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A travessia da criacao do personagem:

aproximacgoes possiveis entre teatro e psicanalise:

Ana Paula Bellochio Thones?

Norton Cezar Dal Follo da Rosa Jr?

Resumo: O presente artigo pretende tragar uma relagdo entre a criagio artistica do ator e a criagdo
realizada pelo paciente em anilise, entrelacando conhecimentos da psicanalise e do teatro. Ao se
empreender, para tanto, uma revisdo da criagdo artistica dentro da teoria psicanalitica, descobre-se
que a sublimagédo - a qual é atribuida a criagdo artistica — pode ocorrer em diferentes momentos. A
partir do momento da criagdo, ¢ trazida a teoria de Stanislavski, segundo a qual o personagem conta
com experiéncias e desejos do prdprio ator para ganhar vida. Com isso, pensa-se sobre a criagdo do
paciente em andlise: também ele pode criar um “personagem” para representa-lo.
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Por meio do consciente, atingir o inconsciente —
eis 0 lema de nossa arte e de nossa técnica.
(Constantin Stanislavski, 1984, p. 25).

A partir do enunciado em epigrafe, de um dos diretores de teatro mais influentes

do século XX, é que se pretende entrelacar os campos da psicanélise e das artes cénicas. E

possivel pensar que ele poderia muito bem ter sido realizado por Freud, sem qualquer com-
prometimento da teoria e da pratica psicanaliticas. Percebe-se nas palavras daquele diretor
que a descoberta do inconsciente no século passado influenciou outras descobertas subjeti-

vas, em especial no campo das artes, o que alavancou o surgimento de variadas vanguardas
e variados artistas, todos em busca da melhor expressio.
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Um realista que, mesmo conhecendo outros estilos de representar, manteve-se rea-
lista até o fim de sua vida — com imenso esforgo e desejo de encontrar uma forma verdadeira
de atuagdo —, para abrandar as criticas aos atores tidos como demasiado artificiais ou aos
escritores tidos como demasiado psicoldgicos, Stanislavski criou uma forma prépria de trei-
nar os atores em qualquer tipo de papel.

Essa sua forma - com o posterior sucesso, chamada de “Sistema” - guarda interessan-
tes aproximacgdes com a psicandlise. Antes, porém, de entrar na teoria de Stanislavski, bus-
camos a criagdo artistica do personagem sob os conhecimentos psicanaliticos, comegando
pela criagdo artistica propriamente dita. Como Freud acreditava que a criagdo artistica
derivava de um processo de sublimagéo, optamos por uma breve pesquisa desse mecanismo
ao longo da histéria da psicanalise.

Em Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade, Freud (1905/1996) descreve a subli-
mag¢io como uma operagdo do psiquismo, em que forcas pulsionais sexuais desviam-se das
metas sexuais, orientando-se para outras metas — com isso, conseguem poderosas condigdes
para empreender todas as realizacdes culturais.

Ao admitir essa possibilidade de desvio, Freud (1905/1996) caracteriza as pulsdes
sexuais com uma natureza perversa, sendo essas pulsdes, sexuais e perversas, nao integradas
a fungao genital. Ele considera essa disposi¢ao da pulsdo como algo perigoso — em contra-
partida, acredita que a vazdo e emprego em novos campos aumenta significativamente a
eficiéncia psiquica. Para exemplificar sua teoria, o autor se utiliza, finalmente, da atividade
artistica, resultante do trabalho de pessoas que possuem disposi¢ao artistica. Segundo ele, a
andlise dessas pessoas poderia revelar uma mistura de eficiéncia, perversdo e neurose.

O que podemos perceber da noc¢io de Freud, em 1905, a respeito da criacio artistica
é que ele coloca os artistas, ou as pessoas com disposicio artistica, em um patamar diferen-
ciado, com caracteristicas proprias quanto ao funcionamento psiquico. Ao conseguir fazer
uso da sublimagdo em seus trabalhos, eles conquistam “eficiéncia” e libertam-se da “disposi-
¢do perigosa’, que provavelmente estaria ao lado de um adoecimento psiquico. E necessério,
porém, buscar em que aspecto a criagdo artistica do artista — ou melhor, sua sublimagéo - se
diferencia de outras atividades e realizagdes culturais, pelas quais também a sublimacio é
responsavel.

Antes de abordar essa diferenca, seguimos a linha da sublimacéo na teoria freudiana.
Em “A guisa de introdugao ao narcisismo”, Freud traga uma relagio entre o ideal de eu e a su-
blimagao. Esta seria um processo que ocorre na libido objetal e consiste no fato de a pulsdo
se lancar em dire¢do a outra meta, em um ponto distante da satisfacdo sexual, sendo que o
que ocorre é um afastamento e desvio do que é de contetido sexual. J4 a idealizagdo do ideal
de eu depende de uma operagao de recalque, em que ocorre um engrandecimento do objeto,
alvo da pulsdo. A sublimacio ofereceria uma saida para as exigéncias do eu sem envolver o
recalque. Se existe uma troca do narcisismo do sujeito por uma veneragdo de um ideal de
eu, ndo hd sublima¢io das pulsdes. A ocorréncia de sublimacio, portanto, independe da
motivacdo de um ideal relacionado ao eu (Freud, 1914/2004).

Aqui, Freud parece estabelecer uma distingdo entre recalque e sublimacao. Estes dois
seriam o terceiro e o quarto destinos das pulsdes sexuais, respectivamente. E o que ele afirma
no artigo “Pulsoes e destinos de pulsido’, no qual também explica que a sublimacéo ocorre a
partir da propriedade que as pulsdes sexuais tém de trocar facilmente de objeto e de realizar
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acOes que se encontram afastadas das agoes dirigidas inicialmente a determinadas metas.
Ou seja, na sublimagao ocorre uma mudanga nos termos objeto e meta (Freud, 1915/2004).

E importante relembrar que, nessa fase, ele apresentava duas possibilidades para a
pulsdo se qualificar: pulsdes do eu (autoconservagdo) e pulsdes sexuais. Além disso, Freud
(1915/2004) caracteriza o conceito de pulsdo como um conceito-limite entre o psiquico e
o somatico, o representante psiquico dos estimulos que provém do interior do corpo, em
razdo de uma exigéncia de trabalho imposta ao psiquico em consequéncia de sua relacao
com 0 corpo.

O estimulo que provém do interior do corpo e a exigéncia de trabalho sdo caracteris-
ticas da pulsdo que se referem a fonte e a pressdo, respectivamente. Os outros termos da pul-
sdo seriam a meta e o objeto, os quais, na sublimagio, podem ser variaveis, afastando-se do
sexual. Com isso, seria possivel afirmar que a sublimagéo esta mais relacionada ao préprio
conceito de pulsdo do que de um destino de pulsdo sexual? A partir do que se descreveu, a
sublimagao parece pretender um retorno a origem da pulsao.

Tendo em vista essas confusdes tedricas em relagdo as pulsdes sexuais, a partir de
1920, Freud propde um novo dualismo pulsional: pulsdo de vida, que abrange as pulsdes
de autoconservacio, e as sexuais, versus pulsio de morte. Ele situa a sublima¢io ao lado
da pulsdo de vida, reconhecendo seu contetido erético e seu trabalho de ligagdo da pulsao
ao objeto de investimento, opondo-a a agao silenciosa da pulsao de morte, que busca um
retorno ao estado inorganico (Freud, 1920/1996).

Pouco antes da divulga¢do do novo dualismo, Freud escreve um texto caracterizando
o artista, no qual é possivel observar as ideias da divergéncia entre recalque e sublimagao
e da imbrica¢do das pulsdes do eu e das pulsdes sexuais. Freud (1917/1996) discorre ali
que o artista é inicialmente um introvertido, oprimido por necessidades pulsionais bastante
intensas. Ao se afastar da realidade - assim como alguém insatisfeito faria —, transfere sua
libido para criagdes repletas de desejo de suas fantasias, o que pode fazé-lo chegar a neurose.
O mesmo texto igualmente frisa que, por meio da arte, constroéi-se um caminho da fantasia
a realidade - caminho esse que o artista percorre com grande capacidade de sublimacio e
certa atenuacéo das repressdes.

Seguindo esse pensamento, em O ego e o id, Freud afirma que a sublimagao se efetua
por meio da mediacdo do ego, que transforma a libido objetal sexual em libido narcisica e
s6 posteriormente pode fornecer-lhe outro objetivo. Questiona-se ele ainda se essa trans-
formacio nao teria como consequéncia outros destinos pulsionais, e se ndo ocorreria uma
“desfusao” das diversas pulsdes que estdo fundidas entre si (Freud, 1923/1996).

E provével que essa desfusdo ocasione um problema ao trabalho de ligagdo da pulsio
de vida em sua relagdo com a pulsdo de morte, ja que esta estaria livre para agir, de acordo
com sua tendéncia destrutiva, entre as estruturas do psiquismo.

Desse modo, além de oferecer a possibilidade de realizagdes culturais, a sublimac¢ao
poderia também ser responsavel por uma desfusio pulsional, que acarretaria o risco de pre-
juizos e tendéncias destrutivas ao sujeito. Quem sabe se possa, aqui, estabelecer a diferenca
da sublimacéo na criagdo artistica e da sublimagdo em outros campos. Como vimos, Freud
(1917/1996) afirma que o artista sofre por seu excesso pulsional e conta com um intenso
trabalho de sublimagdo para conseguir um retorno a realidade por meio da arte. Com o
investimento libidinal em suas proprias fantasias, talvez ele consiga livrar-se da desfusao
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pulsional, que pode estar ameagando-o — supomos, assim, que sua necessidade de sublimar
seja bem maior do que para as pessoas sem dotes artisticos.

No seminario A ética da psicandlise, a partir de sua leitura do texto freudiano, Lacan
argumenta que o objeto de investimento da sublimagao deve ser inseparéavel das elaboragoes
imagindrias do sujeito, além das culturais, sendo que ambas estdo bem relacionadas. A su-
blimag¢ao em Lacan é a fun¢io de elevar um objeto a dignidade de Das Ding: uma forma de
revelar a Coisa para além do objeto (Lacan, 1960/1997).

Termo conferido por Lacan, Das Ding se refere ao interior excluido; excluido no
interior do real da organizagdo psiquica, algo mal discernido por falta de uma organizagdo
suficiente de seu registro. Lacan (1960/1997) afirma que Freud apontou para ele esse campo
de Das Ding como aquele em que o principio do prazer gravita, estando para além do prin-
cipio do prazer. Das Ding parece se relacionar a pulsdo de morte, talvez seu possivel “objeto”

Porém, revelar a Coisa, como propde Lacan, seria revelar esse elemento excluido, o
vazio - para lidar com esse vazio, o sujeito se serve do simbolico e do imaginario, a fim de
contornar o que o inquieta, a face real do objeto a. Os elementos imaginarios da fantasia
recobrem e enganam o sujeito no ponto de Das Ding, escondendo esse elemento excluido
do real e sustentando o desejo do sujeito.

Esse aspecto da sublimagéo trazido por Lacan parece assumir uma “dupla face” Ao
mesmo tempo em que encontra um objeto de investimento que satisfaz o sujeito, que o faz
recuperar o que foi perdido em sua constituigao, revela o vazio do seu ser, a Coisa, o nada.
Ou seja, ndo existe nada para além do objeto de que se serve a sublimacio.

Nesse momento, nao ha como nio se questionar se a sublimacio estaria mesmo ao
lado da pulsao de vida, visto seu desvelamento objetal. Ela parece mais um processo que
funciona como um agente duplo, trabalhando concomitantemente a favor da pulsdo de vida
e da pulsdo de morte. Ao menos, podemos dizer que é uma linha muito ténue a que separa
Das Ding do objeto de sublimagao: é um véu que, cobrindo o vazio, aproxima-se dele e
revela o seu lugar.

Com essas novas constatacdes sobre a sublimacao, é possivel entendé-la como um
processo formado por varios momentos. Primeiramente, existe uma retirada da libido ob-
jetal, um desinvestimento do mundo da realidade. Em um segundo momento, existe um
acumulo pulsional, que leva a uma desfusdo pulsional. Ressalte-se que essa retirada nao
consiste em recalque, e que as pulsdes nao estardo sob repressao. Em um terceiro momento,
ocorre um investimento nas fantasias, talvez como forma de defesa contra a desfusio, contra
a pulsao de morte, a fim de recobrir de fantasia o vazio da Coisa, do qual o sujeito esta tao
proximo e sem defesas de sua repressio. Depois disso, 0 quarto momento seria 0 momento
da criagdo; criagdo de um objeto com o qual o sujeito se relaciona; criagdo de uma nova
relagdo com os objetos do mundo, fechando o ciclo do processo da sublimagao.

Para abordar os momentos de fantasia e criagdo, trazemos outro estudo realizado
por Freud a respeito da criagdo artistica. Trata-se do texto “Escritores criativos e devaneio’,
no qual Freud se questiona sobre a fonte da qual os escritores criativos retiram o conteudo
de suas criagdes. A hipdtese levantada por ele é que essa criatividade provém do brincar
infantil: nessa atividade a crianga faz um reajuste dos elementos de seu mundo, criando um
mundo préprio, mais agradavel a ela. Da mesma forma, o escritor criativo reajusta o seu
meio, formando um mundo de fantasia (Freud, 1908/1996).
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Para fazer essa relacdo, essa passagem da criagao da crianga para a criagdo do escritor,
Freud (1908/1996) afirma que é a linguagem a responsavel pela ligagdo do brincar infantil
e a criacdo poética. Uma conjuntura atual desperta um desejo realizado anteriormente, fa-
zendo com que se projete uma situagao no futuro, que representa a realizacao desse desejo.
A fantasia, assim, torna-se substituta da experiéncia prazerosa do brincar infantil e coloca o
trabalho psiquico em fun¢ao de recriar tal experiéncia.

Com isso, 0 escritor criativo pode ser tomado como alguém que se encontra insa-
tisfeito com sua situagao presente e revive o prazer do brincar infantil através da fantasia
que recria 0 mundo a sua maneira. Sua missdo é fazer com que um conteudo desagradavel
pertencente a sua realidade cause no terreno fantasioso uma sensagdo de prazer. Além disso,
diz Freud que os adultos em geral sentem vergonha de suas fantasias e tendem a escondé-las,
pois deles é esperada uma atua¢io no plano da realidade (Freud, 1908/1996).

Se o adulto se sente envergonhado de sua fantasia é porque ela ndo é aceita em seu
meio social. Freud (1908/1996) menciona que o contetido dessas fantasias geralmente é de
ordem erética ou ambiciosa, ou seja, sexual e narcisica - e, por isso, reprimida. O escritor
com sua arte consegue reinvestir os objetos de tal fantasia que essa nao ird comprometer o
sujeito. Com o rearranjo dos elementos, que sdo transmitidos aos outros por meio da escrita,
o escritor consegue fechar o processo da sublimacéo, fazendo o lago social.

Nao seria possivel, no entanto, afirmar que a crianga em sua brincadeira ja estaria
fantasiando e buscando a sublimagdo? O substituto do ato de brincar seria a fantasia ou a
escrita? Talvez possamos pensar que o contetido da escrita se refira ao contetido da brinca-
deira, e que o ato de escrever se remeta ao ato de brincar. Mas a que o conteudo e o ato de
brincar poderiam se referir? Como se iniciaria essa atividade tdo prazerosa para as criangas?

No texto inaugural da segunda tdpica, “Além do principio do prazer”, Freud
(1920/1996) afirma que nas brincadeiras de crianga podem aparecer tanto experiéncias boas
quanto experiéncias ruins. Nestas, hd uma tentativa de domina¢do de um trauma que o
infante sofreu passivamente, e que ele revive de forma ativa. Freud pondera que “[...] em
suas brincadeiras as criancas repetem tudo que lhes causou grande impressdo na vida real,
e assim procedendo ab-reagem a intensidade da impressao, tornando-se, por assim dizer,
senhoras da situagdo” (Freud, 1920/1996, p. 27).

E com a conhecida brincadeira do fort-da que ele exemplifica essa ideia de dominio
de uma impressao desagradavel. Um menino com um carretel o afasta continuamente de sua
vista (fort) e o aproxima de volta (da), simbolizando a auséncia e presen¢a da mae. Também
podemos dizer que ele torna uma situagdo ruim da realidade (a separacdo que comeca a se
fazer da mée) em um evento prazeroso (o brincar).

Essa brincadeira parece bastante simples: consiste em uma repeticio, no ir e vir da
mae do menino, que Freud utilizara para explicar a compulsdo a repeticdo. Interessante
perceber que desse brincar tao simples podem surgir brincadeiras mais elaboradas, mais
fantasiadas, em anos posteriores da infancia (quando esse menino ja nao mais tera dois
anos). Isso porque o menino demarca um espago com sua repeti¢ao, materialmente simbo-
lizado com o fio do carretel, que liga a auséncia e a presenca da mie. E nesse intervalo de
ir e vir que a crianca vai encontrar um espa¢o, uma possibilidade de simbolizar a falta da
mae; um caminho tracado pelo fio que pode conduzir seu desejo até ela, de volta a ela, que
¢ seu objeto de amor por exceléncia. Através desse ato de brincar, e do conteido imaginario
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que pode passar a se dar por meio de tal atividade, é que a crianca consegue simbolizar,
direcionando suas pulsdes para um objeto que recobre de fantasia a falta deixada pela mae.

Com isso, chegamos finalmente a dimensdo do ato, ao ato de brincar, de reviver
ativamente uma situacio, do qual parece se aproximar muito mais o trabalho do ator de
atuar, de dar vida a um personagem, do que o trabalho de escrever do escritor. E o ator que
assume um papel, que é dado pelo escritor. Como se mencionou, o ato parece abrir espago
para a criacdo da fantasia: por intermédio dele é que ela pode se efetivar, ndo sendo mais
um devaneio vergonhoso e improdutivo. Aqui, provavelmente, os momentos propostos da
sublimac¢io podem se ligar - ou seja, através da pulsao acumulada se empreende um ato, e é
por meio desse que se fantasia e se cria.

Para abordar essa relagdo entre fantasia e ato, recorremos ao diretor Constantin
Stanislavski. Usamos seu livro A criagdo de um papel (1984), que faz um fechamento de seu
ensino (O trabalho do ator sobre si mesmo) a respeito da composi¢ao do personagem e traz
relagbes entre o ator e o autor de uma pega, por meio da leitura que o ator realiza.

Stanislavski (1984) descobriu que assim como batemos levemente na porta, com a
intencdo de nio perturbar, o ato de bater delicadamente na porta pode nos fazer sentir
timidez. Importante conceito de sua teoria e pratica, as acoes fisicas formam um processo
que engendra agdes internas. Uma ac¢éo especifica, feita inicialmente sem intencéo aparente,
puramente fisica, determinara a qualidade de um sentimento, que se condensara a agao,
tornando-a psicofisica. Foi essa a solugdo encontrada por Stanislavski para que seus ato-
res conseguissem expressar verdadeiramente a vida de seus personagens, sendo que nesse
processo deveriam eles perguntar: que é que eu faria se estivesse no lugar do personagem?
Segundo o autor, uma analise interior e exterior do préprio ator como ser humano precisa
ser feita, nas circunstincias da vida desse papel, sendo os sentimentos do ator analogos aos
sentimentos contidos no papel. Isso promove a representagdo verdadeira da vida do perso-
nagem na pega. Dessa forma, é a partir do proprio ator que se cria um personagem — e isso
¢ condicio para a verdade na atuacio.

Para explicar o como o ator consegue criar um personagem - questdo que pode se
referir também a por que o ator escolhe tal profissao —, Stanislavski (1984) faz uma compara-
¢do do ator com as pessoas em geral. Segundo ele, todo ser humano, além de sua vida de fa-
tos cotidianos, pode viver a vida de sua imaginacdo. A natureza do ator é de tal ordem que a
vida da imaginagdo é muito mais agradavel e interessante que a outra. O ator sabe criar uma
existéncia de faz de conta a seu gosto, uma vida que o faz vibrar, cheia de significado para ele.
Sem essa imaginacdo, ndo pode haver criatividade, e o ator deve saber usa-la em qualquer
tipo de tema: como uma crianga, ele deve saber brincar com qualquer brinquedo e encontrar
prazer em seu jogo. A imaginagao desconhece obstaculos e o impossivel. Esta bastante clara
a relagdo entre essas ideias do diretor com as ideias de Freud, sendo que a comparagido ao
jogo infantil parece se aproximar muito mais do ator, pois este brinca verdadeiramente.

Para criar o modo de ser e de se portar de seu personagem, o ator se aproxima do
papel recorrendo a suas proprias sensagdes, suas proprias emocoes reais, sua experiéncia
pessoal de vida. Por meio de uma imaginacéo ativa, o ator se coloca dentro do ambiente do
papel. Stanislavski (1984), em ensaios e reflexdes sobre obras a serem encenadas, defende
que o ator, para se sentir verdadeiramente dentro da situa¢do do personagem, deve senti-lo
fisicamente: sentir o esfor¢o fisico que uma a¢ao envolve.
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O primeiro contato do ator com o papel sdo as primeiras impressdes da leitura
de uma obra, que deixam uma marca, livre de preconceito, nas profundezas do seu psi-
quismo, sendo a base, o embrido de uma imagem a ser formada. Para registrar essas pri-
meiras impressdes, Stanislavski (1984) fala que é preciso que o ator tenha uma disposi¢do
de espirito adequada, receptiva a isso. Talvez seja essa a disposigdo artistica tratada, em
1905, por Freud.

Na linguagem do ator, conhecer ¢ sentir: desse modo, ele pode dar liberdade aos
seus sentimentos, as suas emogdes criadoras. Quanto mais intensas essas emogdes, mais
sugestdes a primeira leitura fornece a imaginacao criadora das faculdades visuais, auditivas
e outras: “A imaginagao do ator adorna o texto do autor com fantasiosos desenhos e cores
de sua propria tela invisivel” (Stanislavski, 1984, p. 21). O ator parece embarcar na fantasia
do escritor, identificando-se a ela e conseguindo dar vazdo também a sua, fazendo a fantasia
do escritor retornar ao “brincar”. Quando o ator descobre o prisma sob o qual autor escreve
sua obra, ele se sente transportado, nao pode controlar os musculos da face nem seus movi-
mentos, fazendo caras e mimicas.

Stanislavski (1984) também aponta que no trabalho de construgdo do personagem
algumas partes da obra a ser representada tornam-se vivas para o ator, envolvendo seus
sentimentos, enquanto outras apenas se fixam na memdria intelectual. Os trechos que o
enchem de vida e de emogéo sdo familiares a ele; os outros sdo estranhos a sua natureza. Aos
poucos, o ator consegue se familiarizar com toda a pega e dar inteira vida ao papel, ja que
os pontos de afinidade crescem e se ampliam. Quanto mais se aproxima e experimenta esse
estranho, mais o ator consegue ver e compreender sobre si mesmo.

Sob essa perspectiva, garante o autor que s6 por meio do consciente é que se penetra
no reino do inconsciente. Com os sentimentos, o consciente pode auxiliar nessa caminhada.
Quando os sentimentos chegarem ao ponto de expressdo, é 0 momento de compreender sua
direcdo e guia-los para a trilha da criagdo. Segundo Stanislavski (1984), os niveis conscientes
de um papel a ser representado sdo como os niveis e camadas da terra que compdem a crosta
terrestre. Se as camadas se aprofundam, tornam-se cada vez mais inconscientes: e 1, nos ex-
tremos, no amago da terra, encontram-se as paixdes e os instintos humanos, a fonte secreta
da inspiragao. O autor chama esse reino de “superconsciente” — que parece ser analogo ao
id pela definicdo - e diz que ndo temos consciéncia dele. Nés o sentimos com todo nosso
ser, mas as palavras ndo podem defini-lo, ndo se pode sequer ouvi-lo ou vé-lo. E a natureza
humana do ator que tem a chave do “superconsciente” criador.

O contato que o ator pode estabelecer com o seu “superconsciente” é o de alimenta-lo
com pensamentos, com material de criatividade: conhecimento; informagdes e experiéncias,
obtidas com leituras, estudos, viagens; observagdes da vida social, religiosa, politica. Com
isso, a imaginac¢do pode se formar de imagens, rostos, paisagens, cenarios, objetos ou de
melodias, vozes, sons. Existem imagens visuais e imagens sonoras. Esse ¢ um trabalho que
o ator executa em si mesmo e em seus personagens, visando preparar o terreno para engen-
drar as paixdes e a inspiracao.

A soma de tais caracteristicas permite equiparar esse “superconsciente” a Das Ding
de Lacan, ja que ator parece ter acesso mais facil a ele do que as outras pessoas. Como pos-
suidor de sua chave, precisa de “alimentos” para se aproximar dele. Precisa de fantasias a fim
de encobrir a falta: pode se aproximar dele apenas através da sublimacédo. Todo esse material
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do ator pode se referir a objetos aos quais busca se ligar, de forma a se libertar do acimulo
pulsional e defender-se do vazio que o constitui.

O ator compreende seu papel em uma pega a partir do texto do dramaturgo e pros-
segue até a esséncia da pega — o invisivel inserido pelo autor -, que ele busca acessar, chegar
0 mais proximo possivel.

O ator deve sentir que tem por trds dele mesmo o passado de seu papel. Deve per-
mitir que pensamentos sobre o futuro o conduzam, estimulando seu ardor. Uma relagdo do
tempo presente com o passado e o futuro da corpo a vida interior da personagem. Stanislavski
(1984) afirma que para criar e entrar na vida e na situagdo de um personagem, todas as
lembrangas reais ou imaginadas do ator, reunidas na analise da pega ou em outros lugares,
voltam a mente, atendem ao apelo e ocupam seus postos, podendo restaurar o universo
do personagem. Pode-se dizer que as fantasias formadas de representacdes conscientes ou
inconscientes buscam atender a pulsdo de vida e fazer uma restauragio intrapsiquica — e esta
¢ analoga ao personagem.

Quanto mais coisas o ator tiver observado, conhecido, experimentado, quanto mais
impressoes e lembrangas tiver acumulado - assegura o autor — mais sutil serd seu modo de
pensar e sentir, mais ampla e variada sera sua imaginagdo, mais profunda sua compreensao
dos acontecimentos, mais clara sua percep¢io da peca e de seu papel. Com o exercicio dia-
rio, sistematico da imaginagdo sobre um unico tema, as circunstancias da pega e do papel
tornam-se habituais para a vida imaginaria do ator. A situacdo da pe¢a ndo parece mais
estranha e, sim, presente e verdadeira. Avaliar os fatos de uma peca significa compreender e
sentir o tragado interior da vida de um ser humano, tomando como nossa toda vida estranha
a nds, e que nem mais parece ter sido criagao de um dramaturgo.

Ao seguir esse caminho, o ator comega a abrigar em si desejos e impulsos em diregao
a certo objetivo que se impds por si mesmo. Os impulsos e desejos levam a produgao da agéo
cénica, que se remete a subjetividade que se mostra e é representada pelo personagem. Os
impulsos e desejos subjetivos sdo a for¢a motriz para a criagao.

O ator pode submeter-se aos desejos e as indicagdes de um escritor ou de um diretor, e executa-
-los mecanicamente, mas para sentir seu papel é preciso que use seus proprios desejos, engen-
drados e elaborados por ele mesmo, e deve exercer sua propria vontade, ndo a de outros. [...]
esses desejos devem ser reencarnados na natureza do proprio ator. [...] Para que esses desejos
se tornem vivos, criadores, no palco, incorporados nas a¢des do ator, é preciso que se tenham

tornado parte do seu ser (Stanislavski, 1984, p. 64-65).

Todo esse terreno de criagdo de um personagem, a partir de um papel inserido em
uma peca apresentado por Stanislavski coloca-nos novamente no terreno psicanalitico. E de
uma estranha forma: parece que essa visita psicanalitica as artes cénicas ndo foi feita. Parece,
sim, que foram as artes que bateram a porta da psicanalise. Toda essa interpretagdo possivel
entre os dois campos, por meio desse recorte sobre o trabalho do ator, pode nos servir para
chegar aquele que o paciente precisa fazer em analise, sob a dire¢ao de outro diretor, o
psicanalista, que o conduz a travessia da fantasia.

Se, de acordo com Stanislavski (1984), o ator precisava fazer uma auto-analise para
se colocar nas condig¢oes de outro personagem, o paciente no diva estd em busca de uma
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verdade sobre ele mesmo. Porém, os dois, ator e paciente, parecem estar sob a incumbén-
cia de uma mesma tarefa: desvendar os mistérios de uma histdria que foi colocada a eles,
desejada a eles, sem que eles pudessem escolher e encontrar seu lugar nesse enredo — para
isso, precisam passar por um longo processo de analise, criando um personagem por meio
de seus proprios sentimentos, suas proprias imagens, encarando seus fantasmas e suas
resisténcias.

Essas reflexdes a respeito das criagdes do ator e do paciente, referidas ao personagem
que buscam, conduzem ao fendmeno do duplo, abordado por Freud no seu ensaio “O estra-
nho’, de 1919, a partir de Otto Rank, que publicou em 1914 um estudo sobre essa tematica.

Rank discorre que, originalmente, o duplo - relacionado a reflexos especulares, a
sombras, a espiritos — seria uma seguranga contra a destrui¢do do ego, uma negagdo do
poder da morte. De acordo com Freud (1919/1996), essa fase tem relagdo com o narcisismo
primdrio, tempo do amor préprio ilimitado, em que a crianga precisa do investimento de
suas figuras parentais e do seu préprio. E 0o momento em que a mie (ou uma figura materna)
oferece a seu filho imagens que possam prover uma fungdo de contorno e de protecéo, a qual
possa ser continente da organizacio do espago psiquico. E um momento de antecipagio sub-
jetiva. Quando essa fase é superada — ou melhor, quando o narcisismo primario é recalcado
e o sujeito apresenta um ego formado, capaz de conter as imagens que fizeram parte de sua
constitui¢do subjetiva —, o duplo inverte seu aspecto, tornando-se estranho anunciador da
morte. Ou seja, se a imagem que ja esta sob dominagdo do ego do sujeito vem de fora dele,
isso provoca um estranhamento (sentimento em relagio a algo que deveria estar recalcado,
mas ressurge no exterior) e significa que ele ja ndo contém mais essa imagem, sendo para
ele uma morte subjetiva.

O duplo é composto por imagens que néo sdo as do sujeito, sdo exteriores a seu mundo
psiquico, mas o constituem. Com o investimento e olhar do outro cuidador é que se forma
o sujeito, mas também o duplo, o qual se refere a um estranho internalizado, suscitado ao
sujeito por uma imagem ou evento que vem de fora.

Dessa forma, é possivel conceber a ideia de que o duplo talvez seja a fonte da for-
magdo do personagem, tanto por parte do ator quanto do paciente que se encontra em
analise. Contudo, a incidéncia do duplo na criagdo do ator parece ser mais evidente do que
na criacdo do analisando, visto que o ator se serve de sua vida imaginativa para conseguir
lidar com um material completamente estranho a ele, buscando criar nesse encontro das
suas fantasias com os eventos externos outros modos de ser que nio sao ainda identificados
como dele, mas que devem ser provenientes dele mesmo, a fim de constituir um outro, um
personagem analogo a seu eu.

Entende-se que no trabalho do ator da construgdo de um personagem sempre ha-
verd a exigéncia da formacio de um duplo, ao qual deve dar vida, ceder lugar, buscando-o
nas fontes mais profundas da constitui¢ao subjetiva através de alimentos, oferecidos por
meio de atividades as quais o sujeito se langa (ler, viajar, conhecer, estudar, observar). A
representacdo requer uma estranha familiaridade do ator com o personagem, pois apesar
do ator retira-lo da leitura de um texto dramaturgico, extraindo todos os objetivos do papel,
as situagdes em que se encontra, reconhecendo e analisando alguém diferente dele em um
processo mais “racional”, o trabalho que ele deve construir a partir de si mesmo depende
de um grande envolvimento da sua subjetividade, das suas imagens, das suas sensagoes, as



A travessia da criacdo do personagem: Ana Paula Bellochio Thones e Norton Cezar Dal Follo da Rosa Jr. 209

quais vio surgindo e encontrando espaco a partir da agio realizada em cena. E como se o
ator também fosse interpretado pelo personagem, tendo este uma estrutura de verdade.

Com essas colocagdes, chega-se a ideia de que o ator com os varios personagens que
deve experimentar pode se deparar com questdes analiticas. Porém, ele néo tem a seu dispor
um espaco de analise para atender sua demanda, para ser escutado, para falar, para fazer a
travessia da fantasia, ja que o seu lugar de trabalho néo se configura como um espago de
escuta psicanalitica. Desse modo, talvez o ator tenha um contato tdo mais intimo com outras
formas de ser que pode ser muito mais facilmente surpreendido por duplos do que talvez
gostaria. O personagem que cria deve ser — depois de construido - acessado e dominado
pelo ator em uma tarefa mais técnica e objetiva do que criativa. Mesmo assim, ele precisa a
cada apresentagdo abrir espaco para a manifestagdo de suas proprias sensagdes e emocdes,
tarefa que ndo parece nada técnica e objetiva. O ator deve a0 mesmo tempo dominar e deixar
fluir o personagem, o que o coloca em um jogo sutil de proximidade e distanciamento, familia-
ridade e estranhamento com sua criagdo. Esse jogo talvez oportunize uma abertura desmedida
ao duplo - se é que esse lugar cedido ao personagem tenha uma medida pretendida.

Considerando como medida a possibilidade de representar um personagem, permi-
tindo também ser representado por ele, sem que a condigdo subjetiva do ator esteja com-
prometida por uma invaséo do outro, a criagdo traz beneficios ao artista que consegue lidar
com o seu excesso pulsional, aproximando-se do vazio de sua constituicdo e completando
o ciclo da sublimagao. Com a criagdo, o ator consegue encaminhar seus conflitos psiquicos.

Retomando a teoria psicanalitica sobre o duplo, Freud (1919/1996), a partir de Rank,
afirma que com o desenvolvimento egoico o duplo se torna observador e critico do ego, além
de se atribuir a elementos pertencentes ao narcisismo primario, que tanto podem ser critica-
dos quanto guardados como fantasias, por ainda estarmos apegados a eles. O duplo parece
ter aqui uma relagido com o superego, que é quem faz esse papel de censura e de protegdo de
conteudos inconscientes. Em analise, por isso, é preciso que se aliviem tais censuras e prote-
¢oes dos contetidos inconscientes, para que o duplo do sujeito possa advir por meio de sua
fala, entrando na cadeia discursiva e nao sendo mais o causador de seu sofrimento. Assim,
é possivel admitir que o paciente em andlise também possa se deparar com conteudos que
nao reconhece como dele (estranhos sonhos, atos falhos).

Desse modo, um trabalho de construcio e invencio comeca a ser feito. No texto
“Construgdes em analise”, Freud (1937/1996) discorre que o trabalho da andlise induz o
paciente a abandonar suas repressoes, substituindo-as por reagdes mais maduras. O paciente
é conduzido a recordar experiéncias, bem como os afetos a ela relacionados. Mas ele chega a
analise por meio de sintomas, os quais tomam o lugar daquilo que foi esquecido.

Como lembra Freud (1920/1996) em Além do principio do prazer, o paciente nao
pode recordar tudo o que reprimiu - e o que é mais dificil de ser recordado é exatamente
a parte essencial. Assim, ele passa a repetir o material reprimido como uma experiéncia
atual, em vez de recordar. Essas repeti¢oes sempre tém como tema uma parte da vida sexual
infantil e sao atuadas na relagio transferencial com o analista. Este deve dar espaco para essa
repeticdo, mas também deve permitir que o paciente reconhega que essa relagao, que parece
real, é fruto de um passado esquecido, proporcionando um estranhamento.

Para entrar em contato com o reprimido, com o estranho, com o interior excluido, é
preciso vivé-lo, senti-lo, experimentd-lo, atua-lo, encena-lo, tal como o ator o faz, quando
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¢ tomado por tal desejo de um personagem alheio a ele e que agora sente como seu préprio.
Essa é uma fase de mergulho intenso, que s6 ndo é de uma alienagao radical, total, por estar
assegurada por um lugar delimitado pela cena que se passa no palco ou no diva analitico.

A medida que o paciente consegue se distanciar do que ele vivencia, estranhando e
falando ao analista sobre suas experiéncias, trazendo sonhos ou ideias, o analista consegue
fazer relacdes destas ao conteudo esquecido, aos afetos recalcados, bem como a reagdo do
paciente a tais conteudos. Todo esse material é conseguido por meio da transferéncia. E
é por meio dela que o analista pode construir o que foi esquecido a partir dos tracos, dos
restos que sobraram das recordac¢des do sujeito.

Freud (1937/1996) afirma que, a cada fragmento de constru¢do dado pelo analista
ao paciente, segue-se uma nova lembranca do paciente, que faz surgir no analista um novo
fragmento de construgdo. Assim acontece a construgio da vida do paciente em analise, de
suas cenas esquecidas, que vdo sendo recuperadas por meio de uma re-construgio analitica
conjunta dos fragmentos que compdem sua historia.

Com a ajuda do analista, ele consegue se livrar da compulséo a repeticdo e criar esses
pedagos de historia, considerados ficticios, mas tomados como verdade, para bordejar o va-
zio que o constitui e o faz sofrer, invocando elementos que possam formar um personagem,
uma nova forma de se subjetivar, de ser e de agir em sua vida.

Dessa forma, este texto buscou expor e refletir a respeito das semelhancas entre a
criagdo no trabalho do ator e a criagio feita em andlise pelo paciente, encontrando uma in-
terseccao através do personagem: figura que pode representar o sujeito ator e o sujeito ana-
lisando. Por meio de uma retomada da teoria da sublimacio, foi possivel descobrir que esse
mecanismo pode ocorrer em diferentes momentos, de acordo com o investimento libidinal
que, ao passar dos objetos externos para o sujeito, acumulando-se em seu psiquismo, pode
acarretar uma disjuncéo pulsional e também um grande investimento nas suas fantasias, o
que conduz a cria¢do artistica por meio de agdes.

Tanto o ator quanto o analisando - cada qual assegurado pelo método adequado -
conseguem empreender através da cena e do diva agdes que abrem espaco para as fantasias
subjetivas fluirem intensamente. Seja por meio da agdo fisica ou o da associagdo livre, anali-
sando e ator criam um personagem, buscando uma aproximag¢ao maior deles mesmos como
sujeitos e atenuando o estranhamento causado pela incidéncia de um duplo resultado da
relagdo com o outro.

La travesia de la creacion del personaje:
posibles aproximaciones entre teatro y psicoandlisis

Resumen: El presente articulo pretende trazar una relacion entre la creacion artistica del actor y la
creacion realizada por el paciente en andlisis, entrelazando los conocimientos del psicoandlisis y del te-
atro. Con este fin se realizé una revision de la creacion artistica dentro de la teoria psicoanalitica. Se
descubrié que la sublimacion puede ocurrir en diferentes momentos. A partir del momento de la creacion,
es analizada la teoria de Stanislavski sobre la creacion de un personaje, afirmando que es a partir de las
experiencias y deseos del proprio actor que el personaje gana vida. Con esto, se piensa sobre la creacion
del paciente en andlisis, el cual puede también crear un personaje para representarlo.

Palabras clave: creacion artistica; sublimacién; personaje; clinica psicoanalitica.
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The crossing over of character building:
possible approximations between theater and psychoanalysis

Abstract: The present article intends to establish a relationship between the actor’s artistic creation and
the creation which is carried out by the patient in analysis, intertwining the knowledge of psychoanalysis
and theater. To such an end, a review of the artistic creation is done according to psychoanalytic theories.
Sublimation, to which the artistic creation is attributed, is discovered to occur at different moments. From
the moment of creation, Stanislavski’s theory about character building is brought, asserting that it is from
the experiences and desires of the actor himself that the character gains life. Through this, the patient’s
creation in analysis is considered, as the patient can also create a “character” to represent himself.
Keywords: artistic creation; sublimation; character; psychoanalytic practice.
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