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RESUMO

O artigo parte do conceito freudiano de pulsdo, abordando o transito entre o somatico e o psiquico e o
borrar da fronteira entre esses dois lugares de percepcdo para pensar as propostas de Artaud e as
performances de Marina Abramovi¢ e também o que chama de obra-corpo e obra-enigma, fen6menos
caracteristicos da arte contemporanea, que colocam o espectador-participante num lugar de rentncia a
producio significante frente a obra, que nao é mais objeto a ser contemplado e sim acontecimento a ser
vivido.

Palavras-chaves: Pulsido; Corporeidade; Arte; Acontecimento; Artaud, Marina Abramovié.

BODY-WORK, ENIGMA-WORK:

Drive and Corporeality in Antonin Artaud and Marina Abramovic¢

The article starts from the Freudian concept of drive, addressing the transit between the somatic and the psychic, and the
blurred border between these two places of perception to think about Artaud's proposals and Marina Abramovie's
performances and also what is called body-work and enigma-work, characteristic phenomena of contemporary art, that
Place the spectator-participant in a place of renouncing significant production in face of the work of art, which is no longer
an object to be contemplated but an event to be lived.
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Pulsdo: um modo de afirmagio do corpo?

Meu corpo ¢ como a Cidade de Deus, ndo tem lugar, mas é de li que se irradia
todos os lugares possiveis, reais on utdpicos. (Michel Foucault, 1966, s/p)

Freud define pulsio como um conceito situado na fronteira entre o somatico e
o psiquico, como a representa¢ao psiquica dos estimulos que se originam no corpo e
chegam a mente, como uma for¢a da mente que se poe a trabalhar em consequéncia

de sua ligagdo com o corpo.

Por pulsao, podemos entender, a principio, apenas o representante psiquico de nma fonte
endossomdtica de estimulagio que flui continuamente, para diferencid-lo do estimnlo,
que € produzido por excitagies isoladas vindas de fora. Pulsdo, portanto, é um dos
conceitos da delimitagio entre o animico e o fisico. (FREUD, 1905/1996, vol VII,
p.159).

Pulsio se diferencia de instinto ja que, tanto o objeto como a forma de satisfagao
da pulsao sio variaveis (no instinto o objeto ¢é fixo), considerando-se ainda que sua
satisfacao é sempre parcial e limitada (no instinto a satisfagao pode ser plena). Para Joel
Birman: “A pulsio ¢ tanto a excitagao, enquanto oriunda do campo somatico, como

seu representante psiquico.” (BIRMAN, 2009, p.96).

Nessa fase do pensamento Freudiano, a chamada primeira tépica, impera a
distingao entre as Pulsoes do Eu e as Pulsoes Sexuais. Freud baseia-se no Complexo
de Edipo para tratar das Pulsées Sexuais, fundamentando-se na neurose (de
transferéncia) e na perversio. O conflito psiquico se daria através da oposi¢ao entre as
pulsoes do eu (relacionadas a autopreservagao) e as sexuais (vinculadas a libido e ao

principio do prazer).

Na fase seguinte de abordagem do conceito, o eu ¢ também libidinizado e o
conflito passa a se dar entre a libido do eu e a libido do objeto, de maneira que, na
concepcao freudiana, a sexualidade permeia todo o aparelho psiquico. Freud, no texto
As pulsies e seus destinos (FREUD, 1915/2013), aborda a diferenca de comportamento
entre as pulsdes, niao considerando a hipétese de que os comportamentos
qualitativamente diversos se devem ao fato de as pulsdes serem efetivamente de

qualidades diferentes, mas adotando a hipétese de que todas as pulsdes sao
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qualitativamente da mesma espécie, ou seja, de natureza libidinal, e que as diferengas

de seus efeitos sao devidas as magnitudes de excitagdo que cada uma veicula.

Neste segundo momento, Freud relativiza a classificagdo anteriormente
proposta para as pulsoes originais: Pulsdes do Eu X Pulsoes Sexuais, observando, a
partir da esquizofrenia, a necessidade de outro modo de agrupamento das pulsoes
originais, que ele até entio nio havia encontrado. Mesmo assim, notamos que

permanece a nog¢ao da pulsio como:

um conceito-limite entre o somitico e o psiquico, como o representante psiquico dos
estimulos oriundos do interior do corpo e que atingem a alma, como uma medida do
trabalho imposto a psique por sua ligagao com o corpo. (FREUD, 1915/2013, p.57)

E esse transito entre o somatico e o psiquico e o borrar da fronteira entre esses
dois lugares de percepgao que nos interessa para pensar as propostas de Artaud e as

performances de Marina Abramovi¢ e, também, boa parte da arte contemporanea.

Na logica significante de Lacan, por sua vez, a pulsio pode ser entendida como
uma forga que parte do corpo, contorna o objeto e volta para o corpo, transformada
em traco significante. De modo a criar um circuito (um ritornelo), esse movimento faz
com que a pulsio se transforme sempre, porém nunca se esgote. (No pensamento de
Deleuze, essa imagem nos aproxima do que ele e Guatarri chamam devir). No intervalo
entre os significantes que vao sendo criados reside uma espécie de resto inapreensivel,
irrepresentavel (Nesse ponto, Deleuze e Guatarri estdo certamente em desacordo com
boa parte da psicanalise lacaniana, ou o que muitos afirmam ainda ser sua base, a saber:
a falta. Essa paixdo pelo negativo parece estar ausente na filosofia deleuziana).
Evidente que Lacan desenvolve um aparato conceitual bem mais vasto. Mas curioso é

que essa nocao de falta, marca a leitura do psicanalista, a0 menos no Brasil.

Enquanto na concepgao freudiana do psiquismo, como um sistema de dominio
de excitagoes, a pulsio tem um carater anarquico, transbordante, subversivo, para
Lacan, a pulsio cria um circuito. Nesse caso, a pulsao pode ser entendida, como ja
mencionado, como uma for¢a que parte do corpo, contorna o objeto e volta para o
corpo transformada em trago significante. Na oOtica lacaniana, o objeto funciona como

a causa do desejo, que o sujeito mira sem atingir, uma espécie de dinamo, que alimenta

@ Ephemera Journal, vol. 3, n°4, Jan./ Abr. 2020



118

o dispositivo de um circuito singular, que se rearranja sem se extinguir; modificando-

se incessantemente.

Talvez por influéncia de Deleuze, trato aqui esse gesto irrepresentavel, esse resto
inapreensivel nao como falta, mas como algo que se d4, como acontecimento. O
acontecimento, tal como abordado por Deleuze, comporta a processualidade, a

transformagao, a criagao, a experimentagao e a abertura as multiplicidades.

Em todo acontecimento, ha de fato o momento presente da efetuacao, aquele em que o
acontecimento se encarna em um estado de coisas, um individuno, uma pessoa, aquele que
¢ designado quando se diz; pronto, chegon a hora e o futuro e o passado do acontecimento
$0 sdo _julgados em funcio desse presente definitivo, do ponto de vista daquele que o
encarna. (DELEUZE In ZOURABICHVILI, 2004, p.15)

Podemos pensar no acontecimento como evento que acontece uma unica vez
no espago-tempo, cuja estruturagiao, baseada em variaveis abertas, se da fora dos
parametros organizacionais da repeticao. A auséncia de determinagio, a inter-relacao
entre artista e o publico permitem a constru¢ao imediata da arte na realidade do
momento. O recriar de um presente, assume estatuto de realidade, pois se faz sem
premeditagdao, na constru¢ao do agora, assim como o cotidiano. Dessa maneira, as
fronteiras entre agdo artfstica e agao cotidiana querem se desfazer, se deixar permear

mutuamente por elementos do jogo da arte e da constru¢ao da realidade.

A partir dessas reflexdes, entendo que a pulsdo é a0 mesmo tempo corpo e
“acontecimento-linguagem” (GARCIA-ROZA, 1985). A pulsao ¢, portanto, um modo
particular de articulagdo do corpo com a linguagem. Modo que afirma afetacido e
prescinde de significagdo. Para Noga Wine, “o que permanece imerso no acaso, o que
nao se configura como forma, como sentido, ¢ o que pode ser considerado como
rigorosamente pulsional.” (WINE, 1992, p.57). Essa por¢io ou qualidade nio
domesticada, nao quantificavel, da pulsio é que aparece nas propostas de Artaud, nas
performances de Marina Abramovi¢ (e em boa parte das obras-corpo que habitam

nosso tempo). Criagdes intensivas que propdem vivéncias.
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Pulsdo e corporeidade em teatro: Artaud

Em seu jogo de duplos, Artaud quer fazer viver a forca pulsional do teatro que
¢ peste, crueldade e alquimia; do teatro que contamina, afeta, transforma e cria
realidades a serem vivenciadas, ao invés de ilusdes miméticas do real. F a essa espécie
de resto irrepresentavel, presente no intervalo entre os significantes do circuito
pulsional, pensada por Lacan, que nos remete a impossivel busca de Artaud. Nesse
teatro pulsional que quer atravessar o somatico e o psiquico, o dominio do logos e da
palavra esvanece. “A origem do teatro, tal como a devemos restaurar, ¢ a mao levantada
contra o detentor abusivo do logos, contra o pai, contra o Deus de um palco submetido

ao poder da palavra e do texto.” (DERRIDA, 1995, p.154)

Nio a palavra. Nao ao texto. Ndo ao teatro como lugar da razdo. As propostas
de Antonin Artaud rompem a estrutura hierdrquica entre texto e encenagao, palco e
platéia, destacando-se pela radicalidade, em seu jogo de duplos. Ao considerar a palavra
como uma “representagio sonora de uma excitagao nervosa”’, (apud LINS, 1999, p.12) Artaud
busca uma linguagem encantatéria, que envolva o espectador de uma maneira que fuja
ao intelecto, apresentando o corpo como caminho para se chegar a percepces mais
instintivas e menos racionais no teatro. Em sua obra, Artaud reclama a existéncia pelo
corpo, principalmente pela dor, que o acompanha durante toda sua trajetéria de vida.
Através da potencializagio do corpo, percebe-se nas propostas de Artaud a tentativa
de construcao de uma nova maneira de se criar e vivenciar a cena — de um estar
presente num corpo — trespassado por fluxos e impulsos. Como aponta Derrida, ao
ler Artaud, “A intengao logica e discursiva sera reduzida ou subordinada, essa intengao
pela qual a palavra vulgarmente assegura a sua transparéncia racional e sutiliza o seu
préprio corpo em diregao ao sentido.” (DERRIDA, 1995, p.155). Ao contrario da
sutilizacao do corpo acontece a exacerba¢ao do corpo como lugar sensfvel. “A
sensagao aparece pelo que é: vibragdo, onda das forcas ou dobra cdsmica, ritmo
escansdao de uma poténcia vital que dissolve as formas, mergulha no caos, abre para o

cosmos” (ALLIEZ, 1995, p.60).

Para Cassiano Quilici (2004), o Teatro da Crueldade, age sobre a sensibilidade e
o intelecto, e “pretende assim ampliar nossa experiéncia do real” e nos levar a uma

“apreensao da realidade que se confunde com o préprio drama da criagao.”
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A corporeidade que Artaud propoe implica no rompimento com a
representacdo, em sua forma mais ingénua, a mumesis. “Nio mais serda uma
representagao, se representacao quer dizer superficie exposta de um espetaculo
oferecido a curiosos.” (DERRIDA, 1995, p.157) Ao negar a representagio mimética,
Artaud faz uma espécie de denincia da precariedade do simbélico frente as forgas
pulsionais em jogo na dinamica da criagdo artistica e afirma: “a representagao cruel
deve investir-me”. Nesse teatro quase xamanico, (vale lembrar a influéncia dos
tahaumara mexicanos no pensamento de Artaud) teatro de conjuracao de forgas, a
representa¢ao, como no ritual, torna-se “auto-apresentagao do visivel e mesmo do

sensivel puros” (DERRIDA, 1995, p. 158).

Assim, pode-se dizer que a obra surge na agdao, no acontecimento, se da em
processo, na relacao que se estabelece entre ator/performer e espectador/ participante;
relacdo calcada nas trocas sensoriais e corporais, possibilitada pelo vivenciar de uma

experiéncia que, para Artaud, encontraria lugar no teatro.

Pulsdo e corporeidade em performance — Marina Abramovic¢

A performance é bem isso, a¢do, acontecimento, relagdo entre sujeitos
possibilitada pelo vivenciar uma experiéncia. A relacio corporea, na performance,
ocorre através de trocas perceptivas entre os sujeitos participantes da agao e o corpo é
posto em evidéncia, como que numa tentativa insistente de lembrar o sujeito da matéria
de que ¢ feito. A performance, ao colocar em evidéncia a materialidade do corpo evoca
o real esse real irrepresentavel, esse “real indomavel”, que se estabelece no "corpo a

corpo", entre performer e espectador.
bl

A relagao direta do performer com o participante provoca no sujeito a percepgao
de si como um corpo dotado de sentidos, como individuo capaz de reacdes e
interagoes. A “presenca” é a comunicagao corporal direta com o espectador, “se o
performer esta presente e irradia sua energia sentimos sua presenca” (RYNGAERT,
1985 p.29). O contato entre performer e participantes se faz através de seus corpos no
espacgo, corpos dotados de historia e, portanto, de sentido, corpos aptos a receber e

trocar sensagoes que lhes advém no acontecimento.
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A presenca dos corpos aproxima os participantes dos performers, colocando o
sujeito num lugar de negociagao e questionamento no esforco de inter-relagdo com a
obra-corpo-vivo. Isso acontece, por exemplo, na obra de Marina Abramovi¢, mais

exatamente em relagdo a performance A artista estd presente.

Nessa performance, de longa duragao, em sua jornada de 736 horas, cumpridas
do dia 14 de marco a 31 de maio de 2010, durante seis dias na semana, sete horas por
dia, no Museu de Arte Moderna de Nova York, Marina Abramovi¢, num espago
previamente delimitado e iluminado, sentou-se e, em siléncio, encarou os participantes
que alternadamente ocuparam a cadeira em frente a sua. Essa agdao, que remete ao
espelhamento, sustenta-se na presenca, no encontro do olhar, e parece ser também um

convite a0 contato.

A performance ¢, aqui, um fenéomeno pluri-sensorial, um acontecimento a ser
vivenciado corporalmente pelo sujeito. O corpo na performance é uma imagem (com
a qual me identifico — ou nao) e ainda um instrumento de percep¢ao do mundo. Para
Merleau-Ponty (2001), o sentir, como primeiro aspecto da percep¢ao, ¢ anterior a nos,
como sujeitos reflexivos, falantes e ouvintes. Por meio de nossa percepg¢ao habitamos
lugares inacessiveis e inconscientes. O sujeito ao colocar-se em frente ao outro, coloca-
se também frente ao mistério do mundo e de sua propria existéncia. Quem ¢ esse outro
que se me oferece, indecifravel, como espelho? Esse outro que me remete a mim

mesmo?

O espectador, nessa performance de Marina Abramovi¢ e também em muitas
outras performances, se percebe numa relacao de dupla diferenga, numa relagio que
vai além do eu-outro e funda o préprio eu como outro. E essa relagio de dupla
alteridade - outro-outro - que permite a0 eu perguntar-se como ele mesmo se coloca

no (e nao diante do) acontecimento.

Na medida em que a obra acontece na relagdao que se estabelece entre os corpos
e ndo mais na apreciacdo ou na atribuicao de sentidos a um objeto que se contempla,
a arte contemporanea, especialmente a performance, parece se inscrever, numa relagao
peculiar com a corporeidade, ja que se apresenta como um afecto que alcanga o corpo,
ou ainda com a angustia se “a angustia ¢ a sensa¢ao de estarmos reduzidos ao corpo”,

como sugeriu Lacan, ou mesmo a auséncia de objeto, como pensou inicialmente Freud,
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uma vez que o espectador depara-se na performance com a auséncia de objeto-obra, e

ainda com a presenga insistente de uma falta de significacao.

Obra-objeto // Obra-corpo // Obra-enigma

Unma excperiéncia € sempre uma ficgao; € algo que nds mesmos fabricamos, que nao existe
antes e nao existira depois. FOUCAULT, 2010 p.293)

Em seu ensaio intitulado Manifesto ao Espectador Contemporaneo, Welington
Andrade (20106) parte da premissa que “a experiéncia do teatro pode conduzir o
homem a uma viagem de explora¢io de outras regides de si proprio, comumente
soterradas sob o peso do excesso de convicgoes”, e nomeia as convengdes que devem
ser abaladas para que a experiéncia do teatro se aproxime dessa auto-exploragdao
subjetiva. Sao elas: a no¢ao de género; a nogao de texto; a no¢ao de espaco cénico; a
nogao de entretenimento; a nogao de sentido; a no¢ao de eu. Todas essas podem
facilmente ser atreladas ao teatro da crueldade e a boa parte do teatro contemporaneo.

Interessa-nos mais, no momento, as duas ultimas.

Em rela¢do a nog¢ao de sentido, tanto o teatro de Artaud, como as performances
de Marina Abramovi¢ nos convidam a “renunciar aos conluios semanticos e a violar as regras
dos significados vigentes” (ANDRADE, 2016), colocando o espectador-participante num
lugar de renuncia a produgao significante frente a obra, que nao ¢ mais objeto a ser
contemplado e sim acontecimento a ser vivido. Dessa maneira, aponta-se para um

lugar de afirmacao da relagao eu-outro.

Ainda na perspectiva de Andrade, ja em relagao a nogao de eu, a arte evidencia-
se como fendémeno intersubjetivo, que pressupoe “o desejo do espectador de se relacionar
Plenamente com o outro, a custa mesmo da perda de referéncias individuais, pessoats, psicologicas et.
a que tal envolvimento possa conduzi-le” (ANDRADE, 20106). E ¢ exatamente nessa relagio

de envolvimento e implicagao eu-outro, que se funda a obra-corpo.

Na obra-objeto, o sujeito que se coloca em contato com a arte; é convidado a
olhar pra fora, ver a obra, aprecia-la. Na obra-corpo (ou mesmo em obras de cariter

instalativo) o sujeito ¢ convidado a ver e a0 mesmo tempo vivenciar a obra, viver um
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espago-tempo compartilhado com o petformer e/ ou demais testemunhas/
participantes. O sujeito ao se deparar com uma performance precisa olhar também
para dentro e perceber as imagens e sensagoes que o ato-obra produzem em seu corpo
vivido. Nao o corpo isolado, mas impregnado pela presenca do outro (NASIO, 2009)
E claro que o sujeito pode ou nio encontrar ressonancias nas imagens corporais do
obra-corpo, com a qual entra em contato, mas de todo modo existe uma espécie de
convocagao nesse sentido, um convite para o contato, que articula uma sensagio de

obra, com uma sensacao de si.

Assim como nossa energia pulsional, que nos surpreende muitas vezes num
subito ‘aparecimento’, o qual ndo conseguimos controlar ou mesmo ao qual nio
atribuimos significa¢ao imediata, a obra-corpo surge para o espectador como enigma,
que permanece possivelmente indecifrado, evidenciando-se como questao. Podemos
dizer que a vida pulsional traz uma dimensao de unidade aos polos somatico e psiquico
do sujeito, mas, no entanto, o eu parece administrar precariamente essa “unidade”, da
qual emerge o sintoma, que o acomete como um “corpo estranho”. Sendo assim, o
corpo e suas manifestacdes pulsionais figuram-se como “pontos enigmaticos” que
criam cangdes, disjungoes, no pensamento. Lacan, ao afirmar “penso onde nao sou e
sou onde nao penso” (LACAN, 1998, p.521), subverte a famosa maxima cartesiana
(“penso, logo existo”), ancorando o ser no corpo, no inconsciente, € Nao no

pensamento.

A experiéncia de um teatro imersivo, uma visita a uma exposi¢do de arte
contemporinea, ou a vivéncia de uma performance, coloca-nos frente ao
desconhecido, e nos remete a ndés mesmos como desconhecidos, outros, e aos

inimeros outros nao desvendaveis, com os quais convivemos ao longo da vida.

A obra-corpo, a obra enigma, nao opera na reificacio do objeto, mas se mostra

como uma espécie de fundo das relagdes que se figuram no acontecimento.

De acordo com Derrida (1995, p.152) “O featro da crueldade nio é nma representagio.
E a pripria vida no que ela tem de irrepresentivel” Assim como o teatro de Artaud, a obra

de Marina Abramovi¢ aponta para o ‘irrepresentavel do presente vivido’.

Refletindo sobre esses artistas, penso que em suas obras esse ‘resto

inapreensivel’; esse real que emerge indomavel, se da a ver numa espécie de negacao
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da significacdo, ou rompimento com a representagao como aponta Derrida ao ler

Artaud.

Na Desmontagen da Pulsio, Lacan afirma:

Fracassaremos ao sustentarmos a questio enqguanto nio nos libertarmos da ilusdo de
que o significante responde a fungao de representar o significado, ou melbor: que o
significante tenha que responder por sua existéncia a titulo de nma significagao qualquer.
(LACAN, 1998, p.228)

Aqui, o significante, como que numa liberdade de suas amarras signicas, nao

responde a func¢ao de representar o significado.

O que chamamos obra-corpo ou obra-enigma, na medida em que abandona a
representacao mimética para assumir a tarefa de criar realidades (imersdes, vivéncias)
abre um espago que favorece o abandono da decifragdao do sentido a partir do produto-
obra e convoca, o sujeito/espectador/ testemunha/participante/petformer a implicat-
se na producdo da experiéncia e a conviver com sua (auséncia de) significagao.
Significagdo que, se insiste em permanecer, se dd no esgarcamento da logica
racionalista e emerge na légica inconsciente dos sentidos, fazendo-se no corpo vivido
e nas imagens por ele criadas. A negacio da significacdo deixa o sujeito acometido
diante da obra ou da experiéncia artistica, que ela encena. Nao ha o que entender ja
que ndo se trata de interpretar, mas de presenciar ou vivenciar uma obra que se faz

corpo e que permanece, nesse sentido, indecifravel.
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