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OUTRAVEZ UM CORPO. ONDE NENHUM: O TEATRO DE SAMUEL
BECKETT

RESUMO

“Outra vez um corpo. Onde nenhum” ja evidencia a ideia de repeti¢do e recomeco. Que lugar
é esse, sempre indefinido, que o corpo se localiza? Um espaco qualquer e um corpo falho que
se decompde progressivamente indo, inevitavelmente, para uma absoluta imobilidade —
impregnados pela estética do esgotamento. Este trabalho pretende investigar o lugar do corpo
no teatro de Samuel Beckett, a partir da peca Dias Felizes. Um didlogo com o pensamento de
Deleuze no universo beckettiano que implica problematizar a poténcia do corpo esgotado, isto
é, uma poténcia mediante a um estado de prontiddo para nada. Um caminho que 0 corpo
percorre, sem fim e sem finalidade, por todos os tipos de deformacdo como uma saida para
resistir a tudo aquilo que esta determinado para ele. Uma realidade esgotada, na qual Winnie,
soterrada hum monte, em meio a uma paisagem desértica, ao renunciar de toda necessidade,
preferéncia, finalidade ou significacdo, é atravessada por uma forca que tenta, sob o fundo de
impossibilidade, criar um novo possivel para os seus dias felizes.

Palavras-chave: Beckett, corpo e esgotamento.



THE BODY AGAIN. WHERE NONE: THE SAMUEL BECKETT'S THEATRE.

ABSTRACT

“The body again. Where none” evidences already the idea of repetition and resumption. What
is this place, always indefinite, where the body is located? A random space and a flawed,
gradually decomposing body inevitably going towards absolute immobility — impregnated by
the aesthetics of exhaustion. This work intends to investigate the place of the body in Samuel
Beckett's theatre, based on the play Happy Days. A dialogue with the thought of Deleuze in
Samuel Beckett's universe that implies the problematization of the exhausted body’s power,
i.e., a power under a state of readiness for nothing. A path that the body goes through,
endlessly and purposelessly, by all types of body deformation as a way out to resist everything
that is determined for it. An exhausted reality, in which Winnie, buried in a mound in the
middle of a desert landscape, by renouncing any need, preference, goal or signification, is
crossed by a force that tries, under a background of impossibility, to create a new possible to
her happy days.

Key words: Beckett, body e exhaustion.
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UM DESERTO INFERNAL.

Estranhamente, tudo comecava. Tudo me parecia assustador e inusitado. Ao meu redor,
vazio. No palco, uma senhora imével numa situacdo incompreensivel. O que realmente
aconteceu que a fez a parar ali? O mais esquisito era a alegria contagiante daquela velha
mulher que tornava o universo inteiro virado de cabeca para baixo, mas, logo, percebi que ela
ndo estava sozinha, menos mal. Uma logica estranha acompanhava aquele casal. Um tempo
esquisito, que nada passa; a distancia entre eles, a falta de escuta, de toque, o jeito dela de
lidar com os seus precérios objetos e as suas constantes quebras no seu discurso. Pausas que
me causavam um imenso desconforto. Enfim, uma aridez interminavel. Um deserto parado,
infernal. Ao mesmo tempo, dinamico e mondtono, agradavel e tedioso, melddico e cortante, e
sedutor e assustador. Um tanto inexplicavel, eu sei. Assim, eu permanecia perdido, pois nao
conseguia prestar muita atencdo naquilo em que ela falava. Eram falas e gestos repetidos,
voltas perturbadoras. Falta alguma coisa! Qual o sentido dela de continuar imobilizada, de
repetir a velha ladainha, de se arrumar para a noite? Fim do primeiro ato.

Estranhamente, tudo recomecava. Ainda pior, uma imobilidade ainda mais
aterrorizante. Nada presumivel, o impossivel possivel. E ela com uma intensidade bruta de
continuar, agora sem os bracos, a bolsa e 0 marido. Ela permanecia, incansavelmente, gesto a
gesto, pausa a pausa, sem fim. Em soliddo introspectiva, me percebia mais intimo as fraquezas
daquela senhora, dona, agora, de uma alegria suspensa... gélida. Nada me parecia razoavel.
Um universo plasticamente bonito, mas humanamente cruel. Siléncios longos, relatos
confusos, corpo debilitado e, de repente, quando a esperanca parecia esquecida, o velho
homem surgia a rastejar o0 monte de areia que cobria 0 corpo dela. Mas, com um arrastar
vacilante, que aparentava tremular cada vez mais, o corpo dele ia perdendo a forga, até cair de
vez, do alto do monticulo. E, sem conseguir erguer a cabeca, ele desistia de subir. Entéo, a
velha mulher comegou a cantar uma mdsica, e a cortina se fechou. Nada aconteceu. As
pessoas sairam. Eu, porém, permaneci imdvel. Continuei sentado. Um vazio pavoroso
continuou ali. Vazio da cena, do fracasso do velho homem, do canto falido, do teatro
desocupado. Mas, tambem, uma forga incrivel, dissonante, como se alguma coisa tivesse
acontecido ali, em mim.

Um deserto infernal refere-se ao ambiente criado por Samuel Beckett, na pega teatral
Dias Felizes * (Happy Days, Oh Les Beaux Jours - 1961), habitado por um estranho casal:

! Primeiramente, a obra foi concebida em Inglés (Happy Days) em 1961. E, em 1962, Beckett traduziu-a para o
Francés (Oh les beaux jours).
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Winnie e Willie. Nela, a personagem central est4 presa a terra, semissepulta num monte, em
meio a uma paisagem apocaliptica. No primeiro ato, seu corpo esta enterrado até a cintura e,
durante o segundo ato, até o pescoco, reduzindo-se a apenas uma cabeca, dois olhos e uma
boca que fala.

“Outra vez um corpo. Onde nenhum” ja evidencia a ideia de repeti¢cdo e recomeco.
Que lugar é esse, sempre indefinido, que o corpo se localiza? “Outra vez” produz intensidade
e diferencas ao discurso do corpo, associa-se tanto ao sentido de outro, cuja relagdo é
indeterminada, como também de tempo, de uma época indecisa. “Onde nenhum” localiza a
superficie a ser ocupado pelo corpo, indica falta ou auséncia, na qual “nenhum” pode também
designar a imprecisdo de algo ou alguém sem qualidade, qualquer. Logo, um espaco qualquer
e um corpo falho que se decomple progressivamente indo, inevitavelmente, para uma
absoluta imobilidade. A hipdtese desse trabalho é investigar um espago que dissemina por
meio do corpo um caminho em direcdo a0 minimo, capaz de atingir — pela diminuicdo e
fragmentacdo — uma fantéstica energia potencial, na tentativa de se criar um novo possivel
para ele. O foco estd em Dias Felizes, em atravessar esse deserto devastado, e ndo em
investigar, de maneira extensiva, o universo de Beckett. Assim, o direcionamento consiste em
problematizar a poténcia do corpo beckettiano nesse espetaculo. Ao longo da pesquisa, no
entanto, outras obras beckettianas aparecerdo na nossa frente, mas sempre com o objetivo de
retornar a Dias Felizes, a criar novas relagGes, pois reafirmamos o interesse no
aprofundamento dessa peca teatral.

O primeiro capitulo, “Um corpo. Onde nenhum”, visara a situar o universo beckettiano
por meio de uma construcdo falida e instavel da cena, que acaba por colocar em xeque 0
proprio teatro. Mas qual é o limite que faz com que a estrutura beckettiana ndo desabe
totalmente? Que tipos de subversdes sdo realizados por Beckett? Tudo se rarefaz? O que
resta? Que corpo é esse reposto em lugar nenhum? O que torna o corpo beckettiano falho séo
apenas as suas deficiéncias ou imprecisdes? O teatro de Samuel Beckett ira questionar a sua
propria estrutura ao promover um desequilibrio constante. Trata-se de uma ruina do drama?
Teatralidade construida em meio ao caos? ReconfiguracGes teatrais? Como adentrar um
territério que se desconstroi na medida em que vocé caminha? Beckett ergue um territério
impossivel.

No capitulo “Dias Felizes”, investigaremos trés procedimentos dramaticos desta obra
adotados pelo dramaturgo irlandés: a imobilidade, a repeticdo e a desidentifica¢do. Os titulos
sequintes referem-se a certas falas de Winnie no decorrer da peca. “Que maldigdo, a

mobilidade!” pretendera friccionar as tensbes maximas entre acdo e inagdo, presenca e
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auséncia, a fim de revelar um potencial dramatico que surge pelo contraste, que se intensifica
pelo tensionamento. Como pensar uma poténcia na imobilidade? Ou trata-se de uma
impoténcia? Corpo inativo? Imobilidade apenas do corpo? Que tipo de imobilidade esta
presente em Dias Felizes? Beckett, ao construir uma linguagem que avanca em direcdo a
subtracdo e ao fracasso, revela o préprio carater inacabado da forma dramaética, e a acao
fragmentada induz a uma trajetéria torta ao evidenciar as ideias de ruptura, impasse e
circularidade. “Tudo acaba voltando” analisara as formas de apresentacdo da ideia de eterno
retorno vivenciada no corpo. O objetivo sera investigar como as questdes sobre a repeticdo e 0
cotidiano estdo incorporadas na poética de Dias Felizes. Voltas sem fim em torno do seu
proprio eixo? Eterno oscilar com 0s mesmos gestos retomados? Nada muda? Que tipo de
repeticdo é utilizado pelo dramaturgo? Ha alguma poténcia em se repetir? “Sou uma, e entéo
outra” voltara para a instabilidade de um “eu” autobiografico como questdo no processo
criativo de Beckett na obra referenciada. Winnie, enterrada até o pescoco, acabard por se
reconhecer como outra ao contar a sua histéria. Assim, analisaremos outro tipo de
fragmentacdo corporal da personagem: a desidentificacdo. Mas o que estara por detras dessas
tentativas fracassadas de se identificar? Quais serdo as consequéncias dessa inexatiddao? O
que isso gera? Os limites do corpo sdo colocados em xeque? H& desmoronamento da nocao de
sujeito? O capitulo tecera relacbes com o romance beckettiano O Inominavel (L’nnommable,
The Unnamable — 1953) com o intuito de pesquisar a decomposi¢do do “eu”.

E é por meio de uma trajetoria de ir e vir, que as tematicas abordadas anteriormente — a
imobilidade, a repeticdo e a desidentificacdo — reaparecerdo no capitulo adiante. Mais uma
vez, retornaremos as velhas questdes, mas com um novo olhar para elas, um olhar outro.
Atravessaremos por um percurso esgotado, no qual tudo o que encontrarmos sera para nada.
Assim, o capitulo “Nada” estara relacionado inteiramente com a estética do esgotamento,
proposta por Deleuze. Durante a trajetoria, recorreremos a peca televisiva Quad (Quad, Quad
—1984) e a pantomina beckettiana Ato sem palavras | (Actes sans parole I, Act Without Words
| — 1956) para examinarmos 0 corpo esgotado e para, entdo, voltarmos a Dias Felizes com
novas problematizacGes. Elas serdo irrompidas trazendo diferenciagcdes para 0 nosso deserto
infernal. “Outra vez: Tudo acaba voltando” abordard as séries exaustivas da obra escolhida
por meio das relagcbes combinatdrias. Aqui, analisaremos as estratégias do corpo na
manutencdo de seu estado ativo no processo de esgotar o possivel, a partir de uma rendncia a
qualquer tipo de necessidade, preferéncia, finalidade ou significacdo. Qual é o efeito do
esgotamento no corpo? O esgotado e o cansado percorrem a mesma dire¢cdo? Como conviver

sem qualquer finalidade pratica, intensificado para nada? Em “Outra vez: Que maldigdo, a
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mobilidade!”, discutiremos o percurso da decomposicéo beckettiana mediante a uma dindmica
intricada entre o declinio da palavra e a perda corporal. Investigaremos a imobilidade
dramaturgica da peca pelo processo de fissurar a linguagem, pois a obra parece conviver o
tempo todo com a desintegracdo iminente de sua estrutura interna. O corpo continua a ficar,
pela redugdo, cada vez mais limitado, e as palavras comecam a faltar e a se revelar
insuficientes e superficiais, ja que a narrativa se mostra esburacada com siléncios, pouco a
pouco, mais intensos. Sdo marcas de esgotamento? Linguagem vazia? Para nada? Qual € a
funcdo do siléncio nesse processo? Outros procedimentos que também serdo analisados séo 0s
efeitos da interrupgdo na obra e a forca que a imagem, visual ou sonora, possui no espetéaculo.
O que o impedimento gera no corpo? Como a imagem € construida? “Outra vez: Sou uma, e
entdo outra” explorard a decomposicdo progressiva do corpo a partir das relac@es disjuntivas
inclusivas, manifestadas na obra beckettiana. Esse “¢” que inclui as disjuncdes e afirma a
distancia entre eles como aquilo que os relaciona um com outro enquanto diferentes. Longe de
proceder por meio de preferéncias e objetivos (ou esse ou aquele) que acabam por excluir
precedentes, isto €, escolhas que acabam por cansar o corpo, estas disjunc@es sdo para nada,
ou melhor, estdo esgotadas. Assim, investigaremos o poder de multiplicidades das disjuncGes
inclusivas e as instabilidades vividas corporalmente pela problematizacdo dessas inclusdes.
Abertura para outras possibilidades de ser? Apagamento das fronteiras rigidas de identidade?
O sujeito é suspenso? Novas forcas e conexdes corporais? O que isso afetara?

No capitulo seguinte, “Outra vez um corpo. Onde nenhum”, nds problematizaremos a
poténcia do corpo esgotado a partir da relacdo paradoxal de criacdo e esgotamento. Existe
alguma poténcia criativa referente ao processo de esgotamento? Finalizamos o esgotamento
do possivel ou jamais o atingimos? Condicdo para um novo comego a partir de uma
impossibilidade? H& saidas garantidas? Existe, aqui, alguma resisténcia incorporada? Criacdo
necessaria de algum ato artistico?

Como ja& mencionamos, embora a pesquisa centre-se em Dias Felizes, abordaremos
outras obras beckettianas com o objetivo de estabelecer relagdes que ampliem a sua
compreensdo. E, ao mencionar outra obra, essa sera referida em Portugués, mas ressaltando-
se que, quando citada pela primeira vez, sera feita referéncia aos originais com a sua
cronologia. Marcada pelo impasse, a trajetoria desse trabalho se deparard com um territorio
erodido e duvidoso. Por meio de paradoxos e aporias, 0s capitulos insinuardo a possibilidade
de continuar na impossibilidade de continuar. Neles, percorreremos por constantes trechos de
Dias Felizes a fim de adentrarmos a cena, ao deserto infernal. A traducdo da obra que serd
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utilizada é aquela de Fabio de Souza Andrade ?, principal referéncia no Brasil nos estudos de
Samuel Beckett, pelo seu rigor e pela exceléncia artistica. Ele coordena o “Grupo de Pesquisa
Estudos sobre Samuel Beckett” na USP — do qual faco parte. Foi por meio desse grupo que,
em agosto de 2014, recebemos Stanley Gontarski® — considerado, atualmente, um dos mais
importantes especialistas na obra de Beckett — para participar de trés palestras, cuja temética
foi “prosa, drama e performance na obra final de Samuel Beckett”. A importancia de
Gontarski, bem como, do Grupo de pesquisa coordenado por Fabio de Souza Andrade, foi
fundamental para o desenvolvimento dessa pesquisa.

A maior parte das fotografias mostradas ao longo da dissertacdo corresponde a
montagem histéria de Dias Felizes, com direcdo do proprio Beckett, e atuacdo de Leonard
Fenton como Willie e Billie Whitelaw * no papel de Winnie.

Visto isso, acreditamos que recorrer ao esgotado € sair, de certa forma, de uma leitura
possivel de resignacdo do corpo, mas enxergar de forma intima uma resisténcia bruta que
percorre por todos os tipos de deformacdo corporal como uma saida para resistir aos possiveis

predeterminados para o corpo.

2 Além de Dias felizes (S&@o Paulo: Cosac Naify, 2010), Fabio de Souza Andrade traduziu Fim de Partida
(Cosac Naify, 2002), Esperando Godot (Cosac Naify, 2005), e Murphy (Cosac Naify, 2013). E autor de
Samuel Beckett: o siléncio possivel (Atelié Editorial, 2001).
3 Stanley Gontarski é autor de inimeros livros e artigos sobre o irlandés, entre os quais, The Grove Companion
of Samuel Beckett (Grove Press, 2004), editor dos Theatrical Notebooks of Samuel Beckett — Endgame (Faber
& Faber, 1992) e Theatrical Notebooks of Samuel Beckett — Happy Days (Ohio State University Library Press,
1977). Editor por anos do Journal of Beckett Studies, diretor teatral e responsavel pela adaptacdo cénica
de Company, de autoria de Beckett. Stanley trabalhou com Beckett em diversas montagens nos Estados Unidos e
o dramaturgo irlandés escreveu em sua homenagem a pega “O improviso de Ohio” (Ohio Impromptu, Ohio
Impromptu - 1981).

Billie Whitelaw é extremamente reconhecida no universo beckettiano por atuar em indmeros papéis. Ela é
considerada pela critica como um dos intérpretes mais importantes da obra de Samuel Beckett. O irlandés a
mencionava como sua “atriz perfeita”.



BILLIE WHITELAW .. SAMUEL BECKETT'S ... ... HAPPY DAYS
WITH LEOINARD FENTON DESIGINED BY JOCELYN HERBERT  LIGHTING BY JACK RABY

Cartaz da montagem histéria de Dias Felizes, com direcdo de Samuel Beckett,
no Royal Court (Londres, 1979).
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1-UM CORPO. ONDE NENHUM.

“Dizer um corpo. Onde nenhum. Mente nenhuma. Ao menos isso. Um
lugar. Onde nenhum. Para o corpo. Estar 14 dentro. Mover-se 14 dentro. E
sair. E voltar la para dentro. Nao. Sair nenhum. Voltar nenhum. Sé entrar.
Ficar 14 dentro. Em diante 14 dentro. Parado.” ®

O irlandés Samuel Beckett (1906-1989) ocupa o lugar central na arte do século XX,
por ter um extenso e variado acervo de obras que problematizaram os proprios limites. O
universo beckettiano foi construido por meio de uma linguagem que evidencia a ruina e que
expde a propria instabilidade de suas bases. Escreveu romances, novelas, ensaios, roteiros
para cinema, poemas, pecas para teatro, radio e televisdo. Ao se manter fiel a sua marca —
“Eu lido com a impoténcia, a ignorancia” °®, Beckett se expressou a partir de uma escrita
amputada por percorrer um caminho fadado a faléncia e ao fracasso. “A expressdo de que
ndo ha nada a expressar, hada com que expressar, nada a partir do que expressar, nenhuma
possibilidade de expressar, nenhum desejo de expressar, aliado & obrigagdo de expressar” ’
revela a originalidade do artista que se apoia em bases ruidas. A busca de uma linguagem
pessoal se fortaleceu quando Beckett renunciou, inicialmente, a sua lingua natal e passou a
escrever em francés como medida econdmica para escapar de tudo com o qual ele estava
familiarizado, chegando até mesmo a dizer: “De fato, cada vez mais me é dificil, absurdo
mesmo, escrever num inglés oficial. E minha prépria lingua me aparece mais e mais como um
VEu que seria preciso rasgar a fim de atingir as coisas escondidas por trds (ou o nada ali
escondido)”.® Nessa trajetoria, Beckett comecou a se autotraduzir®~ dos originais franceses
para a lingua Inglesa e vice-versa. Porém, ao comparé-los, ha significativas mudangas de uma
obra para a outra que s6 confirma a ideia de atribuir a obra dois originais.

Espécie de dramaturgo-encenador®®, por produzir em seus textos dramaticos as
coordenadas da encenacao vislumbrando a cena minunciosamente, o irlandés trouxe para o
centro de sua obra uma linguagem — composta de fragmentagdo, desconstrugéo, redugéo,

obscuridade — que tenciona os limites da cena e do texto teatral. A cena beckettiana pde em

> BECKETT, Samuel. Pioravante marche. Tradugdo de Miguel Esteves Cardoso. Lisboa: Gradiva, 1988, p. 7.

® BECKETT, Samuel. Apud: ANDRADE, Fébio de Souza. Samuel Beckett o siléncio possivel. Sdo Paulo:
Atelié Editorial, 2001, p.186.

" Idem, p.175.

8 BECKETT, Samuel. Apud: PELBART, Peter P4l. O avesso do niilismo - Cartografias do esgotamento. 1. ed.
Séo Paulo: n-ledicbes, 2013, p.65.

® Sobre a autotraducdo beckettiana ver: SOUZA, Ana Helena. A traducdo como um outro original — Como é de
Samuel Beckett. Rio de Janeiro: 7Letras, 2006.

10 Beckett tornou-se encenador de suas préprias pecas e comecou a escrever os seus Gltimos textos dramaticos
com Otica de encenador.



19

xeque a estabilidade da estrutura dramética ao corroer as categorias classicas do teatro (a¢&o,
espaco e tempo), e ao imobilizar, despersonalizar e apagar 0s tragos corporais das personagens.
Esses ataques ao teatro propdem um discurso explicitamente antiteatral que é manifestado
como uma forma de resisténcia a tendéncia naturalista ao romper com a ideia de ilusdo teatral.
A postura antiteatral — como Martin Puchner reconhece, em Panico de Palco™ — néo esta
relacionada a destruicdo do teatro, mas na producdo de mudangas no interior do préprio
drama, e ndo fora dele. A atitude beckettiana entra em desacordo com as propostas classicas de
Aristételes, que se apoiavam por meio de uma dindmica interna da qual o dialogo € o motor do
drama a partir de uma acdo completa — isto &, com comeco, meio e fim, que promove
progressdo dramatica e que resulta em um climax — que é desenvolvida em um Unico lugar e
em um sé dia. Beckett nega esta construcdo que reforca a realidade mimética, que provoca
imersdo dos espectadores na obra pela verossimilhanca de sua natureza, na qual o drama é
absoluto pela forma fechada e completa em si mesma — por ser constituido pela continuidade
temporal das cenas, na sequéncia de “presentes absolutos”, sem ser estatico.'?

Nesse sentido, de acordo com Peter Szondi, em Teoria do Drama Moderno, ha
transformacdes bastante significativas da estética teatral em direcdo as formas modernas. O
drama entrou em crise por volta do final do século XIX, e diversos dramaturgos modernistas
(T.S Eliot, Luigi Pirandello, Bertolt Brecht, Samuel Beckett, entre outros) promoveram
reconfiguracdes no paradigma do drama ao subverter as normas internas do drama absoluto, e
propor o dissenso, a fragmentacdo, o embaralhamento das fronteiras cénicas, e ao primar pela
ideia de experiéncia, por meio de propostas esteticamente solidas. Essa revolucdo ficou
conhecido como reteatralizacdo do teatro, responsavel por expandir novas percepcdes de
interesse e de proporcionar uma forca produtiva inegavel de realizagcdes. O espectador, por
exemplo, comecga a ganhar autonomia diante da cena, tornando-se ativo e consciente de sua
condig&o de coautor das obras.

Assim, Beckett cria uma dramaturgia antiaristotélica que impossibilita o drama de
cumprir a sua forma dramatica pela dissolugdo de seus principios classicos, pois a
fragmentacdo impetuosa da acgéo, a indeterminagdo dos lugares, a imobilidade temporal, o
efeito de despersonalizagdo das personagens e sua decomposicao, reinventam novas conexdes
entre essas unidades evidenciando a incompletude do drama. Aqui, 0 antiteatralismo é

incorporado pelo irlandés no seu discurso teatral, a partir de rigorosas rubricas que definem

1 PUCHNER, Martin. Panico de Palco: modernismo, antiteatralidade e drama. Sala Preta, S&o Paulo,
Universidade de Sao Paulo, v. 13, n. 1, p. 13-46, jun. 2013.

12.5ZONDI, Peter. Teoria do drama moderno (1880-1950). Colec&o Cinema, teatro e modernidade. S&o Paulo:
Cosac Naif, 2004.
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cada acdo das personagens, assim como suas movimentacOes no espaco, as duragdes dos
deslocamentos, pausas, entonagdes das falas, etc. Os cadernos preparatérios do Beckett
revelam esse comportamento, ja que o autor comeca a dirigir 0S seus proprios textos, e
incorporar uma nova escrita cénica totalmente direcionada ao palco. Logo, a cena beckettiana
é submetida as mais variadas deformagfes, promovendo novas percepgdes para o teatro e
emancipacédo de seus elementos.

Fragmentar e decompor sao palavras que se encontram na base de qualquer definicao
do “espirito moderno”. Em uma época marcada pela instabilidade, sentimento de vazio,
conflitos, desespero e siléncio, 0 mundo s6 podia revelar-se em pedacgos. Entre a década de
1870 e o inicio da Segunda Guerra Mundial, a Europa passou por uma crise profunda em
todos os seus aspectos. Assim, diversos artistas atravessados pela experiéncia do caos
desenvolveram obras que evidenciaram a crise do sujeito em diferentes areas artisticas. O
corpo é colocado em questdo, ressonante & desordem. **

Desse modo, a obra de Samuel Beckett estd justamente ligada a esséncia do pos-
guerra. Observa-se, no seu teatro, a ruina do drama, pois suas pecas sdo “construidas em meio
as ruinas da forma dramatica convencional. Sdo obras que problematizam as ruinas, ou seja,
questionam sua prépria constituicdo fragmentaria na montagem das partes que as compdem,
bem como, os principios classicos que lhes faltam™.** Nesse sentido, a estrutura inacabada
ocupa um lugar privilegiado no teatro do irlandés, pois sua cena se mostra instavel, em
pedacos e em queda.

Por meio de sucessivos ataques do artista ao proprio teatro, a acdo beckettiana de
implodir as convencdes cénicas e dramaturgicas reverbera na cena sua precariedade. Porém,
ela é combinada de maneira tal que € extremamente potente mesmo aparentemente
fragilissima, pois hd uma rigidez em Beckett ao corroer a estabilidade estrutural de suas pecas.
Assim, ha um direcionamento na implosédo, pois 0s explosivos estdo interarticulados e o seu
alcance € circunscrito e planejado, isto €, se a explosao faz parte de um campo externo e seus
efeitos sdo langcados em uma dimensdo vasta e incontrolada, a implosdo — procedimento
beckettiano — vai ao caminho oposto, pois atinge um campo circunscrito, em que 0s destrocos
podem ser manipulados, reorganizados e justapostos em uma ordem que tenta se erguer em
meio ao pd. A precisdo do dramaturgo em forcar contra a linguagem cria uma poética original,

justapostas entre caos e ordem, calcada na falha e no fracasso. E uma construcéo pelo avesso,

¥ MORAES, Eliane. O corpo impossivel. Sdo Paulo: lluminuras, 2002.

 OLIVEIRA, Marcela Figueiredo Cibella de. In: Do sentido da tragédia a tragédia do sentido: a filosofia e a
ruina do drama. Tese de doutorado — Departamento de Filosofia, Pontificia Universidade Catélica do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro, 2014, p. 19.
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composicao a partir da decomposicéo.*

O irlandés — que chegou a dizer: “Ao fim de minha obra, nio h4 nada a néo ser o po”*®
— desestabiliza a cena por criar fissuras e espacamentos a partir de um desmonte calculado na
urdidura cénico-dramatlrgica, e evidencia a presenca de um corpo em ruina, por apagar a
totalidade da representacdo de suas personagens a partir dos modos de descontruir.
Fragmentacdo, indeterminacgdo, deficiéncia fisica, desmembramento em duas instancias
separadas (corpo e voz), voz sem corpo, imobilidade e falha sdo algumas possibilidades de
exploracdo corporal no teatro de Samuel Beckett. De acordo com Chabert, em “The body in
Beckett$ theatre”, é precisamente a falha que d& ao corpo a sua existéncia, sua forca
dramética e sua realidade como um material de trabalho para o palco. Para o autor, ao colocar

defeitos fisicos no palco, Beckett

“ndo sé mostra e torna visceral para o espectador os defeitos fisicos e
metafisicos do homem, mas ele também usa esses defeitos para explorar
sistematicamente 0 espago teatral, para a constru¢do de um espago
fisico e sensorial, preenchido pela presenca do corpo para afirmar
cruelmente (como Artaud teria dito) um espago investido pelo corpo.” *’

Nota-se nesse trecho, a pulsacdo da cena beckettiana que reverbera aos espectadores
sensorialmente, por meio de uma rigorosa construcao visual e sonora que evidencia o corpo
explorando-o de maneira incomum, pois o corpo € modificado, esculpido, moldado e
distorcido para o palco mediante a radicalizacdo do desaparecimento dos tragos corporais. Isto
é, 0 corpo se deteriora, se desintegra e se apaga no teatro de Samuel Beckett. Chabert observa
que no teatro beckettiano, o corpo é examinado com aten¢do minuciosa, pois a relagdo que
Beckett estabelece com o corpo é paralela a sua aproximagdo com o espaco, objetos, luz e
linguagem — uma matéria-prima genuina que estd a servico de uma exploracéo inesgotavel
entre 0 corpo e 0 movimento, 0 corpo e o espago, do corpo e da luz, e do corpo e das palavras.
Desse modo, essas composi¢cOes que o corpo estabelece com toda a esfera teatral sdo
constituidas por meio de um processo intricado dos planos dramatdrgico e cénico. Assim, as

pecas beckettianas privilegiam a intersecdo entre esses dois planos, a partir de uma acéo

% MARFUZ, Luiz. Beckett e a implosdo da cena: poética teatral e estratégias de encenacdo. Sao Paulo:
Perspectiva, 2014, p. XXI -XXIV.

1® BECKETT, Samuel. Apud: ANDRADE, Fébio de Souza, op. cit., p.186.

' Traducdo nossa para: “not only does he show and render visceral for the spectator the physical and
metaphysical defects of man, but he also uses these defects to systematically explore theatrical space, to
construct a physical and sensory space, filled with the presence of the body to affirm cruelly (as Artaud would
have said) a space invested by the body.” CHABERT, Pierre. The body in Beckett’ theatre. Journal of Beckett
studies. Univesity of reading, n. 8, outono 1982, s.p.
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reciproca de um sobre o outro, em que as rubricas se tornam indispensaveis tanto para
articular a ficcdo quanto na formalizagdo e concretizacdo cénicas.'® Mas o que predomina
nesses cruzamentos é a indeterminacdo que faz da cena um territorio experimentalmente
desafiador pela continua desconfianga de sua construcdo. Assim sendo, € importante pensar na
decomposicdo como mote central na construcdo da cena beckettiana por meio da dissolucao da
propria representacdo de sujeito.

Logo, o corpo € comprometido radicalmente por conta do seu proprio apagamento.
No texto O corpo no corpo do Teatro de Samuel Beckett *°, Gontarski afirma que o teatro
seria um alvo tentador para as desconstrucdes beckettianas, pois ele é mediado pelo corpo,
oferecendo, assim, subversivas possibilidades para o autor. Para ele, alguns dos ataques mais
profundos se dirigiam ao corpo, criando, dessa maneira, diversos paradoxos como: 0 corpo
visivel ou invisivel, presente ou ndo em cena, corporeo ou incorpOreo e, nas pecas para
televisdo, o corpo real ou eletrénico. Dessa forma, Beckett constr6i uma linguagem que
caminha em direcdo a subtracdo e que compromete a totalidade de suas personagens.

Os lugares beckettianos sdo sempre incertos, pois 0 autor ndo forneceu referéncias
geogréficas ou temporais, renunciando a toda descricdo precisa de lugar. Ou seja, “as coisas se
passam em lugar nenhum e num tempo qualquer”.’’ Em Dias Felizes, o espaco é definido
apenas geometricamente: “Extenso gramado crestado, elevando-se ao centro em pequena
colina. Cai em inclinacdo suave para os dois lados e para a frente do palco. Para tras,
queda mais abrupta, até o nivel do palco”.?* A luz ofuscante durante todo o espetaculo
climatiza o deserto escaldante, e a indeterminacdo permeia por toda a peca, pois 0
dramaturgo ndo fornece nenhuma informacéo sobre o porqué do rastejar penoso de Willie e 0
soterramento de Winnie.

Propositadamente, o universo da protagonista torna-se cada vez mais limitado, pois,
no primeiro ato, ao sentir que a terra a estad sugando-a para o seu interior, Winnie diz: “Ah,
terra, velha extintora! ”??. E, assim, desliza-se mais para dentro do monte. Dessa forma,
observa-se um processo gradual da decomposic¢do do corpo da protagonista que, enterrada
até o pescogo, ndo conseguindo visualizar mais 0 seu corpo, comeca a se interrogar sobre a

propria existéncia dele: “Meus bracos. (Pausa.) Meus seios. (Pausa.) Que bragos? (Pausa.)

¥ RAMOS, Luiz Fernando. O parto de Godot: e outras encenacfes imaginarias: a rubrica como poética da
cena. Sao Paulo: Hucitec /Fapesp, 1999.

9 GONTARSKI. S. E. O corpo no corpo do teatro de Samuel Beckett. In: VIS. Brasilia: Editora PPG — Atrtes,
v.5, n.2, jul/dez, 20086.

% RYNGAERT, Jean-Pierre. “Fim de Jogo, de Samuel Beckett” In: Introducdo & andlise do Teatro. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 181.

2! bdem, Dias Felizes, p. 29.

%2 Ibdem, Dias Felizes, p. 47.



23

Que seios? "%, Apesar disso, a cegueira de Winnie é a primeira manifestacdo da faléncia
do corpo.

“Winnie: (Examina o cabo, I€) — ficando cega — (tira os 6culos) — tudo bem
— (depositando os 6éculos) — ja vi o bastante — (procura um lengo no decote)
— vi mesmo — (tira o lenco dobrado) — até agora — (desdobra o lenco,
desfraldando-0) — como eram aqueles versos? — (enxuga um dos olhos) —
infeliz de mim — (enxuga o outro olho) — por ver o que vejo — (procura 0s
oculos) — € isso — (pega os 6culos) — ndo me faria a menor falta — (comega
a limpar os éculos, expirando sobre as lentes) — ou faria? — (continua
limpando) — luz divina — (continua limpando) — surgindo das trevas —
(continua limpando) — fornalha de luz infernal.”*

Nesse sentido, “a personagem beckettiana € mostrada ao espectador como 0 projeto
de uma impossibilidade (a de se construir) e, aos poucos, expde essa condigdo por
meio das perdas manifestas do corpo ou das palavras pelas quais é formada”.?® Logo, a
construcdo do corpo de Winnie é falida, pois, nessa obra, “a decomposi¢do ganha corpo
préprio e fica logo despojada de sua extensdo. (...) Quando o vivente se endireita, ndo tem
mais pernas. (...) Quando vive um pouco mais, ndo tem tronco”.?®

Outro procedimento realizado pelo dramaturgo irlandés é a quebra da quarta parede,
isto €, da ilusdo teatral. Beckett introduz os espectadores a fabula a partir do desnudamento
dos procedimentos cénicos e dramaturgicos. Durante o primeiro ato, Winnie diz: “Sensa¢éo
estranha. (Pausa. Mesmo tom.) Sensacao estranha de que alguém estd me observando.
Estou no foco, depois embacada, nitida novamente, depois embacada, e assim por diante,
indo e vindo, passando e repassando no olho de alguém”.27 E, no inicio do segundo ato,
continua: “Alguém esta olhando pra mim, ainda. (Pausa.) Se preocupando comigo, ainda.
(Pausa.) Isso é que eu acho maravilhoso. (Pausa.) Olhos nos meus olhos. (Pausa.)”.?®
Nota-se, nesses trechos, o anti-ilusionismo na cena a partir da inser¢do da plateia a obra.
Mas ndo sé por isso, pois o0 dramaturgo cria imagens desconcertantes na cena, de forte
impacto, que faz com que os espectadores figuem emersos. O efeito de estranhamento no
palco problematiza a plateia que precisa, de alguma forma, se reorganizar. “A fun¢ao da

plateia no teatro de Beckett € questionada por um inusitado Verfremdungseffekt [efeito de

%% |bdem, Dias Felizes, p. 56.

?* |bdem, Dias Felizes, p. 31.

» MARFUZ, Luiz, op. cit., p. 79.

% JANVIER, Ludovic. Beckett. Traducdo: Léo Schlafman. Rio de Janeiro: José Olympio Editora, 1988, p.
94,

%" |bdem, Dias Felizes, p. 49.

%8 |bdem, Dias Felizes, p. 55.
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estranhamento que promove a quebra da ilusdo e obriga a reflexdo]”.”® De acordo com
Claudia Vasconcellos, em O intrateatro e o anti-ilusionismo, esse efeito é causado por
elementos intrateatrais nas pecas do autor. Esse termo é criado por ela como alternativa ao
termo metateatral. Para a autora: “Metateatro entende-Se como teatro dentro do teatro, ou
teatro que discorre sobre o teatro. Intrateatro, pratica beckettiana, quererd indicar o jogo
dramético que se mostra como tal, como que liberto de um enredo, e expondo seu proprio
enervamento”.*°
Dessa forma, Beckett foge da estética naturalista/ilusionista ao revelar a incompletude

da cena que necessita da autonomia do espectador para experienciar 0s seus vazios. Assim, a
plateia cria com a obra um “espago em comum”, conjuntivo, Que Se comunica com o0
espectador numa espécie de face a face. Espaco cheio de dissenso que pretende expandir as
percepcdes de ambos na criacdo sensivel de multiplas sensacdes e conexdes.®* Nesse sentido,
a ruina do drama provoca um territério desafiador movido pelo impasse, pois, ao espectador,
sO resta duvida permanente. As amputacdes da linguagem e a instabilidade da cena incitam
desconforto e o posicionamento da plateia que afunda junto com Winnie nesse deserto
infernal. Logo, essas inquietacdes, além de chamar os espectadores para o palco e mostrar a
precariedade da linguagem, revelam, de forma singular, um corpo intimo com a
impermanéncia. A forca e as virtualidades cénicas na dramaturgia de Beckett fazem da cena
um lugar que cria, constantemente, permanéncias provisérias. Tudo escapa, 0 tempo todo, 0s

personagens estdo em continua mudanca e resistem em ndo cristalizar formatos.

29 \/ASCONCELLOS, Claudia. “O intrateatro ¢ o anti-ilusionismo”. In: Revista Cult, n°142. Sdo Paulo: Editora
Bregantini, 2009, p. 54.

% |dem, p. 52.

SITASSINARI, Alberto. A obra de arte e 0 espectador contemporaneos. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001.
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2.1 - QUE MALDICAO, A MOBILIDADE!

“Sob este sol ardente, mais feroz a cada dia, mais feroz a cada hora”.*®

A partir das fissuras causadas pela decomposicdo da cena, esse subcapitulo pretende
friccionar as tensbes entre acdo e inacdo na obra Dias Felizes. Por meio de um percurso
precario que revela a imobilidade que a personagem central esta condenada, ha a presenca de
um potencial dramético que surge pela falta da mobilidade, e que faz da cena um processo
genuinamente fisico que reverbera forga dos gestos menores, do siléncio e da paragem. Dessa
forma, existe uma tensdo intrinseca entre imobilidade e mobilidade nesta peca, pois com a
crescente “perda do corpo” de Winnie, a imobilidade torna-se inevitavel. Todavia, Willie —
homem na casa dos sessenta anos — pode locomover-se, embora penosamente, tdo
penosamente que sua parceira chega a dizer: “Vocé ndo rasteja mais como antes, coitadinho.
(Pausa.) N&o, ndo é mais o rastejador que me conquistou”.3* Desse modo, Winnie, vendo a
dificuldade de seu marido em rastejar, chega a dizer ironicamente: “Que maldicdo, a
mobilidade!” *°

Durante a peca, a imobilidade da protagonista é potencializada pela invisibilidade de
Willie. No primeiro ato, as apari¢cdes dele saio momentaneas e precisas. Na rubrica inicial, diz:
“Enterrada até a cintura, precisamente no centro da colina, Winnie. (...) A sua direita e atrds,
dormindo sobre a terra, escondido pela colina, Willie”. % Pportanto, desapercebido, Willie,
durante o primeiro ato, encontra-se atras do monte, sempre de costas, quase que invisivel ao
publico. Exceto pelas apari¢cGes pontuais da méo, do bracgo, do topo da cabeca, do movimento
de abrir e fechar o jornal, de tirar e colocar o chapéu, do barulho de virar a pagina, de assoar o
nariz, dos gemidos e/ou de uma fala pontual.

Observa-se que as poucas manifestagcdes perceptiveis de Willie durante o ato inicial
provoca um tensionamento entre o visivel e o invisivel, pois, em muitos momentos, a sua
existéncia esta justamente no discurso de Winnie. Um exemplo é quando ele desaba por detras

da colina e a protagonista diz:

“Volte para 0 seu buraco agora, Willie, vocé ja se expds o suficiente.
(Pausa.) Faca com eu disse, Willie, ndo fique ai, rastejando neste sol

%% |bdem, Dias Felizes, p. 47.
% Ibdem, Dias Felizes, p. 52.
% |bdem, Dias Felizes, p. 52.
% |bdem, Dias Felizes, p. 29.
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infernal, volte para o seu buraco. (Pausa.) Vamos 14, Willie! (WILLIE,
invisivel, comeca a se arrastar em direcdo ao buraco, a esquerda.) Assim
que se faz! (Ela acompanha com os olhos o seu progresso.) Néo, a cabeca
primeiro ndo, seu idiota, como é que vocé vai se virar? (Pausa.) Assim, a
volta inteira... agora... de ré. (Pausa.) Ah, claro que eu sei que ndo é facil,
querido, rastejar pra tras. (...) Com a cabeca primeiro ndo, ja falei!
(Pausa.) Mais para a direita. (Pausa.) Direita, eu disse! (Pausa.) Néo
empine o rabo tanto assim, Deus do céu! (Pausa.) Agora. (Pausa.) Isso!” ¥

Nota-se, nesse trecho, a incomunicabilidade, pois Willie parece ndo atender, sequer
escutar, as direcdes de Winnie. No decorrer da obra, Beckett sublima a soliddo de Winnie com
a auséncia permanente de seu marido, a fim de potencializar a imobilidade da personagem
central que sofrera maior contraste no ato seguinte — soterrada até o pescoco. Para ocorrer esse
deslocamento, Beckett, em uma das cartas para Alan Scheneider, responsavel pela primeira
encenacdo de Dias Felizes, em 1961, chega a mencionar que “todo esse virar-se e inclinar-se e
movimentar os bracos e torso no primeiro ato deve ser o mais amplo e gracioso (memoravel)
possivel, de modo que a sua auséncia no segundo ato tenha maximo efeito.*® Uma estratégia
que ndo sO ird afirmar a faléncia dos proprios recursos fisicos e acentuacdo da angustia, do
vazio e da falta da movimentacdo enérgica da protagonista no ato subsequente, mas que ira
revelar uma criacdo composta de paralelos e simetrias, pois os efeitos de contraste e de
complementaridade aparecem durante todo o espetadculo. Enquanto Willie se mostra mais
terreno, Winnie é mais aérea por natureza. Existe também uma mudanca de temperamento
nela, pois, no primeiro ato, seu comportamento é mais euférico e vivaz, ao passo que, no
segundo ato, ele é mais sombrio e tragico. No exemplo abaixo, nota-se outro contraste na peca,

a imobilidade dela com o silenciamento dele.

“Winnie: ... Tudo bem, ndo culpo vocé, ndo, ndo ficaria bem pra mim,
que ndo me movo, culpar o meu Willie, que ndo fala. (Pausa.)
Felizmente, estou com a lingua solta de novo. (Pausa.) Isso é que eu
acho maravilhoso, minhas duas luzes, quando uma diminui, a outra

brilha mais forte”. *°

Logo, o processo gradual de desaparecimento de Winnie faz com que a cena beckettiana

%" Ibdem, Dias Felizes, p. 39.

% BECKETT, Samuel. Carta a Alan Schneider. Traducdo de Fabio Souza Andrade. In: BECKETT, Samuel. Dias
Felizes. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2010, p. 81.

% |bdem, Dias Felizes, p. 47.
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friccione de maneira incomum as tensées maximas entre o visivel e o invisivel, a imobilidade e
0 movimento, a fim de criar uma linha ténue que permite conflitar essas oposi¢cdes que,
aparentemente, revelam-se distintas, mas permanecem inseparaveis. Isto é, ndo funcionam
como procedimentos alternados, mas como estruturas instaveis em mutua interlocucdo. A
invisibilidade de Willie é perceptivel tanto por sua sonoridade — “Willie assoa o nariz

40

longamente, fazendo muito barulho, cabeca e mdos invisiveis” qguanto pelas

movimentacOes por detras do monte. Quando a sombrinha de Winnie escapa de suas méaos e
cai atras da colina, é a mao invisivel de Willie que a devolve imediatamente. O segundo ato de

Dias Felizes comeca com as seguintes indicacGes cénicas:

“Palco como antes. Winnie enterrada até o pescoco, chapéu na cabeca,
olhos fechados. Sua cabeca — que ela ndo pode mais virar, nem inclinar,
nem levantar — mantém-se rigorosamente estatica ao longo de todo o
ato. Movimentos de olhos como indicados. A bolsa e a sombrinha como
antes. O revolver bem visivel, & sua direita, na colina”. **

Nota-se, na rubrica, a imobilidade quase total do corpo da protagonista. Beckett, ao
isolar a cabeca do resto do corpo de Winnie, ndo sé a impossibilita de promover acdes com 0s
seus objetos, mas faz com que toda a tensdo dramatica e a producdo de sentido estejam
concentradas no rosto da personagem central. Assim, 0s movimentos mindsculos realizados
por Winnie, como o projetar a lingua, entortar o olhar, o fechar os olhos e o sorrir, assumem
um forte valor dramético por causa do contraste, pela falta de mobilidade. Dessa forma, o
menor gesto de Winnie ganha imensa importancia, pois o processo continuo da imobilidade

acaba por fixar a atencdo do espectador nas expressoes faciais da personagem.*?

“Winnie: E agora? (Pausa longa.) O rosto. (Pausa.) O nariz. (Entorta o
olhar para baixo.) Posso vé-lo... (olhar estrabico para baixo)... a ponta...
as narinas... sopro de vida... esta curva que vocé tanto admirava...
(alonga os labios)... uma sombra de l&bios... (alonga os labios de novo)...
e se eu fizer um biquinho... (projeta a lingua)... a lingua, é claro... que
vocé tanto admirava... se eu colocéa-la para fora... (projeta a lingua de
novo)... a ponta... (olhos para cima)... vestigios de testa... sobrancelhas...
imaginacdo talvez... (olhos para a esquerda)... a maga do rosto...
n&o... (olhos para a direita)... ndo... (infla as bochechas)... nem quando
as encho de ar... (olhos para a esquerda, infla as bochechas de novo)...
ndo... nem sombra de cor. (Olhos para a frente.) Isto é tudo...”. 3

“% |bdem, Dias Felizes, p. 36.
*! Ibdem, Dias Felizes, p. 55.
*2 CHABERT, Pierre, op.cit., s.p.
*% |bdem, Dias Felizes, p. 57.
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Nesse trecho, o “e agora?” € o gesto que revela profunda consciéncia da personagem,
ja que ela vai se perdendo em seus proprios discursos. De acordo com Martha Fehsenfeld,
atriz/critica que acompanhou o processo da montagem de Happy Days dirigida por
Samuel Beckett e protagonizado por Billie Whitelaw (no Royal Court Theatre de Londres

em 1979) e, que mais tarde, representou o papel de Winnie,

“o0s olhos eram, por certo, de enorme importancia nesse ato. Os olhares
obliquos requeriam o uso dos musculos oculares de uma maneira muito
concentrada e intensa. Tudo era restrito, contido, preciso. Todas as
minhas respostas estavam limitadas as reagdes mais forte possiveis, que
eram entdo registradas no meu rosto. O ritual era rigorosamente
observado, e com frequéncia de modo insuportavel. Nunca senti meu

corpo tdo confinado e minha mente tdo ativa ao mesmo tempo”.44

Martha Fehsenfeld (Winnie) na peca Dias Felizes (Nova York, 1983).

Nesse sentido, o rigor da precisdo da gestualidade de Winnie — pela economia da
linguagem — amplia o poder expressivo da sutileza dos movimentos faciais da personagem,
que, por meio da imobilidade, introduz forca e tensdo dramatica. Com isso, Beckett faz com

que a imobilidade seja ativa e dindmica, pois é a partir da impoténcia de locomocdo que o

* FEHSENFELD, Martha. “O ponto de vista de uma atriz/critica”. In: BECKETT, Samuel. Dias Felizes. S&o
Paulo: Cosac & Naify, 2010, p. 113.
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irlandés cria uma dramaturgia em que o menor detalne pode possuir significado,
restaurando, assim, ao palco, o seu potencial excepcional como um meio corpéreo sem
paralelo. ©°

Assim, ao instaurar a imobilidade como procedimento cénico, o dramaturgo irlandés
segue, mediante a dificuldade de seguir, por um caminho escasso confrontado pelo embate
entre acdo e inagdo. A acdo é fragmentada e, além de revelar o carater inacabado da forma
dramatica, induz a uma trajetoria torta ao evidenciar as ideias de ruptura e impasse. A
economia da linguagem beckettiana intensifica tanto as fissuras da narrativa como também
reduz as capacidades fisicas de suas personagens que se encaminham na maioria das vezes a
imobilidade. De acordo com Candeias, em A fragmentac&o da personagem “¢, Winnie e Willie
sdo frutos de uma situacdo dramatica imutavel: nem permanecem fi€is a sua esséncia — que
sequer se define — nem se transformam no decorrer do texto. Winnie, mesmo enterrada, nao
tenta sair do soterramento nem grita por socorro. Willie, na posi¢do em que se encontra, capaz
de lhe oferecer socorro, ndo se mexe — nem por ela nem por ele mesmo. Ambos sdo
fragmentados.

Beckett, numa carta a Alan Schneider, diz que “o comportamento de Willie jamais
esta vinculado a ela. Ele n&o reage a ela. Ndo se tem nem mesmo certeza de que a ouca”.*’
Essa ideia é evidenciada no texto quando o casal ri junto pelo trocadilho de “formicagdo-
fornicac¢do”, pois ha um desajuste proposital na propria risada: “Willie ri baixinho. Logo em
seguida Winnie junta-se a ele. Riem baixinhos juntos. Willie para. Ela continua rindo
sozinha por um momento. Willie junta-se a ela. Riem juntos. Ela para. Willie ri por um
momento sozinho. Para. Pausa.)”. E, logo, Winnie afirma: “Acho que vocé concordaria
comigo, Willie, nesse ponto. (Pausa.) Ou serd que nos achamos graca em duas coisas

completamente diferentes? 48 Em outro momento, Winnie diz:

“Ah, sim, se a0 menos eu pudesse suportar ficar sozinha, quero dizer,
tagarelar a vontade, sem vivalma para me ouvir. (Pausa.) Ndo que eu
acredite que vocé ouca grande coisa, nao, Willie, Deus me livre. (Pausa.)
Certos dias, vocé talvez nem ouca nada. (...) De forma que posso dizer que
0 tempo todo, mesmo quando vocé ndo responde e talvez nem ouca

nada...”. *

** CHABERT, Pierre, op.cit., s.p.

“® CANDEIAS, M.L. Levy. A fragmentacéo da personagem. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 2012.

" Cf. BECKETT, Samuel. “Carta a Alan Schneider.” Tradugio de Fabio de Souza Andrade. In: BECKETT,
Samuel. Dias Felizes. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2010, p. 101.

“® Ibdem, Dias Felizes, p. 43-44.

* |bdem, Dias Felizes, p. 37.
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Assim, a imobilidade é acentuada também pela falta de escuta entre os personagens

decorrente de uma linguagem teatral corroida.

“Winnie: ... Com calma, Winnie. (Olha a sua frente. A mdo de WILLIE
reaparece, tira o chapéu, desaparece com o chapéu.) E o que agora? (Mao
reaparece, tira o lenco da cabeca, desaparece com o lengo. Irritada, como
que se dirigindo a alguém que ndo presta atengdo.) Winnie! (WILLIE se
inclina para a frente, fazendo com que a cabeca desapareca.) Qual é a
alternativa? (Pausa.) Qual seria entdo a al — (WILLIE assoa o nariz
longamente, fazendo muito barulho, cabeca e méos invisiveis. Ela se vira
para olh&-lo. Pausa. A cabega reaparece. Pausa. A m&o reaparece com 0
lencgo, estende-0 sobre o crénio, desaparece. Pausa. A médo reaparece com
a palheta, ajeita-a na cabeca, um pouco de lado, desaparece. Pausa.)

Antes tivesse deixado vocé dormindo”.®

Nesse trecho, o discurso de Winnie € interrompido pelo assoar do nariz de Willie e
pela movimentacdo dele, que demonstra ndo prestar atencdo aos relatos delas. Mas o que
predomina na cena € a quebra constante do enunciado da protagonista. Assim, a imobilidade
se da pela incapacidade da trama de percorrer um fluxo continuo, pois, desde o inicio do
espetaculo, a fala de Winnie é paralisada pelas séries de acdes da personagem, acdes essas que

estdo direcionadas as coisas dela, na qual ela sé as realiza em siléncio.

“Winnie: Comeca teu dia, Winnie. (Pausa. Vira-se para a bolsa, vasculha o
interior, sem tira-la do lugar, pega uma escova de dentes, continua a
vasculhar, pega um tubo achatado de pasta de dente, volta-se novamente
para a frente, retira a tampa do tubo, coloca-a no chéo, espreme com
dificuldade uma pequena quantidade de pasta na escova, segura a pasta
com uma m&o e escova 0s dentes com a outra. Vira-se de lado, pudica, a
direita, para cuspir atrds do monte. Nessa posicdo, tem WILLIE sob os
olhos. Cospe. Dobra-se um pouco mais. Alto.) Uh-hu! (Pausa. Mais alto.)
Uh-hu! (Pausa. Sorri com ternura quando volta a ficar de frente. Deposita
a escova.) Coitado do Willie — (examina a pasta de dente, o sorriso se
desfaz) — ndo vai durar muito — (procura a tampa) — tudo bem — (encontra
a tampa) — nada a fazer — (tampa a pasta) — um pequeno contratempo —
(deposita a pasta) — mais um — (vira-se para a bolsa) — nenhum remédio —
(tira um pequeno espelho, volta a ficar de frente) — Ah, é assim — (examina
os dentes no espelho) — coitado do meu Willie”. **

% |bdem, Dias Felizes, p. 36.
5! Ibdem, Dias Felizes, p. 30.
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k A <5 SRR
Billie Whitelaw (Winnie) escovando os dentes, na pec¢a Dias Felizes,
no Royal Court (Londres, 1979).%

E, no segundo ato, mesmo com a imobilidade quase total de Winnie, e com isso a
privagdo absoluta dela de realizar agdes com 0s seus objetos, a narrativa da protagonista
prossegue ainda mais fissurada pela predominancia, cada vez maior, de siléncio nos seus

relatos.

2 Fotografia de John Haynes. In: KNOWLSON, James. HAYNES, John. Images of Beckett. Cambridge:
Cambridge University Press, 2003, p.14.
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2.2-TUDO ACABAVOLTANDO.

“Aqui tudo é estranho”.>

Aqui, investigaremos de que modo o corpo torna-se elemento indispensavel para
pontuar a repeticdo e o0 eterno retorno, uma vez que Dias Felizes revela uma estrutura
impregnada de circularidade. O direcionamento consistird em problematizar a poténcia do
corpo beckettiano a partir do ato de se repetir. Se alguns escritores temem a repeticao,
Beckett a tem como ferramenta na sua escrita. A protagonista de Dias Felizes esta presa tanto
ao monte quanto a estagnacdo temporal. A partir da indeterminacdo, o dramaturgo irlandés
cria uma linguagem minuciosa pelo uso particularissimo da repeticdo, pois na sua escrita ha
pequenos movimentos que marcam a diferenca de cada gesto retomado.

O cotidiano escondido, aparentemente, por meio de um gesto estranhador inicial —
como o fato de Winnie estar enterrada até a cintura, precisamente no centro do monte no
inicio do espetaculo — vai, aos poucos, aparecendo a partir daquilo que o dia a dia possui de
mais sombrio. De acordo com Ubersfeld, em Para ler o teatro >, o teatro de Beckett é um
tempo impossivel teatral, aquele que passa e que ndo passa, criador de uma duracgdo repetitiva
e destruidora em um eterno retorno que, a0 mesmo tempo, possui irreversibilidade e
circularidade.

A personagem, que esta parcialmente enterrada, acaba por repetir seus gestos, o que
implica um jogo pautado na repeticdo dos dias no qual s6 se avanca por intermédio das velhas
coisas. > Seu marido Willie se mantém distante, invisivel e ausente — lendo as mesmas
manchetes do seu jornal amarelado. Tudo isso remete a ideia de um tempo marcado pela
repeticdo com o objetivo de esvaziar os significados da acdo. Faz com que as situagdes, as
falas e os movimentos girem em torno do seu préprio eixo, ora abrindo-se em forma espiral,

ora retornando ao ponto de partida. *°

“Winnie: Totalmente garantida... (Willie para de abanar)...puras e
auténticas... (Pausa. Willie volta a abanar. Winnie olha mais de perto, I&.)
Totalmente  garantida...  (Willie para de abanar)..puras e
auténticas...(Pausa. Willie volta a abanar. Winnie deposita a lente e a
escova, tira o lengo escondido no decote, tira os éculos, limpa-os, recoloca

>3 |bdem, Dias Felizes, p. 49.

> UBERSFELD, Anne. Para Ler o Teatro. Traducio de José Simdes. S&o Paulo: Perspectiva, 2005.
> JANVIER, Ludovic, op.cit., p. 78.

% MARFUZ, Luiz, op.cit., p.184.
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os Oculos, procura a lente, pega e limpa a lente, deposita a lente, procura a
escova, pega a escova, esfrega o cabo, deposita a escova, devolve o lenco
para o decote, procura a lente, pega a lente, procura a escova, pega a
escova e examina o cabo com a lente.) Totalmente garantida...(Willie para
de abanar)...puras e auténticas...(Pausa. Willie volta a abanar)” *’

Billie Whitelaw (Winnie) com a lupa, na peca Dias Felizes,
no Royal Court (Londres, 1979).

E como se o texto beckettiano fosse recomecado intermitentemente, pois os objetos
que sdo jogados ao relento, durante o primeiro ato, retornam misteriosamente no mesmo lugar
no ato seguinte; da mesma forma que a sombrinha reaparece propositadamente intacta no
segundo ato, depois de ter sido incendiada no primeiro. Logo, depois da combustdo
espontanea da sombrinha, Winnie diz: “Acho que isto ja deve ter acontecido antes, mesmo que

n&do me lembre ”.>® E, posteriormente, conclui:

“(...) A sombrinha estara aqui amanha de novo, sobre a terra, me ajudando
a passar o dia. (Pausa. Pega o espelho.) Veja o espelho. Pego este
espelhinho, quebro na pedra — (o faz) — atiro para longe de mim — (joga o
espelho para trés) — e estard aqui amanha de novo, dentro da bolsa, sem

um arranh&o, me ajudando a passar o dia”. *°

> |bdem, Dias Felizes, p. 35.
%8 |bdem, Dias Felizes, p. 47.
% Ibdem, Dias Felizes, p. 48.



35

Nesse caso, Beckettt “imobilizou sua protagonista num presente eterno, sem remissao
possivel. Suas muletas para atravessar o dia s&0 a rotina e 0 habito”.*® “O que se hd de fazer?
(Cabeca baixa, mesmo tom.) O dia inteiro. (Pausa. Mesmo tom.) Dia apos dia. (Pausa.
Levanta a cabeca. Sorri. Calma.) O velho estilo.®* Essa expressdo — repetida onze vezes
durante a peca sempre antes de um sorriso — revela a ocorréncia dos velhos habitos que fazem
Winnie cumprir com rigor obstinado e surpreendente &nimo a sua rotina. O isolamento e a
falta de recursos ndo impedem a sua intensa atividade cotidiana, que é controlada por um
despertador, que determina o inicio e o fim de cada dia.

De acordo com Machado, em Samuel Beckett — o olhar e a tela®, a campainha
funciona como agente de coercdo do espetaculo, uma espécie de “regente” do despertar (dos
movimentos) de Winnie. Toda vez que a protagonista fecha os olhos, a campainha toca alto,
fazendo-a recomecar o seu dia. Dessa forma, a personagem central reorganiza,
constantemente, os cacos de cada manh& presa a uma temporalidade circular, marcada pelo
eterno retorno. E, assim, “o mundo de Winnie vai se reduzindo a restos cada vez mais
minimos, a comecar pelo corpo que o percebe, comprometendo mais e mais o espirito de
natureza leve e otimista”.% E ela vai se adaptando ao meio em que vive no perpétuo ajustar e
reajustar de sua sensibilidade organica & condicdo de seu novo mundo. ® Logo, ela revisita
acOes e palavras, interminavelmente, por meio de uma memoria falha que s6 confirma as
incertezas dos acontecimentos. “Tudo bem, ndo saber, ndo saber ao certo, é uma grande

béncao, tudo que peco” *°

, ela chega até a dizer.

Aqui, a memoria referenciada talvez esteja relacionada a “memdria involuntaria” ao
qual o irlandés descreveu em Proust ®. Diferente da “memoria voluntaria” — definida por
Beckett como “a memoria que ndo ¢ memoria, mas simples consulta ao indice remissivo do
Velho Testamento do individuo”, pois ela € dominada pelo intelecto, por meio de uma
projecdo uniforme, de um passado monocromatico e congelante, que reproduz a mesma ag&o:

s 67

“a de virar as paginas de um album de fotografias” ' —, a “memoria involuntdria” ¢ dominada

% ANDRADE, Fabio de Souza. “A felicidade desidratada”, in: Samuel Beckett, Dias Felizes. Sdo Paulo: Cosac
& Naify, 2010, p. 14.

%1 |bdem, Dias Felizes, p. 50.

2 MACHADO, Michelle Nicié¢ dos Santos. In: Samuel Beckett — o olhar e a tela. Tese de Doutorado.
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2011.

% ANDRADE, Fébio de Souza, op. cit., p. 20.

% BECKETT, Samuel. Proust. 1 Ed. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003, p.27.

% |bdem, Dias Felizes, p. 56.

% BECKETT, Samuel. Proust. 1 Ed. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003. Esse livro foi dedicado ao escritor
francés Marcel Proust (1871-1922), autor de “Em busca do tempo perdido”.

®7 |dem, p.31-32. Sobre a “memoéria voluntaria” Beckett complementa: “A memoria voluntaria insiste na mais
necesséaria, salutar e mondtona forma de plagio — o plagio de si mesmo.” BECKETT, Samuel, op. cit., p.32.
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pelo sensivel, ja que ela demonstra interesse pelo “misterioso elemento de desatencdo que
colore nossas experiéncias mais triviais”.®® Sem uma légica determinada, tal memoria é
multicolorida e estd a servico da descoberta, do acaso, daquilo que sobrevém de uma
deformacdo e que parte para o desconhecido, isto €, memoria submetida a um jogo da
rememoracdo que implica pluralidade, contagios e misturas — o que permite fazer os
momentos vividos renascerem. Por isto, Winnie parece jogar com esse tipo de memodria
durante todo o momento, e é a partir da impossibilidade dela de se lembrar precisamente das
coisas que o corpo dela é potencializado. Talvez seja o0 proprio esquecimento a condicao
afirmativa para a experiéncia, talvez ele gere uma memoria problematizante, em pesquisa, na
qual ela esta fortemente tensionada com o processo de esquecimento. Essa memoria incerta
parece ajudar a manter o corpo ativo por meio do jogo da propria desmemoria, ja que as

palavras comecam a desaparecer. A protagonista diz:

“Winnie: As palavras faltam, h4& momentos em que até mesmo elas nos
faltam. (Virando-se um pouco para WILLIE.) Néao é verdade, Willie?
(Pausa. Virando-se um pouco mais.) Ndo é verdade, Willie, que até mesmo
as palavras faltam as vezes? O que fazer entdo até que elas voltem? Pentear
e escovar 0 cabelo, se jA ndo se fez isso antes, ou, caso paire alguma
duvida, lixar as unhas, se estiverem precisando de lixas, coisas assim nos
levam no embalo”.

S80 0s seus acessorios guardados no interior de sua sacola, além da sombrinha
encontrada fora, que ajudam Winnie a atravessar o seu dia. “Ela passa pela rotina escovando
0s seus dentes, tomando o remédio, retocando a maquiagem e colocando o seu chapéu. Estas
rotinas diérias sdo realizadas sem se pensar muito [sic]. As direcBes de palco revelam que
Winnie limpa os 6culos de forma mecénica”.’”® Em outro momento, a rubrica indica:
“esfregando mecanicamente”.”* Essas direcdes evidenciam a impregnacdo dos habitos nos
movimentos didrios da personagem, o que implica a certa anestesia na sensibilidade e

paralisia na percepg¢do — 0 que ndo acontecera no ato seguinte, com a protagonista imobilizada

% I|dem, p.32. Sobre a “meméria involuntaria”, Beckett complementa: “A memdria involuntaria é explosiva,
‘uma deflagracdo total, imediata e deliciosa’. Restaura ndo somente o objeto passado, mas também o Lé&zaro
fascinado ou torturado por ele, ndo somente Lazaro e o objeto, mais porque menos, mais porque subtrai o (til, o
oportuno, o acidental, porque em sua chama consumiu o Habito e seus labores e em seu fulgor revela o que a
falsa realidade da experiéncia ndo pode e jamais podera revelar — o real”. BECKETT, Samuel, op. cit., p.33.

% |bdem, Dias Felizes, p. 39.

" Tradugdo nossa para: “she goes through the routine of brushing her teeth, talking her medicine, fixing her
make-up and putting on her hat. These daily routines are carried out without much thought. The stage directions
reveal that Winnie wipes her glasses ‘mechanically’”. WEISS, Katherine. The plays of Samuel Beckett. London:
Methuen Drama, 2012, p. 42.

™ Ibdem, Dias Felizes, p. 31.
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até 0 pescoco. Sem poder utilizar as maos, Winnie ndo podera recorrer aos seus rituais de
fuga, isto é, haverd constantes quebras do habito que deixard o corpo dela permanentemente
diante de si mesmo, instensificando sua presenca.

Mas, no primeiro ato, como as acdes fisicas dela (para nada) estdo restringidas as suas
coisas — que sdo: escova de dente, tubo de pasta dental, espelho, 6culos, revélver, vidro de
remédio, batom, pequeno chapéu, lupa, caixa de musica, lixa de unhas e sombrinha —, a
personagem cria com eles pequenos rituais de fuga. S&o esses objetos que a mantém em plena
atividade, por isso a relacdo dela com eles é de tal importancia que ela chega a afirmar: “Ah, é,
as coisas tém vida prépria, é o que eu sempre digo, as coisas tém vida”.” S&o os objetos e as

palavras que fazem Winnie vencer o siléncio e esquecer a imobilidade a qual esta condenada.

Billie Whitelaw nos rituais de Winnie, na peca Dias Felizes, no Royal Court (Londres, 1979). "

Nessa fotografia, nota-se o repertorio corporal de poses, gestos e expressdes de Winnie
a partir da relacdo em que ela estabelece com as suas coisas. A escova de dente com poucas
cerdas, o0 tubo de pasta quase vazio, a pistola enferrujada, o batom velho indicam que tais
objetos estdo a terminar — no caso de Willie, o jornal amarelado, o lengo antigo e o chapéu
velho sinalizam tal apontamento. A protagonista diz: “Alguma coisa resta. (...) S&o as coisas,

Willie. (Pausa. Voz normal.) Dentro da bolsa, fora da bolsa”.”* Nisso, ela revisita

"2 |bdem, Dias Felizes, p. 58.

™® Fotografia de John Haynes. In: KNOWLSON, James. HAYNES, John. Images of Beckett. Cambridge:
Cambridge University Press, 2003, p.136.

™ Ibdem, Dias Felizes, p. 58.
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constantemente tanto a sua bolsa quanto as suas lembrangas incertas. Sdo gestos e
movimentos corporais repetidos sem fim por ela, que est4 aprisionada em um eterno retorno.
Em um momento, a personagem central afirma: “Mas alguma coisa me diz: N&o exagere com
esta bolsa, Winnie, aproveite-a para continuar... tocando, quando estiver sem saida, l6gico,
mas pense no futuro, Winnie, no dia em que as palavras faltarem”.”

Desse modo, a repeticdo € uma grande ferramenta da escrita beckettiana, e € por meio
dela que a estrutura dramaturgica de Dias Felizes € desenvolvida. No entanto, a presenca do
eterno retorno ndo revela um retorno do idéntico, pois ha sempre algo de novo que emerge
dele. Dessa forma, “tudo se repete, mas distribuido de outro modo, repartido de outro modo,
nossas poténcias sendo incessantemente revolvidas, retomadas, segundo novas dimensodes” e
como uma espécie de gigantesco método de dobragem, no qual repetir consiste em duplicar,
reduplicar e deslocar. ’" Logo, aqui, a repeticdo é capaz de afirmar a diferenca, assim como
em Deleuze, uma diferenca interior e intensiva na qual esta relacionada a criagdo. Logo, a
repeticdo beckettiana esta na ordem do insubstituivel. Ela é problematica e problematizante,
pois é por meio das tentativas precarias de recomecar que ha a afirmacdo de uma poténcia
interna no corpo, o que produz singularidade ao corpo beckettiano. Assim, o préprio ato de
repetir nega a generalidade, pois envolve o mdltiplo e o acaso na producdo de uma
originalidade. Ndo ha uma identidade prévia, nem equivaléncia, tdo pouco, irredutibilidade,
pois a repeticdo é universalemente singular que afirma diferenca .

De acordo com Ana Helena Souza, “o objetivo que Beckett persegue sem reservas € o
de inserir mudancas e variagdes em sua obra, empregando a propria repeticdo como modo de
ndo se repetir, de ir sempre um passo além do trabalho anterior, no seu work in regress” ”,
expressao utilizada pelo préprio Beckett. A autora menciona 0 medo do artista de nao
conseguir mais se renovar e afirma que o uso sistematico da repeticdo na sua obra sobressai
como a forma mais eficaz de nédo se repetir. Eis um trecho citado pela pesquisadora em seu

livro A traducdo como um outro original:

> Ibdem, Dias Felizes, p. 44.

® LAPOUJADE, David. Deleuze, os movimentos aberrantes. Sao Paulo: n-1 edicdes, 2015, p.68.

" |dem, p.137.

® DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Traducdo de Luiz Orlandi, Roberto Machado. Rio de Janeiro:
Graal, 1988. Sobre esta questdo, ver também o capitulo 1: Difference and repetition. In. CONNOR, Steven.
Samuel Beckett: Repetition, Theory and Text. Oxford: Basil Blackwell, 1988.

" SOUZA, Ana Helena. A traducdo como um outro original — Como é de Samuel Beckett. Rio de Janeiro:
7Letras, 2006, p. 28. “Menos o melhor. Ndo. Nada o melhor. O melhor pior. Ndo. Nao o melhor pior. Nada ndo o
melhor pior. Menos o melhor pior. Ndo. O minimo. O minimo o melhor pior” BECKETT, Samuel. Companhia e
outros textos. Tradugdo de Ana Helena Souza. S8o Paulo: Globo, 2012, p. 79.
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“(...) ao repetir nomes, imagens e temas de um trabalho a outro —
suficientemente desenvolvidos para serem reconhecidos, insuficientemente
desenvolvidos para serem conectados — Beckett estava constantemente
reinventando toda a sua obra. (...) H& um constante senso de continuidade,
junto com a auséncia de qualquer repeticdo clara. Os acréscimos a obra sdo
tdo inesperados e desconcertantes quanto, em retrospecto, de algum modo
apropriados”.®

Essas diferencas estdo evidenciadas no préprio discurso de Winnie que diz: “Isso é que
eu acho maravilhoso, que ndo passe um dia sequer (...) sem algum acréscimo ao nosso saber,
por pequeno que seja, o acréscimo, quero dizer, ainda que ndo nos esforcemos muito » 8 Esses
acréscimos ocorrem, por exemplo, na movimentacdo inicial do espetaculo. A protagonista, apos
dizer “Mais um dia celestial” ®, junta as méos com os olhos fechados & altura do peito numa

» 8 reabre os

prece inaudivel por cerca de dez segundos. Ao terminar “Jesus Cristo Amém
olhos, separa as méaos, volta a juntd-las a altura do peito, fecha os olhos e retoma a prece
inaudivel por cerca de 5 segundos. Nesse caso, a mudanca estd na duracdo. Mas a diferenca
também se localiza no toque da campainha, pois, no primeiro ato, o despertador toca estridente,
mas, como Winnie permanece imdvel, ele soa ainda mais forte e a protagonista acorda. J& no
segundo ato, quando a campainha toca, Winnie abre os olhos imediatamente e diz “Salve,

84 e volta a fechar os olhos. A campainha volta e ela, rapidamente, acorda. Assim,

sagrada luz
a repeticdo beckettiana possui pequenas variagdes, ndao é como um elemento fixado que impede
a transformacdo, pois trata-se, sempre, de uma repeticdo que se modifica continuamente e
repentinamente: “Vai voltar, isso é que ¢ maravilhoso, tudo acaba voltando. (Pausa) Tudo?
(Pausa.) Nao, nem tudo. (Sorri.) Nao ndo. (Desfaz-se o sorriso.) Ndo mesmo. (Pausa.) Uma
parte”.®®

De acordo com Beckett, quando, num texto, as agdes se repetem, elas devem ser
realizadas de modo incomum da primeira vez, pois, quando voltarem a ocorrer, a plateia as
reconhecera de antes. % Nota-se, nesse comentério, um olhar técnico do irlandés dirigido aos
movimentos corporais da intérprete a fim de estabelecer uma mudanca de dindmica para cada
nova repeticéo, ja que as diferencas produzem poténcia na acdo. Como a repeti¢cdo da narrativa

de Winnie, que ao se referir pela primeira vez ao casal indeterminado e imaginario (“Shower —

% ABBOTT, H. Porter. Apud: SOUZA, Ana Helena. A tradug&o como um outro original — Como é de Samuel
Beckett. Rio de Janeiro: 7Letras, 2006, p.29.

8 |bdem, Dias Felizes, p. 35.

8 |bdem, Dias Felizes, p. 30.

8 |bdem, Dias Felizes, p. 30.

8 Ibdem, Dias Felizes, p. 55.

8 |bdem, Dias Felizes, p. 47.

8 FEHSENFELD, Martha, op. cit., p.109.
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ou Cooker — termina em ‘er’— tenho certeza”, os Ultimos seres humanos avistados por ela que
acabam por discutir sobre a situacdo da personagem de estar soterrada), a diferenca esta que,
no primeiro ato, com Winnie aterrada até a cintura, a lembranca dele surge como uma
premonicdo do segundo ato, ja que, na memoria do protagonista, ele e sua mulher a veem
“enterrada até as tetas” .’

A vista disso, em Beckett, o eterno retorno esta relacionado a ordem da poténcia, da
intensidade, porque “retornar ndo ¢ repetir uma segunda, ou terceira, ou quarta vez, mas

s> 88

afirmar a enésima poténcia num tnico lance de dados” ™, isto €, cada retorno é um novo lance

de dados.

“O eterno retorno ¢ precisamente o que ndo faz retornar nada do ego, do eu,
do Uno, pois s6 faz retornar o que difere; é uma redistribuicdo permanente
das poténcias do sem-fundo. (...) Ndo mais o circulo do Mesmo, mas o
circulo do outro”. (...) Nesse sentido, o eterno retorno é o verdadeiro
(re)comego, pois destréi todos os comegos.®

Nessa continuidade, o eterno retorno destroi, precisamente, também todos os fins.
Assim, o final da peca parece ndo sugerir um término, mas a continuagdo da vida, sem
alternativa de descanso, evidenciada no siléncio de uma longa pausa, em que o velho casal se
olha.®® Logo, Dias Felizes provoca uma possivel leitura de retorno ao comego e, dessa forma,
o0 inconcluso ocupa um lugar privilegiado na poética beckettiana, em que o inicio ndo se

conhece bem e o fim ndo é possivel determinar por leis de unicidade ou progressao causal. **

8 Ibdem, Dias Felizes, p. 50-51.

% RODRIGUES, Leonardo de Melo. Deleuze e a histéria: do pensamento do possivel ao pensamento do
virtual. Dissertacdo (Mestrado em Histéria). Universidade Federal de Goiéas, 2009, p.27.

% | APOUJADE, David, op. cit., p.89-91.

% PEREIRA JUNIOR, Vicente Carlos. A escuta. In: Escutar o tempo: um estudo sobre Aquela Vez de
Samuel Beckett. Dissertacdo (Mestrado em Teatro). Rio de Janeiro: UNIRIO, 2008, p. 73.

8 MARFUZ, Luiz, op. cit., p.15.
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2.3-SOU UMA, E ENTAO OUTRA.

“Eu ndo direi mais eu, ndo o direi nunca mais, é demasiado idiota.
Colocarei em seu lugar, cada vez que 0 ouca, a terceira pessoa, se me
lembrar. Se isso for divertido para eles. 1sso ndo mudara nada. Ha apenas
eu, eu que nao estou, af onde estou. E pronto!”

Nesse subcapitulo continuaremos a investigar um espaco que dissemina por meio do
corpo um caminho em direcdo ao minimo, capaz de atingir — pela diminuicdo e
fragmentacdo — uma fantastica energia potencial. Examinaremos a construcdo falida do “eu”
autobiografico no deserto infernal de Winnie e como o0 corpo é via para essa
desidentificacdo. Com o objetivo de problematizar a poténcia do corpo beckettiano, o estudo
teceré relacdes com o romance O Inominavel *® (L ’Innommable, The Unnamable — 1953) de
Samuel Beckett, a fim de desenvolver a questdo abordada: fissuras do “eu” na composigao
da cena de Dias Felizes. Nessa trajetoria, hd inumeras figuras descentradas, cuja
proximidade entre elas é a presenca de um “eu” que esta a se redescobrir em fluidez
continua, e que rejeita, constantemente, formatos preestabelecidos.

Na peca Dias Felizes, a permanéncia arruinada de Winnie é revelada, inicialmente,
pelo proprio afundar na terra, mas, aos poucos, o perfil escorregadico dela é manifestado.
Em um momento, a personagem diz: “Sou uma, digo, sou uma, e entdo outra. (Pausa.)
Agora uma, depois outra”. * Essa inexatid&o denuncia a inconstancia de um sujeito tnico,
coerente e intacto. Observa-se, aqui, um outro tipo de fragmentacdo corporal da
personagem: a desidentificacdo. E, logo, hda um esfacelamento da identidade de Winnie,

pois esta se reconhece como Mildred.

Winnie: “E agora, Willie? (Pausa longa.) H& a minha historia, é claro,
quando tudo mais falhar. (Pausa.) Uma vida. (Sorri.) Uma longa vida.
(Desfaz o sorriso.) Comecando no Utero, onde a vida costumava
comecar, Mildred guarda lembrancas, ela se lembrard do Utero antes de
morrer, do Utero materno. (Pausa.) J& tem uns quatro ou cinco anos e
acaba de ganhar uma grande boneca de cera”. *°

%2 BECKETT, Samuel. O Inominavel. Trad. de Waltensir Dutra, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989, p. 74.

% A obra foi concebida, inicialmente, em Francés (L ’Innommable) em 1953 e traduzida pelo préprio autor para o
Inglés (The Unnamable) em 1958.

% Ibdem, Dias Felizes, p. 56.

% Ibdem, Dias Felizes, p. 58.
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Nesse caso, Winnie que, inicialmente, diz “minha historia”, ja se refere a uma
terceira pessoa — Mildred — recusando, desse modo, a dizer “eu”. Mas, logo, essa dualidade
comeca a se problematizar, pois a zona fronteirica que separa Winnie de Mildred comeca a

se dissolver.

Winnie: “De repente, um rato... (Pausa.) De repente, um rato subiu pela sua
coxa e Mildred, deixando cair sua boneca, apavorada, pds-se a gritar —
(WINNIE da& um grito repentino e estridente) — e gritava e gritava —
(WINNIE grita duas vezes) — gritava, gritava e gritava...” %

Desse modo, o grito € o elemento desordenador dessa problematica, pois ele
tensiona e causa oscilagdo entre a construcdo e a desconstrucdo da personagem. Assim,
“gquando algo se move rumo a construcado, outra forca atua na demolicdo, anulando a
primeira, alternada ou sucessivamente” ¥’. Portanto, a imagem de um corpo que Se
decompde progressivamente e “insiste em retirar-se de sua prépria cena, em demitir-se do

» % revela a instabilidade de um “eu” que,

lugar de sujeito de sua propria historia
permanentemente, se renuncia. Angela Materno, em “Um lugar onde a auséncia tem

lugar”, observa tal comportamento.

“Assim sendo, 0 mesmo gesto que recusa a pertinéncia de uma autoria
identificada, afirma a necessidade da autoria da recusa. (...) Em Beckett, é 0

mesmo gesto que, simultanea e paradoxalmente, nega e afirma — Eu que

n&o estou ai onde estou — mostra e subtrai, traca e apaga”. %

Observa-se que a recusa e o préprio afundar na terra denunciam a instabilidade da
personagem central que esta em queda, regredindo, inicialmente, pelo desaparecimento dos
tragos corporais e potencializando, ainda mais, por meio do apagamento enunciativo dos
relatos autobiograficos que se mostram extremamente fragmentados. Assim, esse duplo
apagamento, corporal e enunciativo, de Winnie, revela o desmoronamento da nogéo de sua
totalidade. Em “Eu que ndo estou ai onde estou — O teatro de Samuel Beckett”, Isabel
Cavalcanti afirma que esses relatos em que as personagens falam de si para si mesmas, em
vez de servirem para 0 seu autorreconhecimento, vém justamente coloca-lo em xeque, pois

h& um desajuste daquele que narra e daquele que é narrado. Como no caso de Winnie, que,

% |bdem, Dias Felizes, p. 61.

% MARFUZ, Luiz, op. cit., p.79.

% CAVALCANTI, Isabel, op. cit., p. 32.

% MATERNO, Angela. “Um lugar onde a auséncia tem lugar”. In: CAVALCANTI, Isabel, op. cit., p. 12.
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ao contar a sua historia, relata a histéria de Mildred, percebendo-se como outra. Desse
modo, segundo a autora, a personagem beckettiana é testemunha de sua prépria alteridade.

Nesse sentido, a cena de Samuel Beckett possui uma instabilidade estrutural e
figural, um tensionamento estratégico — como ressalta Flora Siissekind, em “Beckett e 0
coro” —entre um principio monoldgico, e numa figuragéo isolada e imdvel da personagem,
de um lado, e uma intensa dispersdo e proliferacdo vocal, vinculada a uma instancia de

coro, de outro. Para a autora:

“O mondlogo beckettiano parece de fato conviver o tempo todo com a
possibilidade de sua desintegracdo iminente, com um movimento interno de
auto-anulacdo, reforcado por uma recusa sistematica ou pelo
desaparecimento da primeira pessoa narrativa, por um conflito entre a voz e
outros ruidos diversos, pelas muitas vozes, ecos, variagdes e diversificagdes
ritmicas que se desdobram da voz inicial”.*®

Assim, a dramaturgia de Dias Felizes esta interligada a movimentos concomitantes
de autonegacdo e desintegracdo interna do fluxo verbal. A narrativa fragmentaria de
Winnie, a presenca densa de siléncio no enunciado, a desidentificagéo da voz, o desmonte
dos paradigmas do drama — a sua ruina —, criam cisdes e interferéncias que sdo
indispensaveis para a constituicdo da escritura cénica e dramatirgica de Beckett, criando
uma espacialidade simultaneamente restrita, estatica e, por outro lado, expansiva, em fluxo,
multitemporalizada pela multiplicidade de vozes que povoam a cabega de suas personagens

na forma coral: **

“Winnie: Claro que escuto gritos. (Pausa.) Mas estdo na minha cabeca, com
certeza. (Pausa.) Sera possivel que... (Pausa. Resoluta.) Ndo ndo, minha
cabega sempre esteve cheia de gritos. (Pausa.) Gritos fracos e
confusos. (Pausa.) Eles vém. (Pausa.) Depois véo. (Pausa.) Ao sabor do
vento. (Pausa.) Isto é que eu acho  maravilhoso! (Pausa.) Eles
cessam. (Pausa.) Ah, sim, grandes béncéos, grandes béncéos”.%

Nesse caso, a escuta € um elemento de ampliacdo do espago e do tempo, pois 0s gritos
que Winnie escuta constantemente ocupam tempos e espacos diferentes, criando espacialidade
para além do espaco visivel. E essa pluralidade espago/temporal engaja o corpo da

100 5IYSSEKIND, Flora. Beckett e o coro. In: Folhetim, n. 12, janeiro-marco, 2002, p.114.
101 |dem, p.114-116.
192 |hdem, Dias Felizes, p. 59.
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protagonista e o encadeamento do seu discurso. Mas que vozes sdo essas? Quem fala? Que
corpo ¢ esse cuja identidade ndo se define? Por que o “eu” ndo se fixa em ponto algum? Por
que a recusa a sedimentacdo? Quem agora?

Essa instabilidade do “eu” também esta presente, e de modo mais concentrado, no
romance O Inominavel, mediante vozes indeterminadas que desmancham a exclusividade de

uma autoria Unica, nele Beckett afirma:

“Quanto a mim vai demorar mais, quanto a mim vai ser alegre gque ainda
ndo foi dado estabelecer com o menor grau de precisdo o que sou, onde
estou, se sou palavras entre palavras ou se sou o siléncio no siléncio, para
lembrar apenas duas das hip6teses lancadas sobre o assunto.” **®

De acordo com Janvier, “o falante se volta para seu impossivel eu de palavras,

impossivel porque néo situdvel, ndo encontravel, jamais 14™'%

, problematizando a ideia de
identidade, pois ela ndo se realiza, ja que esta, cada vez mais, em movimento. Essas diversas
vozes criam, em O Inominavel, uma autoria desidentificante, como esta explicito no trecho:

105 _—
72 Essa cisdo do “eu”

“Pareco estar falando, mas ndo sou eu, de mim, ndo é de mim
também recorre em: “Acreditam eles que eu acredito que sou eu quem fala? Isso também é
deles. Para me fazer acreditar que tenho um eu meu e que posso falar dele, como eles do
seu. (...) Acreditam que eu acredito que sou eu quem faz essas perguntas? Também isso é

5, 106 . . A . .
. Esses trechos evidenciam a permanéncia provisoria do “eu”; um “eu” capaz de se

deles
redescobrir em fluidez continua e que rejeita formas preestabelecidas. Nesse sentido, essa
desestabilizacdo produz um alargamento da personagem por meio das séries exaustivas de
ser. Simultaneamente, as incertezas dominam a trama, o corpo perde a sua materialidade e o
estilo se define por uma continua recapitulacdo para apagar os tracos e cancelar as
possibilidades insinuadas por personae, que mal chegam a se cristalizar. " Assim, a
instabilidade do “eu” mostra de forma clara o processo de desidentificagdo na cena
beckettiana. Logo, o narrador é “condenado a vagar de persona em persona, sem conseguir
se personalizar ele préprio, embalado por uma fala que ndo se fixa em ponto algum” 108
Dessa forma, a frequente pergunta - “Quem agora?” — torna-se essencial para 0s

leitores/espectadores que acabam por expandir uma percepg¢do que também néo se solidifica.

108 BECKETT, Samuel, op. cit., p. 110.

104 JANVIER, Ludovic, op. cit., p. 98.

105 BECKETT, Samuel, op. cit., p.05.

196 1dem, p. 64.

197 ANDRADE, Fabio de Souza, op. cit., p. 114.
198 | dem, p. 162.
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De acordo com Hansen, em “Eu nos faltara sempre”, a multiplicidade de conexdes faz o
“eu” da voz eliminar a exclusividade de um s6 “eu” subjetivado para ele, pois a fala da voz
expressa um “quem” que se desidentifica, e que permite que as legides dos outros
inominaveis “eus” e “quase-eus” coexistam coletivamente nele, “evidenciando que eu é
legido e que sempre faltara” 1®°, Segundo o autor, Beckett intensifica a ablacéo, néo s6 para
destruir a forma unitéria do corpo que ela inventa, ndo s6 para esvaziar as significagdes e 0s
sentidos pressupostos como unidades na representacao organica que ela elimina, mas para
situar a voz aquém da sua identificagdo como simples “eu” pronominal. Ou seja, “faz o
pronome ‘eu’ da enunciagdo da voz ser um eles andénimo e impessoal” *°. No trecho abaixo

do romance O Inominavel ¢ possivel identificar esse “eu” multidao:

“ ... as palavras estdo por todo lado, em mim, fora de mim, ora essa, ainda
ha pouco eu ndo tinha espessura, eu 0s ougo, ndo ha necessidade de ouvi-
los, ndo ha necessidade de uma cabeca, impossivel deté-los, impossivel
deter-se, eu sou em palavras, palavras dos outros, que outros, o lugar
também, o ar também, as paredes, o solo, o teto, as palavras, todo o
universo esta aqui, comigo, eu sou o ar, as paredes, o emparedado, tudo
cede, se abre, deriva, reflui, flocos, sou todos esses flocos, cruzando-se,
unindo-se, separando-se, aonde quer que eu VA me reencontro, me
abandono, vou em minha propria dire¢do, venho de mim, nunca mais do
gue eu, que uma parcela de mim, retomada, perdida, falhada, palavras, eu
sou todas essas palavras, todos esses estranhos, essa poeira de verbo, sem
chdo onde pousar, sem céu onde se dissipar, reencontrando-se para dizer,
fugindo-se para dizer, que eu as sou todas, as que se unem, as que se
separam, as que se ignoram, e ndo outra coisa, sim, qualquer outra coisa,
gue sou qualquer coisa, uma coisa muda, num lugar duro, vazio, fechado,
seco, limpo, negro, onde nada se move, nada fala, e que eu escute, e que eu
ouca, e que eu busque, como uma fera nascida na jaula feras nascidas na
jaula feras nascidas na jaula feras nascidas e mortas na jaula...”™"*

Nesse trecho, a legido de “eus” predomina a cena. As vozes inominaveis preponderam
por meio de fluxos misturaveis e tentativas fracassadas de se identificar. O “eu” falhado da
voz, “sempre outra, de outrem, ora toma o poder de assalto, ora ¢ consensualmente eleita,

L. , . 112
como um sindico de um condominio de vozes”

, mas sempre em dissonancia. E, logo, o
inominavel chega a concluir: “N&o ha nome pra mim, ndo ha pronome pra mim " **3. Maurice

Blanchot, em “O livro por vir”, examina a voz incessante e interminavel do “eu” sem nome:

109 HANSEN, Jodo Adolfo. “Eu nos faltard sempre”, in: BECKETT, Samuel. O Inominavel. Trad. de Ana
Helena Souza. Sao Paulo: Globo, 2009, p. 24.

110 ANDRADE, Fabio de Souza, op. cit., p. 13.

11 BECKETT, Samuel, op. cit., p. 107-108.

112 ANDRADE, Fabio de Souza, op. cit., p. 157-158.

3 BECKETT, Samuel, op. cit., p. 126.
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“Nao se trata mais de personagens sob a protecdo tranquilizante de seu
nome pessoal, ndo se trata mais de uma narrativa, nem mesmo de uma
narrativa conduzida no presente, sob a forma de monologo interior. O que
era narrativa tornou-se luta, 0 que tomava algum aspecto mesmo que fosse
o0 de seres em farrapos e em pedagos, é agora sem rosto. Quem fala aqui?
Quem ¢ esse Eu condenado a falar sem repouso, aquele que diz: ‘Sou
obrigado a falar. Nunca me calarei. Nunca?” [..]. O Inominével é
precisamente uma experiéncia vivida sob a ameaca do impessoal, a
aproximacdo de uma fala neutra que fala sozinha, que atravessa aquele que
a escuta, que é sem intimidade, exclui toda intimidade, e que ndo podemos
fazer calar, pois é o incessante, o interminavel”. ***

Nesse comentario, ¢ nitida a deser¢do de um nome, de um “eu” (“logo chega desta

puta primeira pessoa, é demais por fim” *°

» 116

) atrelado a necessidade de ““€ preciso continuar,

ndo posso continuar, vou continuar , como encerra 0 romance. No livro anterior, Malone

117

Morre —" (Malone Meurt, Malone Dies — 1951), Beckett afirma: “Minha historia terminada,

ainda vou estar vivendo. Falta que promete. E o fim de mim. N&o vou mais dizer eu”.*8

Logo, ao retornamos a Dias Felizes, presenciamos em Winnie a indeterminacdo de um
corpo que esta a se desfazer de um sujeito Unico que o habita e que dissolve contornos rigidos
de pessoalidade. Falho o bastante para ter uma identidade fixa, o corpo parece estar situado
junto a sua proépria alteridade. Nesse sentido, a protagonista ao se v& como outra, ela acaba por
irromper novos modos de percepcédo sobre si, novos modos de ser. O que se V€ em cena € um
corpo em recomposicdo perpétua, sem estabelecer o que se é, num movimento sem fim, em
transformacéo, que recusa autorias fechadas e lugares comuns. Um “eu” que se mantém
instavel e dindmico como questdo no processo criativo de Beckett que, ora aparece, ora se
dissolve, sem se cristalizar. Por isso, retornamos a pergunta: Que lugar é esse, sempre

indefinido, que o corpo se localiza?

14 BLANCHOT, Maurice. O livro por vir. Tradugdo de Leyla Perrone-Moisés. S&o Paulo: Martins Fontes,
2005, p. 311-312.

15 BECKETT, Samuel, op. cit., p. 61.

18 1dem, p. 137.

17 primeiramente a obra foi escrita em Francés (Malone Meurt) em 1951 e, traduzida, posteriormente, para o
Inglés (Malone Dies) pelo autor em 1956.

18 BECKETT, Samuel. Malone Morre. Traducdo Paulo Leminski. Ed. Brasiliense S. A., Sdo Paulo, 1986, p.
137.
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3 -NADA.

“O esgotado ¢ o arregalado”.**®

Nesse capitulo, atravessaremos por um percurso esgotado, no qual tudo o que
encontrarmos serd para nada. Investigaremos o lugar do corpo a partir da estética do
esgotamento, criada por Gilles Deleuze e direcionada a Samuel Beckett. Durante a trajetoria,
recorreremos a peca televisiva Quad (Quad, Quad — 1984) e a pantomina beckettiana Ato sem
palavras | (Actes sans parole I, Act Without Words | — 1956) a fim de problematizar a

poténcia do corpo beckettiano.

Numa camera fixa suspensa na area frontal, quatro figuras indefinidas percorrem sem
parar um quadrado, na qual a ordem e a posicdo sdo extremamente precisas. Cada uma possui
um trajeto pessoal mediante combinagdes possiveis de cores, tanto da vestimenta como da luz,
de sons percussivos e de passos
marcados. Com roupdes longos até o
chédo e capuzes escondendo o rosto, nas
cores branca, amarela, azul e vermelha,
cada figura, ao entrar no quadrado, é
acompanhada por uma musicalidade que

a ela corresponde: um tambor, um

gongo, um tridngulo e um bloco de madeira. N&o h& interrup¢do nem palavras, tratam-se de
séries de movimentos sucessivos em combinacdes variaveis, na qual o centro do quadrado &,
sistematicamente, evitado. O inicio se d4 com a caminhada das figuras branca e amarela indo
em diregcdo oposta ao centro do quadrado e, bruscamente, a amarela desaparece da viséo, pois
a area de fora é toda envolvida pela escuriddo. Segue, entdo, a figura branca sozinha a
percorrer por todos os espacgos do quadrado, e, toda a vez em que ela se aproxima da area de
perigo, localizada ao centro, seu instrumento musical é potencializado. No entanto, ao longo
do trajeto, ouve-se o barulho dos passos do caminhante. E, assim que a figura branca completa
sua movimentacéo, isto €, retorna ao seu ponto de partida, a azul surge por um dos cantos para
dar inicio a movimentacdo em dupla, trazendo para a cena novas relagdes visuais, sonoras e
musicais. Ao reiniciar a série pela terceira vez, outra figura aparece por um canto vazio, a

vermelha, para se juntar ao grupo e dar sequéncia ao trio. E depois, nessa ldgica, com a volta

1 DELEUZE, Gilles. Sobre teatro: Um manifesto de menos; O esgotado. Tradugdo de Fatima Saadi, Ovidio
de Abreu e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2010, p.105.
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da figura amarela a cena, segue a sequéncia em quarteto. O curioso é que, apesar da
caminhada ser em ritmo acelerado, as figuras nunca se esbarram, pois elas sempre estéo se
esquivando da area central. Quando a figura branca finaliza sua quarta sequéncia, ela sai do
quadrado e nova configuracao de trio é realizada. Sendo assim, em um tempo aproximado de
15 minutos, todas as combinacbes de luz, de figurinos, de percussdo e de percurso séo
esgotadas. Quatro solos possiveis, seis duos possiveis (dos quais dois por duas vezes), quatro

trios possiveis duas vezes, um quarteto quatro vezes — todos assim esgotados. *2°

A peca televisiva Quad %

é como um ballet reduzido ao minimo, mas reduzido com a
vontade de produzir um tipo de quadratura de movimentos possiveis, esgotando todo o espaco
dado. ?*> Mas, aqui, pela especificidade do meio, em dado espaco-tempo televisual, o tempo se
apresenta nas imagens, mas de um modo incomum, longe do repertério televisivo, uma vez
que o irlandés parece invisibilizar o proprio dominio tecnoldgico, e a criar certa abstracdo e
estranhamento na sua poética televisual. Ndo ha duvida, escreve Deleuze, de que as
personagens se cansam, € Seus passos se tornardo cada vez mais arrastados. No entanto, a
fadiga relaciona-se a um aspecto menor do empreendimento, pois o que visa Quad é, antes de

tudo, a0 esgotamento dos percursos espaciais e ndo a fadiga. *2*

A B
3 4
NEKE
4 >
3
1 2
C D

Diagrama desenhado por Beckett para indicar a movimentacdo dos atores,
com a zona de perigo (E), ao centro, na peca Quad.

120 BECKETT, Samuel. The Complete Dramatic Works. London: Faber and Faber, 1986, p.449-454. O roteiro
de Quad traduzido para o portugués esta anexado in: HENZ, A. O. Estéticas do Esgotamento: Extratos para
uma politica em Beckett e Deleuze. 2005. Tese de Doutorado. Universidade Catolica de Séo Paulo, Sao Paulo,
2005.

121 A tele-peca Quad foi escrita originalmente em Inglés em 1981. Foi transmitida, pela primeira vez, na
televisdo alemd Suddeustcher Rundfunk em 1982, com direcdo do proprio Beckett e titulada Quadrat 1 e 2.
Estreia na BBC2 em 16 de dezembro de 1982 e publicacdo original pela Faber and Faber, em Londres, em 1984.
122 DIDI-HUBERMAN, Georges. Q comme Quad. In: Objet Beckett. Paris: Centre Pompidou, 2007, p. 114 a
119.

12 DELEUZE, Gilles, op. cit., p. 89.
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Samuel Beckett ao olhar Quad finalizado por um monitor preto e branco acrescentou
uma segunda parte, mais concisa, de, aproximadamente, 5 minutos, de movimentos em preto e
branco. O irlandés substituiu as vestes coloridas por roupdes brancos idénticos e retirou 0s
instrumentos para dar luz somente as passadas arrastadas de seus caminhantes, que realizam
apenas a primeira série do trajeto em ritmo lento. Ao finalizar Quad 11, Beckett comentou que

a obra parecia estar a “cem mil anos & frente” *** do primeiro trabalho.

Fotografia de Beckett no cenario de Quad.

Mas o que se Vé nessas duas obras sdo permutacdes de caminhos possiveis em desvio a
fim de evidenciar tanto o esgotamento espacial como a auséncia de encontro, a falta de colisdo
entre as figuras indefinidas. S&o gestos privados de destinacdo objetiva e mesmo de
demonstracdo subjetiva; sdo gestos para a decomposic¢ao do “eu”. Estamos em uma lingua de
imagens, na qual fazer um simples gesto, fazer um passo consiste em fazer uma imagem. 2
Dessa forma, Beckett enquadra imagens que sdo repetidas continuamente produzindo tenséo

interna na friccdo entre 0s corpos, 0s sons dos passos, as cores, a musica e a luz. A linguagem

124 HERREN, Graley. Samuel Beckett’s Plays on Film and Television. Nova York: Palgrave Macmillian, 2007,
p.125. Sobre a poética televisiva ver: BORGES, Gabriela. A poética televisual de Samuel Beckett. Sdo Paulo:
Annablume, 2009.

125 DIDI-HUBERMAN, Georges. Q comme Quad. In: Objet Beckett. Paris: Centre Pompidou, 2007, p. 114 a
119.
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apresenta-se como um entrelagamento de movimentos entre aquilo que esta presente e aquilo
que estd ausente (a presenca estd baseada na auséncia) ao ponto de criar uma poética da

auséncia. 1%

Em sua leitura de Quad, Deleuze observa que a imagem, aqui, Se apresenta com o
espaco e ndo no espaco, o qual ¢ definido como “espago qualquer, sem funcéo, ou que perdeu
a funcdo, embora seja, em termos geométricos, totalmente determinado”. **’ Isto, porque n&o
h& nenhuma especificidade do lugar. Para o filésofo, 0 centro € a potencialidade maxima do
quadrado, a possibilidade de encontro a dois, a trés ou a quatro, segundo a ordem e o curso da
série. E a colisdo, nesse sentido, € a potencialidade do espaco correspondente. Assim, quando
0S corpos beckettianos se esquivam do centro, eles tornam todo o encontro impossivel, isto &,

extenuam as potencialidades do espaco, suas possibilidades de realizacdo de acontecimentos.
128

O esgotado foi o ultimo ensaio de Gilles Deleuze, que foi dedicado a Samuel Beckett,
e publicado, originalmente, na Franca, em 1992, anexado como posfacio de quatro roteiros de
pecas para televiséo do dramaturgo irlandés. S&o elas: Trio de Fantasma (Ghost Trio, Trio du
fantdme - 1976), ...Como as nuvens... (...But the Clouds... - ...Que nuages... - 1977), Quad e
Noite e Sonho (Nacht und Traume — Nacht und Traume - 1984). *** Nesse escrito, o filésofo
interpreta o pensamento de Beckett a partir do conceito de esgotamento, que nasce, a priori,
em seus romances, desenvolvendo-se no teatro, e ganhando potencialidade e amadurecimento
na midia televisiva. A estratégia beckettiana é a de quebrar a I6gica do pensamento do
possivel. Uma espécie de esvaziamento de tudo aquilo que esta determinado para o corpo por
meio de uma recusa continua de qualquer tipo de necessidade e/ou preferéncia. Ha uma ruina,
um desmonte orquestrado que produz esgotamento. E o processo de esburacar o possivel,

esgota-lo até cair no descrédito.

Na concepc¢do deleuziana, 0 pensamento do possivel esta relacionado ao par possivel-

real. O possivel opBe-se ao real, pois esse ndo possui realidade, ele é latente, enquanto o real é

126 BORGES, Gabriela. A poética televisual de Samuel Beckett. Sdo Paulo: Annablume, 2009.

2T DELEUZE, Gilles. Sobre teatro: Um manifesto de menos; O esgotado. Tradugéo de Fatima Saadi, Ovidio
de Abreu e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2010, p. 83.

128 DELEUZE, Gilles, op. cit., p. 84-92.

129 Como foi publicado menos de trés anos apds a queda do muro de Berlim, a abordagem do esgotamento do
possivel torna-se bastante significativa, pois tanto as ideologias como 0 modo de pensar o possivel foram varridos
com a queda do muro de Berlim. PELBART, Peter Pal. O avesso do niilismo - Cartografias do esgotamento. 1.
ed. Sdo Paulo: n-ledi¢des, 2013, p.44.
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concebido como a semelhanca do possivel, ja que o real j& estd dado ou determinado no
possivel. O processo do possivel é de realizacdo, que possui trés caracteristicas internas;
identidade, semelhanca e limitacdo, porém o possivel pode ou ndo se “realizar”. A realizagdo
é um estado configuravel dentro de regras estaveis, o possivel forma sua imagem por meio do
idéntico e retroprojeta esta imagem do real por meio de uma limitacdo e de uma semelhanca.
Semelhanca porque a imagem retroprojetada no real deve ser semelhante com o possivel, e
limitada porque ha uma regulagem nessa selecdo, uma espécie de adequacdo ldgica as
condicdes de possibilidade e que reduz significativamente o real. Nesse processo, ndo ha
criacdo e/ou originalidade, pois tudo j& esta constituido e nada se modificara em sua natureza.
Sé ha projecdo de imagens logicas, estaticas e fixas, pois ha, no pensamento do possivel, um
carater de identidade propria na ideia por meio de uma forma preexistente e de um processo
extremamente previsivel que recusa o incerto, o acidente e o acaso. ** Sendo assim, existe
uma distin¢do de natureza entre o esgotado e o cansado pela relagcdo que eles possuem com o
real e o possivel. Mas, o fildsofo ja avisa desde o inicio do ensaio que o esgotado é muito mais

do que o cansado, pois

“(...) o cansado apenas esgotou a realizacdo, enquanto o esgotado esgota
todo o possivel. O cansado ndo pode mais realizar, mas o esgotado ndo
pode mais possibilitar. (...) Apenas o esgotado pode esgotar o possivel, pois

renunciou a toda necessidade, preferéncia, finalidade ou significag&o.

Apenas o esgotado é bastante desinteressado, bastante escrupuloso”. **!

Para desenvolvermos melhor essa distincdo entre o cansado e 0 esgotado,
adentraremos a pantomina beckettiana Ato sem palavras I, que possui uma atmosfera proxima
de Dias Felizes, pois também ¢é situada num deserto qualquer com a mesma indicacdo de luz
ofuscante. O que se V&, inicialmente, é a vastiddo de um deserto abandonado, mas,
bruscamente, um homem é arremessado ao local com violéncia. Ele cai, levanta-se
imediatamente, limpa a poeira e reflete com um olhar perdido no horizonte como se

procurasse alguma orientagdo. Logo, ouve-se um assobio do lado direito. Ele reflete, dirige-se

130 5obre o pensamento do possivel, ver: DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Traducio de Luiz Orlandi,
Roberto Machado. Rio de Janeiro: Graal, 1988; DELEUZE, Gilles. Bergsonismo. Traducdo de Luiz Orlandi.
Sdo Paulo: Ed. 34, 1999; RODRIGUES, Leonardo de Melo. Deleuze e a histéria: do pensamento do possivel
ao pensamento do virtual. Dissertacdo (Mestrado em Historia). Universidade Federal de Goias, 2009.

131 DELEUZE, Gilles. Sobre teatro: Um manifesto de menos; O esgotado. Traducio de Fatima Saadi, Ovidio
de Abreu e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2010, p. 67-71.
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a direita como se estivesse fugindo dali, mas, novamente, € arremessado com violéncia para o
deserto. Ao se levantar, 0 mesmo gesto de limpar a poeira e refletir é realizado, e a mesma
coisa acontece do lado esquerdo, mas, ao ir em direcdo a esquerda, logo depois de ouvir o
assobio, 0 homem hesita, pensa melhor, para, vira de lado e reflete. Ele parece desistir da ideia
pela tentativa fracassada de anteriormente. Assim, 0 que se evidencia é um cansago intenso
pela exposicdo excessiva do sol, na qual o homem ja se revela inteiramente molhado pela
transpiracdo. Nesse momento, uma pequena arvore desce pelo ar e aterrissa como se ouvisse
0s seus desejos. Ela tem um unico galho com um tufo de palmas secas no seu cume, que
projeta um circulo de sombra no chdo. O homem continua a refletir quando um assobio vindo
de cima é reverberado. Ele vira-se, vé a arvore, reflete, vai até ela, senta-se na sua sombra e
olha para as proprias mdos. Nesse instante, uma tesoura de alfaiate desce pelo ar, proxima a
arvore a um metro do chdo e 0 homem continua a olhar para si. Ouve-se um novo assobio de
cima. Ele olha, vé a tesoura, pega-a como se estivesse condicionado pelo barulho do apito — a
fazer sempre aquilo na qual o espaco o determina — e comeca a cortar as unhas. No entanto,
as palmas da arvore fecham-se como um guarda-sol e as sombras desaparecem. Outra vez, 0
sol voltasse a tostar o homem que, morto de sede, abandona a tesoura e reflete sobre a
situaco. Imediatamente, uma pequena garrafa, na qual ha uma etiqueta com a palavra AGUA
escrita, desce pelo ar, para a trés metros do chdo como se estivesse a provocar. Testa a
estabilidade do cubo, sobe em cima desse e tenta em véo alcancar a garrafa. Mais uma vez
fracassado, ele desce e leva o cubo de volta ao lugar de origem, e pensa sobre a situacdo. De

imediato, um segundo cubo menor desce pelo ar e aterrissa.

Karel Reisz em Ato sem palavras I, escrita por Beckett e dirigida por Sean Foley.

(Beckett on film — 1999). %

32 Imagens captadas do video. O projeto Beckett on Film, realizado em 1999, consta da transcriacio para o meio
audiovisual das dezenove pecas de teatro do dramaturgo irlandés Samuel Beckett.
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O homem, que continua a refletir, ouve um assobio de cima e vira-se. Ele, ao ver o
segundo cubo, olha para ele, para a garrafa, coloca-o debaixo da garrafa, testa a sua
estabilidade, sobe nele e tenta, novamente, em véo, alcancar a garrafa. Ao desistir pela terceira
vez da garrada d’agua, ele desce, move o cubo menor para o seu lugar, hesita, pensa melhor e
uma nova ideia surge, a de colocar o cubo maior em cima do pequeno, mas, ao subir neles, 0s
cubos, obviamente, caem com ele junto, como uma situacdo clownesca. Entdo, o homem
levanta-se imediatamente, limpa a poeira e, ao pensar sobre a situacdo, a ideia de alternar os
cubos volta-se sobre ele. Logo, 0 homem move o cubo menor e coloca-o0 sobre o cubo maior,
testa a sua estabilidade, sobe sobre os dois, e quando esta quase alcancando a garrafa, essa é
erguida um pouco mais para cima, fora do seu alcance. O homem, entéo, desiste. Desce,
reflete, leva separadamente os cubos de volta para os seus lugares de origem e pensa sobre 0
ocorrido. O que parece, aqui, € que ndo ha jeito dele de escapar dessa condicdo, pois, toda a
vez que ele esta prestes a realizar a acdo, algo o impossibilita. Sem interrupcéo, um terceiro
cubo ainda menor desce pelo ar e aterrissa. O homem continua a refletir. Ouve-se um assobio
de cima. Ele vira-se, vé o terceiro cubo, olha para ele, desconfia, vira de lado e continua
imovel a refletir. Entdo, o terceiro cubo é puxado para cima e desaparece no ar. Uma corda
desce pelo ar, ao lado da garrafa, com nés que facilitam a subida. O homem continua a pensar.
Ouve-se um assobio de cima. Ele vira-se, vé a corda, reflete, vai até ela, comeca a subir por
ela e, quando esté prestes a chegar a garrafa, a corda desce e ele volta-se para o chdo. E, ap6s
refletir, nova ideia surge e 0 homem vai em direcdo a tesoura e retorna a corda, e comeca a
cortad-la. Mas a corda € puxada para cima e ele, mesmo dependurado, continua sua acéo de
cortd-la. Conseguindo, cai no chdo, levanta-se imediatamente, limpa a poeira e reflete. A
corda, entdo, € puxada rapidamente e desaparece no ar. Com o resto da corda nas méos, o
homem faz um lago e tenta enlagar a garrafa, mas ela é puxada rapidamente e desaparece no

ar.

Assim, nota-se uma série de tentativas fracassadas realizadas pelo homem. No inicio,
ha a impossibilidade de fuga nesse deserto qualquer. Depois, com a chegada da arvore, ha a
preferéncia de ele ficar na sua sombra, porém esse desejo & novamente abalado.
Imediatamente, surge uma garrafa d’agua e a necessidade de tomar agua fica cada vez mais
intensa e, ironicamente, impossivel, pois cada nova apari¢cdo de algum novo objeto que possa
0 ajudar a realizar o seu objetivo é somado de um novo obstaculo. O que se vé& é um cansaco
profundo que se difere significantemente com o final imprevisivel, pois, quando a garrafa

d"agua ressurge e permanece a uns cinquenta centimetros de seu rosto, 0 homem néo se move
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mais. A garrafa é puxada e desaparece pelo ar, o galho volta a posi¢do horizontal, as palmas
abrem-se e formam uma sombra, 0s assobios persistem e o homem permanece imovel. A
arvore, entdo, desaparece e 0 gesto constante do homem de olhar para as proprias maos

finaliza o espetéculo.

133
l.

Karel Reisz em Ato sem palavras

Aqui, ha um esgotamento, pois 0 homem simplesmente renuncia suas preferéncias e
necessidades, e o0 ato de olhar para si revela algo como uma rebelido consciente e uma
deliberada recusa do homem a obedecer. E por meio da imobilidade do homem, da sua recusa
tanto a agir de maneira previsivel — de negar a automatizacéo e a mecanizagdo do individuo —
como a rendncia a mais elementar necessidade do homem, que h4 a criacdo de um novo ser,
paradoxalmente mais ativo e livre de qualquer amarracdo. A tensdo é produzida no final de
Ato sem palavras I, pela inacdo do homem, pois esse é mais ativo quando inerte. **

Dessa forma, o esgotamento é a quebra continua de tudo aquilo que esta constituido.
Beckett traz originalidade e implode qualquer ordem de determinacdo por meio de uma

3% |magens captadas do video.
3% GONTARSKI, Stanley E. Birth Astride a grave: Samuel Beckett’s Act without words 1. In: The Beckett
Studies Reader. Gainesville: UP of Florida, 1992, p. 29-34.
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intensidade que ndo realiza o possivel. E para nada. N&o ha qualquer finalidade prética e ndo
ha um fim, por isso é intenso. Considerando esses exemplos dados, analisaremos, agora, a
obra Dias Felizes a partir do estudo sobre o esgotado, na concepc¢édo deleuziana. O que se
propora € investigar a poténcia que irrompe do corpo beckettiano ao se manter intenso com 0s
olhos arregalados para nada. Mas como o corpo experimenta caminhos que ja abdicam
qualquer tipo de preferéncia ou necessidade? Ele resistird ao esgotamento? E como 0 nosso
interesse € retornar as velhas questdes — a repeticdo, a imobilidade e a desidentificacdo — a
partir de um novo olhar sobre elas, algumas dimensbes da estética do esgotamento,
inevitavelmente, ficardo de fora. “Outra vez” sera a direcdo que tomaremos. Nao proporemaos
analogias sobre aquilo que ja é passado, tampouco uma identidade, 0 nosso empenho estara
em buscar a diferenca no ato de se repetir, assim como em Deleuze, de potencializar o gesto

retomado e produzir diferenciagdes na nossa discussdo, ser outra.
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3.1-OUTRAVEZ: TUDO ACABAVOLTANDO.

“Mais um dia feliz”.*®

Esse subcapitulo investigard de que modo a repeticdo se torna fundamental para o
esgotamento do corpo na direcdo de cancelar os possiveis. Aqui, implicara problematizar a
poténcia do corpo esgotado, a partir de infinitas séries e combinacGes que revelam a estratégia
beckettiana para vencer todo o cansaco. Intensificado para nada, tal corpo parece caminhar na
manutencdo constante de sua atividade no movimento de esburacar o possivel. H4, em Dias
Felizes, um processo de esgotamento que € revelado a partir da prépria construgdo da estrutura
dramatica da obra. Todos o0s gestos sdo para nada. Nao existe nenhuma finalidade nas acdes
das personagens, pois 0 que predomina na cena € a impoténcia de toda a acdo. Assim, 0S
enunciados sdo vazios, fragmentados e espiralados. **

Mas como Beckett processa tal esgotamento? Deleuze detecta, no irlandés, trés linguas
beckettianas — a lingua I ¢ “a lingua dos nomes”; a lingua II é “a lingua das vozes” e a lingua
III ¢ a “lingua das imagens e do espago” — e, dentro delas, quatro modos de esgotar o possivel:
formar séries exaustivas de coisas, estancar os fluxos de voz, dissipar a poténcia da imagem e
extenuar as potencialidades do espaco. E, para explorar o primeiro modo de esgotar o
possivel, examinaremos a lingua | analisada pelo filésofo em O esgotado. “Chamemos lingua
I, em Beckett, a lingua atdmica, disjuntiva, recortada, retalhada, em que a enumeracao

substitui as proposicdes, € as relagdes combinatorias, as relacdes sintaticas”. 37 para Deleuze:

“A combinatoria € a arte ou a ciéncia de esgotar o possivel, por disjungdes
inclusas. (...) A combinatoria esgota seu objeto, mas porque seu sujeito &,
também ele, esgotado. (...) Seria preciso estar esgotado para se dedicar a
combinatdria, ou entdo € a combinatoria que nos esgota, que nos leva ao
esgotamento, ou os dois juntos, a combinatéria e 0 esgotamento? Mais uma
vez, disjungdes inclusivas.” '

135 |pdem, Dias Felizes, p. 38.

1% pOMBO NABAIS, Catarina. “A Dobra Deleuze-Foucault”, in Antonio F. Cascais/José L. C. Leme/ Nuno
Nabais (Eds.), Lei, Seguranc¢a e Disciplina. Trinta anos depois de Vigiar e Punir de Michel Foucault,
Lisboa, CFCUL, 2009, pp. 71-110.

137 DELEUZE, Gilles, op. cit., p. 75.

38 |pdem, p. 71-72.
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Winnie cria uma realidade precisamente esgotada por meio de combinatérias para
nada. Ela vasculha a bolsa. Pega um estojo de 6culos. Vira-se para frente. Tira os éculos do
estojo. Deposita o estojo. Abre os 6culos. Coloca os 6culos. Procura a escova de dente. Pega a
escova. Examina o cabo da escova. Deposita a escova. Tira 0s 6culos. Deposita os éculos.
Procura um lenco no decote. Tira o lenco dobrado. Desdobra o lengo. Enxuga os olhos.
Procura os 6culos e pega os dculos novamente. H4 um empenho rigoroso em Winnie pelo
encadeamento interminavel de calculos de probabilidades, pelo qual seu corpo, operando de
modo incansavel em séries imprevistas de combinagdes, ocupa-se — extenuado — ao longo do
dia. *° Assim, toda a obra beckettiana é percorrida por séries exaustivas. Valendo-se das
palavras (falhas) e das coisas (poucas) ao seu alcance, a protagonista organiza a economia de
dois recursos proprios — o corpo e a fala — para dinamizar seus dias felizes. O problema esta
em, simplesmente, fazer render até o limite, a cada dia, ora podendo falar, ora podendo se

mover. 14

“Winnie: Ah é, tdo pouco a dizer, tdo pouco a fazer, e 0 medo téo forte,
certos dias, de se descobrir... sobrando, com horas ainda pela frente, antes
da campainha de dormir, e nada mais a dizer, nada mais a fazer, que os dias
passam, certos dias passam, completamente, a campainha toca, e nada ou
quase nada se disse, nada ou quase nada se fez.” **

E na atividade intensiva, de combinar corpo e fala — do toque de despertar da

campainha ao toque que marca a hora de dormir — que surgem as combinatérias.

139 JANVIER, Ludovic, op. cit., p. 44-47.

140 cf. BECKETT, Samuel. Carta & Alan Schneider. Traduc&o de Fabio Souza Andrade. In: BECKETT, Samuel.
Dias Felizes. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2010, p. 82.

%1 |hdem, Dias Felizes, p. 46.
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Billie Whitelaw (Winnie) com a lixa de unhas, em Dias Felizes,
no Royal Court (Londres,1979).

“Winnie: Alguma coisa me diz: Pare de falar agora, Winnie, fique um
pouco quieta, ndo desperdice todas as palavras do dia, pare de falar e faca
alguma coisa s6 para variar. (Ergue as maos, que mantém abertas diante
dos olhos. Dirigindo-se as méos.) Fagcam algum coisa! (Fecha as maos.)
Que patas! (Vira-se para a bolsa, vasculha seu interior, acaba tirando uma
lixa de unhas, vira-se de frente mais uma vez e comega a lixar as unhas.
Lixa por algum tempo em siléncio [...] Examina as unhas mais de perto.)
Como estdo quebradicas hoje! (Continua a lixar [...] Termina a méo
esquerda, examina o resultado.) Um pouco mais humana. (Comega a méo
direita.)”. 12

Desse modo, as repeti¢des buscam esgotar o possivel a partir de séries exaustivas de
coisas. Nesse trecho, observa-se uma estranheza no discurso de Winnie quando ela fala: “Que
patas!” ao olhar para as maos. Nota-se, também, a mesma estranheza quando a personagem diz
“Um pouco mais humana”, logo a seguir, ao terminar de lixar a unha esquerda. No entanto,

essas falas ndo séo aleatorias. Beckett, durante os ensaios de Dias Felizes, diz a Aideen O’Kelly

142 |pdem, Dias Felizes, p. 49-50.
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para pensar na Winnie “como um passaro que ndo pode voar, um passaro com uma asa

quebrada™'*®. J4 para Martha Fehsenfeld, o encenador irlandés afirma:

“‘Pense nela como um passaro com Oleo em suas penas’. Um péssaro
incapaz de voar, uma criatura do ar que alguma forma obstinada e
irrevogavel mantém fora de seu elemento natural, ao contrério de Winnie,
gue estd preso ao seu. Anseia pelo voo, fala de rouxindis, em levitar no
firmamento. Seus bragos sdo asas, mas inuteis; elas a decepcionaram — ndo
vao leva-la para o alto. Contempla fixamente o azul do céu, mas ndo pode

se juntar a ela. Canta sua can¢do como o péssaro de aurora, mas ndo pode

4 b 144
planar como ele. Esta presa a terra. Enterrada”.

Assim, hd um carater animalesco inserido em Dias Felizes, tanto na natureza de
Winnie, por estar relacionada ao passaro, como da relacdo entre a protagonista e uma formiga
que surge no decorrer da obra. A apari¢do da formiga atravessando sozinha o deserto infernal,
revela certa provocacdo para os espectadores/leitores. Talvez ela seja 0 Unico exemplo de ser
Vivo que coabita a paisagem desértica, além do casal. Tal animal desconcerta a cena, traz ironia
e até mesmo pressagio, ja que ela termina adentrando ao monte. ** Essa caracteristica é
evidenciada também em Willie, por exemplo, quando ele, em certo momento da peca, come 0
préprio lenco. A protagonista pergunta “Onde esta o seu lencgo, querido? (Pausa.) Onde esta a
sua delicadeza? (Pausa.) Ah, meu bem, vocé ndo esta comendo isso! Cuspa logo, Willie, cuspa!
(Pausa. Novamente de frente.)”. E logo afirma: “Tudo bem, acho que no fim das contas é

natural. (Voz entrecortada.) Humano.” %

. Novamente, a palavra “humano” ¢ mencionada no
discurso de Winnie. Talvez exista, aqui, uma tensdo do corpo entre homem e animal por meio
de uma abertura que constréi no corpo uma espacialidade hibrida, mas também problematica
pela indefinicdo. Mas, 0 que prevalece nesses comentarios é o impedimento, pois a
protagonista, além de ser impedida a voar, a estrutura dramatica da obra estabelece inimeros

impedimentos para ela. S&o inUmeras rupturas, nas quais a personagem parece atravancar pela

3 Tradugio nossa para: “like a bird that can’t fly, a bird with a broken wing”. LAMONT, Rosette. “Aideen
O’Kelly, Interviewed by Rosette Lamont.” In: BEN-ZVI, Linda (Ed). Women in Beckett: performance and
critical perspectives. Urbana e Chicago: University of Illinois Press, 1992, p.32.

1% FEHSENFELD, Martha. “O ponto de vista de uma atriz/critica”. In: BECKETT, Samuel. Dias Felizes. S&o
Paulo: Cosac & Naify, 2010, p.105.

145 A protagonista diz: “Winnie: ... (Pausa. Imobiliza repentinamente a mao. Com vivacidade.) Olha! Que é que
no6s temos aqui? (Inclinando a cabeca em direcéo a terra, incrédula.) Parece algum tipo de vida! (Procura os
oculos, coloca-os, se aproxima mais. Pausa.) Uma formiga! (Recua. Voz aguda.) Winnie, uma formiga, uma
formiga viva! (Procura a lupa, pega a lupa, aproxima-se da terra, olha através da lupa.) Onde ela foi parar?
(Procura.) Ah! (Segue a formiga sobre a grama.) Ela estd carregando um tipo de bolinha branca nos bracos.
(Segue a formiga. A mao se imobiliza. Pausa.) Foi para dentro da terra”. Ibdem, Dias Felizes, p. 42-43.

148 Ipdem, Dias Felizes, p. 50.
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construgcdo concatenada de séries que se organizam entre a precariedade do dizer e a fragilidade
do fazer.

Logo, uma das estratégias do dramaturgo irlandés é a interrupcdo. Nos ensaios para a
producdo de Dias Felizes em Royal Court, em 1979, Beckett direciona Billie Whitelaw sobre a
importancia da descontinuidade na experiéncia temporal da personagem Winnie. O diretor
afirma que uma das pistas da peca ¢ a interrup¢ao: “Alguma coisa comega, outra coisa comega.
Ela comeca, mas ndo se realiza com isso. Ela é constantemente interrompida ou interrompe a si
mesma. Ela é um ser interrompido. Ela é um bocado louca. Maniaca ndo é errado, mas é grande

. 5, 147
demais”.

Samuel Beckett dirigindo Billie Whitelaw em Dias Felizes, 1979.*

Assim sendo, Beckett tensiona a utilizagdo da interrupcdo, de maneira extensiva e
potente, em Dias Felizes, pois 0 encenador/dramaturgo ndo s6 impede Winnie de sair de seu
buraco, de deixa-la confinada nesse deserto infernal, mas ele a faz “um ser impedido”, na qual

todo o seu fluxo de pensamento é interrompido/esgotado. E a personagem retoma sequéncias

17 Tradugdo nossa para: “Something begins, something else begins. She begins but doesn’t carry through with it.
She’s constantly interrupted or interrupting herself. She’s an interrupted being. She’s a bit mad. Manic is not
wrong, but too big”. SOFER, Andrew. The Stage Life of Props. Ann Arbor: University of Michigan Press, 2003,
p.184.

%8 Fotografia de John Haynes. In: KNOWLSON, James. HAYNES, John. Images of Beckett. Cambridge:
Cambridge University Press, 2003, p.98.
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de acOes, sem fim e sem finalidade, esgotando os seus recursos a partir de objetos guardados

no interior de sua sacola preta.

“Winnie: (...) Deus te abencoe Willie pela sua bondade eu sei o quanto te
custa, agora vocé pode descansar eu ndo vou te incomodar, a menos que
seja obrigada, e com isso eu quero dizer a menos gue eu esgote todos 0s
meus proprios recursos, coisa muito improvavel (...) (...) Ainda ha a bolsa.
(Vira-se para a bolsa.) Sempre havera a bolsa. (Novamente de frente.) E,

suponho que sim”. **°

Nesse eterno recomecar de probabilidades, a protagonista arrasta/esgota o seu dia por
meio da realizacdo de séries exaustivas de gestos. Beckett constrdi uma estrutura de eterno
retorno que impede o desenvolvimento da intriga ao apostar no desmembramento da acao
como procedimento igualmente desordenador da forma dramatica. Desse modo, ele coloca em
xeque a ideia de progressdo dramética. *° Sendo assim, o corpo esgotado esgotou a propria
possibilidade de acdo, bem como, os possiveis da linguagem e a si enquanto reservatorio de
possiveis. °! Desta forma, as personagens de Beckett passam pelo cansaco, mas, nele, ndo se
detém, vdo de um nada de vontade a um desinteresse escrupuloso.’® O cansaco a levara a
fechar os olhos algumas vezes, mas ele é manifestado como mera condicéo passageira, ja que o
soar da campainha a mantém em plena atividade na criacdo de séries e mais Sséries

combinatorias.

“Winnie: (...) tudo aquilo... confunde o espirito. (Pausa.) Mas 0 meu nédo
fica confuso. (Sorri.) Nao agora. (Sorriso mais largo.) Ndo ndo. (Desfaz o
sorriso. Fecha os olhos. A campainha toca alto. Abre os olhos. Pausa.)
Vejo olhos que parecem se fechar em paz... para ver... em paz. (Pausa.)
N&o os meus. (Sorri.) N&o agora. (Sorriso mais largo.) N&o no.” ***

O que se evidencia, nesse trecho, é a tentativa beckettiana de acabar com o possivel
para além do cansago, “para novamente acabar”. ™ Ha transicdo de estados de esgotamento e
de cansaco, assim como em Atos sem palavras I, e 0 que se sobressai, aqui, em Dias Felizes,
ndo é um estado puro de cansago ou esgotamento, pois, em alguns momentos, ha oscilacao

entre eles. Ora 0 cansado e o esgotado se misturam em intensidades diferentes, ora eles se

%9 |pdem, Dias Felizes, p. 41. O grifo é nosso.

%0 MARFUZ, Luiz, op. cit., p.21.

151 pELBART, Peter Pal, op. cit., p.42.

152 DELEUZE, Gilles. Apud: HENZ, A. O., op.cit., p.171.
153 |bdem, Dias Felizes, p. 56. O grifo é nosso.

1 DELEUZE, Gilles., op. cit., p.68.
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distinguem significativamente. Em um momento, o cansaco ¢ revelado por meio de “acessos de

melancolia” da protagonista.

“Winnie: ... Desculpe, Willie, de vez em quando a gente tem estes acessos
de melancolia. (Voz normal.) Mas que alegria, enfim, saber que vocé esta
aqui, pelo menos isso, como de costume, e talvez acordado, e talvez
ouvindo isto tudo, ou um pouco disto tudo, que dia feliz para mim... terd
sido. (Pausa.) Até agora. (Pausa.) Que béngdo que nada germine, ja
imaginou se toda esta porcaria comegasse a crescer?” **°

Mas o que predomina em Dias Felizes ¢ a falta de preferéncia e necessidade somadas a
intensificacdo para nada, a vibragéo intensiva que apenas o esgotado pode expressar. Assim, no
esgotamento, ndo se é passivo, pois se estd em atividade, mas para nada. **° Logo, as

personagens de Beckett “brincam com o possivel sem realiza-lo; eles tém muito a fazer, com

5 157

um possivel cada vez mais restrito” ~', pois elas estdo condenadas a uma condicdo limitada de

movimentos.

“Winnie: Por que repetir tudo isso? (Pausa.) Antes eu achava... (pausa.)...
digo, antes eu dizia: Winnie, vocé é imutavel, nenhuma fracdo de segundo
jamais sera diferente da seguinte. (Pausa.) Por que falar disso de novo?
(Pausa.) Ha tdo pouco para se retomar, que acabamos retomando tudo.
(Pausa.) Tudo que podemos.” '

155 |pdem, Dias Felizes, p. 45-46.

1% DELEUZE, Gilles. Sobre teatro: Um manifesto de menos; O esgotado. Traducio de Fatima Saadi, Ovidio
de Abreu e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2010.

T DELEUZE, Gilles., op. cit., p.70.

158 |pdem, Dias Felizes, p. 61.
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3.2-OUTRAVEZ: QUE MALDICAO, AMOBILIDADE!

“E sfo todas palavras vazias”. **°

Aqui, analisaremos o percurso da decomposigdo beckettiana mediante uma dindmica
intrincada entre o declinio da palavra e a perda corporal. Corpo e palavra esburacados, cada
vez mais, em direcdo a uma absoluta imobilidade, por estarem impregnados pela estética do
esgotamento. Investigaremos a imobilidade dramatdrgica da peca pelo processo de fissurar a
linguagem; a reducdo do corpo que se mostra, pouco a pouco, mais limitado, e as
insuficiéncias e superficialidades das palavras, ja que elas comegcam a faltar e a narrativa a
presenciar interrupgdes sistematicas com siléncios mais intensos.

O processo de esgotamento em Dias Felizes produz uma desintegracdo iminente da
estrutura interna da obra, uma espécie de erosdo por dentro, na experiéncia de levar a palavra
para além do seu limite, libera-la do “velho estilo”. Na tentativa de esgotar o possivel com
palavras, a partir de séries exaustivas, o dramaturgo irlandés esgota também as palavras, pois,
como a linguagem enuncia o possivel, mas o faz preparando-a para uma realizacdo, Beckett
produz uma linguagem vazia, imdvel, para nada. No discurso de Willie, ha um percurso
esgotado, pois, durante o primeiro ato, os seus relatos revelam uma combinatdria seriada que
se esgota — “Precisa-se de rapaz inteligente. (...) Otima oportunidade para jovem
dinamico™'®®, “Vagas para rapazes ambiciosos (...) Procura-se jovem inteligente™®* — e, no
segundo ato, a sua fala é tdo concentrada que a personagem diz, apenas, quase inaudivel:
“Win”.%?  Assim, o irlandés dilacera a linguagem e mostra, claramente, a condicdo de
esgotamento em que as suas personagens se encontram. Na peca, a a¢do esta esgotada, pois a
propria estrutura circular da obra impossibilita a agdo de seguir o seu curso, deixando-a em
fragmentos e rotas inconclusivas. ‘°® Segundo Fabio de Sousa Andrade, no teatro beckettiano,
“as palavras ndo sao mais propulsoras da agdo, pois dissolvem os projetos em palavrorio
ordenado e simétrico”.'®* E interessante notar que ha, no palavrério, conjunto de palavras sem
muita importancia, um esgotamento de palavras, mas com extrema precisao e musicalidade na
sua orquestracdo. O palavrorio é para nada e ndo tem finalidade. Na peca, ele € estruturado de

modo quase monoldgico, ndo serve como motor dramatico e a historia ndo desenvolve um

159
160
161
162

Ibdem, Dias Felizes, p. 48.

Ibdem, Dias Felizes, p. 34.

Ibdem, Dias Felizes, p. 53.

Ibdem, Dias Felizes, p. 63.

183 MARFUZ, Luiz, op. cit., p.184.

164 ANDRADE, Fabio de Souza, op. cit., p.105.
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enredo que direciona a um climax. Nesse sentido, ha uma absoluta imobilidade na
dramaturgia de Dias Felizes pelo processo de fissurar a linguagem.

Para Peter Szondi, ha, em Beckett, uma especificidade na sua dramaturgia na qual ele
nomeia de “peca de conversagdo”. Nesse sentido, tudo esta em ruinas e o dialogo torna-se
conversacdo. Segundo o autor, a conversagdo “ndo tem uma origem subjetiva e uma meta
objetiva: ela ndo leva a outra coisa, ndo passa para a agéo. Por isso, ela tampouco possui um
tempo proprio e participa apenas do decurso ‘real’ do tempo”. 165

E, como a temporalidade beckettiana é feita de sucessivos impasses, a imobilidade
torna-se cada vez maior. Se, no primeiro ato, as capacidades fisicas ja eram ilusorias, no
segundo elas séo ainda mais. Winnie fica mais soterrada, Willie fica, aparentemente, mais
ausente, e a linguagem fica mais precaria com a predominancia, cada vez mais intensa, de
siléncio no discurso da protagonista: “E agora? (Pausa.) E agora, Willie? (Pausa longa.)
Naquele dia. (Pausa.) O espumante rosado. (Pausa.) As tacas flite. (Pausa.) Enfim sos.
(Pausa.) O ultimo gole, os corpos quase se tocando. (Pausa.) O olhar. (Pausa longa) Que
dia? (Pausa.) Que olhar? (Pausa longa.) .®® Por entre uma narrativa despedacada, que segue
interrogando e negando aquilo que se diz, a amnésia de Winnie revela uma memdria esgotada,
fadada a tentativas fracassadas de historias que ndo se realizam. A incerteza permanente dos
fatos ocorridos problematiza a cena que caminha rumo a subtracdo e a impoténcia. Logo, ha o
itinerdrio da decomposicdo beckettiana que se mostra tanto pelo aniquilamento redutor do
corpo quanto pelo caminho regressivo da enunciacdo. A cena conduz a uma paralisacdo do
possivel, pois é crescente a privacdo corporal, as falhas e as insuficiéncias na linguagem, a
intensificagdo da errancia, do encarceramento e da imobilidade. **" O fracasso predomina e o
corpo ja ndo mais corresponde aquilo que se diz. Logo, a acdo comeca a se dissolver pelo

deserto infernal produzindo um enunciado vazio e esgotado.

“Winnie: (Pega a sombrinha com as duas méos. Pausa longa.) Estou
cansada de ficar segurando, mas ndo consigo abaixar. (Pausa.) Fico pior
com ela no alto que embaixo e ndo posso abaixa-la. (Pausa.) A razdo me
diz: Abaixe isto, Winnie, ndo estd adiantando nada, abaixe esta coisa e va
cuidar de outra qualquer. (Pausa.) N&o posso. (Pausa.) Ndo posso me
mover. (Pausa.) Ndo, tem que ocorrer alguma coisa no mundo para que eu
possa, um acontecimento, uma mudanca.” *®®

165 57ONDI, Peter, op. cit., p.106.
188 |hdem, Dias Felizes, p. 61-62.
7 MARFUZ, Luiz, op.cit., p. 45.
168 |pdem, Dias Felizes, p.46-47.
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Billie Whitelaw com a sombrinha, na peca Dias Felizes,
dirigida por Samuel Beckett, no Royal Court (Londres, 1979).

169

Nesse trecho, € importante notar que essa ndo correspondéncia entre dizer e fazer
acaba revelando uma resisténcia do corpo, um poder que se manifesta por meio da
imobilidade a recusa de tais necessidades. E o processo de esgotamento, na qual o corpo
esgotado ndo pode mais possibilitar. 1° Ele esta esgotado de seus automatismos, de agir de
maneira sempre previsivel, indo para uma absoluta imobilidade. E a paragem torna-se uma

estratégia de buscar novas experiéncias da percepcao de sua propria presenca,*’* de ir atras de

19 Fotografia de John Haynes. In: KNOWLSON, James; HAYNES, John. Images of Beckett. Cambridge:
Cambridge University Press, 2003, p.141.

0 DELEUZE, Gilles, op. cit., p. 67.

11 | EPECKI, André. “Desfazendo a fantasia do sujeito (dancante): ‘still acts’ em The Last Performance de
Jérome Bel”. In: SOTER, Silvia e PEREIRA, Roberto (org.). Licdes de Danca. V. Rio de Janeiro:
UniverCidade, 2005, p.14.
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novas forcas e novos atravessamentos. E importante notar que a presenca, em Beckett,
relaciona-se, de modo intimo, com a auséncia, pelos constantes apagamentos, desencontros e
impedimentos, em diferentes abordagens, do irlandés — como a presenca de Winnie que esta

prestes a desaparecer. 12

“Winnie: (...) Estou usando — (leva as maos ao chapéu) — &, estou usando
meu chapéu — (abaixa as maos) — ndo posso tira-lo agora. (Pausa.) E
pensar que ha momentos em que nao se pode tirar o chapéu, nem mesmo
para salvar a propria vida. Momentos em que ndo se pode colocé-lo,
momentos em que ndo se pode tird-lo. (Pausa.) Quantas vezes ndo disse a
mim mesma: Coloque o chapéu agora, Winnie, ndo ha outra coisa a fazer.

Tire seu chapéu agora, Winnie, como uma boa menina, vai te fazer bem, e

ndo fazia nada disso. (Pausa.) Eu ndo podia”.'"

Nesses trechos, ha, na protagonista, novamente, a presenca de um corpo
interrompido. Ha o impedimento dela de realizar acdes, de poder tirar o chapéu, ou de abaixar
a sombrinha, ou, até mesmo, de cantar a can¢do na hora almejada, que gera, pelo esgotamento,
um ato expressivo, pois O COrpo resiste aos seus aprisionamentos ao recusar a ordem
puramente automatica, isto é, Winnie acaba por interromper a si mesma. Mas, também, €
interrompida, pois todos os movimentos realizados por ela para cima sdo negados pelo
aprisionamento do seu corpo, que acaba por produzir potencial dramatico pelo contraste, pois
a natureza leve de Winnie, a ligacdo dela com o passaro, gera tensdo interna por ela estar

presa a terra. Em um momento, a protagonista diz:

“(...) E a gravidade, Willie, tenho a sensacdo de que ela ndo é mais a
mesma, vocé ndo? (Pausa.) Sim, a impressao que tenho é a de que, se ndo
estivesse presa — (gesto) — deste jeito, iria simplesmente levitar, flutuar no
azul. (Pausa.) E que um dia talvez a terra va ceder e me deixar sair.

(Pausa.) Vocé nunca tem essa impressao, Willie, de estar sendo sugado?”
174

Assim sendo, Winnie fracassa por estar imobilizada e nao poder “voar”. E a
interrupcdo € o procedimento dramatico/cénico que mostra, na personagem, uma articulagédo

precisa do seu corpo com a palavra. Ambos sdo interrompidos. Ha um ajuste rigoroso

12 Em 2.1 — Que maldicao, a imobilidade!, vimos, por exemplo, 0 pensamento sobre a invisibilidade ativa, por
meio da personagem Willie.

1% |bdem, Dias Felizes, p. 38.

7% Ipdem, Dias Felizes, p. 45.
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beckettiano que faz com que a paralisacdo do corpo da protagonista se reverbere também nas
frequentes paradas do seu discurso. Aqui, ha também uma juntura precisa na qual a palavra
tem um teor corporeo, como afirma Ana Kfouri, em Forcas de um corpo vazado, pois a
“figura falante ¢ puro corpo, rigorosamente corpo em todos os seus desdobramentos:
pulsacéo, batida cardiaca, suor, tensdo muscular, voz, energia sonora experienciada no ato de
falar”. 17

Assim, é, por meio da narrativa quebrada, do corpo interrompido, da memoria
irregular, da incapacidade de se recordar de detalhes, do percurso esburacado, da paragem do
corpo e da fala, da constancia de “as palavras faltam”, que adentramos a lingua Il, criada por
Deleuze, no segundo modo de esgotar o possivel, no qual a interrupcdo tem funcéo
determinante, pois € preciso estancar os fluxos de voz. Sdo a partir dessas evidéncias, desses
tracos de esgotamento, que verificamos que as proprias palavras estdo esgotadas. Se, no
romance O inominavel, vimos a proliferacdo de vozes que se misturam, vozes estas
inomindveis, que, ao desmanchar a exclusividade de uma autoria Unica, se manifestam por
meio de fluxos misturaveis, em Dias Felizes, ha uma sobreposi¢do de vozes no discurso de
Winnie. Sdo as vozes do “Sr. Shower — ou Cooker” e a mulher, de Mildred, misturados com
0s gritos que povoam a cabeca da protagonista e somados as suas velhas histérias e memarias
falhas, que percebemos ndo s6 o alargamento da personagem por séries exaustivas de ser,
como vimos anteriormente, a partir da construgdo falida do “eu” autobiografico na cena, mas
a marca de esgotamento, de remeter as palavras a outros para esgota-las e para, depois,
interrompé-las, subtrai-las e silencia-las, seguindo a trajetéria do esgotamento.

Desse modo, a tentativa beckettiana é a de romper com a nocdo do possivel. Em um
primeiro momento, ha serios ataques do dramaturgo a linguagem pela predominéancia de
siléncio nos relatos de Winnie. A estratégia dele é a de esburacar a linguagem na tentativa de
promover o esgotamento por meio da interrupgdo constante dos fluxos das palavras. Logo, 0
siléncio surge, aqui, como um elemento fundamental que “acrescenta forca e autoridade ao
que foi interrompido”. *"® Além de ser responsavel pela musicalidade da obra (por propor
rimos cénicos por meio de intervalos sonoros), o siléncio atua como articulador de sentido.
N&o s0 evidencia o processo de desintegracdo da narrativa, mas cria, de fato, um discurso que

adentra a proposta beckettiana de um “minimo possivel”. O esburacar da linguagem nao

> KFOURI, A. M. B. Forcas de um corpo vazado. 2015. Tese de Doutorado. Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2015, p.30-31.

7® SONTAG, Susan. A estética do siléncio. In:
Filho. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1987, p. 13.

, A vontade radical: estilos. Trad. Jodo Roberto Martins
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propde a auséncia de sentido®’’

, a0 contrario, pbe esse em questao, pois o siléncio surge como
forga capaz de inaugurar uma nova estética no teatro a partir de mudangas estruturais do
drama. Em Beckett, o siléncio é tido como algo que acentua e que cria espaco por meio de
sua sonoridade, instaurando novas possibilidades para a cena.

Na carta a Axel Kaunn, datada de 1937, o dramaturgo irlandés chega a dizer:

“..Como nos ndo podemos eliminar a linguagem subitamente, nds
deveriamos ao menos fazer todo o possivel a fim de contribuir para a sua
gueda no descrédito. Cavar um buraco ap6s o outro nela, até que o que
espreita atrds dela — seja isso alguma coisa ou nada — comece a vazar

através; eu ndo posso imaginar um objetivo superior para um escritor hoje.”
178

Nesta carta, é nitida a posicdo do artista de desintegrar a linguagem, pois ela é do
dominio do possivel. Trata-se de esgotar as palavras, de espicaca-las em atomos, de esvazia-
las por inteiro, no limite do siléncio e do vazio para chegar ao ponto no qual se descobre que
ndo ha mais possivel. Nesse processo de esgotamento, ndo é preciso abrir méo das palavras, ja
que se trata, precisamente, de empurra-las para seu fora, numa transmutacao deslocalizada *”°,
para revelar aquilo que se esconde atras das sobrecargas de significacdes, lembrancas e
habitos. Logo, Beckett esburaca a superficie da linguagem sem abandonar a lingua, e, como a
forca da redundancia e de predeterminacédo da lingua é extensiva, o irlandés utiliza-a no estado
limite de sua expressdo, articulacdo, forma, gramatica e fonema, a partir de uma
desconstrucdo intensa que revela, progressivamente, o vazio da prépria linguagem. '*° Em
Dias Felizes, o vazio invade e promove um desmonte na cena. A inutilidade da linguagem, o
seu esvaziamento, é manifestada tanto pela falta de comunicacéo entre as personagens, como
pela perda de significados das proprias palavras para eles. Durante a peca, Willie mal
conversa com Winnie, que parece estar falando para si mesma o tempo todo, e 0 seu
enunciado revela, cada vez mais, a ocorréncia de “palavras vazias”.

Em um dado momento do primeiro ato, Winnie diz: “Cerdas de capdo. (Expressdo

perplexa.) O que seria mesmo um capdo? (Pausa. Mesma expressdo.) Uma leitoa, eu sei, é

177 Essa questdo sera retomada no capitulo seguinte.

178 BECKETT, Samuel. Apud: SALADO, Régis. “On N’est pas Liés? Formes du Lien dans En Attendant Godot
et fin de Partie”, In: Samuel Beckett: L’Ecriture et la Scéne. Onze etudes réunis et présentées par Evelyne
GROSSMAN et Régis SALADO. SEDES. Paris, 1998, p. 92.

1% pELBART, Peter Pal, op. cit, p.41.

180 UNO, Kuniichi. A génese de um corpo desconhecido. Traducdo de Christine Greiner. Sdo Paulo: n-1
edicdes, 2012.
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claro, mas um capao... (Expressdo perplexa se desfaz.) Tudo bem, que diferenca faz...”**" E,
mais adiante, ela retoma: “Mas 0 que é exatamente um capdo? (Pausa. Vira-se um pouco em
direcdo a WILLIE.) O que é mesmo um capdao Willie, vocé sabe? Nao consigo me lembrar.
(Virando-se um pouco mais, implorando.) Willie, por favor, o que é um capdo?”. 1L0go,
Willie, depois de uma pausa, responde: “Suino macho castrado. (Expressdo de felicidade de
WINNIE.) Criado para o abate.”'®:. Nesse sentido, as palavras comecam a perder o proprio
significado para a protagonista e a revelar a sua superficialidade. Winnie diz: “Ha tdo pouco a
dizer. (Pausa.) E dizemos tudo. (Pausa.) Tudo que é possivel. (Pausa.) E nem uma palavra de
verdade em parte alguma”.*®® Em outro trecho, ela fala: “A vida me ensinou isso... também.
(Pausa.) E, a vida eu suponho, ndo ha outra palavra”.'®** Assim, observa-se, nesses trechos,
um discurso insuficiente, tendo em vista que as palavras comecam a faltar, como afirma a
personagem em diversos momentos da peca.

Nesse sentido, o fracasso da linguagem € operado por Beckett, de maneira a conduzi-la
ao descrédito, para potencializar o ato de criacdo a partir da impossibilidade de
prosseguimento da prépria escrita % — e, consequentemente, da prépria cena por meio do
corpo. Dessa forma, € preciso conduzir o corpo a sua queda, desconstrui-lo, isto é, desarticular
as conexdes imposta da linguagem para o corpo, esburacar tudo aquilo que ja o habita e
perfurar os sentidos prontos — a memdria xerografica, a construcdo inabalavel, o caminho
imediato — para que alguma poténcia possa surgir dai ou nada prevalecer. Nesse processo, 0
procedimento beckettiano ndo € apenas de esfumacar as fronteiras do corpo, mostrar sua
vulnerabilidade, revelar a inanidade da palavra, sua deficiéncia, mas, principalmente, de
espreitar, por meio do sucateamento/esgotamento, o surgimento, ou ndo, de uma poténcia
criativa. A intensdo € desobscurecer de tudo o que as palavras obscurecem para, entdo, ver
aquilo que estd por detrds do ndo dito. Beckett afirma: “Hiatos para quando as palavras
desaparecidas. Quando nada mais possivel. Entdo tudo visto como entdo somente.
Desobscurecido. Desobscurecido de tudo o que as palavras obscurecem. Tudo assim visto ndo
dito.” *%°,

Desse modo, como as palavras sdo insuficientes, Dias Felizes investe em uma
linguagem profundamente fisica, mas sempre em queda. Nessa trajetéria de apagar os tracos,

Beckett deixa restos no palco. Sao os restos dos classicos esquecidos por Winnie, — que chega

181 |bdem, Dias Felizes, p.36.

182 |bdem, Dias Felizes, p.52-53.

183 |bdem, Dias Felizes, p.56.

184 |bdem, Dias Felizes, p.42.

185 CAVALCANTI, Isabel, op. cit., p.21.

18 BECKETT, Samuel. Apud: DELEUZE, Gilles, op. cit., p.79.
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a dizer: “Perdemos nossos classicos. (Pausa.) Ah, ndo de todo. (Pausa.) Uma parte. (Pausa)
Resta uma parte. (Pausa.) Isso é que eu acho maravilhoso, fica uma parte dos nossos

187 _ 580 os restos do discurso de Willie junto ao

classicos para ajudar a atravessar o dia.
resto de sua locomocéo e o resto do corpo de Winnie.

E o corpo beckettiano resiste aos fortes ataques do irlandés, pois, no processo de
esgotamento, ele é intenso, meticuloso e ativo, mas ndo para a realizacdo de um objetivo
qualquer, pois a sua ativacdo é para nada. Durante 0 segundo ato, sozinha e soterrada até o
pescoco, Winnie diz: “Nao posso fazer mais nada. (Pausa.) Dizer mais nada. (Pausa.) Mas
preciso continuar”. *® Mas o que, de fato, se desvela — talvez até pela precariedade das
palavras — é a construcdo cautelosa de imagens sonoras e visuais na cena. A concretude e a
economia das a¢cfes tornam as imagens mais concentradas e mais estaticas, e produzem forte
impacto sobre os espectadores/leitores, ja que o aspecto visual da cena é indissociavel do
texto. Beckett ja direciona na primeira rubrica de Dias Felizes: “Méximo de simplicidade e
simetria”. ¥ A sua tentativa é de apurar as imagens, de romper as relacdes pré-fabricadas que
as comecam a empoeirar. Mas, o que impacta mais aos olhos ¢é a pulsacdo que reverbera por
entre as imagens, a sua respiracao.

Angela Materno, em “Palavras, voz e imagem nos teatros de Valére Novarina, Peter

Handke e Samuel Beckett”’**°

, € precisa quando faz algumas consideracdes sobre o ar no teatro
beckettiano, referindo-se ao ar como sopro, respiracdo, pulsacao e félego, mas também como
massa sonora e como matéria necessaria para a producdo de voz e propagacao da luz. Ar que
neblina a cena e impede a visdo, ar que faz barulho e que pulsa entre 0 que vemos e 0 que
deixamos de ver. Assim, é, por meio dos batimentos da imagem, que se percebe,

sensorialmente, a sua “tensdo interna”. Ela, referindo-se ao teatro de Samuel Beckett, diz:

“Um teatro cuja imagem cénica, pulsando entre o que se v€ e 0 que nao se
Vé, entre 0 que mostra e o que subtrai, entre as gradacbes da luz e as
variagcdes da sombra, é uma imagem que aparece em estado de extin¢do. E
é também uma imagem que respira, faz ruidos, constituindo-se como um
sopro expirante de imagem. (...) O ar no teatro de Beckett é um elemento
importante tanto de sua visualidade quanto de sua corporeidade, de seu

187
188
189

Ibdem, Dias Felizes, p. 60.

Ibdem, Dias Felizes, p. 61.

Ibdem, Dias Felizes, p. 29.

190 MATERNO, Angela. “Palavra, voz e imagem nos teatros de Valére Novarina, Peter Handke e Samuel
Beckett.” In: WERNECK, M. H; BRILHANTE, M. J. (Org.). Texto e imagem: estudos de teatro. Rio de
Janeiro: 7Letras, 2009.
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félego. E o que é mais especifico e crucial na cena beckettiana € que nela o
espectador ouve a respiracdo da imagem, vé a voz e vé a escuta. 191

Nesse sentido, a imagem tem poténcia impressionante, porque ela reverbera na cena
sensorialmente. Sua producdo foge de qualquer Idgica reflexiva, mimética e representativa,
pois, aqui, a imagem néo é representacdao de qualquer objeto, mas ela se constitui como um
movimento, um processo, uma criacdo. E é impulsionada pela acentuacdo da luz no palco,
que acaba por expandir o campo do visivel para uma dimensdo também corporal, no que diz
respeito & respiracdo, a batimentos e & pulsacéo. *** A imagem de Winnie se afundando, por
exemplo, mexe com os nervos da plateia a conta-gotas e esta interligada ao seu processo de
desaparecimento.

Logo, estamos na lingua Ill, lingua das imagens e dos espacos, criada por Deleuze
para continuacdo do percurso sobre o esgotado. Nesta lingua, ndo ha mais a criacdo de
combinatdrias, nem remete aos fluxos misturaveis das vozes, mas a limites imanentes que nao
cessam de se deslocar, hiatos, buracos ou rasgdes. Ela permanece em relagdo com a
linguagem, mas se manifesta por meio de suas fraturas, buracos ou siléncios de modo a
esvazia-la. Trata-se, primeiramente, da criacdo de imagem, visual ou sonora, para nada, na
qual ela ¢ determinada pela “tensdo interna”, pela for¢a que ela mobiliza para esvaziar ou
esburacar o possivel, sua pulsacdo.'*

Mas, se a imagem é uma maneira de esgotar o possivel, & porque o0 seu processo é de
autodissipacdo, ja que ela armazena uma fantastica energia potencial que ela detona ao se
dissipar, uma vez que ela propria € o meio de terminar. Nessa trajetoria, esgota-se o possivel
pelo processo de dissipar a poténcia da imagem. No esgotamento, ha efemeridade na
existéncia da imagem por ela ser fragil ou fugidia. Logo, a sua duragéo € curta e a sua energia
captada esta sempre prestes a explodir, fazendo com que ela se confunda com a detonacéo de
sua energia condensada, como quando Winnie levanta a sombrinha. Assim, a imagem nao se
separa do seu préprio desaparecimento. *** Ela possui uma intensidade em queda, na qual sua
percepcao é feita por meio da intensidade de sua combustao, e a sua existéncia se compde e se

decompde, sem fim.

191
192

Idem, p. 134-138.

Idem, p. 135.

198 DELEUZE, Gilles. Sobre teatro: Um manifesto de menos; O esgotado. Traducdo de Fatima Saadi, Ovidio
de Abreu e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2010.

1% DELEUZE, Gilles, op. cit.



72

Deleuze afirma que ha um tempo para as imagens, um momento certo na sua aparicao,
em que elas rompem com o fluxo das vozes e combinatdrias. “Ha uma hora para as imagens,
guando Winnie sente que pode cantar a Hora preciosa, mas € um momento bem préximo do
fim, uma hora proxima da Gltima”.'®® Em Dias Felizes, a cancdo de ninar torna-se 0 momento
mais aguardado por Winnie, mas, ela avisa: “cantar cedo demais é um grande erro, acho”.'*
Durante o primeiro ato, a protagonista da corda na caixinha de mdsica, que comeca a tocar a
valsa-dueto “l love you s0”, da opereta “A vitva alegre”, de Franz Lehar, porém a sua

tentativa de cantar é fracassada, pois ela simplesmente fica muda.

Billie Whitelaw (Winnie) com a caixinha de musica, na peca Dias Felizes,
no Royal Court (Londres, 1979).%%’

Na cena, Winnie — ao ouvir a pouca voz de seu parceiro Willie cantarolar por detras do

monte — tenta veementemente cantar a can¢do, mas nada sai de sua voz.

“Winnie: ...(Pouco a pouco, expressdo feliz. Balanga acompanhando o
ritmo. A musica para. Pausa. A voz rouca de WILLIE esboga a melodia
sem a letra. Expressdo mais feliz. Deposita a caixinha de musica.) Ah, este
terd sido um dia feliz! (Bate palmas.) De novo, Willie, de novo! (Bate
palmas.) Bis, mais uma vez, Willie, por favor! (Pausa. Desfaz a expressio

1% DELEUZE, Gilles, op. cit., p. 85.
1% |hdem, Dias Felizes, p. 44.
97 |magem captada do video do espetéculo.
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feliz.) Ndo? N&o vai fazer isso por mim? (Pausa.) Tudo bem, é muito

compreensivel, muito compreensivel”.'®

E, logo, a protagonista diz: “Cante agora, Winnie, cante a tua cancdo, ndo ha outra
coisa a fazer, e ndo cantava. (Pausa.) Nao conseguia. (Pausa.) Ndo, como o melro ou o
passaro da aurora, sem pensar em lucro, interesse pessoal ou alheio”. ** E mais tarde:
“Dizemos: E agora, agora é a hora, e ndo conseguimos. (Pausa.) Simplesmente n&o
conseguimos cantar. (Pausa.) Nem uma nota”. ® Novamente, a cena é problematizada pela
imobilidade e pelos tragos de esgotamento no corpo de Winnie. E, assim, a imagem da cangéo
desaparece no primeiro ato, mas é retomada depois, no final do segundo ato, produzindo nao
so diferenciacgdes, ja que agora a protagonista esta soterrada até o0 pescoco, nao s6 poténcia da
repeticdio do gesto, mas também complementaridade a peca, no rigor da construgdo
beckettiana de paralelos e de simetria. Dessa vez, Winie falha em ndo conseguir abrir a
caixinha, mas, ao pressentir que é o fim do dia, ela comeca a cantarolar sem o som da caixinha

de musica e sem a voz de Willie.

“Ela ensaia cantarolar o comeco da cancéo, depois canta baixinho o
tema da caixinha de musica.

Que eu ndo diga,
N&o consiga,

Bem se V&,

Diz o enlevo,

O aconchego,
Ama-me!

Cada novo toque,
Conta o que ja sei,
Diz-me entdo

Que sim, que sim
Teu amor, enfim!”?*

Mas Winnie fracassa ao cantar a sua cangdo antes da hora. Ao fechar os olhos apds o

término da cancdo, a campainha soa estridentemente. Winnie abre os olhos “e seu sorriso

1% |bdem, Dias Felizes, p. 48-49.
199 |bdem, Dias Felizes, p. 49.
20 |hdem, Dias Felizes, p. 60.
01 |pdem, Dias Felizes, p. 64.
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r 1, 202 . . ,
aparece para desaparecer uma ultima vez”. ©° Logo, “a imagem anuncia que o fim do possivel

estad proximo. Winnie sente um ‘zéfiro’, um ‘sopro’, pouco antes da escuriddo eterna, da noite
escura sem saida. Ndo ha mais imagem, nem espaco: para além do possivel hd apenas
escuriddo”. 2 Assim, a cancdo surge trazendo um brilho enigmatico para o entardecer do dia
nesse deserto infernal. Observa-se, no entanto, que, antes de Winnie cantar a cangédo, Willie
surge, inesperadamente, na cena. A imagem dele, no final da peca, contrasta com a sua
auséncia durante todo o ato, ja que Winnie chega até a afirmar: “Ah, vocé deve estar morto,
sem duvida, como os outros, deve ter morrido ou ido embora e me abandonado, como 0s
outros”. %* Logo, a dramaturgia fica em suspensdo no término da peca com a aparicdo de
Winnie, que, vestido de gala — cartola, casaca, cal¢a de risca, luvas brancas, comeca a rastejar
pela colina frontalmente para o puablico. Esse movimento contrasta ao maximo com a
imobilidade maior da protagonista, que faz com que a cena de Dias Felizes decorra de um

processo genuinamente fisico. Na rubrica, Willie

“emerge de tras da colina por completo, vira para a esquerda, para, olha
para cima, em direcdo a Winnie. Avanca engatinhando em direcdo ao
centro, para, vira a cabeca para a frente, olha para a frente, alisa o
bigode, endireita a gravata, ajeita a cartola, avanca mais um pouco, para,
tira a cartola e olha para cima em direcdo a Winnie. Agora ndo esta
distante do centro e ja esta no campo de visdo dela. Incapaz de sustentar o
esforco de olhar para cima em sua direcdo, ele deixa a cabeca cair até o
chdo. (...) Ele larga o chapéu e as luvas e come¢a a escalar a colina em
direcdo a ela. (...) Ele para, agarrada a colina com uma mdo, estendendo
a outra a sua frente.” 2%

22 pPEREIRA JUNIOR, Vicente Carlos. A escuta. In: Escutar o tempo: um estudo sobre Aquela Vez de
Samuel Beckett. Dissertacdo (Mestrado em Teatro). Rio de Janeiro: UNIRIO, 2008, p. 73.

208 DELEUZE, Gilles, op. cit., p.103.

24 |bdem, Dias Felizes, p. 56.

205 |pdem, Dias Felizes, p. 62-63.
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Leonard Fenton (Willie) subindo a montanha, na peca Dias Felizes, no Royal Court (Londres, 1979). 2%

Nesse momento, ha emergéncia de encontro com a subida de Willie pela colina em
direcdo a Winnie. Assim, o possivel emerge na cena, ja que existe uma adequacédo l6gica as
condicBes de possibilidades de contato fisico das personagens, e o0s corpos, cheios de
virtualidades, estdo prestes a realizar o possivel. Aqui, o processo de realizacdo do possivel
estd tanto no encontro do casal como pela presenca do revoélver entre eles, que é referido no
trecho abaixo como “outra coisa”. Winnie, sem saber o que exatamente Willie procura,
interroga-o0: “E a mim que estd querendo alcancar, Willie... ou é outra coisa? (Pausa.) Quer
tocar meu rosto... mais uma vez? (Pausa.) E um beijo que vocé quer, Willie... ou é outra
coisa?"®®’. Mas Beckett escamoteia o possivel, pois, com a méo estendida de Willie a um
passo de se encontrar com Winnie ou com o revélver, o dramaturgo potencializa a sua cena

com o fracasso de Willie que acaba por escorregar até o pé da colina.

26 Fotografia de John Haynes. In: KNOWLSON, James. HAYNES, John. Images of Beckett. Cambridge:
Cambridge University Press, 2003, p.102.
27 |pdem, Dias Felizes, p. 63.
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Samuel Beckett demonstrando a partitura de Willie para Leonard Fenton (Londres, 1979).

Se em Quad, Beckett tornou todo o encontro impossivel a partir do desvio
sistematico das figuras com o centro do quadrado, Unico local possivel de encontro entre elas,
na qual a colisdo revelaria a potencialidade do espago correspondente, em Dias Felizes, talvez
0 esgotamento esteja relacionado tanto com a intensa restricdo do espaco de Winnie, que
parece aperta-la cada vez mais, quanto com a curvatura do monte, ja que foi o seu elevado
declinio que impediu Willie encontrar sua parceira ou revélver, acentuando a impossibilidade
de encontro, sua auséncia, na constru¢cdo dramatdrgica/cénica da obra. Logo, nota-se 0
esgotamento do possivel, no sentido de que “nada acontece. Ou mais precisamente, o que

. ~ 2
acontece ¢ 0 que ndo acontece”. 08

208 Esse trecho trata-se de um comentério de Paul Auster referindo-se a Mercier e Camier — primeiro romance
beckettiano redigido em francés, e que antecipa em muitos aspectos a peca Esperando Godot (En Attendant
Godot, Waiting for Godot - 1948), que é considerada pela critica como a obra central de Samuel Beckett. Apud:
HENZ, A. O. Estéticas do Esgotamento: Extratos para uma politica em Beckett e Deleuze. 2005. Tese de
Doutorado. Universidade Catélica de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2005, p. 21.
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3.3-OUTRAVEZ: SOU UMA, E ENTAO OUTRA.

«_..onde uma vez estiveram tanto tempo sozinhos juntos.” %°

Nesse subcapitulo, analisaremos a decomposicao progressiva do corpo beckettiano a
partir das relagdes disjuntivas inclusivas. O objetivo é investigar as instabilidades vividas
corporalmente pela problematizacdo dessas inclusées. Em vias de desfazer, o corpo se abre a
multiplicidades indefinidas e informes, e afirma a falta de precisdo sobre si mesmo. Ao se
revelar em fragmento e esgotado, ele acaba por desmanchar fronteiras rigidas de identidade, o
que implica a reflexdo de uma subjetividade outra. Nesse sentido, problematizaremos a

poténcia do esgotamento no corpo.

O cansaco procede por disjuncdes exclusivas, por meio de preferéncias e objetivos (ou
esse ou aquele), que acabam por substituir precedentes na realizacdo do possivel. Sdo essas
exclusdes que acabam cansando o corpo. Outra realidade € a do esgotado, que interage por
disjuncdes inclusivas, tudo se divide — mas em si mesmo.?* Sou uma, e entdo outra. Esse “¢”
inclui as disjungdes, que ndo se fecham sobre os seus termos: ao contrario, elas séo ilimitadas.
Isto é, elas substituem o uso exclusivo e limitativo que identifica os dois contrarios nesse, por
um uso afirmativo que afirma a distancia deles como aquilo que os relaciona um com outro
enquanto diferentes. Isto posto, Beckett inscreve suas personagens e o que Ihe acontece. E
“trans-vivomorto”, “trans-paifilno”. N&o se fecha sobre os contraditérios na cria¢do, longe
disso, ele se abre e, com um saco cheio de esporos, solta-0os como a outras tantas
singularidades que ele mantinha indevidamente encerradas. As figuras beckettianas néo
designam pessoas, mas singularidades vindas de todas as partes, agentes de producédo

evanescentes. 21!

Nesse sentido, o corpo beckettiano se abre a virtualidade por meio de um campo
movente, fluido e potente. Na concepcdo deleuziana, o virtual ndo se opOe ao real, pois ele
possui uma realidade plena enquanto virtual, um real dindmico. Logo, o virtual deve ser
mesmo definido como uma estrita parte do objeto real — como se 0 objeto tivesse uma de suas

partes no virtual. Nesse sentido, o virtual designa uma multiplicidade pura na ideia, pois se

29 BECKETT, Samuel. “Ohio Impromptu”. Traducdo de Ana Paula Pacheco e Edu Teruki Otsuka. In: The
Complete Dramatic Works. London: Faber and Faber, 1986, p. 443-448.

219 DELEUZE, Gilles. Sobre teatro: Um manifesto de menos; O esgotado. Traducio de Fatima Saadi, Ovidio
de Abreu e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2010, p. 69.

211 DELEUZE, Gilles. O anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1 / Gilles Deleuze e Félix Guattari; traduc&o
de Luiz B. L. Orlandi. — S&o Paulo: Ed. 34, 2010, p. 80.
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trata de uma poténcia plural que exclui radicalmente o idéntico como condigdo prévia. Assim,
o pensamento do virtual procede sempre por diferenca. %2 O virtual ndo possui atualidade, e o
seu processo € de atualizacdo, sempre por meio da diferenca e criacdo. Para o virtual se
atualizar, ele necessita criar seus préprios termos de atualizacdo, “é¢ sempre criar linhas
divergentes que correspondem, sem semelhanca, & multiplicidade virtual. O virtual tem uma
tarefa a ser cumprida, assim como a realidade de um problema a ser resolvido; é o problema
que orienta, condiciona, engendra solucdes”.?** Desse modo, a atualizacio é indeterminada e
imprevisivel, e € a construcdo de multiplicidades ndo fechadas ou estabilizadas que produzem

originalidade ao problema.

“Com efeito, para atualizar-se, 0 virtual ndo pode proceder por limitacéo,
mas deve criar suas préprias linhas de atualizacdo em atos positivos. A
razdo disso € simples: ao passo que o real é a imagem e a semelhanca do
possivel que ele realiza, o atual, ao contrario, ndo se assemelha a
virtualidade que ele encarna. O que € primeiro no processo de atualizacao é
a diferenca (...) € proprio da virtualidade existir de tal modo que ela se
actualize [sic] ao diferenciar-se e que seja forcada a atualizar-se, a criar
linhas de diferenciagéo para atualizar-se.”***

Nesse sentido, o virtual ndo finaliza onde comeca o atual, mas, contrariamente, se
relacionam sem uma légica da oposicéo e sem um principio de identidade sensivel. O atual e 0
virtual coexistem, pois todo o objeto, todo o individuo ou toda a singularidade possuem duas
metades: uma metade atual e uma metade virtual. Assim, todo o atual rodeia-se de uma névoa

de imagens virtuais, e toda a multiplicidade implica elementos atuais e elementos virtuais. >°

Em vista disso, no esgotamento, as personagens de Beckett gravitam sobre a
impossibilidade de se realizarem criando um campo de poténcia a partir de uma
permutabilidade total. Essa implosdo catalisa séries exaustivas de ser, no terreno da
virtualidade, que se movimentam pela dissolucéo e que acabam por desmanchar fronteiras de
identidade. Isto é, o0 sujeito € suspenso, diminuto e, paradoxalmente, sobreposto de

subjetivacOes outras, pois, no teatro de decomposicdo de Samuel Beckett, 0 corpo esta em

212 DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Traducdo de Luiz Orlandi, Roberto Machado. Rio de Janeiro:
Graal, 1988, p. 201-202.

213 |dem, p. 200.

21 DELEUZE, Gilles. Bergsonismo. Traducdo de Luiz Orlandi. S&o Paulo: Ed. 34, 1999, p.78.

215 ALLIEZ, E. Deleuze filosofia virtual. Rio de Janeiro: 34 Literatura S/C, 1996.
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recomposi¢do perpétua, numa virtualidade preenchida, que, longe de fechar ou excluir suas

disjungdes, inclui-as e instauram, cada vez mais, conexdes entre os disparates.

“E um teatro de movimento perpétuo ou de fluxo, tudo indo e vindo, um
pulso ou mesmo uma disfemia que cria afeto. Mesmo que muitas vezes
pareca um teatro parado ou estatico, mesmo que, em meio as famosas
pausas beckettianas, as imagens dominem, se movam, fluam, tornem-se

outras, ndo representando um mundo que ja conhecemos, mas sim criando

incessantemente novos mundos”. 26

Logo, as personagens beckettianas sdo itinerantes de si mesmas. Revelando-se em
pedacos e sem nenhuma objetivagdo definida, elas deixam-se transpassar na criagdo desses
novos mundos, a partir de fluxos que agregam as diferencas e produzem movimentos de
multiddes, que divergem em diversas direcdes em simultaneo como consequéncia das
disjunc@es inclusivas. Assim, 0 corpo é atravessado por idas e vindas, sempre a desfazer a
I6gica vigente, tornando-se passagem de outras forcas, de conexdes desconhecidas, liberando
novas poténcias. Cria-se, entdo, um campo expandido por meio da decomposicdo e das

relacBes disjuntivas, na qual o corpo se mantém em continua experiéncia de se esgotar.

Nesse sentido, sdo sobreposi¢des de “eus” que invadem a cena. “EuUS” que se

) e 9217
descobrem “cacos conscientes e sensiveis”

, que longe de se apossar de uma identidade fixa,
afirmam a falta de precisdo sobre si mesmos. Sdo cacos embaralhados, indefinidos, sem
pressuposto, que ndo tentam corrigir, nem negar, tampouco rejeitar as transformacdes internas
experimentadas. S3o esses “cacos de organismos” que emergem entre as lacunas e fissuras
realizadas pelo dramaturgo irlandés e que resistem ativamente numa dimensdo trémula,
afetando-se mutuamente e interruptamente com as mudangas que ocorrem no espaco
interno/externo do préprio corpo. Em vias de desfazer, os cacos estdo conscientes do nada e
espreitam até “aonde isto vai dar, se vai dar em algum lugar”?'®. Logo, ndo hé interesse pela
identificacdo, mas pelo desconhecido, pelo jogo, adjacente a sua propria alteridade, em uma

dinamica que alarga a prépria subjetividade. 2*°

?® GONTARSKI. S. E. “Nos desdobramentos do Teatro Pés-Dramatico: Beckett através de Artaud e Deleuze”.
Tradugdo de Juliana Pamplona. In: Questdo de Critica. Rio de Janeiro: Vol. VIII n°64, maio de 2015.

2T MOTTA LIMA, T.; Atencdo, porosidade e vetorizacdo: Por onde anda o ator contemporaneo?. In: Subtexto,
v.6. Belo Horizonte: Edices CPMT, Dezembro de 2009, p.28.

18 1dem, p.28

9 | dem, p.27-35.
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Trata-se de uma abertura para outras possibilidades de ser, uma “experiéncia da ndo
forma™??°. Mas, para tal, é necessaria a desmontagem do corpo cotidiano para sair das
convencoes, da previsibilidade e do desejo de controle, de fixacdo e permanéncia. Aqui, ndo
existe um projeto, mas um desprendimento, pois ndo ha qualquer expectativa de resultados. O
corpo informe torna-se intimo e familiar com as permanéncias provisorias ao se expor a forca
do indeterminado. Ele ndo se defende dos fluxos continuos de sensacdes, afetos, percepgdes
que o atravessam, gque surgem e desaparecem incessantemente, ao contrario, ele se mantém
em relacdo a eles, nas energias que transitam sem fim sobre ele, através dele, sem querer
agarréa-las ou rejeita-las. %' Se “a dificuldade reside justamente na suspensio dos objetivos,
das relagdes de uso e da nossa usura (o ‘sujeito’ se constroi a partir de seus ‘afazeres’)” %2,
Winnie, no segundo ato, se desprende completamente do corpo cotidiano pela imobilidade e
incapacidade de se relacionar fisicamente com os seus objetos, e se relaciona com a auséncia,
intima com os espacos informes e familiar com a instabilidade vivida no préprio corpo —
mesmo que as agdes da protagonista com as suas coisas, durante o primeiro ato, ndo tenham
qualquer tipo de finalidade e/ou desejo de controle. No ultimo ato, ndo ha rituais de fuga, ha

apenas o corpo e toda a sua complexidade.

A vista disso, 0 corpo esgotado recusa continuamente uma forma pra si. Por meio de
posturas sem intencdo, de gestos sem finalidades, o corpo contém em si uma fidelidade com o
desconhecido com tracos calculadamente inacabados. Ao apagar a sua propria representacao
de sujeito, o corpo beckettiano é partido e se abre a multiplicidades, ao indefinido, ao informe,
a formas de ser certamente novas, ou em vias de nascer, isto é, torna a virtualidade de ser
como poténcia pura, intensificando sua propria subjetividade. O “eu” perde a sua ancoragem ¢
sai de representacOes estaveis de identificacdo que cansam o corpo: torna-se esgotado de si
mesmo. Logo, a personagem beckettiana € qualquer um, e, assim sendo, é mdltipla, pois ela

reverbera uma poténcia imensuravel de “singularidade qualquer” %%,

220 QUILICI, Cassiano. A experiéncia da ndo forma e o trabalho do ator. Revista territérios e fronteiras da

cena. Sdo Paulo. Edicdo 1, ano 3, 2006.

221 | dem.

222 |dem, p.4.

223 PELBART, Peter P4l. Anota ai: eu sou ninguém. Folha de S.Paulo, 13 jul. 2013. O termo “singularidade
qualquer” esta relacionado ao discurso do filésofo Giorgio Agamben.
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4 — OUTRA VEZ UM CORPO. ONDE NENHUM.

“Em diante. Dizer em diante. Ser dito em diante. Dalgum modo em diante.

Até de modo nenhum em diante. Dito de modo nenhum em diante”.??*

Este capitulo problematizara a poténcia do corpo esgotado; recorrer ao esgotado € sair,
de certa forma, de uma leitura possivel de resignacdo do corpo, mas enxergar de forma intima
uma resisténcia bruta que percorre por todos os tipos de deformacdo corporal como uma saida
para 0 corpo a resistir de todo o cansa¢co. N&o se trata, aqui, de uma rendncia do corpo e da
mente, pelo contrario, ha uma lucidez profunda do corpo que se libera da clausura do eu, da
finalidade pratica, para a criagdo de um caminho que abre novas possibilidades de sentir, e,
principalmente, de ser. Mas, para dar passagem a novos atravessamentos e a novas forgas,
sera preciso um esvaziamento de tudo aquilo que esta determinado para o corpo, 0S possiveis

que o habita.

David Lapoujade, em O corpo que ndo aguenta mais®®, afirma que o corpo n&o se
pode erguer mais e que ndo aguenta mais tudo aquilo que o coage, por fora (adestramento,
disciplina) e por dentro (assujeitamento). H4& um bloqueio, uma espécie de efeito anestésico
que a civilizacdo produz que priva e silencia o corpo dos seus instintos, ruidos, impulsos e
movimentos. % O corpo esta blindado, e sua insensibilidade retira a propria poténcia do
corpo. Assim, é preciso torna-lo ativo, desembrutecé-lo contra 0s mecanismos de adestracao
e/ou autodefesa para retomar naquilo que lhe é mais proprio, sua dor no encontro com a
exterioridade e a sua condico de afetar e de ser afetado pelas forcas do mundo. ?” Ao invés
de permanecer na fraqueza, em remediar ainda mais a doenca, talvez seja melhor ter a forca
de estar & altura de sua fraqueza. E preciso tornar porosa a blindagem a que os corpos estdo
submetidos, as formatacGes rigidas de modos de sentir, pensar e fazer. 228 Nesse sentido, ¢
indispensavel que o corpo se desfaca dos possiveis ja incorporados, e que 0 seu movimento
seja 0 de esburaca-lo. Sair de uma vida controlada por modelos ideais, de um cansaco

paralisador, e resistir. Para Deleuze, “resistir significa extrair desse homem as for¢as de uma

224 BECKETT, Samuel. Pioravante marche. Tradugdo de Miguel Esteves Cardoso. Lisboa: Gradiva, 1988, p.7.

225 LAPOUJADE, David. “O corpo que ndo aguenta mais”. In D. Lins (org.), Nietzsche e Deleuze — que pode o
corpo. Relume-Dumard, Rio de Janeiro, 2002.

226 N, Elias. Apud: PELBART, Peter Pal. O avesso do niilismo - Cartografias do esgotamento. 1. ed. Sao
Paulo: n-ledicbes, 2013.

22T pELBART, Peter Pal, op. cit, p.31.

228 HENZ, A. O. Formacdo como deformacéo: esgotamento entre Nietzsche e Deleuze. Revista Mal-Estar e
Subjetividade, v. IX, p. 135-159, 2009.
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vida mais afirmativa”. %® Como, ent#o, resistir e gerar poténcia? Como encontrar uma satide
no sofrimento, ser sensivel a ele sem adoecer, j& que sofrer é a condicdo de estar exposto ao
fora? O corpo devera experimentar intensidades ainda ndo nomeadas, liberar de seus
automatismos, ceder, resistir a qualquer tipo de formatacéo e se desfazer em pedacos. Nesse
caminho, o universo de Beckett torna-se um meio para se pensar em um COrpo que esta a
altura da sua fragueza — que tem como proposta o fracasso e que experiencia estados de

esgotamento, sendo ativo e intenso para nada. Para Lapoujade:

“Somos como personagens de Beckett, para os quais ja é dificil andar de
bicicleta, depois, dificil de andar, depois, dificil de simplesmente se
arrastar, e depois ainda, de permanecer sentado. Como ndo se mexer, ou
entdo, como se mexer s6 um pouquinho para ndo ter, se possivel, que
mexer durante um longo tempo? E, sem duvida, o problema central dos
personagens de Beckett, uma das grandes obras sobre 0s movimentos dos
corpos, movimentos de si e entre o0s corpos. Mesmo nas situagdes cada
vez mais elementares, que exigem cada vez menos esfor¢co, o corpo néo
aguenta mais. Tudo se passa como se ele ndo pudesse mais agir, ndo
pudesse mais responder ao ato da forma, como se o0 agente ndo tivesse
mais controle sobre ele. Os corpos ndo se formam mais, mas cedem
progressivamente a toda sorte de deformagdes. Eles ndo conseguem mais
ficar em pé nem ser atléticos. Eles serpenteiam, se arrastam. Eles
gritam, gemem, se agitam em todas as dire¢des, mas ndo sdo mais agidos
por atos ou formas. E como se tocassemos a propria definicdo do corpo: o
corpo é aquele que ndo aguenta mais, aquele que ndo se ergue mais”. *°

Dessa forma, de acordo com o autor, ndo se trata mais de se fazer sujeito ou agente,
pois o corpo beckettiano ndo se forma mais, esta em queda, e cede progressivamente a todos
os tipos de deformacgbes. Corpo larva, capaz de suportar os deslizamentos e experimentar
situacGes em que a imobilidade € inevitavel, pois ndo ha preferéncia de nada. Assim, o corpo é
dotado de uma estranha poténcia, como se 0 agente ndo tivesse mais controle sobre ele. “O
‘eu ndo aguento mais’ ndo é, portanto, o signo de uma fraqueza da poténcia, mas exprime, ao
contrario, a poténcia de resistir do corpo. Cair, ficar deitado, bambolear, rastejar séo atos de

resisténcia”. %!

Desse modo, o corpo se libera de qualquer utilidade préatica, e comeca a extrair da vida

uma vitalidade ainda maior. Trata-se de ser/dar passagem a outras forcas, de se abrir as

2 DELEUZE, Gilles. Apud: HENZ, A. O., op.cit, p.135.
230 LAPOUJADE, David. “O corpo que ndo aguenta mais”. In D. Lins (org.), Nietzsche e Deleuze — que pode o

corpo. Relume-Dumard, Rio de Janeiro, 2002, p.82.
21 | dem, p.89.
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» 232 3 viabilidade de maior porosidade, de producéo de fissuras nos

“feridas mais sutis
moldes, nos velhos habitos e clichés domesticados, que pode expandir 0 espago para outros
modos de relagdo. 2** A direcdo é de travessia, do corpo passivo ao ativo, do cansaco ao
esgotado. Livrar-se de uma vida enfraquecida, de minima tensdo, e expor-se a falhar, ou
melhor, a tentar outra vez a falhar melhor, como se diz Beckett. ** E preciso pensar em linhas
de forga, em rupturas e deformacéo corporais. Sair de uma imutabilidade e tensionar o corpo
ao seu limiar, causar falhas, para que, a partir de certa impoténcia, 0 corpo consiga extrair

235

uma poténcia superior. Uma vida. “> Para Deleuze, uma vida é um “querer viver obstinado,

2% vida como virtualidade,

cabecudo, indomavel, diferente de qualquer vida orgéanica
poténcia impessoal e invencdo de formas. Mas, de uma forma de vida sem forma e,
precisamente, sem sede de forma, sem sede de verdade, no esforco continuo de reencontrar as
formas do corpo, para aquém das formas cristalizadas que pretendem molda-las ou representa-

las 237

Em vista disso, o corpo esgotado é o impotente, o decomposto, o indefinido, aquele
gue tem coragem de se misturar, de se lancar as multiplicidades e incluir as suas diferencas.
28 Em direco ao indeterminado, ao informe e ao indefinido, ele est4 aberto a se afetar, mas
sempre sem preferéncias, sem se fixar a um determinado “eu”, o que implica na criacdo de
novos modos de pensar, sentir, ser e agir. Logo, o “eu” indefinido, situado na tensdo entre o
pessoal e 0 impessoal, torna-se problematizador e problematizante. Como ja mencionamos no
capitulo anterior, 0 movimento de esburacar o possivel a partir do itinerario da decomposicdo
tanto corporal como enunciativa, ndo propde auséncia de sentido, ao contrario, revela excesso
de sentido, embora ndo tenha significagdo. Uma vez que as palavras ndo designam nada, que
ndo manifestam nenhum estado mental, nem significam nenhum conceito geral. Por meio das
fissuras, as poténcias sdo liberadas pelo desmoronamento da superficie do sentido, para a

criagdo da génese de um novo corpo e de uma nova linguagem, ambos intensivos, que

32 | dem, p.87.

23 HENZ, A. 0., op. cit, p.155.

34 «Tydo desde sempre. Nunca outra coisa. Nunca ter tentado. Nunca ter falhado. Nio importa. Tentar outra vez.
Falhar outra vez. Falhar melhor.” BECKETT, Samuel. Pioravante marche. Traducdo de Miguel Esteves
Cardoso. Lishoa: Gradiva, 1988, p.7.

% PELBART, Peter Pal, op. cit, p.32.

2% DELEUZE, Gilles. Critica e clinica. Trad. Peter P4l Pelbart. S&o Paulo: Editora 34, 1997, p.151.

27 Apud: PELBART, Peter Pal. “O corpo do informe.” In: GREINER, Christine, Org., AMORIM, Claudia, Org.
Leituras do corpo. Sao Paulo: Annablume, 2010, p.66-67.

28 HENZ, A. O., op. cit, p.135-159.
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atravessam a superficie e nascem das profundezas. ?** O corpo torna-se, entdo, penetravel pelo

esburacar, abrindo-se para além do dado, no horizonte a descobrir.

A potencialidade, aqui, esta na dobra do processo de esgotar o possivel e ndo no
movimento de fecha-lo, pois “fechar o possivel ndo equivale, de alguma forma, a esgota-lo: é
apoiar violentamente o devir no nada”. **° A estética do esgotamento, segundo Francois
Zourabichvili, é a elaboracdo experimental de novos agenciamentos concretos, eclosdo de
uma nova sensibilidade, uma nova condicdo de percepcao, chance de uma nova saude, e ndo
um sintoma morbido, pois “favorecer, em si mesmo ¢ no meio, o crescimento de um nada de
vontade é resgatar o potencial, a situacdo como poténcia de encontro”. %' Nesse sentido, de
acordo com Peter Pal Pelbart, existe uma tensdo interna, nessa abertura, que vai do
extenuamento do possivel ao impossivel, e dele a criacdo necessaria de um possivel sob o
fundo de impossibilidade, sem qualquer linearidade. “Como se o esgotamento do possivel
(dado antemdo) fosse a condicdo para alcancar outra modalidade de possivel (o ainda néo

dadO)”. 242

“Tal esgotamento (...) é apenas a condicdo para alcangar outra modalidade
de possivel, o possivel como o “ainda ndo dado”, o possivel “a ser
inventado”, e a ser inventado numa situacdo de “impossibilidade”,
portanto, de “necessidade”. O fim do possivel corresponde precisamente a
criacdo necessaria de possiveis. JA ndo se trata do possivel como mera
possibilidade, ideal, fortuita, gratuita, intercambidvel, mas o possivel
criado necessariamente, mesmo que a partir de uma impossibilidade. (...)
Cercado por um conjunto de impossibilidades, e sendo conduzido,
impelido, forcado até, a inventar uma saida, a criar um possivel. (...) E onde
a realidade e a criagdo ja ndo estdo separados, e onde o possivel deixa de
ficar confinado ao dominio da imaginagdo, ou do sonho, ou da mera
possiblidade ideal, tornando-se coextensivo a realidade na sua

produtividade prépria”.?*

Logo, “¢ esgotando o possivel que o criamos”. *** Trata-se de um movimento

paradoxal de esgotamento/criacdo, no qual a criacdo é fruto do processo de esgotamento, pois

%9 Sobre esse assunto, ver: LAPOUJADE, David., op. cit, p. 121-145; DELEUZE, Gilles. Légica do sentido.
S8o Paulo: Perspectiva, 1974.

40 ZOURABICHVILI, Francois. Deleuze e o possivel (sobre o involuntarismo na politica). Traduc&o de Maria
Cristina Franco Ferraz. In: ALLIEZ, Eric (org.). Gilles Deleuze: uma vida filos6fica. Coordenacéo e tradugédo
de Ana Lducia de Oliveira. Sdo Paulo: Ed. 34, 2000, p.346.

1 |dem, p.348.

2 pELBART, Peter Pal, op. cit, p.45.

3 |dem, p.297.

4 | dem, p.46.
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é somente pela recusa inabalével de toda necessidade, preferéncia, finalidade ou significacao,
que o corpo se desata dos possiveis ja estruturados, para a invengdo necessaria de um novo
possivel, que passa a coexistir a sua realidade. Nesse sentido, 0 esgotamento é sobre o nascer
a partir das necessidades mais intimas do ser, ou, como disse Kuniichi Uno, uma recusa do
nascimento em favor de um auto-nascimento que ndo provém de um ser que ndo quer viver,
mas daquele que exige nascer de novo, sempre, o tempo todo. Sem desejo de dominar seu
préprio comeco, mas de recriar um corpo que tenha o poder de comecar, um corpo que coloca
em questao seu corpo nascido com todas as funcdes e todos os 6rgaos, o olho que vé, a méo
que toca, etc. *** Um corpo a criar, a vir, no qual “ndo sdo mais os 6rgaos que determinam as
percepcdes, mas as percep¢des que engendram e determinam os Orgdos que lhes
correspondem.” 24

Essa mudanca de natureza é fundamental para a (re)criacdo do corpo, pois ndo ha
mais a priori. O corpo abre 0s seus canais sensorios e passa a encontrar em si sua forca de
génese, por estar esburacado. E preciso pensar o corpo esgotado como um campo de forca
aberto, como um conjunto de variacdo de forca, fluxo, vibracdo, vazio, humor e tonalidade,
em todos os sentidos, que convocam e invocam para ac&o. 2*’ Uma variagdo continua e intensa
sem forma fixa do corpo que, por ser vazado, permite abrir e criar novos mundos. Um corpo
que resiste ha inimeras reconfiguraces e que transita; se fragmenta, se junta, se esfumaca,
cresce, diminui, vai e volta, vivenciando permanéncias provisorias em dire¢do ao esgotamento
— sem nenhuma expectativa, imposicdo, projecdo e defesa, em cada palavra, passo, gesto,
som, olhar e movimento. Se liberar daquilo que pesa sobre o corpo, de todo o cansaco, isto é,
de todas as barreiras que dificultam a criacdo para a irrup¢do de uma estranha poténcia que
atravessa este corpo, que d& passagem a novas forcas, transformando-o a uma “sede
irredutivel de forgas” 2%%.

Ser corpo vazado, atravessado, esburacado, sem contornos definidos ou definitivos, no

momento presente da cena, que recusa, constantemente, sentidos pré-estabelecidos para que as

2% Esse comentério esta relacionado com a frase: “No fundo, ele nunca havia nascido” que Beckett ouviu Jung
dizer sobre um paciente, e que mais tarde o irlandés a reescreveu sobre outro ponto de vista: “Eu desisti antes de
nascer, ndo é possivel de outra maneira, precisava-se, no entanto, que aquilo nascesse, foi ele, eu estava dentro, é
assim que vejo a coisa, foi ele quem gritou, foi ele quem veio a luz, eu ndo gritei, ndo vim a luz.” BECKETT,
Samuel. In: GREINER, Christine, Org., AMORIM, Claudia, Org., op. cit, p.48-49. A frase transcrita em Beckett
estd na obra “Para acabar ainda” (Pour finir encore, For to end yet again — 1975). Sobre o auto-nascimento,
ver: UNO, Kuniichi, op. cit, p.58-59; PELBART, Peter Pal, op. cit, p.33; UNO, Kuniichi. “As pantufas de
Artaud segundo Hijikata.” In: GREINER, Christine, Org., AMORIM, Claudia, Org. Leituras da morte. S&o
Paulo: Annablume, 2007.

246 | APOUJADE, David., op. cit, p.301.

7 \fer: HENZ, A. O. Grande cansaco, esgotamento, um corpo. Texto apresentado como conferéncia na XXIII
Jornada Reich realizada no Instituto Sedes Sapientae, em S&o Paulo, em 17 de setembro de 2010.

%8 DELEUZE, Gilles. Critica e clinica. Trad. Peter P4l Pelbart. S&o Paulo: Editora 34, 1997, p.152.
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forcas que transitam nele, dentro-fora, que tanto escapam quanto captam, que tanto esvaem
quanto afloram, possam “produzir estados sensorios, repentinos, intensos, transitorios, falhos”
89 para pluralizar os sentidos — afetos e sentidos latentes, em um corpo que é por si,
intensidade. 2*° Corpo como poténcia, lancado ao desconhecido, que se permite reinventar

sempre, e que esta a espreitar, por entre as fissuras, 0 novo horizonte que esta por vir.

9 KFOURI, A. M. B. op.cit., p.24.

20 \/er: KFOURI, A. M. B. Forgas de um corpo vazado. 2015. Tese de Doutorado. Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015, p.30-31.
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E O DIA LONGE DE TERMINAR, LONGE DO FIM.

...Nada mais. Nunca mais virar, nem inclinar, nem levantar, para manter a cabeca rigorosamente
estatica. Nunca mover. Nunca saida. Vastiddo imunda e infinda que nos aperta, pedaco por
pedaco, nessa aridez intermindvel, num sol infernal a pino a derreter. Amplo o bastante para
definir, e estreito o bastante para se mover. Lugar nenhum. Corpo nenhum. Imperceptivel nada.

Como cerdas escassas de uma escova de dente a desaparecer.

Jamais restou alguma coisa. Resta uma bolsa a percorrer. Mas, falta corpo. Falta 4gua. Faltam
palavras, escuta e finalidade pratica. Linearidade também lhe falta, para acabar de vez com
essas voltas sem fim em torno do proprio eixo. Eterno oscilar de gestos retomados e uma
prontiddo para nada. Uma alegria contagiante, agora, decomposta. Tudo ja fora cortado. O

corpo, a bolsa, o discurso, a memoria.

Parado, em meio ao pd. Repisar sobre 0s mesmos escombros e afundar. Sempre partindo
parado. E deixar que os destrocos encubram o corpo dela. Até ela virar pd, assim como a ruina.
E ver o rastejar vacilante dele desmoronar sob os restos dela. E GRITAR. Nunca gritar. E sair.

Nunca sair. SO continuar.

Sem corpo. Multiplos corpos. Num sol escaldante. Ao sentir 0 meu proprio desaparecimento...

Meu proprio?

Nunca mais direi meu, é o fim de mim. Ja faz um tempo que sinto esse “eu”, de que tanto falei,
me deixando. Entranhando-me pra fora de mim. Eu me deixo, eu me deixo, eu me deixo, eu me
deixo, eu me deixo, eu me deixo, deixo ser incompleto espaco, instavel passo a recusa. Para
além, bem longe, afora daqui. Indo tanto que ja foste. Ja ndo estou a me procurar, a percorrer
atras de mim. NAO SOU, ja disse. Até acabar de vez. N&o sou esse agora. Ndo mais. N&o

muito mais.

Recomeco. Nunca acabar. Desencontros de mim comigo. Memoria que desaparece. Marcas de
um esgotamento intenso. De tudo aquilo que se esgota. O corpo, as coisas, o dia. FECHA, ja
disse. E o dia longe de terminar, longe do fim. Tanto faz, sem preferéncia. Ela ja partiu faz
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tempo. Conviver em lapsos. Daquilo que escapa e emerge entre as lacunas e fissuras. A
espreitar.

Mas ndo podemos fazer calar, pois é incessante, 0 interminavel. Nessa cadéncia precaria,
subtraindo palavra a palavra, gesto a gesto, pausa a pausa, as palavras sdo quebradas, tdo

porcamente, em direcio ao menos. Pressdo constante entre elas, até que

Nada mais de virgula nada mais de ponto sem f6lego para continuar até se calar de vez para ver
se algum sentido possa surgir através do siléncio ou nada prevalecer emergéncia para aquilo

que ndo consegue ser dito

Corpo suspenso no nada consciente dele a transitar a germinar a jogar com a auséncia € preciso
abrir criar vazios para se esvaziar no limite maximo para que O COrpo comece a vazar Ser

poténcia a ser atravessado por novas forcas que o obriga a inventar uma saida

Ser um corpo qualquer sem forma sem intengdo sem ancoragem apenas intensidade corpo
intenso sem definicdo em combate em contato com sua intimidade mais profunda que faz da
permanéncia provisoriedade para afundar vazar escorrer evocar por meio da recusa a protecdo

negada e se deixar atravessar pelas energias que transitam sem fim nele sobre ele através dele

Ininterrupto interminavel inesgotavel em vias de se desfazer como as imagens em estado de

desaparicéo
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Tudo que traca foge todo este esta respiracdo esta pulsacéo entre as coisas entre 0 que se V& e 0
que ndo se Vé isto disso alem disso longe disso ndo sei mais...nd0 sei mais...territorio
impossivel sem saidas garantidas tudo racha tudo desintegra iminentemente restos intensos
estatismo sem fim impedimento constante desequilibrio constante numa dimensdo trémula que
estilhaca este corpo itinerante de si mesmo que se abre a multiplicidades ao indefinido ao

informe que inclui as diferencas 0 novo 0 acaso em suas andancas para afirmar o
................................ SEMPre 0 OULrO.......ccccevevvcvscisiisiereeeee. @ l@Mbranga o afeto o

V2 VA o TSRS sem percepg¢des prontas nesse movimento de vaivém

..sempre mudando potencializando nesse eterno retorno que destroi todos 0s comegos e

precisamente também todos os fins

FOrgas €M TrANSITO.......ccoiiiiiiiicieieee s presenca intensiva
prestes a desvanecer..................... mais uma vez desocupar correr 0 risco de ser devorado e
falhar ......cccooveevie, a tentar outra vez a falhar melhor...tudo outra vez... nascer outra vez

...recriar um corpo que tenha o poder de comecar...corpo a criar...a vir...em vias de nascer...a se
redescobrir em fluidez continua a redescobrir o instante a falta de precisdo sobre si mesmo para

adiante cair mais uma vez e manifestar a partir da queda a poténcia de

TESISTIN. ettt

Nada mais apenas SilENCio NAUA BCONTECEU..........cviiiiiiririeiieie e
............................................................................... Nada mais luz ofuscante possivelmente talvez
...Siléncio que prolifera nada que vaza sufocante Paragem.........cccecvvrvverrereesiesieseesee e se e
........................ Pra sempre Prestes @ terMINAT .........oovieieieieeieieie et nens
SEM TBIMINAL.....cceeeiieeieeieeee e NUNCA tEIMINAL.......oeiieiieiieie e
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..Emtorno do nada...........cccoone.ee. PArA NAUA. ... .cveeiieeie e
...caindo numa queda sem diregao.............c.cue.... para avanGar...........cceoeevveeeesieennenns sem avancar
...... para avancar para tras...........Ar 80 aVessO..........cc.ceevvceruereeennennnne.N@ Necessidade de parar

na impossibilidade de parar querendo parar ndo podendo parar

............ a espreitar

a inventar uma saida ndo inventando uma saida inventando ainda espreitando ainda nao
espreitando nada inventando enfim ndo inventando mais inventando sempre espreitando sempre

espreitando aquilo que se espreita entre as fissuras as lacunas os buracos a serem devorados

...Isto basta isto basta isto basta isto basta isto basta isto basta isto basta isto basta isto basta

basta  apenas BSVAZIAN oottt a  esvaziar
MaiS.....c.ccovrennne POUCO @ POUCO......ceerverrerrereeenees BM Sl fora de si
............................................ em outrem............................obscuras transformacdes...

aesvaziar...........oeaue.. para nada.................... a continuar esvaziar para nada............ccceeevevivvenneennn.
@ BSVAZIAL e a continuar Mais Uma VeZ.........ccccevvereereenveniens a esvaziar mais

uma Vez................. para 11 Lo - USSR Ser sempre outra vez...
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AH, AQUELES DIAS FELIZES!

Samuel Beckett e Billie Whitelaw ensaiando Dias Felizes (Londres, 1979).



Ensaio de Dias Felizes com Billie Whitelaw e Samuel Beckett (Londres, 1979).
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Billie Whitelaw (Winnie) com o revélver Brownie nas maos, no Royal Court (Londres,1979).
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