FORCAS DE UM CORPO VAZADO

FORCES OF A GAPPED BODY
Ana Kfouri

RESUMO: Este artigo faz parte da pesquisa que venho desenvolvendo no Programa de Pos-
Graduagdo em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Tragos: o eu vazado na visualidade, sob a orientagdo da Profa. Dra. Angela Leite Lopes, que visa
aprofundar e dar continuidade & pesquisa de linguagem que venho desenvolvendo ao longo da
minha trajetdria artistica, de carater tedrico-pratica, a qual tem como foco pensar a experiéncia
artistica para além da representa¢do, ou melhor, para além da mera reduplicagdo da realidade,
entendendo a linguagem como lugar de pensamento, como criagdo, como campo de forcas em
tensdo. Ou seja, a linguagem ¢é entendida aqui em sua autonomia, sem depender do sujeito ou de
questdes relativas a subjetividade.

O que moveu a realizagdo dessa pesquisa foi a hipotese de que estd na palavra, e mais especialmente
no ato de falar, a poténcia de um lugar da criagio e da ndo representagido na cena e na arte contem-
poraneas. Mas quem fala? Quem ¢é esse quem? A hipdtese é a de que quem fala é um eu vazado,
imagem poética que venho, entdo, criando e desenvolvendo para dar conta desse desafio de deixar
o texto falar, deixar a carne falar. Um eu vazado é perpassado, atravessado pelo outro — musica,
afeto, lembranca, vazio —, um eu que, ao ndo fixar contetidos, libera-os justamente por vazar.

Em Forgas de um corpo vazado articulo reflexdes sobre o eu vazado pensando o corpo, confron-
tando pensamento e experiéncia, a partir da minha vivéncia como atriz com o universo dos auto-
res Valere Novarina e Samuel Beckett.

PALAVRAS-CHAVE: corpo; linguagem; arte; Samuel Beckett; Valére Novarina.

ABSTRACT: This article is part of the research I have been conducting at the Federal University
of Rio de Janeiro’s Visual Arts Post-Graduation Program. The research has been titled “Traces: The
Gapped Selfin Visuality” and is being conducted under guidance of Dra. Angela Leite Lopes, a mem-
ber of the University.

“Traces: The Gapped Selfin Visuality” aims to deepen and continue the language research I have
developed along my artistic career. It is a theoretical and practical research which focuses on think-
ing the artistic experience beyond representations or mere multiplications of reality. Language is
understood as the place of thought, as creation, as a field of forces under tension. In other words,
language, as understood here as autonomous, independent from the individual or from issues per-
taining of subjectivity.

What guided this investigation was the hypothesis that within each word, and more specifically
within the very act of speaking, lies the power of a place of creation and non-representation in con-
temporary scenes and arts. But who speaks? Who is this speaker? The idea is that the speaker is a
gapped self, a poetic image which I have been developing to meet the challenge of letting the text
speak for itself, letting the flesh speak. A gapped selfis intersected, traversed by the Other — music,
affection, recollections, emptiness — a self which does not fixate contents and therefore frees them
precisely through its gaps.

In The forces of a leaked I articulate reflections on the porous self while discussing the body, confront-
ing thought and experience as from my experience as an actor within the universe of authors Valére
Novarina and Samuel Beckett.

KEYWORDS: key; body; language; art; Samuel Beckett; Valére Novarina.
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Pensando quem fala na cena hoje, a partir da hipétese de que esta na palavra, no
ato de falar, a poténcia de um lugar da criagdo e da nao representagdo na cena e na
arte contemporaneas, procuro, aqui, desdobrar o fluxo de pensamentos em relagdo
a imagem poética que proponho - aquela de que esse quem é um eu vazado - pen-
sando o corpo.

Um eu vazado é perpassado, atravessado pelo outro - musica, afeto, lem-
branga, vazio - um eu que ao nao fixar contetdos, libera-os, justamente por vazar.
A poténcia de um eu vazado é justamente a de ser ele um eu atravessado, esbu-
racado, sem contornos definidos ou definitivos, absolutamente sem esséncia a
ser encontrada ou contetdo revelador de alguma verdade. Ao mesmo tempo, e
justamente por ser fissurado, explodem nele intensidades, forgas elementares que
transitam dentro-fora, que tanto escapam quanto captam, de alguma maneira —
cores, formas, afetos, lembrancas, palavras, sonoridades — for¢as em tréansito, que
se esvaem, que afloram também, fora-dentro.

Inspirada pela afirmagdo de Deleuze de que a linguagem deve gaguejar
(DELEUZE, 2010, p. 45), proponho fazer também o pensamento gaguejar, no sen-
tido de investigar como na linguagem artistica esse eu fala, esse eu vazado que,
ao produzir um modo de existéncia poética, nao é obviamente um sujeito e a lin-
guagem um objeto, mas é antes um sopro de criagdo que perfura a poesia ao falar,
gritar, silenciar, gaguejar, sussurrar, tensionado entre esse eu que é outro, que é essa
alteridade absoluta e impalpavel, e esse eu que esta ai, ausente-presente, e que fala/
cala/espreita/silencia/escuta/danca/falha.

Pierre Alferi diz que “a frase coloca em ritmo uma for¢a” (ALFERI, 1991, p. 27) €
que esta acontece no ato da fala. Ao pensar, entdo, neste quem que fala, percebo que
existe um campo de forgas entrecruzadas que tensiona a poténcia ritmica da frase
no ato da fala com a poténcia corporea de quem fala. O corpo em sua materialidade
suprema, rigorosa, potente e esburacada, produz - na quentura do momento céni-
o, no aqui e agora, acionado e movido pela poténcia do abdome, do diafragma - o
escape da fala. A fala entdo presentifica-se, a0 mesmo tempo que se esvai. A figura
falante é puro corpo, rigorosamente corpo em todos os seus desdobramentos: pul-
sacdo, batida cardiaca, suor, tensdo muscular, voz, energia sonora experienciada
no ato de falar. Para Alferi ndo interessam a literatura a origem e a natureza desta
for¢a. Também para a cena nao importam os sentidos e as proveniéncias da fala, ja

1 Ana Kfouri é diretora teatral, roteirista, atriz, especialista em arte e filosofia pela PUC-Rio, mes-
tre em Teatro pela Unirio e doutoranda em Artes Visuais na Universidade Federal do Rio de
Janeiro. Inspira-me, aqui, especificamente, a minha experiéncia como atriz no projeto Beckett
que estou realizando: Primeiro amor, dirigido por Antonio Guedes, e Moi Lui, inspirado no
Molloy, com dire¢do e dramaturgia de Isabel Cavalcanti.
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que ela é poténcia, eclode e se esvai. E é neste lugar da presenga sonora que se faz
auséncia iminente, que campos significantes explodem, deixando um rastro que vai
se apagando a cada novo falar. A psicologia da fala inexiste, o eu falante é um corpo
vazado, atravessado e atravessando materialidades, afetos, sensa¢des, pensamentos,
vazio, poesia, sonoridades, palavras. Alferi ainda diz, “Nao hd querer dizer senio a
posteriori” (ALFERI, 1991, p. 27). Esse quem fala, entdo, precisa se desapegar de uma
busca infeliz de entender as palavras, no sentido de coloca-las como algo a ser con-
trolado, decifrado e transferido para o outro (publico). O eu vazado ao falar, no ato
da fala, potencializa e pluraliza os sentidos, as possibilidades de sentidos, de afetos,
pois a palavra é que se desdobra, se abre para os dizeres infindaveis.

Alferi diz que é uma ilusdo a existéncia de um sujeito e de um desejo de dizer
anterior a frase, ele afirma que “a instauragdo da frase é a propria frase” (1991, p.
32). Os sentidos eclodem no escape da fala, a posteriori, ai se da a interlocugédo
com o outro, exatamente no quase desaparecimento da fala, no ato de seu escape,
como podemos ver também em Samuel Beckett: “Eu s6 devo ter compreendido o
sentido destas palavras, ou mesmo do pequeno ruido que elas produziram, alguns
segundos depois de pronuncid-las” (BECKETT, 2004, p. 26). A experiéncia de estar
em cena com o romance Primeiro amor é uma oportunidade de reflexdo acerca do
quanto a fala, ali, é ouvida a cada instante, e no instante seguinte de sua enuncia-
¢do. E tanto o publico quanto a atriz sao conduzidos/surpreendidos pelo discurso
daquele personagem beckettiano, a partir da nossa atencao imaginante acionada
pelo fato de se querer ouvir (espectador) e de se querer falar (ator). Com ciéncia
de estar em cena, a revelia de contar uma historia, embora ela se revele aos poucos,
afirmo experienciar um corpo contido, presente pela respiragdo e tensdo, e uma
interlocu¢ao com o outro, pontuada pela fala e pelo olhar. A partir desse jogo cor-
poreo, corpo teso e olhar tactil, os corpos na sala adentram a trama dramaturgica
de Beckett, ouvindo as palavras que se seguem ininterruptamente, energia plas-
tico-sonora que abre os sentidos, os afetos. E a experiéncia daquele ser falante se da
para todos a posteriori. Nada prepara aquele falar discursivo, ele se da no desenro-
lar e na fluéncia sonoros, no ambito seguinte de sua enunciagdo. Mas claro que ha
uma prepara¢ao prévia, muito anterior ao momento cénico onde se da a experién-
cia artistica que retine o ator e o receptor. O que inexiste, em ambos os casos, tanto
na parte dos ensaios quanto no momento da atua¢ao, ¢ uma condugéo psicoldgica.
O que de fato prepara o nada que antecede a fala em cena é a experiéncia do corpo,
no sentido de que aquele corpo, o do ator, ja esta todo atravessado por aquele texto,
as palavras estdo circunscritas nele, vazando por seus poros, pele, buracos® e, a par-
tir dai, ele pode jogar e propor jogar com o outro corpo, o do espectador.

2 Meu processo de criagio e memorizagdo de texto é corpéreo. Adoro memorizar texto andando,
caminhando. Areja o pensamento, abrem-se frestas, o corpo todo vai assimilando e respirando
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Quanto mais quem fala/cala se atém e se entende como um corpo, como uma
poténcia corpdrea, mais conectado esta a0 momento presente, ao aqui e agora da
cena. E ao se aproximar de si que ele, eu vazado, pura materialidade corpérea, rea-
liza, de alguma maneira, um fechamento espacial em volta de si. E é nesse movi-
mento para dentro que ele escapa de si mesmo, pois um eu vazado nada segura
ou retém. Mas experimenta, sim, antes de tudo, sensagdes, ao ser atravessado e ao
atravessar um campo de for¢as em tensdo. Ao escapar de si, o eu vazado experi-
menta um corpo espiritual, macicamente espiritual. Ou seja, associo, aqui, espiri-
tualidade e matéria, paralonge de um pensamento dual, que as distingue e segrega.
As forgas de um corpo vazado se potencializam no enfrentamento deste corpo
movendo-se para dentro (pensar, aqui, a dire¢do das for¢as para dentro, e lembrar
que esse dentro é furado). Esse esforco e tensdo encontram vazdo no vazio, ao
perpassar o proprio buraco. O movimento de contengao, o ir-se para si, o aden-
trar-se, possibilita o escape, o esvair-se, a experiéncia do exterior, uma sensacio e
uma poténcia de exterioridade, de ir para fora. Eis a alegria da cena, da atuagdo. A
sensagdo de liberdade, de poténcia, de jorro/jogo para fora de si.

A experiéncia com o universo de Valere Novarina, a partir de 2005, fez-me
compreender laténcias — corpdreas, cognitivas, afetivas, filosoficas —, fazendo-as
presengas indeléveis no meu fazer didrio, como artista, atriz, diretora, professora.
O artista pldstico e dramaturgo franco-suigo ¢ um poeta do corpo, da palavra, do
pensamento. Ele escreve com todos os buracos do corpo, num exercicio, como ele
mesmo diz, de “despersonalizacio da escrita’, e seu pensamentear falante, poético,
contundente, propde novos sentidos e aventuras para quem ¢é esse quem que fala na
cena contemporanea. Novarina incita, com seu texto, que é a0 mesmo tempo afeto e
buraco, o homem/ator a desfazer-se também, a se perder no labirinto das palavras,
a deixar que elas falem em vez de um eu falar. O teatro de Novarina exige que o ator
atue no limite, no risco do perigo iminente, no 4ambito de uma sensa¢do abismal.
Esse limite que o autor propde requer outro lugar do pensamento sobre o ator e a
atuacao, visto que se relaciona com o pensar a experiéncia artistica para além da
representacdo, para além da mera reduplicagao da realidade. Novarina é um artista
que pensa o teatro como o lugar de um exercicio exantrdpico. Ele diz que “é preciso
fabricar sobre o palco uma antipessoa, um anti-homem experimental. (...) O homem

as palavras, sem preocupagdo de ordem racional. Ao contrério, vou memorizando e sendo, ao
mesmo tempo, surpreendida pelas palavras, por suas sonoridades, ritmos, siléncios, sentidos.
O texto vai ganhando corpo, memoria, afeto. Adoro caminhar, sou uma andarilha, as sensagoes
corpdreas como o suor, o esfor¢o das ladeiras, a concretude das pisadas me enchem de alegria
e vigor. Texto e corpo, texto e suor, memoria e afeto, esfor¢o e alegria, pensamento corpo, pen-
samento chao.

3 Exantrépico, adj. (exantropia). O m. q. misantrépico. (MACHADO, José Pedro. Grande Diciondrio
da Lingua Portuguesa).
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subitamente furioso, ensandecido, jogado para fora da linguagem. E um exercicio
exantropico”* Entendo que Novarina esta propondo ao homem-ator, a0 homem de
teatro um “exercicio” de misantropia. Exercitar-se, esforcar-se, isolar-se do homem.
“Nunca dance sozinho, dance com a solidao” (NOVARINA, 2005, p. 47). O drama-
turgo pensa o ator para muito além de um artista que compde um personagem.
Para ele, trata-se de “decomposi¢do do homem ali sobre o palco” (NOVARINA, 2005,
p- 47). Esse limite tem a ver, entdo, tanto com exercicios de desapego, de abandono
de si, no ato da cria¢do e no momento da atuagdo, como também com um limite
fisico, corpdreo, o da coragem do ator de ir até o fim do folego, extrapolar/testar
seus limites, atirar-se em queda livre. O ator tem que ir até o ultimo limite do félego,
para estar novo de novo, brincando de novo, acreditando de novo, de novo velho,
de novo crianga, de novo outro. Nao hd espaco para a representagdo em seu teatro
e a fala por si s protagoniza o momento cénico. Percebo neste exercicio exantro-
pico proposto pelo autor uma pista de sua invectiva carnal/espiritual. Novarina diz
sobre o ator que “ele realmente deixou a humanidade e entrou na soliddo na frente
de todos (...) é a auséncia do ator que impressiona, nao sua presen¢a’ (NOVARINA,
2005, p. 32). O desafio que Novarina langa a0 homem de teatro para este entrar na
solidao, dangar com ela, é como um empurrao no imaginario do ator, que o incita
a enfrentar sua existéncia poética em toda sua poténcia. E a palavra para o autor é
nossa carne espiritual, ela é, entdo, corpo e vazio.

Experimentar o ato da fala com Novarina me inspirou, aos poucos, a pensar
esse quem fala na cena hoje. “Ser ator ndo é gostar de aparecer, é gostar muito de
desaparecer” (NOVARINA, 2005, p. 30). Esta frase deliciosamente estimulante me
faz pensar no como desaparecer no ato da cena, no ato de falar. E estou convencida
de que é o corpo, com suas forcas iminentes e latentes — um corpo vazado, mate-
rial, e seu movimento de contragdo, de voltar-se para dentro, com os musculos,
pressionados pelos poros cada vez mais abertos da pele, conexdo direta com uma
pulsacdo interna, ritmica, estado de vida, perigo, sensacdo de uma bola de fogo
na barriga, e um bombear preciso do diafragma, sentir o corpo pressionando e
pressionado, e mais suor, saliva, tremor, tato — que produz um sopro espiritual, e
com ele a sensagdo de desaparecimento. O enfrentamento do corpo para o interior
de si contrapde-se a0 mesmo tempo a um fechamento, pois ao pulsar para dentro
o corpo transpira sua plenitude, escancarado, desaparecido, vazando com forga/
furia por todos os lados, espagos e temporalidades. Quanto mais dentro se per-
corre, mais evidente é o buraco da nossa existéncia. No fundo nao temos fundo,

4 Trecho da entrevista de Novarina concedida a Jean-Maire Thomasseau, publicada na Revista
Europe, n° 880-881, Paris, agosto/setembro, 2002. No Brasil foi publicada na Revista Cadernos de
dramaturgia, com tradugdo Angela Leite Lopes, Rio de Janeiro: Prefeitura do Rio, 2003, p. 39.
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nem esséncia, nada, sé buraco. O corpo é um corpo/sopro espiritual. “E preciso
ouvir o espirito sair soprado do corpo. O que é espiritual nio esta fora da matéria,
¢ matéria cantada” (NOVARINA, 2003, p. 36).

As forcas de um corpo vazado, por exemplo, ao produzir falas novarinas,
extrapolam essa imagem de tensionamento interno, por mais que se fagam vazar.
A poténcia para fora da fala de Novarina realiza um movimento, um impulso irre-
sistivel para fora. As palavras vibram em dire¢ao a uma exterioridade, imbuidas
de um frescor contagiante, nascente, celebrando uma alegria incontida. Elas nao
cabem em si, estilhagam o espaco, cintilam o ar com sua energia plastico-sonora.
Desse modo, como pensar um eu vazado ao falar Novarina? Da mesma maneira
ao dizer Beckett?

Essa poténcia corpdrea/espiritual — o campo de forgas que se instaura e que
se produz no momento da atuacdo — concretiza-se de maneiras dispares em cada
ato, em cada fala e, principalmente, encontra singularidades e fluxos diversos ao
adentrar o universo de cada autor. Experienciar o palavrear, por exemplo, com
Beckett e com Novarina, coloca em prova um corpo que produz atritos e campos
de forcas diferenciados ao falar. Sdo experiéncias muito distintas que se realizam
e se revelam no ato da cena ao se trabalhar cada autor. Em comum apenas a cons-
tatacdo de que ndo existe trilha a seguir, a ndo ser estar apto a deixar a fala falar. O
corpo em Beckett parece eclodir para dentro, encontrando o vazar de si no movi-
mento de contengao. A fala seca, precisa, rigorosa do autor irlandés parece exigir
uma eclosdo interna, um impulso para dentro, tendo apenas a fala como escape,

combustivel interno que vaza espago afora.

Ana Kfouri em Primeiro amor, de Samuel Beckett, direcio Antonio Guedes,
fotografia Dalton Valerio, videos Helena Trindade
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Ja Novarina implica um corpo brincante, cujo pulsar interno parece realizar
um movimento para fora, rigorosamente para fora de si. O corpo fora de si, além
da palavra para fora. A fala é como um jorro vibrante, que arrepia o espago, rebate
o ar, regurgita o entorno. A fala salta em Novarina, cava, expande, explora.

Ana Kfouri em A inquietude, de Valére Novarina,
direcdo Thierry Trémouroux, fotografia Dalton Valerio

Ana Kfouri em O animal do tempo, de Valére Novarina,
diregdo Antonio Guedes, fotografia Dalton Valerio

Em Beckett ela cala, espreita, aperta, espera, aquieta, falha. Sdo dancas dis-
tintas que, ao se agitarem em aguas profundas e inexplicaveis, transparecem na
grandeza de sua poténcia poética. Esse corpo vazado ¢ outro na fala de um autor e
outro ainda na fala do outro autor. Ou muitos outros. Dessa forma, a ideia de um
fechamento em volta de si pode ser, em Beckett, um contrariar-se, no sentido de um
corpo que se contém a cada palavrear. E em Novarina pode ser um bailar interno,
o fluxo de dentro do corpo encontrando espagos para eclodir. Mas o fechamento
realizado nunca sera total, por sermos corpos vazados. De toda forma, para além
de um eu que fala, existe sempre a presenca indelével do outro. De um lado, a alte-
ridade, o mistério, o indizivel; de outro, a sala, o publico, os olhares, o risco da fala
falhar e da falha falar. E ainda o outro de cada um, “o eu é outro’, de Rimbaud, per-
passado e perpassando experiéncias. O autor também transparece como o outro, e
sua desapari¢do atravessa o corpo do ator, que triturou o texto, fazendo ressoar em
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seu ser vazado um palavrear estrangeiro, tornando intimo aquele corpo estranho.
E uma luta corpo a corpo (ator-corpo, texto-corpo). E quanto mais o ator atravessa
o universo das palavras e é atravessado por ele, mais uma dinamica proxémica se
produz, na qual o autor como sujeito falante ¢ afastado definitivamente, restando
a poética textual em toda sua poténcia. O ator em sua antropofagia se desfaz do
autor e a0 mesmo tempo traz a presenca desse outro em seu corpo vazado. Mas
isso ndo é absolutamente fato consumado, o ato da fala e de ser ouvido é sempre
um enfrentamento, também corpo a corpo (fala-escuta, ator-espectador), algo ali
tem que ser superado para a poética da cena acontecer em sua plenitude.

Com Beckett experenciamos também um lugar limitrofe, o da imobilidade,
que parece revelar um esfor¢o do autor em “voltar a encontrar o mundo de antes
do homem, de antes de nossa propria aurora, la onde o movimento, ao contrario,
submetia-se ao regime da variagao universal, e onde a luz, propagando-se sempre,
nao precisava ser revelada” (DELEUZE, 1985, p. 91). Com Beckett podemos pensar a
atuagdo como uma estrutura formal reduzida ao minimo, como se fosse possivel se
tocar no nada, ou se olhar o nada. E possivel dizer que o que se vé em Beckett sio
poténcias de finitudes, exercicios de um findar irrealizavel.

A minha experiéncia como atriz na peca Moi Lui revelou outra sensagdo cor-
porea em Beckett. Lembro a importancia do abandono do corpo na criagdo do
personagem a partir da dramaturgia. Um corpo ausentado, no entanto potente no
fluxo da fala. A frequéncia do poético sendo experimentada pelas vias da intensi-
dade, ora nada - abandono e fala — ora um corpo marcado repentinamente pela
violéncia da palavra. O estar em atividade para nada ganha todo o sentido no ins-
tante da atuagdo em Beckett. A sensacio corpdrea, interna-externa, dentro-fora, a
conexao abdome e pele, abdome e fala, o sentir o corpo afrouxado, despregado de
seus musculos, de seus sustentaculos, potencializa a sensagdo de um vazio de ser e,
ao mesmo tempo, intensifica a existéncia poética do estar ali, em cena.

Ana Kfouri em ensaio fotogrdfico na praia do Leme, Rio de Janeiro, para a estreia de Moi Lui,
diregdo e dramaturgia Isabel Cavalcanti, fotografia Dalton Valerio,
dire¢do de arte Rui Cortes, luz Tomds Ribas
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Mas o corpo em abandono nao significa um corpo relaxado, ao contrario, o
desfazimento de suas forgas, seu esgotamento, ¢ que é sua poténcia. Sdo extremos
aproximados, tensionados numa rede poética onde o vazio faz valer a sua forga.
O que me instiga nessa reflexdo de Deleuze, “estar em atividade para nada’, é que
esta atividade, desse corpo esgotado, é, ainda, vida, ou, acima de tudo, vida. E
um corpo em estado minimo de ténus, em um minimo de presenca possivel, que
compreende uma auséncia e um estar ali. Isso s6 é possivel porque se esta em ati-
vidade para nada. Esse estar em atividade para o ator significa estar com o centro
vivo (abdome), o ponto crucial de onde se produz a for¢a que a palavra exige, seja
quando ela vem violenta ou quando quase morre nos ldbios. Um corpo que néo
se prepara para se chegar a tal estado. Ou seja, ¢ um corpo que produz esse estado
minimo de estar presente-ausente justamente por compreender, com consciéncia e
afeto, esse “nada” como “atividade”, o estar “em atividade para nada” A compreen-
sao de um corpo em um estado minimo de presenca, possivel de estar em cena, é
uma experiéncia e um enfrentamento do lidar imediato com um menos potente,
que produz sentidos poéticos a partir dessa ambivaléncia, em que o menos pode
ser muito, poténcia de mais.

Ana Kfouri em Moi Lui, diregdo e dramaturgia Isabel Cavalcanti,
fotografia Dalton Valerio, direcdo de arte Rui Cortes, luz Tomds Ribas

E, agora, pensando a fala propriamente dita - rasgando o espago subita-
mente — ela, a protagonista da cena, esta em atividade para nada também. A fala
beckettiana irrompe por existir plena e vazia para nada. E a fala em Beckett pro-
cura também um fim, que nunca se realiza totalmente. Ela busca incessantemente
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um findar e sua poténcia vem justamente dai, desse findar inalcangavel, do desejo
de esgotar o inesgotavel, como podemos ver em Pioravante Marche: “Dizer por
ter dito. Desdito. De ora em diante dizer por ser desdito” (BECKETT, 1988, p. 7) ou
ainda: “Um outro. Dizer um outro. Cabega afundada em maos paralisadas. Vértice
vertical. Olhos cerrados. Sede de tudo. Embrionaria de tudo. Isso ndo tem futuro.
Infelizmente tem” (BECKETT, 1988, p. 13).

Movida por essas reflexdes, pensando a linguagem como fuga, som, musica,
criagdo, busco ainda aproximar esses pensadores, Beckett e Novarina. A fala, por
exemplo, para este ultimo, possui a for¢a da construgdo de um vazio, de uma desa-
paricdo, sendo possivel, de alguma forma, comungar esse vazio com o outro. Ele diz
“que escuta com avidez o ator (...), ndo tanto para ouvir o que ele diz, mas para escu-
tar toda uma danca que se vai” (NOVARINA, 2005, p. 39). Vemos a forga, para o autor,
do esvaziamento, daquilo que nio se expressa. “Muito precisamente cada palavra
designa o desconhecido. Diga o que vocé ndo sabe. Dé o que vocé nao possui. Aquilo
do que néo se pode falar, é isso que é preciso dizer” (NOVARINA, 2003, p. 20).

Enfim, estar em cena é estar num entrecruzamento de forqas, entre o eu
vazado e o outro, a alteridade; e esse eu que esta ai, no aqui e agora, ausente-pre-
sente; e ainda o eu e o outro, que é o publico, os espectadores que, por sua vez, tam-
bém corpos vazados, sdo atravessados pela experiéncia artistica, desaparecendo
também. E um campo de forcas de desapari¢io. Um espaco-tempo corpdreo-es-
piritual. Que é produzido a cada instante pelas forcas do corpo, palavra-corpo,
fala-corpo, falha-corpo, danga-corpo, canto-corpo, espago-corpo, num entrecru-
zamento potente com o campo de forgas da linguagem. Linguagem-corpo. E ela de
fato quem fala/cala/falha.

A danga das palavras ou as palavras em danga desestabilizam estruturas rigi-
das de sentidos, abalando referéncias, fazendo-as estremecer, deixando simples-
mente a frase/fala acontecer. Para Alferi “a frase indica o caminho de retorno as
coisas mesmas por uma forma de abandono” (ALFERI, 1991, p. 40) e ndo pela imi-
tagdo. Este pensamento parece dialogar estreitamente com o abandonar-se de si
e dancar com a soliddo, de Valére Novarina. Também Mallarmé fala em “aban-
dono de gesto’, produzindo em Crise de versos processos de abandono, numa alu-
sa0 a um sujeito que se abandona a si mesmo, ou se abandona de si mesmo. Cria
em sua poesia a cena do desaparecimento do sujeito da poesia. O corpéreo em
Mallarmé é também cintilagdo/desaparicdo. Para o poeta, o movimento interno
da linguagem pode ser “gritos de uma orquestragdo’, e a lingua pode ser pensada
também como musica, “desde que o instrumento sopre, arranhe ou bata com cién-
cia” (MALLARME, 2008). Uma escuta do mundo, que ele propde, a0 mesmo tempo
corporea e cintilante. Escuta-muda, latente, musical.
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Muitos e diferentes sdao os caminhos criados para pensar a linguagem como
criagao, como campo de forgas, a linguagem desprovida de sujeito, sem contetido
de mensagem, sem algo para comunicar. Em comum, artistas e pensadores atuam
no sentido de transgredir significancias, em realizar uma recusa de sentidos prees-
tabelecidos. O diretor polonés Tadeusz Kantor, por exemplo, e seu grupo Cricot 2
propdem um “relaxamento dos lagos de contetido” (KANTOR, 2008, p. 88). Deleuze,
ao pensar a arte com Carmelo Bene, afirma que a obra do ator, encenador, drama-
turgo e cineasta italiano parece ligada “a subtracao dos elementos de poder do
teatro, que vai liberar uma nova potencialidade de teatro, uma for¢a nao represen-
tativa sempre em desequilibrio” (DELEUZE, 2010, p. 33). Cada um a seu modo cria
procedimentos que dao a linguagem o status do irrepresentdvel.

Enfim, ¢é a linguagem quem fala, ela é autonoma, absoluta, plena. Alferi diz
“Se a frase se faz esquecer, é para se fazer reconhecer em sua novidade, para fazer
reconhecer na linguagem, através dela, sua prépria possibilidade, como as letras
se fazem esquecer para fazer reconhecer a palavra que elas formam” (ALFERI, 1991,
p. 62). O ator busca a cena para praticar a desaparigdo, a delicia e o enfrentamento
do esvair-se, e quanto mais concretude e ciéncia de seu corpo, do estar ali e agora
em sua presentificagdo corporea, quanto mais massa corporea ele for e insistir em
ser, no sentido de estar conectado ali com seu corpo vazado - respiragdo, abdome,
batimento cardiaco, tonus, pele, poros, suor — mais a evasdo de si se dara e a fala
saira falada, brincada, transpirada, sem conducao intencional. A linguagem fala
por si sé e traz consigo os chamamentos da musica, do siléncio, da escuta.

O eu vazado, em um sentido mais amplo, é um pensamento, uma forma de
pensar (no sentido de sermos seres vazados). E em termos mais especificos, ele
pode ser entendido como um modus operandi vulneravel, mas seus modos de ope-
ragdo recairiam somente na compreensido do corpo como um campo de for¢as.
Essa seria a unica e infalivel repeti¢do, o entendimento do corpo como potén-
cia. E, a partir dai, pensar as milhares e singulares conexdes desse corpo com o
palavrear da poesia, do mundo, das cores, das formas, reverberando fora-dentro/
dentro-fora todos esses universos entrelagados/tensionados. Mas, de todo modo,
pensar o eu vazado (o quem fala nas artes contemporaneas) exige também um
pensamento moével, no sentido de deslocd-lo juntamente com as forgas em transito
dos eus falantes nas instancias poéticas do mundo da linguagem. Estar conectado
com as forgas de seu corpo vazado - fazer o movimento para si para sair de si,
trabalhar com e contra o corpo - faz o ator experienciar for¢as em transito, den-
tro-fora, fora-dentro. Esse é o enfrentamento, buscar equilibrar-se na frequéncia
voluptuosa destes entrecruzamentos e experimentar as sutilezas, as diferengas, a
maestria do mundo das palavras. E isso se da justamente por sermos corpos vaza-
dos, atravessados pelas poténcias da linguagem.
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