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RESUMO

Este trabalho tem como escopo elucidar elementos da linguagem dramatdrgica das pecgas
curtas tardias do dramaturgo irlandés Samuel Beckett, central no alto modernismo, os quais
perduram nas releituras e criag0es autorais, baseadas no universo de sua obra, do Coletivo
Irmdos Guimardes — um coletivo de Brasilia, composto por atores e performers, sob a
diregdo dos irmdos encenadores e artistas visuais Adriano e Fernando Guimardes —,
dedicado a obra de Beckett e a intensificacdo do transito entre teatro, artes visuais e
performance ha quase vinte anos. Essa aspiracdo segue o intuito maior de acompanhar as
persisténcias e transformacdes da arte critica no contemporaneo, atentando para 0 processo
especifico da linguagem da obra beckettiana, que comprova sua persisténcia no ato de
sucumbir, elemento eminente de sua politica. Enfocaremos doze pecas curtas tardias de
Samuel Beckett, em conjunto com as releituras e inser¢des autorais do Coletivo, em trés
dimenses: a desacdo, a voz e a imagem evanescente. Elucidaremos, a luz da discussao no
campo da teoria critica e da arte acerca do elo paradoxal e inextrincavel entre estética e
politica, questdes sobre a linguagem, a teatralidade, a corporalidade e a visualidade como
elementos ao mesmo tempo negativos e impulsionadores da obra tardia de Beckett na arte
contemporanea, especificamente no Coletivo Irmdos Guimardes. Centraremos,
especialmente, no elemento beckettiano da linguagem como deposicdo do corpo e da palavra
e expansao da visualidade enquanto central a compreensdo da especificidade das insercdes
dos irmdos Guimardes, articulando com a reflexdo sobre a relacdo entre estética

e politica pertinente ao fluxo entre as duas praticas artisticas.

Palavras-chave: Pecas curtas tardias de Samuel Beckett. Coletivo Irmdos Guimaraes.

Estética e politica. Teoria critica. Arte contemporanea. Sociologia da arte



ABSTRACT

The purpose of this work is to explore some elements of the dramaturgic language present in
the late short plays by the Irish, late-modernist playwriter Samuel Beckett. These elements
continue in the works by Coletivo Irmé&os Guimardes, a performative art collective from
Brasilia formed by the visual artists Adriano and Fernando Guimaraes. The collective has
been dedicated to the study and rework of Beckett's oeuvre and to the intensification of the
exchanges between theatre, visual arts, and performance for nearly twenty years. The central
aim of the thesis is to track the endurance and transformations of critique in contemporary
art, by paying attention to the characteristic process of Beckett's work, which testifies the
endurance of critique in the act of failing, an eminent feature of his politics. | focus on
twelve late short plays by Beckett, together with the rereadings and authorial insertions by
Coletivo Irmdos Guimaraes, in three dimensions - deaction, voice, and fading image. By
drawing on discussions on the paradoxical and inextricable tie between aesthetics and
politics internal to the fields of art and critical theories, the work elucidates questions on
language, theatricality, corporality, and the visual. These are analysed as features that are
simultaneously negative and boosters of Beckett's late work on contemporary art,
specifically within the work by Coletivo Irmdos Guimardes. The work focuses especially on
the Beckettian element of language as deposition of both body and word, and on the
expansion of the visual as crucial for the understanding of the specificity of the insertions by
Guimarées brothers. The overall purpose is to reflect on the relationship between aesthetics

and politics pertinent to the flow between the two artistic practices.

Keywords: Samuel Beckett's late short plays. Coletivo Irmdos Guimardes. Aesthetics and

Politics. Critical theory. Contemporary art. Sociology of Art
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa € um esforco de elucidar questbes sobre estética e politica pertinentes
aos elementos da linguagem dramaturgica das pec¢as curtas tardias do dramaturgo irlandés
Samuel Beckett, os quais perduram nas releituras e criacdes autorais do Coletivo Irmaos
Guimardes. Originario de Brasilia, o Coletivo de atores e performers, dirigido pelos irmaos
encenadores e artistas visuais Adriano e Fernando Guimarées, dedicou quase vinte anos ao
estudo da obra beckettiana e a (re) criagdes baseadas no universo de sua linguagem

intensificando o trénsito entre teatro, artes visuais e performance.

Guiada pela aspiragéo de seguir o fluxo, possibilidades e transformacdes da arte critica
no contemporaneo e munida do referencial da teoria critica e da arte, nossa pesquisa persegue
a busca pela caracterizacdo da especificidade da linguagem da obra tardia de Beckett que,
como veremos, “persiste sucumbindo”. Doze pecas do dramaturgo serdo trabalhadas em trés
momentos: a desacdo, a voz e a imagem; nos quais também serdo inseridas as releituras e
criacbes autorais, inspiradas nas pecas, do Coletivo Irmdos Guimardes. Tendo em vista a
profusdo de elementos que atravessam as pecas e releituras, ressaltaremos a seguinte
especificidade da linguagem dramaturgica de Beckett: a deposicdo do personagem, do corpo
(desacdo) e da palavra (inscrita na voz); e a expansdo da visualidade (imagem). Tais
elementos constituem, a nosso ver, um tragco central da politica da arte beckettiana e de sua

persisténcia na arte contemporanea.

Através da triade de elementos elencada, transitaremos na entrincheirada rede de
aspectos abordaveis na obra de Beckett, centrando no ultimo periodo de sua producdo — fase
na qual se observa um agucamento do manuseio com o0s géneros, fator que propicia
adaptacOes de sua obra para o palco pela arte contemporanea, caracterizada pelo hibridismo e
diluicio de fronteiras entre as formas de arte. E sabido que Beckett, situado por muitos no alto
modernismo, dotou as suas obras de um teor marcadamente contestatorio dos cénones do
drama, da prosa, do romance. Mas nota-se, em dado momento da sua producdo artistica, uma
espécie de “relaxamento” desse processo de dissecagdo e ruptura dos elementos componentes
dos géneros, ou da “obrigacdo de desidratar o bé-4-ba” desses elementos (ANDRADE, 2012),
resultando em obras intensamente autorreflexivas de seu material, transitando entre géneros
cujas fronteiras quase desaparecem, tamanho o dominio da forma. Tal especificidade

possibilitou adaptacdes para o palco bem-sucedidas, como é o caso daquelas produzidas pelos
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irmdos Guimardes. Reconhecido por nomes como Stanley Gontarskil, um dos mais ativos
estudiosos de Beckett — além de amigo e também diretor de algumas de suas pegas —, 0

Coletivo goza, com referéncia internacional, do vigoroso status de “renovar [Beckett] sem

perdas” (NESPOLI, 2008).

Assim, a particularidade do nosso objeto demonstra um interesse em debrugar-se sobre
as transformacdes da arte critica no contemporaneo, com foco em uma experiéncia brasileira.
De um lado, lidamos com um escritor e dramaturgo como Beckett, cuja producdo artistica
demonstra elementos em grande medida persistentes a arte contemporanea, e, de outro, com
um coletivo de atores e performers que retrabalha a obra de Beckett e cria performances,
instalacbes e imagens em constante dialogo com a mesma. No entanto, nossa visada sobre o
fluxo entre as praticas e formas artisticas busca obedecer a um movimento circular, ndo s6 por
estarmos lidando com a obra de Beckett em ambas, mas também porque ao passo que a obra
beckettiana é lancada aléem de sua circunscricdo historica (a0 mesmo tempo em que é
tematizadora e filha desta), o Coletivo faz uma espécie de movimento de “inflexdo” ao
encenar Beckett, recriando-o e ao mesmo tempo inserindo-se na dinamica da arte

contemporanea.

Essa especificidade “circular” de nosso objeto, se equilibrando entre 0S
enquadramentos possiveis que possam ser dirigidos a ele — como a relagdo entre “modernismo
e pos-modernismo”, “dramatico e pos-dramatico” etc. — estabelece uma afinidade com a
definicdo de Agamben (2009) de contemporaneo, a nosso ver exemplar da linguagem

beckettiana e da ideia de “persisténcia da arte critica” que aqui langamos mao:

O contemporaneo € aquele que percebe o escuro do seu tempo como algo
que Ihe concerne e ndo cessa de interpela-lo, algo que, mais que toda luz,
dirige-se direta e singularmente a ele. Contemporaneo é aguele que recebe
em pleno rosto o facho de trevas que provém do seu tempo (p. 64). [...] E
como se aquela invisivel luz, que é o escuro do presente, projetasse sua
sombra sobre o passado, e este, tocado por esse facho de sombra, adquirisse
a capacidade de responder as trevas do agora (AGAMBEN, 2009, p. 72).

! Em entrevista disponibilizada no blog “Resta pouco a dizer”, Stanley Gontarski faz referéncia a esse carater
inovador das performances dos irméos Guimaraes. (Disponivel em:
http://restapoucoadizer.wordpress.com/2010/11/18/absurdo-nao-preciso/. Acesso em: mai/2014). E, no entanto,
em seu artigo “Beckett em sua época / Beckett em nossa época” (2015a) que Gontarski expde uma prolifica
andlise das reinterpretacdes de Beckett no contemporaneo, dedicando um tdpico especifico a producdo dos
irmdos Guimaraes.
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A inegéavel contemporaneidade de Beckett ndo reside apenas em sua qualidade de ser
vigorosamente adaptavel pela “arte do presente”, nem somente pela especificidade da sua
obra em transitar livremente entre os géneros. A particularidade de sua lida com as ruinas da
experiéncia, autorrefletidas de modo singular na matéria artistica da obra e ao mesmo tempo
autoquestionadoras da natureza mesma da arte, é o fator central que permite a atribuicdo de
contemporaneo a Beckett. A autorreflexdo das ruinas do drama é inextrincavel a autorreflexéo
das ruinas do sujeito e da civilizacdo po6s segunda-guerra. O caos como matéria, a
“impoténcia”, a luz sobre a falha, o fracasso e os limites da razdo, do sujeito

“impotentemente” confrontado com o mundo.?

No lugar de uma perspectiva que lance mao de periodos fronteiricos e com rupturas
demarcadas, optamos por trabalhar as duas préticas artisticas, os dois momentos estéticos e a
especificidade de suas linguagens sob o elo entre estética e politica, cuja relagédo tensa afirma

a autonomia da arte em seu envolvimento com as formas de vida.

A estética, segundo Ranciere (2011b), é tanto um regime interpretativo quanto uma
forma de experiéncia. Nela, as razdes da teoria, as préaticas artisticas e os afetos da
sensibilidade se instituem por uma necessaria relacdo inextrincavel, ndo podendo esta ser
eliminada: “a arte existe apenas na medida em que ¢ enquadrada por regimes de identificacao
que nos permitem conferir especificidade as suas praticas e associa-las a diferentes modos de
percepcao e afeto e a diferentes padrdes de inteligibilidade” (RANCIERE, 2011b, p. 3).

Nota-se, no entanto, em algumas criticas a absolutizacdo da estética, a busca por
distinguir estes trés elementos (as razdes da teoria, as praticas artisticas e os afetos da
sensibilidade). Exemplo disso sdo as duas dimensdes presentes na origem do campo
disciplinar da sociologia da arte: a critica a estética modernista e o distanciamento das
interpretacdes marxistas endossadas pela tradicdo da teoria critica voltada aos estudos da arte
e da cultura. Em suma, sob as ideias de “desautonomiza¢do (a arte ndo pertence apenas a
estética) e desidealizacdo (ela ndo € um valor absoluto)” (HEINICH, 2008), ha uma busca por

reinserir as obras nas dimens@es estruturais e subsumi-las a determinacéo conceitual.

Uma das manifestacdes dessa dupla desconexdo originaria da sociologia da arte com

relacio a estética e a teoria critica encontra sua expressdo maxima nas abordagens

2 Em uma entrevista conhecida, realizada por Israel Shenker para o New York Times, Beckett diz: “Eu lido com
a impoténcia, a ignorancia. Ndo acho que a impoténcia tenha sido explorada no passado. Parece haver um tipo de
axioma estético de que a expressao é realizagdo — deve ser uma realizacdo. Meu modesto terreno de exploracéo é
toda aquela zona do ser que tem sido constantemente negligenciada pelos artistas como algo inutilizavel — como
algo incompativel com a arte por definicdo” (BECKETT, 2001, p. 186).
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denominadas externalistas, cujo foco reside em geral nas condices e no nivel de
determinagé@o estrutural envolvidos na criagdo e objetivacdo das obras e na biografia do
artista. Tentativas de abrandar o peso estrutural surgem nas buscas por mediacdes e sinteses,
mesclando com andlises também internalistas das obras. No entanto, 0 rompimento com o
principio estético e com a vertente da critica da cultura por parte da sociologia da arte traria
algumas consequéncias para sua abordagem, diferenciando-a das tentativas similares de
associar andlise de obras e questdes histéricas, sociais e politicas — também endossadas pela

teoria critica.®

Sob o bojo da “desidealiza¢do” da estética, pois, também residiria a prerrogativa da
separagdo entre a experiéncia estética, as obras e as interpretacdes acerca da arte. O regime
estético rompe com essa prerrogativa, a medida que estdo compreendidos em sua matriz nao
SO 0S pensamentos acerca da arte, mas a propria arte e a experiéncia estética, sendo
caracteristico deste regime a busca pela reconexdo entre o sensivel e o inteligivel, o
conhecimento e a experiéncia. De outro lado, a experiéncia estética, quando vista apenas pelo
prisma de seus nexos causais com a determinacdo social, estaria subtraida de qualquer
possibilidade de critica e emancipacdo pela e na arte. Ndo estamos, com isso, negando 0S
avancos significativos desta area do campo da sociologia da arte, mas gostariamos apenas de
destacar que, no que concerne ao nosso objeto, ela torna-se inadequada por essa dupla questao

(ue apontamos.

Portanto, ha um argumento geral que governa nossa analise sobre questfes de estética
e politica subjacentes a persisténcia da dramaturgia de Beckett na obra de artistas
contemporaneos brasileiros. Este argumento estd situado na perspectiva de que ha uma
identificacdo entre as praticas artisticas e as teorias de que langamos mao, ocasionada pela sua
afinidade com a negatividade e a critica. Assim, mais que uma questdo de filiacdo tedrica, a
propria problematica e o objeto sdo aqui enderecados a inseparabilidade mencionada entre
arte, regimes de identificacdo e o campo do sensivel, se quisermos levar a termo a perspectiva
de Ranciére (2011b).

Em decorréncia de estarmos situados nesta zona difusa de areas de concentracdo,

propria ao campo da sociologia da arte que se debruca sobre analise de obras e questdes

3 “Alguns autores (p. ex., Wolff, Becker, Francastel) buscam privilegiar os aspectos externalistas — com énfases
variadas sobre as estruturas sociais que ‘permitiram’ a cria¢cdo da obra ou sobre os agentes criadores — enquanto
outros (p. ex., Witkin, o Adorno como analista de musica) privilegiam um olhar internalista sobre a obra de arte
ressaltando suas qualidades intrinsecas. Um terceiro grupo (p. ex., Zolberg, Williams, Bourdieu, Teoria Critica)
busca uma sintese entre estas duas abordagens” (MORAIS; SOARES, 2000, s/p).
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estéticas, temos que ter em mente a dimensdo proficua do trabalho interdisciplinar ou, porque
ndo endossar Ranciére (2015), a-disciplinar. Tal postura evoca uma “poética do conhecimento
que ultrapassa as divisdes das disciplinas”, uma vez que a disciplina seria ndo s6 um “campo
de objetos e questdes”, como a fundagdo de uma “dupla operagdo de exclusao”: daqueles que
ndo dispdem das “competéncias especificas para explorar um territdrio” e a proveniente da

relacdo hierarquica que se estabelece entre sujeitos e objetos do conhecimento:

Mas, o que distingue a competéncia filoséfica da competéncia historica ou
socioldgica etc.? E sempre uma questdo de o especialista usar o cérebro para
estudar alguns fatos e tentar produzir sentido com eles. E o que distingue,
por exemplo, um objeto filoséfico de um objeto sociolégico? Uma
construcdo, uma performance ou um discurso sdo formas de ocupacdo que
concernem ao espaco ou aos usos do tempo. Sao formas de distribuicdo do
visivel e do pensavel (RANCIERE, 2015, p.71).

Nossa abordagem, portanto, segue a tentativa de fortalecer uma dimensdo ha muito
escamoteada dos estudos no campo da sociologia da arte, seja em termos de um peso
excessivo dado a inexisténcia de aportes metodologicos para tal, seja na deslegitimacdo da
possibilidade de se afirmar enquanto area do conhecimento. Um argumento, muitas vezes,
herdado das pretensdes de veracidade cientifica e da disputa de territorios entre disciplinas
que apequenam as possibilidades de producdes interessadas em temas, objetos e

procedimentos menos atados a delimitacdo de fronteiras disciplinares.*

E com base neste ponto de vista que sdo elucidadas, no primeiro capitulo, questdes
centrais acerca da relacdo entre as formas de arte e formas da vida, guiadas por Ranciére, e

sobre como a politica da arte beckettiana se insere em meio a tensdo entre esses elementos.

4 Neste momento, faz-se referéncia direta a perspectiva defendida por Natalie Heinich (2008) no seu Sociologia
da Arte, quando aponta os problemas que, segundo a autora, seriam impeditivos de uma “sociologia das obras de
arte”: o primeiro deles seria uma espécie de “hegemonismo” velado baseado na alegacdo de que a sociologia
teria “uma pertinéncia”, “superior” ou “idéntica”, as disciplinas que tradicionalmente dedicaram-se ao objeto de
arte. O segundo problema diz respeito ao equivoco, por parte dos/as sociélogos/as, em tomar o paradigma da
“injuncdo de estudar obras”, que ndo seria mais que uma “opinido preconcebida” no campo dos especialistas da
arte, como “base de sua postura epistemoldgica”. Em sintese, na visdo da autora, em vez de desvelar os modos
pelos quais as obras sdo privilegiadas “em detrimento das pessoas ou das coisas”, o/a socidlogo/a acabaria presa
das “hierarquias implicitas desse mundo erudito” ao ocupar-se tdo somente de um senso valorativo — a
sobrevaloracéo das obras em detrimento das pessoas e coisas — como condigdo epistemoldgica de sua pesquisa.
Por fim, o terceiro e ultimo problema estaria na “auséncia de um método de descri¢do socioldgica das obras”
(HEINICH, 2008, pp. 127-129). O cerne dos problemas que Heinich (2008) evoca como entraves de uma
“sociologia das obras”, a nosso ver, estaria exatamente na postura que ela assume ao aponta-los. Quando nega a
perspectiva da sociologia que se volta aos estudos da obra imputando-lhe a pecha de “hegemonismo”, se valendo
da prerrogativa de disputa por poder para acuséa-la de surgir de um equivoco epistemoldgico valorativo e, em
Gltima instancia, aponta-lhe a arrogéncia em afirmar uma “pertinéncia superior” as demais abordagens sobre as
obras de arte, tal postura parece querer banir o ponto aparentemente mais fragil, parcamente discutido, da
disciplina, revelando-se ela mesma em uma busca “agonistica” por um territorio disciplinar.
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Desdobramos, do interior deste debate, a leitura de Adorno ([1958] 2003) da obra beckettiana,
que ressalta o caréter irreconciliado da arte e seu estado de manifestagdo do vazio interior
como um momento desse “recolhimento da forma” que, ao mesmo tempo, relaciona-se
negativa e autorreflexivamente com formas de vida. Em seguida, tecemos uma relacdo da
perspectiva de Adorno com a nogéo de teatralidade — elemento determinante nas pecas da fase
tardia de Beckett. H4, neste capitulo, uma tentativa de exposicdo da relagdo entre estética e
politica, com foco no paradoxo constituinte da arte, a saber, o retraimento da forma e a sua
dissolucdo em formas de vida, situando a teatralidade e a autorreflexdo levadas a cabo pela
obra tardia de Beckett neste processo — elementos que serdo reconduzidos na parte final desse

trabalho.

No segundo capitulo, mais propriamente analitico das obras, seremos beneficiados
pela fortuna critica das obras de Beckett e dos espetaculos do Coletivo — como textos de
apresentacdo dos espetaculos disponibilizados pelo site do grupo, criticas teatrais, entrevistas,
textos de estudiosos da obra beckettiana. Aqui, centraremos na urdidura da poética
beckettiana em conexdo com a releitura proposta pelos irmdos Guimardes. Como dissemos,
serdo trabalhadas doze pecas de Beckett, em conjunto com as inser¢des autorais dos irmaos
Guimardes, sob trés grandes temas que, na nossa visao, edificam a particularidade de sua
poética e permitem-nos pensar questdes especificas acerca da relagdo entre estética e politica
relacionadas a sua obra e as releituras do Coletivo: a desacdo, a voz e a imagem. Como parte
da justificativa de nossa abordagem, centraremos a seguir rapidamente em algumas questdes
procedimentais que incidiram sobre a analise do nosso objeto, especialmente no que concerne
ao segundo capitulo, para entdo desenvolvermos um pouco mais sobre o critério da escolha

das obras.

Os impasses metodoldgicos que 0 nosso objeto impde sdo elucidativos ndo s6 do atual
estagio de autodefinicio da arte,®> mas da crescente énfase da obra de arte no seu carater de
situacdo, de acontecimento, fruto do também ascendente processo de teatralidade e

performatividade. O traco do irrepetivel tanto vivifica o elemento da experiéncia e do sensivel

° No sentido atribuido por Artur Danto (2015), quando reflete sobre o ressurgimento, em fins do século XX, do
problema historico, posto pelas vanguardas artisticas desde o fim do século XIX, acerca dos limites das teorias e
narrativas que visavam compreender a arte surgida naquele periodo. Danto (2005) argumenta que a arte atinge,
neste Gltimo periodo, 0 seu estadgio pds-histérico. Segundo o autor, no momento em que as questdes acerca da
natureza e esséncia da arte sdo incorporadas pela sua prépria forma, a arte passa a gozar de sua autodefinigdo
filosdfica, estado conduzido por ela mesma e que, ao estancar sua busca por uma definicéo, langa uma visada na
compreensdo da histdria da arte e na da prépria filosofia da arte. Esta acep¢do de Danto marca as inquieta¢des do
autor no contexto de surgimento das obras de Duchamp, da Pop Art, do Fluxus etc., sobretudo em termos da
apropriacdo que fazem de objetos e elementos cotidianos e até residuais como enfrentamento as definicdes
correntes de obra de arte, a sua autonomia e as institui¢des que lhes confeririam valor estético.
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e é estruturador da recepc¢do, quanto se interpde, em um movimento quase autofagico, contra
as tentativas de captura desse momento. Parcela da arte contemporéanea, em sua relagdo com
as novas formas técnicas, realiza seu potencial negativo duplamente: desenvolvendo altissimo
controle sobre as mesmas (até mesmo quando estas se interpdem sobre o corpo, numa relagdo
corpo-méaquina inscrita na materialidade da cena que Beckett tanto explorou) e, a0 mesmo
tempo, em sua recusa ao enquadramento estetizante que a sociedade multimidia executa sobre
o fendmeno da experiéncia. Ou seja, tanto ressalta o dado sensivel da experiéncia, ao mesmo
tempo singular e coletiva, quanto exige da critica, das reflexbes e pesquisas um
autoquestionamento acerca da abordagem da arte contemporéanea.

Portanto, a emergéncia da teatralidade, ou a autonomia da cena relativamente ao texto,
bem como o aspecto situativo, relacional e coletivo da obra constituem-se conjuntamente
enquanto imposigdes e impulsos metodoldgicos. A obra, ao assumir seu carater fortuito,
ocasional e circunscrito, ao passo que restringe as possibilidades de acesso a ela e a suas
consequéncias estéticas, expande sua autenticidade, seu carater autorreflexivo. Veremos como

esse dado traz implicagdes ndo apenas metodologicas, mas inerentes a propria politica da arte.

Sendo assim, mais que dificuldades de ordem geogréfica e temporal — tendo em vista a
impossibilidade de contato com o Coletivo e o fato de as encenagdes sobre as quais me dedico
ndo estarem sendo realizadas no momento da pesquisa — o carater de situacdo e de
acontecimento interpelam, mais profundamente, nossa reflexdo. Na busca por ndo aprisionar o
seu dado circunstancial, a reflexdo precisa assumir esse carater de evento da obra, lidando

com todos 0s riscos interpretativos que isso impde.

No gue toca 0 nosso objeto, isso significa utilizar os registros sem absolutiza-los e
responder aos impasses sem violar a materialidade da obra, deixando que suas interpelacdes
sejam compositivas de nossa analise. Essa consideracdo traz, assim, impactos na metodologia,
gue necessita impregnar-se da condicdo mesma da pratica artistica contemporanea, cuja
memoria ja se funda de maneira estilhacada. Um teatro que prescinde do texto e esta assente
na circunstancia s6 podera compor uma memoria “necessariamente fragmentada” (BESSON,
2012). Qual a materialidade da obra de Beckett sendo o carater evanescente da memoria, das

imagens, da matéria?

Nosso material, no entanto, ndo é somente decorrente da circunstancia, nem somente o

teatro do texto. De um lado, a pesquisa conta com o material das pecas curtas de Beckett, em
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inglés (no original, ou traduzidas do francés),® e o acesso a algumas encenagdes dirigidas por
ele ou em sua presenca — considerando que o elemento do Beckett encenador influenciou
sobremaneira seu processo criativo e marcou 0 momento, central as pecas tardias, em que a
encenacdo passou a interferir na composicdo do texto escrito. De outro lado, no tocante as
performances e montagens de suas pecas realizadas pelo Coletivo, nosso enfoque é nos
procedimentos que dialogam com o aspecto performativo e visual da obra de Beckett. Sobre
esse aspecto, contamos com o acesso mediado aos espetaculos do Coletivo baseados nestas
pecas curtas, tendo em vista o fato de ndo estarem, no momento, em cartaz. A obra do
Coletivo sobre a qual nos deteremos é, portanto, fruto de uma ancoragem em um material, 0s
préprios textos dramatlrgicos da autoria de Beckett, mas passeiam no universo de
possibilidades cénicas e visuais exploradas pelos irmaos Guimardes. Tendo em vista esta
especificidade, nossa reflex@o acerca das inser¢des, possibilidades e persisténcias s6 podera se

dar de forma mediada.

Cientes de que debrucar-se sobre esse material possui uma especificidade diferente da
experiéncia decorrente da vivenciada na condicdo de espectador/a, e, tendo em vista que o
acontecimento sO podera ser presenciado e, assim sendo, construido, quando se é
espectador/a, tentar retecer os caminhos do efeito estético ndo vivenciado seria um
procedimento infundado. De outro lado, também sabemos que o dado imprescindivel do
elemento presencial convive com o que Dubatti (2016) denomina de “luto teatroldgico”, ou o

exercicio permanente da aceitagdo da perda do acontecimento.’

Tais paradoxos impregnam o nosso recorte metodolégico de diversos modos, deixando
lacunas que, se aparentemente enfraquecem nossa analise, por outro lado reafirmam o caréater
irrevogavel da materialidade da obra em questdo: o traco também evanescente, efémero,
circunstancial, ndo absolutizante de suas imagens (legado beckettiano). Quando a matéria da
obra de Beckett reside nas escorias da experiéncia como objecdo aos grandes esguemas
explicativos e sistemas filosoficos, submeté-la a uma unidade pacificadora € intoleravel.
Latentes na metodologia, esses impasses resultantes do elemento compositivo central da obra
de arte contemporanea e ao mesmo tempo reveladores de sua “natureza” e potencial,

percorrem toda nossa analise.

& Como é bem sabido, Beckett escrevia tanto em inglés quanto em francés e, muitas vezes, traduzia ele mesmo
suas proprias pegas.

" Curiosamente, Dubatti (2016) relaciona a atitude de reconhecer o que ndo se pode conhecer acerca do
acontecimento teatral com o “fracassar melhor” beckettiano: assumir a limitacdo do carater de perda e
transformé-la em “condicéo epistemologica” (p. 149).
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Assim, compreendemos que a exigéncia procedimental, com origem no proprio objeto,
ndo deve oprimir a reflexdo, mas constituirem-se conjuntamente. A obra de arte, neste
sentido, ao alargar as zonas de experiéncia pela tematizacdo da impermanéncia e efemeridade

do evento e das coisas, toca nas bases do edificio tedrico, sendo fundante da reflexdo.

Diante de tais impasses e impulsos, ndo bastasse a vasta proficuidade e riqueza das
pecas tardias de Beckett, 0 mergulho dos irmdos Guimardes na obra do irlandés contabiliza
quase vinte anos. Desde 1998, o Coletivo candango se dedica ao universo beckettiano, se
equilibrando entre as dificuldades formais impostas pelo conjunto da obra de Beckett —
especialmente a final — e as intervengdes precisas e ndo violadoras, que o inscrevem como
explorador da potencialidade da obra de Beckett para o contemporaneo. Ao longo dos
dezessete anos de trabalho com a obra de Beckett, as pecas curtas foram encenadas e
reencenadas diversas vezes. Duas palavras sobre a trajetoria do contato do Coletivo com a

obra de Beckett para entdo chegarmos, enfim, as doze pecas que constituirdo nosso foco.

A obra que marca o contato do Coletivo Irmdos Guimardes com a obra de Beckett é
Dias Felizes ([1961]2010), peca em dois atos estreada em 1961, que encerra a trilogia
beckettiana antecedida por Esperando Godot ([1953]2005) e Fim de Partida ([1957]2002). A
encenacao de Dias Felizes (1998) pelo Coletivo vem acompanhada da releitura de mais trés
pecas de Beckett: Come and Go (Ir e vir) ([1966]1984f), Play (Jogo) ([1964]1984m) e
Rockaby (Balanco) (1981)19840),2 todas elas curtas, em um espetaculo nomeado Felizes para
sempre, que ficou em cartaz no periodo de quatro anos, de 1998 a 2001, em Brasilia, Curitiba,
S&o Paulo e Rio de Janeiro. As pecas de Beckett sdo antecedidas por quatro instalacoes:
Abrigos (1998-2001), Chapéus (2000), Paisagem (2001) e Casacos (2000).

N&o ficamos muito tempo... juntos € o0 segundo espetadculo composto por textos de
Beckett, que circulou entre 2002 e 2005 pelas cidades de Curitiba, Brasilia, Goiania e Cuiaba.
O titulo do espetaculo é derivado da fala de um dos personagens de Jogo que, por sua vez,
volta a integrar este projeto juntamente com as pecas curtas de Beckett, Catastrophe
(Catastrofe) ([1982]1984¢), Act without words 1l (Ato sem palavras 11) ([1963]1984b).° e a
série de trés performances (Respiracéo + [2002-2013], Respiracédo - [2003-2013], Respiracao
embolada [2003]) baseadas em Breath (Respiracdo) ([1970]1984d), a peca mais curta de

8 Referéncias das adaptaces dos irmdos Guimaraes, respectivamente: Ir e Vir (1998-2011); Jogo (2000-2011);
Balanco (2001-2011).

® Ato sem Palavras | e Ato sem Palavras Il sio “mimodramas” que, apesar de ndo terem sido compostas por
Beckett em sua fase tardia, guardam caracteristicas dessa fase.
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Beckett e da historia do teatro.l® O didlogo com a obra de Beckett ganha folego com as
performances, imagens e instalagdes autorais que intercalam as releituras das pecas,
demonstrando grande apropriacdo por parte do Coletivo do universo beckettiano. O terceiro
espetaculo, Todos os que caem, fica em cartaz em 2003 em Brasilia, trazendo novamente
Balanco, Not I (Eu Nao) ([1973]1984j), Rough for Theatre Il (Rascunho para teatro Il)
([1976]1984p) e A Piece of Monologue (Um pedago de Mondlogo) ([1979]1984c),!! todas
pecas curtas de Beckett.

Em celebragdo aos dez anos de imersdo do Coletivo Irmdos Guimarées na obra de
Beckett, 0 projeto Resta pouco a dizer — que ficou em cartaz no Rio de Janeiro em 2008, em
Curitiba em 2009 e em Brasilia e Sdo Paulo em 2011 — reline as pecas de Beckett até entdo
trabalhadas pelo Coletivo, bem como as performances e instalagdes autorais que dialogam
com a obra beckettiana, e incorporam a peca Ohio Impromptu (Improviso de Ohio)
([1981]19841)1? e a performance-instalacio Dupla Exposi¢do (2003).

Em 2015, os irmdos Guimardes retornam com a Ocupacao Sozinhos Juntos, realizada
em Sdo Paulo no SESC Belenzinho, que conta com trés espetaculos compostos por cinco
pecas curtas de Beckett, trés delas inéditas: Quadrado (2014), inspiradas em Quad
([1981]1984n) e Nacht tind Traume ([1984]1984i);®® Sopro (2014), composto no universo de
Ato sem Palavras | ([1957]1984a) e Footfalls (Passos) ([1975]1984q); e Fblego (2014), que

revisita as ja trabalhadas Ato sem Palavras Il e Improviso de Ohio.**

Em face do cabedal das pecas curtas de Beckett e também das releituras e insercdes
autorais do Coletivo, selecionamos para nossa abordagem algumas dentre as pecas encenadas
e optamos por ndo trabalhar as ocupacdes e instalacdes do Coletivo em sua unidade. Esta
escolha, prenhe de riscos e arbitrariedades como qualquer outra, aléem de possivelmente
causar lacunas em nossa reflexdo, segue um proposito. Além de ndo ter sido possivel
presenciar 0s experimentos do Coletivo, o que faz deixar de fora detalhes ndo captados sendo
pela experiéncia como espectador/a, tratar a obra de Beckett apenas pelas lentes do Coletivo,
de modo secundario, ndo é nossa finalidade. Nossa atencdo se volta a persisténcia da obra

tardia de Beckett na arte contemporanea, mas a tem também como objeto. Assim, nossa

10 Referéncias das adaptaces dos irméos Guimaraes: Catastrofe (2002-2011); Ato sem palavras I (2002).

11 Referéncias das adaptaces dos irmdos Guimardes: Eu Ndo (2003-2008), Rascunho para Teatro Il (2003-
2008); Um Pedaco de Mondlogo (2001).

12 Referéncia da adaptacgdo dos irmdos Guimardes: Improviso de Ohio (2008-2014)

13 Em entrevista, Adriano e Fernando Guimardes comentam: “Quadrado é uma experiéncia que comegou a partir
dos textos Quad e Nacht und trdume e que se deslocou deles para se tornar uma criagio independente”
(GUIMARAES, A.; GUIMARAES, F., 2014).

14 Referéncias das adaptac@es dos Irmdos Guimardes: Ato sem Palavras | (2014); Passos (2014).
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exploragéo das inser¢des criativas dos irmdos Guimarées nas obras de Beckett passa pelos

elementos da linguagem da propria obra de Beckett, dai a escolha dos momentos tematicos.

Desse modo, as doze pecas curtas de Beckett sobre as quais nos deteremos, todas elas
encenadas pelos irmdos Guimaraes, poderdo sofrer, em virtude de diversos impasses de ordem
metodoldgica j& expostos, de certo “estanquismo” pelo fato de terem de ser tomadas fora da
unidade dos espetaculos propostos. Correndo um risco em detrimento de outro, optamos por
trabalhar as pecas de Beckett através de temas que caracterizem tanto sua obra quanto as
insercOes do Coletivo e performances autorais que dialogam com ela. O crivo, portanto, dos
temas que agregam as obras é uma tentativa de leitura propria de agrupamento das pecas de

Beckett e das inser¢fes dos irmdos Guimarées.

Reiterando, nossa estratégia de abordagem das pecas, adaptacdes e insercdes enfocara
especialmente trés elementos centrais: a desacdo, a voz e a imagem. Buscaremos,
primeiramente, abordar a desacdo em Ato sem palavras I, Ato sem palavras Il, Rascunho para
teatro Il e Catastrofe.’®> Em um segundo momento, focaremos nos fluxos e estancamento da
voz em Eu N&o, Respiracéo, Jogo e nas performances inspiradas em Respiracdo: Respiracao
+, Respiracdo -, Respiracdo embolada. Na terceira parte, elucidaremos os residuos da
memoria e a inventividade da imaginacéo, o conflito entre presenca e auséncia, a repeticao e o
esgotamento como tragos centrais da imagem se esvaindo em Improviso de Ohio, Balanco, Ir
e Vir, Passos e Quad. Importa orientar que esses trés eixos sdo eles mesmos interpenetraveis,
e por eles passardo, evidentemente, uma série de outras dimensdes centrais as pecas e

releituras.

E no terceiro capitulo que deslocaremos, da profuséo dos elementos entrincheirados na
triade desacdo-voz-imagem, um processo fundamental a persisténcia da obra beckettiana no
contemporaneo e a relacdo entre estética e politica: a linguagem como deposicdo da palavra e
do corpo-personagem e como expansao da visualidade. As inser¢des do Coletivo, por sua vez,
estendem-se por essa corporalidade e visualidade com o transito entre a performance, 0s
objetos e as composi¢des visuais, levando a termo o carater autorreflexivo da obra beckettiana

e 0 dado de circunstancia da obra arte.

15 Ao longo de todo o texto, as passagens em que as pecas ndo estiverem datadas estardo se referindo tanto a
adaptacdo quanto a peca original, pelo fato de quase todas as releituras das pegas de Beckett pelo Coletivo
Irm&os Guimardes serem homdnimas as de Beckett.
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2 O PARADOXO CONSTITUTIVO DA ARTE E A OBRADE BECKETT

Chegar a especificidade da negatividade estética das pecas tardias de Beckett e a sua
persisténcia na arte contemporanea — com foco nas releituras do Coletivo Irmaos Guimaraes —
pela via da discussdo sobre estética e politica, se mostrou um percurso inescapavel. A lida
com as duas formas artisticas em questdo tornou eloquente o paradoxo constitutivo da arte, tal
como definido por Jacques Ranciere (2011a): a tenséo entre o isolamento da forma da arte e a
sua dissolucdo em formas da vida. Na obra de Beckett, tal paradoxo desponta por um
movimento também tensional, que consiste na persisténcia no ato de sucumbir, na
continuidade pela falha, na expansdo pela deposicdo. Paralelamente, o0 seu teatro,
potencialmente afectivo e visual, lida com a quebra de experiéncias correspondentes e
estaveis. Anunciaremos, na primeira parte deste capitulo, os contornos desse duplo aspecto,
que compde uma relacdo entre obra e experiéncia na obra tardia beckettiana, que permeara

todo o trabalho.

Na segunda parte, veremos como essa especificidade da obra de arte, que diz respeito
a um “recolhimento da forma” e, ao mesmo tempo, a antecipacdo de formas de vida,
configura-se na interpretacdo de Adorno ([1958]2003) da peca que marca o inicio do projeto
beckettiano de “falhar melhor”, Fim de Partida ([1957]2002). Ao ver de Adorno, a obra de
arte € marcada pela convivéncia da necessidade de manifestar seu carater de aparéncia,
através da incorporacdo da sua qualidade de coisa socialmente produzida, com o seu atributo
emancipatério — antecipacdo de uma condi¢do reconciliada pela incorporacdo mesma do
estado de irreconciliacdo. Essa convivéncia ambivalente da afirmacdo da pertenca a0 mundo
empirico e a negacgdo a esse pertencimento sera central a abordagem da desfundamentacéo de

pressupostos dramaticos operada por Beckett.

A abordagem de Adorno ([1958]2003) da obra de Beckett combinada a tensdo
constitutiva da arte traca um panorama que permite a abordagem do fendmeno da teatralidade:
em suma, o deslocamento da centralidade do texto para a encenacao, que se da mediante a
manifestacdo do vazio interior do teatro. Este traco, além de crucial na dramaturgia final de
Beckett, possibilita um enfoque sobre a especificidade de sua negatividade e persisténcia na
arte contemporanea. Mediante essa abordagem, centraremos, na terceira parte deste capitulo,
em como a compreensdo da arte enquanto manifestacdo do vazio interior por esse estado de
irreconciliacdo informara, em grande medida, 0 modo como a teatralidade (ou 0 movimento

de autonomia do teatro) emerge no teatro, em geral, e na obra tardia de Beckett, em particular.
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2.1 A tensdo constitutiva da arte: formas da arte e formas da vida

No que diz respeito a estética,’® a arte traria, em sua constituicdo, o distintivo
simultaneo da passividade e da atividade: de um lado, a soliddo e a indiferenca relativas a
resisténcia da forma, de outro, a incorporacdo diegética, a antecipacdo e transformacao das
formas da vida. Ao integrar essas duas classes de componentes, eminentes de sua politica, a
arte pressupde um rompimento com a temporalidade existente, a medida que nesta
indecidibilidade entre sua autonomia e sua supressdo estd contida a “liberdade da
indiferenga”, ou seja, a suspensdo da separacdo entre a arte e a vida, o inteligivel e o sensivel,
o trabalho e o lazer. A promessa dessa soliddo e indiferenca € sua incorporagao nas formas de
experiéncia da vida comum (RANCIERE, 2011a).

Esta ideia condensa uma das dimensbes do paradoxo constitutivo da arte, tal como
definido por Ranciére, na esteira da tradicdo kantiana e a partir de Schiller.!” O caréater
tensional acima apresentado, elementar do regime estético e definidor das politicas da arte,
prevé a ruptura da “legislagdo mimética” que harmonizava a natureza produtiva e a sensivel.
O principio de hierarquia imposto aos temas e objetos dignos de representacdo, caro as ordens
representativa e ética,'® pressupunha uma indispensavel orientacdo da poiesis (dimensdo
relativa a criagdo das obras) em direcdo a aisthesis (da ordem do sensivel, da percepc¢éo).
Além de legislar sobre as demarcacGes entre a arte e a ndo arte, esse principio de
condicionamento da arte com relacdo a experiéncia estética opera uma disjuncdo entre a
faculdade ativa e a receptiva, que, em JUltima instancia, acabaria por reforcar a
correspondéncia entre as faculdades humanas e o espago social ocupado pelos individuos,

uma ordem em que modos de ser e sentir sdo legislados pela posicdo dos corpos.

Nesta medida, o rompimento com a hierarquia de temas e objetos apropriados a

representacdo, bem como da correspondéncia entre obras e comportamentos respectivos,

16 “Matriz de percepgdes e discursos que envolve um regime de pensamento, bem como uma visdo da sociedade
e da historia”. E tanto uma “forma de experiéncia”, como um “regime interpretativo” (RANCIERE, 2011b, p.3).
17 Duas obras marcam, na leitura de Ranciére, a discussdo sobre esse paradoxo constitutivo da arte: a Critica da
Faculdade do Juizo ([1792]1995), de Kant, e Cartas sobre a educacéo estética do homem ([1794]2002), de
Schiller. Kant com a nogao do livre jogo das faculdades intelectual e sensivel, expressa na “suspensdo do poder
cognitivo do entendimento que determina os dados sensiveis segundo suas categorias; e uma suspensdo
correlativa do poder da sensibilidade que impde objetos de desejo” (RANCIERE. 2011a, p. 41). Schiller com a
nogdo de educagdo estética a partir do poder suspensivo do jogo: “a transformacio da soliddo da livre aparéncia
em realidade vivida e da ociosidade estética em um olhar da comunidade vivente” (RANCIERE, 2011a, p. 48).

18 Em linhas gerais, Ranciére classifica o regime ético das imagens como aquele que orienta a percepgéo a partir
de dois aspectos: a fidelidade das imagens aos originais e os efeitos que produzem no comportamento e na
moralidade dos que as apreciam. No caso do regime representativo, o foco recai sobre a consisténcia interna e a
correspondéncia entre formas, temas e objetos adequados & representacio (RANCIERE, 2011b).
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torna-se fundante, no regime estético’®, das politicas da arte. Ndo s6 a vigilancia sobre a
relevancia de temas e objetos passiveis de representacdo cai por terra, quanto a prépria relagdo
da arte com a ndo arte e com as formas de vida. E dessa cisdo que a relagio entre a arte e as
formas de vida passa a se dar mais efetivamente, agora ndo mais pautada numa “ordem
policial”,?° e sim politica.
A ruptura estética instalou uma singular forma de eficacia: a eficacia de uma
desconexdo, de uma ruptura da relacdo entre as producgdes das habilidades
artisticas e dos fins sociais definidos, entre formas sensiveis, significaces

que podem nelas ser lidas e efeitos que elas podem produzir. Pode-se dizer
de outro modo: a eficicia de um dissenso. (RANCIERE, 2012, p. 59).

Uma precondigdo ao dissenso da arte, portanto, € a suspensdo da correspondéncia de
modos sensiveis relativos a determinadas formas de percep¢do. Com a quebra do principio de
equivaléncia entre intengdes do artista e da obra e seus efeitos na experiéncia, desmorona-se a
base que ordena a distribuigcdo desigual de percepcdes e afetos e anuncia-se a possibilidade de
sua reconfiguracdo. Em uma palavra, sao deslocados o “equilibrio dos possiveis e a
distribui¢io de capacidades” (RANCIERE, 2012, p.81). Essa caracteristica fundamental
comporta uma tensdo que necessita manter-se irresolvida: a resisténcia da forma e a

inatividade da arte convergindo na antecipacdo da comunidade por vir.

Critica é a arte que desloca as linhas de separacdo, que introduz separacao no
tecido consensual do real e, por isso mesmo, embaralha as linhas de
separacdo que configuram o campo consensual do gque é dado [...]. Mas o
trabalho critico, o trabalho sobre a separacdo é também o gque examina 0s
limites proprios a sua préatica, que se recusa a antecipar seu efeito e leva em
conta a separacio estética através da qual esse efeito é produzido. E, em
suma, um trabalho que, em vez de pretender suprimir a passividade do
espectador, reexamina sua atividade (RANCIERE, 2012 p. 75-76).

Duas questbes centrais desse complexo debate aqui esbog¢ado importam para nossa
leitura da persisténcia da obra de Beckett na arte contemporanea, via o Coletivo Irmaos
Guimardes. A primeira delas diz respeito a esta relacdo entre formas da arte e formas da vida,
que, em nossa leitura da obra de Beckett, se d& mediante 0 seu carater de “persistir
sucumbindo™: sua obra persiste pela incorporagdo de sua impossibilidade, pela deposig¢do de

categorias que resultam na expansdo de elementos desorganizadores da experiéncia. Esse

19 No regime estético, ocorre um “colapso dessas regras de correspondéncia entre temas, formas de representacdo
e modos de expressido” (RANCIERE, 2011b, p. 4).

20 “Esta concep¢do de comunidade como estrutura estdvel onde os grupos se caracterizam pelo lugar que
ocupam, a funcéo que desempenham e 0 modo como se adéquam a esse lugar e a essa funcédo, constitui aquilo
que chamo de ‘ordem policial”” (RANCIERE, 2011b, p. 7).
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dado é fundante de uma politica da arte que falha e persiste, bem como desorganiza a
experiéncia estética sob a perspectiva de um teatro potencialmente afectivo e visual. Essa
primeira consequéncia € fundamental e ponto de partida para nossa consideracdo da obra de
Beckett no contemporaneo, tendo em vista que permanece nas releituras do Coletivo: a obra
persiste sucumbindo, e s6 pode persistir (continuar) porque sucumbe.

A segunda questdo relaciona-se a expansdo desse carater afectivo e visual das obras
tardias de Beckett nas obras dos irmaos Guimaraes, que se da pelo agucamento das fronteiras
do representavel e do passeio entre 0s géneros, bem como pela ativacdo do carater de
situacdo, da poténcia do acontecimento. Tais elementos da linguagem beckettiana, aliados a
dimensdo potencialmente dissensual da arte contemporénea, leva adiante a possibilidade da
arte, emergida da tematizacdo mesma de sua impossibilidade. Novos possiveis sdo gerados a
partir do colapso das hierarquias e oposicdes, do dissenso instaurado, da desorganizacdo da
experiéncia, da tematizacdo da impossibilidade.

Tanto a quebra das hierarquias entre o inteligivel e o sensivel, a passividade e a
atividade — que vem a reboque do rompimento da harmonizacdo entre a arte e formas
determinadas de experiéncia, caro ao regime estético — quanto a ideia da manifestacdo, pela
arte, do estado de irreconciliacdo presente nas contradicfes da experiéncia da vida alienada
(como veremos a seguir na interpretacdo de Adorno de Fim de Partida, de Beckett), supde um
reexame da relacdo entre arte e vida, entre obra e experiéncia estética. A obra de Beckett, lida
sob a otica desses dois elementos imbricados, tanto desorganiza as noc¢bes de experiéncia
calcadas na “ordem dos impossiveis”?! através de sua linguagem, quanto, ao persistir na falha
e na negacao do todo, caracteristica da manifestacdo do carater ilusorio da obra, da cabo de
sua persisténcia na arte contemporanea pelo ato de sucumbir, de depor suas categorias, de

tematizar sua possibilidade e incorporar o carater irreconciliado da obra.??

21 O termo é de Ranciére (2011c)

22 \Veremos mais adiante como, na busca por caracterizar essa especificidade da linguagem da obra tardia de
Beckett, que “persiste sucumbindo”, optamos por agrupar a anlise das pecas em trés elementos (a deposi¢do da
acdo e da voz e a expansdo da visualidade), a nosso ver definidores desse movimento dissensual da obra do
dramaturgo.
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2.2 Beckett por Adorno: manifestacdo do vazio interior e antecipacdo do estado de

reconciliagio

Segundo Adorno, a arte retém simultaneamente a alienacdo e a supressao do trabalho:
seu caradter ambivalente reside na incorporacdo do carater enfraquecido do sujeito e da
realidade reificada, e na antecipacdo de um “estado reconciliado”. Assim, seu potencial de
liberdade, constantemente refreado, da testemunho de sua constituicdo: é, a0 mesmo tempo,
manifestacdo da falsa-consciéncia e afirmacéo de sua autenticidade.

A esperanca da supressdo do trabalho e a ameaca da morte refreiam a
dindmica das obras de arte; ambas se anunciam nela objetivamente; é-lhe
impossivel escolher. O potencial de liberdade que nela se divisa € a0 mesmo
tempo inibido pela condi¢do social e eis porque ndo é substancial a arte. Dai
a ambivaléncia da construcdo estética. Ela tanto é capaz de codificar a
demissdo do sujeito enfraquecido e de fazer da alienacdo absoluta a
preocupacdo da arte, que buscava o contrario, como antecipar a imago de um
estado reconciliado, ele proprio situado para além da estatica e da dinamica
(ADORNO, 1970, p. 252).

A emergéncia, na propria configuracdo da obra, de sua condicdo de produto e do
elemento alienado da subjetividade, esta intensamente relacionada a nocdo de autonomia da
arte em Adorno. Ha uma necessidade de a obra, enquanto parte do mundo empirico na
qualidade de coisa socialmente produzida, ser a negacdo desse pertencimento pela busca da
conscientizacdo de seu carater ilusério (GATTI, 2008). Ao dar testemunho do exterior

reificado, a obra resguardaria a promessa de reconciliagéo.

Neste sentido, a arte necessita ser copia, assimilacdo e, ao mesmo tempo, falha,
desarmdnica. Quando a obra, portanto, da testemunho do seu estado de fragmento, de nao
reconciliacdo com a totalidade, esta, ela mesma, ndo se alheando das formas de vida ou da
prospeccdo das mesmas; esta, inteiramente, incorporando a tentativa falha de reconciliacdo
com o mundo, a0 mesmo tempo em que, ao dizer de sua condicdo de produto, incorpora a

dimensdo da alienacdo do sujeito na propria obra.

A negatividade da obra arte com relacédo as formas de experiéncia da vida alienada diz
respeito ao ndo apagamento, na configuracdo da obra, dos tracos que constituem tais formas
de experiéncia. A arte, assim, enquanto testemunha desta falsa reconciliagdo com o mundo,
necessita ndo resolver a ambivaléncia que Ihe funda: a autorreflexdo do carater ilusério da

experiéncia alienada origina um estado de irreconciliacdo da obra com relagdo ao exterior
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reificado. A autenticidade da obra supGe sua permanéncia nesta ambivaléncia — manifestando

o carater ilusorio de sua aparéncia e testemunhando o alcance impossivel de sua harmonia.

Desse modo, a interpretacio de Adorno da peca Fim de Partida?® (2002), de Beckett,
abre questdes sobre como a relacdo entre o isolamento da obra de arte e sua supressao as
formas da vida desponta na obra beckettiana.

Adorno dedicou-se a uma interpretacdo de Fin de Partie que parece seguir a
divisa beckettiana de perto, investigando as questdes de ordem técnico-
estética e filos6fica em articulacdo estreita com seu contelido
representacional e histérico, aparentemente superando 0 impasse, ou
recolocando-o do modo mais agudo e claro possivel, sem violenta-lo. [...]
Aos olhos de Adorno, trata-se, ao mesmo tempo, de um reflexo, reproducéo
do mundo mesquinho e mutilado em um nivel segundo, imaginario, e sua
reelaboracdo na forma conferida ao (in)significante, denunciando a privacao
de sentido do sujeito e da realidade. As particularidades da sintaxe e do
estilo beckettiano se resumem a esse paradoxo: num mundo privado de
sentido imanente, a partir de um sujeito esvaziado da capacidade reflexiva, é
preciso elaborar formas significativas, ao mesmo tempo denlncia e cOpia
deste estado de coisas (ANDRADE, 2001, p. 30-31).

Em Fim de Partida, o exame atento das questdes que rondam a linguagem, o
significado e a racionalidade, bem como a decomposi¢cao de categorias “ontologico-
existenciais” — 0 sentido e a identidade pessoal — acompanham um profundo questionamento
dos sustentaculos da forma que se amparam na tradicdo dramética, da razdo de ser das formas
se Ihes for retirado o elemento de sua tensdo com o heterogéneo (ADORNO, [1958]2003). O
desenvolvimento imanente do material artistico e 0 modo como a materialidade da obra
assume a realidade irreconciliada, ao inves de desviar-se dela, sdo questdes de primeira ordem
na analise de Adorno de Fim de Partida, para quem a dissociacdo s6 € possivel contra a
identidade — uma resposta clara a harmonia e unidade, que a seu ver eliminariam a

singularidade da obra.

Na contracorrente do existencialismo pré-beckettiano, Adorno ([1958]2003) ressalta
que o eco das contradi¢bes objetivas e a condi¢do esfacelada e inumana das suas criaturas se
dao pela transformacdo do contetido de verdade e do significado das acdes em ‘‘carcaca
gestual”. No caso do existencialismo, a reflexdo sobre a perda da referencialidade espaco-

temporal da interioridade, por sua vez cindida pela auséncia de demarcacéo historica, se da de

23 Tendo em vista nosso interesse neste subtdpico, que diz respeito a elucidacdo do paradoxo entre resisténcia da
forma e supressdo em formas da vida na interpretacdo de Adorno acerca de Fim de Partida, de Beckett, ndo
iremos desenvolver uma andlise acurada da obra, lacuna que seré evitada no tratamento das pecas curtas, que
constituirdo nosso objeto.
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maneira discursivamente arranjada, mediante visdes de mundo trazidas aos personagens
(ANDRADE, 2001).

Ao decompor os constituintes “ontologico-existenciais” de identidade pessoal e de
sentido, Beckett demarca o carater heterogéneo da obra em relacdo as formas da vida, ao
mesmo tempo em que as incorpora em sua forma mais despida: as situacdes precérias, as
acOes rotineiras, os residuos da experiéncia lhe permitem jogar com ambivaléncias, pois ndo
sdo nem o reflexo do real nem se impdem como verdades. Ao contrario, duvidamos sobre
cada aspecto das cenas, dadas a oscilacGes entre memdria e matéria. “Fim de Partida se situa
em uma zona de indiferenga entre dentro e fora, neutra com relagdo aos materiais sem 0s
quais a subjetividade ndo pode se expressar” (ADORNO, [1958]2003, p. 281, traducdo

nossa).

A privagdo das personagens de sua unidade psicoldgica e de seu referencial se deve
também a perda de referencialidade temporal®*, de uma dilatacio do presente que vem
persistir, em sua obra tardia, na “presentificacdo”, ou na “hiperpresenca” dos objetos cénicos
que, despojados de referéncia e sentido, aterrorizam por sua simples presenca. Para Adorno,
em Fim de Partida a tendéncia historica € subtraida da existéncia, a ponto de esta ultima ser
“absorvida na sua nua igualdade consigo mesma” (ADORNO, [1958]2003, p. 276, traducéo
nossa). Ocorre, deste modo, um rompimento com a temporalidade que ndo s6 demarcaria a
nitidez dos contornos do inicio, do meio e do fim do drama, como seria responsavel por

integrar nossa experiéncia subjetiva no espaco.®

As criaturas beckettianas, as situacfes e 0s objetos cénicos, decompostos, sao
“residuos da experiéncia” em constante autoafirmacao da decadéncia de sentido da existéncia.
Na narrativa, Beckett desenvolve uma critica a categoria de sentido em seu carater
fragmentado, eliptico, se dando as custas da repeticdo e do siléncio; e na acdo, quando o
dialogo ndo serve mais de motor dramatico. No entanto, essa “negagdo consequente do
sentido” (ADORNO, 1970, p. 177) ndo ¢ uma rejeicdo da semelhanca da narrativa com a
estrutura da linguagem, mas, ao contrario, “no lugar de buscar liquidar o elemento discursivo
da linguagem mediante o puro som, Beckett o transforma em instrumento de sua propria
absurdidade, seguindo o ritual do clown, cujo palavrorio resulta sem sentido ao ser
apresentado como sentido [...]” (ADORNO, [1958]2003, p. 295, tradugéo nossa).

24 A esse respeito, ver Jameson (2002).

%5 A abordagem do tempo-espaco € central a obra tardia de Beckett, como veremos mais adiante. Em suas pegas
curtas, a desintegracdo da subjetividade é combinada a um esgotamento das possibilidades em ambientes ainda
mais confinados.
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Segundo Adorno, a antinomia levada a cabo pela obra beckettiana diz respeito a
inversdo que esta opera na contradicdo entre a aparéncia da expressdo objetiva, carregada de
atribuicdes de sentido, e a arte, que converge a essa expressdo em maior ou menor medida ao
unir “a determinagdo extrema com o seu contrario radical”. Em Beckett, executa-se uma
sentenga sobre 0 manto que encobre a comunicacéo e as atribui¢des de sentido: o que esta por
trds é condenado a manifestar-se. As situacdes minimas e residuais contribuem para que 0
conceito seja, a todo 0 momento, surrupiado; o siléncio vem a custa de numerosas repeticdes e
“as palavras soam como recurso de urgéncia porque o emudecimento ainda nao foi
conseguido totalmente, como vozes acompanhantes de um siléncio que perturbam”
(ADORNO, [1958]2003, p. 293, traducao nossa).

Uma inversao semelhante esta erigida, segundo Adorno, entre a “fachada racional e a
intelectualmente irracional”. E ai que a critica que a obra de Beckett opera em torno das
categorias do drama encontra a critica a ratio. Além da obstinacdo do cenario, que evoca a
experiéncia historica de guerra e tudo estd em destrocos — a cultura, a humanidade, e até a
capacidade de autorreflexdo da propria destruicio (ADORNO, [1958]2003) —, outros
elementos evocam o que Adorno chama de “residuos reificados da cultura”, que, por um
trabalho de implosdo das “normas do pensamento discursivo”, podem ser lidos como uma
critica a sobredeterminacdo da razdo: quando acontecimentos aparentemente indteis séo
julgados de modo excessivamente refinado pelas personagens, através de um jorro de palavras
que compdem uma enunciacdo que, de tdo ilustrada, torna-se completamente irracional; ou
mesmo quando a obsessdo da linguagem pela ordem beira 0 caos e quando o humor se

converte em expressao do horror.

A profundidade com que Beckett leva a cabo questdes de ordem formal, relativas a
historia do teatro, imbricadas a tematizacdo de categorias erigidas pela humanidade relativas a
existéncia, subjetividade, experiéncia historica, significacdo e linguagem, impede que sua
obra seja subsumida a um drama de guerra. No entanto, ressalta Adorno, isso ndo se deve ao
fato de a violéncia ser indizivel, pois que ela se perpetuaria no proprio medo de menciona-la.
Paradoxalmente, “sO se pode falar do incomensurdvel eufemisticamente” (ADORNO,
[1958]2003, p. 275), caso queiramos tornar a obra copista do indizivel, reavivando-o. E a este
estado que Fim de Partida reage. Ao engendrar o proprio processo da inflexdo da razdo sobre
a natureza humana pelo esfacelamento do sentido e da integridade da subjetividade, a obra de
Beckett — lida por Adorno — repde um dos problemas fundamentais que rondam a estética, a

saber, o fracasso da tentativa de dominacao da natureza e da onipoténcia da racionalidade.



28

Neste sentido, reiterando a interpretacdo de Adorno ([1958]2003), o processo
ambivalente de incorporacdo da alienacdo da subjetividade e manifestacdo da falsa
consciéncia, de um lado, e da promessa emancipatoria pela obra, de outro, ocorreria mediante
a contradicdo interna que a afirmacdo do carater heterogéneo da obra ocasiona, advinda do
fato de ser testemunha do mundo néo reconciliado. A obra de arte responde ao principio
identificatorio e homogeneizante, operado pela obnubilagdo das relagcbes que constituem 0s
produtos, ndo apagando o rastro da reificacdo e o engendrando na sua prépria constituicdo
fragmentaria, heterogénea. Distancia-se desse principio e reintegra-o a um s6 tempo. Do
mesmo modo, a forma resiste e é, em simultaneo, incorporacdo das contradicdes e

antecipacdo de um estado reconciliado, de formas de vida.

A interpretacdo de Adorno da obra de Beckett nos leva ao problema da politicidade
como inteiramente pertencente a materialidade da obra, a seus dinamismos internos,
consequéncia da manifestacdo de seu vazio interior e do testemunho do estado irreconciliado
da experiéncia tal como se apresenta na vida alienada. Em um processo que a conduz a sua
autenticidade, € imperativo que a obra torne manifesta a sua condicdo de pertencente ao

mundo empirico e a recuse em simultaneo.

Esta abordagem marxista e critica da cultura ndo abstrai da anélise das obras o seu teor
historico, antes, desdobra o que nelas teriam de autorreflexdo da natureza da arte a0 mesmo
tempo em que, no caso de Beckett, busca uma forma nao conciliatoria, “que acomode, na arte,
0 caos do mundo sem impor-lhe uma ordem falsa, uma harmonia totalizadora, um sentido de
sistema que ndo lhe faga justica” (ANDRADE, 2001, p. 28).

Esse elemento vai ser fundamental, como veremos a seguir, para a no¢do de
teatralidade, que se caracteriza pela manifestacdo do vazio interior do teatro, em uma
perspectiva que recusa a harmonia e assume o encontro do teatro consigo mesmo, movimento
gue ndo soO incorpora o seu estado de impossibilidade como da vazdo a possiveis. O teatro nao
mais ordenado apenas pelo texto, e aberto a encenacdo, e a crise da linguagem incorporada na
expansdo do carater visual do teatro sdo consequéncias importantes — fruto desse estado nédo
reconciliado da arte e dessa forma paradoxal de envolvimento com as formas de vida — para o

teatro contemporaneo em geral, e para as pecas tardias de Beckett em particular.



29

2.3 Teatralidade e a linguagem da obra tardia de Beckett

A prética artistica voltada para o carater processual do texto, para a perspectiva do
drama se refazendo mediante a encenacdo — sobretudo no caso das pegas curtas da fase tardia
—, eleva Beckett a condicdo de um dos principais atualizadores da “autonomia potencial do
espetaculo frente ao drama”, de uma “poética da cena” em desfavor da “dimensao literaria do
fenomeno cénico” (RAMOS, 2009, p. 77). A autorreflexdo do drama operada a partir da
emergéncia da cena, de par com o transito pelos géneros, converte a precisao dos detalhes da
encenacdo (antes calcado no texto) no controle exercido pela prépria materialidade cénica,
evidenciando o principal elemento da crise do drama como enddgeno a sua materialidade — a
cisdo da conversdo entre sujeito e objeto, cujas consequéncias principais sdo o abalo no

didlogo intersubjetivo como motor dramatico e no caréter ficcional da representacéo.

Para Szondi (2011), a separacdo entre sujeito e objeto traduz-se na cisdo da “sintese
dialética do objeto (o épico) e do subjetivo (o lirico), que operava o estilo dramatico”
(SARRAZAC, 2012, p. 23). O rompimento com essa identificacdo entre sujeito e objeto, bem
como a imposicdo da crise da representacdo aparecem como elementos de irrupcdo da
Metacritica ao “drama absoluto”, que se caracterizava, segundo Szondi (2011), por um
principio representacional que se propde total e incondicional em sua pretensdo de apreensao

da realidade.

Assim, o modelo canbnico da representacdo dramatica — cujo principio € o conflito
interpessoal, ou a intriga, disposto no encadeamento da acdo, por sua vez impulsionada pelo
diadlogo, motor dramético que resulta na resolucdo do conflito — comeca a ser autocriticado em
sua materialidade mesma, em sua prépria configuracdo. Esse novo regime do teatro conduz
uma “reivindicacdo de uma encenacdo como interven¢do € nao como transcricdo de uma
realidade exterior e anterior” (LEHMANN apud BESSON, 2012, p. 146), anunciando “um
mundo estético que se autossustenta [...], que ndo se justifica pelo seu valor referencial, mas

pela eficicia autopoiética e performativa”, pela sua caracteristica metadramatica e metateatral

(BAUMGARTEL, 2007, p. 128).

Na forma dramatica candnica, a busca pela autenticidade se d& por meio de um
ofuscamento da sua construgdo ficcional, da ocultagdo de seu carater ilusorio, logo, sua
autenticidade é também construida ideologicamente. Esse novo momento do teatro € fruto,

portanto, de uma crise da representacdo da realidade segundo modelos cuja consisténcia
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reside na habilidade de camuflar os tracos ficcionais da criacdo da obra e, em um nivel mais
profundo, resultante, por sua vez, da crise da autonomia conferida & arte pelo modernismo.
Embora o modernismo tenha instaurado uma sentenca sobre a necessidade de diferenciacéo
da estética relativamente as demais esferas (inclusive a econ6mica, a ética, a politica), a
pretensa autenticidade buscada residia em uma nogéo de totalidade, de unidade e de absoluto

que ruia.

As tentativas formais de tornar claros os mecanismos de construcdo da obra
consistiam em assumir seu carater ilusorio, seu vazio interior. A manifestacdo do carater de
aparéncia, a confissdo de sua autonomia ilusoria, € o passo mais largo em direcdo a sua
autenticidade, que ndo pode se dar sem a simultanea afirmacéo e negacéo ao pertencimento ao
empirico, a0 mundo das coisas e a uma realidade polimorfa, cindida, cada vez mais imaterial,
sendo falha qualquer tentativa de sua domesticacdo. Introduz-se uma cisdo, no teatro, do
modo de representacdo que resolve as contradi¢Oes, fazendo emergir a possibilidade de um
teatro visual, desconectado do ordenamento do texto e que amplia a dimensdo da encenacao.

Né&o e dificil vermos ai caracteristicas centrais das pecas tardias de Beckett.

No mesmo sentido, a autonomia do teatro relativamente aos demais componentes da
representacdo recoloca a questdo de sua autonomia enquanto género em outros termos. O
teatro, ao proclamar a sua “insularidade” — 0 termo é de Sarrazac (2013) — em relacdo ao seu
atributo referencial, afirma-se ndo mais como “transbordamento anarquico do real”, mas toma
para si e em favor de si o seu carater de espago vazio “onde se fazem experiéncias sobre o

real, usando a teatralidade como tnico protocolo” (SARRAZAC, 2013, p. 59, grifo nosso).

A partir do momento em que o palco ndo pretende mais ser contiguo e
comunicante com o real, o teatro ndo é mais colonizado pela vida. O jogo
estético desloca-se: ndo se trata mais de colocar em cena o real, mas de
colocar em presenca, confrontar os elementos autbnomos — ou signos, ou
hierdglifos — que constituem a realidade especifica do teatro. Elementos
discretos, separados, insollveis, que remetem apenas ao enigma de sua
aparicao e seu agenciamento (SARRAZAC, 2013, p. 60).

Além de se indispor com o canone do drama, a emergéncia da teatralidade contraria a
ideia hegeliana de representacdo de conceitos no palco por meio de um procedimento
denominado por Sarrazac — influenciado por Barthes — de literalidade. Ao decompor o carater
de simbolo dos objetos cénicos e da agdo, este mecanismo possibilita uma “hiperpresenga”
dos componentes da cena, que gera situagdes e acdes “em sua opacidade mesma, que me

permite vé-la[s] e decifra-la[s] sem esperanga de chegar ao final de sua decifragdo”
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(SARRAZAC, 2013, p. 63). A manifestacdo do vazio do teatro opera, portanto, uma
destituicdo da cadeia de significacdo e um trabalho de linguagem pela materialidade da obra

mesma.

Muito embora as referéncias de Sarrazac (2013) quanto a ideia de teatralidade —
Barthes e Dort — ndo vejam Beckett como exemplar desse processo, reduzindo sua obra ao
status de “teatro metafisico ¢ de vanguarda burguesa” (e neste momento Sarrazac cita o
exemplo de Jean Anouilh, dramaturgo francés que, na mesma linha, destaca o simbolo da
auséncia de Godot em vez da “hiperpresenca literal” de Vladimir e Estragon), é incontestavel
até para o proprio Sarrazac a centralidade da obra de Beckett no porvir da manifestacdo do
vazio do teatro: os procedimentos do minimo, da economia dos objetos que insistem em
perturbar a cena pelo simples fato de estarem ali, destacados da relacdo espaco-temporal e do

seu significado e sentido.

Persistir na tarefa (beckettiana) de acabar (mais uma vez) com o teatro, e
sempre sonhar com o retorno ao inicio: talvez seja esse o ultimo paradoxo da
teatralidade. Pois o teatro s se realiza verdadeiramente fora de si, quando
consegue libertar-se de si... Ao produzir no teatro, a cada vez, o vazio do
teatro (SARARZAC, 2013, p. 70).

Ao tornar manifesto 0 seu vazio interior, seu carater de aparéncia, o teatro passa a
operar em uma crescente autodefinicdo, pela sua autocritica acerca de sua condigdo
existencial e material. Em Hans-Thies Lehmann (2007), autor do termo “teatro pods-
dramatico”, esse processo ¢ combinado a uma radicalizagdo dos signos teatrais, que buscam
uma “negacao dos padroes de percepcdo dominantes na sociedade midiatica” (CARVALHO,
2007, p.7). Ao apontar para o aspecto da deformacdo da subjetividade em um contexto de
disseminacdo de cddigos culturais midiaticos e a necessaria recusa pela obra da totalidade
reificadora, Lehmann (2007) se aproxima sobremaneira do pensamento de Adorno acerca da
industria cultural e da “poética do esvaziamento” e da ndo identificagd0.?® No cenario da
sobredeterminacdo dos mass media, e em meio a sua potencial forca de mistificacdo, surgem
as condicbes de autocritica do teatro, da necessidade de por énfase a sua teatralidade e a

exposicdo de seu vazio interior. E inegavel a associacdo com o pensamento de Adorno®’

% | ao restante da tradi¢io critica modernista que tem como alvo a “razdo instrumental”, como Guy Debord e
sua nogao de experiéncia ditada pela disseminacao eletrénica de informagdes (CARVALHO, 2007).

21O proprio Sérgio Carvalho, em seu prefacio de Teatro pds-dramatico, reitera essa associagdo: “Em termos
dialéticos, é como se a pressdo dessa expansao midiatica tivesse gerado seu contrério, ou ao menos tivesse feito
com que o teatro mais experimental pudesse chegar perto de ‘uma reconciliagio com sua propria existéncia ao
virar para o exterior seu carater de aparéncia, seu vazio interior’, segundo os termos de Adorno” (CARVALHO,
2007, p. 9).
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acerca da unica via possivel de reconciliacdo da arte: a manifestacdo de seu carater

heterogéneo e da falsa consciéncia:

A arte s6 pode reconciliar-se com a sua propria existéncia ao virar para o
exterior o seu caracter de aparéncia, o seu vazio interior. Hoje, o seu critério
mais vinculativo € que ela, irreconciliada com todo o engano realista, ja ndo
suporta nada de inocente, segundo a sua prépria complexdo. Em toda a arte
ainda possivel, a critica social deve ser erigida em forma e diminuir todo o
contetido social manifesto (ADORNO, 1970, p. 279).

Essa mesma assertiva de Adorno ndo é importante apenas para 0 pensamento de
Lehmann (2007) em torno da compreensdo desse momento de autocritica do teatro composto
por uma multiplicidade de praticas artisticas. E também elementar & perspectiva de Sarrazac
(2013) acerca da teatralidade que desenvolvemos ha pouco. O fato de a epigrafe do ensaio “A
invencao da teatralidade” ser, precisamente, a primeira frase do excerto acima reproduzido, ja
bastaria para sublinharmos a associa¢do, mas ao longo do texto fica claro que a teatralidade

nada mais € que o “virar para o exterior” o “vazio interior” do teatro.

A despeito dessa afinidade no pensamento de ambos, é curioso que Sarrazac (2010)
tega sua critica a categoria de “teatro pds-dramatico” de Lehmann (2007) enfatizando sua
sentenca a morte do drama, acusando-o de ndo ser ele (Lehmann) o pioneiro da interpretacdo
do processo de autonomia do teatro como a morte do drama. Adorno, segundo Sarrazac
(2010) ja o teria feito em sua interpretacdo do teatro de Beckett, quando disse que em Fim de

Partida os componentes dramaturgicos se voltavam para uma “autopsia dramaturgica”.

A critica de Sarrazac a Adorno (e as demais leituras marxistas sobre os dilemas postos
pela crise dramaética) estende-se a seu modelo tedrico. Reeditando a teoria szondiana do
rompimento da interface entre sujeito e objeto como pontapé para a crise dramatica, Sarrazac
(2012) aponta que 0 marxismo Se mostrou como um impasse a subjetividade no teatro,
relegando o intimo a uma regressdo ao individualismo do teatro burgués. Sarrazac (2012) sali,
assim, em defesa de uma conjugacio da “relagdo catastrofica com o outro e consigo mesmo”
e da “relacdo com a sociedade, o mundo, o cosmo” como matéria do drama. Em sintese, uma
reunido ndo hierarquica de componentes épicos, liricos e dramaticos que atuam na “crise sem
fim” e incessante da forma dramadtica. Esse estado “crisico” permanente ¢ desenvolvido em
seu conceito de pulsédo rapsédica — que ndo adentraremos aqui — por sua vez composto por
quatro outras crises, a saber: 1) a crise da fabula (“déficit e pulverizagdo da agdo que permite
a eclosdo das atuais dramaturgias do ‘fragmento’, do ‘material’, do ‘discurso’); 2) a crise do

personagem (“que retraindo-se liberta a Figura, o declamador, a voz”); 3) a crise do dialogo
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(em que os “conflitos inscrevem-se no proprio amago da linguagem, da fala”); 4) a crise da
relacdo palco-plateia (“com o questionamento no — e a partir do — texto mesmo, do
textocentrismo”) (SARRAZAC, 2012, p. 33).%8

Quando, no entanto, Sarrazac se volta contra a sentenga de morte ao drama, segundo
ele uma visdo comum a Adorno e a Lehmann, e ressalta a centralidade do dado subjetivo, dos
mondlogos interiores, como caracteristica central a crise dramatica — para ele sem resolucao —,
chega aos impasses relativos (ndo s6) a subjetividade cindida, que encontra no drama
beckettiano sua maxima expressao nos conflitos econémicos do intimo. Elementos que foram,
por sua vez, notadamente ressaltados por Adorno ([1958]2003) em sua interpretacdo de Fim

de Partida como dissolucdo das unidades ontoldgica e existencial do sujeito.

Com os olhos voltados a Teoria do drama moderno, de Peter Szondi (2011), a
categoria de “teatro pds-dramatico” de Lehmann e de “pulsdo rapsodica” de Sarrazac buscam
dar conta, sob diferentes Oticas, da crise dramética anunciada por Szondi neste livro
paradigmatico a compreensdo do teatro moderno e contemporaneo. Guardadas as ressalvas e
tendo em vista a impossibilidade da exposi¢cdo de um debate mais acurado entre ambos, a
perspectiva de Lehmann, mais tendente a superacdo da forma dramatica pelo teatro buscando
uma radicalizacdo dos signos teatrais tendo em vista a domesticagdo da percepcdo pela
disseminacédo dos codigos de consumo nas demais esferas da vida, e a de Sarrazac, em favor
de uma crise perpétua do drama, e de um teatro do vazio e do “intimo”, confluem, vindas de
caminhos diferentes, para a necessaria manifestacdo pelo drama do seu carater de aparéncia.
Ou seja, € observada uma convergéncia entre as duas perspectivas no que toca ao porvir da
teatralidade como recurso negativo da totalidade reificante e como insurgéncia da

materialidade da obra e de sua autodefinicao.

A manifestagdo do vazio interior pela “teatralidade” encontra, nas manifestagdes
contemporaneas, 0 destacamento da situacdo e do acontecimento como motor ndo sO da
criacdo dramatica, como de circunstancias politicas. Lehmann (2009) ira destacar que a
interrupcado, na situacdo teatral, € a principal forma de inscricdo da politica no teatro, sendo o
dilema central o procedimento dessa interrupcdo em um contexto de midia e de massa. O
espectador, segundo a perspectiva de Lehmann, é especialmente compositivo do elemento

ético, uma vez que a corresponsabilidade pela construcdo da obra lhe é atribuida. O caréater de

28 Esse quadro pode ser observado no teatro tardio de Beckett, que leva esse conjunto de crises as Gltimas
consequéncias.
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situacdo e de acontecimento da obra torna o espectador constituinte da mesma, a0 mesmo

tempo em que se instaura uma circunstancia politica.

A questdo do que é politico depende de pensar o teatro sob dois focos: por
um lado, ele apresenta uma disposicdo para ver e ouvir, que traz consigo
uma série de implicacbes semanticas, afetivas e perceptivas; e por outro,
como observado, uma situacdo especificamente distinta. A suposicdo da a
entender que o politico entra em jogo a medida que sucede uma superagao
dessa sequéncia para ver e ouvir a favor de uma exploragdo do aspecto
situativo — um aspecto essencial da estética teatral pds-dramatica
(LEHMANN, 2009, p. 5-6).

O elemento situativo ou 0 “regime do encontro intensivo”, como o define Baurriaud
(2008), termina por gerar uma forma de arte que parte da intersubjetividade e tem como trago
central o “estar junto”, a elaboracdo coletiva de sentido. Essa experiéncia ¢é, portanto,
simultaneamente singular e coletiva. E 0 que nos chama aten¢do Dubatti (2014) com sua
no¢ao de teatro como acontecimento convival, como “producdo e expectagdo de

acontecimentos poiéticos corporais em convivio” (p. 252).

Mais conscio de si, em um constante afirmar-se e negar-se, o teatro — e as demais artes
contemporaneas — incorpora as limitagcGes e possibilidades do material artistico habitando
circunstancias presentes, elaborando modelos de agdo inscritos em um real existente
(BAURRIAUD, 2008). A teatralidade, a manifestacdo do carater de aparéncia pelo teatro, ao
apontar para sua autodefinicdo, evoca o paradoxo que constitui a arte: o seu elemento
indecidivel que diz respeito a identificacdo de suas formas autdnomas com as formas de vida
e com os possiveis politicos (RANCIERE, 2011a).

A conjugacdo, pelo teatro, de sua autodefinicdo, da maturacdo dos seus processos
internos em direcdo a manifestacdo do seu carater ilusorio, com a abertura as possibilidades
de “habitar o real” (por uma recusa mesma a representacdo da realidade) cria acontecimentos
e desvios, em um incessante deslocamento: o processo de implosdo e desestruturacdo da
forma dramatica gera uma penetracdo das e nas formas de vida existentes pela producdo de

situacOes dissensuais e, em si mesmas, politicas.

A experiéncia estética deve realizar sua promessa suprimindo sua
particularidade, construindo as formas de uma vida comum diferenciada,
onde arte e politica, trabalho e lazer, vida puablica e existéncia privada se
confundam. Ela define portanto uma metapolitica, isto €, o projeto de
realizar realmente aquilo que a politica realiza apenas aparentemente:
transformar as formas da vida concreta, enquanto a politica se limita a mudar
as leis e as formas estatais (RANCIERE, 2005, s/p).
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Talvez seja o0 caso de pensar, com Sarrazac (2013), se ndo chegou a hora de, com a
teatralidade, o sensivel tornar-se significante, sem mais fazer a passagem para o inteligivel.
Ou ir além, com Ranciére (s/d): o rompimento da hierarquizacdo entre o sensivel e o
inteligivel talvez seja mais do que tornar significante o sensivel, mas um “sensivel extirpado
do sensivel”, a maneira de Deleuze, de extrair o percepto da percepcdo e o afeto da afeccdo,
tendo em vista o duplo deslocamento da experiéncia sensivel: com o entendimento e com um

fim.

O legado beckettiano, em sua tematizacdo do vazio, do perpétuo fim, do exame
paciente dos restos e vestigios, do espaco entre a palavra e seu significado, entre 0 som e 0
siléncio, dos hiatos possiveis nas séries circulares e repetitivas, reside em eclodir essa barreira
atraves de sua materialidade. Seguiremos, agora, na busca por percorrer essa especificidade da
dramaturgia final de Beckett — sem jamais esgota-la — com os olhos voltados ao modo como
seus “possiveis” se mostram intensamente persistentes na inventividade de préaticas artisticas

contemporaneas.
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3 PECAS CURTAS TARDIAS DE BECKETT E RELEITURAS DO COLETIVO
IRMAOS GUIMARAES

Na fase tardia do teatro beckettiano, a transmutagéo da palavra em imagem e som (e,
ao mesmo tempo, a imagem e o som dissociados da palavra quando adensados pela
articulacdo do siléncio) da continuidade a seu projeto de dissecacdo da palavra, produzindo
visOes e audicdes para la da linguagem e da normatividade comunicativa. O “ver e ouvir”?® —
enquanto dispositivos da percepc¢do no teatro — baralham-se. De outro lado, a destituicdo dos
signos linguisticos e dos objetos cénicos, alia-se a intensificacdo do confinamento dos sujeitos
— cada vez mais cindidos e destituidos de grandes ambicdes — e das irrupcbes das acdes

residuais, rotineiras desprovidas de finalidade.

O enclausuramento responde a uma dupla necessidade de Beckett: um maior controle
sobre suas criaturas, roubando-lhes sua voz e tornando ambiguos seu género e estatuto
“vivas, mortas, quimeras ou realidades?”’) (ANDRADE, 2008), bem como o dominio sobre
as combinagdes possiveis, esgotando-as. O esgotamento de possibilidades, marca decisiva das
pecas tardias de Beckett analisadas por Deleuze em “O esgotado”, mais do que cria situagdes
e acontecimentos: ao extenuar os vazios do espago, estancar os fluxos da voz (DELEUZE,
2010) e deslocar as imagens de sua referencialidade espaco-temporal e signica, dizem de um

possivel ndo existente, liberto dos possiveis subscritos ao real.

Tais imagens com suas narrativas e disjungdes visuais interrompem a
continuidade esperada e fazem parte do (ou oferecem insights sobre o) puro
fluxo de tempo, o que Deleuze chama de plano de imanéncia, percepcdes
sempre a beira de um devir, isto é, de tornar-se outro, tornar-se outra coisa,
desestabilizando o recebido, o que é esperado; sdo, portanto, uma ponte
material que tem a capacidade de afetar, uma resposta emocional nem
sempre especificavel ou descritivel, mas sempre sentida. O artista classico
assume uma onipoténcia ¢ ‘eleva-se artificialmente para fora do Tempo, a
fim de dar alivio a sua cronologia e causalidade a seu desenvolvimento’, tal
como Beckett observa em seus escritos sobre Marcel Proust (PDT, p. 81).
Arte é a pura expressdo do sentimento puro, ele observou em Proust, a fim
de apresentar uma ‘declaragdo ndo logica do fendomeno na ordem e na
exatiddo de sua percepgdo, antes de ter sido distorcido em inteligibilidade e,
assim, forcado a uma cadeia de causa e efeito’ (p. 86). Tal afirmagdo ndo
I6gica dos fendmenos é dificil de alcangar por meio da linguagem, e Beckett
reconhece esse fato: ‘Nesse ponto vocé quebra as palavras para reduzir o
embarago’ (GONTARSKI, 2015b, p. 253).

29 Lehmann (2009).
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Esse atributo da obra final beckettiana, que une sua teatralidade ao rompimento com a
inteligibilidade e com a finalidade relativa aos desejos e esperas, mantém em constante atrito
0 paradoxo da arte: preserva sua forma, seu material artistico ndo busca mais que ele mesmo,
e, ao dar vazdo ao que é denegado pela experiéncia humana, reduzindo-a tanto quanto
possivel e esgotando as combinatérias de suas possibilidades de relacdo, explora, a0 mesmo

tempo, novas possibilidades de experiéncia.

A dramaturgia beckettiana, conhecida por seu carater restritivo, constitui-se
simultaneamente como desafio e potencialidade para os encenadores que se debrugam sobre
ela. O sem numero de possibilidades que sua obra engendra convive intensamente com o rigor
de sua partitura cénica. Este fator ndo se deve apenas a vigilancia de Beckett em torno de sua
obra e a exigéncia de esmero na execuc¢do de suas indicacbes de cena — perfil que dominou o
modo como lidou com as encenacdes de seus primeiros dramas, a exemplo de Godot (2005).%
A crescente participacdo de Beckett nas encenacdes de suas pecas possibilitou ndo s6 a
reescritura delas mesmas — um meio de “revisar-se a si mesmo”*! — mas também a
solidificacdo de sua concep¢do acerca do teatro, que vem a ser determinante no processo
criativo de suas “pecas tardias”: um teatro que nao abandonasse seu carater textual, preciso,
minimo, mas que admitisse sua condicdo volatil, incompleta, consciente de seu carater
ficcional. Esse grau era dado pela realizacdo cénica do texto dramatdrgico, ou seja, pela

inscricdo da encenacdo na materialidade do texto.

[...] 0 que Beckett comecou a entender sobre teatro foi que o texto é também

a encenacdo; isto explica a sua meticulosidade, ndo exatamente sobre o
significado do texto em si, mas sobre as suas indicacBes de direcdo. A
medida gue continuamos a ponderar sobre esta rela¢do do texto literario com
a sua realizagdo na cena, e a relacdo do dramaturgo com ambos, o0 caso de
Samuel Beckett trabalhando simultaneamente como um artista de teatro
encenando uma pega € CoOmo um autor que revisa esta pe¢a, mostra um caso
quase Unico de autocolaboragdo entre ambos, em plena fase moderna (e
modernista) do teatro, 0 que nos obriga a reavaliar a centralidade da
performance no campo da literatura dramatica. Para o drama beckettiano a
encenacao se tornard seu principal texto. Os resultados deste processo de
direcdo teatral, a impertinente atencdo aos detalhes estéticos do trabalho
artistico, uma caracteristica relevante do modernismo tardio, precisa entrar
nas nossas equacoes criticas e performaticas, se ndo quisermos subestimar e
assim distorcer a visdo criativa de Beckett e suas contribui¢Bes teodricas
dentro do teatro moderno (GONTARSKI, 2008, p. 14-15).

%0 Gontarski (2008) relata que quatro dias depois da estreia oficial de Esperando Godot em Paris, em 1953,
Beckett escreve para Roger Blin, entdo diretor da peca, advertindo-o de “desvios desautorizados”. O principal
ponto era a insisténcia de que a calga de Estragon caisse por completo, ndo so até o meio das pernas: “Isto pode
parecer estupido para voc€, mas para mim ¢ capital” (BECKETT apud GONTARSKI, 2008, p. 3).

31 A expressdo é de Gontarski (2008).
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Tendo em vista a insercdo da cena como matéria do texto e, a0 mesmo tempo, como
condicdo de autorreflexdo da condicdo do drama, as pecas curtas de Beckett recriadas pela sua
experiéncia com a encenacdo e retrabalhadas pelo Coletivo, abre-nos uma dimensdo da
relacdo intricada entre o drama e a cena, 0 corpo e sua condicédo ficcional, a performatividade
e a representacdo. Neste sentido, doze pecas e releituras serdo a seguir trabalhadas sob esta
dimensdo em trés passos: a desacdo, 0 corpo agido, em constante oscilacdo entre seu carater
representacional e a consciéncia cénica; a voz, instrumento de “desnomeagdo” do Sujeito e de
falseamento da narrativa; e a imagem resultante da indefinicdo da presenca e da auséncia, da
memoria e da imaginagdo, quando veremos como a for¢a do instrumental cénico confronta as

bases da representagéo.

Assim, os elementos da desacdo, da voz e da imagem buscardo, como ja dito, articular
0 carater de persistir sucumbindo — proprio a linguagem dramatdrgica de Beckett — a sua
continuidade na obra do Coletivo Irmdos Guimardes. Tais elementos ddo conta de um
movimento central desta linguagem beckettiana, que sera trabalhado no capitulo seguinte: a
deposicédo do corpo e do personagem e a expansdo da visualidade, que expressa, por sua vez,

uma relacdo peculiar entre a forma da arte e deslocamentos na ordenacao da experiéncia.

3.1 Desacao: “Ato sem palavras I, “Ato sem palavras 117, “Rascunho para teatro 11” e

“Catastrofe”.

3.1.1 Ato sem Palavras |

Ato sem Palavras | ([1957]1984a) e Ato sem palavras Il ([1963]1984b) sdo dois
mimodramas, ndo situados na fase tardia da obra de Beckett, mas que guardam inGmeras
conexBes com ela. Contemporaneas a Fim de Partida ([1957]2002) e Dias Felizes
([1961]2010), sdo emblematicas da entrada de Beckett na fase da ampla producdo de pecas
curtas, na qual segue com o processo de dissecacdo da palavra, com destaque para a inscri¢do

da cena no texto, a performatividade e a visualidade.®? Sem partitura musical ou gramatical,

32 A prosa, por sua vez, também se inclina a visualidade e sonoridade, diluindo suas fronteiras com o drama. De
1960 em diante, ganham tonica as “narrativas de encerramento” beckettianas, em que espagos fechados, além de
facilitarem o controle, estdo em constante atrito com a subjetividade das personagens. A escrita passa a depender
cada vez mais da oralidade para constituir-se, criando zonas de intensa conexdo com 0 género dramético ao
associar som e significado, gerando uma “liricizagao da prosa tardia” (ANDRADE, 2001).
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os dois Atos sdo pantomimas que reiteram um elemento central a obra de Beckett: a tensdo

entre o sujeito e a objetividade.

Escrita em francés em 1956 (Actes sans paroles 1), é publicada em Fin de Partie suivi
de Acte sans paroles em 1957 e encenada pela primeira vez em abril do ano seguinte, junto a
Fim de Partida, no Royal Court Theatre, em Londres.®3Ato sem Palavras | ([1957]1984a)
encena a frustracdo de expectativas criadas em torno de possibilidades de realizacdo de acdes.
Lancado ao palco, como o ser ¢ langado a existéncia,® em um cenério desértico e de luz
ofuscante tal como em Dias Felizes ([1961]2010), o personagem desorientado nutre
esperangas sempre que ouve soar um apito, mas é lancado de volta ao centro do palco cada
vez que tenta segui-lo. Depois de um breve momento de aparente desisténcia, desce uma
arvore — que nao €, aqui, a de Godot ([1953]2005) — vicosa, cheia, em cuja sombra o
personagem imediatamente busca abrigo do sol escaldante. Esse refigio nada mais € que o
prendncio de uma série de tentativas e fracassos, sempre controladas pelo apito. Uma tesoura
desce por um fio, mas € s6 comegar a cortar as unhas e a copa da palmeira se fecha; depois ¢ a
vez de uma garrafa de agua, que se busca alcancar inutilmente. Objetos acessorios fingem
juntar-se a empreitada: um cubo grande cai, mas ndo é suficientemente alto para alcancar a
garrafa; outro cubo, menor, cai em seguida. Depois de empilha-los incorretamente e estudar
seus tamanhos, quase consegue tocar a garrafa, que desaparece. Desolado, ignora o apito que
anuncia o terceiro cubo, que em seguida desaparece. Vé descer uma corda e, ap0s atar-se a ela
na tentativa vd de tocar a garrafa e fazer um arco com a ajuda da tesoura para alcanca-la,
pensa 0 que fazer com a corda a mao. So lhe restando o suicidio, empilha novamente os cubos
embaixo da arvore, na busca de atar a corda a um de seus galhos, mas o galho pende para
baixo. Desiludido, tenta uma Ultima vez transcender as fronteiras das montanhas deseérticas,
mas é novamente lancado ao centro, e até a tesoura e a corda sdo levadas embora, junto ao
cubo sobre o qual estavam apoiadas. Exausto, desiste, sentando-se no cubo maior que, depois
de arremessa-lo ao chdo, desaparece. A garrafa passa bem proxima ao seu alcance, mas ele
nao se move. Outro apito soa, ele ndo se move. A garrafa danca em frente ao seu rosto, sem
que ele se mova, e é puxada até desaparecer. A copa da arvore volta ao seu lugar e a sombra
retorna. Mais um apito, ele continua imével. Em seguida, a arvore também desaparece.

Observa, entre atonito e intrigado, suas maos.

33 Beckett (1984); Knolson apud Marfuz (2013).
3 Fischer (2012) faz uma associagdo a ideia de Gewofenheit, de Heidegger, que diz respeito ao “estado de ser
‘jogado’ ou ‘lancado’ na existéncia”.



40

“As coisas tém vida propria, ¢ o que eu sempre digo, as coisas tém vida”, fala de
Winnie em Dias Felizes ([1961]2010) — personagem que, enterrada em uma colina sob o sol a
pino, insiste no otimismo sobrevivendo dos gestos que a prendem a existéncia — revela a
persisténcia de um tema recorrente em Beckett: o da sobredeterminagdo objetiva da cena, do
controle sobre os personagens transpassado por agdes, imaginacdo, objetos e lembrangas que
adquirem uma autonomia espectral. Se Winnie surrupia, em Dias Felizes, as esperancas e
memarias com um humor irremediavel, em Ato sem Palavras | ([1957]1984a) a frustracdo do
personagem com as centelhas de esperanca em satisfazer suas necessidades é convertida em
recuo, mas um recuo que se impde quase como uma resisténcia. A necessidade, submetida a
seguidas frustracdes, é convertida em escassez sendo, por fim, suspendida pela indiferenca.
N&o a toa, a agua é o principal objeto de desejo, a0 mesmo tempo organico, fisiologico,

essencial, ndo supérfluo, e ainda assim negado.

Entre uma acao e outra, ha paradas reflexivas e o desajeito inicial em empilhar blocos
é seguido por um estudo das opc¢des, gestos que indicam os caminhos de um aprendizado que
se mostra, no entanto, insuficiente, tendo em vista o malogro de todas as acdes. O personagem
combina alternativas e exaure as possibilidades do espaco, mas ndo vé saida. A resignacéo,
representativa de um estado de exaustdo, se interpde, no entanto, como talvez a Unica

possibilidade de resisténcia.

Em Ato sem palavras | ([1957]1984a), a desidratacdo da acdo une-se a auséncia da
voz, e 0 seu impedimento se da pelo controle de algo externo, que desconhecemos. O dado
mimético da representacdo € preservado, mas € posto em contraste pela auséncia de dialogo,
de acOes encadeadas com vistas a resolucdo de um conflito e, por fim, pelos mecanismos de
controle da acdo do personagem, que contribuem para uma desestabilizacdo de qualquer

subjetividade possivel.

O Ato sem palavras | (2014) do Coletivo Irmdos Guimardes integra a Ocupacao
Sozinhos Juntos, em cartaz em 2015 no SESC Belenzinho em S&o Paulo. O espetaculo Sopro
(2014) é composto por duas encenacOes inéditas das pecas curtas de Beckett Ato sem palavras
| e Passos (2014). Nesta Ocupacdo, Sopro sucede Quadrado (2014), inspirado em Quad
([1981]1984n), e antecede Folego (2014), por sua vez composto por Ato sem palavras Il
(2002-2014) e Improviso de Ohio (2008-2014) — duas pecas curtas que ja integravam o

repertério de adaptacdes anteriores da obra de Beckett.

Dentre as obras de Beckett trabalhadas pelo Coletivo, Ato sem palavras | (2014) é uma

das que mais demonstra liberdade autoral. Na leitura desta pega pelos irmdos Guimarées, o
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elemento ar se intensifica. Se em outras performances o ar, mais especificamente sua falta, €
condutor de seus experimentos com a obra de Beckett,® no Ato sem Palavras | do Coletivo
assiste-se a um vendaval, provocado por um ventilador imenso, que ndo conduz, mas €
impeditivo da realizacdo das agdes. O confronto do corpo, executando as mais simples acdes,
com o controle da cena é evidente. No caso da pec¢a de Beckett, o aparelho externo de controle
é invisibilizado, enquanto que na montagem do Coletivo ha a opcéo da explicitacdo e, por que

ndo, de um agigantamento do mecanismo restritivo da realizacdo da acéo

O cenério, econdmico, compde-se de um tablado e poucos mobiliarios. Da perspectiva
do espectador, mesa e cadeira a direita, armario de loucgas ao centro, a esquerda uma coluna
com folhas soltas — podendo ser tanto um palpito com um discurso quanto um pedestal com
partituras, fazendo referéncia aos elementos que a pega nao traz: respectivamente, palavras e
som (GATTI, 2015).% O conjunto de mdveis evoca o suporte de acdes rotineiras relativas ao
ambito privado. Se na peca de Beckett, 0 espaco € ao mesmo tempo desertico e fechado, nesta
montagem um ambiente familiar, minimo, é contrastado com a maquinaria agigantada da

cena, cujo poder de estorvar a acdo € manifesto.

Uma senhora, empenhada em realizar a atividade cotidiana de tomar o seu cha, se
depara com a impossibilidade, desencadeada pelo forte vento, de p6r o cha na xicara. Cada
vez mais forte, o vento dissipado pelo ventilador de grandes dimensdes posicionado ao lado
do tablado desorienta a acdo. A senhora segue, apesar de fracassada a conclusdo da acdo, sem
esbocar frustracao, reflexdo ou tentativas de saida malogradas, em contraste com a atitude do
personagem beckettiano. O ritmo da acdo quase que convive com a impossibilidade de sua
plena realizacdo. Aquela resisténcia resignada e ao mesmo tempo ativa, latente no Ato sem

palavras de Beckett, é dilatada na versdo do Coletivo.

35 Como veremos mais adiante em Respiragdo + (2002-2013), Respirag&o - (2003-2013) e Respiracdo embolada
(2003-2011), trés performances livremente inspiradas na peca curta de Beckett Respiracdo ([1970]1984d).

% Na peca, um objeto que diga, através de sua presenca, da auséncia de elementos que so associados a ele, é um
procedimento exemplar de um teatro que joga com as fronteiras da representacdo e com a tensao entre palavra,
significado e imagem.
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Figura 1 - Ato sem palavras | (2014), com dire¢do de Adriano e Fernando Guimaré&es e atuacédo de
Yara de Cunto

Fotos: Ismael Monticelli
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/ato-sem-palavras-i

Figura 2 - Ato sem palavras | (2014), com dire¢do de Adriano e Fernando Guimardes e atuacao de
Yara de Cunto

Fotos: Ismael Monticelli
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/ato-sem-palavras-i
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O desfecho da agdo, a todo o momento nocauteada e sem possibilidade de
encadeamento narrativo, joga com a imprevisibilidade. Embora suspeitemos que o cha
possivelmente ndo entre na Xxicara, a resolucdo da acdo em processo, e constantemente

impedida, se torna mais aberta, e segue indiferente.

O vento, matriz do tempo, incide sobre a peca com agressividade, como um risco claro
a resisténcia fisica da senhora. A proibicdo da acdo, a despeito disso, segue quase que
pacificamente com a aceitacdo dessa condicdo. O vento em exagero, que impede a agdo, € 0
simétrico complementar do apito que, assim como o sol, o despertador, a campainha ou o
maquinério — todos elementos cénicos da obra beckettiana — nos acionam a atividades
rotineiras, metddicas, com fins predeterminados. Como veremos a seguir, no Ato sem
Palavras 11 ([1963]1984b), 0 mecanismo que incita a agdo ¢ um aguilhdo, substituido por uma

campainha na encenagio do Coletivo.®’

Em sintese, no caso de Ato sem Palavras | e da releitura, ambos 0s personagens séo
impelidos por forcas externas, mas respondem diferentemente ao interdito. No entanto, seja
no esgotamento do personagem de Beckett, seja na quase indiferenca da personagem dos
irmdos Guimardes, observa-se uma desisténcia e uma resignacdo que se impdem ao mesmo
tempo como recusa e como possibilidade de seguir. Em Ato sem palavras Il, por sua vez, o
controle exercido sobre a agdo € internalizado: mesmo a pachorra, que poderia apontar para a

recusa, ndo paralisa a conducgéo da acéo, que segue inalterada.

3.1.2 Ato sem Palavras 11

Impera, em Ato sem Palavras 1l ([1963]1984b), o trabalho dos duplos — central em
Esperando Godot ([1953]2005), com Vladimir e Estragon, e em Fim de Partida
([1957]2002), com Hamm e Clov. Simétricos e opostos, A é lento e distraido; B é agil, rapido
e metddico. Cada um dentro de seu saco, A e B sdo despertados por um aguilhdo que se move

sobre rodas e que vem toca-los, um por vez, para dar inicio a atividades rotineiras.

37 Importa salientar que vemos aqui configurada, sob os elementos de resisténcia e passividade, a neurose tipica
do mundo moderno e sua divisdo do trabalho, em didlogo com o argumento que vem sendo construido a partir de
Ranciére: o esforco de situar a tensdo entre promessa estética e divisao do trabalho.
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Escrita em francés em 1958 (Acte sans paroles Il) e publicada em 1963, é encenada
pela primeira vez em Londres, no Institute of Contemporary Arts, em janeiro de 1960.%¢ A
peca traz algumas rubricas iniciais. Uma delas diz respeito a necessidade de que a luz incida
violentamente sobre um tablado estreito com fundo e contornos escuros, efeito que Beckett
denomina de frieze effect.®® A outra indicacdo é relativa ao tempo: embora A tenha mais
atividades a realizar, a acdo dos dois deve ter basicamente a mesma duracdo. Um desenho
marca as posicdes dos sacos, com as personagens A e B dentro, da seguinte forma:
primeiramente no canto direito do tablado, depois no centro e sé apds no canto esquerdo.

O personagem A necessita de duas cutucadas do aguilhdo para poder sair do saco, e
quando o faz, rasteja. Faz paradas reflexivas entre uma acdo e outra — gesto que remonta ao
personagem de Ato | ([1957]1984a) —, reza e engole um comprimido do frasco que retira do
bolso da camisa (a Unica peca que veste). Morde a cenoura e a cospe em seguida, veste-se
com lentiddo. Logo apos, carrega 0 saco de A nas costas e também o seu, de modo que quem
permaneca agora do lado direito do tablado seja 0 saco de B. Depois do esforco, despe-se,
amontoa as pecas de roupa ao lado e volta ao seu saco, ndo sem antes tomar outro

comprimido, rezar e refletir.

Ja o personagem B, ao contrario de A, ndo divaga entre uma atividade e outra, nem
reza. Divide suas paradas entre as consultas ao reldgio, ao mapa e a uma buassola. De pronto,
sai ativamente do saco ap0s uma cutucada apenas do aguilhdo. Retira do bolso um reldgio e o
checa com disposicdo, faz exercicios, escova 0s dentes, o cabelo, veste-se, escova 0 terno,
olha-se no espelho, come sua cenoura com vontade, se orienta pelo mapa, consulta uma
bussola, veste-se com altivez. Carrega 0s sacos para o centro do tablado e os pde no chédo (de
modo que o saco de A fique agora a direita). Apos retirar as roupas (exceto a de baixo)
outrora abandonadas com desajeito por A, dobra-as e empilha-as. Volta a exercitar-se, olha o
relogio, penteia-se e escova 0s dentes antes de, por fim, entrar no saco. O aguilhdo volta a

cutucar duas vezes o saco de A que, apos surgir com desanimo, refletir e rezar, da fim a peca.

O tempo incide ndo como interdito da acdo, fato que ocorre na quase suspensdo que a
ventania ocasiona a a¢do da personagem na montagem do Coletivo de Ato sem palavras I

(2014), mas como motor. Ainda que haja um descompasso entre as atividades dos dois e que

38 Beckett (1984).

39 Um efeito cénico que, ao tornar indistinguivel pelo recurso da iluminagéo o inicio e o fim do palco, contribui
para a indefinicdo acerca da materialidade e imaterialidade da cena e dos corpos, comum nas obras tardias de
Beckett para o palco e para a televisdo, efeito que o Coletivo leva a cabo nos espetaculos da Ocupagéo Sozinhos
Juntos.
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B realize mais que A, um ndo dispde de mais tempo que outro, dai a indiferenca quanto aos
significados das acBes. Ndo ha tracos de resignagcdo, sendo as paradas reflexivas de A
tragadas, seja pela atitude de B, que segue entusiasmado a sequéncia de atividades diarias sem
divagar, seja pela prépria imposi¢cdo da rotina. VVé-se dissipar aquela resignacdo ativa presente
no Ato sem palavras | de Beckett, e cada um segue 0 seu curso que, substancialmente, é o

mesmo.

Diferentemente do que ocorre na releitura de Ato sem Palavras | ([1957]1984a), o
Coletivo segue o texto beckettiano preservando algumas inser¢Ges, como a inversdo dos
papéis — o ar frenético em desempenhar a¢Ges cotidianas caracteriza A, em contraposi¢do ao
modo letargico que B as conduz —, a nudez dos atores e os sacos translicidos. A campainha,
muito utilizada em outras pecas beckettianas, como em Dias Felizes ([1961]2010), e material

constante nas performances e inser¢des do Coletivo na obra de Beckett, substitui o aguilhdo.

Encenada primeiramente no espetaculo N&o ficamos muito tempo... Juntos (2002-
2005), o segundo em que o Coletivo se debruca sobre as pecas curtas beckettianas, Ato sem
palavras 1l (2002-2014) se junta a Catastrofe (2002-2011). Integram este espetaculo trés
performances da autoria de Adriano e Fernando Guimardes: Respiracdo + (2002-2013),
Respiragdo - (2003-2013), Respiracdo embolada (2003), as quais serdo trabalhadas mais
adiante. Entre 2008 e 2011, Ato sem palavras Il é encenada no projeto Resta Pouco a dizer
em comemoracao aos dez anos de trabalho do Coletivo com a obra de Beckett. Em 2015 é
montada novamente na Ocupacdo Sozinhos Juntos integrando, juntamente a Improviso de
Ohio (2008-2014), o espetaculo Folego (2014).

A repeticdo, o desgaste e a corrosao da acdo, materiais ficcionais da peca, estabelecem
conexdes entre a representacdo mimética e a performatividade. Corpos sem voz, nem unidade
psicoldgica, sdo levados a agir. O como do desgaste € posto em cena. Na montagem do
Coletivo, a fisicalidade presente na nudez dos atores e na transparéncia dos sacos amplia o
traco performativo. Objetos que encapsulam, mas ndo ocultam, sdo, além de uma marca nas
montagens e performances inspiradas nas pecas curtas de Beckett, indicios de vestigios da
representacdo de carater ilusionista sendo varridos da cena, mas ndo completamente. Esse
procedimento aproxima a fisicalidade requerida pela performance da atuacdo teatral, e
instaura uma situacdo na qual, a principio, 0 menos possivel se esconde ou € suspeito aos
olhos do espectador, a0 mesmo tempo em que perturba as evidéncias sobre o que €

explicitado e os cddigos teatrais preestabelecidos.
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Figura 3 - Ato sem palavras Il (2002-2014), com direcdo de Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos: Ismael Monticelli
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/ato-sem-palavras-ii

3.1.3 Rascunho para Teatro Il

Rascunho para Teatro Il ([1976]1984p) foi escrita em francés (Fragment de théatre
I1) entre fins de 1950 e inicio da década de 1960. A publicacao tardia, que ocorreu apenas em
1976, se deveu ao processo fragmentado da escrita, como € insinuado pelo proprio titulo.*® A
peca gira em torno de um homem, a beira de jogar-se de uma janela e de costas para a plateia,
cuja vida depende do sucesso de dois funcionarios em juntar os fragmentos de sua biografia e
vestigios de memdria amontoados em papéis, que contém desde depoimentos de pessoas que
passaram por sua vida, a lembrancas dele préprio. Ndo conseguem levar a atividade a termo,
de um lado pelo pouco empenho e facilidade de distrairem-se, de outro por serem
constantemente trapaceados pelas luminarias cujas luzes oscilam. O homem se mantém

imoével até o final.

As voltas com 0 mesmo tema dos dois Atos, o destino do homem depende de algo
externo — ou seria uma projecéo interior? Talvez entidades transcendentais que sentenciam?

Tanto o desinteresse dos funcionarios quanto a prépria natureza da biografia, perdida entre

40 Beckett (1984).
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papeladas, denotam aspectos fragmentados da vida do personagem que, externalizada,
necessita ser reintegrada. Caso a atividade ndo chegue ao fim, o homem imdvel na janela, sem
identidade, ndo passard (e ndo passa) de um corpo respirando — como sugere um dos
funcionarios, ao ir checar em dado momento se sua respiracdo estaria em pleno

funcionamento.

Em Rascunho para teatro Il ([1976]1984p), a indefinicdo da presenca do personagem,
dada pela imagem pouco clara sobre o corpo e sua condi¢do, soma-se as vozes externas que
buscam fixar as memorias que lhe confeririam alguma integridade psicoldgica, emocional e
subjetiva, mas cuja matéria, assim como a do corpo, se mostra efémera, fragmentada e sem

unidade possivel.

O Coletivo encena Rascunho para teatro 1l em 2003 e 2008. A primeira montagem faz
parte de Todos os que caem, terceiro espetaculo do Coletivo com pecas curtas de Beckett,
juntamente a Balanco (2001-2011), Eu Nao (2003-2008) e Um pedaco de Monologo (2001).
A segunda montagem se deu no projeto Resta pouco a dizer. As inscri¢es que fazem na peca
em questdo ressaltam a externalizacdo da identidade do personagem, especialmente sua
condicdo fragmentaria e deslocada do sujeito que pouco ou nada contribui para sua
caracterizacdo, quando optam pelo efeito intensamente imagético da escrita a giz em quadro
negro circundando a janela da qual o corpo ameaca despencar. Tragos incompletos da vida do
homem sdo registrados a giz e as palavras parecem incorporar a condicdo de entidades
autbnomas, mas efémeras, assim como 0 corpo, quase integrado a escuriddo

desmaterializadora da noite.

O corpo prestes a cair sofre acdo externa, assim como nas pecas anteriores até aqui
trabalhadas, mas com a diferenca de ser o processo de anulacdo dessa identidade encenado,
posto a prova. Em Rascunho para teatro Il (2003-2008), a aparente “solu¢do” dada pelo
Coletivo ao interdito da fala, da voz do personagem, aparece nas frases justapostas escritas no
quadro. No entanto, as palavras ndo se mostram como canal da fala, da voz, dando vazdo a

identidade fugidia: escritas a giz, reafirmam seu carater efémero.
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Figura 4 - Rascunho para teatro 11 (2003-2008), com dire¢éo de Adriano e Fernando Guimarées

Fotos: Dalton Camargos
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/rascunho-para-teatro-ii

A transposicdo da memoria em palavra amplia o deslocamento do sujeito de sua
identidade, em um movimento de “pdr para fora” o redemoinho interior. Ao mesmo tempo,
reitera a busca por sua unidade, tendo em vista sua condi¢do fragmentada, mas ressaltando o
carater efémero e falho da tentativa. O mote da relacdo entre memoria e fugacidade, tema
fulcral em Beckett, é levado a termo por essa releitura do Coletivo, trazendo a tona os jogos
entre claro e escuro, presenca e auséncia e a busca pela tensdo entre imagem e palavra. Esta
ltima, quando submetida a veiculo de expressdo da rememoracgdo, € perturbada em sua

materialidade destacando seu carater difuso, desordenado, efémero.

3.1.4 Catéstrofe

Catastrofe ([1982]1984e), escrita em francés em 1982 e estreada no mesmo ano, € a
pendltima peca de Beckett, concebida em homenagem a Vaclav Havel, dramaturgo checo e a
época prisioneiro politico, que viria a ser o penultimo presidente da Checolosvaquia e o
primeiro da Republica Checa.** Em tom metanarrativo, Catastrofe encena o Gltimo ensaio de

uma peca. O diretor de teatro (D) age como se manipulasse um fantoche — o ator imovel e

41 Beckett (1984).
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inativo (o Protagonista, P) — tendo em vista atingir a catastrofe da peca. Sua assistente (A)
opina algumas vezes e anota as observac6es do diretor em uma caderneta. Fora de cena, Luck
(L) é o iluminador da pega.

A autonomia da encenagdo frente ao texto dramatico soma-se, nesta peca, a
tematizacdo da catastrofe como sustentaculo da resolugdo do drama. A carga metalinguistica
confere a Catéstrofe ([1982]1984e) a habilidade no tratamento dos problemas que cercam a
acdo, da peca em especifico a obra teatral em geral e, se quisermos ampliar, ao estatuto da
acdo para o sujeito. O controle sobre acOes e a destituicdo de seu sentido, recorrentes nas
obras que trabalhamos até aqui, sdo alcados, em Catastrofe, a crise da representacdo em sua
materialidade mesma. O traco metanarrativo permite por a prova o estatuto da representacédo,
sua artificialidade, sua verdade mimética. Quando o diretor adverte a assistente — seguidas
vezes logo depois de demonstrar insatisfacgdo com o estado do corpo do protagonista a sua
frente — que ela “branqueie” a pele do ator, nota-se uma nitida referéncia ao processo de
tornar algo artificial, distanciado do humano (McMULLAN, 1993). Mais do que isso, para
além das sugestivas e tentadoras associagdes com a ideia da concepcao de sujeito em declinio
e da faléncia das agdes, vemos tematizada, na propria materialidade da obra, a possibilidade

do drama pela encenacéo da perda de funcdo dos seus pilares tradicionais.

Enoch Brater (1987) evoca o instante da imagem desfalecida do Protagonista sob um
feixe de luz como uma condensagdo, em sua qualidade metanarrativa, do “progresso da
tragédia universal”. > Esse momento de que trata Brater — em que o Diretor (D) exclama,
enfim, “Otimo. Ai esta nossa catastrofe” — é a autorreflexdo, inscrita no préprio drama, de um
dos elementos fundamentais da estética teatral classica: a catastrofe. A acepcéo tradicional da
catastrofe como o acontecimento, geralmente um “efeito violento”, um “infortiinio” propulsor
do desenlace da acdo e do desfecho do enredo, aparece na Poética de Aristoteles sob o termo
pathos. Na pega homonima, Beckett tematiza o “esgotamento da fungdo do desenlace” da

catastrofe, sua incongruéncia ¢ a perda de sua “capacidade conclusiva” (KUNTS et al., 2012).

Diante da supressdo ou da fragmentacdo da acdo, a catéstrofe, tornada
irriséria ou supérflua, poderia desaparecer para apenas sobreviver num
segundo plano. No seio de um drama de agora em diante sem solugdo, a
catastrofe funciona como uma ressurgéncia citacional — Catéastrofe de
Beckett — ou como uma imagem reinvestida de sentido por um fendmeno de
metonimia semantica: puro infortinio, imagem de morte [...] (KUNTZ et al.,
2012, p. 47).

42 “In the simplicity of such gestural energy the play informs through ambiguity, tracing the progress of
universal tragedy in stark but still human terms: the movement from light to darkness that finally overwhelms us
all” (BRATER, 1987, p. 152).
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A medida que a conclusio possivel do drama é questionada pela desacéo, a catastrofe
perde sua razdo na forma dramatica. O personagem-ator é submetido a regras sobre as quais
ndo detém nenhuma influéncia ou participacdo. A insisténcia de Beckett em personagens
imobilizados e coerciveis — muitas vezes mutilados, como em Fim de Partida ([1957]2002) —
convive, nesta peca, com o tom ascético que se busca conferir a acdo. O modo como o Diretor
age o faz aproximar-se, ele e sua assistente, a atitude de algozes, quando manipula, esbogando
ar de perversidade, o corpo indefeso a sua frente exposto em cima de um bloco preto. O
detalhe da vestimenta também ndo parece ser a toa: a assistente veste um sobretudo branco,
numa clara associacdo ao jaleco, e os diadlogos assemelham-se ao tom da linguagem clinica,
laboratorial (BRATER, 1987; McMULLAN, 1993).

A montagem de Catastrofe (2002-2011) pelos irm@os Guimaré&es integra o espetaculo
ja aludido Nao ficamos muito tempo... Juntos (2002-2005) e é também encenada no projeto
Resta pouco a dizer. No espetaculo, ao invés do bloco preto, o protagonista esta erguido sobre
um armario, elemento que comunica com a nogdo de memorias, de objetos guardados. Seria 0
objeto que indicaria quem o Protagonista €, ocultado pela representagdo? Seriam 0s seus ndo
ditos e ndo vistos, inaudiveis e invisibilizados pelo carater artificial do personagem exibido?*3
Outra modificacdo incide sobre a inversdao dos géneros: nesta montagem a diretora é uma
mulher e o assistente um homem, sendo clara “a discussdao que se propde acerca das relagdes
de dominagdo e hegemonia na arte”,** em resposta a uma demanda efetivamente

contemporanea.

43 Como veremos, os objetos de dimenses quadrilateras e fechados sdo centrais as encenacgdes do Coletivo da
obra de Beckett. O enquadramento da acdo na cena, a clausura do cenario e fechamento dos espagos, a obsessdo
cartesiana contrastada com o caos, todos procedimentos da obra beckettiana, sdo manipulados em torno desses
objetos-signos.

44 Fragmento do texto de Glauber Coradesqui na apresentacdo de Catastrofe (2002-2001) no site do Coletivo.
Disponivel em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/catstrofe
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Figura 5 - Catéstrofe (2002-2011), com dire¢éo de Adriano e Fernando Guimarées

Fotos: Dalton Camargos e Thiago Sabino
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/catstrofe--ficha-tcnica

3.2 Voz: do fluxo ao emudecimento. “Eu ndo”, “Jogo” e “Respiracao”

3.2.1 Eu Nao

Eu N&o ([1973]1984)) foi escrita em 1972. A primeira montagem data do mesmo ano,
no Repertory Theater of Lincoln Center, em Nova York, como parte do Samuel Beckett
Festival. Em janeiro de 1973, ela é encenada no Royal Court Theatre, em Londres. Em 1975,
Beckett dirige Eu Nao juntamente com Krapp’s Last Tape [A Gltima gravacdo de Krapp]
([1958]1984h) no Théatre d’Orsay, em Paris. Trés anos depois, em 1978, monta novamente

Eu N3o, desta vez com Passos ([1975]1984g), neste mesmo teatro.*

Nesta peca curta, uma boca feminina em um plano detalhe e suspensa a pouco mais de
dois metros do tablado jorra palavras em um fluxo de velocidade perturbadora. Em fragmento,
as frases evocam lembrancas — ou fabulam histérias — de uma vida, de cronologia aleatoria,
revelando o estado de uma mente atormentada por elas. No fundo do palco a direita, Boca é
iluminada por baixo, em close, e 0 rosto se mantém escuro. O segundo personagem, O

Auditor, se encontra a esquerda do palco vestindo capa e capuz pretos, de pé em uma base que

45 Beckett (1984); Marfuz (2013).
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dista cerca de um metro e meio do chdo. Dirige-se & boca mantendo-se imovel durante quase
toda a peca. As indicacdes de Beckett para a atriz que faz Boca sdo breves, mas restritas:
durante trés momentos da peca levanta os bragos e os deixa cair em um gesto de compaixao,
sendo 0 movimento mais sutil gradativamente até tornar-se quase imperceptivel. Esse
movimento sucede as trés partes do jorro da fala em que as expressdes “o qué?... quem?...

ndo!... elal...” aparecem, em referéncia a recusa da voz em abandonar a terceira pessoa.

A voz obedece a seu proprio ritmo e fluxo, por onde jorram palavras, consequéncia de
memorias ou relativas a imaginacao, sem preocupacao com a inteligibilidade. A insisténcia da
VOz em manter-se na terceira pessoa soa aflitivo, tal o tormento que aquelas lembrancas
trazem. Nd&o se sabe nada do corpo que da origem aquela boca e voz. Essas vozes emissoras,
para falar com Deleuze (2010), sdo “imaginagdo manchada de memoria”, que vertem
lembrangas em “fluxos misturaveis”. A voz, isolada do sujeito que fala, e 0 corpo tornam-se,

neste caso, experiéncias teatrais autbnomas (LEHMANN, 2007).

Nesta peca, a ideia de um espetdculo voltado para a imagem e a acdo é
potencializada.*® Ainda que o texto figure como recurso cénico definidor, ele é enquadrado
juntamente com a personagem — a boca — por um procedimento imanente a encenacdo: o
plano detalhe. O controle da atuagéo visa 0 apagamento de marcas da representacédo, de tons
emocionais que evocariam uma subjetividade da personagem, combinado a exigéncia da
resisténcia e trabalho vocal da atriz — cuja fala tem de ser precisa, ritmada, monocordia e
urgente.*” A voz surge como que destacada do corpo, desordenada, insana, despojada do eu

subjetivo, se impondo enquanto recurso teatral autbnomo na cena.

Apos as primeiras encenacdes de Eu Nao ([1973]1984j), Beckett se mostrou inseguro
acerca dos detalhes cénicos da peca. Em uma encenacdo conhecida, estrelada pela atriz
britanica Billie Whitelaw, em 1973, a transmissdo em video pela emissora BBC tem o
personagem do canto esquerdo suprimido, privilegiando o plano detalhe da boca, alteracdo
proposta pelo proprio Beckett. “Na sua prépria producdo francesa de 1978 (a segunda) com
Madeleine Renaud, Beckett simplesmente omitiu o Auditor” (GONTARSKI, 2008, p. 18). Ja

no que diz respeito a especificidade da voz nesta peca, Beckett era categdrico. Na montagem

46 Marcas de um teatro performativo, de acordo com a acepcdo de Féral (2009).

47 E importante ressaltar que o controle que Beckett exerce sobre a cena culmina na rejeicio aos aspectos
imprevisiveis do préprio fluxo da encenacdo — em uma palavra, performaticos. Por outro lado, o dramaturgo
visava uma atuacao livre dos vicios da carga dramatica e representativa e exercia o controle do corpo e da
subjetividade do ator por meio de interditos da prépria materialidade cénica, sendo essa peculiaridade
conhecidamente um dos pontos altos de sua poética. Esta tensdo, por sua vez, é fundamental & performatividade:
corpos expostos ao controle da cena, com seus limites levados ao extremo.
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americana, em que Alan Schneider dirigia a atriz Jessica Tandy, ao ser questionado sobre a
“incompreensibilidade” da peca pela propria atriz, Beckett responde: “Eu nao sou
excessivamente preocupado com inteligibilidade. Espero que a peca possa atuar sobre 0s
nervos do publico, ndo [sobre] o seu intelecto” (BRATER apud GONTARSKI, 2015b, p.
257).%8

Figura 6 - Eu ndo ([1973]1984j) dirigida em 1973 por Beckett,
com atuacéo de Billie Whithelaw

Fonte: http://www.centrevox.ca/en/exposition/samuel-beckett-2/

Eu Nao ([1973]1984j) entra para o repertério do Coletivo no espetaculo Todos os que
caem, ficando em cartaz em 2003. Em 2008 volta a ser encenada no projeto Resta pouco a
dizer. No Eu Nao (2003-2008) dos irmaos Guimardes, o texto é veiculado por uma atriz,
também suspensa, que pode ser percebida pelos espectadores. Sua cabeca também esta imével
e presa pela cadeira, mas a camera, encarregada do plano detalhe, esta a poucos centimetros
de seu rosto e sai de um suporte que é, na verdade, um prolongamento do envoltorio que
retém sua cabeca. A imagem captada pela camera é projetada em tempo real por vérias telas

espalhadas pelo tablado, em diferentes gradacdes.

E notével a inscricdo do elemento situativo no contraste da presenca da atriz com a
hiperpresenca da mediacdo tecnoldgica. O elemento intensivamente visual traz a confrontacao
(desigual), na materialidade da obra, entre o “vivo” ¢ o mediado. O corpo, sob tensdo, ¢é

acomodado pela maquina, pervasiva. A multiplicacdo da imagem intensifica a perturbacdo da

48 Essa afirmacdo de Beckett é central na caracterizagio de seu teatro como potencialmente afectivo, imagético e
desorganizador da experiéncia.
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voz. Sao muitas bocas que falam, autbnomas de um corpo que Ihe dé suporte. Os mecanismos
responsaveis a geracdo da imagem sdo explicitados — a cAmera é presa a cabeca da atriz —,
fazendo jus ao controle e a performatividade, intrinsecas a prdpria peca. A exigéncia da
fisicalidade da atriz, assistida através de monitores, multiplica ndo sé a claustrofobia ja
presente no proprio texto, como causa o aumento do contraste da subjetividade com a

materialidade da cena — que, como ja vimos, é um traco central a poética beckettiana.

Figura 7 - Eu n&o (2003-2008), com dire¢do de Adriano e Fernando Guimaré&es

Fotos: Dalton Camargos
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/eu-no
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Figura 8 - Eu n&o (2003-2008), com direcdo de Adriano e Fernando Guimaré&es.

Fotos: Dalton Camargos
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/eu-no

As telas, responsaveis pela veiculagao do “real assistido”, faz contrastar o real do
acontecimento da obra, em processo, e 0 real mediado. Dialoga-se com uma dimensdo da
receptividade que traz para o centro a percepcdo fragmentaria, intensiva, proprias a
tecnologia. Tais procedimentos, impensaveis em montagens que nao buscam a quebra da
ordem representativa, haja vista que ndo sé instauram a transparéncia dos mecanismos que as
criaram, como também destacam seu carater autbnomo na cena, toca outro ponto central ja
antecipado na poética beckettiana: o que Lehmann (2007) nomeou de “parcelamento da
percepcao” que, juntamente a “des-hierarquizacdo dos recursos teatrais”, resultam em um

teatro inteiramente consciente do “carater fragmentario” da percepcao.

3.2.2 Jogo

Jogo (Play) ([1964]1984m) foi escrita em inglés entre 1962 e 1963 e publicada no ano
seguinte. A estreia mundial ocorreu na Alemanha, no Ulmer Theater, em junho de 1963. Em
1978, Beckett a dirige no Schiller-Theater Werkstatt, em Berlim. As indica¢Ges de cena de
Beckett apontam trés urnas idénticas na cor cinza, muito proximas uma da outra, no centro do
palco. Trés cabecas-falantes projetam-se da boca de cada urna. Os rostos se mantém

invariavelmente para frente e impassiveis durante toda a peca, e parecem integrados as urnas.
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A fala é provocada por uma forte luz projetada nas faces das duas atrizes e do ator, ndo
havendo intervalos entre a luz e a fala e entre a mudanca da proje¢do de luz de uma cabeca a
outra (exceto em situacdes especificas, que estdo indicadas em rubricas). A voz permanece

inalterada na maior parte do tempo, sendo articulada de forma rapida.

Assim, as vozes constituem-se por fluxos de palavras entrecortadas, disparados por
trés cabecas-falantes, que narram ou falseiam memdrias em desconexdo de um suposto
triangulo amoroso formado por elas. De modo similar a Eu N&o ([1973]1984j), Jogo
([1964]1984m) recebe a especificagdo de Beckett de ser encenada incompreensivelmente,
com duragdo de no maximo dezoito minutos: “Play deveria ser feita duas vezes sem
interrupgdo e em um ritmo muito rapido, ndo deixando passar mais do que nove minutos por
vez” (SCHNEIDER apud GONTARSKI, 2015, p. 258).

De acordo com Martin Esslin (1986), Beckett concebia a peca em trés partes: Chorus
(quando os atores falam simultaneamente), Narration (momento em que falam sobre os
eventos que levaram a catastrofe) e Meditation (circunstancia em que refletem sobre a
condicao de estarem suspensos no limbo indefinidamente). O desencadear da peca se da pela
repeticdo de cada uma das partes, sendo o recomeco iniciado pelo Chorus. Os momentos
seguem uma progressao controlada pela voz: o aumento da suavidade e rapidez deve marcar a
passagem de uma parte a outra. Essa indicagdo conferiria, no conjunto, uma atmosfera de

continuidade sem fim possivel.

Beckett alterou o texto de Jogo ([1964]1984m) algumas vezes, em parte por
decorréncia das encenacfes. A ativacdo da fala das personagens pela luz deveria se dar de
modo o mais automatico possivel, como se a luz fosse mesmo um mecanismo inquisidor,
extrator das vozes das cabecas-falantes. O menor vestigio de cumplicidade entre as criaturas é
suprimido, ao longo das versoes, pela mecanicidade imprimida entre a imediatidade da luz e a

elocucdo das falas.

Tal revisdo pode parecer a primeira vista pequena, um pouco mais gue um
ajustamento técnico, instrugbes para quem ird conceber a luz. Mas no
delicado equilibrio do verbal e imagético que constitui o teatro beckettiano,
tais mudangas sdo fundamentais, tematicamente potentes, especialmente
sabendo que a luz frequentemente funciona como um personagem no seu
teatro. Este é o caso de Jogo em particular. Se um atraso existe entre o
comando de luz e a resposta, entdo um certo grau de consideracéo, cuidado,
é possivel entre os sujeitos. A condicdo encapsulada (hermeticamente
fechada como numa urna funeraria) dos personagens € humanizada. Na
revisdo de Beckett, os vestigios finais de humanidade (e humanismo) sdo
exauridos a partir de um processo inquisitivo que Beckett ironicamente
chama de Jogo (GONTARSKI, 2008, p. 8).
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Em Jogo ([1964]1984m), o recurso da luz como ativadora da agdo — sendo a agdo
apenas a voz, nunca o didlogo, nem qualquer movimento corporal que exceda o da cabeca —
acentua-se como um forte tragco de performatividade, a comecar pela destituicdo da
centralidade do ator. Tornando objetos antes acessorios como centrais e gerando outras
perspectivas de disposicdo cénica, essa caracteristica central a obras performativas tece uma
linha comunicativa, nesta peca, com o que Beckett opera com 0 sujeito na narrativa: corpos
sem identidade, desintegrados, sem definicdo exata acerca de sua condicdo presente ou etérea,

se 0 que falam € memdria ou invencao etc.

Jogo (2000-2011) compde o espetaculo que da inicio ao contato do Coletivo com a
obra de Beckett, 0 Felizes para Sempre, que circulou de 1998 a 2001. Junta-se a Jogo as
releituras de Ir e vir ([1966]1954f) e Balanco ([1981]19540). Neste espetaculo, as pecas de
Beckett sdo antecedidas por quatro instalacdes: Abrigos (1998-2001), Chapéus (2000),
Paisagem (2001) e Casacos (2000).%°

Se no Dias Felizes ([1961]2010) de Beckett acompanhamos pouco a pouco 0 processo
de desaparecimento do corpo de Winnie, no caso de Jogo ([1964]1984m) esse processo €
esfacelado: os corpos, tornados cabecas, ja se encontram ocultos e privados de movimentos
desde o inicio. No Jogo (2000-2011) dos irmdos Guimardes, o dado da clausura e da
fragmentacdo do corpo ganha outros contornos: as cabecas projetam-se de caixas, ndo de
urnas. Novamente, um objeto quadrangular se anuncia em uma montagem inspirada na obra
de Beckett. “A caixa instaura mais amplamente as oposi¢des entre cheio/vazio, dentro/fora,

vitrine/esconderijo, objeto/suporte, tudo/nada”. >°

Contrariando uma indicacdo de cena de Beckett, que sugere que as cabecas devam ser
como que partes das urnas, mas sem mascaras,® as faces do ator e das atrizes na montagem
do Coletivo estdo coloridas de branco e na boca usam batom, sendo de um vermelho mais
forte nas duas atrizes. Esse carater limpido da cena, de uma luminosidade quase ascética,
aparece como marca das encenacgdes do Coletivo, fator que se por um lado reforca o contraste
entre claro e escuro e confere uma maior visualidade e artificialidade (no sentido de artificio,
de exibicdo do processo) a peca, por outro lado parece suprimir a indistin¢do entre o grau de

materialidade e imaterialidade das personagens, tdo caracteristico ao estado de quase

49 As quais, infelizmente, ndo sera possivel nos dedicarmos, tendo em vista o espaco desta discussao.

%0 Texto de Glauber Coradesqui na apresentacdo de Jogo no site do Coletivo. Disponivel em:
http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/luz-incandescente-

51 “Face so lost to age and aspect as to seem almost part of urns. But no masks” (BECKETT, 1984, s/p).
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desintegracdo em que se encontram as criaturas beckettianas. No entanto, se vermos esta
mesma questdo por outro angulo, os rostos parecem integrarem-se a luminosidade

interpeladora.

Figura 9 - Jogo (2000-2011), com direcdo de Adriano e Fernando Guimaraes.

Fotos: Thiago Sabino
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/luz-incandescente-

Ja com relagcdo ao acionamento da voz pela luz, que ndo é apenas uma personagem
dentre outras, mas o recurso cénico responsavel pelo desencadeamento da acdo, ganha énfase
na montagem do Coletivo pela utilizacdo da campainha, que se junta a luz. Esquadrinhando
ndo s6 um elemento recorrente na obra de Beckett e um recurso muito utilizado nas
montagens que fazem de sua obra, esta inscricdo estimula o carater de desafio préprio ao jogo,
que o aproxima de uma partida, em que os atores sdo confrontados em sua atuacdo e
performatividade, tendo em vista que ndo ha dialogo sequencial, mas a necessidade de

preservar o jorro de palavras.

3.2.3. Respiracgao

Respiracdo (Breath) ([1970]1984d) foi escrita originalmente em inglés em 1969 e
publicada no ano seguinte. Esta peca de curtissima duragdo, totalizando 35 segundos,
conhecidamente a menor da historia do teatro, traz trés indicagdes gerais: 1) luz fraca sobre o

palco repleto de lixo por cinco segundos; 2) choro fraco acompanhado de uma inspiragéo
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cresce em intensidade junto com a luz, atingindo seu maximo juntos em dez segundos. A
imagem é retida em siléncio por cinco segundos; 3) expiracdo e luz decrescendo em sintonia
até atingirem o minimo juntos em dez segundos; depois segue-se 0 choro, como antes. A
imagem € retida em siléncio por cinco segundos. As especificagdes que se seguem a estas sdo
referentes: 1) ao lixo, que deve ser espalhado, ndo disposto verticalmente; 2) ao choro — é
importante que sejam idénticos nos dois momentos em que surgem e que seu movimento
esteja sincronizado a luz e a respiracdo; 3) a respiragdo — seu registro gravado deve ser
amplificado; 4) a luz méxima, que ndo deve ser violentamente luminosa — em uma escala de 0

a 10, em que 0 é escuro e 10 é claro, a luz deve estar entre 3 e 6 e recuar, nunca aumentar.

Em sintese, Respiracdo ([1970]1984d) consiste em um suspiro. Uma imagem é retida
no momento em que um choro contido seguido do ato da inspira¢do atingem, juntamente a
intensidade da iluminagdo, o seu maximo. Depois, a imagem fica em suspenso quando a

expiracao e a luz, juntas, atingem o ponto minimo.

“Estancar os fluxos da voz”. Eis um dos passos, segundo a interpretacdo de Deleuze
(2010) acerca da obra de Beckett, de esgotar o possivel. O fluxo da respiracéo retido e a voz
impedida se ddo em uma caixa cénica que evoca um corpo expandido, tamanha a
organicidade do conjunto de elementos cénicos e 0 modo como dividem a importancia nesta
composicdo. A voz em off é um grito silente, emudecido. Os destrogos espalhados pelo palco,
ou o0 que Lehmann (2007) nomeia de “superabundancia cénica” — segundo o autor, um dos
signos do teatro pos-dramatico, cuja renuncia a unidade e a convencionalidade da forma se da
por um “crescimento descontrolado de signos” —, despertam “desorientagcdo” e “sentimento de
caos”. A luz, que acompanha o movimento da respiracdo, dota a imagem de fung0es quase
organicas, mas ndo ha vitalidade na cena. A voz estd como que deslocada deste “ndo corpo”.
O estancamento da voz em Respiracdo ([1970]1984d) € sintomatico daquela busca

beckettiana de esburacar a palavra, de uma dissociacdo da palavra da imagem:
Como ndo podemos eliminar a linguagem uma vez por todas, devemos pelo
menos ndo deixar por fazer nada que possa contribuir para sua desgraca.
Cavar nela um buraco atras do outro, até que aquilo que estd a espreita por

trds — seja isto alguma coisa ou nada — comece a atravessar (BECKETT apud
ANDRADE, 2001, p. 169).

Beckett se pergunta, mais adiante, se haveria “alguma razdo pela qual a terrivel e
arbitraria materialidade da superficie da palavra ndo seria capaz de ser dissolvida”

(BECKETT apud ANDRADE, 2001, p. 169), fazendo referéncia a superficie do som, que é
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perfurada pelas pausas. Dai sua busca por uma linguagem que escapasse ao dominio da
palavra, procedendo pelo esgotamento da palavra e suas combinatorias, da voz e seus fluxos
e, de forma suspensiva e energética, da imagem (DELEUZE, 2010). O estancamento da voz
em Respiracao, portanto, pode ser o hiato, o buraco escavado na voz e, em Gltima instancia,
na palavra, tendo em vista esse momento, minimo, em que a imagem, a0 mesmo tempo em

que se une ao som, dissocia-se da palavra.

Aqui parece se configurar uma linguagem afectiva e visual que ressoa o diagndstico
do alto modernismo quanto ao esgotamento da linguagem escrita como ordenadora da
experiéncia, que, em Beckett, resulta em uma nogdo da autonomizagdo material do som com
respeito a relacdo entre voz e escrita. Pensar os procedimentos da obra beckettiana como
esburacamento da linguagem tendo em vista o “por tras” e os seus desvios em busca de um
“de fora”, talvez difira de pensa-la em termos da busca do retorno ao som primevo, ao
siléncio original.>? Talvez seja mais que voltar ao que a linguagem era ou projetar o que
deveria ter sido, mas se voltar ao que ela se tornou. Beckett imerge no como. Nao contente
com a proclamagao da morte da linguagem, vai em direcdo a como ela se decompde:>® “hiatos
para quando as palavras desaparecidas. Quando ndo h& mais como. Entdo tudo visto como
entdo somente. Desobscurecido. Desobscurecido de tudo que as palavras obscurecem. Tudo
assim visto ndo dito” (BECKETT apud DELEUZE, 2010, p. 79).

Respiragdo ([1970]1984d) inspira livremente trés performances dos irméos
Guimardes: Respiracdo + (2002-2013), Respiracdo - (2003-2013) e Respiracdo embolada
(2003), que integram o espetdculo Nao ficamos muito tempo... Juntos (2002-2005). A
respiracdo em Respiracdo ([1970]1984d), que vai do grito retido ao emudecimento, nas
performances do Coletivo sdo relacionadas as reagdes fisicas decorrentes da auséncia de ar. O
elemento organico de Respiracdo ([1970]1984d), transmutado em imagem, é trazido a

interlocucdo com a performance sob a forma da fisicalidade nas inscricbes dos Guimaraes,

52 Aqui faco referéncia direta ao texto de Sagayama (2015), que propde uma analise de Respiracdo com base na
perspectiva lacaniana da voz como perda e na esteira da leitura de Beckett acerca dos procedimentos formais da
obra dos irmdos Van Velde — Beckett destaca “o impedimento-olho” e o “impedimento-coisa” como marcas da
“recusa de aceitar como dada a velha relag@o sujeito-objeto” na obra dos Van Velde. Neste interessante ensaio, o
autor desenvolve a perspectiva de que Respiragdo poderia instaurar um “impedimento voz: “[...] Beckett pde
em jogo a voz enquanto suporte do logos e enquanto resto resistente a operacao significante, pathos [...], como se
a busca pela singularidade expressiva do sujeito fosse a busca por essa voz irremediavelmente perdida; como se
houvesse um resto do primeiro grito de dor que ameaca despontar a cada vez que se toma a palavra”
(SAGAYAMA, 2015, p. 177).

%3 parafraseando o excerto de Deleuze acerca da peculiaridade de Beckett em dissecar o como da dissolugdo do
eu: “Muitos autores sdo polidos demais, e se contentam em proclamar a obra integral e a morte do eu. Mas se
permanece no abstrato enquanto ndo se mostra ‘como ¢’, como se faz um ‘inventério’, incluindo os erros, € como
0 eu se decompde, incluindo o mau cheiro e a agonia: como em Malone meurt” (DELEUZE, 2010, p. 72).
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que compatibilizam esforco fisico, enclausuramento, esgotamento de palavras, relacdo entre
palavra e imagem, tensdo entre palavra e significado, corpo e linguagem, envolvimento

pessoal do “fazer” do ator etc.

Respiracdo + (2002-2013) acontece na zona externa de onde ocorrerd o restante do
espetaculo. Dois atores estdo submersos em cubos de dgua transparentes; emergem e imergem
inicialmente a sua revelia, controlados por uma campainha acionada por um terceiro. O
movimento natural da respiracdo é impedido, havendo intervencdo de um fator externo.
Quando escutam soar a campainha, 0s atores emergem (depois de submersos por um periodo
consideravel de tempo) e precisam dizer, concomitantemente ao ato de respirar, verbetes e
definigdes do verbo “respirar”. Depois voltam a mergulhar, repetindo exaustivamente essa

operacdo até suas forcas se esgotarem.

Figura 10 - Respiragéo + (2002-2013), com dire¢do de Adriano e Fernando Guimaré&es

Fotos: Dalton Camargos, Ismael Monticelli e Vinicius Fernandes.
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/respirao-mais

O corpo é submetido a uma série de exigéncias: resisténcia fisica e respiratoria e

articulagdo de conceitos sob visivel exaustdo.>* Os pontos de cisdo da conexdo ente imagem e

% Em entrevista, os Irmdos Guimardes relatam sobre os desafios de ordem fisica e técnica em seu processo
criativo: “Nossa preocupacgdo inicial comum consiste em compreender a experiéncia que cada pega ou
performance propde. Se ha dificuldades e desafios fisicos ou técnicos detectados, como a preparacao respiratoria
em Respiracao + ou os diferentes tons de voz demandados pelo autor em Jogo, nos propomos a um espaco de
ensaio especifico a esse tipo de treinamento, com o objetivo de torna-lo uma ferramenta e ndo mais um
empecilho. Até que, em certo momento do processo, as questdes técnicas se tornem organicas e as experiéncias
sejam potencializadas.” Entrevista disponivel em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/entrevista-cia-de-
teatro-autnomo--irmos-guimares



http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/entrevista-cia-de-teatro-autnomo--irmos-guimares
http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/entrevista-cia-de-teatro-autnomo--irmos-guimares
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palavra séo levados ao extremo, de modo que a acdo, 0 que a nomeia e 0 seu significado
sejam tensionados reciprocamente. Em didlogo com a retencdo da imagem entre a inspiracao
e a expiracdo, presente em Respiracédo ([1970]1984d) de Beckett, na performance dos irmaos
Guimardes ha uma imobilizacdo da imagem, viva. As caixas sdo transparentes, o que torna
visivel a tensdo a que o corpo submerso é submetido entre uma inspiragdo e o jorro de
significados da palavra “respiracdo”. As agdes sdo intercaladas por um siléncio inquietante,

principalmente porque se joga com os elementos do risco e da imprevisibilidade.

O esgotamento dos possiveis da palavra, aqui, se faz primeiro pela exaustdo das
muitas possibilidades da definicdo do verbete “respirar”, ao mesmo tempo em que o ato se
faz. A nomeacdo se da em processo: pela falta (de ar) e pelo excesso (do significado). A
respiracdo, transformada em conceito e vertida em fala, impede o ato, essencial e organico, de
respirar. Os limites do corpo sdo levados ao extremo pela verborragia que tenta significar o
ato da respiracdo nos intervalos que seriam, naturalmente, concedidos ao ato de respirar.
Quando definido, traduzido, significado, a respiracdo pode provocar, no limite, exatamente o

reverso: a asfixia.

Em Respiracdo - (2003-2013), uma leitura sobre a definicdo de respiracéo é realizada
simultaneamente a uma imagem que se forma: a de um/a ator/atriz nu/a, dentro de um cubo
fechado e transparente, tornando-se pouco a pouco esfumacada pelo vapor de sua propria
respiracdo. Quando ja ndo consegue mais prosseguir, bate no vidro para que o/a leitor/a o
abra. Também como em Respiracdo + (2002-2013), palavra e imagem sdo tensionadas, de
modo que 0 esvaecimento da imagem do corpo é proporcional a exaustéo fisica. As zonas de
intercalacdo entre materialidade e imaterialidade beckettianas, que tornam o espaco difuso e
dotam as criaturas de propriedades espectrais, aqui ganham uma tdnica performativa, tendo

em vista 0 processo situativo do fazer e a exaustao.
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Figura 11 - Respiracao - (2003-2013), com diregdo de Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos: Ismael Monticelli
Disponivel em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/respirao-menos--ficha-tcnica

No caso de Respiracdo embolada (2003), o som da voz ganha especial relevancia, em
disputa com a respiragdo. Nao mais se nomeia o “ato em ato”, a significagdo nao ¢ proferida
simultaneamente ao ato de respirar, a voz ndo é mais fluxo que ndo cessa de significar, mas
instituidora do som. Varios atores-performers se encontram de pé. A frente de cada um deles
h& um balde com agua posicionado em um banco. Ao som da campainha iniciam o jogo, que
consiste em submergirem suas cabecas nos baldes, permanecendo nesta posicdo 0 maximo
que suportarem. A medida que v&o se erguendo, comecam a entoar uma embolada — ritmo de
origem nordestina que se caracteriza pela velocidade na articulacdo das palavras e pelo curto
intervalo entre um verso e outro — que, naturalmente, segue irregular, sendo um desafio
Manterem o compasso, acompanhados por uma bateria. A frase entoada ¢ “nenhum som,
nenhum som, s6 havera respira¢do”, enquanto batem o balde contra o banco, conferindo ritmo
(CORADESQUI, 2012, s/p).
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Figura 12 - Respiracdo embolada (2003-2011), com diregdo de Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos: Dalton Camargos e Lenise Pinheiro
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/respirao-embolada

O elemento sonoro — tido por Beckett como dotado de uma substancia menos rigida
que a palavra, atraves da qual se € possivel perceber os siléncios em sua propria materialidade
— € provocado por uma situacdo em que incide a performatividade em agcdo, momento em que,
segundo Féral (2009), a acdo do ator se da fora de um personagem e o0 espectador € inserido
na performatividade do ator, sendo confrontado e interpelado por este “fazer”. O resultado do

som provém dos limites alcancados por cada organismo, do cansaco dos corpos.

Nessas trés performances, a respiracdo passa por todos esses caminhos — a
significacdo, a palavra, o som, a voz, a imagem, 0s objetos, 0s espacos. Todos percursos
inexoraveis ao esgotamento beckettiano — executados por performers, em um processo que
culmina no limite fisico, fazendo jus a um dos elementos centrais a arte performativa: “o

corpo humano como suporte da arte, ao invés do sujeito” (CORADESQUI, 2012, s/p).
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3.3 Imagem evanescente, presenga e auséncia, memoria e imaginacao: “Improviso de

Ohio”, “Balango”, “Passos”, “Ir e Vir” e “Quad”

3.3.1 Improviso de Ohio

Improviso de Ohio (Ohio Impromptu) ([1981]1984l) foi escrita em inglés em 1981 por
ocasido de um simpdsio em homenagem ao 75° aniversario de Beckett, ocorrido na Ohio State
Univesity. E publicada no ano seguinte, em 1982. A primeira montagem se da em maio de
1981 no Drake Union, no Stadium 2 Theater. E composta por duas personagens, o Leitor
(Listener, ou L) e o Ouvinte (Reader, ou R), de aparéncia o0 mais semelhante possivel. Uma
parte da planicie da mesa € iluminada por uma luz branca, a outra se mantém escura. Ha um
chapéu preto no centro da mesa e duas cadeiras brancas sem braco. L esta sentado em uma
delas com a mao direita apoiada na cabeca, de frente para o publico, e sua face esta encoberta,
obscura. A méo esquerda se mantém sobre a mesa, fechada. Veste um longo sobretudo preto e
tem cabelos brancos longos. R esta de perfil para a plateia, no lado direito da mesa. Assim
como L, a cabeca esta levemente inclinada e apoiada sobre a méo direita, e a médo esquerda se
mantém sobre a mesa. Seus cabelos também sdo longos e brancos e veste um sobretudo preto.

O livro a sua frente sobre a mesa abre-se sozinho e para nas Gltimas paginas.*

O Leitor narra uma histéria sobre uma pessoa que se muda do lugar onde tinha
permanecido por muito tempo com aquele/a que amou. Pouco a pouco, continua a narrar,
aquela pessoa tentara recomecar a vida ap0s a partida do/da companheiro/a, buscando afastar-
se das lembrancas da vida a dois, que a afligia. Em meio a essa busca, no entanto, passa a se
perguntar por que ndo voltaria para o lugar que fora dos dois; a sombra de quem se foi se
encarregaria de cuidar dele. Nessas circunstancias — o Leitor prossegue com a narrativa — um
homem é enviado para conforta-lo, trazendo consigo um livro que Ié até o amanhecer e
desaparece logo em seguida, sem dizer palavra. Volta a aparecer tempos depois na mesma
hora e o ciclo, entdo, se repete. Depois de muitos encontros, diz o Leitor, os dois se tornaram
um s@, sem nunca terem dirigido a palavra um ao outro. Certo dia, continua, 0 homem que
fora enviado revela que a “pessoa querida” que o enviou lhe disse para ndo mais voltar — e
segue dizendo, agora em primeira pessoa — “l saw the dear face and heard the unspoken

words, No need to go to him again, even were it in your power”, como se tivesse sido ela, a

% Beckett (1984).
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pessoa, quem o tivesse dito. O conto — diz o Leitor — é lido uma ultima vez. Por dltimo, o
Leitor fecha o livro, pde a mdo na cabeca em gesto simultdneo ao do Ouvinte, e se olham.

Sem piscar. Sem express&o.

Salta aos olhos 0 modo como a desorganizacdo dramatica desta peca é construida. O
traco da descricdo, tdo recorrente na poética dramatirgica de Beckett, adquire um status
substancial a materialidade da obra quando associado ao carater metanarrativo e
autorreflexivo. A acéo é o encontro conflituoso e indistinguivel do ato de narrar a historia em

retrospectiva com 0 momento em que € narrada, o presente da acdo.

O texto lido ndo indica, assim, apenas a composicdo de um universo
ficcional que explica a cena retrospectivamente, subordinando-a a ele. Pela
dindmica da leitura e da escuta, o texto e seu universo fabular sdo
submetidos a dindmica da cena, enquanto que as direcfes de cena sdo
incorporadas a cena na forma de uma narrativa. I1sso s6 é possivel num
universo teatral em que ha imbricacdo entre encenacdo e dramaturgia, como
se uma fosse o espelho da outra (GATTI, 2015, p. 49).

Ao longo de toda a leitura, o Ouvinte bate na mesa, interrompendo com esse gesto o
fluxo da palavra, e instaurando 0 momento presente no passado narrado. A repeticdo aparece
de dois modos: internamente a cena, ja que a encenacao constitui-se em sua propria descricéo,
e internamente a propria narrativa descritiva — as repeticdes acionadas pelas batidas das maos
do ouvinte na mesa, seja no intuito de interromper o fluxo narrativo, interrompendo
conjuntamente a acéo, seja com o proposito de fazer o leitor repetir a dltima frase, como em
sinal da tentativa de retencdo da fugacidade da palavra que se esvai, e com ela a lembranca e a

imagem de algo vivido. A continuidade € a resignacdo a um presente instavel, fugidio.

As indicacdes de vestimenta (sobretudo preto), cabelos (longos e brancos) e
semelhanca entre os atores, reiteram um dado central a poética final beckettiana: corpos como
entidades, espectrais, faces misteriosas ndo completamente reveladas e envoltas pela
penumbra, personagens destituidas de unidade e caracterizacdo psicoldgica, além de, na peca
em questdo, demarcarem o duplo de consciéncia. O ambiente, em contraste de claro e escuro,
desorganizam inicio e fim da cena e causa o efeito visual do rompimento dos limites entre a
materialidade e imaterialidade, em consonancia com as personagens tanto semelhantes quanto

espectrais.

A primeira encenagdo de Improviso de Ohio (2008-2014) pelo Coletivo Irmaos
Guimardes é feita no espetadculo Resta pouco a dizer (2008-2011), a Unica inédita do

espetaculo que comemora 0s dez anos da criagdo do Coletivo em torno do universo de
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Beckett. Em 2015, Improviso de Ohio retorna na Ocupagdo Sozinhos Juntos (2015),
compondo junto com Ato sem Palavras Il (2002-2014) o espetaculo Félego (2014). N&o ha
insercOes significativas do Coletivo em Improviso de Ohio. Embora as especificagdes sejam
seguidas, observa-se uma supressao dos longos cabelos brancos, o que retira a condi¢do de
mascara do personagem tdo fundamental a dramaturgia beckettiana, possibilitando uma troca
de olhares entre os personagens que vai em direcdo a uma profundidade psicolégica (GATTI,
2015). A mesa é enorme e a iluminacdo converge com a busca de Beckett em iluminar

debilmente apenas onde ocorre a acdo, tornando difuso e escuro o entorno da mesa.

Figura 13 - Improviso de Ohio (2008-2014), com direcdo de Adriano e Fernando Guimaraes

Foto: Ismael Monticelli
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/improviso-de-ohio

3.3.2 Balanco

Balanco (Rockaby) ([1981]19840) foi escrita em inglés em 1980 e publicada em 1982.
A primeira montagem ocorreu no Center for Theatre Research (State University of New York,
Buffalo), em abril de 1981, como parte do “Beckett Festival” desta universidade, estrelada por
Billie Whitelaw.%®

%6 Beckett (1984).
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Sentada em uma cadeira de balanco, uma senhora de meia-idade ‘“precocemente
envelhecida”, como especifica Beckett, de cabelos grisalhos em desalinho, olhos saltados da
face inexpressiva, mdos brancas segurando o apoio de brago da cadeira e vestindo o seu
melhor traje preto, tem 0s momentos finais de sua existéncia repassada pela sua voz em off. A
narrativa, que retrocede aos dias imediatamente anteriores aquele e sugere repeticao, é ativada
por um more pronunciado de forma cada vez mais desfalecida pela atriz, embalada, por sua
vez, pelo vaivém da cadeira que estanca para entdo recomecar a balancar. Sem maiores
variacdes, essa atitude recomeca até o desfecho, que consiste no completo desfalecimento da

mulher: a cabega pende, por fim, e 0 movimento para.

As indicacBes de Beckett contemplam, além das caracteristicas fisicas da mulher, o
modo como os olhos devem estar (ora abertos, ora fechados, com o olhar fixo e indiferente),
sua roupa (um longo vestido preto rendado, de onde os paetés se destacam quando a atriz se
balanca, e um adereco de cabelo extravagante, cujo brilho captura a luz com o balango), a
atitude da atriz (“completamente calma”), a cadeira (de madeira palida, alta, reluzente ao
balancar, apoio para o pé, encosto vertical, com bracos arredondados que sugerem abracar a
atriz), o balanco (fraco, lento, controlado mecanicamente), a voz (em off — “her recorded
voice” — consistindo em poucas sobreposicdes, cada vez mais fracas). A luz é essencial no
decorrer da peca, tdo cheia de detalhes, com forte conexdo com a iluminagdo no cinema:
timida sobre a cadeira e o resto do palco no escuro; ilumina o rosto, impassivel e desfalecido e
é larga o bastante para incluir o estreito limite do balancgo e reter-se na face quando a cadeira

esta no meio-termo.

Esta peca se caracteriza pelo intenso ritmo imprimido na voz em off, que se assemelha
a um olho externo, que tudo viu e sabe, mas ndo podemos precisar com clareza quem diz.
Essa voz, quando se interrompe, detém o balanco da cadeira, s6 sendo reativada pela palavra
more a muito custo pronunciada pela personagem gue volta, sob esta condicdo, a balancar. As
sobreposicBes de vozes sdo muito sutis, s6 ocorrendo em momentos muito esparsos, dando a
perceber que a escuta por parte da personagem é notoria — destituindo qualquer relacdo com
uma voz narradora onisciente, e aproximando-a de um duplo ou eco da consciéncia da prépria
personagem. Em Passos ([1975]1984g), como veremos, esse procedimento torna-se ainda

mais nebuloso.
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Figura 14 - Balanco ([1981]19840), dirigida por Beckett, com atuacéo de Billie Whitelaw

Fonte: https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/736x/26/25/b7/2625b7dfa8a2ca226fad19825f8d8c62.jpg

Contrariando o estatuto do drama, a voz em off ndo narra a situacdo que se apresenta,
nem € simplesmente narracdo de um passado em retrospectiva. As certezas sobre “quem fala”
sdo desfeitas. A voz da vazdo a fragmentos de memoria, que incidem apenas como detalhes
que ainda a prendem a existéncia cada vez mais fugidia, em contraste com a roupa preta que,
ainda que reluzente, veste um corpo célido de rosto sombrio, sugerindo que ela estd mesmo
“vestida para a morte”. Adensado pela iluminagdo, esse contraste compde um tom de

penumbra e imaterialidade emprestado a jovem senhora, suplemento de seus momentos finais.

Encontra-se, aqui, a estratificacdo do tempo presente simultaneamente a suspensdo da
acdo, procedimento comum em Beckett e caro ao modernismo europeu do entre guerras.®” A
voz em off suspende a acdo pelos rastros de (in)consciéncia e a vestimenta para a morte
prenuncia o futuro. Tudo isso no presente destituido de acdo e sendo eliminada a distin¢éo

entre o sujeito e o exterior.

5" Jameson (2002) traz o termo “escrita esquizofrénica” para efeito de caracterizagdo desse periodo. A
experiéncia reduzida aos “puros significantes materiais, ou, em outras palavras, a uma série de puros presentes,
ndo relacionados no tempo” (p. 53) traria uma série de consequéncias a “logica cultural do capitalismo tardio”,
para usar 0 termo jamesoniano. No entanto, cabe-nos apenas ressaltar essa nogdo central de “ruptura da
temporalidade”, que “libera, repentinamente, esse presente do tempo de todas as atividades e intencionalidades”
ao romper conjuntamente a cadeia dos significantes (p. 54).
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Balanco entra para o repertério do Coletivo em 2001, no espetdculo Felizes para
sempre (1998-2001) e volta a ser encenada no Resta pouco a dizer (2008-2011). Nesta
montagem, a atriz ndo exibe cabelos em desalinho, mas um penteado que harmoniza com o
traje notavel. A cadeira, por sua vez, fecha-se sobre a cabeca da mulher, enquadrando seu
dorso e rosto. Os bragos arredondados da cadeira que, na descrigdo de Beckett, sugerem
abracar, aqui ganham contornos de caixa, de armério: “os encenadores criaram uma cadeira
preta, de bragos retos e verticais, que escondem neles mesmos o mecanismo de iluminacao
para o rosto da mulher nas passagens de uma secdo a outra. A cadeira, nestas condicdes,
adquire feicGes de berco, mas também de armario, de caixdo — elementos recorrentes ao longo

de todo o Projeto Beckett”.%®

No entanto, hé& que se ressaltar, a0 mesmo tempo em que a cadeira-caixao explicitaria,
juntamente com os cabelos dispostos em um primoroso penteado compondo com a roupa
reluzente, a ideia de “vestida para a morte”, apaga-se 0 traco desolador da personagem que,
sem o contraste de uma maquiagem lugubre e desfigurada, ndo contribui para o aspecto turvo

da imagem que a peca sugere.

O mecanismo responsavel pela iluminacdo é tornado recurso cénico que enquadra a
cena, componente da cenografia ou do figurino, dado a ver aos espectadores — a maneira da
estrutura que envolve a cabeca da atriz de Eu Nao (2003-2008), que acomoda a camera
encarregada de transmitir em tempo real pelos varios monitores a veiculacdo do texto pela
atriz. Nas duas ocasides, ha contornos de forte efeito visual que enquadram a acdo — uma
outra forma de expressao do controle de cada aspecto da cena, milimetricamente operado por
Beckett —, como também uma reiteracdo do uso de objetos quadrangulares, que ndo sé se
relaciona com os objetos agregadores de novos sentidos utilizados pelo Coletivo, mas
dialogam intensamente com a fase tardia de Beckett, especialmente dimensbes fechadas,

muitas vezes quadradas, para circunscrever a cena.

%8 Texto de Glauber Coradesqui na apresentagdo de Balango (2001-2011) no site do Coletivo. Disponivel em:
http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/balano
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Figura 15 - Balango (2001-2011), com direcdo de Adriano e Fernando Guimarées e atuagéo de
Vera Holtz

Fotos: Ismael Monticelli e Thiago Sabino
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/balano

3.3.3 Passos

Passos (Footfalls) ([1975]1984¢) foi escrita em inglés em 1975 e publicada no ano
seguinte. A primeira montagem data de 1976, no Royal Court Theatre, em Londres, com
direcdo de Beckett. Em 1978 Beckett a dirige em Paris, juntamente com Eu N&o, no Grande

Salle, no Théatre d’Orsay.*

Em um ambiente que lembra o interior de um cémodo, uma mulher de cerca de
quarenta anos vaga de um lado para outro, mas ao contrario de errante, € precisa e metodica:
conta cada um de seus nove passos a cada vez que reinicia o ciclo. Entre uma sequéncia de

passos e outra, a voz em off repassa situacdes vivenciadas por ela.

De acordo com as indicacGes de Beckett, May (M) tem os cabelos desgrenhados e
veste um longo agasalho que Ihe cobre os pés. Rastejantes e ruidosos, audiveis e ritmados,
seus passos sdo demarcados por um percurso cuja extensao equivale a nove passos, medindo
um metro de largura: inicialmente, percorre da direita para a esquerda (nove passos

comegando com o peé direito e terminando com 0 mesmo pé) e depois da esquerda para direita

%9 Beckett (1984).
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(nove passos comecando com o pé esquerdo e terminando também com o esquerdo). A luz é
sombria: forte na altura dos pés, menos no corpo e menos ainda na altura da cabeca; vai
aumentando em opacidade da linha que demarca seus passos ao restante de seu corpo. Ha uma
voz em off de uma mulher, e a da personagem se mantém baixa e vagarosa, do comeco ao fim.
A peca dé inicio com o palco no escuro, ouve-se 0 soar de sinos e uma pausa 0 acompanha até
0 seu desvanecimento; M entdo inicia a sequéncia de nove passos em direcdo a esquerda,

depois volta para o ponto onde comegou, anda mais trés passos e para.

Figura 16 - Passos ([1975]1984qg), dirigida por Beckett, com atuagdo de Billie Whitelaw.

Fonte: http://sites.bu.edu/learningtokneel/files/2015/08/6.2-Whitelaw-in-Footfalls.jpg

A peca se divide em trés curtos atos, intercalados pelo soar do sino que vai pouco a
pouco perdendo forca até parar e dar continuidade a sequéncia de passos e a assombracao das
lembrancas. No primeiro, May estabelece uma rapida interlocucdo com a voz em off, com o

olhar distante, repassando exaustiva e automaticamente a rotina que vive:

(M)Would you like me to inject you again?

(V) Yes, but it too soon.

[Pause.]

(M) Would you like me to change your position again?

(V) Yes, but it is too soon.

[Pause.]

(M) Straighten your Pillows? [Pause.] Change your drawsheet?
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[Pause.] Pass you the bedpan? [Pause.] The warming-pan?
[Pause.] Dress your sores? [Pause.] Sponge you down?
[Pause.] Moisten your poor lips? [Pause.] Pray with you?
[Pause.] For you? [Pause.] Again.

[Pause.]

(BECKETT, [1975]1984q, s/p)

Antes do segundo ato, a voz em off pergunta se ela ndo vai terminar de revolver tudo
isso em sua “pobre mente”. Apos o soar dos sinos, 0 escurecer dos palcos e a luz sombria
voltar a aparecer, a voz em off comeca a evocar lembrancas do passado de May, de sua
soliddao: um deles, emblematico, diz respeito a0 modo em que dizia a mae ndo ser suficiente o

movimento, sendo necessario que ouvisse 0s passos soando, por mais leve que fossem.

No terceiro ato, ap6s o mesmo soar de sinos, seguido pela luz sombria e pela
coreografia dos passos, May aparece um pouco mais curvada, cansada. Diz “continuacao” e
segue narrando de forma irregular, em terceira pessoa, sem descuidar da sequéncia de passos,
a histéria de uma menina de semblante impassivel, palida, em farrapos, que encontra a igreja
fechada apds muito andar. Logo apos, da corpo a um didlogo entre a Sra. Winter e Amy, sua
filha, desencadeado pela pergunta dirigida a Amy por W se a filha ndo achara algo estranho
naquela noite, na igreja, ao que ela responde que ndo achou nem estranho nem coisa alguma,
posto que ndo estivera la. A mée insiste, dizendo que a viu, e ela nega mais uma vez. Ao final,
May anda novamente, mais curvada, mais cansada, para no canto direito e comeca a repetir,
sozinha, o dialogo entre ela (May) e sua mae (a voz em off que aparece ao longo da peca, mas
nao dessa vez). Neste momento, May também ¢ Amy: “Amy. [Pause. No louder.]. Amy.
[Pause.]. Yes, Mother. [Pause.] Will you never have done? [Pause.] Will you never have
done... revolving it all? [Pause.] It? [Pause.] It all. [Pause.] In your poor mind [Pause.] It
all. It all”. Quando a luz sombria emerge, depois do soar dos sinos, nao ha rastro de May. A

imagem para por dez segundos.

A sequéncia dos atos faz incidir uma mistura de fluxos de vozes que ndo sé
desestabilizam a identidade de M, como também geram davidas acerca de sua existéncia no
presente encenado. Se a voz da mde de May € fruto de sua memdria ou um eco de sua
imaginacdo € algo que nunca saberemos. Este elemento marca, assim como a busca pela
indistincdo entre matéria e presenca etérea, uma indecidibilidade entre memoria e imaginacédo

que, juntas, compdem uma impossibilidade de afirmar se a fala de May advém, de fato, de
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uma lembranca do passado vivido ou de algo inventado — na busca talvez pelo prolongamento

da existéncia e a0 mesmo tempo a pressa em terminar.

Diante dessa indeterminacéo, a utilizacdo da voz em off se torna algo mais
gue um modo de enfatizar uma cisdo interna da personagem. Ela passa a ser
um poderoso recurso cénico, empregado com o intuito de borrar as fronteiras
entre presente e passado, fabula e memdria, interior e exterior, mondlogo e
didlogo, confrontando a presenca fisica em cena com o alto grau de
imaterialidade das imagens evocadas e das indicacGes de cena ali contidas
(GATTI, 2015, p. 42).

A narrativa, com vozes ressoantes, € irregular diante da regularidade dos passos
marcados. Os fluxos de vozes de uma lingua que ora inventa ora lembra sdo misturados.® O
duplo da consciéncia, a indistin¢do das vozes e a negagédo de sua origem, 0 carater a0 mesmo
tempo material e imaterial da personagem, a indefini¢cdo sobre inicio e fim do palco e dos
contornos do corpo, 0 presente narrado e 0 passado em retrospectiva, sdo elementos que dao

vazdo ao estado de consciéncia da personagem se inscrevendo enquanto materialidade cénica.

Passos (2014) integra a Ocupacdo Sozinhos Juntos (2015) no espetaculo Sopro,
sucedendo Ato sem palavras | (2014). Nesta montagem do Coletivo Irmdos Guimarées, o0
tablado, a base para as adaptacdes das pecas que copdem a Ocupacdo, ganha aqui uma
especial importancia, tendo em vista as indicacdes precisas dadas por Beckett acerca do
espago que restringe 0s nove passos da personagem. No entanto, essa precisdo dos contornos
do palco vem acompanhada da escolha por aspectos da cena que vdo de encontro a busca
beckettiana pela indefinicdo da presenca e da auséncia, do sujeito pronominal que porta a voz,
do carater espectral de suas criaturas. Segundo Gatti (2015), a indicacdo de uma luz vertical
ao fundo do palco — que sugeriria a fresta de luz da porta do quarto em que a méae de M
possivelmente repousaria — suprimida por Beckett depois de algumas encenacgdes, na busca
por turvar ainda mais a nitidez das vozes, é mantida pelo Coletivo, dando a entender que
quem fala €, de fato, a mae. As vozes, por sua vez, sdo articuladas de modo que facilita a
distincdo entre elas: a da mae, que emana do quarto indicado pela luz, ndo se confunde com a
que se originaria da consciéncia, que poderia ser ainda lembranca ou imaginacdo, como
vimos. Por fim, a vestimenta ndo esconde os pés, contrariando um elemento que confere a

personagem o tom de espectralidade, de imagens a beira de se esvairem.

60 O adiamento do fim aliado & pressa em terminar sdo procedimentos comuns a Fim de Partida, que contribuem
com a atmosfera de continuidade e circularidade. A esse respeito, ver ADORNO ([1958] 2003); ANDRADE
(2002).

61 Como traz Deleuze (2010) a respeito da lingua Il de Beckett, a lingua das vozes, que ndo procede por 4tomos
combindveis, mas por fluxos misturaveis.
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Figura 17 - Passos (2014), com dire¢éo de Adriano e Fernando Guimarées

Fotos: Ismael Monticelli
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/passos

Desse modo, ao fazer a opcéo pela demarcagdo cénica da origem da voz — o trago
luminoso vindo da porta do quarto —, pela distin¢do das vozes através da diccdo e pela nitidez
da materialidade do corpo de May, o Coletivo parece desinvestir do processo que acompanha
a busca de Beckett: a imagem que decorre da despalavra, a “busca do informe ou do

informulado” (DELEUZE, 2010, p. 72).

As releituras dos irmdos Guimardes parecem seguir a tendéncia de amenizar o
elemento da espectralidade da obra beckettiana. Ou talvez, arriscando um contraponto, a
condicdo de mascara do personagem beckettiano — as vestimentas longas, rostos
atemorizados, as vezes ocultos, sujos, espectrais, cabelos desgrenhados — seja propositalmente
substituida por uma imagem ascética (como nas releituras de Passos, Balanco e Improviso de
Ohio), artificial, talvez mecéanica (Jogo), como se o procedimento beckettiano de Catastrofe

([1982]1984e) fosse estendido aos demais personagens e corpos.5?

62 Essa tendéncia também pode ser notada nas montagens de Robert Wilson de Happy Days (Dias Felizes)
(2008) e Krapp’s Last Tape (A Ultima gravacdo de Krapp) (2009), o que demonstra uma inclinacdo das
adaptacdes de Beckett, em chave contemporanea, & evidéncia dos tracos artificiais e mecanicos do personagem.
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3.341IreVir

Ir e Vir (Come and Go) ([1966]1984f) foi escrita em inglés em 1965 e publicada em
1966. A estreia mundial foi na Alemanha (Kommen und Gehen), no Schiller-Theater de
Berlim, em janeiro de 1966. As especificacdes de Beckett sdo claras: trés personagens, com
idades indeterminadas, sentadas lado a lado (da direita para a esquerda: Flo, Vi e Ru), eretas,
rostos para frente e médos dadas sob o colo. Numa coreografia milimetricamente programada,
como mostra o desenho de Beckett a respeito do vaivém das personagens, as trés trocam
memorias, revelando segredos umas sobre as outras; sempre que uma delas se ausenta, ha

alguma confidéncia a seu respeito.5

A luz, como quer Beckett, deve ser suave e concentrada apenas na area de atuacéo,
sendo o restante do palco escuro. A semelhanca das atrizes € um pre-requisito, exceto pelas
roupas, que consistem em longos vestidos de mangas longas abotoados no pescoco, de cores
opacas: Ru veste violeta, Vi vermelho e Flo amarelo. Usam chapéus que projetam sombras
nos seus rostos e sapatos claros com solas de borracha. As méos precisam ser tdo visiveis
quanto possivel, sem aneéis aparentes. O assento que dividem é quase imperceptivel, sem
encosto e estreito, de tamanho suficiente para acomoda-las proximas umas das outras. As
saidas e entradas das personagens devem se dar lentamente e sem que Seus passos sejam
ouvidos. Quando saem da area iluminada ndo podem mais ser vistas. O entorno, portanto,
precisa ser escuro o suficiente para gerar esse efeito visual, podendo ser necessario, segundo

Beckett, usar cortinas ou anteparos 0 mais discreto possivel.

As vozes tém a indicacdo de serem em baixo volume, 0 necessario para 0S
espectadores ouvirem, e sdo palidas, sem vida, exceto quando esbocam a expressdo “Oh”,
Cuja entonacdo varia entre as trés. As “imagens-movimento”, como o proprio Beckett diz e
revela em desenho em uma nota apds o texto, compBem uma coreografia cuidadosa e
simétrica, que nos omite, pelas cores e movimentos, o assunto do segredo. “Sem esse
conhecimento, 0 processo, 0 pensamento, a geracdo de possibilidades, alternativas, se
apresentam como paralelos ao fluxo de movimento no palco [...]. O que é resistente € o
conhecimento que paralisaria movimento e fluxo, que congelaria e acabaria com um processo
que Deleuze chama de pensamento ou filosofia” (GONTARSKI, 2015b, p. 257).

53 Beckett (1984)
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A acdo se repete com poucas variagfes, e 0 movimento € contido, circunscrito. As
vozes ndo se misturam e sabemos exatamente de onde vém. No entanto, mesmo que possamos
distinguir as mulheres pelas roupas e pelos nomes, a narrativa ndo nos da a conhecer a
confidéncia, lembranca ou invencdo da personagem que narra, que concederia substancia a
psicologia da personagem que se ausenta. O sombreamento escuro ao redor da cena e as
silhuetas das figuras, vestidas por roupas e chapéus idénticos a ndo ser pelas cores, conferem a
elas o estatuto de entidades, borrando novamente as fronteiras entre a condi¢cdo material do

corpo e sua natureza efémera.

Ir e Vir (1998-2011) integra o espetaculo Felizes para sempre (1998-2001) e volta a
ser encenada de 2008 a 2011, compondo o Resta pouco a dizer. No Ir e vir dos irmaos
Guimardes, agulhas saem das luvas que envolvem as maos entrelagadas das atrizes. A
explicitacdo dos recursos que estariam por tras da composicao cénica, procedimento comum
as montagens do Coletivo, d& destaque aqui ao papel do figurino que, ao evidenciar o
instrumento atraves do qual a luva surge, a torna um objeto cénico marcante. Em uma
linguagem que comunica fortemente com o texto, as agulhas talvez sugiram o tecer das
relacGes e da memoria, da rede, da linha que interliga a vidas das trés e, por que néo, farpas e
literalmente agulhadas dirigidas entre si, quando da revelacdo de segredos, em buchichos,

sobre aquela que se ausenta.®

Figura 18 - Ir e Vir (1998-2011), com direcdo e cenografia de Adriano e Fernando Guimaraes

—

Fotos: Dalton Camargos, Ismael Monticelli e Lenise Pinheiro
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/ir-e-vir

6 Em uma performance do Coletivo, Balango - (2013), uma senhora tece algoddes que cobrem uma imensa
mesa, ao redor da qual estdo dispostos bancos ocupados pelos espectadores. Notadamente, ha aqui também o
didlogo com o tecer, a conversa, a memoria, a oralidade. O/a espectador/a, chamado/a & composigdo da obra, é
interpelado/a pela agdo se compondo, pela situagao.



78

3.3.5 Quad

Quad ([1981]1984n) é uma telepeca escrita em inglés, em 1981, e publicada em 1984,
Foi transmitida primeiramente pela televisdo alema Suddeutscher Rundfunk em 1981 sob o
titulo Quadrat 1 + 2, com direcdo de Beckett. A producdo britanica, também dirigida por
Beckett, foi veiculada pela BBC2 no mesmo ano.%®

O texto de Quad ([1981]1984n) é composto apenas por descricbes. Quatro atores
percorrem um quadrilatero com a extensdo de seis passos em cada lado e em cada diagonal,
seguindo uma coreografia precisa, esgotando as possibilidades combinatérias das dimensdes
do quadrado e evitando o centro, a “zona de perigo”. Os atores devem ser parecidos, de
preferéncia pequenos e leves e com alguma experiéncia em danca, sendo o sexo indiferente.
S&o nomeados por numeros (1, 2, 3, 4) e devem se movimentar de acordo com a area, cada
um seguindo um curso preestabelecido. As vestimentas sdo longos sobretudos que arrastam
no chao e um capuz que esconde as faces dos atores. Na primeira montagem, conhecida como
Quad 1, os sobretudos sdo coloridos (1-branco, 2-amarelo, 3-azul e 4-vermelho) e as
combinatdrias entre as cores sdo esgotadas pelos percursos. Em Quad Il, por sua vez, os
sobretudos séo incolores, o que torna ainda mais indistinguivel a ordem das criaturas. Os
passos sdo acompanhados de um som percussivo, que correspondem a cada ator, e também o
méaximo de combinatérias é feito com os instrumentos, que sdo: 1l-tambor, 2-gongo, 3-
triangulo, 4-instrumento de sopro de madeira. A camera é frontal, fixa, como se cada lado do
tablado equivalesse a cada lateral da tela, com a ressalva de que o contorno do palco é escuro.

No fim do texto da peca, o diagrama abaixo descreve 0s movimentos dos atores na cena:

8 “A versdo final de Beckett para o seu trabalho foi a producdo para a televisdo alema. Esta foi ao ar no dia 8 de
outubro de 1981 e é chamada Quadrat | e I, um titulo que sugere pelo menos dois atos, sendo duas pecas
distintas. Préximo a assistir ao final da gravacéo, Beckett criou o que provou ser um adendo, como um segundo
ato para a peca. Quando ele viu a producdo colorida de Quad retransmitida em um monitor preto e branco, ele
decidiu instantaneamente criar Quad Il. O texto impresso desta peca (em nenhum idioma) nunca foi revisado a
fim de acrescentar esta notdvel mudanca na estrutura fundamental deste trabalho. Nenhuma versdo impressa da
peca mostra o titulo da producéo, ndo existindo portanto nenhuma versao impressa correta, nenhuma que inclua
as revisdes de Beckett da producéo final. Portanto, a producéo visual alema, de propriedade do préprio Beckett,
permanece como o Gnico “texto” final para Quad” (GONTARSKI, 2008, p. 15).
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Figura 19 - Quad ([1981]1984n). Diagrama dos movimentos dos atores na cena desenhado por

Beckett
A B
3 4
N 4
E p/!
4 2
1\, 3
1 2
C D

Fonte: https://embodiedmemories.wordpress.com/2015/01/20/samuels-beckett-diagrams/

Nesta montagem emblematica, Beckett exaure as possibilidades combinatérias dos
percursos de quatro corpos rastejantes. Cada percurso, compostos por exatos seis passos e um
desvio ao centro, ocorre dentro de um espago fechado e quadrilatero. O Unico possivel do
espaco, o centro, é evitado. Todos 0s corpos esquivam-se da Unica possibilidade de
acontecimento: o encontro.

A potencialidade do quadrado ¢ a possibilidade de que os quatro corpos em
movimento que 0 povoam se encontrem, a dois, a trés ou a quatro, segundo a
ordem ou o curso da série. O centro € o lugar que eles podem se encontrar; e
seu encontro, sua colisdo, ndo € um acontecimento entre outros, mas a Unica
possibilidade de acontecimento, isto é, a potencialidade do espaco
correspondente. Esgotar 0 espaco € exaurir sua possibilidade, tornando todo
encontro impossivel (DELEUZE, 2010, p. 90).

Figura 20 - Quadrat I, dirigida por Beckett em 1981

Fonte: http://www.wkv-stuttgart.de/programm/2014/ausstellungen/irgendetwas/werke/


https://embodiedmemories.files.wordpress.com/2015/01/20_beckett_quad_diagram.jpg
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Figura 21 - Quadrat I, dirigida por Beckett em 1982

Fonte: http://www.wkv-stuttgart.de/programm/2014/ausstellungen/irgendetwas/werke/

Quad (]1981]1984n) recebe 0 nome Quadrado (2014) na montagem dos Irméos
Guimardes e é o primeiro espetaculo da Ocupacdo Sozinhos Juntos (2015). Os dois
espetaculos subsequentes a Quadrado que, juntos, integram a Ocupacéo Sozinhos Juntos, séo
Sopro e Folego (2014). Cada um destes espetaculos € composto, por sua vez, por duas pec¢as
curtas de Beckett. Sopro, que une Ato sem Palavras | (2014) a Passos (2014), ¢
completamente inédito no repertdrio de adaptacdes beckettianas do Coletivo; j4 o segundo,
Folego, revisita duas pecas ja encenadas anteriormente, Ato sem Palavras Il (2002-2014) e
Improviso de Ohio (2008-2014). A tensdo provocada por leis mecanicas externas que, ao
regularem acoes fisicas, impedem a execucdo da mais infima tarefa que o corpo seja capaz de
realizar, passa necessariamente pelos Atos | e 1l (e também por Rascunho para Teatro Il e
Catéstrofe, como vimos). Passos e Improviso de Ohio, que sucedem cada uma delas
respectivamente, reitera um elemento definidor da poética final beckettiana, do qual Quad,

que inicia a Ocupacdo Sozinhos Juntos, é uma herdeira contumaz: a dissipacdo da imagem.

Deleuze (2010) faz uma referéncia ao processo de dissipacdo da imagem, para o qual
caminha a obra de Beckett e se expressa com grande envergadura na tardia, especialmente nas
pegas televisivas. Nessa referéncia, ele situa a imagem como “um sopro, um félego” (p. 103,
grifo nosso), uma concentragcdo de “energia potencial que ela leva consigo em seu processo de
dissipacdo”. A despeito da relagdo inegéavel entre o “sopro” disparado pelo ventilador de Ato
sem Palavras | (2014) e o “folego” necessario as constantes retomadas da leitura interrompida

pelo duplo de Improviso de Ohio, foquemos nesse paralelo, quase um triptico, que se
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estabelece entre Quadrado (2014), Sopro (2014) e Félego (2014) na montagem dos Irmaos

Guimaraes.

Uma das questdes elucidadas por Deleuze (2010) é o esgotamento das possibilidades
que o espaco oferece e da imagem, que Beckett realiza com mais recursos em suas pecas
tardias para televisdo, mas que ja estdo contidas em seus trabalhos anteriores no procedimento
de “formar séries exaustivas de coisas” ¢ “estancar os fluxos de voz”. Quando o Coletivo,
portanto, nomeia seus espetaculos dos termos que parecem caracteristicas centrais, segundo a
analise deleuziana, da estética beckettiana de esgotamento dos possiveis, ha um dialogo
expresso com esta Ultima fase da obra de Beckett e a énfase ao aspecto fugidio e efémero que
aparece intensificado, no plano formal, pela fortuidade mesma da performance. Vé-se, de
pronto, um didlogo entre as pantomimas, cujas (des)acdes prescindem de palavras e de som, e
as pecas, em que falas e sons sdo marcados por passos e batidas nas mesas, dando ritmo e
movimento a acdo pelo processo de interrupcédo e repeticdo, mas que se dirigem a diluicdo da

imagem, em consonancia direta com a dissipacdo da memoria.

Quadrado (2014) da inicio a Ocupacdo, anunciando condensados os elementos a

serem agucados ao longo do conjunto do espetaculo:

Assim que o0s espectadores ocupam seus lugares e a porta é fechada, os
atores nus, que compartilhnam os assentos com eles, assumem sua posi¢ao no
palco. A sala é escurecida para entdo ser lentamente iluminada, apresentando
0s contornos dos corpos entrelacados na formagdo de um novo corpo, unico,
instavel, multiplo. O minimo movimento de um corpo repercute sobre 0s
demais e sobre a lenta movimentacdo conjunta do agrupamento pelo palco
sob a iluminacdo de intensidade variante. Esse coletivo se dissolve, ou
melhor, se desenlaca e a partir dai os atores passam a movimentar-se pelo
quadrado, vestindo e despindo as roupas retiradas de caixas ou abandonadas
pelos demais. Os movimentos prosseguem até o esvaziamento das caixas e 0
encobrimento do quadrado pelas pegas de roupa. [...] Na cena seguinte, 0s
atores voltam a se encontrar e, entrando um na roupa do outro,
compartilhando a mesma peca, passam a compor esculturas corporais que
séo feitas e desfeitas em varias configuragdes. Por ultimo, o entrelagamento
inicial, com os corpos nus sobre o palco despido, é retomado, mas com o
acréscimo de copos e garrafas d'agua, em que o esforgo para servir um ao
outro se torna um novo motor do movimento coletivo (GATTI, 2015, p. 37-
38).

De cara, o Coletivo subverte a mais elementar rubrica de Beckett a peca: evitar o
centro como ponto de contato, como “zona de perigo”. No Quad ([1981]1984n) de Beckett, as
roupas evocariam entidades espectrais, ndo humanas e analogas as produzidas por Gustave
Doré nas ilustracBes do inferno de Dante em Divina Comédia; os desvios e saidas, sempre a

esquerda, também fazem referéncia a direcdo para a qual os corpos se dirigiam a peniténcia
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no livro de Dante (KNOLSON apud BORGES, 2003). A leitura do Coletivo leva ao extremo
a indicacdo de Beckett acerca da necessidade de os atores terem alguma experiéncia em
danca, expondo-0s a0 maximo contato e entrelagamento, ora nus, ora vestidos com roupas
comuns e em dado momento compartilhadas. O regime da coletividade, do encontro, do eu e
do nds, se sobrepde as entidades beckettianas, cujos rosto e olhos sequer aparecem.

Figura 22 - Quadrado (2014), com direcdo de Adriano e Fernando Guimaraes e colaboragéo de
Giselle Rodrigues

Fotos: Emilia Silberstein e Ismael Monticelli
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/quadrado

E como se o Coletivo explorasse precisamente a zona de interdicdo. Os corpos se
entrelacam, nus, despidos da beca que cobre o0s pés e do capuz que deixa encoberta a cabeca.
Preservam, contudo, a maxima beckettiana de que o movimento de um interfere no ritmo de
outro, tendo em vista a necessidade de sincronia dos passos no Quad ([1981]1984n) de
Beckett. Quando se vestem, o fazem aleatoriamente, abandonando o principio de controle dos

movimentos esbo¢ado por Beckett em desenho.

O elemento agua reaparece como desafio coletivo. Se na série de performances
inspiradas em Respiracéo ([1970]1984d), a 4gua exibia o simétrico oposto do seu carater vital
— a possibilidade de, em associacdo a significacdo da respiracdo, causar afogamento —, em

Quadrado (2014) esforco e precisdo sdo exigidos para fazer a 4gua contida na garrafa entrar



83

nos copos segurados por mdos de corpos entrelacados. Um esforgo fisico, que se ndo é
desafiado pela lei da gravidade como o liquido impedido de entrar na xicara em Ato sem

palavras | (2014), é dificultado pelo movimento coletivo dos corpos.

Quad esta proximo de um balé. As concordancias gerais da obra de Beckett
com o balé moderno sdo numerosas: 0 abandono do privilégio da estrutura
vertical; a aglutinagcdo dos corpos para se manterem em pé; a substituicdo
das extensdes qualificadas por um espago qualquer; a substituicdo de toda
historia ou narragdo por um “gestus” como légica das posturas e posicdes; a
busca de um minimalismo; a apropriacdo, pela danca, da caminhada e de
seus acidentes; a conquista de dissonancias gestuais... € normal que Beckett
exija dos caminhantes de Quad ‘alguma experiéncia em danga’. Ndo apenas
as caminhadas o exigem, mas também o hiato, a pontuacgdo, a dissonancia.
(DELEUZE, 2010, p. 90)

Figura 23 - Quadrado (2014), com diregdo de Adriano e Fernando Guimardes e colaboragéo de
Giselle Rodrigues

Fotos: Emilia Silberstein e Ismael Monticelli
Fonte: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/quadrado

Evidencia-se, na interpretacdo do Coletivo, uma leitura de Beckett que se volta a
confluéncia de linguagens, destacando as potencialidades do encontro e as nocGes tao
fulgurantes de eu e nos, coletivo e individuo. J& na peca de Beckett, o teatro e a danga se
fazem presentes na busca pelo esgotamento das possibilidades de combinatérias entre corpos,

sons percussivos e trajetos. O enquadramento proporcionado pela cAmera se anunciava como
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um veiculo de desenvolvimento de uma linguagem — na leitura deleuziana, de esgotamento da
imagem — ja experimentada com a palavra e com o som na obra beckettiana. E necessario,
segundo suas indicacdes, que se evite a zona de perigo, o centro (E), ponto em que 0S corpos
submetidos a séries exaustivas e repetitivas, se esbarrariam. Na obra de Beckett, o
esgotamento se d& pelos hiatos, desvios, buracos cavados no espaco; no caso da montagem do
Coletivo, aquele se da pelo encontro, pelo movimento dos corpos entrelacados — como se
houvesse uma busca pelo alargamento da ‘“energia potencial” da imagem, do gestus, como

traz Deleuze (2010).

Concordando com Gatti (2015), a intermiténcia entre presenca e auséncia contribuiu,
na leitura que os Guimaraes fizeram da peca, para uma interlocugéo entre esforco fisico e
imagens evanescentes, elementar ao trabalho de Beckett e central em Quad ([1981]1984n).
Portanto, mesmo conduzindo a pec¢a para uma leitura inteiramente prépria, conseguiu guardar
seus elementos fundamentais e expandir as zonas de possibilidade que o teatro de Beckett
abre: o dialogo com a performance, a fisicalidade, o jogo de iluminacdo como quebra de

inicio e fim da cena e também como condicdo da formacéo de imagens e de sua dissipacéo.

3.4 Conclusao

Em sintese, o fio que buscamos tecer, no emaranhado dos muitos elementos que as
pecas de Beckett e montagens e performances do Coletivo trazem, une duas dimensdes
disjuntas: o corpo — deformado, sem um eu pronominal que lhe dé suporte, despido de
integridade psicoldgica, agido, exposto a riscos e controle — e a voz — dissociada do corpo,
dispositivo de memoria e imaginacao, dando vazao a despalavra, a imagem, ora em fluxos ora
estancada. Tais dimensfes sdo compositivas, por sua vez, de uma terceira: a imagem — o hiato,
0 espaco entre a materialidade da presenca e o0 seu carater etéreo, o claro e o escuro, a palavra

e seu signo, a acdo e a realizacdo.

Em um primeiro momento, nos voltamos as pecas Ato sem palavras |, Ato sem
palavras 11, Rascunho para Teatro Il e Catastrofe, buscando ressaltar o desfazimento da acéo
e 0 corpo agido na obra de Beckett e 0 modo como as inscri¢cdes do Coletivo se propdem a
pensar o elemento corpo como dispositivo da arte contempordnea. Nas quatro pecas
abordadas, o controle sobre a agdo se da por procedimentos diversos. Nos dois mimodramas,

Ato sem palavras | e Il, ndo ha dialogos, sequer os interiores. A subjetividade dos
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personagens sO subsiste em tensdo direta com o controle da cena. J& em Catastrofe e
Rascunho Il, vozes inquisidoras reforcam o procedimento de desacdo, exercendo o controle
sobre personagens-marionetes, manipulando seus movimentos, sua aparéncia e seu destino,
sem que aqueles possam exercer qualquer possibilidade de reag&o. Os protagonistas sdo ora

oprimidos pelo controle cénico, ora estaticos, “agidos”, despidos de identidade.

Nas obras de Beckett, com maior énfase na tardia, a acdo esta deslocada de uma
fabulacdo narrativa responsavel pelo seu encadeamento que culminaria na resolucdo do
conflito. Expondo personagens confrontados em sua prépria subjetividade, buscando
significar sua existéncia evocando memorias e circunstancias imaginarias, e expostas a
situacdes que giram em falso, a resolucdo da acdo é suspendida em um movimento circular,
indefinido, sem conclusdo possivel. Assim, a materialidade cénica, inscrita no drama, ganha
destaque no controle da subjetividade dos personagens, sem 0 amparo de uma narrativa que

lhes caracterizem.

Como vimos, tanto os condutores quando os impeditivos da acdo e do encadeamento
da narrativa em fragmento sdo componentes cénicos: os desafios da gravidade, o claro/escuro
da iluminacdo, os toques de aguilhdes e campainhas. Em desfavor de um teatro do texto, da
narrativa fabuladora e de personagens definidos, esses elementos operam um deslocamento de
sua obra em direcdo a performatividade. Nas montagens do Coletivo, a insercdo de elementos
performativos dialoga com o destaque da autonomia da cena, dos Seus recursos: a
transparéncia do mecanismo de controle (em Ato | [2014]); a fisicalidade do ator (em Ato Il
[2002]); a visualidade das palavras escritas a giz (em Rascunho Il [2003]); e 0 uso de um
objeto-chave — sempre quadrangular, no caso, um armario — que promove uma “estratificagédo
dos sentidos” °® e o deslocamento de signos através dos seus diferentes usos em outros
espetaculos (em Catastrofe [2002-2011]).

No segundo conjunto de pecas reunidas sob a tematica da voz (Eu ndo, Jogo e
Respiracdo) é notoria a relacdo entre a voz e a desacdo. O enfoque na confrontacdo da acéo,
ora impedida ora impelida pela materialidade das cenas, que dominou o primeiro conjunto de
pecas que trabalhamos, recai aqui no impedimento e nos fluxos incessantes de vozes que, por
seu ritmo e verborragia desconexos, quase tocam o siléncio. O esburacamento da palavra, a
dissociacdo semantica das frases e suas justaposicdes e atravessamentos, estancam sua
fluidez. A ininteligibilidade convive com a tentativa desenfreada, em Eu ndo e Jogo, de dar

vazdo a lembrancas, sentimentos e dispositivos falseadores da imagina¢do. A memoria incide

% O termo é de Féral (2009) para designar uma das caracteristicas do teatro performativo.
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como desestruturadora, ndo formativa da identidade, e a0 mesmo tempo como indistinta da

imaginacao.

A voz ndo € mais instrumento da atuacdo, enunciadora da narrativa ficcional,
impulsionadora do dialogo. Ela esta destacada do corpo e, mais que isso, autbnoma com
relacdo a corporeidade.

Desfazem-se as fronteiras entre a linguagem como expressdo da presenca
viva e a linguagem como material linguistico preestabelecido. A realidade
das vozes se torna ela mesma um tema. A voz é arranjada e ritmada segundo
padrdes formal-musicais ou arquitetdnicos, manipulada por meio de
repeticdo, distorcdo eletrdnica e sobreposicdo até o ponto da
incompreensibilidade, exposta como ruido, grito etc., exaurida pela mistura,
separada dos personagens até tornar-se incorporea (LEHMANN, 2007, p.
257).

A voz de Respiracdo € captada no momento de sua dissipacdo, por meio de um
procedimento eletrénico de sobreposicdo entre iluminagdo, som e imagem. O grito retido é o
fluxo estancado das vozes que norteiam Eu ndo e Jogo. Nas performances dos irmaos
Guimardes inspiradas em Respiracao ([1970]1984d), a desconexd@o entre imagem e palavra e
entre palavra e significado é levada a termo pelo esgotamento dos corpos. No fluxo de Eu
ndo, a autonomia da voz ganha destaque no plano detalhe da boca e, no caso da montagem do
Coletivo, domina a sua qualidade maquinica. Nos fluxos interpenetraveis das vozes de Jogo, 0

dispositivo acionador da voz é externo ao sujeito, ou melhor, as cabecas-falantes.

Desprendida do corpo, tornada autdbnoma, mas preservando seu carater difuso e
fugidio, necessaria aquela busca incansavel dos hiatos e buracos na superficie da palavra, a
voz estabelece intensa relacdo com as zonas de confluéncia da materialidade com a
imaterialidade do corpo e do espirito: “toda voz destacada provém do Hades, remete ao ocaso
da morte” (LEHMANN, 2007, p. 261-262).

Da memdria falseadora a imagem evanescente, do corpdreo ao imaterial, o conjunto
das cinco pecas do terceiro tdpico traca questdes muito importantes para a abertura de Beckett
a experimentacdes contemporaneas. Improviso de Ohio, Balanco e Passos narram historias no
momento em que ocorrem, com forte apelo as zonas de interse¢do entre memoria desintegrada
e poder criativo da imaginacao, instaurando uma imbricacdo entre texto e cena que surrupia
fechamentos possiveis. Duplos e vozes em off sdo recursos que, nestas trés pecas, conferem
maior indistincdo entre materialidade e imaterialidade, entre presenca e auséncia. A luz é

muito importante nesse processo, produzindo o borramento das bordas do palco, e tornando as
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figuras espectrais, quase entidades. O movimento coreografado de Ir e Vir aponta para a
simetria, 0 de Quad revela uma obsessdo pelo controle, o estimulo ao esgotamento fisico e
combinatdrias executadas em espacos fechados. Em Passos, 0 movimento e a contagem dos

passos capta aquela centelha de ordem emergindo do caos.

Sendo assim, a fisicalidade, a presenca, e 0s seus limites com a auséncia, a
imaterialidade, a dissipacdo da imagem, marcam a matéria do tecido, de fios sinuosos, que
une as pecas e as montagens. A imposicdo da cena e a tensdo que estabelece com a
subjetividade, o personagem consciente do seu carater representacional e a voz deslocada de
seu emissor e dotada de autonomia na cena sdo os principais elementos da obra de Beckett
que, a nosso ver, sdo deflagrados na experiéncia performatica e visual dos irmdos Guimaréaes,
que se afirmam enquanto traco autoral na obra tardia de Beckett, se esgueirando nos espacos,
agucando os limites de sua materialidade teatral e, a0 mesmo tempo, questionando a propria

possibilidade da arte.

No proximo capitulo veremos como a propriedade autorreflexiva da obra beckettiana,
conduzida pelos irmdos Guimaraes, esta imbricada a relacdo entre estética e politica sob as
nocbes de linguagem, corporalidade e visualidade. Além de centrais na linguagem
beckettiana, tais elementos percorrem o conjunto de releituras do Coletivo que, conservando
as obsessdes de Beckett no retrabalho de sua obra, ndo deixa de incidir sobre o traco

propriamente autorreflexivo de suas propriedades.
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4 LINGUAGEM, CORPORALIDADE E VISUALIDADE

Como vimos, na obra de Beckett ha uma relacdo indissociavel entre a matéria artistica
e 0 movimento de autorreflexdo da arte. O grau de autoquestionamento da forma artistica, da
prépria possibilidade da arte, eleva-se a condicdo de matéria. A desacdo (do corpo, do
sujeito), a desarticulagdo da voz, a intermiténcia da presenca e da auséncia, as zonas de
indistingdo entre passado e presente, memdria e imaginacdo — enquanto fios condutores
através dos quais unimos a obra tardia beckettiana as releituras e inser¢fes autorais dos
irmdos Guimardes — operam negativamente: sdo expansivos das potencialidades da obra de
Beckett e das possibilidades da arte contemporanea pela autorreflexdo de sua impossibilidade

mesma.

Centraremos, neste ultimo capitulo, em duas nocdes centrais da especificidade da
linguagem beckettiana, pelas quais passam os muitos elementos que trouxemos no capitulo
anterior: a deposicdo do corpo-personagem e da lingua e a expansdo da visualidade. Esse
duplo elemento nos guiara nesta retomada das persisténcias de sua obra tardia na arte
contemporanea, com foco nas inscricdes autorais do Coletivo Irmdos Guimardes na releitura
de sua obra, que engendra um movimento de autorreflexdo que tanto corporifica a da poética
beckettiana quanto retrabalha tracos de recorte contemporaneo: o corpo e a performance, 0s

objetos e a visualidade e, por fim, o carater de situacdo da obra.

A nosso ver, € no desenvolvimento desse elemento especifico da linguagem,
decorrentes do carater de persistir sucumbindo, que figura o elo paradoxal entre a indiferenca
estética da obra beckettiana e seu potencial politico. A maneira de sua propria constituicdo,
gue consiste na destituicdo mesma de seus componentes, a obra se anuncia negativamente seja
a sua possibilidade seja aos possiveis que engendra. Dessa questdo nos ocuparemos ha

terceira parte.

4.1 Deposicdo do corpo-personagem e da palavra e expanséo da visualidade em Beckett

Acompanhamos o processo de como a obra teatral tardia de Beckett esta imbuida, ndo
apenas historica, mas materialmente, das transformacdes operadas no teatro de vanguarda do
pos-guerra. A autonomia da cena com relacdo ao texto decorre de um movimento de

autorreflexdo do drama, do questionamento sobre a realidade ficcional e sobre as bases
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sustentatdrias do canone dramatico. O principal fator interveniente nesse processo é a
transformacdo da nocdo de texto, que ndo s6 é expandida como é questionada na sua
capacidade totalizante e absoluta. Assim, a proeminéncia da cena com relagdo ao texto tanto
ataca a no¢do de obra acabada, tornando o seu carater incompleto a propria matéria da obra,
quanto amplia a nocéo de texto. A teatralidade, esse processo simultaneo de autorreflexdo do
teatro — a autonomia da cena com relagdo ao texto escrito e a manifestagdo do vazio interior
pelo teatro, 0 autoquestionamento de sua aparéncia —, esta inteiramente relacionada aos

elementos de performatividade e visualidade.

A famigerada maxima beckettiana acerca da busca por esburacar a palavra®’ encontra
ecos nessa relacdo entre a autorreflexdo da obra e sua matéria artistica. O vazio interior da
obra, as questdes acerca do seu carater de aparéncia, emerge dessa busca incessante de romper
com a superficie da palavra tanto no que toca ao carater circunscrito ao texto escrito, quanto
ao relativo a seu significado acabado. A palavra rompida em sua materialidade da origem a
concepcao expandida de linguagem, tornando-a ndo apenas sonora, mas também visual, um
visual que excede o texto no que ele teria de ordenador da cena, um texto dotado ele mesmo

de visualidade, tornado imagem.

Assim, o imbricamento entre matéria artistica e movimento autorreflexivo da obra nas
pecas tardias beckettianas conduz tanto a expansdo da nocdo de linguagem quanto a sua
deposicdo, em constante associacdo ao declinio do personagem, do corpo, do sujeito. A
consideracdo da persisténcia de sua obra na arte contemporanea — especialmente no que
concerne a experiéncia do Coletivo — ndo pode ser levada a cabo sem a abordagem dessa

dupla dimenséo: linguagem expandida e rompida, corpo ndo ficcional e em declinio.

Nesta medida, gostariamos de centrar em duas dimensdes fundamentais da
linguagem®® da obra tardia de Beckett: o0 processo de destituicio do personagem e do corpo (e
junto a ele a desestruturacao das categorias do drama) como uma possibilidade de expansédo
da ideia de corpo performatico, atualizada pelo Coletivo Irmdos Guimardes; e a deposicdo da
palavra, da lingua, do texto, da voz como emergéncia do aspecto visual de sua obra teatral
tardia, constituindo-se em vetor central da releitura que o Coletivo faz de sua obra e da

perspectiva que lanca sobre ela em chave contemporanea.

67 «“Como ndo podemos eliminar a linguagem uma vez por todas, devemos pelo menos néo deixar por fazer nada
que possa contribuir para sua desgraca. Cavar nela um buraco atrds do outro, até que aquilo que esta a espreita
por trds — seja isto alguma coisa ou nada — comece a atravessar” (BECKETT apud ANDRADE, 2001, p. 169).

% Entendida aqui em sua ampla acepcdo: textual, narrativa, dramat(rgica, cénica, visual, linguistica.
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A obra de Beckett, sobretudo a final, d& cabo de uma crise anunciada do personagem
que estabelece ligacbes com a transformacdo da nocdo de corpo teatral no teatro
contemporaneo. Segundo Ryngaert (2012), o personagem do drama classico conferiria
corporeidade ao que esta dado apenas abstratamente no texto escrito e concentraria em torno
de si o campo de forgas das categorias da dramaturgia tradicional: a acdo, a fabula, a mimese.
Quando submetida, especialmente pelo teatro contemporaneo, ao questionamento de sua
condicdo unitaria, sdo suprimidas suas referéncias, seu passado e memdoria, sua caracterizagdo
psicoldgica, seus projetos e motivacfes da acdo, seu eu pronominal. Na obra beckettiana, o
personagem torna-se destituido e destituidor das categorias que garantiriam sua integridade
psicoldgica, fisica e subjetiva para exercer sua funcdo dramatlrgica central: € alcado a

condicdo de objeto, produto, construcdo da linguagem.

O personagem em ruinas torna-se um dentre outros objetos cénicos, ajustando-se a
ideia de um corpo-objeto. Atravessado pela voz, o corpo ndo é mais suporte da enunciacéo, é
“agido” e “falado” por objetos da materialidade cénica. A luz em Jogo, 0 aguilhdo de Ato sem
palavras Il, a consciéncia indefinida de Passos, o duplo de Improviso de Ohio, o soar de
instrumentos em Quad sdo como que elementos cénicos imbuidos da qualidade temporal de

conferir movimento, mas sem soerguimento possivel da acao.

Embora destituidas, as categorias dramaticas ndo foram eliminadas completamente e
sua perturbacdo relembra o que o drama foi, aquilo que é, o que pode ou ndo se tornar. Como
disse Adorno ([1958]2003), as categorias dramaticas sao por Beckett parodiadas, mas nao se
zomba delas: “enfaticamente, parddia significa a utilizagdo de formas na época de sua
impossibilidade. Demonstra essa impossibilidade e assim modifica as formas. As trés
unidades aristotélicas [de tempo, lugar e acdo] sdo mantidas, mas o drama sucumbe” (p. 298,
traducdo nossa). Assim também o é as personagens que sdo como que assombracdes,
despojos, um pouco matéria e um pouco etérea. Reduzidas, esgotadas, comprimidas, as
criaturas estendem-se aquele elemento especificamente performéatico do corpo teatral
contemporaneo: a exaustdo e os limites fisicos atuando como tracos de sua “decomposicao
sobre o palco” — um processo dramatico, segundo Lehmann (2007), que se realiza no corpo,

ndo mais entre corpos.

H4 como que um “itinerario da decomposicdo da personagem beckettiana, que se
mostra tanto pelo aniquilamento redutor do corpo (corpo-inteiro, corpo-imoével, corpo-
recortado, corpo-encoberto) quanto pelo caminho regressivo da enuncia¢do (dialogos,

mondlogos dialogados, mondlogos, vozes, siléncio)” (MARFUZ, 2013, p. 68). Esse itinerario,
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marcado pela simbiose entre corpo e fala, ndo estabelece, a nosso ver, um telos, um sentido
evolutivo do projeto beckettiano de eliminagéo do personagem. Trata-se, muito mais, de um
controle sobre o personagem exercido pela objetividade da cena que quase a aniquila, mas néo
ainda totalmente. Joga-se com as incertezas na distingdo exata dos contornos do personagem e
da objetividade da cena, que ora afirma sua qualidade de representacdo, ora nega sua
condicdo. Os personagens ora pertencem ao reino da existéncia, da rotina e repeticdo de
atividades rotineiras, ora sdo etéreas; ora narram uma histéria ocorrida no passado, ora séo
entrecortadas pelos falseamentos da imaginacéo; ora ha jorro ininteligivel de palavras, ora
siléncio.

Adorno ([1958]2003) caracteriza esse elemento como sintoma da destituicdo das
unidades ontoldgico-existenciais de identidade pessoal e de sentido, levada a cabo por
Beckett, que operaria uma indistingdo entre as questdes pessoais e as da exterioridade, as da
physis. O limite do sujeito com o exterior se dissipa, & medida que aquele ndo é mais idéntico
a si. Assim, a ndo identidade é ndo sO a desintegracdo historica da unidade de sujeito, mas
também a aparicdo do que nao é sujeito. Essa indistin¢do entre 0 mundo psiquico e o fisico
estabelece intrinseca relacdo com a também indistinta materialidade e imaterialidade
conferida aos personagens das pecas finais beckettianas. H4& um elo, portanto, entre a
indistincdo da interioridade do personagem com relagdo a exterioridade e a tensdo que se

estabelece entre o personagem e a materialidade da cena.

Em Beckett, a sobredeterminacdo objetiva da cena se coloca enquanto destituicdo do
personagem e na construcdo do corpo como imagem de morte, arruinado. Esse personagem-
COrpo no espaco, com o0 tempo em suspensdo, submetido ao controle da cena e envolto a
repeticdo, esta distante de qualquer realidade ficcional e identificacdo subjetiva, mas conserva
aquele traco habitual de acBes rotineiras. O ator, antes de despojar-se das técnicas de
representacdo — como no corpo performatico —, necessita depura-las de todos os vicios e
cargas emocionais. A atuacdo também esta ali, mas destituida. E essa destituicdo se da
mediante o trabalho de linguagem, que dota o corpo de uma qualidade indefinida, produto

linguistico.%®

Os artificios da linguagem na deposicdo do corpo-personagem também tocam

diretamente a dimensdo da lingua, da palavra, resultando na expansdo da linguagem visual.

89 «“A medida que a personagem se fecha no ambito da desfiguraco, é também exposta na visualidade do palco e
no corpo do ator [...]. Para se desgarrar da sugestdo mimética e tornar a personagem um artefato linguistico,
anula-se progressivamente o corpo e pde-se a maquina teatral a servico da desnaturalizagdo” (MARFUZ, 2013,
p. 84).
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Os processos de desestruturacdo narrativa, vetorizada pela ideia de personagem e de corpo
(agido, destituido), ao passar pela nebulosidade entre presenca e auséncia, memoria e
imaginacdo, interior e exterior, faz destacar o traco potencialmente visual e imagético de sua

obra através da linguagem.

Vimos como o processo de deposicdo do personagem, que advém desse jogo entre
aparéncia, realidade e ficcdo, entre corpo e maquina cénica, sé é possivel mediante o extremo
dominio e controle das formas draméticas. Do mesmo modo, a interdicdo e proibicdo da
lingua se ddo pela sua propria estrutura. Concordando com a concepcao beckettiana acerca da
rigidez da materialidade da palavra, Adorno ([1958]2003) ressalta que sua superficie ndo pode
ser rompida pelo simples abandono de seu elemento semantico, mimético e gestual: as
palavras “soam como recurso de urgéncia porque o emudecimento ainda ndo foi conseguido
totalmente, como vozes acompanhantes de um siléncio que perturbam” (p. 293, tradugdo
nossa). Uma vez rompida e, simultaneamente, descolada do ancoramento no texto e
expandida a visualidade, a lingua abracaria um estado de indefinicdo, tornado ele mesmo

matéria da obra.

A “voz dramatargica” beckettiana — ora impedida, ora wveiculada por fluxos
interpenetraveis — torna-se experiéncia teatral autdbnoma, deslocada do personagem,
dissociada do sujeito que fala e agitadora das certezas sobre sua origem e sobre seu repouso
em um personagem, em uma voz pronominal. No entanto, essa é apenas uma dimensdo da
linguagem presente na obra de Beckett, se constituindo no que Deleuze (2010) denomina de
“lingua das vozes”, que procede por fluxos misturaveis provenientes do esgotamento das
palavras.”® Ha ainda, centrando agora na dimenséo da linguagem que busca destituir a palavra
e suas relagdes semanticas, uma lingua anterior: a “lingua dos nomes”, na qual as “relagoes
combinatdrias substituem as sintaticas” e através da qual se busca esgotar 0 possivel com as
palavras e, em Ultima instancia, esgotar as proprias palavras. Mas € na terceira lingua, que
compreende a das pecas tardias, especialmente as televisivas e radiofénicas, que Deleuze

(2010) situa “o esgotamento” na estética beckettiana: na “lingua das imagens e dos espacos”

0 “Quando se esgota o possivel com palavras, abrem-se e racham-se atomos, quando as proprias palavras sio
esgotadas, interrompem-se os fluxos [...]. Para esgotar o possivel, é preciso remeter os possibilia (objetos ou
“coisas”) as palavras que o designam por disjung¢des inclusas, no ambito de uma combinatéria. Para esgotar as
palavras, é preciso remeté-la aos Outros que a pronunciam, ou melhor, que as emitem, as secretam, seguindo
fluxos que as vezes se misturam e as vezes se distinguem. [...] os Outros sdo mundos possiveis, aos quais as
vozes conferem uma realidade sempre variavel, conforme a forca que elas tém, e revogavel, conforme os
siléncios que elas fazem [...], os Outros sd tém a realidade que suas vozes lhes ddo, em seus mundos possiveis”
(DELEUZE, 2010, p. 76-77, grifos do autor).
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evidencia-se o “de fora” da linguagem, os “limites imanentes que ndo cessam de deslocar,
hiatos, buracos ou rasgdes” (p. 78). Tal lingua forca as palavras a se tornarem imagem,

movimento.

O que Deleuze tematiza acerca da obra de Beckett ¢ precisamente a busca pelo “por
tras” da linguagem, através do esgotamento das palavras, das combinatérias entre elas e as
coisas e das possibilidades do espaco. Segundo Deleuze (2010), a linguagem enuncia o
possivel, preparando-o para uma realizagdo, por um procedimento que chama de “disjuncbes
exclusivas™: simetrias e oposi¢cdes que precedem a realizacdo e que circunscrevem o possivel
em termos de objetivos, projetos, preferéncias. Tais disjuncdes, que se ddo por exclusdo,
culminam no cansaco. No caso do esgotamento, ideia na qual Deleuze situa a obra de Beckett,
a disjuncdo ndo desaparece, mas torna-se inclusa, ou seja, as variaveis de uma situacdo sao
combinadas, mas o principio de preferéncia, finalidade e significacdo é eliminado, eliminando
consigo a realizacdo. Chega-se, através do esgotamento do sujeito e do objeto, a uma “ciéncia

aguda do possivel disjunta a uma fantéstica decomposicao do eu” (p. 71).

Essa decomposicdo, estendida as demais categorias do teatro, em associacdo a
linguagem dramaturgica, gera um estado que Deleuze (2010) nomeia de “estado indefinido”,
um poema visual, uma imagem que se sustenta no vazio, a distancia das palavras, das
historias, das lembrancas; simultaneamente fora e dentro do espaco, a medida que este
precede a realizacdo dos acontecimentos e goza de potencialidades. Desse modo, da-se

origem a um “teatro do espirito” assim definido:

um teatro do espirito que se propfe ndo a narrar uma histéria, mas a
construir uma imagem; as palavras que servem de cenario para uma rede de
percursos num espago qualquer; a extrema minucia desses percursos,
medidos e recapitulados no espaco e no tempo, em relacdo ao que deve
permanecer indefinido na imagem espiritual; os personagens como
‘supermarionetes’, € a cAmera como personagem que tem um movimento
autébnomo, furtivo ou fulgurante, em antagonismo com o movimento dos
outros personagens; a rejeicdo dos meios artificiais (cAmera lenta,
superposicdo etc.), por ndo convirem aos movimentos do espirito...
(DELEUZE, 2010, p. 104).

O confinamento dos personagens em um presente estendido marca uma dimensédo
visual premente do teatro beckettiano. Essa dimensdo é mais plenamente atingida quando o
personagem € pensado em sentido cada vez mais incorpéreo, transmutando-se em entidades-
objetos. Em Quad, como vimos, tém-se corpos rastejantes, confinados e submetidos ao

esgotamento. Nesta peca, através de uma agucgada transitividade entre 0s géneros — uma pega
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televisiva que transita por recursos cinematogréficos, técnicas de som e iluminagdo, danca e
artes plasticas — a deposicdo do personagem se dad em uma intrinseca relagdo com a
visualidade. Nessa dimensdo visual, na imagem tornada movimento, um movimento fugaz e
efémero, residiria tanto o ponto-chave de conexdo com outras linguagens quanto a

continuacdo do projeto infindavel de esburacar a palavra.

Em sintese, o trabalho de linguagem na obra beckettiana depfe conjuntamente o
corpo-personagem, evidenciando o aspecto performéatico de sua obra, e a palavra, a lingua,
desviando-a e expandindo-a para o ambito da visualidade. Concentraremos, agora, em como
essas duas dimens0es, articuladas e interpenetraveis, despontam na obra do Coletivo: o corpo
performético, esgotado e ainda beckettiano, e a linguagem visual que segue o projeto
beckettiano da despalavra fazendo uso de citagdes de objetos, reiterando linhas, formas e o
trabalho de iluminacdo, autoquestionando os espacos de exibicdo da obra e articulando o dado

situativo proprio a arte contemporanea.

4.2 A corporalidade, a visualidade e o carater de situacdo no Coletivo Irmédos Guimaraes

O Coletivo volta-se as obsessdes, temas e formas beckettianos preservando o carater
autorreflexivo de sua obra ao questionar a relacdo entre representacdo, performance, teatro e
artes visuais. Leva a termo os elementos da performatividade e visualidade beckettianas a
partir do corpo performatico e dessubjetivado; o uso e citacdo de objetos juntamente a
horizontalizacdo dos componentes cénicos sdo desencadeadores visuais da acdo e do tempo,
bem como reiteradores da materialidade cénica e da transparéncia de seus mecanismos

composicionais.

A interpenetracdo da performatividade e da visualidade, decorrente dos procedimentos
da linguagem dramatdrgica beckettiana, ganha énfase na releitura da obra de Beckett pelos
irmdos Guimardes através do corpo associado a inscricdo de objetos, as variacdes de luz, a
composicdo de formas e linhas e, ainda, ao espago e aos lugares de exibicdo’* — galerias,
auditdrios, teatros, museus, site specific. Tais elementos repensam a condicdo da perfomance
e das artes plasticas em sua intersecdo com o teatro e 0s demais géneros. Aos tracos
performativo e visual une-se o aspecto de situagdo, enquanto incorporagdo de um elemento

central a arte contemporanea.

1 A esse respeito, ver Coradesqui (2012).



95

Mais precisamente, as possibilidades e limites da cena, do corpo, da agéo e da imagem
se dado, tanto em Beckett quanto na pratica artistica do Coletivo, em chave performativa e
visual, em constante articulacdo com a materialidade da cena e a autorreflexdo da obra. No
tocante aos irmaos Guimarées, os limites impostos ao corpo e a citagéo de objetos, juntamente
a eminéncia do caréater de situacdo e do risco (fundamentais ao autoquestionamento da arte
acerca de sua autenticidade, autonomia e alcances) sdo articulados simultaneamente a
dindmica propriamente autorreflexiva de Beckett: a relagdo difusa entre texto e cena, a
emergéncia do vazio interior do teatro, a transparéncia dos mecanismos compositivos da obra,
o0 controle exercido pela maquina cénica etc. Assim, a obra do Coletivo estabelece um dialogo
com a de Beckett, e com a vinculagdo que este opera entre matéria artistica e reflexdo sobre a

arte, unindo o autoquestionamento a respeito de questfes concernentes a arte contemporanea.

Desse modo, aquela performatividade ja contida em Beckett, que culmina em corpos
sem amparo ficcional e em uma concepgéo de texto tanto elevado a cena quanto expandido a
outras linguagens, retorna nos irmaos Guimardes com a insercéo da performance art enquanto
género, em dialogo ativo com as artes visuais. Instaura-se a dimensao imediata, em processo
e, simultaneamente, 0 questionamento do carater durdvel préprio as imagens. Nesse transito
livre entre performance e artes plasticas, a obra do Coletivo, em um movimento de
autorreflexdo, retoma um dos principais debates em torno da dimensdo espago-temporal da
obra de arte: a questdo do aspecto situativo como assuncdo da obra de seu carater efémero e

circunscrito.

Essa perscrutacdo e exploracdo das deixas imagéticas da linguagem ja intensamente
visual de Beckett marca o contato dos irmaos Guimardes com a obra do dramaturgo. Marilia
Panitz (2001), curadora de Felizes para sempre — primeira mostra do Projeto Beckett do
Coletivo Irmdos Guimardes —, refere-se a Fernando e Adriano Guimardes como reativadores
de uma partida de xadrez imaginada entre Beckett e Duchamp, artistas vanguardistas que
teriam em comum o deslocamento das fungdes da linguagem, dos objetos e o cultivo das

incertezas quanto as significacdes.

“As coisas tém vida propria”, fragmento retirado de Dias Felizes ([1961] 2010),
primeira peca de Beckett encenada pelo Coletivo, constitui-se enquanto frase-mote propulsora
da exploragdo de objetos, como repositorio de memérias e de controle sobre nds mesmos, na
pesquisa dos irmdos Guimardes em torno da obra de Beckett (CORADESQUI, 2012). E
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dificil ndo evocarmos a dimenséo alegdrica’? como suporte da expansdo das possibilidades
visuais que os irmdos Guimaraes realizam em seus experimentos com a obra de Beckett. A
manipulacdo de objetos quadrangulares — armarios, caixotes, cubos, caixfes, camaras —,
reinseridos em outro contexto e carregados de sentido, conduz de modo autoral o dialogo dos
irmdos Guimar&es com a obra beckettiana. Assiste-se a um transito bastante inventivo entre os
géneros, resultado da énfase que conferem a especificidade imagética das pecas de Beckett e a
desarticulacdo da linguagem e de objetos, dispositivos a um s6 tempo mediadores da livre
circulacdo no universo beckettiano e em torno da relacéo entre texto e imagem, intensamente

agucados pelo carater de situacdo, préprio a performatividade.

Tais objetos, de forte efeito visual, ndo s6 retomam a centralidade beckettiana
atribuida ao papel da materialidade da cena na imposicao de limites e controle sobre o corpo e
na dessubjetivacdo do personagem, como se imbuem das propriedades de agdo e tempo,
deslocando-o0s. Os objetos obedecem ao principio horizontal de relevancia dos componentes
cénicos, mas sdo dotados de propriedades autdnomas. O corpo tornado objeto € agido pelos
objetos dotados de acdo. Os elementos beckettianos de indefinicdo entre corpo e objeto, do
controle da maquina cénica sobre o personagem e da fugacidade da memdria séo reunidos na

linguagem visual voltada para o uso de objetos.

Assim, o livre transito entre as artes visuais, a performance e o teatro mantém fluidas
as categorias de acdo, imagem, tempo, texto. Elementos visuais, como objetos, luz e
demarcacbes de espaco, se interpdem como controle da agdo; e o texto, por seu turno,
expande-se a visualidade, onde a encenacdo, o corpo, a acdo, a voz e os elementos cénicos

dotam-se de potencial imagético.

A corporalidade traz ndo s para a cena, como para a galeria, aquela no¢do de corpo
em ruinas, fragmentado, dessubjetivado, ja presente em Beckett, repensando a propria
performance. Os limites em xeque da acdo sdo trazidos ao imediato, & acdo se fazendo. E o
caso das trés performances inspiradas em Respiracdo ([1970]1984d): Respiracdo + (2002-
2013), Respiracdo - (2003-2013) e Respiracao embolada (2003-2011). Nestes trabalhos, o ato
performatico — que supde uma situagdo real de agdo, o “fazer” e o “mostrar fazendo”
(FERAL, 2009) — se d4 em consonancia a articulacdo entre corpo e linguagem. As reacdes

fisicas ocasionadas pela auséncia de ar, os limites impostos ao corpo e o enclausuramento se

2.0 amplo debate a respeito da alegoria ndo nos permite encerrar aqui uma definigdo Unica e precisa acerca do
termo. No entanto, a defini¢do a seguir de Craig Owens (2004) condensa o sentido aqui empregado: “[a alegoria]
anexa outro significado a imagem. Ao anexar, no entanto, faz somente uma recolocacéo: o significado alegérico
suplanta seu antecedente; ele ¢ um suplemento” (OWENS, 2004, p. 114)
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ddo em constante interacdo com a destituicdo da relacdo entre palavra e significado, palavra e

imagem.

A experiéncia do corpo no espaco também ¢é trazida a tona atraves da relagdo entre o
esgotamento fisico e o desordenamento do ritmo e da elocugdo da voz (no caso das
performances Respiragdo + [2002-2013], Respiracdo - [2003-2013], Respiracdo embolada
[2003-2011]); e através da perturbacdo da harmonia, da coreografia e da simetria (no caso de
Quadrado [2014]). Segundo Lehmann (2007), esse traco faz emergir aquilo que é
tradicionalmente renegado pela formalizagdo estética, tornando perceptivel a fronteira erigida

entre o “corpo estético” e o “corpo real”.

A condicdo indefinida e suspensa do personagem e do corpo beckettianos tratados
anteriormente é, em grande medida, assimilada na concep¢do de corpo desenvolvida pelos
irmdos Guimaraes, com forte conotacdo do corpo performatico no sentido atribuido por
Lehmann: “provocador de uma experiéncia livre de sentido, que ndo consiste na atualizacdo
de um real e de um significado, mas é experiéncia do potencial” (LEHMANN, 2007, p. 336,
grifo do autor). H& uma especificidade, no entanto, que se coloca na atualizacdo dessa nogéao
de corpo limitrofe com o etéreo ja anunciado na poética beckettiana: € no terreno da
performance, mas lidando com o transito e a quebra de fronteiras entre 0s géneros, e da
releitura da obra de Beckett - que, em si mesma, ja autorreflete a condicdo do corpo e do
personagem - gque emerge a nocdo de corpo levada a termo pelos irmdos Guimardes. Um
corpo que se por um lado ativa suas zonas limite e sua condicdo de objeto, elemento central a
visualidade das pecas de Beckett, dialogando intensamente com as artes visuais e a arte
orientada para 0s objetos, a0 mesmo tempo reduz um elemento essencial da poética
beckettiana que contribui para a nocdo de indistincdo entre subjetividade e objetividade, entre
a matéria e o carater etéreo: a espectralidade. Isso é feito em favor de um destaque da

corporalidade, da nudez dos corpos, de seu carater maquinico e artificial.

A relacdo fluida entre o fazer teatral e o fazer performético revela-se na manutencao
daquela zona indistinta entre personagem e cena, entre representagao e “real”. Incorporando o
elemento autorreflexivo da obra de Beckett e montando e criando a partir dela, o Coletivo
incorpora também o elemento autorreflexivo da arte contemporanea, centrando na
performance. Nas palavras de Adriano Guimardes, “as performances sdo nosso espaco de

didlogo livre com Beckett. E como se jogassemos xadrez com ele; as suas provocagoes,
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respondemos com outra provocagdo.” " Desse modo, o Coletivo se voltaria as preocupacdes
estéticas de Beckett quando tematiza a “reversibilidade constante entre performance e
representacdo, entre presenca e auséncia, reversibilidade em que um termo € insistentemente

convocado para se pensar 0 outro e coloca-lo em questio” (GATTI, 2015, p. 39).

A situacdo, tanto no seu sentido teatral e relativo a representacdo, quanto no sentido de
circunstancia, que evoca a dimensdo da performance, é um elemento central para o qual
converge, a nosso ver, esse movimento autorreflexivo da pratica artistica dos irmaos
Guimardes. A afirmacdo do seu carater circunscrito e a critica da possibilidade de captacdo do
momento sdo duas dimensdes desse processo. E notavel, nas obras dos irmdos Guimaraes, a
reativacdo da necessidade do contexto circunstancial do efeito estético, preconizado pelas
vanguardas, como critica a tentativa de retencdo da experiéncia estética e teatral pelo registro.
Ponto nebuloso da arte contemporénea, o carater paradoxal da condicdo imediata da obra se
apresenta seja como traco compositivo e desencadeador da experiéncia estética, seja como

resposta ao impasse entre arte e vida, entre ficcédo e realidade.

Na prética artistica do Coletivo, o aqui agora estabelecido pela situacdo da obra retoma
aquela relacéo entre o espectador e o efeito estético da exibicdo, numa busca, talvez, de tocar
aquele instante fugaz estabelecido pela presenca, sem que, contudo, haja a intencéo de banir a
representacdo que, ainda que criticada em seu nudcleo, estabelece uma relagcdo constituinte
com este instante. Esse procedimento se constitui como a afirmagdo da obra de seu carater
circunscrito, da consciéncia de seu aspecto relacional, da incorpora¢do dos “limites de seus
efeitos”; em uma palavra, na constituigio de sua metapolitica (RANCIERE, 2011a). Um
sintoma desse elemento é a critica as formas de registro desse instante por meio, a maneira de

Beckett, do dominio e controle dos materiais tecnol6gicos em sua composicao.

Cabe-nos, portanto, questionar, no que diz respeito as obras que lidam com a
tematizacdo da dimensdo da situacdo, sobretudo as performances, se o elemento da
irrepetibilidade da situacdo ndo confrontaria, por um procedimento imanente a obra, a
condicdo mesma do estagio das técnicas de captura e registro. Dito de outro modo, se a recusa
da arte contemporanea, assente nas formas incapturaveis do aqui-agora, em ser registrada por
elementos externos ao momento da composicdo da obra assinalaria um ingrediente
potencialmente negativo, um modo especifico (intencional ou ndo) de a arte se opor a este

estado de coisas tendo em vista sua dimensdo totalizante.

3 Fragmento de entrevista da matéria de Beth Néspoli, publicado no jornal O Estado de Sdo Paulo, em 2008.
Disponivel em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/a-difcil-arte-de-renovar-sem-perdas
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Fotohamlet (2005), por exemplo, é uma performance dos irmdos Guimardes, pensada
a partir de Hamlet, que consiste em uma sequéncia de cenas montadas com o Unico intuito de
serem fotografadas. A obra responde ao fen6meno do registro de maneira autorreflexiva. A
matéria da obra consiste na tematizacdo de um espetaculo que existiu apenas para as cameras,
tornando-se ndo referencial, ou melhor, autorreferencial. Ndo ha um instante cujo inicio e fim
da obra possam ser demarcados e cuja captura seja um registro parcial da encenacédo; a

captura é, ela mesma, o propdsito do espetaculo, o moto das “cenas”.

Assim, a consideragdo do elemento circunstancial e de evento da obra tem de levar em
conta o fato de que, se por um lado este elemento se contrapfe a ideia de obra como valor de
culto, separado da préxis, por outro visa restituir a experiéncia aquele traco do sensivel que
tem lugar no acontecimento, ndo na reprodutibilidade. Sendo assim, a suspeita de que a obra
de arte contemporanea possa incorporar, em muitos casos, 0s fendmenos multimidia e repelir,
pela sua condicdo mesma, formas de captura e do registro ndo significaria opor, sem
mediacéo, o irrepetivel a reauratizacdo — em sentido benjaminiano ([1936]1994). O carater de
situacdo constitutivo do teatro contemporaneo, sua tentativa de restabelecimento do aqui
agora, do acontecimento da obra, ndo se constitui propriamente no “valor de culto”
conceituado por Benjamin ([1936]1994).”* Pois, embora possamos estar diante de um
original, de uma situacdo singular ao presenciar uma performance, esse carater de
“irrepetibilidade” ndo ¢é exatamente “irreprodutivel”, ja que geralmente ha algum registro do
evento. Ademais, ainda que o0 elemento situativo possa operar em um sentido de
“autenticidade” da obra, o evento gerado por ela estd afirmadamente em processo, sendo seu
carater incompleto e interativo a marca dessa irrepetibilidade, nunca produto acabado,

passivel de reveréncia distanciada.

Ja vimos que a critica a representacdo, em Beckett, ndo implica necessariamente o
banimento completo de seus constituintes, sendo necessaria uma relacdo conflituosa da obra
seja com o seu carater ficcional seja com o “real”: um distanciamento necessario da realidade

e um movimento que acomoda tanto a recusa quanto o pertencimento a essa dimensdo

74 Embora ndo haja espaco para uma discussdo mais aprofundada acerca dos tracos auraticos presentes no teatro
contemporaneo, Lehmann, baseado na concepcao antropoldgica de performance de Richard Schechner, lanca a
ideia de que “o teatro pos-dramatico libera o fator formal-ostensivo da ceriménia de sua mera funcdo para
intensificar a aten¢do e o faz valer por si mesmo como qualidade estética, longe de qualquer referéncia religiosa
ou cultual. O teatro po6s-draméatico é a substituicdo da acdo dramética pela ceriménia, com a qual a acéo
dramatico-cultual estava intrinsecamente ligada em seus primoérdios” (LEHMANN, 2007, p. 115, grifo do autor).
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empirica.” Nas palavras de Foster (2014), a arte é testemunha do “encontro falido com o
real”, na perspectiva de que o real ¢ admitido em sua qualidade irrepresentavel. Segundo
Fabbrini (2016), em reagdo a esse “luto pela ‘morte do real’”, o “teatro expandido” seria 0O

lugar onde se “problematizaria o destino da imagem na contemporaneidade” (p. 29):

Este teatro como campo expandido seria, em suma, o lugar, por exceléncia
para o desenvolvimento do drama da percepcdo na contemporaneidade. A
questdo [...] estd no centro da reflexdo estética atual. Na confluéncia das
linguagens, de signos de luz e do corpo do ator, teriamos a possibilidade de
uma critica as imagens circulantes, em busca de uma imagem-critica, de uma
‘imagem dialética’, diria Walter Benjamin. Podemos conceber esse teatro,
aqui dramatizado, como uma agonistica, como um lugar e momento
decisivos nos quais se desenvolveria uma luta relativa ao destino da imagem
(FABBRINI, 2016, pp. 31-32).

E, neste sentido, que a performance se interpde como elemento autorreflexivo central
no dialogo dos irmdos Guimardes com Beckett. Reativa ndo sO o legado da poética
beckettiana, mas da propria relacdo paradoxal entre o recolhimento da forma enquanto
dominio e controle da mesma e, a0 mesmo tempo, de sua destituicdo; mantém a condicédo da
possibilidade da obra no afirmar-se e negar-se a si mesma; reitera, por fim, a distancia e a
pertenca as formas da vida, a fluidez entre representagado, real e porvir, habitando o “instante

presente’.

4.3 Negatividade e possiveis

A obra de Beckett leva a cabo a “liberdade de indiferenca” (RANCIERE, 2011a) com
relacdo as fronteiras e dualidades univocas entre falsa aparéncia e construcdo ficcional,
interioridade e exterioridade, subjetividade do personagem e maquina cénica, entre matéria e
auséncia. Isto s6 se da, no entanto, pelo dominio e controle das formas e sua consequente
destitui¢do: um movimento “com e contra” as categorias da obra. A suspensdo e a indiferenca
relativamente a essas definicdes, por meio do inextrincavel ‘“desmonte-expansdo” da
linguagem, estendem-se a relacdo entre estética e politica que transpassa seja sua obra, sejam

as releituras e inscri¢cées dos irmaos Guimaraes.

5 Ver Adorno ([1958] 2003). A elaboragédo seguinte de Gatti acerca da importancia da persisténcia do conflito
entre representacdo e situacdo teatral, uma grande contribuicdo do conceito de aparéncia de Adorno em
contraposi¢do a uma “apologia da situagdo teatral”, ¢ 1til aqui: “Os elementos corporais € materiais da
experiéncia teatral ndo exigem necessariamente a dissolu¢do completa da representagdo ou da mimesis, mas,
justamente ao provocar outras formas de teatralidade, os inserem em uma nova relagdo com as praticas teatrais”
(GATTI, 2014, p. 593).
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Esses rompimentos e desajustamentos provocados pela linguagem tem rebatimento na
oscilagdo da tensdo constituinte da arte sedimentada na obra de Beckett: o “elo paradoxal
entre a indiferenga estética e o potencial politico” (RANCIERE, 2011a). A nosso ver, hi uma
relagdo inextrincavel entre, de um lado, a autorreflexdo da obra, o recolhimento sobre sua
prépria linguagem, o controle e o dominio sobre suas formas em direcdo a sua destituicdo, ao
esgotamento dos possiveis e, de outro, a habita¢ao dos intersticios, dos “buracos cavados” nas

categorias ordenadoras da experiéncia.

O regime estético supbe, desde a problematica kantiana, um descolamento da
experiéncia estética com relagdo as leis do entendimento e com relacdo a um fim, a uma
predeterminacdo motivada pelo desejo ou necessidade.’® A linguagem da obra de Beckett, que
consiste na busca incessante pelo rompimento da materialidade da palavra e na expansao de
sua dimensdo visual, elimina qualquer finalidade e significacdo. Como vimos, a “lingua das
imagens e dos espacos” (DELEUZE, 2010), que caracterizaria as obras tardias de Beckett, ao
esgotar as possibilidades de um espaco, elimina consigo o principio de preferéncia, da
predeterminacdo de uma realizacdo. Esse elemento paradoxal, de esgotar 0s possiveis com
vistas a desnudé-lo, chegar a uma ndo acao, a um ndo comeco, desidratar a linguagem, tornar
0 espago prenhe de vazios para, ao mesmo tempo, fazer crescer “o visivel e o audivel em

si”,’” sdo essenciais da politicidade da obra beckettiana.

Sua linguagem dramaturgica, indiferente a finalidade e a inteligibilidade, nega
delimitacbes externas, anteriores, totais — sem, no entanto, banir os principios de simetria,
harmonia e ordem, como nao poderia deixar de ser, tendo em vista sua poética autorreflexiva.
A repeticdo, as aliteracdes e 0 jorro de frases — desconexas e as vezes excessivamente
ilustradas — em ritmo e velocidade perturbadores quase tocam a ininteligibilidade,
ocasionando uma quebra de concepc¢des estaveis, mas ndo sdo mais que o alargamento do
instante que precederia o fim, que ndo vem. As personagens-corpo, além de destituidas de
identidade, subjetividade e psique, estdo la, mas nem tanto. A “desidentificagao” operada na

relacdo espectador-obra consiste na afirmacdo desse traco artificial e indefinido das

76 “Quando Deleuze nos fala de um trabalho que extrai o percepto da percepcio e o afeto da afecgdo, ele traduz a

seu modo a férmula original do discurso estético, a formula resumida pela analitica kantiana do belo: a
experiéncia estética € a experiéncia de um sensivel duplamente desconectado: desconectado com relagéo a lei do
entendimento que submete a percepcdo sensivel as suas categorias e com relacdo a lei do desejo que submete
nossas afeccdes a busca de um bem. A forma apreendida pelo julgamento estético ndo é nem a de um objeto do
conhecimento nem a de um objeto do desejo. E este nem..nem... que define a experiéncia do belo como
experiéncia de uma resisténcia. O belo é o que resiste ao mesmo tempo a determinacdo conceitual e & atracdo dos
bens consumiveis” (RANCIERE, s/d, p. 4-5)

"0 termo € utilizado por Machado (2010), no prefacio de “O esgotado”, de Deleuze (2010).
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personagens sem que, no entanto, estas estejam distantes das mais elementares de nossas
acoes, banais, que definem nossa existéncia. As tendéncias anti-ilusionistas demonstradas na
exibicdo dos recursos que controlam a cena séo contrastadas com a luminosidade difusa e o
trénsito entre presenca e auséncia das personagens, inicio e fim do palco; as imagens, uma vez
geradas, esvaem-se. Tudo perece perenemente, mas ndo sdo simples ensaios de

impossibilidades, é a incorporacdo mesma desse “estado entre”, o qualquer coisa e o nada.

Beckett caminharia nesse “lugar do intermediario”, a maneira de um estado de
indiferenca’® que dotaria suas pegas de um “movimento perpétuo”, entre a “materialidade e a

imanéncia”, a representagdo e a distancia ficcional, o texto e a imagem:

Certamente, na obra de Samuel Beckett, em particular no seu trabalho tardio
para o teatro, encontramos uma preponderdncia de figuras espectrais,
fantasmas, que aparecem no palco como algo, um objeto material, mas nem
sempre inteiramente presentes; algo ndo inteiramente material, nem
exatamente imaterial ou etéreo; algo entre presenca e auséncia, som e
imagem, ou texto e imagem, entre o real e o surreal, uma imagem entre
matéria e espirito. O préprio Beckett pode ser considerado um artista neste
lugar do intermediario, nem totalmente de seu tempo nem totalmente do
nosso; pode-se dizer gque entre presenca e auséncia, nenhumas dessas coisas
inteiramente, mesmo que sempre também, em parte, ambas (GONTARSKI,
2015b, p. 249).

Uma complexa relacdo se constitui entre a manifestacdo da falsa aparéncia e a
antecipacdo de uma estética por vir. A condicdo e a possibilidade da obra séo autorrefletidas
em termos negativos de modo que o movimento contranarrativo da arte, de constituir-se
negando a si mesma, gera um estado de impossibilidade da arte que, no entanto, se estende a
sua possibilidade: rompe-se com a ideia de acabado, expande-se a hogéo de texto, desmantela-
se as fronteiras entre 0s géneros, joga-se com a no¢do de efemeridade, de duracdo. Essa
tensdo propria a linguagem beckettiana, a expansdo pela negacdo e destituicdo, as

ressonancias que emergem da tematizagdo da impossibilidade, o “meroméximo minimo” "

, as
“disjuncdes inclusas” 8 estendem-se ao prdprio da politica da arte: os modos de recortar o
tempo e povoar o espaco (RANCIERE, 2011a). Em Beckett, o rompimento das hierarquias e
oposicbes e a indiferenca a finalidade e aos objetivos marcam um desordenamento da

experiéncia estética decorrente do dominio e controle das formas da arte.

8 Gontarski (2015b) traca uma relacdo entre o betwenness deleuziano, relacionado ao intermédio e aos lugares
intersticiais e o neitherness beckettiano, uma “qualidade de indefini¢do” (p. 248).

9 Reeditando o termo utilizado por Andrade (2012) no prefacio de Companhia e outros textos, de Beckett:
ANDRADE, F. De nenhum modo adiante: 0 meromaximo minimo no ultimo Beckett. In: BECKETT, Samuel.
Companhia e outros textos, traducdo de Ana Helena Souza. Sao Paulo: Globo, 2012.

80 O termo é, como vimos, de Deleuze (2010).
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O teatro de Beckett é sempre um teatro do devir, uma decomposicao
movendo-se em direcdo a recomposicdo, o proprio teatro em decomposi¢ao.
E um teatro de movimento perpétuo ou de fluxo, tudo indo e vindo, um
pulso ou mesmo uma disfemia que cria afeto (GONTARSKI, 2015b, p. 259).

O Coletivo volta-se a Beckett repensando a arte contemporanea e reiterando uma
dimenséo central: a provocacdo de acontecimentos e desvios, de deslocamentos e situagdes
dissensuais a partir da incorporacdo, na forma, de sua incompletude, limites e de seu carater
de circunstancia. A ja anunciada transitividade entre 0s géneros na obra beckettiana é lancada
ao autoquestionamento pela obra do lugar do corpo na performance, na experiéncia visual,
nos espacos de exibicdo e apresentacdo da arte e no dado circunstancial da experiéncia

estética.

Observa-se, na configuracdo da persisténcia dos elementos da obra de Beckett no
contemporaneo via a pratica artistica dos irmdos Guimarédes, um vaivém de elementos sem
conclus@o possivel, um fim perpétuo, beckettiano, daqueles que esgotam as possibilidades,
toda a finalidade, todo o projeto, que se da em um tempo-espaco que se funda nos intersticios
como possiveis fraturados emergidos da destituicdo. Isso constitui um paradoxo, que ressoa o
da politica da estética em geral: no recolhimento da forma da arte, na propria deposicdo de
seus constituintes, se da também sua expansdo, sua continuidade. Persistir sucumbindo, eis a

politicidade da estética beckettiana.
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5 CONCLUSAO

Buscamos, ao longo da pesquisa, articular o paradoxo central a arte — a relacdo entre
forma da arte e formas da vida — a tensdo inerente a linguagem beckettiana, a saber, a
persisténcia da obra no ato de sucumbir, em conexdo com uma pratica artistica
contemporanea que demonstra a continuidade dessa persisténcia: as releituras e criagdes

autorais do Coletivo Irmdos Guimaraes baseadas no universo das obras do Beckett tardio.

As trés dimensdes centrais propostas para refletir sobre os elementos da linguagem
dramatUrgica de Beckett em conex&o com a dos irmdos Guimardes — desacéo, voz e imagem
evanescente — encontram-se condensadas, ao final, na ideia de deposicdo do personagem, do
corpo e da palavra e na expansdo da visualidade. Esse elemento central, se pensado sob a
Otica da relacdo entre estética e politica, tanto diz da persisténcia de sua linguagem no
contemporaneo, quanto reitera a necessaria e fundante tensdo constitutiva da arte: o

recolhimento da forma e a sua dissolucdo em — e antecipacao de — formas de vida.

O percurso que tragamos buscou, primeiramente, elucidar a tensdo constitutiva da arte,
a saber, o paradoxo entre o recolhimento da forma da arte e sua antecipacdo em formas da
vida, guiado por Ranciere. Ao longo do trabalho, busca-se trazé-lo a materialidade da obra de
Beckett, identificando o movimento de deposicdo e expansdo da forma a partir da desacao, da
voz e da imagem, como constituintes de sua persisténcia na arte contemporanea — articulando

as relacGes dessa persisténcia (que consiste em sucumbir) com formas de experiéncia.

A interpretacdo critica de Adorno acerca da obra de Beckett, que se segue aquela
explanacdo sobre o paradoxo constitutivo da arte, d& cabo de como a obra de Beckett
incorporaria, através da manifestacdo do vazio interior da obra, de seu carater de aparéncia,
essa tensdo inerente a arte. Mais a frente, tratamos das afinidades da no¢do de manifestacdo
do vazio interior pela obra com a de teatralidade, que diz respeito a autonomia da cena com

relacdo ao texto, caracteristica do Beckett tardio.

O segundo capitulo langcou um olhar sobe as obras de Beckett e as releituras e
insercbes do Coletivo Irmdos Guimardes sob os elementos da desacao, da voz e da imagem,
que a nosso ver traduzem a chave central do carater de “persistir sucumbindo” da obra de
Beckett: a deposicdo de categorias e a expansdo da visualidade. Observa-se que a agdo é
estancada, mas o corpo tornado objeto as vezes a dispara; a voz é ora silenciada, ora

verborragica e ininteligivel; os corpos, o palco, a cena, estdo situados em algum lugar entre a
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presenca e a auséncia, sdo imagens evanescentes. No capitulo trés reorientamos a discussao
sobre os elementos dramatdrgicos para a relagcdo entre estética e politica pertinente a obra de
Beckett em conexdo com a dos irmdos Guimarées, enfocando em como a deposi¢éo do corpo,
do personagem e a expansao da visualidade se mostram elementos impulsionadores de sua

obra no contemporaneo.

Uma das questdes centrais que ronda o nosso trabalho diz respeito as transformacoes,
possibilidades e limites da arte critica no contemporaneo. Em meio as contradicdes
engendradas por um dos debates mais complexos que permeiam a teoria critica, a teoria
social, a filosofia, a teoria da arte e a propria arte, qual seja, o da relacdo entre estética e
politica, colocamo-nos a questdo de como incorporéa-lo no proprio objeto. Sem podermos
resolver os impasses que este debate suscita, acabamos por admitir que 0 momento critico, de
liberdade, desponta em meio ao caos, aprendendo com Beckett que eliminar a condigéo
irreconciliada da arte com o mundo, ou mesmo acalma-Ila, acabaria por violar até mesmo seus

hiatos. N&o desviar, mas assumir e negar, eis a (des)palavra de (des)ordem.

A especificidade da linguagem beckettiana pode ser definida através das mesmas
palavras com as quais ele proprio pensou a obra do pintor Bram Van Velde: 8 “fazer desta
submisséo, desta admisséo, desta fidelidade ao fracasso, uma nova ocasido, um novo termo da
relacdo, de cujo ato, incapaz de agir, obrigado a agir, ele gera um ato expressivo, mesmo que
apenas de si mesmo, de sua impossibilidade e de sua obrigatoriedade” (BECKETT apud
ANDRADE, 2001, p. 181). A obra beckettiana persiste no ato de sucumbir, e a arte critica no
contemporaneo diz respeito ao encontro com esse ato. O “ato expressivo” que nasce da
impossibilidade e da obrigatoriedade de continuar, para dizer com suas palavras, é a formula
do caréter autorreflexivo da obra beckettiana. Talvez surja algo, “alguma coisa ou nada”. A
permanéncia da ruina da forma, atada a uma reinvencdo da mesma, despontam como uma
dimensdo central na relacdo entre sua obra tardia e as releituras e criagdes dos irmaos

Guimaraes.

A destituicdo do personagem e a decomposicdo do corpo beckettianos persistem no
corpo performatico dos irmaos Guimaraes: submetido a exaustdo, ao controle e aos limites, o

escrutinio sobre o lugar do corpo é intensificado pelo elemento do fazer performatico. O

81 Beckett declarou, em uma série de cartas trocadas com o amigo escritor e historiador da arte Georges Duthuit,
suas afinidades com a obra do pintor Bram Val Velde (1895-1981), situado entre 0 expressionismo abstrato e o
surrealismo. Para uma leitura na integra das cartas, ver ANDRADE, 2001, p. 173-182. Para um aprofundamento
na influéncia da pintura moderna na “poética da indigéncia” de Beckett, o ensaio a seguir de Robert Kudielka ¢
indispensavel: KUDIELKA, R. O paradigma da pintura moderna na poética de Beckett: uma arte que ndo se
ressente de sua insuperavel indigéncia. Novos Estudos CEBRAP, n. 56, mar/2000, p. 63-75.
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apagamento daquele elemento beckettiano de espectralidade dos personagens e da cena é
revisto, em algumas releituras dos irmaos Guimardes, em favor do destaque também
beckettiano do elemento artificial dos personagens, “supermarionetes” oscilantes entre o
intensificado controle da cena e o dado circunstancial da performance. As vezes também

surge uma poética dos corpos, no livre transito com a danga e a musica.

Em conexao com a destituicdo do personagem e do corpo, a deposi¢céo da palavra, da
lingua, da voz e a emergéncia do visual, marcadas pela expansdo dos hiatos de sua
materialidade, encontram no presente estendido e na suspensdo do tempo terreno fértil na
poética beckettiana. O uso de objetos, pelos irmdos Guimaraes, dialoga com a estratificacdo
do tempo beckettiana, agigantando a impossibilidade da acdo. A incorporacéo, pela obra, dos
limites de seus efeitos, proprio ao autoquestionamento da natureza da obra de arte operado por
Beckett, é intensificada nas releituras dos irmdos Guimardes pela restituicdo do sensivel em

situacédo e pelo dominio e controle das formas técnicas e do registro.

Em meio, portanto, ao terreno da emergéncia da visualidade, como reacdo a
centralidade classicamente atribuida a relagé@o entre linguagem escrita e voz como ordenadora
da experiéncia, a obra tardia de Beckett despontaria como essa linguagem afectiva e visual,
dando vazao ao lado denegado da experiéncia: seus restos, a “impoténcia”, a “indigéncia”, a
falha. A persisténcia dessa linguagem na obra dos irmaos Guimaraes ressoa na restituicdo do
dado situativo, enquanto uma busca por estabelecer novos lagos, desviando do carater de
redencdo da arte, mas ndo extinguindo seu potencial de liberdade, e repensando ao mesmo
tempo a performance e a representacdo; a estandardizacao incorporada como critica aparece
no modo como sdo tragados os fendmenos multimidia, agora veiculadores de imagens-
movimento; os limites do corpo, a fisicalidade, a nudez e o esgotamento tensionam a
integridade do sujeito; a indefinicdo dos componentes cénicos e visuais baralham nocdes de

arte e vida, real e ficcdo etc.

A indecidibilidade da obra entre o afirmar-se e negar-se a si mesma, e o afirmar e
negar sua pertenca ao mundo, sugere que a visualidade para a qual caminha as obras de
Beckett, bem como as que levam a cabo seu legado na arte contemporanea, tensiona aquele
momento em que as imagens degenerariam em mercadoria, em que 0S COrpos se tornariam
maquina, em que seria eliminada da subjetividade sua fronteira com o exterior. A persisténcia
da critica, em Beckett, se anuncia neste cultivo do “lugar entre”, convidativo do deslocamento

de temporalidades, desestabilizador do ordenamento da experiéncia. Vimos como sua obra
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langa méo de procedimentos que tanto agucam a experiéncia senséria, quanto evoca questes

ontoldgicas, existenciais e estéticas, rompendo por dentro aquilo que as separam.

As questBes da crise relativas ao sujeito e a sua relagdo com o mundo algados a crise
da representacdo na arte, engendradas pela obra de Beckett, estdo na origem de muitas
questBes que rondam as inquietacbes da arte contemporanea. Sé para citar algumas: o
deslocamento da nocdo de classe para a de diferenca — que marca uma das grandes
preocupacdes das teorias e da arte a partir do fim do século XX —, tendo em vista a critica a
nocdo de sujeito absoluto e burgués; a ideia de abjecdo, do risco e de “disturbagdo”,
relacionadas a questdo da natureza da arte, da crise de representacdo e dos elementos
renegados pela experiéncia; as nogdes de trauma e memoria, resultantes da fragmentacéo e
suspensdo do tempo, da experiéncia da guerra e do desencanto com o ideal de progresso
legado pela modernidade.®?

Mas, ressaltemos, para efeito de continuarmos com o0s desdobramentos destas
questdes, nem um pouco encerradas nas reflexdes que aqui propusemos, que este modelo de
critica, tanto quanto a reiteracdo da persisténcia no ato de sucumbir, dizem respeito a uma
politica da arte, dentre tantas outras que habitam e necessitam habitar, negativa e
autorreflexivamente, este estado de coisas. Que continuemos, entre a impossibilidade e a

obrigatoriedade, a urgéncia e a necessidade, de seguir.

82 Para um aprofundamento da ideia de abjecdo e trauma, ver Foster (2014). Sobre a nogdo de “disturbagdo” e
risco, ver Danto (2015). No que toca as “politicas da memoria”, ver Huyssen (2014).
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APENCICE A - ESPETACULOS, MOSTRAS E OCUPACOES DO COLETIVO
IRMAOS GUIMARAES CITADOS

Felizes Para Sempre (2001-1998)

Textos: Samuel Beckett

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes.

Locais: Galeria Athos Bulcdo, Brasilia/DF; Centro Cultural Banco do Brasil, Brasilia/DF;
Solar do Bardo, Curitiba/PR; Centro Cultural Banco do Brasil, Sdo Paulo/SP; Centro Cultural
Banco do Brasil, Rio de Janeiro/RJ.

N&o ficamos muito tempo... juntos (2002-2005).

Textos: Samuel Beckett

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Locais: Teatro HSBC, Curitiba/PR; Centro Cultural Banco do Brasil, Brasilia/DF; Teatro
Goiania, Goiania/GO; Teatro Nacional, Sala Martins Penna, Brasilia/DF; Teatro
Universitario, Cuiaba/MT.

Ocupagéo Sozinhos Juntos (2015)
Textos: Samuel Beckett

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes
Local: SESC Belenzinho, Sao Paulo/SP.

Resta Pouco a dizer (2008-2011)

Textos: Samuel Beckett

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Locais: Teatro Plinio Marcos, Funarte, Brasilia/DF; SESC Consolacéo, Séo Paulo/SP; Teatro
da Caixa, Curitiba/PR; Teatro Oi Futuro Flamengo, Rio de Janeiro/RJ.

Todos os que caem (2003)

Textos: Samuel Beckett

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Locais: Centro Cultural Banco do Brasil, Brasilia/DF; Solar dos Camara, Porto Alegre/RS.



APENCICE B - RELEITURAS DAS OBRAS DE SAMUEL BECKETT E
PERFOMANCES DO COLETIVO IRMAOS GUIMARAES CITADAS

Abrigos (1998-2001)
Concepgéo: Coletivo Irméos Guimaraes
Fotos e descricdo disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/abrigos

Ato sem palavras | (2014)

Texto: Samuel Beckett

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos e descricdo disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/ato-sem-

palavras-i

Ato sem palavras Il (2002-2014)

Texto: Samuel Beckett

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos e descricao disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/ato-sem-

palavras-ii

Balanco (2001-2011)

Texto: Samuel Beckett

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos e descri¢do disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/balano

Balanco - (2013)

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Local: Centro Cultural Banco do Brasil, Brasilia/DF.

Fotos e descricao disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/balano-menos

Casacos (2000)
Concepcdo: Coletivo Irmdos Guimaraes
Fotos e descricao disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/casacos

Catéstrofe (2002-2011)

Texto de Samuel Beckett

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos e descricao disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/catstrofe

Chapéus (2000)
Concepcdo: Coletivo Irmédos Guimaraes
Fotos e descricao disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/chapus

Eu N&o (2003-2008)

Texto de Samuel Beckett

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos e descricdo disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/eu-no
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Folego (2014)

Textos de Samuel Beckett

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Locais: SESC Belenzinho, Sdo Paulo/SP; Ceilandia, Ceilandia/DF; Centro Cultural Banco do
Brasil, Brasilia/DF; SESC Belenzinho, Sao Paulo/SP.

Fotohamlet (2005)

A partir de Hamlet, de William Shakespeare

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Locais: Galpdo das artes, Sdo José do Rio Preto/SP; Teatro da Caixa, Brasilia/DF.
Fotos e descricdo disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/fotohamlet

Improviso de Ohio (2008-2014)

Texto de Samuel Beckett

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos e descricao disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/improviso-de-
ohio

Ir e vir (1998-2011)

Texto de Samuel Beckett

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos e descri¢do disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/ir-e-vir

Jogo (2000-2011)

Texto de Samuel Beckett

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos e descri¢do disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/luz-
incandescente-

Passos (2014)

Texto de Samuel Beckett

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos e descricao disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/passos

Paisagem (2001)
Concepcdo: Coletivo Irmdos Guimaraes
Fotos e descricao disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/paisagem

Um pedaco de Mondlogo (2001)

Texto de Samuel Beckett

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos e descricao disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/um-pedao-de-

monlogo
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Quadrado (2014)

A partir de Quad, de Samuel Beckett

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Locais: Teatro SESC Gama, Gama/DF; Teatro SESC Taguatinga, Taguatinga/DF; Teatro
SESC

Fotos e descricdo disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/quadrado

Rascunho para Teatro 11 (2003-2008)

Texto de Samuel Beckett

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Fotos e descricdo disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/rascunho-para-
teatro-ii

Respiracéo + (2002-2013)

A partir de Respiragéo, de Samuel Beckett

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Locais: Kiinstlerhaus Mousonturm, Frankfurt/Alemanha, 2013; Centro Cultural Banco do
Brasil, Brasilia/DF, 2013; Teatro Plinio Marcos, Funarte, Brasilia/DF, 2011; SESC
Consolagédo, S&o Paulo/SP, 2011; Oi Futuro Flamengo, Rio de Janeiro/RJ, 2008; Avenida
Paulista, S&o Paulo/SP, 2008; Praca da Republica, Sdo Paulo/SP, 2008; Praca da Sé, S&o
Paulo/SP, 2008; Largo de Santa Cecilia, Sdo Paulo/SP, 2008; Museo de Arte Contemporanea,
Vigo/Espanha, 2005; Teatro Nacional, Sala Martins Penna, Brasilia/DF, 2005; Teatro
Universitario, Cuiabd/MS, 2004; SESC Copacabana, Rio de Janeiro/RJ, 2004; Paco Imperial,
Rio de Janeiro/RJ, 2003; Museu de Arte Moderna, S&o Paulo/SP, 2003; Centro Cultural
Banco do Brasil, Brasilia/DF, 2003; Teatro Goiania, Goiania/GO, 2003; Teatro HSBC,
Curitiba/PR, 2002.

Fotos e descri¢do disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/respirao-mais

Respiracgao - (2003-2013)

A partir de Respiracdo, de Samuel Beckett

Direcdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Locais: Kinstlerhaus Mousonturm, Frankfurt/Alemanha, 2013; Centro Cultural Banco do
Brasil, Brasilia/DF, 2013; Teatro Dulcina, Brasilia/DF, 2010; Teatro Oi Futuro Flamengo, Rio
de Janeiro/RJ, 2008; SESC Av. Paulista, Sdo Paulo/SP, 2008; Museo de Arte Del Banco de
La Republica, Bogotd/Colémbia, 2008; Museo de Arte Contemporanea, Vigo/Espanha, 2005;
Teatro Nacional, Sala Martins Penna, Brasilia/DF, 2005; Museu de Arte Moderna Aloisio de
Magalhaes, Recife/PE, 2004; Teatro Universitario, Cuiaba/MS, 2004; SESC Copacabana, Rio
de Janeiro/RJ, 2004; Paco Imperial, Rio de Janeiro/RJ, 2003; Museu de Arte Moderna, Sdo
Paulo/SP, 2003; Solar dos Camara, Porto Alegre/RS, 2003; Centro Cultural Banco do Brasil,
Brasilia/DF, 2003; Teatro Goiania, Goiania/GO, 2003

Fotos e descricao disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/respiraoc-menos
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Respiragdo embolada (2003-2011)

A partir de Respiragéo, de Samuel Beckett

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Locais: Teatro Plinio Marcos, Funarte, Brasilia/DF, 2011; SESC Consola¢éo, Sao Paulo/SP,
2011; Teatro Oi Futuro Flamengo, Rio de Janeiro/RJ, 2008; Teatro Nacional, Sala Martins
Penna, Brasilia/DF, 2005; Teatro Universitario, Cuiabd/MS, 2004; Centro Cultural Banco do
Brasil, Brasilia/DF, 2003; Teatro Goiania, Goiania/GO, 2003.

Fotos e descricdo disponiveis em: http://www.coletivoirmaosguimaraes.com/respirao-
embolada

Sopro (2014)

Textos de Samuel Beckett

Diregdo: Adriano e Fernando Guimaraes

Locais: Teatro SESC Ceilandia, Ceilandia/DF; Teatro SESC Gama, Gama/DF; Teatro SESC
Garagem, Brasilia/DF; SESC Belenzinho, Sdo Paulo/SP.
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APENCIDE C - OUTRAS ADAPTACOES DAS PECAS DE SAMUEL BECKETT
CITADAS

Happy Days (2008)

Peca em dois atos por Samuel Beckett

Diregdo: Robert Wilson

Fotos e descricGes disponiveis em: http://www.robertwilson.com/happy-days/

Krapp'’s Last Tape (2009)

Peca em um ato por Samuel Beckett

Diregdo: Robert Wilson

Fotos e descri¢Ges disponiveis em: http://www.robertwilson.com/krapps-last-tape/
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