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CORPO E POESIA DO ATOR?

Newton Freire MURCE FILHO

RESUMO: Este trabalho tem como objetivo uma compreenséiz, da psicandlise, do processo de criagéo
do corpo de um ator para a cena. Para isso, igeesti 0 papel da repeticdo no ensaio, entendida com
condi¢8o para que um outro corpo, 0O COrpo comoi@ossja escrito e mostrado no palco. A questdo da
memoria, abordada em duas dimensdes — como mefii@eaorial” e como memdria “memoravel” —,
comparece na pesquisa referida a realizagdo deescnéa do, no e com 0 corpo. Essa escrita é agseltio
trabalho da repeti¢céo que produz o enlagamente estregistros do Real, do Simbdlico e do Imaginésto

é, entre o que é da ordem do impossivel — do giéefem da linguagem — e o que a linguagem mesma
permite organizar disso como escrita e como imagem.

ABSTRACT: The present research is aimed, in the light ofcpsginalysis, to study the actor’'s body's
creation process to the scene. Therefore, theofalepetition during the rehearsals is investigateking into
account the fact that it is by means of repetitfat a new body — a poetry body — can be writtehsirowed
on stage. Two dimensions of memory are examinede—“immemorial” memory and the “memorable”
memory — and referred to the writing process, idicig three specific modalities: writing of the bodyriting

on the body and writing with the body. It is argubdt repetition makes this writing process posssihce it
binds the Real, the Symbolic and the Imaginarystegs, which are related to what is out of langueue to
what language itself manages to organize as wréirdjas image.

Dedico-me neste trabalho a procurar entender umgoprocesso de criagédo de
um ator, tendo em vista que seu corpo ndo é umoogupalquer, como de qualquer
sujeito falante, sujeito do cotidiano, mas um coopdro, novo, corpo criado para a
cena, como poesia, daf a escolha do teronpoiesis.

No capitulo | da tese esmiugco o de que ator se,traferido ao que Antonin
Artaud (1993, 2004) propunha, isto é, um ator glree@m um ‘“refazer-se”, a
transfiguracdo de si mesmo, dispondo-se a entraurertrabalho que vai ser, antes de
mais nada, um trabalho consigo mesmo, que ndo é&seseqiiéncias e que comporta
os efeitos da linguagem no corpo.

Um dos efeitos do trabalho exaustivo para a p@auwpcorpoiesisconsiste na
possibilidade que a repeticdo permite ao sujeitsedmovimentar nesta cadeia outra de
significantes que constitui a proposta de encenac&er trabalhada e, dela, trazer
efeitos, ainda que os desconheca, inicialmentegumu desconheca suas motivagdes.
Evidentemente, ndo se trata de qualquer texto owuddquer ator em quaisquer
condi¢cdes de producgdo, pois pode ser que dado tédomobilize o sujeito, por
exemplo, mas pode acontecer, por outro lado, quégmrio trabalho de repetigéo leve o

! Texto resultante da Tese de Doutoratipoiesis: um ator, uma escritapresentada ao Curso de
Linguistica, do Instituto de Estudos da Linguagemicamp, no dia 23 de fevereiro de 2006, sob atagio
da profa. Dra. Nina Virginia de Aradujo Leite.

2 Agradeco a Viviane Veras pela sugestdo do nestagie por ter buscado suas raizes: poesia de
corpo, invengao, criagdo que tem um preco.



sujeito a estranhar determinado significante quelenprimeiro momento néo lhe fazia
sentido e, assim, ser pego, capturado por ele.

Instiga o interesse da pesquisa ndo apenas o brarerconstitui o trabalho do
ator, mas especialmente as dificuldades, os impasssofrimento, as resisténcias do
sujeito em relagdo a uma experiéncia de mobilizegd® crise (este tema é abordado no
capitulo 11l) que o trabalho com o tekte com seu corpo exige. Aparentemente, ha
dificuldade porque deve haver enfrentamento deesmmo, provocado pelo outro (um
texto ou uma proposta de encenacao sem texto),usoalde um corpo novo que “ja
esta 1a”, no corpo do artista, mas que precisasaripido ou decomposto, em nome de
uma composicdo poeética para a cena. Essa dificldadomplexa e pode gerar
resisténcia porque tende a conduzir a um encontisigo mesmo, com 0 que o préprio
sujeito desconhece de si ou com algo que, por algotivo inconsciente, o ator nao
quer conhecer, aceitar ou significar.

O ator se fragiliza e resiste diante do texto pergor algum instante que seja, ele
parece (ter que) se “des-hipnotizar” em relacddl@aque parece o “si mesmo”, isto &,
seu corpo imagindrio, para que a cadeia signifecdntoutro (a proposta de encenagéao)
opere em sua propria cadeia, fazendo comparecersarfagem que esta 14, e so 14,
nascida do que o ator €, com sua histéria, cormgudi materna que teceu seu
inconsciente. E por isso que pode ser dolorosalmlino de composicdo de um corpo
para a cena, porque essa composicao pressupdesntarnima decomposigdo, uma
desconstrugdo, um certo apagamento subjetivo pamso diz o diretor de teatro Peter
Brook (1994, p.10), “preparar uma personagem é astopde construir — é demolir,
remover tijolo por tijolo os entraves dos musculdgjas e inibicbes do ator, que se
interpdem entre ele e o papel”

Sao questdes como essas que deram origem ao ques gligcutir na pesquisa e
que pode ser condensado nas seguintes perguntagieeoonsiste o corpo do ator em
cena comacorpoiesi® Quem produz esse corpo? Quem é esse ator? Deagle a
psicanalise pode iluminar a leitura do que sefipoiesis se ela tem uma maneira
singular de conceber o corpo, isto é, carampolinguager®? Pode-se dizer que ha uma
“forcagem” que faz passar de utorpolinguagempara umcorpoiesis ou seja, um
corpo que fabrica poesia, que é poesia? O que @ondiessa forcagem? A repeticao
nos ensaios? O ator, nessa passagem, realiza arita%®Be que escrita se trata? O que
pode ser dito sobre o processo de criagdo de umncajo corpo se escreve e se mostra
no palco comaorpoiesi® Sao essas questdes nos orientam, articulanckitstoe da
linguagem e da psicanalise, dentro de um campdctedraugurado por Freud (1896,
1900, 1905, 1915a, 1915b, 1924) e relido por Lgd®5%7, 1964, 1959-1960, 1966,
1970).

A questdo da escrita interessa para pensar o gmdescriacdo do corpo para a
cena porque, a meu ver, € de escrita que se tratalq o corpo de um sujeito falante, o

3 E claro que muitas vezes nos deparamos, comesatareebatados” pelo prazer de poder trabalhar
em um espetaculo no qual podemos ser afetadosqpelcha de estranho no familiar ou de familiar no
estranho. Mas esse mesmo estranhamento familiargrodocar angustia, por exemplo.

4 Entendemos que mesmo um espetaculo sem texto eompé materialidade corporal que realiza
uma textualidade ou uma escrita, nos termos glieamios aqui.

5 Ver também Grotowski (1971, pp. 24-25), referidaate.

¢ Sobre a proposta de escrewerpolinguagenjunto, ver Costa (2003) e também Leite (2003, 2005
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ator, propOe-se a passar por uma experiéncia qugesanhar esse corpo para a cena.
Experiéncia que inclui o que é da ordem da adifidade, porque é uma escrita, mas ao
mesmo tempo 0 que estd para além de qualquecialiifade, o que é da ordem do
inassimilavel, do irrepresentdvel ou mesmo do nustjue compde essa escrita,
necessariamente poética para poder trazer 0 nega. gddmposicao artificial que o ator
escreve em Sseu corpo comarpoiesisconstitui também uma decomposi¢édo, uma certa
destituicdo narcisica ou apagamento subjetivo gaeaoutro corpo se inscreva como
poesia.

O termo “penetracdo psiquica”’, que constitui odlab de treinamento do ator,
conforme o criador Grotowski (1971), é oportunocapuminar esta questéo do jogo de
forcas entre 0 que é da ordem da artificiliadade;amposicao, e do que esta para além
dela, isto &, do que nos escapa, do que esta [@amad® que nosso corpo — como
corpolinguagem- consegue assimilar. Segundo Grotowski (opi22), a técnica de
penetracdo psiquica deve fazer com que o ator pspel como se fosse um bisturi de
cirurgido, para dissecar, como “um instrumento pplal se estuda o que esta oculto
por nossa mascara cotidiana — a parte mais intanaodsa personalidade — a fim de
sacrifica-la, de expé6-la”.

Conforme entendemos, o corpo do ator vai realizaa w@scrita no palco no
entrelagamento entre os registros do Real, do Sicobé do Imaginario (RSI), por
meio de uma organizagdo que se tranca, que sevesmmo poesia. O ator utiliza o
Imaginério (seu corpo como imagem) para organizabaicamente (como uma
escrita) o Real (0 que esta para além do que cerd®beu corpo como imagem e como
significantizavel). Podemos dizer também que o atitira as possibilidades de sele¢do
e de combinagdo simbdlicas para (re)organizar gimagaio (seu corpo cotidiano) — ja
que faz poesiaomo corpo —, dando a esse corpo uma nova formafisartizando ou
escrevendo, ainda que contingencialmente, o quRedd (do irrepresentavel) age em
seu corpo.

O corpo, na psicanalise, ndo é o corpo biolégicmamente organico, mas um
corpo constituido pelo Simbdlico, trata-se do copptsional,corpolinguagemo que
vai abarcar os trés registros propostos por Lad#iv4(-1975) para apreender a
experiéncia do sujeito: o Real, o Simbdlico e odmario (RSI). Falar de corpo na
psicandlise implica em incluir esses trés registrosseu enodamento, ou seja, ndo ha
um corpo sem um Real impossivel que o determima, w® Simbdlico que o pré-
determina e sem um Imaginario que |he atribua umegém especular, uma ilusédo
necesséria de unidade. E desse corpo, cuja expiariés entretece nos registros RS,
que tratamos neste trabalho.

Articulando as nogbes de corpo e de escrita, trageam entendimento da
matéria-prima que constitui 0 corpo como uma mem@&endo que se trata de memoria
em duas dimensdes: a) uma memoéria “imemorial”, &ja, snemadria como impresséo,
como marca, portanto ndo referida ao trago ou acégsignificantizavel, uma memdria
que poderia ser chamada de memdria impressa corpo,aama memadria corporal,
enfim, referida ao registro do Real; e b) uma mémtnemoravel”, ou seja, memoria
como inscrigdo, portanto referida ao Simbdlicotrago ou ao que é significantizavel, o
que seria o material recalcado. De qualquer modis dois aspectos, trata-se
fundamentalmente de memodria inconsciente, e issmpértante porque a criagdo,
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justamente por ser criagdo, é, em sua origem, sogemte, isto é, ela se produz num
para além do que o sujeito sabe, ou pelo menosdsadredo que a causa.

A memodria, neste trabalho, seria a matéria-primmatgria-prima do ator que é o
corpo. E a escrita vai ser o elemento necessare quee 0 ndo significantizavel ou o
irrepresentével, que constitui a memaria do coapojlo que marcou o corpo e que nao
foi inscrito, enfim, a escrita vai possibilitar gesse “material” seja minimamente
organizado pela linguagem, pelo Simbdlico, porgdess tem acesso a esse Real
“imemorial” pelo Simbdlico. Conforme observamos decorrer do trabalho, no ator,
devido ao que a repeticdo convoca do seu corpossiel fazer uma escrita, e s por
meio de uma escrita € que se pode “ter acessajaeg deixar ser afetado pelo) que é
da marca, da impressdo — e também acesso ao queeéadcado. Mas trata-se de um
processo, em sua origem, predominantemente in@mece que sO se institui como
uma escrita por meio de um trabalho que se fazntr@lacamento entre os registros
Real-Simbdlico-Imaginario, em que elementos corigorsignificantes e imaginérios
podem ser arranjados segundo as leis da linguagem,é, leis da selecdo e da
combinagéo.

A nossa hipotese de que o corpo do ator realiza esodta poética e produz o
novo, acrescentamos a idéia de que isso se dagbéya repeticdo, quecéndicdo
para a cena, condicdo para que uma escrita seeredliimportante marcar que a
repeticdo vai ser entendida, sempre, ndo como i¢épetdo mesmo, mas como
introducéo da diferenca, do novo.

Procuramos evitar a idéia de fazer uma “aplicagio’psicanélise no campo da
arte. Nosso objetivo consiste em nos fundameniar, 130s estudos em psicanalise,
porém ndo para “aplicar” o conhecimento que dairsduz ao processo de criagdo do
ator. A psicandlise é importante aqui como um nudeitura desse processo. Em
nossa busca de uma leitura de como o corpo paema € composto, a psicandlise
contribui por meio de alguns conceitos, langcandcshbre o entendimento desse corpo.
Apenas a titulo de exemplo, a questdo da repetigné abordada aqui como condigao
para a cena, nao “correspondet@mpulsdo a repeticd@m psicanalise, embora este
conceito possa iluminar questfes que dizem respedtgeriéncia por que passa o ator
de que tratamos, naquilo que o corpo desse atca™twReal, ou é “tocado” por ele, na
medida em que repete — sem jamais repetir — uma ineefinidamente, em busca de
que algo que é da ordem do irrepresentavel, dgagnais foi inscrito no registro do
Simbdlico, possa, contingencialmente, ser captu@ino invencdo, como novo, no
ensaio, e “incorporado” ao corpo do ator e ao cdgoena.

Acreditamos que a idéia segundo a qual o corpotaloraaliza uma escrita no
palco permite que possamos compreender no quest®m@simaterialidade desse corpo:
essa materialidade que é simbdlica — portanto cetapdas leis da linguagem, de
combinagéo e selecdo, de escansdes que resulteompasi¢do de uma escrita poética,
dai o termocorpoiesis etc. —, materialidade que é imaginaria — espdzalal,
responséavel pela ilusdo necesséria de corpo condade) e de (vero)(s)semelhanca,
por exemplo, etc. —, e materialidade que é tamleah isto €, da ordem da marca e de
um impossivel que escapa, que esta fora da linguagela representacdo, mas que
pode, contingencialmente, passar a constituir db8lico. O Real, como se sabe, é a
parte intangivel, irrepresentavel que constituijeiso.
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Ao longo dos capitulos da referida tese, optamasgpticular, junto a teoria
psicanalitica a respeito dos conceitos e no¢Besogidteressam, consideragdes nossas
a respeito da (des)construcéo e da escrita do atwpator, acrescidas de trechos de
entrevistas com atores. O objetivo de tecer agequnto as nossas articulagbes e as
falas dos atores sobre o trabalho com seus corpasistiu na tentativa de estabelecer
um texto cujo desencadeamento possibilitasse umrrmaairelagamento de vozes.

* k%

A repeticdo, no trabalho do ator, jamais repeteémtico porque ha de haver o
novo no “de novo”. Porque convoca a dimensédo dd Reer via da extrapolagdo de
limites e da vacilacdo subjetiva que a crise comapatiante do inassimilavel que
constitui o sujeito ator —, a repeticdo provoca Ufoegagem” docorpolinguagemque
€ o de qualquer sujeito falante, inclusive o atarseu cotidiano, paraaorpoiesis ou
sSeja, 0 corpo para a cena, cOrpo como escrita.oD“@pete” no ensaio para que o
corpo novo tome corpo e para que o ator possa daegae corpo inédito, uma vez
vacilante, mas cada vez mais “sélido”. E mais fiiligdor estar mais soélido.

No capitulo |, discorremos sobre um tipo de atoagigmatico, tal como Artaud
(1993, 2004) propunha e referido ao que apontaneBilteill (1994, 1999), Derrida
(1995), Quilici (2004) e Meiches (1997). AcreditssTque um ator como este, um ator
poeta, produz aorpoiesis,tal como o entendemos neste trabalho, uma vezsgque
propde passar por uma experiéncia mobilizadordenta, rigorosa, e que toca o que ha
de mais artificial, como escrita, de mais figu@mo imagem, e de mais insondavel,
como aparigdo, como espectro, como presentacaoatbintujo corpo é habitado por
Apolo e Dionisio, em que a construcao artificialpfomeiro constitui o desmesurado e
0 tom extético do segundo.

Sobre o corpo como poesia, queremos observar cqaterem cena, a0 mesmo
tempo querealiza, que escrevepoesia como corpo, ele tambénpoesia,mostra-se
como escrita Que diferenca temos aqui? A realizacdo, o esgregsa dimensédo do
desenrolar, do desencadear espago-temporal (airedwansgredido em alguns tipos de
montagens), nos remete aos registros do Simbdlico dmaginario. Enquanto a
dimenséo da presenca, do instante, do ato, nogeeroeegistro do Real que, por sua
vez, nos parece “responsavel” pelo sentimento dpetttar, de apari¢do, de espectro, de
mistico e de inassimilavel que constitui o acontgammais repetivel da presenca de um
ator no palco.

Vejamos, de uma maneira geral e resumidamentea raosspreensdo de como o
ator produz poesia em cena, remetido a uma esijtmo e com o corpo, ndo se
esquecendo, evidentemente, que ndo se trata degscdependentes ou excludentes,
mas sempre de algo que é da ordem de um trangmtrmar o Real, o Simbdlico e o
Imaginério, como enodamento.

O corpo é escritao ator realiza uma escriti corpo pelo que o corpo comporta
do registro do Real, do que é inassimilavel, imepntavel e que passa pelo que é da
ordem da crise. Trata-se de um escrever-se quetiagencial e que € mais do campo
do ndo-sentido, do caos, do turbilhdo pulsionaln@o controlavel, do que surpreende.
Escrita que se escreve somente se fizer algumaatigaom o Simbdlico. Aqui a
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repeticdo, pelo que ela tem de estreita relagdoalimites (ou sua extrapolacéo), de
esgotamento, de morte como ponte para a producdmvin estd remetida ao Real,
uma vez que ela permite a ligacdo de elementodayam impressos no corpo, como
marca, mas que ndo foram inscritos. Nesse regist®scrita que o ator realiza (escrita
do corpo), a letra desempenha papel mais determinagiteque ela comporta de literal,
de borda, de gozo; nesse nivel, o sujeito é mai® atp que age. E mais trabalhado do
que trabalha. Aqui o ator muitas vezes nao conskgue que esta escrevendo do seu
corpo, ou 0 que é da memdria corporal que estacsevendo em seu corpo, justamente
porque nesse registro de escrita, muito do quetitgrs matéria-prima de sua criagao,
enfim, do que vai escrever seu corpo no processeepeticdo no ensaio, ndo foi
inscrito, ndo passou pelo Simbdlico, embora issg decontecer com o trabalho da
repeticdo, que “precisa” justamente provocar umgafjem e estabelecer ligagdes com
0 que néo foi inscrito. O espectador, também, péa,tainda, acesso a essa leitura da
escrita que o corpo do ator vai realizando no ¢gupoque a maior parte desse processo
de escrita acontece antes do espetaculo estrear.

O corpo é superficiesuporte para uma escrit® ator realiza uma escrited corpo
pelo que a escrita pode realizar do registro dob8lico. Trata-se de um campo de
trabalho que é referido a questdo da ordenacdoprdanizacdo, dos eixos da
combinatdria e da selecdo. Aqui trabalha-se nd wizenunciacdo e a repeticdo se da
para que ligacdes sejam feitas entre, nos termdéselel (1896, 1900), os registros de
memoéria do aparelho psiquico, ou, nos termos darLét974-1975), os registros RSI.
Nessa escritao corpo, a suspensao do recalque constitui matérieapmportante para
0 corpo, e a repeticdo pode fazer com que elemepteoram impressos, mas nao
inscritos, possam ser ligados, organizando o hébilpulsional para produzir o novo.
Nesse registro de escrita que o ator realiza {aswicorpo), o significante — e ndo a
letra — desempenha papel mais determinante, pelelguem de pura diferenca que vai
se combinando para produzir efeitos. O prazer deseha maior papel aqui do que o
gozo; e poder-se-ia dizer que o ator é agido e am@esmo tempo, uma vez dado o
entrelacamento Real-Simbdlico na escdtae no corpo. Nesse registro de escrita, 0
ator ja pode ler muito do que esté escrevendaseercorpo, com o auxilio do diretor e
dos colegas. Leitura da qual o espectador poudipa; porque a maior parte desse
processo de escrita acontece antes do espetatdares

O corpo é instrumentm ator realiza uma escritdmo corpo pelo que a escrita
permite trabalhar com o Imaginario. Trata-se daqgile o sujeito imaginariza do que
estd fazendo com o corpo, daquilo que é da ordersedtido, da comunicagdo, do
engodo, da ilusdo — necessaéria. E um trabalho€jueatiza no campo das imagens que
se quer passar ou desenhar no palco, no campdudao(ide) exatiddo, perfeicdo, e
principalmente dos acabamentos, isto é, de conuefiee minuciosamente, como se
desenha um dado gesto ou um dado movimento ou @wua entonagdo. Aqui se
trabalha mais no nivel do enunciado, do significadiesse registro de escrita (escrita
como corpo), a repeticdo pode fazer com que o matadansciente, que determina o
processo de criagdo, torne-se, ndo necessariacmmgeiente (embora possa acontecer
de o ator reconhecer parte do que estaria recakasuas criagdes, algumas vezes),
mas mostravel, legivel para o espectador. E ar pladse registro de escrita que o ator —
junto ao diretor — pode dizer mais sobre 0 queepd proporcionar ao espectador, 0s
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efeitos que pretende produzir etc., sempre imaigimante, é claro. Afinal, a leitura que
cada espectador faz de cada espetaculo é absoht¢arsiagular e imprevisivel,
fundamentalmente. Nesse registro de escrita quéom raaliza ¢om o corpo), o
significado (que é efeito da articulagdo de sigaiftes) desempenha papel mais
determinante, pelo que ele tem de iluséo necessiérigpo “eu ajo”, e “sei 0 que estou
fazendo, dizendo e como estou fazendo e dizendo”atdr sé poderia dizer uma frase
como essa porgue o Imaginario, e o Simbdlico tamlaésim Ihe permitem. A escrita
cOom 0 corpo concerne mais a consciéncia, pensandgacelho psiquico de Freud
(1896, 1900). A leitura que se faz desse registrestrita, pelo préprio ator, diretor e
publico, é o que ha de mais apreensivel pelo sypeitque esta referida ao Imaginario,
gue “engana” e que, justamente por isso, nos emcamos faz voltar sempre ao teatro.

Aparentemente, poderiamos tender a pensar em umdarekacao temporal entre
0s trés registros, que definimos como esd@ano e como corpo, arriscando dizer que
no inicio da repeticdo nos ensaios, 0 ator seritmaais no primeiro registro, de uma
escritado corpo, e seria mais “trabalhado”, mais agido de propriamente trabalharia
ou agiria. Ele transitaria entdo, a partir dessengiro registro, em direcdo a um
segundo (escritao corpo) e a um terceiro (escritamo corpo), sucessivamente. Nao
se deve pensar que seja dessa maneira que acoen@sntemente. O ator transita
entre um e outro registro de escrita em diferem@sentos no processo da repeticdo no
ensaio — e também durante longas temporadas -€,isle ndo deixa de trabalhar e de
ser trabalhado em um ou outro registro de mandisolatamente delimitavel. O
“transito” entre os registros RSI pode ser compdoyaor exemplo, pelos atos falhos
ou “brancos” que acontecem em espetaculos que béatéiouito tempo em cartaz, ou
seja, em situagdes que tém a ver muito mais codoigsprimeiros registros (escrit@
€ no corpo), e que nao seriam esperados do ponto tkeedésum corpo ja “pronto”, ja
“escrito” ha muito tempo, se pudermos dizer assim.

Termino retomando a contribuicdo que pretendo tream essa leitura singular
que apresento sobre a criagdo do corpo de um atar g cena, considerando-se,
especialmente, a importancia de uma implicacdatubjrigorosa desse artista naquilo
que faz, da repeticdo como condi¢cdo para a proddganovo, e da referéncia aos
registros RSI para se pensar o trabalho do corgmatpque realiza uma escrita poética
em cena.
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