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RITMOS SEM NUMERO: ENCONTROS ENTRE HENRI MESCHONNIC E SAMUEL BECKETT!
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Resumo: O artigo discute afinidades e rela¢des obliquas entre Henri Meschonnic e Samuel
Beckett, a partir de um percurso analitico por textos da coletanea Tétes-mortes (1972),
representativa da ficcdo beckettiana tardia. Para tanto, mobiliza discussées de Meschonnic
em torno das questdes do ritmo, da significancia, do sujeito e da “modernidade da
modernidade” e aponta didlogos e contrastes entre leituras de obras de Beckett por
Meschonnic, Wolfgang Iser e Theodor Adorno.
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COUNTLESS RHYTHMS: ENCOUNTERS BETWEEN HENRI MESCHONNIC AND SAMUEL BECKETT

Abstract: The article discusses affinities and oblique relationships between Henri Meschonnic
and Samuel Beckett, based on an analytical journey through texts from the collection Tétes-
mortes (1972), representative of late Beckettian fiction. To do so, it mobilizes Meschonnic's
discussions around the issues of rhythm, significance, the subject and the “modernity of
modernity” and points out dialogues and contrasts between readings of Beckett's works by
Meschonnic, Wolfgang Iser and Theodor Adorno.
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“E notavel que o excesso da linguagem, em Beckett, passe pelo fluxo de
palavras em diregcao ao siléncio, através da pagina plena” (MESCHONNIC, 1982, p.
330-331). Junto a outra breve mengao na Critique du rythme, esse comentario parece
pontuar a presenca marginal do autor irlandés nesse trabalho decisivo de Henri
Meschonnic e, salvo engano, ao longo da ampla producéo do poéticien do ritmo. Ao
mesmo tempo, essas poucas palavras dao a ver um campo de afinidades entre os
trabalhos com a linguagem de Beckett e Meschonnic, atualmente longe de ocupar
alguma posicao consolidada nos estudos beckettianos. Campo este que pode ser
traduzido sob a forma de um ritmo de encontros obliquos e extremamente
reveladores, animados por uma vocagcdo a desmontagem de enquadramentos
dicotémicos e de segmentagdes do movimento e das multiplas dindmicas do fazer, do
saber e do agir. Afinal, a busca por um denominador comum que desse conta da

1 Este trabalho foi realizado com apoio da Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo.
Processo 2019/13591-3.

2 Doutor em Teoria Literaria e Literatura Comparada pela USP, realizou pés-doutorado em Teoria
Literaria junto ao IEL/UNICAMP. E-mail para contato: goldfeder.andre@gmail.com.
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poética beckettiana haveria de passar necessariamente por uma dinamica entre o
fluxo e a tendéncia ao siléncio, a voz e a letra, a proliferagao e a redugéo, o livre curso
da fala e a estagnacéo dos corpos falantes.

Como sabemos, uma origem do pensamento de Meschonnic acerca do ritmo
é a releitura, por Emile Benveniste (2005), da etimologia do rhuthmos enquanto “forma
do movimento”, origem pré-socratica que coloca em segundo plano a origem ancorada
no numero tomado enquanto unidade da ordem cdsmica. Ja o “fendmeno” da
“autotraducdo como reescritura em Beckett” (MESCHONNIC, 2010, p. LVIII),
novamente apenas pontuado de passagem por Meschonnic, pode fornecer, atraves
dos caminhos cruzados entre o francés e o inglés, uma imagem de um aspecto
decisivo da poiesis beckettiana. Nesta, a cada passo da atividade infinitamente
produtiva da imaginagao, os produtos do movimento do discurso e do pensamento
precipitam-se como “figments”, ficgdes encenadas por personagens, figuras e
dinamicas textuais caracterizados como “figés” (paralisados, coagulados,
congelados). De modo que em Tétes-mortes delineia-se um nucleo criativo
concretizado, de inicio, na produgdo de configuragbes paradoxais e
sobredeterminadas entre movimento e estagnacao.

Em torno desse nucleo, outros encontros obliquos e profundamente
significativos se insinuam. Para Meschonnic, falar em “modos de significar” significa
falar em “modos de viver-escrever” (MESCHONNIC, 1982, p. 267). Em Beckett, todo
dinamismo vital conflui no binbmio escrever-morrer. Em Meschonnic, linguagem e
corpo sao constitutivamente articulados, atravessando-se o biolégico e o histérico,
forcando os limites das “metaforas corporais” imputadas a presenga do corpo na
linguagem (1985, p. 161). Para Beckett, a linguagem se faz corpo, sob a forma de
uma espécie de encorporacdo da faléncia de uma nog¢do autbnoma e ilimitada da
vontade, através de diferentes modos de agenciamento textual. Enquanto Meschonnic
herda de Benveniste uma nocao da forma avessa a sua acepg¢ao enquanto esquema,
a trajetdria de Beckett radicaliza progressivamente uma tendéncia a operacgdes de
esquematizagdo. Isso a ponto de Quad (1981) apresentar ao espectador um circuito
quadrangular de atores que caminham em torno de um ponto cego até esgotar todas
as possiblidades de movimentagcdo planejadas sistematicamente de anteméo. O
balanco de aproximacgdes e contrastes poderia ainda perdurar, sem termo final. Se a
“imprevisibilidade” € um trago intrinseco a nogdo meschoniciana de ritmo, quem
percorre a obra de Beckett pode frequentemente se impressionar com o fato de que
tudo parece partir e retornar do mesmo lugar — e, no entanto, tudo difere a cada nova
enunciagao.

De fato, como veremos, em Tétes-mortes, mesmo um “cubo” é “todo luz”
(1972, p. 69). Cada passo dos textos reunidos aponta para modos de significar
singulares, performances de “significancias” especificas. Sendo que as relagdes
paradoxais e multiplas entre a fala e o siléncio e entre a mobilidade e a imobilidade
ainda reverberam entre as dindmicas do esquecimento e da presentificagcdo de ecos
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transtemporais. Algo que implica passar da questao do ritmo a da significancia, e do
sujeito a historicidade da “modernidade da modernidade”.

Siléncio, hop!

Recomecemos com Meschonnic, entre “o excesso da linguagem,” o “fluxo de
palavras”, e o direcionamento ao “siléncio”. Esse breve comentario permite atravessar
tantos momentos quanto dimensdes da trajetéria — ficcional, poematica, teatral,
radiofnica, cinematografica, televisiva, escritural-cinematica-pictérica — de Beckett.
Em L’innommable (1953), deslizamos pela fala-fluxo de um sujeito-“timpano”, “a coisa
que divide o mundo em dois”. Partiihamos de uma mesma vocagéao infinita a fala:
“Comegamos a falar como se pudéssemos parar se quisermos” (1953, p. 21). Ja em
Worstaward ho o proprio ato de “dizer,” outra face do “ser dito”, precisa ser conduzido,
a cada passo, pela dimensao de operador do sujeito, o siléncio segmentando cada
particula do discurso: “On. Say on. Be said on. Somehow on. Till nohow on. Said no
how on” (BECKETT, 1996, p. 89).2

No entanto, a voz do Inominavel ja prolifera em articulagdo e separagdo com
o corpo estagnado. Sao os dois polos radicalmente condensados em Not | (1972).
Nesse sentido, Tétes-mortes se destaca por apresentar um momento liminar do
proprio percurso da tendéncia beckettiana a uma progressiva impessoalizagdo ou
objetivacdo da voz narradora. A coletédnea € aberta com a versao francesa de From
an abandoned work, redigida ainda no final da década de 1950, entre a escrita-fluxo
da trilogia composta por Molloy, Malone Meurt e L’innommable e a segmentagéo
radical do continuo romanesco a partir de Comment c’est (1961). E termina com o
império de um “eu” (/) feito “olho” (Eye), em um texto intitulado por um unico indicador
de auséncia: sem (Sans, Lessnness). De todo modo, o que se pode escutar no breve
comentario de Meschonnic é, sobretudo, uma entrada para observar modos de
significar que performam justamente a tenséo entre essas duas tendéncias em uma
mesma cena.

O fato é que a proépria organizacao da Critique du rythme trata de pér abaixo
qualquer separacgao dicotdmica entre temporalizacio e espacializacao e entre o aural
e o visual. Do capitulo sobre “O ritmo sem medida” passa-se ao dedicado a “O poema
e a voz” e, em seguida, aos “Espagos do ritmo”. “Ver esta na voz” (“voir est dans la
voix” (1982, p. 304): “ndo ha, de um lado, a audi¢do, sentido do tempo, de outro, a
visao, sentido do espaco. O ritmo pde visdo na audig¢ao [...] O visual é inseparavel de
seu conflito com o oral” (1982, p. 299). Ao mesmo tempo, tal como o ver na voz, o eu
no olho implica que ha sujeito, mesmo quando sua dimenséo figural esta reduzida ao

8 “Adiante. Dizer adiante. Ser dito adiante. De algum modo adiante. Até de que de nenhum modo
adiante. Dito de nenhum modo adiante” (BECKETT, 2012, p. 65).
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minimo. Mais do que isso, ha sempre ao menos duas dimensdes em jogo quando a
linguagem entra em cena, atualizando em presencga ritmica o famoso “estado de
dicionario” nomeado por Drummond:

“Organizando em conjunto a significancia e a significagao do discurso,
o ritmo € a organizagdo mesma do sentido no discurso. E o sentido
sendo a atividade do sujeito da enunciagéo, o ritmo é a organizagao
do sujeito como discurso no e por seu discurso” (MESCHONNIC,
1982, p. 217).

Ha, afinal, sobredeterminacdo, determinacéao relacional entre diferentes niveis
de propriedades da linguagem.* E ha enunciagdo, agenciamento subjetivo, ou
transsubjetivo, da lingua. Dai a possibilidade de que a ficcdo final beckettiana se
apresente ndo s6 como encarnagao privilegiada do estatuto liminar de uma “voz
antiga” que se reatualiza constantemente na atualidade do discurso. Mas, também,
como lugar de apresentacdo performativo-teatral de articulagbes paradoxais e
multiplas recortadas do continuo ritmico entre visao e audigdo, temporalidade e
espacialidade, encarnagao e “desencarnagao”. Senao, vejamos — escutemos:

“Tout su tout blanc corps nu blanc un métre jambes collées comme
cousues. Lumiére chaleur sol blanc un métre carré jamais vu. Murs
blancs un métre sur deux plafond blanc un métre carré jamais vu.
Corps nu blanc fixe seuls les yeux a peine. Mains pendues ouvertes
creux face pieds blancs talons joints angle droit. Lumiére chaleur faces
blanches rayonnantes. Corps nu blanc fixe hop fixe ailleurs. Traces
fouillis signes sans sens gris pale presque blanc” (1972, p. 61).5

Nesse trecho inicial de Bing, penultimo texto da edi¢do de 1972 de Tétes-
mortes, a ficgado beckettiana encontra-se plenamente no polo do siléncio, da reducéo,
da impessoalizagdo e da descontinuidade. No entanto, “plenitude” aqui, como se
espera tendo em vista o que ja foi exposto, € uma qualidade sobretudo relativa. O
regime textual € de apresentagcdo, com a voz recuando radicalmente a condigao de

4 Cf. MANIGLIER, 2005.

5 “Tudo sabido tudo branco corpo nu branco um metro pernas coladas como costuradas. Luz calor piso
branco um metro quadrado jamais visto. Paredes brancas um metro por dois teto branco um metro
quadrado jamais visto. Corpo nu branco fixo s6é quase os olhos. Maos pendentes abertas oco face pés
brancos calcanhares juntos angulo reto. Luz calor faces brancas radiantes. Corpo nu branco fixo hop
fixo alhures. Tragos embaralhados signos sem sentido cinza palido quase branco”. Todas as tradugdes
de passagens de textos de Beckett sdo de nossa autoria.
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suporte para dar a ver. Apresenta-se uma situacédo espacial estritamente delimitada,
enquadrada como um recinto de extensdes minimas, geometricamente arquitetado.
No interior do recinto, situa-se o corpo, imovel, “sempre o mesmo”, a principio tomado
em vista frontal. “Tudo” é “sabido”, dado pelo regime de ostensdo, ndo fosse o
continuo de neutralidade do “branco”, que, somado ao “embaralhamento” dos tracos
faciais, desestabiliza os contornos e as fronteiras entre figura e fundo, continente e
conteudo, interior e exterior. Diga-se de passagem, ainda, que uma
sobredeterminacao de ordem figural se insinua, a medida que se espelham a estatura
do corpo de “um metro” e a area de “um metro quadrado” do recinto. Do mesmo modo,
a organicidade do corpo se bifurca na configuragao geométrica dos calcanhares em
“angulo reto”, e na esquematizagédo das pernas em uma quase-linha unica.

Contudo, por 6bvio, a apresentacéo se da no tempo. De certo ponto de vista,
a sintese tempo-espacial operada em Bing se da em analogia com a montagem
cinematografica. Diferentes tomadas se justapéem, abrindo a imobilidade da imagem
a temporalizagdo da imagem-movimento. E, no entanto, a dimensao ritmica impregna
cada unidade do texto, demonstrando-se ndao um nivel da linguagem, mas sim “uma
paradigmatica e uma sintagmatica que neutraliza precisamente a nogao de nivel”
(MESCHONNIC, 1982, p. 217).

O primeiro periodo do texto ja acusa a pregnancia ritmica decisiva de um
modo de estruturagcdo prosédico, acentual e sintatico. Um processo de
desdobramento e permutacido de células ritmicas conduz a dindmica do texto: duas
células compostas por uma silaba fraca e uma forte (Tout su tout blanc), desdobradas
em uma célula fraca (ou semi-forte)-fraca-forte (corps nu blanc), variavel de acordo
com a decisao entoativa que incida sobre a posi¢cédo de “blanc” e, apdés um retorno a
célula matriz (un métre), uma sequéncia de variagdes do mesmo principio.

Ao mesmo tempo, identifica-se aqui uma manifestacao daquilo que Marjorie
Perloff apontou como os “complexos jogos de aliteragbes e assonancias’,
caracteristicos do ultimo Beckett (PERLOFF, 1999, p. 213). Enquadradas pela
reiteragao percussiva especialmente das sonoridades em t, ¢ e b, estas, por sua vez,
refratadas nos sons em n, m, | e s, sutis variagcbes de vogais modulam o conjunto,
ampliando sua pregnancia coral em tensdo com o staccato que entrecorta o fluxo do
som-sentido. Este um primeiro paradoxo que atravessa os textos de Tétes-mortes:
diz-se o siléncio e a mobilidade, performando-se uma dindmica de agitagdo ritmica
que pulsa em diferentes niveis de reverberagcdo. Como lemos em outro texto da
coletanea, “tudo se agita” ou “vibra”.

Poderiamos, como fez Perloff a respeito de outro texto beckettiano da mesma
€época, associar o jogo de variagdes entre células ritmicas a uma sobrevivéncia dos
pés da métrica classica. Desse ponto de vista, nada errado em afirmar que o texto
inicia com dois jambos, um anapesto e assim por diante. E, no entanto, textos como
Bing se destacam sobretudo pela concepgdao de modos de significar singulares,
“semanticas especificas”, resultantes dos processos de agenciamento de marcas
“acentuais, prosodicas, lexicais, sintaticas”, além de outros aspectos da ordem da
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oralidade, como a entoacdo. Mas também entram em cena os atravessamentos entre
o visual e o aural, a materialidade do som e a corporeidade apresentada e a abstragao
do pensamento, a figuracdo e a desfiguragédo, entre outras dimensdes. Pois, para
Meschonnic, se “o ritmo é a subjetivagcado do tempo” (1982, p. 655), “a significancia é
de todo o discurso” (1982, p. 217. Enfase nossa).

Ao mesmo tempo, se, de acordo com a nog¢ao meschoniciana de
“significancia”, “tudo significa em conjunto”, ela implica ainda uma “significancia da
enunciagao”, que transcende a “imanéncia de uma linguagem fechada em si mesma”
na medida em que a inscreve em uma “situacédo” (BOURASSA, 1997, p. 58). Porém,
antes mesmo de chegar a questao do sujeito, Bing aponta para uma caracteristica
especialmente singular da relagdo beckettiana com o ritmo: aqui, o ritmo atua como
instancia de concretizagdo de uma dindmica de intermiténcias fenomenoldgicas,
aparecimentos e desaparecimentos, “sistole e diastole” (ANDRADE, 2008). Afinal,
onde podemos ler que “tudo” apresentado no interior da cena é “sabido”, no sentido
de “dado”, podemos ler também que tudo tem existéncia exclusivamente na ordem da
mente, da imaginagao, do pensamento. “Tudo sabido” e “jamais visto”.

Levando o regime poético da evidentia a seus avessos, Bing da a ver os
contornos de um corpo, simultaneamente apagando esses contornos no continuo da
brancura do corpo, do recinto e do espago. Vemos faces, porém faces brancas na
brancura ambiente, tdo “radiantes” quanto a “luz”, meio que da a ver sem mostrar-se
em si mesmo. Faces, alias, que oscilardo entre ser uma, mais de uma, ou um processo
infinito de desdobramentos virtuais: “Faces sem trago uma sé radiante branca ao
infinito sendo sabida que n&o” [sinon su que non] (1972, p. 66)- Algo que ecoa, por um
lado, a exploragao da sobredeterminacgao lexical entre a face enquanto sinbnimo de
“rosto” e enquanto plano de uma forma geométrica, que estara no centro descentrado
de Sans. E, por outro, um elemento de sobredeterminacao légico-sintatica, entre o
negativo, o adversativo e a afirmacao pela negagdo do negativo: “sendo sabido que
nao”.

A pagina plena de nao e outras teatralidades

Insinua-se, assim, outro vetor dos encontros entre Beckett e Meschonnic, que
vem a tona quando a vocacao teatral, antiteatral e transteatral beckettiana fala mais
alto. Pois, como veremos em textos como Imagination morte, imaginez ou Sans, a
instancia mais englobante de agenciamento desses modos de significar pode ser
caracterizada como de ordem cénica. Nada como a vocagao intermidial do teatro
(LARRUE, 2009) para iluminar a dimensao espetacular desse tipo de dinédmica textual,
bem como seus tensionamentos performativos. E o agenciamento conjunto dos
diversos parametros cénicos, entre eles as ancestrais categorias aristotélicas do
mythos, da opsis e do melos, que permitem, por exemplo, que Imaginatiation morte,
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imaginez situe dois corpos no interior de uma “rotunda” perdida na “brancura”
ambiente, com altura de “80 cm” (1972, p. 51. Enfase nossa). E assim que o gosto
beckettiano pela desmontagem de operadores l6gicos se materializa, com especial
nitidez na ficcdo dos anos 1960 em diante, sob a forma de paradoxos cénicos, ou
operacoes de contraefetuacdo cénica.

Com efeito, poderia ser Beckett dizendo, e dando voz a uma forma de
teatralidade que emerge do interior do texto literario, que “toda pagina € um
espetaculo” (MESCHONNIC, 1982, p. 303). De fato, é esta a posicado do comentario
de Meschonnic a Beckett incialmente mencionado, acerca das possibilidades que
aparecem entre a pagina e a tipografia, a performance falivel do discurso e os desvaos
das operagdes ligadas ao mimetismo: entre “o que faz um ato de linguagem, o que ele
mostra, o que ele esconde, naquilo que diz” (1982, p. 306. Enfase do autor). Nao por
acaso temas, operacdes e vocabularios teatrais permeiam diversos momentos da
Critique du rythme. E, sobretudo, mais de um teatro, ou o teatro e seus avessos,
marcando o que podemos considerar como a posi¢ao privilegiada de Beckett e
Stéphane Mallarmé em um amplo campo de dialogos modernos entre literatura e
teatro: “Mas teatro como anulacido paradoxal da acao: teatro vazio, abstrato, teatro
como lugar puro” (1982, p. 306).

De Mallarmé a Beckett se da um salto de complexidade justamente nas
possibilidades de articulagéo entre o abstrato e o histérico, que Beckett levara para
muito longe do campo da “pureza”. De todo modo, permanece em primeiro plano a
tensdo interna-externa entre duas instancias de teatralidade, a da materialidade
cénica constituinte dos espetaculos teatrais propriamente ditos e a referente a outros
modos de hesitacdo material-imaterial, proprios ao meio do texto literario, aptos a
simultaneamente mimetizar e desmontar, afirmar e negar a primeira instancia. Boa
parte da poiesis beckettiana pode ressoar nos desdobramentos do raciocinio de
Meschonnic:

“O elo entre a poesia e a pagina como teatro comporta diversas
questdes. Quais interagdes entre o visual e o auditivo? O visual,
transcricao? A poesia, espetaculo? Sim, se o espetaculo é atualizacao,
em um lugar, do subjetivo, e a poesia, aventura do sujeito —
transsujeito na linguagem. A poesia: teatro da voz. O subjetivo é plural.
Mas se teatro, espetaculo implicam aquilo sem o que n&o ha teatro
real (situagdo cénica, movimento dos corpos), a poesia &€ um
antiteatro: a situacdo, a a¢do, o corpo ai estdo inscritos no texto, ndo
o texto na situagao, na agao, nos corpos” (1982: 308).

Com isso, as primeiras linhas de Bing continuam a reverberar em outras
direcbes. Entre a “anulacdo paradoxal da acado” e a multiplicidade de niveis da
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linguagem que Meschonnic associa a uma nogéao expandida do teatral, cabe comecar
a situar o sujeito na cena: “Corpo nu branco fixo hop em outro lugar”. Se “outro lugar”
abre a delimitagdo da cena a uma sobreposicao virtual de espacialidades, mais sutil €
o lance cénico posto pela interjeicdo “hop”, que no inglés coincide com o titulo
“Ping/Bing”. Pois é preciso que haja sujeito por tras da suposta objetividade irredutivel
da cena para dizer hop!, como quem diz “vamos, suba’, ou “voila, ja foi’.
Sobredeterminagdo cénica esta que Comment c’est ja havia explorado em um
embaralhamento radical de categorias literarias: onde liamos “Pim”, tanto viamos um
suposto personagem, ou figura, quanto escutdvamos um som, sobrepondo a
atualidade da enunciagao e seus raios de ressonancia. “Pim” — simultaneamente
personagem, particula sonora e pulsagdo ritmica, situada no intervalo entre
expectativa, efetuagéo e eco: “Como era eu cito antes de Pim com Pim apds Pim como
e trés partes eu o digo como eu o escuto” (2015, p. 9).

E ha, ainda, o corpo. Se para Meschonnic o ritmo é “o que a linguagem retém
do corpo” (MESCHONNIC, 1982, p. 655), no Beckett de Tétes-mortes a pregnancia
do oral no escrito se desdobra em uma tensao entre a abstragdo dos processos
figurais e cognitivos e um forte engajamento do corpo do leitor. Ao que corresponde,
por sua vez, a situagao dos corpos postos em cena, com seus ‘rostos radiantes”,
permeados pelo “calor’” do espaco, quando ndo suados. A luz da a ver, mas também
da calor. O corpo é reduzido a um diagrama de formas intermitentes, mas é afetado
pelo ambiente. O ritmo anima corporeamente o texto, e o texto pde o corpo figurado
no centro da cena, performando-a como espago corpéreo que apresenta o que o corpo
€ e ndo é. Se “o mais dificil € saber o que resta do corpo no escrito” (1982, p. 655),
Bing encarna essa dificuldade em uma dificuldade de ver intrinsecamente articulada
a contundéncia do que se escuta com o corpo.

“Ni 'un, ni Pautre”:® o sujeito em cena

Onde poderiamos escutar uma pactuacédo de Beckett com o império dualista
do signo, parece ser possivel escutar em outras dire¢des: “Tracos embaralhados
signos sem sentido cinza palido quase branco”. Os “gris signes sans sens” que
aparecem também em Sans, tendem a precipitar-se unilateralmente na camada do
significante, convertendo-a em uma espécie de crosta irredutivel e a-significante.
Porém, por um lado, eles performam o enunciado na sonoridade da enunciagao; por
outro, encarnam o signo como simultaneamente material e imaterial, bifurcando essa
estranha massa homof6nica entre o sentido (sens) e a auséncia (sans).

Porém, o jogo vai mais longe em momentos em que os transbordamentos
entre “ficcao”, “prosa” e “poesia” caracteristicos do ultimo Beckett (COHN, 1973, p.

6 Titulo de uma das foirades reunidas em Pour en finir encore et aures foirades (BECKETT, 2013).
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220 passim) s&o colocados de modo mais declarado. E o caso de Assez, texto que
retoma algo da ténica narrativa mais tradicionalmente articulada, sob a forma do
relato, por uma voz feminina situada na atualidade da enunciagdo, de suas vivéncias
com um amante perdido no tempo e na intradiegese do narrado. O texto inicia com o
lugar liminar do sujeito, nos desvéaos topoldgicos e cronoldgicos da enunciagdo. O
sujeito se apresenta, de inicio, como voz que buscara tocar a matéria incorporea do
passado. Toque, por definicdo, impossivel, tanto quanto a habitacdo do lugar de
origem onde comecgo e fim tocam-se um ao outro, como na busca de Molloy pela
origem materna, equivalente topoldgico da fonte do discurso. Entre a voz e a letra, o
fluxo virtual que move o discurso e os caminhos de atualizacéo indicados pela escrita,
a ficcdo encontra seu lugar liminar:

“Tudo que precede esquecer. Ndo posso muito de uma sé vez. Isso
deixa a pluma o tempo de anotar. Eu ndo a vejo mas eu a escuto 14
atras de mim. E dizer o siléncio. Quando ela para eu continuo. As
vezes ela continua. As vezes ela recusa. Quando ela recusa eu
continuo. Siléncio demais eu nao posso. Ou é minha voz fraca de vez
em quando. A que sai de mim. Isso é tudo quanto a arte e ao artificio.”
(BECKETT, 1972, p. 33).

Ja caminhando para o final do texto, entrando em cena a onipresente
problematica beckettiana em torno da infinitizagdo do fim, o ritmo pde em cena
simultaneamente trés preocupacdes de Meschonnic: o tempo da enunciagao
enquanto atualidade multiplamente escandida, em que a oralidade pbe a fala e a
escrita em atravessamento; a elei¢cdo, a partir do pensamento linguistico herdado de
Ferdinand de Saussure, da dimensao da producédo de valores, em detrimento da
arbitrariedade do signo e do sistema, resultando, para Meschonnic, em uma atengéo
aos ‘“valores proprios a um discurso especifico” (1982, p. 655); a rima, como
sobreposicao de valores em recorréncia e sobredeterminacdo das relacbes entre
linguagem e vida.

E que sob o signo da “Lira” e do “Cisne” (1972, p. 42), o amante perdido
partilha o palco do texto com um processo imprevisivel de poeticizagdo do discurso. A
tematica idilica progressivamente acomete a superficie da linguagem, primeiro
ecoando a Poesia em geral, ou um romantismo a /a Alphonse De Lamartine, como
indices de um passado perdido e ambiguamente recusado: “Il parlait tout bas des
choses qui pour lui n’étaient plus et pour moi n’avaient pu étre. Le vent dans le tiges
aériennes. L'ombre et I'abri des foréts” (BECKETT, 1972, p. 46).” E, pouco a pouco,

7 “Ele falava baixo de coisas que para ele ja ndo eram mais e para mim ndo poderiam ter sido. O vento
nos caules aéreos. A sombra e o abrigo das florestas”.
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revela uma irritacdo da superficie material da linguagem, na qual, como diria
Meschonnic, esta “se torna histérica” (MESCHONNIC, 2006, p. 65).

Assim, recuando a um estado mais nitidamente embreado do discurso, Assez
permite, no entanto, introduzir nossa passagem a Imagination morte, imaginez e as
questdes do sujeito, da infinitizagcdo do fim e da historicidade. Pois, por meio de um
arremedo de rima toante, a interposicdo do “Basta” mobilizara a mais ténue
significancia para colher um resto de corpo na linguagem, em um breve e relativo
encontro entre o passado e o presente da voz de uma amante que pode, e ndo pode,
“tocar” o passado. No limiar final, som e sentido, passado e presente plasmam-se
reciprocamente no encontro momentaneo e diferido entre a ténue corporeidade
sensivel-inteligivel do texto e as formas inteligiveis do pensamento:

“Je m’em vais maintenant tout effacer sauf les fleurs. Plus de pluies.
Plus de mamelons. Rien que nous deux nos trainant dans les fleurs.
Assez mes vieux seins sentent sa vieille main” (1972, p. 46).8

No caminho que leva de From an abandoned work a Sans/Lessness, a
reducdo mais radical do “eu” ao “olho” e da “voz” ao “ver” nao impede o vislumbre de
algo como uma ‘lirica da ficcao” (COHN, 1973). Por outro lado, o sujeito lirico ai
implicado teria de ser pensado como uma radicalizacao de seu estatuto enquanto um
“relator em um momento de sobrevoo” (DEGUY, 1996, p. 295). Seria o caso de pensar
com “aquele relator, aquele narrador [que] conduz uma orquestra de mundo neste
momento, que nao existe, se quisermos, mas € como se ele fizesse tocar/jogar”.
Porém, mais que isso, o sujeito da poiesis beckettiana tardia teria de ser pensado
sobretudo no ambito de uma sobreposicédo de suas instancias de atuagao.

Dois textos posteriores indicam um estado posterior de desdobramento desse
estatuto do sujeito. Quanto a voz, na abertura de Compagnie ([1979] 1996), lemos:
“Uma voz chega a alguém deitado de costas no escuro. Imaginar” (1996, p. 7). No
interior da cena instaurada pela voz, situa-se um corpo, referido na terceira pessoa,
tal como a “nédo pessoa” de Benveniste. A este corpo, ou figura de sujeito, a “voz”
indicada pelo enunciado se dirige, em segunda pessoa. Inicia-se assim um jogo de
desdobramentos. O enderegamento situado pela enunciagéo no interior da cena logo
se refrata em um enderegamento paratépico,® por meio do qual o enderecado passa

8 “Eu me vou agora tudo apagar exceto as flores. Nada mais de chuva. Nada mais de montes [ou
mamilos?]. Nada mais que nds dois nos arrastando pelas flores. Basta meus velhos seios sentem sua
velha mao”.
9 Dominique Maingueneau define como “paratépico” o lugar “impossivel” ou intervalar a partir do qual a
enunciagao estrutura as articulagbes entre o interior do espaco do texto e sua exterioridade, ou seja, o
lugar interior-exterior do ato que circunscreve o dentro no mesmo passo que legitima o seu fora (cf.
MAINGUENEAU, 2012: 87 ss.)
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a ser simultaneamente o corpo intracénico e o leitor a quem a cena € apresentada.
De um lado, “Como por exemplo quando ele ouve, Vocé esta deitado de costas no
escuro”; de outro, “Vocé viu a luz pela primeira vez no quarto em que provavelmente
foi concebido” (BECKETT, 1996, p. 3, 7). Por tras dessa perspectivacdo equivoca que
permite a participacdo do leitor na posi¢do do sujeito intracénico, estd o jogo de
bonecas russas que se entrevé sob a superficie da “voz”. Afinal, é preciso que haja
uma voz que diz “Uma voz chega a alguém...”. Em suma: ha a voz que diz ao sujeito
intracénico, voz de origem radicalmente paratdpica, e que se bifurca em seus efeitos,
pois simultaneamente dita e escutada. E ha a voz que diz a voz.

Mais do que isso, ha algo como o lugar do dizer, indicado pelos infinitivos:
“Imaginar”, “Depressa deixa-lo”. Portanto, a voz instalada topologicamente por dentro
e por fora da cena apresentada hesita entre evidenciar e suprimir sua fungdo de
mediagcdo. Com efeito, o ja mencionado Worstward ho extrai consequéncias
inesperadas desse minimo deslocamento: entre os efeitos atuais do ato enunciativo e
a evidenciagao da agéncia subjetiva, operacional, que sustenta, por tras das cortinas,
esse mesmo ato: On. Say on. Trata-se de uma sobreposicdo de dimensdes ou
instancias do sujeito, da qual vale destacar suas faces operatorias. Na superficie, ha
a figura ou persona do sujeito. Por tras dela ha a prépria posi¢ao do sujeito, sua maior
ou menor evidéncia enquanto sujeito da enunciagéo. E, assim como por tras da cena
que a enunciagao apresenta ha a cena de enunciagao, ha o lugar-sujeito onde essas
dimensdes se sobrepdem, compassam e descompassam. Meschonnic o disse acerca
de Mallarmé, em uma sintese reveladora: o sujeito como “simultaneamente o lugar, a
operagédo e o operador’ (MESCHONNIC, 1985a. Enfase nossa).

Por vezes, uma analogia teatral pode vir a tona. O sujeito de um poema seria
simultaneamente um personagem que fala, um ator que quebra o pacto ilusionistico e
um encenador que organiza a composi¢cao a partir dos bastidores. Meschonnic ja
havia dado sua formulagéo, em Politique do rythme, politique du sujet, e foi além:

“E porque o sujeito é essa dupla tensao, a uma s6 vez o teatro, a fabula
e o ator de uma acao que ele domina e nao domina, e que o domina,
ele é a cena dos conflitos que marcam a histéria mesma das
concepgbes da sociedade e do ‘homem™ (MESCHONNIC apud
BOURASSA, 1997, p. 53. Enfases do Autor).

De modo que a encenagao do sujeito, enquanto forma e enquanto modo de
funcionamento, se desdobrara de diferentes maneiras no ultimo Beckett, incluindo sua
configuracado enquanto “transsujeito”. Veja-se a respeito um momento contemporaneo
a Tétes-mortes, na quarta das Autres foirades:
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“Velha terra, tdo mentida, eu a vi, era eu, de meus olhos griffanes de
outrem, é tarde demais. Ela vai estar sobre mim, sera eu, sera ela,
sera nos, isso nunca foi nds. Nao é talvez para amanha, mas tarde
demais. E para logo, como eu a olho, e que recusa, como ela me
recusa, tendo tanto a recusado” [...] (BECKETT, 2013, p. 47).

Por mero habito, comeg¢ando pelo nivel do enunciado, poderiamos parar no
velho tema dos “meus olhos que essa terra ha de comer”. Porém, “logo na primeira
frase, lemos n&o apenas sobre o familiar “eu” e outro, mas a terra apostrofada é ao
mesmo tempo mim e sobre mim” (“both me and on me” — COHN, 2010, p. 252).
Sobredeterminando oposicoes, flexdes verbais e repeticao “torceriam” “o falante em
diferentes formas de um objeto”. Isso sem contar a indicagdo, além do “eu” e da “terra”,
do “isso”. Além disso, cabe ressaltar como o jogo de permutagdes entre o sujeito e o
meio é de ordem ritmica. E o sujeito organizador do discurso que combina, recombina
e embaralha as particulas semanticas — simultaneamente métricas, prosddicas,
pulsativas, em uma palavra, ritmicas —, fazendo da cena do sujeito um lugar
caleidoscopico.

Mais uma vez, uma abordagem relativamente mais reconhecivel dos temas
do tempo e da memdria encontra no ritmo uma sutil instancia de encenacao dos
descompassos entre movimento e imobilidade, presente e passado, presenca e
auséncia, a concretude do corpo e o trabalho da imaginagado e da recordacédo. E,
agora, introduzindo outra particula cara ao Beckett final, que imprime no fim do texto
a atualidade do discurso e uma tendéncia ao infinito. “Mas nao”:

“‘Nao mas agora somente permanecer aqui, em pé diante da janela,
uma mao sobre a parede, a outro agarrada a camisa, e ver o ceu, algo
lentamente, mas néo, solugos e espasmos, mar de uma infancia,
outros céus, um outro corpo.” (2013, p. 48. Enfase nossa).

Aqui, o sujeito como “dupla tensao” dispara outras duas questdes cruciais
para o ultimo Beckett: sustentar uma “acdo que ele domina e ndo domina, € que o
domina” e fazer-se “cena dos conflitos que marcam a histéria mesma das concepgdes
da sociedade e do “homem”. Nessa cena encerrada em si mesma, seria possivel
entrever algo da ordem de um “transsujeito”? Uma simples frase dessa foirade parece
afirmar que sim: “Tristi fummo ne l'aere dolce”. Quem fala aqui também €& Dante, o
Dante do VII Circulo do Inferno. E o que indica a anotacdo de Beckett nos cadernos
para “Whoroscope” resgatados por Daniela Caselli (2013), em sua leitura de Comment
c’est ([1961] 2015). Dante descreveria 0 momento em que o poeta “vé muitos lutando
e brigando acima da lama, e seu guia Ihe garante que ha outros tantos suspirando
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abaixo dela — dai as muitas bolhas na superficie. Todas gorgolejam um lamento
piedoso” (BECKETT apud CASELLI, 2013, p. 154).

Essa foirdade pode se revelar, portanto, como um “resto” de Comment c’est.
Neste texto e em sua versao piloto L’image, a lama se apresenta como meio em que
a figura do sujeito se encontra imersa e, simultaneamente, como constitutiva do sujeito
enquanto “lugar’. A lama enterra o rosto e a visdo do sujeito em cena, assim como o
“alimenta”, em um jogo de assimilagdo e rejeicdo. E ela, também, que,
paradoxalmente, permite que se “abram” “perspectivas”: “A lingua se carrega de lama
um sé remédio entdo fazé-la entrar de volta e roda-la na boca a lama engoli-la ou
rejeita-la questao de saber se é nutritiva e perspectivas [...] (BECKETT, 2018, p. 9).

Como esclarecido por Caselli, na cena dantesca, o que esta em jogo sdo as
relacdes entre superficie e profundidade, marcadas pelas “bolhas” na superficie da
lama, indices da agdo humana nela imersa, que sido “tudo que os olhos moventes de
Dante podem lhe ‘contar” (2013, p. 155). Porém, se em Dante esta em jogo a
“verdade” da fala dos condenados e a fé na palavra de Virgilio, em Beckett esta-se as
voltas com o no entre dizer, escutar e ser escutado e com a “tensdo entre no-
significacdo como materialidade residual e a impossibilidade de evitar a significagéo”
(2013, p. 156). Dai podemos extrair, de um lado, mais uma sintese beckett-
meschoniciana: o “ver na voz”, enterrado na lama. E, de outro, a abertura de uma
perspectiva para a compreensdao dos nexos entre intertextualidade e
transsubjetividade em Beckett. Pois, retornando a Caselli, “Dante ndo pode ser
pensado como uma presenca no texto. Ao invés de ser localizado no inferno [hell] How
it is/Comment c’est encena [enacts] um inferno [inferno] com Dante” (2013, p. 157).

Mas nao: “jamais duas vezes o mesmo tumulito”

Obra atravessada irreversivelmente pela crise da experiéncia no pés-segunda
guerra mundial e desbravadora de caminhos para o campo das artes p6s-1960, a
ficcao final beckettiana parece encarnar radicalmente a “tensao” entre “passividade e
atividade” (BOURASSA,1997 p. 56) que marca a nogdao meschoniciana de sujeito.
Nesse ambito, Imagination morte imaginez pde em cena todos os aspectos até aqui
discutidos e da corpo a um contundente modo de significar as hesitacdes entre o fim
e a infinitude e entre a histdria e a historicidade. O inicio do texto estabelece o polo da
voz encarnada, do discurso flagrantemente embreado, como ponto de partida para
processos de objetivacdo e desencarnagéo, que serdo reabertos ao final:1°

10 Retomamos aqui uma abordagem de Imagination morte imaginez iniciada em Goldfeder (2024), no
prelo.
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‘Nenhum trago de vida em parte alguma, vocé diz, pah, nada demais,
imaginagao morta, sim, bom, imaginagdo morta imagine. llhas, aguas,
azul [azur], verdura, mire, pff, sumiu, uma eternidade, cale. Até toda
branca, na brancura a rotunda. Sem entrada, entre, meca.”
(BECKETT, 1972, p. 51).

E o passado, tracado e simultaneamente apagado pela enunciacéo, que entra
em cena, carregado de ecos de literariedade, “eternidade” e de uma relagao
romantica, verdejante, com a natureza. Com efeito, o registro literario e o tom
ironicamente grave, condensados inequivocamente nos ecos poéticos da associagao
entre “azur” e ideal, se fazem escutar de modo mais nitido apenas no original francés:
“lles, eaux, azur, verdure, fixez, pff, muscade, une eternité, taisez [...] Pas d’entrée,
entrez, mesurez” (1972, p. 51). Parddicas e excessivamente pregnantes no inicio e no
final do texto, as recorréncias sonoras e a rima marcam a presenca dessa
anterioridade que, repentinamente, “some”.

Mais uma vez, o paradoxo nuclear, que da titulo ao texto, tem sua dimenséao
l6gica convertida em modo de encenagéo, eivado de estratégias de contraefetuagéo
cénica. “Sem entrada, entre, meca”. Vém ao primeiro plano, de um lado, instigantes
operacdoes de sobredeterminacdo de escalas e, de outro, um tipo particular de
implicagao paradoxal do leitor:

“Diametro de 80 centimetros, mesma distancia do solo ao cume da
abobada. Dois didmetros em angulo reto AB CD dividem em meios-
circulos ACB BDA o solo branco. Deitados dois corpos brancos, cada
um em seu meio-circulo. Brancos também a abdbada e a parede
arredondada altura 40 centimetros sobre a qual ela se apoia.” (1972,

p. 51).

A “rotunda” anunciada de fato se apresenta, a configuragcdo arquitetdnica
concreta aparece diante dos olhos. No entanto, uma tensdo entre movimentos
contrarios nos conduz. Na passagem anterior, vemos a rotunda de fora, assim como
na posterior: “Saia, uma rotunda sem ornamentos toda branca na brancura” (1972, p.
51). Mas a vemos, também, e cada vez mais, por dentro. No entanto, como habitar
um espagco em que, claramente, ndo cabemos? A leitura se faz, entdo, uma
experiéncia paradoxal, conduzida por uma dinamica na qual visao interna e externa
tanto se combinam de modo intermitente quanto se sobrepéem, como camadas em
atrito.

Com isso, ndo é de se estranhar que Imagination morte se tenha feito um
prato cheio para a teoria do leitor de Wolfgang Iser. Muito embora questdes como a
desse paradoxo perspectivistico tenham sido ofuscadas pela énfase posta por Iser na
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dimensdo do imaginario, permitindo entrever outras ordens de consequéncias
passiveis de serem acessadas via Meschonnic. Como se sabe, a importancia de
Beckett no pensamento de Iser € atestada desde o titulo de O leitor implicito. Padrées
de comunicagdo em prosa de ficgdo de Bunyan a Beckett (1975), bem como pelos
dois capitulos dedicados a obra do autor.

Entre Iser, Beckett e Meschonnic, uma forte afinidade de preocupacdes se
evidencia. Diante de um texto como Imagination morte, duas linhas de investigagcéo
iserianas vém especialmente ao caso. De um lado, uma forte presenca do problema
da perspectivagdo enquanto nicho de operagdes textuais ligados a desautomaizagéao
da implicagao entre o leitor e seu contexto natural. Trazendo ao primeiro plano a
relagéo “foreground-background” e a estrutura de “tema e horizonte” Iser pdde abordar
tanto a questao das transi¢cdes entre horizontes de expectativa na ficgdo de Beckett
quanto os problemas da progressiva rarefagcdo dos contextos referenciais na obra
beckettiana. Ja de Iser a Meschonnic, a énfase posta pelo autor alemao nas dindmicas
de “relacionalidade” atribuidas aos processos de producdo de efeitos textuais
concede, a principio, uma atengao a modos de agenciamento cruzado entre diferentes
planos de “relacionamentos intratextuais” (ISER, 1983, p. 965, 966), até certo ponto
comensuraveis a poética dos multiplos niveis de Meschonnic.

E, de fato, a analise de Imagination morte por Iser, elaborada no penultimo
capitulo de O leitor implicito e expandida em O ficticio e o imaginario (2013), alcanca
resultados importantes. Nessas abordagens, o autor pdde ressaltar a convivéncia
entre dois movimentos contrastantes: um “impeto de destruicdo da palavra”, que
“‘cancela as referéncias contextuais”, e um funcionamento textual caracterizado por
seu “dinamismo” (1975, p. 45). Na contraluz do imperativo paradoxal a insisténcia de
uma atividade imaginante ja morta, a efetuacdo plena do desaparecimento de
qualquer “traco de vida” cederia espaco a um “dinamismo que produz configuracdes
continuas e entdo as engole de novo”.

No entanto, um pressuposto tedrico-analitico e o conjunto das analises
atestam os limites da analise de Iser. O pressuposto encontra-se formulado na
afirmacao de que “ndo ha contexto” para o evento apresentado pelo texto de Beckett
(1975, p. 46). Ja o escopo das analises acrescenta ao primeiro aspecto uma limitagao
do campo de abrangéncia abarcado pela nogédo das “relacionalidades intratextuais”,
decorrente do enquadramento do problema das relagdes entre o ficticio e o imaginario.
Em ambos os casos, o pano de fundo séo os alcances e limites dos debates em torno
das possibilidades de articulagao entre as estruturas textuais que programariam a
recepcao e a historicidade dos modos sociais de recepg¢ao, no ambito das teorias da
escola de Constancia.

Mesmo no estagio mais avangado da teoria de Iser, em O ficticio e o
imaginario, o texto de Beckett é lido sobretudo na chave de tentativas de apresentagéo
de um processo de suspensao da concretizagdo do imaginario, tendendo a
pressuposi¢cao da nog¢ao de algo como um imaginario puro. Para Iser, em Imagination
morte,

82



n°37

CRIACAO & CRITICA

“Beckett [...] mostra uma consciéncia que suspendeu sua propria
intencionalidade, razdo pela qual o imaginario ndo pode mais ser
preparado para uma determinada aplicagdo. Em consequéncia, o que
€ tematizado é o imaginario. [...] Uma consciéncia que bloqueia a si
mesma e um imaginario que se reduz a um movimento em circulo s&o
os ultimos vestigios de um jogo do qual ndo se sabe mais se termina
ou comegca. Tal vestigio ndo é nada mais do que um vazio dinamico
que também se impde a linguagem.” (ISER, 2013, p. 321).

Como se pode notar, um primeiro fator que fica de fora da leitura de Iser sao
os “diferentes ‘estratos’ ou camadas de operacao textual [...] (padrées sonoros,
elementos semanticos, representagdes esquematicas e o mundo ficcional)” que
“‘interagem para criar diferentes relagdes valorativas no interior do texto”, como se
poderia encontrar em uma proposta como a de Roman Ingarden (BRUYN, 2012, p.
113). Para falar com Meschonnic e Saussure, fica limitada, desse modo, a
compreensao de Iser — alias majoritariamente ancorada no registro visual — acerca
das possibilidades e niveis de produgao de valores linguageiros. Ja um segundo fator
parece repercutir algo da presenca central da fenomenologia de Edmund Husserl, que
colabora para a constituicido de uma “perspectiva abstrata”, pautada pela operacao
cognitiva de “suspensao”. “Ao fazé-lo”, afirma, Ben de Bruyn, “Iser sugere que, assim
com o fenomendlogo suspende toda caracteristica do objeto sob investigagao, o leitor
suspende toda atitude pratica durante o processo de leitura” (2012, p. 102).

Em contraste, é possivel argumentar que a poética de Meschonnic permite
superar ambas as lacunas simultaneamente. Desse ponto de vista, torna-se possivel
dar conta, primeiramente, da singular tensdo promovida pelo texto de Beckett entre a
abstragcdo na atividade da imaginagdo e um contundente engajamento do aspecto
corporal do processo de leitura. E, nessa mesma linha, de algo que poderiamos
caracterizar como operacdes de encenacao ritmica:

“‘Mas entre e é a calma mais breve e jamais duas vezes 0 mesmo
tumulto. Luz e calor permanecem ligados como se fornecidos por uma
mesma e Unica fonte da qual sempre nenhum trago. Sempre no solo,
dobrado em trés, a cabega contra o muro em B, a bunda contra a
parede em A, os joelhos contra a parede entre C e A, isto &, inscrito no
semicirculo ACB, se confundindo com o solo ndo fosse a longa
cabeleira branca incerta, um corpo finalmente de mulher.” (BECKETT,
1972, p. 55).
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O que ha de automatico e sistematico nessa coreografia quase imovel dos
corpos impregna a propria dindmica geral, o tecido sensivel da cena. Sentimos o calor
dos “corpos suados” e das paredes, no mesmo passo em que a propria dinadmica
sensivel e inteligivel através da qual a cena se mostra conduz a percepgéao sob a
forma de uma camara de ritmos, sensagdes e imagens, em uma “pulsagéao” (1972, p.
53) coletiva, porém fora de fase. Bastaria “bater” (palmas, ou estalar os dedos) para
pdr os sentidos em unissono, na ténue materialidade da imaginacao: “[...] o cheio por
toda parte, isso soa como na imaginagao o osso soa” (1972, p. 51). Atingem-se, aqui,
efeitos sonoros impactantes, porém igualmente decisiva é a énfase na instabilidade
do intermediario e instavel. Qualidades hibridas vém a tona, como o “som de luz e
escuro” ou as “vogais pretas” do texto irmao de Imagination morte, All strange Away
(BECKETT, 1995, p. 175-181). Se tudo oscila entre a agitagao e a “calma”, o “branco”
e o “preto”, ha um protagonismo de matizes paradoxais como o “cinza febril”
(BECKETT, 1972, p. 54) que vai de entremeio.

Entre a “queda” — da luz, do som, da atividade — e o “comec¢o” de sua
“subida”, nos movimentamos em “[...] duragbées muito diversas, indo de uma fragao de
segundo até o que poderia, em outros tempos e lugares, parecer uma eternidade”
(1972, p. 52. Enfase nossa). “Ritmos sem numero” se encadeiam e desencadeiam,
em passagens “variaveis ao infinito”, de modo que, ao reentrar pela enésima vez na
rotunda, o leitor-espectador encontra “a calma mais breve e jamais duas vezes o
mesmo tumulto” (1972, p. 55. Enfases nossas). A manutengao relativa da pontuagéo
convencional permite manter algo de uma respiracao discursiva mais embreada,
apenas para, de um lado, orquestrar as dindmicas ritmicas do texto com as dilatacoes
e constrigdes entre as “quedas” e “subidas”; e de outro, atravessar a fragil unidade do
que se apresenta em cena com multiplas formas de encadeamento ritmico, entre
regularidades e irregularidades.

Nas palavras de Enoch Brater, a sobreposicao dessas diferentes escalas
ritmicas e cénicas faria de Imagination morte um “experimento com escalas” em que
a “linguagem se torna um concurso de vontades” (BRATER, 1994, p. 86. Enfase
nossa). De modo que, desta ultima e indiretamente muito meschoniciana formulacgéao,
podemos passar a afirmagao de que a nogao de sujeito emperra a analise de Iser. Na
verdade, Beckett parece ter projetado as dimensdes da rotunda n&o apenas de modo
que nao possamos nos imaginar dentro dela, mas de que nao caibamos por pouco, o
que implica partilhar uma experiéncia virtual de intenso sofrimento fisico. Nesse
sentido, Meschonnic permitiria trazer de volta a cena dois aspectos da poética
beckettiana que acabam ficando de fora da abordagem de Iser, e que receberao
formulagdes decisivas por Theodor Adorno. Por um lado, vem a tona o diagndstico
dirigido a produgao dramatica beckettiana dos anos 1950, segundo o qual

“a historia é excluida porque ela mesma desidratou o poder da
consciéncia de pensar a histdria, o poder da rememoracao. O drama
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queda silencioso e se torna gesto, congelado entre os dialogos. S6 o
resultado da histéria aparece — como declinio.” (ADORNO, 1982,
p.125).

A este diagnodstico corresponde uma atencdo determinante ao estatuto
singular da relagcéo entre sujeito e objeto. Pois também a narrativa beckettiana, com
sua “dindmica paradoxal em paralisia”, € marcada tanto por uma perda objetivamente
motivada do objeto quanto por seu correlato, o empobrecimento do sujeito”
(ADORNO, 1997, p. 30-31).

Além disso, Adorno ressalta uma relacido beckettiana com o tempo que atesta
um povoamento contundentemente historico do suposto palco puro do imaginario.
Isso na medida em que

“a cultura desfila em parada diante [de Beckett] como os
entrelacamentos dos ornamentos do Jugendstil fizeram antes dele,
modernismo como a obsolescéncia do moderno. A linguagem
regressiva o demole. Essa objetividade em Beckett oblitera o
significado que era a cultura, junto a seus rudimentos.” (ADORNO,
1982, p. 119).

Assim, com Adorno, temos a percepcao incontornavel de uma operacao de
descontextualizacao relativa e estratégica. E, também, a evidenciagao de sua relagao
inextrincavel com uma tendéncia beckettiana crucial a apropriagdo parddica e
subversiva de modos de pensamento do canone ocidental, com énfase para os
discursos filoséficos, de Berkeley a Geulincx e, sobretudo, deste a Descartes. Ao
mesmo tempo, cabe tanto matizar quanto desdobrar a afirmagao de Meschonnic de
que, na leitura de Beckett, “Adorno continua a falar em termos de ‘conteudo’, mas
rejeitando a ‘mensagem’™ (2017, p. 326). Matizar, tendo em vista que fazer da obra de
Beckett um palco privilegiado para uma compreensao das relagcbes entre ato e
material artisticos implica uma nog¢ao do trabalho formal que nao parece caber
totalmente em uma parafrase tao simplificadora.

E, no entanto, nas formulagdes do proprio Beckett encontra-se, sob a face do
“ndo conhecedor”, do “ndo podedor [uncanner]’ (2011, p. 186-7), um enfrentamento
do “empobrecimento do sujeito” que faz da “fidelidade ao fracasso” em “encontrar
novas relagdes entre o que representa e o representado”, “uma nova ocasiao”, um
“novo termo da relagdo, de cujo ato, incapaz de agir, obrigado a agir, ele gera um ato
expressivo mesmo que de si mesmo” (2011a, p. 181). Assim, ndo se trata apenas de
matizar as afirmagbes do préprio Beckett, feitas no contexto da discussao dos
caminhos da pintura moderna, do ponto de vista da década de 1950, contrastando-as
com o largo arco de invengdes de formas do sujeito ao longo de sua obra. Mas,
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sobretudo, de atentar para a dinamica de multiplos niveis da ficcdo de Beckett e de
suas relagdes transversais com o tempo.

Com Meschonnic, torna-se possivel recolocar em cena um dinamismo textual
cujos processos enunciativos ndo cabem totalmente nos limites indicados pelo
raciocinio adorniano acerca do drama beckettiano, “limitada por compreender a
encenacgao simplesmente como o componente ilusionista do teatro” (GATTI, 2014, p.
593) e assim reduzindo, por exemplo, as poténcias performativas de
sobredeterminacdo da dimensao do gesto. Ao mesmo tempo, Meschonnic permite
entrever, através da posicdo de “um modernismo constituido pela apropriacido da
“obsolescéncia do moderno”, outros niveis de articulagdes temporais. Nesse sentido
mais do que “obliterar o significado que era a cultura”, a ficgdo beckettiana final seria
marcada pela produc¢ao de outros modos de significar nexos entre pensamento, agao
artistica e agao social. E, no mesmo passo, projeta ecos transtemporais, que passam
por relagdes com outros campos, como as artes visuais, de um trabalho com o sujeito
localizado como a escuma do moderno, dele extraindo outros eixos de reverberacao.

Em outras palavras, se ha, em Imagination morte, desautomatizagdo da
percepcao normal do leitor, ha também um funcionamento da ordem do automatismo
apto a dar corpo a uma condi¢ao do sujeito profundamente histérica. O automatismo
nao é propriedade exclusiva dos corpos em cena, mas funcionamento que se faz
indice de um estado da vontade artistica, ética, social. Basta voltar ao inicio de Molloy,
em que a rarefacédo da situacdo concreta do narrador € trazida ao leitor “talvez em
uma ambulancia”, ao que se seguem inumeras mengdes a guerra, a invasao do corpo
por forcas violentas do meio e assim por diante. Afinal, nessa arquitetura textual
arquejante, que plasma operagdes parodicamente esquematicas do pensamento na
opressao fisica de dois corpos que cheiram a tortura, poderiamos entdo encontrar a
encenacado de um sujeito transversalmente historico. Ao rés do chao dessa cena
aparentemente apartada do mundo, encontrariamos uma configuragdo do sujeito
proxima aquela projetada por Beckett sobre o corpo continuamente violado pelo
espaco e pelo social em Sans, texto marcado pela “situagédo do refugiado”, em que
“‘ruina, exposigao, estado selvagem, estado sem mente, presente e futuro negados e
afirmados séo as categorias” (BECKETT apud KNOWLSON, 1997, p. 564).

De modo que uma dimensao franssubjetiva vem a tona de modo mais
contundente quando nos deparamos com outra citagao inteligentemente estratégica:

“Coloque um espelho diante dos labios, ele se embaca. Com a mao
esquerda cada um segura a perna esquerda um pouco acima do
joelho, com a direita o brago esquerdo um pouco acima do cotovelo.
Nessa luz agitada, na calma branca tornada tdo rara e breve, a
inspegao é dificil. Apesar do espelho eles bem passariam por
inanimados sem os olhos esquerdos que a intervalos incalculaveis
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bruscamente se arregalam e expdem escancarados muito além das
possibilidades humanas.” (1972, p. 56).

Extraida da terceira cena do Ato V de King Lear, “Coloque um espelho diante
dos labios, ele se embaca” é a fala do rei que sustenta Cordélia morta em seus bracgos.
Assim a figura do sujeito, ecoando outros personagens-“‘palimpsesto” de Beckett
(RABINOVITZ, 1979), se expande de modo a reverberar algo desse rei sem reino,
posto fora de si diante de sua tragédia familiar, politica e cosmica. Dito de outro modo,
ecos transtemporais passam a ressoar entre a imanéncia desses corpos desfigurados
ou quase abstratos e um estado de desnudamento apto a ser pensando em termos
biopoliticos (AGAMBEN, 2010), porém de modo que indigéncia mais extrema possa
abrir portas para uma sobreposicdo de tragcos de multiplos sofredores. Do Lear
shakespeariano incapaz de aceitar a morte de Cordélia, Beckett extrai, assim, tanto
uma ampliagdo dos contornos do sujeito posto em cena, quanto um indice do regime
cénico que partilha com esses corpos uma condicdo simultaneamente viva e morta,
ausente e presente, atual, virtual e transtemporal.

De fato, entre os multiplos niveis de agenciamentos entre “som” e “sentido”,
entre campos de referéncias e campos de convengdes artisticas, instancias mediais
e nichos de procedimentos heterogéneos, Imagination morte faz dos descompassos
entre a cena da enunciacao, a cena apresentada e as cenas englobantes que falam
através destas um teatro de reverberacdes infinitas. Eis 0 que escutamos com o final
do texto:

“Mais non, la vie s’achéve et non, il n’ya rien ailleurs, et plus question
de retrouver ce point blanc perdu dans la blancheur, voir s’ils sont
restées tranquilles au fort de cet orage, ou dans le noir fermé pour de
bon, ou la grande blancheurimmuable, et sinon ce qu’ils font.” (1972:
p. 57).1

O paradoxo ja esta elaborado desde o enunciado: “a vida se completa/ tem
acabamento e ndo”. Porém, o paradoxo do texto € simultaneamente arrematado e
desdobrado: mesmo apds o apagar das luzes do palco da imaginagao, a atividade
imaginante continua e abre espaco para novas iluminagdes. Contudo, entre som e
sentido, conta menos o que as figuras estariam “fazendo” do que aquilo que o discurso

11 “Mas ndo, a vida se acaba e ndo, ndo ha nada em outra parte, e ndo mais questdo de reencontrar
esse ponto branco perdido na brancura, ver se permaneceram tranquilos em meio a esta tempestade,
ou de outra tempestade pior, ou no preto fechado de vez, ou a grande brancura imutéavel, e sendo o
que estao fazendo”.
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ficcional-poético esta fazendo. O fato sonoro mais contundente é a reiteracdo da
particula -on, que retorna por sete vezes, abrindo mais de uma margem de
interpretacdo. Um primeiro caminho seria prolongar os retornos sonoros como ecos
da negagao em “non”. Por essa via, estaria amplificado o contraste entre o “branco” e
o “preto”, reforcado pela repeticdio menos reiterada do — eur do “alhures” e da
“brancura”.

Porém, entre o “sim” e o “n&0”, o concerto momentaneo entre os vetores do
“sentido”, da sonoridade, da visualidade e da efetuagdo cénica do dizer sao
multiplicados em diversos niveis e dire¢cdes. Seria possivel bifurcar o primeiro caminho
e escutar nos retornos em -on o som virtual e intermitente dos trovées da “tempestade”
mencionada? Ou seja, “desta” tempestade que irrompe repentinamente no limiar entre
a cena e o fora-de-cena, talvez também aquela que atravessa os momentos mais
criticos de King Lear, encarnando a forga tragica e extemporanea impressa na palavra
enlouquecida diante do limiar entre vida e morte, lembrando uma réplica exemplar de
Lear e sua rubrica estratégica: “Acham que eu vou chorar/ Mas n&o vou, ndo vou!
(trovao e tempestade)” (SHAKESPEARE, 2020, p. 155). Nesse caso, a enargeia se
encontraria em franco conflito com a negagdo dos poderes da linguagem. Nos
desvaos do palco acustico-visual, imaginativo e teatral, a tempestade aconteceria e
simultaneamente n&o aconteceria. A magia da linguagem, talvez fazendo eco a
insinuagéo de ecos de um enunciador-prestidigitador'? @ maneira do Prospero de A
tempestade, simultaneamente feita e desfeita para além do fim das palavras.

Mais que isso, a significAncia aqui poderia reivindicar algo de um entrelugar
entre “prosa” e “poesia”. Algo que ocorre de modo mais declarado, sobretudo entre
Imagination morte e seu texto irmao All strange away, onde comparece o contraste
entre fancy e imagination elaborado por Samuel Taylor Coleridge e ressaltado em seu
debate com William Wordsworth. O fato € que no paralelismo sonoro final — sont/font
— toda a dispersdo multidirecional dos vetores da composicdo encontra um momento
de convergéncia e divergéncia. Nesse novo arremedo de rima, o0 que se da por
acabado continua a existir em uma zona de descompassos entre som e sentido e atos
e efeitos, ressoando em contratempos ou contraluzes. De modo que, se a
convergéncia dos parametros € sobredeterminada pela propria dindmica de variagao,
o fim definitivo é sobredeterminado e infinitizado.

O fim pode entao ressoar fortemente a conhecida problematica do “fim do
poema” abordada por Giorgio Agamben (2002), desenvolvida a partir de uma definigao
da poesia ancorada na presencga do enjambement. Se, como afirma o autor, “a poesia
nao vive senao no contraste (e, portanto, também na possivel interferéncia) entre o
som e o sentido, entre a série semiotica e a série semantica” (idem: p. 142), o fim do
poema, o estabelecimento de uma convergéncia definitiva entre as duas séries seria

12 E o que se |é no paréagrafo inicial da vers&o francesa, onde se encontra a expressdo “muscade”, entre
outras possibilidades, associada a um langar de cartas mais veloz do que a temporalidade do olho do
espectador.
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arigor impossivel. No entanto, e em chave abertamente paradoxal, o verso, tendo sua
identidade afirmada pela “ndo coincidéncia” instituida pelo enjambement, seria
“irresistivelmente atraido para langar a ponte para o verso seguinte, para atingir aquilo
que rejeitou fora de si: esbogca uma figura de prosa” (AGAMBEN: 1999, p. 32). De
modo que tal figura encarnaria uma abertura em dire¢cdo a uma “ideia da prosa”,
entendida ndo como género ou modo literario convencional, mas como empuxo a
continuagao e a hesitacdo. Em poucas palavras, traria “a luz o andamento originario,
nem poético, nem prosaico, mas, por assim dizer, bustrofédico da poesia, o essencial
hibridismo de todo discurso humano” (AGAMBEN, 1999, p. 32).

Nesse sentido, o fim de Imagination morte encenaria o préprio hibridismo da
obra Beckettiana, condensando multiplos planos que escandem a hesitacéo
prolongada entre o som e o sentido, reverberando infinitamente apds a palavra final.
Afinal, como sugerido por Imagination morte, a posigao de Beckett face a dimenséao
da historicidade também se coloca. De modo que, com Meschonnic, ela pode ser
situada precisamente nos retornos diferidos encarnados pelo versus, por meio dos
quais a versura encenaria a seu modo uma desmontagem da “metafisica da origem”,
tema central de Beckett. A modernidade como uma “atividade”, “uma reescritura do
passado pelo presente”, sob a forma “de uma reabertura constante do passado a partir
do presente e do futuro” (BOURASSA, 1997, p. 96).

Para terminar de novo: “Variavel ao infinito”

No penultimo capitulo de Modernidade, modernidade (2017), Meschonnic
encena seu debate com Adorno em torno da leitura de Beckett. Os trés aspectos da
critica a Adorno séo sintetizados: a associacao entre a arte moderna e uma “tendéncia
ao nao voluntario absoluto” (ADORNO apud MESCHONNIC, 2017, p. 325); a reducéao
da relagao beckettiana com a linguagem e o sentido em termos de uma “recusa da
hermenéutica”; a localizacdo de Beckett diante de um “paradoxo do mito do novo”, de
acordo com o qual o modernismo buscaria o “Novo” como “Outro”, retornando ao
“‘idéntico”, ja que implicaria a ndo identidade, no mesmo passo em que “A verdade do
novo” “se situa na auséncia de intencao”, “entrando em contradicido com a reflexao, o
motor do Novo” (ADORNO apud MESCHONNIC, 2017, p 325).13 Ao mesmo tempo, é
a Adorno, e de modo mais decisivo a Max Horkheimer, que Meschonnic recorre em
alguns passos que levam a consideracao do estatuto da proépria teoria. A articulagao
de dois pressupostos em comum pode fornecer uma imagem dessa aproximagao: se
“o0 sujeito ndo é o individuo, mas a individuagao” (MESCHONNIC, 2022a, p. 169), “o
estatuto de uma teoria da linguagem, do sujeito e do social” haveria de ser pensado

em chave “negativa”, “como teoria critica: por seu postulado, préprio da Teoria critica

13 Para outras possibilidades e camadas de leitura de Beckett com Adorno, cf. CUNNINGHAM, 2005.
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da Escola de Frankfurt, de que tudo relacionado a um setor do social, aqui a
linguagem, implica todo o social” (2022a, p. 160). Em contrapartida, afirma
Meschonnic, faltaria a Escola de Frankfurt uma critica da teoria da linguagem apta a
ampliar o alcance dos conceitos de “especificidade e de historicidade dos discursos”
mobilizados pela Teoria Critica (2022a, p. 161).

Assim, usar Beckett para terminar nao significa instrumentalizar Beckett. Entre
outras razdes, pois a poética da opacidade de Beckett impde resisténcias a eventuais
enquadramentos tedricos univocos, de modo analogo a prépria condugao formal do
pensamento meschoniciano e adorniano, pautados pela encenagdo, na e pela
linguagem, das zonas de atravessamento e excesso de sentido do pensamento. E, de
fato, a ficcao final beckettiana parece resistir de modo especialmente pronunciado a
estabilizagao de um lugar poético ancorado em uma dicotomia entre negatividade e
pluralidade. Sua poética da subtragcdo, quanto mais se aproxima da ordem da entropia
ou de uma reducéo definitiva do raio de efeitos da agao, extrai tantos mais efeitos de
reversao dindmica e multipla das possibilidades de agenciamento do discurso. Em
outras palavras, a dimensado de encenagdo intrinseca a ficcdo beckettiana final
simultaneamente sobredetermina a possibilidade de leituras “hermenéuticas” e abre
em diferentes dire¢des o diferimento de toda especificidade medial, no mesmo passo
em que performa, na materialidade equivoca da linguagem, modos de agcdo de um
sujeito simultaneamente petrificado e multiplo.

Vale, portanto, esbogar o movimento que Meschonnic néo realiza, abordando
os modos beckettianos de encenar a infinitizacdo do fim. Para Meschonnic, criticar os
“‘esquemas’” significa criticar a possibilidade da existéncia de “abrigos” (2017, p. 297-
312). Em Beckett, a negacao da possibilidade de “abrigo” ou “refugio” é figura da
recusa da possibilidade existencial, césmica, moral e epistemoldgica de estabilizagao
ou salvacdo. Fala mais alto, no entanto, a possibilidade de encenar os tensionamentos
da relagdo entre o sujeito e essa figura, sobredeterminando simultaneamente seu
proprio estatuto figural e os vetores tempo-espaciais de uma chegada até ela. E assim
que Sans comega, em um comeg¢o embaralhado pela operagdo de remontagem
aleatdria de frases pré-fabricadas: “Ruinas verdadeiro refugio enfim em diregcdo ao
qual de tao longe por tanto falso” (BECKETT, 192, p. 69). O abrigo é simultaneamente
‘ruina”, e o tempo da chegada (enfim) se sobrepde ao do direcionamento, ou sentido,
sempre virtual e inacabado.

Afinal, Meschonnic ajuda duplamente a pensar a historicidade em Beckett.
Para ambos, “A modernidade ndo estd no tempo. E um aspecto dentro da arte: o
aspecto inacabado das obras” (MESCHONNIC, 2022, p. 105). E, complementando a
recorrente caracterizagcado de Beckett como “o ultimo modernista” (CONNOR, 2014),
seria necessario lembrar que os “cubos” que povoam Tétes-mortes podem ressoar
tanto o fascinio dos primeiros artistas minimalistas dos anos 1960 por Beckett quanto
ecos obliquos que remontam a Dante e a Giotto.'* Algo que implica sair tanto da ideia

14 Cf. GOLDFEDER, 2024a (no prelo).
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da modernidade como ‘“rejeicao do antigo pela rejeicdo do antigo” quanto do pos-
moderno como “retomada do antigo de forma a se ter tudo de uma vez”: “E por isso
que a modernidade ndo é mais a oposi¢céo do antigo ao novo, dentro da concepgao
antiga, mas a faculdade de presenca no presente e de transformacéao indefinida do
presente” (2022, p. 105).

E é por isso, também, que Meschonnic pode iluminar Beckett através da
superficie do “escrever-morrer’ e a partir da dimensao “imprevisivel” de uma no¢ao da
historia, do sujeito e da especificidade que néo é “nem vontade, nem escolha, nem
recusa” (MESCHONNIC apud BOURASSA, 1997, p. 51). Compreenséo esta que, em
Beckett, ndo se limita a ilustrar uma nocao da historicidade das obras como “‘uma
variavel da escritura na histéria”, mas é também encenada na pagina plena em que
fluxo e siléncio ndo cessam de fazer ecoar os limiares que os diferem. Afinal, no
retorno final de Bing, uma Uultima palavra pode encerrar a contraefetuagcdo do
enunciado do acabamento, entre a enunciagao irbnica do inacabamento moderno, o
estatuto terminal do sujeito “acabado” e a insinuagao da voz a distancia que, entre o
francés e o inglés, interrompe a comunicacgéao, diz “cambio” e desliga (“ping over”;
acheveé/terminé):

“Cabecga bola bem alta olhos brancos fixo face velho bing murmurio
ultimo talvez ndo s6é um segundo olho raso preto e branco semi-
fechado longos cilios suplicando bing siléncio hop acabado.”
(BECKETT, 1972, p. 65. Enfase nossa).’s
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