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Samuel Beckett's television plays: means of production, literary
genres, critical theory.

O artigo formula algumas hipéteses para a andlise da obra tardia de Samuel
Beckett, particularmente as pecas para televisdo, produzidas pela Stiddeutscher
Rundfunk — SDR (hoje: Siidwestrundfunk — SWR), sob dire¢io do autor,
entre 1966 e 1986: Eh Joe, Geistertrio, ..nur noch Gewdilk..., Quadrat I + II,
Nacht und Triume e Was Wo'. Sugere-se a abordagem das pecas por meio
de duas questdes — o desenvolvimento tecnolégico dos meios de produgio e
a historicidade dos géneros artisticos — que teriam suas referéncias teéricas
na reflexdo estética de Theodor W. Adorno e Walter Benjamin. Segundo essa
perspectiva, as pecas para televisdo retomam o questionamento das convengdes
dos géneros literdrios, iniciado por Beckett nos trabalhos em prosa e nas pecas
teatrais, ao desenvolver um novo meio de producio artistico junto a televisdo

publica alema.

The article raises some questions to a further investigation of Samuel Beckett’s
late works, particularly his television plays produced by the Siiddeutscher
Rundfunk - SDR (today: Siidwestrundfunk - SWR) between 1966 and 1985:
Eh Joe, Geistertrio, ... Nur noch Gewolk ..., Quadrat I & II, Nacht und Triume,
Was Wo. It is suggested that the television plays might be approached by
the technological development of the means of production as well as by the
historicity of artistic genres. Both questions have their theoretical background
in the aesthetic reflection of Adorno and Benjamin. From this perspective, the
television plays resume the rupture of genres that Beckett was already dealing
with in his prose and theatre works by configuring a new means of artistic

production during his work with the German public television station.



A historicidade de géneros artisticos é o fio condutor das reflexdes
de Adorno sobre Fim de partida e O Inomindvel, de Samuel Beckett. No
longo ensaio sobre Fim de partida, escrito entre 1960 e 1961, e publica-
do no segundo volume das Notas de literatura, Adorno, assim como em
outros Aambitos de sua reflexdo estética, examina o teatro beckettiano do
ponto de vista do desenvolvimento auténomo dos materiais artisticos
em sua historia®. Nesse caso particular, trata-se de um exame detido
do vir a ser do drama europeu e de seus pressupostos consolidados na
configuracdo do drama burgués, a saber, entre outros, a afirmacio da
individualidade pelo exercicio da liberdade no conflito intersubjetivo.
Dai decorrem os elementos constituintes do drama, da centralidade do
didlogo, passando pela concentracio temporal, a resolu¢do do conflito
ao fim da curva dramatica. Tais pressupostos, vinculados aos conceitos
de individuo e de liberdade surgidos da sociedade burguesa, sdo entio
examinados a luz da conversdo do capitalismo liberal em capitalismo
administrado, a qual resulta em ampla transformacio da relacio entre
sociedade e individuo, nitidamente desfavoravel a esse ultimo®. A partir
da confluéncia de critica da sociedade e critica das formas artisticas,
Adorno diagnostica uma profunda crise do drama. E o que ele descobre
no emprego feito por Beckett das trés unidades dramaiticas, do didlo-
go e da reversdo da curva dramitica — um elemento formal do drama
classico — no tema da impossibilidade/necessidade de terminar. Todos
os elementos do drama estdo presentes, mas privados de sua funcdo
originaria. Fim de partida é vista entdo como uma parddia do drama, ou
seja, como um emprego da forma dramatica na época de sua impossibi-
lidade. Nao custa lembrar que essa configuracdo aparece aos olhos de
Adorno como uma resposta muito mais consequente — e também mais
critica — aos desafios do teatro moderno do que o teatro épico de Bertolt
Brecht*. Também encontramos aqui uma sélida discussdo a respeito
do fim ou da impossibilidade do drama, a qual recebeu menos atencio
que outras teorias da crise do drama, como a de Peter Szondi (Teoria
do drama moderno) ou, mais recentemente, a de Hans-Thies Lehmann
(Teatro pés-dramatico)’.

Logo apés a conclusdo do ensaio, Adorno leu O Inomindvel e, en-
tusiasmado, pretendia escrever um ensaio sobre o romance de Beckett,
o qual ndo chegou a realizar. Restaram anota¢des preparatérias e re-
flexdes incorporadas a Teoria Estética e ao ensaio sobre “Engagement”,

onde se lé o elogio irrestrito: “o romance verdadeiramente terrivel
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1. Cf. BECKETT, Samuel. The
complete dramatic works.
London/Boston: Faber & Faber,
1990. As pecas produzidas

pela Siddeutscher Rundfunk,
sob direcao de Beckett, foram
reunidas em um DVD lancado
pela Suhrkamp: Samuel
Beckett, He, Joe, Quadrat | und
I, Nacht und Trdume, Geister-
Trio... Filme fiir den SDR.
Frankfurt am Main, Suhrkamp,
2008. Como devemos trabalhar
com essas producoes da TV
alema, o titulo original sera
mencionado em alemao.

2. Cf. ADORNO, Theodor W.
Versuch, das Endspiel zu
verstehen. In: Noten zur
Literatur. Gesammelte
Schriften 11. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1997.

3. Além do ensaio sobre
Beckett, diversos trabalhos
de Adorno insistem nesse
diagndstico. Ver, entre outros,
a “"Dedicatéria” as Minima
moralia e “Capitalismo tardio
ou sociedade industrial?”.
Para um exame do diagnéstico
de época adorniano no pds-
guerra, ver NOBRE, Marcos. A
dialética negativa de Theodor
W. Adorno. A ontologia do
estado falso. Sao Paulo:
Iluminuras, 1999.

4. Sobre sua posicao perante
o teatro brechtiano, ver
“Engagement”. In: Noten

zur Literatur Il; Asthetische
Theorie, p. 366-367; e também
a Correspondéncia com
Walter Benjamin como um
todo, uma vez que nos debates
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com Benjamin ele ja sustenta
a autonomia da obra de arte
contra o teatro pedagdgico.

5. Discuti a interpretacao
de Fim de partida proposta
por Adorno, em particular o
primado que ele confere ao

drama perante sua encenacao,
no artigo “Adorno e Beckett:
aporias da autonomia do
drama”. In: Kriterion, v.
55/130, 2014.

6. ADORNO, Theodor W.
“Engagement”. In: Noten zur
Literatur, op. cit., p. 426.

7. ADORNO, Theodor W.
Skizze einer Interpretation des
Namenlosen. In: Frankfurter
Adorno Blatter, hrsg.
Minchen: Vom Theodor W.
Adorno Archiv, edition text +
kritik, 1992, p. 61.

8. Ibidem.

9. Sobre as anotacoes

de Adorno a respeito de

O Inominavel, cf. WELLER,
Shane. Adorno’s notes on The
Unnamable. In: Journal of
Beckett Studies 19.2 (2010);
e GATTI, Luciano. Sou feito
de palavras: als) voz(es)
narrativa(s) em O Inominavel
de Samuel Beckett. In:

Viso - Cadernos de estética
aplicada, v. IX, n. 17,
jul.-dez., 2015.

10. Cf. MENKE, Christoph.
Die Gegenwart der Tragddie.
Versuch iiber Urteil und
Spiel. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2005.

O Inomindvel exerce um efeito em face do qual as obras oficialmente
engajadas parecem brincadeiras de crianga”. Adorno considerava que
o romance conseguia ir ainda além de Fim de partida e, em suas ano-
tagdes, aborda diversos temas que retomam suas considerac¢des ante-
riores, como a critica a filosofia residual do cartesianismo e o tema do
declinio do sujeito, discutindo ainda temas préprios a forma do roman-
ce, entre eles, a questdo do tempo no romance posterior a Flaubert, a
relacdo com o naturalismo, bem como o destino da forma do romance
ap6s Proust e Kafka. Do conjunto das anota¢des uma questdo particu-
lar parece iluminar de maneira especial o0 modo como Adorno indica
em O Inomindvel uma certa tendéncia inscrita na histéria do romance
europeu, a qual aponta para a “indiferenciacio de narra¢io e teoria””. A
colocagdo toca de maneira polémica em consideracdes da mesma época
a respeito da relacdo entre arte e filosofia. Ela, contudo, ndo deve ser
interpretada no sentido da indistin¢do entre ambas, mas em funcio de
uma tendéncia do romance moderno a incorporar a reflexdo a respeito
do processo narrativo e contestar a pretensa autonomia do universo fic-
cional visada pelo realismo burgués. Nesse sentido, O Inomindvel apre-
sentaria a “consumacio da tendéncia em direcio ao romance reflexi-
vo”®. Do mesmo modo que Fim de partida, O Inomindvel é interpretado
como um termo final de um processo de transformacdo dos géneros a
luz dos desenvolvimentos da histéria recente’.

No cendrio da teoria do teatro contemporineo, a interpreta¢io
adorniana deu margem a reafirmacdes da autonomia do drama — ou
de seus vestigios — num cendrio pés-vanguardista, o qual encenaria,
justamente, o fracasso da passagem vanguardista entre estética e pra-
xis social. E o que encontramos em trabalhos como a teoria da tragé-
dia de Christoph Menke, que se apega fortemente a cldssica autono-
mia da experiéncia estética'®. Segundo sua interpretacdo de Fim de
partida, Beckett encena a tragédia da passagem entre o jogo teatral e
a praxis politica''. Essa interpretacéo é elaborada no contexto de uma
polémica contra um dos componentes centrais da concepcio de tea-
tro pés-dramadtico, a saber, a pretensdo de extravasamento do teatro
para a vida. Menke procuraria conferir nitidez aos limites entre arte
e realidade, explicitando a autonomia do drama a partir de um duplo
olhar, atento tanto ao conflito dramético quanto ao seu cardter de
jogo dramadtico. O drama adquiriria consciéncia de sua teatralidade'?,

propiciando ao espectador a visdo irdnica e distanciada, capaz de



reconhecer, nos momentos de cesura do ilusionismo cénico (tanto
Hélderlin quanto Brecht e Benjamin sdo recuperados aqui), a en-
cenacio do fracasso das passagens entre a seriedade da préxis e a
beleza do jogo como a prépria suspensido do dominio do estético.

No polo oposto, com ampla influéncia no panorama atual,
temos a apologia da situacio teatral, tal como defendida pela teo-
ria do teatro pds-dramatico de Hans-Thies Lehmann'. A partir de
inimeros espetaculos que, desde os anos 1960, aproximam o teatro
de outras artes como a performance, o happening, as artes visuais
e a video-arte, seu autor reline argumentos para situar o drama em
um estdgio histérico superado. Para tanto, ele toma como referén-
cia uma nocfo circunscrita de drama, marcada pela centralidade do
conflito intersubjetivo estilizado no didlogo — a colisdo dramdtica — e
do texto na economia do espetdculo. A importincia de mudancas
significativas da forma dramatica ao longo do século XX fica natu-
ralmente em segundo plano, sejam elas a introducio de elementos
épicos no drama (e ndo s6 pelo teatro brechtiano), a variedade de
tradi¢des tedricas pensando o espetdculo teatral, ou mesmo os tra-
cos épicos dos proprios espetdculos que alimentam sua teoria do
pos-dramatico. No limite, tal teoria busca despedir-se de conceitos
como mimesis e representa¢do para afirmar um teatro do real que
torna realidade e representacio termos indistinguiveis'*.

Em um debate com Menke, Lehmann sustentou que a autor-
reflexio do drama deixaria intocada a situacio teatral, cristalizada
nos dominios bem demarcados entre o espectador na plateia e a re-
presentacdo de uma aco ficcional no palco. Sua objecio ndo se res-
tringe apenas a ressaltar que o atual imperativo generalizado de frag-
mentacdo estética neutralizou muito o potencial desestabilizador da
interrupcdo, a qual pode ser introduzida sem maiores dificuldades
num espetdculo convencional. O ponto central de seu argumento
estd na maior interpenetragdo entre os dominios do estético e da vida
préatica. Nesse sentido, o teatro ndo pode se contentar em oferecer
uma reflexdo que desestabiliza a posicio serena e irdnica do especta-
dor. Este deve chocar-se com a realidade, diz Lehmann, confundindo
0 que sdo jogo, seriedade, responsabilidade, inocéncia, préxis real e
jogo estético, sem, contudo, perder a consciéncia de que tal diferen-
ciacdo ¢ irrenuncidvel. Contra a autonomia rigorosa defendida por

Menke, Lehmann propde que o teatro pode ser mais que a temati-
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11. Cf. Idem, Praxis und Spiel.
Bemerkungen zur Dialektik
eines postavantgardistischen
Theater. In: PRIMAVESI,
Patrick; SCHMITT, Olaf

A. (hg.). Aufbriiche.
Theaterarbeit zwischen

Text und Situation. Berlin:
Theater der Zeit, 2004, p.

33. "No teatro de vanguarda,
a experiéncia do fracasso

do jogo na praxis é exposta
involuntariamente. (...J O

que se mostra de modo
involuntario no teatro,
também pode tornar-se
voluntario: o fracasso do

jogo teatral na praxis pode
tornar-se objeto e contelido do
jogo teatral. Isto acontece, por
exemplo, quando Clov encena
as estratégias vanguardistas
de subversao até o ponto de
autoparalisacdo (...J. Em tais
formas 'pés-vanguardistas’
de teatro, o fracasso das
vanguardas histéricas em
mediar ([de modo mais ou
menos 'dialético’] jogo e praxis
nao é pressuposto, mas se
torna ele mesmo apresentado
e encenado no teatro. Aqui se
conquista no préprio teatro

a consciéncia da diferenca
insuperavel entre a praxis e o
teatro”.

12. O conceito de

teatralidade é normalmente
empregado para enfatizar
tanto a autoconsciéncia

do jogo teatral quanto sua
independéncia do drama. Nao
é por acaso que o conceito
ganhou relevo na teoria teatral
com a progressiva conquista
de autonomia do espetaculo
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perante o texto dramatico. Nao
se trata, contudo, de definir

a esséncia do espetaculo
teatral, ontologizando a
teatralidade como aquilo que
identificaria o teatro perante
as outras artes. O termo,
assim como a experiéncia

a qual ele remente, escapa

a definicdo univoca,

devendo ser entendido

muito mais como o esforco
de circunscrever diversos
processos de composicdo da
situacao teatral: presenca
fisica do ator, associacdo do
espectador a producao do
espetaculo, autonomia das
artes na composicao da cena,
relacdes entre palco e plateia,
entre mimesis e ilusdo, entre
performance e ficcao etc.

13. Ver LEHMANN, Hans-
Thies. Teatro pés-dramatico.
Sao Paulo: Cosac Naify, 2007.

14. Ver as diferentes
avaliacdes da teoria de
Lehmann no volume
organizado por Jacé
Guinsburg e Silvia Fernandes,
especialmente o ensaio da
propria organizadora e o de
Luiz Fernando Ramos. O
pos-dramatico: um conceito
operativo? Sao Paulo:
Perspectiva, 2010.

15. Cf. LEHMANN, Hans-
Thies. Tragddie und
Postdramatisches Theater.
In: MENKE, Bettine;

MENKE, Christoph. Theater,
Trauerspiel, Spektakel.
Berlin: Theater der Zeit, 2007,
p. 221-224.

zac¢do da tensdo entre praxis e encenagdo (Spiel): ele é uma forma
de praxis real-corporal que mantém o duplo cardter de processo de
vida real (préxis) e ficcdo estética (jogo) em cada um de seus elemen-
tos, salientando que ndo h4 limite rigido entre os dominios estético
e extra-estético'’.

O trabalho de Beckett como diretor de suas pecas, em parti-
cular o trabalho de direcdo de Fim de partida realizado no Schiller
Theater de Berlim, em 1967, poderia evidenciar que a polariza-
¢do entre a autonomia do drama e a apologia da situacdo teatral
impede a devida a compreensdo de pegas como essa'®. Embora o
trabalho de direcdo de Beckett se aproxime da valorizacdo con-
temporinea do aqui e agora da situacdo teatral, a teoria do péds-
-dramadtico ndo seria suficiente para dimensionar a conexio entre
os géneros épico e dramdtico configurada por Beckett na peca (e
também em muitas produgdes teatrais contemporaneas). Por outro
lado, a consideracido da autonomia do drama nido permitiria ver o
quanto tal conexdo entre épico e dramético depende de seu aspecto
teatral, ou seja, dos elementos técnicos mobilizados para construir
a materialidade da cena.

Esses elementos seriam suficientes para justificar uma pers-
pectiva de interpretacdo da obra tardia de Beckett que leve em con-
ta a ruptura decisiva com as conveng¢des dos géneros literdrios e
artisticos, sem, contudo, recair na alternativa entre a reafirmacio
da autonomia da reflexividade do jogo teatral e superac¢do do drama
por um teatro pds-dramdtico. Embora as obras tardias dificilmente
possam ser entendidas segundo os conceitos de drama, drama épi-
co, tragédia, romance ou novela, elas também resistem a dissolucao
formal que ronda a teoria do p6s-dramatico. Ao contrédrio, um dos
desafios de compreensio colocados por elas é coordenar a ruptura
com pardmetros artisticos tradicionais e o alcance de um sentido
rigoroso de forma artistica.

Nesse contexto, as pecas para televisdo assumem um papel
estratégico para o exame da obra tardia de Beckett, pois o novo meio
artistico (a televisdo), apesar da proximidade maior com o género
teatral, permite a visualizacdo privilegiada da relagdao estabeleci-
da por ele entre elementos particulares extraidos da tradi¢do dos
géneros literdrios e das artes de modo geral. Além disso, elas pro-

piciam a discussdo dos problemas herdados da prosa e do teatro



a partir da configuragdo de um novo meio de produgio artistico,
o qual foi desenvolvido por Beckett ao longo de duas décadas de
colaboracio com o Siiddeutscher Rundfunk (SDR). Trata-se, em
suma, de compreender essas pecas no contexto do projeto po-
ético da obra tardia, o qual remonta a conhecida “Carta alema”,
de 1937, um dos raros textos em que Beckett toma a palavra para

referir-se ao préprio trabalho.

Estd se tornando mais e mais dificil, até sem sentido, para mim, escrever
num inglés oficial. E, mais e mais, minha prépria lingua me parece como
um véu que precisa ser rasgado para chegar as coisas (ou ao Nada) por
tras dele. Gramatica e Estilo. Para mim, eles parecem ter se tornado tdo
irrelevantes quanto o traje de banho vitoriano ou a imperturbabilidade do
verdadeiro cavalheiro. Uma mascara. Tomara que chegue o tempo, gracas a
Deus que em certas rodas ja chegou, em que a linguagem é mais eficiente-
mente empregada quando mal empregada. Como ndo podemos eliminar a
linguagem de uma vez por todas, devemos pelo menos nio deixar por fazer
nada que possa contribuir para sua desgraca. Cavar nela um buraco atras do
outro, até que aquilo que estd a espreita por tras — seja isto alguma coisa ou
nada — comece a atravessar; nio consigo imaginar um objetivo mais elevado

para um escritor hoje.'”

O texto tem em vista um desafio para o trabalho em prosa, o qual
se desdobrard a partir dos anos 1950 nos diversos meios artisticos tra-
balhados por Beckett: teatro, radio, cinema e televisdo. De modo geral,
tal poética resulta em obras marcadas pela elimina¢do das referéncias
histéricas e geograficas evidentes, pela sondagem de vazios, falhas e si-
léncios no emprego da linguagem, pelo tratamento dos meios artisticos
como material bruto, em detrimento de suas conotag¢des expressivas. Sdo
obras marcadas por singular dialética entre meios artisticos e a posicio
do sujeito, seja como artista, seja como personagem: o controle rigoroso
de procedimentos artisticos, a reducio formal e a regulacdo do tempo
por circularidades e reiteracdes presta-se a exposicdo dos mecanismos
diversos de controle do sujeito. O méximo controle torna-se indissocia-
vel do descentramento agudo do sujeito. Nas pecas para televisdo, esse
projeto artistico ganha concretude por meio da exploracio exaustiva
de trés elementos formais que serdo suscintamente evocados a seguir:

as séries, as vozes e as imagens.
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Ver também LEHMANN, Hans-
Thies. Teatro pos-dramatico,
op. cit., p. 173. A exposicao
mais abrangente deste “teatro
do real” encontra-se nas p.
175-176.

16. Cf. GATTI, Luciano.
Choreography of disobedience:
Beckett's Endgame. In:
Journal of Beckett Studies
23.2 (2014).

17. BECKETT, Samuel. “Carta
Alema”. In: ANDRADE, Fabio
de Souza. Samuel Beckett: o
siléncio possivel. Sdo Paulo:
Atelié Editorial, 2001, p. 169.
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Séries: Quadrat | + Il

A utilizacdo de séries, sob a forma de repeti¢des, paralelismos,
variagdes e combinatérias, estd presente desde os primeiros textos em
prosa como Murphy e ganha destaque a partir de Watt e da trilogia do
pos-guerra (Molloy, Malone morre e O Inomindvel). Em Murphy, o epi-
s6dio dos biscoitos no Hyde Park antecipa aquele das pedras de Molloy,
em que o protagonista desenvolve um longo e complexo raciocinio se-
rial com o intuito de chupar cada uma das quatro pedras contida em
cada um de seus quatro bolsos. Ainda em Murphy, a ronda noturna no
hospital, entremeada pelo jogo de xadrez com Mr. Endon, cujas movi-
mentagdes sobre o tabuleiro sio minuciosamente listadas, sinaliza o
que viria a ser trabalhado de modo exaustivo em Watt, romance escrito
durante a II Guerra, em que as trajetérias de Watt e Mr. Knott em nada
lembram as motivagdes ou caracterizagdes psicolégicas do realismo for-
mal, as quais ainda eram objeto de parddia em Murphy. Ao contririo,
elas se desenvolvem inteiramente segundo combinatérias e variagdes
de poucos elementos. Elas se prestam 2 exploracio da falha reiterada
na constituicdo desses anti-herois e, a partir da trilogia, com a adocao
da voz narrativa em primeira pessoa, afetam de modo mais contundente
a instaura¢do do narrador romanesco.

No teatro, a énfase na repeti¢do contra a resolucio da a¢io dra-
matica nas primeiras pegas pode ser compreendida da mesma perspec-
tiva. Em Esperando Godot, o presente dramatico é esvaziado por meio
da repeti¢do, em dois atos simétricos, dos mesmos episédios banais que
nio promovem o encaminhamento da acio em direcio a um desfecho.
Em Fim de partida, peca em um ato, Beckett alca a repeticio a posic¢do
de tema da peca, explicitamente discutido pelos personagens, ao fazer
da impossibilidade de terminar (inclusive de terminar a prépria peca)
o meio de exposicdo de um cotidiano destinado a repeticio infinita.
Especialmente no teatro, tais dispositivos permitiram a Beckett acolher
em obras altamente racionalizadas elementos da tradi¢io popular dos
clowns e do teatro de variedades, conferindo a eles um acento préprio,
uma certa tragicidade de personagens que erram e falham, mas nao
aprendem com as falhas, voltando a repeti-las incessantemente.

Na obra tardia, as pecas para televisdo Quadrat I + II dedicam-
-se a exploracdo exaustiva desse procedimento em um trabalho forte-

mente coreogrifico, sem recurso a textos literdrios. Trata-se de duas



pecas simétricas para quatro instrumentos percussivos e quatro atores
que percorrem uma série de caminhos rigorosamente tragados em um
cendrio quadrangular. Os quatro cantos da TV em tubo desdobram-se
em quatro figuras, quatro cores (as trés cores primdrias e o branco),
quatro pontos de entrada e saida do cendrio. Eles entram e saem al-
ternadamente de cena, compondo séries que atingem seu ponto maxi-
mo de tensdo nos momentos em que os quatro atores estdo presentes,
desviando-se simultaneamente do ponto central do quadrado. As séries
compdem uma coreografia que s6 se mostra inteiramente no momento
em que as quatro figuras estdo em cena, revelando que o movimento de
cada um é determinado ou controlado pelo movimento de todos, mes-
mo quando estd s6 em cena. A repeticdo ou a combinatéria de séries é
a responsavel pelos dois aspectos formais determinantes da coreografia:
o controle extremo do tempo e do movimento, que impede o choque
entre as figuras, e a falta de finalidade ou de sentido dos movimentos,
os quais devem repetir-se infinitamente, sem resolucio, como um jogo
sem proposito pré-determinado.

Seria possivel sustentar que Beckett transpde para o meio tele-
visivo uma interrogacdo a respeito dos procedimentos artisticos pecu-
liares a cada género (épico e dramitico), colocada primeiramente por
seus trabalhos em prosa e para o teatro. E ele o faz por meio de um
processo de reducio e literalizacio extrema dos procedimentos formais
caracteristicos dos outros géneros, o qual resulta da conscientiza¢io a
respeito da historicidade dos materiais artisticos. A televisio, por sua
vez, diferentemente do que ocorreu com a prosa e com o teatro, lhe per-
mitiu realizar uma obra unicamente a partir da tematizacio do procedi-
mento serial. Nesse sentido, Quadrat I + II seriam tanto uma reflexdo a
respeito da transformac¢io dos demais géneros por elementos serialistas
quanto a constitui¢do de um género préprio, possibilitado pelo meio de
producdo televisivo. Nesse mesmo contexto, ainda seria possivel inter-
rogar em que medida o emprego das séries permitiria aproximar Beckett
de artistas que também se valem desses procedimentos, ou seja, de
artistas comumente associados ao minimalismo norte-americano, tais
como Sol LeWitt e Bruce Nauman, com os quais Beckett tem diversas
afinidades. Pois se é inegavel a importancia de Beckett para o processo
de literalizacdo realizado por esses artistas com seus materiais artisti-
cos, ainda caberia verificar se haveria uma repercussdo do minimalismo

na obra de Beckett, ou seja, um retorno da influéncia's.
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18. 0 ensaio de Rosalind
Krauss sobre Sol LeWitt
permanece uma referéncia
incontornavel para essa
discuss3o. Ela afirma: “The
aesthetic manipulations of

an absurdist nominalism

are hardly new with LeWitt.
They appear everywhere
throughout the production

of Minimalism, beginning in
the very early '60s, and are

of course to be found in the
literature most venerated by
that group of sculptors and
painters: the literature of the
nouveau roman and of Samuel
Beckett. To speak of what
LeWitt shares expressively
with his generation is not to
diminish his art; rather it is to
help locate the real territory
of its meaning. (...J And the
passage from Molloy about
the sucking stones is one

of many possible instances
from Beckett in which the
gears of ratiocination proceed
to spin in an extraordinary
performance of "thinking,”
where it is clear that the
object of this "thought™ is
entirely contained within the
brilliance of the routine. It is
like music-hall performers
doing a spectacular turn,
switching hats from one head
to the other at lightning speed.
No one thinks of the hat as
an idea: it is simply a pretext
for a display of skill - as is the
"problem” of the stones.
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Itis the ironical presence

of the false "problem” that
gives to this outburst of skill
its special emotional tenor,
its sense of its own absolute
detachment from a world of
purpose and necessity, its
sense of being suspended
before the immense spectacle
of the irrational. For LeWitt's
generation a false and pious
rationality was seen uniformly
as the enemy of art. (...) For
this generation the mode

of expression became the
deadpan, the fixed stare,

the uninflected repetitious
speech”. KRAUSS, Rosalind
E. LeWitt in Progress. In: The
originality of the avant-
garde and other modernist
mythos. Cambridge/London:
The MIT Press, 1986, p.
256-258. Sobre Beckett e
Bruce Nauman, ver BENETTI,
Liliane. Angulos de uma
caminhada lenta: exercicios
de contencao, reiteracao e
saturacao na obra de Bruce
Nauman. Tese apresentada ao
Programa de Pds-Graduacao
em Artes Visuais da ECA/
USP. S&o Paulo, 2013. Ver
também o catalogo da
exposicao “Nauman/Beckett”,
Kunsthalle Wien, 2000.

19. Esse mecanismo foi bem
analisado em CLEMENT,
Bruno. La voix verticale. Essai
sur la prosopopée, Paris:
Belin, 2013.

Vozes: Eh Joe, Geistertrio

A obra em prosa de Beckett passa da terceira pessoa narrativa dos
primeiros contos e romances (More pricks than kicks, Murphy, Watt)
para a primeira nas Novelas e na trilogia do p6s-guerra. Essa transfor-
macdo lhe permite intensificar o processo de erosio das convengdes do
romance burgués e reforcar a instabilidade da voz narrativa. Em sua
ultima trilogia, (Companhia, Mal visto mal dito, Para frente o pior!), a
dificuldade de classificar a voz narrativa deu margem a denominacio de
“altima voz narrativa”. Em Mal visto mal dito, ela assume um tom mar-
cadamente lirico, em que o “eu” se metamorfoseia em um “olho”. Em
Companhia, por sua vez, a voz se duplica em busca de um interlocutor e
adquire o cardter dramatico imprescindivel a recordacio (ou fabulagio)
de vestigios da experiéncia passada do narrador. E como se 0 monglo-
go se transformasse em didlogo ao intercalar vozes internas'®. O cara-
ter dramitico e interrogativo da voz foi desenvolvido em algumas das
curtas pecas para teatro da fase final, os dramaticulos (dramaticules),
como Beckett as chamava. Em Passos e Rockaby, a atriz contracena com
uma voz que nio estd no palco. Em ambas as pecas, é notavel a forte
oposicio entre a desmaterializacio da voz e a materialidade da cena, a
qual é enfatizada pela marcacio dos passos em Passos e pelo movimento
da cadeira em Rockaby. Nesse sentido, a voz pode ser entendida como
duplica¢do da voz interior pela evocagio de um interlocutor e como dis-
positivo teatral, na medida em que ela transmite comandos necessarios
a movimentacdo da atriz em cena ou a ativacdo da voz em off.

Nas pecas para televisdo Eh Joe e Geistertrio, a interpelacdo da
personagem masculina pela voz em off feminina é coordenada com mo-
vimentos de cAmera que se aproximam e se afastam de seu rosto. Em
Eh Joe, enquanto a voz o confronta com recordagdes de eventos e de
pessoas proximas, resistindo a ser calada por ele, a cAmera estuda seu
rosto, sem que ele tenha consciéncia de sua presenca. Se Eh Joe é
filmada em um tnico plano, Geistertrio apresenta cortes diversos de
detalhes do espago. Além disso, recorre a trechos do segundo movi-
mento do trio para piano, violino e violoncelo op. 70, n. 1, de Beetho-
ven, o qual d4 nome a peca. Em comparacdo com Eh Joe, Geistertrio é
formalmente mais ambiciosa no intuito de coordenar musica, cena e
voz. Esta ultima se destaca ndo s6 por evocar o passado, como em Eh

Joe, mas também por organizador a materialidade da cena, na medida



em que dd comandos de movimento ao ator. Caberia assim verificar
como essa inscri¢io da voz na materialidade da cena, auxiliada pelos
movimentos de cAmera, reorganiza elementos anteriormente problema-
tizados nos textos em prosa e nas pegas teatrais, retomando em novo
meio artistico um processo de constru¢do e desestabilizacdo de um su-
jeito narrativo e/ou dramadtico que ainda se apresenta a partir da evoca-

¢do de vestigios de experiéncia.
Imagens: ...nur noch Gewdlk..., Nacht und Trdume, Was Wo

As pecas teatrais tardias caracterizam-se pelo carater fortemente
pictorico da cena: sobre o palco, poucos elementos movem-se minima-
mente durante a apresenta¢do. Em Passos, a atriz caminha lentamente
de um lado a outro do palco, marcando com o ruido dos passos o dia-
logo com a voz. Rockaby traz ao palco apenas uma mulher sentada em
uma cadeira de balang¢o, cujo movimento faz o rosto da atriz aparecer
e desaparecer diante do foco de luz. Sdo pegas de teor fortemente ima-
gético, um tableau construido com minimos elementos — uma figura,
um objeto — como ja era o caso em algumas das pecas anteriores: Kra-
pp 2 mesa com o gravador em A iiltima gravagdo de Krapp ou Winnie
afundada numa pequena colina em Dias felizes. A preponderancia de
elementos imagéticos também marca a composi¢ido dos textos, seja nas
pecas, seja em textos em prosa como Companhia, em que a voz narra-
tiva se configura pela evocacio de imagens, por fazer aparecer e desa-
parecer vestigios do passado em uma espécie de lusco-fusco literario.

Pecas para a televisdo como ...nur noch Gewdilk..., Nacht und
Triiume e Was Wo retomam essa consciéncia pictérica da construgio da
cena, a qual também é uma marca distintiva de Quadrat I + 11 e Geister-
trio. Mas, diferentemente desses trabalhos, elas exploram os recursos
do meio televisivo sobretudo para a constru¢io de imagens evanescen-
tes. Gracas a sobreposicdo de planos e de técnicas de tratamento de
imagem, estabelece-se um processo continuo de aparecimento e de-
saparecimento de imagens, de imagens borradas que se assemelham a
sombras de contornos indefinidos, como o rosto de mulher que declama
em siléncio os versos de Yeats que ddo o nome a ...nur noch Gewoslk....
Esses recursos desenvolvem o papel da iluminac¢do em Passos e Rockaby
e também conferem ao procedimento imagético de Companhia uma

materialidade inacessivel aos trabalhos em prosa.
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20. ADORNO, Theodor W. Die
Kunst und die Kiinste. In: GS
10.1, p. 432-453.

Assim como ocorre com as séries e as vozes, o tratamento das
imagens segue um principio de cruzamento de géneros tradicionais,
o qual vai além da referéncia parédica as convencdes do drama e do
romance. A estratégia, aqui esbocada, de abordar as pecas para televi-
sdo por meio da identificacdo de tracos de outros géneros trabalhados
por Beckett justifica-se por situar tais trabalhos no contexto maior da
obra. Nio se trata, contudo, de um mero esforco de localizacdo. O que
de fato importa é a compreensio da historicidade dos procedimentos
artisticos e de suas configuracdes em cada obra. Por isso, a anilise do
tratamento dado por Beckett a outros géneros e meios artisticos deve
ser pensada como uma forma de compreender a novidade do uso be-
ckettiano do meio televisivo. As questdes sobre os géneros, bem como a
reflexdo tedrica acumulada a seu respeito, merecem ser desenvolvidas
tanto pela sua necessidade como pela em sua insuficiéncia para a devi-
da compreensdo das pecas para a televisdo.

As consideracdes tedricas implicadas nas pecas televisivas reor-
ganizam-se assim em torno de duas questdes centrais: a autonomia dos
géneros e o papel dos meios técnicos de producio artistica. Em outras
palavras, tais pecas colocam a questdo dos géneros a luz da transforma-
¢do técnica da obra de arte. Nesse contexto, reflexdes oriundas da Te-
oria Critica de Adorno e Benjamin tornam-se tteis para problematizar
a relacdo entre os géneros e o meio técnico de producio artistica. Em
um ensaio dos anos 1960, intitulado “A arte e as artes”, Adorno nota
que os limites entre os géneros se tornam mais permedveis em parte
significativa da produgio artistica do pés-guerra, caracterizando uma
situacdo que ele denomina de “Verfransung”, de “imbricamento”, dos
meios artisticos?*. Desenvolvimentos na pintura, como a de Mondrian,
por exemplo, repercutem na formulacido de técnicas musicais; a mu-
sica, por sua vez, por meio da notagio, se aproxima das artes graficas;
técnicas musicais como as do serialismo tornam-se principio constru-
tivo para a literatura; a pintura se descola da superficie da tela visando
as trés dimensdes do espaco; e exemplos significativos da escultura se
aproximam de construcdes de carater arquitetonico. O ensaio de Ador-
no é receptivo a essas tendéncias, e busca compreendé-las a partir do
desenvolvimento autonomo dos géneros e das artes em particular, o
que o leva a sustentar que os imbricamentos mais significativos seriam
aqueles resultantes de um processo imanente a cada género artisti-

co. Desse modo, o serialismo como principio de construg¢io literdria é



relevante na medida em que resulta da reflexdo imanente ao préprio
romance a respeito da centralidade do contetido narrado, enquanto que
a conexdo entre pintura e espaco ¢é significativa como reflexdo a respeito
da relacio entre a superficie e o ilusionismo propiciado pelas técnicas
de perspectiva.

Tais considera¢des remetem a concepcio adorniana da autono-
mia da obra de arte, defendida por ele desde os anos 1930 contra a
posicdo de Benjamin a respeito do desenvolvimento tecnolégico dos
meios de produgdo artisticos. Naquela ocasido, tratava-se para Adorno
de apontar que o fendmeno do “declinio da aura” era um processo ima-
nente as obras de arte, progressivamente conscientes da historicidade
de seus materiais, e nio uma decorréncia da invencio de novos meios
técnicos como o cinema e a fotografia. Apesar das obje¢des de Adorno,
a énfase de Benjamin no meio de producio é de grande relevancia no
contexto que examinamos, pois permite vincular a questdo da histo-
ricidade dos géneros ao uso feito por Beckett do meio televisivo. Em
seu ensaio de 1934, “O autor como produtor”, Benjamin real¢a como
determinadas inovac¢des técnicas tornavam possivel superar certas an-
tinomias no Ambito da atividade artistica®'. Os géneros e as formas,
dizia ele, deveriam ser pensados em funcio de circunstincias técnicas
de produgio. Entre os artistas mencionados por ele, a fotomontagem
de John Heartfield derrubava a barreira entre escrita e imagem, e em A
medida, a peca de aprendizagem (Lehrstiick) de Bertolt Brecht e Hanns
Eisler conectavam-se musica de concerto e espetdculo teatral. Esses
desenvolvimentos eram significativos para Benjamin na medida em que
realcavam a historicidade dos géneros literarios e das formas artisticas
tradicionais a luz das transformacdes técnicas recentes. Isso permitiria
consideré-los ndo apenas da perspectiva do conceito de obra de arte,
mas também do desenvolvimento de novos meios de produgao artistica.
Por desenvolvimento técnico, entende-se aqui nfio apenas o desenvolvi-
mento imanente ao material artistico, considerado em sua autonomia,
mas também o papel de desenvolvimentos tecnolégicos de outras artes
nesse desenvolvimento. E o caso, por exemplo, de um espetaculo do
teatro épico, em que a incorporac¢io de técnicas de montagem, préprias
ao cinema, ao radio e a fotomontagem, atuava na reformulacio do gé-
nero dramético em dire¢do ao épico.

Essa referéncia a Benjamin nos impele a considerar, além da

autonomia prépria aos géneros, as condi¢des de producio disponiveis
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22. Sobre as condicoes de
producao no Siiddeutscher
Rundfunk, ver BIGNELL,
Jonathan. Beckett on
screen. The television plays.
Manchester: Manchester
University Press, 2009, e
HARTEL, Gaby e GLASMEIER,
Michael (eds.). The eye

of prey. Becketts Film-,
Fernseh- und Videoarbeiten.
Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2011.

a Beckett nos estudios do Siiddeutscher Rundfunk entre os anos 1960
e 1980, época em que a TV alema era exclusivamente ptblica*’. Pois
tais pecas também confrontam diversos aspectos das convencdes da
estética televisiva: os sombreamentos da imagem em preto e branco, o
comentario da voz em off, a sobreposicdo de imagens pela edicéo, o en-
quadramento, os movimentos de cAmera que aproximam e distanciam
o objeto em foco, entre outros elementos que conferem ao meio seu ca-
rater pretensamente realista ou documentarista. Ndo se trata assim de
optar de antemdo por uma ou outra formulagio teérica, muito menos
de extrair delas uma explicacdo para obras produzidas posteriormente,
mas de buscar subsidios para uma abordagem das pecas para televisao
que leve em conta tanto a historicidade das formas quanto as circuns-
tancias de producdo. A problematizagdo tedrica seria assim coordenada
com a anilise detida das obras de modo a decifrar mais esse enigma
deixado pela obra tardia de Beckett, a saber, o desenvolvimento de um

novo meio de produgio artistica.
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