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RESUMO

Um texto materializado pelo gesto das artes da cena e da presenca, seja pelo teatro
ou pela performance, carrega consigo algo do funcionamento da lingua, que € o fato
da incompletude. O texto n&o é onipotente, a cena também néo. Ainda assim, |1é-se,
encena-se, interpreta-se, com a falha de quem n&o pode falar, mostrar, ver,
compreender tudo. A arte, ha tempos, ja aponta esse re-corte. Neste trabalho, entéo,
mira-se o foco de luz sobre a memdéria de apresentar o fracasso, tema recorrente na
obra do autor Samuel Beckett, e que é apontado na Ocupacdo SozinhosJuntos
(Brasil, 2015), do Coletivo Irmaos Guimardes. O que se marca, em evidéncia e em
opacidade, nessas manifestacdes da lingua, que falha, torna-se alvo de interesse, a
partir de uma leitura que tem como dispositivo de entrada a Analise de Discurso,
cujo quadro epistemolégico abarca o campo da Linguistica, do Materialismo
Histérico e da Psicanalise.

Palavras-chave: lingua; fracasso; teatro; discurso.



ABSTRACT

A text which is materialized by gestures of the Performing arts, whether it be theater
or performance, carries with it something of how language works, in its
incompleteness. The text is not omnipotent, neither is the scene. And yet, one reads,
acts, interprets along with lack of one who cannot speak, or show, or see, or
understand everything. Art has, for long now, pointed to this limit. In our work, we
shine a light on the memory of presenting failure, a recurring theme in the oeuvre of
Samuel Beckett, which is demonstrated in the Ocupacdo SozinhosJuntos (Brasil,
2015), from the Irmdos Guimardes Collective. What is marked, in evidence and
opacity, in these manifestations of language that fail, become our focal point, in a
reading that is based in the Discourse Analysis theoretical dispositif, whose
epistemological framework includes the fields of Linguistics, Historical Materialism

and Psychoanalysis.

Keywords: language; failure; theater; discourse.



RESUME

Un texte matérialisé par le geste des arts de la scéne, soit par le théatre ou par la
performance, porte quelque chose du fonctionnement de la langue, qui est le fait de
l'incomplétude. Le texte n'est pas omnipotent, la scéne n’est pas non plus. Pourtant,
on lit, on met en scene, on interprete, avec I'échec de quelgu'un qui ne peut pas
parler, montrer, voir, comprendre tout. L’art, depuis longtemps, montre cette dé-
coupe. Dans ce travail, la lumiére est dirigé vers la mémoire de présenter I'échec,
théme récurrent dans I’ ceuvre de l'auteur Samuel Beckett, et qui apparait dans
Ocupacgédo SozinhosJuntos (Brésil, 2015) du Coletivo Irmdos Guimardes. Ce qu'on
remargue, en évidence et en opacité, dans ces manifestations de la langue, qui
echoue, devient un centre d’intérét, a partir d'une lecture qui a comme point de
départ I'Analyse du Discours, dont le cadre épistémologique englobe le champ de la

Linguistique, de I'Histoire et de la Psychanalyse.

Mots-clés: langue; échec; théatre; discours.
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1. BASTIDORES E ENSAIOS

No inicio do meu percurso académico no mestrado, em 2012, ministrava
aulas de Literatura no Ensino Médio. Em uma das aulas do 2° ano, em que
trabalhAvamos com as vanguardas europeias, havia no material didatico um
fragmento dos manifestos dadaistas, escrito por T. Tzara (1920), em que ele sugeria

como fazer um poema dadaista:

Pegue um jornal
Pegue uma tesoura
Escolha um artigo na dimenséo que vocé quer dar ao seu poema

Recorte o0 artigo
Depois recorte algumas palavras do artigo e as ponha numa pequena bolsa

Sacuda-a levemente

Tire em seguida cada palavra uma apés outras

Copie honestamente na ordem em que sairam da bolsa

E o poema estara pronto e parecido com vocé

E vocé sera um poeta de original, fascinante sensibilidade,
ainda que a plebe ndo o compreenda. (ETAPA, 2012, p. 209)

A partir do interesse de alguns estudantes em escrever conforme aquela
receita poética, pedi, como atividade extra a ser realizada em casa, que 0s alunos
construissem os seus poemas de acordo com as instrucfes do autor. Quando os
estudantes leram os poemas dadaistas em sala, notei que havia uma regularidade
naquele material: muitos traziam a ideia, o “eixo tematico”, de uma conjuntura
capitalista. Perguntei a eles de onde retiraram as palavras e muitos responderam
gue eram de revistas e jornais de grande circulacéo. Foi a partir disso que observei a
impossibilidade da escrita criadora que revele um autor, cuja sensibilidade seja
“original, fascinante”, conforme a receita dadaista propunha naquele tipo de
construcdo. Havia ali vestigios de sujeitos inscritos numa ordem social, j& dada, ja
escrita. O imperativo nos verbos, a interlocucdo com o “vocé€”, as palavras que
retomavam a quantidade, a produtividade, o mais e o melhor a todo o tempo, eram
recortes recorrentes nos trabalhos dos alunos.

Na realizagcdo dessa atividade, houve uma situacdo que uma aluna me
relatou: ela havia recortado as palavras e as deixado sobre uma mesa para cola-las
mais tarde. Quando retornou, os recortes ndo estavam ali. A sua mae havia jogado

as palavras no lixo, achando que fossem papéis sem utilidade.

! Tradugdo utilizada no material didatico.
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Trago esse breve relato por dois motivos: o primeiro, em torno da
regularidade presente nagueles materiais que, quando contei a Lauro Baldini o que i
também naquelas e por aquelas palavras, ele me falou que aquilo comecava a
apontar para a minha compreensao da nocao de discursividade. E, o segundo, pelo
fato de que aquelas poucas palavras recortadas pela estudante poderiam todas ter
como destino o lixo, mas se tornaram um tipo de poesia. E isso ecoava para mim
com o poeta Manoel de Barros, em que serviriam para ele as palavras cujos
destinos fossem o lixo. No livro Matéria de Poesia, ele diz: “O que é bom para o
lixo € bom para a poesia”/ “Tudo aquilo que a nossa civilizagao rejeita, pisa e mija em
cima, / serve para a poesia” (BARROS,1974).

Esse despertar acerca da nocdo de discursividade fez com que eu
percebesse também certos tipos de producbes artisticas de grupos e coletivos e
identificasse algo ali em torno de uma regularidade. E que isso poderia aparecer por
meio de temas comuns, estilos das montagens teatrais, mas, sobretudo em torno da
investigacao de linguagem. Eu comecava ali a tomar o teatro como um lugar para
pensar o funcionamento da lingua: da interpretacdo — como gesto e ato, da
equivocidade entre o teatro escrito, lido, encenado. Do lugar de espectadora, ia
construindo um modo de acesso a producdo artistica e que alguns trabalhos me
‘pegavam” e outros ndo. Nessa construcdo do olhar sobre cena, presenca, palavras
e siléncios, penso na influéncia de alguns grupos em minha formagcdo mediante as
politicas publicas de fomento as praticas de circulacédo de artes (€ preciso considerar
a pertinéncia de um Ministério da Cultura e suas secretarias). Quanto aos grupos,
nomeio aqui alguns: Galpdo (e o espaco Galpdo Cine Horto), Espanca!, Luna
Lunera, producdes da atriz e diretora Rita Clemente, investigacbes do Grupo XIX de
Teatro, dos Satyros, do Oficina Uzyna Uzona, do Lume, dramaturgia de Ricardo
Inhan, encenada por diferentes grupos, e, recentemente, as producdes artisticas do
Coletivo Areas. Sei que ha as especificidades desses artistas e desses espacos
artisticos e culturais aqui citados. Mesmo assim, reconhe¢co 0 quanto muitas
montagens deles me atravessaram como espectadora e que me faziam desejar uma
investigacdo em torno do que é isso que acontece em cena? O que ha, nesses
trabalhos, que fica (em mim)? Que afetos sdo esses despertados? O que € isso que
resta?

Lacan, ao trazer para a discussao a peca Hamlet, no Seminario 6 (Licao 15),

nos aponta:
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Se ficamos emocionados por uma peca de teatro, ndo é porque ela
representa esforcos dificeis, disso que sem saber um autor ai deixa
transparecer, é em razao, eu o repito, das dimensdes do desenvolvimento
gue ela oferece no lugar a tomar, para nds, isso que propriamente falando
encobre em nds nossa propria relagdo com nosso préprio desejo. (LACAN,
[1959] 2002, p. 292-293.)

Uma peca causa algo em seu espectador, ndo pela dimenséo do que o autor quis
transmitir por meio do contetdo e do manejo técnico ali envolvido, mas porque ha
uma relacdo do sujeito com o seu desejo e, por aquela(s) linguagem(ns), uma chave
de acesso a esse estranho e familiar. Em uma busca para a compreensdo
etimolégica de termos aqui tratados, define-se “espectador” como “aquele que vé
qualquer ato, testemunha” (CUNHA, 2012, p. 264) e “espetaculo”, “tudo o que
chama a atencéo, atrai e prende o olhar” (Ibidem, p. 265). Frente ao que se mostra,
ha algo de si que também aparece. Em minha compreenséo, ele ndo esta somente
num campo de visdo. Pelo discurso, digo que ele é um dos interlocutores daquela
situacdo espectral. Algo do espetacular é enderecado a ele. Nao a toa, o espectador
€ considerado um dos elementos fundamentais do teatro. Por isso, considero
pertinente trazer essa trajetoria de construcao de interesse pelo teatro também por
essa posicdo de espectadora. Se voltamos a estrutura arquitetdnica do espaco de
teatro grego, vemos a estruturacdo de trés compartimentos: theatron, orchestra e
skéné. O primeiro, destinado ao publico, lugar de onde se via o espetaculo; o
segundo, onde o coro ficava; e, o terceiro, onde os atores apresentavam as cenas.
O teatro acontece em presenca. HA uma relagdo entre. E uma arte que conjuga
encontro.

Retornando a questdo da discursividade, naquele percurso que comecava a
se fazer como possivel e académico, e ja bastante tomada pela escrita de Samuel
Beckett, devido aos caminhos de leitura e de investigagdo do grupo? de que fazia
parte, iniciei a pesquisa sobre as produc¢des contemporaneas de Beckett no Brasil.
Encontrei reverberacfes desse autor em muitos trabalhos. E, naquele ano de 2013,
o Coletivo Irmaos Guimaraes, de Brasilia, estava desenvolvendo o projeto “Nada” —
com o espetaculo “nada, uma peca para manoel de barros”, a exposi¢cao “no
singular. nada se move” (2013) da ocupacao artistica “espago entre” e a exposi¢géao
‘rumor” — a partir de um processo de criacdo de um possivel didlogo entre Samuel

Beckett e Manoel de Barros. Foi entdo que fiz o primeiro contato com Adriano

2 Grupo Teatral 14bis/ Guaxupé, MG.
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Guimaraes, fundador do coletivo. Na época, fui a Brasilia para ver a ocupacao
artistica e conversei com Adriano. Ali falamos a respeito do trabalho deles e dessa
relacdo com Beckett, inspirando a trajetéria de producdes e criacOes artisticas do
coletivo. Na exposigao “no singular. Nada se move”, composta por videoinstalacoes,
um encontro. Aquilo ndo era necessariamente Beckett, na integra. Mas era Beckett.
Tomada pela Analise de Discurso, considerava que esses rastros do autor, nesse
reavivamento por montagens contemporaneas, no Brasil, no século XXI, eram
vestigios de discursividade. Havia uma discursividade no trabalho daqueles artistas,
gue traziam Beckett para as artes da cena® contemporaneas do Brasil. Naquele
momento de pesquisa, busquei compreender a interpretacdo cénica — ritual sujeito a
falha capaz de movimentar sentidos e néo-sentidos a partir, também, do siléncio
fundante em que a incompletude e a memdria discursiva se conjugavam nesse
arranjo. Esse foi meu percurso iniciado no PPGCL da Univéas, com orientacéo de Eni
Orlandi e coorientacdo de Lauro Baldini.

O processo de encenar, re-apresentar, interpretar* — ato e gesto —, portanto,
visto pela discursividade, sustenta-se também a partir da assercdo de Michel
Pécheux, que considera a “... lingua como sistema sintatico intrinsicamente passivel
de jogo e a discursividade como inscricdo de efeitos linguisticos materiais na
histéria” (PECHEUX, [1982] 2010, p. 58, grifo do autor). Trago aqui um processo que
faz pensar como a historicidade, a memoria e a rede de sentidos relacionam-se com
a discursividade da cena: o texto teatral escrito, estaria, assim, relacionado com a
nogdo de literalidade, a uma unidade imaginaria de sentido. Posto em cena, ele
ganha a dimensao de fazer funcionar a discursividade. “Roda-viva”, por exemplo,
peca levada aos palcos em 1968 pelo grupo Oficina, e que, em 2018, 50 anos
depois da primeira estreia recebeu uma nova montagem, da visibilidade a esse
funcionamento. Ainda que se mantenham o texto de Chico Buarque e a direcao de
José Celso Martinez, trata-se de um outro espetaculo em que o texto e a
historicidade marcam o acontecimento do artistico na (re)apresentacdo do

espetaculo. Brasil de 68, de 2018, 2019. O mesmo, que faz advir o outro. Nao se

3 Por artes da cena, compreendem-se “o teatro, a danga, a performance, em interlocugéo ou n&o com
outras artes presenciais.” Disponivel em: https://www.iar.unicamp.br/pos-graduacao-em-artes-da-
cenal/sobre-o-programa. Acesso em:; 30 jan. 2020

4 Interpretar, neste trabalho, segundo a vertente discursiva. E preciso salientar isso visto que no
campo de estudos teatrais a nogcdo de interpretacdo € tomada de outro lugar. Quanto a leitura
discursiva do termo, ao longo do trabalho, isso sera abordado.
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trata, portanto, de releitura e nem de adaptacdo. Ou, “Esperando Godot”, peca
encenada pelo Oficina, em 2022, que toca na dimensao politica e material do que
esperar significa em um mundo pandémico, na especificidade da realidade
brasileira. O que a espera de Godot nos diz no agora?

Voltando as palavras que poderiam ir para o lixo, e que aqui também nos
interessam, com Samuel Beckett me encontro com o fracasso. Ele diz que o assunto
dele é o fracasso. E isso comecgou a reverberar na minha escuta de pesquisadora
diante dos objetos simbodlicos com os quais me deparava: peca, performance,
producdes audiovisuais. Comecei entdo a me questionar como a palavra “fracasso”
ganha contorno cénico e se presentifica na materialidade da cena, pela lingua.

Em uma sociedade em gue tanto se cobram a eficiéncia, a produtividade (até
naqueles recortes aparentemente aleatérios, na proposta dadaista), a completude
de um sujeito, que se angustia e sofre com a possibilidade de se ver dividido,
Beckett (e outros autores) € um artista cirdrgico das palavras e do que vem a
considerar para a cena.

Samuel Beckett, nascido na Irlanda, em 1906, muda-se para Fran¢a nos anos
20, depois, retorna a Dublin, onde leciona por um curto periodo. Logo apdés, viaja
para Alemanha, Londres, volta a terra natal e, em 1936, regressa a Paris
(ANDRADE, 2001, p. 184-185). No inicio da década de 40, ele entra para o grupo da
Resisténcia Francesa, para lutar contra a invasdo nazista (KNOWLSON, 1996,
p.273-274).

Essas transicdes se tornam mais do que uma mudanca geogréfica, pois o
autor, que ja produzia escritos em sua lingua materna, a inglesa, passa também a
produzir textos em francés e a se traduzir. Logo ap0s a mudanca para a capital
francesa, ele aproxima-se de James Joyce, por quem tem grande apreco e com
guem desenvolve alguns trabalhos. Nesse periodo, buscava uma escrita, um estilo,
gue fossem seus. Entre a décadas de 40 e 50, sob efeito do pos-guerra, ele conclui
0s romances que compdem a famosa trilogia: Molloy (1951), Malone morre (1951) e
O inominavel (1953). No que diz respeito as caracteristicas linguisticas nessas

obras, Andrade salienta:

Na origem de Molloy, Malone morre e O inominavel, esta ainda um fato que
ndo pode ser negligenciado: o exilio linguistico de Beckett. As dificuldades
estilisticas destes textos beckettianos decorrem ndo da sua exuberancia
verbal, como era 0 caso de seus primeiros romances, mas de um
despojamento intencionalmente produzido, conquistado. O empobrecimento
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voluntario do vocabulario, o uso e abuso das repeticGes e paralelismos da
oralidade, a apropriacdo de lugares comuns e da sintaxe particular da fala
cotidiana sdo em parte consequéncias linguisticas do assunto predileto do
autor — a miséria humana. (ANDRADE, 2001, p. 31)

No mesmo periodo em que ele escreve essas obras, que o marcariam pelo
tema, pelos personagens e, sobretudo, pela quebra da narrativa, o autor envereda
pela escrita dramatirgica. Nesse tempo, ele escreve em francés as pecas
Esperando Godot e Eleutheria. Por motivos de condigbes materiais que o proprio
teatro exigia, Godot é encenada pela primeira vez, uma vez que contava com
cenario muito mais simples e com um elenco composto por cinco personagens,
enquanto que a segunda contava com dezessete personagens. Berretini (2004)
considera que tal peca, publicada em 1952 e encenada profissionalmente em 1953,

marca a historia do teatro ocidental:

Esperando Godot é, nunca é demais repetir, um marco na histéria do teatro,
s6 conhecida em 1953, mas composta na década de 1940, década que é
fundamental na carreira beckettiana. E quando, admirador da pintura,
‘descobre’ os holandeses van Velde, que conhecera em 1937, e com 0s
guais sente identificacdo artistica, neles vendo a representacdo da
impossibilidade de representacdo. (BERRETTINI, 2004, p. 8, negrito
Nnosso.)

A musica e as artes plasticas sao fundamentais para que Beckett persiga um
caminho da impossibilidade de representacdo. E importante essa consideragdo de
Berrettini ao falar do texto teatral de Beckett, pois, na “Carta Alema”™ de 1937, ele ja
falava de seus incbmodos com relacdo a linguagem e a representacdo. Baldini
explica:

E ainda na “Carta Alema” que Beckett lamenta que a literatura esteja, em
sua relacdo com as outras artes, atrasada e perdida em questdes ja ha
muito superadas por outros procedimentos artisticos [...]

Parece-nos que é essa defasagem que desorienta Beckett, em busca de
uma nova escrita, desfeita dos compromissos com a representacdo e a
figuracéo. (BALDINI, 2012, p. 111)

ApoOs a primeira montagem de Godot, em 1953, encenada pelo francés Roger
Blin, ha um estranhamento por parte do publico e dos criticos e, a0 mesmo tempo,
um reconhecimento de que algo ali marcaria a propria histéria da dramaturgia,

conforme Berrettini apontou.

5 Carta de Beckett enderecada ao alemdo Axel Kaun, datada de 7 jul. 1937. Em portugués, ela esta publicada em
Andrade (2001).
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Na primeira entrevista de grande repercussao cedida ao jornalista Israel
Shenker, do Jornal New York Times, em maio de 1956, Beckett afirmou que havia
escrito toda a sua obra em um curto periodo compreendido entre 1946 e 1950 e
dizia: “Para alguns autores, a escrita fica mais facil quanto mais escrevem. Para
mim, fica mais dificil. Para mim, a area do possivel fica cada vez mais restrita.”
(ANDRADE, 2001, p. 1985-1986). Talvez, por isso, a recorréncia “a impoténcia, a
ignorancia” em suas obras, conforme ele mesmo diz nesta entrevista. Andrade
explica que, para a critica especializada, “a grande virada na carreira de Beckett”
ocorre quando ele passa a se dedicar a impossibilidade, ao fracasso, ao lado
ridiculo, a falha (REVISTA E, 2006, p. 28).

Em nota a publicacdo de “The theatrical notebooks of Samuel Beckett’, o
editor-geral e também biégrafo do autor, J. Knowlson (1992, p.9) destaca o modo
como as producOes teatrais de Beckett ilustram o fato de uma peca estar
constantemente em reinterpretacao, a depender das condi¢des, pessoas, elementos
gue ali se configuram.

A diferenca a partir do mesmo, as condicbes de producdo de uma obra
artistica, a incompletude e o ndo definitivo nos chamam a atencdo para a
compreensao do que vem a ser essa inscricdo material na historia. O filosofo Alain
Badiou diz que as ideias-teatro sdo um acontecimento e o ato teatral € algo que as

complementa:

O ato teatral € uma complementacdo singular da ideia-teatro. Toda
representacdo € um remate possivel dessa ideia. O corpo, a voz, a luz, etc.
vém rematar a ideia [...]. O efémero do teatro ndo é diretamente o fato de
uma representagdo comecar, acabar e sO deixar vestigios obscuros no
final. E, antes de mais nada, o seguinte: uma ideia eterna incompleta
na experiéncia instantanea de seu término. (BADIOU, 2002, p. 99,
negrito Nosso)

Essa reflexao filosofica reverbera a mim, em uma leitura analitico-discursiva, que o
campo das ideias-teatro esta para a projecao de uma unidade imagindria a partir da
conjugacéao dos elementos que compdem essa arte. Sendo uma unidade imaginaria,
ela esta aberta aos sentidos. Nao ha remate, nem fecho. Os “vestigios obscuros” no
depois continuam a me interessar nessa relacdo com a incompletude do
acontecimento cénico. Resta algo a um sujeito.

Em 2015, encontro-me novamente com os Guimardes, sob a lente

beckettiana, conforme Adriano e Fernando Guimardes nomeiam. Agora, na
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Ocupacdo SozinhosJuntos®, ocorrida entre 22 de maio e 28 de junho de 2015, no
SESC Belenzinho, em S&o Paulo, onde contemplaram-se diversas formas de
producdo artistica: performances, espetaculos e palestras, que retornam a obra
Beckett (dramética ou nado), e que dao a ver a questdo da cena, da presenca, da
materialidade da cena, do fracasso.

Destaco aqui, de saida, uma atencdo as nocdes de escuta e de escuridao,

gue sao norteadoras no processo de trabalho do Coletivo:

De acordo com a entrevista’ com o diretor Adriano Guimaraes, a realizacdo
das montagens cénicas a partir da obra beckettiana é vista pelo coletivo
como uma possibilidade de discurso com a prépria no¢éo de ser artista. Isso
por que trabalhar com o teatro é trabalhar com escuta. Nesse sentido, tal
escuta torna-se fundamental para a elaboracdo dos procedimentos de
trabalhos adotados durante a direcdo das montagens. Escuta que ecoa
naquilo que ndo se diz e onde ndo se enxerga. Deste modo, tanto o siléncio
como a escuriddo constituem-se como elementos fundamentais a serem
trabalhados durante os ensaios. Por meio de longos improvisos, € possivel
gue o artista, ndo sabendo mais o que fazer ou dizer, ou como fazer ou
dizer, permite-se uma escuta, em que se tornam relevantes o tempo
presente, em sua real temporalidade e espacialidade, em que memodria,
sentidos, n&o-sentidos se movimentam e produzem sentidos outros.
(VIEIRA, 2014, p.51)

Na conjugacdo desse ndo-saber mais o que fazer ou falar, sobre a cortina do
fracasso que circunda o sujeito, advém cenicamente o lugar ocupado, sobretudo, por
aquilo que ndo ha cabimento. Em uma rapida busca, em alguns textos de Beckett,
encontro alguns vestigios: em Fim de partida (1957): Nagg e Nell, pais de Hamm,
sobrevivem cada um na sua lata de lixo, “ao apresentar uma dinamica ditada pela
elipse e pelo corte, o autor mostra personagens que se reduzem numa espécie de
lixo, detrito da memodria e ruina familiar.” (FIM..., 2003). Em Esperando Godot (1952):
Vladimir e Estragon se alimentam com o que resta — tém de escolher entre cenoura
ou nabo e guardam o pedaco mordido. Eles estdo/sdo em farrapos. Em Inominavel
(1953): um nao-corpo, resto fragmentado. Na passagem de Mahood, um
personagem tronco imerso numa jarra. Em Malone morre (1951): tigela/ vaso para
as necessidades do personagem; objetos, os bens que ele tem para encher e
esvaziar na passagem do tempo.

Talvez uma obra artistica ocupe justamente esse lugar em que seja preciso
dar espaco aquilo que ndo se pode lancar reparo. Isso porque foi descartado,

porque é cinza, residuo, sobra, resto, indesejavel, descartavel, inatil. Dai também o

6 Disponivel em: https://www.sescsp.org.br/programacao/61042_OCUPACAO+SOZINHOS+JUNTOS.
Acesso em: 20 de maio de 2015.
7 Encontro realizado no dia 26 de abril de 2013, em Brasilia, no CCBB.
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porqué de nédo tratarmos a obra em sua funcionalidade, mas como esta afeta o
sujeito na sua relacdo com o saber e, sobretudo, ndo-saber.

Essas obras se configuram para mim como um lugar que da visibilidade ao
residuo, e, por isso, apontam para o fracasso. Isso também me faz lembrar, na
ocasiao do incéndio do Museu Nacional do Rio de Janeiro, em 2018, a fala do
professor e antropdlogo Viveiros de Castro, que gerou tanta polémica e, por iSso
também, ela seja ainda tdo necessaria. Em entrevista ao Publico, Ihe foi perguntado

0 que é que deveria ser feito, perante aquele edificio queimado. E ele responde:

A minha vontade, com a raiva que todos estamos sentindo, é deixar aquela
ruina como memento mori, como meméria dos mortos, das coisas mortas,
dos povos mortos, dos arquivos mortos, destruidos nesse incéndio. Eu nao
construiria nada naquele lugar. E, sobretudo, ndo tentaria esconder, apagar
esse evento, fingindo que nada aconteceu e tentando colocar ali um prédio
moderno, um museu digital, um museu da Internet — ndo duvido nada que
surjam com essa ideia. Gostaria que aquilo permanecesse em cinzas,
em ruinas, apenas com a fachada de pé, para que todos vissem e se
lembrassem. Um memorial. (COELHO, 2018, negrito nosso)

Um espaco, idealmente destinado a recortar memorias de arte, de historias, e,
fatalmente, destinada & queima e ao apagamento. Olhar para os escombros talvez

seja demais absurdo. Entéo, alguns artistas contornam isso pela linguagem.
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1.1 PRIMEIRO SINAL

Alguns avisos necessarios:

Uma tese cujo processo envolveu um insistir em comegar diferentemente
algumas vezes, que ndo saiu enquanto ainda estava presa a uma necessidade de
apreensdo de um objeto, do algo a ser analisado. “Presa”, aqui, funcionando em
equivoco: presa a/da tese, na tentativa de um exercicio autoral. Este que sera
explicitado na escrita e oscilar4 entre a primeira pessoa do plural e do singular.
Explico: ndo se trata de um exercicio solitario. H4 muito do outro, aqui, tanto na
aceitacdo quanto na rejeicdo de alguns caminhos, por meio da interlocu¢cdo com o
orientador, colegas e outros autores. Nao estou sozinha. Ha vocé que me Ié. Vamos
juntos. E, em alguns momentos, a voz em primeira pessoa, por conta e risco, por
aquilo que nasce de uma singularidade e vai ganhando o contorno académico.
Ressoa-me nesse exercicio de criacio, risco e leitura, Clarice Lispector, em Agua
viva (1973, p. 42): “A impressao € que estou por nascer e nao consigo. Sou um
coracao batendo no mundo. Vocé que me Ié que me ajude a nascer.”

No caminho do trabalho e para a “grande surpresa”, o 6bvio tendo que ser
vivenciado: ndo seria apreensao, ndo haveria o caminho tracado, pois estamos
tratando de nada mais do que a lingua em movimento, a lingua que é a
materialidade especifica do discurso, a lingua, inatingivel.

O interesse apontava para continuarmos com algumas questdes iniciadas no
percurso do mestrado: em torno da cena - seja no teatro, no texto dramaturgico, no
cinema, no roteiro -, olhar para a materializacdo da lingua no objeto artistico e sua
materialidade, dos modos como se déo certos arranjos para a producéo do efeito de
sentido, ou ainda, como poderiamos compreender o discurso exposto, em uma
unidade imaginaria, pelo “produto final’. Em face a essas questdes, uma outra
pairava: dariamos consequéncia, ou ndo, ao que foi elaborado, na dissertacéo,
como uma discursividade cénica? Essa nomeacdo se da pela compreensdo de
discursividade, como a “inscri¢éo dos efeitos linguisticos na histéria” (M. PECHEUX,
1982, p. 58), ou ainda, o fato de ndo haver como o sujeito escapar dos efeitos da
lingua em suas préticas, ndo ha o estar fora da ideologia. A arte, como parte da
histéria, também €, portanto, afetada por esses efeitos.

Tendo isso em vista e compreendendo a cena como um discurso, em que se

inscrevem sujeito, sentidos, numa dada conjuntura, localizado numa temporalidade e
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espaco especificos, achamos proficuo, naquele momento, nomear de discursividade
da cena todo esse processo de producdo de efeito de sentido (e de sujeito), onde
nele consideramos a lingua, passivel de jogo, conforme Pécheux a considera.
“Assim, para Vieira (2014), se por um lado a ‘discursividade cénica’ se constitui por
gestos de interpretacdo afetados por uma memodria histérica, por outro lado, ela
também se constitui por ‘tudo a que isso foge, escapa, ecoa’.” (DIAS; COSTA, 2017,
p.95-96) Escapa e ecoa, pois se trata de movimentos de criacdo e de interpretacéo
(tanto por parte do artista em seu gesto, como também daqueles que compdem a
producdo e daqueles que a assistem). Esses movimentos jogam com 0s sentidos,
nao-sentidos e ressignificacdes.

Naquela investigacdo, nos gestos de leitura sobre o teatro, recortamos dois
elementos, que acreditavamos serem fundamentais para a compreensdo do que
denominamos de discursividade cénica: a interpretacéo e o siléncio. O primeiro, em
sua equivocidade na direcdo de sentidos (ORLANDI, 2004, p. 22) e, o segundo, no
campo em que ele é fundador de sentidos, visto que “0 ndo-um (os muitos sentidos),
o efeito do um (o sentido literal) e o (in) definir-se na relagdo das muitas formacgdes
discursivas tém no siléncio o seu ponto de sustentacdo.” (ORLANDI, 2007, p. 15).

No percurso de pesquisa do estado de arte em torno das questdes que
envolviam a analise de discurso tendo como foco especifico objetos artisticos, a
guestdo da impossibilidade de um dizer sobre arte (ou de arte? ou na arte?)
intensificava no proprio movimento - de fracasso - da pesquisa.

Com esse fracasso, que se significava em nosso trajeto, por meio dos
materiais que iam se tornando alvo de nosso olhar, de breves analises, resolvemos
olhar para ele: como a falha se marca no discurso e o fracasso aponta pela via de
uma obra artistica? Esse movimento vai entdo ganhando forma e forca em nosso
percurso, na medida em que compreendemos a falha em um funcionamento préprio
da lingua, esta que produz evidéncias e que, por isso mesmo, produz opacidade;
gue diz e silencia; que se faz nessa contradicdo, e que se movimenta na relacao
com a histéria, com a ideologia, com o inconsciente.

Concomitantemente a isso, 0 gesto de montagem, de criagdo a que nos
propunhamos voltar também se materializava no gesto de montagem, de criacéo, de
re-fazer, de fazer (de) novo, de ensaiar (na lingua francesa, “ensaio” é “répétition”)

na escrita. Alias, o diretor Peter Brook diz que a repeticgdo produz mudanga: “a
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repeticdo é criativa.” (BROOK,1970, p.80-81) Repetir, com diferenca. Parte do que

fica do processo de pesquisa aqui esta, em tese.

1.2 SEGUNDO SINAL

Este trabalho se estrutura, em duas partes, aqui chamadas de “atos’,
denominacéo inspirada pelo campo do dramético, mais especificamente pela peca,
em dois atos, Esperando Godot, peca que foi lida e relida varias vezes ao longo da
pesquisa. A cada fim de ato, um corte, que pode levantar um ponto de suspensao e
dar passagem de um momento a outro.

No Primeiro Ato, lingua, linguagem, discurso e incompletude. Essas nocdes
sdo aqui apresentadas a partir do dispositivo tedrico-analitico da Andlise de discurso
francesa, em face a questdo do objeto artistico. E neste ato que também
apresentamos Samuel Beckett, por meio de seu texto dramaturgico Esperando
Godot8, com o que denominamos recortes de fracasso.

No Segundo Ato, voltamo-nos para 0 nosso interesse inicial em torno do
trabalho dos Irmdos Guimaraes a partir de Samuel Beckett. Trabalhos artisticos do
irlandés, do século XX, apresentados em 2015, em lingua portuguesa brasileira, com
vozes e sonoridades que sdo “nossas”’, com corpos que também os (nos)
reconhecemos. Obras de Beckett no Brasil, encenadas e dirigidas por brasileiros.
Como escutar essas producdes? Em um olhar discursivo, a criagao e o gesto autoral
sendo nocdes relevantes. Entdo nos interessa o objeto artistico envolto ao processo
de passagem, de travessia: do texto a arte da cena. E, como o fracasso, no
movimento da pesquisa, materializa-se no objeto? Pelo discurso, responderiamos.
Pelos efeitos gerados por ele. Como essa impossibilidade de fazer, dizer, toma
corpo a ponto de se falar “de uma gramatica/poética beckettiana” - retomando aqui
as palavras do pesquisador F. Andrade (2017, p.39)? Para ele, a partir dos estudos

literarios, ha diferentes modos de receber uma obra:

Uma releitura pode assumir o aspecto de uma apropriacdo mais ou menos
violenta, antropofagica, ou limitar-se a cria¢do de imagens alimentadas pelo
material tematico nela recorrente, por seus temas obsessivos. Mas ganha
maximo interesse quando, no espirito da gramatica/poética beckettiana, se
mostra capaz de recriar sua arquitetura de ruinas, dela incorporando o trago

8 A traducdo usada neste trabalho é de Fabio de Souza Andrade.
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decisivo: uma resisténcia a linguagem estritamente referencial, disposicao
ndo em narrar, mas em encarnar na prépria aspereza da forma tensa o
drama da existéncia contemporanea. (ANDRADE, 2017, p. 39)

Na ultima parte, “Que resta”, chegamos a um inventario “sintomatico”, da obra
de Beckett norteando grupos brasileiros em suas producbes on-line, teatrais e
editoriais. A atualidade da obra deste autor em um mundo marcado pela pandemia,
pelo isolamento, pelo distanciamento, pela impossibilidade do encontro presencial.
Nesta conjuntura, artistas reescrevendo uma trajetéria para terem como lidar com a
arte teatral, que € arte da cena e da presenca, em uma nova configuracao,
sobretudo, no cenério brasileiro, um pais marcado por muitos governantes que
denegaram os perigos e os impactos da Covid-19 em nossas vidas. Faz-se
necessario lembrar que, em 2019, j& havia ocorrido o desmonte do Ministério da
Cultura, que passou a funcionar como Secretaria Especial de Cultura, vinculada ao
Ministério do Turismo. Na pandemia, por meio da mobilizacdo e pressao civil, os
poderes legislativo e executivo tiveram que repensar em novas configuracoes das
condices de producédo e existéncia de coletivos, grupos e artistas. A Lei Aldir Blanc
(Lei N° 14.017/2020)° é uma conquista que auxiliou a manutengcdo de muitos
projetos que foram viabilizados on-line, por meio de plataformas digitais. Dentre elas,
“Zoom”, “Meet”, “YouTube”, “lives” e a compra de ingressos pelo “Sympla” passaram
a ser nomeacdes comuns no cotidiano de muitos profissionais dos mais diversos
setores.

Em “Rumo a saida”, trago algumas considerag¢des como fecho da pesquisa.
E, nos Anexos, encontram-se as fichas técnicas e artisticas das montagens
assistidas durante o percurso desta pesquisa e/ou citadas nela. E importante
ressaltar que o processo de construgdo artistico envolve muitos profissionais e
técnicos. Por isso, trazer o nome e a funcédo de cada um na construcdo de uma obra
€ uma tarefa também politica deste trabalho, que reconhece a cadeia produtiva

existente nos bastidores.

% A Lei Paulo Gustavo (Lei Complementar N° 195/2022), em andamento para aprovagéo, também visa
a retomada de projetos artistico-culturais apés o cenario pandémico.
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1.3 TERCEIRO SINAL

E preciso fazer um recorte. Durante o percurso de leitura do livro
“Materialidades discursivas”, certos de que ali encontrariamos uma denominacéo do
termo que nos abriria caminhos para o campo do artistico, chegamos ao balan¢o do
coléquio (que da nome ao livro) feito pelos organizadores: “[...] titulo
deliberadamente vago (‘Materialidades discursivas’, € mais um indice do que um
conceito)’ (COURTINE; MARANDIN; PECHEUX; [1980], 2016, p. 321/322). indice
que nos faz lembrar do exemplo “onde ha fumaga ha fogo”, isto €, deixa rastros, da
apontamentos. Nesse sentindo, Lacan ([1975], 1985, p. 68) nos faz eco ao retomar
esse exemplo apontando que onde ha fumaca, pode haver, sobretudo, um fumante.
O indice materialidade discursiva sugere nos levar a caminhos possiveis de um
objeto do campo do artistico, inscrito histérico-linguisticamente pelo sujeito.

Comecemos aqui. E sob o efeito de que trabalhar com palavras é bem isto: a

gente diz um pouco. O resto € o que nos diz.
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2. PRIMEIRO ATO

NU REAL DA LINGUA

Ha algo na lingua que insiste em falhar. Lingua que, de acordo com Michel
Pécheux e Catherine Fuchs [1975], “constitui o lugar material onde se realizam (...)
efeitos de sentido.” (PECHEUX; FUCHS, 2014, p.171, itdlico dos autores). No
funcionamento desta materialidade, ha falha, equivoco, um que escapa, mal-dito,
inter-dito. Um hiato na/da lingua, que, ainda que ndo se possa prever, pré-dizer, se
significa, deixa vestigios, ruminacdes e afeta o0 sujeito e os sentidos em seus efeitos.
Algo, ainda, resta. Nesse lugar de hiancia, encontramos algo que se torna um
investimento de pesquisa: que relacdo é essa da lingua, em fracasso, quando
materializada na arte a partir da encenacao (seja na escrita dramaturgica ou nas
montagens cénicas)?

Na apresentacdo da obra “A lingua inatingivel” (1981), Eni Orlandi destaca o
modo como Frangoise Gadet e M. Pécheux abordam o trabalho do equivoco e da
falha: “ndo como defeito mas como modo constitutivo de existéncia de
funcionamento do sujeito e do sentido” (ORLANDI [2003]; 2010, p.8). Nesse trato
com a lingua sujeita a falha, vemos a condi¢cdo, sem saida, do fracasso, ndo como
erro, mas aquilo que é préprio da incompletude de sentido, na impoténcia de se
dizer tudo. E, a partir disso, h4 a possibilidade da insurgéncia do real, nesse
impossivel de ser dito, mostrado ou encenado, mas, ainda assim, sentido. Nele, a
possibilidade de significar outra coisa (embora, ndo qualquer coisa). Tampouco,
esse fracasso se opOe a sucesso. Num momento em que borbulham livros e
manuais que instrumentalizam e linearizam o uso da lingua ao objetivar a melhor
eficicia dela, propomos aqui um investimento contrério a isso. Isso porque, quando
tratamos do funcionamento em detrimento da funcéo da lingua, é preciso considerar,
sobretudo, a incompletude do simbdlico.

Segundo Joel Birman, no programa Arte do Artista (TV BRASIL, 2014), “a
linguagem € o que mais une os universos da arte e da psicanalise”. E que a arte que
mais se aproxima da psicanalise € o teatro, no qual “outro componente essencial é a

cena”: “... a encenagao, tida como elemento principal do teatro, também ocorre entre
analista e paciente criando uma espécie de ‘mise-en-scene’ durante a analise.” E

nesse acaso, sempre que dito, ja faz ser uma outra coisa.
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Antonio Quinet também corrobora que “o teatro é a arte mais proxima da
psicanalise” (2019, p. 21) e ressalta a criacdo artistica como um fazer em comum da

psicanalise e do teatro:

A psicandlise e o teatro tém em comum a criagdo artistica. Ambos séo da
ordem do poema, sendo a psicandlise também do matema, por ser
transmissivel através de teoria, conceitos, grafos, esquemas, casos e 0S
proprios matemas. Além do saber textual e matémico, a psicanalise inclui a
transmissao pela via da criacdo. Assim como o ato artistico, o ato analitico é
sempre inédito, inventado. O “fazer semblante” para o analista € como um
fazer teatral e a interpretacédo analitica deve ser poética. (QUINET, Antonio.
2019, p. 20)

Jacques Lacan (1975) nos relembra criticamente que Sigmund Freud tratava
de ver “na arte uma espécie de testemunho do inconsciente”. (LACAN, 1975 apud
DENEZ; VOLACO, 2016, p. 33). Para Lacan, nem sempre, a proposta de Freud foi
bem sucedida no campo das artes. Para ele, toda interpretacdo é uma conjectura e
gue ndo podemos estar seguros dela, pois ndo ha meio para analisar o artista que
produziu a obra. Mas é também Freud que nos lembra que a arte esta sempre a
frente da psicandlise. E € sobre algumas obras artisticas (textos literarios e
dramaticos, artes plasticas) e seus artistas que o fundador da psicandlise ira se
debrucar e dali dar consequéncias tedricas acerca da fantasia, da criacdo artistica,
entre outras. Quinet acrescenta que “a psicanalise é implicada pelo teatro, na
medida em que o teatro trouxe e continua trazendo varios subsidios para a
construcéo do saber analitico” (QUINET, 2019, p. 22).

No emaranhado discursivo, onde ha falha, onde se fracassa por (ndo) ter dito
aquilo que/ como (ndo) queria, ha um resto, ha o real da lingua, e ai se encontra
também o sujeito. Quanto a lingua em seu real, ao invés de realidade, Jean-Claude
Milner explica: “Que a lingua seja da ordem do real, em contrapartida, passa-se a
vida desconhecendo: por exemplo, traduz-se a lingua em termos de realidade,
situando-a na rede do util — a titulo de instrumento (de comunicacdo) — ou de rede
das ‘praticas’ — sociais, entre outras.” (MILNER, [1978], 2012, p. 29). Essa
instrumentalizacdo da lingua e, consequentemente, essa construcdo discursiva
incapaz de admitir a falha e de se ter lugares de sentidos outros funcionam
politicamente e se veiculam por meio da incessante busca da comunicacéo perfeita
e do total controle do sujeito sobre a intencdo do discurso proferido. Para a
Psicandlise, porém, “o inconsciente se expressa na fala a revelia da intengdo do
sujeito e além de seu conhecimento consciente. O sujeito diz mais do que pensa e
do que quer dizer.” (CASTRO, 1992, p. 5).
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E quando h& o registro de um autor pela escrita, literaria ou dramatica,
podemos pensar nesse impossivel/real da lingua? A psicanalista M. L. Homem
(2012), ao tratar da escrita na especificidade do objeto literario, explicita essa

relacdo do poder dizer e, a0 mesmo tempo, néo dizer:

“A escrita estaria relacionada a priori com a capacidade bem estabelecida
de expressar algo, o poder dizer. No entanto, ao mesmo tempo que se pode
dizer, esse algo serad sempre parcial, tentativa simultaneamente fundante e
fracassada de simulacro da realidade ou de cotejamento do cerne do vivido.
N&o somente a busca é fadada desde o inicio ao desencontro, como a
propria linguagem reproduz essa impossibilidade.” (HOMEM, 2012, p. 39)

7

Nas palavras da autora, a linguagem ndo € simulacro da realidade (ndo é
representacdo) nem cerne do vivido (ou seja, aquilo que permitiria representar a
experiéncia do falante). O dizer € parcial e essa impossibilidade € marcada entao
como “fundante” e “fracassada”, pois ndo é possivel o dizer todo: a linguagem néo é
reproducdo total do pensamento e para se dizer alguma coisa, é preciso néo dizer
tantas outras.

Pela Analise de Discurso, Pécheux e Fuchs explicam que o esquecimento no
discurso se apresenta de duas formas: o esquecimento n°® 1 € o que produz o efeito
de que somos a origem do dizer, enquanto que o esquecimento n°® 2 € o da ordem
da enunciagéo, em que falamos de um modo e n&o de outro, ou ainda, formulamos
de uma maneira e ndo de outra. Desse modo, a incompletude se fazendo presente
pelo simbolico. O primeiro esquecimento é associado ao funcionamento do
inconsciente; o segundo, do pré-consciente/ consciente, nos termos de Freud,
retomados pelos autores. “[...] a relagdo entre os ‘esquecimentos n° 1 e n° 2’ remete
a relacdo entre a condicdo de existéncia (ndo subjetiva) da ilusdo subjetiva e as
formas subjetivas de sua realizagdo” (PECHEUX; FUCHS, [1975], 2014, p. 177). Um
discurso, portanto, tece-se no emaranhado de vérias possibilidades, de uma forma
especifica e sob a ilusdo subjetiva de um autor. Com isso, € possivel dizer do ndo-
todo da lingua.

Ao assumirmos esse funcionamento falho e fracassado, que também o
consideramos como o funcionamento politico da lingua, ndo nos surpreende o fato
de governos extremistas, por exemplo, quererem ter toda a palavra e preencher o
interpretavel com certos sentidos e n&o outros. E importante ressaltar aqui a obra de
Eni Orlandi “As formas do siléncio no movimento dos sentidos” ([1992], 2007)

guando a autora desenvolve o siléncio como fundante e constitutivo em um discurso.
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A pesquisadora desloca a evidéncia de que o siléncio seja apenas auséncia
e apresenta a opacidade dele, além da sua multiplicidade. Assim, ela
formula que ‘a linguagem n&o é transparente, assim como o siléncio
também ndo o é.” (ORLANDI, 1992, p. 67). Portanto, se no senso-comum,
siléncio é auséncia de sons, de palavras, discursivamente, é presenca de
sentidos, ou ainda, de sujeitos. (VIEIRA, 2014, p.50).

Consideramos pertinente essa implicagdo do politico da lingua devido ao fato
de a arte, sobretudo, comportar (e suportar) o funcionamento da contradicdo
histérica e jogar com isso. Gadet e Pécheux (2010, p. 69) apresentam algumas
expressdes do campo discursivo de arte que metaforizam os sentidos de politica e
guerra. Para nds, tais expressdes como “front de littérature”, “sentinelle littéraire” e
“L.E.F, Front gauche de l'art’ exemplificam a contradi¢ao histérica que a arte pode
abarcar e com isso jogar.

A equivocidade que surge na forma material dos didlogos, em meio a
suspensdo de sentidos, da ndo completude, da impossibilidade ou ainda do
descompasso entre o0 que se diz fazer e o que se faz, em ato, da visibilidade a falha.
Saussure, Freud, Lacan, Althusser, Pécheux sédo alguns dos autores que se
dedicaram a questdo do sentido, ndo-sentido, significante. Gadet e Pécheux (1983),
ao falarem sobre o estruturalismo filosofico da década de 60, retoma Althusser em
Ler o capital:

“Foi somente a partir de Freud que comegamos a suspeitar o que significa
(veut-dire) escutar, e, por conseguinte, o que significa falar (ou manter-se
calado); que esse “significado” (vouloir-dire) de falar e escutar revela, sob a
inocéncia do dizer e do ouvir, as profundezas especificaveis de um nivel
escondido, o “significado” do discurso do inconsciente — aquele nivel cujos
efeitos e condicdes formais sdo pensados pela linguistica moderna.
(ALTHUSSER apud GADET; PECHEUX [1983], 2012, p.94, grifo dos
autores.)

Desconfiar do que se escuta, do que se fala e o do que se silencia, desconfiar
do funcionamento da lingua e ndo a tomar como um mero instrumento de
comunicacdo. Tais suspeitas ajudaram a construir o campo teorico da Analise de
Discurso, que criticou 0 esquema de comunicagdo na teoria da informacao, cuja
mensagem era tratada como transmissao de informagéo. Michel Pécheux explica a
preferéncia pelo termo discurso, “que implica que ndo se trata necessariamente de
uma transmissao de informacé&o entre o destinador (A) e o destinatario (B) mas, de
modo mais geral, de um “efeito de sentidos” entre os pontos A e B.” (PECHEUX,
[1969] 2014, p.81). Ou seja, o discurso formulado como efeito de sentido entre

locutores. E nesse lugar que se funda a andlise de discurso, campo estruturado no
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entremeio de trés outras grandes areas: Linguistica, Materialismo histérico e
Psicanalise. Portanto, a lingua, a historia e o inconsciente postos em relacao.
Voltando a formulacdo de discurso como efeito de sentido, isso se torna
central em nossa compreensao, uma vez que se retira do sujeito a sua onipoténcia
de intencdes ao dizer, ao escutar, ou ainda, ao interpretar. Isso também nos
demanda a percepcdo de que a lingua é também falha, equivoca, produtora de
ruido, em meio a contradicéo da historia e a opacidade dos sujeitos. Nessa direcéo,
o sentido de um discurso, de uma proposi¢ao, nunca ja esta la em um lugar, a priori.

Ele é construido e pode ser sempre outro.

“[...] o sentido de uma palavra, de uma expressao, de uma proposicao etc.,
ndo existe ‘em si mesmo’ (isto é, em sua relagdo transparente com a
literalidade do significante), mas ao contrario, € determinado pelas posi¢des
ideolégicas que estdo em jogo no processo sécio-histérico no qual as
palavras, expressoes e proposicdes sdo produzidas (isto €, reproduzidas).”
(PECHEUX, M. [1975], 2014, p. 146)

O sentido ndo sendo da ordem do dado, mas do constructo, caminhamos, a
partir de Pécheux e Orlandi, pela nogéo de interpretagdo, mas, em nosso trabalho, a
interpretacao significada na cena, na relacdo de estrutura e acontecimento, passivel
de “uma desestruturacdo-reestruturacdo de redes e trajetos” (PECHEUX, [1988],
2002, p. 56). O sujeito e a injuncéo a interpretar (ORLANDI, [1996], 2004) diante de
um objeto simbdlico, que em cena, efeitos de sentido sdo produzidos a partir das
posicdes dos atores, do diretor e demais envolvidos no processo de montagem

cénica, além dos espectadores.
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2.1 UM DISCURSO FRACIONADO

A Analise de Discurso se marca, sobretudo, na relacéo entre lingua e historia,
o que faz possivel o conceito de discurso. M. Pécheux, ao retomar Canguilhem, na
questao do jogo e sentido e que este é “relagdo a”, destaca:
[...] Canguilhem deixa entender que se o homem € assim capaz de jogar
sobre o sentido, € porque, por esséncia, a propria lingua encobre esse
“‘jogo”, quer dizer o impulso metaférico interno da discursividade, pelo qual a
lingua se inscreve na historia.
E esta relacao entre lingua como sistema sintatico intrinsecamente passivel
de jogo, e a discursividade, como inscricdo de efeitos linguisticos materiais

na histdria, que constitui o n6 central de um trabalho de leitura de arquivo.
(PECHEUX [1982], 2010, p. 58, grifo do autor).

Com atencdo a materialidade da lingua e a discursividade, no Brasil, a partir
da segunda metade do século XX e inicio do século XXI, pesquisadores
desenvolvem trabalhos que visam compreender o funcionamento discursivo em
diferentes formas materiais:

A Andlise de discurso no Brasil volta-se para o discurso em diferentes
manifestacbes do simbdlico, buscando compreender processos de producdo de
sentido. E dai uma outra nocdo a ser dada consequéncia: materialidades
discursivas. Acerca do trabalho do analista defronte disso, Pécheux aborda:

Nosso empreendimento supde, parece-me, levar a sério a nogcdo de
materialidade discursiva, que ndo é nem a lingua, nem a literatura, nem
mesmo as ‘mentalidades’ de uma época, mas que remete as condicbes
verbais de existéncia dos objetos (cientificos, estéticos, ideoldgicos...)
em uma conjuntura histérica dada.

Desse ponto de vista, a decisdo de nao restringir, a priori, o estudo do
material textual aos objetos literarios consagrados, parece-me
extremamente interessante e positiva: ela permite interrogar os processos
de construgdo da referéncia discursiva em toda sua extenséo,
compreendendo tanto a Alltagssprache (e a Alltagsfiktion) quanto os

discursos cientificos, técnicos, politicos e estéticos. (PECHEUX [1984],
2012, p. 151-152, italico dos autores, negrito Nosso).

Nesse sentido, 0 que seria preciso para levar em conta a materialidade do
teatro, ou mais exatamente, da cena teatral? Se levarmos a sério que a
materialidade discursiva, como diz Pécheux, ndo € nem a lingua, nem a fala, nem o
texto, abrimos espaco para uma reflexdo pertinente sobre a materialidade propria a
uma discursividade cénica, no dominio das Ciéncias da Linguagem.

N. Neckel (2004, 2010), na busca pela compreensdo dos processos de
construcdo de sentido do Discurso Artistico, toma o ndo-verbal como um desses
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processos e como uma caracteristica fundante desse discurso. Segundo a autora
(2004, p.58), sendo o ndo-verbal e a polissemia processos discursivos fundamentais
na constituicdo do discurso artistico, dai o fato de o siléncio e a incompletude (dos
dizeres) funcionarem de modo fluido e, a0 mesmo tempo, opaco em uma obra
artistica.

Em sua dissertacdo de mestrado, a pesquisadora constata que, na época,
havia pouca bibliografia acerca do nao-verbal na Analise de Discurso (2004, p.17).
Ao longo desses anos, notamos uma diferenca, em que as diferentes materialidades
e 0s objetos artisticos comecam a compor as analises. Obras do audiovisual, das
artes plasticas, das artes cénicas, exposicoes artisticas, performances, instalacoes,
videoinstalacdes, fotografias tornam-se objeto do olhar dos pesquisadores desse
campo teorico.

Na historicizacdo desses estudos brasileiros'®, nesse periodo que estamos
compreendendo as pesquisas que partem da Analise de Discurso de linha francesa,
ressaltamos a relevancia da tradugao (2016) da obra “Materialidades discursivas”, a
partir dos Anais do Coloquio “Materialidade Discursivas”, realizado na Franga, em
1980. Organizado por Bernard Conein, Jean-Jacques Courtine, Frangoise Gadet,
Jean-Marie Marandin e Michel Pécheux’, esse evento proporcionou a discussdo em
torno do objeto para a Andlise de Discurso e da especificidade das materialidades
discursivas que nédo prescindem do sujeito, da histéria e da lingua.

Na abertura do coléquio “Materialidades discursivas”, M. Pécheux pontua:

“A questdo tedrica das materialidades discursivas surge precisamente
daquilo que, entre a histdria, a lingua e o inconsciente, resulta como
heterogeneidade irredutivel: um remoer de falas ouvidas, relatadas ou
transcritas, uma profusdo de escritos mencionando falas e outros escritos.”
(PECHEUX, [1980], 2016, p. 23/24)

10 E necessario ressaltarmos também que se marca aqui um lugar de interlocugédo com muitos desses
pesquisadores ndo apenas pelo contato bibliografico, mas também por meio de encontros, sejam nos
eventos que destinam um espaco a tais discussdes, sejam nas reunides de grupos de pesquisa que
se movimentam em torno desses campos. Destaco aqui as mesas e simpdsios destinadas as
questdes discursivas e artisticas: SEAD (UFRGS, UFPE), SEDISC (UNISUL - UNICAMP), ENELIN
(UNIVAS), CID (UFU). Grupos dos quais tenho e tive a oportunidade de participar durante meu
percurso de pesquisa: PsiPoliS — Psicanalise, Politica, Significante (UNICAMP), desde 2020; PHIM —
Projeto Histdria, Inconsciente e Materialidades (UNICAMP), de 2015 até 2019; Linguagem e Cinema:
o gesto em foco (UNICAMP), em 2017; Linguagem em suas diferentes materialidades (UNIVAS), em
2013.
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A partir dessa especificacdo, o autor tece um paragrafo com uma
enumeracdo do que podem ser tais materialidades e, entre elas, encontramos
“réplicas de teatro” (Ibid., p. 24), manifestadas tanto no palco, quanto nas ruas.

Ainda que ndo encontremos analises feitas por tal autor em que ele
abordasse funcionamento discursivo em um material cénico, teatral, Pécheux, mais
de uma vez, em seus textos, aponta 0s objetos estéticos na intrinseca relagdo com a
materialidade discursiva: no artigo “Metafora e interdiscurso”, publicado em 1984, o
autor infere que a materialidade discursiva “remete as condi¢cbes verbais de
existéncia dos objetos (cientificos, estéticos e ideoldgicos) em uma conjuntura
histérica dada.” (PECHEUX, [1984], 2012, p.152). Assim também, em “Leitura e
Memodria: projeto de pesquisa”, tal autor, ao especificar o lugar da Analise de
Discurso e seus objetos, o autor explicita os “espagos discursivos nao estabilizados
logicamente (... espacos do filoséfico, do sécio-historico, do politico, do estético e
dos multiplos registros do cotidiano)” (PECHEUX, 2012, p.143). O autor enfatiza
gue, ao lidar com os objetos desse lugar, ha consequéncias na teoria e nas praticas.
(Ibid.: p.143). Ainda nos parece opaca a nomeacao de objetos estéticos, embora, em
nossa leitura, tomaremos o artistico nesta estreita relacdo com o estético. Chegamos
ai a um ponto fundamental para o analista no exercicio da analise de discurso: o
olhar para o objeto, na sua especificidade dos processos discursivos, ou ainda, no
processo de construcéo de sentidos do discurso.

Retomamos, assim, duas importantes passagens em torno do discurso:
primeiramente, destacamos o fato de que, ao lidarmos com “espacos discursivos
nao estabilizados logicamente”, a leitura ndo se configura pelo viés psicoldgico ou
cognitivista, assim como também nao € vista como um simples “tratamento de
informacéo”, conforme descreve Pécheux (2012, p.143-144). E a outra consideracao
gue enfatizamos é no que diz respeito a lingua e a memdria, na andlise discursiva: a
lingua constitui-se como “o espacgo privilegiado de inscrigdo de tragos linguageiros
discursivos, que formam uma memoria socio-histérica. E esse corpo de tracos que a
analise de discurso se da como objeto.” (lbid. p.146)

No caso do objeto estético, Neckel (2004), ao refletir acerca do Discurso
Artistico (DA), destaca o espaco de interpretacdo do publico atingido, ou ainda,
antes de mais nada, um leitor:

[...] no caso da arte, o espaco da interpretagcdo € multidirecional, a
consisténcia do sentido ndo € dada apenas por uma interpretacédo
legitimada [...]. Ou seja, o leitor de uma obra pode ser desde o critico de
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arte até uma crianca na mais tenra idade [...]. Mesmo tratando-se de leituras
diferentes, o espacgo de interpretacdo € o mesmo, ndo ha interpretacéo
proibida ou ilegitima e mesmo assim o sentido ndo é qualquer um, pois
possui uma materialidade tanto histérica quanto fisica em seus modos de
producdo. O DA é aberto e oferece a todo e a qualquer sujeito a
possibilidade da articulagdo de sentido. Essa forma de articulagdo
polissémica garante um lugar no interior da FD dominante desse discurso.
Esse lugar é de um tipo de materialidade histérica sempre polémica, e a
producdo de sentido se da justamente na ruptura. Arriscamos dizer que a
Arte é condenada a interferir, a transformar, e o faz pela ruptura, pela
contestacao, instituindo assim seu lugar, que por sua vez também néo é
sedimentado, mas cambiante. (NECKEL, 2004, p. 120 e 121)

Salientamos essa consideracdo da autora porque, em meio ao processo de
pesquisa, 0 objeto no campo das artes também se tornou uma questdo para nos:
seria este um objeto que resiste a ser corpus?

Continuando na trajetdria desta pesquisadora, em sua tese (2010), ela dara
consequéncia ao discurso artistico, enfatizando o jogo presente nas materialidades

significantes que séo constitutivas da producéo de sentidos.

O que nos instiga, em um corpus do DA, é o jogo entre as diferentes
matérias significantes constitutivas da produc¢do de sentidos. Ou seja,
a ndo predominancia desta ou daquela materialidade, mas a imbricagéo
material (LAGAZZI, 2004) enquanto constitutividade do dizer artistico,
principalmente nos dizeres contemporaneos da arte. (NECKEL, 2010, p. 28,
negrito Nosso)

Nesse momento, na teorizacdo acerca do DA, Neckel formula a nocéo
“‘projecdes sensiveis”, como norte de leitura a partir de um recorte de um objeto
artistico. A autora destaca o “jogo” presente nesse gesto constitutivo da arte, em que
sentidos e sujeitos se constituem interpelados pela lingua, pela histéria e pelo
inconsciente. Considerar as projecdes sensiveis em um trajeto de leitura é um modo
de pensar o funcionamento estésico do sujeito diante da sua capacidade
interpretativa, de producao de efeitos de sentidos.

A nocédo de ProjecOes Sensiveis (NECKEL, 2010) sera a via norteadora de
nossa leitura, enquanto um “modo de ler/posicionar-se” no entre-lugar da
Andlise de Discurso e dos estudos da arte, pensando o processo de
interpelacdo. A arte enquanto presenca-auséncia que se “coloca em
jogo”. (NECKEL, 2021, p.2, negrito nosso)

Em nosso percurso, nos defrontamos com uma problemética em torno do

objeto na constituicdo de um corpus!! de pesquisa. Isso porque, quando damos

11 Eni Orlandi (2016, p.10), na “Nota introdutéria a traducdo brasileira®, de “Materialidades
Discursivas”, problematiza a questdo da falta de compreensédo tedrico-analitica em torno deste
conceito por parte de alguns pesquisadores. Ela exemplifica o fato de ter visto, em algumas ocasides,
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consequéncia ao fato de que considerar a materialidade discursiva na especificidade
do objeto no qual nos debrucamos, parece-nos que sempre estamos lidando com
um corpo de tracos fugidios. Ha objeto, mas ha também uma resisténcia de que a

regularidade na constituicdo do corpus escapa.

Da perda sempre resta um rastro, um fio. Memdria que insiste em
presentificar fragmentos do objeto perdido. E, é a estes fragmentos que nos
apegamos. Restos e rastros de uma histéria. Presenca-auséncia balizada
pela subjetividade materialmente constituida. Quando pensamos nos modos
de leitura da arte ai localizados, nomeamos de ProjecBes-Sensiveis.
(NECKEL, 2021, p.3)

A autora, sob efeito da leitura da psicandlise, por Didi-Huberman, remonta a
fabula freudiana do “fort-da”, em que a perda também presentifica algo. Nas
projecdes sensiveis de um sujeito, o funcionamento do intradiscurso e do
interdiscurso, na relacéo entre lingua e discursividade, em que a primeira se refere a
formulacao e a segunda, a memoria, a historicidade e a exterioridade.

O aspecto politico é vivenciado por meio das multiplas interpretacdes de que
uma obra pode ser alvo, assim também quando nos deparamos com uma obra e lhe
€ insignificante a direcdo de sentido proposta exclusivamente pelo artista. A intencao
conferida ali pouco importa quando se expde um trabalho. Ha efeito que se produz,
h& sensibilidade, ha sentidos e sujeitos em movimento diante do objeto simbalico.

Pelas bases conceituais da Psicanalise, chegamos ao encontro da defini¢cao
de obra de arte “como uma constru¢do simbdlico-imaginaria que visa apontar para o
real, ou, dito de outro modo, uma construcdo que visa, de dentro do campo do
representavel, apontar para o irrepresentavel” (JORGE, 2008, p. 157). Apontamento
e Nao representagdo: isso nos interessa.

Desse modo, onde ndo ha fechamento de sentido, a incompletude, pode
também ser tomada como motor da criacdo artistica. Gerald Thomas, diretor, ator e
dramaturgo, em uma entrevista, fala sobre a relacdo lingua e criacdo, no seu

percurso:

"Se um espetaculo meu significar uma Unica coisa eu me retiro de cena ou
me suicido”, diz Gerald. A lingua é fascista, avisava Barthes, porque é o
codigo da legislacdo que é a linguagem. Mas a criacdo nao, pois nela se
pode trapacear com a lingua. E a arte que desconfigura o discurso
oficial da lingua, da gramaética, do poder. E a arte que "inventa linguas na

esse conceito ser usado como sindnimo daquilo que vem a constituir o corpus da pesquisa, ou ainda,
como sindnimo do objeto que serd analisado.
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malicia da maravilha"*?, como diz Caetano Veloso. O teatro de Gerald
escapa da "lingua fascista" como o diabo da cruz: ele busca destruir os
chavBes dos significados esperados. (CAVALCANTI, J., 2011, negrito
Nosso)

Nesse dizer, parece haver um tipo de compreensdao sobre lingua, numa
rigidez e numa instancia do imutavel. Com Barthes, Gadet e Pécheux, sabemos que

na lingua hé trapaca:

Mas a nos [...] SO resta, por assim dizer, trapacear com a lingua, trapacear a
lingua. Essa trapaca salutar, essa esquiva, esse logro magnifico que
permite ouvir a lingua fora do poder, no esplendor de uma revolugao
permanente da linguagem, eu a chamo, quanto a mim: literatura. Entendo
por literatura ndo um corpo ou uma sequéncia de obras, nem mesmo um
setor de comércio ou de ensino, mas o grafo complexo das pegadas de uma
pratica: a pratica de escrever. Nela viso portanto, essencialmente, o texto,
isto é, o tecido dos significantes que constitui a obra, porque o texto é o
préprio aflorar da lingua, e porque é no interior da lingua que a lingua deve
ser combatida, desviada: nao pela mensagem de que ela é o instrumento,
mas pelo jogo das palavras de que ela é o teatro. (BARTHES [1977]
(2008), p. 16, italico do autor)

A lingua, pelo jogo das palavras, € o teatro. Arte da combinatoria, do arranjo,
do mostrar e esconder, de efeitos... E consideramos que a criagdo rompe com uma
ordem, justamente por existir a lingua, ou melhor, por haver aquilo que a desnuda, o

“nu” real da lingua. Em nota, Gadet e Pécheux acrescentam:

“A questdo de um real da lingua é, para nos, subjacente a da propria
existéncia da linguistica com pretenséo cientifica. Esta tese retoma a de J.-
C. Milner, no uso que ele faz do termo real, tomado de empréstimo a
Jacques Lacan (distingéo real/ simbdlico/ imaginario). A realidade empirica,
na sua positividade, ndo poderia ser confundida com o real, intrinsicamente
relacionado ao impossivel [...] O concreto com o qual a linguistica trabalha,
de natureza negativa (ver Saussure), € o efeito propriamente linguistico
desse real. (GADET; PECHEUX, [1981] (2010), p. 33)

H& uma tentativa, na criagdo de uma obra artistica, de se produzir uma
unidade imaginaria (texto literario, peca, musica, pintura, escultura), que produzird
efeito (podendo este ser de sentido, ndo-sentido, sem sentido) no outro. Assim,
como em todo discurso, isso se da na estruturacdo, na ordenacéo, na costura, em
arranjo e em desarranjo de cadeias significantes. E no préprio movimento de

organizacdo, ha o real da lingua, que funciona no balanco da rede de sentidos,

12 Caetano Veloso compds “Circuladd de Fuld” (1991) a partir dos versos de Haroldo de Campos, na
obra “Galaxias” (1984).
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desestabilizaveis. Nesse sentido, voltamos ao que Gadet e Pécheux (2010, p. 30)
inferem: “a questdo de um real da lingua inscreve-se nessa disjuncdo maior entre a
nocdo de uma ordem propria a lingua, imanente a estrutura de seus efeitos, e a de
uma ordem exterior, que remete a uma dominag&o a conservar, a reestabelecer ou a
inverter.” Eis que nos acomete uma contradicdo: o objeto artistico, a mostra,
“evidente”, com os sentidos ja la postos €, ao mesmo tempo, esse mesmo objeto a
mercé daquilo que néo foi possivel de dar visibilidade, nele/por ele dito.

Na composicdo artistica, aqui jA& comecando a trazer o nosso olhar para o
campo das artes da cena, o0 objeto é criado nesse jogo onde se tenta dar vazao ao
gue (ndo) se pode dar a ver e (nem) ser dito. Nesse viés, Lagazzi (2017), em uma

analise filmica, define:

Dizer que a composi¢do material se configura pela contradicdo é propor que
a imbricacdo das diferentes materialidades que compdem um material de
andlise se faz pelo movimento na incompletude e na falha de cada
materialidade, que cada materialidade significante se demanda na(s)
outra(s) com que compde modos de formulacdo, uma demanda pela
constante possibilidade de estar em movimento, estar em relacdo a esta(s)
outra(s) materialidade(s). (LAGAZZI, 2017)

Esses lugares entre da imbricacdo das materialidades significantes nos interessam:
no teatro, a escuriddo que encobre a cena — blackout!, a cortina que desce ao fim de
um ato para outro, o intervalo, as pausas marcadas nas rubricas, as palavras que
funcionam como chistes, a trilha sonora que se justapde ao enredo, 0 cenario que
demarca o olhar do espectador e, a0 mesmo tempo, cria o outro lado (inacessivel ao
espectador), a iluminagcédo que joga com a luz/ escuriddo o tempo todo. Vemos que,
nesses exemplos, o ndo poder (mais) dizer se materializa em forma de interrupcéo
ou transicdo, huma tentativa de criar uma imagem que Se circunscreve em um vazio,
aonde néo se pode mais dizer.

Es Devlin, cendgrafa inglesa, em um episédio de Abstract: the art of design
(2017), série documental produzida e exibida pela plataforma Netflix, que aborda os

processos criativos em Design, introduz o seu trabalho da seguinte forma:

“Nas duas ultimas décadas trabalhando, descobri que, em geral, as coisas
séo feitas para preencher vazios. O impulso de preencher esse vazio com
arte, para mim, é fundamental. Minha tela costuma ser desprovida de luz.
Precisamos comecar sem luz, para encontra-la.” (ABSTRACT, 2017)

Consideramos significativo o dizer da cendgrafa trazer a ideia do “preenchimento do

= ”

vazio” na relacdo com a “escuridao”, visto que o preenchimento em sua totalidade é
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impraticavel e que, para criar o feixe de luz, é necessario a escuriddo ao redor. E na
borda desse vazio que o artista parece conseguir criar.

No caso da literatura, Homem (2012, p.33), quando aponta o funcionamento
da relagdo palavra-siléncio, que constitui o objeto literario, infere: “A questao nao é
tanto ter uma palavra para ‘apontar’ o siléncio, mas sim a de, sem a palavra, ndo
haver sua auséncia.”. Trazemos essa reflexao a tona porque no caso da construgcao
da cena, objeto simbdlico, esses lugares mediadores, entre, sdo possiveis de serem
estruturados pela incompletude, propria da lingua. Nao € possivel satura-la. H4 algo
gue sempre ficara a ser dito. E a arte é, muitas vezes, um lugar onde esse faltar,
esse impossivel, esse buraco tem eco e, assim produz efeito para diferentes
sujeitos, em diferentes épocas.

Uma vez que a arte suporta a opacidade da lingua, a incompletude que Ihe é
propria, em outros lugares de dizer, porém, os buracos sdo, imaginariamente,
tamponados. Dai, por exemplo, a “lingua de madeira” do direito e da politica, a
‘lingua de vento” da propaganda e da publicidade, a ‘lingua de ferro” do
imperialismo, nomeacdes estas apontadas por Gadet e Pécheux (2010, p. 23-24).
Mirando nesse buraco, questionamos que lugar é esse que a arte pode ocupar tendo
em vista a lingua e o seu real, nu e cru?

Para isso, faz-nos pertinente acrescentar a compreensdo de “circuito de
afetos”, por Vladimir Safatle (2016), que introduz sua obra apontando para a obra “O
Processo”, de F. Kafka. Ao olhar para “a cena mais politica” da peca, ele evidencia o

circuito ali presente:

“Talvez houvesse a circulagdo daquilo a que nossos olhos ndo podem ser
indiferentes porque nos afeta, seja através das formas da atragdo, seja
através da repulsa. No lugar da lei, das normas e das regras havia, na
verdade, um circuito de afetos.” (SAFATLE, 2016, p. 14)

Pela ordenacéo, transformacdo ou desabamento das sociedades, na sua
relacdo com o poder e seus corpos — politicos —, ele afirma que “sociedades sdo, em
seu nivel mais fundamental, circuitos de afetos (lbid., p. 16). Consideramos essa
compreensao importante para o0 nosso trabalho, na medida em que tomamos o
objeto artistico cénico nesse lugar de circulacdo de afetos, nesse lugar de producéo
de efeitos, de sentidos ou néo, e de sujeitos. Mais a frente, Safatle nos surpreende
com a sua proposicao acerca da arte, a partir da fotografia “Leap into the void” [Salto
no vazio] (1960), de Yves Klein: “Saltar no vazio talvez seja atualmente o unico

gesto realmente necessario.” (SAFATLE, 2016, p.35). Ele afirma que a arte deveria
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ter tentado mais vezes saltar no vazio. Isso parece relacionar-se com o que Jorge
afirma: “a obra de arte aponta para o vazio da Coisa, mas ela ndo é a Coisa, que
esta fora do campo do representavel” (2008, p. 157). Abrahdo e Sousa nos diz: “A
lingua ndo da conta de abrigar e conter essa Coisa, apenas contorna-la; as palavras
faltam diante do que é absoluto vazio e o simbdlico aparece vergado em seu des-
poder, enfermo de poténcia e rendido a uma condicdo de n&do-todo.” (ABRAHAO E
SOUSA, 2013, p.65) Seria, assim, o salto no vazio um apontamento para o real? Em
nosso trabalho, questionamos entdo como que, no campo do simbdlico, é possivel
se lancar para o vazio, em terreno que, tantas vezes, é visto em preenchimento, em
abundante significancia. Eis que se fosse apenas um continuo de palavras, seria
completo nonsense. E como bem formulou E. Orlandi ([1992], 2007), no entre
palavras, ha o siléncio. E esse, também, significa.

Talvez, “a arte nos aponte uma resposta, mesmo que ela ndo saiba” (1997),
conforme ja canta Oswaldo Montenegro, em uma de suas canc¢des; e Lacan, em um
dos seus seminarios (livro 2), quando faz referéncia a Rimbaud: “os poetas, que nao
sabem o que dizem, como é bem sabido, sempre dizem, no entanto, as coisas antes
dos outros”. (LACAN, ([1954-55], 1985, p. 14) Quando o objeto artistico é lancado a
esse espaco de nao-saber, instaura-se um movimento outro nas formas de se
produzir sentido/ ndo sentido. E as adjetivacfes a isso podem vir de muitos lugares,
dentre eles, o estranho, o sem sentido, o absurdo, o ininteligivel...

Os textos de Samuel Beckett — um ponto de comeco para o interesse a iSso
gue ndo se consegue nomear —, em nossa leitura, dao lugar e vazao para o que se
instaura no entre siléncio-palavra. No entre, ha o vazio. E, em nossa hipétese, suas
obras saltam no vazio com um corpo em desamparo, no caso, a palavra, inominavel,
paradoxalmente. E como absurda, a sua producéo teatral chega a ser classificada.

Retornamos entéo a obra de Samuel Beckett para olhar para a sua escrita ha
busca desse fracasso, ndo como instancia de contetdo ou da incomunicabilidade.
Paulo Leminski, no posfacio da traducdo que realizou de Malone morre (1986), diz
que “Beckett é o poeta da soliddao e da incomunicabilidade” (1986, p. 151). Aqui
partimos de outra posicéo, uma vez que ndo tomamos a lingua como instrumento de
comunicacdo. Logo, pensar em incomunicabilidade ndo nos parece proficuo. Em
tempo, também ndo estamos reduzindo o dizer de Leminski, tendo em vista o
trabalho que ele realizou nos processos de leitura, traducao, rearranjo da(s) obra(s)

em inglés e em francés do autor irlandés. Alias, o tradutor-poeta ressalta: “Beckett €



42

um escritor de linguagem”. E, nesse sentido, P. Leminski (1986), ao tratar da
guestao da linguagem no romance beckettiano, nomeia dois “efeitos de linguagem”:
0 primeiro, “uma certa erosdo e anulagcédo do significado, através de interferéncias
relativizadoras ou anuladoras” (LEMINSKI, 1986, p. 155); e o segundo consiste “no
emprego maniaco de oragdes intercaladas, destruindo o desenho sintético e
semantico da oracdo principal, que, em Beckett, muitas vezes, tem que ser
meticulosamente garimpada, como o esqueleto de um fossil, das rochas onde foi
sedimentado, um dia” (Ibid. p. 156).

Jean-Claude Milner, em “O amor da Lingua” afirma: “falar de lingua e de
particdo € reconhecer que nao se pode dizer tudo. Em outras palavras, o puro
conceito de lingua € o de um ndo todo marcando lalingua; ou, ainda, a lingua é o
gue sustenta lalingua na qualidade de ndo toda.” (MILNER, 2012, p.28). Alias, o
termo fracasso traz em sua etimologia o sentido de fragdo, divisdo, conforme
Homem (lbid., p. 60) ressalta. Tendo em vista essa cisdo, € preciso ressaltarmos a
guestdo do politico para a Analise de Discurso: conceito que se relaciona com a
divisdo de sentidos. O que nos leva a refletir que o fracasso é, assim, parte do
funcionamento politico do discurso.

A obra de Homem, cuja entrada nas obras de Clarice Lispector se faz pelo
viés da literatura e da psicandlise, surte-nos efeito, quando ela traz em suas analises
questdes em torno da “palavra e a impossibilidade de dizer” (lbid., p.14) no objeto
artistico literario. De inicio, ela nos apresenta como 0s registros estruturantes do
psiquismo para Lacan — Real, Simbdlico e Imaginario — lhe possibilitam uma entrada
para a compreensao do jogo palavra e siléncio na obra clariciana:

“‘Na obra de Clarice Lispector surge com frequéncia um conflito de base
entre o Simbdlico da escrita, do discurso, da palavra e o que Lacan
denomina o Real, aquilo que, em principio ndo sendo passivel de
apreensao significante, coloca-se do lado da ndo palavra, do siléncio, enfim,
de um vazio que justamente incita a escrita e a leva a se constituir.”
(HOMEM, 2012, p.16).

Desse modo, Homem ira percorrer a linha ténue entre a palavra e o siléncio
na escrita de Clarice Lispector; entre o que é possivel de ser escrito e, a0 mesmo
tempo, impossivel; o0 jogo entre o simbdlico e o real, mediado pelo imaginario. Em
nosso trabalho, questionamos em relacdo a cena o que é posto a ver e, ainda assim,

se significa no ndo ver (ou vice-versa?). Mal ver, entre ver, sombra, escuridao, alias,
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temas propostos nas produgdes do Coletivo Irmé&os Guimaréaes, que iremos abordar
mais a frente.

Uma lingua, portanto, que fracassa. Fracasso que tem que ver com 0 que
fraciona, divide os sentidos. O fracasso como sendo parte do politico da lingua. O
fracasso que nos é inevitavel e, também, necessario.

Se nao é possivel falar o “todo” e, a0 mesmo tempo, em arte, nao é possivel
nao falar, como conjugar esse impossivel? Alids, ha conjugacdo? O que (se)

silencia? E o que faz eco nesse siléncio? Talvez ai, o fracasso, que rumina.
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2.2 BECKETT: NADA AQUEM, NADA ALEM

Conforme, ja trouxemos no inicio desse trabalho, Knowlson, faz o seguinte
destaque com relacdo a obra de Beckett:

“Nothing can ever truly be said to be definitive in the theatre. A play or a role

is constantly open to reinterpretation. A different directorial approach,

different actors and actresses, a different stage space and the end result

must inevitably differ. And Samuel Beckett’'s own productions illustrated this
just as clearly as do anyone else’s”. (KNOWLSON, 1992, p. 9)*3

Vejamos que se enfatiza o fato de o fazer teatral contar com a efemeridade,
as diferentes interpretacbes e compreensdes. O mesmo texto teatral néo
necessariamente sera 0 mesmo, a partir de leituras distintas, com linhas de direcéo
especificas, com atores e atrizes diferentes, com diferentes formacdes, de diferentes
lugares.

Ha também a questdo do texto a cena, que, para Beckett, devia ser algo de
atencao e, muitas vezes, de reescrita, a partir do que acontecia em cena. Gontarsky
(2015), relembra o dizer de Beckett acerca do texto Dias Felizes, em 1961: “Eu
preferiria que o texto n&do fosse visto em nenhum formato antes de ir para a cena e
ndo aparecesse em forma de livro até que eu tenha assistido a alguns ensaios em
Londres. O texto ndo pode ser definitivo sem um trabalho real dentro do teatro.”

Esperando Godot € a peca pela qual muitos séo introduzidos a obra de
Samuel Beckett. Dividida em dois atos, dois personagens, Estragon e Vladimir,
esperam a chegada de Godot. Este nunca vem. O espaco € deseértico composto
apenas por uma arvore, cujas folhas estdo secas no primeiro ato e que, no segundo,
ficam evidentes os galhos. A peca se passa por meio de didlogos entre esses dois
personagens. Em um momento, sdo surpreendidos por outros trés personagens: um
menino mensageiro, Lucky e Pozzo. Estes ndo sdo esperados. E surgem com
acoes, balbucios e dizeres poucos provaveis para aquele local, naquela ocasido. O
mensageiro aparece, diz que Godot ndo vem, mas que no outro dia vird. Outro
elemento que desperta a atencdo é o fato de os dois atos se repetirem e, de novo,

Godot ndo aparecer. Personagens em cena que trazem a tona o inéspito de uma

13 “Nada pode verdadeiramente ser dito para ser definitivo no teatro. A peca ou um papel esta
constantemente aberto a reinterpretacdo. Uma linha de direc&o diferente, diferentes atores e atrizes,
um espaco cénico diferente e o resultado final seré inevitavelmente outro. E as préprias producdes de
Samuel Beckett ilustraram isso tao claramente como as de ninguém mais.” (Tradug&o nossa.)
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espera. Peca pela qual o autor foi considerado um dos expoentes do absurdo. O non
sense pela repeticdo, por relacdes conturbadas entre as personagens, pelo fato de
haver sempre uma promessa do que sera feito e que, no entanto, ndo se concretiza.
Ha uma impossibilidade na realizacdo da performance do personagem, que diz que
vai embora, mas ndo se mexe. O acontecimento do ndo acontecimento. Apesar

disso, algo fica.

- Vamos la.

[N&o se mexem.]
[Cortina.]

(BECKETT, 2010a, p.197)

Quando o cenario ficar muito triste e a acao ficar muito chata, vamos nos
xilngar € jurar que nos separamos para sempre — mas, ai, ndo ha para onde
I(réan Quentin News, 28 nov. 1957.)

Conforme os excertos acima, apesar de haver a necessidade de se ter que
mudar de direcdo, ndo havera muito o que fazer. Vemos, nesse exato momento, o
fracasso fazendo irromper uma outra coisa que nos surpreende. H& a promessa dos
atos performativos (pensando aqui no sentido em que Austin propde) “vamos nos
xingar e jurar que separaremos para sempre”. Mas o performativo se estanca, “pois
ndo ha para onde ir'. O real sendo apontado diante da impossibilidade do
performativo inconcluso: juramento que nao se cumpre. E ai algo que também nos
faz considerar Lacan ao dizer que ndo ha nada aquém ou além da linguagem
(JORGE, 2008, p.13). E Beckett faz todos esperarem (por) Godot, desse lugar, no
nada aquém, nem além do que o titulo da peca propde: espera.

Na dramaturgia de Esperando Godot, voltamo-nos a esse trabalho de
“garimpo” (inspirados pela expresséo de Leminski), num recorte de escritos do/sobre
fracasso uma vez que funciona, a todo tempo, 0 esquecimento e a impossibilidade
de se dizer mais. Ou ainda, perscrutando o caminho em que Gadet e Pécheux
(2010, p. 52) apontam: “o ‘real da lingua’ é, portanto, o impossivel que lhe é proprio”.
Numa escrita proposta para ganhar corpo em cena, em que € preciso 0 outro para
dizer quem é e o que fazer. O outro que toca no irreparavel e irrecuperavel da
memoria. O dizer do outro constituindo o que se €, o que se faz. E a escuta? E de
um eu ou do outro constituido nesse eu? O impossivel e o insuportavel da
linguagem, mais uma vez, corroborando uma das maximas discursivas: “o que ha
sdo versdes” (ORLANDI). Significantes, estrutura, forma e conteddo em movimentos

gue, em repeticdo, langam uma diferenca na escuta do acontecimento da cena. E,
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nesse garimpar, Gadet e Pécheux (2010, p. 45) ecoam quando trazem o nome de

Beckett na relacéo logdfilo e palavras:

Entéo o simbdlico faz irrupcéo diretamente no corpo, as palavras tornam-se
pecas de o6rgaos, pedacos do corpo esfacelado que o “logofilo” vai
desmontar e transformar para tentar reconstruir ao mesmo tempo a histéria
de seu corpo e a da lingua que nele se inscreve: essa ‘loucura das
palavras’, que pode desembocar na escrita (Rabelais, Joyce, Artaud ou
Beckett), na poesia (Mallarmé) ou na teoria linguistica, persegue sem trégua
o laco umbilical que liga o significante ao significado, para rompé-lo,
reconstrui-lo ou transfigura-lo [...] (GADET; PECHEUX, 2010, p.45)

No Brasil, destaco aqui a encenacdo dessa peca por Cacilda Becker, em
1969. Prestes a estrear a peca, a atriz fala sobre o processo de criagdo do
personagem Estragon e diz que ele ndo existe por si sO, que ele esta na relacéo

com o outro, no caso, Vladimir.

N&o firmei uma posicdo definitiva ao fazer Godot. Ndo se pode
esclarecer tudo sobre a pe¢a, nem para nds mesmos. Para a elaboragéo do
trabalho, pensei que Wladimir e Estragon sdo uma pessoa s6 — Estragon
tendo de compor a outra parte de Wladimir, e Wladimir (Walmor Chagas)
tendo de compor a outra parte de Estragon, para os dois se completarem.
Além do mais, é um exercicio novo na minha carreira de atriz. Exercitei
minha capacidade histribnica, e nem sabia se a tinha. E Estragon é
extremamente exaustivo. O trabalho resulta hnuma composi¢do que justifica
o fato de ser uma mulher a intérprete de Estragon, sem caracteriza-lo como
homem ou mulher.

Brigo com a personagem e quero abandonar o palco. Agora estou
gravida de Estragon e confio no parto desta noite.

Na verdade, ndo coloquei para mim este problema (o travesti). Ndo
pensei em termos de sexo masculino ou feminino. Estragon € um ser
humano, com sua problematica existencial. Meu trabalho n&o foi em busca
de uma composicdo. Ha o aspecto clownesco no histridnico, ndo importa se
€ um homem ou ndo. Meu problema foi de consciéncia: tive duvida se
atendia a criagcdo do texto e do diretor Flavio Rangel. Teria sido levada por
vaidade e por ambicéo de atriz? Conclui que ndo. Sinto paixao pelo texto de
Samuel Beckett. E me tranquilizei com o depoimento de todos os colegas,
gue atestaram a verdade do que eu estava fazendo. Ser mulher néo traz
nenhuma dificuldade. Eu me sinto confortdvel no papel de Estragon. O
importante em Esperado Godot é fazer a combinatéria Wladimir, Estragon.
(FERNANDES; VARGAS, 1983, p.51-52)

Por meio do relato de Becker a respeito do processo de criacdo de Estragon,
ela vai nos dando pistas linguisticas pelas quais, na posicdo de atriz, percorre na
construcdo da personagem: ha o texto, a orientacdo do diretor, a sua criacdo e
leitura da personagem para 0 seu corpo e as caracteristicas que ela adotaria,
inclusive, de modo histriénico, que, até entdo, ela ndo havia experimentado. Cacilda

Becker, com esse dizer, comprova em certa medida o que Knowlson apontara dos
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trabalhos de Beckett que é essa reinterpretacdo em aberto. E € significativo o fato de
0 personagem Estragon despontar para ela em um novo modo de interpretar
cenicamente e estar na relagdo com o outro personagem. E na combinatéria entre
personagens que a pega acontece. E na combinatéria do gestos, acdes e nao-
acOes, dizeres e siléncios dos protagonistas que o fracasso ganha a materialidade
em cena; na imbricacdo material, produz-se “o sentido como efeito de um trabalho
simbdlico sobre a cadeia significante, na histéria” (LAGAZZI, 2011, p. 276).

Cacilda Becker destaca que o trabalho de construgcéo dela ndo foi no sentido
de uma composicdo do personagem, mas que foi conduzida pelo histrionismo.
Ainda, nesse sentido, valemo-nos da descricdo do ator Sergio Britto, em seu livro de
memorias “O teatro e eu” (2010), em comemoragao aos 65 anos de carreira desse
artista. Na obra, Britto relata que, em sua vida artistica, teve a oportunidade de
montar quatro textos diferentes de Beckett, em diferentes momentos: “Fim de
jogo™4, em 1970, com a direcdo de Amir Haddad e o elenco composto também por
Fabio Sabag, Zilka Salaberry e Napoledo Moniz Freire. Nesta primeira experiéncia
com o texto beckettiano, Britto (2010, p.181) relembra as palavras do diretor: “Quero
tudo profundo, nada de draminha banal. E preciso ir ao fundo dessa desesperanca,
dessa negacgao de vida.” Ao mesmo tempo, Britto, que estava iniciando seus estudos
sobre o teatro do absurdo, pela obra de Esslin, salientava ao diretor que, ao lado do
desespero, havia também o humor a ser trabalhado. No dia da estreia o diretor
reconheceu que o humor deveria ser encontrado, embora durante os ensaios nao
fora propriamente trabalhado. O ator relata que, mesmo com a densidade draméatica
que o texto carregava, em alguns momentos, a plateia reagia com riso. Para o ator,
o efeito de humor vinha como contraste do desespero existente marcado pelo texto,
diante daqueles personagens em situacdes miseraveis, destinados a ficarem em um
cbmodo. Hamm é um homem autoritario cego em uma cadeira de roda, Clov, o0 seu
servo. Nas latas laterais, em cada uma, o pai e a mae do personagem, que
eventualmente aparecem e depois se guardam. E pertinente, observar, tanto por
Cacilda Becker quanto por Sergio Britto, algo do texto que esta para além do que
esta indicado ou marcado em evidéncia ali. No primeiro caso, pela intuicdo da atriz
de se servir de um modo para construir a personagem, e, no segundo caso, pelo

caracteristica do humor que, teoricamente, Britto sabia que havia, mas que so6 foi, de

1 Titulo também traduzido como “Fim de partida”. Essa pega foi escrita em 1957.
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fato, perceber seu efeito quando a pecga estreou, por meio da reagédo do publico na
conjugacéao dos dialogos dos personagens.

Ainda na sua trajetdria beckettiana, a segunda experiéncia acontece em 1985,
com a direcdo de Gerald Thomas, cenografia de Daniela Thomas, “Quatro vezes
Beckett” contempla duas pecas curtas, um monologo e alguns textos literarios
selecionados pelo diretor. Além de Sergio Britto, italo Rossi, Richard Riguetti e
Rubens Corréa compunham o elenco. Nessa montagem, a indicacdo da conjugacao
entre desespero e humor. Nessa experiéncia, ele destaca que ndo houve o trabalho
de mesa, por meio de leitura. O texto ja era material de trabalho em cena.

No ultimo capitulo do seu livro de memdrias no teatro, Britto dedica a
montagem de Beckett, com a direcdo de Isabel Cavalcanti de duas pecgas curtas: “A
ultima gravagdo de Krapp” e “Ato sem palavras I”. Ele marca que, no primeiro
momento dos trabalhos, ele e a diretora ndo construiam nada, apenas destruiam o
que a incomodava, como os truques e os maneirismos do ator. “De repente, eu
percebo que nao posso fazer nada” (BRITTO, 2010, p. 376). Eis um dizer do ator
gue nos da a pista em torno da inagao presente no teatro beckettiano. Leram muitas
vezes 0s textos. O corpo a partir de exercicios especificos conduzidos por Paulo
Brito, a busca pelo “esvaziamento facial, corporal, gestual que Isabel tanto queria.”
(Ibid., p. 381). Britto finaliza a sua narrativa sobre esta experiéncia com Beckett: “So
posso garantir que foi talvez a experiéncia mais importante de toda a minha
carreira.” (Ibid., p. 386)

Na busca do funcionamento do texto para as artes da cena, estamos cientes
de que trabalhar com tal processo implica mobilizarmos as materialidades
significantes do objeto em questdo. Recorremos, assim, a reflexdo de Lagazzi
(2007) ao questionar sobre como “estabelecer a(s) marca(s) significante(s)
relevante(s) para o funcionamento discursivo em pauta”. Nesse sentido, a autora
destaca a nocao de recorte, formulada por Orlandi (1984), fundamental ao gesto
analitico, este que visa “compreender o estabelecimento de relagdes significativas

entre elementos significantes”:

Parto da nocéo de recorte para assumir que o dispositivo tedrico-analitico
discursivo apresenta as condicbes necessérias para a pratica analitica de
objetos simbdlicos constituidos por diferentes materialidades significantes.
Esse dispositivo permite ao analista mobilizar, na relagéo teoria-pratica, as
diferencas materiais, sem que as especificidades de cada materialidade
significante sejam desconsideradas. (LAGAZZI, 2007)
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7

Na dramaturgia do texto, é possivel notar, discursivamente, algumas
regularidades, que nos fazem nomear de recortes de fracasso em Esperando Godot.
Observemos que, uma coisa é considerar o discurso sobre um tema especifico em
uma materialidade dada; outra é considerar discursivamente a combinatoria entre
elementos que, imbricados materialmente, constituem um tema. E é nesse sentido

gue observamos as negativas em funcionamento nesta peca de Beckett.

VLADIMIR

E eles bateram em vocé?
ESTRAGON

Bateram, mas nao demais.
VLADIMIR

Os mesmos de sempre?®®
ESTRAGON

Os de sempre? N&o sei.
Siléncio

(BECKETT, 2010a, p. 20-21)

Suspende-se a certeza. Estragon d& a ver um ndo saber sobre algo vivenciado por

ele préprio na noite anterior.

VLADIMIR

Quando paro para pensar... estes anos todos... ndo fosse eu... 0 que teria
sido de vocé? (Com firmeza) N&o seria mais do que um montinho de
0SS0s, neste exato momento, sem sombra de duivida.

Mesmo em situacdo precaria em que juntos se encontram, Vladimir se gaba pela

existéncia de Estragon.

ESTRAGON

Vou embora. (Ndo se move)

VLADIMIR

E no entanto... (Pausa) Como é que... ndo estou chateando, estou?
ESTRAGON

N&o estou ouvindo.

(BECKETT, 2010a, p. 26)

A rubrica neste excerto indica o oposto da acdo que Estragon diz que ira fazer.
Vladimir ndo reage ao dito, continua. Estragon confirma que ndo o ouve, mesmo
respondendo ao que Ihe foi perguntado. Uma sequéncia de negativas que apontam
para uma abertura do fracasso na agdo, na escuta, na resposta. O impossivel da
representacdo daquilo que é dito sendo questionado na propria representacao
cénica.

VLADIMIR
Entéo o que fazemos?
ESTRAGON

15 Em todas as citacGes do texto teatral, os trechos em negrito sdo nossos.
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Nada. E o mais prudente.
VLADIMIR

Esperar para ver o que ele nos diz.
ESTRAGON

Quem?

VLADIMIR

Godot.

ESTRAGON

Issol!

(BECKETT, 2010a, p.38)

ESTRAGON
Nesse meio tempo, nada acontece.
(BECKETT, 2010a, p.78)

VLADIMIR

N&o sabe se é feliz ou ndo?
MENINO

N&o, senhor.

VLADIMIR

Como eu. (Pausa) Onde vocé dorme?
(BECKETT, 2010a, p.104-105)

Na repeticdo do “ndo”, do “nada”, marcam-se indices da negativa, que
discursivamente, apontam para o impossivel e flagra-se o contraditorio: a inacao
dramatica convocando uma agéo do ndo-fazer.

Concomitantemente a isso, a repeticdo do ndo saber, da incerteza, da
titubeacdo diante daquilo que se instaura. Estragon, varias vezes, esquece-se do
gue ali fazem, por quem ali esperam. Vladimir lhe responde. Nessa relagdo com o
ndo-saber, a relacdo desses dois personagens se constroi. Dai podermos associar a
descricdo de Cacilda Becker com o processo de construgcdo da sua personagem a
partir do outro. Conjuga-se a acao das personagens na repeticdo daquilo que lhes é
incerto. Uma conjugacédo que também néao se fecha, pois o terceiro a quem se refere
nao aparece, nao vem. Ac¢ao inconclusa, lembrando Cavalcanti (2006, p.37-38)
guando diz que no teatro de Beckett, mal se vé, contrariando a ideia de teatro ser o
lugar aonde se vai para ver algo. Ou ainda, “nothing happens, twice” (MERCIER,

1956), conhecido trecho de uma critica em torno da peca.

VLADIMIR

Pensei que fosse ele.
ESTRAGON

Quem?

VLADIMIR

Godot.

(BECKETT, 2010a, p.43)



51

VLADIMIR

Amarrados, como?
ESTRAGON

Pés e maos.

VLADIMIR

Mas a quem? Por quem?
ESTRAGON

Ao seu homem.
VLADIMIR

A Godot? Amarrados a Godot? Que ideia! De maneira henhuma. (Pausa)
N&o, ainda.

ESTRAGON

O nome dele é Godot?
VLADIMIR

Acho que sim.
(BECKETT, 2010a, p.46)

ESTRAGON

O que quer que eu diga?
VLADIMIR

Diga: estou contente.
ESTRAGON

Estou contente.
VLADIMIR

Eu também.
ESTRAGON

Eu também.

VLADIMIR

Estamos contentes.
ESTRAGON

Estamos contentes. (Siléncio) O que vamos fazer agora que estamos
contentes?

VLADIMIR

Esperar Godot.
ESTRAGON

E mesmo.

Siléncio.

(BECKETT, 20104, p.117)

ESTRAGON

O que vamos fazer agora?
VLADIMIR

Estamos esperando Godot.
ESTRAGON

E mesmo.

(BECKETT, 2010a, p.124)

VLADIMIR

[...] apenas uma coisa estéa clara: estamos esperando que Godot venha.
ESTRAGON

E mesmo.

(BECKETT, 20104, p.162)

E ha fragmentos, que tanto a negativa quanto a incerteza confluem-se, de modo que

o leitor ou espectador da peca ja possa prever a fala seguinte.



52

VLADIMIR

A gente nado pode,
ESTRAGON

Por qué?

VLADIMIR

Estamos esperando Godot.
ESTRAGON

E mesmo. (Pausa) O que vamos fazer, entdo?
VLADIMIR

N&o ha nada a fazer.
(BECKETT, 2010a, p.137)

ESTRAGON

Estamos sempre achando alguma coisa, nao é, Didi, para dar a impressao
de que existimos?

(BECKETT, 2010a, p.140)

VLADIMIR

A gente ndo pode.
ESTRAGON

Por qué?

VLADIMIR

Estamos esperando Godot.
ESTRAGON

E mesmo. [...]

(BECKETT, 20104, p. 144)

VLADIMIR

A gente néo pode.
ESTRAGON

Por qué?

VLADIMIR

Estamos esperando Godot.
ESTRAGON

E mesmo.

(BECKETT, 2010a, p. 158)

VLADIMIR

A gente ndo pode.

ESTRAGON

Por qué?

VLADIMIR

Estamos esperando Godot.
ESTRAGON

E mesmo. (Pausa) O que fazer?
(BECKETT, 20104, p. 173)

POZzz0O

[...] 0 que ele esta esperando?
VLADIMIR

(a Estragon) O que esta esperando.
ESTRAGON

Estou esperando Godot.
(BECKETT, 2010a, p. 180)

VLADIMIR
Temos que voltar amanha.
ESTRAGON
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Para qué?

VLADIMIR

Para esperar Godot.
ESTRAGON

E mesmo. (Pausa) Ele nio veio?
VLADIMIR

N&o.

(BECKETT, 2010a, p. 193)

Ainda com relacédo aos recortes apresentados dessa dramaturgia, retorno as
rubricas “pausa” e “siléncio”. Com relagédo ao siléncio, Orlandi categoriza o siléncio

fundante e a politica do siléncio:

A primeira nos indica que todo processo de significacdo traz uma relacdo
necessaria ao siléncio; a segunda diz que — como o sentido € sempre
produzido de um lugar, a partir de uma posi¢cdo do sujeito —, ao dizer, ele
estara, necessariamente, ndo dizendo ‘outros’ sentidos. Isso produz um
recorte necessério no sentido. Dizer e silenciar andam juntos. [....] Quando
atentamos para o siléncio, tematizando razdes ‘constitutivas’, fazemos o
percurso da relacdo siléncio/linguagem e estamos no dominio do siléncio
fundante. Quando circulamos pelas razdes politicas, trabalhamos a
dimenséo do silenciamento na ‘formulacdo’ dos sentidos. (ORLANDI, 2007,
p. 53-54)

Por meio dos recortes, vemos funcionar o siléncio fundante, nessa relacéo
constitutiva com a linguagem, em que esta em jogo, na poténcia contraditéria, o que
se diz e ndo se diz; o que se faz ou n&o se faz. Em concordancia com Orlandi, lemos
estas rubricas em sua opacidade, elas ndo sao apenas indicadoras de auséncia. Em
sua recente montagem de Godot'® (2022), Zé Celso enfatiza que o ritmo da peca se
da pelo siléncio. Ocorre uma sequéncia de acles, falas das personagens e, de
repente, a indicacdo de pausa, de siléncio. Isso marca algo, gera movimento, ritmica
ao espetéculo. Alids, em uma montagem de “Fim de Partida”, em 2019, em um dos
discursos sobre a peca, Toledo (2019) destaca que a montagem enfatizou
excessivamente a palavra, dando pouca atencdo para o siléncio, cuja funcdo é
primordial. Discursivamente, podemos ler essa critica em torno do funcionamento do
siléncio (fundante, constitutivo) imbricado materialmente com as falas das
personagens beckettianas.

O termo incomunicabilidade, por vezes, ja foi usado para se referir como uma
das caracteristicas das obras de Beckett. H4 nessa tomada de sentido, uma
gualidade, estado ou condicdo de quem ou daquilo que estd ou € incomunicavel.

Partindo da Andlise de Discurso, a lingua ndo tem a ver com aspectos de

16 Mais adiante abordaremos essa montagem.
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comunicacao, pois, inclusive, palavras podem ser ditas para ndo comunicarem uma
ideia, um fato, um dado. Além de que, tantas vezes, o sujeito pode dizer algo, sem
necessariamente ter querido dizé-lo. E por isso que nesse campo epistemoldgico,
fala-se em sujeito do discurso. Proponho, entdo, pensarmos na questdo de que o
teatro, a peca, a performance significa. E produz efeitos de sentidos, incluindo de
nao-sentido, que é também um efeito. Nao se trata do indizivel, porque se diz. Mas
essa negativa (in) esta relacionada ao nao-todo, a impossibilidade de se dizer tudo.
E dito/escrito que se espera Godot.

Beckett, em seu tempo e em seu campo de atuacdo, que € do lugar do
artistico, permite-nos uma tomada da lingua em sua opacidade e em sua
equivocidade. Ele, na posicdo de escritor e de encenador, muito bem soube lidar
com o funcionamento da lingua, e acrescentariamos, do discurso, numa relacdo com
a producao de efeitos e que, na especificidade da escrita e da encenagéo, mostrou-
nos como o texto ndo € e nem esta inerte ao ser passado a cena (exemplos disso
sdo as modificacfes necessarias nas traducdes que ele mesmo fazia de suas pecas,
nas producdes encenadas em diferentes lugares e em diferentes tempos).

Desse modo, punge para nds a questao: como opera o discurso em cena nas
montagens que partem do texto de Samuel Beckett? Estendo essa questao a partir
de um material acerca de Esperando Godot, por meio dos relatos de montagens
realizadas por prisioneiros de San Quentin State Prison (Califérnia) e pelo grupo San

Quentin Drama Workshop.
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2.2.1 Waiting for, waiting on

Selecionados alguns relatos com atores que trabalharam com Beckett,
destacamos Rick Cluchey, em uma entrevistal’ (2008), ao dizer que Beckett “queria
a voz falada sem nenhuma cor, apenas um tom... a poeticidade da linguagem diz
tudo”. Ainda, no exercicio de escuta da voz do ator, do tempo, do ritmo, a serem
executados em cena, recortamos alguns trechos presentes na biografia organizada
por J. Knowlson!®, Em um dado momento, Beckett é descrito como um regente no
exercicio de dirigir (1997, p. 588): isso se ilustra, por exemplo, numa ocasido em que
a pesquisadora em teatro Rosemary Pountney, ao observa-lo na direcdo do grupo
San Quentin Drama Workshop, notou que enquanto um dos atores dava seu texto
no ensaio de Fim de Partida, o diretor batia a sua mao esquerda, marcando o ritmo
da frase como um maestro. Noutra ocasido, ele disse a um dos atores que “tudo era
ritmo e musica” (KNOWLSON, 1996, p. 588). E informou os atores que iria
preencher com algum som todas as vezes que houvesse siléncio em cena
(KNOWLSON, 1996, p. 588).

Beckett é sempre descrito como exigente quando se tratava das montagens
de suas obras e que, conforme Cluchey (2008) menciona, um diretor que parecia
saber com precisdo o que queria em cena. Gontarsky (1998) nos apresenta outra
circustancia, em que logo apoés a estreia da montagem de Esperando Godot, dirigida
por Roger Blin, o dramaturgo enfatiza algo que muito nos interessa, que é o fato de
nao querer que se arruine “o efeito” de sua peca. Na ocasido, o detalhe era em torno
das calcas de Estragon, que deveriam cair até os tornozelos e ndo até os joelhos,
conforme havia acontecido na encenac¢ao da peca.

O trecho da carta de Beckett a Blin segue:

“O espirito da peca, na medida que ela tenha algum, é que nada deve ser
mais grotesco do que o tragico e que isto deve ser expresso até o fim e
especialmente no fim. Eu tenho uma quantidade de outras razées para nao
guerer arruinar este efeito, mas eu vou poupar vocé delas. Apenas seja bom
o suficiente para representar a cena como ela foi escrita e ensaiada e deixe
as calgcas cairem completamente até os tornozelos. Isto pode parecer
estupido para vocé, mas para mim ¢é capital.” (BECKETT apud
GONTARSKI, S. [1998], 2008, p. 263)

o Disponivel no Youtube, no canal The SQDW:
https://www.youtube.com/watch?time_continue=2&v=3R3Sdx1fFpw. Acesso em: 14 jul. 2017.

18 As tradugdes referentes a essa obra sdo nossas.
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Esses relatos nos séo pertinentes uma vez que nos aponta a questdo do enunciado
dramatico ser projetado em seu espaco de enunciacdo, na medida em que se
materializa na cena. E Beckett parece lidar com a capacidade que o texto em cena
tem, que € a de produzir ou ndo efeitos de sentido. Um exemplo que podemos
destacar é a forma com que tdo precisamente ele destaca o siléncio para seus
textos. Alias, Orlandi (2007), em sua analise sobre o siléncio, nos diz que tanto mais
sao os siléncios, mais sdo os sentidos. A abertura de sentidos pela obra beckettiana
€ algo a ser experimentado em suas pecas. Pela quebra do somente e isolado plano
de conteudo, a peca beckettiana nos lanca para a abertura do simbdlico. E isso tem
a ver com memoria e nao-ditos.

A objetividade, a precisdo, a forma meticulosa conforme ele conduzia em
suas direcbes, de acordo com os fragmentos recortados dos relatos,
discursivamente, tem a ver justamente com o processo de producédo de efeito de
sentidos. Isso ndo significa que o efeito sera uno. Mas o efeito de desestabilizacao
da escuta do espectador é algo em questdo. Se perguntado quem era o Godot, ele
mesmo vai falar que, se o soubesse, teria escrito na peca (CLUCHEY, 2008). O
plano do contelddo e de uma lingua inerte ndo é o que encontramos em Beckett. A
deriva pungente da linguagem é o que atesta, por exemplo, uma compreenséo de
um prisioneiro falar que o Godot de Beckett € o Godot de quem vive na prisao
(KNOWLSON, 1996, p. 369). Beckett, alias, vai ter uma grande empatia com a
leitura que os encarcerados tém de sua peca. Em uma entrevista para o
documentario "Godot in San Quentin" (1988), produzido e dirigido por John Reilly, o
presidiario ‘Twin’ James?!®, que também encenou Esperando Godot, fala que eles,
naquele lugar, passam a vida esperando algo... Waiting for Godot, ou ainda, nas
palavras do entrevistado, “waiting on something...” Vejamos que ndo se trata de
atores profissionais em cena, permeados por técnicas, mas do texto operando
efeitos neles e no publico de encarcerados e seus familiares, naquele espaco
especifico. Esperar, o simples fato de esperar, haquela circunstancia ja é efeito puro.

E preciso também relembrar que, em 1957, Godot foi apresentada pela
primeira vez em San Quentin, pelo grupo Actor’'s Workshop de Séo Francisco. Esslin
retoma alguns arquivos sobre a apresentacdo, na época, por vezes temida, e traz o

dizer de um professor da prisao: “Eles sabem o que quer dizer esperar... E sabem

19 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XyDp4wcyyVc. Acesso em: 14 de jul. de 2017.
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que, se Godot viesse mesmo, seria um desapontamento” (ESSLIN, [1961], 2018,
p.20). Esslin também acrescenta que “consta que o préprio Godot, bem como certas
frases e personagens da peca, desde entdo tornou-se parte permanente do
vocabulario particular, da mitologia institucional de San Quentin”. (Ibidem.)

Martin Esslin, autor da obra “O teatro do absurdo”, quando apresenta uma das
tendéncias que o teatro de meados do século XX estava tomando, levanta a
hipotese de que as pecas do absurdo estavam sendo, muitas vezes, julgadas pela
métrica do que historicamente, na cultura ocidental, caracterizou-se uma “boa pega”:
enredo bem construido, personagens bem caracterizados, tema definido e
explicado, representacdo de uma época, dialogos bem construidos. Enquanto que o
teatro do absurdo apresentava-se na contramdo disso tudo, consistindo em
“balbucios incoerentes” (Ibid., p.21). Desse modo, o autor diz que o “...] Teatro do
Absurdo procura expressar a sua nocao da falta de sentido da condicdo humana e
da insuficiéncia da atitude racional por um repudio aberto dos recursos racionais e
do pensamento discursivo” (lbid., p. 23), isto €, se os temas apontados pelas pecas
do Teatro do Absurdo, ndo sdo novidades, ha um ponto novo: a forma como isso é
apresentada. O autor ainda enfatiza que “o Teatro do Absurdo desistiu de falar sobre
o absurdo da condicdo humana; ele apenas o apresenta tal como existe — isto €, em
termos de imagens teatrais concretas.” (ESSLIN, [1961], 2018, p.24. Italico do autor)
e traz que outra presenga marcante desse teatro é a “desvalorizagcdo radical da
linguagem” (lbid., p. 25). (Aqui, questiono: ndo seria a radical valorizagdo desta?)
Vale ressaltarmos que essa homeacgao “teatro do absurdo”, apesar de muito utilizada
guando se refere a producdo de Beckett, encontra-se num lugar de tensédo e
imprecisdo no campo dos estudos de teatro e de literatura, na medida em que o
autor reine em sua obra autores com caracteristicas muito distintas. Trouxemo-la a
fim de recortar como o Esslin situa a questdo da linguagem naguele momento, mas

nAo nos ateremos a essa terminologia para fins de analise.
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3. SEGUNDO ATO
O RETORNO E A SAIDA

3.1 O ENCONTRO COMO POSSIBILIDADE

Gilles Deleuze, na apresentacao oral “O que € o ato de criagao?” (1987), que
foi depois transcrita e publicada na integra, aborda o processo de criacao na relacao
com o ter uma ideia em um dominio especifico, tal como: a filosofia, a pintura, o
cinema, a ciéncia, entre outros. Mirando-se no cinema, o fildsofo marca seu lugar
ndao como aquele que reflete “sobre” a arte cinematografica. “Tratando a filosofia
como uma poténcia de ‘refletir sobre’, tem-se o olhar de lhe dar muito quando, na
verdade, tira-lhe tudo.” (DELEUZE, [1987], (2013), p. 389). O autor, entéo, aborda o
fato de se ter uma ideia, esta tratada como potencial, no movimento de criar. Em
filosofia, ter uma ideia relaciona-se com a criacdo de conceitos; em cinema, ter uma
ideia, tem que ver com a construcdo de blocos de movimento-duracdo; em pintura, a
criagdo de blocos de linhas-cores; e em ciéncia, criam-se fungdes. Conforme
apontado por ele, ha o dominio de cada pensamento e, também, possibilidades de

encontro entre eles. Diz o fil6sofo:

“Né&o vejo oposicao entre as ciéncias e as artes. O artista cria tanto quanto
um cientista. O artista é alguém que inventa ou que cria fungdes. Nao que
seja possivel falar da criacdo (pois ela é muito mais algo extremamente
solitario), mas é em nome de minha criacdo que tenho algo a dizer a
alguém. O limite comum a todas as séries de invencdes: espago-tempo. O
criador faz apenas o que ele tem absoluta necessidade de fazer.”
(DELEUZE, [1987] 2013, p. 389)

Ha o que é de especifico de cada area de criacdo. E Deleuze sente-se
instigado com o fato, por exemplo, da possibilidade da adaptacdo: o que faz um
cineasta querer adaptar um romance? Dai ele sugere que ha encontros, ou ainda, as
possibilidades de encontro. Kurosawa e Dostoiévski sdo um desses casos: quando o
primeiro parte da obra do segundo. O que ai lhe interessa € que o cineasta capta o
gue é de fundamental na obra do escritor.

Essa apresentacdo nos orienta para aquilo que nos chama a atencéo no fato
de Beckett, nesta primeira década do século XXI, ter estado presente em varias
montagens de grupos brasileiros. Mas dentre as varias producdes, interessaram-me

primeiramente, os trabalhos realizados pelos Irmados Guimaraes, coletivo com que
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tive contato durante o percurso do mestrado, e que, em 2015, produziu uma
ocupacao artistica, inspirada em varias obras de Beckett.

Assim como Deleuze nos aponta a possibilidade de encontro de artistas na
producdo de uma obra, voltamo-nos para essa ocupac¢do, em que nado se trata de
uma adaptacéo de obras desse escritor, mas do encontro do coletivo, composto por
atrizes, atores, performers, dancarinos, diretores, professores, com aquilo que é
fundamental na obra beckettiana: o fracasso. Do significante a matéria, uma
passagem do texto ao ato pela cena, pelo gesto, pela palavra, pelo siléncio, pela luz
gue esvanece.

Aqui, vejo a necessidade de situar os estudos do campo teatral em face a
pratica das artes da cena, e que também o0s considero como trabalhos que nos
fazem pensar acerca do politico na lingua. O pesquisador e professor H. T.
Lehmann desenvolveu no final do século XX uma importante contribuicdo para a
area, ao refletir acerca do teatro pos-dramatico (2007). Sua repercussédo no dominio
das artes cénicas foi grande e continua a mobilizar pesquisas em torno das artes do
corpo, da cena e das performances artisticas. Em seu artigo “Teatro Pds-Dramético
e Teatro Politico” (2013), que consideramos fundamental para nossa articulagéo,
Lehmann retoma a repercussao de seu trabalho e destaca que, embora ele
‘denomine’ tal teatro, isso nao quer dizer que ele apague ou descategorize a questao
do teatro dramatico. E nesse trabalho, ele também toma a relacdo do teatro pés-
dramatico com o politico, 0 que nos parece bastante pertinente ao pensarmos a
guestao da prética politica e da arte.

Quanto a nomeacao de pds-dramatico, o autor ira “considerar esse conceito
como o que engloba essas varias possibilidades de formas dramaticas.” (LEHMANN,
2013, p.248). O autor retorna a Teoria do drama moderno, de Peter Szondi, ao expor
os elementos dominantes daquilo que se considera drama, dentre eles, o fato deste
mobilizar o sentido de relacéo, de conflito de ideias. (Ibid., p.235).

Das categorias que consideramos fundamentais, destacamos a dialética: “o
drama esta intrinsecamente relacionado com a nocdo de dialética, dialética no
sentido de um conflito que tem uma progressao e que vai caminhar depois, mais a
frente, para uma sintese. Nao ha como dissociar o conceito do drama dessa
dialética.” (lbid., p.235, 236) No entanto, o pesquisador realgca que ha também
conflitos no teatro pés-dramatico “contudo, ocorrem de uma outra forma, que néo a

que era articulada pelo drama” (lbid., p.235).
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Outro apontamento feito pelo tedrico, no que concerne as modificagcbes da
forma tradicional dramatica na modernidade, é com relacdo a articulacdo de
elementos do drama, no caso de pessoas, espaco e tempo. Um exemplo destacado
€ sobre o tempo: este, tradicionalmente, € apresentado em sua unidade, ndo se
pensa em sua progressdo. “No teatro moderno, ao contrario, os autores se
colocaram a tarefa de apresentar justamente 0 que seria essa progressao de tempo,
0 que é o tempo. Nao o tempo fora do drama, mas o tempo como tema, justamente,
do drama.” (LEHMANN, 2013, p.236)

E devido a essas articulagbes que Lehmann & incisivo ao destacar que poder
pensar em formas outras de teatro é porque também, anteriormente, se teve a
tradicdo. A partir da teoria do discurso, podemos trazer a nocdo da historicidade e de
condicdes de producdo. Além disso, nos possibilita pensar sobre o funcionamento
do discurso ai instaurado, em sua ordem, e por isso, passivel de reordenagao: “ou
seja, o teatro pds-dramatico ndo é a destruicdo do teatro, mas um nova etapa que,
com esse distanciamento, pode ser percebido como uma etapa dentro da histéria do
teatro, que tem um desenvolvimento.” (Ibid., p.237)

Introduzido esse conceito teatral, passamos para a relacdo entre o politico e 0
teatro. Para isso, Lehmann marca a questdo da forma e faz referéncia a afirmacéao
de Lukacs: “0 que é verdadeiramente social na arte € a forma” (2013, p.234).
Lehmann destaca isso em relacdo ao teatro para ressalvar que o teatro se

apresentara politico a partir da forma com que o trabalha:

“Portanto, a questdo do teatro ser politico para mim nao é simplesmente
tratar de temas e tratar de conteddo politico, mas é ter essa forma politica.
Vocé pode ter teatros que ndo sdo nada politicos e que tratem de temas
politicos. E a forma que vai definir.” (LEHMANN, 2013, p.234)

Ele infere que ndo se trata da problematica “de informacao sobre questbes
politicas”, promovida pelo trabalho artistico, mas como trabalhar com tais
informacgdes. Salientamos o fato de o autor considerar politica a maneira como se
“trabalha a percepgcao dessas questbes” (lbid., p.234). E, nesse sentido,
acrescentamos também, pelo viés discursivo, a tomada de politico “como confronto
de diferentes efeitos de sentido”. A forma, na singularidade de presentificar
cenicamente uma obra e o efeito, ao lidar com o politico.

O autor também retoma uma reflexdo de Heiner Mdller, em que “A tarefa da

arte é tornar a realidade impossivel” (Ibid.: 237). Nesse sentido, lidar com tal
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impossibilidade é permitir a contradicdo e desconfiar, ao menos, dos sentidos
colocados como naturais, estabilizados e 6bvios. Voltando ao exemplo do tempo,
visto em sua unidade no teatro dramatico, no teatro pdés-dramatico, Lehmann nos
aponta essa categoria em sua fung¢ao ideologica: “Com a descontinuidade, ou com
uma nova construcao desse tempo, que ndo a da continuidade, podemos perceber
ou suspeitar que existem outras possibilidades de tempo ou de construcdo dessa
realidade.” (LEHMANN, 2013, p. 238).

Chegamos aqui ao ponto que consideramos importante ha compreensao da
forma teatral pés-dramatica em sua historicidade: a produgdo da obra de Samuel
Beckett, que movimenta a funcdo negativa do teatro, ao se tratar da realidade em
sua impossibilidade. Ou ainda, na perspectiva tedrica da Andlise do Discurso,
podemos inferir que tal producao lida com o real, anteriormente ja citado.

Beckett procura atingir uma especificidade da cena por meio da descricdo do
acontecimento cénico, a principio, projetado. Tal projecao, alids, nos faz considerar
0 rigor com que tal autor pensava a montagem de suas pecas. O pesquisador S.
Gontarski (2006) infere que “o teatro seria um alvo tentador para as desconstrucoes
de Beckett pois € um género literario mediado pelo corpo, e uma tal "inexoravel
modalidade do visivel " oferecia subversivas possibilidades para Beckett.” Acerca
dessa subversdo, a pesquisadora Cavalcanti (2006), ao se referir a peca “Not I”,
expbe que, por meio desse dramaturgo, é possivel notar um deslocamento da
etimologia theatron (lugar de onde se vé), visto que, sob sua orientacdo, o teatro
apresenta-se como lugar de onde quase nao se pode ver: “Deste modo, a cena [...]
procede ao desmonte do conceito tradicional de representacéo teatral ao fazer do
olhar da plateia, do espectador, do outro, um olhar que apenas entrevé, ou mal vé.”
(CAVALCANTI, 2006, p. 37-38).

Por meio do corpo, isso pode ser notado cenicamente pelos recortes que tal
dramaturgo faz ao apontar partes, fragmentos, pedacos que constituem as
personagens, ou mais precisamente, por meio das relagcdes que se estabelecem
fragmentadamente, aos pedacos, onde lidar com o didlogo, com os gestos, com o
movimento, é lidar com a impossibilidade da lingua, esta em sua incompletude; o
gue reforca o fracasso, conforme Beckett anunciava ser este 0 seu assunto
(BECKETT apud BALDINI, 2012, p. 105).

No proximo item abordaremos uma atividade performativa, cuja proposta era

a leitura do romance O inominavel, por um performer, e prevista para ocorrer numa
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duragcdo 12 horas. Essa experiéncia, da qual fomos espectadores, nos fez
rememorar uma descricdo de Lehmann (2013, p. 240) ao presenciar uma leitura de
“lliada”, por um grupo de atores, e cuja duragao se estendeu por 22 horas.

Nessa performance, Lehmann reflete sobre a dimenséo ética do espectador
diante de tal proposta, em que esse participa e constréi, essa “peca-performance”, a
partir do seu olhar. Isso ndo quer dizer que com uma peca teatral tradicional, ele
também ndo o faca, mas nesse tipo de experiéncia isso se destaca e se amplia, uma
vez que o publico pode entrar, sair, acompanhar a leitura, intervir, dormir no espaco,
voltar para a sua parte predileta da obra.

Tomamos essa pratica como politica, na medida em que lida com uma forma
outra, conforme Lehmann pontua, ao mesmo tempo que lida com a impossibilidade
de sentidos estaveis: “Uma situagdo como essa é como uma situagdo politica [...].
Isso se passa a partir de uma experiéncia artistica, uma experiéncia que é
possibilitada a partir da configuragao especifica que vocé tem 14.” (LEHMANN, 2013,
p. 241)

Nesse sentido, observamos que realizar uma proposta de ocupacéo artistica,
hoje, é articular uma forma de prética politica, que pde em questionamento ou, ao
menos, atravessa a condicdo do mercado cultural, em que, na maioria das vezes,
visa apenas a peca em sua versao acabada, oferecida como um adereco de
entretenimento, em meio a uma cultura massificada. Visto na ocupacao artistica
serem contempladas palestras — com pesquisadores de diferentes areas do
conhecimento, tais como teatro, artes visuais e literatura — e performances — em que
se instauram também a questdo da ética, dos efeitos e do processo de construcao
artistico — consideramos tal pratica como também um movimento que resiste a uma
ideologia dominante.

Neckel, ao trabalhar com a no¢do de Discurso Artistico (DA), afirma que é
“pelo processo discursivo da polissemia que ocorre a inscricdo de um determinado
enunciado na formacao discursiva da Arte” (NECKEL, 2004, p. 50). No entanto é
arriscado denominar o DA tal como ludico, polémico ou autoritario, pois ha nele
“diferentes processos de construcdo de sentidos e estes, por sua vez, podem
constituir-se ludicos, polémicos ou autoritarios” (Ibid., p. 50).

Com relacéo a isso, no Brasil, observamos um crescente nimero de casos
em que o0 objeto artistico provocou repercussdes de sentido e motivagcdes politicas:

questionamentos de legitimagado de um campo “se € ou nao € arte de verdade”, ou
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em outros casos, hem 0 questionamento, mas a intervengao por meio da censura.
Diante da polissemia aberta, algumas instituicdes, publicas e privadas, numa légica
de mercado, intervém. Exemplificamos isso com os ocorridos?® em setembro de
2017: decisbes institucionais promoveram o0 cancelamento da exposicao
Queermuseu, patrocinada pelo banco Santander e, no mesmo periodo, houve a
proibicao judiciaria da encenacgao da pega “O evangelho segundo Jesus, Rainha do
Céu”, no Sesc Jundiai/SP — no entanto, essa liminar foi suspensa pelo Tribunal de
Justica de S&o Paulo.

Lingua, equivoco e o real da histéria postos em relagdo e, que, como bem
apontam Gadet e Pécheux (2010, p.64): “A irrupcdo do equivoco afeta o real da
histéria, 0 que se manifesta pelo fato de que todo processo revolucionario atinge

também o espaco da lingua...”.

20 Museu de Porto Alegre encerra exposicdo sobre diversidade apds ataques em redes sociais.
Disponivel em:  https://gl.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/museu-de-porto-alegre-encerra-
exposicao-sobre-diversidade-apos-ataques-em-redes-socias.ghtml. Acesso em: 30 set. 2017.

Justica autoriza peca teatral com Jesus transgénero em Jundiai. Disponivel em:
https://g1.globo.com/sao-paulo/sorocaba-jundiai/noticia/justica-autoriza-peca-teatral-com-jesus-
transgenero-em-jundiai.ghtml. Acesso em: 30 out. 2017.
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3.2 OCUPACAO SOZINHOSJUNTOS

um trabalho em torno da ideia de ocupacgdo dos espagos que 0s recebem.
Ocupacdo como vivéncia, como preenchimento contingencial de vazios,
gue todavia permanecem, esperando novos preenchimentos. Moto
continuo. Trata-se de continuidade, de fazer a obra ao longo da temporada,
de contar com o publico como parte ativa do processo. Assim, as pecas
apresentadas dialogam com as performances e com 0s encontros em volta
da grande mesa, onde parceiros sdo convidados a constituir novas versdes
sobre o que acontece no espago. (OCUPACAO, 2015, negrito da autora)

A designacao “ocupacgao” ja fora utilizada pelo Coletivo Irmdos Guimarédes em
outros trabalhos. Em 2013, foi feita a Ocupacdo Espaco Entre?!, no Centro Cultural
Banco do Brasil, em Brasilia, com uma ampla programacao?? artistica que envolveu
oficinas, ciclo de performances, ciclo de leituras, ensaios abertos e encontros
artisticos. No programa impresso da ocupacdo de 2015, a critica de arte e curadora
independente Marilia Panitz faz uma descricdo em que a vivéncia e 0 encontro entre
0s artistas, o publico e os parceiros constituem parte do processo. Ao longo desses
anos, tendo acompanhado parte dos trabalhos dos Guimaraes, é saliente o interesse
deles pelo encontro e pelas possibilidades que se abrem ao langar méo de um texto,
de uma poesia, de um movimento.

Anterior a eles, eu nunca havia escutado a designagéo “ocupagao” para se
referir a uma programagao artistica. “Residéncia”, “instalacdo” sdo designacoes,
geralmente, mais comuns de circulagdo no universo das artes. Desde 2013, na
ocasidao em que fui a Sao Paulo, no Sesc Belenzinho, assistir a peca “Nada, uma
peca para Manoel de Barros” e a exposi¢cdo “Rumor”, chamou-me atencao o espaco
tomado ora pelo espetaculo ora pela instalacdo. “Ocupacao”, naquele momento,
comecando a tecer sentidos em meu corpo de espectadora que, de fato, ocupava o
espaco de jogo ndo somente dos atores em cena. Explico-me: na peca, o espaco
era uma sala, em que ndo havia uma distancia entre os atores em cena e 0S
espectadores. A peca, cuja trama transcorria em torno do dia da festa de aniversario
do patriarca, produzia o efeito como se fosse um espac¢o de uma casa destinado a

uma festa de aniversario. Em alguns momentos, inclusive, havia interacdo com o

21 https://lwww.facebook.com/coletivoirmaosguimaraes/events/?ref=page_internal. Acesso em: 10 jul.
2020.

2 Parte dessa programacio integrou o terceiro capitulo da minha dissertagdo de mestrado (2014).


https://www.facebook.com/coletivoirmaosguimaraes/events/?ref=page_internal
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publico, que ocupava o lugar de convidados daquela confraternizacédo, servindo-se
com algumas guloseimas. No caso da exposicao, parte do cenario utilizado para a
peca era retirado e outra parte permanecia. E havia ali uma outra forma de ocupar e
circular no espago. Para mim, que visitei a exposicdo no dia seguinte da peca,
produziu-se um efeito de presenca e auséncia no local, que na exposi¢cdo, ja se
configurava como um outro. Em 2015, esse efeito se mantém quando as salas do
corredor daquele andar do Sesc é destinado a toda programacdo artistica da
ocupacao e que, nos mais variados horarios, algo acontece, com as possibilidades
de idas e vindas, como é no caso da performance que iremos tratar neste capitulo.

Na posicdo de artista da cena e também de analista de discurso, essa
nomeacao de “ocupagao” nao passa despercebida pelos sentidos que derivam a
partir dela, especificamente, nesses ultimos anos de Brasil. “Ocupagao” fecunda os
sentidos de politico, de disputa de lugar, de sujeitos e de sentidos, de se fazer visto
e legitimado, de estranhamento, muitas vezes, que a arte provoca em um
espectador, principalmente quando esta producdo estd fora dos holofotes de
“‘mainstream”. Ocupacdo que, quando veiculada a dimensao territorial, abala o
estabilizado de posse e também dos limites fronteiricos que jogam com o permitido e

o proibido. A ocupagédo, na relagdo com o politico, é abordada por Mello:

Ocupar € um verbo que ganhou, nas Ultimas décadas de intensificacdo de
movimentos sociais de resisténcia e luta por direitos (terra, moradia,
educacéo etc.), um sentido muito importante para a democratizac¢éo da vida
em sociedade. O sentido espacial de ocupacgéo, assim como o sentido de
ocupar posi¢Bes de poder, nas lutas contra-hegeménicas de movimentos
minoritarios, reveste-se de um valor politico cuja poténcia de transformacéao
social precisa ser compreendida de modo critico para intensificar os
processos de criacdo de possibilidades mais livres e justas de vida em
sociedade, particularmente no contexto urbano. Entre as formas de
ocupacdo de espacos urbanos, a ocupacao artistica tem uma relevancia
micropolitica pelo modo como afeta a subjetividade a partir de sua
manifestacao estética singular. (MELLO, 2020, p.163)

Se, por um lado, urge compreender a ocupac¢dao artistica nos espacos urbanos
em sua relevancia politica, outro desdobramento também se faz: aqui, neste
trabalho, estamos tratando de uma ocupacdao artistica dentro de espacos de difusao
cultural destinados ao fazer artistico. E, no minimo, curioso que seja preciso nomear
de “ocupagao” um trabalho artistico que ocupara um espaco na especificidade das
artes. O que pode parecer Obvio, também tendo que se marcar em evidéncia e,
consequentemente, marcando algo de singular da proposta dos Guimaraes: o de
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ocupar, tomar posicao, espaco e abrir possibilidade para que haja novos encontros a
partir de Beckett. Vamos a ela.

Entre 22 de maio e 28 de junho de 2015, o coletivo realizou a ocupacéo
artistica SozinhosJuntos, no SESC Belenzinho, em S&o Paulo, que contemplou
diversas formas de producdo artistica: performances, danca, palestras e pecas
teatrais. A seguir, a programacdo completa veiculada pelo site?® da instituicdo

promotora:

Espetaculo: Quadrado

23/05, as 21h30

Nesse espetaculo, os diretores reuniram quatro cenas, criando uma espécie de
"danca/performance" continua, regida por fatores externos que determinam a acao
e/ou a suspensao da mesma. Com Coletivo Irméos Guimarées. Dire¢cdo: Adriano e

Fernando Guimaraes.

Ciclo de palestras: A Materialidade do Ausente

27/05 a 17/06, as 20h

Durante a ocupacao “SozinhosJuntos” ocorrerdo encontros com pensadores
contemporaneos sobre questdes relativas a arte contemporanea e a obra de Samuel
Beckett. Cada encontro trara uma discussdo de um aspecto diferente acerca da
tematica. O formato da conversa é em torno de uma grande mesa, onde sera
servido café, cha e biscoitos.

Dia 27/05 com Marilia Panitz, dia 03/06 com Luiz Fernando Ramos, 10/06 com Fabio

Souza de Andrade, e dia 17/06 com Cassiano Sydow Quilici.

Performance: Nada se move

28/05, as 20h; 04/06, as 18h30; 11/06, as 20h

Em um ambiente totalmente escuro, um namero de pessoas € convidado a entrar e
sentar-se. Uma performer, entdo, danca pelo espaco, no breu, narrando histérias
alternadas (para si mesma? para o desconhecido? para alguém que podera estar na

sala?) que se recombinam a cada apresentacdo de uma maneira diferente. O

23 Disponivel em:https://www.sescsp.org.br/programacao/61042_OCUPACAO+SOZINHOS+JUNTOS.
Acesso em: 20 maio 2015.
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conjunto das imagens/narrativas produz uma espécie de “cinema mental”, singular
para cada espectador. Dia 28/05 com Yara de Cunto, dia
04/06 com Denise Stutz, e dia 11/06 com Miwa Yanagizawa.

Duracao: 60 minutos. Gratis — Retirada de ingressos 1h antes da apresentacao

Espetaculo: Sopro

05, 06, 12 e 13 de junho, as 21h30; 07 e 14 de junho, as 18h30.

Apresentagdo das pegas “Passos” e “Ato sem Palavras I”. “Passos” traz o dialogo
entre uma figura quase espectral, que caminha continuamente a nossa frente, e uma
voz em off (sua mae? outra mulher? ela mesma?); “Ato sem palavras |’ tem sua
acao original (o homem s6 no deserto) deslocada para o deserto da casa solitaria,
com acdes da personagem que rebatem aquelas do texto original. Toda a relagéo da
personagem se da como reacdo ao ausente. Com Coletivo Irmaos
Guimaréaes. Dire¢do: Adriano e Fernando Guimardes. Duracédo: 60 minutos.

Local: Sala De Espetéaculos |

Performance: 59 Minutos e 59 segundos

18/06, das 20 as 21h

Um relégio marca o tempo em que a performer dialoga com o publico sobre
“Companhia” (que compde a trilogia de 1980 de Beckett, juntamente com “Mal visto,
mal dito” e “Para frente e pior”). Os textos utilizados nas performances incidem,
também, sobre a soliddo acompanhada - pelo pensamento, pelo sonho, pela
lembranca, etc. - e pelo estar juntos que ndo se configura em nada mais do que
juntar solidbes, Sozinhos juntos. Com Liliane Rovaris. Performance. Duracao: 60
minutos. Gratis — Distribuicdo de ingressos 1h antes da apresentacdo. Local: Sala de

Espetaculos |

Performance: 99 a 1
25/06, das 10h as 22h
Na performance, uma leitura em doze horas do texto "O Inominavel" — da primeira
trilogia beckettiana (juntamente com “Molloy” e “Malone morre”) — em um mesmo
espacgo que pode ser visitado pelo publico, cuja iluminacdo vai diminuindo ao longo
das horas. O espectador pode permanecer no espaco durante o tempo que quiser.

Com Emanuel Aragao.
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Performance. Duracgdo: 12 horas. Local: Sala de Espetaculos |

Espetaculo: Fblego

27/06, as 21h30; 28/06, as 18h30

Apresentacao das pecas “Improviso de Ohio” e “Ato sem Palavras II”. Em “Ato sem
Palavras II”, qualquer acdo (muda) das personagens € desencadeada pela
provocagao do ausente. Em “Improviso em Ohio”, o homem solitario escuta seu
duplo ler para ele, durante a noite insone. Com Coletivo Irméos Guimaraes. Direcéo:
Adriano e Fernando Guimaraes. Duracao: 70 minutos. Local: Sala De Espetaculos |

Desses trabalhos propostos, pude acompanhar presencialmente a maior da
parte da programacdo. Em especial, a performance da leitura do romance O
inominavel e o espetaculo Sopro (composto por duas pecas, mas que destaco “Ato
sem palavras I”) chamaram-me a atencdo e me despertaram para o0 exercicio de
reflexdo. A performance, por partir de um romance, mediado pela leitura em voz alta,
e me sugerir a dimensao do imbricamento material no gesto artistico; e a pecga, por
se tratar de uma cena que se desdobra em outra, ao passo que também faz restar

algo da proposta de Beckett.
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3.2.1 Ler O Inominével

A performance “99 a 1” (Figura 1), proposta pelo Coletivo Irmaos Guimaraes,
consistiu na leitura do romance de 1949, O inominéavel, pelo ator/performer Emanuel

Aragéo.

Figura 1 - Flyer de divulgacao

ocupag¢do sozinhosjuntos
coletivo irmdos guimardes

semana#6 | performance SO
99 a 1 §

S

Fonte: Sesc (2015)

O performer |é todo o romance durante aproximadamente 12 horas seguidas,
em uma sala, em que espectadores podem entrar, se sentar, andar pelo espaco e
sair quando quiserem. Nessa realizacdo, o ator-performer se encontra em um
espaco de aproximadamente 4 metros quadrados, delimitado por persianas
transparentes, sobre o qual alguns focos superiores iluminam seu interior, onde ha

uma cadeira, agua, macas, conforme registrado na Figura 2:
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Figura 2 - Performance 99 a 1

Fonte: PIPA (2015)

Ao redor, ndo ha iluminacdo e h& disponiveis almofadas para que o
espectador/ouvinte possa se sentar. Ao longo da performance, a luz do espaco vai
diminuindo até completa escuriddo. Efeito que, alias, inspira o titulo da performance,
gue tem relagdo com a poténcia da luz, da intensa claridade a completa escuridao,
de 99 a 1. Mise-en-scéne constituida, atentamo-nos também para o fato de que
elementos de performance e de teatro se imbricam nessa proposta. No entanto, nao
trataremos aqui de categorizacdo de uma ou outra pratica, mas no entremeio delas
gue é o fato da cena. Cena a partir de um gesto de leitura, na polissemia que nos
acomete: tanto o gesto de leitura formulado por Orlandi, a que todos estamos
sujeitos no exercicio de interpretar, quanto o gesto de leitura, aqui pensado no gesto
do artista em sua leitura do romance.

Louis Althusser (1968), em um breve e inacabado texto, aborda o teatro, no
caso, na especificidade da contribuicdo de Bertolt Brecht para a prética teatral.
Atentamos a uma proposicdo do autor a respeito do teatro: “O teatro existe. E um
acontecimento histérico e cultural. E um acontecimento.” Mas para tal existéncia é

necessario que algo aconteca entre o espectador e a cena. Brecht diz que se trata
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das opinibes e dos comportamentos dos homens. Althusser, retomando Marx,
reformula: “o objeto do teatro é o ideoldgico.”

E nesse sentido que, para nos, a leitura do romance por um ator/ performer se
configura de outra maneira que a de uma leitura individual e solitaria. Uma leitura
gue tem relagdo com um outro, um possivel espectador. Um romance que passa a
existir na materialidade da cena e ndo somente na condicdo de uma escrita. Uma
leitura que tem relacdo com o momento do acontecimento da performance. E,
portanto, que nos permite pensar numa leitura que, em cena, configura também
lugares de autoria na pratica artistica: pelo ator, que por meio de pausas, repeticdes
de trechos, mudanca notavel da partitura vocal ao longo das horas, condicdes essas
gue o inscrevem numa leitura-cena. Leitura que ganha o estatuto de uma pratica
artistica. E, a autoria pelo espectador, em sua escuta, olhar e transitoriedade, que
permitem (re)configurar o romance, em fragmentos.

Além disso, temos também considerado a inscricdo dessa cena como uma
metafora do que se constitui o teatro, porque vem justamente explicitar “a unidade
imaginaria da obra”, num processo de desestruturagdo e reestruturagdo continua.
Chamamos a atencédo para essa questao de unidade imaginéria, visto que tomamos
muitas vezes uma obra em seu efeito totalizante e fechado. No entanto, no
funcionamento da obra escrita teatral, essa é apenas uma parte. Alias, destacamos
o fato de que Beckett, depois que comecou a acompanhar os ensaios de suas pecas
ou a dirigi-las, ele fazia questdo de revisar, alterar o texto, antes de ser finalmente
publicado. Ele necessariamente precisava ver o que funcionava em cena para
mudar ou ndo no texto (GONTARSKI, 1998, p. 266). Um arquivo amplo desse
periodo sdo os cadernos de encenacao que ele utilizava para fazer suas anotacoes.

No caso dessa performance, especificamente, o efeito de algo acabado se
dissolve, o romance se torna outra coisa, a leitura em voz alta produz falas,
devaneios, narrativa em cena de um performer (ou personagem?). Esse efeito de
transformacdo, de remontagem, de recriacdo artistica, revela a arte em processo.
Desse modo, a proposta da leitura de O inominavel ndo se trata da leitura somente
de um romance (num gesto empirico), mas da formacdo de uma obra outra, ou
melhor, do lugar da cena, conforme recortamos.

Como pode um ator/performer fazer a leitura de um romance em voz alta a
um publico presente ou ndo, ou pessoas que ndo sao atores, mas que se propéem a

montar uma peca, independentemente de um teatro tradicional, serem obras
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reconhecidas como obras de Beckett? Ou ainda, sendo mais radical, pode um texto
de Beckett passado a cena ndo ser reconhecido como de tal autor? Ou alguma outra
montagem de outra autoria ser tdo beckettiana? Essas provocacdes sao aqui
levantadas levando-se em conta que os discursos ai produzidos nessas obras,
sendo eles efeitos de sentidos entre os sujeitos, funcionam em meio a memoaria
narrativa e discursiva.

Em uma das palestras® realizadas na Ocupacdo, Andrade destacou que o
trabalho dos Irméaos Guimardes néo trata de uma representacdo museificada, mas
de uma leitura em que se da a ver o romper com os limites de géneros artisticos:
uma narrativa-drama, uma pintura cénica... O diretor Adriano Guimaraes trouxe a
expressao de uma “lente beckettiana”, que permeia seus trabalhos. E que, algumas
vezes, eles como artistas nem acham que estdo fazendo Beckett, no entanto, pelo
corpo dos atores, pelo siléncio, pela temporalidade, materializa-se uma producéo
cuja memoria é a do autor irlandés. Em nossa compreensao, isso se materializada
devido a uma discursividade produzida pela escrita-encenacéo beckettiana.

Pela arte, e especificamente por meio dos trabalhos de Beckett, vemos que a
guestao do sentido ndo € apreensivel por meio do contetdo de um escrito, mas pelo
efeito que a lingua € capaz de produzir, seja pela incompreensdo, pelo
deslocamento...

Althusser, no texto citado inicialmente, infere: “Ao jogar com os medos, com
as duvidas, com os riscos, o teatro fala bem alto o que pensamos apenas bem
baixo.” Em um jogo parafrastico ouso dizer: com Beckett, o teatro apenas sussurra o
gue nem ousamos pensar. Ndo ousamos pensar ndo por ser algo do inimaginavel,
ou do absurdo, no sentido vulgar e geral. Mas porque somos seres de linguagem e,
por isso mesmo, de siléncio e silenciamento. Se a linguagem articulada é o que
permite uma relacdo com a construcdo imaginédria de uma unidade de sentido,
Beckett materializa em suas pecas o descabimento dessa linguagem articulada. Ele
escancara os fragmentos de sentidos. Ele da vasdo ao que a linguagem
circunscreve, mas nao se limita. A impossibilidade da escuta em uma so lingua, ou
ainda, Beckett como estrangeiro as linguas. O absurdo néo é a saida. E a entrada. E

a lingua.

24 Ciclo de palestras “a materialidade do ausente”. Em 10 de jun. de 2015, ocorreu a palestra “Do
pobremente ao palco e de volta as pontes de palavras no ultimo Beckett” com Fabio de Souza
Andrade.
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3.2.2 Ato sem palavras | e a matéria do fracasso

“Ato sem palavras I” € uma pecga curta, escrita em 1956, e, conforme o proprio
nome ja sugere, é encenada por um ator que nao tem falas. No texto de Beckett, ha
o subtitulo “pantomima para um ator"®. O texto dramatico € composto por
indicacbes cénicas do espaco, do cenario e dos movimentos, que deverdo ser
executados pelo personagem, que esta confinado a um espaco-limite e luta por sua
sobrevivéncia. A seguir, trechos da peca:

Deserto. Luz ofuscante.

Um homem € lancado para o palco, vindo da direita ao fundo. Ele cai,
levanta-se de imediato, tira 0 p6 de si, coloca-se em paralelo e pde-se a
pensar. (BECKETT, 2008, p.1)

Um assobio vindo de cima.

Ele se vira, vé o segundo cubo, olha para ele, para o jarro, anda em direcdo
ao segundo cubo, ergue-o, carrega-o, coloca-o sob o jarro, testa a
estabilidade do cubo, sobe nele, tenta em vao pegar o jarro, desiste, desce
do cubo, carrega o segundo cubo de volta, hesita, avalia melhor, coloca no
ché&o o cubo, anda na dire¢do do cubo grande, ergue-o, carrega-o, coloca-o
sobre 0 menor, testa a estabilidade, sobe neles, o arranjo dos cubos
desmorona, o homem cai, levanta-se de imediato, afasta-se e pde-se a
pensar. (lbid., p.3)

Essa peca, ja citada no capitulo anterior, quando descrevemos as
experiéncias cénicas beckettianas vivenciadas pelo ator Sergio Britto, foi sintetizada

da seguinte maneira por ele:

[...] um deserto onde o homem luta para sobreviver. Ele luta quinze minutos,
primeiro tentando sobreviver; desiste e quer se matar, tenta duas vezes e
ndo consegue também, Entdo, vem a sua entrega final, quando até a
garrafa d’agua que ele tanto desejou no inicio de sua luta contra o sol agora
nao interessa mais. (BRITTO, 2010, p. 380)

Na Ocupacédo SozinhosJuntos, essa pega compds o espetaculo “Sopro”. Uma
atriz, Yara De Cunto, aparece sobre um longo tablado que nele contém uma mesa,
uma cadeira, um armario com algumas loucas, um pulpito e, na lateral direita, um
ventilador gigante. A atriz parece ter uma acdo muito bem definida: montar a mesa
do cha. A atriz caminha com o amparo de uma bengala, usa um cachecol, carrega
uns papéis que serdo colocados no pulpito. Ela é idosa e faz movimentos limitados,
num tempo devagar. Nota-se, porém, que a medida que o tempo vai passando, 0
vento também aumenta e a medida que a intensidade do vento aumenta, a simples

tarefa de pér a mesa para tomar seu cha torna-se algo dificultoso. O corpo parece

%5 Para essa descricéo, utilizo a traducdo de Marcus Mota (2008), disponivel em:
http://joinville.ifsc.edu.br/~luciana.cesconetto/Textos%20teatrais/sDRAMATURGIAS/SAMUEL%20BEC
KETT%20-%20At0%20sem%?20palavras.pdf
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resistir aquele embate do vento. O cachecol ganha movimento em seu pescoco, 0s
papéis voam. Apesar da dificuldade, ela chega a mesa, busca seu cha que logo sera
servido. Diante da intensa ventania, o liquido daquele bule horizontaliza-se no
movimento do vento. A pega termina com blackout no momento em que o vento
consegue levar tudo o que estad posto a mesa. “Essa cena improvavel constitui a
proposta do Coletivo para uma livre leitura de Ato Sem Palavras |.” (OCUPACAO,

2015, negrito da autora)

Figura 3 - Teatro “Sopro” — Ato sem palavras |

Fonte: https://www.premiopipa.com/artistas/coletivo-irmaos-guimaraes/ (2014)

Figura 4 - Cena de “Sopro”

Fonte: Araljo (2015)


https://www.premiopipa.com/artistas/coletivo-irmaos-guimaraes/
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As figuras 3 e 4 sdo uma sequéncia de fotografias da cena descrita: na
primeira imagem, o plano aberto do tablado com a atriz e 0os objetos de cena; na
segunda, a atriz servindo o cha sob efeito do movimento da ventania; na terceira,
objetos de cena, no caso, os papéis também voam; na quarta, novamente, a atriz se
servindo (ao fundo, observa-se o ventilador).

Essa montagem foi feita a partir da peca Ato sem palavras |, que se tratava de
outra cena, personagem e agdo. Mas que, em nossa compreensdo, a leitura
proposta por Guimaraes torna-se uma espécie de encontro (do texto de Beckett e do
coletivo brasileiro) — retornando aqui palavras de Deleuze —, em gque, 0 que ocupa a
cena é o fracasso, a impossibilidade de se concretizar uma acdo previamente
estabelecida, a contingéncia do movimento na diregcdo em que vento orientar.

Na leitura de “Ato Sem Palavras 1”, por sua vez, procura-se uma fidelidade
as avessas, recriacdo que s6 “se baseia na estrutura dramaturgica” que o
autor propoe, diz Fernando. “Mantivemos a ideia de fracasso que atravessa

o texto ao criar uma impossibilidade fisica em uma agdo cotidiana”,
completa Adriano. (FIORATTI, 2015) 26

Vemos funcionar novamente nessa montagem a “lente beckettiana” a partir do
norte do fracasso. Vejamos, que seria redutor trazer “o fracasso” como simples tema
gue ancora a criacdo. O fracasso € material, presente e cénico. As palavras
inexistentes no ato teatral corroboram para a leitura do siléncio fundante,
constitutivo, assim como para a politica do siléncio. Ali, ndo é possivel mais dizer. E
essa impossibilidade constitutiva vai se espalhando para o restante da cena, nos
objetos que ganham outros movimentos, no corpo que nao consegue responder com
a precisao inicial, com a acdo primeira que ganha um outro contorno e ja nao
importa mais.

“‘Nos agrada lidar com uma ideia que pode ser desdobrada de diferentes
maneiras”®’ (2015), afirma Adriano, ao falar sobre experenciar Beckett nas mais
diferentes formas de expresséao, tais como performance, instalacdo, videoarte, tal

como eles ja se propuseram nesta e em outras ocupagoes.

%Djsponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2015/06/1637896-atriz-luta-contra-ventilador-
em-peca-absurda-inspirada-em-beckett.shtml Acesso em: 20 jul. 2015.
27 Disponivel em: https://cultura.estadao.com.br/noticias/teatro-e-danca,irmaos-guimaraes-voltam-ao-

universo-de-samuel-beckett,1691939 Acesso em: 20 abr. 2020.


https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2015/06/1637896-atriz-luta-contra-ventilador-em-peca-absurda-inspirada-em-beckett.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2015/06/1637896-atriz-luta-contra-ventilador-em-peca-absurda-inspirada-em-beckett.shtml
https://cultura.estadao.com.br/noticias/teatro-e-danca,irmaos-guimaraes-voltam-ao-universo-de-samuel-beckett,1691939
https://cultura.estadao.com.br/noticias/teatro-e-danca,irmaos-guimaraes-voltam-ao-universo-de-samuel-beckett,1691939
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Com relacdo a essa pecga, no programa impresso da ocupacédo, a curadora

Marilia Panitz salienta:

Toda acao é fadada ao fracasso. Assim, entre a idosa e o naufrago o que se
tem em comum é o fracasso (e a insisténcia). E a sobredeterminacéo da
acdo (um reconhecimento, talvez, da iniquidade dos esforgcos do humano
para dominar o seu entorno). Ela repete ele, mas dentro de sua histéria.
(OCUPAGCAO, 2015, italico da autora)

Também destaco aqui o italico do pronome “sua”, que marca o gesto de leitura, de
interpretacdo, de encenacdo, de apresentacdo, que € repetir Beckett, mas com

diferenca.
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3.3 0 POETICO E A CENA

Tanto na performance “99 a 1” quanto nessa peca de ‘“livre leitura” (observa-
se que Panitz ndo a nomeia de “adaptacao”, nem de “releitura”), fazem-nos pensar a
cena na sua relagdo com o poético. Para desenvolver essa reflexdo, duas autoras
me provocaram nesta compreensdo. Rejane Arruda e Valéria Motta, ambas com
publicacbes de 2019, trazem 0 poético para os seus trabalhos. Arruda, pelo campo
da Psicandlise e das Artes cénicas e performéticas, e Motta, pela Andlise de
Discurso. N&o querendo simplificar, nem linearizar a discussdo, € importante
ressalvar que ha especificidades em cada campo. Outro apontamento que julgo
necessario fazer é que nao tomo o poético pela vertente literaria.

Quanto a obra “Poética do ator”, a atriz e pesquisadora Arruda traz para
reflexdo o ator como agente de producdo poética no processo da sua construcdo
artistica. Em sua hipétese, ela busca articular os modos de figuragcdo do objeto a no
campo teatral. Situando a discussdo a partir da psicandlise, das teorias da
linguagem, a autora também aponta criticamente o escorregadio de categorizacdo a
partir de teorias do teatro, tais como poés-dramatico (a partir de Hans-Thies
Lehmann) e o teatro performativo (a partir de Josette Féral)

Primeiramente, a autora considera o ator como um “encenador de
incidéncias”, que mostra

reverberacdes materiais no seu corpo: palavras, imagens, movimentos,
sons, objetos. Estas reverberacdes, ele precisa enquadra-las (organiza-las
no tempo-espago), constituindo uma plasticidade de desenho corporal e da

voz, e a visualidade de acdes que implicam a plasticidade de um universo
ficcional. (ARRUDA, 2019, p.14)

Para a autora, o campo conceitual € também criacdo e, sendo assim, ela
guestiona: 0 que aconteceria com a pratica do ator se houvesse modificacdo no
discurso tedrico? Isso coloca em questado a relacdo com um saber que ndo se atinge
somente com a técnica. “Nao me parece ser a técnica o que garante o estatuto da
arte. Digamos que € mesmo quando algo a subverte, ou seja, quando ha o espaco
do desejo (que por principio € subversivo) que a arte aparece”. (ARRUDA, 2019, p.
16)

Em concordancia com Pizarro, a autora discorre que, pelo teatro, circunda-se
o “Buraco”, o “Vazio” estrutural do sujeito. O espectador, desse modo, ocupa um

lugar de escuta desse vazio; e o ator, por “sua poética da a ver este buraco, que por
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principio, é efeito da linguagem. (ibid.; p. 16). A autora considera que os atores
lancam mao de formas que funcionam como significantes, entre deslocamentos e

condensacdes junto a outros materiais.

Pensamos que o efeito poético (de um espetaculo dramatico, Teatro Fisico
ou Performativo, Poema Verbal, Artes Plasticas ou Midiatica) conta com
deslizamentos metonimicos, metaforas provisérias, espaco de desejo e
mdltiplas tentativas de interpreta¢do, sendo que algo foge a designacéo,
algo “impossivel” de dizer; e que este efeito € estrutural de qualquer poesia,
fazendo também parte daquelas que contam com a utilizacdo da fala e da
linearidade. Pensamos no “impossivel” como estrutura da poesia da cena.
(ARRUDA, 2019, p. 76-77)

Quando escutamos essa autora, no funcionamento da performance e da
peca, apresentada neste capitulo, associamos a poética da cena nesta e a poética
do performer naquela. Isso porque ambas atualizam a obra beckettiana, mas a partir

de enquadramentos que se deslocam da “cena” primeira.

Digamos que, ao “escutarmos” uma cena, a escutamos de diferentes
maneiras: isto & estrutural. E claro que eu posso associar “coisas” a partir
de uma cena, ou seja, ter uma escuta e 0 meu colega, ao lado, ter outra. Se
aumentarmos as diferengas entre enquadramentos, abrimos “fissuras” e,
consequentemente, possibilidades de ligacbes produzidas por cada
espectador (com os sucessivos deslocamentos metonimicos do seu olhar).
Estas diferengas entre os enquadramentos, nés chamamos de teatralidade:
tratamos a teatralidade como um “choque entre os enquadramentos.”
(ARRUDA, 2019, p. 75)

J& na esteira da Andlise de Discurso, Motta (2019), no terceiro capitulo de sua
obra, cuja epigrafe?® é composta por trechos de “Esperando Godot”, relata o seu
movimento de fracasso na sua pesquisa diante do “imaginario falacioso” que a
levasse a um “verdade ultima” que respondesse 0 que € 0 poético na Analise de
Discurso de Michel Pécheux. Ela nos diz: “Nao se trata, portanto, de marcar no
tempo quando o poético entra, mas sim mostrar, nos embates das formulacdes, os
(e)feitos do poético na discusséo sobre o funcionamento da lingua, sobre a histéria e
sobre o sujeito” (MOTTA, 2019, p. 124). Sob efeito dessa narrativa de percurso de
pesquisa da autora, chego a reflexdo de que, talvez, um dos pontos importantes a
destacar na minha trajetdria ndo seja a tentativa de marcar quando o fracasso ocupa

2 A autora traz também como epigrafe da sua tese de doutoramento um trecho de “Malone morre”.
Esses rastros beckettianos certamente me despertaram também para a leitura da sua obra sobre a
reflexdo do poético em Pécheux. Isso me faz lembrar do escritor Marcelino Freire, em um dos cursos
ministrados por ele sobre escrita, em que diz que uma obra j& comeca na escolha dos
agradecimentos, da dedicatéria, da epigrafe.
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a cena, mas os efeitos dele na cena, seja nas marcagfes cénicas, seja, sobretudo,

naquilo que também nao foi marcado, mas que possibilitou uma nova leitura, aberta

a. Nas sub-versfes cénicas apostadas pelos diretores brasileiros destes tempos vé-

se Beckett.

Sobre Pécheux (1975), a partir da questdo do poético, a autora destaca:

em Les vérités de la Palice o poético é trazido em meio as questdes acerca
da linguagem de um ponto de vista materialista, em terreno distinto do
idealismo que toma a poesia como estilo, desvio, transgresséo ou ruptura.
Essa questdo € fundamental para se compreender o modo como uma
posicao poética vai se construindo na Analise do Discurso, consolidada nos
trabalhos da década de 1980, em que Pécheux, sustentado pelos trabalhos
de Saussure e também de J.-C. Milner, postulara que o poético é

fundamento da linguagem. (MOTTA, 2019, p. 133, itdlico da autora,
negrito nosso.)

Continuando em sua leitura em torno da obra de Pé&cheux do inicio da década

de 80, Motta (2019, p. 141) se volta para o trecho irénico dos autores: “Linguista
durante a semana, lemos os poetas nos dias de Saba’, escreve um linguista. Ou
entdo, ocupamo-nos com anagramas, musica, politica...” (GADET; PECHEUX,
[1981], 2004, p.20, negrito da autora).

Nesse momento, a pesquisadora retoma também a obra “Discurso: Estrutura
ou Acontecimento” (1983), quando o autor utiliza a expressdo “domingo do
pensamento”. Ela explica que tal expressdo pode ser compreendida por meio da
“‘desmitificacdo da relagdo da dicotomia estabelecida por alguns linguistas que
situam a ciéncia de um lado [...] e a poesia, a musica, a politica, de outro lado”
(MOTTA, 2019, p. 141), ou seja, coloca em evidéncia a critica em torno da
dicotomizagdo dos trabalhos de Saussure (do Curso de linguistica geral e dos
anagramas).

A partir do equivoco, de sua irrupcao, a autora nos diz:

OUSO pensar que 0 poético irrompe na Andlise do Discurso de Michel
Pécheux. Ndo como um salto, uma vez que, em uma visada histérica, ndo
se considera a histéria de uma ciéncia ou de uma disciplina como crénica,
portanto ndo se trata de marcar o momento da aparicdo triunfal do poético
na Andlise do Discurso materialista, mas, sim, de assinalar que na relagdo
com o equivoco, a forca do poético na teorizacdo de Michel Pécheux
irrompe e afeta o real da histdria de sua proposta da Analise do Discurso.
(MOTTA, 2019, p. 169, itélico da autora)

De acordo com a autora, Pécheux constr6i uma propria posicao tedrico
poética no campo materialista: “Essa posi¢ao reconhece os efeitos que os jogos

simbolicos produzem no ambito politico, reconhecendo assim, que ha o real da
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historia. Essa posicdo reconhece ainda que entre a regra e o deslize, esta o sujeito
de desejo.” (Ibid. p. 170).

Apesar de reconhecer os campos distintos de cada uma das autoras aqui
citadas, parece-nos importante considerarmos a dimensédo do desejo no ato de

criagcdo, sobretudo, pelas manifestacfes da lingua.
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4. QUE RESTA

Quando as relacdes das mais diferentes ordens foram modificadas devido a
situacdo pandémica, iniciada em marco de 2020, quando temos como substrato a
linguagem e suas tecnologias, em tempos de isolamento e da impossibilidade de
encontro, é no teatro de Samuel Beckett que alguns grupos teatrais viram a
possibilidade de criacdo. N&o por acaso, tantas estreias e lancamento de obras e
traducbes se fizeram presentes em 2022, ano em que o teatro voltou a ser arte da
presenca, apos dois anos de apresentacdes on-line, hibridas, por meio de
plataformas que permitiram que atores e espectadores coabitassem o0 espaco do
virtual. Um desafio dos grandes para a arte que sempre foi do encontro dos corpos e
da presenca. Houve grupos que optaram por lidar com cenas gravadas, numa
experiéncia de peca audiovisual, porque a transmissdo ao vivo poderia nado
funcionar. Grupos, atores e espectadores tentaram, durante esse periodo, manter de
algum modo o fazer artistico diante de tantas impossibilidades.

Antonio Quinet foi um dos diretores que aderiu a montagens a serem exibidas
remotamente?®. Em 2020, ele dirigiu a peca-série-metragem “Anjo Negro™3°, do autor
Nelson Rodrigues, no formato que passou a ser chamado de hibrido por mesclar a
linguagem de teatro, de cinema, de séries, com cenas gravadas e com intervencdes
ao vivo.

Com relagcdo ao fazer teatral, retorno a Quinet quando ele remonta a

etimologia do teatro na relacdo com a teoria:

Teatro e teoria tém sua raiz etimoldgica na acao de ver. Teorien designa o
ato de ver, teatro o lugar de onde se vé e teoros significa ser espectador. Os
gregos nomearam o homem como um ser teatral e um ser de teoria, aquele
gue vai ao teatro e produz saber ao dedicar-se ao ato de ver e observar
unindo filosofia e arte. Todo teatro verdadeiro quando toca o espectador é
produtor de teoria — dai sua funcéo de transmissao indissociavel do gozo
artistico. O teatro € catartico na depuracdo de afetos, indices do real que
constituem o gozo artistico que Freud compara com 0 gozo que conjuga

2 Era outubro de 2020 e eu experenciava pela primeira vez ser espectadora de teatro nessas
condi¢cBes de isolamento social. Porém, vale lembrar que isso ndo foi uma invencéo da pandemia.
Aqui no Brasil, o Teatro Oficina foi o primeiro grupo a transmitir uma pecga ao vivo pela internet, “Boca
de Ouro, em 2001. Alias, o processo audiovisual sempre esteve presente neste grupo e foi se
aprimorando com o passar do tempo de acordo com o desenvolvimento de novas tecnologias. Em
2008, o grupo “Teatro para Alguém” iniciou um projeto que visava a ampla divulgagdo da cena
contemporanea por meio de recursos hibridos e transmissdes on-line. Mas, sem duvida, de la para
ca, os avancos tecnoldgicos e digitais ampliaram as formas de producdo e de circulagdo das
montagens. Conf. youtube.com/uzonauzyna e https://teatroparaalguem.com.br/.

30 Disponivel em: https://diariodorio.com/nova-montagem-de-anjo-negro-de-nelson-rodrigues-une-
teatro-com-psicanalise/ Acesso em: 29 nov. 2020.


https://teatroparaalguem.com.br/
https://diariodorio.com/nova-montagem-de-anjo-negro-de-nelson-rodrigues-une-teatro-com-psicanalise/
https://diariodorio.com/nova-montagem-de-anjo-negro-de-nelson-rodrigues-une-teatro-com-psicanalise/
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prazer e desprazer no jogo do fort-da da crianca que lhe permite elaboracéo
de um savoir faire com a auséncia do Outro. (QUINET, 2019, p. 21, italico
do autor)

O autor destaca duas relacdes com a questdo do ver: de onde se vé e de ser
aquele quem vé. Essa retomada etimoldgica me fez refletir o modo de fazer teatro e
de ver teatro diante de novas condi¢cdes, uma vez que a presenca dos corpos
aglomerados significava risco e perigo. Além disso, por essa passagem, pude
também compreender parte do meu gesto de leitura que imbrica a arte e o discurso.
A producédo e a reflexdo em torno de uma obra de teatro € um modo de também
teorizar, € um modo de se implicar na poélis por observacao, experiéncia e ato.

Sendo assim, busquei, a partir da qualificacdo deste trabalho, ver um novo
modo de fazer teatro e teoria pelos espetaculos, ainda permanecendo com o recorte
beckettiano. Avalio como sintomatico o fato de nessas condicfes de producédo (de
auséncia de corpos juntos, de impedimentos, de restricdes, de ndo-saberes acerca
da rotina pandémica, de siléncios e silenciamentos na esfera governamental),
Beckett ser um dramaturgo que mobilizou artistas, por vezes a continuarem, por
vezes a retomarem seu oficio.

Com relacédo as producdes, os discursos sobre as pecas e seus respectivos
processos de montagens s&o recuperados aqui por meio de atores, diretores e
critica especializada. Destaco o discurso sobre, que, pela analise de discurso,
configura-se como um discurso intermediario (MARIANI, 1998, p. 60). Para a autora,
o discurso sobre tem a ver com “a institucionalizacdo dos sentidos, portanto, no
efeito de linearidade e homogeneidade da memoria”. E imprescindivel considerar
isso porque quando um artista ou um técnico diz sobre seu processo artistico, iSso ja
estd no depois, nos efeitos da obra, ou, ainda conforme Badiou, nos efeitos “do
remate possivel dessa ideia (teatro)” (BADIOU, 2002, p. 99). E no caso da critica
especializada, o discurso sobre uma obra artistica € um gesto que sustenta uma
posicdo de leitura acerca daquele objeto estético, a partir de lugares teoricos e/ou
legitimados em um campo de saber. Vale ressaltar que o0s jornais com areas
especificas destinadas as artes e, hoje, as redes sociais, exercem um papel
relevante de fazer circular os sentidos sobre uma obra e sua respectiva divulgacao.

Segundo Gerald Thomas, ha mais de 40 anos influenciado pela obra de
Beckett, “ninguém é melhor que o irlandés para falar de reclusdo, catastrofe e

morte. Com uma série de personagens confinados e histérias inconclusas, é um


https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2021/04/entenda-como-beckett-e-seus-personagens-em-situacoes-limite-sintetizam-a-era-covid.shtml
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dramaturgo que ecoa o isolamento que ainda ndo se encerrou por completo.”
(MORAES, 20213%Y). Na peca virtual G.A.L.A, estreada em 2021, transmitida pelo
canal do Sesc Avenida Paulista, Thomas achava que com este espetaculo romperia
com o autor irlandés; depois ele afirmou que com grandes génios é impossivel
romper32,

Outro grupo que retornou a Beckett no periodo pandémico foi o Teat(r)o
Oficina, que estreou “Esperando Godot”, em Sao Paulo, em 30 de margo de 2022,
no Sesc Pompeia, no mesmo dia em que se comemoraram os 85 anos do diretor
José Celso Martinez Corréa. Foi a primeira peca presencial encenada pelo grupo
apos as restricbes sanitarias em detrimento da pandemia da Covid-19. No periodo
em gue os teatros ficaram fechados, o grupo fez uma montagem audiovisual®3, que o
diretor avalia ndo ter chegado ao que eles pretendiam, visto que 0s ensaios
ocorreram apenas pelo plataforma Zoom e ndo no espaco do teatro.

Na volta ao tablado, em entrevista®* ao programa Metrépolis, o ator Alexandre
Borges enfatiza que o texto seja um dos classicos da dramaturgia mundial e, o ator
Marcelo Drummond ressalta a atualidade da peca, das pessoas ndo saberem o que
fazer. Zé Celso fala também do subtitulo dado a peca: “no fim do mundo”, diante de
um 2022 com guerras, incertezas politicas e a necessidade de mudanca. O elenco
ressalta que a peca néo é s6 espera. Ela tem movimento. Para Roderick Himeros,
ela conclama uma acdo. E Ricardo Bittencourt complementa que ela aponta para
sair da imobilidade. Seguindo a tradicdo antropofagica do grupo, “oswaldianamente”,
pelo humor, Himeros marca também o teor da chanchada que eles trouxeram a
peca. Quanto ao Oficina, Baldini e Chaves (2018) nos dizem: “é somando,
sobrepondo e multiplicando que o Teatro Oficina instaura aquilo o que fura qualquer
categorizacao légica, extravasando as caixinhas identitarias e desafiando a lingua
de modo que as velhas palavras ja ndo servem mais.” Sobre esta montagem, Zé
Celso a vé como uma “chanchada tragica” e que nao se trata de uma pega

intelectual, mas sensorial.

31Disponivel em: https://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrada/2021/09/gerald-thomas-imagina-um-baile-
tropical-sobre-ruinas-na-nova-peca-virtual-gala.shtml Acesso em: 22 set. 2021.

32Disponl'vel em: https://lwwwl.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/07/bolsonaro-e-vingativo-diz-gerald-
thomas-com-peca-que-ecoa-marielle-franco.shtml. Acesso em: 06 ago. 2022.

33 Direg&o: José Celso Martinez Corréa e Monique Gardenberg.

34 Disponivel em: https://youtu.be/gAyfz2mP5c4. Acesso em: 18 maio 2022.


https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2021/09/gerald-thomas-imagina-um-baile-tropical-sobre-ruinas-na-nova-peca-virtual-gala.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2021/09/gerald-thomas-imagina-um-baile-tropical-sobre-ruinas-na-nova-peca-virtual-gala.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/07/bolsonaro-e-vingativo-diz-gerald-thomas-com-peca-que-ecoa-marielle-franco.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/07/bolsonaro-e-vingativo-diz-gerald-thomas-com-peca-que-ecoa-marielle-franco.shtml
https://youtu.be/gAyfz2mP5c4
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Para o diretor, que j& contabiliza em sua carreira de dire¢cdo sua terceira
montagem de Godot, diz que o siléncio marca o ritmo da peca. Quanto mais ele
dirige essa peca, mais ele compreende o dramaturgo. Em 2001, em reportagem a
Folha de S. Paulo, o diretor diz que percebeu que estava muito preparado para fazer
esta peca “por trabalhar o SILENCIO, a relagdo com todo o espaco e fora d’Ele. A
comunicacao direta com o publico, nos mais variados estados de consciéncia e
inconsciéncia, o ‘estar ali’.” (ESPERANDO..., 2022, p.47) %5

Tony Reis, um dos atores da peca, utiliza uma expressao que nos interessa
ao se referir a essa montagem: ela é “reescrita por Zé Celso”. E nesse sentido, o
diretor enfatiza que “a vida é pura devoracao”, estado de presenca do aqui e do
agora, subvertendo a relacédo de Estragao (traduzido dessa maneira) e Vladimir para
uma relacdo intima e, ao fim da peca, a ideia de ndo espera. “No final, o
mensageiro, ao invés de dizer que o Godot ndo vem, mas vem amanhad sem falta,
ele agora diz: Ele ndo vem! Seu Godot pegou um Exu.” (Ibid., p.51). Em conversa
com o grupo, o professor Sidney Barreto Nogueira explica que “Exu é mutabilidade”,
“é subverter a ordem” (Ibid., p. 52). Godot com Exu “é com a encruzilhada, € com
movimento, € rompendo” (Ibid., p.53).

A partir de Beckett, o Teat(r)o Oficina reescreve a peca, trazendo elementos
gue dialogam com a atualidade. Um destaque € quando Lucky aparece junto de
Pozzo, Lucky é traduzido por Felizardo. Essa traducdo ja produz um efeito de
sentido outro: “Lucky”, em suas condi¢cbes de explorado, é uma referéncia irbnica a
sortudo, e que, traduzido para o portugués “felizardo”, contempla ainda mais essa
ironia. Na primeira vez em que Zé Celso dirigiu, Godot, em 2001, a traducéo era
“Sortudo”. Nesta montagem, Felizardo estd com uma mochila dos servicos de
entrega de alimentos, analogia apropriada para trazer a tona a precarizacdo do
trabalho na atualidade. Felizardo, conforme descrito na peca, € conectado com
Pozzo por meio de uma corda. No teatro, essa corda ganha uma extensa metragem
e o servical corre, de um lado a outro, repetidas vezes, exaustivamente, sempre
servindo a Pozzo, que o maltrata.

Em uma reflexdo sobre a pandemia e Godot, o professor de literatura Artur
Giorgi tece uma sequéncia de perguntas que lidam com as incertezas e

impossibilidades daquele momento.

35 Reportagem transcrita no programa da pega (2022).
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Como um chamado, a espera — a auséncia nos interroga. Como
elaboraremos coletivamente este nosso agora a rigor tdo precario e
absurdo; este hoje tdo atomizado e esgarcado, padronizado por rotinas
magquinicas, algoritmos e o infinito dos dados; este presente coberto de luto
e de incontaveis vidas pauperizadas; enfim, este mundo quase desértico, de
incessantes riscos para a construcao de uma existéncia em comum? Que
linguagem dara conta desse trabalho? Quais palavras, quais imagens e
cenas serdo exigentes o bastante para a criacdo de uma experiéncia tao
préxima do grau zero em que parecemos viver? Muitas vezes interpretada
como pessimista, a peca nos mostra, a seu modo, que sair de cena ndo é a
solucéo, ja que, se nada acontece, ainda assim ha a cena, uma e outra vez.
(GIORGI, 2021, itélico do autor)®*

A essas perguntas, a reescrita de Zé Celso Martinez provoca um abalo na
espera. Godot com Exu é mudanca de caminho, € movimento. E a saida do drama,
gue estagna, a tragédia, que provoca acao. Segundo a atriz Camila Mota, “No teatro
a gente fala muito que ndo quer fazer drama. No Teatro Oficina, na diferenca entre
drama e tragédia, o drama €& aquilo que fica estagnado[...] Na tragédia, nao”
(ESPERANDO..., 2022, p.56). Esperar Godot é drama; com Exu, € tragédia. “A
tragédia é quando vocé entende a situagao e vocé age a partir dela.”

E também no ano de 2022, que a diretora Mika Lins dirige o espetaculo “Play
Beckett: uma pantomima e trés dramaticulos de Samuel Beckett”, composto pelos
textos curtos: “Ato sem palavras II” (1956), “Play” (1963), “Catastrofe” (1982) e
“Improviso de Ohio” (1981). Este projeto foi idealizado por ela e pela atriz Simone de
Lucia. Dentre os textos, um destaque para “Catastrofe” que foi um texto dedicado ao
escritor e dramaturgo Véaclav Havel. No enredo, h4& um diretor de teatro, sua
assistente, que dirigem rispidamente um ator. Em entrevista3’ a Folha de Sdo Paulo,
Lins observa: "Ele usa o trabalho do diretor como uma metafora para algo
obscurantista, ditatorial, que € o que a gente vive hoje no Brasil, sobretudo na area
cultural". Nessa encenacdo, ha resolugcdes cénicas que ndo constam nos
apontamentos do texto de Beckett, mas que trouxeram o clima, 0 movimento e a
tensdo beckettiana por meio do trabalho dos atores. Mais uma vez, a sub-versao ao
texto contribui para a cena nas atuais condi¢cdes de existéncia e provoca a abertura
para novos sentidos. A escolha dos textos, segundo a diretora, passou também pela

reflexdo de quais “falariam mais ao tempo em que a gente vive”.

36 Disponivel em: https://revistacult.uol.com.br/home/godot-e-pandemia/ Acesso em: 20 jul. 2021.
$’Disponivel em: https://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/05/horror-da-era-bolsonaro-ecoa-o-
absurdo-de-beckett-em-espetaculo-de-mika-lins.shtml. Acesso em: 10 maio 2022.
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Em 2022, essa montagem torna-se uma publicacdo da editora Cobogd, que
tem difundido no Brasil, por meio da Colecdo Dramaturgia (desde 2012), textos da
dramaturgia nacional e internacional.

Leyla Perrone-Moisés, no posfacio da obra, sobre a tradug&o de “Improviso

de Ohio”, salienta algumas das caracteristicas presentes obra beckettiana:

“A grandeza desse texto, como de outros do mesmo autor, esta em sua
pequenez. Na reducdo ao essencial de um tema universal. No prodigio de
tratar o tema sem sentimentalismo, na nudez absoluta do sofrimento e da
compaixdo. Na beleza da palavra justa, musical, ritmica. Na plasticidade
despojada da cena: duas figuras hieraticas e enigmaticas como esculturas
de Giacometti, hum cenario reduzido ao minimo. Por essas duas Ultimas
gualidades, sonora e plastica, o texto é teatral. Ndo é apenas uma narrativa
lida; € uma leitura encenada, visivel e audivel, corporificada.” (PERRONE-
MOISES, 2022)

Além dessa publicacdo, a montagem audiovisual, que foi feita durante a
pandemia, “Vozes Femininas: N&o eu, Passos, Cadéncia”, pecas de Beckett (1972,
1976, 1980, respectivamente) traduzidas por Fabio Ferreira, também foi publicada
pela mesma editora em 2022.

Todas essas montagens e publicagcbes nos fazem sustentar, pela lingua,
passivel de jogo, na relacdo com a histéria, uma obra se discursivisa, pelo ato de

sujeitos, mesmo em outra lingua, em outra cena. A partir de um, uns outros:

“E partindo do universo beckettiano que se constréi o trabalho. A partir
dele. Pois ha um constante deslizamento: nele um determinado
personagem pode praticamente desaparecer sem gue se perca sua origem
na obra de Samuel Beckett. Ou podera aparecer nas performances (ou até
mesmo na ambientacdo do espaco) a forte presenca do autor, muitas vezes
na auséncia de seu texto.” (OCUPACAO, 2015, negrito nosso)

Esse deslizamento, em nossa leitura, toca naquilo com que, no mestrado,
iniciei a reflexdo, acerca do funcionamento da discursividade, naquele momento,

trazendo a tenséo entre memdria e siléncio, na criacdo cénica. Trato da

[...] cena, discursivamente, na materialidade que Ihe é especifica,
considerando os efeitos de sujeito/sentido (intérpretefinterpretacéo),
temporalidade (0 momento da apresentacdo em que se instaura 0 jogo
entre os sujeitos) e espacialidade (aqui, compreendida como a area de
atuacdo, ou ainda, “aire de jeu” (PAVIS, 2008, p. 23). Nessa direcao, vale-
nos refletir a cena em seu movimento discursivo, em que se relacionam
tenséo, reestruturacdo, ruptura, dadas, por sua vez, a partir de pontos de
identificacdo e interpretacdo, e de uma posicdo ideoldgica. E esse
movimento é possivel de ser realizado, pelo fato de se tratar, também, de
um ritual com falhas e incompletude. (VIEIRA, 2014, p. 18)
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5. RUMO A SAIDA

Prestes a chegar ao momento de blackout, retomo aqui parte do que foi este
percurso. Lango méo, agora, de dois focos de luz sobre os seguintes gestos:

1. o gesto de leitura. E por meio da Andlise de Discurso que a minha trajetoria
académica, docente e artistica ganha folego, quando (a la Saramago) re-paro®®
naquilo que se diz em evidéncia e funciona sob o efeito do Obvio a partir da
intencionalidade de um ser. A disciplinarizacdo da Andlise de Discurso no Brasil a
partir do gesto de Eni Orlandi é ponto fulcral para a compreensdo de discursos e
suas andlises, a partir do batimento da descricdo e da interpretacdo, diante das
materialidades significantes. Compreender a questdo de entremeio entre lingua,
sujeito, historia nos ancora na leitura de um texto, no assistir de um espetaculo, nao
pela apreensdo do significado que aquela obra tenha, mas pela ordem de um
constructo de sentidos e efeitos a partir dela, por meio das imbricacGes materiais ali
em funcionamento. E por esse caminho discursivo que busquei trilhar no encontro
com Samuel Beckett, em sua linguagem, na lingua brasileira, no Brasil do século
XXI,

2. 0 gesto de espectar. A espectadora € também leitora. Neste ano,
completam-se 70 anos da primeira montagem profissional, em Paris, da peca
“Esperando Godot”. Como vimos, ainda hoje, os textos de Beckett continuam a ser
traduzidos, montados, apresentados, muitos a partir dos apontamentos indicados
pelo autor, outros, a partir de uma sub-versdo cénica, mas que mantém uma
estrutura beckettiana, a partir de uma légica do fracasso, que insiste em fazer algo
continuar. “Tentar de novo. Falhar de novo. Falhar melhor”3®, sequéncia discursiva
amplamente citada quando se refere ao autor, longe de ser uma frase motivacional,
é indice literério de que algo, em algum lugar insiste em continuar.

Sergio Britto, em sua biografia, relembra um dizer de Beckett: “0 homem so6
vive de teimoso que é.” (BRITTO, 2010, p. 181). Aqui no Brasil, a primeira montagem
de Godot, foi em 1955, na Escola de Arte Dramatica (EAD), com a direcdo assinada
por Alfredo Mesquita, e depois, profissionalmente, como vimos, em 1969, com a

direcdo de Flavio Rangel. Esta montagem marca também para sempre a historia do

38 “Se podes olhar, v&. Se podes ver, repara.” Epigrafe do “Ensaio sobre a cegueira”.

39 Trecho de O inominavel.
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teatro brasileiro, quando a atriz Cacilda Becker sofre um aneurisma ap0s o primeiro
ato, fica internada por algumas semanas, mas nao resiste e morre. Ainda assim,
Samuel, Cacilda, Adriano, Fernando, Mika, Simone, Zé... tantos nomes tendo ainda
tanto a nos dizer de algum outro modo.

Com “Esperando Godot” busquei apresentar Samuel Beckett e sua escrita
para o teatro a partir dos anos 40 e, assim, tecer uma leitura discursiva da peca.
Com a Ocupacgao “SozinhosJuntos”, como a escuta dos sujeitos (do texto, da cena)
pode gerar outros caminhos cénicos a partir de regularidades e deslizamentos. E
com “Que resta”, os ecos desse escritor que insiste, em nossa lingua, em nosso

tempo, em continuar.



Cortina.
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http://tvbrasil.ebc.com.br/artedoartista/post/joel-birman-a-arte-mais-proxima-da-psicanalise-e-o-teatro
http://tvbrasil.ebc.com.br/artedoartista/post/joel-birman-a-arte-mais-proxima-da-psicanalise-e-o-teatro
https://youtu.be/gAyfz2mP5c4
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ANEXOS - FICHAS TECNICAS

Fichas técnicas e artisticas dos espetaculos citados e/ou assistidos durante

esta pesquisa. A ordem estabelecida é cronoldgica, a partir da data da estreia.

ESPERANDO GODOT#0

1969

Autoria: Samuel Beckett

Traducao: Flavio Rangel

Direcao: Flavio Rangel

Cenografia: Cyro del Nero

Elenco: Cacilda Becker, Carlos Kroeber, Carlos Martins, Carlos Silveira, Libero
Ripoli Filho, Walmor Chagas

FIM DE JOGO*

1970

Autoria: Samuel Beckett

Traducéo: Amir Haddad e Sergio Britto

Direcao: Amir Haddad

Cenografia: Joel de Carvalho (Prémio Estadual de Teatro)

Figurino: Joel de Carvalho

Trilha sonora: Geraldo Torres

Elenco: Fabio Sabag, Napoledo Moniz Freire, Sergio Britto (Prémio da Comisséo

Estadual de Teatro, Rio de Janeiro.) e Zilka Sallaberry.

QUATRO VEZES BECKETT#?
1985

40 ESPERANDO Godot. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira. S0 Paulo: Itat
Cultural, 2022. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento398601/esperando-godot.
Acesso em: 05 de jan. de 2022. Verbete da Enciclopédia.

41 FIM de Jogo. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira. S0 Paulo: Itat Cultural,
2022. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento403174/fim-de-jogo. Acesso em: 05
de jan. de 2022. Verbete da Enciclopédia.

42nttp://www.sergiobritto.com/obra/teatro/teatro-dos-quatro/quatro-vezes-
beckett/#:~:text=%E2%80%9CQuatro%20Vezes%20Beckett%E2%80%9D%20(1985,de%20Viena%?2
0com%20esse%20espet%C3%Alculo. Acesso em: 21 nov. 2022.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa360220/samuel-beckett
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa251213/amir-haddad
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa15783/sergio-britto
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa251213/amir-haddad
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349631/joel-de-carvalho
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349631/joel-de-carvalho
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa399717/geraldo-torres
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa399686/fabio-sabag
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349489/napoleao-moniz-freire
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa15783/sergio-britto
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa400592/zilka-sallaberry
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento398601/esperando-godot
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento403174/fim-de-jogo
http://www.sergiobritto.com/obra/teatro/teatro-dos-quatro/quatro-vezes-beckett/#:~:text=%E2%80%9CQuatro%20Vezes%20Beckett%E2%80%9D%20(1985,de%20Viena%20com%20esse%20espet%C3%A1culo
http://www.sergiobritto.com/obra/teatro/teatro-dos-quatro/quatro-vezes-beckett/#:~:text=%E2%80%9CQuatro%20Vezes%20Beckett%E2%80%9D%20(1985,de%20Viena%20com%20esse%20espet%C3%A1culo
http://www.sergiobritto.com/obra/teatro/teatro-dos-quatro/quatro-vezes-beckett/#:~:text=%E2%80%9CQuatro%20Vezes%20Beckett%E2%80%9D%20(1985,de%20Viena%20com%20esse%20espet%C3%A1culo
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Samuel Beckett. Com traducdo de Millér Fernandes.

Composta de 4 pequenos textos inéditos: Teatro I, Teatro I, Aquela vez e Nada.
Excursionaram na Bienal de Viena com esse espetaculo.

Co-producdo entre o Teatro dos 4 e o Café La Mama de Nova York.

Elenco: Sergio Britto, Rubens Corréa, Italo Rossi e Richard Riguetti.

Direcao, iluminacédo e sonoplastia: Gerald Thomas.

No Teatro dos 4, no horério alternativo das segundas e tercas.

Cenarios e figurinos de Daniela Thomas.

A ULTIMA GRAVAQAO DE KRAPP E ATO SEM PALAVRAS 14

2008

Samuel Beckett.

Elenco: Sergio Britto.

Direcao: Isabel Cavalcanti.

Em 2008 no Teatro Oi Futuro — Rio de Janeiro.

Em 2009 no Teatro Ginastico no Rio e no Teatro SESC Santana em S&o Paulo.
Sergio recebeu todos os prémios como melhor ator, tais como o Prémio Shell e

o Prémio Faz a Diferenca, entre outros.

OCUPACAO SOZINHOSJUNTOS*

Temporada: Sesc Belenzinho - S&o Paulo. De 22 de maio a 28 de junho de 2015
Concepcgao Geral, Diregao e Cenografia: Adriano e Fernando Guimaraes
Desenho de Luz: Dalton Camargos

Textos do Programa: Marilia Panitz

Projeto Grafico, Cenografia e Assisténcia Geral: Ismael Monticelli
Assessoria de Imprensa: Agenda KB Comunicagcao

Direcdo Técnica: Josenildo de Sousa

Assisténcia de lluminacao: Camilo Soudant e Emmanuel Queiroz
Operacéao de Luz: Sarah Salgado

Operacado de Som: Emmanuel Queiroz

Operacao de Video: Renato Perotto

43 nhttp://www.sergiobritto.com/obra/teatro/outros-espetaculos/a-ultima-gravacao-de-krapp-e-ato-sem-
palavras-1/. Acesso em: 21 nov. 2022.

4 Ficha técnica disponivel no programa impresso da Ocupacao.


http://www.sergiobritto.com/obra/teatro/outros-espetaculos/a-ultima-gravacao-de-krapp-e-ato-sem-palavras-1/
http://www.sergiobritto.com/obra/teatro/outros-espetaculos/a-ultima-gravacao-de-krapp-e-ato-sem-palavras-1/
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Direcdo de Producéo: Luis Henrique (Lugue) Daltrozo

Assisténcia de Producado: Eduardo Jaymne de Arimathéa, Kevin Aguiar e Ruy Dealis
Coordenacao de Producao e Producéo Executiva: Coletivo Irmaos Guimaraes
Fotografias: Dalton Camargos, Emilia Silberstein, Ismael Monticelli, Lenise Pinheiro,
Sartoryi e Thiago Sabino

Espetaculos:

Quadrado

Livremente inspirado em Quad e Nacht und Traiime, de Samuel Beckett

Com Edson Beserra, Lavinia Bizzotto, Leandro Menezes, Lina Frazdo, Rafael Alves
e Valéria Rocha

Colaboracéo na Direcédo: Giselle Rodrigues

Assisténcia de Diregdo: Edson Beserra e Lavinia Bizzotto

Figurino: Cyntia Carla

22 a 31 de maio

Sopro

A partir dos textos Passos e Ato sem palavras |, de Samuel Beckett.
Com Liliane Rovaris e Yara De Cunto

Figurino: Ana Miguel, Coletivo Irmaos Guimarées e Liliane Rovaris
Direcdo de Movimento: Giselle Rodrigues

Producao Adair Oliveira

05 a 14 de junho

Fblego
A partir dos textos Improviso de Ohio e Ato sem palavras Il, de Samuel Beckett
Com Emanuel Aragao e Mateus Ferrari

Figurino: Coletivo Irméos Guimaraes e Liliane Rovaris

Performances:

Concepc¢ao: Adriano e Fernando Guimaraes

Nada se move

Com Yara De Cunto, 28 de maio; Denise Stutz, 04 de junho; Miwa Yanagizawa, 11

de junho.
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59 minutos e 59 segundos
Com Liliane Rovaris. 18 de junho
99al

Com Emanuel Aragéo. 25 de junho

Ciclo de Palestras: A materialidade do ausente

Quadrangulares

Com Marilia Panitz. 27 de maio

Matéria e antimatéria: a invisibilidade ativa na cena beckettiana

Com Luiz Fernando Ramos. 03 de junho

Do pobre mente ao palco e de volta: as pontes de palavras no ultimo Beckett
Com Fabio de Souza Andrade. 10 de junho

Vazios e repeticoes

Com Cassiano Sydow Quilici. 17 de junho

RODA VIVA 2018%

Texto: Chico Buarque

Versdo 2018: Zé Celso e Coro Teatro Oficina 2018

Diretor: Zé Celso

Assistente de direcdo: Beto Eiras

Conselheira Poeta: Catherine Hirsch

Benedito Silva: Roderick Himeros

Juliana: Camila Mota

Anjo: Marcelo Dalourzi

Capeta: Joana Medeiros e Z¢é Ed

Mané: Marcelo Drummond

O Coro: Cafira Zoé, Carol Castanho, Clarisse Johansson, Cyro Morais, Danielle
Rosa, Fernanda Taddei, Isabela Mariotto, Kael Studart, Kelly Campello, Lucas
Andrade, Marcella Maia, Mayara Baptista, Nolram Rocha, Sylvia Prado, Tony Reis,
Wallie Ruy, Zé Ed

Diretor Musical: Felipe Botelho

45 https://teatroficina.com/2019/02/01/roda-viva-temporada-agosto/. Acesso em: 04 nov. 2019.


https://teatroficina.com/2019/02/01/roda-viva-temporada-agosto/
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Violoncelo: Amanda Ferraresi; Bateria: André Santana; Percussdo: Carina Iglecias;
Baixo: Felipe Botelho; Piano: Giuliano Ferrari; Percussao: Ito Alves; Guitarra: Moita
Mattos

Preparacgao vocal: Beth Amin

Preparacéo ritmica: Ito Alves

Sonoplasta: Gustavo Lemos

Coreografo: Ibrahima Sarr

Preparacao dos corpos Seneafrica e Horéya: Ibrahima Sarr, André Ricardo, Birima
Mbaye, Moustapha Dieng e Aziz Mbaye

Desenho de Luz: Guilherme Bonfanti

Diretor de Cena: Otto Barros

Assistente da Diregcéo de Cena: Felipe Wircker

Arquitetura Cénica e Direcéo de Arte: Carila Matzenbacher e Marilia Gallmeister
Assistente: Marcelo X

Coordenador de Cenotecnia: Alicio Silva

Equipe De Cenotecnia: Cleiton Willy, Reginaldo Nascimento, Francolino Gomes,
Renato Silva, Ilgor Gomes, Leandro Bruno, Claudemi Bruno, Gilberto Feli, Sabino
Orosco e Cassio Omae

Piramide: Fina Serralheria

Objetos Cénicos TVs, Nets, Mulher Veneno, Boneco Ben Silver: Ricardo Costa.
Assistentes: Abmael Henrique e Rafael Lopes

Mascaras do coro das macacas: Osvaldo Gabrieli e Mateus Rosa

Cata-Vento Fachada: Fernando Brettas — Ono-Zone Estudio

Pintura Artistica: Vincent Guilnoto

Maquiagem e Figurino: Sonia Ushiyama

Assistente de Maquiagem: Lenin Cattai

Assistente de Figurino: Selma Paiva e Marcio Tassinari

Camareira: Cida Melo

Assistentes de lluminacao: Luana Della Crist, Pedro Felizes e Padu Palmério
Operadora da Luz: Cyntia Monteiro

Operadores de Canhdo Seguidor: Ana Gabriela Rossetto, Angélica Taize e Filipe
Sampaio

Estagiarios da Luz: Ananda Giuliani e Guilherme Soares

Movings Lights: Camilo Bonfanti
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Criacdo em 3D: Daniele Meirelles

Conselheiro Poeta da Luz: Chico Turbiani

Montadores de luz: Gabriele Souza, Diego F F Soares, Alexandre Souza e Vinicius
Hideki Ramos

Agradecimento a Grissel Piguillem

Operadora de Som: Camila Fonseca

Assistente de Som e Microfonista: Clevinho Ferreira

Cinema ao vivo: Cecilia Lucchesi e Igor Marotti

Direcdo de Produgéo e Estratégia: Camila Mota, Marcelo Drummond e Zé Celso
Produtor Executivo e Administrador: Anderson Puchetti

Produtores: Ana Sette e Ederson Barroso

Comunicacédo, Editoracdo do Programa e Textos: Brenda Amaral, Cafira Zoé e
Camila Mota

Design Gréfico e Publicidade: Igor Marotti

Projeto Grafico do Programa: Igor Marotti, Cecilia Lucchesi e Marcelo X
Transcrigdo da entrevista com Zezé Motta: Danielle Rosa

Pesquisa de Imagiario e Makumbas Graphicas: Cafira Zoé e Camila Mota
Assessoria de Imprensa: Brenda Amaral

Fotografias e producédo: Jennifer Glass

Loja Teatro Oficina: Maité Arouca

Traducéo para inglés e revisdes de texto: Maria Bitarello

Operacéao de legendas ao vivo: Maria Bitarello e Maité Arouca

Arquivista: Thais Sandrini

FIM DE PARTIDA%

2019

Temporada: Sesc Ipiranga - S8o Paulo. De 06 a 20/10/2019. Capula do Theatro
Municipal de Séo Paulo. De 15/11 a 24/11/2019.

Texto: Samuel Beckett

Traducdo: Fabio de Souza Andrade

Encenacéo: Yoshi Oida

Direcao: Yoshi Oida e Matteo Bonfitto

46 Disponivel em: https://www.performateatro.org/fim-de-partida. Acesso em: 06 set. 2020.


https://www.performateatro.org/fim-de-partida
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Assisténcia de Direcdo: Milton de Andrade e Suia Legaspe
Elenco: Rodrigo Pocidbnio, Matteo Bonfitto, Milton de Andrade e Suia Legaspe
Consultoria de Preparacéo Corporal: Daniele Santos

Cenografia e Figurino: Telumi Hellen

lluminac¢&o: Camila Jord&o

Design Gréfico: Rodrigo Pocidbnio

Fotografia: Nicolau Spadoni

Video: Lucas Reitano

Producéo Executiva: Fabricio Sindice

Direcao de Producao: Edinho Rodrigues / Brancalyone Producdes
Relacdes Internacionais: Julia Gomes

Idealizagéo e Realizagéo: Performa Teatro

VOZES DO SILENCIO = FILME NAO FILME*’
2021

Projeto Arte em Cena, Sesc RJ.

Temporadas: De 02/04 a 25/04/2021; de 25 a 28/11/2021 pela plataforma Zoom
Textos: Samuel Beckett

Traducgdo: Fabio Ferreira

Direg&o: Fabio Ferreira

Performance: Carolina Virguez

Roteiro: Fabio Ferreira

Assistente de Diregdo: Carolina Rocha
Cenografia: Fabio Ferreira

lluminacao: Renato Machado

Assistente de lluminacéo: Rodrigo Lopes
Visagismo: Cleber de Oliveira

Figurinista: Luiza Marcier

Assistente de figurino: Julia Roliz

Trilha sonora: Felipe Storino

Participagcbes Especiais:

Gerald Thomas — Contrabaixo

47 https://diariodorio.com/sesc-rj-apresenta-temporada-de-vozes-do-silencio-filme-nao-filme-ate-25-de-
abril/. Acesso em: 25 nov. 2021.


https://diariodorio.com/sesc-rj-apresenta-temporada-de-vozes-do-silencio-filme-nao-filme-ate-25-de-abril/
https://diariodorio.com/sesc-rj-apresenta-temporada-de-vozes-do-silencio-filme-nao-filme-ate-25-de-abril/

Paulo Passos — Clarone

Direcado de movimento: Paulo Mantuano

Supervisdo vocal: Jaqueline Priston

Céamera: André Monteiro

Assistente de camera: Fernando Rezende
Administrativo e prestacéo de contas: Patricia Basilio
Produc&o Executiva: Artemis e Alex Nunes

Direcao de producgdo: Sérgio Saboya e Silvio Batistela
Realizag&o: Sesc RJ

PLAY BECKETT 48

Uma pantomima e trés dramaticulos de Samuel Beckett
Local: Teatro Alianca Francesa - S&o Paulo

Temporada: de 12/05 a 26/06/2022

Direcao: Mika Lins

Elenco: Simone de Lucia, Diego Machado, Marcos Suchara
Traducdo: Rubens Rusche, Leyla Perrone-Moisés e Luana Gouveia
lluminador: Caetano Vilela

Cenografia: Giorgia Massetani

Figurino: Joana Porto

Trilha Sonora Original Edson Secco

Preparagcao Corporal: Diogo Granato

Preparacao Vocal: Ménica Montenegro

Visagismo: Malonna

Assistente De Direcao: Luana Gouveia

Coordenacao de Ensaios: Taci Glasberg

Producao: Sm Arte Cultura

Assessoria De Imprensa: Nossa Senhora Da Pauta
Comunicacéo Digital: Agéncia Reup - Ana Afressco e Gabi Muniz
Designers: Marcio Freitas e Thea Severin

Fotos: Eduardo Knapp

Identidade Visual: Cris Vector

48 Ficha técnica disponivel em: https://bileto.sympla.com.br/event/72782. Acesso em: 17 jun. 2022.
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https://bileto.sympla.com.br/event/72782

Videos: Diego Arvate
Direcao De Producéo: Selene Marinho
Producao Executiva: Marcela Horta

Assistente De Producéo: Henrique Pina

ESPERANDO GODOT
no fim do mundo?®
2022
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Temporada: Sesc Pompeia - Sdo Paulo: de 30/03 a 17/04/2022; Teatro Oficina

Uzyna Uzona - Sao Paulo, de 05/05 a 03/07/2022
Direcao: José Celso Martinez Corréa

Assisténcia de direcdo: Beto Eiras

Dramaturgia: Samuel Beckett

Traducéo: Catherine Hirsch; Verénica Tamaoki e Zé Celso
Conselheira poeta: Catherine Hirsch

Elenco:

Estragdo — Marcelo Drummond

Vladimir — Alexandre Borges

Pozzo — Ricardo Bittencourt

Felizardo — Roderick Himeros

O Mensageiro — Tony Reis

Direg&o de cena: Otto

Contrarregragem: Debora Balarini, Lucas Tavlos
Direcao de arte e arquitetura cénica: Marilia Gallmeister, Marcelo X
Trilha sonora e diregdo musical: Felipe Botelho
Assisténcia de direcdo musical: Amanda Ferraresi
Participaram das gravacoes:

Amanda Ferraresi cello e voz

Beatriz Id voz

Cosme Lucian berimbau

Ito Alves percussao

Felipe Botelho baixo, voz e programacgdes

4% Ficha técnica disponivel em: https://bileto.sympla.com.br/event/72759. Acesso em: 12 jul. 2022.


https://bileto.sympla.com.br/event/72759
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Operacgao de som: Camila Fonseca e Clevison Ferreira

Direcao de imagem: Cica Lucchesi

Direcao de fotografia e camera ao vivo: lgor Marotti

Camera ao vivo: Diego Arvate

Operacao de video: Renato Pascoal

Desenho de luz: Luana Della Crist

Assistente de luz: Cintia Monteiro e Pedro Felizes

Programador de luz: André Pierre

Operacéao de luz: Luana Della Crist, Cintia Monteiro e Pedro Felizes

Operacao de foco mével: Pitty Ferreira e Lua Mello Franco

Montagem de luz: Rogério Higino, Fabio Gobbi, Ricardo de Oliveira, Lua Mello
Franco e coro de luz do Oficina

Universitario de luz: Vinicius Tardite

Figurino, maquiagem e visagismo: Sonia Ushiyama

Assisténcia de figurino e maquiagem: Kael Studart

Camareira: Cida Mello

Fono e preparacéo vocal: Beth Amin

Trabalho de corpo: Rodrigo Andreolli

Cenotécnica e montagem: Céassio Luis da Silva Omae, Cleber Silva Martins, Renato
Inacio dos Santos (Renatdo), Luis Fernando Narcizo Gomes (Kiko), Jodo Tadeu
Guadagnini Paiva

Comunicacédo e midia tatica: Brenda Amaral, Cafira Zoé, Camila Mota, Igor Marotti
Identidade visual: Igor Marotti

Fotografia: Jennifer Glass

Programa

Capa: Igor Marotti

Editoracdo, textos e entrevistas: Cafira Zoé, Camila Mota

Projeto gréafico: Cica Lucchesi e Igor Marotti

Makumbas graphykas: Cafira Zoé e Camila Mota

Diagramacéo: Cigca Lucchesi

Transcricdo conversas: Kelly Campello e Nash Laila

Traducéo e legenda: Maria Bitarello

Producao e administracdo: Anderson Puchetti

Producao: Ana Sette, Tati Rommel e Victor Rosa
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Estratégia: Camila Mota e Marcelo Drummond
Assessoria juridica: Olivieri Associados

Agradecimentos: a Exu, a 52 denticdo da Universidade Antropéfaga, ao Bixiga



