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Resumo

Os textos de Samuel Beckett convidam o ator a descobrir lugares insuspeita-
dos do ser. Eles podem ser vistos como mapas que indicam modos de ser/
fazer ou, dizendo de outra maneira, modos de subjetivacao que “bagungcam”
nossas ideias/praticas mais imediatas de individuo, sujeito, personalidade, e,
portanto, de ator/atuacédo e de formagao de atores. O que esta em jogo sdo
novas relagbes entre textualidade, oralidade, corporeidade e subjetivagao.
Nesse sentido, Beckett pode ser visto com um pedagogo (ainda que muito
sui generis) do ator. Seus textos podem ser pensados como pedagdégicos,
ja que ensinam/convocam a uma atuacao “outra”: multipla, desmembrada,
falhada, apagada, extremamente autoconsciente e que, ao mesmo tempo,
acha “alegre ainda néo ter estabelecido com o menor grau de preciséo o
que €’ Uma das perguntas centrais dessa pedagogia beckettiana poderia
ser: como formar o ator sem produzir uma reificacao individualista? Como
forma-lo promovendo — e/ou a partir de — novos modos de subjetivacao?
Palavras-chaves: Beckett, Pedagogias do ator, Subjetividade, Modos de
subjetivacao, Corpo.

Abstract

Samuel Beckett’'s writings invite the actor to discover unsuspected places
in himself. They can be seen as maps that indicate ways of being/doing or,
in other words, modes of subjectivation that “mess up” our most immedi-
ate ideas/practices of individual, subject, personality, and therefore actor/
acting and training of actors. The issue involves new relations among textu-
ality, orality, corporeality, and subjectivation. In this sense, Beckett can be
seen as someone that developed an actor’'s pedagogy (even though very
sui generis). His texts can be thought of as pedagogical, since they teach/
call upon “another” way of acting: multiple, dismembered, failed, erased,
extremely self-conscious, and which, at the same time, finds it “joyful not
to have established what it is with the least degree of accuracy’ One of the
central questions of this beckettian pedagogy could be: how to train the
actor without producing an individualist reification? How to train him pro-
moting — or starting from — new modes of subjectivation?

Keywords: Beckett, Actor pedagogies, Subjectivity, Modes of subjectivation,
Body.
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Venho ministrando, ha alguns anos, a oficina “quanto a mim vai ser ale-
gre que nao foi dado estabelecer com o menor grau de precisdo o que sou”
(BECKETT, 1989, p. 110), uma oficina baseada em determinados fragmentos
de textos d’O Inominavel de Beckett e do Livro do Desassossego de Pessoa.
E agora, ha bem pouco tempo, comecei 0 que chamamos de um experimento
cénico;hentre hos hanimais hestranhos heu hescolho hos humanos™, que se
debruca também sobre estes textos. O que me levou a estes fragmentos pas-
sa por uma miriade de memodrias, afetos, pensamentos e também de pergun-
tas. Creio que eles apontam para o ator, e para aqueles interessados na sua
formacao, uma problematica sobre modos de subjetivacdo e ainda oferecem
determinado “artesanato} modos de fazer (ou de mal fazer, veremos isso mais
a frente) que deixam pistas importantes para a atuacao e para a pedagogia
da atuacgao.

Neste texto, vou me concentrar mais em Beckett. Mas, tenho acredita-
do que a dobradinha Beckett-Pessoa permite vislumbrar diferentes linhas de
fugas desse eu — individuo identitario — a que estamos submetidos. Nao vou
apresentar conclusdées — nao as tenho — mas o movimento ou o exercicio do
que vem sendo a minha investigacao sobre esses textos/temas, principalmen-
te no campo pedagdgico, mas também no campo artistico estrito senso, se é
que esses espagos possam ser separados.

Figura 1 — Foto de Maria Duarte para o experimento cénico Hanimais hestranhos.
Na foto: Leonardo Samarino, Jefferson Zelma e Matheus Gomes da Costa.

1 Poema visual de Arnaldo Antunes (2006, p. 67).
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Em Beckett e Pessoa, vejo a possibilidade de ler uma pedagogia outra
para o ator, que pode ser utilizada para encenar um texto desses autores ou
servir para outros textos/cenas. Assim, € necessario dizer que ndo vou falar
de um estilo de atuacédo que permitiria interpretar os textos becktianos ou
pessoanos. Vejo os textos de Beckett e Pessoa como pedagdgicos porque
colocam o ator cara a cara com o0 que me parecem ser questées centrais
da atuacdo: quem é este ‘eu’ que atua? Com que ‘eu’ se atua? Para que
‘eu’ se atua? Ou, como atuar pode ser deparar-se com diferentes modos de
subjetivacao?

A pergunta feita por Grossman a partir dos textos de Beckett pode ser
feita @ maioria dos processos de criacao atoral, ou, a0 menos, aqueles que
me interessam: “Qual sujeito sem figura se fara intérprete de uma figura
sem sujeito?” (GROSSMAN, 2004, p. 80). Um ‘sujeito sem figura, aquele
que nao foi cooptado inteiramente pelos processos de enunciagao, de re-
presentacado, aquele aonde ainda ha espaco para o inominavel, o irrepre-
sentavel, para o que nao se quer ver. Uma ‘figura sem sujeito, aquela que
revela, ja que puro artificio, a linguagem como mecanismo, como maquina
de produzir individuos.

Um sujeito sem figura pode ser aquele que se percebe afeito ao que
Cassiano Quilici nomeou de ‘A Experiéncia da Nao Forma”: afeito aquilo “que
foge ao dominio das representagcdes, que emerge nas lacunas e fissuras do
simbdlico, que flutua numa regiao de incertezas’ e que “tende a ser ignorado
e esquecido’ A arte aparece como que sustentando “uma abertura para o que
n&o cai nas malhas da representacao; o que se desloca para fora das percep-
¢Oes “construidas e interpretadas segundo padrées habituais aprendidos e
herdados” (QUILICI, 2015a, p. 120-121).

Acredito que a questao mais importante que devemos enfrentar na for-
macao de atores — e alguns de nos a temos enfrentado — diga respeito a
investigar com um olhar agudo o modo como temos experienciado, em sala
de aula de atuacgao (e nos palcos), as no¢oes de eu/pessoa/sujeito/individuo.
Nao adiantaria pensarmos/praticarmos novas linguagens, técnicas, reperté-
rios corporais ou tedricos; nao adiantaria opormos performance a teatro (ou
performer a ator), narrativas lineares a narrativas fragmentadas, ficcional a
biografico se essas investigacées nao estivessem vinculadas a percepg¢ao
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e a criacao de modos de subjetivacdo que passam, necessariamente, pelo
corpo do ator.

Pode haver — se isso nos interessa — uma relacao entre uma formagao
em uma dada pratica artistica e um modo singular de constituir a propria exis-
téncia e é sobre isso que venho me interrogando. Na verdade, creio que ha
sempre uma relacao entre artesanato, técnica e producao de subjetividade,
mesmo que nao queiramos ver. Nossos modos de fazer partem de determi-
nados modos de compreender o que € o sujeito (0 que somos) e, a0 mesmo
tempo, acabam por construi-lo.

A questao é que se nao nos debrugamos sobre essa relacéo entre mo-
dos de fazer (o artesanato) e modos de subjetivacao, corremos o risco de
reproduzirmos, com os mais diferentes dispositivos, e com as melhores inten-
¢cOes, subjetividades assujeitadas. O eu-individuo acaba por comer, recortar
e nomear experiéncias dispares a partir de um mesmo ponto de vista, pro-
duzindo uma enunciacao identitaria para aquilo que poderia ter potencial de
construcao de diferenca e devir.

Como diz Pelbart, no seu texto Biopolitica (2007), no biopoder, o poder
teria tomado de assalto a vida. Ele incidiria sobre nossas maneiras de per-
ceber, sentir, amar, pensar, criar. A normatizacao, aqui, nao é vista como um
poder externo ao sujeito. Ao contrario, ela nos compde (e recompde perma-
nentemente), nos organiza.

Quando se fala, entdo, em formacgao de artistas como processo de cria-
¢cao de si, deve-se perceber que esse processo s6 pode se dar como um
processo de resisténcia ao biopoder, resisténcia que passa pela critica e pela
autocritica, por algum modo de interrupcéo, ao que parece, em uma primeira
instancia, nos construir/constituir. Tal processo se da também pela criacéo de
dobras e linhas de fuga (construgcdo de estratégias) em relacao aquele que
em mim quer interpretar, nomear, estacionar aquilo que é, por sua propria
constituicao, dinamismo e diferenca.

Um exemplo: o trabalho do ator sobre sua memdria individual pode tanto
andar na direcdo de uma reificacao do individuo, do sujeito, como servir de
ponte para um ‘fora’ ou um ‘neutro’ (no sentido dado por Blanchot), servir de
ponte para algo que seria impessoal. E isso vai depender de como pensamos
e praticamos a subjetividade. Optaremos por uma memdaria que nos narra — e
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que nos faz sempre idénticos a nés mesmos, ou, 0 que parece muito mais
interessante, nos abriremos para uma memoria que nos chama — que chama
aquilo que é outro em n6s??

Peter Brook disse, em 1962, que o que era burgués, classe média, e con-
tinuava sendo no teatro, era a “maneira de considerar os homens” (BROOK,
1983, p. 3). Creio que quando se trata de formagédo de atores — mesmo no
século XXI — ndo estamos tao longe dessa afirmacao, porque é justamente no
ator (a partir dele, sobre ele, em agenciamento com ele) que estaria em jogo
a exploracao de outros modos de subjetivacdo ou, se quisermos, também de
dessubjetivacao. E essa exploracao nao tem sido, parece-me, o principal foco
de nossas preocupacdes no chamado teatro “pds-dramatico; mesmo — ou,
talvez, sobretudo — no que diz respeito a uma insisténcia na diferenca entre
acao e representacao.?

Assim, o convite feito neste texto é aquele de pensar uma experiéncia
de formacéo teatral que primeiro: ultrapasse uma formagcao em seu sentido
instrumental, e isso sem desconsiderar a importancia do artesanato, pois é
na relagdo com o dispositivo, e ndo fora dele, em qualquer abstracdo do pen-
samento, que se constrdi o I6cus de uma possivel percepgao outra de si, que
pode dar-se um outrar-se (eu outro, tu outras, ele outra...). Segundo: pensar a
formacao de ator para fora de uma reificagao individualista.

Como abordar o ator, como forma-lo sem essa reificagdo? O individua-
lismo — este modo de fazer sujeito — coloca para o ator, como sabemos, uma
série de problemas, recortando-os — e mesmo cegando-os — para as relagcoes
e os devires, fazendo-os insistir em ser um centro (o centro) a partir do qual
objetos, colegas, materiais , espectadores circulam — 0 que em outro texto
chamei de ator-imd (MOTTA-LIMA, 2009) — , incitando-0s mais a comunica-
¢ao (que produz signos) que a experiéncia dos processos vitais.

Entdo, que relagcdo com o corpo, com a voz, com 0S Vivos e 0S nao-vi-
VOS — outros, objetos, materiais —, com a enunciacgao, para que se coloque em
questao a presenca autoritaria de um sujeito representacional sobre um corpo?
Como o corpo abre mao de ser — ou ser apenas — espaco de representacao de

2 Escrevi, para esta mesma revista Sala Preta, o artigo intitulado “Experimentar a Memoria
ou Experimentar-se na Memoaria” que aprofunda essas questoes.

3 Recomendo, para melhor analisar essas noc¢des e desnaturaliza-las: Qulici, 20152, p. 107-116.
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um individuo? Que novo regime de visibilidade, que olhar de professor susten-
taria, suportaria e mesmo demandaria esse “inominavel’? E, se o sujeito-ator
néao € o individuo, como entdao? Ou, parafraseando Beckett: “quem, agora?”
(BECKETT, 1989, p. 5)

A resposta, se bem entendemos a for¢a do biopoder, nao pode ser res-
pondida apenas ao se propor um novo modo de fazer, um novo método. Nao
ha exercicios e modelos que funcionem para todos e todas, a todo o tempo,
pois os modos de subjetivacao assujeitada que nos estruturam, que estrutu-
ram alunos e alunas, professoras e professores, estdo sempre prontos a se
apropriar de qualquer técnica ou método. Mas, se a resposta ndao esta em um
modo de fazer, “Onde, agora? Quando, agora?” (BECKETT, 1989, p. 5). Talvez
ela esteja em um determinado modo de perguntar e na forca que temos para
suportar e manter estas(s) pergunta(s). Talvez esteja na coragem de abrir
mao, largar, abandonar o ja sabido e aprendido (e, assim, de certa maneira,
abandonar-se, abandonar aquilo que nos narra — nos constitui — como indivi-
duos e atores ja (re)conhecidos).

Nesse sentido, Beckett, no seu Inominavel é quase modelar. Vou abor-
da-lo (e a seu texto) como se fosse um pedagogo para o ator, aquele que
anunciei no titulo deste artigo. Um Beckett criador, talvez, de um antimétodo
ou, ainda mais importante do que isso, um perguntador valente e incansavel
das perguntas que podem fazer sentido na formacéao de atores.

Ele age como alguém que recorda aos pedagogos de atores e aos pro-
prios atores sobre o que se debrugar para néao cair nas citadas do modelo
individualizante de pessoa. Beckett ndo € um modelo de acao pedagogica,
nao explica o que deve ser feito, mas pode ser um modelo para a agao peda-
gogica, que coloca perguntas, provoca desestabilizacdes, ou desfaz aquelas
certezas que pareciam, a primeira vista, mais uteis e potentes. Transpor estas
perguntas — espécie de quedas no abismo — para o campo da formacgéo de
ator, inventar esse Beckett pedagogo — e nao creio que ele gostaria minima-
mente deste titulo — tem sido a minha brincadeira favorita.

Beckett — e seu Inominavel — mostra-nos todo o tempo como a lin-
guagem — sua linearidade, dicotomia, sua mania de construir narrativas em
torno de causas e consequéncias, sua necessidade de tudo explicar e pos-
suir, de tudo localizar, de aglutinar em enunciacdes conhecidas experiéncias
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dispares e sem nome, podem encarcerar o sujeito. Seu projeto é fazé-la, a
linguagem, cair no descrédito:

Como nds nao podemos eliminar a linguagem subitamente, nds deveri-
amos ao menos fazer todo o possivel a fim de contribuir para sua queda
no descrédito. Cavar um buraco apds o outro nela, até que o que se
espreita atras dela — seja isso alguma coisa ou nada — comece a vazar
através. Eu ndo posso imaginar um objetivo superior para um escritor
hoje. (BECKETT apud CAVALCANTI, 20086, p. 21)

Estamos encarcerados no corpo da mesma maneira que estamos en-
carcerados na lingua? Parece-me que sim. O corpo — seus apetites e sen-
sacgdes — acaba, em certa medida, por se transformar em linguagem, ser
aprisionado nas nomeacoes. Assim, para seguir com Beckett e desacreditar
a linguagem, é preciso desacreditar (ou ao menos desconfiar) da narrativa,
nomeavel e identitaria daquele que fala, identidade muitas vezes espelhada
no corpo do falante.

Segundo Fabio de Souza Andrade: “O unico caminho possivel para che-
gar a esse discurso depurado é uma via negativa, que passa pela demonstra-
¢ao de tudo aquilo que ele [personagem, ator] ndo é, da insuficiéncia mentiro-
sa dos multiplos aspectos que ele ja assumiu no passado” (ANDRADE, 2001,
p. 147). Para Grotowski, a formacao do ator também deve se dar em uma via
negativa: menos aquisicado habil de aparatos de construcdo do que queda
daquilo que bloqueia o fluxo da vida em uma dada estrutura — seja exercicio,
cena, improvisacao, encontro, etc. Grotowski diz: “ndo um estado pelo qual
‘queremos fazer aquilo, mas ‘desistimos de nao fazé-lo” (GROTOWSKI, 1986,
p. 15). O ator da via negativa é campo de uma possivel atualizagao dos fluxos,
da vida: perderia 0 nome, barraria a enunciacao, renunciaria a expressao pela
curiosidade do que passa através.

Outra imagem potente para compreender o trabalho de Beckett e que
também se une a vida negativa — e a famosa exaustao grotowskiana — é a
imagem do Esgotado de Deleuze. Diferente do cansado que esgota a reali-
zacgao (estou cansado e nao posso fazer — subjetivamente -, uma coisa que
pode ser feita — objetivamente), o Esgotado esgota o possivel (e, para De-
leuze, o possivel sao os objetivos, os projetos, as preferéncias, as disjungoes
exclusivas — ou quente ou frio —, as significagdes, as necessidades).
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Deleuze se pergunta: ele esgotaria o possivel porque esta esgotado ou
estaria esgotado porque esgotou o possivel? Ele se esgotaria ao esgotar o
possivel e inversamente. O que estaria em jogo aqui, no esgotamento do
possivel, € um esgotamento do eu construido exatamente a partir e através
desse possivel. O esgotado de Beckett e o0 exaurido de Grotowski sao, de cer-
ta maneira, primos. Ao esgotarem-se, expdem um corpo/eu agido pela lingua-
gem e pelo intelecto, agido pelo poder, a0 mesmo tempo em que vislumbram
outros modos de subjetivacao, outros corpos.

E, nesse “fim de mim; ha, tanto para Beckett quanto para Grotowski,
uma “falta que promete’ A citacao é de Malone Morre: “Minha histéria termina-
da, ainda vou estar vivendo. Falta que promete. E o fim de mim. Ndo vou mais
dizer eu” (BECKETT, 1986, p. 137).

Mas, poderia também citar Grotowski: “Se se pede ao ator para fazer o
impossivel e ele o faz, nao é ele-o ator que foi capaz de fazé-lo, porque ele-o
ator pode fazer somente aquilo que é possivel, que é conhecido. E o seu ho-
mem que o faz” (GROTOWSKI, 2007, p. 176). Aqui, a promessa se concretiza
no percepgao/surgimento de uma alteridade.

Deleuze diz que muitos autores se contentam em proclamar a morte do
“eu” Mas, que Beckett vai além: mostra como o ‘eu’ se decompde, incluindo o
mau cheiro e a agonia (DELEUZE, 2010, p. 72). O psicanalista Marcus Quin-
taes reconhece o trabalho analitico como algo semelhante. Em uma palestra,
citou James Hillman dizendo que o processo analitico era “menos uma supe-
racao e um livrar-se do que uma decadéncia, uma decomposi¢cao do modo
como estamos compostos. Os alquimistas chamaram a isso ‘putrefactio”™
(HILLMAN, 2008).

Vamos, entao, ao que chamei de putrefactio becketiano, recolhido nao
com o intuito de explicar Beckett, ou o Inominavel, mas de recolher pistas,
nos textos de Beckett, para vislumbrar, a partir delas, uma possivel pedagogia
para o ator. Textos de Pessoa também aparecerao aqui € ali.

Para facilitar a apresentacao, transformei essas pistas em seis topicos
aos quais dei titulos (creio que ainda existem muitos outros topicos, mas mi-
nha investigacéo esta comecando...).

Entao,
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Putrefactio 1: Chega desta puta primeira pessoa

E justamente isso que diz Beckett em O Inomindvel. Vejamos: “Logo
chega desta puta primeira pessoa, € demais por fim, ndo se trata dela, vou
me causar aborrecimentos. Mas, nao se trata também de Mahood, ainda nao.
De Worn, menos ainda. Bah, pouco importa o pronome desde que nao nos
deixemos enganar por ele” (BECKETT, 1989, p. 61).

Beckett convidaria — lendo-o como este pedagogo inventado — o ator a
nao se enganar pelos pronomes, seja o ‘eu’ do ator/performer, seja o ‘ele’ da
personagem ficcional. E na instabilidade, ou no alargamento, ou na abertura
ou no abandono temporario do(s) pronome(s) que o que é inominavel, desco-
nhecido, pode aparecer, que a criagao pode se dar.

Fabio de Souza Andrade disse que: “o inominavel [...] € ele proprio uma
rede de palavras, um prisioneiro do presente da enunciagao relativizado pela
instabilidade da prépria identidade” (ANDRADE, 2001, p. 165). O que me inte-
ressa aqui é esse processo possivel de relativizagao: o que poderia relativizar
a enunciagao, que procura permanentemente forjar causas e efeitos decorren-
tes, escrever narrativas lineares, € justamente a instabilidade da identidade.
Quando o eu nao reconhece suas palavras e/ou nao se reconhece nas suas
palavras, ou as vé como possibilidade de construgéao ficcional, justamente por
essa nao identificacao, ele abre um espaco de liberdade, um vazio, um gap.

Andrade cita ainda Robert Champagni quando este diz que O Inominavel
é: “Um mondlogo menos conduzido que assombrado pela primeira pessoa,
percorrido pelo pronome convertido em variante expandida do ponto de inter-
rogacao” (CHAMPAGNI apud ANDRADE, 2001, p. 150). Em O Inominavel, a
primeira pessoa é verdadeiramente uma assombracgdo, ela esta la como um
fantasma ao qual ndo se acredita demasiadamente. Ela é mais um ponto de
interrogagao do que um ponto final. A primeira pessoa aceita sua instabilida-
de, aceita ser reconduzida a uma pergunta (eu, quem?) — lugar de onde néo
deveria ter saido. Além disso, ha um cansaco, um esgotamento (a manuten-
¢ao de uma identidade é exigente/cansativa para o ser e sua ‘natureza’ fluida
e instavel). Esta-se, entao, disponivel a abandonar esta pesada ficcao — o que
€ 0 mesmo que experimentar abandonar-se (SAFATLE, 2016).
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Uma boa pista para o ator: distanciar-se e desconfiar das respostas
habituais, mecéanicas, padronizadas, talvez aquelas as quais ele tenha mais
apego. A atencao, liberta do trabalho de tudo reunir sob o nome ‘eu, pode cor-
rer por outras veredas, abrir-se justamente para o0 que nao € ‘eu, uma atencao
flutuante, uma escuta nao objetivante, um olhar/boca/estdmago que nao quer
tudo deglutir imediatamente.

Sobre a questao da liberdade, Beckett dizia em sua primeira peca,
Eleutheria:

Sempre quis ser livre. Nao sei por qué. Nao sei também o que isso signi-
fica, ser livre. Mesmo que me arrancassem todas as unhas nao saberia
dizé-lo. Porém, longe das palavras, sei 0 que € isso. Eu sempre desejei
isso. E ainda o desejo. E s6 o que desejo. Primeiro era prisioneiro dos
outros. Entdo, abandonei-os. Logo, tornei-me prisioneiro de mim mesmo.
Foi pior. Entédo, me abandonei. (BECKETT apud MARFUZ, 2014, p. 13)

Tenho experimentado a imagem de que o ator é palco para a cena e nao
personagem dela. Palco, por exemplo, para as sensagoes, entendidas, num
viés deleuziano, como “o produto nao subjetivo, n&o interiorizado, de relagdo
de forcas que constituem (e deformam) as formas” (GARCIA, 2012, p. 130).
Palco para a vida, palco para os trecos — objetos, roupas — e, palco para o
proprio sujeito. As figuras que aparecem em cena sao o palco dos aconteci-
mentos, 0 humano € pensado como instalacéao.

Dizer “chega desta puta primeira pessoa’ no trabalho do ator, pode ser
também abrir-se a outras poténcias, nao humanas. Peter Brook, ao se depa-
rar com um determinado tipo de literatura, onde personagens eram ‘forgas,
teve que fazer apelo as mascaras para que os atores pudessem fazer um
salto para fora do ‘homem’ (BROOK, 1994, p. 282-305). N&do estar, como diz
Beckett, so “crrac, entre os vivos’, ou entre os homens, mas poder outrar-se,
inclusive para fora do antropocentrismo: ‘Acreditam eles que eu acredito
que sou eu quem fala? Isso também é deles. Para me fazer acreditar que
tenho um eu meu e que posso falar dele, como eles do seu. E ainda uma ar-
madilha, para que eu me veja de repente, crrac, entre os vivos” (BECKETT,
1989, p. 64)
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Putrefactio 2: Nao estar muito presente

“Quando a atriz Billie Whitelaw pergunta a Beckett, em pleno ensaio, se
a personagem Mother, de Passos, esta viva ou morta, ele responde: Digamos
que vocé nao esta muito presente” (MARFUZ, 2014, p. 53).

Nosso pedagogo nos da ai uma segunda pista. Educar o ator para que
ele nao esteja muito presente, educa-lo também para auséncia. Um ator au-
sentado. A corporeidade n&o aponta para a presenca de um sujeito-perso-
nagem-ator, mas para a decomposicao desta triade. O ator pode ser vértice
para a presenca de uma forga dessubjetivante.

Grossman, falando sobre Beckett, diz que ele produz uma “lingua em
um movimento incessante de desfiguracao. [...] se traindo, se apagando e
renascendo, inventando incansavelmente um ritmo que impede o sentido de
tomar forma, de se fixar em forma, em figura (GROSSMAN, 2004, p. 52). A
pergunta que nasceria para a pedagogia atoral, e que me interessa, seria:
como pesquisar/inventar com o ator esse mesmo ritmo que impede a identifi-
cacao entendida como estabilizagéo das formas?

Talvez experimentar alguma paragem. Fazer amizade com o siléncio,
com o vazio, com 0 nao saber, com um determinado tipo de esquecimento,
possa ajudar. Ou, por outro lado, uma atencao que possa seguir — velozmen-
te — os contatos, afirmar os caminhos do fluxo orgéanico, do corpo-canal. Do
mesmo jeito, trabalhar na percepcao dos detalhes, dos cacos — cacos de ges-
tos, cacos de coisas, cacos de sensac¢des — pode ser de valia para que néao
se esteja muito ali.

Gosto de pensar neste ator como quem esta aprendendo seu oficio a
partir deste trecho de Fernando Pessoa: “Desenrolo-me como uma meada
multicolor, ou fago comigo figuras de cordel, como as que se tecem nas maos
espetadas e se passam de umas criangas para as outras. Cuido s6é que o
polegar nao falhe o lago que Ihe compete. Depois viro a mao e a imagem fica
diferente. E recomeco” (PESSOA, 2006).

Ou aprendendo com Willie, de Dias Felizes, a testemunhar uma deter-
minada opacidade: “Sensacao estranha. (pausa. a¢do). Sensacao estranha
de que alguém me olha. Eu fico nitida, depois flu, depois desaparece, depois
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novamente flu, depois novamente nitida, e assim por diante, indo e vindo,
passado e voltando, no olho de alguém” (BECKETT, 2002, p. 15).

Putrefactio 3: Fazer mal, dizer mal, ver mal.

Assim como ele é, ator, assim como ele se conhece e se nomeia, ele
faz (ou quer fazer) as coisas bem (integralmente, de maneira coesa, sem
vazios ou gaps, evitando a todo custo a instabilidade e a diferenca). E, para
isso, ele convoca seu intelecto a controlar seus processos (antes mesmo de
conhecé-los), a disciplinar seu corpo/voz — Grotowski diria, de maneira critica,
a adestrar, a marionetar seu corpo/voz — controlando os impulsos vitais € 0s
processos de deriva.

Fazer mal, dizer mal e ver mal. Escolhi nomear assim esse segundo pu-
trefactio, para afirmar que o ator necessitaria perceber/criar novos regimes de
sensibilidade, de visibilidade, de oralidade. E preciso mal ver o ja visto (e, as
vezes, mesmo fechar os olhos), para poder ver diferente. Mal dizer (e mesmo
maldizer) aquilo que aparece como ja dito — e mesmo bendito por todo um
regime da oralidade atoral — para poder ensaiar dizer o nao dito (lembrar aqui
das criticas de Novarina e de sua “Carta aos Atores”). E preciso agir longe do
principio de causalidade e enunciagdao — um corpo produtor de signos a serem
lidos — para ser agido pela vida que corre no corpo, para encontrar um corpo,
como dizia Grotowski, da (e para a) organicidade* (MOTTA-LIMA, 2012).

Ha, nesse putrefactio 3, um necessario movimento de resisténcia e de
escape aquilo que bloqueia o fluxo da vida. E escapar pode ser, em um pri-
meiro momento, suspender, colocar em duvida, estranhar o ja sabido. Gros-
sman se pergunta: “Como nao fixar em um quadro aquilo que o olho vé? Ver
mal (Artaud dizia: ver de soslaio). Como nao fixar em texto o que o sujeito diz?
Dizer mal. Como melhor mal ver? Fechar os olhos” Poderiamos continuar com
Grossman e dizer que “mal ver” é também néo fixar um unico ponto de vista.
Ela ainda se pergunta: “Como melhor mal dizer?” Nao estabelecer um lugar
(um ‘eu’) estavel de enunciacao. E como melhor mal escutar? Como um psi-
canalista, uma escuta flutuante (GROSSMAN, 2004, p. 76-79).

4 Trabalhei de forma bastante exaustiva sobre o conceito/pratica da organicidade nos mar-
cos 3 e 4 do meu livro (2012, p. 164-290).
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Leminski (1986, p. 145-157), no posfacio a Malone Morre, mostra como
Beckett escrevia com um “emprego quase intoxicante de “modificadores’ do
tipo “talvez; "quem sabe’ “de certa maneira) “visto de um certo angulo; “se
ndo me engano” E como se nada se fechasse de uma vez por todas. Ha um
processo de tensdo com o ja estabelecido, com as formas corretas de fazer.

Como criar estes mesmos tipos de “modificadores” na formagao e cria-

¢ao atoral? E também na conducao do formador de atores?

Putrefactio 4: Fracassar

Beckett disse: “eu trabalho com a impoténcia, a ignorancia [...]. Minha
exploracao é essa zona falhada do ser que tem sido posta de lado pelos ar-
tistas como coisa inutil — como coisa, por definicao, incompativel com a arte”
(BECKETT apud CAVALCANTI, 2006, p. 20). Como construir uma pedagogia
de ator que explore justamente as zonas falhadas, os fracassos de encaixe na
maquina-mundo e na maquina-teatro?

Grossman diz: “Fracassar € um processo sem fim (em Beckett, ndo aca-
bamos nunca de acabar), movimento daquele que, constantemente, trai a
propensao da escrita a tomar forma, da imagem a se fixar’ (GROSSMAN,
2004, p. 78).

Leminski mostra este processo quando nota que além daqueles indices
de indeterminacao, ha aqueles que ele chama de “anuladores’ e que fazem
com que frase, ideia e sujeito da enunciagao fracassem: “Muitas vezes, Be-
ckett conduz aquela longa frase, cheia de reentrancias, golfos e baias, para
concluir dizendo: “ou nao € nada disso, ou “o que seria impossivel, ou “que
bom se fosse verdade, bombas frasais de efeito retroativo, que destroem a
validade da frase que se acaba de anunciar’ (LEMINSKI, 1986, p. 156).

Tenho pensado este fracasso como um desamparo, seguindo certas
ideias de Safatle que vé a arte como forga de despossessao do sujeito, como
acontecimento capaz de nos abrir para afetos que nos desamparem da nossa
condicao de individuo: “Estar desamparado € deixar-se abrir a um afeto que
me despossui dos predicados que me identificam. Por isso, € um afeto que
me confronta com uma impoténcia que €, na verdade, forma de expressao do
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desabamento de poténcias [fracassos, portanto] que produzem sempre 0s
mesmos atos, sempre os mesmos agentes” (SAFATLE, 2016, p. 21).

Como professores, creio que nao podemos ter medo de lidar com o de-
samparo (ou a angustia) que podem surgir nestes processos, ja que ele pode
ser o disparador de processos de diferenciacdo. Aqui, Safatle também nos
ajuda quando afirma em uma conferéncia ministrada na UFRJ em 11 de abril
de 2016: “Ha uma experiéncia de emancipagao vinculada a afirmacao do de-
samparo, mas ela ndo pode ser pensada em moldes tradicionais como uma
experiéncia de autonomia’ Nao produzir a autonomia de um dito sujeito, mas
uma emancipacao, pelo desamparo.

Como vimos, na via negativa, toda nossa forga que rejeita a organicida-
de, por exemplo, fazendo outra coisa, que resiste se ocupando da construgao
identitaria, fracassa. Algo — um desbloqueio de outras forcas e formas — se faz
nesse, e justamente por causa desse, fracasso.

Putrefactio 5: Mania de comparecer aos proprios des-
encontros®

Em Beckett, 0 despedagcamento da figura vai de par com uma

intensa narragao de relatos autobiograficos que, entretanto, problemati-
zam a coeréncia, a estabilidade e a homogeneidade do sujeito falante.
Sao relatos em que elas falam de si para si mesmas € que, em vez de
servirem ao seu autoconhecimento, vém justamente coloca-lo em xeque.
Ao narrar a sua propria histéria, a personagem fala de ‘si mesma’ como
se fosse de um outro, testemunhando o desmoronamento (pela lingua-
gem) de uma sua suposta unidade, fixidez, imutabilidade e permanéncia.
(CAVALCANTI, 2006, p. 56)

O “pedagogo” Beckett oferece aqui algumas imagens ao professor de
atores: fala da importancia de experimentar ganhar uma distancia dentro da-
quilo que se faz, de poder produzir, enquanto se age, um testemunho da pro-
pria acdo. Brook falava da relagcao do ator com seu personagem — mas pode-
mos desdobrar esse pensamento para uma relacao do ator consigo mesmo
—como da relacao entre a mao e a luva. Um comprometimento que nao perde

5 Essa frase foi retirada do Poema “A Disfun¢@o”, de Manoel de Barros (2001).
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um espaco de ar, a luva, embora adquira o formato da méo, néo esta grudada
nela, ndo é a mao — que permite, dando continuidade a metafora, um espaco
de testemunho, que lida com o vazio “entre”

Como experimentar com o ator estes desencontros, esse testemunho?
Isso diz respeito a todo um trabalho sobre a atencao, a percepgcao ao mo-
mento presente. Talvez possamos brincar de perceber o ver, o pensar, o falar,
o ouvir-se falar, o agir, 0 movimentar a boca ndo mais como partes de uma
unica operacgao realizada por um sujeito univoco e coerente, mas como pe-
dacos testemunhaveis — e objetivaveis — daquilo a que damos o nome de “eu’”
E talvez essa experiéncia da sensagao construa a experiéncia de uma im-
pessoalidade, como, muitas vezes, assinalou Fernando Pessoa. Lembro-me
particularmente do poema ‘Apontamentos’ onde os “cacos absurdamente
conscientes [...] conscientes de si mesmos” ofereceriam ao narrador maiores
sensacoes do que aquelas que tinha “quando me sentia eu” (PESSOA, 2010).

Quando a sensacao de uma inteireza surge, ela nao é um apossar-se de
algo, ela ndo nasce da expressao de um sujeito, mas € como uma canaliza-
¢ao mais sutil ou aguda de inumeros vetores (ou forgas, ou entidades, como
queiramos chamar). E, neste sentido, inteireza seria 0 oposto de identidade.
Estar inteiro seria dar vazao, seria ausentar-se, seria trabalhar modos de va-
cancia. Deixar que a vida corra ou escorra ou escoe por vocé. Mas do que
buscar algo que te pertenca, é vocé que oferece a algo a tua pertenca. Vocé
se faz vacancia para dar vazado. Vocé caca — no sentido de nao resistir, de
desistir de nao fazer — momentos de vida fugidios (ndo para té-los, mas para
a eles pertencer).

Safatle fala, inclusive, que o vinculo social/politico se daria exatamente
nesse inassimilavel. Nos nos encontrariamos/reconheceriamos naquilo que
em todos é provisorio, precario, instavel. E esta pode ser uma boa dica para
pensarmos a relagéo deste trabalho de ator, que aqui interessa, com o seu
espectador. Mas, € um ponto para tratarmos em outro momento.

Putrefactio 6: Rir (do/de si)

Rir é também uma maneira de tomar distancia do ‘eu. Rir de si pode ser
rir do préprio si. Afastar-se. ‘Olhar mal’ o sofrimento, ‘ouvir mal’ as suplicas e
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choros. Nao fazer sujeito no sofrer. Uma espécie de dor sem sofrimento. Uma
imagem do Inominavel pode nos auxiliar aqui: Beckett fala em lagrimas que
escorrem sem cessar no rosto da personagem. Embora ela possa descrever
a sensacao, estas lagrimas escorrem sem causa ou consequéncia determi-
nadas. Como algo que chora ou quer chorar. E ndo como um eu que chora
porque algo |he ocorreu. Um choro impessoal que podia nascer de um riso.
O riso pode instaurar também momentos de uma lucidez mais relacionada
com o corpo, diferentemente do cinismo e da ironia nos quais o mental tem,
parece-me, trabalho preponderante. No riso, tomar distancia nao é apartar-se
do corpo, mas vivencia-lo de outra maneira. Nao levar-se tao a sério. Rir de
si, para rir do si. E esta espécie de riso esta permanentemente presente em
O Inominavel. O riso que nasce também da constatacao — em detalhes e nao
genérica ou abstrata — de nossa condi¢cao desamparada.

Enfim...

Para acabar, é preciso lembrar que este aqui € um exercicio no qual a
filosofia, a teoria, fornece os meios de construgdo de um campo semantico
que torna possivel pensar modos de subjetivacao multiplos, para além da
reificacéo individualista, na formagéo do ator. Estes termos impactam sobre a
representacao do sujeito como individuo e propdem outros modos de pensar
criacao atoral, formacao do ator e, também a conduta do professor/formador.
Contudo, o individuo ndo € apenas, ainda que isso nao seja pouco, um modo
de se conceber. Ele também € um modo de sentir, agir, sofrer, amar. Assim,
o ator (e o professor) pode se encher de palavras filoséficas e ser constan-
temente recapturado pela definicio individualista de sujeito. E no trabalho
artistico, no trabalho sobre o ator, que se estabelece esse campo de batalha
entre o sujeito individuo e a produg¢ao de um corpo prenhe de virtualidades.
E ali que se interdita, se combate, por meio da méquina critica e sensivel da
via negativa, por meio do humor, por meio do fracasso, do esgotamento e da
interrupcéo, as artimanhas do sujeito individuo.

Ha por fim, no Inominavel um desejo por silenciar, um desejo de siléncio,
desejo que nunca se presentifica. Este desejo € como uma seta no caminho
da dessubjetivacdo. Para falar dele, encontrei um texto de Kafka com o qual
gostaria de finalizar este texto. Chama-se Desejo de se Tornar Indio. E, se a
traducao fosse de um deleuziano, talvez pudesse chamar-se “devir-indio”:
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Se realmente se fosse um indio, desde logo alerta e, em cima do cavalo
na corrida, enviesado no ar, se estremecesse sempre por um atimo so-
bre o chéao trepidante, até que se largou as esporas, pois ndo havia es-
poras, até que se jogou fora as rédeas, e diante de si mal se viu 0 campo
como pradaria ceifada rente, ja sem pescoco de cavalo nem cabeca de
cavalo (Kafka, 1991, p. 47).

The And.® Ou, “é preciso continuar, ndo posso continuar, vou continuar?’
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