Maria Gorete Oliveira de Sousa

INVENTARIO DO COMICO-SERIO: ELEMENTOS PARA UMA CRITCA
CARNAVALESCA DO TEATRO DO ABSURDO E SUAS REVERBERATES NA
CONTEMPORANEIDADE

Universidade Federal de Minas Gerais
Escola de Belas Artes
Doutorado em Artes
2014



Maria Gorete Oliveira de Sousa

Inventario do comico-sério: elementos para uméariarnavalesca do Teatro do
Absurdo e suas reverberagdes na contemporaneidade

Tese apresentada ao Programa de
Pos-Graduacao em Artes da Escola de
Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais, como requisito
parcial a obtencéo do titulo de Doutor
em Artes.

Area de Concentracéo: Artes Cénicas:
Teorias e Préticas

Orientadora: Profd. Dr2. Mariana de Lima e Muniz

Belo Horizonte
Escola de Belas Artes/lUFMG
2014



Oliveira, Gorete, 1961-

Inventario do cdmico-sério [manuscrito] : elementos para uma
critica carnavalesca do Teatro do absurdo e suas reverberacdes na
contemporaneidade / Maria Gorete Oliveira de Sousa. — 2014.

343 1.l

Orientadora: Mariana de Lima e Muniz.

Tese (doutorado) — Universidade Federal de Minas Gerais, Escola
de Belas Artes.

1. Teatro do absurdo — Teses. 2. Carnavalizag&o (Literatura) —
Teses. 3. Teatro (Literatura) — Histdria e critica — Teses. 4. Teatro —
Filosofia — Teses. |. Muniz, Mariana de Lima e, 1976- Il. Universidade
Federal de Minas Gerais. Escola de Belas Artes. Ill. Titulo.

CDD: 809.2




A UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
PPG ﬁA rtes ESCOLA DE BELAS ARTES
Programa de Pds-Graduagao em Artes PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES

Escola de Belas Artes - UFMG

Assinatura da Banca Examinadora na Defesa de tese da aluna MARIA GORETE OLIVEIRA DE
SOUSA Numero de Registro 2010753261.

Titulo: ” INVENTARIO DO COMICO-SERIO: ELEMENTOS PARA UMA CBiTICA
CARNAVALESCA DO TEATRO DO ABSURDO E SUAS REVERBERACOES NA
CONTEMPORANEIDADE”

Profa. Dra. Marla adelimae Munlz‘fOrlen ora EBA/UFMG

L L L el

Prof. Dr. Gilﬁb'n Leandro Queluz - Titular) UTFPR

W

Prof. Dr. Juarez Guimaré7§ Dias - Titular - FAFICH/UFMG

WA

Prof. Dr. Leonardo Antunes Cunha - Titular — UNI BH

G Bl Sealb, e

Prof. Dr. Antonio Barreto Hildebrando - Titular - EBA/UFMG

Belo Horizonte, 18 de agosto de 2014



Dedicado a Aryanne Christine Oliveira Moreira, narfiiha.



AGRADECIMENTOS

Sou grata a todos que contribuiram para que, agolalesses quatro anos,
fossem possiveis meus estudos de doutoramento. r@lesgpres do IFCE que
iIdealizaram e concretizaram o DINTER IFCE/UFMG, Brofessor Gilberto Machado,
que, com muito empenho e zelo, o coordena. Osgzoifes da UFMG que realizaram o
projeto. Professora Mariana Muniz, que aceitounta@ie minha pesquisa, e o fez por
todo esse tempo, da melhor forma possivel. Os gakam este trabalho, Professor
Gilson Queluz, que, tempos atras, me semeou adgepgesquisar o tema, e 0s demais
professores, que gentilmente aceitaram compor eabamntonio Hildebrando, Juarez
Dias, Leonardo Cunha. Os grupos Bagaceira (FodpeEspanca! (Belo Horizonte) de
teatro, que me receberam quando os procurei. @satiiegos Rafael Martins e Grace
Pass0, que, simpaticamente me autorizaram a pas@eigs trabalhos e me atenderam
sempre. Os diretores desados Amores Surdqgespectivamente, Yuri Yamamoto e
Rita Clemente, que sempre me foram muito solicidsmha familia, em especial,
minha filha, que me oferece apoio e amor incondai® minha mae (que, infelizmente,
faleceu poucos dias antes da defesa, mas nos dexoegado da vida inteira) e meus
irmaos que, entre outras gentilezas, cuidaram deanida em Fortaleza, enquanto eu
estava em Belo Horizonte. Acima de todos, agradedoeus pela vida, e por nos

permitir conhecer pessoas e realizar projetos.



RESUMO

Esta tese apresenta um estudo cujo tema é expmessitulo Inventario do
cOmico-sério: elementos para uma critica carnavededo Teatro do Absurdo e suas
reverberacdes na contemporaneida@ieata-se de uma pesquisa em duas bases tedricas,
uma literaria, outra teatral. O primeiro capitidoCarnavalizacdpapresenta a teoria
literaria com questdes da poética historica, omiethd-se pelaCarnavalizacdo da
Literatura proposta por Bakhtin. O segundo, denomin&dodamentos histéricos e
tedricos do Teatro do Absurdapresenta-lhe o aspecto estético, ao lado dériciste
filosofico, além de observar em que esse teatroca@munica com as poéticas
tradicionais. A base filoséfica revé o conceito Allesurdo proposto pelo filosofo
argelino Albert Camus e® Mito de SisifoO terceiroCarnaval e Absurdgprocede a
analises de pecas de Eugéne lonesco e Samuel Bdokeinando-as pelas categorias
estético-literérias d&arnavalizacdo da LiteraturaO quarto capitulo® Absurdono
teatro contemporaneo brasileir@apresenta os dramaturgos Rafael Martins e Grace
Passd, em cujas dramaturgias encontram-se sidiifisadialogos com o Teatro do
Absurdo, motivo pelo qual se faz uma analise dgeetasulosLesadose Amores
Surdos textos de autoria desses autores, respectivanfepteposta metodoldgica para
o desenvolvimento do trabalho é partir da baseahi para a producdo dramatica
textual e de espetaculo. Nos primeiros procedinserte acordo com o objetivo geral
desta tese, séo investigados e levantados os dbmmearnavalescos oriundos dos
géneros do campo dodmico-sérip berco dos géneros antigos das manifestacdes
populares, conforme a teoria de Bakhtin. Um levaet#o dessa natureza condiz com
0s critérios de um inventario histoérico, de possejdal se podem investigar e observar
0s elementos que se atualizam nos textos dramatmosno texto cénico dos
espetaculos. Este Ultimo procedimento leva a tesat@mplar os objetivos especificos.
A analise desse referencial possibilita apontarenelementos da carnavalizacdo da
literatura nos teatros de lonesco e Becket, remdntaaté a categorias de antigos
géneros dadmico-sério De modo similar, mesmo veiculados pela atualidadeente
as suas concepcgdes, pode-se apontar um considetémelo de elementos deatro
do Absurdamos teatros de Grace Pass6 e Rafael Martins.

Palavras-chave:Teatrodo Absurdo. Carnavalizagdo da Literatura. Campaod@ioico-
sério. lonesco. Beckett. Rafael Martins. Grace ®ass



ABSTRACT

This thesis presents a study of which theme is esgad by the titl&erio-
Comic's Inventory: elements for an analysis under caafis’symbology of Theater of
the Absurd and its reverberations in the contempetiy. This is a research in two
theoric bases which one is literary, and the othaheatrical. The first chaptefhe
Carnivalization, presents the literary theory directed by tRarnivalization of
Literature, proposed by Bakhtin. The second, namedtoric and theoretical
fundamental®f Theater of the Absumtesents its esthetic aspect, by the side of lngstor
and philosophic aspects, besides to observe whelirik between this theater and the
traditional poetics. The philosophic base revielmesdoncept of Absurd proposed by the
Algerian philosopher Albert Camus ifmhe Myth of SisyphusThe third chapter,
Carnival and Absurdproceeds the analyses of plays written by Eudenesco and
Samuel Beckett, and these analyses are illumirtatete esthetic-literary categories of
Carnivalization of Literature. The fourth chapter,The Absurd in the Brazilian
Contemporaneous Theatgresents the playwrights Rafael Martins and GR&ss0, in
whose playwritings are found significative dialogusith the Theater of the Absurd.
Because of this an analysis of the playgsadosand Amores Surdqgstexts of these
authors, respectivelyis done. The methodology for this research devetopngoes
from the literary base to the dramatic, textual ppdormance production. At first are
investigated and listed the elements of the calfsiv@aymbology that came from the
serio-comic area, the beginning of the old genrthefpopular manifestation, according
to Bakhtin’s theory. A registration of this kind rags with the criteria of a historic
inventory, and with it is possible to investigatelabserve the modernization of which
elements in the dramatic texts or in the perforreargcenic texts. With this analysis is
possible to appoirtarnivalization of Literatureslements in the playwriting of lonesco
and Beckett, and it backs to the old genres ofs#r@-comic categories. Similar this,
it's possible to appoint a considerate numbeT l¢ater of the Absurdlements in the
Graces Pass®’ s and Rafael Martins’ playwritinggreyf they are conducted by the
inherent actuality of their conceptions.

Keywords: Theater of the Absurd. Carnivalization of liter&uGerio-comic area.
Eugéne lonesco. Samuel Beckett. Rafael Martinsc&3Passo.

! By the Oxford Dictionary.
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INTRODUCAO

Quando, em 2008, na elaboracé&o da dissertacao steadee em que se prop0Os
uma critica tecnoldgica a partir de alguns elenmgerdsseminados no discurso
dramético de lonesco, na fundamentacéo filosofcmdterialidade da linguagem, entre
outros conceitos de Mikhail Bakhtin, conheceu-seamavalizacdo da literaturala,
naquele tempo, ainda na Universidade Tecnolégidaraédo Parana, incentivada pelo
orientador, comecou-se a pensar em dar maturidatieaade continuar estudando, néo
apenas aquele dramaturgo, mas o Teatro do Absysdndo-o em didlogo com essa
teoria de Bakhtin. Esse novo recorte permitiria lianp foco para outros dramaturgos,
que ndo apenas lonesco.

Com o tempo e mais leituras, criou-se uma afinidame o teatro de Beckett, e
ali parecia que se ia encontrando a outra baseaupunha o campo de interesse para
essa outra futura pesquisa que ainda ndo estavannémclara até mesmo como ideia.
No entanto, ia-se percebendo que, aliando-se gsddamaturgos, especificamente por
terem seus nomes relacionados a essa dramatuggieria grande recorte para
pesquisar. Os dois figuravam na histéria como exigse desse teatro metafisico,
chamado, de modo jocoso, de teatro do absurdo, togp primeiros momentos de
Cantora Carecae Esperando Godoticones dos anos 50 na experimentacdo desse
teatro, que ndo era mais uma estética, nem um movanento teatral, mas uma visao
de mundo, existencialista e pessimista, conformeoasideracdes de Esslin (1968),
entre as de outros autores como Bornheim (2003 )de @ditor como Civita (1976).

Mais tarde, se confirmam as propensdes para ddsenvoesmo um trabalho
com essa base. Ai estaria um ponto de partida alosgupoderia fazer um significativo
levantamento tedrico dearnavalizacdo da literaturaPor consequéncia, imaginava-se

poder encontrar uma intersecdo entre essa vis@mdabdo mundo e oarnavaf, que

2 Quando grafado com iniciais maiGsculas o termaifbedo Absurdo) refere-se ao conceito artistico ou
denominacado da estética como area do conhecinldaalgumas vezes, refere apenas ao conjunto de
pecas que se desenvolveram nessa estética, cat@modgee assumiu as caracteristicas de todo esgmca
conceitual, neste Gltimo caso, o termo sera norewtienescrito com mindsculas (teatro do absurdo).

® O carnaval aqui referido ndo se trata t4o-s6 niesnlatamente da festa, mas do conceito que recobre
inimeras categorias sob as quais se pode concebhando, considerando-se seu avesso. Conceito que



conforme Bakhtin (1981, 2008), € a visdo de um roundertido.Interessava encontrar
na irreveréncia dessas duas concepc¢fes de mursdpiigies de uma base comum,
mesmo que leves.

A ideia de um novo projeto para pesquisar essast@gge criou corpo. E €,
entdo, que em 2010, diante da perspectiva dosasstlaste doutoramento, submeteu-se
ao Programa de Pds-Graduagdo em Artes da UnivdesiBaderal de Minas Gerais, o
projeto da tese que se torna publiceventario do comico-sério: elementos para uma
critica carnavalesca do Teatro do Absurdo e suasvengeracdes nha
contemporaneidade

A principio, 0 projeto previa apenas estudar eslees autores. Quer dizer, a
ideia era aprofundar discussdes acerca da visticaalbs dois autores mais destacados
do Teatro do Absurdo da segunda metade do séculdvéXx conhecendo o trabalho do
jovem dramaturgo radicado em Fortaleza, Rafael iNgare percebendo nas producdes
do Grupo Bagaceira de Teatro, ao qual pertencetomuiialogos com o Teatro do
Absurdo, nos primeiros encontros com a orientadaraye a ideia de analisagsados.
Em face dessa sugestdo, ela propde que se analidgerh Amores Surdosda
dramaturga mineira Grace Passd. Com isso, sedqrtmte do Teatro do Absurdo com
o0 teatro contemporaneo atual. Dai, a alteracadtulo,taté entdo provisoério, do projeto,
e chegou-se ao titulo definitivo com o acréscimoirdarmacao final que sugere as
reverberacdes do Teatro do Absurdo na contempaiahei

A partir desses ajustes no projeto, passou-se iairdefcorpo do trabalho, a
estrutura e a escrita da tese. Fixou-se o contedndquatro capitulos. Os dois primeiros
apresentando as fundamentacdes tedricas e os liai®s) as analises. Os quatro
capitulos que compdem o corpo do trabalho estawibdiglos nesta ordem de
denominacdoA Carnavalizacdo;Fundamentos histéricos e tedricos do Teatro do
Absurdo;Carnaval e Absurde O Absurdo no teatro contemporaneo brasileiro.

Nos dois primeiros capitulos, trata-se da fundaag@t tedrico-literaria e
tedrico-teatral da tese. O primeiro expde 0s ppEsstos da teoria da carnavalizacdo da
literatura e um breve historico do caminho perdarpor Bakhtin até fundamenta-la. O

segundo apresenta o conceito de Absurdo fundanepid filosofo argelino Albert

abarca diversas manifestacdes populares, de di#erenodos e formas, incluindo ritos e mitos da
humanidade, desde as civiliza¢gdes mais antigaseDemnceito € que Bakhtin propésanavalizacéo
da literatura



Camus, no ensai® Mito de Sisifpono qual discute o suicidio e a esperanca como
pontos extremos de uma existéncia consumida pargest inlteis. Ao lado dessa
questéao filosofica, as questdes estéticas e fordmibeatro do Absurdo, e um dialogo
com as poéticas tradicionais. O terceiro e o queajmitulos tratam das analises, de
textos e de espetaculos, respectivamente. No teregialisando-se textos de lonesco e
textos de Beckett se faz um levantamento de elemenie servem a intersegdo entre
carnavale absurdo O procedimento é semelhante a um cotejamentonésgmo tempo
em que se analisam as questdes do Teatro do Abauutodas categorias da teoria de
Bakhtin, vai-se observando como aquelas categastdo estética ou formalmente
representadas nessa dramaturgia essencialmentesdodA.

No quarto capitulo, o processo é também de anatias,0 foco se volta para o
teatro da atualidade visto em sua producéo levauzbkco. Em breves consideracdes
sobre o teatro contemporaneo, inserindo-se nekna brasileira atual, apresentam-se
os dois dramaturgos de cujas peg¢as se ocupam lgeampaopostas para este capitulo.
Dois espetaculos sdo analisadbgsados texto de Rafael Martins — dramaturgia
cearense —Amores Surdqsle Grace Passod — dramaturgia mineira.

A relevancia dessa pesquisa € pressuposta em igeis.iJm de carater geral,
outro de carater especifico. Em termos gerais, emiltados apresentados sao
presumidamente relevantes para o desenvolvimentoititas dramaticas e dramatico-
literarias. Em termos especificos, esses resultegfmesentam uma contribuicdo para
conhecimentos mais fundamentados sobre carnavédizateatro do absurtio

Esse carater de contribuicdo prevé sugestdes dmostas sobre o que
exatamente vem a secarnavalizacdo da literaturabem como que aspectos inerentes
a ela dao também suporte a proposicdes criticdsatim do absurdoHaveria carater
correlato intrinseco aos dois referenciais? Estasttaia a duavida do primeiro
momento. Das correlagdes pressupostas se desddoesmuestdes. Por um lado, se
pergunta que elementos no drama absurdo se poeenifihr comoatualizadores da

4 Os termoscarnavalizacdoe teatro do absurdeestdo num emprego comum, de referencial temético
apenas, e ndo como conceito filoséfico, como temuia@stética. Algo idéntico ao uso do pronome eu,
referéncia simples a pessoa que fala, e do substaot Eu, quando empregado como 0 conceito
psicoldgico, filosdéfico, inerente a instancia psiquou filoséfica daeu (do intimo de cada um).

> Fala-se de algo que se pode localizar na evolhigitrica do objeto, ndo necessariamente, o fova de
ser a atualidade em que se vive. Entenda-selparentos atualizadores conjunto das mudancas do
objeto em tempo e espaco, ou, 0 que € possived dbservar como alteracdo nas caracteristicas desse
objeto de ontem para hoje, podendo até, em dadoemtompassar a ser outra coisa muito distinta



carnavalizagdo da literaturaconceituada por Bakhtin; por outro lado, a queétde no
século XXP, remontando-se aos géneros domico-sério — origem remota da
Carnavalizacdo da Literatura— cabe considerar-se teatro absurdo tanto um
repositério dagueles géneros quanto atualizacaaetkisao critica do mundo em
termos existenciais e sociais?

Quanto a isso, uma questao que se pode discutijué diz respeito ao que vai
sobrevivendo no homem com o passar das geracOes. dmer, um traco, ou um
conjunto deles que se mantém no tempo e aproxim@arem do atual século XXI ao
homem do século de Varrgmpor exemplo, o | a. C.

Compreenda-se, porém, em termos de diacronia msiagessa dupla categoria
de homens em aproximacédo. Ou seja, um repositdttaral visto nas perspectivas
diacrbnica e sincrénica; o homem que vem sucedendmundo que havia antes de si,
e vai produzindo o mundo que vira depois de siims&smundo presente (qualquer que
seja o tempo que se refira como presente) lenfbsarapre o passado, e sera lembrado
no futuro.

De acordo com as argumentacdes histérico-antropal®gle Sahlins (2003, p.
180, grifo do autor), “a cultura funciona como usiatesede estabilidade e mudanca,
de passado e presente de sincronia e diacroniaa témsciéncia politica restaria na
materializacdo das geracdes, 0 que iria recair ndeia de ndo acabamento, de nao
solucdo de um homem em si mesmo. As analises alddpnos dois capitulos finais, a
partir das categorias inerentes tanto ao Teatréd\likurdo quanto &arnavalizacap
permitem a emerséo dessas premissas.

Ao longo do trabalho, as proposicées de resposiguastdes que sao postas

estdo relacionadas a esse pressuposto de um sandunacabado e imperfeito, que

mesmo, e o0 que tenha ficado do original seja @i§pauco perceptivel. (Como por exemplo, o trartepor
do ser humano, do cavalo para o automével. O cgw@maneceu no automoével na denominagdo da
capacidade do motor. €valoficou muito mais veloz, no carro. O que também indmede que o cavalo
mesmo (digamos assim, o transporte original) asgla, em situagBes bem particulares, usado como
transporte). Ou seja, as atualizagBes néo sigmifcéim do original, mas podem ser sua continuidatde
outra forma.

® O século em referéncia ndo é o da vigéncia dooteit absurdo, mas o das andlises dos textos ou
espetaculos.

" Escritor romano Marco Teréncio Varron (116-27 a. C

8 Lembrar no sentido de conter em si. No mesmo dermpregado por Bakhtin (1981), explicando
como 0s géneros literarios conservam os elememosédouros darchaica(a Antiguidade). O tradutor
explica que essa palavra é “entendida aqui nodsemtiimologico grego como Antiguidade ou tragos
caracteristicos e distintivos dos tempos antigogrimeiro capitulo tratard do assunto.

10



Bakhtin teria compreendido como o homem no homé&nitico que pode ser portador
de ideia plenivalenteé o ‘homem no homem’ com sua livre falta de acarame
solucéo [...]” (BAKHTIN,1981, p. 71). Uma reflexawienta que se entendam essas
questdes como ideias em dialogo. E ainda se vandet que as ideias que dialogam, so
dialogam porque nao se afirmam, mas representa@-gposto disso ocorre quando “a
ideia deixa de ser ideia para tornar-se simpleactenistica artistica” (BAKHTIN,
1981, p. 66). A esse carater oposto ao didlog&htBg descreve como universo
monoldgico, onde as “ideias nao se representammafi-se” (BAKHTIN, 1981, p. 66).

Nas consideragdes de Sahlins bem como nas de Bakhbjaz a discusséo de
gue uma cultura nunca se esgota no tempo em qust@id registra seus usos e
costumes como vigentes. Ela vai se atualizand@poptdo que o tempo vai passando.
Ai esta a metafdricaventura do homenisto €, o decorrer da historia va@iando o
homem de cada novo tempo. A histéria vai atualisemdEssecriar corresponde a
transformar, o que implica mudancgas. Em dado mameetrcebe-se que quanto mais
distantes as épocas comparadas, mais estrant@sa® tumas as outras as sociedades
dessas épocas. As mudancas teriam sido tantasntdistanciado tanto os habitos, que
0s homens se estranhariam se, por acaso, Se esSentr.

Em usos e costumes, pelo menos, vai-se procesgaadde distanciamento, e
produz-se inevitavel estranhamento. Estranhamerdistanciamento ndo no sentido
atribuido aos conceitos redimensionados por Bt&ahts no sentido do emprego usual
e comum das palavras. Essas sao, enfim, algumasodageracdes que se podem
apresentar a partir das questdes que orientaranpesfuisa.

Quanto aos objetivos, hd um objetivo geral, comdeépraxe, € mais cinco
especificos para o desenvolvimento das particades. De um modo amplo, o alcance
dos objetivos apresenta-se como um dado satisiaumsi pesquisa. Nesse caso,
conseguiu-se proceder a um levantamento e a unigeai@ elementos estéticos e

formais dacarnavalizacéo da literaturae elaborou-se uma critica carnavalesca, a partir

®Uma nota do tradutor na pagina 2 da obra citaddicaxque sdo plenivalentes as ideias “plenas bbe,va
que mantém com as outras vozes do discurso umacelde absoluta igualdade como participantes do
grande dialogo”.

9 Ha uma tendéncia a se relacionar esses dois tamnosme de Brecht como se fossem conceitos seus.
Esclarece-se que aqui ndo se alude ao dramatuagthém ndo se trata de conceitos seus, mas que ele
também usou e redimensionou para propésitos plamési de sua interpretacabistanciamentoe
estranhamentgéo conceitos filosoficos inerentes as relagcdewhas (de gente com gente; de gente com
as coisas), empregados pela historia, pela adgdupéo textual, critica literaria etc.

11



de textos de lonesco e Beckett, e dos novos dragostiRafael Martins e Grace Passo,
cujas pecas atualizam a visaoTaatro do Absurdgobjetivo geral).

Os demais objetivos, ou sdo confirmados ao longtegim; ou representam o
texto mesmo, como produto; ou ainda podem resnliara prerrogativa do possivel.
Assim, tornou-se realidade a intencdo de se levagrllalico um conhecimento
estruturado, fundamentado nas diversas vozes qugegam as interse¢Oes formadas
entre absurdo e carnaval (objetivo especifico) Analisaram-se textos de lonesco e
Beckett, tomando por fundamento o referencial teddiacarnavalizacao da literatura
(objetivo especifico). Como esse trabalho resulta groducdo e produto desse
conhecimento estruturado, desenvolveu-se nele wtnumento de analise e critica
dramatico-literarias (objetivo especifico).

Uma vez defendida esta tese, esta publico um raktgue oriente novas
pesquisas e fundamente outras criticas e anahisfEsentes a autores do teatro do
absurdo, sejam eles das geragOes tradicionaign ségg novas geracdes (objetivo
especifico). Por fim, chegou-se a possibilidade gde a pesquisa que aqui foi
empreendida instigue e viabilize uma reinterpretalgiteatro do absurdo, no drama, na
critica e no espetaculo, com as mais diversasuaherpolifonicas geradas do diadlogo
entre as inquietacdes metafisicas existenciais ieeakréncias do carnaval (objetivo
especifico).

Uma consistente revisédo da literatura aponta pesa eeflexdo, que atravessa o
tempo e consequentemente, as culturas. E do referéadrico deste trabalho que se
elabora a metéfora de que reflexdo critica € quas@strumento de sobrevivéncia da
espécie humana. A cena de qualquer época, em a&splecRenascimento para c4, nao
prescinde de uma postura critica que reconhecaspaces destinados aos varios
sujeitos do processo cenalvida, conforme se degeedas leituras sobre as teorias do
teatro; as de Carlson (1997), por exemplo.

De certa forma, é da apropriacdo desses processoBakhtin trata em seD
Marxismo e a Filosofia da Linguageroonforme reinterpretacdo dos autores Clark e
Holquist (2004). Sobre o que o0 homem pensa e aquioele diz, o papel dos signos e
o da elocucéo sédo considerados como topicos baseada um desses topicos liga-se
entdo ao modo pelo qual transmitimos em nossadalala dos outros” (CLARK;
HOLQUIST, 2004, p. 233).
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Em relacdo a esses espagos em que se compreesdeeitbs em interacéo, é
oportuno captar alguns termos para elaboracdo dgsmantacdes criticas.
Argumentacdes tais como réplicas, observacOeexiefts, questionamentos etc. Esses
pesquisadores compreenderam que, a busca de pjerfecacdo aos enunciados das
culturas humanas, em meio a profusfes do que ®saljga € 0 que se particulariza, o

fil6sofo

guer incluir em sua descricdo da linguagem todotoses afora as
palavras que tém profunda relacdo com o significkelas, como € o
caso das diferengas de idade ou de posi¢cao sodelcendicdo em
que a fala se deu, se entre amigos em convergaaioti em publico,
num auditério composto de muitos ouvintes estra@loolcutor, e se
€ dito por impulso ou como parte de resposta ofdriganum ritual
(CLARK; HOLQUIST, 2004, p. 234).

Esses espacos sao 0os mesmos que se dizem cabsujetss do processo
historico. Compreende-se-0s aqui como 0 espacinddsta voz (consciéncia critica)
desses sujeitos. Daljalogo e polifonia, categorias conceituais propostas nas analises
de Bakhtin (1981), e reclamadas nos dramasalsurdo. Reclama-se um direito
humano. Os dramaturgos dbsurdodeploram a inibicdo da voz critica do homem. Voz
critica esta que, apesar de constituir um diregteanerente, vem-lhe, paulatinamente,
sendo negada (ESSLIN, 1968) pelos sistemas sao@isliticos’, cuja pior expressdo
e pior referencial, para esse teatro do absurdoados 50, fora a guerra. A guerra
acabou, mas nao as crises humanas nem as necesshfmicas do homem a cuja
satisfacdo, em termos existenciais, muitos sadstculos.

No primeiro capitulo mesmo, vai-se verificar queeedireito € coisa bem antiga.
Diélogo e polifonia ja estavam na base do métodoasico, vivendo em suas ancestrais
sincrisee anécrise Essa é uma interpretacdo pessoal dada aos goatreitos, depois
de aproxima-los par a par e distancia-los novam&iterise pelo fermentar de ideias
baseado na duvida, embasaridialogia; anacrise pela provocacéo da palavra, seria a

mae da polifoniaa E mais, esses conceitos, postos na relacdo doema a

' |deia advinda do termo “monoliticamente” (BAKHTM81, p. 74), designando inflexibilidade e
fechamento.
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carnavalizagdo da literaturee o0 posicionamento critico dbeatro do Absurdoséo
parte da fundamentacéo tedrica desta tese. TadEsmos destacados neste paragrafo,
a excecdao do ultimo — que consta da d@breeatro do Absurdde Martin Esslin (1968)

— constam nas obras de BakhBrnoblemas da Poética de DostoiévgkB81) ouA
Cultura Popular na Idade Média e no Renasciment@ontexto de Fracois Rabelais
(2008).

O primeiro capitulo, como ja se falou, ¢ a fundagio teorica relativa a
critica literaria. Esse momento € de vital impartanpara o trabalho, em seu todo,
porque € dessa critica literaria que partem os edl@ms que legitimam a
Carnavalizacdo da Literaturamétodo desenvolvido por Bakhtin e, pelo qual, ele
analisou Dostoiévski e Rabelais. Para chegar agaads tedricas do seu método, ele
teve de retornar até as origens do carnaval mddisgguido pelas manifestacdes
renascentistas. Esse tronco procriador, o teé®io & encontrar ja denominado pelos
povos antigos deampo do coOmico-sério

Alguns pressupostos do Teatro do Absurdo, em muakpsectos, pareciam
também remontar ao mesmo campo, por tao afinades@o com &arnavalizacao
Esse possivglarentescor afinidades entre o Teatro do Absurdo Gaavalizacdo
da literaturafoi um dos pontos motivadores desta pesquisa.

Em termos de distribuicdo do conteudo na estrutioratrabalho, os quatro
capitulos, além do titulo obrigatério, apresentauntitulos, para melhor compreensao
dos aspectos tematicos discutidos em cada um.rdtust permite assim o alcance dos
aspectos particulares que sintetizam cada téMmaprimeiro capitulo, os subtitulos
contemplamas primeiras luzes daarnavalizacap didlogo, polifonia ecarnaval a
categoriado cronotopq campo docdmico-sério as nascentes dearnavalizacap a
literatura carnavalizadao patriménio da praca publicaCada um deles contribui para
a trajetdria historica em busca dos mediadoresgueopdem encontrar entre a cultura
popular da Idade Média e Renascimento e o TeatAbdardo.

As primeiras luzes da carnavalizac@&onstitui 0 segmento que apresenta um
breve histérico das pesquisas de Bakhtin sobre roacal. O plano histérico da

Carnavalizac&o da Literatura- ndo a acéo de carnavalizar, mas a concepcédoatéor

12 A concepcdo teérica ndo esta atrelada a acdo? Adcdo comum qualquer um pode fazer.
Pormenorizar e fundamentar os elementos dessaaa@ndas ciéncias humanas, dar cientificidade a
isso, ou seja, enquadrar isso numa teoria, s6 Bafd#. A acdo e a concepcdo podem ter o0 mesmo
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fundamentada pelo critico — data de 1929, quandoingétia a andlise da obra de
Dostoiévski, a 1946, quando ele termina seus estddmbra de Rabelais. Permanece
algum tempo em obscuridade quase completa, pelosnpara os ocidentais, e volta a
cena nos anos 1960, com a republicaca@rdblemas da poética de Dostoievam
1963, e a publicacdo d& cultura popular na Idade Média e no Renascimermto:
contexto de Frangois Rabelaism 1965. Alias, a obscuridade era a condi¢éoeatadl

do préprio tedrico. Antes desse “descortinameriod década de 60 do século passado,
poucos conheciam as teses e as teorias de Bakldso fala Rosse Marye Bernardi
(2009) em seu ensaiRabelais e a sensacéo carnavalesca do mundo.

Dialogo, polifonia e carnavabpresenta a trajetoria pesquisada por Bakhtin e
seus primeiros movimentos dentro da obra de DastkiiéE neste segmento que se vai
apreender a formulacdo dos conceitoslidéogismo, polifoniae carnaval e o que o0s
trés representam para a proposta desta tese. DR@mlégo método de estudos do
romance polifénico, e deste, a autoria o tedricbaita Dostoiévski. A polifonia, entéo,
€ 0 conceito que caracteriza o romance do escségindo Bakhtin. O carnaval é o
campo cultural de mdltiplas linguagens e de masptomunicacdes; de multiplas
formas de oposicdo aos sistemas oficiais de refjula@ sociedade sem abertura a
réplicas, cheios de verdades prontas ao qual @cocrtd o nome de sistemas
monologicos Oposicao 6bvia ao que for dialégicee no mondlogo ha somente a voz
que dita, no diadlogo, os espacos se dilatam a swibaes; a palavra, conforme o
proprio Bakhtin (1981), € no minimo bivocal. O setcsmo do carnaval e os sistemas
monoldgicos ndo se coadunam. Este ponto esclaneggimeira instancia as interfaces
entre didlogo, polifonia e carnaval. Ha ainda negggnento um levantamento historico
de como o romance antigo se renova no romance &oiBeski e de que forma
elementos e conceitos desse inventario ja vao pirmlo uma carnavalizacao.

A categoria do cronotopwai apresentar o tratamento que o teérico da tan@s
das categorias de tempo e espaco das narrativagorBance, mais precisamente.

Cronotopgq literalmentetempo/espagorepresenta a concepc¢édo da impossibilidade de

campo original, mas se bifurcam e se distanciam seim pragmatica. Por exemplo: na acdo de
carnavalizar, a mascara € apenas um objeto, ure@darsado para produzir certo efeito. Na teoria da
carnavalizacdo, a mascara gantstatusde categoria ou conceito carnavalesco. O efeitoeda produz
pode se enquadrar na categoria dos pressupogieéfifilos, psicolégicos etc. Além disso, a acdo de
carnavalizar, como ja se viu, é anterior a ldaddi®|é teoria da carnavalizacao é do século XX.

3 Nao se trata de uma citacdo, mas de énfase aegmfigurado do termo. Eis o motivo do uso das
aspas.
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dissociacdo das duas dimensfBes em qualquer afifdiseia, visto que, em linhas
gerais, ndo ha espaco sem tempo, nem tempo semoesl@Enais se pbdde situar
qualquer herdi em apenas um ou em apenas outr@ €adstiver, esta sob as leis de
ambos, inseparavelmente (BAKHTIN, 1993).

Apesar de todas essas observacodes, a unidade jmadtmocronotopoé a de
tempo. E é no tempo que esse segmento vai. Reterrma-Antiguidade grega ou
arcaica (BAKHTIN, 1981; 1993). De |4, sédo levantadogamance de aventuras de
provacfesp romance de aventuras e de costunbegmance biograficajue sao “trés
métodos fundamentais de assimilacéo artistica mipdee do espag¢o no romance, ou,
simplificando, trés cronotopos do romance” (BAKHTIND93, p. 213). Entre esses, ha
romance datado do século Il da Era Cristd. Neggmesgto, comeca-se propriamente a
ida as raizes da carnavalizacdo, bem como ja seegeora intuir o processo de
atualizacdo do novo ao velho e a perceber a permi@néo velho no novo.

Campo do comico-sério: as nascentes da carnavélzagnstitui o segmento
de continuidade da ida ruma@eécaica. Sao apresentados ai conceitos fundamentais para
todo o trabalho. O principal € o campo amico-seriocom seus géneros cognatos e
suas bases carnavalescas. Prossegue a quest@&oodo®pos em desdobramentos.
Desse desdobramento cronotdpico, associado asybaritiades dos géneros oriundos
do comico-sérip sdo possiveis algumas aproximacgfes de cenastgmtEneas, que
sdo dadas como exemplo.

A literatura carnavalizadaé um segmento que contém, por assim dizer, o
coracao da proposta da pesquisa para esta tesajeforia basica € o retorno a obra
sobre Dostoievski. Quer dizer, relata-se a anfdiga por Bakhtin. O tedrico explica o
teor carnavalesco da obra. As categorias, a cosAmyvias acfes e 0S gestos
carnavalescos sao apresentados, definidos e ammbed nesse segmento. Sao tambéem
considerados ai 0s géneros sérios e 0s cOmicas segmento se inicia pela obra sobre
Dostoiésvski e finaliza encaminhando a leitura papara sobre a de Rabelais.

E, finalmente,0 patriménio da praca publicala continuidade ao estudo das
categorias carnavalescas, priorizando agora a ¢#odule imagens a partir do
vocabulario. Agora, ndo mais a obra de Dostoiévakis a de Rabelais € a que esta em
andlise. O destaque ai é paraso e apraca publica Duas categorias e duas imagens

poderosas com as quais se identificam as demageima demais categorias. Na obra
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de Rabelais, @arnavalizacdoencontra seu auge. A aplicacdo feita por Bakhéis d
categorias do carnaval, levantadas por ele ao Idoggeu tempo de estudo dedicado a
esse proposito, constitui 0 todo da sua obra aritideste segmento, para a
fundamentacéo das andlises das imagens, valerartippimente, a introducao e parte
do segundo capitulo, que tratavtiwabulario da praga publica

O segundo capitulbundamentos Histéricos e Tedricos do Teatro do Atmsu
conforme o préprio titulo, € a parte do trabalhe quida, sob uma perspectiva
historica, da base tedrica do Teatro do Absu@lalidlogo que se propde aqui € o das
categorias do Absurdo com as questdes discutidaamus enO Mito de Sisifp
numa perspectiva filosoéfica. E, numa perspectitatiea e dramatico-teatral, pde-se o
teatro do absurdo em relacdo as poéticas tradisio@s subtitulos deste segundo
capitulo contemplan© absurdo, o suicidio, a esperanca em O mito déoSiBo
absurdo existencial ao Teatro do Absurdo; A revel@s dramaturgos: teatro do
absurdo; Dialogos e contradiadlogos: caminhos datiealo absurdo; Da boa peca a
peca caotica.

O absurdo, o suicidio, a esperanca em O mito déoSE0 segmento em que se
retorna a leitura do livro de Camus em procura @@ justificacdo para a correlagéo
entre essa obra e o teatro do absurdo. Em plemeacaieda (1942), Camus ja apresenta
0 suicidio como o unico problema filoséfico realtgesério. O vazio existencial é
observado como fator de certas recusas humanasa®asesmo tempo em que se
recusa, mais se aproxima a humanidade do mito ® awantuada se torna a inutilidade
de recusar a morte.

Essa inutilidade é confirmada em alguns aspectmsexmplo, o0 homem quer
viver eternamente, mas para isso tem de morrerleen& quer a morte. Essa
contradicdo € um de seus conflitos e combate. Qradbsse instala nas intersecdes
dessas antiteses. O suicidio € uma atitude emegaeestua uma revolta, mas seria, do
mesmo modo, uma fuga para a esperanca. Decorée, epte o absurdo vai determinar
trés atitudes do homem: a revolta, o suicidio gp@mnca.

Do absurdo existencial ao Teatro do Absurdoo segmento em que se
questionam quais as rela¢des entre o mito de Risifdeatro do Absurdo. As respostas
as indagacgfes pertinentes ao assunto também sé@odasgnesse segmento. Dada a

importancia capital que é atribuidaCaMito de Sisifode Camus para uma critica e
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andlise histérica e tedrica do Teatro do Absurddfas interrogagdes ficam procurando
um encaixe.

Em virtude de as bases tedricas informarem poraaim,© Mito de Sisifae, por
outro lado,A Cantora Carecade lonesco, como marcos iniciais dos estudos do
Absurdo, é inevitavel que a curiosidade espontgoeaa saber: 1. Qual é a relagdo? 2.
Que mito é esse, e como dialoga com o absurdou8.f@te haveria no mito que
retroalimentasse essa concepc¢do de mundo queuselidif ali, no insolito cenéario do
pos-guerra, por meio do teatro, experimentandoeselrama? Algumas vezes, na
critica, ao lado dessas duas obras, surgem tanthéfer e o Nadade Sartre, e
Esperando Godotde Beckett. As duvidas e curiosidades se acentusgumas
respostas sao sugeridas no desenvolvimento ddhoaba

A revelia dos dramaturgos: teatro do absudl@ segmento que trata do nome
propriamente ditoTeatro do Absurde@ra uma denominagdo que abarcava a viséo de
mundo daquela experiéncia dramaturgica, a estéicanceito, a tendéncia e o novo
drama existencial, mas ao mesmo tempo era o incdndod dramaturgos e dos
fildsofos envolvidos. A rejeicdo e antipatia doardaturgos por esse rotulo — pode-se
dizer assim — € mais um motivo para questdes @sioBor que 0s dramaturgos
rejeitaram, a principio, essa denominacgéo quedbaesa imprensa da época?

Neste segmento da tese, € apresentada uma regififeyatura de onde algumas
sugestdes sdo aventadas, e algumas conclusdeslasgeéalendo-se da mesma revisao
da literatura, encontram-se também os indicativoguk, a despeito da negacao inicial
dos dramaturgos ao noniegatro do Absurdmem so6 se definiu como denominagéo da
experiéncia dramatargica, compreendendo estétmace¢to e drama, como também
chegou a ser admitido pelos dramaturgos, a exedgplonesco.

Dialogos e contradialogos: caminhos do teatro dewabdoé o segmento em que
se vai contextualizar absurdona perspectiva poética. Aqui, valendo-se das qati
tradicionais, o trabalho toma novos rumos para obeervacdo historica da estética
teatral. Nessas observacfes incluem-se as postorasclastas do teatro do absurdo,
como a reinvencdo dos padrdes vigentes impregnaaiosuas producdes. O ponto
fundamental desse segmento é o carateantiéeatro do teatro do absurdo com suas
antipecas diametralmente opostabaa peca
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Da boa peca a peca cadtigao segmento em que se processa uma observacao
dos procedimentos prescritos pelas poéticas pacaraepcdes draméticas. O que se
vai perceber é que em quase todos os sentido$o aga tradicionalmente as poéticas
rejeitavam, ou declaravam nocivo a poesia dramatigiaser justamente a concepcao
adotada pelo teatro do absurdo. Mas aqui vale anadiio de que esse carater
experimental é caracteristico dos anos do pos@uErprovavel que isso explique o
impacto causado a critica dessa época, a ponte decgsar a ver como teatro aquilo
que estava sendo levado a publico, principalmeotedpamaturgos que esfacelavam
tradicbes seculares.

O ponto basico das observacdes feitas nesse segmentexto é o extremo
oposto em que é desenvolvido o drama absurdo, alp\@lendo-se de uma perspectiva
marginal, vai, de toda forma, distanciando-se ddi¢fo classica, e até mesmo de
algumas experiéncias que lhe sdo contemporaness. ditanciamento de método e
concepcdo dramatica, como se pode observar, resiltanstrucdo da histéria de um
teatro do absurdo. Seja contrariando os padroesitag, seja invertendo o estabelecido
pela tradicdo desde Aristételes, seja acentuandealerizando os antagonismos
estruturais, formais e estéticos, seja alterandoaitos como verossimilhanga, catarse,
realidade etc., € um teatro que pde seus dramatergaconfronto com o publico e com
a critica.

O terceiro capitulo apresenta o0s subtitulmsagens carnavalescas; A
cosmovisdo carnavalesca; Acdes carnavaleséas cada um desses segmentos Sao
analisadas situacdes encontradas nas pecas (sak@ara cada um) de lonesco e
Beckett, exatamente, nas quais se possam identibhocao imagens, cosmovisdo e acoes
carnavalescas. Ressalva-se que, por uma quest® aldétar uma extensao intoleravel
da tese, aBnagenssao analisadas em textos dos domsanovisapso em lonesco e as
acdessé em Beckett.

Essas categorias sdo analisadas, em geral agastiubricas que descrevem ou
fazem uma prévia de como serd a cena e quais dlgnparticipam dela. Nesse
ambiente de cena, concorrem, para se fazer umtéawanto dessa natureza, desde os
atores com seus figurinos e aderecos até os elemgoe interferem, modificam ou
decidem as condic¢des fisicas do palco e do cendimp luz, cor, som, movimento,

objetos, texturas etc.
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Os subtitulos séo delimitados por subdivisdes. ogiro, na subdivisaBraca
publica e limiar em lones¢@analisam-se as categoriasplaca publicae limiar nas
pecasO Rinoceronte, A Licde As Cadeirasem seguida, a subdivis@iamiar e praca
publica em Beckettanalisa as mesmas categorias Egperando Godot e Fim de
Partida. O segundo subtitulo, apresenta as subdivi8gesrspectiva critica de lonesco:
uma manada de rinocerontes em pracga publica; Odsad de lonesco no cortejo para
a passagem do Mestre em O Mestre; Relato da exjp@iéom O Mestre na UFM®&
terceiro subtitulo apresenta duas subdivisGesoacéoe destronamentemEsperando
Godote O revezamento effim de partida.

O quarto capitulo apresenta apenas dois subtitgles, juntamente com seus
subdivisfes, sintetizam seus conteudos. O prim&edael Martins: a espera e a
inutilidade das mudancas ilusorias, ou o temponregliavel em Lesadossta assim
divido: O dramaturgo Rafael Martins no contexto do teatrmasieiro; Lesados e
absurdos: homens ou bonecos eletronicos?; O TedtroAbsurdo em Lesados; A
representacdo, o simbdlico e o alegérico em Lesa@bssegundo,Grace Passo:
evanescéncia e peso e a faléncia das relacdes ragr&an Amores Surdossta assim
dividido: A dramaturga Grace Pass0 no contexto do teatroilmias; Amores Surdos
em dialogo com o Teatro do Absurdo; Amores Surdos:ato de familia; Vazio e
cheio: evanescéncia e peso em Amores Surdos; Enfiddnlda e reflexos de Amores
Surdos; As imagens e a fabula: as impressfes daréb$10 espetaculdEste capitulo,

a excecao dos momentos em que sao apresentadmsraEudgos, ocupa-se da analise
dos espetaculdsesados Amores Surdos.

Chega-se, entéo, ao final do trabalho que se enbanpiara as consideracdes de
sua conclusédo. Os resultados da pesquisa apontamargara uma afinidade entre o
que embasa essa teoria de Bakhtin e o que embasamente o Teatro do Absurdo,
como as questdes Ultimas do ser humano, por exelypnalise final apresentara as
principais consideracoes, reflexdes e discussObse sesta pesquisa, assim como

apontara possibilidades a pesquisas futuras.
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1 A CARNAVALIZACAO

As primeiras luzes dacarnavalizacao

Nas consideracfes sobre “particularidades do génematico-composicionais
das obras de Dostoiévski” (BAKHTIN, 1981, p. 87 sua analise as obras criativas
desse escritor, russo como ele, Bakhtin, ja em ,1828nde as primeiras luzes sobre
uma questao que mais tarde aprofundaria com valteatia no estudo e na critica das
artes.

A guestdo de que aqui se trata @&aenavalizacap cujo aprofundamento teorico
Bakhtin so iria apresentar em 1946 nos estudoseguereendera sobre a obra de
Francois Rabelais, escritor francés do século X38rgantuae Pantagruelcompdem,
por exceléncia, a obra de cujas imagens e linguadgnmam os conceitos ditos por
Bakhtincarnavalescosps quais dao corpo a teoria@arnavalizagdo da Literatura

Esse trabalho era uma tese, que fora apresentddatioto Gorski de Histéria
Universal, em Moscou, mas o resultado fora deséadrao autor. Fora mais que
desfavoravel; causou-lhe profunda decepcéo, view ap razbes da instituicdo para
rejeitar o trabalho eram quase declaradas. Essedatno faz supor a histéria de vida
do tedrico, teve conotacgdes politicas. Por incoibitidade politica, Bakhtin estivera no
exilio no Cazaquistdo. Esse exilio |he fora antero apresentacdo da tese a
universidade. Portanto, dadas as circunstanciagitéwmias da politica russa naquele
momento, como dado biograficoCazaquistdexerce sua influéncia nessa reprovacao.

Era vigente o dificil regime stalinista. Julgava#s&o muito a competéncia dos
trabalhos, mas a ideologia que professavam osesutés ideias revolucionarias de
Bakhtin se chocavam com as do regime. Resulta wliagresposta negativa ao seu
estudo ndo fora exatamente uma surpresa, mas gemmsfvel que Ihe tenha sido um
desgaste emocional. Outro resultado dessa reaysa ketardou, e muito, a publicacao
da obra. Tais conjunturas e percalcos explicamgperA Cultura Popular na Idade
Média e no Renascimento: contexto de Francois Rabela® vem a publicacdo na
década de 1960 (BERNARDI, 2009). Até entdo, asstesas teorias de Bakhtin eram



pouquissimo conhecidas no mundo ocidental.

Os anos 1960 é que parecem ser a porta de enwasiasduzes bakhtinianas na
teoria, na analise e na critica da linguagem dtwtaristico.Problemas da poética de
Dostoiévski é relancada em 1963 A cultura popular na ldade Média e no
Renascimento: o contexto de Francois Rabedatenvertida do formato de tese para o
de livro e € lancada em 1965 (BERNARDI, 2009).

Dialogo, polifonia ecarnaval

Sempre ocupado do confronto entréi@ogo e omondlogo Bakhtin, em ambos
os trabalhos, oferece como modo de reflexdo soliregaagem, o método dialdgico,
diferenciando, no entanto, o tecido especifico atacuma das teorias ai formuladas.
Em Dostoiévski, voltado para a voz (falas, répliatiscursos, pensamentos etc.) das
personagens, elabora a teoriardmance polifobnicoem Rabelais, voltado para toda a
simbolistica carnavalescaqgue marcava as manifestacbes populares medievais
convertidas nas mais diversas linguagens, que [igym como sublevacdo ao poder
instituido, desenvolve um conjunto de aportes ¢eéri ao qual denominou
Carnavalizacao da Literatura

E oportuno, porém, apresentar-se o caminho pelochyegou &Carnavalizagio
da Literaturg uma vez que se afirma ja virem as questdesaipaval ocupando as
reflexbes do tedrico, desde os trabalhos de .1P2® ndo considerar ter Dostoiévski
escrito uma obra que se ajuste bem nos padroe€mraye nas formas tematico-
composicionais do romance, dominantes na literatgasua época, assinada por
contemporaneos seus, como Leon Tolstoi, por exerBalhtin cedo entende que esta
diante de um escritor cuja obra traz um géner@amstr & sua contemporaneidade e
absolutamente diverso dela.

De onde viriam, entdo, as particularidades do géadematico-composicionais
das obras de Dostoiévski? “O romance polifonic@dstoiévski se constroi sobre outra
base tematico-composicional e esta relacionado teasouradicdes do género na
evolucdo da prosa literaria europeia” (BAKHTIN, 19&. 87). Mais tarde, um
elemento que se vai identificar neste trabalhopgoaimidade desspolifonia com a

carnavalizacao.
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Constatando que a constru¢ao do romance polif@@adomava em outras bases
que apontavam para outras tradicdes do géneroamo piistorico da prosa literaria da
Europa € que Bakhtin recusa a obra dostoievskiaakger carater de identidade com
as formas dos géneros e tematico-composicionaendelvidos, naquele momento da
histéria da literatura, nos romances biogréaficoicgégico-social, de costumes e
familiar. A recusa se confirma por outra constatag&similada a partir daquilo que o
tedrico recolheu dos criticos do romancista. Naideedm que Dostoiévski se afastava
das particularidades do romance de seu tempo, a@onpara outras. Muito
constantemente, nessas outras, identificavam-sieadgdes do antigo romance de
aventura europeu.

Bakhtin, apesar de fazer ressalvas e considerag@aegjeixa de concordar com
essa identidade. Ele reconhece entre os heroido-velho romance de aventura e o de
Dostoiévski — “uma semelhanca formal muito impdgampara a construcdo do
romance” (BAKHTIN, 1981, p. 88). Mesmo considerand grosso modo e a
superficialidade do conjunto de semelhancas, Baki®81) admite que, para que se
vejam possiveis agentes do velho tema aventureisoherois dostoievskianos, seja
bastante a prerrogativa de ndo se poder dizer cpagam 0s herdis em Dostoiévski,
assim como néo se pode dizer quem seja o herdiuagen. Em outras palavras, ambos
0s herdis ndo se vestem bem com os rétulos sopsisplogicos, comportamentais,
fixos ou pré-determinados, que |Ihes definiriam ancado perfil do herdi.

O desdobramento de alguns aspectos dessa impidsslbilde identificacado
esclarece algumas questdes. O que Bakhtin quemardgar? Basta observar o paralelo
que faz, tracando o perfil do herd6i aventureiro:

Ele ndo tem qualidades socialmente tipicas e iddalmente
caracterolégicas que possibilitem a formacédo de sdtida imagem
do seu carater, tipo ou temperamento. Uma imagdimiadbke como

essa tornaria pesado o tema do romance de avelitoi@ria as

possibilidades da aventura. Tudo pode acontecer oorheroi

aventureiro e este pode ser tudo. Ele também réidstancia, mas
mera funcdo da aventura. O herdi aventureiro, camberoi de

Dostoiévski, € igualmente inacabado e ndo é predetado pela sua
imagem(BAKHTIN, 1981, p. 88)
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Mesmo sendo muito ténues os aspectos comuns entreréis, a condicdo de
serem inacabados e ndo predeterminados parece mearaisola Dostoiévski das

caracteristicas comuns ao seu tempo. Conformeags® do tedrico:

Nem o her6i, nem a ideia e nem o proprio principadifonico de
construgcdo do todo cabe nas formas do género etitema
composicionais doomance biografico, psicoldgico-social, familiar e
de costumesou seja, ndo cabe nas formas que dominavam na
literatura da época de Dostoieévski e foram elatawador
contemporaneos seus como Turguiéniev, Gontcharovdlstoi.
Comparada a obra destes escritores, a obra dei@skiopertence a

um tipo de género totalmente diverso e estranhiesa(BAKHTIN,
1981, p. 87, grifo nosso).

Ao recorrer a um modelo antigo de herdi, Dostoiégskha exceléncia em sua
arte e redimensiona-lhe as possibilidades. Naouwriaherdi limitado por um caréater
social, como padrao de comportamento, nem por uwersd social em que poderia ser
reconhecido ou assimilado como real. Seu herdiénfmtagonista de acontecimentos
predeterminados por rétulos nem contextos soc@isocos do costume no romance
europeu a época. Ao contrario disso, o caratertararo faz emergir um heréi
imprevisivel, envolvido num ciclo arbitrario de exdes.

Nesse modelo tematico de composicéo, que recomstrdelos passados, e com
eles dialoga no presente, que os atualiza comoaf@mmodo de expressado, Bakhtin
encontrou campo muito abastecido para seu trabBBseciclo arbitrario de conexdes
no qual se vai envolver o herdi de Dostoiévski éamtaixe substantivo aos postulados
tedricos bakhtinianos, gestados desde muito cedo saeas pesquisas. Segundo

considerac¢des da critica:

Todos os seus trabalhos e teorias, mesmo aqueie&ioda carreira,
sdo movidos pelo mesmo principio e pela mesma cofiwide que
toda a producdo cultural humana se elabora a pdetimultiplas
participacdes, pelo dialogismo quase infinito dangliagem
(BERNARDI, 2009, p. 75).
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Cabe nestamdltiplas participaces irreveréncia que ja sinaliza os primeiros
esbogcos de uma manifestagcdo de repudio a uma oedémbelecida, repressora e
modeladora de comportamentos. Esbocos estes qig tamde, vao-se revelar como
formas carnavalescas, que apareciam renovadasaatibra de um escritor moderno,
mas que eram oriundas da remota ldade Média. Eag@bscentar que o tedrico as
encontra com certa fertilidade em Dostoiévski.

Remontando ao passado e recusando os padrdoesesgigeratitude do escritor €
muito mais do que apenas confrontar o seu novomoende aventura aos romances
biografico e familiar consagrados por seus conteémmms. E o tedrico percebe isso
com clareza. Se a atitude daquele escritor constita exceléncia e singularidade,
representa também sua contraposicao, sua deteéuim@ay produzir uma literatura
com um carater de escarnio pelos enquadramentdsn®re mandos. Um ndo a

sociedade feita rebanho. Somente afastando selis Hesse carater comportado,

Dostoiévski pbdde aplicar tranquilamente os procedios mais
extremos e consequentes quer do romance de aveotua, quer do
romance vulgar. Os heroéis dostoievskianos nadaiexche sua vida,
exceto uma coisa: 0 comportamento socialmente bduado do
heréi plenamente personificado do romance biogrditamiliar.

Por esses motivos, Dostoiévski era 0 que menosa Eadjuir algum
aspecto ou guardar alguma semelhanca ponderaveT aamiéniev,

Tolstoi e os representantes do romance biograficopeu ocidental.
Por outro lado, o romance de aventura de todaswgsdades deixou
marcas profundas em sua obra (BAKHTIN, 1981, p. 88)

Ja se comeca a perceber que Bakhtin ia, aos paecmsndo os elementos que
dariam corpo tedrico a suearnavalizacdo Esseromance de aventur&zom suas
variedades, que servira de arquétipo ao romancistaa ele liberdade de expressao e
criacado para apresentar ao publico o novo génemmrdance europeu, e, mais tarde,
este daria prédigas possibilidades de analiseGizte

Nesse novo género, para Bakhtin, até a época enegjaga elaborando seu
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trabalho sobre a obra do escritor, Dostoiévski, @m&o. Leonid Grossmah tece
importantes consideragdes sobre esse carater imogadirreveréncia do escritor russo.
Compreende-se a partir de tais consideracfes dla,t@cnica que assumira para
concepcao e desenvolvimento de seu romance, nmenoo com 0 romance classico
russo, uma vez que nao o adotara, mas rejeitanBostpiévski — a quem o critico
considera como caso Unico em toda a histéria demsance — reproduziu, por
exceléncia, as fabulas tipicas da literatura dentave. Literatura esta, da qual
Dostoiévski usava, inclusive, os clichés, pernsgatambém uma seducdo pelas
solu¢Bes bebidas na fonte das fabulas aventurdoasromancistas vulgares e dos
narradores folhetinescos (BAKHTIN, 1981).

Dostoiévski teria recorrido, repetidas vezes, massboco de suas intrigas, aos
quadros tradicionais do romance europeu de avent@a tracos desse romance se
radicavam em seu trabalho e davam a posteriot@sasra prerrogativa de concebé-los
como o arcabouco de algo que ali servia de arquétip que parece a Grossman, ndo
houve atributo desse velho romance de aventurane coimes misteriosos e desastres
em massa,; titulos e fortunas inesperadas; e o mag®tipico do melodrama, tal como
aristocratas vagando por lugares pobres em confrza€do com a escoria social — que
ndo tenha servido a Dostoiévski (BAKHTIN, 1981).

O que se percebe é que esse critico faz desdolm@erespeito desse romance
obliquo e novo. Obliquo porque afastado do eixowunpmovo porque, revolucionario,
rompia com o ja batido e pré-definido.

E se, como mais tarde vai-se ver, a l6gica do vataa do mundo ao revés, em
que esse mundo de aventuras serviu a Dostoiévskn gue isso serviu a Bakhtin em
sua teoria? Parte das respostas vem também dar@msSu melhor, pode-se abstrair,
a partir das consideracdes feitas por ele para dazeuantoo mundo das aventuras

servira a Dostoiévski. Trés fun¢des fundamentaited@ da aventura sdo indicadas por

4 Nascimento: 12 de janeiro de 1888, em Odessa.eMd% de dezembro de 1965, em Moscou.
Estudioso literario soviético, Grossman, graduado départamento de Direito da Universidade de
Novorossia em Odessa (1911), comecgou a publicapBmem 1903. Era professor do Potemkin VP
Moscow City Teachers College. Seus principais thaisatratam da arte de Dostoiévski e de outros
autores do século XIX, dos problemas da poética,rdlacdes da literatura russa com o pensamento
social e com a literatura da Europa Ocidental, eldona e do teatro. Dados adaptados dos disponiveis
em: http://encyclopedia2.thefreedictionary.com/Lidesrossman , consultado em 7 de junho de 2011.
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Grossman nesta ordem:

em primeiro lugarp abrangente interesse narrativgue facilitava ao
leitor o dificil caminho através do labirinto daesotias filosoficas,
imagens e relagbes humanas, encerradas em um mnEansegundo
lugar, no romance-folhetim Dostoiévski encontrouedg “centelha de
simpatia pelos humilhados e ofendidgge se sente por todas as
aventuras dos miseraveis afortunados e dos emgsitadlvos”. Por
ultimo, refletiu-se aqui o “trago tradicional” déra de Dostoiévski:
“0 empenho em inserir a exclusividade no proprio sk cotidiano,
em fundir num todosegundo o principio romantico,elevado com o
grotesco e através de uma transformacao impercelptivar as
imagens e os fendmenos da realidade cotidiana #mge$ do
fantasticd (BAKHTIN, 1981, p. 89, italicos nossos, aspasador).

Sobre como tudo isso serviu a Bakhtin, responde reksmo (1981).
Primeiramente, admite concordar com Grossman s@remnt parte. E essa parte diz
respeito a que essas funcdes por ele apontadamesino estruturalmente ligadas a
substéancia constituinte de aventura em Dostoiévski.

Por outro lado, considera que a questdo do tema es& nem mesmo
debilmente perto de se esgotar ai, em se tratamdordo o romancista russo manipulou
essa matéria e de como isso cumulou em resultdmbugamentesui generisem sua
obra. Se essa aventura, como vista por Grossmgoiasse a questdo, para Bakhtin, o
que resultaria é que Dostoiévski teria no fim dastas somente seguido mais um dos
protétipos de sua época. Expediente este a que,opeadrico, 0 escritor quase nunca
recorreu.

Em face de hipotese, para ele, tdo relevante, Bakht considerar que essas
funcdes indicadas por Grossman s6 podem ser coadade como secundarias. Diz
Bakhtin (1981, p. 89): “O divertido por si s6 nurfoapara Dostoiévski um fim em si
mesmo, assim como ndo foi um objetivo artistico #mo principio romantico de
entrelacamento do elevado com o grotesco, do excle®m o cotidiano”. E, assim
sendo, ndo seria em nenhuma das func¢des, comonuranii si, que se encontraria 0
fundamental do romance desenvolvido pelo escritor.

Se ele fez uso desses artificios, propésitos nmieramais ousados literaria e
artisticamente lhe povoavam as ideias. Ideia. Bistaé uma chave. Apesar de toda a
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humanidade e espiritualidade do herdi aventureididional, fora do tema ele se
esvazia e nado dialoga com outros herbis. Ao coafrav heréi da aventura

dostoievskiana é um homem de ideia, e suas ligag@i@sinicativas extratematicas o
mantém vivo até fora do tema. Um herdi que ultrepas limites da matéria do tema e

ganha espaco no plano historico. Conforme Bakh881, p. 90, grifos do autor):

O tema de aventura em Dostoievski combina-se coma um
problematicidade profunda e aguda; além do mai tesalmente a
servico da ideia. Coloca-se 0 homem em situacdesocedinarias que

0 revelam e provocam, aproxima-o e 0 pde em com@ane outras
pessoas em circunstancias extraordinarias e irsdg®ejustamente
com a finalidade dexperimentaa ideia e 0 homem de ideia, ou seja,
0 “homem no homem”. Isto permite combinar com anaw@ géneros
gue, parecia, lhe eram estranhos como a confiasada, etc.

Além de estranha combinacéo, para o século XIXjstuna de aventura, nobre
ou vulgar, com vida, ideia, dialogo-problema, pggga confissdo, pareceu uma
violagdo aos padrbes do século XIX. A nova sintbsgses géneros, diga-se assim,
extrapolava o gosto estético relativo ao géneeodito, ao romance, mais precisamente.
Produzia, portanto, estranhamento.

Bakhtin procura mostrar que Dostoiévski assimigagera o estranhamento pela
base firmada nas vozes em coerente polifonia enolstza Criagdo de tanta grandeza
gue rendia a ele, Bakhtin, estudos tdo profundastgpusdo uma teoria e o levantamento
de diversos conceitos literarios e filoséficos. Masxatamente por causa das questdes
afloradas desse estranhamento que Bakhtin vai kansuhistéria dos génerqsou
poética historicgoara dar prosseguimento a sua analise.

O que se vai constatar mais adiante é que a padfe novo ponto de vista, 0os
elementos que vao ser retomados dos tempos rers@psem especial, os que vao
conduzir este trabalho a um dos seus fundamenicsgja, as raizes darnavalizacao.
Isso também ird possibilitar a percepcéo de comoeose disse até aqui vai ter relacao
com o conceito de carnavalizagéo.

Em sua incurséo petlastéria dos génergBakhtin vai descobrir que néo havia

nada novo na mescla dos géneros diversos com tercaréentureiro. A novidade e,
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provavelmente o que parecera violar a estéticava@sem duas bases: “0 emprego
polifénico e a assimilacdo dessa combinacao dosrgémor Dostoiévski” (BAKHTIN,
1981, p. 91).

O romance de aventura do século XIX iria ser soenen afluente de um rio
cujo curso ja se havia deformado. O tempo e arfast®m misturando os fluxos, que
faziam a tradicdo do género literario. Tradicd@ estja nascente se confunde com as
fontes da literatura da Europa. E isso leva a ceenméo de que aquela “combinacéo
propriamente dita tem suas raizes na remota Adagie’ (BAKHTIN, 1981, p. 91).

A remota Antiguidade. E para |4 que segue agogatestalho, acompanhando o
trajeto feito por Bakhtin. Ele considerou impresiéuel estudar a tradicdo,
precisamente, até suas fontes. Nenhuma analisefed@snenos mais intimos dos
géneros literarios poderia ficar limitada ao rongade aventura do século XIX, mais
exatamente, o de Dostoiévski. E claro que serisigwaledicar um tempo as antigas
paginas da historia desses géneros. E, confornaerpal textuais do tedrico: “Além
disso, achamos quessa questao tem importancia mais ampla para aaeoa historia
dos géneros literaridc BAKHTIN, 1981, p. 91, grifo nosso). Este trabalhdo so esta

de acordo com essa ideia, como pretende benedieidela.

A categoriacronotopo

Como aqui se trata de reconstituicdo historicajierizes pressupostas sao o
tempo e o espaco. Dois planos devem ser distinguidglano da historia real do
homem — a Antiguidade gregaaecaica, — 0 plano da literatura ou das narrativas do
homem. Neste ultimo, Bakhtin denomina tempo/esgatounico conceito. Entende o
tedrico que sdo inseparaveis essas dimensdes,ira agsha um termo que as
compreende, e separa a referéncia histérica deénefa artisticaCronotopo Este,
sendo uma unidade cujo tempo é a dimensdo predomjngrincipio condutor”
conforme Bakhtin (1993, p. 213), constitui uma gatea que orienta a classificacéo
genérica das narrativas de dado tempo histéricesd®rma, @ronotopocompreende-
se como um principio metodico.

A Antiguidade classica constitui o tempo cuja pigitu literaria é examinada

pelo teorico. De |4, ele levanta “trés métodogiamentais de assimilacéo artistica do
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tempo e do espago no romance, ou, simplificand&s tronotopos do romance”
(BAKHTIN, 1993, p. 213), a saber:romance de aventuras de provagde@spmance

de aventuras e de costumespmance biograficdBAKHTIN, 1993, p. 213-234-250).
Sua observacdo principal € que esses cronotopossyaoextrema produtividade e
flexibilidade, em muitos aspectos foram determiegnaté mais ou menos os meados
do século XVIIl, para todo o romance de aventura seu desenvolvimento.
Consequentemente, eles influenciaram o romanceeurao mesmo tempo em que se
renovavam nele, até esse século.

Esse limite cronoldogico ndo significa que eles &éenhestagnado ai, mas
significa que é a ldade Média e o Renascimentocqustituem o tempo histérico de
cujas producdes Bakhtin levanta seus pressupost@s g teoria daarnavalizacao
Entre os trés cronotopos destacados, toma lugaia ggoa uma observacao a respeito
da elaboracdo dos pressupostos de atualizacdoédesog, somente o primeiro deles.
Ou seja, 0 cronotopo dos enredosrdmance de provacdts desenvolvido entre os
séculos Il e VI da Era Cristd. Destacam-se nessergé&ronotopico, basicamente, os
autores Heliodoro, Aquiles Tatius, Charinton Xemtés de Efeso e Longus, em suas
obras A Novela Etiopeou Etiopica, Leucippes Clitofontes, Chereag Callirhoé,
Dafnes e Chloé&espectivamente. O destaque aqui ndo significa meortancia para
esses do que para outros autores, por venturagcdols e ndo mencionados neste
trabalho. Trata-se unicamente de que, pelo menas, @s que tinham traducéo russa e
Bakhtin os leu.

A observacgao consideravel aqui é que a unidadetpita inserida no género
antigo, ao revelar-se ao pesquisador, revela-lmbémn que esse género tem
permanéncia. Esta permanéncia € presumida na i@wda seus aspectos seminais em
outros géneros e formas literarios, nos temposcaekns da humanidade.

Essa condicdo nem so faz desse género algo etiwnima poética historica,
como confirma, por analogia, a afirmagdo de Eq4/868), em suas consideragdes ao
Teatro do Absurdoge que as vanguardas quase nunca (ou mesmo ndwcalge

inteiramente novo ou sem precedentes. O segundtulcagrata dessa questdao com

5 A titulo de informacdo, uma observacdo a respeiiotermoromance de provacbesO termo
“romance de provacdegPrifungsroman)a ha muito foi adotado pelo criticos em relac@a@nance
barroco (século XVII), que representa a Ultima egab do romance de tipo grego na Europa”
(BAKHTIN, 1993, p. 230, grifos do autor).
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mais propriedade. Uma reflexdo sobre o que se poa@reender como o novelhoe
o velhonovosera aprofundada.

E tanto € marcante essa particularidade na téaucaesenvolvimento dos
enredos no tempo de aventuras, que quase nadaaulih mais tardia acrescentou a
raiz recebida da tradicdo. Ou, como enfatiza Bakl{i993, p. 214), “todo o
desenvolvimento posterior do verdadeiro romancavamtura até os nossos dias nao
Ihe acrescenta nada de substancial”, compreendendaotui tradicdo como o legado
que, vindo dos antigos, constitui uma cultura qreesde fonte a novas culturas. Uma
espécie de cultura matricial, por assim dizer.

A semelhanca é tanta que, em esséncia, 0s mesemengds constituem esses
enredos, alterando-se, no mais das vezes, apegaandidade deles, a intensidade
especifica dada a alguns deles e a escolha dasinamiés entre eles, o que vai,
certamente, particularizar as diferencas de cadaler{fBAKHTIN, 1993).

E, mais uma vez, observando-se a familiaridadeadessnsideragbes com as
consideracOes a respeito da tradicdo do Absurdoueocse refere ao novo e ao velho

nas vanguardas, volta-se aos termos de Esslin (p9887):

Sua novidade reside na maneira inusitada pela cpmbina tais
antecedentes, e uma relacdo dos mesmos mostrarepesaquilo que
pode parecer ao espectador desesperado uma indgagaolastica e
incompreensivel € apenas, de fato, a expanséao,agh@l e
desenvolvimento de rotinas familiares e completdenaneitaveis em
contextos apenas ligeiramente diferentes.

A anadlise dos cronotopos, no entanto, ndo paraagor. Os dois outros tipos
serdo abordados neste proximo segmento, que &awmementa. Por apresentarem,
em seus desdobramentos, conteddos muito coligadme as nascentes da
carnavalizacdp algumas categorias desses cronotopos se relatidimatamente com

particularidades dobmico-sériog juntas, umas explicam as outras.

Campo docbmico-sério as nascentes daarnavalizacao

Ao remontar a Antiguidade, uma matriz genética, quagrega géneros

31



especiais, desperta sensivel interesse em Bakdhire especial quanto a elaboragéo das
diferencas de suas formas literérias e pela digposios elementos composicionais em
cada género cognato que ali se forma. Essa mpbizjsso, constitui-se um campo
literario a parte, diverso de qualquer outra litena classica arcaica. Compreende-se
numa unica denominacgdo para uma profusdo genérai@igada. Um campo unico no
qual se desenvolveram varios géneros especificas, Antiguidades Classica e
Helénica.

Ja, pelos proprios antigos, fora concebido como pcardo cOmico-sério
(BAKHTIN, 1981). A profuséo de géneros dai emeagicbm uma exterioridade social
marcada em cada um de forma absolutamente divees,interiormente, portadora de
uma cadeia genética comum, chamou a atencdo dootg@ra algo sempre vivo: uma
cadeia procriava. E, procriados do mesmo ramo @rateesultava que os géneros se
formavam cognatos. Isso permitia ao ancestral viaénitamente. Como isso se
explica é observado logo abaixo, na reflexdo daded&obre o que é imorredouro na
arcaica

Essasempre-vidana base dessa cadeia genética faz o criticoireitdtre a vida
dos géneros, sobre o velhovoou o novovelhoem tudo que é literatura. Para Clark e
Holquist (2004), dessa forma, Bakhtin amplia o esiocde romance e, ao se debrucar
sobre a questédo do género, discorda dos canonestqoea literaria, até entéo, levara
em consideracdo e, pelos quais, nivelara o gérmranmesco aos demais géneros,
relegando-o a condicdo de “um género como qualgueo” (CLARK; HOLQUIST,
2004, p. 294).

Bakhtin vai identificar toda a nog¢do de romance %mualquer forma de
expressado dentro de um dado sistema literario epsde os limites do referido sistema
como inadequados, impostos ou arbitrarios” (CLARKQLQUIST, 2004, p. 294). E,
rejeitando os sistemas monoldgicos da criticadlitey e propondo uma viséo dial6gica
para a analise do romance, o critico russo tragaaspécie de mapa simbdlico do curso
da longa historia do romance, cuja origem — entezlde— se da fora dos limites
tradicionais da historia literaria (CLARK; HOLQUIST004). Mais precisamente,
vendo-se pelo angulo de sua visdo, h4 romance@hdenem imprimiu os registros de
sua consciéncia.

Aquilo de que a consciéncia humana se apropriaags das condicdes de vida
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de cada época €, certamente, 0 que se vai mansendegistro. Ao ser analisado o
registro, comparando-se a luz de cada tempo olikeréaque se vai compreender o
novovelho,ou o velhonovo.E é assim que “a historia do romance é para Bakimia
grade que proporciona diferentes pontos de refex@npartir dos quais € dado mapear
uma historia da consciéncia” (CLARK; HOLQUIST, 20@4 295). E ai ja subjaz um
principio carnavalesco, ou melhor, ja se pode preveesultado da atuacdo da
consciéncia sobre o mundo.

Nas consideracdes de Bakhtin, conforme interpréféark e Holquist (2004, p.
294), “visto estarem os tragos fundamentais deqgeal cultura inscritos em seus
textos, ndo s6 nos literarios, mas também nosdeneagligiosos, a ‘romancidade’ pode
operar de modo a minar a cultura oficial ou alt@daquer sociedade”. E, ainda, para o
tedrico, de acordo com os mesmos Clark e Holq@ziB04, p. 295), “duas variaveis
principais sdo basicas na evolu¢cdo do romance sénasla consciéncia também:
atitudes para com o espaco e tempo, e atitudescparaa linguagem”. Na década de
20, “Bakhtin estava obcecado pela interconexdo sfgag@ e tempo” (CLARK;
HOLQUIST, 2004, p. 295).

E mais luzes ele joga sobre a questdo da qual reeeve busca, que séo as
nascentes daarnavalizacdo Pontuando, agora, no plano da poética historca,
natureza do género literario, constata Bakhtin {19891, grifos do autor):

Por sua natureza mesma, o género literario redketeendéncias mais
estaveis, “perenes” da evolucdo da literatura. @ege sempre
conserva os elementos imorredourosataica E verdade que nele
essaarcaica sé se conserva gragas a sua permament/acao vale
dizer, gracas a atualizacdo. O género sempre € € @ mesmo,
sempre € novo e velho ao mesmo tempo. O génerscerase renova
em cada nova etapa do desenvolvimento da literatera cada obra
individual de um dado género. Nisto consiste a widagénero. Por
isto, ndo € morta nem arcaica que se conserva no género; ela é
eternamente viva, ou seja, é uaraaicacom capacidade de renovar-
se. O género vive do presente mas semgrerdao seu passado, 0
seu comeco. E o representante da memoria criativarocesso de
desenvolvimento literario. E precisamente por isjoe tem a
capacidade de assegurar widade e a continuidade desse
desenvolvimento.
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Nesse desenvolvimento, em se tratando do campardpo do comico-séri@s
“mimos de Séfroff, o ‘didlogo de Sdcrates’, a vasta literatura dimspésios’, a
primeira Memorialistica (lon de Chios, Critias), anfletos, toda a poesia bucdlica, a
‘sétira menipeia” (BAKHTIN, 1981, p. 92), entre toos géneros, guardaranaecaica
— por assim dizer. E desde a arcaica, foram viregldddpara c4, mesmo assumindo
outras formas do que guardam em si da memoéria &@uwergs folclorico-carnavalescos,
inclusive dos orais. Todos “esses géneros estgdogamos por uma profunda relacéo
com ofolclore carnavalesco(BAKHTIN, 1981, p. 92, grifos do autor).

Essa relagdo comfolclore carnavalesce justamente o ponto com o qual se vai
retomar a questdo da analise dos cronotopos bAsicoinuando a analise que se
iniciou na se¢ao anterior.

Quanto ao segundo dos cronotopos destacados,etgsaor se assenta em sua
principal heranca. Quer dizerromance de aventuras e de costutees na questao da
metamorfos@ principal elemento de sua atualizac@o ao lorgbistoria. Diz Bakhtin
(1993, p. 235, grifo do autor): “Ametamorfose(transformacdo)— basicamente,
transformacdo humana — junto condantidade(basicamente, também, identidade do
homem) pertence ao acervo do folclore mundial fgsco”

Essa metamorfose tem profunda relagdo com o teBmpaermos bem amplos,
pode-se compreendam antese um depois d@a vida das pessoas. As transformacoes
dos costumes alteram as aventuras — pode-se geaesgasim.

A guestdo metamorfica é, para o tedrico, uma igeeatem marcado em sua (na
dela) histéria um caminho de grande complexidadaugas ramificacfes. Ele destaca
quatro ramificacbes, entre as quais, ressalta geaaas ametamorfose na literatura
interessa ao seu trabalho no tratado desse assungeja, a questdo dos cronotopos e a
evolucdo dos géneros. Da mesma forma, nesta tesenge essa ramificacdo vai
interessar. Mesmo assim, a titulo apenas de canbkatd, mencionam-se as demais.

Dos tempos mais antigos aos mais recentes, a ddemmetamorfose caminhou pela

&36fron!!, poeta que viveu em Siracusa (Sicilia) duranteguisda metade do século -V, escreveu
mimos em prosa e estabeleceu seu formato basiaoitiDd 993).

Nota

1. Didgenes Laércio (3.18) e Aristoteldo( 1447h.9) informam que Platdo era grande admirador
dos mimos de Séfron e teria tomado tais textos comdelo para a estruturacdo de seus dialogos.
[M.C.C.D.]". Dados disponiveis em: http://greciar@iorg/arquivo.asp?num=0134#fim

" Em outra nota, o tradutor explica que Bakhtin exgpro termesympésionno sentido etimolégico
grego, referindo-se a literatura que descrevesimfee bebedeiras na Grécia antiga.
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filosofia grega pela religido; pelo folclore popular. A Ultima das ramificagfes
delimitadas € justamente a que toca a literatura.

Apesar de se ressaltar o interesse precipuo @lathteratura, uma importante
observacdo deve também ser feita como forma deseacriarem equivocos a esse
respeito. Ou, a fim de que ndo parecam contradggdodas as afirmacdes que foram
feitas até aqui, nem se comprometam consideragfiesa$. Esclarece Bakhtin (1993, p.
236): “E evidente que esse desenvolvimento da idieiemetamorfose na literatura ndo
transcorreu sem a atuacao de todas as outrasevidssenvolvimento da mesma ideia,
enumeradas por nés”.

Por enquanto, sobre este cronotopo, cotleance de aventuras e de costunges
0 que basta apresentar para os propositos desfwlcamo entanto, € também
interessante lembrar a grande metamorfose Qle Rinoceronte de lonesco.
Possivelmente, por ser massiva, uma das mais semerdrama do século XX. Uma
cidade inteira tem seus moradores — com uma exceg@enas — arrancados,
bruscamente, de sua humanidade, e estupidamemgétraados em rinocerontes.

O terceiro tipo basico de cronotopo é o dmmance biograficoNesse tipo, o
foco principal € o homem em sua trajetéria na vidldempo especifico € o tempo em
que o homem constréi sua imagem. Desse materiptoskiziu na Antiguidade uma
série de biografias e autobiografias. Esse homeneeda forma é posto a nu, em dois
tipos biograficos e autobiograficos, que Bakhti®93) convencionou, a partir do
classicismo grego, chamar, tijgo platdnicoe detipo retorico.

O tipo platonico foi convencionado assim porque

se manifestou primeiro e mais nitidamente nas oteaBlatdo, como
A Apologia de Sdécrateg Fédon. Esse tipo de conscientizacdo
autobiografica do homem esta ligado as formas afgidle
metamorfose mitolégica, em cuja base encontra-seonotopo “o
caminho de vida do individuo que busca o verdad=irdhecimento”.
A vida desse individuo que busca desmembra-se emagmu niveis
precisamente limitados. O caminho passa pela igo@jpresuncgosa,
pelo ceticismo e pelo conhecimento de si mesmo parerdadeiro
conhecimento (Matematica e Mdusica) (BAKHTIN, 1998, 250,
grifos do autor).
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Nesse tipo se incluem as mudancas de vida, asscrése transformacoes,
metamorfoses. O tempo ideal das mudangas quasaiabsmpo real da biografia do
individuo que busca.

O tiporetorico recebeu essa convencdo de Bakhtin porque temadoném sua
base. As consideracdes mais interessantes sobimo aetérico da biografia e da
autobiografia gregas sao feitas nestas reflexdo&aketin (1993, p. 251):

Ao falar sobre esse tipo classico, é preciso adéegudo notar o
seguinte: essas formas classicas de autobiografibiegrafias nao
eram obras de carater livresco, desligadas do eciorgnto politico,
social e concreto, e da sua publicidade retumbamtesontrario, elas
eram inteiramente definidas por esse acontecimerda) atos verbais
civico-politicos, de glorificacdo ou de autojustiitdo publicas. E
justamente nas condicdes desse cronotopo real guevela (se
publica) a sua vida ou a dos outros, que se dalaresicnentos
definidos a respeito delas.

As consideracdes que o tedrico faz depois dai @@elar a categoria da praca
publica, descrevendo-a na perspectiva de pmgdica oficial Mais adiante, este
trabalho a considerara na perspectiva carnaval@sga.neste ponto, no entanto, ja se
aponta um parametro, pelo menos, para se obsensmem@hancas e diferencas entre
as duas perspectivas dessa categopica publica oficial e praca publica
carnavalesca“O cronotopo real é a praca publigaagora) Foi ali que, pela primeira
vez, surgiu e tomou forma a consciéncia autobiagr@ biografica do homem e da sua
vida na Antiguidade classica” (BAKHTIN, 1993, p.125yrifo do autor). Sobrpraca
publicaainda se falara neste capitulo

A concepcao de Puchkin, a qual Bakhtin recorre geas €xplanacgdes, ja acena
para algo diferente na compreensdo do espaco e gegdenominaraca publica.A
comparacao que o tedrico faz entrelagspracas (diga-se assim) ja joga algumas luzes

sobre acarnavalizacédo da pracaiz Bakhtin (1993, p. 251-258rifos do autoy.

Quando Puchkin dizia que a arte teatral “nascepraga”, ele tinha
em vista a praga do “povo simples”, da feira, dasrdezas, das
tavernas, ou seja, a praca das cidades europeiaedolos XIII, XIV
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e dos seguintes. Além do mais, ele pensava qudaddE©ficial, a
sociedade oficial (isto é, as classes privilegipdasuas ciéncias e
artes oficiais se encontravam (basicamente) fosgadpraca. Mas a
praca da Antiguidade era o proprio Estado (ou sefgstado e todos
0S seus 0rgaos), a corte suprema, toda a ciéodmatarte, e ligado a
ela, todo o povo. Cronotopo extraordinario, ond#asoas instancias
superiores, desde o Estado até a verdade, eraraseepmdas e
personificadas concretamente, estavam visivelmgmésentes. E
nesse cronotopo concreto, que parece englobar tadbzava-se a
exposicdo e a recapitulagdo de toda a vida do &jasfetuava-se a
sua avaliacdo publico-civil.

Na constituicdo historica, pelo que se pode avabisrelementos do campo do
cOmico-sérip bem como os dos trés cronotopos basicos de gfaose ou seja, o do
romance de aventura de provac¢pesdoromance de aventuras e de costuraes do
romance biograficencontram-se, de alguma forma, vivos em todatitra moderna
e contemporanea.

No ensaioQuestdes de literatura e de estética: rotas bakdnims, a autora

considera:

Depois do levantamento do género romanesco, podecsehecer a
importancia do género sério-cOmico para O romane®, ser a
primeira etapa da sua evolucdo enquanto génerodevir. Nas
representacdes burlescas, por exemploat@alidade entra pela
primeira vez como objeto de representacao litera@a cémico
assume, portanto, papel importante no romance aanwget O riso
(extraido do folclore) destréi a distancia épicapricipal faculdade
criadora da epopeia € a memoria, enquanto no ra@amanca
experiéncia, o conhecimento e a pratica (o futukd@nfase na relagéo
do romance e do conhecimento esta analisada nogabasocraticos
gue, na opinido de Bakhtin, “reflete 0 nascimentoukaneo do
conceito cientifico e da nova personagem romaneacarte literaria
em prosa” (CAMPQOS, 2009, p. 141, itdlicos nosaspas da autora).

Atente-se para as expressdvir e atualidade empregadas pela autora. A
primeira considera 0 momento em que se percebelgoenovo era potencialmente
fornecido por uma base antiga e se projetaria mpaea partir dali. O romance era o
devir porque ainda era o desconhecido; era o fujueon&o deixaria todo aquele campo

de potencialidades morrer ali, como algo tido edaexclusivamente no seu tempo. A
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segunda expressao revela a trajetoria desse nanvarogéo tempo. Essatualidadeé
concretamente a transformacao de perspectivasashade, ou seja, o futuro tornando-
se presente.

Compreende-se ai queatual, em cada época, sdo os codigos vigentes para as
sociedades dessas épocas. E assim, cada umaethelasu decorrer, contribui para a
atualizacdodo género em suas formas e conteldos. E assimegser carater de
ressurgirremocadasem perder o vinculo axiolégico, que se compreendendicado
imorredoura daarcaica (BAKHTIN, 1981), de que ja se falou. Como também,
presume-se que seja isso que quer dizer a autoems#no ha pouco referido, com o
emprego da interessante expressao “presente s@eslitCAMPOS, 2009, p. 141).

Conforme se pode notar, a autora ndao tem duavidgsegnca do romance em
outras formas literarias, nem da sobrevivénciaveiho no novq de tal forma que
emprega inclusive, sem ressalvas ou restricoegrmothoje, avaliando a analogia

estabelecida por Bakhtin entre romance e epopeizg®nos historicos:

O tedrico russo enfatiza que o romance devé&igero que a epopeia
foi para a Antiguidade, mas sua personagem nédo sewéeroica,
nem no sentido épico nem tragico da palavra, mastedda tanto
com tragos positivos quanto negativos. O confr@mioe a epopeia e
0 romance objetiva depreender a esséncia do discorsanesco.
Seguindo a posi¢do dos roméanticos Goeth e ScHilhtin define a
epopeia como um género do “passado absoluto” etmwaromance
parece ser o género geesente sem limitg €CAMPOS, 2009, p. 141,
italicos nossos, aspas da autora).

E oportuno dizer que a autora compreende e exalii@gha que Bakhtin traca
dos elementos que concorrem para a contemporaeettadomance. A definicdo de
género do presente sem limitlag-se diretamente a propriedade de o romanadaiev
se formacéao inacabada, em evolucdo constante, do deopropria realidade. Por esse
particular aspecto, um valor a mais é atribuidoomeance pelo tedrico, chamadona
da contemporaneidagdeque é apresentada como o terreno propriamentan&suo.
“Essa zona € definida como ‘area de contato maxiomm o presente
(contemporaneidade) no seu aspecto inacabado™ (B@%1 2009, 140).

E mais, Campos (2009, p. 141) compreende que apsingssa concepcao, o
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tedrico “reformula a esséncia da histéria do roream@rocura integrar o passado no
mundo presente, apresentando uma nova hierarqgidedmpos”, e que nisso inclui
assimilar-se que “no romance, passado e futurormpasumir modos da existéncia do
presente”. E, prossegue Campos (2009, p. 141)ntasssiste Bakhtin, ‘[...] o passado
absoluto ndo é aquele tempo no nosso sentido dimikapreciso da palavra, mas uma
certa categoria axioldgica, temporal e hierarqticbdas essas etapas permitem a
autora entender que “o romance se apoia no mund@pi&o, caracterizado por um
processo dinamico, 0 que permite uma permanentgerpietacdo e reavaliacao”
(CAMPQOS, 2009, 141).

Por esse angulo de visdo, parece ficar menos adaompreensdo que a
atualizacdo dos elementos oriundos afimico-sériondo se deu em um momento
especifico recortado da historia literaria ou dpcmas, ao contrario, ela se da
continuamente. E um processo, ndo um fato isoRdanesmo modo, como processo,
e pela continua conexdo com a realidade, é qus efmmentos ndo se restringem a
apenas surgir no romance, mas, da evolucdo corseefgrmitem outroambienteda
literatura, jA que o proprio romance faculta edsertara. Quer-se crer seja iSso 0 que

dizem estas consideracdes:

Ao se revelar como formacédo inacabada, em permamsolucdo, o
romance se transforma na mais substancial repeggentla evolucao
da propria realidade, ja que, explica Bakhtin, “Sate evolui o que
pode compreender a evolucdo. O romance tornou-seincipal
personagem do drama da evolucéo literaria na edema [...].” Dai
a influéncia decisiva do romance na releitura aeg@sso evolutivo da
prépria literatura. (CAMPQOS, 2009, p. 140 -141 ass@a autora).

N&o parece importar quais sejam as formas dessalibenatura. O que, de fato,
tem importancia € que elas sdo os repositoriosetta\literatura, nas novas narrativas
de romance, de conto; nos jogos infantis e de @glulios roteiros de cinema, de novela;
nas letras populares como cordéis, emboladas, tesparo teatro, compreendendo do

texto dramatargico aos jogos de improvisacao, cosmexemplos abaixo:
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EXEMPLO 1: Os pés de um garoto aproximaram-se da ponta —
eles hesitaram. Ousariam ir mais longe? Depoisndenomento de
indecisdo, tomaram coragem e foram até o capacipontia Os pés,
nervosos, limparam-se com excessivo zelo no capadiwviamente,
uma campainha soava dentro da casa.

Os pés de uma garota, metidos em sandalias, apmreoa porta e
entdo seguiu-se um passeio pelo jardim. Os dointasiaimidos
estavam lado a lado. Os pés facilmente contarastGaia do amor
gue superou a vergonha.

EXEMPLO 2: Onde — um cinema. Quem — dois estranBoQué —
assistindo a um filme.

Primeiro vimos um par de pés avancando lentamemteorredor, e
finalmente descansar, quando seus donos sentagmA(€ena logo
revelou que eles estavam assistindo a um filmebdeg-bang
excitante. Durante a excitacdo, cada ator tirous ssapatos, para
descansar melhor. E quando levantaram para sasammos foram
trocados; os dois pares de pés avancaram lentamenteredor, cada
um vestindo os sapatdes do outro (SPOLIN, 2010, 132

Ambos sdo exemplos de exercicios de jogos de inga©&o0, NOS quais se
envolvem dois jogadores. Esses jogadores devemniafoos elementos béasicos da
cena mostrando somente pernas e pés. Esses elenigsicos respondem a trés
perguntas, que sao a plataforma da improvisacgantas compdem a técnica dos
Pontos de ConcentracdQuem? O Qué®nde? ou seja, estabelecem o que cada um
esta fazendo, que estado de animo os move etc.semdalialogo. Tendéncias do teatro
contemporaneo, ou suas questdes (SPOLIN, 2010).

Conforme entende Viola Spolin (2010, p. 12), “soteeagora os problemas do
teatro atual estdo sendo formulados em quest6€siisa nova — pode-se dizer. No
entanto, voltando-se para a literatura exempliicad roteiro dos improvisos, somente

0 novo se encontrard? Tratando da técnica tedizaViola Spolin (2010, p. 12):

As técnicas teatrais estdo longe de ser sagradasstlos em teatro
mudam radicalmente com o passar dos anos, paer@isds de teatro
sdo técnicas da comunicacdo. A existéncia da camgéd € muito
mais importante que o método usado. Os métododteram para
atender as necessidades de tempo e espaco.

No primeiro exemplo, em nivel de tema e cronotop®, uma presumivel
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compatibilidade com oomance de aventura de provagbesem termos muito
simplificados, visto ndo caber agora maiores edtensle uma andlise dessa natureza.
Mas para ndo ficar como exemplo desconexo do ctntgaral deste capitulo, no
minimo, se pode fazer este levantamentinea um amor, separado por um obstaculo
(a provacao); aventura a separagao e a reaproximacao: as tentativasaderh juntos,
peripécias nesse tempo entre uma e outra: a sé@pekrageconciliacao.

No segundo exemplo, a tematica passa de comumogsessndo um filme) a
risivel (a retirada e a troca dos sapatos). Mwtementos dadmico-seriopodem ser
levantados ai. O riso esta presente de diversossnodamanho dos sapatos (sapatdes)
em contraste com o ritmo (avancando lentamentepéssnus (tdo grandes quanto os
sapatos, ou bem menores que eles) em excitacgmes delaxando; a troca involuntaria
desses sapatos, a ruptura da expectativa, umaieez mprmal € que o rosto expresse as
variacdes de estado de animo e ndo os peés, emtos detalhes.

Em ambos os casos, algo comum é o cumprimentora bégica do jogo: a
utilizacdo apenas dos pés. Esse recorte de apartasdg corpo como personagem, ou
para simbolizar o corpo todo, ja se caracterizdare elemento de carnavalizacao. Os
pés, mais precisamente, remetem a evidenciacdobdxo“ material e corporal’
(BAKHTIN, 2008, p. 18), o que reforca a carnavat@a e também evoca o riso. Os
pés em lugar de rostos também podem sugerir m&sdaraa correlacdo da mascara
com os elementos dos improvisos acima, ressaltaagsenas evidéncias nesta analise

que faz Bakhtin (2008, p. 3drifos nossgssobreo motivo da mascara

E o motivo mais complexo, mais carregado de senti@ocultura
popular. A mascara traduz a alegria daliernancias e das
reencarnacgoes, a alegetatividade a alegrenegacéo da identidade
do sentido Unico, a negacdo da coincidéncia estupalesigo mesmo
a mascara é a expressao ttamsferéncias das metamorfosesdas
violagbes das fronteiras naturaidaridicularizacdqg dos apelidos; a
mascara encarna o principio de jogo da vida, eatdina numa
peculiar inter-relacdo da realidade e da imagemsgcteristicas das
formas mais antigas dos ritos e espetéculos. O leamgimbolismo
das méascaras é inesgotavel. Basta lembrar queestatibes como a
parddia, a caricatura, a careta, as contor¢cfes ‘maaqguices’ sado
derivadas da mascara. E na mascara que se revelalaceza a
esséncia profunda do grotesco.

41



Ainda se pode exemplificar, a partir dos improvipospostos, uma atualizacao
do coémico-sériona semidtica antropomorfia dos pés — ja que, cSiNO, 0S pes
assinalavam ali uma pessoa plena, em suas facsldselesiveis — e na propria
improvisacdo, em si, como proposta teatral. Estess dfatores especificos,
antropomorfiae improvisq como se pode observar, sdo compativeis, por dgengn
a atualizacado do mimo. Conforme Margot Berthold@&(.136):

O mimo desenvolveu-se originalmente na Sicilia. BHraa farsa

burlesca rustica, a qual Sofron deu forma litergéa primeira vez
por volta de 430 a.c. Suas personagens Sa0 pPesSUmBIS €, No
sentido mais amplo da mimese, animais antropono&fic..]. A arte

do mimo n&o foi impedida por barreiras geogréafi€as.sul da Italia,

caminhou em direcdo ao norte com 0s atores amieslamtonde quer
gue fosse assimilava todo o tipo de atos histr@mipopulares,
farsescos e mais ou menos improvisados.

Margot Berthold explica ai que originalmente o midouma manifestacédo
popular e burlesca de atores — teatral, haja vishaqual Sofron deu forma literaria.
Antes, pode-se ver que Bakhtin inclui os mimos d&dd no campo dadmico-sério
juntamente com outras formas literarias que iguatmdiveram origem em outras
fontes da manifestagdo humana — a arte (dos astes&smo), o folclore, a retdrica, por
exemplo —, que, ndo precisamente, a literatura,qnasem dado momento da histéria,

passaram a compor um género literario.

A literatura carnavalizada

Dedicando de modo muito significativo a atencacsud@s pesquisas ao campo
do cobmico-sérioBakhtin observa que todas as formas e génerasi@lpenetrados por
uma concepc¢do de mundo especifica, que Ihes detemsi caracteristicas essenciais.
Uma dessas caracteristicas € que palavra e imadgairem, com a realidade, uma
relacdo particular, especial e diferente. A essaydo da arte da palavra em que os

componentes da seriedade, da racionalidade ouadpsadismos, por ventura, advindos
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dos campos de origem, sao relativizados pela alegneeréncia dessa concepcao de
mundo, ele chamditeratura carnavalizadaComo ele préprio diz:

Chamaremos déteratura carnavalizadaa literatura que, direta ou
indiretamente, através de diversos elos mediadsoégu a influéncia
de diferentes modalidades de folclore carnavaleGigo ou
medieval). Todo o campo do cbémico-sério constituipmeiro
exemplo desse tipo de literatura. Para nés, o @nubl da
carnavalizacdo da literatura é uma das importamiéssquestbes de
poética historica, predominantemente de poética déseros
(BAKHTIN, 1981, p. 92, grifo do autor).

Importante observar o que ele chaelas mediadoresCompreende-se que
sejam as diversas interse¢des entre a fonte oenorggos novos géneros e formas dali
provenientes. Ou seja, 0s elementos exterioreampa especifico que abriga 0s novos
derivativos. Seriam esses 0s elementos sobre @s igaaincidir aguela concepcéo de
mundo especifica. No caso do campadmico-sérigem virtude de observar que esses
elos mediadores pdem-no em estreita relagdo canitlore carnavalesco, Bakhtin da a
essa concepcao de mundo a denominac@&ostaovisao carnavalescem sua opiniao,
com apenas uma variacao de grau, todos os génezadigGoabitam estdo impregnados
dela.

Sobre a forga vital dessa cosmovisdo, em suas @alidades de geratriz,

mediadora, renovadora e, portanto, imorredourbetesfe a partir destas consideracoes:

A cosmovisdo carnavalesca € dotada de uma podeimsa

vivificante e transformadora e de uma vitalidaddestrutivel. Por
isto, aqueles géneros que guardam até a relac&odistante com as
tradicbes do cbmico-sério conservam, mesmo em 80d&s, 0
fermento carnavalesco que os distingue acentuadarseftre outros
géneros. Tais géneros sempre apresentam uma nepeeiat pela
gual podemos identifica-los. Um ouvido sensivel memadvinha as
repercussbes, mesmo as mais distantes, da cosmmasdavalesca
(BAKHTIN, 1981, p. 92).

Para se compreender a carnavalizacdo da litergitmpriamente dita, €
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importante entender exatamente 0 que € carnavélinaseja, que acao é essa) e 0 que
foi carnavalizado (ou melhor, sobre quais manifgsta recaiu a agao de carnavalizar).
Quer dizer, € preciso conhecer as particularidadesarnaval e de sua cosmovisao.
Antes, porém, € preciso apresentar as razdes poicgaforme o proprio Bakhtingdo

o campo do cOmico-sério constitui 0 primeiro exemgésse tipo de literaturéver
acima), isto é, a literatura carnavalizada. Erablemas da Poética de Dostoiévsiki,
tedricodescreve trés peculiaridades a todos 0s génerss dasipo

Em primeiro lugar,o tratamento dado a realidad® cotidiano ativo e atual
como objeto e ponto de partida do que vai ser fiizado, interpretado e apreciado
sobre a vida presente. Toda a representacdo mo(eéao mesmo tempo cémico) é
elaborada da convivéncia imediata com o0s vivosptaeca em detrimento de mitos e
lendas. Se, em algum caso, trazem dos mitos unm, leer@o passado, personalidade
histérica, atualizam-nos, dando-lhes vozes e ag@epativeis com a imortalidade.

Para a constru¢do da imagem artistica, nos aspealorativo e temporal, esse
enfoque da atualidade como recorte da realidadeseptada ou a atualizacdo do néo
mais atual, que ocorrem no campo domico-séri¢p representa uma mudanca
considerada radical. Radical porque ocorre pelagira vez na literatura antiga.

Em segundo lugar, particulariza os géneros dessep@aalém da base
consciente na experiéncia e fantasia liveierecusa as lendasA estas 0 espaco
reservado é o da critica, do escarnio e do desnaasento. A imagem quase liberta da
lenda, embasada pela experiéncia viva do dia e dsaas fantasias livres também
desponta na literatura antiga pela primeira vegaBggunda peculiaridade é contigua a
primeira.

Em terceiro lugar, o campo dwmico-sérioé particularizado, em todos os
géneros ai formados, poma pluralidade e uma variedadesta, de vozes; aquela, de

estilos. Aqui, o plural e o variado sdo a novadaresses géneros.

Eles renunciam a unidade estilistica (em termasogps, a unicidade
estilistica) da epopeia, da tragédia, da retorlesada e da lirica.
Caracterizam-se pela politonalidade da narracida pesdo do

sublime e do vulgar, do sério e do comico, empregaiplamente 0s
géneros intercalados: cartas, manuscritos encastradialogos

relatados, parddias dos géneros elevados, citagdatadas em
parddia, etc. Em alguns deles, observa-se a fus@iissdurso da prosa
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e do verso, inserem-se dialetos e jargdes vivaage bilinguismo
direto na etapa romana), surgem diferentes digfame autor.
Concomitantemente com o discurso de representsgége o discurso
representadoEm alguns géneros, os discursos bivocais desdrapen
papel principal. Surge neste caso, consequentemamtératamento
radicalmente novo do discurso enquanto matérigatise (BAKHTIN,
1981, p. 93, grifo do autor).

Aqui, a titulo apenas de observacédo, cabe umamtex. Nessas consideracoes,
ja se pode dizer que desponta o principio da poéfoou um pressuposto polifénico.
Pelo menos, depreende-se que é algo sugerido aivpeédade de vozes pela
politonalidade Nao € a tonica especifica deste trabalho, masé&esmnméo esta fora dele,
visto que, como se vai observar mais adiante, ®dsosmovisdo carnavalesca é
polifénica.

Quanto a questéo das trés peculiaridades basiceanadmo docémico-sérig as
consideracgdes feitas por Bakhtin, apos apresesté@sido simplificadas num esquema
em que ele presume poder dizer que a base em @ssaaa 0 género romanesco e a
prosa literaria que com ele se desenvolve témraes. Estas, compreende-se que
estejam associadas significativamente a cada umeelds peculiaridades. Assim, tem-
se a raizépicg a raizretérica e a raizcarnavalescade cujo predominio individual
depende a formacgé&o, na evolucdo do romance quedezp na Europa, de trés linhas
denominadas tais quais suas raizes.

Ele ainda faz compreender-se que entre todas hasliré claro, transitam
inumeraveis formas. Importa, porém, a quem vai yieégas ir buscar os pontos do
desenvolvimento inicial “das variedades da linharn@@alesca do romance”
(BAKHTIN, 1981, p. 94) no campo dmmico-serio

A variedade que ele convencionou chardedgica e que, por seu carater,
também interessa neste trabalho, no quanto se écengom a carnavalizagdo da
literatura, abriga pelo menos dois dos género®peghtes ao campo @émico-sério
que sao tdo abrangentes e decisivos na composisiorida do conceito de
carnavalizacdoque mereceram do tedrico exame especial e mirac\arificar os
termos desse exame é parte importante deste toabalh

Os géneros tratados sdod@logo socraticoe asatira menipeia Como nas

analises que se fardo, posteriormente, das obra®ndsco e Beckett, eles serdo
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recorridos, aqui, neste ponto do trabalho, tambes $erd dada alguma atencéo. A fim
de que ja se tome nota de sua imensa variedadcw@terce forma, além de se construir
uma pré-percepcao de como eles podem se manifestatextos, valem agora estas
breves consideracdes a partir de Bakhtin (1981).

Quando se ouve a expressdidlogo socratico,de que se presume tratar?
Talvez, de algo muito distante que ndo se alcara@is ma atualidade. No dia a dia
popular, nas conferéncias académicas ou empresajgior conseguinte, na literatura
que se volta para o homem de hoje, que ocupa essaésos, haveria espaco ao dialogo
socratico? O que haveria de carnavalesco nesseog@éne

Basicamente esse didlogo é o métanméuticd® de busca da verdade, criado
por Sécrates ao reunir pessoas e coloca-las emsdée sobre uma questdo. Das
respostas e experiéncias pessoais nascia a veddadela questdo. Nado a verdade
acabada, pois essa prética “se baseia na concepcéaica da natureza dialdgica da
verdade e do pensamento humano sobre ela” (BAKHI®S1, p. 94).

Como género, portanto, o didlogo socratico tomasma base. Sob essa forma,
nao constitui — como se poderia imaginar — génetorico, sua base metodica é
carnavalesca e popular. Seu método se funda nacapo®©pde-se as doutrinas que
pretendem ter a verdade acabada sobre as coiggsse@os ingénuos pretensiosos que
se julgam sébios. “A verdade ndo nasce nem se &acoa cabeca de um Unico
homem; ela nascentre os homensque juntos a procuram no processo de sua
comunicacao dialogica” (BAKHTIN, 1981, p. 94, grdo autor).

Essa comunicagdo dialégica era assentada em dmisdimentossincrise e

anacrise

Entendia-se por sincrise a confrontacdo de difesepontos de vista
sobre um determinado objeto. Atribuia-se uma indpmit. muito

grande a técnica dessa confrontacdo de diferemtasras-opinides
referentes ao objeto no “dialogo socrético”, o dagvava da propria
natureza desse género. Entendiam-se por anacriseétoslos pelos
guais se provocavam as palavras do interlocuteanido-o a externar
sua opinido e externa-la inteiramente. Socratesirgrande mestre
da anacrise: tinha a habilidade de fazer as pesfaasem

expressarem em palavras suas opinides obscuragbsiiizadamente

18 “Relativo a0 método de Sécrates de ensinar, ldiotima que as ideias fossem paridas no curso do
dialogo” (HOUAISS; VILLAR; FRANCO, 2009, p. 1218).
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preconcebidas, aclarando-as através da palavra sim,a
desmascarando-lhes a falsidade ou a insuficiétiolza a habilidade

de trazer a luz as verdades correntes. A anacrigetécnica de
provocar a palavra pela propria palavra (e ndo giglacdo tematica,
como ocorre na “satira menipeia” [...]). A sincrisea anacrise
convertem o pensamento em dialogo, exteriorizantmaasformam-

no emréplica e o incorporam a comunicacdo dialogada entre os
homens. [...]. Na base desse género carnavalizadsincrise e a
anacrise perdem seu estreito carater retéricoabs(BAKHTIN,
1981, p. 95, grifo do autor).

Quanto aos herois, os do dialogo socratico simtetizima personagem: 0O
idedloga Todos séo idedlogos. A comecar pelo préprio $ésrd odos aqueles que ele
incorpora ao dialogo, sejam seus discipulos, semsofistas, sejas as simples pessoas
do povo séo idedlogos. Involuntarios que sejam, uma vez envolvidos no debate
dramético de ideias, assumem tal personagem. nragclareza sobre o idedlogo, as

consideracdes do proprio Bakhtin (1981, p. 95pgrdo autor):

Os heréis do “didlogo socratico” sdo ddedlogos O primeiro
ide6logo é o proprio Socrates, como sado idedlogo®st os seus
interlocutores: discipulos, os sofistas e as pesssoaples, que ele
incorpora ao diadlogo e transforma em idedlogos limtdrios. O
proprio acontecimento que se realiza no “didloger&a@o” (ou
melhor, reproduz-se nele) é um acontecimento gamente
ideologico de procura experimentaciala verdade. As vezes esse
acontecimento se desenvolve com um dramatismo taatéporém
original), como € o caso das peripécias das idiasnortalidade da

alma noFédonde Platao.

Pela descricdo acima, o que se pode dizer a resgeitsentido do termo
idedlogo é que, em vista do carater dramatico, quer pameerodialogo socratico
assumia o formato de uma grande peca interativase@s personagens eram
denominados por esse termo. A razéo da escolha gdaks/ra Bakhtin ndo explica em
pormenores, mas deixa algumas pistas para uma eengdo pessoal. E de um ponto
de vista particular, o que se compreende aqui gedldgo € que seja aquele que
contribui com suas ideias para a construcao e delsémento de um grande drama de

ideias. Ou seja, aproxima a ideia do didlogo smurét ideia de teatro interativo e teatro
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forum. Compreende-se ainda essa experiéncia araroa em virtude da acdo e do
dialogo. Dialogo este, cuja principal acdo era tihdeias, incluindo o maior numero
possivel de participantes. Nesse sentido, idedéegia literalmenteaquele que debate
ideiasnum espaco especifico destinado exclusivamerdseafen.

Esse debate dramatico gera uma polaridade espacalmesmo tempo, nela se
compreende. Resulta dai a categoria que estalelénde entre dois planos: lamiar.
Como recurso do discurso, caracteriza-se pela @gwsla situacdo tematica, muitas
vezes, formando paralelo com a anacrise. Ou seg@n+se lado a lado as diferentes
ideias (sincrise) sobre um mesmo objeto de disoussé@ provocacdo das palavras
(anéacrise) sobre esse mesmo objeto, para uma niiestdade. Como em um tribunal,
o transcorrer de um julgamento para chegar a slmirmancia: a sentenca. Desse
recurso surge uma categoria de dialogo que vaiasgrlamente disseminada na
literatura helénico-romana, depois, na da ldadeidécha do Renascimento. Trata-se
dodiélogo no limiar(BAKHTIN, 1981), do qual se dir4 algo mais adiante

Outra categoria, embora ainda de carater muito iemdoto, surge nos dialogos
socraticos. Trata-se dmagemdaideia. Esta se combina de forma organica com a
imagem de seu agente, 0 homem. Isso significaagaeriéncia da ideia no dialogo,
ao mesmo tempo, € a experiéncia desse homem gpecsenta. Mas importa ressaltar
o carater ainda muito disperso desse processcer@os ainda sdo muito verdes. E o
avanco grande. “Na época do ‘dialogo socraticadaindo esta concluido o processo de
delimitacdo daconceitocientifico-abstrato e filoséfico e da imagem aitéstO ‘didlogo
socratico’ ainda é um género artistico-filoséfidoceético” (BAKHTIN, 1981, p. 96,
grifos do autor).

Resumindop nascimento da verdade [que se d&] entre os honmenprocesso
da comunicacéo dialdgica; a sincrise e a anacrieeng procedimentos fundamentais
de expressdo do pensamento; o idedlogo como o tarékperimentacada verdade;

a categoria espacial do limiar; a imagem embriomarda ideia, sdo, pelas
consideracOes do tedrico, os fundamentos do diaogoatico. Como diz ele proéprio,
“Sao essas as particularidades fundamentais dgdigocratico’. Elas nos permitem
considerar esse género como sendo um dos prindlpipsela linha de evolugédo da
prosa literaria europeia e do romance, que levara de Dostoiévski” (BAKHTIN,
1981, p. 96).
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Pelo que se pode perceber, j& para Socrates, adeeotnstituia uma producao
social coletiva e ndo podia ser dada por um a swulas tinha que ser parida por
muitos para todos. Algo de social e democraticmueque muito rudimentar, pode-se
sugerir nessas ideias. Pelo menos, aspectos dawsém carnavalesca como a recusa
por uma ordem reguladora oficial pré-estabelecidaenstrucdo de uma desobediéncia
coletiva dessa ordem ja se podem pressentir mgidisativamente.

O dialogo socratico, conforme fora observado pdihia no seu levantamento
historico, teve pouca duracdo como género especifitas, ainda assim, deixou
importante mediacdo. Outros géneros dialogaisa j@ntre os antigos, se formaram a
partir da sua desintegragdo no processo da his®rgartir de suas analises, conclui
Bakhtin (1981, p.96, grifos do autor):

Como género determinado, o “didlogo socratico” t&da breve, mas
no processo de sua desintegracdo formaram-se og#&agsros
dialogais, entre eles asdtira menipeia’ Mas esta, evidentemente,
ndo pode ser considerada como produto genuinoatenpesicao do
“didlogo socrético” (como as vezes o fazem), pasraizes dela
remontam diretamente ao folclore carnavalesco cuja influéncia
determinante é ainda mais consideravel aqui que“diédlogo
socratico”.

As consideracdes agora sao feitas a partir dasesdle Bakhtin (1981)satira
menipeia ou simplesmentemenipeiacomo ele a tratard. E o primeiro traco da
menipeia, comparada ao dialogo socratico, seguledé e aumento global do elemento
comico. Muito embora caiba observar que, em viradlexibilidade desse género, 0
peso especifico da comicidade seja bastante owcileas distintas variedades. Esse
carater cOmico da menipeia € também assentado fase carnavalesca. E Esse
assento ténico de carater oscilante gera um désnemos mais destacados na literatura

universal. Oiso reduzido

O fendmeno do riso reduzido tem uma importancitabés grande na
literatura universal. O riso reduzido carece deresgfo direta, por
assim dizer, ‘ndo soa’, mas deixa sua marca natesirda imagem e
da palavra, é percebido nela. Parafraseando Gagdémos falar de
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um ‘riso invisivel ao mundo’ (BAKHTIN, 1981, p. 98)

Esse mundo ira ser encontradoAisurdo Livre das lendas e das imposi¢cdes da
verossimilhanca socio-vital, € possivel que a neaigeja, em termos de invencao e
fantasia o mais livre dos géneros da literaturaarsal. “Amenipeiase caracteriza por
uma excepcional liberdade de invencdo tematica e dfioa. Isto ndo cria 0 menor
obstaculo ao fato de os herbis denipeiaserem figuras historicas e lendarias”
(BAKHTIN, 1981, p. 98, grifos do autor).

A experimentacao filosoéfico-ideoldgica é destacemi@o a mais importante das
particularidades da menipeia. E essa a finalidageipua que justifica as relagdes
internas da aventura e da fantasia mesmo as mudtcimsas e desmedidas. O método
dessa experimentacdo consiste na criacdo de di&owies inusitadas cuja meta é a
provocacao de uma ideia filoséfica para ali sereexrpentada. “Cabe salientar que,
aqui, a fantasia ndo serve raaterializacdo positiva da verdade mas a busca, a
provocacao e principalmenteekperimentacdalessa verdade” (BAKHTIN, 1981, p.
98, grifos do autor).

A verdade também tem suas aventuras. Uma dasytariiiades da menipeia
contempla essas aventuras, que ocorrem no extrebmousido. Isto €, nesse ambiente
gue se instala nas feiras, prisoes, estradas ddeayfiuxo e lugares destinados a orgias,
jogatinas, bebedeiras, comércio de sexo. Ou sejde @ vida ocorrer abaixo da
civiidade. Dai, a ideia, ndo temendo escandal@ para a satira “a combinacdo
organica do fantastico livre e do simbolismo ey@zes, do elemento mistico religioso
com o naturalismo de submundextremado e grosseiro (do nosso ponto de vista)”
(BAKHTIN, 1981, p. 99, grifos do autor). Essa conmdgéo sintetiza e constitui esta
particularidade da menipeia.

Os prés e os contras da vida, com suas questdadae\a cabo sdo também
caracteristicas importantes verificadas na meniggsaa balanca entre 0s opostos em
que se péem em experimentacdo as Ultimas causasitio observadas pelos ultimos
argumentos da filosofia revelam, nesse género, dEmniversalidade filosofica, uma
singular capacidade de ler o mundo. A menipeian&m@épelo qual o mundo se pde a
nu. “Procura apresentar, parece, as palavras eéaaaddecisivas e os atos do homem,
apresentando em cada um deles o homem em suaddtak toda a vida humana em
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sua totalidade” (BAKHTIN, 1981, p. 99).

Da viséo filoséfica da universalidade se estabelecenenipeia uma estrutura
triplanar em que se movem as acdes e os confrdigligjicos (sincrise). Os trés planos
envolvem o homem em suas polaridades: o planordas t® do céu e do inferno. “A
estrutura triplanar da menipeia exerceu influédeerminante na estrutura do mistério
medieval e da sua tipologia cénica” (BAKHTIN, 1981,100). Do limite entre esses
planos, potencializou-se um género dialégico dedaomenipeia, ao qual ja se fez
alusdo em pagina anterior, que éi@ogo no limiar.A terra limita-se com o céu e com
o inferno; céu e inferno limitam-se entre si e carterra. “O género do ‘dialogo no
limiar também foi amplamente difundido na Idade diéé tanto nos géneros sérios
quanto nos comicos” (BAKHTIN, 1981, p. 100).

Uma modalidade estranha aos géneros antigos coropeiep e tragédia,
conforme o préprio Bakhtin (1981), surge espedifieate na menipeia. Chama-se
fantastico experimentaluja associacdo direta se da com o modo de olgéenago
mundo. O angulo é descrito como fantasticamentepseoedentes. E de acordo com as
consideracOes diretas de Bakhtin (1981, p. 100at&Frse de uma observacao feita de
um angulo de visao inusitado, como por exemplo,ud®@ altura na qual variam
acentuadamente as dimensdes dos fendmenos e daviolaservacao”.

Observa-se que essa restricdo nesta modalidadg#aepo relacdo a modalidade
anterior, odiadlogo no limiarque era familiar aos géneros sérios e aos comisEa
consideracao pode ser observada nesta explanaggkhien (1981, p. 100): “O género
do ‘didlogo no limiar também foi amplamente difithol na Idade Média, tanto nos
géneros sérios quanto nos coémicos [...]". E ai, esfantastico experimentalcomo
surge exatamente na menipeia. E um género comimperp estranho aos sérios. E
oportuno também observar que a dicotosgeo e cOmicoé apresentada pelo proprio
Bakhtin.

Apesar de entender que as conclusdes de Bakhtia aatbra de Rabelais estado
sendo severamente contestadas, George Minois (P0Q36), inicia seus argumentos
apontando que, para Bakhtin, “na ldade Média exist@ dupla visdo de mundo: a
visdo séria, que é a das autoridades, e a visacabgque é a do povo”’. Quanto a
inclusdo da epopeia e da tragédia entre os gésérims, € uma divisdo ja presente na

Poética
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Consta também nas particularidades da menipeia ardtec ndo exatamente
tematico, mas formal, que tem campo muito amplo aarsportamentos maniacos ou
de desvios psicoldgicos e morais. Nessa formagrater integro épico e tragico do
homem e de sua sorte € destruido por estados a@msororao loucura, distarbios de
dupla personalidade, depressodes. E outros achaques.

Na contiguidade desse carater formal, surge nap®eno gosto pelo foco em

cenas escandalosas, em excentricidades, inconeasgquer dizer,

as diversas violagcdes da marcha universalmentéaageiomum dos
acontecimentos, das normas comportamentais estalzdee da
etiqueta, incluindo-se também as violacdes do discuPela estrutura
artistica, esses escandalos diferem acentuadamedts
acontecimentos épicos e das catastrofes tragicagerem
essencialmente também dos desmascaramentos e taigasnédia.
Pode-se dizer que, na menipeia, surgem novas caegotisticas do
escandaloso e do excéntrico, inteiramente estrankaspeia classica
e aos géneros dramaticos (...). Os escandalos entaridades
destroem a integridade épica e tragica do mundepalima brecha
na ordem inabalavel, normal (‘agradavel’) das is&
acontecimentos humanos e livram o0 comportamentondasas e
motivacdes que o predeterminam (BAKHTIN, 1981,¢i)1

Ainda de um ponto de vista formal, caracterizam enipeia as antiteses e
contrastes profundos no nivel do paradoxo e dasaxis. Associacdes desencontradas

como.

a hetera virtuosa, a auténtica liberdade do sabsoee posicédo de
escravo, o imperador convertido em escravo, a éec#l moral e a
purificacdo, o luxo e a miséria, o bandido nobte, & menipeia gosta
de jogar com passagens e mudangas bruscas, o aijtdbaxo,
ascensbes e decadéncias, aproximacdes inesperaddstante e
separado, com toda sorte de casamentos desigusfdH{BN, 1981,
p. 101).

Esse tipo de jogo permite a menipeia ceder amgdagesaos componentes da

utopia social, como sonhos acordados e devaneidsnti@sia convertidos em viagens
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misteriosas a lugares encantados ou a eldoradoslé@ento utdpico combina-se
organicamente com todos os outros elementos déasseaj BAKHTIN, 1981, p. 10).

Ainda por seu carater congregante, a menipeia @m@geéneros intercalados
Além disso, estruturas discursivas da prosa e deovali se fundem e geram formas
acessorias, distanciadas da posicdo do autor quamvam grau entre parddia e
objetificagdo. Com o verso servindo sempre a parédmprega-se da novela ao
simpa@sio; da carta a oratéria discursiva. Esserseciwomo marca diferentes posicdes
do autor em relacéo ao objeto tematico, sugereaeteaiza certo distanciamento.

Dessa organizagdo e congregacdo de géneros queessalam surge outra
particularidade: “a multiplicidade de estilos e larjponalidade da menipeia: aqui se
forma um novo enfoque da palavra enquanto matéeiaria, caracteristico de toda a
linha dialogica de evolucéo da prosa literaria” @A IN, 1981, p. 102).

Por fim, € também uma particularidade inerente aipeéga a sugublicistica
atualizada. “Trata-se de uma espécie de génermljstico’ da Antiguidade que enfoca
em tom mordaz a atualidade ideolégica” (BAKHTIN819p. 102). Esse termo, como
se pode ler na nota do tradutor (no rodapé dessmaeagina), “é empregado pela
critica soviética comgénero literario ou literatura politico-sociatentrada em temas
da atualidade”. Cabe aqui uma reflexdo a respsétna apublicisticaum ancestral da
atual crénica literaria? Esta, compreendida ndo s6 como género, mas tamdudim
recurso discursivo ou metodolégico de outros géneomo, por exemplo, o drama.

A compreensao dessa prerrogativa da crénica, ay s&j um género em si e, ao
mesmo tempo, apresentar-se como recurso discursivo metodoldgico ao
desenvolvimento de outros géneros — fendmeno,, aji@s também se observa em
outros géneros do discurso —, esta impregnada denogéo déntertextualidade- no
conceito de Kristeva e Barthes — dialogismo— no conceito de Bakhtin (FIORIN,
2006). Essas duas formas de relacionamento de ner@évam a uma andlise de
dupla questdo: sua integridade interna e sua qlietie externa. Integridade e
plasticidade estas que se vao associastabilidadee instabilidade, permanéncia

mudancade que fala Fiorin (2006, p. 69):

O género une estabilidade e instabilidade, perntdam@&mudanca. De
um lado, reconhecem-se propriedades comuns emntosjde texto;
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de outro, essas propriedades alteram-se contingemisso ocorre
porque as atividades humanas, segundo o filose&ormndo sdo nem
totalmente determinadas nem aleatdrias. Nelas gmtésentes a
recorréncia e a contingéncia. A reiteracdo podsibibs entender as
acles e, por conseguinte, agir; a instabilidadeniperadaptar suas
formas a novas circunstancias.

O ponto a que se quer chegar com essas consideragbalas convergéncias
gue aproximam as caracteristicagdalicistica(o velho género) as da cronica (o0 novo
género). Pelo que se pode compreender, a cronigen @género que tem grande
capacidade de muito rapidamente acomodar o queiliieinseco aquilo que Ihe é posto

extrinsecamente pelas circunstancias temporaisin@ed-iorin (2006, p.65),

Basta comparar uma noticia de um jornal do inicicséculo XX e

uma de um jornal de hoje para constatar que o gérafcia mudou

radicalmente. Os géneros estdo em continua mudaagautro lado,

gual é a fronteira que delineia a crbnica do com&os, nos jornais,
cronicas que séo verdadeiros contos. Isso ndoeoporgue o cronista
deixou de lado seu oficio, mas porque os limiteseeasses dois
géneros sdo mais fluidos do que gostaria nossatakoaémica.

Associa-se essa fluidez de limites do exemplo dadmtro duplo carater da
cronica: por um lado, o poder de absor¢cao de gérmrgnatos menores, por outro, a
capacidade de penetracdo, como componente, nogogéneaiores. Esse traco
valorativo concernente ao género advém de uma @mnpéo do proprio Bakhtin.
“Bakhtin divide os géneros em primarios e secundar(FIORIN, 2006, p. 70). Aos
quais, Fiorin (2006, p. 70) observa a seguintestagio:

Os primarios sdo o0s g@éneros da vida cotidiana. S&o
predominantemente, mas ndo exclusivamente, orageritem a
comunicacgdo verbal espontédnea e tém relacao dioetao contexto
mais imediato. Sado, por exemplo, a piada, o bgbe;pa conversa
telefénica... E onail, o bilhete, achat..

Ja os secundarios pertencem a esfera da comunicaltéical mais
elaborada, a jornalistica, a religiosa, a politiea,filosofica, a
pedagdgica, a artistica, a cientifica. S&o prepamtiemente, mas nédo
unicamente, escritos: por exemplo, o sermao, orglito romance, a
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poesia lirica, o discurso parlamentar, a comunag@ntifica, o
artigo cientifico, o ensaio filosoéfico, a autobiafig, as memdrias.

Quanto a questdo das capacidadesaloorcdo dee penetracdo enputros
géneros que — na realidade, é esse carater quizsind menipeia — possibilita o
movimento deatualizacdoe permanénciade um género, tem suas premissas assim
explicadas: “Os géneros secundarios absorvem eediges primarios, transformando-
0s. [...] Mas existem casos em que 0s primariosirdligenciados pelos secundarios”
(FIORIN, 2006, p. 70). E ainda: “Os géneros podembem hibridizar-se, ou seja,
podem cruzar-se” (FIORIN, 2006, p. 70). E, na ldadcio: “Um género secundario
pode valer-se de outro secundario no seu intedopode imita-lo em sua estrutura
composicional, sua tematica e seu estilo” (FIORIDD6, p. 70).

E, por se tocar na questdo de a menipeia incorgéraros cognatos seus, vale
agui apresentar trés deles que serdo muito Uteandtises de textos teatraigjiatribe,

o soliloquio, o simpésioDestaca Bakhtin (1981, p. 103, grifo do autor):

A diatribe é um género retérico interno dialogadmnstituido

habitualmente em forma de didlogo com um interlmcatisente, fato
gue levou a dialogizacdo do proprio processo deudis e

pensamento. [...].

O enfoque dialdgico de si mesmo determina o gédereoliléquio.

Trata-se de um diadlogo consigo mesmo. [...].

O simpédsio era o dialogo dos festins, ja existemasépoca do
“didlogo socratico” [...] mas que teve um desenvoénto amplo e
bastante diversificado em épocas posteriores.

Em se tratando desses géneros dialdgicos, é vélidervar uma diferenca
basica entraliatribe e solilébquio jA que ambos os didlogos sdo proferidos por uma
personagem que, via de regra, fala sozinha. Pelmsnem termos de presenca fisica,
ninguém a acompanha. Em caso de diatribe, uma r@gem conversa com outra,
ausente, como se ela estivesse presente. Na veffddalesozinha, mas evocando a
presenca do outro, que sera um interlocutor irréawetinente mudo, visto nao existir
em cena. Mas a rigor, as ideias do ausente estfmgdndo nas réplicas daquele que

fala. Em caso de soliléquio, a personagem convewsa ela propria, como se apenas
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pensasse em voz alta, a exemplo de quem fala peirsagpropria voz.

J4, pelo ambiente de sua formacdo, o simpdsio @quina natureza
genuinamente carnavalesca. Mistura o sério conmoce) o elogio e com o palavréo.
O discurso do simpésio assumia um objetivo cultdalemanda dessa mistura imputa-
lhe o carater da linguagem das ruas: livre, dedepviamiliar, franca, excéntrica e
ambivalente, como bem descreve Bakhtin (1981).

Chega-se a algumas consideracfes a questéardaval Essas consideracoes
consistem numa compacta releitura do pensamentBaftbtin sobre o assunto. A
questdo do carnaval de onde ele partiu. Quer dizenanifestacdo popular a que se
dedicou, e que se empenhou em pesquisar para fentlamsua tese: a sua
Carnavalizacdo da LiteraturaToda a questdo do carnaval redimensiona, como um
padrdo de analogias, as herancas do campérdao-sério no nivel da cultura. Desta,
0 recorte que interessou ao tedrico, esta natlitera

Quer dizer, interessou a ele como os registrogtitess eram veiculos de uma
visdo de mundo impregnada de elementos que nderaas@ssencialmente literarios,
mas, em vez disso, serviam ao sincretismo de wal ispetacular, complexo em sua
evolucdo historica. Historica, mais precisamenteponto de vista da cultura. Da linha
evolutiva dofolclore carnavalescaocarnaval

Como j& se sugeriu desde as primeiras proposicées este trabalho, a
propriedade de atualizar em si 0os elementos ireseatesse campo da histéria da
cultura é que vai fazer compreenderesenavalizadaa literatura. Nesta, inclui-se a
literatura dramatica. Da literatura dramatica, corte pesquisado fundamenta-se na
dramaturgia doAbsurdo E nessa dramaturgia, € em busca de sua relagéioaco
carnavalizacdo- considerada desde o campoadmico-sério —-que se concentram 0s
objetivos deste trabalho.

Pois bem, inicia-se a referida releitura pelas iclenacdes textuais de Bakhtin
(1981, p. 105grifo do autoy:

Um dos problemas mais complexos e interessantelSistiéria da
cultura € o problema doarnaval (no sentido de conjunto de todas as
variadas festividades, dos ritos e formas de tggoavalesco), da sua
esséncia, das suas raizes profundas na sociedadigivar e no
pensamento primitivo do homem, do seu desenvoltionema
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sociedade de classes, de sua excepcional forgaevis®u perene
fascinio. Aqui ndo vamos, evidentemente, examigse eroblema em
profundidade, pois nosso interesse essencial sadgrapenas ao
problema da carnavalizacdo, ou seja, da influédetarminante do
carnaval na literatura, considerando-se precisanaeintfluéncia sobre
0 aspecto do género.

Logo na apresentacdo do conceito de carnaval, ntidseespecifico acima
delimitado, Bakhtin reafirma ser evidente que onawal, propriamente, ndo seja
fenbmeno literario. Trata-se, isso sim, de uma faatdcdo espetacular de tipologia
ritual e forma sincrética, de grande complexidatbjas as diversas variedades que
comporta em si. A base geral dessa manifestagidpsarnavalesca, permite-lhe uma
rigueza de matizes e particularidades que difeaem&pocas, grupos sociais ou étnicos
e festividades.

Essa riqueza permite produzir-se uma linguagemcedpeu constitui-se uma
linguagem a parte. A linguagem do carnaval é dotlldormas de apelo concreto,
sensorial e simbdlico, sendo significada pelas aedgestos carnavalescos. A expressao
maxima dessa linguagem é a de uma cosmovisdo cdeses. Complexa, muito
embora, dotada de unidade interior. De modo muitoudado essa linguagem perpassa
todas as formas dessa cosmoviséao.

Uma impossibilidade intrinseca da linguagem doaahé sua traducéo plena e
adequada, mesmo que minimamente, para a linguagdralysobretudo se a palavra se
assenta em base conceitual e abstracdes. A dedpega impossibilidade, porém, essa
mesma linguagem € dotada da suscetibilidade denalgibsorcéo pela literatura. Assim
é facultado a seus elementos transporem-se parguadgem da literatura, levados pelo
carater de concretude sensorial, pela producétieatide imagens, portanto. Penetrada
desse carater, hospedeira dos elementos transpistoarnaval, compreende-se na
linguagem da literatura uma sua (do carnaval) lggm cognata.

“E a essa transposicdo do carnaval para a linguadgeliteratura que chamamos
carnavalizacdo da literatura(BAKHTIN, 1981, p. 105, grifo do autor)E, entdo, a
partir dessa visao que, em sua teoria, Bakhtin vai pgesooucarnaval, discriminando-
Ihe e examinando-lhe particularidades em momergparados. De uma perspectiva

pragmatica,
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o carnaval é um espetédculo sem ribalta e sem didsére atores e
espectadores. No carnaval todos sé&o participantigssa todos
participam da acdo carnavalesca. Nao se contempéanetermos
rigorosos, nem se representa o carnaval, yvinassenele, e vive-se
conforme as suas leis enquanto estas vigoram, jau \gee-seuma
vida carnavalescaEsta € uma vida desviada da sua ordeifitual,
em certo sentido uma ‘vida as avessas’, ‘um mundo riiue
(‘monde a I'envery’(BAKHTIN, 1981, p. 105, grifos do autor)

A lei orgénica (pode-se dizer assim) do carnaval é a revogacgabdsica das
leis da ordem oficial. Essa revogacédo vai tambétaragnar algumas categorias do
carnaval ou da cosmovisdo carnavalesca que saoesoipdiveis as analises

carnavalescas da producéo dramatico-literaria gtapaneste trabalho. E que para se

7

identificar a carnavalizacdo da literatura é peaisio perder de vista 0 que essa

literatura leva daquilo que o carnaval dita.

As leis, proibigcGes e restricbes que determinavastema e a ordem
da vida comum, isto €, extracarnavalesca, revogardigante o
carnaval: revogam-se antes de tudo o sistema tigcére todas as
formas conexas de medo, reveréncia, devocao, &ioete., ou seja,
tudo o que é determinado pela desigualdade soegrfuica e por
gualquer outra espécie de desigualdade (inclusiggag entre os
homens. Elimina-se toddistanciaentre os homens e entra em vigor
uma categoria carnavalesca especificéivre contato familiar entre
0s homensEste é um momento muito importante nha cosmovisao
carnavalesca. Os homens, separados na vida p@nsptniveis
barreiras hierdrquicas, entram em livre contatoilfamna praca

publica carnavalesca (BAKHTIN, 1981, p. 105-106fagrdo autor).

E possivel observar que essa praca publica é ammssismo espaco descrito por
Puchkin. Ou ainda se pode sugerir que este sejpare correspondente ao &gora,
mas carnavalizado. Nestaraca publica a categoria determinante é a dontato
familiar, prerrogativa pela qual tudo é franqueado ao p@lioas massas organizam
suas acoes, deliberam seus gestos, proferem ssugsdis. Ali tudo que é produzido
assume o carater carnavalesco. Assim, a pracacputéirnavalesca € o cronotopo

franco as acgdes, gestos e discursos carnavalescos.
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Toda liberdade que ai experimenta o homem, iserqadaesta das relagbes do
poder que o enquadram numa hierarquia social enagino etaria, o faz tirar todo o
proveito da situacéo e deixar fluir, como um vomitmwlo que o oprime. Afloram-se ai
as paixdes mais reconditas de sua natureza. Inmgumtegrda cosmovisao do carnaval,
acoes, gestos e discursos sdo levados a extreciabremnte insuportaveis do ponto de
vista ndo carnavalesco. Todo esse mundo de imagengerentes, concretas e
sensoriais que determina um novo modo de relagiie e homens, qual seja destruir
as formas que os moldam segundo as medidas do @xidaecarnavalesco, revelam-nos
sempre passando das medidas.

Esse passar de medidas € uma extravagancia onmgemiga permitida pela
categoria carnavalesca @ontato familiar. Tal extravagancia converte-se numa das
categorias da cosmovisao do carnavaéxéentricidade

Estreitamente unida a essa categoria do excéritnoidiar esta outra categoria
da cosmovisdo carnavalesca que consiste em trairsgr®gica da cosmovisao oficial
e juntar tudo que esta separa. Nessa juncao, adbeqtie € disjunto, desconjuntado,
separado, isolado, apartado pela natureza ou peladade. “O carnaval aproxima,
reune, celebra os esponsais e combina o sagrado ponfiano, o elevado com o baixo,
o grande com o insignificante, o sdbio com o teto,” (BAKHTIN, 1981, p. 106). Essa
categoria da cosmovisdo do carnaval correspondmé&sallianceS carnavalescas.
Esses componentes ja preparam uma nova categqirafahacao

O que se profana, pelo que se aprende ao longaddaéstudo aquilo que se
dessacraliza. Os sacrilégios humanos sdo agentgsotnacdo. O profano, entdo,
pode-se dizer que ndo é apenas uma face da cofiastda ao sagrado, mas a mao que
destroi o sagrado, na medida em que a visao deardm@ovo se desprende do etéreo
e se firma no terreno. O sagrado, nessa visao ¢tasta, € posto em xeque, submetido
ao ridiculo.

O carnaval, como critério organizador dessas c@iespy detém todo um
sistema de profanacfes quando suprime o sublinceisas e pde-nas preenchidas de

grotesco. Por exemplo, o apelo a indecéncia, quaadi@ta de procriacdo; ou parddia a

9 N&o hé traducao para esse termo quando corresgotenominacéo dessa categoria. Mas para que se
compreenda 0 que representa como categoria cagsagalale registrar que esse € um termo fran&s qu
significa mal casamentoConforme o dicionario Wordreference.com Online duzge Dictionaries,
disponivel em;_http://www.wordreference.com/fres/o3%a9salliances . Consultado em 28/06/2011, as
12h07min.
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ritos ou textos sagrados.

Né&o foi, porém, sem objecdes que a teoria de Bakbitirecebida pela critica, a
exemplo de Philippe Walter, ao considerar sim@issiggumas formulacdes. Mesmo
quando algo de suas reflexdes parece confirmageade Bakhtin, ele se recusa aceitar,
e apresenta seus contra-argumentos, como na guisstawa festa profana, que é o
carnaval, ser desvalorizado o ascetismo religiesorevigorado do principio do prazer.
Segundo Georges Minois (2003, p. 163-164, grifoautor):

Isso pareceria confirmar a tese de Mikhail Bakhsiolere a oposicéo
entre cultura popular de um cémico subversivo aualoficial séria.

Entretanto, Philippe Walter recusa-se categoricénen isso: “A

sociologia sobre a qual repousa o conjunto dormsgtbakhtiniano

exige a desconfianca”. Reprovando em Bakhtine o @& ser

primario, simplista e, implicitamente, marxisteg éhz, contudo, uma
concessao: “Seria muito simplista opor um univetedcal, que seria
sério e opressivo, a um universo popular, que séridco e libertéario.

Porém, é claro que em uma festa se exprime a neagssde uma
transgressdo das normas, isto €, ela oferece, tirgeente, a
possibilidade de infringir os usos normais da stzuie”.

Apresentar essa critica aqui € apenas um paréqiesehama a atencao para o
fato de que Bakhtin ndo € uma voz absoluta sobcaroaval, nem, ao escolher a
Carnavalizacéo da Literaturaomo suporte tedrico, pretendeu-se afirmar umdicaa
acritica do teérico. Por outro lado, os ecos de arftaca contraria sdo bons para os
temas postos porque ensejam debates e discuss@@pliam as possibilidades de
enriguecimento do trabalho. Mas apesar de haveidenacoes diferentes a respeito da
producao intelectual do carnaval, nesta tese, gmemalises que, posteriormente, serao
feitas, caberd apenas o que Bakhtin isolou do eatnaa producdo literaria e
transformou em categoria carnavalesca. Como cadegaé@ ele registrou sob
determinada denominacdo, essa nomenclatura tesardespeitada, nesta pesquisa, a
despeito de outros criticos ndo concordarem confelzha-se o paréntese.

Cabe agora retomar a reflexdo sobre como os aspe@atoarnaval dos quais se
vinha discorrendo pouco mais acima, entraram eagdel afinada com a literatura. Em
primeiro lugar, antes de serem categorias carnscase ja faziam parte das categorias

inerentes a vida do homem. E ai tém permanecidoco&® abstracdes, mas como
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concretizacdes das ideias que representam. Sewnd@ss/iao longo de todo um tempo
histérico popular por diversas e distantes sociesiéoram sendo absorvidas pelo ritual
e espetaculo carnavalesco. “Por isto foram capdeesxercer enorme influéncia na
literaturaem termos de forma e formacéo dos gérigfi®8KHTIN, 1981, p. 106, grifo
do autor).

Essa influéncia se deu precisamente, na contagemuites milénios, numa
gradual transposicdo dessas categorias da relacGondem com seu contexto “para a
literatura, especialmente para a linha dialdgica ed®lucdo da prosa artistica
romanesca” (BAKHTIN, 1981, p. 106). Compreendenelcesn sua prépria vida, ou
seja, dentro de seu préprio e habitual ambito desigéncia, ndo ha mais para esse
homem distanciamentos. Nem épico nem tragico. Eodepresentacdo é apreendida
familiarmente.

Assim as categorias do carnaval em suas dimenddetema ao conteudo, e
estética, que eram compreendidas como o fluir daprigr vida, foram sendo
compreendidas na literatura, a proporcdo que etdaas absorvia e se compunha nas
bases desse carnaval. Essa literatura, portanpmderia ser consagrada como popular,
visto que os géneros classicos considerados elgveaiocomportavam tais categorias.

No correr do tempo, milénio ap6s milénio, essaditea em todas as suas
formas de representacao, até chegar as mais medarneepcdes literarias, foi e vem
absorvendo o carnaval em sua totalidade. Em suenaabsorvendo e redimensionando
em categoria artistica ndo s0 a cosmovisdo, na@ass@ategorias, mas as acodes
carnavalescas também.

De diversas formas toma lugar na literatura umaeoegéo de que a vida se
transforma. Tudo muda. E tudo continua 0 mesmoocoma cena em que se alternam
ou se substituem os atores. E nestes movimentamnudianca, alternancia, subida,
descida, substituicdo, h4 toda a refracdo da questdtral do carnaval em termos da
acao que lhe fundamenta o ritual. Sobre essa d@aBakhtin (1981, p. 107, grifos do

autor):

A acdo carnavalesca principal €écaroacdo bufae o posterior
destronamento do rei do carnavdl..]. Na base da ac¢éo ritual de
coroacdo e destronamento do rei reside o prépriolealda
cosmovisdo carnavalesca:éafase das mudancas e transformacoes,
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da morte e da renovacd® carnaval é a festa do tempo que tudo
destrdi e tudo renova. Assim se pode expressagia filndamental do
carnaval.

Todos esses elementos da vida carnavalesca ahlmonpdla literatura
carnavalizam-na, péem-na no nivel familiar de caepsao das situacdes tematicas e
estéticas. Resulta entdo um conjunto de imagersivegs concretas. Essas imagens
estabelecem uma relagdo muito importante entrerehoe a vida material.

Tanto essa relacdo entre o homem e a vida maternalsido observada e
vivenciada, que outras reflexdes — de outros asit@exemplo de Ortega y Gasset —
sobre arte conduzem a uma percepcacataavalizacao Algumas vezes, na linha
argumentativa desses trabalhos, a correspondéomaocque seria uma concepgao
carnavalesca se faz de tal forma perceptivel qumde entender que a carnavalizacao
na literatura apenas foi o recorte escolhido pokhBa para sua tese, dai porque
carnavalizagéo da literaturécaminho pelo qual se orienta este trabalho), asas;0es,

a cosmovisao, e as etapas do ritual carnavalesbenptambém ser depreendidas nas
outras artes.

Parece que o que Ortega y Gasset (2001) apresmantaacdesumanizacao da
arte tem alguma relacdo com uma carnavalizacdo levadiétiams instancias, quando
ressalta uma materialidade substantiva naquelaetpiechamanova arte A acgéo
principal do carnaval apresentada acima parece easaentrelinhas da descricdo que
esse fildsofo faz do momento em que o artista dalidade recusa a seriedade, a
velhice e o culto espiritual. Diferente de commvaivelmente, fora para o artista de

outros tempos, pararmvo artista

comeca a cheirar algo a fruto artistico quando caraenotar que o ar
perde seriedade e as coisas passam a brincaaligaite, livres de
toda normalidade. Esse piruetar universal é p&® signo auténtico
de que as musas existem. Se cabe dizer que akdeoshomem, é sb
porque o salva da seriedade da vida e suscitaumeteinesperada
puericia. [...]. Toda a nova arte resulta comprigehg adquire certa
dose de grandeza quando se a interpreta como uamoeths criar

puerilidade num mundo velho. Outros estilos obrgawa que se os
pusesse em conexdo com 0s dramaticos movimentdaissae

politicos ou entdo com as profundas correntesfilcgs ou religiosas.
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O novo estilo, pelo contrario, solicita, imediatanee ser aproximado
ao triunfo dos esportes e jogos. [...]. O cultocdgoo € eternamente
sintoma de inspiracdo pueril, porque s6 € beloikenagmocidade,
enquanto o culto do espirito indica vontade de leeeanento, porque
s6 chega a plenitude quando o corpo entrou em @eciad O triunfo
do esporte significa a vitéria dos valores da jiwea sobre os valores
da senectude (ORTEGA Y GASSET, 2001, p. 80-81).

A ambivaléncia, o simbdlico, o dialégico e o dimétsdo também destacados na
oposicao entre cultura do corpo e cultura do depiimdicia-se aqui uma sugestao de
imagens carnavalescas que podem ser visualizadaslisadas, orientadas por uma
estética carnavalesca, e que podem constar tantoqonadro, quanto numa escultura;
tanto num romance, quanto num texto dramatico.

A cultura do corpo sobrepujando a cultura do espitertamente esta muito
mais afinada com as camadas populares da sociggadedizer, essa visdo material e
suas relativizagdes caracterizam muito mais umégureulpopular que uma cultura
erudita. Como a convergéncia entrdeatro do Absurd@ a cultura popular da Idade
Média e do Renascimento é uma das proposi¢cdes ttabho, encaminha-se este
capitulo para algumas consideracbes sobre essaraciuie Bakhtin pesquisou, e
fundamentou a su&arnavalizacdo da Literaturaanalisando a obra de Francois
Rabelais.

Em Rabelais, Bakhtin encontra um mundo de imageda enaterialidade da
cultura popular. Uma concepcdo de mundo apresem@da imagens festivas dessa
cultura. Para se imaginar os contornos do mundo p@r essas imagens, deve-se partir
do pressuposto de que a relacdo material das gsrdgémanas com a imagem €
inegavel na construcdo da histdria e da culturanMeas sociedades que sO se valeram
da oralidade para a transmissao de sua herangaatuthu seja, mesmo as distantes
sociedades agrafas, ndo se isentaram do recuistagam. O apelo imagético ja surge
na base das concepcdes, haja vista a denominagéocgedevisdes de munddssas
visdes de mundo organizam a propria cultura de owo.pDelas advém a ordem social;
0s padrdoes estabelecidos. De visbes de mundo dapertbmportamento e
interpretacdo dos fatos sociais.

A relacdo da express&@tsdes de mundoom a imagem é direta. Ainda que mais

nao fosse, seria pelo proprio apelo sensorial daoviVisdo sempre parece sugerir a
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concretizacdo formal ou materialidade das coisas.cBso0 da expresséo, sugere-se
materialidade para aquilo que, em esséncia, perteabstracdo e ao conceitual.

Importa, porém, ndo se confundir essa relacdo cema mangibilidade, ou se
imaginar que essa materialidade ndo ultrapassesed dd desenho. Isso limitaria a
abrangéncia das relacées do homem com a culturdeQaria o homem cego em face
dos resquicios mais distantes de sua cultura ouedgsiicios adormecidos na memaria
das culturas que Ihe sao distantes.

A imagem do mundo, objeto por exceléncia que amieas analises
carnavalescas da literatura de Rabelais, extraggolanites do sensorial, pois vai dizer
das diversas formas de que o0 homem dispde parareenger seu mundo e seu tempo;
o mundo de outros homens em outros tempos, bem sogave as diferentes formas de
representa-la ou apresenta-la criticamente. Ostregicompreensiveis dessa imagem
sao, portanto, apresentados por diversas faces.

A pratica humana de desdenhar do mundo, certanjaréehem mais antiga do
que a Idade Média, seguida pelo Renascimento. ‘@édhde na percepcdo do mundo e
da vida humana ja existia no estagio anterior @dizacao primitiva” (BAKHTIN,
2008, p. 5). Esse recorte historico é apenas oddogado no estudo sobre Rabelais.
Esse tempo fora a Rabelais o tempo presente,repmteuja seriedade ele satirizou.

O pressuposto da satira a seriedade aponta outstdguimportante para este
trabalho: a dupla forma de o homem projetar as émagdo seu tempo. Imagens
relativas a vida, apresentadas em cenarios sériosn@rios comicos, representam
simbolicamente dualidade na percepcao do mundisse aspecto ndo deixa de sugerir
uma analogia com o teatro, uma vez que se faloucendérios e pressupds-se
representacdo. Quer dizer, lembra essa dualidadeaddacomo matéria do drama,
simbolizada nas mascaras da tragédia e da conegmiesentativas do teatro. Os limites
dessas duas faces sdo, no entanto, de dificilegjmar

Ao se debrucar sobre as andlises do campo do c&@dimy percebendo
imprecisdo e instabilidade de limites, Bakhtin (1,99. 92, grifos nossos) observa:
“Mas os antigos percebiam nitidamente a originadéd@&ssencial desse campo e o
colocavam em oposicao agéneros sériogomo a epopeia, tnagédig a histéria, a
retorica classica, etc.”.

Explicando as divisbes classicas do género dramaNelly Novaes Coelho
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(1980, p. 39, grifos nossos) faz estas considesacoe

Na Tragédia o homem é vencido pelas suas propaiadgs ou pelo
destino que os deuses lhe tracaram. [...] a Conféd&apelos gregos
como géneroinferior e secundarioem relacdo aflragédia e a
Epopeia) possuia como matéria 0 mundo das relagfesnas,
focalizado em sua realidade concreta, sem ideékzsgdenunciado
em seus vicios e mediocridades. O mundo humanodedia, pois,
estava muito longe doomportamento ideal que era oferecido como
padrdo aos homens

Sobre a causa politica que se entranhava na cdes&id, e como ambas
movimentaram a instituicdo dos grandes concursdgadédia na Grécia antiga, Pierre
Grimal (2002, p. 28, grifo do autor) faz esta nedie:

Os tiranos, por outro lado, s6 podiam ser levaddsvarecer a
tragédia, isto é, um género que exaltava o podesaeis e dava uma
forma politica ao dialogo entre eles e os seus gdve facto, quase
ndo ha uma Unica tragédia grega que nao levanttoarroblemas do
poder: o da sua legitimidade, por exemplo, ou dalegitimacéo pela
préatica de uma virtude “nobre”.

Fica suposto o cenario destinado a tragédia: umdmudeal, de homens
padronizados por um ideal humano que esconde kaveeus instintos paixdes torpes,
vicios e mediocridades. Roética,de Aristoteles, parte do pressuposto da imitagéo.
No capitulo I, no canto 2, comeca-se a entender‘fuepopeia, o poema de cunho
tragico, o ditirambo e, na maior parte, a arte wiengtoca a flauta e a citara, todas vém
a ser, em geral, imitacdes” (ARISTOTELES, 200037). Os que se dedicavam a arte
eram chamados imitadores. A partir do comportameéatobjeto imitado, as diferencas
se vao estabelecer. No capitulo I, nos cantos, 7/diz8Aristoteles (2000, p. 38-39,

grifos do autor):

Como os imitadores imitam pessoas em acao, e &&tade boa ou de
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ma indole (porque os caracteres quase sempre geniira esses),
sucede que, necessariamente, 0s poetas imitam kanedhores, ou
piores, ou entdo iguais a nés, como o fazem o®ngisit Polignoto
representava os melhores; Pausdo, os piores; iostsmo eram.
Cada imitacdo se compde dessas diferencas, e naddalas variara,
por imitar coisas diferentes.

Essas distingbes se podem encontrar na dancatendaaflauta ou da
citara; assim também na prosa e na poesia ndo adasiélomero
imitava homens superiores; Cleofonte, iguais; Hegéuhe Tasos, o
primeiro a escrever parodias, e Nicécares, o adaoDiliada®®, os

inferiores; 0 mesmo se aplica aos ditirambos e s8meomo o

provam, no<iclopes Timéteo e Filoxeno.

Logo a seguir, no canto 9, o fildsofo, por anala@gaestabelecidas distingdes,
estatui que “A mesma diferenca se encontra nadragéna comédiaesta por imitar 0s
homens inferioreso que realmente sdoagquela, superiorés(ARISTOTELES, 2000,

p. 39, grifos nossos). E mais, essas diferencagesurexteriormente, mas Sao
organicamente elaboradas. Assim, ja no capitulmdv/canto 16, h4 uma convicgao de
que

A poesia assumiu formas diversas, de acordo coempdramento

dos poetas. Alguns, de indole mais elevada, im#aracdes nobres e
as das mais nobres personagens; outros, mais @sjgészem

imitacbes despreziveis, compondo vitupérios enguaatjueles

compdem hinos e encémios (ARISTOTELES, 2000, p. 40)

Nesses dois tipos basicos, o filosofo comportagéttia e a comédia e descreve
no canto 20, o improviso como a forma de origem aiebas. Nascidas “de
improvisacdes — tanto a tragédia quanto a comédigimeira por obra dos solistas do
ditirambo, a Gltima, dos solistas dos cantos falico]” (ARISTOTELES, 2000, p. 41).
No capitulo V, no canto 22, e no capitulo VI, natoa27, a comédia e a tragédia sao

postas em evidéncia nestes termos:

A comédia, como dissemos, € imitacdo de gentesands; mas nao

% Uma observacéo é feita a respeito. “Embora o nemére alliada, de Homero, o poema exalta os
covardes, nao os herdéis” (ARISTOELES, 2000, p. 39). )
L “Canto em honra do deus Apolo, acompanhado p@ah#ARISTOELES, 2000, p. 38).
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em relagdo a todo tipo de vicio e sim quanto aepgue o cdmico é
grotesco. O grotesco é um defeito, embora ingénsmmedor; iSSo 0

prova a mascara comica, horrenda e desconformesenagxpressao
de dor. [...].

A tragédia € a representacdo de uma acao elevadiguima extensao
e completa, em linguagem adornada, distribuid@dosnos por todas
as partes, com atores atuando e ndo narrando;, elgsgertando a
piedade e temor, tem por resultado a catarse dems@gdes.

(ARISTOTELES, 2000, p. 42-43).

O tragico reflete um destino inexoravel. Essa inglxtidade se configura como
submissédo e obediéncia da grande massa a um seiosupor um lado, e absolutismo
e autoritarismo desse ser investido dessa sumEd®isobre a grande massa, por outro
lado. E nesses cenarios estdo as imagens dosstiarns reis. De modo muito
abrangente, nesses cenarios estdo as imagensodeomdue governam o mundo e a
vida dos outros. A questdo do poder cedendo prarmbiagédia é bastante evidenciada
no capitulo V, no canto 23, & mencédo do arconterdéacao referente ao magistrado
da Grécia antiga que detinha o poder de legislavidi portanto, uma censura
orientando a consciéncia coletiva para a exaltagéagédia em detrimento da comédia.
Diz a Poética:

Se as transformacdes por que passou a tragédia, GEH0 0S seus
autores, nos sdo conhecidas, os da comédia aindas#&o, porque no
principio ela ndo era estimada. Apenas tardianmeateontepermitiu
0 coro da comédia; antes disso, ele era composteghantarios. A
comédia j4 tinha adquirido alguma forma quando @etgs coémicos
passaram a ser lembrados. Assim, ndo se sabe querdurziu
mascaras, prologos, numeros de atores e demaigupmitiades
(ARISTOTELES, 2000, p. 42, grifo nosso).

Uma critica que essas informagfes sugerem € guie® age passou a historia
como preferéncia do publico ndo passava, na verabdem estatuto de lei. Ao que
tudo indica, o jugo de uma restricdo legal aquile gausava repudio ao legislador
decidia essa preferéncia. E disso se chega a uageimmuito séria: o poder com a
capacidade de esmagar até o gosto dos que subohdlinata a questdo mais séria do

herdi tragico: servir com nobreza a esse podesaiente de sua subserviéncia, e nunca
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tentar ultrapassar seus limites. Qualquer tentaléveesobediéncia somente lhe causara
grandes 6nus, e nada alterara sua sorte. Se lidadorvencer, vencera sempre; se nao
for, morrerd ou pagara o castigo que lhe fora pteviDeclinar da resisténcia, da
insubordinacéo, e aceitar é para 0 homem que es8erbpresenta um revestimento de
nobreza e virtude.

Rabelais, no entanto s6 apresentara o mundo séramdo-o do avesso. Isso
pode ser compreendido como um meétodo cujo procedom®dma esta base: para
consumar seu objetivo de chegar a hipocrisia inipasirepresentativa do poder
constituido, inerente ao seu tempo, Rabelais n&® pglo caminho direto; pega um
atalho. Como as linhas de um ipsilon, ambos tém ttonco comum, mas se
desenvolvem em diagonais opostas. Isso quer dimepgra atingir o sério, Rabelais so
caminhava pelo cémico.

O cOmico, com todas as suas variagdes nas formaprksentacdo, desmascara
0 sério, que cai em desgraca. A desgraca do séaoviédria do cédmico com sua
inevitavel consequéncia: o riso. O riso € o porito da cosmovisdo rabelaisiana
perscrutada por Bakhtin com o objetivo de compreeacdevolucgéo historico-cultural da
Europa, estabelecendo o marco temporal nos perimgdseval e renascentista. Para
isso, o veiculo utilizado consta @argantuae Pantagruel

Ritos e espetaculos sdo os meios pelos quais entio essa evolugdo. Em
termos de contraposicdo, compreende-se, pelasnagdies de Bakhtin (2008), que a
organizacdo cOmica desses ritos e espetaculoseapaea uma notavel diferenca, de
que se poderia mesmo dizer ser diferenca de piineip comparagdo a organizagao
séria do culto e das cerimdnias oficiais da Igmjado Estado feudal. Em ocasibes
especificas, os homens medievais viviam uma seguidda pertenciam a um segundo
mundo. Um mundo que parecia ter sido construidtado do oficial, pois os ritos e
espetaculos cémicos possibilitavam uma visdo dadmucom o homem e suas relacdes
opostamente diferente dos dogmas da Igreja ouatasas do Estado.

E por isso que Bakhtin (2008) considera que alicsava essa espécie de
dualidade do mundo. E esse era um elemento tae fgue ele conclui que
desconsiderar esse duplo aspecto impossibilitasa eompreender da ldade Média a
consciéncia cultural, e do Renascimento a civiipa¢gc mais ainda, considera que o

quadro da evolucdo histérica da cultura europeia s@culos subsequentes seria

68



deformado caso se ignorasse ou subestimassemopsitar na Idade Média.

Esse riso popular, por incessante acao do temjpangmudado e cada vez mais
distanciado “do riso ritual que a comunidade piiwaitonhecia” (BAKHTIN, 2008, p.
5). Tal acdo do tempo vai outorgando as formas a@snpopulares apenas o lugar de
aspecto nao oficial da cultura. E é esse lugarcabe aos ritos do carnaval, nos quais
tem lugar presidente o principio comico.

A carnavalizacao da cultura generaliza-se por utngeade rompimento com 0s
dogmas vigentes no mundo oficial. Os motivos densaaifestacdo sdo decorréncia da
vida cotidiana. Seu carater de concrecao da reaidansivel, aliado ao forte elemento
ladico, sugere uma explosdo de imagens em movimé&amonas artisticas em acéo,
reunidas em espetaculo (BAKHTIN, 2008).

Estabelece-se ai uma estreitissima relacdo do vedrmam a arte teatral.
Conforme se pode observar, para Bakhtin, reuniremnrs espetaculo formas artisticas
em acdo aproxima carnaval e teatro. Entende-sesgjgé pelo didlogo entre as
interfaces: acéo, arte, espetaculo. E, nessa oeldgd uma miriade presumivel de
imagens possiveis compondo, contando, criticanaseptificando e ressignificando o
gue os povos tém vivido. Enfim, imagens que mdieaia 0 que seria sO historia, s
memodria. Carnavaliza-se a histéria; carnavaliza+semoria.

Mais adiante, mais detalhes serdo dados sobreto déssa carnavalizacao na
literatura. Antecipa-se aqui que nesse ambito,peas considerado ndo € o carnaval
em si, como festa ou manifestacdo popular, ou fomndstica teatral, mas,
diversamente, como uma técnica artistica formalaheposicdo e desenvolvimento dos
géneros literarios (BAKHTIN, 2008). Bakhtin relata no romance. Neste estudo, é no
drama que vai identificar suas formas, reiterarglafimidades do carnaval com o teatro.
As afinidades tém pontos especificos e contrapomesacordo com Bakhtin (2008, p.

6, grifos do autor):

Por seu carater concreto e sensivel e gracas adergso elemento
dejogo, elas [certas formas carnavalescas] estdo maisioehdas as
formas do espetaculo teatral. E é verdade queram$odo espetaculo
teatral na Ildade Média se aproximavam na essémsacdrnavais
populares, dos quais constituiam até certo ponta parte. No
entanto, o nlcleo dessa cultura, isto é, o carnadal é de maneira
alguma a forma puramengetisticado espetaculo teatral e, de forma
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geral, ndo entra no dominio da arte. Ele se sigafnonteiras entre a
arte e a vida. Na realidade, € a propria vida aptada com o0s
elementos caracteristicos da representacao.

Os fatores palco e publico, fronteira espacial warsalidade — na concepc¢ao
bakhtiniana — também exercem papel decisivo nasngfies. Continuando suas
reflexdes ainda acerca dos contrapontos entre\cdraaeatro, explica Bakhtin (2008,
p. 6, grifos do autor):

Na verdade, o carnaval ignora toda distincdo erdteres e
espectadores. Também ignora o palco, mesmo na ouaa f
embrionaria. Pois o palco teria destruido o carln@venversamente, a
destruicdo do palco teria destruido o espetacultraiy Os
espectadores ndo assistem ao carnaval, elégenm) uma vez que o
carnaval pela sua propria natureza existe fuata 0 povo Enquanto
dura o carnaval, ndo se conhece outra vida sendo earnaval.
Impossivel escapar a ela, pois o carnaval ndo mrhuma fronteira
espacial Durante a realizacdo da festa, s6 se pode viveacordo
com as suas leis, isto é, as leislidbardade O carnaval possui um
carater universal, € um estado peculiar do mund&uorenascimento
e a sua renovagdao, dos quais participa cada indiviessa é a propria
esséncia do carnaval [...].

Das varias sugestdes que o tedrico apresenta pavaceito de carnaval, ja se
pode compreender, por exclusdo de algumas casditi@si 0 que o teatro néo é,
enquanto o carnaval o é. Por exemplo, sdo commatapgenas com o carnaval, as
descricbes conceituais, visualizaveis nas ideiasedea vida festiva do povo; de ser,
baseado no principio do riso do povo e ser a seguith desse povo; de confirmar o
seu modo peculiar de existir, ou sua natureza #g@e® jogo convertido em vida real,
pois, enquanto € vigente o festejo, é esta quepsegenta (BAKHTIN 1981; 2008).

Refletindo-se gramaticalmente sobre os predicadessad descricdo, entre
carnaval e teatro, o Unico sujeito a que se podaeribuir as declaracdes predicativas
seriacarnaval Como a frase gramatical tem de ser dotada deleert para isso, seus
termos tém de estar articulados, e isso pressgmbém compatibilidade de sentido
entre aquilo que se declara e sobre quem se dedaruijeito teatro ndo seria

compativel.
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Essa compatibilidade com um, cujo inverso é a inpadihilidade com o outro,

fica mais evidente nesta sintese:

durante o carnaval é a prépria vida que se repi@seinterpreta (sem
cenério, sem palco, sem atores, sem espectadaresgj@ sem 0S
atributos especificos de todo espetaculo teatrad) outra forma livre

da sua realizacao, isto €, o seu préprio renastingerenovacao sobre
melhores principios. Aqui a forma efetiva da vidacémesmo tempo
sua forma ideal ressuscitada (BAKHTIN, 2008, p. 7).

Essa ressurreicdo, em termos gerais, era o que daalegria vir e reinar na
praca. Na praga publica. Esse era o espaco, p@léexta, das manifestacbes e
expressoes dos estados de animo do povo. Eraddirgo se tinha limites para falar ou
fazer o que se quisesse para quebrar as atacasvitkesgfetivae romper as fronteiras
davida ideal E nos cenérios da praca publimpae Bakhtin vai encontrar as imagens
mais variadas e significativas do vocabulério dédRas. Em seu proprio trabalho,
Bakhtin (2008) vai converter tais imagens em caiagdundamentais para a andlise do

“patrimonio” do povo em seu espacaigo napraca publica
O patrimdnio da praca publica

Como séo as imagens da irreveréncia que nasceadoimaa efetivae aforma
ideal da vidao instrumento critico de Rabelais, e isso é o enmaminha o tedrico a
obra do escritor, a fim de elaborar fundamentoa paa teoria, € oportuno pontuar que
Bakhtin (2008) destaca duas categorias analitidqasrelevantes quanto recorrentes
nessa obra. Sdo duas imagens das quais se podee&té&ue assumem um carater
matricial, pois delas advém as demais. Por elgsapsa uma critica dramatico-literaria
gue se pretenda carnavalesca.

Uma imagem se forma comaansciéncia do munde seu nome #so; a outra
se desenha na geografia desse riso coasgedouradessa consciéncia, ou 0 como 0

espacoonde ocorre aquilo que dela decorre, e seu ngmnagé publica>.

22 Na critica literaria, esse termo também softerades semanticas e muito serd empregado como
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Praca publicae riso sdo, portanto, duas categorias seminais quantfataede
uma andlise daearnavalizacdo E na pracga publica que se solta o riso, que Ende a
linguagem, que se desenham as imagens de um murdsdo. Na praca, provoca-se e
absorve-se o mundo pelo riso carnavalesco.

E interessante apresentarem-se aqui algumas pevtieules dessas duas
imagens béasicas ou categorias fundamentais. Cosee@itdo, pelo riso carnavalesco.
Para a compreensao desse riso é necessario qoehsgrpalgumas questoes.

A primeira investiga o que e como seria o riso @aafesco. Conforme Bakhtin (2008,
p. 10), o riso do carnaval “é em primeiro lugarripadnio”. Patrimoénio que, antes de
tudo, é ‘tlo povql...]; em segundo lugaruniversall...]; por ultimo, [...] éambivalenté
(BAKHTIN, 2008, p. 10, grifos do autor).

A popularidadedo riso carnavalesco é heranca direta do carnawvalsua
natureza de manifestacdo do povo, e assim comstadegyara todos, o riso € de todos.
A universalidadeg o pressuposto pelo qual se compreende que $adostingidos por
essa comicidade, uma espécie de percepc¢ao jocaosartio inteiro; uma consideracao
cOmica sobre o mundo em sua relatividadanfbivalénciaé a faculdade pela qual esse
riso € uma sintese de identidades de opostos, dass, gafirmagdo e negacdo,
sinceridade e sarcasmo, entre outros pares idénséo faces representativieirte e
ressurreicdono entanto, sdo sua expressdo maxima.

A segunda das questbes investiga caracteristicanatireza desse riso.
Conforme Bakhtin (2008) leva a entender, é de dendvel complexidade a natureza
do riso carnavalesco. Por seu carater ritual, popuhiversal e ambivalente, é, antes de
tudo, um riso festivo e néo reativo. Isto é, softsse riso ndo representa a imagem de
um individuo reagindo a particularidades comicasarda coisa isolada.

Ainda de acordo com uma compreensao a partir dasideracdes de Bakhtin
(2008), o riso com esse carater viria a ser o dmseatira moderna, do qual o tecido
festivo foi excluido. E, com ele, também foi exdlio carateendogenéticale sua
concepcao, particularidade primordial para o digtanento entre o riso carnavalesco e
o humor satirico modern@xdégenoque é. Para compreender-se melhor, é sugestiva

uma observacéo atenta do paralelo apresentadoafbtii (2008, p. 10-11):

conceito de espago. Nao o lugar publico, mas gosrteliteraria de espaco.
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Uma qualidade importante do riso na festa populgue escarnece
dos préprios burladores. O povo néo se exclui dodowem evolugao.
Também ele se sente incompleto; também ele reease@enova com
a morte. Essa é uma das diferengas essenciaisegaeas) 0 riso
festivo popular do riso puramente satirico da épnoderna. O autor
satirico, que apenas emprega o humor negativocaale fora do
objeto aludido e ople-se a ele: isso destréi ayiickede do aspecto
comico do mundo, e entdo o risivel (negativo) teas@aim fenbmeno
particular. Ao contrario, o riso popular ambivakergxpressa uma
opinido sobre um mundo em plena evolugéo no qt@b @scluidos os
gue riem.

A terceira das questdes investiga o que dimensepatso carnavalesco como
linguagem. Se, ja na Idade Média, esse riso séifgaagem, o mais provavel é que
decorra da cosmovisdo do carnaval. Consignando tarialalade histérica, a visédo
carnavalesca do mundo gera e compartimenta esgaagiem de cujos cédigos e
sistema todos os envolvidos sdo conhecedores, ledndiveis de linguagem segregando
camadas sociais. Todos se articulam e interagemmpaincretismo de signos, que de
tdo eficiente, até desafia a comunicacdo oficialdesafia exatamente pelo que se
opdem. Enquanto a comunicagdo carnavalizada aguegfecial desagrega as camadas
sociais. Ou, em outros termos, o distanciamentsga¢u social da vida ordinaria é
rompido sob os signos do carnaval.

As festas oficiais medievais representavam a liggom normativa da vida
oficial com suas regras. O carnaval, avesso a esgeas, era a festa do avesso dessa
linguagem, e representava a vida paralela do pawaliferencas entre a linguagem e a
comunicacao, de cujos sistemas cada um dessesofossos de festa era expressao,
parecem ressaltar quando delas se verificam inésnedinalidade. A esse respeito, diz
Bakhtin (2008, p. 9):

Nas festas oficiais, com efeito, as distincbesadnipricas destacavam-
se intencionalmente, cada personagem apresentav@®se as

insignias dos seus titulos, graus e funcdes e vauplugar reservado
para o seu nivel. Essa festa tinha por finalidad®ressagracdo da
desigualdade, ao contrario do carnaval, em questedam iguais e
onde reinava uma forma especial de contato livfangliar entre

individuos normalmente separados na vida cotid@alas barreiras

73



intransponiveis da sua condicdo, sua fortuna, sguego, idade e
situacao familiar.

E o reinado onde tinham fim essas desigualdademalesepraca publica
carnavalesca Passa-se aqui para a segunda das categoriasrfenthis ou imagem
basica as descri¢ces canavalizacao.

A praca publica representava — e representa aindaespaco territorial da
interacdo universal por meio dessa linguagem rigiatrética, ambivalente; o espaco
da liberdade familiar, da livre expressao. E déssaa € possivel compreender-se por
que a praga publica faz dessa linguagem patrinmdimizovo.

E como patriménio do povo, entdo, que tudo queakza na praca, dizendo ou
fazendo, torna-se ato publico. Ja diz um jargdalsomue “o que nao presta é da conta
de todo mundd®. Com a expressamque ndo prestap povo da significado aquilo que
lhe causa repudio. E mais uma vez, essa linguagambéalente. Vale-se da propria
coisa rejeitada para desmascarar 0 seu avess@ GAqpresta ai ndo € sé um elemento
do escandalo ou do escarnio, mas uma via de purgdgaconsciéncia. Nao uma
exposicao moralizante, mas um meio de contrapasi¢cao

Entre as causas do repudio do povo tém lugar querisgiitudes que assumam
um carater cerceador, ou que sejam elementos deaest seus sagrados ideais de
liberdade. E, a bem da verdadeiso dapraca publicaé um grito contra as hipocrisias.

Essa funcdo de grito explica por que todo repuskocoletivo, sé poderia ser
dito por meio de uma manifestacdo popular. O calp@emo vem sendo dito, é uma
dessas manifestacdes cujo ponto alto para a teakiatiniana esta na Idade Média. O
riso carnavalesco é sua linguagem. Quando a literae apropria desse riso, acontece a
carnavalizagdo. O exemplo, por exceléncia, dealitea carnavalizada € a obra de
Francois Rabelais, conforme compreende Bakhting20011): “Rabelais foi o grande
porta-voz do riso carnavalesco popular na liteeatonundial. Sua obra permite-nos
penetrar na natureza complexa e profunda desse riso

Os elementos desse riso podem ainda ser encontmaddsratura. Atualizados
estardo, certamente, mas ndo desapareceram. A@dramnaté podem ser verificados

em outras artes, que, de alguma forma, se articalailmlogam com a arte literaria. O

23 Expressao popular. Dominio publico.
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teatro, por exemplo. Muito embora influenciadosopetontornos da modernidade,
ainda se podem perceber ambivaléncia e protest@onteldo e nas formas de
expressao relacionados aos trés campos nos quaisirB&2008) diz estarem firmadas
as raizes carnavalescas da literatura.

Esses campos, na verdade, compdem trés categeriasatise. Partindo-se de
qualquer uma dessas categorias, ainda hoje, se moger uma critica do texto
dramético orientada para um cOmico-sério e as phadti manifestacbes da cultura

popular que, conforme Bakhtin (2008, pg#dfos do autdy, assim se agrupam:

1. As formas dos ritos e espetaculdsstejos carnavalescos, obras
cOmicas representadas nas pracas publicas, etc.);

2. Obras cObmicas verbaignclusive as parddicas) de diversa natureza:
orais e escritas, em latim ou em lingua vulgar;

3. Diversas formas e géneros do vocabulario familiagresseiro
(insultos, juramentodlasted’ populares, etc.).

Na literatura, essas formas assumem diversos cmstoatualizam-se em sua
representatividade, mas mantém em si a esséncfareg@o de seu papel. E como se
guardasse em si a lembranca de suas origens, el cogénero literario recorda a
archaica conforme ja se registrou neste trabalho.

As formas relacionadas ao primeiro grupo, por exemdo ser modificadas de
acordo com 0s motivos pelos quais as pessoas a@megim. Ou seja, os festejos e as
representacdes cedem lugar a manifestacdes divadsi6, mas caracterizadas pela
aglomeracao, pelo protesto e pela diversdo. Ogjosrgjue acorrem a praca publica
podem ser de um carater diverso do de carnaval.s€a, sem ser carnaval,
propriamente. EmO Assassinode lonesco (1963), por exemplo, o personagem
principal, Bérenger, tenta chegar a um destinoitegrompido por alguns tumultos.
Sempre uma multiddo na rua o impede de seguir tediktfe ndo realiza seu intento e
deixa de fazer a denuncia que desejava fazer.

Primeiro, uma multiplicacdo de pessoas portando pastda igual a uma que

24 Nao se encontrou em portugués o singular dessarpalblaséo), para uma consulta do significado.
Encontrou-se em francés (blason) e em espanhddfipla Ambas significam, em lingua portuguesa,
brasé@o. Por analogia com essas duas linguas, csrdiue essa expressdo em portugués lsersdese
corresponderia, figurativamente, a lemas ou bordagiehés da linguagem.
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perdera e que procurava nas maos da multiddo; glapui comicio; depois um
engarrafamento de caminhdes, tudo concentrado peg@gublico. E a policia ndo
conseguia restabelecer a ordem. E cada um desdepsso se desfazia no seu tempo,
deixando sempre depois de si as marcas de um naumdi@nsformacao.

As formas relacionadas ao segundo grupo estaoaswimiias basicamente em
todo o acervo de parddias. Nas manifestacdes pegulzontemporéneas, a praca
publica muito bem conhece o testamento do Judasalbado de aleluia, 0 casamento
matuto das quadrilhas, nas festas juninas, aluigtéo do boi, repartido no bumba-
meu-boi, e algumas improvisagdes de pastoris.

Entre essas formas espetaculares ainda hoje dasivpelo povo e algumas
manifestacbes medievais ha uma relacdo de muitdasdade, conforme se pode

comparar com o que descreve Bakhtin (2008, p. 12xif8s do autor):

Escreveram-se testamentos parddicos (“Testamento paio”,
“Testamento do burro”), epitafios parddicos, deessparddicas dos
concilios, etc. Esse género literario quase irdfieistava consagrado
pela tradicdo e tolerado em certa medida peladgtéina parte era
composta e existia sob a égide do “riso pascaki®mtriso de Natal”,
a outra (liturgias e oracfes parddicas) estavaetegdo direta com a
“festa dos tolos” e era interpretada nessa ocasiao.

Mais do que nos outros dois campos, a exposicamm em praca publica é
posta em alto relevo. O relevo é muito claro tamdovocabulario relativo a partes do
corpo quanto na expressividade corporal das apeesEs dos espetaculos ou exibi¢cdes
individuais de artistas isolados. Algumas dessagyéns tém também atualizacbes em
espetaculos eerformancesndividuais modernas. Atualizacbes com as quaitese
muita familiaridade hoje. N&o € preciso muito egipara se fazer associacbes mentais
entre 0 que se conhece na cultura atual e o quesdesBakhtin (2008, p. 309, grifos do

autor):

As formas dacémico popular da praga publiceonstituiam também
uma das fontes importantes da imagem grotesca dpo.c&0
podemos passar em revista, rapidamente, esse méodeasto e
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variado.Todos esses acrobatas, funambulos e triagtféjretc. eram
atletas, prestidigitadores, bufées, apresentadiwanacacos (réplicas
grotescas do homem), vendedores de panaceiassais/gd universo
das formas cdmicas que eles cultivavam era o suvelo corpo
grotesco nitidamente expresso. Hoje ainda, € nostasulos de feira,
€ num grau menor no circo, que o corpo grotescmisgerva melhor.

Relacionadas ao terceiro grupo, formas de expressi@ovocabulario familiar e
coloquial sdo absolutamente abundantes na literafurpraca publica €, por assim
dizer, a grande fabrica e a grande devoradora dessbulario e dessas formas de
expressdo. Agora mesmo, no século XXI, mesmo nidensa que tais fendmenos do
linguajar popular sejam fruto da quebra do disameinto entre individuos, ou seja, do
contato alegre familiar e festivo — uma herancacamaval medieval, portanto —, as
pessoas podem entender muito bem o que diz Bg@@8, p. 14, grifos do autor):

Como resultado, a nova forma de comunicacgéo procuzras formas
linguisticas: géneros inéditos, mudancas de sentideliminacdo de
certas formas desusadas, etc. E muito conhecidgistérecia de
fendmenos similares na época atual. Por exemplandp duas
pessoas criam vinculos de amizade, a distanciagjsepara diminui
(estdo em “pé de igualdade”) e as formas de coragadc verbal
mudam completamente: tratam-se por tu, empregarmaiivos, as
vezes mesmo apelidos, usam epitetos injuriosoadmigirem um tom
afetuoso; podem chegar a fazer pouco uma da @&tnadp existissem
essas relagbes amistosas, apenas um “terceiro’riposier objeto
dessas brincadeiras), dar palmadas nos ombros mamasventre
(gesto carnavalesco por exceléncia), ndo necespitima linguagem
nem observar os tabus, podem usar, portanto, pala/expressdes
inconvenientes, etc.

Do mesmo modo, uma pessoa desavisada nao irisamn@imos chulos de uma
forma literaria qualquer com a consciéncia dessaawalizacdo, mas certamente, nao
faria muito esforco para entender — por tdo famijae soa, a excecdo do que diz

respeito a origem na comunicacdo primitiva — quecavater dessa linguagem
corresponde a descri¢éo feita por Bakhtin (200&5jn.

% Segundo o dicionario Houaiss (2009, p. 1878)alaypatriagueiro ¢ datada do periodo entre 1450 e
1516 e designa “pessoa que faz triagas ou ter{agasedio contra veneno de mordida de animal’)”.
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A linguagem familiar da praca publica caracterigafselo uso
frequente de grosserias, ou seja, de express@awgs injuriosas, as
vezes bastante longas e complicadas. Do pontosti giamatical e
semantico, as grosserias estdo normalmente isotexlasntexto da
linguagem e sdo consideradas como férmulas fixaaedmo tipo dos
provérbios. Portanto, pode-se afirmar que as griassgio um género
verbal particular da linguagem familiar. Pela stigeom, elas ndo sao
homogéneas e tiveram diversas funcdes na comubigagditiva,
essencialmente de carater magico e encantatorio.

Como a todo pressuposto da carnavalizacdo, a al@hiva € o carater
imprescindivel dessas grosserias. Seu trago grossstia na palavra, mas é sublimado
pelo sentido que adquire no contexto do empregenQde teatro nunca ouviu:
“Merda!”? Quem se aborreceria se um amigo exageltaelalissesseDesejo que seu
espetaculo dé em merd&' ainda acentuasse bem a énfase dada a patevdE O
mais provavel é que ninguém.

A ambivaléncia que assume a expressd&rdg ai, sublima-lhe o sentido
materialmente grotesco porque a torna polisséraigamde remeter seus novos sentidos
a matérias sublimes. A exemplo de lonesco (196284): “A vida ndo é uma flor. A
merda o é7°

Alids, a expressamerda, muito comum e agradavel ao pessoal de teatro, €
muito préxima, em significado e intencéo, da exgiebosta no uso corrente da Idade
Média. Merda, com um sentido positivo e alvissareiro, pode reais um item da
heranca medieval que, por via da linguagem, chegéleste século XXI. Conforme
Bakhtin (2008, p. 127), “Na época de Rabelais,renfita ‘bosta para elebfen pour
luy) era muito corrente (ele a emprega, alias, ncoBodtleGargantug”.

Em Ubu Rej de Alfred Jarry, a primeira expressao de Pai mrsonagem
principal, éMerdra! No prefécio, Silvia Fernandes, analisando a liggoaemUbu

Rei,traz estas consideracgodes:

Um dos principais meios de provocacédo da pecasé @articular que

2« 3 vida no es una flor. La mierda lo.es
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Jarry faz das palavras, com o emprego de maxinmgads, termos
inventados e outros recursos que instauram uma ciespde

“primitivismo delibarado”, um rumor original quegmnecerto sentido,
se aproxima das propostas de Antonin Artaud pareera da
crueldade. [...]. Um dos exemplos mais famosogatastormacéo de
vocabulos comuns em inusitados é a corruptela bevnpa“‘merda”

(merde) que sofre uma leve distorcdo para transformaese

7

“merdra” (merdre) N&o por acaso, essa € a palavra que Ubu
pronuncia no texto, e sem duvida funciona como(preio da postura
escatologica e da truculéncia cémica que acompaalzapersonagem
em todas as suas intervencdes, durante os cins® a&s trinta e trés
cenas da peca (In: JARRY, 2007, p. 16-17, grifoautor).

E de conhecimento publico, no entanto, que essedépvocabulario, que ganha
uma alegre irreveréncia na familiaridade, e relzdhse pela sublimacéo, continua
sendo constrangedor para quem esta fora dessaval@magdo. Pode até ser mais que
constrangedor, pode soar como insulto, desrespmitobaixeza de pessoas sem
linhagem. Qualquer coisa nesse sentido.

O que pode ser alegre e risonha declaracdo dehoapode também ser
grosseira e escandalosa falta de educacdo bengadareas tintas. A fradderda, Sr.
Diretor! num cartdozinho assinado pelo conselho de um teatmpossando seu novo
diretor, iria aliviar as possiveis tensdes desseemo, que, por se sentir bem acolhido
como no seio de uma familia, relaxaria, descari@gdgum peso emocional em face
das responsabilidades que, naguele momento asaunairi descontraidos, todos
sorririam juntos sem distanciamentos. Todos estaeamente em festa.

Outra festa, no entanto, estaria acabada, ou, meloos, ficaria tensa, e a
insatisfacdo declarada, se a mesma frdderda, Sr. Diretor) estivesse num
cartdozinho assinado pelo conselho de um bancapdefederacdo (de industria, de
esportes, de comércio etc.), de uma academia détoess, de uma ordem de
advogados, de muitos outros setores representati@mosociedade, empossando seu
novo diretor.

Certamente, mesmo sendo hipotéticas ambas as@&@sjatdo é preciso muito
esforco para concordar que as reacdes da segunaia sxtremamente opostas as da
primeira. Em alguns desses setores, por algum&adfie com o teatro, a ressalva
(“‘como diz o povo do teatro”) ainda salvaria aag@o, em outros setores, por absoluto
distanciamento, nem isso poria fim ao desconfaatesado pelo emprego da linguagem
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da rua numa solenidade sofisticada. Linguaggamrua linguagemvulgar, chulg
popular, tudo isso sdo atualizagbes com as quais é designdinguagem da praca
publica.

Na concepcao destes ultimos, uma linguagem taocggaprecisa ser lavada
com agua. Isso significa polir-se. Educar-se. O e diz ser socialmente
recomendavel. Antes disso, sdo tabus e proibigiesstes devem passar por um
processo de purificacdo social para que seus efaparecam como uma producao
saudavel de uma coletividade que rejeita esse diestm Em termos comparativos,

pode-se recorrer a esta passagemadem e Tabu

As proibicbes obsessivas envolvem renuncias e igéstr tdo
extensivas na vida dos que a elas estéo sujeitns as proibigdes do
tabu, mas algumas podem ser suspensas se certes fogadm
realizadas. A partir dai, essas acievemser realizadas; elas se
tornam atos compulsivos ou obsessivos, ndo podesnr davida de
que sdo da mesma natureza da expiagdo, da peajtéiasi medidas
defensivas e da purificagdo. O mais comum dessssosisessivos é
lavar-se com agua (‘mania de lavar-se’). Algumasibigdes tabu
podem ser substituidas da mesma maneira ou, angesiolacéo pode
ser reparada por uma ‘ceriménia’ semelhante, e oras vez aqui a
ilustracdo com agua é o método preferido (FREUDG20. 46, grifos
do autor).

E esse tipo de desconforto, ou seja, o das vickagfiee a obra de Rabelais
produziu, vem produzindo e produz. E é a esseoefgie Bakhtin (2008) procura ver
com outros olhos e mostrar aos ledores o outrodadsa visdo. Ndo é uma tentativa de
suavizar o que € grosseiro, mas ao contrario, éatiln@e de quem ndo concorda com a
ideia de que todo o material levantado na obra dbeRis caia numa suavidade
equivocada, dada por algumas interpretacdes badatas, ou resvale na vala comum
de material pornogréfico. Intengcbes com as quasnesmo, Bakhtin, afirma ter-se
encontrado ao longo de suas pesquisas. Presumete, que tenta o tedrico fazer
justica ao grande escritor francés do século XVI.

O Vocabulario da Praca Publica na Obra de Rabeléi® titulo do segundo
capitulo do livro de Bakhtin. Em seu desenvolvimemisse capitulo verifica efeitos e
imagens do vocabulério dgargantuae Pantagruel Langcando um novo olhar sobre o
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que ha de sujo ali, dito por outras bocas, prodoareinterpretar essa qualidade,
convertendo seu universo de significacbes em cassgde andlise artistica, Bakhtin

(2008, p. 125, grifos do autor) inicia sua critiestes termos:

Vamos deter-nos especialmente nos elementos dadebfabelais
que, desde o século XVIII, constituiram o maiortébslo para os
seus admiradores e leitores, e que La Bruyerefipaath de “encanto
da canalha” e de “suja corrupgdo”, e Voltaire, d®njunto de
impertinéncias e grosseiras porcarias”. De nosga,pamos chama-
los de forma convencional e metaférica de “vocalmléa praca
publica”. Esses sdo os termos que 0 abade de Mavsgbade Pérau
haviam minuciosamente banido da obra de Rabelasgculo XVIII,
e dos quais George Sand, no século XIX, querisparvez expurga-
la. Tais termos impedem até hoje que se repreRatielais no teatro
(embora n&o exista nenhum escritor que se preste paga iSso do
que ele).

Ora contrapondo o seu entendimento ao entendingentoitica anterior as suas
pesquisas, ora aproveitando alguma das qualifisafgas por essa critica, a imagem
do constrangimento verbal vai sendo desvelada f€oco. E nisso trabalha sem
banalizar todo o carater escatologico decorrentesedevocabulario grosseiro,
procurando em meio ao préprio espolio da épocaz®es de ele existir no trabalho de
Rabelais. Para se somar aos que ja se deram thtratm aliviar a obra da condi¢éo
perversa de vulgaridade ou de pornografia a questdmrelegada, ou com o que tem
sido confundida amiude, Bakhtin (2008, p. 125, ogrdo autor) continua suas

observacgoes:

Até hoje esse vocabulario deixa embaracados a tosldsitores de
Rabelais, que tém dificuldade em integrar essesegitos, organica e
completamente, na trama literéria. A significacéstnta, limitada e
especifica que esse vocabulédrio recebeu nos tempmernos,

distorce a sua verdadeira compreensao na obra lokldiza onde ele
tinha um sentido universal muito distante da porafig moderna. Por
essa razéo, os admiradores e pesquisadores tratamecto desprezo
essa [pornografia moderna] fatal heranca do “ingéaugrosseiro

século XVI", destacando de propdésito o carater nngée inocente
dessas velhas obscenidades e distinguindo-as dagpafia moderna
perversa.
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No século XVIII, o abade Galiani formulou com muéspirito essa
condescendéncia, dizendo que a ousadia de Rabelai€nua e que
ela se assemelha ao traseiro de um pobre.

Em meio as suas buscas nos aportes da culturagpopulteérico chega a
elementos de um simbolismo ritualistico muito amtifamiliar a Rabelais ainda, mas
muito estranho para geragcfes mais tardias coma ardacos citados (séculos XVIII e
XIX), a do proéprio tedrico (Século XX) e a sociedaatual (século XXI), numa ordem
crescente de distanciamento que comecou a sepeefigesde o século XVII, quando
os rituais foram-se modificando e comecando a dgahdas as significacdes relativas
ao baixo corporal. Sobre essa simbologia dos sitygindo dois deles, o dasta dos
tolose o dosharivaris em destaque, explica Bakhtin (2008, p. 126, grifo autor):

Sabemos que os excrementos desempenharam sempgFande
papel no ritual da “festa dos tolos”. No oficioesw celebrado pelo
bispo para rir, usava-se na propria igreja excré¢mmem lugar de
incenso. Depois do oficio religioso, o clero tomblgar em charretes
carregadas de excrementos; os padres percorrianase lancavam-
nos sobre o povo que os acompanhava.

O ritual dos charivaris compreendia entre outros a projecado de
excrementos. ®@omance de Fauvelescreve uncharivari do século
XVI, que nos ensina que a projecdo de excrementise sos
transeuntes era praticada paralelamente a um gesto ritual, jogar
sal no poco. As familiaridades escatoldgicas (esaknente verbais)
tém um enorme papel no carnaval.

Para uma geracdo como a do século XXI, por exenmgm o nivel de
informac&o e consciéncia critica de que dispagaistque se servissem de excrementos
para lancar-se sobre as pessoas, por uma séneskdes e implicacdes, principalmente
higiénicas e sanitarias, ja ndo teriam boa aceataé&ibuir-se a tais ritos carater e
finalidades nobres, no minimo, provocaria riso @e inusitado e estapafurdio que
pareceria 0 caso. Para essa geracao, isso tuditcéasimanho. Causa-lhe estranheza até
o fato de saber que tais ritos ja foram uso deasugeracoes, de outras sociedades, que
sao incidentes culturais, portanto.

A estranheza esta justamente no distanciamenteusesggnificados. A razdo de
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existirem — pelo menos, empregando-se tal matéganeca — foi ficando vazia de
sentido para as geracfes dos séculos posteriarassii@bologia ndo mais se encontra
na fé do povo. Mas, até o século XVI, tanto parpamres, que lancavam excrementos
ao povo, tanto para 0 povo, tanto para Rabelags réssl ndo sO era normal como era
desejado esse gesto por ser representativo daddséde Deus. E como béncéo era
pleno da esperanca que acompanha o homem desdestangmoriais — pelo que se vé
— de ter uma vida renovada.

A renovacao esta certamente impregnada da montelH® precisa morrer para
gue sobrevenha o novo. Por ser relacionado a vigeerunciar a fecundidade, o
vocabulario relativo as partes baixas do corp@ai@afparte do linguajar do vulgo, tanto
como davam significado aos gestos rituais. Se eacear do povo simples, eram
abencoadas as terras onde O Senhor defecara,audnacuspira (BAKHTIN, 2008),
nada mais natural que incorporar seu vocabulariolimguagem corrente e, por
conseguinte, na literatura de concepg¢ao populksw.dsrtamente explica por que alguns
criticos isentam a obra de Rabelais das intergietagneramente pornograficas da
compreensao moderna.

O realismo grotesco presente na obra de Rabebisua época, era conhecido
de todos, pois fazia parte dos gestos tradiciomais,como os descritos na festa dos
tolos e nos charivaris. Tudo isso pode estar mdigtante da sociedade atual, mas,
como cultura, muita coisa pode ser explicada e ceemglida porque pode ser
compreensivel até nos dias de hoje. A respeita@jagiio de excrementos diz Bakhtin
(2008, p. 127-128, grifos do autor):

Na base desse gesto e das expressdes verbaispondestes
encontra-se um rebaixamento topogréfico literako i®, uma
aproximacdo do “baixo” corporal, da zona dos Orggesitais. E
sindnimo de destruicdo, de timulo para aquele guelbaixado. Mas
todos o0s gestos e expressbes degradantes dess@zaatBo
ambivalentesA sepultura que eles cavam € uma seputtarporal. E

0 “baixo” corporal, a zona dos 6rgdos genitais ébaixo” que
fecunda e d4 a luzPor essa razdo, as imagens da urina e dos
excrementos conservam uma relagdo substancial camaimento, a
fecundidade, a renovagdo, o bem-estda época de Rabelais, esse
aspectopositivo era ainda perfeitamente vivo e sentido da maneira
mais clara.
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Os mesmos argumentos que isentam a obra de Ralmdaiama mera
vulgaridade, e podem fazer justica ao seu granadealtto literario, servem para
justificar as reacdes das geracoes tardias emarekaele. Ja se falou de familiaridade e
distanciamento. E €, basicamente sob esses dastaspque se vai entender o que
ocorre quando se trata das evolugcbes da cultura leistibria. Segue-se um paralelo
tracado pelo tedrico entre o contexto culturalggng o contexto cultural moderno. De
certa forma, justifica, para cada época, as comespgemanticas de signos e
vocabularios, condicionados pelos modos particsla® essas diferentes sociedades
absorverem o mundo.

Por um lado, interpretando-se a discussdo em tedadamiliaridade com a
cultura desses rituais até o século XVI (consideraqui o marco representativo da
cultura antiga, levando-se em conta que esse &nwoBéculo de que se tem noticia da
vigéncia desses rituais), compreende-se que Bai@ab8, p. 128 -129, grifos do autor)

pde uma questao:

A fim de ter uma compreenséo justa dos gestos geinsapopulares
carnavalescos, tais como a projecdo de excremenos, rega com
urina, etc., € importante levar em consideracdeguiate fato: todas
as imagens verbais e gesticulacdes desse tiparfgzéate do todo
carnavalesco impregnado por uma légica Unica. fEskeé o drama
cbmico que engloba ao mesmo tempo a morte do mantigo e o
nascimento do novo. Cada uma dessas imagens tomadas
separadamente subordina-se ao seu sentido, reftatecepcdo Unica
do mundo que se cria nas contradicdes, emboraadgidadamente.
Na sua participacdo nesse todo, cada uma dessagerisnaé
profundamenteambivalente:ela tem uma relagéo substancial com o
ciclo vida-morte-nascimento. Por isso, essas fggsém destituidas de
cinismo e grosseria, no sentido que atribuimosesggrmos.

Por outro lado, em termos de distanciamento daireuliesses rituais, que vai
acontecendo a partir do século XVII (considera-gai @ marco representativo da
cultura moderna, observada ja que era a ausénsiandemos rituais), conclui-se que

Bakhtin (2008, p. 129, grifos do autor) contrap8ejaestoes:
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Mas as mesmas imagens (por exemplo, a projecaecden@ntos e a
rega de urina), percebidos num outro sistema deepgdo do mundo,
onde os polos positivos e negativos do devir (naeeio e morte) sédo
separados um do outro, opostos um ao outro em madjéerentes
gque nao se fundem, transformam-se efetivamente anmsmMo
grosseiro, perdem a relagdiveta com o ciclo vida-morte-nascimento
e, portanto, sua ambivaléncia. Elas consagram equ@ioas 0 aspecto
negativo, e os fendmenos que elas designam tomansamido
estritamente vulgar, unilateral (como é o sentidmdenno que tém

para nds as palavras “excrementos”, “urina”).

Na linha evolutiva da materialidade historica dee quata o tedrico nos
pressupostos culturais da carnavalizagdo, podeeseeler que o tempo produziu
elementos atualizadores tanto para as manifestpcopsamente ditas quanto para seus
conceitos. A linguagem, impelida por novos padrgemametros e dimensdes da
cultura, redimensionou as imagens quando dessamralsuas associacdes de
significado. Esse fendbmeno, no entanto, ndo retiamuexpressdes o poder de se recriar
na pracga publica, ou na rua, como se entende merdente. Pode ser uma concluséo

cComo essa o0 que sugere esta observacgao:

E com esse aspecto radicalmente modificado que é@ssaens, ou
mais exatamente, as expressdes correspondentésuaaoma viver na
linguagem familiar de todos os povos. Na verdadhs eonservam
ainda um eco extremamente longinquo de sua acepi@a, com
valor de concepcdo de mundo, fracos vestigios alagidridades da
praca publica, e € apenas isso que pode expliGrirasgotavel
vitalidade, sua ampla propagacao (BAKHTIN, 2008.29).

Essainesgotavel vitalidadeunida a essampla propagacdcse convertem na
forca de atualizacdo das visdbes de mundo processaolatempo. Esse processo
estabelece novas instituicbes, organiza novos pengas, e, mesmo que nao lhes
destitua por completo os ancestrais, algumas veleesa-os muito palidos. Uma vez
empalidecidos, a linguagem da praca, associandmasnovos signos do mundo,
arranja solucbes para as expressdes velhas tonsarenovas. Assim elas sao

atualizadas pelo mundo novo, mas, ao mesmo tersfn gravidas desse novo modo
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de ver. E que as novas visdes sdo os germes calzatuo mundo. E segue o mundo
em constante renovagao, embora “esquecido” de sndds rituais que celebravam essa
condicao, isto é, a renovacao do mundo.

Quer dizer, a forma como, a luz do seu tempo, gadacéo foi interpretando os
signos dessas manifestacfes ndo sé as atualizaivelodo conceito como interferiu
nos procedimentos da representacéo. E, ndo paderdiferente, se esse mesmo tempo
atualizou o publico. Atualizando o publico, a cadanco na histéria, atualiza a praca
publica. Isso equivale a compreenséo de que a pidgeca como conceito também se
atualiza. E ampliada sua concepgao. Por pracagajigode-se compreender, além do
espaco publico, também o grande publico, o propoeo e 0 que a este pertence: a
coisa publica, tudo o que é de acesso irrestrifgo®o.

Ha, porém, no paralelo entre o velho e o novo, abservacao ciclica que nao
se deve esquecer, pois esse ciclo é vital paraamalise que pretende o remonte de
raizes historicas de determinado assunto, espesitdn se diz respeito a uma
manifestacdo artistica do porte da literatura eeddro. Como a atualizacdo de um
conceito é acao decorrente da consciéncia de mieglpessoas em face dos elementos
providos pelas circunstancias vigentes, realizgyee,conseguinte, um movimento de
reflexibilidade reciproca. O tempo atualiza o ptible o publico atualiza o tempo;
assim, se o publico é o que atualiza a praca, b&anverdade que é na praca que o

publico se atualiza.
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2 FUNDAMENTOS HISTORICOS E TEORICOS DO TEATRO DO
ABSURDO

O absurdo, o suicidio, a esperanca efd mito de Sisifo

O sentimento do absurdo da existéncia, visto qua#a écondicdo humana,
certamente acompanha o homem desde que o mundodobnias, perceber-se esse
sentimento com tal horror a ponto de caracterizédmo absurdo e por absurdo
entendé-lo; ir tdo fundo em suas implicagfes agdattorna-lo um conceito filoséfico
assentado nas ultimas questfes existenciais, dai® @ morte e a esperanca, so foi
acontecer na tensdo da Segunda Guerra Mundialnfiagéensidade nos anos do poés-
guerra, imediatamente subsequentes, pelo menoduaagprimeiras décadas.

A formulagéo teorica sobre o absurdo surge em 18Hi&rt Camus refletindo
sobre as questbes de um mundo que néo se exphta,como sobre um apego a vida,
gue move o ser humano, e que também ndo é explipéleetrabalho intelectual da
l6gica, formula uma tese: “Sé existe um problemaséifico realmente sério: € o
suicidio. Julgar se a vida vale ou ndo vale a EEmavivida € responder a pergunta
fundamental da filosofia” (CAMUS, 2010, 17).

O mundo enfrentava a incomparavel Segunda Guerralidiue Camus lang@
Mito de Sisifo E ai que, pela primeira vez, vem a luz o teahsurdg tomado como
conceito filoséfico. O termo congrega em si umaaaxtlinaria carga polissémica para
significar os variantes estranhamentos que perurdomem quando reflete sobre a
vida como existéncia.

Nisso inclui relatar o vazio existencial e delaanutilidade dos esforcos para se
sair da vida vivos, ou melhor, ndo sair da vidacaurtste € 0 mito: a recusa a morte;
este é 0 seu absurdo: a inutilidade dessa recsisage castigo: a submissdo ao mais
cruel e inutil dos esforcos pela vida, a espereiviy como se nao houvesse ultimo dia.
O absurdo cria ao homem trés atitudes perantemigrdida: a revolta, o suicidio e a
esperanca (CAMUS, 2010).



O absurdo é, em suma, viver mesmo. E aqui queuntasganha complexidade
e gera uma questao para a qual ainda ndo se temegpwsta satisfatoria. A obra de
Camus néo a respondeu. Os exemplos ndo foramesési para isso, pois colidem
muitas vezes no arbitrio da individualidade. A gaeslo ensaio de Camus € se a vida
vale ou ndo a pena. Eis por que ele expde o prebtkensuicidio como, filosoficamente,
0 Unico sério. E o positivo e 0 negativo das dusssiveis e decisivas respostas que
encaminham o homem a se submeter ao absurdo,enaalhe radicalmente, e desferir
contra ele e contra si proprio o golpe definitivo.

O suicida seria, entdo, um insubordinado que, tontwdrevolta, ultrapassa a
morte e recusa a esperanca. Ultrapassa a moreentido de que ele a alcanca antes
que ela o apanhe. Mas ele pode também compreenelgd @ a propria morte uma vida
sem esperanca, e abrevia o tempo da inutilidadende existéncia sem objetivo,
portanto absurda.

De qualquer forma, é a atitude extrema de quem eactom seu destino e faz a
sua hora, antes de ser obrigado a aceita-la, que fitdsofo pensar e discorrer em seu
ensaio, por varios vieses, a respeito de vale@owaler a pena a submissao do homem
a vida. Entre os varios vieses, para respondepsimido numa decisdo de casos reais,
incluem-se a ambivaléncia desse rompimento, o diathéevestindo o suicidio e as
relativizagOes de circunstancia e de pessoa.

Sobre pressupor mais urgente a questao de valena\pver do que a de nao
valer, e vice-versa, é apresentado este argumtgome pergunto por que julgar que
tal questdo é mais premente que tal outra, respqudc pelas a¢cdes com que ela se
compromete. Eu nunca vi ninguém morrer por causaadpmento ontolégico”
(CAMUS, 2010, p. 17).

Se questionar ou formular teorias sobre o s@rgumento ontologigaomo ele
diz) ndo ameaca a vida, nem pde em xeque o gosialesgosto de viver do individuo,

na histodria, no entanto, h4 exemplos que ndo saabkeim:

Galileu, que sustentava uma verdade cientifica itapte, abjurou
dela com a maior tranquilidade assim que viu sda em perigo. Em
certo sentido, fez bem. Essa verdade valia o résdogueira. E
profundamente indiferente saber qual dos dois,reaT® o Sol, gira

z

em torno do outro. Em suma, € uma futilidade. Mago,vem
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contrapartida, que muitas pessoas morrem porqusidsram que a
vida ndo vale a pena ser vivida. Vejo outros queagoxalmente,
deixam-se matar pelas ideias ou ilusdes que lhesud®@ razéo de
viver (0 que se denomina razdo de viver é a0 megmpo uma
excelente razdo de morrer). Julgo, entdo, que tidseda vida é a
mais premente das perguntas. Como responder §EPUS, 2010,

p. 18).

Os exemplos se afiguram antagonicos, posto quecamérmam ora negam.
Meio que de volta a estaca zero, mas pressentindecassidade de descobrir um
caminho a mais para responder sobre o que com@re@amio a questdo mais decisiva
de todas, o fildsofo apresenta dois métodos deapeergto, igualmente antagbnicos, que

mesclam realidade e fic¢cao:

Em todos os problemas essenciais, e entendo moradgieles que
oferecem perigo de morte ou multiplicam a paixawider, sé ha dois
métodos de pensamento, o de La Palice e 0 de Ddrot@uSé o
equilibrio entre a evidéncia e o lirismo nos peenditeder ao mesmo
tempo a emocdo e a clareza. Num assunto ao mesnpp t&io
humilde e tdo cheio de pateticismo, a sdbia eickagilética tem que
dar lugar, penso, a uma atitude de espirito maesta que proceda
ao mesmo tempo do bom senso e da simpatia (CAMOS), 2.

18)%

%" |a Palisse ou La Palice. Segundo varias fontdatamet sdo aceitas as duas grafias. O referiémé,
todo caso, o chefe militar francés Jacques de &ima@s de La Palisse (1470-1525). A associacaewo s
nome a evidéncias e truismos em nada tem, conoefatacdo com seus feitos, mas com uma
interpretacdo errada de uma metafora empregadatextm em sua homenagem, elaborado por seus
soldados, destacando sua bravura durante a vida, ea batalha em que fora morto. Eis o trecho: “O
Senhor de La Palice / Morreu em frente a Pavidpmentos antes da sua morte, / Podem crer, inda
vivia".  (Grifo nosso). (Disponivel em: __ http://br.livi@m/pick/sabe-0-que-e-a-verdade-de-la-
palisse/120578079/ . Consultado em 16/09/20122B21min.). O 6bvio espalhou-se porque interpretou-
se “vivia” ao pé da letra, e ndo como uma alus@spantosa presenca de espirito, a forga viva que o
general ainda tinha para lutar sem se entreganrimigo o que, provavelmente, lhe seria desonroadad

a sua fama. O que certamente vivia dentro dela éx@nra de morrer em combate. A autora do texto no
site cita como fonte que desmente essa versdo &ldpdmia Lello, mas acrescenta que, pelas
consideracdes dos historiadores, de qualquer fasrgeneral ficaria isento do dnus do que se gemou e
torno de seu nome.

Dom Quixote é a conhecida personagem de Miguel elwa@ites, que desvairado, pensando ser um
cavaleiro medieval, saiu pelo mundo, empreendenddwga contra moinhos de vento, contando sempre
com seu fiel escudeiro Sancho Panga.
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A mescla de realidade e ficcdo na descricdo dssrdétodos ai mencionados
ocorre na escolha das duas personagens que osemara. La Palice pertence a
historia humana real, trata-se de um general deciéxdrancés. E a este, o filosofo
associou a evidéncia, e nada mais acrescentoualBilsse as justificativas pelas quais
a evidéncia lhe seria a metafora, entre versdesguentestam (ver nota), uma é a de
gue nao tenham sido as atitudes do general o mdgvter o evidente e o truistico
associados ao seu nome, mas uma equivocada cosgwesmpé da letra de uma figura
de linguagem posta na letra de uma cancdo em smenagem. Dom Quixote é
personagem de ficcdo e a ele se associam o liesondevaneio.

O antagonismo desses dois métodos os convertejnalh) & idénticos em
resultados. Ambos chegam a impossibilidades. Aa,naaltanto. A um absurdo, enfim.
Bem faz mesmo lembrar, ao mesmo tempo em que eselarma categoria recorrente
no teatro do absurdo pela qual fica evidente osppessto de que muito esforgo da no
mesmo que nenhum esfor¢o, ou seja, “0 homem apanttadilema inelutavel em que
os esforcos exaustivos levam ao mesmo resultada dgueoléncia passiva’ (ESSLIN,
1968, p. 348).

Aonde se quer chegar é na compreensao de que ssexte racionalidade, ao
fim de todas as estacdes de parada da mente husganeconcilia com o excesso de
sonho, e um é tdo obscuro quanto o outro. O canguétante e o gritante abstrato
revelam-se com o0 mesmo grau de comunicabilidadéa damunicam. Nem o primeiro
revela nada mais sobre uma realidade fisica, qugmd@xemplo, declara uma verdade
gue qualquer dos cinco sentidos jA a experimerdgues o segundo elucida as
perturbacdes metafisicas de uma mente que rejeiezd@, nem as de um estado
emocional que a cega. Somente se pondo no cammheet entre o indiscutivel e o
improvavel € possivel que se alcance algum didlpge equilibre o razoavel e o
emocional.

E é nessa questdo quase certo que se dé o impasselativizacdes que
obviamente nao fizeram o filosofo decidir por umglies sim, ou um simples ndo para
responder a enquete que decidiria o julgamento deaavaler ou ndo valer a pena.
Seria simples demais e sem, efetivamente, umad®msiados confidvel, responder-se
que ndo e colocar-se favoravel & acdo suicidagsponder sim e renegar essa préatica,

sem considerar os trilhdes de motivos — incluinelasa propria fé e a esperanca de
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uma vida melhor do que a terrena e material — euariam alguém a se retirar da vida
por autodeciséo.

O que se percebe é que ha guestdes para as goalsgndma resposta ou
nenhuma. E, dependendo do que se va fazer comsfaista, dependendo de qual acéao
improrrogavel € consecutiva da obtencdo dessastspomelhor que ninguém a tenha.
O proprio Camus, a certa altura, brinca com sualicéo de pesquisador, mas ao
mesmo tempo faz ver quanta seriedade envolviamsesua vida dele a partir de seu
ensaio. Sendo seu julgamento favoravel a vidaha&eria problema, mas ndo sendo,
ele teria diante de si um sério dilema: ou teriauleidar-se ou morreria desacreditado

como filésofo. E a esse respeito, ele discorreesdsrmos:

E se é verdade, como quer Nietzsche, que um foosudra ser
estimado, deve pregar com o seu exemplo, perceberaportancia
dessa resposta, porque ela vai anteceder o gefitotidie S&o
evidéncias sensiveis ao coracdo, mas que € pileciss fundo até
torné-las claras para o espirito (CAMUS, 2010,%). 1

O que da para conjeturar é que o peso do radicegmacional ou radicalmente
passional ndo deixa saida. Ele seria um suicidgudiuer forma, pois, ou se mataria
como homem ou, como filésofo, se entregaria conszia morte publica. Isso, mais
adiante, possibilitou o conceito do “suicidio fifiso”, o que ndo deixa de dialogar
com o conceito denorte ambivalentee Bakhtin.

Outro parecer também cabe aqui e vai se situaamontio do meio de que se
falou ha pouco. O fato de se escrever um ensaianouratado sobre uma questédo
qualquer dos enquadramentos humanos nao sigmbficaima obrigatoriedade arbitraria
ou pré-fixada, que se tenha que ser a ela favorffadtr-se de tal escritura pode ser
exatamente para conseguir o contrario: fazer queundo conheca a sua recusa de
pensador.

Assim como Marx, ao escrever Capital, opde radicalmente toda a doutrina
marxista ao sistema capitalista, e em momento aldefende o capital, como se
poderia supor, Camus nao teria que ser um potenuaialda por escrever sobre o
suicidio, nem a este favoravel. Nem ele nem ninggéentome por base seu argumento

de inutilidade da vida, ou absurdo existencial. Wn&sa € reconhecer, por um senso
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demasiado critico, ou despido de misticismos, gmenascimento para uma morte
inexoravel é indtil, que tudo o que se sofre nerirdlo entre um e outra é sem validade,
gue nenhuma vida se prolonga sem sofrimentos, sgustas, outra coisa é dai se
entender que esse reconhecimento implica ndo giestada.

Por que ndo se pode gostar de algo consensualemnidicado, de dificil ou
mesmo de impossivel compreensdo? Ou por que dgestague significar suportar?
N&o seria possivel um sentir-se demasiado impotegri@ tanto peso? A impoténcia
também nédo implica desejo de nao viver. Essasddmssas vindas fazem parte da base
argumentativa do pensamento dito absurdo no candgeiCamus.

Para o proprio Camus, uma diferente avaliacdo pedelada em resposta, para
justificar a atitude de alguém sair voluntariamea#ese cenario privado de claridade e
de sonhos ilusionistas: “E como todos os homen®sad pensaram no seu proprio
suicidio, pode-se reconhecer, sem maiores expbsagfue ha um laco direto entre tal
sentimento e a aspiragao ao nada” (CAMUS, 20120).

A atracdo pelo nada rivaliza e, de certa formaazaava questdo em termos de
sim ou n&do. E que ndo se trata simplesmente dealmn @m que todos se nivelam e,
por isso mesmo sdo absorvidos num formato pogsdivle pensamento. E assim, se o
julgamento foss®ale teria que valer igualmente para todo e qualqoerse foss@ao
vale da mesma forma, ndo haveria de valer para ning@éatracao retira o teor de
fatalidade e empresta ao individuo a autenticiddal@scolha. Escolha esta que seria
simplesmente ndo esperar pelo tempo; ndo espdeang@o do tempo para chegar ao
mesmo resultado da antecipagédo, mas com a prevag se ter decidido por aquilo
gue atraia. HA muitos no mundo que sdo mais asgrgidia fome do que pelo ato de
comer. Desenvolvem anorexia. Nao haveria um soicigirazo na anorexia?

E se nao for isso, e for para o portador, a vidasew gosto, porque nao
compreende viver de um modo que néo o seu? Osegoengpreendem em seu modo
préprio sdo os ditos “homens dispostos a estaicdela consigo mesmos” (CAMUS,
2010, p. 20). Nesse ponto, o filosofo apresenta sién@ de ponderacdes que, se nao
justificam a maioria optar pela vida, ou seja, @surdo que €, diminuem a estranheza
dessa discusséo pelas reflexdes a que levam. @ipifoco dessas consideracdes € o
préprio assunto que o move @rMito de Sisifo
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O tema deste ensaio é justamente essa relagdooentreurdo e o
suicidio, a medida exata em que o suicidio € unhac&o para o
absurdo. Pode-se postular a principio que as aigas homem que
ndo trapaceia devem ser reguladas por aquilo gelecahsidera
verdadeiro. A crenca no absurdo da existéncia éet@ comandar
sua conduta. E uma curiosidade legitima perguotaradareza, e sem
falso pateticismo, se uma conclusdo dessa ordeme eque se
abandone de imediato uma condicdo incompreens@AMUS,
2010, p. 20).

E muito oportuno deter-se um pouco mais demoradimeratencio sobre a
afirmacao inicial desse trecho, pois o que se maheluir dai é que ndo ha solucao
possivel para o absurdo, menos ainda que o suipidlesse ser. Se o0 ensaio ja vem
defendendo que o absurdo estad no divorcio entrentide da existéncia e a propria
existéncia, entende-se que € absurdo o homem seemupara a morte, e disso ele nao
se livra. Portanto, ndo serd a saida da vida p#as do suicida o escape para superar 0
absurdo.

Quando se |é que a relacéo entre o ato extremerdausnano e seu desacordo
existencial € compreendida commadida exata em que o suicidio € uma solugéo para
0 absurdgisso, posto assim em termos tao positivos, j&dazevir uma pergunta cujo
tom é de completa estranheza e negacdo. E solug@a?declaracdo tdo inequivoca
para uma questdo tdo controversa estaria sugerin€lao mais certo — uma leitura
contréria aos termos declarados. Com uma atenc&oacwwrada sobre os termos, 0 que
se vai compreender afinal é que esses sao presssiEs uma hipbtese, e 0 que se
afirma ser, confirma-se néo ser.

Do mesmo modo, ndo se confirma como imprescindivabandono de uma
situacao porque esta seja incompreensivel. Ef@sm por empréstimo certa ironia do
filésofo, se fosse assim, jA 0 mundo estaria dadastOu, no minimo, a questao

suicidionao seria digna de nenhuma importancia. Mais gaente:

Exposto em termos claros, esse problema pode paaecenesmo
tempo simples e insollvel. Mas supde-se erroneanprd perguntas
simples levem a respostas ndo menos simples e gemdancia
implica evidéncia.A priori, e invertendo os termos do problema,
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parece que ou vocé se mata ou ndo se mata, séasasdlucdes
filoséficas, a do sim e a do ndo. Seria facil demias temos que
pensar naqueles que ndo param de interrogar, segarch nenhuma
conclusdo. E ndo estou ironizando: trata-se darimaidejo também
gue aqueles que respondem q@®, agem COmMO Se pensasseim
Na verdade, se aceitarmos o critério nietzschiales, pensarmim de
uma maneira ou de outra. Aqueles que se suicidato, gontrario,
costumam ter certeza do sentido da vida (CAMUSQ2@1 20-21,
grifos do autor).

As controvérsias e contradicbes prosseguem emaadensao desse assunto,
haja vista ndo ser por acaso que sua caractensticgpua descrita pelo filésofo é a de
que ele é absurdo. E, por absurdo ou por cont@dicgensador finda por estar a salvo
das decisbGes terminativas. Se consideracdes seastamh com acdes e vice-versa,
ninguém ha que se submeter a romper com esse aisteordem das concepcdes, a nao
ser por simples decisdo do seu ser individual. 8esardo sentido da vida é a morte, e
nenhuma atitude fugiria disso, dizer sim ou diz#v,rseria uma questdo dwis cedo
ou mais tarde O que se contrasta em tais posturas é a ordamahabm a ordem

emocional. Nos termos da teoria:

Tais contradicbes sdo constantes. Pode-se mesrap @liz nunca
foram tdo vivas como neste ponto em que a l6gioacantrario,
parece tdo desejavel. E lugar-comum comparar amsefilosoficas
com o comportamento daqueles que as professamé Miasiso dizer
gue entre 0s pensadores que negaram um sentiddaaneénhum,
exceto Kirilov, que pertence a literatura, Peremgjnque nasce da
lenda, e Jules Lequier, do dominio da hip6teseuesua l6gica ao
ponto de rejeitar esta vida (CAMUS, 2010, p. 21).

Nessa légica do contrario inconciliavel com a rectdia vida ha algo de irdnico,
mas requer cautela nos julgamentos ao homem. &g um sistema, nao implica
incontestavelmente uma requisi¢éo inexoravel desquauide tal sistema. Do mesmo
modo, elogiar-se uma faccao desse sistema, nacanpbmo consequéncia inapelavel,
uma filiacdo a ela. Assim, reconhecer-se o traglaovida e refletir-se sobre as
possibilidades de o homem tomar atitudes tragiéasimplica a obrigacdo de abrir-se

mao da propria vida, menos ainda que ndo se passaisso uma conotacdo cémica.
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Carnavalizar-se o suicidio — como certamente ept@mdBakhtin — € uma
postura filoséfica aceitavel, o perigo se da ngguaiento da questdo. Ndo s6 nao é
aconselhavel, como também nao é légico confundielspostura com uma incitacao
aos outros a tomarem atitudes radicais para compsy&ia vida, ou para com 0S
sistemas da regulacao social, por exemplo.

N&o nos cabe aqui um relato sobre Schopenhaueré metamente a respeito
dele este comentario: “Mas néo vejo nisto motiva fmincadeira. Esta maneira i&o
levar o tragico muito a sério ndo € tdo grave assmas ela acaba condenando o seu
homem” (CAMUS, 2010, p. 21, grifo nosso). Imediagete antes € explicado que, em
relacdo a concepcao filosofica de um pensadoreaitades, “em tom de troga, muitas
vezes se cita Schopenhauer, dama o elogio do suicidio diante de uma mesa bem
servidd (CAMUS, 2010, p. 21, grifo nosso). E é justaneenesse contraste que se da
aqui um dialogo do discurso sobre o suicidio ernaal.

O todo contraditério e obscuro em que sempre senérn 0S argumentos e as
reflexbes relativas a isso que Camus considerdugar-comum,que écomparar as
teorias filosoficas com o comportamento daquelesagiprofessaneva-o a mais uma
questdo que encaminha nova reflexdo, seguida deponderacdo do filésofo, muito
interessante em termos analiticos. A questdo s#afamste critério que €, a0 mesmo
tempo a base da reflexdo: “Diante destas contradieddestas obscuridades, serd entao
preciso acreditar que nao ha relacdo alguma ertpinéo que se tem sobre a vida e o
gesto que se faz para abandona-la?” (CAMUS, 201@lp A resposta ndo €, nem
poderia ser, dada em termos diretos, visto quéprior filosofo exclui de sua pesquisa
a prerrogativa de julgamento, e em vez disso, déllcarater de um estimulo a se
pensar muito profundamente sobre a vida e os desatumanos.

Em vez de uma resposta taxativa com pretensdes stibeecer juizos
verdadeiros ou falsos, suas ponderagdes sugerataraben visbes de mundo. Logo se
vai perceber que a pergunta nada mais é que unsidqueetorica para a exposicao
deste raciocinio: “N@o exageramos nada neste seht@apego de um homem a vida
h& algo mais forte que todas as misérias do mulguizo do corpo tem 0 mesmo
valor que o do espirito, e o corpo recua diantardquilamento” (CAMUS, 2010, p. 21,
grifo nosso).
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O recuar do corpo ira significar o habito de vigem pensar se vale ou nédo a
pena. O habito de viver € ao homem a superficisedomundo real, e a este aquele se
afeicoa sem a preocupacéao de se afligir com elews@&éo ser absurdo. Alias, o mais
provavel € que se viva sem nunca pensar — embaails® — que se é um ser para a
morte. Absurdo, portanto. Ou seja, 0 mais corriguéique o homem viva, mantendo
sob rasura o seu absurdo. O que néo significaequendo pensando, numa dimenséao
metafisica, seu sofrimento seja menor, suas aaguséi neutralizem ou que a questao
nao exista. Nao pensar pode, no minimo, indicar ojpgdo, instintiva e ndo consciente
de todo o coletivo humano por existir em estadardgto, ou fazendo transferéncias.

Essa particularidade faz lembrar que Beckett alesonvito bem essa questao
em Esperando Godotcomo se pode observar em um dos dialogos conadestr as
digressdes de WIladimir, cheias de sarcasmo, ourdeessentimento que, talvez, ele
nem saiba de onde vem. Mas vai desnudando o embatse trava, no intimo, entre o
desespero e a espera. E, edesespere espera a mediagcao do engano. Entdo, como
se sugerisse que o Obvio esta ai, em aberto, @s® mpreende quem opta por nao
apreender, ou tenta neutralizar a dor, a personagenem breves réplicas, liberando
seus pensamentos em longos suspiros, tal como dmlansozinho, embora esteja

falando com o outro. E 0 que se apreende nestotrec

VLADIMIR: Dé6i?

ESTRAGON: Dai! Ele quer saber se dai!

VLADIMIR ( colérico): Tirando vocé, ninguém sofre. Eu ndo conto.
Queria ver se estivesse no meu lugar, o que voeé di

ESTRAGON: Doeu?

VLADIMIR: Doeu! Ele quer saber se doeu!

ESTRAGON épontando com o indicadprDe qualquer modo, vocé
bem que poderia fechar os botdes.

VLADIMIR (inclinando-s¢: E verdade.Abotoa-sg Nunca descuide
das pequenas coisas.

ESTRAGON: O que vocé queria? Vocé sempre espera attmo
minuto.

VLADIMIR ('sonhado): O ultimo minuto... Meditg) Custa a chegar,
mas sera maravilhoso. Quem foi que disse isso?

ESTRAGON: Por que vocé ndao me ajuda?

VLADIMIR: As vezes até sinto que esta vindo. Entficp todo
esquisito. Tira o chapéu, examina o interior com o olhar, vdka-o
com a mao, sacode-0, torna a vesji4bomo se diz? Aliviado e ao
mesmo tempo...b(isca a palavraapavorado.Enfaticg A-PA-VO-
RA-DO. (Tira o chapéu mais uma vez, examina o interior a@m
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olhar) Essa agora!Bate no chapéu como quem quer fazer que algo
caia, examina o interior com o olhar, torna a vee)i Enfim... Com
esforco extremo, Estragon consegue tirar a botaaniira seu
interior com o olhar, vasculha-a com a méo, sacadprocura ver se
algo caiu ao redor, no chado, ndo encontra nadacui'a o interior
com a mao mais uma vez, olhar ausght#éao?

ESTRAGON: Nada.

VLADIMIR: Deixe ver.

ESTRAGON: Nao ha nada para ver.

VLADIMIR: Tente calcar de novo.

ESTRAGON {endo examinado o p&ou deixar tomando um ar.
VLADIMIR: Eis o0 homem: jogando nos sapatos a culpa peés. [...]
(BECKETT, 2005, p. 20-21).

Todo o trecho remete ao vazio. Ao absurdo propr@ejeque se vem
recuperando das reflexdes de Camus. No entan®rglalcdo dialdgica que estabelece
com a ideia de o julgamento do corpo valer tangmtmo do espirito, mas que o corpo
recua ante o aniquilamento, merece um destaqupliaar&m que Vladimir declara a
confusdo que se instala em seu interior com aquisara de alivio e pavor, que dele
se apodera, ante a perspectiva da proximidadgtidoo minuto

Cabe também um grifo especial para pontuar a quésisi transferéncias, que é
como se 0 homem se alienasse de pensar sobreumsi8as Ultimas, mesmo sabendo
que jamais escapara a elas. Essa ideia perpass&laséio da personagem sobre como
vive 0 ser humano. Soa a0 mesmo tempo como um tamen suspiro, uma ironia, ou
mesmo uma verdade incorrigivel, a exclamacao descais o homem: jogando nos
sapatos a culpa dos pés.ainda se pode depreender dai que, a partir elm@r que
ele via ali, na figura do amigo, fosse capaz depreander a humanidade inteira.

Nesse sentido, as transferéncias de que se falaigip se encontrar com a
esperanca, tema sobre o qual — como ja se alutimbém se debruca Camus é&n
Mito de SisifoE é da ideia do recuo do corpo que ele parte pataia da escapada. O

fildsofo entende que, se ante o aniquilamento rpcceefreia, € que

cultivamos o habito de viver antes de adquirir opg@sar. Nesta
corrida que todos os dias nos precipita um poucds ema dire¢do a
morte, 0 corpo mantém uma dianteira irrecuperagifim, o

essencial desta contradicdo reside no que vou chdenasquiva,
porque ela, € a0 mesmo tempo menos e mais quetracés no
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sentido pascaliad® A esquiva mortal que constitui o terceiro tema
deste ensaio € a esperanca. Esperanca de umaidatrtaie € preciso
“merecer” ou truque daqueles que vivem nao pela &id si, mas por
alguma grande ideia que a ultrapassa, sublimajdhem sentido e a
trai (CAMUS, 2010, p. 22, grifo do autor).

Entre o sentido e a traicdo da esperanca a vidpjeose alcanca — se bem
estamos entendendo esse raciocinio — € o mesmtadesuPor um lado, viver
esperando outra vida seria optar por ficar morta pta até que chegue a hora ultima e
faca a transposicao de uma para a outra vida. Mas®einio decidir viver equivaleria
a suicidar-se. Por outro lado, se h& nesta vidattapaca que esconde uma vida muito
melhor, e que, na crenca de muitos, é ela quesédadeira vida, um individuo apressar
sua ultima hora para ir ao encontro dessa espes®1@ sair do transitorio para o
eterno.

E € aqui que vale observar um importante argumeatensaio de Camus em
defesa da vida e da espera pela hora natural, guieé&ue o corpo se habitua a viver e
recua ante o aniquilamento. Esse argumento peeniEnder-se que uma mente em
sintonia com seu corpo recusa o suicidio. E querpoccombate a favor de si proprio.
O chamaddabito de vivemais que de pensamveste-o de uma instintiva autodefesa.
Entdo, esse corpo ultrapassa a mente e se apeda, &™m Seus enganos, por mais
absurda que seja. Como a esperanca de se vivesaguada vida é também absurda, e
em nada traz certezas sobre acabarem-se os prgb&aséenciais — e pelo balanco
entre 0s que se apressaram e 0s que esperaramega@eal que esse habito de viver
prevalece sobre o habito de pensar.

%8 Camus se refere a Blaise Pascal, fil6sofo franSéfire o sentido pascaliano de entretenimento,
encontramos algo muito esclarecedor: “Os termosnesss para a compreenséo da leitura pascaliana do
homem tal como ele se apresenta sédo: tédio e idnegrtio. No século XVII o termennuj que pode ser
traduzido por similares em portugués tais comorralegnento, angustia, tédio, entre outros, tinha um
forte conotagdo de angustia essencial, associmdpasibilidade de sair de tal estado, como uméaasp

de patologia espiritual. O terndivertissementpor sua vez, tinha um forte carater militar: dasde
inimigos, manobras estratégicas. Podemos tradsgzé &rmo como: desviar de obstaculos indesejaveis,
divertir-se, alienar- se. Assim, o divertimento férmna privilegiada que o homem encontra para desvi
olhar de si mesmo, pois o0 seu eu verdadeiro, qaeatmarca do nada, o traco vazio, lhe é insupsrtav
condicdo nao alienada (ndo divertida) é o bastg@e a consciéncia do nada materializar-se
existencialmente (afetivamente) como angustia (Boad01, p.236)" (PARRAZ, online, disponivel em:
http://filosofiacienciaevida.uol.com.br/ESFI/Edic#20/artigo74895-1.asp . Consultado em 27set /2012,
as 21h59min.).
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Desse prevalecimento resulta a prépria vida abswuadae vivendo e adiando o
altimo instante. Em outros termos — lembrando umestfio que muito se assemelha a
um pensamento dialético, e que também marcou umsaye desafiada, ndo a nao
pensar, mas a matar seus pensamentos antes quiassem decisao —, vai-se fazendo
o contrario da convocacéo classica da cancdo der§anOu seja, néo se vai embora a
gualquer tempo; espera-se acontecer e ndo sehflamaMelhor dizendo, ndo se parte
para uma morte voluntaria sem uma causa, mesmoagugeja nobre.

Que seja mesquinha, mas ainda assim, uma razaonpawar. Afinal, as
guestbes ontoldgicas ndo levam a morte, jA defengedprio Camus. E, se bem
compreendemos o fundamento de sua tese: o Absurdo pgdpria Vida, cuja
culminancia € a morte. O homem pertence ao tempom dado momento, horrorizado,
identifica nele seu pior inimigo. “O amanhd, elsiama o0 amanha, quando tudo em si
deveria rejeita-loEssa revolta da carne é o absutfo(CAMUS, 2010, p. 28, grifo
NOSso0).

Um pouco depois da revolta com a fuga do tempspa@ também comeca a
Ihe causar achaques. “Um grau mais abaixo e suegganheza: perceber que o mundo
€ ‘denso’, entrever a que ponto uma pedra é estramedutivel para nds, com que
intensidade a natureza, uma paisagem pode se aeyas’ (CAMUS, 2010, p. 28).
Essa espessura do mundo resulta numa inevitavebgeegsiva falta de forcas para
outros artificios de viver, e a completa imposgibille de fazer voltar o tempo das
familiaridades das coisas e do espaco. E o homésevimrnando um estranho de si
proprio. O sedempo espacthe vai escapando as maos como que para um red@sihno
mesmo. Conforme a bela descri¢cdo que faz o filbsefbe trecho:

O mundo nos escapa porque volta a ser ele mesmmlésgcenarios
disfarcados pelo habito voltam a ser o que saostAfiase de nos.

%9 Referéncia #ara nao dizer que nao falei das floreg€ssa musica foi composta em 1968, e participou
do Il Festival Internacional da Cancdo. A compasige tornou um hino de resisténcia do movimento
civil e estudantil que fazia oposicdo a ditadurditani durante o governo militar, e foi censurada. O
Refrdo ‘Vem, vamos embora / Que esperar ndo € sapeem sabe faz a hora, / Ndo espera acontecer
foi interpretado como uma chamada a luta armad&raas ditadores. Ainda em 1968, com o Al-5,
Vandré foi obrigado a exilar-se”. (Disponivel enttph/mais.uol.com.br/view/ywvc7xsyglpu/pra-nao-
dizer-que-nao-falei-das-flores-04023070DCC96366%yp (Consultado em 29 set 2012, as
17h17min.).

% Trata-se aqui de uma enumeracdo dos diversosreeritis do absurdo. Este é a revolta. Revolta é
empregado em sentido figurado e ndo deve ser edtend sentido do levante, rebelido ou motim.
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Assim como h& dias em que, sob um rosto familamegente vemos
como uma estranha aquela mulher que amamos dumsges ou
anos, talvez cheguemos mesmo a desejar aquiloutpitaraente nos
deixa tdo s6s. Mas ainda ndo € o momento. Uma episaasessa
densidade e essa estranheza do mundo, isto é odab's(CAMUS,
2010, p. 29, grifo nosso).

E é narevolta e naestranhezague reside a insubordinacédo de Sisifo. Ele se
recusa a morrer. Dai, o castigo que Ihe deram usedeSe ele tanto ansiou ser eterno, o
serd, mas ele passara toda a eternidade, condaoa@storco inutil e repetitivo. E ainda
tera inteiramente sobre seus ombros a responsatelidela pedra. E esta jamais podera
ficar estéatica, nem no topo nem no sopé da mont&er dizer, a trajetoria da pedra é
também um repetir-se. Afasta-se dele para voltet@reza dela. Mas é nisso que Sisifo
se renova. Reincide na vida a cada momento questaanar sua pedra e pde sobre os
ombros a responsabilidade de subir outra vez cam el

A tragédia desse mito € justamente sua consciédeiague nao havera
recompensa para seu esforgo, a ndo ser sempnearetoum novo comecgo. “Este mito
s6 é tragico, porque seu herdi € consciente. Osqtia a sua pena, se a esperanca de
triunfar o sustentasse a cada passo?” (CAMUS, 201189).

Essa recompensa nédo existe e a lucidez sobre ad&@o faz de Sisifo heroi

absurdo. “Tanto por causa de suas paixdes comsegootormento. Seu desprezo pelos
deuses, seu 6dio a morte e sua paixao pela vidaleem esse suplicio indizivel [...].
E o preco que se paga pelas paix6es desta Ter(S, 2010, p. 138). Verificando-
se de perto, se se pensar um pouco, o mito seaefng humanidade e sua pedra é o
mundo. Nao sera por mera coincidéncia que a huradaiceclame para si a posse desse
mundo. Possivelmente seja a heranca do mito qugrilae “N&o ha sol sem sombra, e é
preciso conhecer a noite. O homem absurdo diz gqueesseu esforco nao terd
interrupcao” (CAMUS, 2010, p. 140-141). E esse resfdegitima a vida do mito na do
conjunto dos homens, e assim: “Toda a alegria@dsa de Sisifo consiste nisso. Seu
destino lhe pertence. A rocha € sua casa” (CAMO$02p. 140).

E assim, o é. Sisifo eternamente vivo na humanjdadevencido da origem

totalmente humana de tudo que € humano, cego gegadeer e que sabe que a noite

%1 Outro item da enumeracéo dos sentimentos do ahsurd
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ndo tem fim, ele esta sempre em marcha. A roctdgaamia” (CAMUS, 2010, p. 141).
E esse rolar pressupfe o retorno, o renascimentaseda montanha. O mergulho no
nada para repetir-se no movimento de viver o etdemeua condi¢do. “De resto, sabe
que € dono de seus dias” (CAMUS, 2010, p. 141).

Essas reflexfes até aqui sobre o pensamento desganséo suficientes para
gue se perceba quao dificil sera responder sobt&lgee justificativas dos sacrificios
da vida. Repetir o dia que passou no dia seguiepetir-se todos os dias trabalhando
por um futuro que, no fundo se recusa, trabalhadddicado e infalivel nessa
dedicacéo, preservando a vida, matando a fome ezl@ sbrigando-se do frio e do
calor, e procriando para nao ser surpreendidomelée, € o homem em sua existéncia,
que, numa instancia filoséfica mais profunda, éit,nguer dizer, é Sisifo cumprindo
sua pena eterna.

Também sugerem essas reflexdes as inUmeras tesnddisauais pode a arte se
apropriar e levar a cena. E aqui se pode levantarmais clareza quais bases sustentam
o didlogo entre o mito de Sisifo e o0 Teatro do AtbsuTendo-se claros os contornos
gue envolvem as questdes discutidas pelo filosmfioy mais seguranca se pode chegar

aos sentidos mais profundos das metaforas do Absurdeatro.

Do absurdo existencial ao Teatro do Absurdo

Uma abordagem que iluminasse questbes relativaJeatro do Absurdo
implicou, nesta pesquisa, a necessidade de se& entrpouco nas questdes iniciadas
por Camus, para se entender o porqué de certadaggires. A primeira delas é referente
a curiosidade que é gerada quando se Ié nas abkasl&gpricas e criticas sobre essa
experiéncia teatral dos anos 1950, que seu maiaaljrem termos de questionamento
tedrico-filosofico (e ndo em termos artisticogystamented Mito de Sisif¢gem termos
artisticos esse marcoAéCantora Carecade lonesco)a se pergunta qual a relacdo que
h& entre esses marcos. A segunda é referente goptifulo. Questiona-se que mito é
esse e como dialoga com o absurdo. E ainda impakiar que fonte haveria no mito
que retroalimentasse essa concep¢do de mundo aliersdia, ali, no insolito cenério

do pés-guerra, por meio do teatro, experimentaedwmwdrama.
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A primeira dessas questdes pode ter respostasidag)er partir dos diversos
levantamentos de absurdo feitos por Camus ao ldagmsaio. A comecar pela propria
dimensdo em que repousa todo o absurdo, ou ondesegirigina. Para o filésofo, a
imagistica, por exceléncia, dessa dimensdo é diwdrcio. Isto €, separacdes,
desproporgdes, desencontros, desenlaces de tug® palo menos em termos Idgicos,
deveria ser ou estar inseparavel, proporcionalprgrado, enlacado, mas ndo € nem
esta.

Em outras palavras, toda a desunido daquilo emoqgdesejavel, na porcao
consciente do ser, € a unido, a exemplo da razada eexisténcia, que por
impossibilidade, observada na propria existénaiaca se faz, constitui o que se sente
de absurdo. Absurdo este de que, conceitualmenteers tratando, e que impregna de
significacdo esse teatro no qual se identific&antora Carecapor exceléncia. Em
termos camusianos: “Esse divércio entre 0 homeuaeisla, entre o ator e seu cenario,
€ gue é propriamente o sentimento do absurdo” (CAMR010, p. 20). Grifa-se aqui
por imperiosa atencéo sobre elas, as palalvéscio e sentimento

Esse divércio produz o que Esslin (1968) descreweocaangustia metafisica
visceral em Adamov, no conjunto de seus trabalhmdsriares aos anos 1960. Em
comentario aL’Aveu (A Confissdg)obra do dramaturgo, na qual € reconhecida a
influéncia de Dostoiévski, o que ja remete a umfymdo didlogo com as questdes

existencialistas, o critico destaca muito bem enestho, esse divorcio:

O que é que existe? Sei, antes de tudo, que sauqiam sou eu? SO
0 que sei de mim é que sofro. E se sofro é porguarigem de mim
mesmo ha mutilacdo, separacao.

Estou separado. Do que estou separado — ndo sei Mas estou
separado (ADAMOV apud ESSLIN, 1968, p. 80).

Essas duvidas e essas certezas desencontradasgessaincidéncia do corpo
com o espirito iniciamA Confissdo Confissdo do que perturba uma consciéncia. Ao
apresentar esse inicio, o critico faz estas corejdes: “A primeira parte dessa obra-

prima dostoievskiana, datada ‘Paris, 1938’, conwya uma brilhante declaragéo da
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angustia metafisica que forma a base da literatuistencialista e do Teatro do
Absurdo” (ESSLIN, 1968, p. 80).

Essabrilhante declaracdpao mesmo tempo em que dialoga com os argumentos
filosoficos de Camus para o sentimento do abswaiogncaminhando para a resposta
que se busca ao que se refere a relacdo entraio eles1942 e o drama absurdo que
iria irromper um pouco mais tarde. “A Ultima pade L’Aveu e o Prefacio estdo
datados de 1943” (ESSLIN, 1968, p. 83). As paldicdades desse trabalho
representam dados importantes na linha histéricaddona do absurdo. “Nesse
documento de impiedosa autoavaliagcdo, Adamov esafimou toda uma filosofia do
Teatro do Absurdo, muito antes de comecar a esceege primeira peca”’ (ESSLIN,
1968, p. 83). Acrescenta-se aqui, pelo que semeaia adiante, que tera sido também
muito antes de a propria denominat@atro do absurdser consagrada para identificar
aguele teatro metafisico que se experimentava &m d @ntornos.

Abre-se neste ponto um breve paréntese a propssiiastificar essa mencao a
anterioridade aos anos 1960. Em se tratando de é&\daesse marco tem algo de
relevante para a historia de suas contribuicOeteano moderno, mesmo a titulo de
curiosidade. “Arthur Adamov, autor de algumas dagap mais poderosas do Teatro do
Absurdo, rejeita hoje em dia a sua obra que possalassificada sob esse titulo”
(ESSLIN, 1968, p. 79). Ao que Esslin refere camfe em diaé exatamente a década
de 60. E o qualificativppoderosasatribuido a trabalhos do caucasiano Adamov sugere
tratar-se ndo apenas de um autor dramatico notBoal também de um pensador que
“proporciona um diagnéstico bem documentado dascppacdes e obsessdes que o
levaram a escrever pecas que pintam um mundo dmsaez e pesadelo, das
consideracOes teodricas que o levaram a formular estéatica do absurdo [...]”
(ESSLIN, 1968, p. 79).

Como se apenas estivera até entdo vivendo umaei@msdado momento vira a
pagina, e vai-se engajar numa corrente teatraldéoaaa realidade, com vistas a
representar condi¢cdes sociais. Ou seja, 0 objste@l passou a ser a finalidade de seu
teatro. Essa dissidéncia € causa de certa estearDgroprio ensaista pde uma questao

retorica:
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Como é possivel que um autor que na década dosmjaaejeitava a
tal ponto o teatro naturalista que até mesmo odgesoome de uma
cidade que existisse num mapa lhe pareceria ‘walinente vulgar’

pudesse em 1960 estar a bracos com a tarefa deve&rsam vasto
drama histérico firmemente situado no tempo e pa@s— a Comuna
de Paris de 1871? (ESSLIN, 1968, p. 79).

Considerando-se que nao é objetivo desta tesetidisemn buscar as causas da
dissidéncia de Adamov, mesmo porque depois dissssam suas contribuicdes ao
Teatro do Absurdo, e muito palidas ficam suas caesmagens dessa COSmMOVisao,
Visto que passa a ser outro seu cenario, fechqes® garéntese.

Prossegue-se o0 dialogo entre o ensaio de CamusatoTdo Absurdo,
pontuando-se ainda a questdo dos divorcios do hoemeraua existéncia. Ou seja, 0s
isolamentos, esses muros que cercam a propria Ddases “muros absurdos”
(CAMUS, 2010, p. 25) que oferecem apenas uma caape@orancia sobre o outro
lado, vai-se encontrar num depoimento pessoal mestm um exemplo curioso, e que
concretiza de modo muito espontdneo e muito saatifio a questdo das angustias
metafisicas decorrentes dastar separadoPercebe-se aqui como se percebeu em
Adamov que a questéo é realmente ontologica, cefteieg Camus.

Conta lonesco que, aos nove anos, ficara anémiccaenandado com a irma
para uns tempos no campo. Ao se dar conta de swarealidade, seu espirito reagiu.

Esslin (1968) obtém do proprio dramaturgo a degoric

A luz mortica; meu cansaco; a luminosidade estratdhhaampo; a
visdo imaginaria do “castelo” (assim julgou ele dusse a igreja
local); e depois a ideia de que estava a ponsegdarar-mede minha

méae. Nao pude mais resistir... Atirei-ns@prandq de encontro a saia
de minha mae. (IONESCO apud ESSLIN, 1968, p. 129,-aspas e
italicos do autor).

N&o se trata de drama, mas sim de uma experiéaaia® exemplo € valido
como testemunho do equivalente aos estados pettagbam que se vé o espirito
humano quando se da conta do absurdo de sua eiastEsse absurdo se associa aos
estados conscientes de um sofrimento que se algesdalém do corpo fisico, em
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decorréncia dos desligamentos que surpreendem denmym uma incomum
inseguranca, que 0 COrpo recusa instintivamentein@silsos podem gerar as mais
impensadas reacfes. E, quaisquer que sejam etapre@nde-se que, filosoficamente,
representam o horror do espirito diante do inusitad

Essas impressoes, pelo que se depreende, saorteo rfo intimo do homem,
gque mesmo uma crianca ja lhe pressente tal hokradeia de separagdo alvoroga o
espirito. A perspectiva da perda do amparo provoca profusdo caodtica de paixdes a
um s6 tempo, e de tal forma pressiona o coracdcéqureciso extravasar. Quando o
homem se sente ultrapassado, e sua angustia équaiorcontrole emocional, ele mata
o0 homem controlado e deixa escapar para a vidanemmoangustiado.

Quando se deu conta mesmo de que seria separada dede, que era, naquele
momento, seu arrimo, lonesco chora. Um homem adeitoidéntica agonia, também
chora. O choro, no entanto, pode adquirir inUmeegzesentacbes. Ha diversas
maneiras de o espirito humano revelar suas angusti@ a propria gargalhada serve
para isso, como a gargalhada de Ulisses, a “gadalbmblematica com que Ulisses,
pelo engenho e pela astlcia, engana e vence dgniprte, representada pelo ciclope
Polifemo” (MENDES, 2008, p. 219).

Curiosamente, ficou-se diante das duas vias depespze se compreendem na
catarse. Quando esses estados abstratos saoriraacdds em elementos do drama, seu
absurdo se destaca. E o drama humano pode setansb@ém no inumano, como o via,
fascinado, lonesco no teatro de bonecos. Mais wema retorna o dramaturgo a sua

infancia:

O espetaculo de bonecos me prendia, como hipnotizadvista
daquelas marionetes que falavam, andavam, brigavdra. o
espetaculo do préprio mundo, o qual de forma iadsit improvavel,
porém mais real que a realidade, se apresentaméedi® mim de
modo infinitamente simplificado e caricaturado, ocomse para
sublinhar sua verdade grotesca e brutal...(IONES@@ ESSLIN,
1968, p. 119).

A vida dos bonecos esta nos cordéis que os movequelra desses cordéis

representaria a separacao entre o boneco e o dosguddestino, o manipulador. Antes
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do suspiro final, a pobre marionete sofreria a &gda se sentir sO, desprendida do seu
amparo, e lancada a propria sorte. Se fosse dadaianete a consciéncia de haver uma
metafisica de sua animacdo, e a isso ela chamassdmd, saberia apenas nesse
momento que os cordéis nao lhe pertenciam, queartirera dominio sobre eles e que
a “alma desapareceu desse corpo inerte onde uratatfafndo marca mais” (CAMUS,
2010, p. 30).

A dimensdo que diferencia, mas sem destruir a gi@alentre o boneco do
teatrinho e 0 homem no teatro real é o tempo. OCenosabe, muito antes do dia ou da
hora chegarem, a respeito de sua finitude, a tesgeisua falta de dominio sobre os
cordéis de sua existéncia. E, entre o momento ptarau da inocéncia e o momento
fatidico da inércia definitiva, em geral, ha longmpo. A considerar que este ultimo
momento € rejeitado pela consciéncia, o tempo dialdm € o0 mesmo da agonia; o
tempo de viver é o mesmo de morrer, mas € vivitgeocse ndo o fosse.

Quer dizer, vive-se ignorando a morte. “Sobre esteto ja foi dito tudo e o
mais decente é resguardar-se do patético. Mas pgesadente o fato de que todo
mundo viva como se nao ‘soubesse” (CAMUS, 201®9). Mais surpreendente do
que o fato, em si, € a explicacdo que o filésofeesgnta para isso ocorrer. Em seu
argumento, ele diz: “Isto se da porque, na reatidado ha experiéncia de morte. Em
sentido préprio, s6 é experimentado aquilo queifado e levado a consciéncia. Aqui,
pode-se no maximo falar da experiéncia da morealfCAMUS, 2010, p. 29).

E, neste ponto, novamente retorna algo do boneeodgucerta forma, reside na
inumanidade do homem: vive-se como que com umaaasbre essa lucidez, sobre
essa ciéncia de que se desprendera, um dia, doigptémpo. E essa consciéncia
rasurada empresta ao homem uma inocéncia forjaglzaeto o tempo passa. Vive-se
como se a sucessao dos dias fosse apenas a a@@dtifido hoje que amanha sera, com
certeza.

E essa certeza ndo é a de que se dara o fenbmewodide amanhecer,
independentemente de cada individuo. N&o. Essazee#& aquela que cada um tem
dentro de si de que vera essa manha. E, a rigotudibrio da verdade dltima do ser.
No fundo, se tem um desejo insaciavel de eternjdads ndo se deseja atravessar o
altimo ciclo do tempo. Deseja-se essa eternidadereste paraiso, deformado, mas é

0 gque se conhece; o desconhecido pode ser perfetbassusta.
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Entdo se da que vai indo cada individuo, como gaerando o que sabe sobre o
futuro. E, como um Ulisses que engana o gigantendio chamar-se Ninguém, ou seja,
mascarando-se dedapara poder manter-se vivo; deixandoséecomo unica forma
de continuar sendpcada um atravessa os ciclos do tempo, enganasidor@prio com
a mascara de um seu presente eterno. Mas est@ffigpagdo com Adao, como descreve
Octavio Paz (1984, p. 32, grifo nosso):

A queda de Ad&o significa a ruptura do paradisfaesente eterno: o
comeco da sucessdo € o comego da cisdo. O tempeLenontinuo
dividir-se, nada mais faz que repetir a cisdo paljia ruptura do
principio; a divisdo do presente eterno e idérgic® mesmo em um
ontem, um hoje e um amanh@, cada qual distintepuBissa continua
mudanca é a marca da imperfeicdo, o sinal da Qu€d#ude,
irreversibilidade e heterogeneidade s&o manifestacd da
imperfeicdo: cada minuto é Gnico e distinto porgesta separado,
cortado da unidade. Histdria € sinbnimo de queda.

Professa Santo Agostinho que s6 se morre uma vezeraplo de Cristo, que
nunca mais morrera depois de sua ressurrei¢cao @nreortos (PAZ, 1984). A se crer
na doutrina cristd, sé quem esta morto, vive parapse. E disso se aproxima a
realidadegrotesca e brutatlas marionetes descrita por lonesco. Em outrosoterassa
mesma, grotesca e brutal, nada mais € do queidadgahumana.

Segundo consideracdes do editor da colecdo Teavm W0 pensamento dos
cronistas do absurdo — com destaque para lonesas rotas editorias da apresentacéo
de O Rinocerontge“o mundo é um mundo de sonambulos — e 0s sonasimdlo se
comunicam. Os vivos nao passam de um engano. ‘A gicdnormal, s6 a morte €
normal’, afirma um dos personagensQi®inoceronte(CIVITA, 1976, p. VI).

O desabafo da personagem revela uma leitura deardmdramaturgo sobre os
homens em sua incomunicabilidade. Esta ja pressupdestado de sonambulismo, ou
morte, sob uma mascara animada que fala e queisaraatando numa existéncia
mecanica. O personagem supde a vida anormal. Esapsataanomaliada vida vai
dialogar com a categoria dmperfeicdoreferida na argumentacdo de Octavio Paz
acima. De ambas as concepc¢des, exatamente conte@arpedra de Sisifo, 0 apogeu

€ a pré-estacédo de um fim.
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Numa das concepcgdes, a vida é anormal porque cuenulanorte — a Unica
normalidade; na outra, o tempo é imperfeito poriquedindo sobre o homem, muda-o,
e a mudanca o encaminha pafueda.Samuel Beckett também reflete sobre a questao
da mudanca inapelavel que o tempo opera. Parawatlrego, essabra do tempo tanto
modifica o0 sujeito, que ele jamais alcanca seutobge desejo. E ao que Paz
denominouqueda ou fluxo da histéria, Beckett caracteriza cooatastrofe de ontem

A correlacédo pode melhor se esclarecer nesta analis

Nao ha escapatoria das horas e dos dias. Nem doehanmem do
ontem, porque o ontem nos deformou ou foi deformaaoio nés...
Ontem ndo é um marco que foi ultrapassado, mas patha
quotidiana na repisada estrada dos anos, e irrapeddiente parte de
nds, integrado em nos, pesado e perigoso. Ndonaspee estejamos
mais cansados por causa de ontem, tornamo-nosriést ndo0 somos
mais o que éramos antes da catastrofe de ontemKBEL apud
ESSLIN, 1968, p. 44).

Essacatastrofe de onter a morte cotidiana deu (para Beckett). Sendo diéria,
essa morte é simbdlica (conforme entende Bakh#lag, diferente da morte simbdlica,
ambivalente, categorizada por Bakhtin (2008; 198tpgtastrofe de onteré destituida
do carater da renovacao, do fim ensejando novo gon@u seja, sem ambivaléncia,
mas, em vez disso, com a crise sucessiva do egigkato sem reversdo. E como se, a
cada novo comecgo, 0 que se renovasse fosse a egadete se ficar mais velho. Pelo
menos, € 0 que parece sugerir o dramaturgo quadard quendo ha escapatoéria das
horas e dos dias E que ele entende — conforme se pode, comocp(likpescar de
seus dramas — que o fluxo do tempo, com sua aastra separacdo sucessiva entre o
homem e a realizacdo dos seus desejos, como nia ggpeGodot, que nunca chega
(BECKETT, 2005).

Mais do que simplesmente separagdo, visto que@écanstante e sucessiva,
depreende-se, entdo, que ela é impossibilidade mesnperspectiva da visao absurda.
E uma incidéncia repetitiva e acumulativa, até spiextenue o corpo de toda vitalidade

e se precipite na queda para fora desse tempo citioapelo trabalho do reldgio. E
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essa gueda se da no exato momento em que a akaaodairpo insensivel a bofetadas,
como diz Camus (2010).

Em termos metaforicos, esse € o hipotético momdmtompimento dos cordéis
das marionetes. E a queda consequente |hes seanavigavel morte. A vida da
marionete, enfim, chegaria a snarmalidade— para estar de acordo com aquela
personagem de lonesco que gie sé a morte € normallas 0 homem so aceita isso
contra a vontade. “O absurdo s6 tem sentido nadaeelin que ndo seja admitido”
(CAMUS, 2010, p. 46)Admitido no sentido deconsentido.Quer dizer, vive-se o
absurdo, mas ndo se consente nele. O consentimesttairia a nogdo do divorcio, da
qual se vem tratando, que é a tal cisdo entre cehmomuma ldgica existencial que o
justifique.

Se no teatrinho de bonecos, lonesco via, comoiel® agspetaculo do préprio
mundq é que ali, ja se pode prevé uma via de méo danile a vida do homem e seus
brinquedos. De um lado, uma realidade, em suaofilpsapanhada pela arte, torna-se a
metafora dessa arte; do outro, uma metafora, emadaa capturada pela realidade,
comunica-se com a filosofia dessa realidade. Adierse; confundem-se: realidade-
metéfora, metéfora-filosofia.

E esse fluxo que faz a descricdo das memodriasagitle lonesco, referentes as
marionetes de sua infancia, seguir tdo préxima e pamalelo a estas reflexdes

filosoficas sobre as pessoas no dia a dia:

Os homens também segregam desumanidade. Em cer@s de
lucidez, o aspecto mecéanico de seus gestos, sutonpam
desprovida de sentido torna estupido tudo o queleia. Um homem
fala ao telefone atras de uma diviséria de vidam se ouve o que diz,
mas vemos sua mimica sem sentido: perguntamo-magipcele vive.
Esse mal-estar diante da desumanidade do propmaemi essa
incalculavel queda diante da imagem daquilo que ospnessa
“nausea”, como diz um autor dos nossos>gigstambém o absurdo.
(CAMUS, 2010, p. 29).

%2 «Autor dos nossos dias”: referéncia a Sartre, démida. Parece, no entanto, haver ai uma saida par
néo cita-lo diretamente.
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E aqui se pode sintetizar que apogeu e queda,njenta com a continua
experiéncia de ambos, numa repeticdo que soé ilumimatilidade de todo o esforgo
para superar a relacado da culminéancia com a decad@oroacao e destronamento, em
termos carnavalescos), tém todo o aparato pamfeete do mito que alimenta a visao
absurda do mundo. Isso sugere responder-se a sequestdo que se deixou atras. Isto
€, sugere que esse é o mito do trabalho extengastan recompensa; o0 mito que
alegoriza o homem em face dos tormentos da suagéandntoldgica; o mito que Ihe
desencadeia toda a sede de absoluto. E “esseeagetdbsoluto ilustra 0 movimento
essencial do drama humano” (CAMUS, 2010, p. 31-32).

E o mito que, nos mais profundos abismos da alepresenta toda a nostalgia
da condicdo humana que jamais fora, e provavelmeaiEa seja superada pelas
exterioridades como os sistemas politico e sop@lexemplo. E essa insuperabilidade
se intui na medida em que o mito vive no homem cama espécie de memoria, ndo
do corpo, mas, metaforicamente, do inconscientegr qizer, dessa instancia
supramaterial que habita o ser humano. “Nenhumadade foi capaz de acabar com a
tristeza humana, nenhum sistema politico poderartivos da agonia de viver, de nosso
medo da morte, de nossa sede do absoluto”, diz¢on@pud ESSLIN, 1968, p. 114-
115).

O que se expds até aqui, juntando-se as reflex@ieslatas a cada uma das
outras questdes, ndo s6 vinha sugerindo respostase@ra delas, isto €, a questao sobre
haver no mito uma fonte de retroalimentacdo dosgasps mentais que orientam o
homem na absor¢cdo do mundo tanto como nas terstatleacompreender-se na
existéncia; como também sugere uma percep¢do saghoElo como essa fonte atualiza
uma cosmovisdo para varias leituras que dessadgueshham a decorrer. E que —
parafraseando-se Camus — essa sensacdo nausessde,a@rdo inconsentido,
atordoado de subir para cair, ndo so foi validgas-guerra; vale até agora. Apenas,
cada tempo oferece uma pedra diferente a seussSisif

A revelia dos dramaturgos:teatro do absurdo

Aléem das questBes referentes as interfaces entmit@ o0 absurdo e a

dramaturgia do absurdo, outra questdo que vem a éopor que os dramaturgos, a
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principio, rejeitaram a denominacaoAfesurdoque a imprensa da época lhes deu como
batismo as obras. Mas, a despeito da rejeicdo cmatlirgos e das tentativas de
experimentar denominacdes outrdagatro do Absurdaao so6 foi a que sobressaiu,
como também foi reconhecida como o fio da meadasguiecia entre absurdoe a
cosmovisdo que aglutinava os diferentes pensagedifiventes dramaturgos na mesma
denominacéo.

N&o se encontra na critica uma resposta prontatisfasaria. Encontra-se
informacé&o sobre a rejeicdo de alguns dramaturgaétalo, logo que alguns criticos
principiaram a referir os dramas com o termo daan@itermo da moda ea#surdo E
a tal moda adviera justamente do ensaio de CanmssgnAdiz Marvin Carlson (1997, p.
399): “O aparecimento d® mito de Sisifode Camus, em 198} transformou o
‘absurdo’ num lema literario da moda, ao qual diesr escritores recorreram para
classificar o novo drama [...]".

Neste trabalho também ndo se responde, mas relmeaihgims elementos da
critica e da teoria, a fim de se sugerir possivagsnao justificativas, mas reflexdes a
respeito dessa rejeicdo. Algumas vezes, apreset¢aa@do sutil, outras nem tanto. No
inicio dos anos 1950, esse teatro metafisico, en@rgfoi sendo convencionalmente
referido pela critica como teatro do absurdo, cgdee sabe, por influéncia do famoso
ensaio de Camus. Mas ndo era assim que o viamamsatirgos que foram a ele
relacionados.

N&o agradou aos envolvidos, mas persistia. E perste todo modo, como
observado por Marvin Carlson (1997, p. 399), “apdds dos protestos tanto de
dramaturgos existencialistas como Sartre e Canuatg dos assim rotulados como
lonesco e Adamov”. Em suas notas editoria@ RinoceronteVictor Civita (1976, p.
XIl) relembra: “No auge do sucesso, bem-humoradpiréuoso, lonesco achou
engracado o rétulo de escritor do absurdo: ‘..aaidade, a existéncia do mundo néo

me parece absurda, mas incrivel!”.

% A titulo de esclarecimento, pois 0 emprego dessa pode confundir os menos avisados: Pode-se crer
que o autor se refere ao lancamento da obra, nmaé.n@ livro fora lancado em 1942, conforme fontes
diversas, inclusive a ficha catalografica do prmdpfiTitulo original em francés: LE MYTHE DE
SISYPHE. Copyright © 1942 by Editions Gallimard”A®IUS, 2010, p. 4). “Ja em 1942, Albert Camus
[...]. Numa das grandes e seminais autoindagacdesodso tempd) Mito de Sisifo, [...]" (ESSLIN,
1968, p. 19). Portanto, “o aparecimento@emito de Sisifose dera nove anos antes. O que nos faz
alertar para que a leitura seja feita pela comp@erde que s6 nove anos mais tarde a dimensao
filoséfico-existencial conceituada por Camus @nMito de Sisifacomoabsurdose fora “langar” como
termo da moda na roda literaria e, certamentdtaratura jornalistica, sobretudo, a critica.
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Se na conferéncia de “Cerisy-la-Salle’ (1953), deto considera o termo
‘absurdo’ ‘tdo vago que ja nada significa, uma mefio facil de coisa alguma”
(CARLSON, 1997, p. 399), em sua obtdHomme et I'enfant [O homem e a crianca]
(1968), Adamov firmou ainda mais vigorosamente geaza ao rétulo, dizendo-o ao
mesmo tempo incorreto e irritante. ‘A vida ndo éuabla, apenas dificil, dificilima™
(CARLSON, 1997, p. 399). Cada um, por seus motikgjsitava o rotulo de absurdo, e
até foram sugeridas outras nomenclaturas, cteatro de derrisdp aventada por
lonesco (CARLSON, 1997).

Nada disso impediu a forca sugestiva e 0 esquemnauwi®ea que se casava com
o absurdo Nem o protesto dos autores nem a poderosa cfidicaesa — que, pelo
efetivo empenho em desvincular de Beckett e lonesgoe era consagrado a Sartre e
Camus, mostrava-se mais simpatica as alternativasipediram a consagracao
definitiva do termo nos volumes da critica ingld3a-se que, em detrimento de todos
0S contras e contrarios, em 1961, o prestigiadssinsaio de Martin EssliQ Teatro
do AbsurdqThe Theatre of the Absyrdevocando outra vez o livro de Camus como a
pedra de toque filosdfica do novo drama” (CARLSQBR7, p. 399), estabelece de vez
0 termo entre os ingleses.

E isso valeu averbacdo historica, pois por dssismo é consagrado, em
definitivo, aquele novo drama. Demais referénciparecem como uma espécie de
aporte discricionario, empregadas como que para assumir a legitimacdo da
denominacadeatro do absurdomas para apenas dispo-la relativamente ao canjunt
das caracteristicas que concorrem para uma congaieenais estética que filosofica.
Esta, dada por criticos franceses ou discipulasuds ideias, a exemplo de Ryngaert e
Roubine, como se pode notar, respectivamente, snest@entarios cujo foco nao e
exatamente a questao do nome, mas a miscelanead#nctias que pululava a cena dos

anos 50 do século passado.

Uma boa parte do teatro dos anos 50 é, desse mpedugada por
uma polémica que opde os defensores do teatracpotm torno da
figura de Brecht, e os defensores do teatretafisico— as vezes
designado como teatro do absurdg cujo representante mais
virulento é Eugéne lonesco, que acerta contas calistanciamento
brechtiano [...] (RYNGAERT, 1998, p. 45, grifos BoS).
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De todo modo, gracas a ele [Roger Planchon] e anslgutros, o
brechtianismo se imp8e nos palcos franceses dos &865-60,
concomitantemente — mas a coincidéncia talvezsigjificativa — ao
simbolismo atemporal e apolitico do teattito do absurdo, que
combinava parddia e metafisica (Beckett e lonesRE)UBINE,
2003, p. 155, grifo nosso).

Nestes dois ultimos criticos, 0 carater de ressaiwva que empregam 0 termo
absurdoé notorio. O distanciamento razoavel com que oocawh em suas descri¢cdes
sugere — ou se poderia até dizer que revela — kisey também, certa distancia a que
o colocam de suas convic¢cOes de aceita-lo comtinhegidenominacéo do teatro de
lonesco, Beckett, Genet e outros nomes tambénTisajnos.

De toda maneira, em outros momentos se vai peragleernem mesmo de
vanguarda esses dramaturgos consideravam ser aeo. fBudo isso entrou para a
historiografia por intermédio da critica, ndo pongenso ou por um manifesto artistico
gue o revelasse ao mundo como a face de uma nui@nigia, movimento, proposta ou
escola. “Por sua prépria natureza, o Teatro do losndo é, nem pode jamais ser, um
movimento ou escola literdria, pois sua essénci&deena exploracdo livre e
independente por parte de cada escritor, de sé@a wuslividual” (ESSLIN, 1968, p.
209).

Essavisao individual que tem por virtude orientar cada um em termtidiess,
formais e tematicos, em busca da expressdao maisdéie angustias de sua
contemporaneidade, refuta a ideia da escolha \@iante consciente de um nome
comum que lhes compreenda o conjunto dos trabaBews.dldvida, essa recusa afasta a
ideia de uma producédo de trabalhos convencionadarlaitrio de uma faccdo ou
agremiacgao.

Em se referindo a tais aspectos, é oportuna unmraadea esta observacao que,
em termos de teoria e critica, representa pontooritapte a ser levado como
fundamento de discussfes: “Deve ser lembrado, temter, que os dramaturgos cuja
obra é aqui discutida ndo proclamam nem tém camseié&le pertencer a nenhuma
escola ou movimento” (ESSLIN, 1968, p 18). O queitico expde aqui como ressalva
torna-se informacao basica para esta analise.

Os dramaturgos a quem Esslin se refere, sdo omgletuja obra ele se ocupa

em seu livro: Eugéne lonesco, Arthur Adamov, SarBeekett e Jean Genet, mas o que
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informa é valido para outros dramaturgos, a exendgldHarold Pinter, mencionado
pelo proprio Esslin (1968, p. 17), em outro segmed ensaio, ao lado dos dois
primeiros.

Se as razbes da critica francesa para a rejeigdpredumidas no empenho da
ndo vinculacdo “da tradicdo de Sartre e Camuddsdios e dramaturgos, expoentes do
teatro existencialista —] a de Beckett e lones@ARLSON, 1997, p. 399), expoentes
de um teatro — dito por essa critica, metafisicas-razfes dos dramaturgos ndo sao
muito facilmente explicaveis nem tdo superficialteeperceptiveis. Para uma analise
sobre a conviccdo dos dramaturgos, propdem-se aguns fatores que podem
contribuir para formulagfes razoaveis a possiusisficativas.

Mesmo que de um ponto de vista mais subjetivo dpjetiso, mas, em todo
caso, fundamentado nas contribuicbes da criticaaetedria, essas justificativas
presumidas podem perpassar por questdes amplamsasu Questdes que vao desde a
infinidade de eventos que se podem denominar derdidiss gerando uma estranha
polissemia do termo, perpassando por conceitogdist até a rejeicdo — mesmo que
nao muito consciente — ao desgaste dos rotulospguejezes, parecem pretender um
minimalismo imediatista, ou tornar toda criacdodoito de mercado.

Ou ainda, porgue — a ndo ser 0os movimentos meaafest— em geral, as
ocorréncias arbitrarias ndo se intitulam, e o trabale seus supostos agremiados
apenas flui no fluxo e no sentimento do seu temgdasdeituras do mundo de cada um.
E, como leitura de mundo, o teatro do absurdo é aspEcie de vanguarda sem
manifesto.

O estranhamento de se verem, de um momento pa@ olassificados como
dramaturgos dé\bsurdq quando apenas se propunham experimentar umafolua
de drama sobre as questfes mais profundas do hemesna agonia ontologica — por
isso mesmo, uma tematica tdo velha quanto a egiat@wo proprio homem sobre a
Terra —, pode ser comparado a estas consideragirsdéntico estranhamento, sobre a

modernidade.

Ha tantas ‘modernidades’ como épocas histéricas. eMtanto,
nenhuma sociedade nem época alguma denominou-senmasma
moderna — salvo a nossa. Se a modernidade é uma simples
consequéncia da passagem do tempo, escolher cammig@cao a
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palavramodernoé resignar-se a perder de antemao e de repepte 0 s
nome. Como se chamard no futuro a época moderda? (P84, p.
39, grifos do autor).

Analogamente, assim como sempre houve modernidaileyaém se declarou
moderno, sempre houve o absurdo e ninguém se eoosidbsurdo. Por que somente
naquele momento especifico se seria? A dulvida ptestaa questdo pode ajudar a
entender as reflexbes dos dramaturgos acerca dotasgue, inicialmente, recusavam.
E a recusa ai ndo se resumia a apenas negar ragggle perder o nome, mas talvez
repudiar a ideia de se tornar tdo banal a pontgsedperder no tempo por falta de
sentido. O que felizmente ndo aconteceu.

Se a recusa era uma via de menosprezar a sugdaetfida rotular, também se
encontra teoricamente uma justificativa. Mesmo amste ndo fosse o motivo,
exclusivamente ele, ou nem fosse isso que desasenagsdramaturgos, os fatores aqui
apresentados tém uma profunda coeréncia com asi@sreacoes deles. Pela forma
como foram surpreendidos pela critica, ndo € deiradmue se tenham sentido
massificados. “A rotulagem € uma comodidade esc@larcriadores ndo gostam nada
de se ver encerrados em uma pretensa ‘especidligaglgoode ser apenas a etapa de
um percurso” (ROUBINE, 2003, p. 188). Eles pred¢ssarde tempo para se desfazerem
da ma impressdo e prosseguirem despretensiosasggseconvicgdes, até virarem
regularidade, a despeito de qualquer referénciaroPrio tempo se encarrega de tornar
0 novo tradicional.

Observando-se a recusa pela vastidao polissémipaldara, pode-se retomar o
fato de lonesco, referido acima, acha-la tdo vagaj@ nada diz, e isso lhe paregara
definicdo facilde nada. De fato, um termo pdtalo pode resultar nada significando
efetivamente, pois pode passar a ser algo de lddchpreensdo. Quando Camus
conclui que csentimentalo absurdo ndo érec¢aodo absurdo; que a nocgédo é fundada
no sentimento; que o sentimento sO se resume & fingdreve instante em que aponta
seu juizo em direcdo ao universo” (CAMUS, 201049), ele redimensiona os dois
aspectos e os esclarece.

Um dos pontos importantes que ele determina é stapelo olhar. Ou seja, 0s

contornos que a cultura convenciona para emprestaido as coisas ou prefigurar
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conceitos. Esse movimento do olhar sobre as cofesné que faz aos individuos a
compreensao do mundo, ou, de tal forma as banglizaas torna incompreensiveis
dentro de um mundo de suscetibilidades a que egjéitas. Assim, a no¢ao do absurdo
— compreende-se — € 0 que se circunscreve pelacextade. Mas se essa noc¢ao deixa
davidas quanto a sua clareza, analisa-la diretaménuma experiéncia que pode
desfazé-las.

A experimentacdo compreende as tentativas de gmrchguilo que tal nocéo
significa e ao que, em virtude de seu significad@a pode gerar como consequéncia. No
ponto mais profundo onde se faz a intersec¢éo dufis@do com as consequéncias, vai-
se encontrar o sentimento (CAMUS, 2010). Para eaplde que compreensao do
absurdo ele fala quando concebe o mito de Sisifooca grande metafora desse
absurdo, Camus, a certa altura, diz desviar o darde suas reflexdes diretas, antes de
prosseguir. Mas, logo em seguida, ele retoma. @ialésbreve, mas cumpre bem seu
papel.

Essedesvio de caminhoesultou numa estratégia metodolégica pela qual el
apresenta algumas situacfes facilmente encontr&veeconheciveis na cena diaria
comum, mas que, sem duvida, distam quildmetros itto oo, mais coerentemente, de
sua dimensao filoséfica. Em outras palavras, adilo recorreu ao que nédo era o objeto
de sua teoria para chegar a ele menos carregadaelpretacbes equivocadas. Na

primeira simulacao, as consideracfes sao iluminaelasseguinte hipotese:

Se eu acusar um inocente de um crime monstruosn aérmar que
um homem virtuoso desejou sua propria irmd, elegapondera que
isso é absurdo. Tal indignacdo tem seu lado cérias.também tem
sua razdo profunda. Com tal réplica 0 homem viduibgstra a
antinomia definitiva que existe entre 0 ato que #tebuo e os
principios de toda a sua vida. “E um absurdo” Sicpni “é
impossivel”, mas também: “é contraditorio” (CAMUER10, p. 44).

Na segunda simulacéo, é dada esta outra hipotese:
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Se eu presenciar um homem atacando um ninho delh@etoras com
uma arma branca, pensarei que seu ato é absurgosdvi@ absurdo
em virtude da desproporcdo entre sua intencao ealaade que o
espera, da contradicdo que posso perceber ensdmgas reais e 0o
objetivo a que ele se propde (CAMUS, 2010, p. 44).

Ainda, numa ultima hip6tese, que deixa a entenderas possiblidades ndo se
esgotam ali, ele diz: “Assim como acharemos absurdoveredicto que se opde ao
veredicto que os fatos aparentemente exigiam.” (O&M2010, p. 44). E, em tom de
sintese das formulagcbes: “Como também uma demgastrpelo absurdo € feita
comparando-se as consequéncias desse raciocini@ cealidade l6gica que se quer
instaurar” (CAMUS, 2010, p. 44). As situagdes hiioas, recobertas pela mesma

expressae absurdpa despeito de ndo serem iguais, segue-se edigeana

Em todos estes casos, do mais simples ao mais exom absurdo
sera tanto maior quanto for a distancia entre omdo® da minha
comparacdo. H&4 casamentos absurdos, desafios reansiéncios,
guerras, e também pazes. Em toda parte o absusie mEe uma
comparagdo. Tenho fundamentos para dizer, ent&op ggentimento
do absurdo ndo nasce do simples exame de um fatdeouma
sensacao, mas sim da comparacao entre um estéato @éeuma certa
realidade, uma acdo e o mundo que a supera. O dabsdr
essencialmente um divorcio. N&o consiste em nerdasrelementos
comparados. Nasce de sua confrontacdo (CAMUS, 2042 - 45).

A perspectiva da visdo das exterioridades que s fios termos de um
contraste, incompativeis entre si, e que precea@soimento do absurdo — nascimento
nos termos de Camus — dada a superficie imediaaogna eventos distintos comuns a
uma mesma denominacdo, quando o que se pretenderafuadidade exigida por
determinados assuntos, suscita recusa. A banalglaegle termo passa a ter nao parece
ir até o ponto profundo onde se ddo as conseqdeiecomparagdo que parteja o
sentimento do absurdo — ainda nos termos de Camus.

E, a uma primeira vista, esse carater — ndo € @stesnhar — € 0 que aparece
nas replicacbes dos dramaturgos. Tanto é, quespsstas de lonesco e Adamov se

apegam ao fato de que eles ndo acham a vida absueddncrivel e dificilima,
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respectivamente. Mas se o absurdo ndo esta nosrglssncomparados, conforme
demonstra o filésofo, outras disposicoes se deitare a questdo com outros
parametros. Dai, outras formas de se lancar o etitare o0 tema véao sendo necessarias
para evitar equivocos ou para ndo se tomar poinsaEmb aquilo que ndo passou ainda
de simples nogéo, nem simplificar o sentimentosaedo tratar-se apenas do que se
entende por nocdo. Sentimento e no¢do do absuddogée se trata aqui. Deixando o
plano externo e voltando a seu foco, o filosofoimemsiona suas reflexdes,

direcionando o olhar a alcances mais profundos.

No plano da inteligéncia, posso entédo dizer qubsoir@o ndo esta no
homem (se semelhante metafora pudesse ter alguid@emem no

mundo, mas na sua presengca comum. Até o momeimoe @slnico

laco que os une. Se quiser me limitar as evidéns@iso que 0

homem quer, sei 0 que o mundo |Ihe oferece e agmsopizer que
sei também o que os une. (CAMUS, 2010, p. 45).

E esse foco retomado cria mais condi¢des de sadante que ele quer dizer do
mito, € 0 que a critica recortou para nomear agirlaaturgia que lhe era estranha, a
despeito das recusas inicias, que depois se faemando, € bom frisar. Entendeu-se
depois que o absurdo do mundo, nos termos de Camusjue ndo se pode explicar
pela l6gica como o jA mencionadovorcio entre 0 homem e sua vidda algumas
razBes para se crer que a critica tenha compreebeéith esse sentimento do absurdo.
Alguns autores encontraram sua prépria maneira qsicar e sintetizar o que
entenderam sobre o assunto. A exemplo dessa camspreecita-se 0 que explica
Martin Esslin (1968, p. 20, grifos do autor):

“Absurdo” originalmente significava “fora de harnmi@h num

contexto musical. Donde sua definicdo de dicion4em desarmonia
com a razdo e a propriedade; incongruente, irrdenilégico”. Em
linguagem corrente “absurdo” pode querer dizer apéemidiculo”,

mas ndo é nesse sentido que Camus usa a palanraampouco é
assim que € usada quando falamos do Teatro do ddsur
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Ha também razbes para se acreditar que o0s dramsturtpnesco,
principalmente, mais tarde tenham revisto o coaeeiedimensionado suas convicgoes.
Uma das razdes é que os proprios dramaturgos maraca Esslin material de pesquisa
para escrever o sé€b Teatro do Absurdde o fizeram de bom grado. Conforme declara
0 préprio ensaista: “Os encontros que tive com sesagores foram experiéncias
vibrantes que, por si s@s, jA me recompensararantagte por té-lo escrito” (ESSLIN,
1968, p. 13). E prossegue declinando seus nomé® ems quais, 0S que menos

admitiam a denominacéo de absurdo relacionadasarsdalhos:

Fiquei profundamente tocado por sua gentileza e-lssu
sinceramente grato, muito particularmente a Mr. 8drBeckett, M.
Arthur Adamoy M. Mme Eugéne lonesgaSefior Fernando Arrabal,
Sefior M Manuel de Pedrolo, Mr. N. F. Simpson e Narold Pinter
(ESSLIN, 1968, p. 13, grifos nossos).

Consta que ja em outubro de 1957, antes da puéticae Esslin, portanto, em

um

ensaio sobre Kafka, lonesco definiu sua concepmiidermo da
seguinte maneira: “Absurdo € aquilo que ndo temetivg...
Divorciado de suas raizes religiosas, metafisicaarscendentais, o
homem esta perdido; todas as suas acles se toeransentido,
absurdas, inateis" (ESSLIN, 1968, p. 20).

E, a despeito das muitas consideracdes na tentiivesclarecer absurdq o
termo, ainda em nossos dias, causa certa estraehegaivocos. Em parte, por sua
significacdo mais imediatamente registrada no in&ag coletivo, em parte por uma
resisténcia desse coletivo de ir além desse regilifio poucos estudiosos da teoria
teatral tém prestado grandes contribuicdes nodsedt retirar tanto aquele teatro dos
anos 1950 quanto suas reverberacbes contempor@@eaondicdo de teatro de
“impertinéncias ou imposturas” (ESSLIN, 1968, p),l&mo coisa sem proposito. Ou

como “uma superficialidade confinada a alguns mdosndmicos que se perdem no
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arbitrario. Brincadeira absurda, pois, destituida dualquer compromisso ou
responsabilidade” (BORNHEIM, 2007, p. 47).

E, ao pensar sobre o equivoco dessas descricOguildieo inexperiente,
observa-se, por extensdo, serem validas as paldesés ultimo tedrico, ndo s6 para o
teatro de lonesco, mas sim para todo o teatro dardb. O foco do tedrico aqui é
voltado para lonesco porque é do trabalho desseatinago, especificamente, que ele
se ocupa na analise da qual se apanhou este tMablam que ele nega a lonesco, nega
aos demais dramaturgos — pela base de referénmga ge foi elaborando ao longo das
pesquisas que antecederam a escrita desta tesgyee se depreende. E se depreende
porque a acusacdo de ser superficial, sem duvida, é cabivel a nenhum dos
dramaturgos do absurdo. Assim é que o tedrico dar&viexperiéncia da observacao por
outros angulos.

Todavia, uma observacdo mais atenta termina dandobra
ionesquiana o realce e a importancia a que fazpgssnitindo, aos
poucos, avaliar toda a extensdo da probleméaticasghe propor; e
propor, como veremos, de maneira radical e sufieirente ampla.
Em verdade, o plurifacetado teatro de lonesco dewanalisado sob
diversos angulos, de modo a permitir o acesso ersidade de seus
aspectos e, também, a fim de deixar ver a totalagle de concepcéo
que o informg BORNHEIM, 2007, p. 47).

A defesa desse olhar com critérios e angulos diunmtimade é também um
propoésito deste trabalho. E, ainda, para que selw@®rmpor mais um critério — o do
conceito do termo como verbete — pelo qual a despeitoda a resisténcia prevaleceu
a denominacédeatro do Absurdorecorre-se a mais dois autores. E estes, também b
alimentados pela producao francesa de conhecimeinaogs Ubersfeld e Patrice Pavis.

Em Os Termos-Chave da Analise de Tea#issim é descrito o conceito ao

verbeteabsurdo(teatro do ):

Nocao reservada ao teatro nascido na agitacaoeattidto pés-guerra,
o teatro do absurdo, representado essencialmelateriaele lonesco-
Beckett-Adamov, pde uma questdo que nem tantopeid@mnagem —
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de que ndo se pode muito fazer economia ao teatrsta da presenca
fisica do ator — quanto o € da acéo e da linguagem.

Acéo: essencialmente estatica e que ndo se polisaamem segundo
a diacronia da fabula, nem segundo a sintaxe delmadtancial.
Linguagem: as leis da légica comum nessa concegi@alesafiadas.
Por isso, a comunicacdo ai ndo € absolutamentatauseas regida
pela sucessdo de atos de linguagem perceptiveBERSFELD,
1996, p. 7, grifos da autora)

O Dicionario de Teatradistribui as informacfes do verbeéiesurdoem quatro
blocos, nos quais, ao assunto sao destinados @sfogue, dentro da perspectiva
historica, variam do semantico ao filosofico; dtégeso ao literario. No primeiro bloco,

absurdosignifica:

O que é sentido como despropositado, como totabrssrh sentido
ou sem ligag&o légica com o resto do texto ou a@.cEm filosofia
existencial, o absurdo ndo pode ser explicado Eel@o e recusa ao
homem qualquer justificacéo filoséfica ou politida sua acdo. E
preciso distinguir os elementos absurdos no tehineatro absurdo
contemporaneo (PAVIS, 2008, p. 1, grifo do autor).

Para a ressalva desta Gltima frase, o autor desaeigumas consideragdes muito
importantes para compreenséo e analise das quegtéemnvolvem as duvidas que se

geram em torno dabsurdodo teatro do absurdo:

No teatro, falar-se-4 de elementos absurdos qua&idse conseguir
recoloca-los em seu contexto dramatargico, céndEmldgico. Tais
elementos sdo encontrados em formas teatrais bers do absurdo
dos anos cinquenta (Aristéfanes, Plauto, a farsdiewal, Commedia
dell’arte, Jarry, Apollinaire) (PAVIS, 2008, p. 1).

3 Taducdo nossa. Texto original: “Notion réservéeteidtre né dans les remous de I'immédiate aprés-
guerre, le théatre de I'absurde, représenté esfienient par la triade lonesco-Beckett-Adamov,uest
mise en question non tant du personage — dont @eueguére faire 'économie au thééatre a cauda de
présence physique de I'acteur — que de I'actiatudangage.

Action: essesntiellement statique et qu’orpaat analyser ni selon la diachronie de la fahlsgeton
la syntaxe du modéle actantiel.

Langage: le lois de la logique vulgaire y sbravées. Pourtant la communication n'y est nullegme
absente, régie par la succession d'actes de lamgageptibiles”.
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Observando-se o que é ai considerado, percebeessegilumina aquilo que
Esslin — ja citado — compreende comdradicdo do absurdoO que, por sua vez,
encontra dialogo, em alguns casos, com génerome edfarsa medieval, por exemplo
—, oriundos do cdmico-sério, descrito por Bakhtimambém ja citado. O teatro do
absurdo se situa em outro momento, carrega comsigelementos da tradicdo, e 0s

amplia ao modo de uma ressignificacdo. E o queskca nesta outra consideragao:

O ato de nascimento deatro do absurdocomo género ou tema
central, é constituido poA Cantora Carecade lonesco (1950) e
Esperando Godotde Beckett (1958). Adamov, Pinter, Albee,
Arrabal, Pinget s&o alguns de seus representammésneporaneos. As
vezes, se fala deatro de derrisdpo qual ‘procura eludir qualquer
definicdo precisa, e progride tateando em diregidndizivel, ou,
retomando um titulo beckettiano, em direcao ao inauel’ (PAVIS,
2008, p. 1, grifos do autor).

No segundo bloco, o autor, diferentemente de E$$868), para referir-se ao
teatro do absurdo, emprega o termovimento Do que se deduz seja apenas uma
analogia a movimentos artisticos e literarios, otcd de expressdo. Mas, sdo as
informagdes sobre os fundamentos dessa nova ves&@ouddo bem como o momento
em que se comecou a refletir sobre o absurdo d&éexia, o que realmente importa
neste segmento. Ou seja, quaatisurdopassou a ser conceito filosofico e ndo apenas
o carater descritivo do sem logica. Trata-se, ptotade quando o mundo veio a saber
desseabsurdodiferente de tudo que ja se conhecia em uso rooitdqueiro. Dai, por
que era o estranho e o recusado. Remontar-lhera fedlamental e contextualiza-lo

na historia do teatro € propdsito deste segundmbNesse sentido, ele informa:

A origem deste movimento remonta a Can@<Eltrangeiro, O Mito
de Sisifo,1942) e a SartreQ( Ser e o Nadal943). No contexto da
guerra e do pés-guerra, estes filésofos pintaramatrato desiludido
de um mundo destruido e dilacerado por conflitmeelogias.

% O autor esté considerando o ano de estreia das.peg
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Entre as tradi¢cOes teatrais que prefiguram o abstwdtemporaneo,
alinham-se a farsa, aparadas®, os intermédios grotescos de
Shakespeare ou do teatro romantico, dramaturgielasaificaveis
como as de Apollinaire, de Jarry, Feydeau ou Gomilem As pegas
de Camus Caligula, o Mal-entendido e Sartre Entre Quatro
Parede¥ ndo correspondem a nenhum dos critérios formais d
absurdo, mesmo que seus personagens sejam sewsvqEES
filosoficos (PAVIS, 2008, p. 1-2, grifo do autor).

O terceiro bloco confirma, de certa maneira,@sicleracdes sobre o fato de os
dramaturgos do absurdo ndo se considerarem viraziladnenhum grémio literario,
mas “pelo contrario, cada um dos escritores emapawtm individuo que se considera
um escoteiro solitario, alijado e isolado em sedppo mundo particular” (ESSLIN,
1968, p. 18). Dessa visdo de mundo denotadora siso@ledade dos dramaturgos,
diferentes objetivos sdo planejados e estes seulari com modos diferentes de
consecucdo. E esses modos sdo conjuncbes de datimete idénticas dentro do
conjunto, e os conjuntos diferentes entre si. Nemlos os textos do absurdo
desenvolvem as mesmas obsessdes. Nem todos ossad&monstram as mesmas
compulsdes. Nem todos se movem pelos mesmos tasdéiem todos propdem, nas

entrelinhas, as mesmas vias de catarse.

Existem varias estratégias do absurdo:

— 0 absurdamiilista, no qual € quase impossivel extrair a menor
informacéo sobre a visdo de mundo e as implicafifisficas do
texto e da representacao (lonesco, Hildesheimer);

— 0 absurdo como principastrutural para refletir o caos universal, a
desintegracdo da linguagem e a auséncia de imagemohiosa da
humanidade (Beckett, Adamov, Calaferte);

— 0 absurdaatirico (na formulagéo e na intriga) da conta de maneira
suficientemente realista 0 mundo descrito (Durréhrkaisch, Grass,
Havel) (PAVIS, 2008, p. 2, grifos do autor).

O quarto e ultimo bloco de consideragBes sobreriete €, na realidade, uma

avaliacdo e uma critica do autor ao assunto, ovgue a confirmar que o teatro do

% De acordo com Pavis (2008, p. 277): “A palavrariemp apropriadamente o desejo de exibicdo, de
exposicdo das habilidades acrobaticas e cémicasattwes. A parada é uma forma tradicional de
intervencdo teatral que conheceu seu momento d& gié espetaculo de feira dos séculos XVII e
XVII",
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absurdo continua. Além disso, marca seu espacos@aoea historia do teatro, mas

também na da literatura, conforme a andlise da:auto

O teatro do absurdo ja pertence a histéria literdle possui suas
figuras classicas. Seu didlogo com uma dramatuesdista durou

pouco, ja que Brecht, que projetava uma adaptaedBsgerando

Godot ndo conseguiu concluir este projeto. Apesar dagperacdes
no Leste, em autores como Havel ou Mrozek, ou rete€)@os jogos
de linguagem a maneira de Wittgenstein (por HanHieesheimer,

Dubillard), o absurdo continua, no entanto, a ficiar a escritura
contemporanea e as provocagdes calculadas dasaefiesrdos textos
prudentemente “classicos” (PAVIS, 2008, p. 2, grifio autor).

Essa continuidade é o que se vem chamando aquiederberacdes
contemporaneas. Ou, ainda, atualizacdes dos eles#aticionais, desde o comico-
sério. E é pela categoria da atualizacdo que s®dsya também, nessas reverberacoes,
0 nascimento de umovo absurdao jovem teatro de Rafael Martins e Grace Passo,
dramaturgos, respectivamente ldesadose Amores Surdgsa cuja analise esta tese

reserva um capitulo.

Diédlogos e contradialogos: caminhos do teatro do abrdo

Do mito ao drama absurdo, o caminho que até agqeinsdeito surge como uma
necessidade de base para o processo de analise dtessa e de suas atualizagdes.
Nesse percurso, observa-se que, se por um ladlagnagem, na expresséao, na tradicéo
e na filosofia relativa a cultura, o Teatro do Atosuencontra dialogo nGdmico-sério
por via daCarnavalizagcdo da Literaturapor outro lado, no que diz respeito as
abordagens ontologicas com suas questdes existeaaiaetafisicas, o drama humano
dialoga com o mito. Até aqui, iluminado pelas ludesses dois pilares, € como se vai
achar o teatro do absurdo, com o drama absurdo.

Mas também é necessario achar-se esse drama nuspegiiza poética. E
preciso que se remexa o cascalho historico e @stdg algumas poéticas a fim de
revelar as interfaces que interessam ao Teatro lkurdo em termos de dialogos e

contrapontos. Para esse novo enfoque tedrico,cd@stae as trés poéticas tradicionais.
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A de Aristételes, a de Horacio e a de Boileau. © dja respeito a elas aqui, por vezes,
sera referido comam tradicional o convencionalou classico. Ou ainda,poéticas
tradicionais e poéticas classicaem oposicdo aeatro do absurdo, moderno ou
contemporaneo.

Quem negaria razdo a Gerd Bornheim (2007, p. 9nhdafirma que “a
situacao do teatro contemporéneo € extremamentplexa) para ndo dizer cadtica”?
Quem, porém, diria que ele é despropositado aademas que “errado, contudo andaria
guem disso inferisse que se trata de um teatroepglem imaginacéo, desprovido de
recursos maiores”? (BORNHEIM, 2007, p. 9).

O teatro experimentado sob o (diga-se assim) gw@mdea do Absurdo, pelo
que se pode vir observando, esta na justa medatee dpiadro. Complexo e cadtico e,
por iSSO mesmo, rico, imaginativo, provido dos recs da provocacdo ao rompimento
de toda ordem, modelo ou regras que limitem os sogude criagdo ou de modos de
ver o mundo convertidos em matéria dramatica.

As pecas do Absurdo sdo, acima de tudo, negacawesséo, antiteatro e
antidrama. “A peca absurda surgiu simultaneameataocantipeca da dramaturgia
cladssica, do sistema épico brechtiano e do realidmadeatro popularafititeatrg”,
esclarece Pavis (2008, p. 2, grifo do autor). &atito com grifo no original; termo com
autonomia de verbete, de cujas concepc¢des e @nddises, bastante significativas para
este trabalho, destaca-se que “antitearo se caracf®r uma atitude critica e irénica
ante a tradicao, artistica e social” (PAVIS, 200816).

Ainda, por uma compreensdo mais satisfatoria destieatro imbricado no
Absurdo, apresenta-se esta andlise:

Ao invés de uma doutrina estética, o antiteatroasacteriza por uma
atitude geral critica perante a tradi¢cao: recusanitacdo e da ilusao,
logo, daidentificacdodo espectador, o ilogismo da acado; supressao da
causalidade em beneficio do acaso, ceticismo apteler didatico ou
politico da cena, redugdo a-histérica do drama a forma absoluta

ou a uma tipologia literaria existencial, negacéotatos os valores,
em particular aquele ddserdis positivos (0 absurdo se desenvolve
tambémcomo contracorrente do drama filosofico ou do isead
psicolégico ou social) (PAVIS, 2008, p. 16, grifisautor).
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A partir dessas consideracdes relativas a icontiecld® Teatro do Absurdo,
inicia-se o0 que aqui se esta convencionando chdeneontradialogo entre essa visao de
mundo e as trés poéticas acima referidas. E déétdbelecer um marco ou um ponto de
partida, ou dizer em termos precisos, em que aspEmhecaram as antinomias do
Absurdo a poética tradicional. Por essa razdo,ntradialogo aqui proposto comeca,
por livre arbitrio, com as contraposicfes a pega-feeta. Embora arbitrério, esse
comeco nao € aleatoério. Percebendo-se o confromteees elementos basicos, que séo
os estruturantes da arte final, ou seja, da prq@ea, compreender-se-a, de saida, a
filosofia critica do Teatro do Absurdo, e como setetica é de reinvencao da tradi¢ao.

A tradicdo da poética histérica e sua hegemonidadoais, inegaveis, quando
se observa que de Aristételes (384 a. C — 322 a. Bdileau (1636 — 1711) e, entre 0s
dois, Horacio (65 a. C — 8 a. C), com uma ou oalt@acédo no texto, sintetiza-se o
conceito da chamada peca bem-feita, ou boa pegafeféncia conceitudlem-feitaso
veio depois, mas suas bases ja estavam ali.

De que maneira vem o absurdo negar a boa peca8 édatgugerir uma resposta
a esta questdo, € pertinente acerca-se do que r@zgmoéticas. Diz &oética de
Aristoteles (online, VII 2; 3, grifos nossos): “Asgamos ser a tragédia a imitacao de
uma acao completa formando um todo que possui erttasao, [...].Todo é o que tem
principio, meioefim”.

Candido Lusitano, que traduz, ilustra e comerate Poéticade Horacid’, fala
sobre 0 que chama de fundamento da boa poesigjradpagque orienta o texto original:
“Aquele poema, que ndo constar de partes entre r@rips, acomodadas, e
convenientes, isto €, que ndo observa simplicidad@jdade no assunto, na disposic¢éo,
no ornato, e no estilo [...] ser& um monstro faino o que Horacio aqui nos pinta”
(LUSITANO In: FLACCO, online, p. 38). E, na sua m@mirica pintura, é este o

preceito do Canto | da poética de Horécio (on line)

Se um pintor a cabeca humana unisse
Pescoco de cavalo, e de diversas

Penas vestisse o0 corpo organizado

De membros de animais de toda a espécie,

% Toda a tradugdo desse texto é feita em portugudsca. As citagbes, no entanto, foram feitas
atualizando-se a escrita.
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De sorte que mulher de belo aspecto
Em torpe, e negro peixe rematasse;
Vs chamados a ver esta pintura,

O riso sofrearieis? [...]

A Arte Poéticade Boileau, conforme indica a introducgé&o, “é, sim, definidor
da doutrina chamada classica” (DESPREAUX, 1979) pEsse indicativo ja remete a
uma consonancia as duas outras. Todas, emborawsEnes se esquivem do papel de
legisladores, parecem mais prescritivas que desitNa poética classica moderna de
Boileau, encontram-se, para aquptincipio, meio e fim de Aristoteles, as seguintes
disposicdes: “Que marchada peca preparada desde os primeiros versos epssm
dificuldade, aintroducdodo assunto. [...] um ator [.desenvolvendmal umaintriga
penosa, faz que udivertimentose torne para mim unfadiga’ (DESPREAUX, 1979,
p. 42, grifos nossos).

Compreende-se que essa marcha sejam as acOeszque dapeca andar; a
introducédo, o inicio desse andamento; o desenveliop 0 meio que conduz ao fim,
divertimento ou fadiga; a intriga é o todo, ou sejapropria peca. E nela, esses

elementos se desdobram e assim se reafirmam:

Que acomplicacdoda intriga semprerescentede cena em cena, se
desenrede sem dificuldade, ao chegap@uo culminanteO espirito
nao se sente mais vivamente atingido do que quandolvido por
um segredo, em um assunto da intriga, de reerntgdade se torna
conhecida e tudo muda, dando-lhe uma face imprevista
(DESPREAUX, 1979, p. 42-43, grifos nossos).

Para esse autor, assim como para Horacio, o gwerefsira desse padrdo sera
ridiculo. Sera também grosseiro, vazio e informig. due ri (riso de demérito, € claro)
de um ator que néo sabe, antes de qualquer coisemar sobre o que deseja; que |lhe
atordoa os ouvidos sem nada dizer ao espirito.oAsgria e 0s prejuizos da forma, no
entendimento dele, estariam, antes, |4 nas distamtigens, de acordo com esta
observacao: “A tragédia, informe e grosseira acgera®ao era sendo um simples coro,

em que cada um, dangando e entoando elogios aoddsuginhas, esforcava-se por
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atrair férteis vindimas” (DESPREAUX, 1979, p. 43E depois, na sua
contemporaneidade, fora da producédo classica ditdter francés, conforme dispara

neste comentario:

Um versificador, sem perigo, para além dos Pirinerserra no
teatro, muitos anos em um dia: 14, com frequénziaerdi de um
espetaculo grosseiro é criangca no primeiro atdloveo dltimo. Mas
nds, que a razdo engaja as suas regras, quereraoa ggao se
desenvolva com arte: em um lugar, em um dia, untoufato,

acabado, mantenha até o fim o teatro repleto (DE®RK, 1979, p.

43).

Esta ultima consideracdo da um indicativo de quea fdesse padrdo, o
espetaculo é um convite (ironicamente falando) speaisdo dos espetadores e
esvaziamento da plateia. E pior, a execracdo dw.ddibdos podem trata-lo de fatuo e
de ignorante; é um direito que se compra a poaanarar” (DESPREAUX, 1979, p.
45).

A boa peca, ou melhor, a dsstilo agradavel ja prescrita naPoética de
Aristoteles, que precede as outras, foi por m@itopo o Unico padrédo aceitavel tanto
pela critica quanto pelo publico. Dessa insolitadgz, ainda diz Boileau: “O teatro,
fértil em criticos exigentes, para fazer-se conhené&e nés, € um campo perigoso. Um
autor ai ndo faz conquistas faceis; encontra bammpre prontas a vaia-lo”
(DESPREAUX, 1979, p. 45).

Consagrada, a peca que preenche o quadro dedse ymisganhar o nome
especifico no século XIX. Peca bem-feita. Nomefquee dado, segundo Pavis (2008, p.
281), “a certo tipo de peca que se caracteriza petteita disposicdo logica de sua
acao”.

Fora desse padrdo, os espetaculos mais tardimengb dos do Absurdo, iriam
ser encarados como grosseiras derrisdes. Puderaddse pelo habito, comentaristas,
criticos e publicos teatrais os julgavam “por nagmeacritérios de outras convencdes”
(ESSLIN, 1968, p. 18). E esse olhar fossilizadoggi® permite indignacdes e perguntas
debochadas que punham em xeque a arte teatrabdegstaculos. Era a mentalidade

modelada pelo convencionalismo que gerava incidetweno: “Ao assistir uma peca

128



como A Cantora Careca a inevitavel e espontanea pergunta do espectador
desprevenido € sempre a mesma: mas isto € tedBORNHEIM, 2007, p. 48). Quer
dizer, em ndo sendo teatro, podia ser qualquem.caisgundo convencionalmente
também se tachassem: antiteatro, contrapecas oifestagdes populares, tais como o
teatro de feira que, no século XVIII, parodiavatragédias gregas classicas (PAVIS,
2008).

Grosso modo, esse antiteatro € sinbnimo de teatabsgurdo, uma experiéncia
irreverente e altamente intelectualizada. Masajusnte por isso, pululou na contraméo
do gosto sagrado, e, a custa disso, ndo poucas, fer® vaiada, ou vira suas plateias
esvaziadas (ESSLIN, 1968). Cumpria-se, entdo, digdal de Boileau, pode-se dizer.
Mas, a despeito disso, € principalmente por um@dati critica e irbnica contra a
tradicdo que o absurdo rejeita a peca bem-feitdgoeam ao inicio, tenha também
encontrado a rejeicao do publico.

As considera¢gfes que se destacam abaixo buscaenewd o contradialogo
entre a convencao classica e a contravencao diwardi Quer dizer, do teatro do
absurdo. Preenche-se aqui uma espécie de quadyoeese evidenciam as prescricoes
das poéticas a boa peca e o contrafluxo do abswdmncepcdo das antipecgas. Esse

contrafluxo resulta, portanto, na nova convencgaliscava seu espaco.

Sempre foi necessario que a boa peca tivesse @tdgidihabilmente
construida, mas essas quase que ndo tém histonizmedo; a boa
peca sempre foi julgada pela sutileza da caraaeggfi@ ou da
motivacdo, mas essas muitas vezes ndo tém perssnage
reconheciveis e colocam diante do publico quase ljomecos
mecanicos; a boa pecga sempre teve um tema inteitaregplicado,
cuidadosamente apresentado e finalmente resolvids,essas muitas
vezes nao tém comeco nem fim; a boa peca sempuenfesspelho da
natureza a retratar as maneiras e trejeitos daaépot quadros
detalhadamente observados, mas essas muitas \&®=ERm ser o
reflexo de sonhos e pesadelos; a boa peca senygeedirl de dialogo
espirituoso ou perspicaz, mas essas muitas vezesistm em
balbucios incoerentes (ESSLIN, 1968, p. 18).

Embora essas consideracdes tragam luzes importaobes muitos aspectos

contrapostos entre as poéticas e Teatro do Absesks questdo esta longe de ser

129



esgotada. Outras dimensdes, estéticas e formaienp e devem ser observadas e
destacadas. Mesmo que possam ndo ser abarcadasndinee na perspectiva da peca
bem-feita, ao final, tudo se encaminha na conveigém ela, na medida em que a boa
peca seja traducao do tradicional em face da agatiglesurda.

E assim, acrescenta-se ao quadro das contraposic@esenquanto as trés
poéticas assimilam e cultivam a peca bem-feita,eatr® do Absurdo a nega ainda
guando se observam os caracteres: 14, herdis-benis, aqui, homens semi-robds ou
autémato¥, 14, homens glorificados ou ridicularizados, aduwmens coisificados;
quando se observam os conflitos: 1a, solu¢do doflitos, aqui, conflitos sem solugéo;
quando se observam tematicas e questbes: la, abdervlo comportamento social,
aqui, mergulho nos conflitos humanos; quando seerghso discurso: 1a, discurso
coerente, pautado no bom senso, aqui, incongrigmliscursivas, voltadas para o
nonsense&erbal (ESSLIN, 1968).

Esse quadro contrastivo é aqui entendido como wpace de sintese dos
elementos que, certamente, provocaram a menciorgdgdo. Logo ao inicio, o
publico, confuso por forca do habito, ndo se ddacde um fator decisivo para todo o
estranhamento de que era tomado. Falta-lhe sapoaa, de pecas que “buscam fins
bem diversos dos da peca convencional e usamnpmrtaétodos igualmente diversos”
(ESSLIN, 1968, p. 18). Isso impde a tais pecas tagafrticdo como condi¢cao basica a
sua compreensdo. “SO0 podem ser julgadas pelas sodmaTeatro do Absurdo”
(ESSLIN, 1968, p. 18), o que, certamente fugia @ohecimento de muitos e bons
consumidores de teatro.

E ainda foge. H4A um grande contingente, ainda rassaduais (segunda década
do século XXI), que, em face de um novo absurdmacee convenciona chamar aqui
as reverberacbes daquele teatro do absurdo do uedseg no teatro da
contemporaneidade, conforme ja se explicou aciite atbnito, sem saber muito bem o
qgue entender daquilo que se passa diante de skas. dlal ainda é o poder do
condicionamento da estética classica, pelo menagiaediz respeito aquela triparticdo
da estrutura em comeco meio e fim. E a explicacdie lagica a que se chega.

Mas o Teatro do Absurdo, como ja se aludiu no gromeapitulo deste trabalho,

também tem sua tradicdo, apenas, o grande puldicss@ da conta das raizes desse

% Neste trechda e aqui sdo, respectivamente, as poéticas (o velho, ivadl) e o teatro do absurdo (o
novo, o moderno).
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estranho (ndo nossa opinido, mas desse referiddicgukteatro. Além disso,
diferentemente da poesia classica, em que figurasfgéneros sérios como a epopeia,
a tragédia [...], etc.” (BAKHTIN, 1981, p. 92), sebos quais se debrucam as poéticas
tradicionais, as raizes do Teatro do Absurdo senéa® numa base popular comico-
séria, conforme se pode recuperar entre as caasgieCarnavalizacdo da Literatura
contetdo do primeiro capitulo. A primeira sendmasagracao do gosto dominante e o
segundo, um fazer a margem desse gosto, de cema,fpde-se a primeira como o
padréo correto, condicionando o publico, e a seg@ndo a corrupcao desse padrao.
Em outras artes, ou sob outros formatos, que n@eca de teatro, no entanto,
conforme observado a seguir, o absurdo nem sérri@ o publico, como ainda lhe

parece completamente normal e aceitavel.

E apenas quando vista com olhos prevenidos pelaengéo
naturalista e narrativa do teatro que 0 espectacita uma peca como
A Cantora Carecahocante ou incompreensivel. Basta que 0 mesmo
espectador va ver um “ato variado” ou um espetéadelecevista para
achar a mesma conversa desordenada e sem nexamni@mico e
seu companheiro, igualmente vazia de enredo ou atieay
perfeitamente aceitavel. Basta que leve os fillewa per qualquer das
inUmeras dramatizacdes déce no Pais das Maravilhague passara
a julgar um exemplo venerado do Teatro do Absuattidional muito
agradavel e nada obscuro (ESSLIN, 1968, p. 277-gr#s do
autor).

De qualquer modo, mesmo remontando a antigas rstagfies, naquele
momento da historia do teatro, o Teatro do Absuedorebeldia e irreveréncia, era algo
novo. A impressao desse novo resultava, certameatem efeito de apagamento que a
tradicdo classica, no teatro, exercera, até eatdwe as manifestagbes que rompessem
esse padrdo. Mas, segundo Bornheim (2007, p. 48p“enpressao, se compreensivel
em relacdo a rebeldia diante da estética teatelngs foi legada pela tradicdo, pode
comodamente gerar um equivoco que deve ser desfeito

O dificil era aquele publico vencer o distanciaroemiie a supremacia da boa
peca produzira ao longo do tempo e o isolara dasgistéricas daquele teatro que ali
se insurgia, e nao cair no tal equivoco. Nao fosseiimites da convencao, poderia ser

mais rapidamente compreensivel que, ainda seguohdh&m (2007, p. 40):
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O teatro de vanguarda ndo é um adolescente teimmasoé avd, mais
velho que o nosso século, e vem-se renovando comrigon
impressionante desde seu berco, desde a esti@ide alezembro de
1896, doUbu Reide Alfred Jarry, em uma noite parisiense que se
imp6s como um dos grandes escandalos da histéteatto moderno.

E um teatro que ja se apresenta, portanto, cora tredicdo, e inclui
nomes como Ghelderode, Audiberti, lonesco, Scheh8aékett,
Adamov, certos textos de Garcia Lorca, e outros.mai

Mais rapidamente compreensivel sim, ndo necessami@mn rapidamente
acatado. E, mais uma vez, se tem oportunidaderdaroar o carater preponderante do
tradicional sobre a ruptura, conforme os tedricostinuam a expor seus pontos de

vista.

E s6 porque o habito e a tradi¢do fossilizada diraih de tal modo a
disponibilidade imaginativa do publico quanto a aaptdo do que
possa constituir “uma peca de teatro” que qualdeetativa para
alargar esses limites provoca os protestos ind@gddqueles que so
foram ver um tipo de entretenimento estritamentinide, a quem
falta a espontaneidade mental para permitir quansgcoisa um
pouco diferente cause o impacto devido (ESSLIN8196 278, grifo
do autor).

E o impacto que esse teatro pretende causar aladeiglo pos-guerra perpassa
pela exposicéo das nauseas existenciais dos drgosjpor meio de um drama que tem
um “carater agressivamente revoltado, desinibidgmdd mesmo a impressao de ser
algo novo o ultimo grito da moda — pois velho ésKieles e sua estética dominadora”
(BORNHEIM, 2007, p. 40). Os antecedentes do Teddréd\bsurdo também ndo eram
novos, mas, pelo menos, ndo eram convencionaisisBermesmo, nao desgastados
pelo uso, nem submetidos a prisdo de uma técnicarse/acdo. E ai estava boa parte
da novidade absurda: o permitir-se a liberdade.

A novidade do Teatro do Absurdo se encontra, seglsslin (1968, p. 277),
“na maneira inusitada pela qual combina tais adites”. Se, conforme ja se discutiu,

esteticamente ele impacta pela negacdo a peca diean-dferecendo em seu lugar
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quadros e imagens superpostos de situacbes cadicpse, antes disso, ja se havia
imputado uma negacdo a técnica e a afericdo deeitosicrelativos as poéticas

tradicionais.

Da boa peca a peca cadtica

O gue vem a seguir € uma exposicao dessa atitudseja, as alteracbes que se
impunham a técnica, por exemplo, para que se ags®ém as recusas a peca tradicional.
O desuso da antiga estrutura aristotélica é umaritagiras acoes.

A Poéticadivide a peca em seis partes. Essa divisdo édegtatir da tragédia,
modalidade apresentada por Aristoteles como o gédemmatico por exceléncia.
Resulta, entdo, que de acordo com a prescricéitatisa, a tragédia se compde de
fabula caractereselocucagpensamentespetaculo apresentado e canto (melopeia)

E esses elementos eram particularizados em cémsi@ncom o0 pressuposto de
que a arte era imitacdo da realidade. Articulamdmé e conteudo, Aristoteles entendia
que 0 mito era a imitacdo de uma acéo, A combindedacdes em atos, ele chamou
fabula Nela, comportavam-se asaracteres ou costumes com que classificava as
personagens em suas acdes. Nos atos de fala gessasagens, pensamentera tudo
gue se expressava nas palavras pronunciadas. Levadena, no momento da
representacao, se davaspetaculo.

Essa regularidade metddica nédo € potencializada Tedtro do Absurdo que,
por exceléncia, € uma proposta transgressora,leisiio, com uma pratica de revisédo
e reinvencdo de conceitos. Essa estrutura organieadrrumada de forma que 0s
elementos se encadeiem, emprestando uns aos outrgento de articulacdo, para
resultar num sentido organico final, ndo poderiacamciliavel com ononsenseos
acasos, o0 caos e o computo arbitrario do dramaddasu

Pode-se dizer em termos bem abrangentes que, pabswdo, a tragédia é
inerente a condicdo humana, independente de ssgaatfagica ou comica;enredoé
dispensado, @espetaculcacontece e ndo depende de uma historfgzersamentonao
sendo retorico por exceléncia, ndo necessariaménteiculado pel@&locucdo mas é
imprescindivel em toda a concepcdo da peca e coagédv cénica; carater ndo é

identidade de tipos, 0 que ha sEysonagensob a mesma condicdo humanay@sica
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€ uma comunicagao a parte, recurso cénico, aplieédviexto do espetaculo, e no texto
verbal escrito sé pode ser sugerida (ESSLIN, 19838RLSON, 1997). Ou se resume a
musicalidade do ritmo das palavras e das frasgsande o acento prosodico da lingua
em gue esta escrito, pode-se acrescentar.

E nesse sentido que a experimentacio absurdanda scusar aspectos que se
desenvolvem a partir dessa concepcéo aristot@élitiae esses aspectos se encontram: a
imitacdo como origem do drama; a organizacdo dos faomo a parte mais importante
da tragédia; a tragédia como imitacdo de acoegiddada felicidade e da infelicidade;
a infelicidade também como resultado da atividademdna; peripécias e
reconhecimentos; a verossimilhanca; o pensamenésice linguagem discursiva;
dialogos logicos.

Em vez da organizacdo textual para a promocéo slesantos, o Teatro do
Absurdo buscou para “fazer constituir o &mago @decsuinvencao dramética” (ESSLIN,
1968, p. 362) o confronto “com a projecdo de umalidade psicolégica e com
arquétipos humanos envoltos em eterno mistério'S(HS, 1968, p. 362). E é desse
confronto bem como das reacdes dai resultantesdogesco traz a luz suas reflexdes
quando selecionou cenas que remetiam a solidaaeg@dacdo erRicardo Il, de
Shakespeare.

Todos os homens morrem soés; todos 0s valores saddegy num
estado de miséria: € isso que Shakespeare me dialvez
Shakespeare quisesse contar a historia de Ricars® ¢le so tivesse
contado issoa histéria de outro ser human@o me comoveria. Mas
a prisdo de Ricardo Il ndo € uma verdade que tsitltacarregada
pelo fluxo da historia. Suas paredes invisiveistinoam de pé,
enquanto tantos filosofos, tantas ideologias, desnmawam para
sempre. Tudo isso perdura porque sua linguagentirig@agem do
testemunho vivo, e ndo a do pensamento discursivdemonstrativo.
E este o teatro que proporciona essa presencaaetewniva; ele
corresponde, sem duvida, a estrutura essenciatrdi@ade tragica, da
realidade do palco... E uma questdo de arquétipogedtro, da
esséncia do teatro, da linguagem do teatro (IONE&@@ ESSLIN,
1968, p. 363, grifo do autor).
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Ao longo dessas consideragcbes do dramaturgo, vateSeeando pontos
especificos que dizem ndo a tradicdo classica. \Bobponto de vista analitico,

considera em sua critica Martin Esslin (1968, [3)36

E essa linguagem de imagens cénicas que corparifizaa verdade
maior do que o poder do mero pensamento discugsiga Teatro do
Absurdo coloca no centro de sua tentativa de aginstiima nova
convencéo teatral, subordinando a ela todos o®@Efementos da
técnica teatral

Construir uma nova convencgao teatral vai, cadama&s, significando andar na
contramdo da convencdo conservadora. E esse cgnaisilvezes inverso, as vezes de
total desuso, ndo diz respeito apenas as quesgfientes a estrutura, mas a todos os
niveis da criacdo; da concepcao estética aos aspeachceituais abertos a leitura do
mundo. A nova convencdo busca a pureza da acadticame apresenta um drama
pelo qual o teatro reflita sobre si mesmo e solsehomens irmanados na sua
irredutibilidade humana.

E nessa busca que se vai abstrair o objetivo sisonesstas consideracdes sobre

as intengdes e a pratica dramaturgica de lonesaudgele

diz querer purificar a acdo dramatica “de tudo e lipg € intrinseco:
enredo, caracteristicas acidentais dos personageng nomes,
posicdo social e contexto histérico, razdes apesemto conflito
dramético e todas as justificativas, explicacddégica do préprio
conflito”, para assim obter um conflito abstratcerfs motivacéo
psicoldgica”. Dessa forma, livre de quaisquer digies exteriores, o
teatro pode preocupar-se com material mais imp@rtao que
lonesco, em 1954, chamou “teatro de dentro”, “osejds mais
estranhamente reprimidos do homem, suas necessiésdenciais,
seus mitos, sua inegavel angustia, sua realidadiesejos mais
secretos” — tudo o0 que normalmente € ocultado ‘fpetsta social e
pelo pensamento discursivo”. Para tal expressdoalasras ndo sdo o
Gnico meio possivel, sequer o melhor a disposigaarmaturgo.
“Tudo € linguagem no teatro”, afirma lonesco nunagsagem que
lembra os linguistas de Praga, “palavras, gestogtas, acdo”. O
autor “ndo sé pode como deve transformar os ademsqoatores, dar
vida aos objetos, animar o cenario e materializanbglos”
(CARLSON, 1997, p. 400, grifos do autor).
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Essa convicgdo de orientar o drama por outros eshnaymos pde o Teatro do
Absurdo visivelmente distante das disposic6ePaktica Na concepcdo aristotélica, a
fabula deve ser corretamente organizada. E essataarsrganizacdo corresponde a
triparticdo em comeco, meio e fim.

O juizo de Aristoteles para essa triparticdo éajoemeco deve corresponder ao
principio da peca, necessariamente, porque o piinnéo vem depois de nada. E apoés
0 principio é que decorrem outras situacdes. O meiodecorréncia de uma situacao,
mas necessariamente, precede outra. Ja o fim éstoogio principio. O fim decorre de
uma situacao, e depois disso, ndo ocorre mais Eadavista disso, para uma fabula
bem composta era preciso, entdo, que se estridusagsindo esse padrdo, e nunca
iniciasse ou terminasse em acasos. Portanto, paRoéicg o acaso € fator
desconsiderado na composicéo do drama

As pecas do Teatro do Absurdo quase nunca tém umegm l6gico, e o fim
remete a uma circularidade, muitas vezes, acabem@io comecam (ESSLIN, 1968).
Esta ultima, por exemplo, foi a solugdo para o i@onde A Cantora CarecaAlguns
finais foram sugeridos, mas nenhum parecia plalusWa encareceriam muito a
producdo, ou pareceram muito polémicos “e comofagpossivel encontrar nenhum
outro, decidiu-se que a pec¢a néo teria fim, conwgam vez disSso outra vez com a
cena inicial” (ESSLIN, 1968, p. 126).

Em observacao a essas particularidades, pelo merais,uma questao se pode
aqui discutir. Trata-se daquilo que faz o TeatroAdsurdo confundir o publico e a
critica. HA uma sugestdo muito significativa de qusm confuso da critica incide
justamente sobre os pontos em que esta se embasgulgar os trabalhos daquele
teatro insurretq o qual viria a coincidir com 0s pontos exatos dasconstrucdes
estrutural e estética. Os olhares andavam pelaabdual, que era condicionada, entre

outras, pela seguinte regulacao:

z

O elemento basico da tragédia é sua propria alnfabala; e s6
depois vem a pintura dos caracteres.

Algo de semelhante se verifica na pintura: seistaréspalha as cores
ao acaso, por mais sedutoras que sejam, elas ndocpm prazer
igual aquele que advém de uma imagem com 0S castopem
definidos (ARISTOTELES, online, VI, p. 19-20).
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Enquanto critica e publico iam por essa médo, osnat@gos do Absurdo
vinham em sentido contrario, razdo pela qual se eta a polémica da critica contra o
absurdo, ratificada por um publico desinteressadssal teatro desconjuntado. O
absurdo era posto em xeque. @atiteatroresulta numa proposta duvidosa. Consta até
que, certa ocasido, lonesco “declara sO fazereattit porque o0 antigo teatro é
considerado como teatro” (PAVIS, 2008. p. 16, grifo do autor). Levalgum tempo
até que se percebesse a concentracédo da linguagammacao da imagem cénica. De
certa forma, o publico é confrontado com a proprecessidade de testar suas
faculdades cognitivas. Como ressalta este comentari

Em lugar de recebesolucdes o espectador é desafiado a formular
perguntasque tera de fazer se quiser atinar com a siggéicada
peca. A acdo total da mesma, em vez de encamiohowto A para

o Ponto B, como em outras conven¢fes dramaticahoral
gradativamente o complexo esquemairdagem poéticajue a peca
expressa (ESSLIN, 1968, p. 362, grifos do autor).

A elaboracdo gradativa desse esquema perceptivopdanitindo que se
gerassem a respeito daquela experimentacdo drarbases para leituras criticas como

esta:

Mas se o Teatro do Absurdo concentra-se no podienalzem cénica,
na projecdo de visdes do mundo buscadas nas pezamddo
subconsciente, se ele negligencia o0s ingredienteatrats
racionalmente comensuraveis (a eficiente carpatde enredo e
contraenredo da pecga bem-feita, a imitacdo dadsemdi que pode ser
medida em termos da prépria realidade, a engenhosaacdo dos
personagens) como podera ele ser julgado por udlegsemacional,
como poderd ele ser submetido a uma critica feita quitérios
objetivamente vélidos? Se se trata de uma exprepaémmente
subjetiva da visdo e emocdo de seu autor, comorpameublico
distinguir a obra auténtica, seguidamente sentidanera impostura?
(ESSLIN, 1968, p. 363).
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Dai, resultam também as questdes sobre a verdsaimd, um icone quase
inquebrantavel da estética conservaddfara imposturaera como se considerava a
peca que, em geral, ndo agradava por fugir a lédecaracionalidade e cair no
inverossimil. Negligenciar essa l6gica faz parte @ioseios e da pratica da liberdade de
se expressar, tacitamente reivindicada pelos dwagost do Teatro do Absurdo. No
entanto, o condicionamento critico dos que assiséiquelas producdes estava geracdes
a fio doutrinado por uma tradicdo que caducava esmma calha formal, e transformava
em monstro o que desviasse dessa forma. O mesngirmgoe se viu, um pouco mais

atras, pintado por Horécio cuja descri¢cdo contmestes termos:

[...] Pois convosco

Assentai, 0 Pisfes, que a um quadro destes
Sera mui semelhante aquele livro,

No qual ideias vas se representam,

(Quais os sonhos do enfermo) de tal modo,
Que nem pés nem cabeca a uma sé forma
Convenha. De fingir ampla licenca

Ao Poeta, e ao Pintor sempre foi dada:
Assim é; e entre nos tal liberdade

Pedimos mutuamente, e concedemos;

Mas ndo ha de ser tanta, que se ajunte
Agreste com suave, e queira unir-se

Ave a serpente, cordeirinho a tigre (FLACCO, onlimd).

E o comentador de Horacio, em sua analise e iet@gio, esclarece por parte
as referéncias. Sobre a comparacdo do monstruasdivams, ou seja, alusdo a ma

literatura, diz:

Ainda que esta doutrina se verifigue em toda a,otbeaqualquer
natureza que seja, contudo o seu intento é fajsecegmente do
Poema Epico, e Dramatico; porque sé destas dugsiesg que trata
com mais particularidade, e da Poesia Teatral amds que da
Epica, por ser composicéo, que todos os dias sa,ama que muitos
engenhos se inclinavam, e por isso digna da pet@&odgande critico
(LUSITANO In: FLACCO, online, p. 42).
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Sobre a questdo do sonho, o comentario faz peroetpeanto seria repudiado o
teatro do absurdo pela critica horaciana. Volta-Esmbrar que o surreal e o onirico séo
justamente as dimensfes humanas mais exploradabsuwdo por sua tdo grande
comunicacdo com o metafisico. Para que se obsecoaftonto e as antinomias basta

que se atente para este comentario:

Bem se sabe 0 quanto sdo depravados, varios, ayaiaes, e pouco
seguidos os sonhos pela confusdo de ideias; poiss@adcontenta
Horacio de fazer a comparacdo com os sonhos de gs&nsdo, mas
com os do enfermo, porque os humores perturbadola ais fazem
ser mais disparatados, e menos seguidos (LUSITANGLACCO,
online, p. 42).

Sobre a questdo da liberdade poética e sua retagAaesultados verossimeis
da peca, e o que deve ser totalmente recusadm@aracorrer o contrario, fica bem
esclarecido neste comentario cujo inicio se valetatnente das palavras do proprio

Horéacio. Diz o comentador:

Agora € Horacio o que respondge quereis, Poetas, que vos dé essa
ampla liberdade, eu de boa vontade vo-la dou; ntas a condicao,
gue ndo haveis de abusar dela, pretendendo unigresée com o
suave, as serpentes com as aves, e 0s cordeirosstigres.Tenho
pra mim, que Horacio (suposto o exemplo dos Pistpegga a nimia
audacia dos Poetas) se lembrou das pinturas desgojtem que a
fantasia depravada pinta figuras humanas rematanddolhagens,
serpentes sem tronco, e outras semelhantes exXraiag, que ainda
hoje vemos, e que Vitrlvio ja tanto censura no ,cd® liv. 7,
gueixando-se dos que por um tal modo fogem de rpadmelas
verdades regulares, e ideias verossimeis, parareegdantasias
monstruosas. (LUSITANO In: FLACCO, online, p. 44ifgnosso).

Na continuacdo do comentario, é possivel observafarco da ideia de que a
arte é imitacdo da natureza. Mas ha um forte itid@ale que o objeto imitado deve
ser, mais precisamente, o que é sensorialmentelpeocpela forma. Quer dizer, um

apelo claro a materialidade em detrimento dos dscitinateriais e abstracdes da
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imaginacéo ou estados de consciéncia. Para eisa cdinservadora, desviar-se desse

eixo é transgressao de mau artista. Prossegue entanista:

A maneira destes pintores sdo os maus Poetas dearins e outros
consiste na imitacdo da natureza; porém em lugpmdarem o que é,
ou verossimilhante pode ser, passam a abusar dgtsyacupando-se
em pinturas incompativeis que destroem, ou a verdad a
verossimilhanca. A causa porque uns tais Poetasinp@®ente
aconselhados pela sua estragada imaginativa, starafados seus
assuntos, pretendendo unir cousas entre si incomgté para
mostrarem abundante riqueza de ideias diversaglisentes aqueles
viandantes, que devendo seguir o caminho diregemsfora da
estrada, para verem fontes, bosques, e rios (LUSO &: FLACCO,
online, p. 44, 45).

Os contrastes sdo muitos. Para quem o0s esta obderva@o ha muita opgéo,
sendo remartelar a hipétese de que, analisadomarconcepcao fundamentada pela
poética tradicional, o que o teatro do absurdcéfaada mais nada menos que produzir
monstros mesmo. E sdo justamente esses monstrosvel@m exatamente o desejo da
expressao dos horrores internos, que inquietam reho em face do mundo, da
existéncia ou de sua propria natureza, como descawmus (2010). Os monstros séo,
em verdade, a sintese da arte daqueles artistas, Beckett e lonesco.

Beckett, entim de Partida por exemplo, traz a cena personagens brutalizados
inUteis como pessoas, cuja histéria se volta “pagaterilidade da passagem do tempo e
para a impossibilidade visivel de ainda tentar i@ em um mundo esvaziado de
sentido, através de palavras desgastadas e insagnés” (ANDRADE In: BECKETT,
2010, p. 23).

Quando declara: “Dizem que minhas pecas sédo nurdergariedades ou circo.
Tanto melhor! Vamos incluir o circo no teatro!” {f@SCO Apud ESSLIN, 1968, p.
151), lonesco, tanto sugere claramente a legitideidée quebrar a pureza de género
quanto, na continuidade, revela a disposicdo deadgirario por conviccao: “Que o
dramaturgo seja acusado de arbitrariedade. Paatmté o lugar no qual godeser
arbitrario. A imaginacdo ndo € arbitréria, é regteta.” (IONESCO Apud ESSLIN,
1968, p. 151, grifo do autor).
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E ainda lonesco, quando discorda das disposi¢cdesnmdoras, a exemplo da
realista, expressa o desejo de deformar as forerdsitas, de um modo que provoque
um distanciamento entre a leitura de seus espeticell as leituras verossimeis

preconcebidas:

Imagina-se [...] que ndo se pode fazer grande mmbee um palco;
que é ilegitimo afastar-se deio sei que verossimilhanggue é

confundida com o verdadeiro; que se deve, mesmaad@zendo um
teatro propriamente realista, respeitar um cedbsmo de convencao
gue nado passa de uma caricatura do real: eu qaermntrario, sobre
um palco, fazer brotar enormes cogumelos, fazescerecadaveres,
[..]. E jA que a imaginacdo tem, naturalmentes,led seu

funcionamento se inscreve na exploragdo de umadaeal mais

profunda que a realidade realista (pois o realigmapenas uma
estilizacdo, uma maneira, uma convencao como aasdutla qual nos
libertard a realidade substancial, o imaginarioNESCO Apud

BORNHEIM, 207, p. 60-61, grifo nosso).

Essa convicgdo, esse desejo consciente de criar raai@ade surreal, de

ultrapassar as limitacdes da realidade realistefoécada nestas declaracoes:

Eu pessoalmente gostaria de colocar uma tartarugapaico,
transforma-la num cavalo de corrida, depois nunpéhaum dragao,
ou uma fonte. No teatro pode-se ousar tudo, eugar londe se ousa
menos. N&o quero outros limites que ndo os da magdaido palco
(IONESCO Apud ESSLIN, 1968, p. 151).

Mas aquela questdo do apelo a materialidade canéretmbém controversa. Ja,
entre os criticos classicos, se debatem importantestdes sobre o assunto. Um dos
momentos desse debate é a restricdo de determiagdles ao ouvido, negando-as ao
olho. Em Boileau, por exemplo, a questdo da verodwmnca parece levada a uma
abordagem de carater cénico. O critico advertengoetudo que é verdadeiro é matéria
de exposicao.

A prerrogativa dessa restricdo é a de que nem \ediade é verossimil. A

exposicdo do texto remete a hipotese de que nemvardade é exibivel se extrapolar o
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nivel da permisséo ética suportada pelos limite@soou humanos. Portanto, induz a
compreensao de que essas verdades encenadas aisamexXpediente, e, por isso,
inacreditavel. E dessa forma que se interpreta agbtarténcia do critico aos jovens

poetas dramaticos:

Nunca ofereca algo de inacreditavel ao espectadegrdade pode as
vezes ndo ser verossimil. Uma maravilha absurdar& mim sem
atrativos: o espirito ndo se emociona com aquilogem nao cré. O
gue ndo deve ser visto, que um relato no-lo exposdas olhos o
vissem o captariam melhor; mas ha objetos queegjaticiosa deve
oferecer aos ouvidos e afasta-los dos olhos (DEQPRE 1979, p.
42).

As notas da tradutora explicam que o texto de Boileobre essa categoria é
carregado das reminiscéncias de Horacio. De fatdArte Poética encontra-se este

texto:

As cousas no teatro ou se recitam

Como passadas; ou se representam;

E é certo, que o que vem pelos ouvidos

Mais frouxamente os animos comove,

Que o que vem pelos olhos, testemunhas
Sempre fiéis, que fazem, com que o povo
Julgue, e aprenda per si. Contudo as cousas,
Que devem passar dentro do teatro,

N&o as ponha na cena, antes aparta

Dos olhos dos ouvintes muitos fatos,

Que s6 basta, que os narre Ator facundo.
N&o despedace a barbara Medeia

Em presenca do povo os tenros filhos;

Nem de entranhas humanas faca pasto

Na cena o bruto Atreo; ou Progne em ave
Ou em serpente Cadmo se converta.

Tudo o que deste modo me mostrares,

Sabe, que néo to sofro, e que o0 ndo creio (FLAGR{Ime, c. XVII).

Essa disposicédo critica parece impor restricdouaoagqneace a integridade fisica
e emocional dos atores; promova completa repugadawiexpectador, ou também lhe
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ameace as integridades. Quer dizer, a verdadeac@nicpoética representada nem
sempre pode coincidir com a verdade das acbes, mekor, conforme as
recomendacdes dos criticos tradicionais que sé@@devcomo cena, e se atenha ao nivel
da histoéria narrada.

Essa é uma questédo de forma e conteudo que paresguindante ao Teatro do
Absurdo. Por trabalhar com o simbdlico, sua estétiGa imagens para a angustia
humana. A verdade das situacdes € simbolizada Ieo®rtos da representacdo. Ou
seja, na imagem poética que se propde apresentaprdsentacdo de uma cena nao
pode mais do queepresentar (pleonasmo propositalmente empregado) eventos
verdadeiros, reais ou imaginados.

Certamente, por sua capacidade de criar monstoosids, por seu propdsito de
trazer para cena imagens cruas, delineadas pettufaide poesia e grotesco, de horror
tragicomico” (ESSLIN, 1968 , p. 364), o Teatro ddséirdo ndo bebe na fonte
verossimil das poéticas classicas antigas, ded¥elsts a Boileau. Do mesmo modo, se
a questdo € o humor sutil e refinado, certamentiramaturgos do absurdo nédo séo da
escolade Teréncio e estdo mais para a escola de Plauto

Pelos préprios reflexos dos horrores da guerradguastara sonhos e arrancara
vidas ainda em seu inicio, para os dramaturgoshdardo, e depois, para 0s seus
prosélitos, ser verossimil menos importa do que v&dadeiro na expressao do
desconforto da sociedade do seu tempo. Ou sejasameesmo mais instintiva do que
intencionalmente, vale a verdade de que seus rparasuma tomada de posic¢ao critica
em relacdo a uma “sociedade que se desintegraas@adns na confrontagédo repentina
da plateia com um retrato destorcido e grotescametgnsificado de um mundo que
enlouqueceu” (ESSLIN, 1968, 356).

Na pintura desse retrato, o Teatro do Absurdo @ueds barreiras da
verossimilhanca. Tanto transgride as convencdessicids do tragico quanto as do
cémico. “E por isso que o Teatro do Absurdo trandeeas categorias da tragédia e da

39 Ambos sdo representantes da comédia romana. Plemais velho, mescla o risivel com o sério, o que
0 aproxima da Comédia Média; Teréncio produz unmaécba que se distancia do risivel e se aproxima
do sério, caracteristica da Comédia Nova. Ambasliviado doTractatus Coislinianus(CARLSON,
1997). Boileau, numa metafora critica Moliere powtar Teréncio com Tabarin (nome artistico assumido
pelo mais famoso comediante de feira da pracaipasis, Anthoine Girard). Como personagem, Tabarin
jamais seria criacdo de Teréncio, mas de Plauttgroente. Isso esclarece a nota de Célia Berr@tine
DESPREAUX, 1979, p. 62): “Teréncio (193-159 a.Cyré dramaturgo fino e delicado em relagdo a
Plauto. Se Teréncio é a delicadeza, Tabarin ésseirice”.
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comédia e combina o riso com o terror” (ESSLIN,8,96 357). Nisto, de certo, esta a
loucura do mundo: dor bater os limites do tragico e virar riso.

E, quanto mais esse mundo enlougquece, menos hwaafioando. Assim é a
visdo dos cronistas do Absurdo. E assim levam a personagens com as quais menos

e menos a plateia consegue se identificar.

E os personagens com 0s quais um publico deixdedificar-se séo
inevitavelmente cdmicos. Se nos identificassemom figura

burlesca que perde as calgas no palco sentiriareogonha e
constrangimento. Se, no entanto, nossa tendéncicapaentificacao
houver sido inibida pelo simples meio de tornagsatesco tal ou
qual personagem, podemo-nos rir de seu aperth. E.como a

incompreensibilidade da motivagdo e a natureza asuiezes
inexplicada e misteriosa das acBes dos personaiggnmsdem a
identificacdo no Teatro do Absurdo, esse teatr@ndicp a despeito do
fato de sua temética ser sombria, violenta e am@&@g§8LIIN, 1968,

p. 356-357).

Essas distor¢cbes empenhadas na composicdo dramidtisbsurdo, relegando

estética, técnica, forma e concepg¢do convenciosais,as mesmas que dao grande

parcela de contribuicdo para

as atonitas tentativas dos criticos profissionasedtabelecer um
contato com as obras realizadas em qualguer uma ndsas
convencdes: os criticos da arte que sentem falthalaza classica”
nos quadros mais severos de Picasso tanto quantdioss de teatro
gue desprezam lonesco e Beckett porque falta wenidissnca a seus
personagens ou porque eles quebram as normas dermh#a que se
espera da comédia de costumes (ESSLIN, 1968, p. @d do
autor).

Apesar, porém, das muitas e severas contraposgdeso Teatro do Absurdo e
as poéticas tradicionais, ha, contudo, alguns &spegpie se podem considerar pontos
de contato. Ou se pode dizer que, de certa formizgatro do Absurdo dialoga com

guestdes ja observadas nessas poéticas. Ndo miegessdée como um postulado ou
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intencdo, mas muitas vezes como decorréncia dana&g@e ou de elementos dispostos
dentro do texto dramético cujos estudos e angbisdsm levantar.

O efeito catartico, por exemplo, € um valor obsesl/ao teatro do absurdo. Nao
exatamente, como proposto para a tragédiaPaética quer dizer,suscitando a
compaixao e o terrorter por efeitoa purgacdo dessas emocgpesas ainda assim,
catarse. O riso é sua vaz&o. E valido observareuese tratando do teatro, os efeitos
ndo sdo produzidos apenas pelo texto, mas també&mnepeenacdo, que légico, é
também um texto, mas de outra ordem. Um texto duepassa a organizacdo do
pensamento em palavras. Em Aristoteles j4 ha uioatido de que os efeitos sobre o
expectador sdo produzidos pela encenacéo, pekesepacdo dos atores e pela poesia
(o texto dramético). Mesmo que a tragédia exisdependentemente, esses efeitos sao
acentuados pelo trabalho dos artistas.

Encontra-se no teatro do absurdo um aparente dig@mg essas ideias. lonesco,
em reflexdo sobre questbes idénticas, argumentésgua esséncia do teatro reside na
ampliacdo dos efeitos, era necessario amplia-lodaamais, sublinha-los, dar-lhes a
maior énfase possivel” (IONESCO, apud ESSLIN, 1968,27). As pecas do absurdo
oferecem amplas sugestfes para leituras em outigasagens. As do simbolo, da
imagem, do som etc. “E por isso que lonesco dissged préprio trabalho que é uma
tentativa de comunicar o incomunicavel” (ESSLIN6&9p. 173).

O incomunicavel na percepc¢ao dramaturgica do Alossedia aquilo que nao se
pudesse ampliar e ficasse apenas no nivel concererdal. Isso permite este
posicionamento tedrico que coloca a linguagem Verinacontraste com linguagens nao

verbais, e a0 mesmo tempo, langa outra propogstfldgdo sobre a palavra no drama.

Se, no entanto, a linguagem, porque € conceptuglorganto
esquematica e geral, e porque enrijeceu em fratas,fimpessoais e
fossilizadas, € um obstaculo mais do que um camiphi@a as
comunicag¢des genuinas, 0 acesso a consciénciatrdesen humano
pelo modo de sentir e a experiéncia do poeta tenset tentado em
nivel mais basico, no nivel pré-verbal ou subvedmlexperiéncia
humana elementar. Isso é 0 que 0 uso da imagéstitasimbolismo
consegue na poesia lirica em combinacdo com oatemsentos tais
como o ritmo, a qualidade total e a associacaocatievi@as (ESSLIN,
1968, p. 173-174).
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E, se a arte de outros artistas, como o cendgrafeexemplo, é uma leitura que
compreende, analisa, interpreta e, por meio demia forma de expressao, amplia a
palavra do poeta, por certo, ai vai estar sua maiportancia, se vista em separado.
Quando, no conjunto da representacdo, a soma ddésgamgens, sem duvida,
intensifica e multiplica os efeitos da palavra datioca nos animos do espectador. A
arte, alids, de modo geral, pela interpretacdo&mw filésofos, é um diferencial ao
fator suportabilidade da vida. “A vida é espantess) pode ser suportada por meio das
formas artisticas, assim como o homem s6 pode cenige transformado em obra de
arte” (MENDES, 2008, p. 3).

Cleise Furtado Mendes (2008) deu essa interpretagiina de suas leituras de
Nietzsche. De certa forma, € assim também que @mterms dramaturgos do absurdo
que, deixam as marcas em seus dramas estimulateltura de que a tragédia € a
propria vida. Como diria Camus, € o préprio Absurdo

O choque, muitas vezes, de se deparar com suda@alimais inconfessavel, de
rir do seu proéprio ridiculo menos admissivel, remetna plateia a expurgar seus
achaques, e, diante do instante ludico a que aamavida, aliviar seus maus humores
e tensdes. Esses instantes se dao, por exempite deueles personagens parlapatoes,
ou excéntricos ao extremo, com 0s quais a plateianivel da consciéncia, ndo se
identifica, mas ndo deixam de representar um desgdpumano ou uma realidade
perfeitamente possivel num nivel mais profundo miise no qual os simbolos e as
metaforas sdo dessacralizados.

O teatro de lonesco — para se dar um exemplo alti@bdargamente com a
producéio desses choques. Conforme Esslin (19835), Alain Bosqué? listou-os em
A Cantora Carecae os denominou “receitas de comicidade”. Depoislista de
Bosquet, outros recursos e outros elementos forangos observados em outros

trabalhos do dramaturgo, dos quais se chama aaat@aca,

40 Nascido Anatole Bisk, ucraniano de Odessa, natadd francés, Alain Bosquet é um poeta
surrealista, ligado a André Breton por afinidadaif@r. Entre seus destaque com as Letras consta su
importantes colaboractes ao jornal de Albert Camus(Disponivel em:
http://famouspoetsandpoems.com/poets/alain_bofgogtaphy , consultado em 10/12/2012, as
10h50min.). (Livre traducdo nossa).
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acima de tudo, a proliferacdo e animacédo de objetoperda da
homogeneidade de certos personagens, cuja natmeta diante de
nossos olhos, varios efeitos de espelho nos qupi®@ia peca se
torna objeto de debate dentro dela mesma, o usbatieyo fora de
cena, que sugere o isolamento do individuo num daeaconversa
irrelevante, o desaparecimento da distincdo ertjetas animados e
inanimados, a contradicdo entre a descricdo inliei a efetiva
aparéncia de personagens (a jovem que na realé&ada homem
bigodudo emA Jovem Casadoirao génio sem cabeca eginMestre,
0 uso de metamorfoses em ce@aRetrato e Rhinocéro} e inimeros
outros (ESSLIN, 1968, p. 175).

Vale perceber que o que é receita de comédia, tanobé de tragédia. lonesco
com “essa inventiva comica — e tragicomica” (ESSL1N68, p. 175); Beckett com
aquela “atmosfera peculiar do universo beckettiash@scrita pela critica como de
comitragédia” (ANDRADE In BECKETT, 2010, p. 11) tesiunham algo que se vai
aqui considerar.

O comico no teatro do absurdo ou pressente um rlichéa tragico, ou, ao
contrario, o tragico passa do ponto e vira contistabelece-se entdo um jogo catartico
do qual ndo tem saida o espectador, que, ou rclgoa, ou chora que ri. A titulo de
ilustracdo, pode-se dizer que essas reacOes emtdm que sugeridas em afirmacoes
como as das personagens de Beckett. Umgiende Partida“Nada é mais engracado
que a infelicidade” (BECKETT, 2010, p. 58), desabafile soa como uma inversédo de
eco da consciéncia do outro, dasperando Godot“Nada é mais tragico que o
grotesco” (ANDRADE In: BECKETT, 2010, p. 14). Betkpbe o riso em meio ao
sofrimento. lonesco pde o acento tonico de seu hunogorotesto e no ataque, mas

convertendo-o0s a uma espécie de apelo. Nos termostita:

Seu teatro tem dois temas fundamentais, que megtaes coexistem
numa mesma peca. O menor dos dois é o protestmamnorpor da
civilizacdo mecanica, burguesa, da atualidade, rdap€ee valores
reais, efetivamente sentido® a consequente degradacdo da vida.
lonesco ataca um mundo que perdeu sua dimensabisicatano qual

0 ser humano ndo sente mais uma sensacao de mistnieverente
respeito em face de sua propria existéncia. P& d& violenta
estrutura da linguagem fossilizada ha um apelostawieacdo de um
conceito poético da vida (ESSLIN, 1968, p. 175-5¢o do autor).
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Nesse sentido, a catarse do teatro do absurdouhtid ja distanciada da nocéo
aristotélica de purgacdo, absorvendo as atualizagB@ceituais que o termo foi

adquirindo, mais préxima esta da concepcao dadiliptzsche nesta leitura:

Apos séculos de interpretagdes da passagem dicstpBeria apenas
com Nietzsche, er® Nascimento da Tragédigue a catarse iria se
libertar das acep¢des morais, medicinais, politmapedagdgicas, e
se caracterizar como fendmeestético sensivel e sensorial, capaz de

realimentar espiritualmente o homem (MENDES, 2@08&, grifo da
autora).

Outros dialogos vao ser observados. Aqui somexaie dois se apresentam. O
primeiro deles é o que se da pela teméatica dedfimacurso alegoérico para a velhice e a
inevitabilidade da morte. Em termos tematicos, icelé uma das obsessdes de Beckett,
e morte, uma das obsessfes de lonesco. Em termass, g@mo ja se aludiu, o fim é

uma tematica recorrente do teatro do absurdo, ediaddbgar com estes versos de
Horacio naArte Poética

Assim como a floresta perde as folhas,
Quando declina o ano, assim a idade

Das palavras acaba: outras sucedem,

Que nascidas apenas, ja florescem

Em bela mocidade, e tomam forca.

Nés, e tudo o que é nosso, a morte estamos
Obrigados [...] (FLACCQOS, online, c. IX).

A ideia de fim esta bem demarcada nas ideias akapdeclinio, cabo e morte.
O envelhecimento esta sugerido na queda das f@ldasaem folhas velhas); no ano
que ja passou do meio — ambas as sugestdes reraet@mtono, alegoria da idade
madura —; na relacao sucessiva de diversos temgg®es no tempo, apds o0 nascimento
(nascimento, infancia, juventude, maturidade). dvitabilidade da morte € bem clara
na alusdo a nossa obrigacdo de morrer. Em um isgmrb nimero de textos do

absurdo é possivel se proceder a esse mesmo tipeaiéamento.
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Outro dialogo se encontra j& na poética de Boileaurecomendacdo de se
evitar 0 romanesco excessivo e a presenca de Ipendéstos em textos dramaticos. As
ideias se afinam ai, visto que esses dois pontestinteem também matéria recusada
pelos dramaturgos do teatro do absurdo. De um ngedal, constitui mesmo uma
recusa do teatro moderno, e se estende ao cont@mepor

Pela propria concepcdo da faléncia da linguagempeesenca dos didlogos
desconexos, o teatro do absurdo jamais adotou anesoo, menos ainda, excessivo. A
recusa a peca bem feita, que ja foi discutida, iett@amente ligada a questdo. Este
depoimento é bem esclarecedor: “N&o escrevo pegascpntar uma histéria. O teatro
ndo pode ser épico... porque é dramatico. Para omma,peca ndo consiste na descri¢cao
do desenvolvimento de tal historia: isso seria e&r um romance ou um filme”
(IONESCO apud ESSLIN, 1968, p. 170).

Quanto as personagens, os herdis do teatro dodabsomge de serem perfeitos,
sdo, a exemplo dos herdis inacabados de Dostojé¥s&critos por Bakhtin (1981),
exatamente o seu oposto: imperfeitos. De certagdpanguestédo da néo identificacdo da
plateia com as personagens, ja remete para umareengdo do anti-heroi. Alias, na
verdade, ndo se trata de herbis, mas de individnogalmente sujeitos a sua
humanidade imperfeita; brutalmente alienados a aristéncia sem motivo. Ndo ha
prémios por que lutar; ha apenas soliddo, angé#spera sem fim.

N&o ha heroismo sendo o de teimar em existir. Nasaptacdo d&im de
Partida, Fabio Souza Andrade, faz uma linda descricdo pgsonagens, que, sem
davida, de uma forma ou de outra, se pode aplitada a categoria de personagem do
teatro do Absurdo. “As personagenskm de Partidaestdo as voltas com a tarefa de
acabar de existir, virtualmente infinita e de caséb impossivel” (In: BECKETT,
2010, p. 14). (No proximo capitulo, na analise dgses;a, essa questdo sera retomada e
ampliada).

Mendigos ou périas, cidaddos solitarios ou intaekist oprimidos, todo
personagem do absurdo, possivelmente por suaadimidom o mito de Sisifo, parece
dizer “que vivem como se fossem os ultimos sobentes de uma humanidade
devastada, Ultimos resquicios de uma natureza quesgota” (ANDRADE In:
BECKETT, 2010, p. 14). Ou parece declarar que asidnegaveis exemplares “da

solidao e isolamento do individuo, sua dificuldade comunicar-se com 0s outros, sua
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sujeicdo as pressdes exteriores degradantes, &rraemo mecéanico da sociedade,
[...]” (ESSLIN, 1968, p. 176).

De um modo bem abrangente, os personagens (naila, feer mais que herais:
sobre-humanos) do teatro do absurdo estédo contéagpieste breve comparativo: “Os
personagens de loneco podem ser isolados e s@ntidosmetafisico, mas ndo séo de
modo algum os vagabundos ou parias de Beckett enddao que, de algum modo,
aumenta o desespero e o0 absurdo de seu isolamdit@&SSLIN, 1968, p. 177).

Como se V€, as personagens se debatem mais emsf@ge®s sem recompensa
de vencer a existéncia do que para serem louvadogipstemor de seu carater elevado
e suas acoes vitoriosas; estdo mais para a mekdeosua heranca mitoldégica do que
para a bravura dos herois épicos e romanescos.

Muitos caminhos podem ainda ser feitos de forma \gsealize o Teatro do
Absurdo na perspectiva da evolucéo tedrica dodebleste capitulo, no entanto, sdo
essas as questbes do que se priorizou do temdidisagui. Entende-se que, como
elemento dos fundamentos teoricos e historicos edwra do absurdo, a estética
postulada e defendida pela linha classica dasgasétem grande importancia para a
atitude iconoclasta do Teatro do Absurdo. E queaircontramao, recusar, relegar,
reinventar estilos e convencgdes foi a acdo dessaadurgia em face desses tratados
tradicionais. Mas justamente ai, a estética coasera deles contribui para haver uma

historia do teatro do absurdo.
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3 CARNAVAL E ABSURDO

Depois de dois capitulos tedricos, este terceirgariza uma analise de
elementos que transitam entre o universeatoavaldescrito em Bakhtin (1981, 2008)
e 0 universo dramatico de lonesco e Beckett norGedt Absurdo. No inventario
histérico de Bakhtin, a cultura comica popular, especial a carnavalesca, tem trés
grandes categorias de manifestacdes: ritos e espmEa obras cdmicas verbais;
vocabulario familiar e grosseiro. As formas hetérogps dessas trés categorias se inter-
relacionam, combinam-se das mais diversas maneirado refletir o lado comico do
mundo, em paralelo ao lado sério.

Em sua teoria, Bakhtin reinterpreta essas formesdgeneas, identifica-lhes as
particularidades nas diversas formas literarias mexamina e, a partir das quais
concebe e propde o conceito de literatura carreaddi Bakhtin percebe que da inter-
relacdo das formas pertencentes a essas trés raded@@s outras grandes categorias
sao reveladas.

Cada uma dessas categorias representa uma espégigpd que, sob a mesma
denominacédo, de carater geral, comporta outrasadiec especifico, definiveis em
termos de estilo, estética e critica. Bakhtin imfa@aesses grupos de categorias na base
da suaCarnavalizacdo da Literaturssob as denominacdes genéricasirdagens
cosmovisae agdescarnavalescas. Dai, vao-se particularizando aacéies. Os grupos
sdo heterogéneos, mas nao distanciados. Cada utGrmeom 0s outros uma estreita
relacdo dialdgica, e a ambivaléncia € uma prerregyabmum a todos eles.

O que se vai verificar neste capitulo, por meioaiteradas releituras de lonesco
e Beckett, especialmente avaliando as rubricasgdenas pecas, € o quanto e em quais
formas de expresséo essas categorias subjazemagalgrzam o drama absurdo e, vice-
versa. Ou seja, 0 quanto e sob quais formas o dadswerdo atualiza a carnavalizagao
da literatura, especificamente, da literatura dteb@d Atualizacdo, por principio,
fundada numa perspectiva temporal, ja dialoga comermvacdo como principio
carnavalesco, conforme descricdo de Bakhtin, gdajp carnaval € aesta do tempo

que tudo destroi e tudo renavaai ja se pressupde uma relacdo com o espaco.



Na carnavalizagéo, o espago simbolicamente destiaaditual da festa também
se renova. Em se tratando do espaco carnavaleses, chtegorias dasnagens
carnavalescasimbolizam os espacos de permanéncia ou congregags de transicao
ou dispersdo. Os de permanéncia ou congregacade “ooorrem a catastrofe e o
escandalo” (BAKHTIN, 1981, p. 129), tém como catéga pragca publica os de
transicdo ou dispersdo tém como categoriéinoar, “onde ocorrem a crise e a
reviravolta” (BAKHTIN, 1981, p. 129).

Quando ndo expressa exatamente a imagem de prag@samente ditas, a
representatividade literaria dessa imagem, seg@additin (1981, p. 129), “costuma
ser o saldao (a sala, a sala de jantar)”. Quer ,dizerespacos de aglomeracao e
estabilidade descritos nos textos ilustram a cai@gtapraca publica Ja olimiar é
percebido nas imagens dos espacos de transittabilitade “(junto a porta de entrada,
nas escadas, nos corredores, etc.)” (BAKHTIN, 1$8129).

lonesco costuma iniciar suas pecas pelo espacaedeah apresenta um espago
vazio, aberto a possibilidades e toda sorte desttatéd e escandalo, como se sugerisse
ja ser esse o propoésito do espaco publico. Tamib@mado ambiente dramatico, esse
espaco tem como subjacéncias as histérias quenosnisardo produzir. Tudo acontece
guando vem a publico os avessos dos episédiogjoends da vida das pessoas. Na
praca, quebra-se a normalidade. Essa quebra indiatarnavalizacdo que se vai
descrever aqui das dramaturgias de lonesco e detec

Este capitulo esta dividido em trés subtitulos, me@®ndendo os trés grandes
campos de categorias: imagens, cosmovisdo e aabesvalescas. Se cada categoria
fosse verificada caso a caso, obra a obra, ficksproporcionalmente extenso. A fim
de se evitar esse desproposito, as categorias fmmahsadas nas obas em que ocorrem
de forma mais enfatica. Por esse critério de eac@tinam selecionadd3 Rinoceronte
e O Mestre de lonesco, d&sperando Godoke Fim de PartidaBeckett.

Em raz&o disso, na primeira subsecBoagens carnavalescpsprivilegia-se
analisar as categorias timiar e praca publicanas obras dos dois autores. Na segunda
(Cosmovisdo carnavalesiasdo analisadas as categotiae contato familiar entre os
homens, excentricidade, mésallianegsrofanacdoapenas nas duas obras de lonesco,
O Rinocerontee O Mestre Na terceira AcOes carnavalescgsanalisam-se as categorias
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dasinversbescarnavalescas, especialmente a culminagiioacdo e destronamento

apenas nas pecas de Becketpperando Godat Fim de partida.

Imagens carnavalescas

Os exemplos que seguirdo revelam a praca publicgaaesca. Embora a
primeira vista ndo se vislumbre de imediato a caieacdo dos acontecimentos
dramaticos, no processo das pecas, vao emergiridagens, a cosmovisao e as acoes
carnavalescas. Categorias estas que vao sendon@wdies nos procedimentos de

andlise deste capitulo.

Praca publica e limiaem lonesco

Parte-se d® RinoceronteA primeira imagem que se encontra é exatamente a

da praca publica e sua contiguidade, conforme de pbservar na primeira rubrica:

Uma praca numa pequena cidade do interior. Ao funohe sobrado.
No andar térreo, a fachada de uma mercearia. EsFrapor uma
porta de vidro que tem dois ou trés degraus. Enacmfachada esta
escrito em letras bem visiveis a palavra “MERCEARMO primeiro
andar, duas janelas que devem ser as da casa dossdda
mercearia.

Dessa forma, a mercearia encontra-se no fundo doopanas bem
para a esquerda, ndo longe dos bastidores. Persebper cima da
mercearia, a torre de uma igreja, ao long@NESCO, 1976, p. 9)

A descricdo do ambiente remete a uma aparente hdate@ A essa
normalidade Bakhtin (2008, p. 14) chamaria de ‘“videdinaria”. Mas certo
acontecimento vai alterar os habitos, vai viraegutaridade pelo avesso, e fazer, tal
como no carnaval, o povo viver uma segunda vida.

O avesso dessa regularidade é prenunciado nageeemo por algo que os
que estdo ali podem ver. “Um rinoceronte, em est&g carreira, cruza a praga. Deixa

atras de si uma nuvem de poeira turvando a vis@s, @ barulho atrofiando a audicao
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e algumas pessoas atOnitas e estupefatas e, autda,guase em estado de catatonia”
(SOUSA, 2008, p. 57).

Conforme ja se mencionou, nas observacfes de Bakb®81l, p. 110), “o
principal palco das acdes carnavalescas eram a pidgica e as ruas contiguas”, ou
seja, a praca e os limiares; a concentracéo ecamsnto. A descricdo dessa segunda
variante de espaco se pode visualizar na contioudgatexto da rubrica.Entre a
mercearia e o lado direito, a perspectiva de uma v direita, ligeiramente enviesada,
a fachada de um caf{IONESCO, 1976, p. 9)

A dramaturgia de lonesco €é prédiga na ambientagdead duas categorias. As
acdes se alternam entre os dois espacos; ora mwcoar@raca publica, ora no limiar. As
vezes o limite entre eles € sutil. Na continuacaaeéscricdo transcrita acima, se Ié:
“Por cima do café, um andar com uma janela. Na &elut terraco deste café: algumas
mesas e cadeiras que vado até o meio do palco. Unmreaempoeirada perto das
cadeiras do terragco. Céu azul, luz crua, paredegtortorancas” (IONESCO, 1976, p.
9).

Ao final da descricdo, surge a presenca humangiaodo o espaco. Uma
pessoa em transito, outra parada. Uma experimefitaiar, a outra a praca publica:
“Assim que a cortina se abre, uma mulher, levando htagco uma cesta de provisao
vazia e no outro um gato, atravessa em silénciersmcda direita a esquerda. A sua
passagem, a dona da mercearia abre a porta pareegspla” (IONESCO, 1976, p. 9-
10).

A mulher que atravessa abre um caminho no meiorazapA linha por onde
vao seus passos € o limiar. Quer dizer, o lugaioakachdo em que ela vai pisando, é
uma linha imaginaria na qual vao ficando suas pegjeessa linha representa um limiar,
pois € simbolicamente um caminho, uma estrada.rBaa® que o limiar é o espaco da
transicdo. Quando a mulher passa, hipoteticamelatalivide a praca em dois lados: o
da direita e 0 da esquerda. Quando abre a coe#sa, € a pessoa que experimenta o
limiar.

Como se viu no capitulo anterior, espacos comal@os(sala, a sala de jantar)”
etc., conforme Bakhtin (1981, p. 129), sdo sulisttda praca publica. Esses ambientes
sdo espacos de aglomeracgdo. Portanto, o espaguintiz mercearia, onde esta a outra

mulher, € representativo da categorigptiga publica Esta segunda mulher é a pessoa
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que experimenta a praga publica quando a cortirebiee Da mercearia para a rua, 0
limiar é a porta, que ela abre para espreitarmagira mulher, mas ela ndo transpde esse
limite.

E vélido para a andlise também observar que o duaguatrabalha com dois
planos de praca publica e limiar. O da historia sprd vivida no palco (a segunda vida)
e a do proprio palco (vida oficial, real). O pra@ppalco € a praca oficial de toda a peca,
e tanto a cortina quanto os bastidores sao searlimi

Com a proposta de se ampliar um pouco a discuss®a dematica, faz-se aqui
pequeno aparte. Toda a compreensao para essgdathais aqui deve ser representativa
e simbolica. E que ndo significa que o autor o fdeaproposito, ao contrario, sua
preocupacao é com o resultado da propria peca ocbpeto de sua imaginagao.

N&o se deve pensar que as descricbes da rubribamepor fim destacar
gualquer das categorias que venham a surgir ddesdos. lonesco sempre orienta algo
que vai além da sua ficcdo propriamente dita. Atécsnsidera tal atitude certa
interferéncia no trabalho de direcéo. Ele dispdaresduz, cenario, distribuicdo dos
atores no espaco do palco, divisdo desse espagdatcele ndo se preocupa com qual
categoria isso va se articular, mais tarde na vid&ouma analise ou critica. Sua
preocupacdo € tdo-somente com seu ato criadorpa@sultado final de sua arte, para
gue fique o mais préximo possivel daquilo que imagi

Chega-se a essa constatacdo a partir de algunsengétesnda critica de lonesco a
uma exposicao de pintura soviética que visitouesgmtados por Esslin (1968). Consta
gue o dramaturgo ndo gostou do que viu nos trabaflos jovens artistas social-
realistas, e para fundamentar sua opinido, valedsse&omparacdo entre as obras
expostas e a obra de André Madiom pintor surrealista francés, a quem ele,
certamente, admirava.

Se Masson, por ndo tentar a qualquer custo reeaurealidade humana, por
deixa-la em paz, pensando somente no seu ato dar,piazia que ela com suas
tragédias se revelassem plena, correta e livremantentraposicdo disso é o artista
prestar pouca atencao a formas e meios de expretsfando-lhes sem a capacidade
de alcancar qualquer nivel de profundidade. O tasoldesta Ultima atitude refletido na

arte € o que incomodava lonesco.

“l Mais sobre esse artista surrealista francés rmseid 1896, falecido em 1987, disponivel em:
http://www.leninimports.com/andre_masson.html| cdtaslo em 17 de abril de de 2014, as 9h17mim.
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Levando em conta pontos e contrapontos dessaacriisslin (1968, p. 118)
entende que ele queria dizer que “na pintura darista como Masson [...] ha verdade
e vida”. Antes de tudo, como artista, lonesco gpredsto em suas pecas: verdade e
vida. Essa busca fica apreensivel nas declaragdésachaturgo feitas a Esslin (1968, p.
117) de que tentou, “exteriorizar a ansiedade (i@s]spersonagens por meio de objetos;
fazer os cenarios falarem; traduzir a acdo em tewiguais; projetar imagens visiveis
de medo, tristeza, remorso, alienacéo; jogar copak@sras...”

Isso, no entanto, ndo impede que as categoriascdsoressaltem desse quadro
imaginario, e que aguele que o venha a analisper@gba. Assim, como nesta tese, de
modo geral, e neste capitulo, em particularamavalizacde um dos campos teoricos
de onde provém as categorias que orienta o olHare sos textos dramaticos aqui
analisados, é inevitavel perceber que ao mencior@alco, o autor remete a analise
para a categoria daraca publica E como a praca publica, conforme teoriza Bakhtin
(1981, 2008), € o cronotopo da vida ordinaria (wémeiro capitulo desta tese), cuja
regularidade é totalmente alterada no carnavahdpa@ povo vive sua segunda vida,
nao se pode deixar de observar uma correlacao dessgopo com o palco.

O palco também tem uma vida ordinaria, sua vidaalfique € alterada a cada
nova historia que ali se representa. Isto é, a nada histéria que Ihe ocupa o espaco e
suas ruas contiguas — por assim dizer, que saaia @$ cortinas, os bastidores —, o
palco vive sua segunda vida. Quando o espaco reedn€ionado no texto da ficcao,
traca-se, por uma reacao cognitiva, o paraleladdasplanos. Durante a peca o palco é
0 cenario, e vira pracga, vira escritério, vira qoae dormir etc.

Essa multiambientacdo pode ser demarcada por davisdl ser apenas um
espaco imaginario no chao do palco. Por outro lgdalquer espaco que receber esse
aparato para dar lugar aos acontecimentos da figga@opalco. Até a rua vira palco ao
teatro de rua, por exemplo.

Também os atores sdo considerados neste espascsdmorepresentativos do
cidadao. Ou seja, 0 ocupante da praca publicaegt@o mesmo tempo em que estédo
trabalhando, estdo na ficcdo. Se analisados coabaltradores, sdo eles mesmos,
vivendo sua vida, no exercicio do trabalho. Seosista ficcdo, ndo é a sua vida que
vivem, mas a das personagens que encarnam, e pegtam ter as mais diversas

profissdes e exercer as mais diversas atividadasd®vida e historia a essa ficcéo,
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atores e palco se envolvem em catastrofes e edoéndases e reviravoltas que estao
longe de serem suas préprias.

De certa forma, isso faz lembrar outro depoimemetéodesco, do tempo em que
dizia ter deixado de gostar de teatro como o amaranfancia; e do porqué de a
presenca viva dos atores o embaracar. O embaragfmrme transcrito no ensaio de
Esslin (1968, p. 122), dizia lonesco que ele

enfrentava, por assim dizer, dois planos de reddida realidade
corriqueira, material, pobre, vazia, desses sergsahos vivos e
corriqueiros, que se moviam e falavam no palco, readidade da
imaginacdo se enfrentavam ali, face a face, sencidai uma com a
outra, incapazes de estabelecerem uma relacdo ;ngrtaim dois
mundos antagbnicos, incapazes de se misturarem unirem.

Depois de se reconciliar com o teatro, apenas eestal passou, sua opiniao
sobre os atores viverem dois planos permanecewinBds outra vez pelo teatro,
lonesco quis viver a experiéncia desses a quemdssagseres humanos vivos e
corriqueiros aceitou convite de dois diretores e arriscouesaccator. Corroborando a
opinido acima, mas suavizada do tom ferino, sobsa @xperiéncia do dramaturgo,
Esslin (1968, p. 129) comenta:

lonesco, que sempre considerara os esforcos de tamcamo

insuportaveis, proximos do absurdo ou da santidadejecou a
descobrir entdo o que significa “carregar outrohggnano, quando ja
€ tao dificil carregar a si mesmo; compreendé-tm © auxilio do

diretor, quando ndo conseguimos compreendé-losoin

As impressdes do espirito do dramaturgo assim csfinoexternadas remetem
sempre a dois planos, dos quais um é real, o suparreal. A Sensacao de carregar
outro ser humano corresponderia a viver duas fiagraocupar dois espagos na praca
publica. Seria um duplo relocar-se. Um lugar paraim lugar para seu outro. Essa
consciéncia continuou a instiga-lo a refletir sobrélupla vida dos atores com seus

personagens, como estes possuiam aqueles em esrsac@ceitos sobre o que lhe
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parecia patético foram revisados. Assim, nessari&goéa Unica como ator, logo de

inicio,

lonesco n&o gostava do personagem que aceitarpretse, “porque
era outro, e ao permitir que ele me habitasse timbaverdade a
impressao de estar “possesso” ou entdo “despejddqierder-me, de
renunciar & minha personalidade, da qual ndo desto assim, mas
com a qual, ao fim deste tempo todo, ja me acostuEeno entanto,
depois de muitas tentativas de abandono, as gaaimciou pelo
mero senso de obrigacdo moral, repentinamente chegonomento
em que descobriu que precisamente porque ele sderpema
personalidade de Stepan Trofimovich, estava erexotdr seu proprio
“eu” num sentido novo (ESSLIN, 1976, p. 129 - 1&@fos do autor).

Essa impressdo de estar possesso simbolicamertelaarim didlogo que
intersecciona o mito de Dioniso, carnaval, prachlipa e realidade em dois planos, e
teatro. Do mito, o nascimento do vinho e a postdesta da vindima, que era uma das
festas carnavalescas do mundo antigo, nas qudisientes embriagados ocupavam
ruas e saldes. A realidade era totalmente altemddi, eles viviam uma segunda vida
bem diversa da vida oficial.

Conta o mito que quando, no monte Nisa, onde \avsg cuidados de Ninfas e
Satiros, Dioniso colheu uvas, espremeu-as, enapoitmnovo néctar e bebeu com sua
com sua corte, nascera o vinho. “Bebendo repetidass, Satiros, Ninfas e Dioniso
comecaram a dancar vertiginosamente, ao som ddsaldisn Embriagados do delirio
baquico, todos cairam por terra semidesfalecidBRANDAO, 1988, p.10). A figura
do Séatiro tanto se articula com a segunda idergiadhd ator (segunda vida) como se
articula com o vocabultragédiae dai misturam-se elementos do carnaval e dmteatr
no mundo antigo (praca publica). Ainda de acorduo danito de Souza Brand&o (1988,

p. 10, grifos do autor):

Historicamente, por ocasido da vindima, celebrava-sada ano, em
Atenas e por toda a Atica, a festa do vinho nov, gue oS
participantes, como outrora 0S companheiros de ,Base
embriagavam e comecavam a cantar e dancar fremetita, a luz
dos archotes e ao som dos cimbalos, até cair deisfas. Ora, ao que
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parece, esses adeptos do deus do vinho disfarcaga@msatiros que
eram concebidos pela imaginacdo popular como “herhedes”.
Teria nascido o vocabulo tragédia [...].

Conforme a teoria de Bakhtin, na praca publicandeacontecem a catastrofe e
0 escandalo, enquanto a crise e a reviravolta ecemt no limiar. E, neste momento, €
bom relembrar que o conceito de praca publica é imais amplo do que o0 espacgo
fisico de uma praga e suas ruas circundantes.dspe€0 € apenas uma representacao
carnavalizada da praca publica oficial, que € gmodEstado, a propria vida civil
(BAKHTIN, 2008), como se pode ver acima, no texétoBfandao (1988), a alusdo nao
s6 & Atenas, mas a toda a Atica. Termina-se agiaote proposto e retoma-se, para
finalizar, a analise daracapublicae dolimiar emO Rinoceronte

No segundo ato, a ambientacdo da peca € descrithbisnguadros. A historia
transfere seu conflito para outros espacos. Os eantds da historia mudam, mas
continuam ressaltadas as duas categorias, oypsaja, publicae limiar.

No primeiro quadro, a praga publica tem os con®d®um provavel escritorio,
e o limiar se distribui entre portas, degraus, riiate escadas, corrimdo, patamar e
outros indicativos de passagem, fuga e liberdadefoome se pode conferir nesta

descrigao:

Uma reparticdo ou o escritério de uma empresa patér como, por
exemplo, o de uma grande casa editora de publicagdédicas. No
fundo, ao centro, uma grande porta de dois batemeslto da qual
pode-se ler: ‘Chefe da Reparticdo’ ou ‘Chefe do rEéco’... A
esquerda, ao fundo, perto da porta do chefe, amhasile Dayse, com
a maquina de escrever. [...]. Ainda a esquerda gemeiro plano, a
porta dando para a escada. Veem-se 0s Ultimos dsgtasta escada,
a parte superior do corrimdo e um pequeno patafi@NESCO,
1976, p. 87).

No segundo quadro, a estrutura € idéntica a doepommas € outra a
representacdo do ambiente. O conceito de pracdatvieado. E trazido para um
cobmodo intimo da residéncia de uma das personagaasesta sO, ao inicio, depois,
observada apenas por um amigo, serd alvo de unstdqueatastréfica. Esse carater,
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subjetivo, vai ser compreendido no transcorrer rdmnd em face da agonia (catastrofe)
gue a certo momento sofrerd a personagem. Quer, dizeonflito vivido ali incide
sobre o corpo, e reflete na mente de um sujeitoagoaiza. Mas também podera ter
sido ao contrario: ter-se dado na mente do sugiteyerberado no corpo externamente.
O homem, ali, naquele espaco, que seria seu quertaormir, vai ser
acometido por um processo de metamorfose. O condeitimiar € posto em evidéncia
em diversos pontos. Esse carater de limiaridadéaxar destacar ndo s6 a metamorfose
(reviravolta) que transcorrera do estado intereopdrsonagem como também as saidas
do individuo para vivenciar sua nova forma. Esteeieo ambiente da peca representa
uma residéncia e, mais uma vez, o dramaturgo jogeos dois planos na representagao

do espaco, o do drama e o do palco:

Em casa de Jean. A estrutura do cenérimais ou menos a mesma do
primeiro quadro deste segundo ato, isto €, o past dividido em
duas partes. A direta ocupando as trés quartasgsadu 0s quatro
quintos do palco, conforme a largura deste, vé-spiarto de Jean.
Ao fundo, encostada a parede, a cama de Jean, eledesta deitado.
No meio do palco, uma cadeira ou uma poltrona oBéesnger ira
sentar-se. A direita, no meio, uma porta dando parbanheiro de
Jean. [...]. A esquerda do quarto, uma divisoriatam palco em dois.
No meio, a porta dando para a escada. [...]. A @sda do palco, vé-
se a escada, os ultimos degraus dando para o apanto de Jean, 0
corrimdo, e uma parte do patamar. Ao fundo, nolndeste patamar,
uma porta do apartamento vizinho. Mais abaixo, aodb, a parte
superior de uma porta envidragcada, na qual se BRTEIRA.

Observa-se ai a estrutura de um edificio como agesga concentracao familiar
cujo ponto maximo de vazdo é a portaria (porteiNy. terceiro ato, outro espaco
idéntico é descrito. E o quarto do protagonistagBger. Ha também uma subjetivacgéo
nas duas categorias. O conflito interno deste mtmmérde outra ordem. Enquanto o
problema anterior acontecia, por assim dizer, nangl real da personagem,
desencadeado por uma suposta epidemia que assotédade, o conflito de Bérenger
nesta cena é uma dor imagindria desencadeada pdim ¥ personagem padece de um

medo morbido de contrair a tal doenca.
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O homem é tomado de um horror tal que o faz bait@ipocondri&. O clima é
de total desequilibrio emocional e psicologico. dabse carater tenso reverbera na
descricédo do limiar. A dificuldade de transpor iosites impostos pelas crises destaca-
se no carater insolito e restritivo dos pontos a#we que sdo apresentados, como se vé
nas referéncias as saidag& é&scada com patamar, a esquerda. Porta ao fundo do
patamar. Nao héa portaria(IONESCO, 1976, p. 165)

Além dessas representacbes de limiares do espaipwm, fiha ainda uma
referéncia as instabilidades emocionais, abstraddiasindicacdo de um div@®iva, ao
fundo, Bérenger estd estirado nele com a cabedadelpara o publicdIONESCO,
1976, p. 165) O diva sugere, certamente, o limiar entre a lucala insanidade mental
que representa @nocerontite que assola a cidade; enfermidade da qual Béresgger
esquiva desesperadamente. Um dialogo possivel @uliréd e o carnaval é que ambos
sao representativos do limite entre realidade @$sn O tempo que dura o carnaval, ou
seja, o tempo em que o povo estd mergulhado narseglidade do carnaval, como
uma segunda vida, conforme Bakhtin (1981, 2008pemmenta o limiar entre a
realidade e a fantasia.

Quanto ainocerontite € um fator muito importante para a analise datdioedo
espaco nesta peca. Sendo ela representativa diat®i@o nazista que assolou o
Estado de Direiti das nacdes, é o elemento que nivela e subjugaadios. A praca
publica oficial sob esse tal poder tornou-se o @sm terror, e esse estado de coisas
passou a ser a propria vida ordinaria.

Satirizando essa condi¢do de sujeicdo antidiplaaat peca lota sua ficticia
cidadezinha de homens metamorfoseados em rinoesro@om isso, carnavaliza a
praca publica. Ao se inferir que as rubricas faaéusédo a um plano de realidade e um
de ficcdo, percebe-se, ao final, que o plano dideeke presumivel pela mencdo ao
palco, é apenas representativo de uma realidadeajueuito além desse palco: a vida;
e o da ficcdo é redimensionado sempre que se poddacionar com o que vai além do

palco. A dimenséo politica, por exemplo.

2 Conforme iDicionério Aulete: “1. Psiq. Afeccdo nancaracterizada por pensamento e preocupacdes
voltados compulsivamente para o préprio estado aleles sem razdo real para que isso ocorra”.
Disponivel em: < http://aulete.uol.com.br/hipocaastrconsultado em: 20/04/2014.

43 “Estado de Direito significa que nenhum individpeesidente ou cidaddo comum, esta acima da lei”.
Texto completo disponivel em: < http://www.embaiaadnericana.org.br/democracia/law.htm>
Consultado em 20/04/2014.
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Nas descri¢cOes das rubricas, observam-se duaggml@correntes. A esquerda
e a direita. Apesar de empregadas na indicacaaiardp suas direcdes, a simples
menc&o ja vai além de uma orientacdo espacial. & pencepcdo quase imediata.
Indicacao, situacao e localizac&do de objetos eopeg®0s espacos por meio dessas duas
palavras sdo muito sugestivas. Ao final de umarkei percebe-se que elas ndo apenas
sugeriam, mas sim representavam faccoes. A cofielegm as ideologias politicas da
sociedade vem de pronto.

Quer dizer, a questdo do espaco @nRinocerontgpode ser resumida como a
questao do espaco politico. Os cidaddos séo coaftmeem um dos dois segmentos.
Ou séo de direita, ou sdo de esquerda. Como abhi@napenas um homem fora da
grande massa concentrada em todos os espacosopubligelada por uma faccao
autoritaria, onde a consciéncia politica anteraisula por completo, pode-se aventar a
hip6tese de que a praca publica @eRinocerontemais do que a de outras pecgas,
sintetiza aquela conviccdo de lonesco de que oonoigmo de direita € téo
melancolico quanto o de esquerda.

Em A Licdg hd uma descricdo do cenario antes da primeiraceubEssa

descri¢do ja da indicativos dos espacos que anapireatpraca publica e o limiar.

O gabinete de trabalho que serve também de sghntig, do velho
Professor.

A esquerda do palco, uma porta que da para asassdadprédio; no
fundo, a direita do palco, uma outra porta quea levum corredor do
apartamento.

No fundo, um pouco a esquerda, uma janela, ndcorguétnde, com
cortinas simples; na borda exterior da janela, vagdflores banais.
Avistam-se, ao longe, casas baixas com telhadomeleos: a
pequena cidade. O céu é azul acinzentado. A ditgitaguarda-louca
rdstico. A mesa serve também de escrivaninha: elansontra no
meio da peca. Trés cadeiras ao redor da mesasalues dos dois
lados da janela; revestimento de parede de com,clalgumas
prateleiras com livros (IONESCO, 2004, p. 21).

Nesta peca, catastrofe e escandalo acontecem galssete/sala de jantar da
casa de um professor que da aulas particularesnpagas. Ele mata suas alunas. O

dramaturgo, a partir da rubrica que antecede asepas réplicas, por mencdes ora ao
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lado de fora ora ao lado de dentro, faz um jogerradttivo entre as vias de vazao e 0s
pontos de concentracdo, mas este ultimo, as maisatas, subentendido. Ou seja, o
espaco destinado a praca publica € mais apreem&is fatos que dele decorrem do
que pela descricdo de seus contornos como efa BmoceronteJa no que se refere ao
limiar emA Licaqg ao contrario das da praca publica as referéséiasnais evidentes e
em maior quantidade.

Confirmando-se o estilo ionesquiano, mais uma wezescricdo do espaco
inicia-se pelo vazio. A aluséo inicial é ao espagd; primeiro a cortina (representativo
do limiar), depois o palco (representativo da pyagalica). A descricdo do espaco real
penetra sem marcas divisorias na descricdo daoficx@no se pode observar nesta

rubrica, que orienta 0s primeiros movimentos dapec

Ao erguer-se a cortina, o palco esta vazio, perroar&assim por um
bom tempo. Depois, ouve-se a campainha da porenttada. Ouve-
se a voz da Empregada vindo de fora da cena p.yoz precede a
propria Empregada que, ap0s descer, correndo, ograies da

escada, aparec@ONESCO, 2004, p. 25)

A calma do ambiente é aparente; a inquietude érislagpela pressa e correria
da empregada, pelo barulho de uma porta que kg ¢oque insistente de campainha.
Inicia-se a ocupacdo do espagoEmpregada entra apressada, deixa bater as suas
costas a porta da direita, enxuga as maos em sentalvenquanto corre em direcao a
porta da esquerda, ao mesmo tempo em que se ougegundo toque de campainha
(IONESCO, 2004, p. 25)

E depois dessa descricdo que a aluna atravessiodjue a separa de sua “vida
ordinaria” (BAKHTIN, 2008, p. 10) e se encaminharga sua “segunda vida”
(BAKHTIN, 2008, p. 10). A acéo fisica de a empregadbrir a porta e a de a aluna
adentrar na sala demarcam o encontro dos dois ontie, tanto a vida — em termos
carnavalescos — se transforma em sua propria “@EréBAKHTIN, 2008, p. 10),
quanto se situa o limite entre vida e morte. A8, @ises existenciais passam por
reviravoltas e se tornam catastrofe.

A despeito de todo o niilismo da vertente do tedtvabsurdo na qual se insere
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lonesco, é oportuno observar que, no plano estésse dramaturgo, toma a categoria
do limiar para organizar um jogo de sinais queodialcom a esperanca. A mesma
esperanca que se contrapbe ao absurdo, da qual @Gdmus (2010). Em pontos
diversos das varias rubricas de suas pecas, lonasaeixando marcas bem visiveis
das interferéncias desse jogo; e isso amplia ofbasdas discussdes filoséficas sobre
seu trabalho. E n&o se trata aqui dos recurso®®Iloeimo janelas, escadas, patamares,
portas, degraus etc., mas de elementos muito ratisgs somo um vaso de flor, por
exemplo. E que sendo a flor um estado de transiédam limiar. Uma flor é
simbolicamente a esperanca de renascimento, cafdaeie renovacdo da vida.

O limiar surge no drama de lonesco como um singassibilidades. Ou seja,
de tentativas que o homem possa fazer para mudacswicdo, embora, resultem
como Vs e nulas. E que, do ponto de vista existietia filosofia com a qual o Teatro
do Absurdo dialoga em muitos aspectos, todos asgesf do homem é uma tentativa de
vencer a morte.

Quer dizer, na realizacdo do seu dia a dia, naamé@aq do seu espaco e
consumacédo do seu tempo, o homem cré que vivep equé morre. A crenca e a
esperanca tiram-lhe a consciéncia da caminhadadréxatamente o contrario daquilo
que acontece a Sisifo, de acordo com as reflex®&achus (2010, p. 139): “Este mito
s6 é tragico porque seu herdi é consciente. O @& 8 sua pena se a esperanca de
triunfar o sustentasse a cada passo?”

Embora, tedrica e filosoficamente ja seja previgie a condi¢cdo do limiar € a
de estabelecer limite, como se compreende a plartdakhtin (1981, 2008), nem todas
as pecas de lonesco deixam tdo clara a transpodéegse limite quantd licdo. E
inevitavel perceber que, no exato momento em qaleirea cruza o portal e adentra a
sala de espera, aquela fracdo do espaco € o Bmite os dois mundos: o mundo da
vida e 0 mundo da morte.

Visto que esse limite é a condi¢céo teorica da caiiggessa condigdo sobrevem
na leitura do limiar, implicita, nos autores do ffealo Absurdo analisados aqui. Em
termos amplos, pode-se compreender que, assim amsndestejos do carnaval
ritualizam o limiar como passagem (BAKHTIN, 198a)Teatro do Absurdo absorve a
ideia do ritual carnavalesco e sugere dramaticaangmé vida e morte, em um ponto

qualquer, se encontram e se fundem.
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Essa fuséo é apreensivel AsiCadeiragpor uma recorrente circularidadéum
ambiente descrito como circular que, em teoriaesgmntaria a praca publica, o limiar é
sugerido bem sutil e significativamente por paredee se trasladam por uma
reentrancia. Nas preliminares do texto, uma de&urigo cenario apresenta as duas
categorias, e ja de pronto se distingue o que eeaytaca publicae o que remete ao
limiar. E este o cenario em que se ambié&#t&adeiras:

Paredes circulares com uma reentrancia ao fundo.

E uma sala muito despojada. A direita, partindopduscénio, trés

portas. Depois uma janela com um banquinho a frenteais uma

porta. Na reentrancia do fundo, uma grande porthotkea com dois

batentes e mais duas portas, uma em frente a @adkeacada lado da
porta de honra: essas duas portas, ou pelo mermselas, sdo quase
ocultas aos olhos do publico. A esquerda do pampre partindo do

proscénio, trés portas, uma janela com um banquexXatamente

defronte a janela da direta, e também um quadrmregm estrado.

[...]-
Na frente do palco, duas cadeiras, lado a lado ESBO, 2004, p.
89).

A sala despojada dialoga com o vazio existencedy gual sempre comecam as
pecas de lonesco. A circularidade dialoga com aitarpboprio das pragas. Os diversos
referenciais que designam limiares, como reen@ammbrtas em grande quantidade
(contam-se, pelo menos, dez), janelas, banquirdaientes, estrado, reforcam a ideia
de praca com ruas contiguas. Além disso, a dispmdago a lado das duas cadeiras,
lembram banco de pracas. Todos os indicativos wgnahcia dos pontos onde se
concentram as acfes sdo importantes para a addlesgcontro dos conceitoarnaval
e absurdo

Considera-se, no entanto, que aqui, em se tratdadmncepc¢ao do espaco, 0
principal ponto de transicdo em que lonesco corgesia apreensdo absurda é a
reentrancia. E é provavel que o dramaturgo estivbesn consciente dessa proposta,
considerando-se que reentrancia pode suscitariaa ddeinicio de um labirinto, ou da
circularidade infinita. Reentrancia sugere umaafaaida, como as raias mesmo de

labirintos ou 0 meio de um oito. Oito que, quandiadio, simboliza o infinito.
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Abre-se aqui um breve paréntese na analise do@slaageca, para uma rapida
digressdo sobre esse simbolo e suas linguagensimBols oito, sob diversas
concepcOes, costuma ser visto na representacaonnertb e da Vida, envolto em
certo misticismo. O infinito, no entanto, por sémitsolo e conceito, se fundamenta na
matematica. Materialmente, essa dimensdo congtilbd antiga investigacdo da
matematica, da geometria e ciéncias exatas afides§e campo exato de estudo recebe
denominacdo e sentido que se estendem aos campagieera infinito envolve o
homem.

Esse oito deitadod) é, na verdade, uma curva conica, em quarta déoesjo
nomeLemniscata de Bernoulipouco conhecido, e sua equacao, segundo o elgenhe
Wanderlan Paes Filib(X2+Y2)=A2(X2-Y2) é considerada imponente, justamente, pelo
resultado a que chega. Isto &, pela curva quealasoum plano cartesiano.

Quanto as consideraces mediadas por ciéncias dticexatas quanto as
matematicas, ou melhor, pelas interpretacbes msstimiticas e existenciais da
lemniscata que muito dialogam com as proposi¢coes subtexti@i8bsurdo e com as
finalidades dos rituais carnavalescos medievaisjnienessante material € encontrado
em texto de Bernardo de Gregdriaque refere a lemniscata como “equilibrio dinamico
e ritmico entre dois polos opostos”.

4 Comentando sobre essa curva, diz o engenheirbWianderlan Paes FilhdAi vai a imponente
Lemniscata de Bernoulli: (X2+Y2)=A2(X2-Y2), Bela ma, semelhante a um 8 deitado que nada mais é
gue o infinito sonhado” (Wanderlan Paes Filho. Egéro Civil pela Escola Politécnica da UFBA -
1977. Mestre em Engenharia pela Universidade dagegm Austin - 1978-1979). Disponivel em:
<http://terramagazine.terra.com.br/blogdopaulodimsédblog/2008/01/07/lemniscata-de-bernoulli-e-
efeitos-da-continuidade/ > Consultado em 29/08/26330h42min.

4 “A lemniscata é uma figura geométrica em formahdéice que é o sinal matematico do "infinito".

simbolo da lemniscata nos remete diretamente a@nArcMaior do Tarot de nimero 14: "A
Temperanca", onde vemos uma mulher que misturaigbeg, através de sucessivas misturas, doisgarro
gue contém agua: um com agua fria, outro com ageatg. Conforme as sucessivas passagens de fluidos
de um jarro a outro, e deste de volta ao primsgqrocessam, obtém-se o elemento morno (temperado)
[...]. Da mesma forma, a lemniscata foi largamensada nos desenhos celtas e insistentemente
reproduzida em seus intrincados desenhos de forrAademniscata, principalmente em suas
representacdes celtas, nos remete diretamente amb@us", simbolo antiquissimo, resgatado pela
tradicdo alquimica, onde se vé uma serpente quelenorpréprio rabo e devora-se a si mesma. O
Ouroborusé também representacao simbdélica do Infinito eqldglibrio dinAmico universal. Carl Gustav
Jung refere-se a este simbolo comavtysterium Conjuctionls(Mistério da Conjuncéo), resultado do
"Hieroghamo% (Casamento Sagrado), equilibrio do Masculino e Faémninino Universais, esséncia
fundamental da mente humana e, em uma visdo mpilaada existéncia humana em si”. (Dr. Bernardo
de Greg6rio é médico psiquiatra pela Escola Paulist Medicina/Universidade Federal de Sdo Paulo
(UNIFESP) e psicoterapeuta pela Associacdo Bresilbe Psiquiatria e Psicoterapia). Disponivel em:
<http://www.beautyonline.com.br/bernardodegregariroposofia.ntm> Consultado em 29/08/2013.

166



Fecha-se o paréntese para se retomarem as obssr\vegpouco interrompidas.
Mas antes dessa retomada, é valido chamar a atpagd® didlogo que se percebe ai
entre as categorias carnavalescas de espegga(publicaelimiar) — no que se refere a
sua dimenséo fisica — e a geometria, a matemati&a, do que ja € 6bvio, a geografia.
Do mesmo modo que a dimenséo metafisica e filasdiicmesmo infinito dialoga com
o Absurdo. Como as duas dimensdes, fisica e metgfiapesar de opostas, séo
inseparaveis, as categoriaarnaval e absurdg do ponto de vista de uma analise
dramética e literaria, ai se encontram. Esses gtialgustificam essa insercao.
Justificado o aparte, retoma-se a analise.

Considerando-se fisicamente o espacddeCadeirase comparando-o com a
existéncia, vai-se observar que as reentranciasreacircunferéncia sugerem a linha
por onde nunca se chega a lugar nenhum. Quantoumac®rpo se afasta do ponto de
partida, mais se aproxima do mesmo ponto. As adéese afastar e se aproximar
resultam em ambivaléncias e correspondéncias {zexfei

Trazendo-se para o drama a ideia de “um ritual aadmte biunivoco”
(BAKHTIN, 1981, p. 107), como é a “coroacao-destrmiento” (BAKHTIN, 1981, p.
107), acéo principal do carnaval medieval, e em guen de um ciclo representa
imediatamente o inicio de outro, a chegada e &@pasfio somente pontos contiguos. O
circulo e o ciclo se correspondem na repeticdaceleridade. No giro, acontece uma
inversao imperceptivel, e 0 mesmo ponto se tramsf@am seu oposto, tanto quanto na
“coroacao ja esta contida a ideia do futuro desmento” (BAKHTIN, 1981, p. 107).

A transformag@o que se da nesse limiar simbolizaolo reentrancia tem a
prerrogativa de relativizar o0s conceitos dda e volta, e aproxima-los
carnavalescamente dos dascimentce morte E vélida para a analise que se faz aqui
essa comparacdo, pois entre vida e morte ha tansbétiguidade e oposicao e, por
ISSO, nascimento e morte, mais precisamente, orpedam gerar a outra e vice-versa,
constituem o motivo pelo qual se ritualizam na anagblica as acdes carnavalescas.

O principio comum entre a praca publica Ae Cadeirase as festas
carnavalescas que ritualizam a vida é que quants asapersonagens se afastam do
ponto de partida, mais proximas elas vao ficandpaido de chagada. Em geral, esses
lados sdo extremos, por isso, sdo opostos, mas aoestrutura do espaco da peca é

circular, eles resultam no mesmo como ja se corneationa.
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Parece contraditério qu&s Cadeiras uma das pegas que mais sugere que a
humanidade ndo tem saida nem salvacao, seja, né@lagpproposta do cenério, a mais
prédiga em limiares, mas néo ha contradicdo nRela propria concepcdo do Absurdo
todas as saidas sdo, ao mesmo tempo, entradas.réfigsdvidade biunivoca vai
caracterizar a ambivaléncia do limiar. Sendo, entéo limiar, na concepgéo
carnavalesca, uma categoria ambivalente, vai egsglie as portas, janelas, degraus,
escadas etc., recorrentes em lonesco, séo, sedagdaignos ambivalentes.

Essa énfase para 0s espacos de transicdo entneloortzs espacos de
permanéncia € um trago ao qual se deve dar atemgdonesco. Esse recurso, de certa
forma, representa uma tendéncia ionesquiana aéegaraloabsurdo niilista Estratégia
esta na qual Pavis (2008) reconhece as obras dem®@turgo. Se essa estratégia se
caracteriza por desfechar certo hermetismo — coregé citada explicacdo de Pawés,
quase impossivel extrair a menor informacéo sobvésao de mundo e as implicages
filoséficas do texto e da representacdy se o traco niilista recai sobre essa
impossibilidade, ha certa coeréncia nessa idergidad

Como quase sempre, 0 limiar vem submetido pelosnoegermos — janelas,
portas, ruas, escadas, degraus; mencdes a espagosia ponto e outro, a travessias
etc. —, e sdo tdo comuns e corriqueiros, que,namgas sentidos, logo em principio,
ndo se vé ali nem categoria filoséfica nem diremmento a consciéncia critica de
lonesco.

Na propria As Cadeiras por exemplo, o sufoco existencial, bem como o
desespero primordial do homem, podem representarpasicionamento critico-
filosofico do dramaturgo, mas sua estratégia € @étcen Sufoco e desespero sao
inquietacdes do espirito que pdem lonesco em didogn Camus (2010), no entanto,
sdo acentuados na peca pela concepcao geomeésicategorias do espaco. Isto €, na
circularidade do espaco de permanénpraga publicd e nas inUmeras possibilidades
de saidalimiar). Estas, nulas, porque, em verdade, coincidem ssmoposto. Em
outras palavras, as saidas séo inOchéas sO serdo compreendidas ao se vencer a
obscuridade da simbologia.

Apesar de envolta em obscuridade, a tendénciarsdo a transitar por vias
opostas ao objetivo que pretende alcancar trarspgreando, por exemplo, se entende

que o autor enche o espaco de saidas, justameatagentuar a falta de saida. E que o
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drama se passa em um prédio circular, situadoaldotmar, sugerindo uma ilha, mas
vertical. Ali, se se busca uma saida para fugivaioo, da angustia e da solidao, vai-se
mergulhar diretamente no nada, que sdo as profaadéz agua. Agua, alias que em
lonesco, é representativa da morte, conforme a&nglie ja se fez d® Assassino‘na
imagem do lago associada a do tumulo” (SOUSA, 2p0827), porque ali um matador
fazia a 4gua engolir as vitimas.

Enfim, pode-se inferir que efs Cadeirasapraca publicaé o vazio e dimiar,
as diversas saidas para o nadaa@ioe onada como se pode observar, transformam-
se em uma Unica concepc¢ao de espaco: o infinititabuezes, em suas pecas, lonesco
sugere ovazio e o0 nada pela descricdo de cores e tons do espago Cénic@oio
referéncias a vidro. Esse estilo acentua o niiligmmoabsurdo, principalmente, quando,
e porque, o autor destaca cores como o brancogm,ne azul; e tons como claro,
cinzento, escuro, cru e transparéncia de vidro.

Para ilustrar essas particularidades, alguns exsmpamO Rinoceronte“Céu
azul, luz crua, paredes muito brarficé®©NESCO, 1976, p. 9); “Entra-se por uma porta
de vidro [...]” (IONESCO, 1976, p. 9). ErA Licda “O céu é azul-acinzentado”
(IONESCO, 2004, p. 21). Ef® Novo Inquilino:“Paredes muito claras” (IONESCO,
1963, p. 49); “Obscuridade completa no palco” (IGBMO, 1963, p. 100). EmMs
Cadeiras “A luz que vem das janelas e da grande portapdesaeu: ndo resta mais que
a frouxa luz do inicio; as janelas, negras, permame completamente abertas”
(IONESCO, 2004, p. 169-170Em O Assassino‘[...] o palco se ilumina fortemente: é
uma luz fortissima muito branca; ha esta luz brangaambém o azul do céu brilhante
e denso” (IONESCO, 1963, p. 107); “Assim, depoigato cinzento, a iluminacéo deve
jogar com o branco e com o azul [...]" (IONESCO639p. 107); “Ao principio,
engquanto o palco esta ainda vazio, a luz € cinzznteo a de uma tarde de novembro
ou de fevereiro, quando o céu esta encoberto” (IB0IE, 1963, p. 107).

Curiosa aqui a mencgédo a fevereiro e novembro enelagdo com a luz.
Fevereiro e novembro sdo também limiares e sdcawalescos, por exceléncia. O
raciocinio aqui € que, em termos modernos (néo,evag), fevereiro € o0 més do
carnaval, e novembro representa o fim de um cial® epmecgou simbolicamente, no
carnaval. De fevereiro a novembro, transcorrem mogees, 0 tempo de uma gestacao

humana, por exemplo. Esses dois meses representairdoio e o fim desse ciclo
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gestacional, significa que em fevereiro um espeymoidle e um Ovulo morreram
porque se fundiram para gerar outro corpo. A mariginando a vida; este, em si, ja €
um principio carnavalesco, conforme podemos coafirma teoria de Bakhtin (1981,
2008). Gerada em fevereiro, a outra vida so vemasaar em novembro. Quando nasce
um novo ser, diz-se que a mée deu a luz.

Com a fusdo dos gametas, vem a gestacdo e, conslelze a imagem
fundamental do corpo grotesco: dois corpos em umpes&r de sublimado por
representar a vida, 0 novo ser € a sintese dogadgiss que o conceberam, portanto é
grotesco por exceléncia. Atente-se ao fato de gse grotesco (mais adiante se falara
especificamente de grotesco) incide sobre outgodah expressamente carnavalesca
nas consideracdes de Bakhtin: o corpo. E, poigicsercorpo o que atravessa o limiar e
vai-se expor na pracga publica, experimentando tasagdes.

Se a referéncia a novembro e fevereiro € meio hexanas consideragfes que
vislumbram um dialogo entre o Absurdo e o carnag@lum modo geral; ou, de um
modo especifico, entre 0s espacos cénicos e a padtiaa carnavalesca, trés rubricas,
que vém a seguir, ndo parecem propor igual obseidSao trés momentos verificados
emAs Cadeiras

A primeira das trés rubricas descreve acdes, ins@ageons carnavalescos, como
se se tratasse de um ritual: “Ele langa sobre erfiagwor invisivel confete e serpentina;
ouvem-se fanfarras; luz intensa, como fogos déaeti IONESCO, 2004, p. 169). A
segunda da continuidade: “Confete e serpentinaesobimperador, depois sobre O
Oradof® imével e impassivel, sobre as cadeiras vaziasNASCO, 2004, p. 169); A
terceira parece descrever um estado do chéo ehdérfasta: “O palco fica vazio com
suas cadeiras, o estrado, o chdo coberto de canfeentina. A porta do fundo esta
completamente aberta para a escuriddo” (IONESCQ4,20. 171). Os trés parecem
descrever ambiente de carnaval. Os dois primegadentificam com um durante, e 0
altimo com um depois da festa.

Ocupemo-nos atentamente, neste momento, da leitesée Gltimo trecho,
considerando o palco@macae a porta dimiar, e deixando claro que a acéo anterior
presumivel é que todos se retiraram e so restaupabprio espaco. E preciso, antes de
tudo, perceber que lonesco cria também um dialbggéfico com o vazio primordial,

“ Trata-se da denominagéo dada & personagem, pasissaitisculas.
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ou mito do caos primordial descrito d@ogoniade Hesiodo (1995). Esse didlogo
justifica observar-se gquepriori, 0 estado do espago ionesquiano € sempre vazi@ e
posteriori a presenca humana o preenche.Cadeirasconforme ja observado neste
mesmo capitulo, comeca no vazio.

Com isso, se vai concluir que uma leitura coereats o trecho transcrito é que,
naquele momento, depois dos escandalos e dasrafasiacontecimentos na praga
publica, como ressalta Bakhtin (1981)), que |la mwam e, portanto, por la passaram,
esse espaco retorna ao seu estado inicial. Ndons@s no entanto, exatamente o
mesmo; as marcas ficaram pordar{fetee serpenting.

Confetes e serpentinas sdo popularmente conheciijetos carnavalescos. Ja,
com eles, se teria um principio de dialogo entpalco deAs Cadeirase as ruas por
onde passa um cortejo de carnavalo®arnaval € a festa do tempo que tudo destroi e
tudo renovao que € que se tem ai, no final da peca? O gree® é que o final da
peca, idéntico ao final de uma festa de rua, ppégswue a vida continua depois
daquele recorte em que se viveu outra realidadgoiBegue o ultimo folido se retira, as
ruas se esvaziam, mas a0 mesmo tempo estao rafdstasarcas dos que ali passaram.

A festa acaba, a vida volta ao seu curso. As espasano futuro séo como uma
porta escura; existem, mas ndo se sabe aonde wabelaa praca € comparavel a
existéncia, e se a vida € a festa do homem quereezapera merecer vida melhor para
viver, conforme pensa Camus (2010), a peca carngavessa espera apresentando uma
porta larga aberta sempre, mas completamente edessa escuriddo dialoga com a
incerteza de futuro, ou daquilo que ele reservategmos de vida. A0 mesmo tempo,
dialoga com a certeza da morte. Ou, em termos arnados, com a transposi¢cao do
limiar, a linha ténue e imaginaria que separa @s planos da existéncia. Os rituais da
cultura humana, divertem, alegram, renovam as aspas, mas nunca deram, nem
poderiam dar, certeza do alcance de resultadosaeisse

Essa mistura de vazio e saida para o nada, unalagéa desse renovar de
esperanca, ressalta a consciéncia absurda herda8gsitb, o0 mito queso é tragico
porque seu herdi é conscientmnforme ja citadas conclusdes de Camus. A @edez
gue a vida resultara na morte é, para o ser humana, forma de consciéncia do
tragico. Ou seja, tanto quanto o mito, o0 homenbtameé consciente de sua tragédia, e

obstinado em recuséa-la. Recusar, no entanto, gadisa evitar ou impedir o destino.
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Jamais se poOde evitar que o0 passar dos dias ref@ese a0 mesmo tempo, viver e
morrer. Jamais p6de o homem livrar-se do paradexqué um dia a mais € um dia a
menos. Mais um dia vivido; menos um dia a viver.

Ai estdo algumas razdes de se argumentar que ast@esg, inferiveis e
Licdo, de que um individuo atravessar portas escura® dexam a sair do vazio para
penetrar o nada sdo, sem duvida, compativeis comsfoscos inuteis de Sisifo no
cumprimento do castigo que Ihe imputaram os delsasoutras palavras, atravessar o
limiar entre 0 vazio e 0 nada resultaria na mesaisacde permanecer no vazio; dai
sobrevém a ideia da correlagdo com esforgcos inUfée inUteis quanto inutil é
carregar-se uma pedra para coloca-la no topo desuperficie onde ja se sabe de
antemao que ela nao ficara. Ela rolara tao logosegta. De acordo com a imaginacao
de Camus (2010, p. 138):

Os mitos séao feitos para que a imaginacao os ahNmeaso deste, s
vemos todo o esforgo de um corpo tenso ao ergpedsa enorme,
empurra-la e ajuda-la a subir uma ladeira cem vegzesmecada,
vemos o rosto crispado, a bochecha colada conpetliea, 0 socorro
de um ombro que recebe a massa coberta de amilpe gue a retém,
a tensdo dos bracos, seguranca totalmente humaruade méos
cheias de terra. Ao final de prolongado esforcodidwe pelo espaco
sem céu e pelo tempo sem profundidade, a metan@idsti Sisifo

contempla entdo a pedra despencando em algunsitestaté esse
mundo inferior de onde ele tera que tornar a sulaté os picos. E
volta a planicie.

As consideracdes filosoficas seguem pondo seusgdiglcom a dor humana
fundamental. Mas, a partir desse ponto descritoQaonus, em que o fim da ensejo a
um novo comego; em que a figura do mito volta, [gaair em seguida, e novamente
voltar, e assim, sucessivamente, por toda a etatajde com a alegria carnavalesca da
morte ambivalente, ou esperanca da ressurreic&ogligloga a consciéncia absurda. E
assim, o espaco do mito é o espaco do homem, degetio mesmo vago dos tempos
interminaveis. Em seus rituais, 0 homem repete to.r, de certa forma, como que
para atenuar a tragédia da humanidade, os ritastitsigon a consciéncia tragica por
uma esperanca de felicidade. Mais uma vez, voltaed@mo mito para pensar o homem

movido por essa hipotética alegria, considera Cg@ui0, p. 139):
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Assim como, em certos dias, a descida é feita naatoabém pode ser
feita na alegria. Esta palavra ndo é exageradabdmnimagino Sisifo
voltando para a sua rocha, e a dor existia degtimcipio. Quando as
imagens da Terra se aferram com muita forca a Emghr quando o
chamado da felicidade torna-se premente demai&p entristeza se
ergue no coracdo do homem: é a vitéria da rochgyrépria rocha. O
desespero imenso é coisa pesada demais paraegacarr

O dialogo com o limiar do mito tragico vai acentuarlemento tragico da
condicdo humana experimentada &sCadeirastanto pela dor quanto pela alegria dos
esforcos vaos. Essa antitese acentua o carateavelsco da praca publica
representada ali no palco. Antitese esta, queadigaeem dor e alegria, efetivamente —
concordando-se com Camus — legada por Sisifo ag@®s humanas. E assim € que,
em outras palavras, 0 vazio e a saida para o eadéysao, ou tomados separadamente,
resultam no mesmo vacuo metafisico, espaco ao Qaalus se refere pela figura
muitissimo significativa despaco sem céu

Unir opostos, a principio irreconcilidveis, comdasengano e a esperanca, € um
jogo de simbolismos que transforma o concretisnwimi@gens em recurso a favor da
abstracdo das ideias, e o resultado € o que s&raiyeuma critica existencial, ou
melhor, aos valores vazios da humanidade. E calleqae se relembre a maestria de
lonesco nessa técnica de aproximar os opostos ehssetraco do estilo do dramaturgo
que a critica destacou desde que ele, ainda aczml@miFrancés, publicou o ensaio
“Nao!, com o objetivo de provar a possibilidagie serem mantidas posicdes opostas
sobre um mesmo assunto, e a identidade dos c@strtd&SSLIN, 1968, p. 121).

Quanto a critica aos valores vazios do ser humarperimentada enf\s
Cadeiras o0 que, no minimo se pode inferir € que a vidadnaré uma vida no limiar.
O homem transita sempre entre pontos extremos, étandef’, de Shakespeare, entre
a razao e a paixao.

A representacdo do nada e do vazio por meio de énfese aos elementos
invisiveis, apesar de nao ser uma apreensdo enpdegaxplicitos, como, alias,
efetivamente ndo o sdo as apreensdes do teatlsdda, permite um indicativo muito

importante. Do ponto de vista desta andlise, Besise limiar, que se situa a consciéncia

" Personagem shakespeariana, de obra homénima.
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critica de lonesco na concepcaofdeCadeiraspeca para a qual escolhemadacomo
tema fundamental. Conforme a pesquisa de Essl6B(12 136),

0 préprio lonesco definiu sua preocupacdo essertaltema da
peca’, escreveu ele ao diretor da primeira produSiitvan Dhome,
“ndo é a mensagem, ou os fracassos da vida, nesastde moral dos
dois velhos, mas as préprias cadeiras; isto ésénaia de gente, a
auséncia do imperador, a auséncia de Deus, a @asknmatéria, a
irrealidade do mundo, o vacuo metafisico. O tempeal@ € mada

L]

De um modo geral, esse é o tratamento dado aogosspapresentativos das
categorias d@raca publicae limiar em lonesco. Passa-se agora a verificar as mesmas

categorias em Beckett.

Limiar e praga publiceem Beckett

Em Beckett, a descricdo do espaco cénico diferaleldonesco. Enquanto
lonesco comeca pelo vazio, e o enfatiza nas déssrigstaticas, Beckett ja inicia com a
presenca humana, geralmente, em lugares ermogomaalguma acdo processada pela
personagem. O efeito, no entanto, parece remetensacdes contrarias. Os espacos de
lonesco, mesmo quando vazios, sugerem certo motomenam uma impressao de
deslocamento. Os espacos de Beckett, apesar dampadsumana e de as personagens
se movimentarem, sugerem uma atmosfera imota (@ioe se move), e criam a
impressao de congelamento, e de que tudo estaop&madgeral, as rubricas iniciais sao
bem curtas, sucintas, até, comparadas as longasakhatias rubricas descritivas de
lonesco.

Em Beckett, as categoridsniar e praga publicaganham outra dimenséo,
adquirem uma profundidade em que 0 espago se ftomeo tempoLimiar e praca
publica vao dialogar com os cronotopos de Bakhtin (1993sak duas categorias
determinam unidades cronotopicas com énfase agegpas em Beckett, mais do que
em lonesco, essas duas categorias determinam asidezhotopicas, em que o tempo €

predominante. Em Beckett, o tempo é o maior paltaliberdade e o espaco € um
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repetir-se de dias em que nada acontece. Comodse gliservar, sdo de tal maneira
indissociaveis que ndo € possivel desvencilharautio.

Falar-se de liberdade, em Beckett é convidar-sersgy a questdo no mais
amplo sentido politico e filosofico das dimenséemanas; liberdade como um direito
fundamental. Como resume Esslin (1968, p. 3Rjurphy e Eleutheria refletem a
preocupacdo de Beckett com a busca da liberdade direito de viver sua prépria
vida”. E também como compreende Luiz Fernando Raih®39, p. 55), Eleuthéria
anuncia um tempo em que se pede a liberdade deendou de ser simplesmente nada”.
A repeticdo dos dias efassperando Godoé um acontecimento fisico natural, mas o
olhar do dramaturgo sobre esse fendmeno € uma foena@entuar o carater do tempo
como agente de constante mutacao e da ilusdo diengas.

A espera sintetiza essa bipolaridade. E é ela geat@a a miséria humana
impregnada nos personagens HEsperando GodotAnalisa Esslin (1968, p. 39):
“Esperando Godof...] explora uma situagdo estética. ‘N&o aconteméa, ninguém
vem, ninguém vai, é horrivel. Numa estrada, pefto uma arvore, dois velhos
vagabundos, Vladimir e Estragon, estao esperando”.

A propésito deEsperando Godota transcricdo da primeira rubrica possibilita

um levantamento do que remetiéngiar e praga publicano primeiro ato. Eis a rubrica:

Estrada no campo. Arvore. Entardecer.

Sentado sobre uma pedra, Estragon tenta tirar @.bBaz forca com
as duas maos, gemendo. Para, exausto; descansg@antée
recomega. Mais uma vez.

Entra Vladimir(BECKETT, 2007, p. 17)

Em geral, a estrada, como lugar de transicdo, c@nee discutiu, seria
classificada comdimiar, mas emEsperando Godotconforme se vai observar, é
tambémpraca publica.Ali, naquele pequeno circulo, ou quadrado, imagisargque
tém metaforicamente como pontos de referéncia uwareae uma pedra; naquele
espaco estancado em meio a estrada, ocorre arafadds dois personagens: eles
esperam. Mas, os dias passam, eles se repetepera es repete, €, como ja sabe, nada

acontece. A arvore e a pedra remetem a uma sinmbatogdizente com permanéncia,
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ou impossibilidade de locomocdo e mudanca. A aresté presa por suas raizes, e a
pedra, por seu peso, fica imével. Ao mesmo tempdljas passam, e a cada dia, pedra e
arvores ndo sdo exatamente as mesmas.

Esse pequeno espaco representa aos personageasaapublica o resto da
estrada, dimiar. No prefacio desta edicdo desperando Godotanalisada aquiha
alusdo a novidades trazidas por essa peca a drgieatontemporanea. Entre elas, a
concepcao do espaco. Fabio de Souza Andrade, ac@edr, menciona “a indefinicdo
do espaco — um meio do caminho na terra de ningdémarcado unicamente pela
presenca insistente de uma arvore —, a incertezssgera anunciada no titulo [...]”
(ANDRADE In: BECKETT, 2007, p. 9). Chama-se a g#m aqui para a presenca
dessa arvore, também recorrente em lonesco, magssamente en® Rinocerontg
como descrito no inicio deste capitulo.

Como num dos rituais tradicionais, carnavalescos, dwis principais
personagens deésperando Godotazem agOes diversas para matar o tempo enquanto
esperam, mas — como é se nada fizessem —, elemedodo lugar. Esperam que algo
Ihes renove a sorte, como se |Ihes trouxesse aneigfo da vida que se acaba a cada
fim de tarde (fim de tarde é também um limiar)edsa imaginaria ressurreicdo em que,
de certa maneira, a vida é ritualizada pela espesatém um dialogo com o carnaval
ritual, durante o qual, conforme Bakhtin (20087).“é a propria vida que representa e
interpreta [...] uma outra forma livre da sua m}ho, isto €, 0 seu proprio
renascimento e renovacao sobre melhores principios”

Enquanto esperam muitas agdes se sucedem entirmearpre o segundo ato, e
deste até o fim. As agcbes remetem aquelas despotaBakhtin (1981, 2008) como
acOes carnavalescas, tais como 0s jogos de invensé@o alto e o baixo material, por
exemplo, em especial, as que dialogam com ascens@eda, coroacdo e deposicao
etc., cujo lugar de ocorréncia € a praga publicaitdd rubricas entrecortam as falas das
personagens e descrevem a carnavalizagcédo do paétiz ridiculo em que se resume a
vida daqueles dois. A inversdo de, no minimo, do abm baixo €& plenamente
observavel nesta cena em que Vladimir esta assvotim seu chapéu, e Estragon na

peleja com sua bota. Enquanto vai dizendo fradessguara Estragon, Viadimir:
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(Tira o chapéu, examina o interior com o olhar, si@ka-o com a
mao, sacode-o, torna a vesti-Ip).]. (Tira o chapéu mais uma vez,
examina o interior com o olhaf)..]. (Bate no chapéu, como gquem
guer fazer que algo caia, examina o interior coimao| torna a vesti-
lo [...]. (Com esforco extremo, Estragon consegue tirar aa.bot
Examina seu interior com o olhar, vasculha-a com&o, sacode-a,
procura ver se algo caiu ao redor, no chdo, ndooeh@ nada,
vasculha o interior com a mdo mais uma vez, olhaseate)|...]
(BECKETT, 2007, p. 21).

A inversdo entre o alto e o baixo material e a tiegpe das acbes s&o
visivelmente destacadas como acontece na pracacgutdrnavalesca. A praca do
“mundo invertido” (BAKHTIN, 1981, p. 105), onde &=s “todadistancia entre os
homens e entra em vigor uma categoria carnavagsgeificap livre contato familiar
entre os homefigBAKHTIN, 1981, p. 106, grifos do autor). E amdobre os pontos
extremos dessa inversdo, o carater circular quemae o que dela produz comicidade,
encontra-se este dialogo na andlise a obra de &sb€bnforme as consideragbes de
Bakhtin (2008, p. 309, grifos do autor):

Trata-se de uma caracteristica extremamente tigicacdémico
popular. Toda dbgica dos movimentos do corpasta pelo cémico
popular (e que se pode ver hoje nos espetaculterdes no circo), €
umaldgica corporal e topograficaO sistema de movimentos desse
corpo é orientado em fungéo dtio e dobaixo (voos e quedas). Sua
expressao mais elementar — por assim dizer, o femémrimeiro do
cbmico popular — € utMmovimento de rodasto é, uma permutacdo
permanente do alto e do baixo do corpo e vice-vémn seu
equivalente, a permutacao da terra e do céu).

O segundo ato désperandoGodotapresenta uma descricdo do espaco idéntica

a do primeiro com pequenas, mas significativasagass.

Dia seguinte. Mesma hora. Mesmo lugar.

Botas de Estragon no centro, a frente, saltos amadpontas
separadas.

Chapéu de Lucky no mesmo lugar.

Algumas folhas na arvore.
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Entra Vladimir, com vivacidade. Para e observa lamgnte a arvore.

Em seguida, num repente, pde-se a cruzar o pakeoetico, em todas
as direcbes. Para mais uma vez em frente as babaéxa-se, toma
um dos pés, examina-o, cheira-o recoloca-o cuidatente em seu
lugar. Retoma o vaivém agitado. Para junto a caxiesquerda, olha
longamente ao longe, a mdo aberta sobre a testaeMieem. Para

junto & coxia a direita, como antes. Vai e vem.aPaubitamente,

junta as méos sobre o peito, joga a cabeca para ¢r@de-se a cantar
a plenos pulmoes.

Que se pode observar nos prendncios desse seguo@doUan limiar foi
atravessado. Eles sobreviveram a mais um dia. & vid entanto ndo lhes parece ter
trazido nada de novo a ndo ser algumas folhas @reanque podem apenas estar
simbolizando mais um dia para esperar, exatamemte dhes fora o dia anterior.
Assim como os dias se vao passando, e os dois pecera |a, esperando, as folhas da
arvore vao nascendo e caindo, e o tronco, fixatespaizes, permanece la também. A
aparéncia da arvore, ora com ora sem folhas, pedecempreendida como o
revezamento entre anoitecer e amanhecer. As efpsgsesma hora e mesrsgnesmo
lugar sugerem também uma repeticdo circular. As crises ltmmens continuam
esperando por mais um dia para se resolverem.

A cada refolhamento, a arvore parece renovada,issasé uma ilusdo, pois
significa que nada efetivamente aconteceu. E ex$a ger apenas a metafora das folhas
descrevendo que, a cada noite, a espera se rersgvransforma em esperanca a cada
amanhecer. Contudo, ao final, isso também é ursaadluois o esperado ndo se realiza
para Vladimir e Estragon.

Esse é seu absurdo. Cada vez que se adia a freempetativa de realizacao do
desejo — a qual se pode resumir como uma felicidagiesa felicidade vai ficando cada
vez mais distante. E, como disse Camus, ja citadbre Sisifoentdo a tristeza se
ergue no coracdo do homem: é a vitoria da rocha pédpria rocha
O tempo os ilude. Eles mudam e parecem iguais.aieaite como os dias, que
renovam a espera e, por isso, vao fazendo-a vedlda; dia que termina é diferente do
gue passou e do que vai chegar, mas se tornapguakpresentar mais um dia para
esperar. Esse romper de ciclos em Beckett trazaoncrista de cisao e sucessédo, ou
seja, da ruptura com o presente eterno, por umadejup, conforme Octavio Paz, ja

citado,em seu continuo dividir-se, nada mais faz que regatisao original, a ruptura
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do principid® a divisdo do presente eterno e idéntico a si rnesm um ontem, um
hoje e um amanh@, cada qual distinto e Unico”i,Fhatjuele espago aberto, onde se da
a contagem dos dias do seu “tempo biografico @XKHTIN, 1993, p. 251), também
se renova e envelhece, a cada dia de espera filastatédio comum a Vladimir e
Estragon.

O fato é que, como a arvore, que também ¢é desexitabrica, eles estdo presos,
conforme as palavras de Souza Andrade (In: BECKEZUQ7, p. 9), “a este
compromisso misterioso, sempre adiado”, que ningsabe quem marcou, mas esse
encontro é o que parece significar a verdadeiriaata em suas existéncias. Como o
esperado ndo aparece, ao fim de cada dia, essavadta é adiada, e é nisso que o tédio
se vai acumulando. E o que se pode perceber nmidesdle Viadimir: “Estamos
esperando. Estamos entediados. N&o, ndo me coneEstmos tremendamente
entediados, € inegavel” (BECKETT, 2007, p. 162).

Essa sensacdo de morbidez e imobilidade ja € dgalesde o final do
primeiro ato. Desiludidos quanto a visita de Gaslquela noite, Vladimir e Estragon
combinam um com o outro de irem embora, e a rulgrieafatica em dizer que eledo
se mexemg acortina cai, prenunciando a sucesséao dos dias, e a repéisadestinos
humanos. A partir da fala de Vladimir, dois didlegmportantes surgem, tanto com o
carnaval, quanto com o absurdo.

O primeiro pode ser analisado como contrapontoainaval, pois revela uma
tomada de consciéncia da vida em sua realidaderatan® personagem demonstra
estar consciente do que faz ali e da sua cond@adete lugar (espera e esta entediado),
e isso vai dialogar com a analise do tempo biogpatal, na concepgéo cronotdpica de
queo cronotopo real € a praca publida agora)porquefoi ali que, pela primeira vez,
surgiu e tomou forma a consciéncia autobiografichiegrafica do homem e da sua
vida na Antiguidade classicaonforme Bakhtin, ja citado.

O segundo é direcionado ao absurdo da condicdoodeer e sua luta para
vencer o tempo, ou — para se dizer em um tom beketino — conseguir alcancar seu
objeto de desejo — que, por esséncia € inalcandassh luta € uma luta de morte. A
luta de morte é a mesma luta da vida pelas reédézagsse é o absurdo, que se resume
nessa espera da qual se queixa o personagem. tér cdorsurdo desse tempo de espera

8 Refere-se a queda de Ad&do que, de acordo com manastor, “significa a ruptura do paradisiaco
presente eterno”.
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€, em termos camusianos, o divorcio. O homem égbéacihdo de seu objeto de desejo.
A gueixa do personagem expressa o0 momento em guee @ld conta dessa separacao:
eles esperam Godot, e Godot nunca aparece.

Na sucesséao dos dias, o corte €é irreversivel. [d&egaracdo. O fim de cada dia
acentua esse corte. Essa questao é também explioadactavio Paz, ja citado, na
reflexdo de qudinitude, irreversibilidade e heterogeneidade saanifestacbes da
imperfeicdo: cada minuto € Unico e distinto porgséa separado, cortado da unidade
A partir de consideracdes do proprio Beckett aegpda passagem do tempo em
Proust, Esslin (1968, p. 44) faz esta analise mipteemEsperando Godot

Estando sujeitos a esse processo de um tempo que attavés de
nés, e nos altera enquanto o faz, em nenhum mordentmssa vida
podemos ser idénticos a nés mesmos. Por isso meEsom®
desapontamos diante da nulidade daquilo que nag apamar nossas
realizacdes. Mas o que é a realizacdo? E a idmwio do sujeito
com o objeto de seus desejos. O sujeito morretalvez muitas vezes

— antes de atingi-l4>. Se Godot é o objeto de desejo de Vladimir e
Estragon, parece muito natural que fique eternamémta de seu
alcance.

Esse aspecto reafirma a conviccdo de Beckett deagwalizacdo humana é
impossivel, as mudancas, nulas, e o resto € nfeet@or um lado a espera frustra as
expectativas, por outro lado, o contrario seriato tonsumado. Depois dai, mais nada.
Depois do fato consumado, nada mais ha para reaonstao ha mais limiares nem
sucessao. O que se consumou sera eterno.

Compreende-se, entdo, que a alternativa sublimeraen oferecida aos
personagens nao € nada atraente, e ndo menosi@atama que a espera angustiante. E,
mais uma vez, esse par de oposto€sdgerando Godotlialoga com as questbes do
tempo na analise de Octavio Paz (1984, p. 32)egpkca:

A heterogeneidade do tempo histérico opde-se aadaidio tempo
gue estd depois dos tempos: na eternidade cessaonimadicoes,

90 texto entre aspas corresponde as consideragg@sptio Beckett.
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tudo ja se reconciliou consigo mesmo e nessa réie@@o cada coisa
atinge sua perfeicdo inalteravel, sua primeira nal fiunidade. O
regresso do eterno presente, depois do Juizo F@nal,morte da
mudanca — a morte da morte.

Observando-se pela 6ptica de um tempo heterogémeagora sucessivo) que
para e recomeca, € esse movimento vai preparanddepois (um presente sem fim),
chega-se a consideracdo de que sO ha dois canarg@sonsiderar na praca publica de
Esperando Godot espera ou a eternidade.

Retornando-se a questao da praca publica pelaighescia rubrica do segundo
ato, vale perceber os tons de comicidade bufa getosr com os de comicidade
burlesca, a que o autor sugere resumir-se a vidasdos “dois velhos vagabundos”
(ESSLIN, 1968, p. 39), e o circo que eles metafonente armam para a espera de
Godot.

Nesse apelo circense, percebe-se relacionar aasentds da bufonaria a
disposicéo chaplinesca das botatos colados, pontas separadésmbrando o passo
desengoncado do palhaco. Depois das botas, a chamadiata € para o chapéu:
chapéu de Lucky no mesmo lug@rchapéu, além de remeter a cartola do magiar, qu
dizer, outro personagem circense, vai representadm alto do corpo, a cabeca. Ali,
junto as botas, que por sua vez, pela forma condo eéspostas ja sugerem inversao, o
chapéu sugere a alternancia do alto pelo baixoriakgevice-versa. Neste ultimo caso,
a relagcéo se estabelece com elementos do burlesco.

A sugestdo do palhaco (terra) e do magico (céuj, qu@ms respectivas
representacddsotas e chapéy torna a colocar esta analise diante daquela pardes
céu e terra, ou 0 movimento de roda de que se.fBlese movimento era representado
nos numeros comicos populares de pracas e feirdevaés pesquisados por Bakhtin

(2008, p. 309-310, grifos do autor), que reafirma:

Reencontramo-lo em varios outros movimentos elesnesit do
palhaco: o0 traseiro insiste obstinadamente em ocupar o ludar
cabeca, e a cabeca, 0 do traseiry. outra expressdo do mesmo
principio € o papel enorme doverso, do contrério, do dianteiro-
traseiro,nos movimentos e a¢gfes do corpo comico.
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Abre-se agora um breve paréntese para explicande wvem essa concepcao de
cOmico bufoe cOmico burlescosugeridos acima. Encontra-se em Bakhtin (2008) uma
explanacdo de que o pesquisador alemdo Schneegmresdas e mais uma terceira
distincdo (a dedmico grotescpentre os tipos de comico. Embora ele proprio,hBak
ndo acate inteiramente a concepcdo de Schneegaasopgerceiro tipo quanto a
aplicacdo do conceito as imagens de Rabelais (on§oevem ao caso aqui), as
consideracdes sobre os dois primeiros |he pareagmaside atencéo, e estas sdo o que
interessa neste momento.

O ponto de apoio de Schneegans para a fundamerdagées tipos de comico
sdo, segundo Bakhtin (2008, p. 266), “as tesesstiti@ psicolégica formal”. E é
valido conhecerem-se os principios que dao fundeomanessas teses. Ou, melhor
dizendo, conhecer-se qual € o procedimento do @dmacinterpretacdo dessa estética
psicolégica. A partir de como o compreendeu e eadiakhtin (2008, p. 266), para a
estética psicologica formal, “o comico fundamerdgasobre o contraste entre o0s
sentimentos de satisfacdo e de insatisfacao”. btasp era de se esperar, cada caso se
guarda a suas diversas peculiaridades. “Isso éovflara os trés tipos, embora as
diferencas que os separam sejam a consequéncantds variadas de satisfacdo e de
insatisfacdo e de suas diversas combinacdes” (BAKHA008, p. 266).

Assim, considerando satisfacao e insatisfacao, gmtigos referidos a partir das
descricbes preliminares do segundo ato Esperando Godot,identificam-se os
contrastes e se pode chegar a analises compativeisa configuracdo das imagens.
Para a imagem remetida a bufonaria (as botas coralocanhares colados e as pontas
afastadas), o sentimento de insatisfacdo podeoviatd de que aquela espera estafante
nao acabou, visto que eles continuam la, e a desdoaamenta a angustia; a satisfacao
pode ser sugerida pelo fato de se observar que,npethos, os pés foram aliviados da
tensdo que sofriam com o aperto dos sapatos. Parmgem que dialoga com o
burlesco (o chapéu rebaixado ao nivel dos sapatsa)isfacao e a insatisfacdo casam-
se de forma coerente com a explicacdo de que isag@to vem do rebaixamento das
coisas elevadas, as quais acabam fatalmente psarcaDansa olhar para cima, é
necessario baixar os olhos” (BAKHTIN, 2008, p. 266)

N&o por acaso se sugerem ai essas analises qterpmgtam o comico em

Eesperando GodotElas estdo também baseadas nas diferencas esidagl por
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Schneegans para evidenciar a distincdo entre os tip cOmico por ele propostos. O
comico bufo na concep¢do de Schneegans represgundée &m que “o riso € direto,
ingénuo e sem malicia” (BAKHTIN, 2008, p. 266), goe ninguém se torna ridiculo, e
mesmo o desafortunado pode rir do préprio infodlirdia, caracterizam o cdmico
burlesco, “certa dose de malicia e o rebaixamesdacdisas elevadas; além disso, o riso
nao é direto” (BAKHTIN, 2008, p. 266), visto quekeciso conhecer a fonte ou o grau
de elevacdo da coisa rebaixada. O cémico burleaca $chneegans é prodigo no
derrisorio, mas também néo acarreta ridiculo nenontf moral (BAKHTIN, 2008).
Fecha-se aqui 0 paréntese aberto as consideragtiresos comicos de Schneegans.

N&o se pode, no entanto, deixar de observar atastedacao desses tipos de
cOémico com a categoria de espaco. E na praca puiplie se expdem os diversos risos
da cultura popular. O dialogo com o espetaculo ateegtades das festas e feiras, bem
como o desfilar de elementos oriundos do cémicm-®8da cultura popular medieval é
também uma observacdo importante a ser destacada.

Do espaco a céu abertoHsperando Godao espaco fechado e circularkm
de Partidaha diferenca de concepcédo, mas permanece 0 mesoesesperador das
acdes que resultam o mesmo que as ndo acOpsagd publicae olimiar embora
assentados em diferentes espacos fisicos nas dgas, panto numa quanto na outra
peca, se revelam compalco e bastidores do espetaculo humano irremediavel,
desesperadamente consumido pelo tempo. E també@esags mesmos espacos onde se
mata o tempo, experimentando a irreveréncia. Iréav@a, de todos os modos,
carnavalesca, de todos os modos, bufa, burlescatesga. No prefécio desta ultima
peca, Fabio de Souza Andrade faz as seguintesdeoagbes, cuja ideia principal ja se

mencionou no capitulo anterior:

Como os pontos altos da producéo beckettiana reegysrrafFim de
Partida volta-se para a esterilidade da passagem do tenpara a
impossibilidade visivel de ainda tentar signifiocam um mundo
esvaziado de sentido, através de palavras desgasadsignificantes
(In: BECKETT, 2010, p. 23).

O ambiente fechado eRim de Partidasugere um sufocamento mais explicito
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que o tempo/espaco sem paredeEsfgerando GodoEssa sensacao ja € pressentida na
sugestdo das rubricas do inicio. Elas sdo maisatoegdispostas em dois segmentos
cujos textos assumem formas diferentes. A parse® segmentos se podem observar
dois tipos de descricdo: a da imobilidade e a déassa

A primeira descri¢do, ou seja, a da imobilidadeespaco cénico, é disposta em
frases independentes, como linhas poéticas compondaestrofe. Desta maneira, abre-
se 0 espacpraca publicada “comitragédia” (ANDRADE. In: BECKETT, 2010, pl)
humana dé&im de Partida.

Interior sem mobilia.

Luz cinzenta.

A direita e a esquerda, duas janelas pequenas as,altortinas
fechadas.

Na frente & direita, uma porta. Ao lado da portandurado, um
guadro, voltado para a parede.

Na frente a esquerda, cobertos por um lencol veltms latbes
encostados um ao outro.

No centro, coberto por um lencol velho, sentadouema cadeira de
rodas, Hamm.

Imével ao lado da cadeira, olhar fixo em Hamm, ClResto muito
vermelho.

(BECKETT, 2010, p. 37).

Culminados por um ponto final, cada verso realima mondstico, ou seja,
coincide com a propria estrofe. Cada linha, ao estat a estrutura estroéfica,
transforma-se nela prépria. Dessa disposicao pedefarir a compreensdo de que um
individuo € ele mesmo e é a sociedade ao mesmaigp numa concepcado mais
generalista, um homem é ele mesmo, mas tem endasiatdiumanidade. H& entre uma
estrofe e outra um significativo espaco vazio, dearao o paralelo entre elas. No vao
desse paralelo pode-se ler, por sugestdao matepati@scurso do tempo que imprime
a impossibilidade de encontro entre elas, ou quees@ncontrardo no infinito. A
proximidade resulta em distanciamento e vice-versa.

Na sequéncia, a rubrica assume outro formatdp tae texto quanto de
orientacao:
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Clov vai até embaixo da janela esquerda. Andar eragde e
vacilante. Com a cabeca para tras, olha para a jaresquerda. Vira
a cabeca, olha para a janela direita. Vai até embaida janela
direita. Com a cabeca inclinada para tras, olha @ar janela direita.
Vira a cabecga e olha para a janela esquerda. Saltavem seguida
com uma escadinha, instala-a sob a janela esquesdbe, abre a
cortina. Desce da escada, da seis passos rumodgjatireita, volta
para pegar a escada, instala-a sob a janela diregabe, abre a
cortina. Desce da escada, da trés passos em dirégdanela
esquerda, volta para pegar a escada, instala-as@mela esquerda,
sobe, olha pela janela. Riso breve. Desce da esa#dam passo em
direcdo a janela direita, volta para pegar a escadsstala-a sob a
janela direita, sobe, olha pela janela. Riso brelesce da escada,
anda em direcdo aos latdes, volta para pegar a@scpega-a, muda
de ideia, deixa-a, anda até os latbes, tira o léngae os cobre,
dobra-o com cuidado e coloca-o sob o braco. Levart@mpa de um
dos latbes, inclina-se sobre ele, olha dentro. Riseve. Tampa
novamente o latdo. O mesmo para o outro latdo.a¥aHamm, tira o
lencol que o cobre, dobra-o com cuidado e colocssb o brago.
Vestindo um roupdo e usando um pequeno gorro codadabeca
Hamm tem um lengco grande manchado de sangue abebi® o
rosto e um apito pendurado no pescogo, um cobsdbre os joelhos
e meias grossas nos pés. Clov observa-0. Riso.bvaveté a porta,
para, volta-se, contempla o palco, volta-se para pdblico.
(BECKETT, 2010, p. 37-38).

Neste segundo segmento o0 texto descreve um quadustero dos primeiros
movimentos no espaco cénico. Comeca a peca cons agpetitivas, aparentemente
tolas e Obvias, e sem qualquer palavra pronunci@deer dizer, um longo tempo
dispensado as acoes silenciosas. O siléncio asa@awegspaco. Ha em relacdo a esse
espaco uma imprecisdo a respeito de que ambidnse attrate. A forma sim. E um
ambiente circular, como uma ilha no nada, idénéicaleAs Cadeirasde lonesco, na
observacdo de Esslin (1968, p. 135), quando infayoe“mora um casal de velhos”
“numa torre circular situada numa ilha (muito sdmate a de Beckett efim de
Partida)”.

A sucessao de acfes sem sentido dialoga com atibwdkescas de palhagco no
picadeiro e acentua a condicdo absurda do ser lnuemolto em seu cotidiano vazio e
em sua soliddo em praga publica. Ndo que hajgiende Partidaum total fechamento
para as transi¢cdes, ha limiares, mas h& indicagdodiiciéncia dessas said@mnelas

pequenas e altas; cortinas fechadas; escadifissas aberturas sdo, na verdade, saltos

185



para uma incerteza desmedida porque o outro laddasconhecido. “Mas, e atras das
montanhas?” (BECKETT, 2010, p.80) — pergunta agm&xgem que, por ser cego e
paralitico, s6 vé o mundo pelos olhos do seu acohgrde.

Muitos elementos colhidos em algumas falas ao laligtexto levam a crer que
aguele espaco impreciso onde vivem/morrem aquela®pagens lembra um poréo de
navio. As janelas pequenissimas e altas sdo o angsso ao mundo, e esse acesso so é
possivel com o uso de uma luneta; a agua do nsta, pela janela da esquerda, a terra,
pela janela da direita, e a afirmacdo de que dafioesenfiados num buraco”
(BECKETT, 2010, p. 80), por exemplo, sdo indicadate mais essa insolita praca do
teatro de Beckett, que denuncia decadéncia e demtep Como diz Martin Esslin
(1968, p. 55), Esperando Godate passa numa estrada apavorantemente Fanae
Partida num cémodo claustrofébico”.

A cOmica tragédia inscrita nesse espaco parecerirapopersonagens que
ritualizem suas catastrofes e as encaminhem sepapacuma reviravolta de mentira,
forjada num faz-de-conta, simbolizado na vida déacpersonagem. Eles fazem de
conta que vivem. A relacdo dessas personagens Gespago que ocupam esta muito
proxima da relacdo dos folibes, nos instantesdidai carnaval, com a praga publica.
Fabio de Souza Andrade (In: BECKETT, 2010, p. I#liaa essa relagdo com estas

consideragodes:

As personagens deim de Partidaestdo as voltas com a tarefa de
acabar de existir, virtualmente infinita e de caséb impossivel. O
cendrio é um interior cinzento, austero, batizadaaldrigo, em que
seus quatro habitantes vivem como se fossem osno§lti
sobreviventes de uma humanidade devastada, Ultiessgiicios de
uma natureza que se esgota. A proximidade engaiooBa estd ndo
apenas na escassez de meios — tudo na peca (remgdivisdes,
bicicletas) esta se acabando — mas também na dedeefisica dos
personagens (um cego paralitico, um coxo, doislanigis) e na rotina
vazia que custa a preencher o tempo da espera,latampnte
desprovido de esperanca.

Héa aberturas ali, mas como se fossem saidas gana Mas esse fim é também
uma farsa. As repeticbes sugerem o encontro dedimo novo comeco. Eles estdo, na

verdade, ali, ha muito tempo, fazendo as mesmasags,ocontando e recontando as
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mesmas velhas histérias, rindo das mesmas desgEagana renovacao ritualistica e
simbélica da vida pelo tempo. E o proprio mundousedp seu curso, tal qual é
representado nos eventos de tipo carnavalescoesteyia-se a propria vida para vencer
a morte, embora essa tentativa Emm de Partidaseja negativa, posto que, se fosse
possivel ao homem vencer esse jogo, seria apeagarch uma vitdria nula e va. Sendo
o tempo irreversivel, ndo isenta ninguém. Novamessas questdes sao consideradas
pelo olhar de Fabio de Souza Andrade (In: BECKEAOLLO, p. 15):

O girar em falso do reldgio, negagdo da novidad#a emudanca,
sugere um processo de entropia, uma decadénciersieel e

irremediavel, que as personagens corroidas pédi égobor um humor
acido derivado da consciéncia aguda, tentam engapagando-se a
rituais e habitos cuja Unica finalidade é matagrogo.

Essa entropia e esses rituais sdo confirmadoscpekiante promessa (ameaga)
de ir embora e deixar o outro sozinho, feita porda®s personagens, mas isso nunca se
cumpre. Ao contrario, € claramente apreensivel pgpectador ou leitor da peca que a
repeticdo da mesma frassu deixa-lp ndo segue a efetivacdo da acdo. De algum
modo, bloqueiam-se os limiares, quaisquer que sejan) fisicos, como as janelinhas
para dentro do mar, ou subjetivos, como a impdsfabie de sair de dentro de si
mesmo.

Nesta ultima hipétese, para uma demonstracao fadenpisicolégica, recorre-se
a perda do senso daelf, discutida por Rollo May (2007). Esse bloqueio stibp ja
fora observado na histéria do homem, em certasddécdo século XX, quando, pois,
“surgiram muitas provas concretas de que o indwvidra insignificante e a decisao
pessoal de cada um nao tinha importancia” (MAY,72G0 48). Como que soterrados
por forcas totalitarias, “a tendéncia era senticgda vez menor como pessoa. O ser
individual ficava diminuido e reduzido a uma posi@deficaz, como o proverbial gréo
de areia impelido pelas ondas do oceano” (MAY, 2@048).

E ai se da o impasse entre a permanéncia e acfanstonsiderando-se

insignificante, o individuo ndo transpde os limg&arde sua ilha interior. Na
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representacdo déim de Partida isso se verifica na insisténcia daquela fala éue
contramé&o da acao e vice-versa.

Em relacdo a atitude da personagem, talvez estejaamiséria da condicéo
desseggréo de areiao impedimento que aquele contexto e ambienténipée. Ele € a
Unica personagem que teria condi¢fes de sairpaalser o Unico que anda, mas apesar
de, do inicio ao final, repetir que vai embora, B0 vai. Mesmo quando surge
transmutado, travestido de nobre viajante, com é@lnapaletd, sobretudo debaixo do
braco, guarda-chuva e mala na méo, ele ndo da sso para cumprir sua palavra, e diz
a rubrica: Perto da porta, impassivel, os olhos fixos em Ha@lwoy fica imovel até o
final” (BECKETT, 2010, p. 128). Quer dizer, ele nao $s@ade o limiar.

Passa-se agora a verificar outra macrocategoriadgueerta forma, amplia as

possibilidades da praca publica. Trata-se da cosi@oearnavalesca.

A cosmovisao carnavalesca

Essa dimensdo do carnaval medieval, pela sugesiE@rdprios radicais da
formagdo da palavra, compreende toda a visdo dedongue se expressa pela
linguagem, pelas imagens e pelas a¢des, formasmieis dos rituais desse carnaval.
Radicada na base da cultura popular, a cosmovigatavalesca constitui-se fonte
permanente de carnavalizacdo. A principal diretiteacosmovisdo carnavalesca é a
eliminacdo de “toda distancia entre os homens” (BAKN, 1981, p. 105-106).
Distancia ndo s6 no sentido territorial, que séngwe pela aglomeracdo na praca, mas
hierarquico, seja qual for a barreira social qudistancie.

Dessa diretiva, quatro categorias se formam e, iderséis maneiras se entrelacam
organicamente e se encontram, formando um nicleanbavalizacdo. Bakhtin (1981)
as denomina comiivre contato familiar entre os homens; excentradd; mésalliance

e profanacdo. Como a base € carnavalesca, jA se pressupde oonuendormas
concreto-sensoriais abstraidas pela linguagem diGanéevelando a visao critica ou a
leitura do mundo de cada autor.

Sob a perspectiva critica sugerida por essas c@egwai-se agora verificar
COmo essa cosmovisao carnavalesca sobressaD eéRinocerontee O Mestre de

lonesco.
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A perspectiva critica de lonesco: uma manada @eenmontes em praca publica

Homens-rinocerontes aglomerados, nivelados peterontite (mascaras, do
ponto de vista carnavalesco) cantam juntos nas(pwasa publica), quebrando todas as
relacbes de hierarquia que havia entre eles, aletexeitarem a transformacdo. Uma
das observacdes marcantesadRinoceronte feita por um dos personagens nesta fala:
“Eles estao rodando em torno da casa. Estdo bdot&riancas grandes” (IONESCO,
1976, p. 194).

Em diversos momentos da peca, esse contato famdiguebra das hierarquias
vai sendo observado. Antes de todos cairem nariaoegricae so restar um homem
fora; quando ainda restavam trés pessoas forafied@am a uma janela observando os
brincantes, e a todo momento, reconheciam alguéassi iam vendo entre amigos e
familiares, um logico, um cardeal, e, juntamentm aom dos empregados, o dono do
escritorio onde trabalhavam. Desse modo, o cordiawmentando, e até mesmo dois
dos observadores entram na farra e deixam apenaguerse recusa.

Todo o contexto dessa pega ja se faz como uma gieoparnavalizada, visto
que criticamente se trata de uma séatira. E intenéssjue se perceba nas entrelinhas,
que, a proporcdo que se identificam essas liberdatkgria e familiaridade
carnavalescas, € do seu oposto que o autor estd@ldalé a inversao desses valores que
ele esta atacando, porque € essa inversao queessol as forcas dos sistemas totais. A
prépria categoria carnavalesca é satirizada. Eiadgde familiar, a alegre relatividade
e a indiscutivel quebra de hierarquia entre os Ingmi@ocerontes, na realidade é um
ressentimento do nivelamento.

O carater massivo que caracteriza a principal imada praca publica da peca
(uma concentracédo de rinocerontes) pontua a apgdarida linguagem de categorias
carnavalescas feita pelo autor para, dessa fomaasftindir sua consciéncia critica e
fazé-la fluir pelas vozes politicas das personagessas ideias foram assim sintetizadas
por Sousa (2008, p. 57):

Peca em trés atos, escrita em 19538&inocerontdéem como mocao,
para além do motivo artistico, ou contiguo a el@toito critico de
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sétira ao nazismo. A forma é a do drama tragicoOnicgas
personagens principais representam a direita e quesfa; o
conformista totalmente adaptado e feliz com o wiatee o libertario,
anarquico, ora indiferente ao sistema, ora rejédauas regras.

Os termos dessa andlise ai transcrita também izatetoutro aspecto desse
encontro marcado pela superacao das desigualdadesgal ordinaria. O encontro de
carater amigavel entre os homens elimina toda agarpor barreiras sociais. E que ai
se familiarizam pares desencontrados ce@nthreita e a esquerdao conformistae o
libertario. E essa unido de elementos tdo inconciliaveissngaromove a categoria da
excentricidade- visto que, nesse contato, afloram as liberdadessubjetivas, e estas
permitem “que se revelem e se expressem — em foomereto-sensorial — 0s aspectos
ocultos da natureza humana” (BAKHTIN, 1981, p. 186fomo também contempla a
categoria dasmésalliances carnavalescas. Sobre essa categoria, diz Bakhtin
(BAKHTIN, 1981, p. 106):

A livre relacdo familiar estende-se a tudo: a todssvalores,
ideias, fendmenos e coisas. Entram nos contatosnbicacoes
carnavalescas todos os elementos antes fechag@sades e
distanciados uns dos outros pela cosmovisdo higcérg
extracarnavalesca.

Entre os rinocerontes havia toda espécie de omsiRésse pressuposto, as
categorias se vao gerando e dialogando umas camtas. Quer dizer, reunidos em
praca publica, os homens se familiarizam aos glFesonjuntados, beiram o excéntrico
e profanam o sagrado pela celebracdo da vida mlatBéssa maneira é que se vai
compreender que nenhuma dessas categorias sdo tosrastanques em si, mas, em
vez disso, dialogam e decorrem umas das outras.

Pontuando diversas ocorrénciasndésalliancesao longo da peca, é possivel se
chegar a, pelo menos, dois levantamentos. Um, e@#r@ersonagens; outro, entre
situagOes. Entre as personagens, podem-se lewadguianas evidéncias.

Convencionando-se um primeiro nacleo dramaticolsgara a amizade entre

Bérenger e Jean. Bérenger e Jean sdo amigos, raaseJenoralista, Bérenger,
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indiferente a moral; Jean preocupado com a apaéBérenger detesta as questdes da
etiqueta; Jean € conformista, Bérenger, inconfoonaéo se habitua com a vida; Jean,
enquadrado no sistema, Bérenger, anarquico; Jeaid@so, Bérenger, sem vaidades;
Jean, dissimulado, Bérenger, auténtico; Jean &iveds Bérenger, sensato; Jean,

excéntrico, Bérenger, modesto; etc. Nesta rubaickescricdo apresenta os dois:

Pela direita aparece Jean; a0 mesmo tempo pela ezdqusurge
Bérenger. Jean esta cuidadosamente vestido: tearoom, gravata
vermelha, colarinho duro, chapéu marrom. E um potm@do. Usa
sapatos amarelados, bem engraxados; Bérenger teparba por
fazer, sem chapéu, despenteado, as roupas amaasjtaddo nele
mostra negligéncia, tem o ar cansado, sonolente gex em quando
boceja(IONESCO, 1976, p. 11).

Num segundo nucleo dramatico vai-se chegar a palgdBérenger por Daisy.
Bérenger é apaixonado por Daisy, mas ela, em pigjcihe tem apenas amizade;
Bérenger tem consciéncia critica, ela é alienadaeiyer tem firmeza de propdésitos,
ela, facilidade de mudar de opinido; Bérenger,l@énémte com 0s rinocerontes, ela
oscila entre a rejeicdo a simpatia a eles. Ha amaaos pares de convivéncia
desencontrada: uma  garconete  (empregada/proletarym o  patrdo
(empregador/capitalista); uma senhora ainda em a@ohumana com seu marido
metamorfoseado em rinoceronte. As vezes o desencamta entre o individuo e algo
gue lhe é facultado: o l6gico, que diz coisas s&Egith e 0 senhor idoso, que diz nao ter
tido tempo.

Das mésalliancesverificadas nas situacdes, uma ocorréncia encestraa
primeira cena da peca. A primeira presenca querguelvazio do palco, apés serem
abertas as cortinas, € uma mulher que atravessmaa da direita para a esquerda,
levando em um brago uma cesta vazia e no outréoo @adesencontro se da na medida
em que a cesta vazia simboliza a fome. Fome é pcenae morte, e o gato, diz o
imaginario popular que tem sete vidas. Mesmo nadadesete, tem uma, e assim, a
mulher estaria conduzindo em si mesma a vida ereemo

Observadas em suas metaforas de categoria caseaalsmésalliancesséo

praticamente a fruicdo democratizante do propninasaal. Como rito ou como festa, na
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sua visdo de mundo direcionada a inversdo de wlarejuebra das convencdes da
l6gica e das regularidades da vida dita oficiat; 9u concepcédo de justica e isonomia,
por sua peculiar politica de incluir os excluiddes,integrar os desintegrados, o carnaval
casa tudo que esta ordinariamente descasado. @ gde politica separa, o carnaval
aproxima, junta, e conforme se disse no primeirpitolp desta tese, “celebra os
esponsais e combina o sagrado com o profano, adgesom o0 baixo, o grande com
insignificante, o sabio com o tolo, etc.” (BAKHTINO81, p. 106).

A sobreposicdo do homem politico ao homem simulderaam canone social
ditado pelas convencdes religiosas, bem como éssea@ar e acolher a todas as formas
desencontradas faz que daésalliancesarnavalescas se origing@afanacao Esta, a
altima das quatro categorias da cosmovisao caressalexplicadas por Bakhtin (1981).
De um modo amplo de visédo, os canones sublevadgesfianados nesse acasalamento
carnavalizado. Carnavalizado porque se da entreéciesp primordialmente
inconciliveis.

Ao descrever como e quais elementos levam umaaréed se encontrar com
outra, ou uma de outra decorrer, explica o tedyio® aprofanacaose da por quaisquer
“sacrilégios carnavalescos, por todo um sistema déscidas e aterrissagens
carnavalescas, pelas indecéncias carnavalescasioneldas com a forga produtora da
terra e do corpo, e pelas parddias carnavalescaexios sagrados e sentencas biblicas,
etc.” (BAKHTIN, 1981, p. 106).

Em O Rinocerontealgumas situacdes podem ser apontadas como psofana
partir da metamorfose de homens em rinocerontgsOfria metamorfose ja profana o
simulacro da divindade que, do ponto de vista dm&namentos religiosos, ha no
homem. Uma compreensao que se pode ter dissoaqoeper o simulacro divino, o
homem se afasta do Santo e se aproxima da Bestaquis se torna fera. Quer dizer,
feito fera o0 homem deixa de ser a consagrada gasd imagem e semelhanca do
Divino.

A Ultima cena, na qual fica evidente que, a excegdom homem, toda a cidade
esta aglomerada nas ruas, transformada em rindeeéormarcada por um enorme
solilbquio desse remanescente exemplar humancs pajavras, em certos momentos
deixam transparecer algumas vozes religiosas. Vaz®® a do seguidor de um credo,

de um messias, de um profeta etc., que destes eengj@ a pregacdo, e nunca se desvia
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do caminho que eles Ihe ensinam como correto, padnobservadas aqui: “Eu nao
vos seguireil Eu ndo vos compreendo! Continuarenacou. Sou humano, um ser
humano!” (IONESCO, 1976, p. 234). As acbes quenelga e a condicdo que ele
afirma representam algo sagrado que todos os quinéenaram.

Ha ainda uma mencéo aos trabalhos de Hércules cadysaa ardua tarefa de
demover os rinocerontes de ideia de ser monstresltarem a ser gente. De certa
forma, era mesmo como o herdi lendario que aquefeaihomem via. Ele reclamava
para si, em seu desesperado delirio, a tarefaidardritra vez aquela cidade segura
para a vida humana, que aquela altura, era a dagbeig@ Em plena praca publica, um
mortal anti-heroi, compelido pelas forcas da tersarar Hércules e vencer monstros. E
ele queria se dar ao autossacrificio, mas temia.ulBr Hércules desencontrado. Um
Hércules em desacordo consigo mesmo. Ora decidrdomedroso, ora tentado a ser
como os outros. Um Hércules de carnaval, profanandbmpo.

Passa-se agora a observacaoatmovisdo carnavalesesn O Mestre.

O burlesco de lonesco no cortejo para a passagvesive enO Mestre®

Em O Mestre a sugestdo geral € de que a peca tanto parggiesategmentos
da propria festa popular quanto satirize alguméssda vida oficial. A figura de uma
personagem denominada o Anunciador lembra os Iesitde quermesse, de cuja
cabine manda seus informes para toda a praca addetambém parece tornar-se um
ser onipresente. O Anunciador parodia esse elemel@mao tem cabine, ele esta no
meio do publico, dizendo ver o que ninguém aléne dd}; dizendo saber o que
ninguém além dele sabe.

De certa forma — a exemplo de personagem,CeRinoceronteque pde em
xeque a credibilidade dos jornalistas, afirmanddad acredito nos jornalistas. Os
jornalistas sao todos uns mentirosos” (IONESCO618791) —, o Anunciador pde em

* Como parte destes estudos de doutoramento, nidaakiv de Estagio Docéncia, ministrou-se, na
UFMG, disciplina optativa denominad2dmico-Sério no Teatro do Absurdoisciplina teérica, mas a
proposta era que se experimentasse em cena alglanasmtegorias da carnavalizacdo em uma obra do
Absurdo. O Mestre de lonesco, foi a peca escolhida por voto dosaaluentre outras sugestbes
apresentadas. E assim foi feito: analisou-se a mgasala de aula, e finalizou-se a disciplina
experimentando-a em uma movimentada cena de rua.
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xeque as verdades radiofbnicas, de quermesse ogmgae vai pela via inversa: ele é
o préprio difusor dessas verdades; inacreditaaia @ publico de fora.

Do inicio ao final, o0 Anunciador narra e analisiaagetoria de um ser magnifico
a quem chama de Mestre. Esse anunciador €, emot@aocurso, acompanhado por
dois jovens casais. Par por par, assim denominaddsimirador, a Admiradora; o
Apaixonado, a Apaixonada. E a eles que se repimtachente. Age & maneira dos
locutores de radiodifusoras de quermesses — cotncadima — ou dos puxadores de
blocos e corddes carnavalescos, ou ainda dos cloagsade passeatas e comicios, que
ficam num ponto, mas sua voz se eleva sobre adéaltfazendo-a seguir, contagiada
pelo que ele diz, proclama, canta etc. O curiogueénenhum dos quatro consegue ver
nem o Mestre (objeto da veneracdo e motivo da d&@dji nem aquilo que o
Anunciador diz que o Mestre esta fazendo, nem &oglente que ele diz ver seguindo o
Mestre.

A expectativa de alcancgar a promessa daquele @tumaénta, a propor¢do que 0s
caminhantes avancam para encontrar esse MestrefinAlp todos o veem e se

surpreendem. O Mestre ndo tem cabeca. A rubricaelesa cena:

(O mestre entra pelo fundo da cena, vai até ao nuopalco,

primeiro plano, hesita, da um passo para a esquedépois decide-
se e sai, energicamente, a passos largos, pelaitajiresob os

“Hurra!” enérgicos do Anunciador e os “Hurra!” do Amirador, da

Admiradora, da Apaixonada, do Apaixonado; estegepam ter, com
efeito, um pouco de razéo para estarem surpre@esdiobis 0 mestre
nao tem cabeca, embora tenha um chapéu [IQNESCO, 1963, p.
24).

E como se aquilo tudo fosse apenas um motivo soaE é ai que esta a burla
da situacdo; a peca que o autor prega no publidordeNa continuacdo dessa mesma

rubrica, percebe-se essa interferéncia do autor:

[...] o ator que desempenhar o papel de mestre apenas que trazer
um sobretudo com a gola levantada até cobrir a cab@ondo por
cima um chapéu; o homem-de-sobretudo-com-um-chsgr@ueabeca
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€ uma apari¢cdo bastante surpreendente; produzed duvida, uma
certa sensacaONESCO, 1963, p. 24)

Até chegar o momento de todos veretmomem-de-sobretudo-com-um-chapéu-
sem-cabegaquer dizer, o Mestre, € ritualistico todo o egfodas pessoas para
alcancarem sua esperanca. A peca vai-se descremendmassos de uma multiddo, em
cortejo, meio desordenada, sem saber exatamentk,anam por onde, va. Mas é
levada, cada vez mais, pelo desejo de ver o tatr®jegue vai e vem caminhando por
pontos distintos da cidade. Tudo isso, é claroAdunciador que apregoa; é o que ele
diz estar vendo. E aqueles que estdo com ele taredivdo obedecendo aos comandos
dele, para também assim serem dignos de ver o éJestr

Nisso, ja se vao parodiando as procissdes conueafps pregadores cuja voz
perpassa por lugares bem distantes. A principimeste o Anunciador garante que o
vé. Todos vao seguindo suas ordens e caminhand@phrecdo aonde ele diz ter ido o
Mestre. Nesse cortejo ja se vislumbralivwe contato familiar Todos se igualam
naquele propodsito comum.

Em face da multiddo que o Anunciador imagina estarruas para um
acontecimento grandioso, que € a possibilidade eleovMestre, observa-se a peca
dialogar com dois momentos distintos da historistiitos, mas de uma proximidade
curiosa. O primeiro diz respeito a historia do ,riesegundo diz respeito a historia do

nazismo. Sobre a historia do riso descreve Bakp@@8, p. 79-80):

O riso da Idade Média ndo é a sensacdo subjetndiyidual,
biolégica da continuidade da vida, € uma sensawéialsuniversal. O
homem ressente a continuidade da vida na prac&agbiisturado a
multiddo do carnaval, onde 0 seu corpo esta enmatmebm o0s das
pessoas de todas as idades e condicdes; ele sensmbro de um
povo em estado perpétuo de crescimento e de remvEcpor iSso
que o riso da festa popular engloba um elementwiteia néo
somente sobre o terror que inspiram os horrorealélm, as coisas
sagradas e a morte, mas também sobre o temoraidsgior todas as
formas de poder, pelos soberanos terrestres, tocaasia social
terrestre, tudo o que oprime e limita.
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Sobre a histdria do nazismo, os relatos de lonestdlotes et Contre Notes
trazem uma nota a respeito de uma passagem dooed2enis de Rougemont por
Nuremberg, justamente quando a cidade inteira, damzela febre nazista, estava
aglomerada a espera do seu lider supremo. E épisgelio que qualifica uma estreita
correlacdo com o cortejo que preenche toda a pigeca deO Mestre.

Apoiado nas leituras desses relatos, em suas evag@es editoriais do volume
O Rinocerontgpara a colecédo Teatro Vivo, a fim contextualizaeatido da fabula da
peca, Victor Civita (In: IONESCO, 1976, p. XVII-XW) explana o seguinte:

Uma multiddo imensa postava-se a espera do Fidguertardava a
chegar. Quando a comitiva de Hitler apareceu, @ govtomado de
uma histeria tdo contagiosa, que o préprio Rougénsen sentiu

By

atingido. J4 estava prestes a sucumbir & estrartearieel magia,
guando, afastando-se da turba, parou para pengarespécie de
demdnio o estava possuindo, para ficar quase skdpela ideia de se
entregar, como 0s outros, ao delirio insano?

Delirio insano. Esse certamente é o estado emaeacntra a multiddo de
Mestre,descrita pelo Anunciador, assim como ele préprimjciador, e os dois casais
que o acompanham. (Estes, curiosa e sugestivandememinados respectivamente: o
Apaixonado / a Apaixonada; o Admirador / a Adminaja@omo ja se apresentou duas
paginas atras).

Nessa questdo ddelirio insang dialogam, ainda, as duas histérias (a do
nazismo e a do riso). Analogamente, parece queéciansie encontram em delirio insano
os folides, no calor da festa de carnaval, a exemiplcarnaval de Roma de 1788. Este
exemplo advém das observa¢gBes ao carnaval romanueldaano, feitas por Goethe,
analisadas por Bakhtin (2008).

De acordo com esses trabalhos, 0 que se entend@aaqielirio insanoja e
relatado desde os primeiros movimentos da foliajacse revela nesta descricdo: “O
sinal para comecar soa: ‘Neste momento, 0 gravamomque evitou cuidadosamente
qualquer passo em falso durante todo o ano, degg@Entinamente seus escrapulos e
sua vaidade (BAKHTIN, 2008, p. 215). Esse estédmnfirmado na analise que vem
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logo em seguida: “A obscenidade tem também diratosidadania na atmosfera de
liberdade e de familiaridade” (BAKHTIN, 2008, p.3)1

A proximidade entre esses dois enfoques (0 rism@&®smo) subsumidos para o
espetaculo faz que a peca se volte sobre si me&ssga ao mesmo tempo um recorte
da vida oficial e a parddia desse recorte.

E oportuno observar que esta Gltima transcricate gl um registro de lonesco
correlacionado a sua concepc¢ao @eRinocerontemas que ja enD Mestre,ele
descreve uma cena publica tal qual a que presarR@rgemont. E, em se sabendo que
O Mestre (1953) é anterior & Rinoceronte(1958), percebe-se que 0 autor nao
restringiu a esta Ultima obra suas criticas acsnazj como também néo as fez somente
a partir dela. Entre essas duas pecas ha algossdandiferenca, mas os protestos sdo
direcionados exatamente contra as mesmas dimensdigesiacdo, submissao,
conformismo e poderes totalitarios.

E também oportuna uma explanacio sobre o fato deazer exemplos do
carnaval romano, descrito por Goethe, para qualtiitementos da historia do riso. E,
por oportuno, é valido justificar. Para ndo paretiscrepancia, visto pertencer a um
periodo da histéria mais recente do que o proppsi@a a propria concep¢do da
Carnavalizacdo da Literaturaldade Média e Renascimento), justifica-se com as
palavras do préprio Bakhtin (2008). Em sua buséa ‘{sentido principal das formas da
festa popular e do carnaval na concepcédo do mensieas fungdes particulares no livro
de Rabelais” (BAKHTIN, 2008, p. 213), compreendende tinha ai dois problemas a

elucidar, ele explica por onde iria comecar:

Tomaremos como ponto de partida a descricdo dawalrde Roma
por Goethe. Esse texto admiravel mereceria serjetcode amplos
estudos; com muita simplicidade e profundidade,ti@eonseguiu
captar e formular as caracteristicas essenciasad@val.O fato de

gue se trate do carnaval realizado em Roma em 1i888,6, muito

tempo depois do Renascimento, ndo € muito impertamedida em
gue o nucleo do sistema das imagens carnavalescbg\iveu

durante varios séculds(BAKHTIN, 2008, p. 213, grifos nossos).

*! Essas consideracdes grifadas validam e justifruasso recorte.
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Aqui se retorna a peca para dar continuidade aisen@lesses elementos
carnavalescos. As quatro categorias da cosmova@avalesca perpassam toda a peca
em decorréncia dessa multidao, alienada por umal@a@omando, percorrendo as ruas
em busca de algo que ndo conhece, mas esperaaugejhuma redencdo. Embora
também nem saiba do que precisa ser redimida,geabprecisa, e nisso se irmanam.

Como ja se explicou um pouco mais atras, essetoo@tiamiliar, embora fique
muito claro ao final da peca que ninguém se coahat® ali. A aparicdo e imediato
desaparecimento da figura sem cabeca faz o Anwrogads seguidores sairem daquela
espécie de transe. E 0 que se observa nos prinestastes da cena final:Dépois do
mestre desaparecer, a Admiradora dik)as, mas... ele ndo tem cabeca, o mestre! —
Nem precisa, pois € um génio” (IONESCO, 1963, p22¥— responde o Anunciador.

Entdo, meio que se dando conta de estarem novamantalidade, quando se
olham, querem saber o nome uns dos outros. E comeeta Apaixonada perguntando
ao seu Apaixonada@omo se chamaE assim, com essa requisicdo para todos se
apresentarem, termina o espetaculo. A Apaixonatta @a conversa da Admiradora

com o Anunciador e admite:

E verdade!(Para o ApaixonadoComo se chama@O Apaixonado
para a Admiradora, a Admiradora para o AnunciadorAnunciador
para a Apaixonada, a Apaixonada para o0 Apaixonad®)vocé? E
vocé? (Depois todos em conjunto, uns para 0S outr@o)mo se
chama? (IONESCO, 1963, p. 25).

Cena notadamente carnavalesca. Alids, a uUltima dessa peca € tipicamente
apotedtica, ou como 0 momento da disperséo, depdisrminada a euforia do desfile,
por exemplo. Enquanto dura o carnaval, perdutda/re contato familiar entre os
homensterminado o carnaval, tudo retorna aos termoddiaoficial. Essa categoria é
observavel do inicio ao final do espetaculo. E essd#ato de total liberdade vai, no
percorrer do cortejo, dando margem a excentricglade

A excentricidadeesta impregnada nos feitos e atitudes do Mestsgriios pelo
Anunciador, como neste trechd® ‘mestre acaricia um ouri¢co, um soberbo ouricA
multiddo o aplaudeEle danga, com o ourico na méao. Beija o seu. ppaurra! Hurra!
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[...]. Sauda a multiddo... Cospe a grande dista8h¢I®ONESCO, 1963, p. 13, grifos
nossos). E excéntrico considerar-se desnecess@idocabeca aos aclamados génios,
como fez o Anunciador ao Mestre. E excéntrico tambéuso do chapéu, mesmo ndo
tendo cabeca, como o faz o Mestre.

Em face da familiaridade, nem s6 se da o excéntrimmo também o encontro
dos desencontrados que, como categoria, caractsizeésalliances Constituem as
mésalliancesla peca, os apaixonados que ndo se conhecenp@amn o chapéu sem
a cabeca; a genialidade do génio fora da cabeca.

Sob outro aspecto, essa invisibilidade da cabegdama a imagem da
semelhanga de Deus no homem, pois |he falta o.rQster dizer, venera-se um ser sem
rosto, e a figura do préoprio Mestre € upnrafanacao Esse aspecto é reforcado porque o
Anunciador ora sugere que ele seja uma divindadeenflo o publico crer
religiosamente nele, ora sugere que seja um titasmuando que ele tome atitudes de
um soberano ditador, todo poderoso e populista amsns regimes nazifascistas.

Ha ainda, como profano, o evidente apelo ao cofp@orpo grotesco, mais
precisamente; o ponto principal da visdo do reaigmotesco (BAKHTIN, 2008). E,
como uma categoria ambivalente que, em termos deewdo, remete aosmovisao
carnavalescae, em termos de forma, remete iamgens carnavalesca® grotesco
ressalta a materialidade corporal, tanto@estrequanto en© Rinoceronte.

Diz Bakhtin (2008, p. 21) que “a imagem grotesagad&riza um fenbmeno em
estado de transformacdo, de metamorfose ainda pletanno estagio da morte e do
nascimento, do crescimento e da evolucdo”. E ssestados metamaorficos ressaltam
no corpo suas formas e imagem material, e 0 apealatéria profana as elevadas
emanacodes do espirito, € profana toda a expressfimigsco nessas pecas.

A extensdo dos diadlogos do grotesco com o profAegaainda por outras vias
de observacao, as quais também podem jogar suess dobre a analise da profanacéo
do corpo em ambas as pecas. Numa, pela metamggfasesca — homens em forma de
rinoceronte); na outra, pela acefalia (também goate- uma pessoa sem cabeca).

Pelos pressupostos dmarnaval, o grotesco é, como as demais categorias
carnavalescas carregado de ambivaléncia. Estag¥inaipio que faculta as coisas uma
conversdo em seus contrérios. E, postulando-spetas de lonesco, um grotesco que
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dialogue — ndo com a concepcdo em que, segundotiBaR008, p. 38), “Hugd
enfraquece o valor autbnomo do grotesco, considerarcomo meio de contraste para
a exaltacdo do sublime” — mas com a concepc¢éao deguqual, “o aspecto essencial do
grotesco € a deformidade” (BAKHTIN, 2008, p. 38)i-8e, entdo, encontrar o grotesco
profanador do sublime.

Nessa correlagao de feio e grotesco, de belo ershd assunto entra na esfera
estética — a que se trata aqui como outra via deredcdo —, mas sem, contudo, perder
o olhar critico desta analise. E que, sendo “atieatélo grotesco em grande parte a
estética do disforme” (BAKHTIN, 2008, p. 38), petendaos olhos de quem o analisa em
uma dada obra, a compreensao de que essa defoenpdafdna “a beleza de toda a
obra divina” (ECO, 2007, p. 10) refletida no comgbm homem, por remeter a alguma
forma de corrupcao.

Por este ultimo carater, grotesco pode ser entendid julgado, moralmente
feio. E, como as questfes darnavaltambém sdo questdes estéticas, € valido, nesta
pesquisa, recorrer a algumas consideracdes de tinbay sobre a histéria da feiuka.
comeca-se por deduzir algumas relacdes entre faiofano.

J& na introducéo, o critico menciona um trabalh&aleRosenkrantz que “traca
uma analogia entre o feio e o0 mal moral. Como oemalpecado se opdem ao bem, do
qual sao o inferno, assim o feio € o ‘inferno dBEECO, 2007, p. 16). Para Eco,
essa obra, chamad=stética do feioglaborada em 1853, € a primeira e mais completa
obra sobre o assunto.

Mesmo no argumento narcisista e antropomorfico gzBche ndCrepusculo
dos idolos é possivel captar-se uma centelha da profanag@oodelo especifico que
define belo e feio. Esse modelo é o préprio serdamonque se coloca como medida da
perfeicdo. Assim, percebendo-se perfeito, o queadt#a nele € a si mesmo (ECO,
2007). O pressuposto da adoragdo leva-nos a entgmelepor esta concepcao filosofica
nietzschiana, o homem, elevando-se como modeloesuprde perfeicdo e beleza,
diviniza a si mesmo, e aquilo que macular essaemagode ser entendido como um
sacrilégio e, portanto, profano. Entende Nietzscheforme interpreta Eco (2007, p.

15, grifos do autor):

*2Victor Hugo.
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No fundo, o homem se espelha nas coisas, condidiraudo que lhe
devolve a sua imagem. (...) O feio € entendido cemal e sintoma
da degenerescéncia. (...) Cada indicio de esgotamée peso, de
senilidade, de cansaco, toda espécie de falta bdedéde, como
convulsdo, como paralisia, sobretudo o cheiro, 1@ aoforma da
dissolucdo, da decomposicdo (...) tudo provoca smaereacao: o
juizo de valor ‘feio’. (...) O que odeia ai o sarmnfano? N&o h&
davida:o declinio de seu tipo

A partir daSuma teoldgicale Sdo Tomas de Aquino, Eco (2007, p. 15, grifos d
autor) resume que “o belo é dado, além de umatagereporgéo e da luminosidade ou
clareza, pelantegridadee, portanto, uma coisa (seja ela um corpo humama, arvore
ou um vaso) deve exibir todas as caracteristicasacgudormadeve impor a matéria”.
Ndo se consideraria, nesse sentido, entdo, “feimeste aquilo que fosse
desproporcionado, como um ser humano com uma ca&pegeme e pernas curtissimas,
mas eram ditos feios também os seres que Tomasadeimo ‘torpes’, no sentido de
‘diminuidos™ (ECO, 2007, p. 15-16).

Para que nédo restem davidas de como se recontepertadores de tal torpeza,
ou para que nao escapem ao olhar quais caradasist identificam, Eco (2007, p. 16)
explica: “ou seja — como dira Guilherme de Alverflisatado do bem e do mal-, aos
quais falta um membro, que tém apenas um olhotéotré&s, pois é possivel apresentar
um defeito de integridade também por excesso)”.

E, como conclusao desse levantamento que envolethasees de Rosenkrantz,
Nietzsche, Aquino e Alvernia, Humberto Eco obsexvalacédo ou didlogos dessa feiura
com a arte e os artistas. Dos dialogos entre e#iseses, o que ele vai perceber muito
claramente € o modo como o artista produz e spaialia cosmovisao. O feio, como
matéria para a producdo da Arte, resulta no grotésso se torna verdadeiro na medida
em que o grotesco é fator resultante do diefeito de integridadé& o que se pode
depreender das consideracfes de Eco quando firslams inferéncias nestes termos:
“Portanto, eram impiedosamente definidos como f@®serros da natureza, que 0s
artistas tantas vezes retrataram sem nenhuma cdopaie, para o0 mundo animal, 0os
hibridos, que fundem inadequadamente os aspectoaitode duas espécies diversas”
(ECO, 2007, p. 16).
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Oserros da naturezau defeitos de integridadeomo método para uma afericéo
critica numa obra de arte trazem consigo diversssilplidades de dialogar com a
categoria da profanacéo. Numa acepcéao religiostcpor exemplo, profana a imagem
e perfeicdo de Deus; numa acepcdo estética, metaf@nte, profana a beleza da
Criacéo

Considerando-se, por exemplo, a falta de cabecaocama quebra da
regularidade estética, e, portanto, feia e assustadposta ao bem moral, associada ao
pecado, certamente, mesmo nessa concepcao eséigara do Mestre seria profana.
Além disso, € intencionalmente deformada para tesaeayrotesca e, intencionalmente,
também, causacerta sensacdocomo propde o préoprio lonesco. Esse jogo pode
significar que aquela aparicdo domem-de-sobretudo-com-um-chapéu-sem-calega
igualmente prop&e o autor, produzindo na platdiarocor estético, produza também uma recusa
moral da parte do povo por aqueles lideres quemtetn ser venerados tanto quanto uma
divindade.

Essa intencado é burlesca e comica. A partir dpliateia sairia de apenas um estado de
sensacao a um posicionamento critico. Este ndaiexdlso, uma vez que “enquanto para todos
0s sinbnimos déelo seria possivel conceber uma reacdo de aprecigsiotetessada, quase
todos os sinénimos deio implicam sempre uma reac@o de nojo, se ndo dentdlrepulsa,
horror ou susto” (ECO, 2007, p. 19, grifos do autor

Assim, a reacdo contida na expresséo da persondgsnmas... ele ndo tem cabeca, 0
mestre!,corresponderia a uma sugestdo de reacdo do puBliato minimo, um presumivel
susto ai poderia de imediato, manifestar-se psto rAquele feio formal alcangaria outro nivel
de feiura, e nesse momento se dé a burla, a pege at belo. Belo e feio se contrastam e se
fundem e podem ativar, de diversas maneiras, d&lgerdo publico, até chegarem, como ja se
sugeriu, ao nivel da critica. A producdo formalféio para a concepcédo do belo tem toda a
afinidade com a ambivaléncia que perpassa, naama@enosmovisdo, mas todas as categorias
carnavalescas como demonstra Bakhtin (1981, 2008).

Alids, particularmente sobre a questdo de as cadsgrarnavalescas perpassarem umas
as outras, é valido apresentar algumas consideraggime a experiéncia com os alunos da
UFMG™.

Relato da experiéncia cothMestrena UFMG

%3 Universidade Federal de Minas Gerais.
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Na finalizac@o da disciplina optati@mico-Seério no Teatro do Absurdiecidiu-se
fazer uma cena co®@ Mestre.A principio, a ideia era explorar a categoriapdaca publica
Mas ja nos estudos preliminares percebeu-se o @uamasta a categoria e que de muitas
maneiras poderia ser explorada. Muitas ideias fosemdo levantadas, mas tinha-se um
problema contra: o tempo era pouco para uma mamtagde palco, decidiu-se por uma
apresentagdo de rua. Surgiu outra questdo: on@® serprimeira ideia foi uma praca bem
movimentada no centro de Belo Horizonte, mas, pdos sendes levantados foi descartada.

Nessas discussdes, ia-se percebendo o quanto isecpodavalizar o espetaculo. Dai
surgiu a ideia de se fazer ao meio-dia, dentrond@énibus da circulacédo interna dampus A
partir de entdo, tudo foi fluindo. O texto foi senddaptado, ao modo de um processo
colaborativo, para essa concepcao. Todas as pgstndoram mantidas, as principais falas
também, mas ganhou muito improviso e, principalmetitulo novo:Excursdo para ver o
Mestre Ganhou também nova personagem, quer dizer, O dlamor ganhou par, A
Anunciadora, que surgiu de uma ideia durante ogi@snsparodiando as duplas de ancoras dos
programas de televisdo, especialmente os noticiddosos ensaios, compreendeu-se que todas
as coisas e ideias que se traziam para comporetaesjp iam sendo carnavalizadas, e que a
categoria dapraca publica jamais poderia ser explorada isoladamente. Cadameis se
entendia que ela estava nas outras, e as outras Egbrincipalmente percebeu-se que a
categoria dolimiar, era uma questdo intrinseca pla@c¢a publica principalmente, nas trés
dimens@es que se fundiam no espetéculo: cena deantigjo carnavalesco e excursdo. E, muito
interessante foi também se dar conta da teatralideduma excursdo e ali estava: tinha-se
acabado de carnavalizar a excurséo.

A escolha do figurino foi outro momento interesea@tde descoberta de dialogos do
texto com as pecas de roupa, que j4 estavam proigas que ndo se tinha como conceber e
confeccionar figurino. Decidiu-se primeiro pelagesobasicas, jogou-se com o amarelo e o
roxo, a excecao de trés personagens, O Mestre, bclador e A Anunciadora. O jogo das
cores foi meio aleatdrio no inicio, mas buscandosdexto, encontrou-se uma razao com a
qual se podiam justificar as duas cores: o podmesentado pelo Mestre. O proprio lonesco
joga com esse poder, ora fazendo crer que O Mssjmeum ser divino, ora que seja um lider
politico totalitario. Para este poder totalitaristagia 0 amarelo, representativo do dinheiro,
metaforizado pelo ouro; para o poder divino, emlayia ao convencionado pela Igreja
Catolica, estaria 0 roxo.

Os aderecos e acessorios também fizeram parte elxsgha. Alguns usaram mascaras
de diferentes animais, todos usaram um arranjaldeca ou peruca. A solucdo para a falta de

cabeca do Mestre foi 0 rapaz que fez a personagamwm chapéu enorme, que um pouco
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abaixado, lhe cobria parte do rosto, o que iringomais intrigante a fala que afirmava que ele
nao tinha cabeca. A sonoplastia ficou por contardetarol, um surdo e um apito. Maméaes-
sacode foram escolhidas como aderecos que duasnagess iam agitar simulando as
animadoras de torcida.

O Mestre, O Anunciador e A Anunciadora, pelos figos diferenciados dos demais
serviam a representacdo do distanciamento e dadpga da vida ordinaria, que desaparece no
carnaval, como uma condicdo da categorialid® contato familiar entre os homen®s
distanciados estavam imiscuidos. Afinal, o disemnento era simbdlico, pois todos estavam na
excursdo para ver o mestfeE o mestre, como era o objeto do desejo da rAolticealmente
estava distante, e s6 ao final, cruzou a multigdagvamente desapareceu. O Mestre ndo fora
visto na concentracdo, nem no 6nibus, nem nosjeasrtgle estava em outro ponto campus
parado embaixo de uma mangueira, como em expoditdipo instalacdo. Por ali passaria o
carro alegorico (o 6nibus), levando os folibes@fgonto marcado para descerem e seguir em
novo cortejo até a praca da apoteose (a pracardevéacia do restaurante universitario, 1a,
chamado afetivamente de Bandejao).

O mestre realmente ndo podia ser visto no compejis,todo aquele ritual era dedicado a
ele. Ele era o elemento sagrado, ou supremo, pan gumultiddo caminhava. Caminhava na
esperanca de alcancgar a graca ou o prestigio e Mésso, combinou-se seguir a peca a risca.
A principio ninguém veria O Mestre, a ndo ser O agiador, que dizia ver, mas na verdade,
nao via.

No cartaz da divulgacéo, sobre uma imagem de ap€lhico, sugerindo o surreal, 0
texto informava e convocavaxcursdo para ver o mestre 12-12-12 as 12h saidhl&0 da
porta do prédio do teatro vagas limitadas garante yaga.A data com a hora formou um
numero meio cabalistico, e o problema das vagasteeao grande problema da superpopulacéo
do planeta. Todos os lugares ja estdo superlot&stes.discussdo, também ocupa espago entre
as tematicas damor Liquido,obra do socidlogo polonés Zygmunt Bauman, nas deregdes
as adverténcias de Kant. “Mais cedo ou mais tadeertiu Kant, ndo havera uma Unica nesga
de espaco vazio onde possam procurar abrigo oatee®$ que consideram 0S espacos ja
ocupados muito apinhados, inéspitos, inconvenieotesnadequados” (BAUMAN, 2004, p.

150). E certo que o cartaz ndo fazia parte do tdgtdonesco, mas foi pensado a partir dos

> Aqui ndo se trata do titulo do espetaculo, maobjeto da representacdo e sua destinacdo (uma
excursdo para se ver alguma coisa — 0 mestre. fegsdo “O Mestre”, quando escrita em mailsculas
iniciais, inclusive o artigo, sem italico, refered denominacdo da personagem, substituindo-lleene;n

em italico, é o titulo original da peca; escrito emmusculas, tornando-se substantivo comum, é apena
referéncia a condicdo genérica da personagem (mensendia pelo nome de O Mestre).
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didlogos com outras linguagens, que foram emergdekse texto. De certa forma, o cartaz
sintetiza um elo entre o texto e o espetaculo.

Por fim, a peca foi para a rua. O espetéculo era éeputra realidade de cujos ensaios
apenas se consegue um esbog¢o. Como um bloco devaklra espetaculo saiu, fazendo um
caminho pelo avesso: saiu do teatro para a ruaé@aodo teatro funcionou como ponto de
concentracdo onde os folibes aguardam para deSfdaando, cantando, e ao comando da voz
do Anunciador, sai o cortejo. No ponto do 6nibusauwarada, enquanto o esperava chegar.
Todos exploraram ai a praca publica do seu jeibm seu improviso: fazendo pregacoes;
abordando os transeuntes; soltando grito¥ide O Mestre!dancando e agitando as mamaes-
sacode; fazendo solos de tarol, de surdo, de agitdando parddias de musicas carnavalescas,
pondo O Mestre como temai, vocé ai, quem quer ver O Mestre, ai? quem gee© Mestre
ai?, era uma delas.

O 6nibus chega. Todos entram sem parar 0 espeta@uldnibus acabara de ser
carnavalizado. Houve uma interferéncia mutua exlere o espetaculo. O 6nibus redimensionou
0 espetaculo e, vice-versa, o espetaculo redinmmsioo Onibus. Como espaco de
representacao, simbolicamente, o 6nibus virou palelo carater ritualistico e carnavalesco do
espetéculo, esse mesmo 6nibus virou praga publigagu carro alegérico. E por tudo isso, ja o
espetaculo tirou o 6nibus de sua rotina da vidanarié, pois durante os dez minutos de trajeto,
deixara de ser s0O o transporte coletivo dos alpaos ser palco, praga publica e carro alegorico.
E seguiu até o ponto onde todos desceram para sEyaimente em cortejo até a praca onde se
deu a apoteose, e a dispersdo. E como a dispes@izgfecho do desfile de carnaval, a peca
também terminou ali. O Mestre, para espanto deosyusturgiu de uma escadaria, atravessou a
praga, sem dizer palavra, desapareceu descenda,esgbdaria, enquanto os outros, que ainda
dancavam na chuva (n&o estava combinado, mas @mmé&ém mandou seu improviso), como
embriagados, foram, aos poucos acordando do trpesgintando-se mutuamente quem era
quem, dando-se as costas e saindo da cena.

Na semana seguinte, no encerramento da disciplina, proposta foi discutir alguns
pontos da experiéncia. Duas observacdes foram nmjportantes pelo consenso. Uma, no
nivel da representacéo, outra no nivel do fornatmno formato, o que se viu foi uma cena de
rua que misturou elementos do carnaval, com eleysaddaperformance(uma atriz assumiu a
organizadora da excursdo, e nisso conduziu susonzgsm por todo O percurso), com
elementos da improvisacao (todos improvisaram adgomisa, ndo so falas, mas agdes, posturas
cénicas, interacbes com o publico), com elemerdadastalacdo — o improviso para O Mestre —
(O Mestre ficou literalmente instalado primeiro diedo da mangueira, depois numa das

escadarias do Bandejdo). Em termos de representz@dc0 a imagem gaaca publicae do
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limiar foi explorada como categoria carnavalesca, todascategorias da cosmovisdo
carnavalesca desfilaram ali. Afora a que ja se foana, e que € a mais visivelJivre contato
familiar entre os homensepresentou-seexcentricidad€especificamente nesta experiéncia, O
Anunciador fez um tipo extravagante, vestido em gemdicula, dado o exagero, na tentativa
de ficar elegante e chamar mais atencao paracii€para o proprio mestre que ele anunciava,
mas que era invisivel aos outrosprafanacdo(O Mestre com a cabeca engolida pelo chapéu; e
uma personagem que fazia uma fanatica, com susgivei®s de lascivia ao mencionar o
mestre); asnésalliancegos apaixonados que ndo se conheciam). As caasgeib essas, mas
os exemplos foram apenas uma amostra, pois samaen

Passa-se agora a verificar as aclGes carnavalesgascorrespondéncia com a

cosmovisao e as imagens carnavalescas, e a relawéa praca publica.

Acdes carnavalescas

As acles carnavalescas sdo também enunciadorasmawisio carnavalesca.
A elas também estado relacionadas as categoriasrgo e topografia corporal (alto e
baixo material), as inversdes e 0s prenuncios deen® renascimento. Por essas
categorias perpassam as analises de Bakhtin (2088) as obras de Dostoiévski e de
Rabelais.

Além de um ritual pela renovacdo, o carnaval € Uessa de escarnio.
Escarnecem-se todas as formas oficiais de podea diisrarquia. E a figura maxima
desse poder na escala hierarquica € a figura daZoenbar desse poder significa
zombar do rei. Sendo o carnaval a representacéwddo ao avesso, seu rei € o avesso
do poder. O rei do carnaval €, por isso, um rea piar

As acOes carnavalescas a tal rei relacionadasit@mmsto ndcleo das leituras
referentes a esse mundo do reves, e do avesso. flBomaespetacular, a representacao
méxima das a¢fes carnavalescas esta em uma catgqgerse reparte em duas acoes:
coroacaoe destronamento Como ja se apresentou no primeiro capitulo, aomé os
termos de Bakhtina acdo carnavalesca principa a coroacdo bufae o posterior
destronamento do rei do carnaval

Esses dois movimentos, que se pressupdem mutugrastiée relacionados as

formas das inversfes que remetem a circularidadqudese tratou no inicio deste

capitulo. O efeito que eles produzem é mesmo derade Em roda, 0s opostos estao
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sempre em confronto, e um sempre nasce e terminautto; o outro sempre se
transforma em seu contrario. O percurso de ambo®té-continuo como a propria
existéncia. Nesse pressuposto, o fim propicia oworcomeco, a ascensao prefacia a
queda, e tudo isso redunda no principio carnavalescexceléncia de vida-morte-vida,
ou nascimento-morte-renascimento.

Nos textos e nos espetéculos, a carnavalizacae tipssde acdo se da pelas
inversdes de posicdo, mudancas ou troca de umogst¢dml seu oposto, troca de lugares
ou papeéis sociais etc. Nas pecas de Beckett quedioanalisadas, muitos sdo o0s
momentos em que se podem inventariar situacfesiddéne é esse o procedimento

deste trabalho a partir daqui.

Coroacaoe destronamentemEsperando Godot

Mais acima, neste mesmo capitulo, quando se teatpéstdo dpraca publica
em Esperando Godotiranscreve-se a rubrica pela qual se inicia a.p&gdescricao,
apos apresentar o espaco, vai direto a uma acaaengiie vai importar na analise
carnavalesca deoracdo/destronamentdSentado sobre uma pedra, Estragon tenta tirar a
bota. Faz forca com as duas maos, gemendo. Paaastx descansa, ofegante; recomecga”.
rubrica ndo descreve uma indicacdo cénica simplagnmas remete a representacado
de uma acao que se repete quando atinge o linsisa. iabrica é a prépria cena, como &€,
alids, uma caracteristica da dramaturgia de Bedfethdo € demais lembrar que essa
caracteristica se encontra na dramaturgia de lortasthém).

Lendo o texto, ou vendo o espetéculo, o que sdizar do inicio da peca é que
tudo comeca com um sujeito tentando retirar assbetaliviar seus pés. E neste
panorama que se pode resumir: situado no meio dermmm qualquer, nao identificado,
um dos homens, Estragon, esta sentado numa peatando tirar a bota, ndo consegue,
esforca-se, tenta até a exaustdo, para. Descastemar o félego e o esforco, e
recomeca. Por esse inicio, vai-se observar quea g@emeca com uma sequéncia de
acOes. Nao ha fala nesses primeiros instantes ge pgas ha um mundo de leituras
possiveis que remetem esta analise a considerar piga comeca por uma tentativa de
destronamento. Esté ai um rei bufo que se autodestr
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A logica que se emprega aqui € a mesma do carnavedk “um ‘mundo
invertido™ (BAKHTIN, 1981, p. 105). Nessa visédoirado de ponta cabeca, um rei
coroado, exibiria suas botas em lugar de uma ca@dkopedra seria o0 trono que ele
ocupa, e da qual ele deve sair. Retirar a bota set Ultimo despojo para se retirar
desse trono.

Seu embate consigo mesmo, as dores que sofreytsiidudo se aproxima do
ritual descrito por Bakhtin (1981, p. 107): “O eednial rito do destronamento se opde
ao rito da coroacéo; o destronado é despojadoatev@stes reais, da coroa e de outros
simbolos de poder, ridicularizado e surrado”.

Se for bem observado, percebe-se que ali Estragsimbolicamente, surrado
pela propria bota, que lhe provoca dores e o faregee ridicularizado pela incoeréncia
entre um esforco tdo grande para uma realizacabaial: tirar uma bota do pé. Mas
antes disso, quer dizer, antes desse momento elauelta a sua pedra, e de la estar
guando abre o pano, ele passara a noite huma naécsurraram muito. Ele diz isso
com uma inversao ao amigo que quer saber se nambranele: “Bateram, mas nao
demais” (BECKETT, 2007, p. 19). Na verdade, batedge@mais.

Essas informacdes sdo depreendidas num breve alidgg ap0s a cena sem
falas. Estragon encontra-se nessa tentativa der-be das botas quando seu amigo,
Vladimir, entra e quer saber onde ele passara te.rneela reacao deste, o lugar era
familiar, e o que acontecia la também. Quer diaeque ocorrera naquela noite, era
habitual, e ambos sabiam: quando o outro ia ldavalsurrado. Por quem era surrado
nunca sabia responder ao amigo. Se eram 0s messETre, ou outros, nao tinha
certeza.

As surras de Estragon e seu retorno ao mesmo pagarser surrado outra vez,
bem como o anonimato dos surradores, com pequerases de diferenca — como a
questdo explicita do pagamento e do dinheiro eishala satisfacdo — sdo elementos
analogos aos que se encontram nesta descricdoradad®lRabelais apresentada por
Bakhtin (2008, p. 171, grifos do autor):

No Quarto Livro, Pantagruel e seus companheiroemearcam na
“llha dos Chicaneiros®, cujos habitantes ganham a vida fazendo-se

%5 Chicaneiro significa, segundo o Dicionario Houalasjuele que faz chicana, ou o que trapaceia”.
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espancar. Frei Jean escolhe para si um chicardgréu¢a vermelha”
e 0 aplasta por vinte escudos:

“Frei Jean bateu tanto e trestanto em Fuca Vermetisas e panca,
pernas e bragos, cabeca e tudo, com tdo grandessgi# bastéo, que
eu ja o cuidavanorto a paulada

Vemos que a enumeracdo anatbmica das partes do odip €
esquecida. Rabelais prossegue nos seguintes termos:

“Depois |he pagou os vinte escudos. E 0 meu mataedn pé,
satisfeitocomoum Reiou dois”.

A imagem dorei ou dedois reisserve para situar o grau superior de
satisfacdo do chicaneiro que se acha “bem servididds aimagem
do “rei” estd essencialmente ligaéla batalhas alegree as injurias,
da mesma forma que faca vermelhado chicaneiro, &ua morte
fingida, a suaeanimagaga suaatitude de palhacdepois da surra.

De certa forma, os dois vagamundos de Beckett videntrapacear a propria
vida, e fazem daquele campo seu picadeiro particalaivem seu circo a céu aberto.
Como velhos palhacos, ndo querem deixar a fantasrabora. Por isso, eles mesmos
ndo saem do lugar, e sobrevivem as surras de &sdasites. Quanto a tudo isso Ihes
ser familiar, certamente vai recair no habitual.sMgte habitual pode deixar de ser
particular e cotidiano para ganhar um carater eataacamente ritual que, por sua vez,
remete a peca de Beckett para além do teatro (doido entdo, com as propostas
contemporaneas de encenacgdo). Para a questdond@at@acdo ai percebida, ainda
por analogia aos acoites dados aos chicaneiroggdevermelha, € também encontrada
uma explicacdo em Bakhtin (2008, p.171-172, gufoswutor):

Ha um plano no qual os golpes e injurias ndo térateaparticular e
cotidiano, mas constituem atos simbolicos dirigidosntra a
autoridade supremacontra orei. Estamos falando do sistema das
imagens da festa popular, representado da maneisaperfeita pelo
carnaval(mas evidentemente n&o apenas por ele).

Como essas acgdes do universo carnavalesco séo adenibes, remetendo-as
para o universo da peca, € possivel inferir-se qaeno comeco um rei (bufo) é,
destronado, no jogo das inversdes, outro deveréoseado. Este novo reaié podera
ser ele mesmo depois de se recuperar do cansagdoes. Quer dizer, renascido das
surras, a cada dia em que se renova a espera o¢& God
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O segundo momento em que Beckett evidencia a attela entre o alto e o
baixo, as subidas e as descidas, a maneira daggas tipicas dos nimeros circenses
em Esperando Godotacontece logo depois que entra Vladimir, enqudtgtvagon
ainda luta para tirar a bota. Os dialogos seguei gesconjuntados, pouco claros e
aparentemente divergentes.

Vladimir é razoavel; Estragon, bronco. Enquantodiftar filosofa; Estragon
reclama da bota; enquanto Vladimir medita sobreesaslsossego do seu espirito,
dividido entre 0 medo do ultimo minuto de vida armseio pelo alivio que ele trarg;
Estragon pede ajuda para retirar a bota e aligas pés. Neste Ultimo par, percebe-se
que a divergéncia € apenas do modo de se olhaatos; fse, elevando-os, se,
rebaixando-os. Em seguida, a semelhanca das agisesentrecortes alternados,
descritos pelas rubricas sugere muito clarameimeeasao entre o alto e o baixo.

Os dois personagens contracenam; um, com seu Gh@apétro, com sua bota,
em momentos distintos, mas, como num movimento adla-gigante, o segundo
continuando o primeiro. E quando aquele esta era,@ste esta em baixo, e vice-versa.
Os dois homens fazem quase que exatamente as macdesscom Seus respectivos
objetos.

Enquanto fala de suas meditacdes, e as sensacéeestps lhe provocam,
Vladimir: “(Tira o chapéu, examina o interior com o olhar, a&ka-o com a mao,
sacode-o, torna a vesti-lo)(BECKETT, 2007, p. 21). Fala mais alguma coisa
enfatizando seu estaddqTira o chapéu mais uma vez, examina o interior coothar)

[...] (Bate no chapéu, como quem quer fazer que &lga, examina o interior com o
olhar, torna a vesti-lo)'(BECKETT, 2007, p. 21).

Antes que Vladimir termine sua ultima reflexdo,dé, repente, interrompido
pelas circunstancias(Com esforco extremo, Estragon consegue tirar a.bdékamina
seu interior com o olhar, vasculha-a com a maopdaea, procura ver se algo caiu ao
redor, no ch&o, ndo encontra nada, vasculha o iotesom a mao mais uma vez, olhar
ausente)’(BECKETT, 2007, p. 21).

Ambos parecem procurar algo que imaginam esteandgio acima da cabeca
de Vladimir, ou debaixo do pé de Estragon. Ess® jogo de acbes também se pode,
por analogia, associar ao ritual de coroagdo eareshento. Nessa cena, porém, o que

sugere estar em evidéncia € a coroa e sua invésaocomo o poder se coloca nas duas
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extremidades. Ou ainda, o paralelo entre o podeverwionalmente estabelecido e o
poder carnavalescamente as avessas. Avesso egibgnta muito tipicamente
beckettiano.

E vélido, ainda, observar que o chapéu sempreatomsrio na cabeca, mas a
bota ndo é calgada outra vez. Isso faz de Vladpeln menos nesta cena, o rei coroado
e de Estragon, o rei destronado, como alias, jastggarido da primeira cena. Mas essa
ndo € uma condicdo permanente. E caracteristi®edkett fazer inversdes de papéis
entre seus personagens, como se sempre estivessem gangorra. EnFim de
Partida, por exemplo, essa troca de posicdo é demarcadafrpea “Minha vez de
jogar”, repetida pela personagem Hamm.

A gangorra carnavalesca de Vladimir e Estragon, oxge faz que um se
relacione com o alto e o outro com o baixo, oraitesas relacdes, pode ser também
observada na andlise de Esslin (1968), muito embserdaermos do critico ndo se
reportem a inversdes nem a carnaval. Ele tratasdonéo em termos de comicidade e

complementaridade:

Como acontece aos integrantes de uma dupla comiledimir e
Estragon tém personalidades complementares. Vladdmd mais
préatico dos dois, e Estragon diz que foi poetacémer sua cenoura,
Estragon constata que quanto mais come menos delstaenquanto
Vladimir reage da maneira oposta — gosta mais d@sas quando se
acostuma a elas. Estragon é voluvel, Vladimir &igemte. [...] Em
Vladimir fede o halito, em Estragon fedem os pdadwhir se lembra
de fatos passados, Estragon tende a esquecé-ltmythacontecem.
Estragon gosta de contar histérias engracadas areurgam
Vladimir. De modo geral, é Vladimir quem expressasperanca de
que Godot ha de vir e de que a sua vinda ha darmttelo, enquanto
Estragon permanece cético o tempo todo e por v@mEga mesmo a
esquecer 0 nome de Godot (ESSLIN, 1968, p. 41).

Ha, certamente, nesta ultima oposicdo entre fétieistro um exemplo da
profanacdo que perpassa toda a peca. Observassa @eposicdo de opostos muito
criteriosamente tragada por Esslin (1968), queinais vezes, certas questdes se tornam
relativas para se entendé-las superiores ou inésri& que nem sempre sdo postas em

termos materiais como o halito (vindo da boca, dentima — “Vocé fede a alho!” diz
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Estragon a Vladimir) e o chulé (vindo dos pés, \denbaixo — Vladimir pega a bota de

Estragon e cospe no chdo com nojo do mau-cheim)asSquestdes sdo postas em
termos espirituais (como ter esperanca e ser §eBcmuito subjetiva a decisédo pela

superioridade de um espirito e inferioridade dorquinas a oposicdo entre elas é
inegavel.

Aqui cabem duas observacdes. A primeira recomendallbar sobre a questao,
orientado pelas conclusdes de Bakhtin (2008) aeitesfdo realismo grotesco em que “a
degradacédo do sublime néo tem carater formal ativel O ‘alto’ e o ‘baixo’ possuem
ai um sentido absoluta e rigorosamente topograficalto’ € o céu; o ‘baixo’ é a terra
[...]” (BAKHTIN, 2008, p. 18).

Quanto a isso, ndo ha simbolismo, mas ndo impeel® qimbolico se organize
a partir dai, e se possa relacionar fé (esperawa&pu e incredulidade (ceticismo) a
terra. Nessas bases cria-se certa objetividadergswbrer sobre alto e baixo, ou, seguir-
se 0 consenso de que a fé se liga as coisas etewadalescrenca as profana e rebaixa.
Uma vez que “o carnaval criou toda uma linguagenfadmas concreto-sensoriais
simbdlicas, entre grandes e complexas acdes deamassgestos carnavalescos”
(BAKHTIN, 1981, p. 105), quando investida dos siiloBp essa inversao resulta em
carnavalizacdo, e sera acéo e linguagem carnasalesc

A segunda observacgao recomenda um olhar que lew®esideracao as ironias
de Beckett e suas subversées dos valores do c@uit& possivel que ele se aproprie
do imaginario popular para dispor as coisas de ngo@ose veja a superficie pelo senso
geral, mas em sua convic¢do mais profunda, sugicatario.

Essa observagdo ndo é sem razdo. O préprio Betdigth ao longo da peca
marcas da sua recusa a ordem das coisas como séas pws termos biblicos.
(Vladimir 1&é a biblia, ja que ndo € cético, mas ré&idende por que dos quatro
evangelistas, s6 um fala em ladrdo salvo, e entert®s ainda por que essa € a versao
gue vingou, em detrimento de trés omissdes). Assimbém ele duvida dos atributos
de superioridade aos tipos errados (no conceite),debmo o homem, por exemplo.
Beckett faz surgir em seus textos uma interpretagdical do que seja um mundo de
ponta-cabeca.

Essa visdo radical, com suas metaforas particular@avaliza a propria

carnavalizacdo. Easperanddsodot uma frase de Vladimir resume esse olhar sobre o
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mundo, que, materialmente, complementa seus qoestiEntos a biblia: “Eis o
homem: jogando nos sapatos a culpa dos pés”. Ehiexto é que quando Estragon
retira a bota o ar fica irrespiravel com o fedoele diz que vai deixa-la tomando ar.
(Para que ela se salve? — E um questionamento).

Em cena, colocar-se uma bota para tomar ar pode ngo. Mas a reflexao
significa que ele tenta resolver o problema da,botliviar seu pé, mas na realidade,
foi 0 pé que causou danos a bota (mas s6 o out@ram problema nesses termos).
Para a carnavalizacao, esse tirar de botas € desgofde suas vestes reais, da coroa e
de outros simbolos do poder” (BAKHTIN, 1981, p. 107

Outro momento profundamente marcado pela acdordeame destronamento e
a inversdo de papéis é a cena da passagem de Pokzaoky. Os simbolos sao
terrivelmente associativos a descricdes de simbiedisticos das festas populares do
mundo antigo, descritas em Bakhtin (1981, 2008)s€)a, as festas que celebravam as
alternancias provocadas pelo tempo entre a vidan®rée, e nas quais se fazia “a
escolha de reis efémeros e reis da festa” (BAKHTI®81, p. 107). E assim, como que
por uma decorréncia natural dessas alternanciadp “0 sistema das degradacdes,
inversdes e travestis, adquiria uma relacdo sdnsive o tempo e com as mudancgas
sociais e historicas” (BAKHTIN, 2008, p. 70). Anfide se relatar as associacdes
aludidas acima, descreve-se abaixo a rubrica doantmrexato em que Pozzo e Lucky

chegam Jraca publicade Estragon e Vladimir:

Entram Pozzo e Lucky. O primeiro conduz o Ultinesyiado-se de
uma corda passada ao redor do pescoc¢o, de modoagpencipio,

apenas Lucky é visivel, seguido pela corda, lonbastante para que
ele chegue ao meio do palco antes que Pozzo detaxia. Lucky
carrega uma mala pesada, uma banqueta dobravel, cesta de
provisbes e um casaco (sobre o braco); Pozzo, urcoteh
(BECKETT, 2007, p. 46).

Um primeiro olhar observa ai ja de entrada um itsdébaixamento. Lucky é
posto na condicdo de aliméria. Possivelmente uno.aBfe leva uma carga e é
submetido ao comando de Pozzo de duas maneiras olaias. Primeiro pela corda

que Ihe prende o pescoco; depois pelo chicote queémio Pozzo conduz a mao. Na
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cena seguinte, percebe-se que Pozzo trata Luckyp mmal. Para seguir a marcha, ele
grita Eia! e estala o chicote. Quando a corda fica muitcadt, Pozzo, gritand®ara
tras!, puxa-a de modo tao violento que Lucky cai conatadarga.

O asno tem grande espaco de rebaixamento nasidadig carnavalescas da
Idade Média, associadas a Igreja. Ele serve comeeaordatério religioso da fuga da
Sagrada Familia para o Egito. Essa relagdo comegalg fez entrar para a historia do
riso popular. A sua reveréncia foi consagradasta do asnoO centro das atencgdes
dessa festa era o proprio asno e sua onomatopmizbaXa-se de tdo alta dignidade;
dessa tdo parda eminénéiaSua exceléncia, o asno era posto no altar dasreap
ironias. “Celebravam-se ‘missas do asno'. [...] €adas das partes acompanhava-se
de um cdmico ‘Hin Ham!. No fim da cerimbnia, o pada guisa de béncao, zurrava
trés vezes e os fiéis, em vez de responderem ‘amémravam outras trés”
(BAKHTIN, 2008, p. 67).

Dado o contraste entre a miséria material do ananalsuprema elevacdo do
Menino, o asno representa toda sorte de achincaligamento e desprezo social, mas
ainda assim, € ironicamente associado as coisazuwlo‘O asno é um dos simbolos
mais antigos e mais vivos do ‘baixo’ material epooal, comportando ao mesmo tempo
um valor degradante (morte) e regenerador’ (BAKHT2ZROS, p. 67).

Retornando-se para a rubrica da peca, observaessuggem os simbolos do
poder que devem se fazer presentes no ritual deagc®o e sdo, por esse motivo,
carnavalizados. A carga de Lucky se compbe de umla pesada, uma banqueta
dobravel, uma cesta de provisfes, e ainda um casdwe o braco; Pozzo leva um
chicote. Em outra rubrica, mais adiante, o textomcimma o uso de chapéu. Assim,
burlescamente, a mala pode representar o tesourei goote-se que ela é pesada); a
banqueta, o trono; o casaco, a tunica real; o thiap cetro; a cesta de provisdes, 0
banquete. O chapéu, quando seu uso altera a hiergrgde representar a coroa (ou
outro tipo de distintivo do poder, dependendo daacho).

Essa associacdo entre os objetos e os simbologddy peal permite a peca
dialogar com a carnavalizacdo dos elementos gesta popular fazia da visao oficial
de mundo. “Um dos elementos obrigatdrios da fesfaular era dantasia isto €, a
renovacaodas vestimentas e da personagem social” (BAKH2DO08, p. 70, grifos do

% Alusdo & expressdo eminéncia parda. Nossa prigeigretacéo para o nivel de troga que se percebe
no tratamento ao assurasena

214



autor). Em Beckett, a presenca do chapéu como sigadransformacdes do homem é
muito forte. Mais adiante ainda se falara de chapéu

N&o ha evidéncias na peca de que Pozzo e Luckyepéesentem suas proprias
fantasias. Pozzo sempre olha o relégio, e semm®ipa, alguma forma de coroacéo e
destronamento acontece. Quer dizer, € a marcangwteterferindo nas mudancgas. A
cena gque se segue ao momento de sua entrada drenoam Viadimir e Estragon
acontece depois de ele consultar o relogio e @laue caminhara “seis horas a fio,
sem encontrar vivaima” (BECKETT, 2007, p. 50). Eaesena que torna possivel a
interpretacdo que se deu aos objetos relacionadogessonagens Lucky e Pozzo ainda
ha pouco.

Particularmente, compreende-se no conjunto de adaegena completa a
ascensdo de Pozzo ao trono. Pozzo da ordens, labddgece. Viadimir e Estragon
tornam-se espectadores. E uma cena extensa, coranmamdistintos desse arremedo
de cerimonial, por isso, seré transcrita a segeilmacbrdo com o que sugere a acao
principal de cada segmento.

Inicio da cena: Pozzo se veste para reinar. Pozzo:

(A Lucky)Casaco!(Lucky pde a mala no chdo, avancga, entrega o
casaco, recua, torna a pegar a mal&ggure isto(Pozzo entrega-lhe

o chicote, Lucky avanca e, sem maos, inclina-seeedp o0 chicote
entre os dentes, depois recua. Pozzo comeca & gesiisaco, para)
Casaco!(Lucky pbe tudo no chdo, avanca, ajuda Pozzo arvest
casaco, recua, pega tudo de noRgte um vento frio a esta hora.
(Termina de abotoar o casaco, inclina-se, inspegiaecompde-se)
Chicote! (Lucky avancga, inclina-se. Pozzo arranca o chici¢esua
boca(BECKETT, 2007, p. 50-51).

Curiosamente o chicote ndo é empunhado pela mawadeninguém a nao ser
pela de Pozzo, assim como o cetro sO é empunhddagieou aquele que detém o
poder supremo de mando e comando. Lucky ndo p&&oanm chicote jamais. Sempre
gue Pozzo precisa entrega-lo a Lucky, € com a tjoeaste o segura. E sempre por um
tempo brevissimo.

Continuacdo da cena: Pozzo faz o juramento reatzd?o“Vejam voceés,

carissimos, ndo posso passar tanto tempo sem aanbrmpde meus semelhantes
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(observa seus semelhantes)esmo quando a semelhanca € um tanto imperfeita”
(BECKETT, 2007, p. 51).

Em seguida: Pozzo sobe ao trono. Pozzo:

(A Lucky)Banqueta!(Lucy pbe a mala e a cesta no chéo, avanca,
arma a banqueta, firma-a no chéo, recua, torna ggrea mala e a
cesta. Pozzo observa a banqudigis perto!(Lucky pde a mala e a
cesta no chéo, avanca, desloca a banqueta, recunata pegar a
mala e a cesta. Pozzo senta-se, encosta o cabtidotes contra o
peito de Lucky e o empurrdara tras! I(ucky recua)Mais longe!
(Lucky recua mais um poucdlto! (Lucky para. A Vladimir e
Estragon)E por isso que, com a sua permissao, vou-me déoaar
mais um pouco em sua companhia, antes de me axeradiante
(BECKETT, 2007, p. 51).

A atitude de Pozzo, usando o cabo do chicote chnictky, em representacao e
forma, corresponde a descricdo dada pelo vulgaudéas reis direcionavam o cetro ou
bord&o para uma pessoa, permitindo, ou ndo, arssanga®. Lucky é repelido, mas
Vladimir e Estragon sao requisitados como companhia

Final da cena: o banquete de Pozzo contra o sonadodle Lucky. Pozzo:

(A Lucy)Cestal(Lucky avanca, entrega a cesta, rec@aar livre abre
0 apetite(Abre a cesta, retira um pedaco de frango, umafdé pao
e uma garrafa de vinhafesta!(Lucky avanca, pega a cesta, recua,
fica imobilizado)Mais longe!(Lucky recua)i! (Lucky para)Ele fede
(Bebe um gole do gargald) nossa saudgSolta a garrafa e comeca
a comer)

Siléncio. Estragon e Vladimir, tomando coragem amscos, rodeiam
Lucky, examinando-o de cabo a rabo. Pozzo ataceaawmgd com
voracidade, jogando fora os ossos depois de télagmdo. Lucky
verga-se lentamente, até a mala tocar o chéo, eitdise com
brusquiddo, recomeca a se vergar. Ritmo de quemmelogm pé.
(BECKETT, 2007, p. 51).

*" Colhido no Dicionério Informal on line. Disponivem: http://www.dicionarioinformal.com.br/cetro/
Consultado em 12/01/2014, as 23h.
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A correlagdo do banquete com a coroacdo € tambéoneada em Bakhtin
(2008). Depois de todo o rito: vestir-se, dirigir-a0s circunstantes (Vladimir e
Estragon), sentar-se, Pozzo brinda feliz e conweiogo. E possivel estabelecer-se esta
correlacéo: O banquete celebra sempre a vitoréauma propriedade caracteristica da
sua naturezaD triunfo do banquete é universalpdriunfo da vida sobre a mortg..].

O corpo vitorioso absorve o corpo vencidses renova (BAKHTIN, 2008, p. 247,
grifos do autor).

Note-se que enquanto Pozzo come, Lucky entra nmm sdrbido. A inverséo
€ inegavel: um renascendo, o outro, dormente; ufarsendo, outro, consumido pela
fome (s6 lhe sobram o0ssos). Neste aspecto especigra correlagdo se pode
estabelecer. Quer dizer, observando-se as alteasagee se processam, dir-se-ia que
representativa e simbolicamente, Lucky passa pe&snos estagios por quais passa a
comida quando tem inicio o processo de digestdo.gde num olhar vice-versa, a
comida represente o proprio Lucky destronado. “H S0 que 0 banquete,
compreendido como o triunfo vitorioso e a renovag@ieenche frequentemente na obra
popularfuncdes de coroamerittBAKHTIN, 2008, p. 247, grifo do autor).

E absolutamente gritante o desprezo de Pozzo pgupr sentimento ou dor de
Lucky. Bem irbnico é que antes de tudo ele ergirglbra saude. O brinde também tem
sua simbologia. A ideia da profanacdo do vinho eadm de outra correlacdo que se
pode fazer a partir das observacfes sobre as Gapdes a mesa que “sao dispensadas
de observar as distancias hierarquicas entre amasca o0s valores, elas misturam
livremente o profano e o sagrado, o superior dayior, o espiritual e o material [...]"
(BAKHTIN, 2008, p. 250). Ha nos relatos de Baki{#2008) uma chamada para que se
observe “que Rabelais op6s 0 vinho ao azeite”,claese: “Como ja dissemos, este
altimo € o simbolo do sério piedoso e oficial, fladade e do temor de Deus’. O vinho
liberta do medo e da piedade. ‘A verdade no virhama verdade livre e sem medo”
(BAKHTIN, 2008, p. 250).

Fazendo-se dialogarem o texto tedrico e o ted®mdzo além de ndo demonstrar
nenhuma piedade por Lucky, em momento algum seetordele como sentem 0s
outros dois, principalmente Estragon. E que esta femonstrar piedade e prestar
solidariedade a Lucky, e recebera um coice.
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Pozzo langa contra Lucky todo tipo de impropérn@isama-o dgporco o tempo
todo, puxa sempre forte a corda que lhe fere oogesderruba-o ao chao e, como ja se
viu, tange-0 como a um asno. Mas o texto traz ioslide que nem sempre fora assim.

E possivel que Pozzo seja, em termos simbolicamemteavalescos, o rei
entronado e Lucky, o rei destronado. Entre os iosi@stdo duas falas de Pozzo. Uma
sugere que os papéis tenham sido trocados (invdes&alores, troca de funcao etc.):
“Note que eu poderia estar no lugar dele e ele @o. INdo tivesse 0 acaso escolhido o
contrario” (BECKETT, 2007, p. 63). A outra joga ampergunta aos dois que, de certa
forma, ndo entendem suas atitudes: “Sabem quem nsi@oe todas essas coisas
bonitas?(Pausa. Mirando o dedo para Luckk)e!” (BECKETT, 2007, p. 66). Qual
fora a relacdo deles nédo se esclarece, mas siranu®ado momento Lucky tornara-se
escravo de Pozzo. E no momento preciso da cengkylesta tentando ndo ser
descartado porque ja esta velho.

Pozzo explica que esta levando Lucky a um mercaoq denomina de Sao
Salvador) para entrega-lo por qualquer coisa, emdee simplesmente despedi-lo e
expulsa-lo de seu convivio. Como se V&, nestasscema tudo, Lucky é rebaixado. A
relacéo entre Pozzo e Lucky neste primeiro atdpga em muitos aspectos, com dois
relatos em especial, que Bakhtin faz das obrasakelRis. Trata-se da descricdo do
destronamento de dois reis. A fim de trazer a kizlados exatos da correlagdo que se

faz aqui, esses relatos serdo agora transcritos

Rabelais descreve o destronamento de dois reisodAme em
Gargantua e Anarche emPantagruel. Esbo¢ca deles um quadro
puramente carnavalesco, embora tingido pela tradigéiga e biblica.
Depois da derrota, o rei Picrochole fugiu; no cdmjnmatou seu
cavalo num acesso de furia (para puni-lo de tesremgado e caido).
Para continuar a viagem, Picrochole tenta roubarasmo a um
moinho da vizinhanga, mas 0s moleirespancam-no, tiram-lhe a
roupa real e fazem-no vestir uma miseravel camiga. seguida,
Picrochole é obrigado a empregar-se cositaples jornaleiroem
Lyon (BAKHTIN, 2008, p.173, grifos do autor).

Logo apos este primeiro relato, Bakhtin, analismiadro descrito e, partindo da

énfase dos elementos grifados, apresenta o segoimientario:

218



Encontramos aqui todos os elementos do sistemécitaal das
imagens (destronamento, disfarce, flagelacdo). Masbém
percebemos reminiscéncias saturnalescas: o reiodadb torna-se
escravo (“jornaleiro”), omoinho antigo era o lugar para onde se
enviavam os escravos punidos, onde se comecavespanca-los, e
depois eram obrigados a acionar as pas, o quenesiaespécie de
trabalhos for¢cados. Enfim,asnoé o simbolo biblico da humilhacéo e
da docilidade (a0 mesmo tempo que da ressurrei@iKHTIN,
2008, p.173, grifos do autor).

N&o se trata ai, porém de um comentario pura elesmente. Na verdade, ha
uma disposicdo de parametros que redimensionamegddi do olhar pesquisador.
Parametros estes que possibilitam reconheceremersergos do sistema de imagens da
festa popular (em cuja maior representacdo es@rawal (BAKHTIN, 2008)), bem
como interpretarem-se as categorias que subjazetndana cena descrita.

Apresentadas essas consideracfes, passa-se acrakbbservacdes sobre o segundo

destronamento:

O destronamento do rei Anarche é tratado no messpirite

carnavalesco. Depois de derrota-lo, Pantagruelizzonf Panurge,
gue comeca por obrigar o soberano destronado & ves bizarra
vestimenta de buféo, depois forca-o a fazer-se adordde molho
verde (escala inferior da hierarquia social). Ospg® ndo sao
esquecidos. Nao é Panurge verdadeiramente quenetmafaarche,
mas fa-lo desposar uma velha megera gimuda e Ihe bate Assim,

0 rito carnavalesco tradicional do destronamentdgérosamente
respeitado (BAKHTIN, 2008, p.173, grifos do autor).

Entre todas as formas dos maus tratos ja apressntadmo as injdrias, 0s
flagelos, humilhacfes e toda sorte de rebaixamettservaveis na correlagdo que se
faz destes relatos de Bakhtin com a peca de Beckatha-se mais uma situacdo
correspondente: Lucky também esta desviado defang8es habituais. Em uma das
cenas, diante da estupefacdo de Vladimir e Estra&mro Ihes interroga: “O que é que
vocés queriam? Nao é o trabalho dele”. (BECKETMT72(. 55). Em outra cena, ele
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diz da inabilidade do outro para as funcdes deegador: “Na verdade, ele carrega
porcamente. Nao é a sua vocacao” (BECKETT, 20063p.

Entdo, juntando tudo que ele ndo mais suporteesé a Pozzo fazer o arremate
do destronamento de Lucky, ou seja, despeja-lo mercado do Sao Salvador”
(BECKETT, 2007, p. 64), como ele chama. J4 seitef@mima esse mercado, e se quer
chamar a atencdo para uma nova questdo: sua @rdéseia funcional amoinho
antigoemGargantua Quer dizer, o lugar para onde se mandavam oawescpunidos.
Na ordem do carnaval, rei destronado vira escragoravos eram propriedade de
alguém, e como tal, podiam ser vendidos. Luckgrarendido.

Nessa condicao, ele estava rebaixado. Mas nacgrajgofespaco da espera por
Godot em que a vida € uma questao de jogo de ponteiros,soberanos sao efémeros
e para rir, tais quais o eram nas festas populmeddievais, tudo se altera a todo
momento. Sempre que Pozzo consulta o relégio, ml@epde em evidéncia. Ali eles
vivem seu préprio carnaval; todos tém seu momeaterdronar-se. Nesse meio tempo,
em companhia de Vladimir e Estragon, ocorre tamipéra espécie de coroacao bufa. A
coroacao de Lucky. A correlacéo desta é com agquelese elegia na festa dos loutbs.

JA& se mencionou neste mesmo capituléardasia como um dos elementos
obrigatérios da festa popular destacados por Baldi suas pesquisas, e ele destaca
ainda a grande importancia de outro elemento, gua permutagcao entre o superior e 0
inferior hierarquicos. Nesta permuta € que, pomgie, o bufdo virava rei. Sob a
legenda dessa hierarquia invertida, “durante a féss loucos, procedia-se a eleicao de
um abade, de um bispo e de um arcebispo paramnas égrejas sob a autoridade direta
do papa, de um papa para rir. Esses dignatariebrewam uma missa solene [...]"
(BAKHTIN, 2008, p. 70).

E é nesse arremedo de solenidade, como uma ad@radlerical (ou um alto
magistrado) que, num momento Unico, Lucky fala aalsipamente. A cena acontece
guando, num tom de zombaria, Pozzo ordena que Ljpekge. Pensar era uma chance
que ele tinha de demonstrar algum resquicio deidiige e elevar-se. E Pozzo lhe
estava permitindo. Na preparacédo, diz a Vladimie eatregue o chapéu de Lucky:
“Sem chapéu, ele ndo consegue” (BECKETT, 20073p.@ chapéu é posto na cabeca
de Lucky, e Pozzo desfere a ordem: “Pense, po(@ECKETT, 2007, p. 84). Lucky

%8 Mais uma das festas populares medievais de tipaealesco estudada por Bakhtin.
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despeja, monétono, um imenso e desconexo solilGgueoparece uma homilia louca,
gue termina com palavras cada vez mais incomprgeEgasimas iniciara, mesmo sem

l6gica, falando da existéncia, de trabalhos pudbsade pesquisadores e de

um Deus pessoal quaguaquaqua de barba branca qt@quao

tempo e do espagco que do alto de sua divina apagadivina

athambia sua divina afasia hos ama a todos conmalgpoucas
excecgdes ndo se sabe por qué mas o tempo diréeeasekemplo da
Divina Miranda com aqueles que estdo ndo se sabgu® mas o
tempo dird atormentados atirados as flamas aseéddasrque por
menos que isto perdure ainda e quem duvida acabar@oediando o
firmamento [...] (BECKETT, 2007, p. 85).

E prossegue o discurso que eleva a posi¢cdo do esltravizado. Quando nao
suportam mais ouvi-lo, providenciam o destronamedé& Lucky. As acdes se

assemelham aos rituais que ja foram referidos:

POZzz0O

O chapéu!

Vladimir pega o chapéu de Lucky, que se cala eGainde siléncio.
Os vitoriosos ofegam.

ESTRAGON

Estou vingado.

Vladimir observa o chapéu de Lucky, examina o ioteom o olhar.
POZzz0O

Me dé isto!(Arranca o chapéu das maos de Vladimir, atira-o por
terra, sapateia em cimajssim ele nunca mais vai pensar.
VLADIMIR

Mas ele ndo vai perder o rumo?

POZzz0O

Eu dou o rumo(Cobre Lucky de pontapéBe pé! Porco!
(BECKETT, 2007, p. 87).

Duas observacbes sdo muito validas de se fazer sujpue a relacdo dos
entronamentos com o tempo, bem como a deste coalteasancias entre morte e
ressurrei¢cdo. Depois da cena ai descrita, Pozze pereldgio. Procura em toda parte e

nao encontra; tem de partir sem ele. Decide quaade seguir sua viagem. Diz adeus
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a Vladimir e Estragon, estala a corda e o chiquie, Lucky em movimento e saem. O
chapéu de Lucky fica e vai, mais tarde, no seguaidy compor um objeto das
brincadeiras de Vladimir e Estragon, enquanto gpteipassa e eles esper&odot
Eles brincam de tirar o chapéu de um e colocaabaga do outro, de modo que quando
um esta com a cabega coberta, 0 outro esta comarau

Simbolicamente, enquanto um esta coroado, o ostéodestronado, visto que,
para um rei morto, um rei posto. Comecam alternas®iss proprios chapéus, depois
incluem o chapéu de Lucky, que Vladimir encontrach@o, e pega. A cena € um
sugestivo indicador de que o tempo segue fazends slternancias. Os dois
personagens vao fazendo seus ritos para “matanpote do mesmo modo que os de
Fim de Partida conforme Fabio de Souza Andrade (In: BECKETT,®04d. 15). E
assim, coroam-se como efemeridades. O ritmo aBtsimo das acdes sugerem a
efemeridade das coroagOes e a rapidez dos deseot@nbem como a repeticdo dos
movimentos da cena sugerem que essas duas acdegetem entre os homens de

diferentes tempos. Eis a cena:

VLADIMIR

Entdo ndo me enganei de lugar. Podemos ficar tilasq@Pega a
chapéu de Lucky, contempla-o, endireitaB®ve ter sido um belo
chapéu(Coloca-o no lugar do seu, que estende a Estragome.
ESTRAGON

Qué?

VLADIMIR

Segure isto para mim.

Estragon pega o chapéu de Vladimir. Vladimir arrupan as duas
ma&os o chapéu de Lucky. Estragon coloca o chapédlatimir no
lugar do seu, que estende a Vladimir. Vladimir pegahapéu de
Estragon. Estragon arruma com as duas maos o chdpéuadimir.
Vladimir coloca o chapéu de Estragon no lugar daptu de Lucky,
que estende a Estragon. Estragon pega o chapéwdkyLViadimir
arruma com as duas méos o chapéu de Estragon. gestraoloca o
chapéu de Lucky no lugar do chapéu de Viadimir, geende a
Vladimir. Vladimir pega o seu chapéu. Estragon areucom as duas
maos o chapéu de Lucky. Vladimir coloca o seu ahayelugar do
chapéu de Estragon, que estende a Estragon. Estragega o seu
chapéu. Vladimir arruma o seu chapéu com as duassniastragon
coloca o seu chapéu no lugar do chapéu de Luckg, eptende a
Vladimir. Vladimir pega o chapéu de Lucky. Estragoruma o seu
chapéu com as duas maos. Vladimir coloca o chaglutky no
lugar do seu, que estende a Estragon. Estragon peghapéu de
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Vladimir. Vladimir arruma o chapéu de Lucky com daigas maos.
Estragon estende o chapéu de Vladimir a Vladimie @ pega e o
estende a Estragon, que o0 pega e o estende a \Wiadira o pega e o
joga longe. Toda passagem numa movimentacdo foanéti
(BECKETT, 2007, p. 143-144).

Essa indicagdo do autor de que o ritmo é frenéjiictip com a velocidade das
alternancias entre o alto e o baixo, resulta ntesia semelhante a um giro de roda.
Dai, a compreensédo do efémero. E novamente sevoditde aos elementos da cultura
popular e estabelecer uma correlacdo com os re&sradtissimos — pode-se dizer assim
— de algumas festas populares. Esses reinadossouds representam o juizo que se
faz a partir da informacdo de que “eram numerosagestas nas quais se elegiam
obrigatoriamente reis e rainhas efémeros (por @i BAKHTIN, 2008, p. 70).

Encontra-se também no segundo ato mais uma inveigadicante para esta
andlise das a¢bes carnavalescas: Pozzo volta mgin Lucky como guia. Ou seja,
Pozzo, nesse momento, € que fora rebaixado. A @stdabem mais curta para Pozzo
seguir Lucky mais comodamente. Lucky, por sua usa, um chapéu novo. Ele tem
uma real serventia para Pozzo: é seus olhos dammt@undo. Contudo, Lucky esta
mudo, e é Pozzo quem grita e pede socorro e pigaade dois sempre que caem. Quer
dizer, a todo momento, alternam-se as relacdesoderpMas seria inevitavel causar
espanto nos outros e gerar falatério, interrogat@stranheza, enfim. E causa. Vladimir
e Estragon ndo param de fazer perguntas.

Por fim, Pozzo se exaspera de tantas questdeshguedem, querendo saber
desde quando ocorreram aquelas mudancas que @gatiede um dia para o0 outro
(conforme afirmavam os outros dois, estupefatos tas transformacoes), e Pozzo
nem lembrava que existira esse dia anterior dellpi€liziam terem vivido juntos os

quatro. E grita:

(subitamente furiosoNao vao parar dene envenenar com essas
histérias de tempo? E abominavel! Quando! Quandi!dif, ndo é o
bastante para vocés, um dia como os outros, fiemonpum dia fiquei
cego, um dia ficaremos todos surdos, um dia, nasgenm dia,
morremos, no mesmo dia, N0 mesmo instante, nda pasa vocés?
(Mais calmo)Dao a luz do Utero para o timulo, o dia brilha ar
instante, volta a escurecer (BECKETT, 2007, p. 183)
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As imagens requeridas pela personagem evocamcaoeti®d nascimento com a
morte; da morte com a ressurrei¢cao; da similaridades o Utero e o timulo. Imagens
estas que perpassam as acdes de coroar e destom@rme ja se vem pontuando
neste trabalho. E mais, decorrentes das palaed®dzo, sdo observadas aqui duas
outras aproximacdes bastante Uteis para a compreeatss carnavalizagdo dentro da
peca.

Uma, a personagem percebe a fragilidade do corpm coatéria, e a0 mesmo
tempo, a incapacidade de permanéncia e eternidesde @orpo em um so6 estado. Por
isso, grita, incomodado, com o0s outros, que lhegemn ndo entender quen dia,
nascemos, um dia, morremos, no mesmo dia, no mastante Essa observacao, que
ele faz da realidade, traz uma cosmovisdo muiteima da |6gica invertida do carnaval
e das festas e ritos de tipo carnavalesco. E ampidede se da na medida em que, nessa
dimensao da cultura, morrer vem na pisada do teambijvalente. Por isso, a morte é
“sempre relacionada ao nascimento, o sepulcro ao tegreno que da a luz.
Nascimento-morte e morte-nascimento séo as fasesittbivas da propria vida, como
0 expressa em palavras célebres o espirito da mefFaustode Goethe” (BAKHTIN,
2008, p. 43-44f. E as palavras célebres do espirito da Terradriaas por Bakhtin
(2008, p. 44580 estas:

Nascimento e sepultura,
Um eterno mar,

Um movimento sucessivo,
Uma vida ardente.

Desse encontro de ideias, € possivel inferir-seagbase da questdo se assenta
sobre a incapacidade de permanéncia. E, entdojnesgmcidade de permanéncia que

leva ao trono, e dele retira os entronados. Senddyessa linguagem é simbdlica e,

9 Em nota de roda pé, entre outros esclarecimentiiagiio de Goethe, mesmo indireta, Bakhtin diz que
“0 mundo onde se opdem a vida e a morte, é totabrdiferente do mundo onde nascimento e sepultura
se confrontam. Este Ultimo pertence a cultura o também em grande parte o do poeta”. O mesmo
se pode dizer a respeito dessa Ultima concepcaoutelo e as pecas dos dois autores do Absurdo
analisados nesta tese.
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por entronados, vai abranger em termos filos6fitodos o0s que nasceram.
Consequentemente, 0s que morrem S&o os retiradtosmn E, para o processo das
duas acdes (entronar-nascer/destronar-morrer), e\g&ior, nessas correlacdes, a
concepcao de uma nova vida e 0 nascimento comoigiontanto de ascensédo quanto
de queda.

E a segunda observacdo do que se aproxima entefaasda peca e a
carnavalizacdo vem como que decorrente desta panfeipartir das ultimas palavras
da fala de Pozzdao a luz do utero para o tumulo, o dia brilha pon instante, volta
a escureceras imagens mentais que se formulam tanto se assarideia de que o
sepulcro esté relacionado ao seio terreno que ddzajuanto a de que utero e tamulo
se equivalem na topografia do rebaixamento.

Assim, considerando a efemeridade, dar a luz dooUpara o tumulo
compreende a ideia de que “o corpo é sempre dadada tdo proxima quanto possivel
do nascimento ou da morte: a primeira infanciavelhice, com énfase posta na sua
proximidade do ventre ou do timulo, o seio quedka a vida ou que o sepultou”
(BAKHTIN, 2008, p. 23). Essa € uma tendéncia a gyeedprio Bakhtin (2008, p. 23)
se refere como “no limite”, em que o corpo, incosple aberto, estd sempre em estado
de fusdo com o mundo. O corpo, nessa perspectdsmica, morrendo para nascer;
nascendo para morrer, “representa e encarna todaiverso material e corporal,
concebido como o inferior absoluto, como um primcigue absorve e da a luz, como
um sepulcro e um seio corporais, COmo um campo admegue comeca a brotar”
(BACKTIN, 2008, p. 24).

Ha um histérico importante levantado pelas pesquida Bakhtin (2008) a
respeito do desenvolvimento dessas imagens do cqueo 0 aproximavam das
alternancias entre o alto e o baixo que compreeaslanais variadas formas da
instabilidade material que faz do auge o pressopast decadéncia. Um dado
importante desse histérico séo as formas de cyjessdo se levantam essas aventuras

(por assim dizer) do corpo e as fontes que Ihesepraram em forma literaria.

Essas imagens do corpo foram especialmente des&aslnas
diversas formas dos espetaculos e festas popudarédade Média;
festas dos tologharivaris, carnavais, festa do Corpo de Deus no seu
aspecto publico e popular, diabruras-mistérieaties e farsas. A
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cultura medieval e dos espetaculos conhecia agssasconcepgao de
corpo.

No dominio literario, a parédia medieval baseiz@mpletamente na
concepgao grotesca do corpo. Essa concepcao agmiimagens do
corpo na massa consideravel de lendas e obrasentdfsr as
“maravilhas da india” e do mar céltico. Serve tamlzie base para as
imagens corporais na imensa literatura de visGedéie-timulo, nas
lendas de gigantes, na epopeia aninmabliaux e Schwénke
(bufonarias alemas) (BAKHTIN, 2008, p. 24).

E essas metafdricas aventuras do corpo perpassi@s as associacbes com as
outras categorias carnavalescas, que requeremsaonpadé/elmente o corpo, como é o
caso das ac¢des. Quando, por exemplo, se observa dastronamento é seguido de
diversas formas de humilhacdo ao destronado, imele®m xingamentos e insultos, é
quase imediata a associacdo de que, se xingaag&aehlguém, ndo deixa de ser uma
forma de se destronar.

Entdo, a assimilacdo entre o Utero e a sepultungteeao mais baixo que se
pode descer, ou ao lugar em que se vai ser destriide onde sé se podera ressurgir
transformado. Af esta a humilhacéo. Fez parter@aafaz}® das grosserias populares
mandar-se alguém de volta ao Utero materno. E€st&m) Bakhtirf2008, p. 25, aspas do

autor, itdlicos nossog€xplica nestes termos:

Essas grosserias (nas suas multiplas variantegkmessées, como
“vai a...”, humilham o destinatario segundo o métgdbdtesco, isto &,
elas o0 enviam para o baixo absoluto, para a repaargaos genitais
e do parto, para timulo corporal (ou os infernos corpora)de ele
sera destruido e de novo gerado.

Isso € grosseiro e grotesco. Grosseiro, porquegéadante; grotesco porque
remete a imagem de dois corpos em um, um dentoaitlo, conforme ja se discutiu, no

segmentoimagens carnavalescasUma das tendéncias fundamentais da imagem

% Na observacdo do préprio tedrico, contemporane@neaguase mais nada resta do carater regenerador
desses insultos. Conservou-se, porém toda a cargseghcdo, de cinismo e insulto puro e simples.
Compreende-se, portanto, que a metéafora do desteoma, nesse mesmo tempo, remeta apenas a queda
e as derrotas.
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grotesca do corpo consiste em exitbiis corpos em uindiz Bakhtin (2008, p. 23,
grifo do autor).

Mas, se a descortesia € grosseira e grotesca, Berranambivalente. A
ambivaléncia remete a imperfeicdo e incompletudeegunda chance e ao refazer-se.
Quer dizer, os corpos ainda estdo em processacamompletos e acabados.
Voltando-se a fala da personagem Pozzo, fica urtestabde que o que ele dizgée
tanto faz O revezamento entre a luz e a escuridao chegat@adws, sem apelacéo; nao
vird a luz quem néo sai da escuriddo; uma vez vintlez, impossivel ndo retornar a
escuridao. No breve intervalo entre a vinda e armet o vigo da vitalidade vai sendo —
tdo veloz quanto o movimento dos segundos — destoopela decrepitude. Por isso ele
chama a atencao para o fato de que ele ficou tegy,ficou mudo, mas um dia, todos
ficardo surdos.

E ainda se pode colocar no pensamento de Pozzdé&ioraede que se, “por
entre a coroagdao ja transparece desde o inicistoodamento”, de acordo com Bakhtin
(1981, p. 107), entdo, tanto faz ser coroado ou(s@ogerado e nascer, ou nao). E o
subtexto sugere que o que ele realmente quer éigae nascer € sair de uma sepultura

para entrar em outra. Um revezamento de cavidquzma.

O revezamento effiim de partida

Essa ideia de revezamento de cavidades se readinmfam de Partida Nas
etapas do jogo, os jogadores sdo desbancados, w@saestronados. Mas, como
destronar tem como passo seguinte entronar de riagopersonagens efim de
Partida estdo as voltas com a tarefa de acabar de existwalmente infinita e de
conclusao impossivel” (ANDRADE In: BECKETT, 201Q0. 14). O fim é uma trapaca
constante do tempo. Ou, “simples brincadeiras dgptecom o0 espago, ora com uns
brinquedos, ora com outros” (BECKETApud DELEUZE, 2010, p. 70). O apelo a
descida é constante.

Isso gera um espaco para a analise da categamoacao/destronamentauma
perspectiva que ultrapassa em muito a questaoetiades de poder. O poder &m
de Partida é algo inatil e vao, e nem as vaidades pessodixam nenhuma das

personagens, por exemplo, na condicdo de corodn.g@atro personagens e, entre
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eles, aparentemente, um comanda. E Hamm. Este@s&ntro da cena, sentado numa
cadeira, do inicio ao final, dando ordens, masaéyardade, um velho cego. Além de
cego, paralitico. Seu trono, na realidade € uma&iGadle rodas. Se Hamm tivera
dominio sobre os demais, fora num passado fora Salele fora rei (n&o no sentido
proprio da palavra rei), o tempo Ihe subtrairaomdr No tempo da pecga, sua condi¢ao
presente é a decadéncia.

Os outros séo Clov, a quem Hamm tiraniza diretaeneoitn ordens e chamados
constantes, e os pais de Hamm, que ele mantém isnatiiies. Os pais sdo mutilados,
Clov é coxo. Clov alterna com Hamm uma condicdo eueolve pernas e coluna
vertebral. Hamm nao pode ficar em pé; Clov ndo sedear-se.

As associacdes com a sepultura ja se podem famatiado lugar em que estao
0s quatro. Um subterraneo. Um poréo, provavel. dugddo inerente ao ambiente &
uma marca muito forte em tais associacbes. A ekturdos olhos de Hamm; a
escuriddo dos latdes tampados; a cor cinza do iprdpecal. Muitos signos dessa
decrepitude estdo sintetizados nesta reflexdo soboenario, que remete a uma
condicdo de morte: “O cenario € um interior cineemiustero, batizado de abrigo, em
gue seus quatro habitantes vivem como se fosseditiows sobreviventes de uma
humanidade devastada, Ultimos resquicios de urneezatque se esgota” (ANDRADE
In BECKETT, 2010, p. 14).

Impermanéncia, finitude e rebaixamento se notamepemplo, nos rumos para
onde se encaminham as ideias que se configuraniaage seja o ultimo abrigo, e a
extensdo da acdo de esgotar. O “esgotado ndo patepwssibilitar” (DELEUZE,
2010, 67). No entanto, passa a ser a propria plidade, o que pode dialogar com a
ideia de que eles estdo sendo (ou ja foram) ddesypara ser novamente gerados.
Trazendo-se para o lado grotesco e carnavalizdde,feram mandados de volta ao
ventre materno — concepcédo da qual se tratou héopou

Toda essa decadéncia fisica das personagens podeatisada como o efeito
dos golpes e surras que sofrem os destronados)dsegs leis carnavalescas de que ja
se falou. E ainda se pode relembrar nestas palaeadakhtin (2008, p. 325, grifo
nosso): “O destronamento carnavalesco acompantedolpes e de injurias é também
um rebaixamento e usepultamentd No caso dessas personagens, o proprio tempo

Ihes destronara, golpeara e os pusera naquelaweapula qual aquele lugar sombrio
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serve apenas de simbolo. Tudo concorre para geeteseda que a verdadeira sepultura
eles carregam no proprio corpo. Um nédo vé e nde padar, outro ndo pode sentar, 0s
outros dois ndo podem sair dos latdes, pois nd@s&pernas.

O autoengano de Hamm remete também a uma formaaa&@&hcia, pensada
em termos carnavalescos. Lembra-se aqui de e @erta com atitudes tiranicas. Em
sua cadeira de rodas, no centro da cena, arrastierais as suas ordens, raciona
comida, mantém os pais submergidos nos latdesxdgftirca que todos oucam suas
historias, que ninguém mais suporta. Enfim, elespeue € a sua vontade que 0s outros
se submetem, mas Hamm nao parece ser mais que fam bBMo bufdo, todos os
atributos reais estao subvertidos, intervertidoslt@ no lugar do baixo: o bufdo é o rei
do ‘mundo as avessas” (BAKHTIN, 2008, p. 325). bdiso de Hamm, subverte-se a
capacidade de ver e de andar, fazendo-o dependegteele que ele considera seu
subalterno.

Em contrapartida, ndo se pode deixar de considedwr o simbolismo das
situacdes, e que o conjunto das atitudes das @&sps ndo passa de um jogo de quem
sabe o que significa ter sido derrotado pela agétempo. Se Hamm faz o tipo buféo,
ele é consciente de que é apenas uma peca doAfigal, em sua primeira fala ele
anuncia sua vez de jogar. Os outros também joganiveen seu papel nesse jogo.
Muitas consideragfes podem ser levantadas, maalfointeresse é que isso conduza
a uma correlagcdo com os destronamentos carnavslesigonaquele subterraneo, eles
estdo nivelados; destituidos de seus tronos sdggeais forem.

Esse nivelamento, o jogo, bem como a ideia burldaagapresentacao de papéis,
fazem um retorno tedrico significativo ao comicos€éE muito sugestiva a séatira
menipeia. Algo proximo da ideia de que as persamage Beckett estejam no plano do
inferno.

Este plano esta compreendido nas considera¢Besuele“d) substancial o
tratamento carnavalesco dos trés planos da mengeei@limpo, do inferno e da Terra”
(BAKHTIN, 1981, p. 114). Na situacdo de subterrareso que se encontram as
personagens, ou num lugar qualquer do lado de baixovaleria viverem seu inferno.
E o inferno da menipeia “coloca em condi¢cdo deldade todas as situacdes terrestres,

nele o imperador e o escravo, 0 rico e 0 miserswedncontram e entram em contato
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familiar em pé de igualdade, etc.; a morte tiraowa& de todos os coroados em vida”
(BAKHTIN, 1981, p. 114).

As ideias da morte, da decadéncia, da decomposizi@erda e do ultimo
abrigo estdo mescladas do inicio ao final da pet@ eronias e sarcasmos, gerando
uma comicidade acida em torno daqueleto faz de que se falou ha pouco: sair da
cavidade de um utero ou entrar numa cavidade ma. tAtgumas falas dao varios
indicativos. Mas, em especial, a fala transcritgeguir sintetiza a atmosfera das

degenerescéncias humanas, a partir das impreadedtsmm contra Clov:

Um dia vocé ficara cego, como eu. Estara sentadolngar qualquer,
pequeno ponto perdido no nada, para sempre nooesDLMO eu.
(Pausa)Um dia vocé dira estou cansado, vou me sentagners.
Entdo vocé dira, tenho fome, vou me levantar e emuis 0 que
comer. Mas vocé néo levantara. E vocé dird, fizenakentar, mas ja
gue sentei, ficarei sentado mais um pouco, depoento e busco o
gue comer(Pausa)Ficardum tempo olhando a parede, entdo vocé
dir4, vou fechar os olhos, cochilar talvez, depoisi me sentir
melhor, e vocé os fechara. E quando reabrir osspléo haverd mais
parede.(Pausa)Estara rodeado pelo vazio do infinito, nem todos os
mortos de todos os tempos, ainda que ressuscitaggan@encheriam,

e entdo vocé sera como um pedregulho perdido epe¢Pausa)
Sim, um dia vocé sabera como é, sera como eu, séngo terd
ninguém, porque vocé nao tera se apiedado de mnguédo havera
mais ninguém de quem ter pena (BECKETT, 2010, {.8j7

Essa fala alcanca o mesmo nivel da reflexdo solsienbolismo da cegueira,
que ja se observou na fala de Pozzdesmerando Godotsto €, a cegueira alternando-
se com a luz, remetendo aos destronamentos impasfessoas pelo tempo.

Ja esta fala de Clov, sintetiza a questdo dasd#ss@ quedas; das alternancias e

inversdes; do alto e do baixo topografico ou makeri

As vezes digo a mim mesmo, Clov, vocé precisa ajerea sofrer
melhor, se quiser que parem de te punir, algumAdiazezes me digo,
Clov, vocé precisa melhorar, se quiser que te departir, algum dia.
Mas me sinto velho demais, e longe demais, paaa ©avos habitos.
Bom, isso nunca acabarg, nunca vou pgRiausa)E entdo, um dia,
de repente, acaba, muda, ndo entendo nada, marr@joao eu,
também ndo entendo. Pergunto as palavras que awbraono,
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despertar, noite, manha. Elas ndo tém nada a {R&usa)Abro a
porta da cela e vou. Estou tdo curvado que sémiejas pés, se abro
os olhos, e entre minhas pernas um punhado deapesgitra. Me digo
que a terra esta apagada, ainda que nunca a testhacesa(Pausa)

E assim mesmo(Pausa) Quando eu cair, chorarei de felicidade
(BECKETT, 2010, p. 127).

Algumas réplicas antes dessa fala, Clov improvissaa uma mdasica cuja
principal ideia é a constatacdo de que entre slsmevia sua morte ndo ha diferenca; ele
afirma que segue “vivo, mas putref8itaf BECKETT, 2010, p. 126).

A putrefacdo se distribui em todo o ambienteFtta de Partida, sem duvida
alguma.A casa toda ja fede a cadayeliz Hamm a certa altura. Como na putrefacao
corrompe-se a matéria morta onde vao proliferaversnes, essa ideia escatoldgica
remete a uma decadéncia ambivalente (a morte geeanida).

A partir desses principios gerais de podriddo,upmdo e decomposicdo da
matéria ndo se pode deixar de observar que essstdgs postas em Beckett
representam uma variagao ou reinterpretacao dequesdo fundamental para a tese da
carnavalizagdo, que é o caso dos excrementos npessea obra de Rabelais, de cuja
analise se ocupa Bakhtin (2008).

Nas consideracdes a seguir, € possivel percelmeredacio. E também possivel
tomar conhecimento da extensdo de formas e asppetose associam a escatologia e a
decomposicdo da matéria, a partir do tratamentoegaedado a questdo pelo autor
medieval. E isso vai ampliar as possibilidadesale@npreender, numa analise, o que

significa a estreita similaridade entre o venteesepultura.

O carater ambivalente dos excrementos, sua ligagdim a
ressurreicdo e a renovacao e o seu papel particalgitoria sobre o
medo aparece aqui muito claramente. liadériaalegre Nas figuras
escatolégicas mais antigas, ja o dissemos, 0s regates estao
ligados a virilidade e a fecundidade. Por outrem)ams excrementos
tém o valor de alguma coisa a meio caminho entieria e o corpQ
alguma coisajue os uneSao assim algo intermediario entre o corpo
vivo e 0 corpo morto em decomposicdo, que se wamsf em terra

1 O mesmo que putrefato. Alterado pela putrefacéireRacdo é o mesmo que apodrecimento; segundo
o Dicionério Houaiss da lingua portuguesa, entteaswacepcdes, consta como “decomposicdo da matéria
organica, em especial de proteinas, causada poorganismos, com producdo de substancias de odor
desagradavel”.
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boa, em adubo; o corpo da os excrementos a teraatdua vidaps
excrementos fecundam a terra, como o corpo do mdétabelais
sentiu e distinguiu todos esses matizes de seatjdd eles ndo eram
estranhos as suas concepcdes médicas. Para ébe,epimerdeiro do
realismo grotesco, osxcrementoseram além dissaima matéria
alegre e desenganadora, amesmo tempo rebaixadora e gentil,
reunindo o timulo e o nascimento na sua forma medgica, uma
forma cémica, de forma nenhuma apavora(@B&KHTIN, p. 151-
152, grifos do autor).

Embora ndo numa concepcdo otimista, mas nao daixdedser sob uma
percepcéo de que do mundo velho, decadente, neonterge vida nova com novo Vico,
Fim de Partidatambém termina por anunciar um novo comeco. Analtimagem que
Clov vé, através de sua luneta, é a de uma crig&@aproximar-se isso dos motivos
dos rituais carnavalescos (sepultar o velho pawdasao novo; destronar o antigo rei
para aclamar o novo rei etc.), ndo se poderia ddx&onsiderar a ideia da ressurreigao
como ideia final da peca. Ou, em outras metafguade-se considerar que a peca
termina apontando para uma nova e potencial asteam&ace da degradacdo que se
testemunhou durante toda a peca.

Dessa forma se pode antever que, 0 jogo das alteasée inversdes da vida néo
chegam ao fim, mas, ao invés disso, continuaretirea principal acdo carnavalesca: a
coroacao para posterior destronamentorelodo carnaval (considerando-se aqui 0
carnaval como a grande metafora da vida). Repesedas acfes, todas as demais
categorias sucederao.

Para esta analise, na busca de se fazer emergisem @lementos de dentro dos
textos, destaca-se a observacdo de que todas agort@$ consideradas na
carnavalizacdo estdo absolutamente inter-relacandd foco em qualquer uma dessas
categorias nédo elimina de forma alguma as pos$ioiis de se analisar outra delas.
Assim, as acdes carnavalescas acontecem na ptalg@aparuzam limiares, e resultam
numa imagem. Pelas acfes, os homens entram entocente familiarizam; pelas
acOes, expbem-se excentricidades, mostram-se dEsajue desconjutamentos
(mésalliancek e pelas acdes também se profana.

Como ja se explanou no inicio desse capitulo, tsdes que envolvem as
categorias carnavalescas sdo muito vastos, e asifidades de dialogo entre elas e os

textos considerados representativos do Teatro doirdlb sdo inUmeras. Isso autoriza a
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se dizer que numa Unica tese ndo se esgotam apuesfque se geram das intersecgdes
dessas duas vertentes. Considerada, alids, a iimfidade de se ir ao fundo de um
conhecimento até exauri-lo, para este capituloarddises que foram propostas séo
dadas aqui por encerradas. Compreende-se quey pacarte previamente definido, os
objetivos do capitulo foram alcancados. Encerraesatudo, o capitulo somente, o
assunto, como € de se deduzir, fica apenas em pagusaassim dizer —, suscetivel de
ser apanhado por outros olhares, e destes, irasanalises.

Quanto a tese, encaminha-se para o quarto capiiujoal serdo analisados dois
espetaculos considerados aqui como representatasseverberagdes contemporaneas
do Teatro do Absurdo. Levando-se em conta os da&lqupssiveis e os até agora
demonstrados entearnavale Absurdq ja nas analises do proximo capitulo, em muitas
ocasifes, se podera inferir queagens cosmovisace acdes carnavalescazdo ficam
em repouso por muito tempo, pois sempre estdo sexlasitadas pelas diversas
observacbes, discussdes, reflexdes e visbes srifeer dizer, as andlises que seguem
se valerdo, em principio, das categorias do Absurds de forma alguma se excluem
dai incursdes naarnavalizacdosempre que se fizer necessario a fundamentacdo das

proposicoes.
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4 O ABSURDO NO TEATRO CONTEMPORANEO BRASILEIRO

Quem se ocupa de andlises e observacoes critij@asolbjeto seja o teatro
contemporaneo ja esta habituado a concepcdo coses se ver diante de uma
miscelanea de gostos, formas e estilos. Em razs® deu carater miscigenado, o teatro
da contemporaneidade recebe de uma espécie deoltiwa a proclamacao técita de
repercutir caos e complexidade.

Essa questdo, ainda apontada em nossos dias réalicade, uma heranca de
outras décadas. Mais precisamente, das décaddsnda inetade do século XX. Haja
vista 0 que ja, em 1964, dizia Gerd Bornheim, cgénoi citado, quea situacdo do
teatro contemporaneo € extremamente complexa, ralizer cadtica

O mesmo critico acredita que essa sensacao deseateya a dificuldade de se
estabelecer uma ideia organica que delimite pasa &atro uma unidade. Ou seja, a
complexidade dificulta que se reconheca nele ungolnonjunto. O critico também
observa que esse carater s6 aparentemente é pnedadivaparentemente, porque o
teatro que se faz contemporaneamente, longe dess®il, torna-se sindbnimo de uma
riqueza plural incomparavel com outros momentohig@ria do teatro, por mais ricos
gue eles tenham sido.

Avaliando algumas questfes e negando a esteriliciatemporanea, Bornheim
(2007, p. 9) destaca “que é exatamente o cont@ecse verifica: o0 panorama do teatro
de hoje &, inegavelmente, de uma riqueza imensamaepluralidade de experiéncias
jamais vista em nenhuma fase da historia da dragiate da arte cénica”.

E na perspectiva de uma complexidade que se censertriqueza criativa, e de
um caos que revela a pluralidade das proposicoestel@ue, neste capitulo, o enfoque
€ o teatro contemporaneo. Mais precisamente, mtgaé se tem desenvolvido aqui, no
Brasil, nos ultimos anos do século XX e nos atuatméncompletos catorze anos do
século XXI. Neste espaco e tempo, lugar e épodssevancontrar a dramaturgia de

jovens dramaturgos como Rafael Martins e GracedPass



Rafael Martins, de cuja pecaesado¥, se ocupa a primeira metade deste
capitulo, nasceu em Sao Paulo, em 11 de fevereid®81, mas criou-se em Fortaleza,
para onde veio com a familia ainda crianca, e omol@ até o presente. Grace Passo, de
cuja pecaAmores Surddd se ocupa a segunda metade deste capitulo, nancBale
Horizonte, em 20 de maio de 1980, e, embora muéass passe temporadas a trabalho
em outras capitais do pais como Rio de Janeir@d8dlo, reside em Belo Horizonte.

Rafael Martins: a espera e a inutilidade das mudancas il@sias, ou o tempo

irremediavel emLesados

O dramaturgo Rafael Martins no contexto do teatasiteiro

Rafael Martins € ator formado pelo Colégio de CAedeatral do Instituto
Dragdo do Mar. Tem também formacao jornalistica pefrso de Comunicac¢do Social
da Universidade de Fortaleza - UNIFOR. Autor dérte@ de outros géneros.

Ainda crianca, dedica-se ao trabalho em teatraeiastomo ator em 1992, aos
onze anos, portanto. A partir dai, como ja se pladkizir, sua trajetoria ndo sé evoluiu
como se tem tornado de grande contribuicdo paror@nio da cultura nacional. Em
2000, aos dezenove anos, inscreve na histéria dwoteearense duas grandes
contribuicdes, que influem diretamente nesta pssqustreia como dramaturgo — com
0 esqueteMetade no IV FESTFORT, o qual conquistou para Rafaelrémioo de

melhor texto — e juntamente com Yuri Yamamoto #asuamigos, funda o Grupo

%2 peca de 2004. Texto de Rafael Martins, direca%¥ute Yamamoto. “Com quase dez anos na estrada,
Lesados é um marco para 0 grupo e um dos iconaswdaproducdo do teatro cearense. O espetaculo
participou dos principais festivais de teatro néspamostra a situacdo de quatro pessoas que querem
pular do topo de um edificio, mas nao encontraragemn para o ato”. Andlise postada em 22 de janeiro
de 2014. Disponivel: <http://www.nopatio.com.br/tagpo-bagaceira-de-teatro/ > Consultado em
29/04/2014, as 22h56min. “[...] a peca, que cotaplez anos em 2014, coleciona 21 prémios no
curriculo, entre regionais e nacionais”. Publicag@oDiario do Nordeste em 14 de marco de 2014.
Disponivel em: <http://diariodonordeste.verdesmanes.br/cadernos/zoeira/cena-cearense-1.844071 >
Consultado em 30/04/2014, as 11h30min.

% peca de 2006. Segundo trabalho do grupo Espaiesb de Grace Passd, direcdo de Rita Clemente.
“O espetaculo fala da capacidade do homem de @émtanrindo, mesmo quando acordado; porque, mesmo
quando acordados, 0s personagens ndo se ouvensendoxergam, ndo se percebem, em rituais do
cotidiano que conduzem a alienacdo e a incomutidathe”. Em cena, “uma familia dita comum
convive em situacdes corriqueiras: toma café, beigae si, alguém adoece, enfim, vive seus protdema
cotidianos”. “Tudo corre como o esperado, até gaes sdo obrigados a reconhecer e conviver com as
consequéncias desse amor alimentado por todosarderte”. Informac8es e critica postadashbimy
Foco in Cena, em 2009. Disponivel em: <http://wweadincena.com.br/amores-surdos>. Consultado em:
29/04/2014, as 23h57min.
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Bagaceira de Teatro. E atuante nesse grupo até.dpestaca-se, principalmente, como
dramaturgo, mas também desenvolve concomitantersaatearreira de ator e diretor.
Alids, esta é uma peculiaridade dos integrantesBdgaceira, a de acumular e
desempenhar varias atividades e fun¢des do tedtvageupo.

Antes de fundar o Bagaceira, Rafael Martins pgigidos grupos Em Cena,
Comédia Cearense e Mirante, todos de Fortalezao Jowmm o Bagaceira, vem
escrevendo uma historia de muito trabalho, masédamde muitos prémios. Seus textos
sdo premiados em diversas categorias em muitowdissido circuito nacional. A
categoria de melhor texto original tem sido umandeareferéncia de sua carreira de
dramaturgo. Em se tratando Hesadoss6 no ano de estreia, ganha nove prémios no
Festival Nacional de Teatro de Presidente Prudés®§*. Entre eles, o de melhor
espetaculo, e Rafael Martins, contemplado o pré&mimelhor texto originl.

Uma matéria alusiva ao lancamento do likesados e outras pecgaiblicada
em 11 de fevereiro de 2009, htwg Prato do Dia, avaliando “o nivel de envolvimento
de Rafael Martins com o panorama teatral cear&hsminsidera que tal envolvimento
“o faz um seu representante legitimo, um catalisddaonfluéncias varias, um releitor
de diversos pensamentos teatrais que mais e ngsierem sua dramaturgia [..%F.
Enfim, Rafael Martins € um reconhecido represeptal® uma dramaturgia atuante,

® Ficha técnica do espetéculo:

Texto: Rafael Martins

Dire¢&o : Yuri Yamamoto

Elenco: Rogério Mesquita, Ricardo Tabod2émick Lopes e Tatiana Amorim

Cenarios & figurinos: Yuri Yamamoto

Sonoplastia: Yuri Yamamoto e Rogério Mesquita

liluminagdo: Yuri Yamamoto e Rogério Mesquita

Stand by: Edivaldo Batista

Producédo: Rogério Mesquita e Paula Yemanja

Direc&do Geral: Yuri Yamamoto

Producéo: Grupo Bagaceira de Teatro Disponivel em:
<http://www.cultura.ma.gov.br/portal/sede/index.pppge=noticia_extend&loc=taa&id=59>.
Consultado em: 28 abr. 2014, as 18h54min.

"Na temporada atual, bem como na da gravacdo quiel seesta pesquisa, a atriz SAmya de Lavor é que
assume papel.

®Mais informacSes sobre a carreira e a obra de Rafdertins estdo disponiveis em:
<http://webcache.googleusercontent.com/search?beaagix6VAxi8FkJ:xa.yimg.com/kg/groups/222603
04/448173261/name/RAFAEL%2BMARTINS%2BCurr%25C3%25A0%2B2.doc+&cd=1&hl=pt-
BR&ct=cInk&gl=br> Consultado em 01/05/2014, as 18m&.

®Disponivel em: < _http://pra-tododia.blogspot.cof®Bp9/02/1102-20h-rafael-martins-lanca-o-
livro.htmI> Consultado em 01/05/2014, as 13h47min.

" |dem.
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ocupada das questdes humanas mais profundasadwmtiga reflexdo e a critica do
mundo.

Assistir a uma peca de Rafael Martins é ver-sendigas maneiras, submetido a
nauseas. Nauseas do mundo. Nausea como a dagestasp que organicamente nao
suportam o desequilibrio entre o corpo parado euadm correndo pelos olhos, e
enjoam em Onibus, avibes, barcos etc. Nausea cataayaem é chacoalhado até perder
o centro de gravidade e equilibrio em brinqueddais de parque de diversdo. Nausea
como a de uma gravida. Ou, a nausea sartreana ¢lyado na existéncia e invadido
por um vazio que néao tem fim.

Mas ndo é o0 que se vé gque provoca essa sensacfe €& vé ndo seria outra
coisa sendo o resultado das nauseas que o muna@neo dramaturgo. Ou, como ele
mesmo se refere a isso: “esse desespero da gerfteinacéo verbaff. O que se vé
em cena é o que ele responde a essas ansias nmagsesailo seu tempo. E uma
apreensdo, um texto, dentro de um espetaculo gaiebtincando [...], tirando riso
desses conflitos que sdo contemporaneos mesmotrfiatao verbaly.

Assim, o mundo corre diante dos olhos desse artista se vé chacoalhado a
todo momento, e numa velocidade cada vez maisasresdnoculam-se-lhe os germes
do caos que, para ele, resulta de uma cultura gsi ‘massificada [...], misturada”
(informac&o verbaff. Surge desse caos algo semelhante a um estadertep, que é
partejada a cada novo texto. E cada texto, demeepia discussdo de que a existéncia é
em si mesma, uma inquietacdo provocadora. Em gerattps situacdes — chacoalhado
ou emprenhado pelo inevitavel caos — a reacéo almaturgo torna-se muito proxima
das reacdes organicas dos que buscam alivio pasanguwseas. Livra-se do desespero
desse mundo cadtico, trazendo-o a tona, tornanmitaco.

A experiéncia humana testemunha que o alivio naaa éque a via inversa da
nausea. Mas se a nausea, ao chegar seu ponto di® ¢ém que se converter em alivio,
este gera um prazer tdo intenso que passa do poggoa novas sensacoes. O alivio

materializado das nauseas provoca os olhos, owomaeatsensibilidade critica e afetiva

% palavras textuais de Rafael Martins no progr&macenada TV Assembleia, em Fortaleza, quando
conversava sobre o primeiro espetaculo de rua @mogBagaceiraPor que a gente nao € assim? ou por
que a gente a assado?Video disponivel em: <http://www.youtube.com/géétv=VLUfcKcKGHO>
Consultado em 07/02/2014, as 2h22min.

%9 |dem.

% bidem.
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dos que o veem. As reacOes sao diversas. Tudosévebacontecer, menos a inércia.
Muito préximo disso parece ser 0 que acontece cqmbtico depois de assistir a uma
peca de Rafael Martins.

Yvan Goll (1891 — 1950), considerado por Esslin6@,%. 320) “o Unico autor
importante dentre os expressionistas que se erajdafinitivamente entre os pioneiros
do Teatro do Absurdo”, ja dizia algo idéntico sobrgéeatro que agitaria a segunda
metade do século XX.

Ressalvadas algumas particularidades de elementmsneepcdo do que se
analisa no trabalho de Rafael Martins e aquiloEgsin depreendeu da visao critica do
predecessor do Teatro do Absurdo, as afinidadesefo significativas. No que se
refere as inquietacdes existenciais, pelo mensggéstivamente depreensivel que vem
da mesma origem a crise que esses homens de épocdsstantes transformam em

matéria para o teatro.

O teatro ndo pode ser apenas um meio de fazerguédmisentir-se
confortavel;, deve assusta-lo, torna-lo novamente wmanca. “O
meio mais simples € o grotesco, mas sem a incitagdoiso. A
monotonia e estupidez dos seres humanos é taonmenggeie eles s6
podem ser satisfatoriamente representados por raosstades. Que
o drama novo seja uma monstruosidade.” Para criaesmo efeito
das mascaras em nossa época técnica, 0 palco daveacursos
como gravacbes, sinais luminosos, megafones e oson@Egens
devem ser figuras mascaradas com pernas de palll{ESID68, p.
321-322, aspas do autor).

Nessas consideracdes, em que Esslin mescla aigoropmpreensdo com
palavras textuais de Yvan Goll, um panorama muitpla € sugerido. Ao fim delas,
uma compreensao geral possivel € a de que o maangveu dramaturgos do passado
sobressai consideravelmente em imagens que decdaesmpressao de um contetdo
revestido de metaforas muito particulares, masngioeese esgota no tempo. As questdes
essenciais e irremediaveis do ser humano — esetatecsse contetudo inesgotavel —,
prefigurando-se como o fundamento dessas metafaman dialogar dramaturgias da

tradicdo, como as de Beckett e de lonesco, comaluagias do final do século XX,
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gue prosseguem neste século XXI, como as de Risfadins e de Grace Passo, por
exemplo.

Uma questdo parece controversa entre as dispssigéeYvan Goll e a
concepcao dos dramaturgos do absurdo, que lheub8ecgientes. Trata-se da alusdo a
um grotesco sem incitacao ao riso, pois para é#tiesos, € do proprio grotesco que se
tira o riso — tirar no sentido de fazer fluir, némde suprimir. Para Beckett (2010ada
mais tragico que o grotesa portantonada mais engracado que a infelicidadkara

lonesco, era preciso

“descer a propria base do grotesco, ao reino deatara, transcender
a palida ironia da comédia de costumes espiritudsaar tudo ao
paroxismo, ao ponto onde residem as fontes doctadgriar um

teatro de violéncia — violentamente cémico, viagkeménte dramatico”
(IONESCOapudESSLIN, 1968, p. 127).

Mas, se Yvan Goll quando nega a incitagdo ao gats fazer suas alusdes ao
gue mais tarde lonesco disse sgralida ironia da comédia de costumes espirityosa
deixa de haver controvérsia naquilo em que pateniar. E possivel também que Yvan
Goll se refira a bufonaria (a seguir se esclarexsa e@lusdo a bufonaria), e deixe
subentendido que a sétira, por seus métodos diladee faca o riso fruir como um
tratamento de choque (a dor que faz rir), e ndoagpeomo graca. Ou seja, a orientacéao
dessa visao critica leva a compreenséo de queoamuél deve ser incitado ndo é o riso
externo, que ja se produz a partir de situacdescdrinalmente engracadas ou hilarias,
mas sim 0 riso Como uma reagao organica aquillmgaesncontra outra saida; o rir-se a
partir de situagBes dolorosas e cruéis — “o risargmdo burlesco” (MINOIS, 2003,
365).

Também é relevante considerar-se a relatividadsedesonceitos, bem como a
linha ténue que os separa no tempo. Rir-se ou édio do grotesco € uma questao de
distincdo nos risos do mundo que se observam ayolde sua histoéria como, por
exemplo, nas alteracdes decorridas entre os seXMts(de Scarron — dramaturgo

francés) e XVIII (de Voltaire — filésofo francés):
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Na época de Scarron, o mundo € burlesco e grotastm,é,
irremediavelmente absurdo, e sé se pode rir debke.éNoca de
Voltaire, o mundo é tragico e sério, e 0 riso deevir para
transforma-lo, destruindo com a ironia 0s erros,poEguizos e as
injusticas. A satira substitui a bufonaria (MINOE®DO3, p. 366).

A proposta tacita de dramaturgos como lonesco &dBepara o riso no teatro
segue as concep¢Bes do mundo moderno e contemporénde ndo ha uma
preocupacao com a substituicdo de um género por,@a@mo no passado, conforme o
texto acima citado, mas uma combinacao — ou, taltézmesmo se possa dizer fusao —
de satira, bufonaria e burlesco, o que transceadiendes de uma sé concepg¢éao formal
para a expressao de um conteudo ou tema, e consepa@ate, ndo corresponde, na

integra, a nenhum género especifico.

E o teatro da desintegracdo, que é bem a imageséado XX em

decomposicdo. lonesco declara: ‘N&o basta integgarpreciso

também desintegrar. E assim a vida. E isso a fims& isso a

ciéncia. E isso o progresso, a civilizagdo’. Tudbmina na perda da
identidade como erA cantora carecgMINOIS, 2003, p. 586).

Também é sobre desintegracdo que Rollo May (2009) fanca a indagacdo,
“como € possivel alcancar a integracao interior aswciedade tdo desintegrada?” No
sentido de desintegrar é que se considera feitaTeatro do Absurdo uma
reinterpretacdo das ideias expressionistas de Bedin Contudo, aquele ndo interessou
uma desintegracdo que choque sem incitar o risopupunha Yvan Goll. Mas, ao
contrario, incitando-0, na propor¢cdo da intensidadescente do choque. Nessa
intensificacdo, por certo, se daria a consecucgaeala teatro de comicidade violenta,
proposto por lonesco, por exemplo, ou o da infédide coOmica proposto por Beckett.

E ainda se pode supor que intensificar o choqua sanesmo que ir mexendo a

fundo na desintegracao, “s6 que tirando riso digggdrmacao verbalf, conforme as

" palavras textuais de Rafael Martins no progr&macenada TV Assembleia, em Fortaleza, quando
conversava sobre o primeiro espetaculo de rua @mogBagaceiraPor que a gente nao € assim? ou por
gue a gente a assado¥ideo disponivel em: <http://www.youtube.com/wete=VLUfcKcKGHO>
Consultado em 07/02/2014, as 2h22min.
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concepcOes de Rafael Martins. Quer dizer, tiramsfodo desespero de um mundo, que
se faz ouvir pelas multiplas vozes que se intercocam, quando assim confessam:
“[...] eu estou vendendo comida para poder consegniingresso... para comprar um
batom... para comprar algo de uma marca... eu estoumedo de nao ter o que fazer;
do dia de amanha [...]" (informac&o verbalfEra a isso que ele se referia. Compreende-
se entdo, que se d4 um revertério continuamergesste, a proporgdo que o individuo,
rindo do mundo, ri de si mesmao.

A ideia de confrontar o individuo — rindo ou nd@em seu proprio grotesco
chega a um visivel niilismo, que certamente atsevestempo. Compreende-se com
mais precisdo essa questdo, ou melhor, esse wijldiente de comentarios como este:
“O burlesco interroga o século XX, representa @&$te e absurda tragédia humana, que
ambiciona o bem e ganha o nada” (THIER{®apudMINOIS, 2003, p. 587). O autor
agrupa, num s0 raciocinio, o caminho para o riseénllo XXI,0 burlesco, a tragédia
e 0 nada.

Rafael Martins revela amplos sinais de uma fortieiéncia dessa interrogacéo
do burlesco ao século XX — seu século, ou melhécule que lhe organizou as
primeiras visbes do mundo. Século este que momeas perdura, segundo as
consideragOes de Georges Minois (2003). Nestagwa@ggees muito instigadoras, que
passam da reflexdo e beiram o poético e, sobredinita estdo vivas por sua atualidade
(considerando-se estar em 2014, e a critica s2D0@), o historiador faz uma espécie

de encémio, réquiem, ou exéquias do seculo XX:

O defunto, marcado pelo desencadear de todos esswspossiveis,
ndo sera muito lamentado. Tudo ja foi dito sobse estculo e seus
horrores. Mas esse século, que custou para men&sntrou no riso a
forca para zombar de seus males, que néo foramagpaales de
espirito: guerras mundiais, genocidios, crises Guoias, fome,
pobreza, desemprego, integrismo, terrorismo, mm@lfdo de
pardieiros, ameacas atbmicas, degradacbes do mdierae, 6dios
nacionalistas... Entretanto de ponta a ponta, wngal gargalhada
ressoou. [...] O riso foi o 6pio do século XX [.Hssa doce droga

2 palavras textuais de Rafael Martins no progr&macenada TV Assembleia, em Fortaleza, quando
conversava sobre o primeiro espetaculo de rua @mogBagaceiraPor que a gente nao € assim? ou por
que a gente a assado¥ideo disponivel em: <http://www.youtube.com/wete=VLUfcKcCKGHO>
Consultado em 07/02/2014, as 2h22min.

3 Professor e critico francés.
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permitiu & humanidade sobreviver a suas vergoriasinsinuou-se
por toda parte, e 0 século morreucderdose- umaoverdoseale riso
— guando tendo este se reduzido ao absurdo, o nmeedoontrou o
nonsenseriginal (MINOIS, 2003, p. 553, grifos do autor).

Todos esses motivos para rir, no entanto, ndo naonreom o século XX. A
derrisdo do século XXI apenas veste uma roupa dgratasco repaginado pelas acbes
de seu tempo e vai a cena.

Rafael Martins capta esse grotesco no mais fundsedoabsurdo e, como um
sujeito que pde para fora as suas nauseas, elgde en palco. E a vitéria do grotesco
sobre o tragico — vale lembrar que a imagem daegceot por exceléncia € exibir dois
corpos em um, bem como seu aspecto essencial toandiade, conforme Bakhtin
(2008), como ja se viu nos capitulos anteriores.

A titulo de observacao tanto dessa imagem quargsedaspecto, ndo se pode
desconsiderar que além Hesadoq2004),pecas comd’or que a gente ndo é assim?
ou por que a gente é assadb®2011) Uma de duas: a vida comum de Lucyl’ady
(2012) e Interior (2013) — todagle autoria de Rafael Martins — sugiram o senso do
grotesco em quem as Vé.

Em Lesados personagens no limite da sua humanidade, usardcaras em
forma de Oculos opacos, podem sugerir que Ihesnfatis olhos (ver imagem 1); em
Por que a gente ndo € assim? ou por que a gentgesada?:personagens, com
mascaras de animais, podem sugerir uma hibridadenteudo ser humano meio gente
meio bicho (ver imagem 2); ebma de duas: a vida comum de LucyLaglgrsonagem
bifurcada exibe dois corpos em um: uma mulher comsdabecas, ou duas cabecas
num so corpo (ver imagem 3); dnterior: a velhice decompondo o corpo € a sugestao
das mascaras disformes, que imprimem nos rostovalhas uma fisionomia quase

amorfa, quase irreconhecivel como um rosto (vegama4).

" Unica peca do grupo Bagaceira, até a presente dataategoria teatro de rua.

> Esta é a Unica que nao faz parte do repertériBagmceira. Embora o texto seja de Rafael Martias e
direcdo de Yuri Yamamoto, o espetaculo é uma itn@iado coletivo dos atores Ricardo Tabosa e
Chistiane de Lavor.

242



Imageml

Imagem 2
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Imagem 3

Imagem 4
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Consequentemente, diante de sugestdes impactaste=acdes organicas viram
riso, ou nauseas, no mais apurado sentido metafdeémausea. E que, por vezes, estar
ali, ocupando um lugar nos assentos do teatropectslor é provocado a sentir as
mesmas sensacfes de se estar na montanha-russanmntm doloop. Algumas
expressdes da imprensan dois momentos distintos, dao indicativos daxapragéo
entre as sensacdes de loop, como as descritas por Sevcenko (2006) e as selssacoe
das plateias deesadosdescritas pelos jornais.

O cadernZoeirado Diario do Nordeste (jornal de Fortaleza), delé4narco de
2014, sugere vertigem. No texto que noticia a datla Lesadogm cartaz pelo projeto
Grandes Espetaculado teatro Celina Queiroz (Fortaleza-CE), destacedator: “Sem
seguir um enredo convencional, o drama assemelhapasadelo vertiginoso,
traduzindo o enorme espanto do homem diante do onarde suas eternas perguntas
sem resposta®.

Seis anos antes dessa matéria, e quatro anos dipastreia da peca, por
ocasido de um projeto cultural, na cidade de Nataha publicacdo de 19 de fevereiro
de 2008, a Tribuna do Norte (jornal de Natal-RMytesta manchete: “Petasados
mexe com 0s nervos do publico”. No texto, o redatotando a questdo de se repetirem
“0s mesmos atos varias vezes seguidas, numa rapidamsavel”’, considera esta
leitura: “Esse € o retrato inicial da pegasados do grupo Bagaceira, do Ceara, que
esteve em cartaz na Ultima sexta-feira, no prdgetmio Cultural, mexendo com os
nervos do publico presente na Casa da Ribéira”

Quer dizer, vertigem, nervos mexidos e rapidez lpmdem sintetizar um
momento de cumulo, antecedido de sopapos, solasapevadas bruscas, subidas e
descidas, topos e baixadas. Exatamente como descidicolau Sevcenko (2006)
guando empregou a metafora da montanha-russa alarado ritmo acelerado do
mundo, correndo para o século XXI, e das sucessigasacfes que comprimem o
estdbmago dos participantes da brincadeira. Umaaigid apds outra. “Outro baque de

subida, nem o tempo de piscar e a queda livre gaeeeas visceras de vacuo e faz o

® Texto completo disponivel em:_<http://diariodoreste.verdesmares.com.br/cadernos/zoeira/cena-
cearense-1.844071> Consultado em: 30/04/2014,6idin.

" Matéria completa disponivel em: <_http:/tribunadide.com.br/noticia/peca-lesados-mexe-com-os-
nervos-do-publico/67621 > Consultado em 30/04/26%41,1h50min.
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coragao saltar pela boca. E agora, meu Deus, o.lo#jaaaaaaahhhhhhhh.......11nm»
(SEVECENKO, 2006, p. 13).

Essas sensacdes, por certo, ja foram sentidgsipbcos de dramaturgos como
lonesco e Beckett. Também sob esse ponto de estga-se haver afinidade entre
Lesadose o teatro metafisico, chamado teatro do absugde, como ja se sabe,
floresceu nos anos 1950. Algumas consideracdesndaice de Esslin (1968), pelo
menos, (como se podem ver nestes trés proximogrpfoa), fazem perceber-se que a
provocacao do publico daquela época coincide ca@guilo que provoca o publico de
Rafael Martins: a sensac¢éao de absurdo e o riso.

Comenta o ensaista que lonesco, no principio aeaigr‘ficava espantado que
0 publico risse diante daquilo que ele considerana espetaculo tragico da vida
humana [...]” (ESSLIN, 1968, p. 126). Supde-se qase espanto quisesse apenas
exprimir a percepcao dele de que, se o tragicoifaa trdgico convive com o absurdo.
Seria absurdo o homem ter sua vida “reduzida a utonmatismo sem paixdo por
intermédio de convencdes burguesas e da fossilizdaadlinguagem [...]” (ESSLIN,
1968, p. 126). E essa era a tragédia das persandgénCantora CarecaMas, apesar
disso, a reagao do publico era rir. O dramaturgdozg em momentos distintos, com o
riso de publicos diferentes. Primeiro, quando noostis rascunhos para um grupo de
amigos, e eles riram. Depois, 0 espetaculo entmowaataz, e o publico ria (ESSLIN,
1968).

A respeito da apresentacaokkperando Godoide Beckett, na penitenciaria de
San Quentin, Esslin (1968, p. 15) faz essas corgdes: “Abriu-se o pano. A peca
comecou. E 0 que havia perturbado as plateiastisafiss de Paris, Londres e Nova
York foi imediatamente captado por aquele publiesentenciados”. Note-se a alusdo a
perturbacdo de espirito que a peca causara agslapeteriores, embora essas reacdes
muitas vezes tenham sido entendidas como rejeigg®.primeiras producdes de
algumas das manifestacées mais assustadoras do @eahbsurdo [...] [provocaram]
demonstracdes de hostilidade [...]” (ESSLIN, 196&3).

De modo geral, ha nesse teatro algo que inquietaseoncerta até publicos
muito afinados com ideias novas, como o de Parias M que ndo se via — e
provavelmente ainda hoje ndo se vé — sem acordanso critico, “pecas tdo estranhas

e perturbadoras, tdo nitidamente omissas nos imadis motivos de atracado da peca
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‘bem feita’[...]” (ESSLIN, 1968, p. 23). Essas cmeacdes sobre riso, perturbacdo e
desconcerto dao indicativos de que, a exemplo destm e Beckett, o jovem
dramaturgo Rafael Martins também pde seu publiantdido nauseante e do grotesco.

Destes, os indicios séo, neste trabalho, pesquisagsencialmente, dresados

Lesados e absurdos: homens ou bonecos eletrbnicos?

O espaco € um imenso vazio escuro. Alguns seguradsgmem o torna
ambiente — entra o primeiro lesddorem movimentos repetitivos. Esta enquadrado por
uma estrutura em forma de trapézio. Os trapéziossuégindo aos poucos, como que
abrindo uma clareira na escuriddo. Entram os derivesma estrutura, movimentos
repetitivos — cada um, seu movimento.

Tudo repetitivo a exaustdo — a musica é a mesnses@simeiros movimentos.
Um trecho musical curto, formado pela juncdo de questro sons diferentes, que se
misturam. Agrupados, formam uma sequéncia, e estepete também exaustivamente,
enguanto as personagens entram e repetem seus entedmDa entrada do primeiro,
até o ultimo lesado parar suas performances — g®desnsiderar assim, dada a
expressao de cotidiano que cada um expde — (ebegarando aos poucos e na ordem),
a sequéncia musical é ouvida por aproximadamestest e quatro vezes. Algo em
torno de quatro minutos.

Quando todos cessam seus movimentos, semiescurlamusica para.
Alternancia de iluminagdo. A luz lentamente vaiagesecendo acima e nascendo
embaixo num tom muito escuro de azul. Assim, pgurad segundos, a escuridao acima
alterna com o turvo do azul. A musica recomecaq@sro saem de dentro de seus

trapézios e vao para cima (ver imagem 5).

8 Quando empregado nessa acepgdo substantiva,vaadakadosignificara personagem. Assim, quer
dizer que se esté referindo as personagens.
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Imagem 5

O azul vai aos poucos desaparecendo e uma luzctaeasvai surgindo sobre as
personagens. Quando a musica para novamente @gétam sido ouvida por cerca de
100 vezes, e nem uma palavra fora dita), todo® esidalto do seu trapézio, olhando
para o nada. Alguns segundos, os lesados puxamfazam um gesto de quem vai
pular, mas ndo saem do lugar.

A musica vai ralentando pouco a pouco até quequargpletamente. Eles soltam
juntos um grito de quem esta despencando vazix@baisé ai, ainda com 0s corpos
curvados, entra o primeiro dialogo. Falam rapidon@ose a respiracdo de um ja
terminasse na fala do outro, que ja falava, e ageindiante. Vao trocando perguntas e
filosofias desarticuladas. Os corpos se mantémosuou semicurvos. Quando ficam
totalmente de pé nos trapézios, olham a imensidéiora do vazio e perguntam numa
s6 voz: “E agora?”

A musica muda. Nesse momento, lembra um grilo idoasem parar. Algo
muda, mas ao mesmo tempo, permanece o0 mesmo. o qEd-se sentando
lentamente, mas ainda no topo dos trapézios. Deo@ram o0s proprios pés numa
corda soO (e assim, sentados e de pés atados peemaag o fim do espetaculo). A
musica com a onomatopeia de grilo cessa. Eles dmcejuito como quem acorda. S6

entdo recomecam as réplicas.
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E o que um deles percebe é que desderegmveram sair do canto, eles nao
saifram do cant®® E como se tivessem acordado, em dois sentidos nto ta
fisiologicamente quanto em senso critico. A paftBsse momento, 0os quatro falam
sobre assuntos diversos. Os dialogos, absolutardeat®nexos, com assuntos sempre
inconclusos, circulares, chegando, muitas veze#p pas conversas infantis, ocupam
espaco decisivo para a compreensao critica dodespet

Os quatro lesados passam a falar sem parar. Sormpaogam para 0 SONno
hipotético da noite simbdlica anunciada pelo calarilo e o obscurecimento da luz.
E falam sem parar porque ndo tém mais o que d\sgpalavras escapam-lhes da boca,
mas nao desenvolvem uma ideia. Falam como magpiogsamadas para falar s6 o
que esta gravado. Quer dizer, a rigor, ndo falamacham as palavras, como os casais
deA Cantora Carecaque nao param de proferir um didlogo sem qualsesetido.

Isso ndo somente remete a denuncia da faléncimglaagem como também a
tragédia daqueles casais, ou mais que isto, douseano. Sobre o tema dessa tragédia
humana enA Cantora Carecaos termos exatos da reflexdo, segundo Esslir8(126

129-130, grifos do autor), séo esclarecidos padpnw lonesco, que avalia:

Os Smiths e os Martins ndo conseguem mais falagupoméo
conseguem mais pensar; e ndo conseguem pposggare nada mais
0S comove, porque nao podem mais sentir paik@m podem mais
existir; podem “virar” qualquer pessoa, qualquelis&p pois ao
perderem sua propria identidade assumiram a idetgidos outros...
sdo intercambiaveis.

Sera que a gente ao menos-éPergunta um dos lesados. E muito sugestiva a
correlacéo dessas reflexdes sobr@antora Careca&om as reflexdes sobkesados.E
ainda se podem ratificar outras ideias correlatdaeeeo didlogo dd.esadose estas

observacdes de Esslin (1968, p. 128, grifos dorpatespeito d& Cantora Careca

z

A peca é um ataque contra 0 que lonesco chamouegquépa
burguesia universal... a personificacdo da ideex@rcebida e dos

" Diz a personagem: “Desde que a gente resolvedsaianto, a gente nao saiu do canto”.
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adagios, o conformista ubiquo”. O que ele lamerdan&elamento da

individualidade, a aceitacdo dos rotulos pelas asmsss ideias

compradas prontas, que transformam progressivamemtgsas

sociedades de massa em cole¢cbes de autbmatos deolecon
centralizado.

E os lesados falam de liberdade:

LESADO 1 — Esse negdcio de ser livre da uma pgagui
(Longo siléncio)

LESADO 1 — Eu ndo quero mais ser livre.

LESADO 2 — N&o pode.

LESADO 1 — Mas eu néo sou livre?.

LESADO 2 — E livre para tudo, menos para nio see.|i
LESADO 1 — Ah... (MARTINS, 2008, p. 174-175).

N&o parecem criticar outra coisa que nao o conttelsuas decisdes que eles
nao as tém consigo mesmos, mas, ao contrariodoauto aparato que lhes aliena esse
dominio. As leituras comparativas levam a percebegue se apoiam sobre bases
idénticas os posicionamentos criticos dos dramasurg

Os dialogos circulares ou inconclusosl@sadogemetem, muitas vezes, a duas
questbes muito relevantes nas discussées do Tdatrébsurdo. Uma delas é a
infantilidade dos dialogos sugerindo que as peggEma representam o homem
impossibilitado de crescer, atrofiado num eterndadss infantil. A outra o
sonambulismo. Estreitamente relacionado com mtital peca, este outro estado sugere
gue a humanidade dorme continuamente. Esse sohambuambém vai surgir como
um tema decisivo nesse mesmo debaté\erares Surdqode Grace Pass0, que se vera
em seguida.

N&o s6 falam como maquinas, em seus resquiciosumm@riidade, os lesados
falam como papagaios, sem pensar, ou como querddataindo. Esta ultima imagem
corrobora o pensamento de Victor Civita nas notafapiais d€D Rinocerontequando
fala numa sociedade de sonambulos, sobrevivendms@uerra, ainda sob o pavor
nazista. (In: IONESCO, 1976). Do ponto de vistasexicial, essa realidade ndo se

alterou, visto que s6 se caminha para a morte. & gloderia encontrar mais uma
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reflexdo sobre ser lesado pelo préprio engano da aguele que ignora esse destino.
Ou finge para tentar superar o pavor desse fim.

O pavor nazista, de certa forma, desapareceu, mascéedades subsequentes
desenvolveram outros pavores. As guerras nao saense de nacao contra nacdo, mas
de corpo contra corpo, numa violéncia desenfre@daéculo XXI vive sob o signo
dessas guerras,Lleesados como se pode observar, foi concebida no limigseaovo
ministério de medo. Medo que congela, mecanizengalios movimentos; aprisiona o
ser humano. E assim estdo os personagehes#elos presos uns aos outros pelos pés;

amarrados por uma corda (ver imagem 6).

Imagem 6

Imagem 7
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A passagem do tempo fica sugerida pelo escurecingeniuz e o surgimento da
luz azul (ver imagem 7), e pela muasica do grilo. EWento assim marcado representa
um signo, como o mensageiro de Godot. Esperando Godot) mensageirginaliza o
fim de cada dia e o comego de mais uma noite dgal@spera. A sua chegada,
prenuncia o fim de um dia e acende uma esperancargzcucao do desejo, isto €, o
encontro com Godot, mas, a sua partida, deixa deasi a sensacdo de vazio. Ha
somente a perspectiva de prolongamento e repetggaspera, sem que nada aconteca.

Em Lesadosse a inexorabilidade do tempo é marcada pela pedamusica; o
marasmo e a sensacado de que nada acontece nemllgiev- como se 0 tempo nao
passasse realmente — estao nas atitudes e na anézcaum dos proprios lesados.

As atitudes séo diversas. Sempre ensaiam um pulddiveo (ver imagem 8);
desistem; descascam bombons e soltam os papéishesraobservar a queda (ver
imagem 9); tentam matar um mosquito imaginario {(exgem 10), e um tenta, a todo
custo, fotografar o momento; um tira da bolsa uaraafinha e bebe (ver imagem 11), e
todos dizem sim sem saber a qué; percebem que cesgoe trés simulam uma
caminhada (ver imagem 12), mas ndo saem do lugar,seus pés presos, enquanto o
quarto, também de pés presos aos dos demais pfamtin radio velho para funcionar;
nao consegue; canta ele mesmo, e o resultado #c@@ara os quatro: ninguém vai a

lugar algum.

Imagem 8
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Imagem 9

Imagem 10

253



Imagem 11

Imagem 12

Voltam a tentar desesperadamente fazer algo quetilee o tédio de ficar
parados. Eles se cobram isso. Tentam encher b&@esimagem 13), mas eles
estouram ou lhes escapam das méaos. Um tira unofdesperfume, perfuma-se, depois
comeca a espargir no ar (ver imagem 14). Percelmcaidade da atitude, mas que

tentou, isso tentou. Constatam que a vida estadacde verdadesentem enjoo e
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vomitam desesperadamente (ver imagem 15), no ematoento. Quer dizer, sofrem

nauseas terriveis justamente quando sdo tomadosgedacao de realidade.

Imagem 13

Imagem 14
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Imagem 15

Muitas dessas cenas tém como fundo musical o tapee de um reldgio. Por
fim, depois de tantas peripécias, eles chegam éus#o de que morreram antes de
nascer, e sugerem um minuto de siléncio para snoesCalam a boca; a luz se apaga
por um minuto. Reacende. E a peca termina voltangima cena do inicio: 0 momento
exato em que eles comecaram a falar. A cena séerepassim como se repetem, na
humanidade, os nascimentos e as mortes. Eles soltaesmo grito, fazem a mesma
pergunta, entra a mesma mausica de fundo que sai,oaviexaustdo, durante o0s
movimentos iniciais. Cai sobre o palco a mesmarakim

A mascara dos lesados, mais do que representattegusobre o mundo, sugere
o olhar do mundo sobre eles — quer dizer, sobpessoas. Todos usam oOculos de lentes
brancas opacas com o desenho dos olhos sobre @biN@enhum olho igual ao outro,
mas sempre parecem emitir um olhar frio sobre odou€onsequentemente, é esse
olhar que o mundo emite sobre cada um. Olhar firmdo como olhos de bonecos. Por
outro lado, pode-se inferir a sugestdo de que edkes de expressdo congelada veem
além das lentes, dado que estéo sobre elas e a&o aelas. Em todo caso, essa visao

além das lentes parece tdo in6cua quanto aquektivande caminhar e ndo sair do
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lugar, porque sempre vé tudo repetido: amanheseuyiddo e as mesmas necessidades
do dia anterior que nao foram satisfeitas.

Nisso também a peca faz lembEmperando GodotPersonagens perdidos num
tempo e num espaco, alienados de si mesmos, imrentapassatempos sem sentido
nem finalidade outra que n&o seja matar o tempo.

O esquema de desenvolvimento ldesadosé o da aceleracdo até o ponto de
saturacao, analoga ao do enchimento de um bal&guense passa do ponto — e que
eles demonstraram em cena. Se, se vai aos poupmEndo 0 ar, depois com mais
forca, aumentando-se a intensidade até que, n@ostango mais, o baldo estoura, tem-
se o resultado da saturacdo. O decurso de tempospadar o estouro, determina a
velocidade com que se intensificou a acelerac&sf@¢o fora inatil, mas ha um alivio
de tensé@o nesse rompimento. Alivia-se a tensdmplm;salivia-se a tensédo no interior
do baldo. Relaxa-se. Pode-se comparar com o esqissmzecas de lonesco, conforme
Esslin (1968, p. 171):

O esquema das pecas de lonesco € da intensificicacgeleracao, da
acumulacdo, da proliferacdo ao ponto do paroxisqm@ndo as

tensdes psicoldgicas atingem o insuportavel — oezsg do orgasmo.
E deve ser seguido por uma liberacdo que alivienadb e traz, em
substituicdo, uma sensacao de serenidade. Tahd@ertoma a forma
do riso, e é por isso que as pegas de lonesc@sdioas.

Esse esquema de aceleracdo e saturacao €, pels, neemadois momentos
percebidos entre as acdes da peca. Um, quandosadote estouram baldes; outro,
quando eles expulsam suas nauseas pelo vomitor(agem 15).

Das primeiras observacdes do inicio do espetaclas consideracdes sao
imprescindiveis: uma sobre as repeticbes, outraesabmusica. As repeticdes nao
seriam meros efeitos visuais; elas propdem esicategnte uma leitura. E o resultado
dessa leitura vai encontrar uma categoria impatdot Teatro do Absurdo: a prépria
repeticdo (0 homem que se repete incessantemptagesse repetir-se nada mais é que
o esforgo de existir. Este, como a respiracio,puite parar. E, entdo, continuamente
retomado. A questdo da respiracdo também aparece uma das questdes urgentes

emAmores Surdos
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Assim, Lesadosremete a um constante recomeco. E, como do pantasth
existencialista e absurdo comeco acaba em nulidadegestdo é a de um constante
recomeco de esforco inutil. E esforco repetitivontinuo, circular e inatil vai recair
sobre a simbologia do eterno castigo de Sisifoindoba montanha com sua pedra e
descendo para busca-la, conforme o ensaio de C@018). Portanto, pelos primeiros
movimentos da peca ja se podem estabelecer ungdifladamental deesadosom o
Teatro do Absurdo, e de ambos com a realidade haiman

A musica com a qual a peca comeca e termina lembsica aleatéria ou, como
registram Grout e Palisca (1994, p. 751), “musicaeierminada’, como as
experimentacdes de John Cage (ndo a melodia, rpes/avel técnica ou experiéncia
musical), tal como &onataV. A segunda musica lembra ainda as experiéncidslue
Cage como a da amost2d Sounds Manufactured in a Kitch@iteralmente, vinte e
sete sons produzidos numa cozifiha)yma importante correlacdo entre a musica
indeterminada — na vertente aleatéria de John Gageo Teatro do Absurdo é o
contexto historico: o pés-guerra da década de 16G60a € o carater experimental.
Essas propostas trabalham com as inuUmeras pa$ai@Es de explorar formas
diferentes das vigentes em seu tempo, na musiodesatro.

N&o cabe aqui se fazer analise da musica alegiorigue fugiria a proposta
desta tese, mas cabe dar atengéo a estas conSededacGrout e Palisca (1994, p. 751,

grifos dos autores):

O termoentropig da termodinamica e da ciéncia da informacaoré po
vezes utilizado para caracterizar a organizacaolathsnente aleatoria
gue é um dos extremos da musica indeterminada. @tmpE a
redundancia a reducdo ao minimo de informacdo através da
igualizacdo e da repeticdo extremas. Foi este onbangue tomou
uma corrente musical denominadaimalismo.

8 John Cage é um musico norte-americano da eraropnténea, nascido em 1912, falecido em 1992.
Notavel por suas propostas experimentais e alteasata musica, desenvolveu e trabalhou um esiiéo q
ficou conhecido como mdsica aleatéria. Ha um vasidterial na Internet sobre seu trabalho. Para donfe
Sonata \% ha video disponivel neste site:
<http://www.youtube.com/watch?v=VYsx5Di3bso&list=REHNL7aS64Y>. Para 27 Sounds
Manufactured in a Kitchemeste: <http://www.youtube.com/watch?v=AfX13fgH9mEonsultados em
2/03/2014.
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Mais precisamente, o que se quer dizer é que cabsiderar que além do
elemento historico, a proposta de confrontar oipaldom uma quebra da regularidade
paradigmatica do costume; alternar as possibilgladierativas entre a entropia e a
redundanci¥ — no sentido exato como constam nessas consigsrdedGrout e Palisca
— até o ponto em que uma se confunde com a oultraguena, a proposta de produzir
uma arte de excecao aproxima essa experiéncia ahuisis experiéncias teatrais do
Teatro do Absurdo.

O Teatro do Absurdo elresados

Peca de Rafael Martins, escrita nos primeiros ateste século XXI, mais
precisamente em 2004,esados na forma e na expressdo, € muito proxima de
Esperando Godot Alias, muito proxima da “busca do Eu” de Samueicigett,
compreendida por Esslin (1968, p. 25). Partindesakesonsideracdes, Lesados sera
analisada de forma que se ponham em evidéncia retaaSes.

De modo amploLesadospde em cena as principais categorias do Teatro do
Absurdo, como a incomunicabilidade, as ilhas, &di@ncia da palavra, a repetitividade
e a circularidade, a ndusea e as impossibilidade®alizacdo; e de modo particular,
muitas afinidades conEsperando Godotem especial a passagem do tempo —
irremediavel e sem impedimento — e a espera semdmum objeto sempre adiado. E
ai que se da o dolo da existéncia sobre o homenice &er que tem consciéncia de sua
finitude. Ele sabe — até que se prove o contragtdorias existenciais — que € um ser
para a morte, mas, como se nao fosse, vive espeuvana vida melhor.

Essa atitude, para Camus, € a esquiva humana &.nkort tais condicdes,
substitui-se 0 medo pela esperanca. Cria-se aills&ternidade de Sisifo. Repetindo-
se os dias e as perspectivas de futuro, surge aagspéranca de outra vida que é
preciso merecer qual ja se referiu. A esperanca adia o fimespera repete os dias.

81 De acordo com o Dicionario Aulete, entropia, enmdinamica e em teoria da informacao, expressa
grau de desordem. Na primeira, desordem e agitegatca de um sistema reversivel; na segunda,
desordem e imprevisibilidade da informacdo. Em telimimica, quanto mais desordenada a energia,
maior a entropia e menor a quantidade de trabalindgoria da informacao, quanto menos informacéo no
sistema, maior a entropia. E redundancia refei@¢aracteristica do que é redundante, que é, amanes
tempo, demasiado e supérfluo, ou com informacdesrjfunicadas, repetitivo.
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Em Esperando GodotVladimir e Estragon esperam por Godot, que, tamos
dias, manda um mensageiro Ihes dizer que s6 iddlageguinte. Erhesadosos quatro
lesados esperam um pelo outro. “O que € que vaééesperando?” Pergunta um.
“Vocé!” Responde o outro. E, sempre seguido dealmn(interjeicdo) de enfado, esse
vocévai sendo passado e repetido, direcionado aossoesados.

E exatamente essa informagdo que gera as printéjptisas que destroem a
longa auséncia de palavras daquele ambiente pawoense ligubre do qual ndo se
sabe com precisdo se é um lugar ou nao-lugar -entide antropolégico de Marc
Augé®? mas certamente, é algum ponto da Terra.

E de dominio publico que a Terra é identificadaparifrase de planeta aZul
e € justamente azul a luz sobre os lesados num ntoreetremamente relevante para a
analise da peca: quando saem do interior de sapézips e se postam ao lado deles
(ver imagem 7).

Esse movimento e essa luz — de um azul muito esturimicio — permitem
fazer-se uma leitura que remete a compreensaoalsajam de uma cavidade escura —
onde simbolicamente foram concebidos e geradosferaen lancados sob o azul —
supostamente, o céu. Algo ai ja dialoga com osregrta vida e da morte, Utero e
sepultura, de que se falou no capitulo anterias B& mobilizam a partir dali. Cada um
vai subir na estrutura da qual saiu.

Quando vao subindo, a luz sobre eles vai mudandantente. Ao chegarem ao
topo, ela ja esta semelhante ao claro do dia., &80, se pode interpretar como uma
transicdo entre a noite e o0 amanhecer, associardees dois extremos nem so6 toda a
carga simbdlica e alegérica referentes a alteradatire o nascimento e a morte, como
também a ambivaléncia de um gerar o outro, tramsfodo-se nele.

A réplica, que é falada ja no alto, é antecedida o profundoah, em
unissono, num gesto coletivo de quem vai saltas,coagelado antes da finalizagdo — o
gue gera um susto na plateia; os trapézios saivegtgente altos. SO depois disso, um

dos lesados lanca a pergunta aleatoriamente.

8 Etnologo e antropélogo francés, autor do lifton-lieux,lancado em 1995. Em 2007 foi lancado no
Brasil com titulo em traducéo literdlAo-lugarespela Papirus Editora.

8 perifrase é uma figura de linguagem que consiatel@signar um objeto por alguma caracteristica em
particular, atributo, ou fato que o notabiliza.
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Entre os comentadores da orelha da edicdo de l@m¢ardeLesados e outras
pecas Ricardo Guilherm® (In: MARTINS, 2008, p. 188) faz esta oportuna er#o:
“Rafael Martins indicia sua vocagcao para criar peagens cujas falas sdo como as
tltimas palavras de quem, agoniado e agonizanieperder a voz”. Reflexdo muito
importante para se pensar a profundidade desse momi@ primeira fala. O absurdo é
posto em evidéncia.

E ja, nesta questdo sobre o que se espera ou esegesta esperando, que o0
absurdo das personagens ressalta uma alegoriasaodabda humanidade. E bem
sugestiva ai a impossibilidade de se fugir da fddtssentido e de significado de uma
existéncia sempre idéntica a um salto no abisma @ grito esfacelado em multiplos
ecos de medo e de morte. Perder a voz seria pesi@nesmo.

E Lesadoshum nivel mais profundo da experiéncia do abswsdda isto: um
mergulho no intimo de quem todos os dias se pesds thesmo e vira niumero, vira
gesto vazio, vira boneco, vira 0 barulho das canreggstradoras, vira ungif ou e-
motion,animado eletronicamente, vira aquele que esperpreesiigo ou alguém, vira a
identidade dos outros, vira um ponto perdido natémcia, vira nada.

Também nos comentarios da orelha Hesados e outras pegasyuri
Yamamot&® (In: MARTINS, 2008, p. 188), diretor da peca, deal

Rafael Martins é um aut&amikaze Em seus textos, percebemos as
angustias e inquietacdes, que s6 um autor quaca ¢éam queda livre
tem coragem de criar, numa dramaturgia tdo homresiaples. Sinto-
me sempre desafiado, enquanto diretor, dianteldetsgtos.

Analisando-sd_esados percebe-se que o diretor entende bem e acataahiale
do autor. E, certamente, em virtude dos desafios,sga leitura impde ao seu olhar de
diretor, que o publico vai receber com destaquelevo as categorias do Teatro do
Absurdo postas por ele em cena.

Em cena é que os objetos e recursos vdo compoupiatexto e dialogar com o
texto verbal. Esse dialogo faz ressaltar em todgsontos o desespero humano em seu

8 Ator, dramaturgo e teatrélogo cearense.
8 Membro fundador do Grupo Bagaceira de Teatro.tBirdeLesadose de grande parte dos trabalhos
do grupo.
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convivio absurdo com o mundo. Convivio do avesaonedida em que o absurdo é o
oposto ou separacdo de qualquer logica que expliquemem e o0 mundo. Um mundo
que se torna hostil ao proprio homem, distanciamdcada vez mais de uma
compreensao familiar do seu destino. No sentidousano, o absurdo esta “num
universo repentinamente privado de ilusdes e desljande] o homem se sente um
estrangeiro” (CAMUS, 2010, p. 20).

Certamente corrobora com essa sensacdo de semtindentestranho, as
personagens estarem soltas no meio do imenso vaxifyndindo-se com seu proprio
trapézio. Esse distanciamento de qualquer coisa, @léntro desse espaco que se possa
identificar nele um ambiente do convivio human@emo uma casa, uma rua, um bar,
uma cidade, até mesmo uma estrada num trecho peatdidampo como emsperando
Godot— acentua a noc¢ao do ser perdido na existéncia.

Em assim estando organizados os dados, evidengars®das as acepgdes o
conceitolesados que da titulo a pega. E quanto mais essa nogacesentuada, por
qualquer de suas significacfes, mais ira ao erzaatabsurdo da condicdo humana. E
a partir desses elementos, podem-se destacar glgatss muito instigadores a serem
relatados como o0s possiveis desafios que o textautlir trouxera para que a cena
fizesse surgir inumeraveis dialogos. Didlogos egtesredimensionam as categorias do
Teatro do Absurdo, porque as trazem renovadasipstacao de elementos de novas
tecnologias — como € o caso da possivel reduchomiem a condicdo demotion

Certamente essa condi¢cdo dialoga com a perda densiies metafisicas do
homem, que o poriam mecanico e robotizado. Talicdndecairia sobre a discussao da
desumanizacdo do homem. Ou seja, 0 homem se sestienanizado ndo sé pelos
sistemas politicos, como pelos meios de producaccaddicdo de-motion o homem
é alienado de sua humanidade e vira produto deioam nisso, é reificado.

Esta discussdao vem de longa data, e esta em veda ds horrores da guerra
nazista. Dessa segunda metade do século XX, a&énésb de século XXI, ela apenas
vem expondo novas crises, outros desesperos. Tod@mentado pelo avanco
alucinante das tecnologias da producdo de objetosodsumo rapido e de descarte
imediato, e por todo o aparato das paraferndliasdgsencadeiam culto exagerado ao
corpo — com alteragbes tdo profundas — chegando aatguase atingir uma

desnaturalizacdo da pessoa humana.
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Todas, de certa forma, séo tecnologias a servignasecucao de sociedades de
afluéncia, que se empenham numa busca irrefredaebalisfacdo de desejos e
necessidades. Estas, quando ultrapassam a meligdmodé necessidades basicas, sao
ditadas justamente pelos sistemas econémico eodegio. Vive-se hum tempo-mundo
em que tudo se desdobra na promocao e expansagdtaia enaterial, em detrimento
das forcas espirituais que ddo alma ao homem. SAli@ mundo da materialidade,
humanidade ndo conta muito”, diz Sousa (2008, jp. G@nta a concorréncia por um
lugar em evidéncia. “O mundo reificado — ou sejmumdo das coisas — concorre com 0
gue produz” (SOUSA, 2008, p. 32).

Em Lesados, as sugestdes de desumanizacdo, alienacdo, redficaca
metamorfose do homem, e de alimentacéo do capainsiito fortes. Certamente, mais
um desafio para as solu¢cbes cénicas do diretor, e s6 faz dialogarem as acbes
fisicas com a luz, mas também com a musica. Eg$éegdi parece muito sensivel logo
de comeco. Tudo comega no momento em que elesgadds) vao surgindo, um a um,
na base dos trapézios. Aparecem repetindo exaosiia seus movimentos
calculadamente iguais em si mesmos, e diferenteslemais. Diferentes entre si, mas
cada um cumprindo seu de¥ferdesempenhando sua funcéo, calados em seu visivel
desconforto. E a masica, que parece acentuar sespkrante jornada, é um eterno
comeco e recomeco de uma mistura nauseante des rgidosugerem engrenagens e
caixas registradoras.

Isso lembra o que, ja nos idos da Escola de Frafikfdizia Marcuse (1999, p.
101f% “As relagbes de trabalho convertem-se, em graatee, em relagbes entre
pessoas como objetos permutdveis da administragétfica e dos especialistas em

eficiéncia”. E isso pressupde um nivelamento dedwas pela superficialidade. Como

% Essa palavra remete ao horror que lonesco tintla @ as criticas que fazia por entendé-la como a
confisséo por exceléncia da submisséo do homenrsistesnas da regulacido e da administracdoCEm
Rinoceronte ha um dialogo irdnico entre um conformista e umrgquista, em que o primeiro diz ao
segundo que ele tem que cumprir seu dever. Quasdtiosobre que dever é esse, diz que é “seu dever de
empregado”. O outro entdo repete a expressdo comcanga mista de sarcasmo e recusa. A outra, e
talvez maior expressao do desprezo do dramatustfona peca cujo tituloAs vitimas do dever.

87 Colegiado vinculado & Universidade de Frankfuré gongregava pensadores sociais de tendéncia,
principalmente, marxista, em constante estudo sobneimos da sociedade. Na primeira fase estiveram
juntos Max Horkheimer, Theodor Adorno, Walter Benija, Herbert Marcuse na elaboracdo da Teoria
Critica, em oposicdo ao que eles denominaram Tdaddicional — representativa do pensamento da
identidade e da ndo- contradicao.

8 Eros e CivilizagdoUma Interpretacéo Filoséfica do Pensamento dedéeuma obra cuja publicacdo
data de 1955. A edicdo utilizada nesta pesquisg?é a
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produto, estdo apenas expostos ao seu mercadontdosuEsse € um aspecto gritante
emLesados Podem-se isolar trés momentos desse grito.

O primeiro momento € quando eles param ainda demdroarmacdo dos
trapézios. Por um instante, lembram bonequinhosst@p em vitrine, reais ou virtuais
(ver imagem 16). O segundo momento, € quandoseletio as maos para gritarem
juntos. Os gritos sdo diferentes, mas a imagem pgaduzem cenicamente é a de
criaturas niveladas pelas maos. Ou seja, de madasdaepresentam um corpo

massificado, em desfavor do corpo de cada indiv(denimagem 17).

Imagem 16

Imagem 17
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E o terceiro momento é quando eles acordam suasiéaosias para o tipo em
gue se enquadram; para a vida como é, e o quadazdieles. Eles se dao conta de que

séolesadosE este € o dialogo:

LESADO 1 — Lesado.

LESADO 2 — Lesado eu, lesado vocé.

LESADO 1 — Ah...

(Siléncio. Cresce a lerdeza de ambos)

LESADO 2 - Esfomeado, esfarrapado, esfruzinhadgalasido,
esgulepadd... E. A gente foi lesado,

LESADO 1 —(Corrigindo) A gente é lesado.

LESADO 2 — Por quem?

(Olham em volta, nada acham. Entreolham-se com cardnada
feito”. Siléncio)

LESADO 1 —(Lamentando-settié, fazer o qué?

(Siléncio)

LESADO 2 — O vidinha dura e dificil e suada e fedimal-pagi.
LESADO 1 - (Aumentando a languidez em insuperavel lentidda3
se a vida é assim mesmo € porque ela é assine, j@égsho ai. E, se
ela for o tempo todo assim, a gente vai ficar sempeio assim
(MARTINS, 2008, p. 163).

E mais uma vez encontram-se correlagdes entredessspero reducionista do
mundo, tacitamente criticado na peca, e as corgides sobre 0 mundo do trabalho nas
criticas de Marcuse (1999, p. 101):

A individualidade €, literalmente, no nome apemasfrepresentacdo
especifica de tipos (tais como vampiro, dona da,d@adina, macho,
mulher de carreira, jovem casal em dificuldadesgima como a
concorréncia tende a reduzir-se a variedades pnevite combinadas
na producao dgadgets embalagens, sabores, aromas, cores etc. Sob

8 Expressées populares, ndo registradas em dicipmasis que o vulgo (cearense, pelo menos) conhece
muito bem os significado&sfruzinhado (= surrado, trucidado. Diz-se do individuo que &sensacao

de estar com os ossos moiddsgalamido (= extremamente faminto, ou guloso. Diz-se também @
individuo tem o olho maior que a barriga, ou € uertma fome).Esgulepado(= aquele que come
sofregamente, avido e sem modos, como um bicho).

% Fodido e mal-pago Trata-se de expressdo chula, também do dominiogropue se refere a alguma
coisa que se encontra em situag&o muito ruim, @xttemo perigo.
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essa iluséria superficie, todo o mundo de traballsoa recreagéo se
tornou um sistema de coisas animadas e inanimadasdas
igualmente sujeitas a administracdo. A existénaimndna neste
mundo € mero recheio, matéria, material, substanci@ ndo possuli
em si mesma o principio de seu movimento.

Bonequinhos animados, ou sajajsas animadgadudo é muito préximo do que
se percebe nos lesados. Tudo concorre para queorspreendam ali criaturas
desumanizadas — como se vem demonstrando. Crigiueagm analogia a descricdo de
Marcuse, se compreendem em um tipo: o klgsado.Ha quatro anos (maio de 2010),
estando o Bagaceira em temporada no Teatro Artlmevedo, em S&o Luis do
Maranh&o, é publicada no sitio da Secretaria daufaulocal, matéria muito condizente
com esta analise que se esta tecendo aqui sols®@apeala vida dessas criaturas em
face do mundo e dos sistemas que regulam o murskinaa pelo redator José de
Mario Moraes Ferreira, a matéria traz esta refles@ore a extensdo da leseira e o

estrago que ela faz na vida dos lesados:

A palavralesadotem varios significados: desde a mais Obvia que
remete a preguica, acomodacao até quando alguéenteenganado
ou ludibriado, ou seja, sente-se lesado de algomaat

Os personagens sd@o 0s caracteristicos seres quanamodr ai nas
cidades, pequenas e grandes

A soliddo que abate o ser humano acesgolido pelas metrépolea
cidade que o viu nascer e depois joga fora. Osr@umErsonagens
estdo no limite das suas vidas, ou estdo presteaseer, ou ja
morreram, mas entimento de acomodacdp tdo forte que eles
sabem que devem sair desse estado, sabem por @se,n&o
conseguem, ndo mudantontinuam estaticos esperando a vida
passar. Parasitas de si mesmos, ndo tém coragetanda alguma
iniciativa (FERREIRA, 2010, grifos nossos).

A sugestdo de desumanizacéo, portanto, antes ttpuquacao mecanica deles,
ja comeca pelo vocabulesados plural delesado Todo bom cearense conhece a
crueldade do sentido dessa palavra no linguajadesra, quando se chama alguém de
lesado. No vocabulario cearense, lesado ndo éusdeague foi enganado por golpistas,

ou caiu no conto do vigario; nem sé aquele querastzhucado, ou quem sofreu lesédo
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por contusdo. Esses sao sentidos de uma linguagdraqy conhecidos de todos, néao
pejorativos nem ofensivos a quem for apontado colesado. Lesado, nas
particularidades cearenses, €, principalmente Jaguguem parece faltar a consciéncia
humana; que é desprovido das faculdades intelsctwamentais; que esta no mundo
por estar; que se comporta como marionete, manigiula

Até mesmo uma publicacdo humoristica surgida na2@06, sob o titul&uper
Dicionario de Cearensésdo traz com precisao e profundidade o que, nacara
expressao quer dizer. Nessa obra, ao encontraropagebete os sinbnimos “distraido,
leso” (PONTES, 2000, p. 129), o observador avatiarpuito menos quao crua seja a
tal predicacéo.

Essa crueza toda, no entanto, tem atenuacfes qaasdme uma linguagem
carnavalizada. Isso quer dizer que a mesma linguadge um desconto no peso da
provocacdo. Nesse desconto recai a carnavalizd€sse € um insulto, em geral
familiar, dito para brincar e para rir, porque,di® ou levado a sério é, sem duvida,
causa de briga. Ao passo que dizer que alguémestaudistraido ndo carece do tom
carnavalesco pois ndo gera ofensa.

Na, peca, fica muito instigado o jogo com os diesrsentidos da palavra. As
personagens ora se xingam mutuamente de lesadogrendo dizer imbecis, sem
ofensa —, ora reconhecem que sdo constantemeati$esonforme dialogo visto ha
pouco — no sentido de enganados, subtraidos déignidade de gente inteligente, em
suma, imbecilizados. Para melhor entender-seagsao a xingamentos sem ofensa,
ou carnavalizados, recordam-se aqui algumas coasiiles de Bakhtin (2008) a
respeito do vocabulério da praca publica.

O vocabulério da praga publica € um Jano de dwgskorOs louvores,
como ja vimos, séo irbnicos e ambivalentes, notdirda injaria: os
elogios sdo cheios de injurias, e ndo é possiaghtruma delimitacdo
precisa entre eles, dizer onde comegam umas engmos outros. A
mesma coisa com as injurias. Embora no elogio cqnhouwores e
injarias estejam separados, no vocabulario da ppagaica eles
parecem se referir a uma espécie de corpo Unic® bimarporal, que
se injuria elogiando e que se louva, injurianda.iBsD,na linguagem
familiar (e especialmente nas obscenidades),injdrias tém tdo
frequentemente um sentido afetuoso e elodio$3dBAKHTIN, 2008,
p. 142, grifos nossos).
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Essa linguagem familiar, ai referida, encontrgpse exemplo, nestas réplicas:

LESADO 2 —[...] E melhor a gente fazer alguma &ois
LESADO 1 - E logo, seu lesado!

LESADO 2 — E. Logo, seu lesado também!

LESADO 1 — Pais &, logo.

LESADO 2 - Logo, logo, viu?

LESADO 1 - Logo, logo.

(Longo siléncio)

LESADO 1 —(Angustiado)Ai, ai...

LESADO 2 — Ai, ai 0 qué?

LESADO 1 — Dois lesados lesando (MARTINS, 2008.9).

O sentido ddesado,nestas ultimas, réplicas diferem do que foi expresss
primeiras. E ha certamente muitos outros desdobr@mmesemanticos e muitas
possibilidades de se observar um lesado em suaubjetividade, ou seja, como ator
social. De qualquer forma, o estado de leseiraiadogar tanto com uma alienacéo de
sentidos, quanto com o absurdo de alguém ser bstasi mesmo. Analise correlata
fez Rollo May (2007, p. 49) d@ Estranhode Kafka: “Tudo parece ocorrer como num
sonho, sem um verdadeiro relacionamento entre chomo mundo, ou ele mesmo e
suas acoes”.

Na contradicdo entre 0 que as personagens sugeneseleestado aparente e o
que profundamente isso representa em estado qoeifeoa pessoa social representada,
surge uma emblemética mistura de leseira e absQudr. dizer, as aparentes indoléncia
e apatia escondem um espirito humano em desespagindo, ao modo do palhaco no
picadeiro, que esta sendo esperto quando se féwlie e bobo quando se faz de
esperto.

Assim, os lesados vao mudando ali, diante do paibdicde ora sdo homens, ora
sdo bonecos desde @snotionsanimados eletronicamente, até as marionetes, dasna
por manipulacdo. Esse movimento de sutii metamesfos a alguns olhos,
imperceptivel, vai fazendo que o palco se torneamdge espelho do publico. Cada

individuo nesta era € um lesado dos sistemas, piEltesnas, para os sistemas. E tanto
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estdo lesados ali que podem nao perceber tal espgahte de si. Ou, ao contrario
disso, percebam nao se poder negar tal espelho.

Um expectador do Festival de Curitiba 2009, cujaiép foi publicada no Blog
do Caderno G, da Gazeta do Povo (jornal de Lond?Rp percebeu e entendeu a
questdo nestes termos: “O dia-a-dia, a inevitdeéha, da qual nenhum mortal
consegue escapar, provoca lesdes. [...]. Sentadoplateia, lesados — humanos que
somos — rimos da nossa condicdo exposta no palckdl resposta do publico &, por
assim dizer, um grande efeito. E esse grande &fettertamente, mais um desafio que o
texto propde.

lonesco certa vez declarou que diziam de suas pseasn numeros de
variedades ou de circo, mas que, para ele, tanmi® elhor; que se deveria mesmo
incluir o circo no teatro (ESSLIN,1968). lonescoté®, considera que seria melhor para
0 teatro se se misturassem numeros de circo e dhovariedades. E isso também se
encontra enLesadosPor diversos modos, meios e formas, a pec¢a varementando
um dialogo com outras formas de expressdo e outmatalidades de representacao,
como o proprio circo, a animacao e o teatro de ¢msecom tipos urbanos que se
chocam com questdes metafisicas e existenciais.

Essas consideragbes dialogam com estas informaeddeadas no Jornal O
Estado online (Fortaleza), de 15 de marco de 28h2matéria alusiva a temporada do

Bagaceira no Dragdo do Mar em 2012. Diz o redator:

Segundo Rogério Mesquita, um dos atores do elemaspetéculo
flerta com o teatro do absurdo, que imprime unatn&nto inusitado a
realidade e se utiliza de elementos do ilégico cdimema de
expressao. O grupo ainda trabalha a questao irmagfiespetaculo a
partir da concepcao de desenho de cena realizéalanpista plastico,
desenhista e diretor do espetéaculo, Yuri Yamarfioto

Nesse desenho ressalta-se a tangibilidade de tgaatnimos em meio a uma
multiddo metropolitana” (Idem), e nela engolidosapeparafernélias da modernidade.

°1 Disponivel em: <http://www.gazetadopovo.com.brifidogdocadernog/index.phtm|?mes=200903 >.
Consultado em 01 /05/2014, as 10h29min.

%2 Disponivel em: < http://www.oestadoce.com.br/riafitragac-do-mar-bagaceira-apresenta-espetaculo-
lesados >. Consultado em 29/04/2014, as 19h26min.
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Esses tipos urbanos se refletem nas quatro persosiague conduzem, cada uma, um
objeto que dialoga, por um lado, com o desenvolrtméscnolégico e o consumo, por
outro, com a moda e a arte.

Os lesados vao rompendo a escuriddo e surgindn adlasta ordem, o primeiro
traz uma bolsa (de onde, a certa altura, ir4 @rbebida e o perfume dos quais ja se
falou), o segundo porta uma maquina fotogréafid@reeiro conduz um radio, e o ultimo
carrega um guarda-chuva. Tudo isso e mais os rdi@esnoplastia (de que também ja
se falou) caracterizam a vida urbana. Ao lado diss@struturas verticais que se podem
associar ao projeto arquitetonico das cidades madeque engolem o homem.

A sensacdo de estar em constante passagem porangentg transparece em
alguns momentos por sinestesias geralmente awglitam a técnica de se esticar as
palavras por um prolongamento de som, destacamisarsbmentos marcantes dessas
sinestesias. Um corresponde ao grito, semelhantdeaguem vai despencando céu
abaixo, em que ¢é esticada a interjeicdh, até cessar-lhes o félego
(Aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaahhhhhhhhhiiiihh Outro € o
prolongamento da palavifan, falada por um deles; também até cessar-lhe gdble
Desta vez, assemelha-se ao distanciamento da \alguam que vai escorregando pela
extensdo de um fosso qualquer, sem parecer chegarfo fundo

(F||||||||||||||||||||||||||||||||||||||mmmmmmmmmmm mmmmmmmmmm).

A representacéo, o simbdlico e o alegoricoLasados

Desafio gera desafio. Desafiado pelo autor, oalirdésafia o puablico. Este, ndo
por poucos momentos, se vé envolvido em meio argbgeelementos, recursos e
solucdes cénicas cujas leituras certamente fogans & acorrem a outros, em virtude
de que, sob algumas circunstancias, os signosgedsmas vém inscritos em simbolos.
Em Lesados elementos, recursos e solugbes de cena servemaasimbologia que
dialoga tanto com as categorias do absurdo quamistitui instrumento a uma critica
social. Reinterpretar esse dialogo constitui, semid&, um desafio. E este ganha
profundidade na medida em que todos os elemen&isgem cena representam uma

inscricdo passivel de diversas leituras.
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E, entdo, possivel falar-se em simbologia, ou @gealegoéricos, deesados E,
mais que isso, € elementar apresentar os simb@@s relevantes para esta analise,
tecendo-se as consideracdes que encontrem umaci@en@ uma razao para torna-los
observaveis tanto quando o critério for o teatroadlsurdo quanto quando for a vida,
nas relacdes intersubjetivas

Considerando-se as imagens simbolicas observawveigrenivel mais abstrato,
destaca-se a contraposicdo entre o coletivo e sogkscao e atitude. A acao coletiva,
no fundo mesmo da questdo, ndo unifica a humanidams no intimo, cada um é
muito diferente, e se caracteriza por suas atituigiduais.

Um momento muito significativo em que é marcada ésisura no espetaculo é
quando os lesados se propdem gritar juntos. Pa@, igles se ddo as maos.
Concretamente, 0 que se vé sdo quatro personagengas dadas, sugerindo acao
conjunta. A imagem formada pela acdo atende aoesnablsocial da exaltacdo a
coletividade, sob cujo comando ideoldgico, presssy que a unido faz a forca. No
entanto, quando cada um libera o grito que lhenopro intimo como um né na
garganta, os gritos saem diferentes e desencorjradtio fracos que nem parecem
gritos. A impressao desencadeada pela express&beransoliddo e a unicidade de cada
individuo, que, mesmo em face da multiddo, ou acooado pela coletividade, nunca
serd um ser em duplicatas. (Ver imagem 17).

Ha ai um paradoxo de duas verdades opostas stim@em. Uma nega a outra,
mas ao mesmo tempo ndo se pode negar nem uma meme um ponto de vista, o
senso comum diz que o homem é um ser gregarioutle ponto de vista, 0 mesmo
senso diz que é um ser solitario.

As andlises psicolégicas do comportamento do homemderno e
contemporaneo feitas por Rollo May (2007) dao efdoee para se discutirem essas
guestbes por base historica. Observando a décatia2@e ele percebe se tratar de um
periodo em que parecia haver uma confianca do homermomem. Aparentemente se
propagava uma confianca no poder da pessoa, magfdade foi justamente o oposto:
confiava-se na técnica e nos instrumentos e n&entumano” (MAY, 2007, p. 48).
Duas décadas para frente, as mascaras caem, & m&omde mais a falte de fé na
dignidade da pessoa humana sob o véu das aparédesa® periodo em diante,
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a descrengca no poder e na dignidade humana toenawsss

abertamente aceita, pois surgiram muitas provasret@s de que o
individuo era insignificante e a decisdo pessoatata um nao tinha
importancia. Face aos movimentos totalitarios ed@scontroladas
agitacbes econdmicas, como a grande depressdmdéntia era
sentir-se cada vez menor como pessoa (MAY, 20048)p.

E complexo compreender que, bem de perto, as duestdgs (a do homem
gregario e a do homem solitario) se tocam, atéqoer uma gera a outra. E quase
inevitavel também perceber que a imagem das madasgdana peca, sobrepbe a
impressdo de desencontro e isolamento. E que aeimagnificando as visdes num
coletivo, se torna tecnicamente totalitaria. Jamgpréssao, sendo individual, fica
diminuida, relegada a uma condi¢do ineficaz, quaddweria ser exatamente o
contrario.

Esta ultima reflexdo € valida para quem pensa admena vida na mesma linha
de compreensdo que lonesco, por exemplo, para ¢é@ea condicdo humana que
orienta a condicao social, e ndo vice-versa’ (IORBXpud ESSLIN, 1968, p. 115).
lonesco, alias, repudia todas as tendéncias delsep®r o coletivo em desprezo do
individual. Ele tem plena convic¢do de que o Ea pade ser tratado como ilusorio
nem irrisorio. E que, ao refletir certas afirmacdes que ele chama autores modernos,
chega a conclusao de que se o Eu for ilusérioJatico ndo podera fazer sentido. E a
discusséo especifica da qual ele partiu foi a @Uersda no moderno discurso de que o
autor, o criador, ndo passa de iluséo, pois su@s @do escritas pelos outros: leitores,
criticos, intérpretes etc. Discordando de tal dsauele pde em reflexdo seus contra-

argumentos:

Como é gue todos esses autores sao distintos snsutios, que tém
seu estilo, que suas obras sdo pessoais, e o flekilgbéo?

O “eu” é tao ilusério como tudo isso? Ha estrutw@stivas, ha uma
matéria feita das aspiragbes, das obsessbes, dejogle das
necessidades, das angustias gerais; ha tambémuturesipessoal e
Unica que uma pessoa indivisivel da a essas aagusiesejos,
obsessdes etc. (IONESCO, 1969, p. 162%63)

% Livre tradugéio nossa. Original em espanhol: ¢Cémgue todos esos autores son distintos unos de
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O grito desencontrado de cada um dos lesadoseretheta mais nada menos que
essas Ultimas palavras do argumento de lonesca @adleu ao seu grito a dimenséo
pessoal e irredutivel de suas angustias, desefusessdes e toda a mistura de
sentimentos que lhes tomam o intimo.

Essas questdes inerentes ao simbolismo abstrdalagi® de darem-se as maos
para fazerem juntos, o que, na realidade, faz mednmada um por si, vao-se
entrecruzar com o simbdlico que emerge por viagret&is como as cores e as formas.
Em termos de cor, ha na pe¢a um predominio do.p@ddesados sdo vistos como
pequenas ilhas rodeadas de preto. O pano de furttbarentua a sensacéo de vazio e
isolamento.

As personagens estdo enquadradas, cada uma eabgugzmnha — como pontos
perdidos na imensidao do buraco negro — com rogipa®ns escuros de marrom, caqui
e cinza. Desencontrados de si mesmos e dos oaimosjesmo tempo unidos pela
mesma forca gravitacional que os faz como boneaasanicos, movidos por cordéis
invisiveis, mexem-se num esforgo repetitivo, estiafa inutil (como o esfor¢co da vida
diaria, visto que nao atrelado a uma razao l6gécaal). Até ai, eles ndo se olham, nao
se veem, nao se falam. Estdo separados uns das @&to imenso vazio escuro da
existéncia, Unica instancia que os une. Ai estéiqpaeadoxo e sua verdade associados
ao predominio da cor da auséncia de luz.

As cabinezinhas sdo a base dos trapézios. Trapga@,ja constitui outro
simbolo, e sugere varios didlogos. Em virtude dipessibilita varias analises. Ao abrir
0 espetaculo, os trapézios ndo sao visiveis nagritépenas, de cada um, uma
janelinha rodeada de preto, na qual as personagensurgindo. Também néo sao
vistas na integra. Apenas, do tronco para cimaa Esagem remete as janelinhas do
teatro de marionetes. E ai se da uma pardédia. llada da marionete limitada a sua
janelinha e movida por cordéis dialoga com as ilnawanas. E esse dialogo sugere o

homem duplamente preso. De um lado, preso em shmesm seus medos e rejeicoes;

otros, que tienen su estilo, que sus obras soomedes, y el “yo” es ilusorio? ¢ El “yo” es ilusogomo
todo eso? Hay estructuras colectivas, hay una radtecha de las aspiraciones, de las obsesionéss de
deseos, de las necesidades, de las angustiaslgenbey también la estructura personal y Unicaumaze
persona irreductible da a esas angustias, dedesesiones, etc.
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de outro lado, preso em convencdes: de sua cultdegaseus preceitos, de seus
preconceitos, de sua vida mecanica.

Alids, a tematica das prisdes existenciais ressonrgie adiante, no espetaculo
alegorizada por uma corda. A corda com a qualssdiEs se atrelam uns aos outros. A
corda, sem duavida é um simbolo absurdo. Em suaosigila, a corda remete a uma
reacdo em cadeia: as prisdes, que viram as imaksiles, que déo o destino, do qual
o homem ainda néo aprendeu a escapar, que sigaifitarte, da qual o homem ainda
nao conseguiu se desatrelar. Mas, sendo ambivakeoteda também pode representar
uma possibilidade de escape; uma chance de sobredley se resgatarem os que se vao
despencando.

Em outras palavras, ndo se conseguiu ainda desenwwh so artefato capaz de
desvincular a vida dessa estrutura linear de cesfigada, em cujas pontas estdo o
nascimento e a morte. E o tema da morte voltaapetio.

J& que é uma estrutura piramidal, mas com um aunkata no topo, o trapézio
também alegoriza divisdo social e morte. Na reptagéo da divisdo social, a piramide
achatada sugere que quem esta na base é acha@mgesmedos de cima. Com isso, a
estrutura vai cedendo. Ao ceder, inevitavelmente alkerando sua forma, para
reacomodar os que vao sobrando, a proporcao qoetas, de certa forma, vao sendo
simbolicamente engolidos. E 0 que da suporte aassagia € que a piramide real é
timulo, e como tumulo, engole os mortos. A imagambém sugere um mundo em
que as pessoas — engolidas pelo sistema — estjaenquadradas que ja antecipam a
morte, e seu estado natural € como se fosse id&ntida que tém as mamias.

Mas, e ainda, a prerrogativa de o trapézio ndartecume exatamente como o
da piramide, pode também sugerir uma leitura dee aeddepreenda o limiar entre a
vida e a morte. E, nesse limiar, as criaturas — amieas como maquinas;
operacionalizaveis como dispositivos — simbolizareavida num estado de semimorte.
Ou seja, uma vida no limiar. E, ampliando-se asipdslades de analisar o limiar,
como as personagens so falam quando estdo no dofe aqui — quer-se crer — a
categoria dalialogo no limiar Este, por si mesmo, inscreve epsadosuma variedade
do género dialdgico desenvolvida pela satira meniggia, por sua vez, constitui uma

das formas do comico-sério, analisado no primeipitalo.
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O topo dos trapézios, observado pelo “universaligiogofico da menipeia”
(BAKHTIN, 1981, p. 100), j& simboliza o limiar dé®s planos nos quais se move o
homem, visto que “a acéo e as sincrises dialogeakeslocam da Terra para o Olimpo
e para o inferno” (BAKHTIN, 1981, p. 100). Eiresados fazendo-se apenas uma
substituicdo do Olimpo para o céu, é possivel ena@mm-se também trés planos, terra,
céu e inferno.

O plano da terra se identificaria com o tempo deeluios trapézios, quando eles
se movem como bonecos animados, roleésjotions animés etc. O do inferno se
identificaria com o espaco na profundidade abab®tcapézios do qual eles ndo sabem
a gque distancia estdo. O do céu se identificamna @® evocacoes que fazem de Deus. E
os didlogos desencontrados e cadticos dos lesadhsrsnariam na ideia das sincrises
dialogicas, pois estas estdo na “confrontacdo fdzedies pontos de vista sobre um
determinado objeto” (BAKHTIN, 1981, p. 95).

Ainda observando-se a simbologia dos trapéziosiifim-se um elo com dois
icones imprescindiveis para as significacdes da pagio um todo. O primeiro € com 0
mito de Sisifo. A semelhanca do mito, os lesadberso levando suas cargas — seus
objetos de cena. Como tudo é repetitivo, e aquelaida deles, eles descerao, subirdo
outra vez, tornardo a subir, e assim viverao seiss du enganarao sua morte.

O segundo é com a coroacao/destronamento, prinegda carnavalesca, com
seus pressupostos de inversdo. Quando estdo necetepdalam, discutem, devaneiam,
sonham, enfim, o que quer que facam, esbocam seaguna resquicio de humanidade
em seus corpos, mesmo que nao saibam o que fameelao Quando estdo embaixo,
sdo apenas bonequinhos, ao nivel dow#ens por exemplo, que se movem repetida e
incessantemente, animados por um programa de cadgruimas nunca petmima(a
alma), que move 0s seres animados pela vida. $8boktamente rebaixados de
homens (reis coroados) a bonecos (reis destronadds)neco representaria a alegoria
do homem morto. O didlogo com o destronamentoegir na tematica de fim ou de
morte.

O tema da morte se associa muito significativamew® trapézios. E que
enquadrados ali, naquela estrutura ambivalentebdéeematica, os lesados — entre outras
simbologias — podem alegorizar uma humanidade deiasi(ou mortos vivos), e isso
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dialoga com o que diz Bérenger énRinocerontesobre a vida ser anormal, que 0s
mortos S4o0 humerosos e aumentam sempre, e ossekars raros (IONESCO, 1976).

Para essa personagem de lonesco, a vida pes@jw®Pprecisam se embriagar
para viver, por isso, ele bebe. Nao que goste cdmwkl“mas basta beber um pouco, o
fardo desaparece e eu me reconheco, eu me tormesuo” (IONESCO, 1976, p. 39)
— diz Bérenger.

Quer dizer, se lacido, o individuo ndo se reconheee estado normal € a
embriaguez. E tal embriaguez € o eterno sono ademgue desperta esta dormindo. E,
entdo, a vida que embriaga, e o dia a dia queaalietonsciéncia. Esse sono alienante
em Lesadosencontra sua alegoria nos olhos de cabra morta,drgenho, imagem e

semelhanca séo ressaltados na mascara dos lesadas)os (ver imagem 18).

Imagem 18

E a alegoria da mente bébada esta também presaritesados A mente de
sentidos entorpecidos é simbolizada pela garrafdedebida que um deles tira da
bolsa e, como faz a personagendRinoceronteele bebe (ver imagem 11).

A alegoria se bifurca no ponto onde o homem seurai® com o mito, e 0 mito
retorna no homem. Se, como ja citado, nas condudéé/ictor Civitao mundo é um
mundo de sonambulos homem n&o sabe quando se afasta de si mesmquagio se

encontra com o mito.
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Os lesados, por um lado, confessam nao sabermeerams sdo. Nesse momento,
representariam o homem em suas incertezas. E om@mgaa o fardo da existéncia
estaria na embriaguez e alienacéo da consciérati@s,EEomo dose de algo que se toma
todo dia acumulam-se e intensificam o que ja estacese. A proporcdo que esse
estado é intensificado, seus olhos de cabra mértoderdo ver delicias de engano, e
mentiras de verdade. E a vida deles continuaréoseigie é: um trapézio que os engole
e 0s regurgita. Aqui, mais uma alegoria tem noézapo seu signo. Nesse dialogo com
Cronos, o mito grego do pai que engolia — e depens de regurgitar — os filhos
(BULFINCH, 2006), o trapézio pode representarmge das horas.

Por outro lado, quando sobem e descem, trapézimaatiapézio abaixo, todos
os dias de suas vidas — ou seja, toda vez queaaépepresentada — alegorizam o mito,
qgue revive no homem. Somente cada um esquecendestpusubindo sua montanha,
com sua pedra nos ombros — e sempre tera de gesadousca-la, porque ela ira cair —,
€ possivel existir sem notar as acoes, repetitivaso os dias. Sem notar que, como 0
mito, uma humanidade de lesados morre no fim de& chd e renasce na manha
seguinte, buscando toda forma de encontrar fetieiseesse intervalo. Morrer todos 0s
dias para ser feliz no dia seguinte é um presso@wsbivalente e absurdo.

A morte absurda e ambivalente ndo € simplesmentorée bioldgica, quer
dizer, ndo é coincidente com a faléncia do corpwépéito, que vai a 6bito. Mas, ao
contrario, a morte vai além disso e se reparte emamalegorias. A morte absurda € a
morte que se vive; a morte ambivalente é a quesseerantes de nascer. E vice-versa,
viver morrendo é ambivalente; morrer antes de masabsurdo.

Esses conceitos sdo o ponto chave que recobre, gonguarda-chuva, toda a
simbologia da peca. Depois de se darem conta denqureram antes de nascer, um dos
lesados, satirizando as convencgdes da etiquetal agicomo entende Esslin (1968, p.
136), “a vacuidade da conversa polida [e] a troezénica de gratuidades in6cuas”,
sugere que fagcam um minuto de siléncio para elesno® E termina a peca com a
musica com que comecgou, mas exatamente um minptosddo siléncio. Depois, tudo
vira escuriddo, e siléncio outra vez. Nao cai oopatendem-se as luzes. Fim de

espetéaculo.
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Grace Pass0: evanescéncia e peso e a faléncia édasg0es humanas erAmores
Surdos

A dramaturga Grace Pass6 no contexto do teatrddiras

Estas primeiras consideragdes sobre o trabalhcame®asso6 tém como origem
um breve relato que ela propria escreveu excluswden para esta pesquisa. As
informacdes que nao forem literalmente transcriéasio apresentadas em parafrases,
por uma questao de ajustes no copo deste textotadas autenticamente produzidas
pela autora e oriundas de suas correspondéhcias

Grace Passd tem formacgdo em teatro. E diretorayaduaga e atriz formada
pelo Centro de Formacéo Artistica da Fundacdo €l8algado em Belo Horizonte,
Minas Gerais. Escreveu cronicas semanalmente pgmanal O tempo (de Minas
Gerais). Tem, publicados pela Editora Cobogo, quatiumes reunidos na cole¢éo de
pecas que escreveu para o grupo de teatro Espgaessas quatro pecd3or Elisefoi
também publicado em espanhol e em sueco. Na panteaducdo, integrando a
programacao do Festival de Teatro de Bogota, nansleg a convite do Ministério das
Relacbes Exteriores (PASSO, mensagem pessoal).

Grace atuou em companhias teatrais de Belo HoBzootno a Armatrux e a
Cia. Clara. Fundou o grupo Espanca!, e nele peroeang@or nove anos. Nesse
entretempo, assinou a dramaturgia do repertoriogmipo: Marcha para Zenturp
Amores SurdqgsPor Elise e Congresso Internacional do Medblestes dois Ultimos
trabalhos, além da dramaturgia, assinou tambémrecadi (PASSO, mensagem
pessoal). Atualmente, dirige os formandos da EB§r¢la de Artes Dramatica) de Sao
Paulo. O espetaculo esta com data de estreia naapzad agosto de 2014 (PASSO,
mensagem pessoal).

Em atividades correlatas, Grace codirigiérvore do esquecimentom projeto
do Festival de Arte Negra de Belo Horizont®edirio em Terra Quenteespetaculo de
formatura do Centro de Formacao Artistica do Paléas Artes, e integrou o elenco de

France du Brésjl um espetaculo da programacdo do Ano do BrasiFraaca, em

% As informac6es referidas como (mensagem pessoa$tam da correspondéncia que trocamos com
Gacre, cujo fim exclusivo era esta pesquisa. Assagans foram remetidas por dois meios eletronicos:
in boxdo Facebook e emaildo Gmail.
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Marseille, dirigido por Eva Doumbia. Foi artistasigente no Projeto Simbio, realizado
pela Produtora Mercado Moderno (Belo Horizonte/20@%creveu e dirigiDs Bem
Intencionadosgspetaculo do grupo Lume, de Campinas3& Ancestraisdo Teatro
Invertido, de Belo HorizonteContragcdesdo Grupo 3 de Teatro, de Sdo Paulo. Este
altimo, a partir do texto do inglés Mike Bartlete¢entemente, dirigisbarabanda
espetaculo teatral criado a partir do ultimo filrde longa metragem de Ingmar
Bergman, e integrou o elenco do espetaculo de d&asante inspirado na obra de
Franz Kafka, da companhia No Ar Cia. de Danca (Bdzonte) (PASSO, mensagem
pessoal).

Muitos outros trabalhos levam a assinatura da drage Grace Passé6 foi
curadora da décima primeira edicdo do Festivalriat@onal de Teatro- FIT BH;
integrou a comissdo julgadora do Concurso Naciodal Literatura (Belo
Horizonte/2008); a comisséao julgadora do Prémiéa®ento a Montagens do Festival
Internacional de Teatro de Belo Horizonte (FIT BB02). Integrou a programacéo da
Feira Literaria do Brasil, em Frankfurt (Alemant@l3), ao lado de outros cinco
dramaturgos brasileiros (PASSO, mensagem pessoal).

Em constante atividade, Grace ministra workshops diematurgia e
interpretacdo em diversas companhias e instituigdgsticas brasileiras. Entre elas:
SESC (SP), SESI (SP), Galpao Cine Horto (MG), Usidade do Estado de Santa
Catarina, Escola Porto Iracema das Artes (CE), rGe@ultural Oswald de Andrade
(SP) (PASSO, mensagem pessoal).

Nessa trajetoria, o reconhecimento de seu traliathochegado sob a forma de
alguns prémios. Em 2005 recebeu o Prémio ShelA®®A’® de melhor dramaturga;
em 2005 e 2006, consecutivamente, recebeu o Pr&BBC/SATED de melhor
dramaturga; em 2006 conquista o Prémio Usiminag#8if em duas categorias, a de
melhor atriz e melhor autora teatral. Entre asciaghes, constam a de dramaturga ao
Prémio Shell/SP/2009; a de atriz e dramaturga aaidade Brasil/2008; a de atriz ao
Sesc/Sated/2004 e ao Sinparc/Usiminas/2004; a ttwaaao Copasa/Sinparc/2014.
Entre outras varias indicacdes (que a autora ngecdou). “Em 2011, recebeu a
Medalha da Inconfidéncia, concedida pelo GovernoEdtado de Minas Gerais”
(PASSO, mensagem pessoal).

% Associacdo dos Criticos de Arte de Sdo Paulo.
% Sindicato dos Produtores de Artes Cénicas,
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Entre os anos de 2001 e 2004, Grace estudou lredrblmiversidade Federal de
Minas Gerais, mas saiu sem concluir o curso. Aditea sempre esteve na vida de
Grace, em suas leituras e em seus rascunhos. Ssdmeparticularidade e a relacéo

disso comAmores Surdgo<sla diz:

Sempre rascunhava, sempre escrevi: sobretudo prosas,
posteriormente, com os estudos de teatro, rascargegas de teatro.
Tive duas inspiracdes iniciais pakenores Surdosa primeira, o Mito
de Perseu (aquele que usa a cabeca da Medusa soudneDai a
inspiracdo pra dizer "tem coisas que foram feitas & viver com
elas") e a segund&quele que diz sim e Aquele que diz, mBoBrecht.
Brecht foi o primeiro dramaturgo que me encheu lbeso Quando
pensei inicialmente na pedanores Surdogmaginava escrever uma
peca com dois finais. Um final NAO (como é a pewaje decidem
nao matar o bicho) e outro SIM (onde decidissemad®|t As
primeiras ideias d&mores,rascunhei antes dos 18 anos e era sobre
minha familia que gostaria de escrever (PASSO, agam
pessoaly.

Amores Surdoem dialogo com o Teatro do Absurdo

A dramaturgia de Grace Pass6, como € possivelv@rsettrapassa as fronteiras
da regionalidade. Os titulos de suas pecas bem osmps espetaculos que dirigiu
estdo associados ao nome da dramaturga ndo sovehd@iMinas Gerais, ndo s6 em
nivel de Brasil, mas em nivel internacional. O alj@ com o Teatro do Absurdo
impregna essa dramaturgia de reflexdes existendisse carater contribui para a
universalidade do teatro dessa mineira de Belozidote.

Quando, esta pesquisa, comunica o teatro de G@we cma reverberacdo
contemporéanea desse teatro de vanguarda dos ab@scb®sagrado na histéria como
Teatro do Absurdo, € porque se percebe o quantatusdiza daquela proposta na
proposta de Grace. Ao mesmo tempo, Grace abre ecegente. A historia e as teorias
de teatro néo listam ao lado de lonesco e Beclsethdo dramaturgos. Sobre
dramaturgas, ndo se tem conhecimento; e aindddirasj tampouco. Dai, este carater

diferencial no teatro de Grace: além de parecaliatn 0 Teatro do Absurdo, € um

" Mensagem recebida pelo correio eletronico <gqreiga@gmail.com > em 15 de maio de 2014.
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olhar feminino refletindo questdes existenciais, pe sua vez, afetam o homem em
todas as instancias dos relacionamentos humanoguéstées do ser humano estao
acima das questfes sociais com as suas variaggss.eEim pressuposto da visdo de
mundo do Teatro do Absurdo, e esta € apreensivi&aim de Grace, a exemplo de
Amores Surdos.

Amores Surdog a peca destacada do conjunto da obra de Grasé Para um
levantamento das categorias oriundas do Teatro lbeurdlo escolhidas para esta
analise. Essa peca, em termos de imagens poétieasacas, esta muito proxima das
de lonesco. Essa proximidade se da, em especialesenho do esquema basico de
imagens, onde se alternam evanescéncia e pess;iefei@ncias sobre a faléncia das
relacbes humanas.

Com estreia em 2006, “no Festival de CuritlfaAmores Surdds, como que
revisitando a visdo de mundo do Teatro do Absundz, a luz uma amostragem de
quao atual ainda é a percepcdo que fundamentoucesseito experimentado sob o
rescaldo do pos-guerra. A luz de categorias ass@eipodem associar significativas
reflexbes existenciais, a peca vai produzindo stgesgque destacam a atualidade da

visdo do Teatro do Absurdo na cena brasileira ¢e Bssim, Grace mescla a cor local

% Disponivel em: < http://vejario.abril.com.br/espdfestreias-da-semana-716425.shtml >. Consultado
em: 09/05/2014, as 23h28min.

% Ficha técnica do espetéculo:

Direcéo: Rita Clemente

Dramaturgia: Grace Pass6

Atores: Assis Benevenuto (Joaquim), Grace Passé)Mgustavo Bones (Pequeno), Marcelo Castro
(Samuel) e Mariana Maioline (Graziele)

Atores da Primeira Formag&o: Paulo Azevedo (PequeSamira Avila (Graziele)

Consultoria Dramaturgica: Adélia Nicolete

Assistente de Direcao: Mariana Maioline

Cenografia: Bruna Christofaro

lluminacao: Cristiano Araujo e Edimar Pinto

Figurino: Paolo Mandatti

Trilha Sonora: Daniel Mendonca

Direcédo Vocal: Babaya

Preparacédo Vocal: Mariana Brant e Camila Jorge

Preparacdo Corporal: Dudude Herrmann e Izabel $tewa

Coreografia/Professor de Sapateado: Eurico Justino

Técnico e Operador de Luz: Edimar Pinto

Cenotécnico: Joaquim Silva

Costureiras: Mércia Louzeiro e Ireni Barcelos

Producéo: Aline Vila Real

Realizacdo: Grupo Espanca!

Classificacédo: 12 anos

Duracao: 60 minutos. Disponivel em; < http://parfas.com.br/site/projetos/amores-surdos >.
Consultado em: 10 mai. 2014, as 22h16min.

281



com as reverberacdes desse teatro relatado cotmo deavanguarda por autores como
Carlson (1997), Ryngaert (1998), Bornheim (200id)reeoutros.

De carater filosofico e poético, esse espirito atangico, efervescente entre as
décadas de 1950 e 1960, dividiu os palcos da épmraoutras tendéncias. Nao so
dividiu o espaco fisico, dividiu opinides. Sua prodlo criou polémicas pela constancia
de um caréater mesclado de irreveréncia e niilismo.

N&o obstante, entre desabonos e elogios, essacamdemarcou seu espaco na
historia contemporanea do teatro. Uma parte bemesgpa do teatro que se apresentou
nos anos 50 €, na observacdo de Ryngaert (1994),p:permeada por uma polémica
gue opde os defensores do teatro politico [..§ dafensores do teatro metafisico — as
vezes designado como teatro do absurdo —, cujegeptante mais virulento é Eugéne
lonesco”. A observacéo de Ryngaert (1998) gantmgefe corroboracdo na critica de
Roubine (2003, p. 155), segando a qual “o brecistiam se impde nos palcos franceses
dos anos 1955-60, concomitantemente [...] ao sisthol atemporal e apolitico do
teatro dito do absurdo, que combinava parddia afis&ta (Beckett e lonesco)”.

E do didlogo com essa metaférica viruléncia de Beigénesco que se reflete
sobre categorias indispensaveis a um estudo dasberacOes aqui propostas. As
reflexdes mais significativas destacam aqui a umée contrarios, a exemplo de
evanescéncia e peso; incomunicabilidade, com épfaseos isolamentos ao modo das
ilhas humanas, com o homem padecendo de soliddmemao tumulto; faléncia da
linguagem, com a proliferacdo da matéria, tal caisoursos cheios de palavras vazias;
vulnerabilidade das relacdes afetivas, como asudli& que vé o invisivel porque nao
vé o visivel; mecanicidade humana, como a das fafastidas ao modo dos robés, por
dispositivo mecanico, ou ao de um audio qualquergei® se programou a funcao
replay, impossibilidades das rela¢cdes sociais, tais caraatipatia pelo modo de viver
dos vizinhos. Ai estd o principal recorte das aaieg do Absurdo refratadas por
lonesco, que reverberam em Grace Passo.

O teatro do Brasil hoje revela uma vasta produc&o versatilidades.
Dramaturgos e diretores experimentam as novas ltagas com estéticas tradicionais.
E, como se da com o teatro de Rafael Martins, tami@o é diferente com o teatro de

Grace Pass6. Esta, dramaturga que mistura, em amadgue orienta a uma critica
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muito acida, as linguagens contemporaneas com cgpsetndes existenciais, com o
humor tragico e cémico.

Por sua propria visdo de mundo, e sua profundaxéoneom o ser, o Teatro do
Absurdo — ja se tem frisado isto — expde as obsesdis dramaturgos pelas questdes
Gltimas da existéncia, quer dizer, as paixdes @&nmas humanas. Na dramaturgia do
Absurdo ndo se priorizam as questdes sociais psasadamente. O ponto de vista é
que elas ja estdo compreendidas nas questbes hanfswm também é como tal
problematica surge elimores SurdosDe um modo geral, € dessa perspectiva que se
observa o debate existencial das pecas de Grase.Pas

Em Amores Surdogje modo particular, entre as misérias humanascemhece
a surdez como um fator que impede a comunicacée enthomens. Entre as paixdes se
destaca a busca de eternidade, quer dizer, o @éda e a recusa da morte. A imagem
poética da surdez familiar, acentuando o absurlaesespero de se sentirem isolados
0S que estdo em comunidade, traz a dramaturgiaate @ uma grande proximidade da
de lonesco, em especifico. Diferentemente da ptapidsLesadoscuja situacdo das
personagens esta muito proxima das de Beckett.

A solidao das personagens de Grace, como a damdscb, € metafisica como
é também a soliddo eBsperando Godot da qual esta muito proxilasados-, mas
€ absurdamente acentuada por uma pressdo do @onfDndesespero e o absurdo
experimentado pelos membros da familiaAdeores Surdosem muita afinidade com
esta observacao sobre o sentido metafisico domeol® das personagens de lonesco
feita por Esslin (1968, p. 177), “eles sdo sés apds integrantes do que deveria ser
uma comunidade organica. E, no entanto, como jdsviemJacques a familia € o
agente das pressOes da sociedade na direcdo @onssmhio [...]".

E isso. A familia, na concepcéo desses dramaspéaietudo parte. E a familia
que produz a pressao, e que vive sob pressdopEsssio € clara eAmores Surdos
Todos séo pressionados pela Mae, que por sua yeesgionada pelo que conhece do
mundo e da vida. E é assim que eles se relacionsndo numa unido que ao mesmo
tempo os separa. H4 um filho que mora no extezisg fala com a familia por telefone.
Mas, como liga sempre, esta de qualquer forma hdscam alivio para suas dores,
como se viver afastado fosse perder o elo com a@muralar ao telefone era manter-se
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dentro daquela pressdo. Cortar esse fio seria fsgosto a inseguranca e ao
desamparo, a depresséao da solidao.

E inevitavel perceber-se o paradoxo dessa ques¥&eazio e o preenchimento
resultarem das mesmas forcas. De onde vem a pyéasdmem vem a distensdo. Esse
antagonismo resulta num caminho nem sempre muitdiminte captavel na
dramaturgia do Absurdo.

E desse paradoxo que lonesco, por exemplo, inablengnarmente elementos
que, na dimensao biogréafica dos sujeitos, atenuel®sespero humano. Esse jogo de
alternancias entre o metafisico e o politico suge sobre tais questbes sua visdo de
mundo ndo é pessimista por inteiro, e nem tudondesam niilismo. Certamente, por
iISso, sempre se encontram em suas pecas algundsiesperanca, a despeito de uma
superficie nula e va.

A escolha de ambientes familiares como o espacabdardo por exceléncia é
um exemplo que serve bem a demonstracdo desseanétd@dmilia € posta como
agente das pressfes sociais, “mas mesmo assingsanpa de companheiros e de
relacdes familiares alivia o desespero do mundomesco” (ESSELIN, 1968, p. 177).

O alivio ai pressuposto € também observavelAemres Surdgssimbolizado
ndo soO pelas ligacdes do filho ausente, mas, pahoente, pela dltima fala da peca,
guando é recomendado a plateia voltar a ligar selusares porque podem estar sendo
buscados por alguém. E é justamente a personageacgbara de sofrer severa sangao
por sua transgressdo a ordem familiar que, ainda &@xpressao de suas dores no
corpo inteiro, volta-se para a plateia, que tamlaémla estd em estado de choque:
“Vocés, por favor, ja podem ligar seus celularegjudm pode estar chamando por
vOCés e isso € muito importante” (PASSO, 20124p. & o telefone de casa toca, toca,
toca.

Como as pecas do Teatro do Absurdo sdo uma esgéciepoimento ou
exposicdo do mundo tal como o capta a mente dqwipsddramaturgos, a peca de
Grace também pinta um quadro da concepcao dela gabrilia. Melhor dizendo,
esboca um retrato, por cujo modelo tomou a delprigtéE que enAmores Surdosla
traz como pano de fundo suas experiéncias em fgrodinforme as préprias palavras da
autora transcritas ha pouots primeiras ideias de Amores, rascunhei antesl@anos e

era sobre minha familia que gostaria de escrever
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Essa particularidadeonstitui um traco organico da pega e uma viaifitgtiva de
didlogo com o Teatro do Absurdo. Por um lado, permicomposicdo de imagens poéticas que,
ressignificando as metéaforas das palavras, ddexo uma base de discusséo, reflexdo e
critica. Por outro lado, permite a autora sugessiae questdes que comegam como um modo de
ela expor seu mundo interior mas, uma vez postapega, revelam-se como importantes

dramas humanos.

Amores Surdosum ato de familia

A compreensdo de Grace a respeito do conceitondididadesponta como uma
costura subjacente entre as cenasAd®res SurdosE uma laténcia que vai ser
declarada na dltima cena, numa confissdo liricasguevade da alma da autora como
uma exploséo de sensibilidades. O resultado é umica imagem poética cujos signos
foram sendo capturados por alusGes diversas atscd@recerem na pintura abstrata
desta espécie de quadro falado, que € a reflex@cpaue antecede a curtissima, mas

muito densa cena final, cuja fala foi transcritgpbaco:

A familia é o que esta nos cantos, nas nossasdgsstomo o po que
se acumula na esquina do chéo, tao dificil de aetiEla esta entre os
dedos, as axilas, entre as pernas, no canto do diloaixo da lingua,
entre os dentes. E um pires. Porque é para o pités,é? E para o
pires que a xicara sempre retorna, em repgiiBSSO, 2012, p. 64)

Considerando-se as fissuras, Grace faz emergieutetextos a ideia de que os
individuos, aonde quer que se vao, levam consigs familias. EmAmores Surdqs
compreende-se bem essa convicgdo. E esse tragugaréza os subtextos por entre as
costuras do texto e impregna de significado tanex@essédo dessa rubrica quanto a
parte final da carta dos vizinhos, lida na primeeaa da peca. Antes da subscrita, a
familia 1&: “Sabeis, pois sois como nos. Sois tamlEsse poco dénico sanguge
lagrima domesmo salcuspe domesmo venenanesa damesma arvoreE tendes
ciéncia, portanto, que nado se passa imune dessdso paredes que nos circundam
(PASSO, 2012, p. 17, grifo nosso). Nesta fala, cghama atencéo para cada metafora a

cujos significados Grace reservou um conceito oelifa
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Apaixonada por metaforas desde cedo, Grace pemébescrever era 0 seu
desejo. E ia escrevendo. No texto intitulddive e vejaem que faz a apresentacéo da

edicdo impressa demores Surdqsla recorda:

Ai, inventaram a metafora. Aprendi no colégio. Essalas eram as
melhores, ndo me obrigavam a fazer contas com fasma quimica.
Entdo eu botei essas historinhas com outros nooudss situacdes
que a santa linguagem permitia.ABnores Surdomiasceu (PASSO,
2012, p. 8).

Essas experiéncias rendem-lhe o que atualmenteeptasenta para o teatro
brasileiro. Conforme ja se relatou ha pouco, & atliretora e dramaturga, fundadora —
em sociedade com mais quatro pessoas — do gruamésdp Do Espanca! ela ndo e
mais integrante, mas, como ela mesma declara: d8ajrupo recentemente porém
continuo apresentando por ai com eles o repertgue escrevi’ (PASSO,
correspondéncia pessddf)

Retornando-se aMire e veja(PASSO, 2012), quando Grace diz que botou
essas historinhas com outros nomes, outras sitsagealisso resulta quémores
Surdosnascey ela fala dos primeiros rascunhos da peca que escraos dezessete
anos. S6 mais tarde, no encontro com o Espancainfoedimensionados. Emores
Surdosvirou espetaculo, e virou livro também.

Os primeiros tons da cor local ja se podem percebevbjeto sobre o qual a
autora se debruca. Como ja se sabe, é a familimugerir esse jogo entre capturar o
mundo em volta e encontrar a metafora para falssedeundo capturado, desde cedo,
ela jA esbocava certa afinidade com lonesco, emiessalte que tenha sido algo
absolutamente fora de intencdo. “Completamentenédpeo. Quando escre&mores
por exemplo, era muito jovem e néo tinha sequer@dRinoceronté— explica Grace
Passo (correspondéncia pessdalMas, num primeiro olhar, percebe-se algo comum

pelo menos na escolha do ambiente draméatico. lones® buscava paisagens

190 Mensagem recebida pdloboxdo Facebookem9 de maio de 2014.
101 Mensagem recebida pelo correio eletrénico <gomEfa@gmail.com > em 15 de maio de 2014.
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imaginarias para o absurdo que estratificava ens pegas; Grace também nao foi
muito longe, nem se afastou do cotidiano.

Comum também é a percepcdo de ambos sobre a inmailidade do mundo,

e tratarem disso por alegoria. Se a surdez é wsuréd em moda no dia a dia das
familias, na de Grace ndo seria diferente, e edanas. “este texto nasceu como uma
ode & minha familia” (PASSO, 2012, p. 9).

O sentido dessa audicdo doente, € claro, assumealinmeasido bem maior do
que a esfera fisica. Também vai além do metaféecse aproxima das questbes
imponderaveis da existéncia, como o medo da mon®zio, as angustias e a solidao
metafisica.

A comparacao com o estilo ionesquiano de absorveurmdo em volta pode ser
exemplificada, neste primeiro momento, pela ex@m@sslo corriqueiro como
condicionante e propicio ao absurdo. Exatament@@uoontece er® Rinocerontepor
exemplo. O corriqueiro, nublando o inusitado em asnés pecas, pode ser reportado
como o fator alienante por exceléncia. E o coriigugue traz aos olhos o habito de ver
sem enxergar; aos ouvidos o de ouvir sem escutaiata 0 de pegar sem sentir; ao
paladar o de provar sem saborear; ao olfato o digactsem sentir o cheiro. E a vida
corriqueira que mecaniza o corpo e desabilita aengdm pensar, refletir e criticar.

Disso tudo resulta uma sintese de desatencédo opelapmente, é o que se diria
viver de olhos fechados e ter ouvidos moucos. dfit§o, que no trabalho de lonesco,
assim como no de Grace, o0 corriqgueiro ao mesmo detngspelho e espectro do
absurdo porgque entorpece os sentidos. Tanto émU@Rinoceronteas pessoas nao so
estdo cegas como estéo surdas, ésrares Surdgsas pessoas nao sé sdo surdas como
sao cegas.

Em O Rinocerontea impresséo de que as pessoas estejam cegas ipejoeim
habito de se repetirem todos os dias esta assagigdastdo de ndo serem capazes de
enxergar o grande perigo que lhes assola até arfidaole. E a humanidade das pessoas
é ali assolada porque essa alienacao de sentiesidéisintegra a forma humana e lhes
pde uma fera no lugar. Esse grande perigo € o iiabsitado que rompe o habitual.
Elas, a principio, nem sao capazes de crer na rpaldes que dizem ter visto
rinoceronte. E tdo grande a descrenca que até gugnpassa duvidar dos proprios

olhos, e sugerir a possibilidade de alucinacgdes.
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SENHORA BOEUF (com dificuldade)- E que... € que... eu fui
perseguida, desde minha casa até aqui, por uneroe...

[...]

SENHORA BOEUHRfazendo grande esfor¢o para dar esclarecimento
e apontando na direcdo da escadafle estd 14 embaixo, a entrada,
com ar de quem quer subir a escada.

[...].

SENHOR PAPPILLONNoO patamar)- La esté ele! L4 embaixo!
BOTARD — N&o estou vendo nada. E uma iluséo.

DUDARD — N&o senhor! Olhe para baixo. L4 estarsdando.

[...].

DAYSE - Olhem... olhem como ele esta rodando. Rarpe esta
sofrendo, coitado... Que sera que ele quer?

DUDARD - Parece que procura alguéfA. Botard) entdoja esta
vendo?

BOTARD (humilhado)- E... na verdade, ja vi.

DAYSE (ao senhor Papillon)- Talvez estejamos todos sofrendo
alucinacdes. E o senhor também...

BOTARD — Eu nunca tenho alucinagfes. Mas ha algoomsa por
detras disto.

DUDARD (a Botard)— O qué? Alguma coisa?

SENHOR PAPILLON(a Bérenger)- E um rinoceronte, ndo é? E o
mesmo que o senhor j& tinha vis{@?Dayse)E a senhorita também?
(IONESCO, 1976, p. 108 -111).

O problema vai-se alastrando; outros rinoceronées surgindo, pois que é a

propria populacdo num processo desenfreado de rodta®. As pessoas também vao,

de pouco em pouco, deixando de ouvir as vozes divesp que sé soltam barridos.

Antes disso, todas deixaram de ouvir sua proprzaimerior, e cederam ao grande mal,

que era ainocerontite.Por fim, resta apenas um homem. Os demais, metaseaidos,

sao rinocerontes. O homem fala; os rinocerontdarmobarridos. Essas vozes nao se

intercomunicam, portanto — do ponto de vista fifms6(e n&o fisico) — ndo se tocam

auditivamente. Um pouco antes de Dayse, a ultitoanar-se fera, metamorfosear-se e

deixa-lo sozinho entre os rinocerontes, Bérengéitimo homem) dialoga com ela:

BERENGER — Como é que podermos viver em casa cesf? el

DAYSE (Acalmando-se) Sejamos razoaveis. E preciso encontrar um
modus vivendpara nos entendermos com eles.

BERENGER — Eles ndo podem nos entender.
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DAYSE - No entanto, é preciso. Nao ha outra solucéo
BERENGER — E vocé, vocé os compreende?

DAYSE - Ainda ndo. Mas nos deveriamos tentar coemter a
psicologia deles, e aprender sua linguagem.

BERENGER — Eles n&o tém linguagem! Ouve... vocénehsso de
linguagem? (IONESCO, 1976, p. 226).

Em Amores Surdosa sugestdo de que as pessoas sejam surdas gmeetamm
a questdo de continuarem conversando com quem r#® lhes responde. Tao
habituadas estavam com a voz do Pai que, mesmouvamo mais, agiam como se 0
ouvissem. Isto é, ndo notavam a diferenca entreie sgriam as palavras de uma
resposta e o siléncio de uma nao resposta. E, simangroporcéo, a sugestao € que essa
surdez as fazia também cegas. E que, da mesma tprenéidavam com o siléncio,
lidavam com o invisivel. Quer dizer, a familia aliteva continuar vendo quem, na
verdade, ndo via mais. Em outras palavras, o mésiito ndo lhes permitia distinguir
presenca de ndo presenca.

Nesta conversa da mae com o filho distante, afotet, podem-se isolar alguns

recortes dessa discussao.

Mae: (para os outros)O gente, por favor! T4 dificil de ouvi(ro
telefone)Repete, Junior! Se o Pequeno ja esta usando saddém,
ainda ndo, do mesmo jeito... ainda curtindo seus gEscalcos.
Samuel? Ta aqui... estd se aprontando para. s&u pai? Esta bem,
sim! Fazendo suas caminhadas todos os dias. Ackosiou... vou
chamar ele para vocpara PequendYa la dentro chamar seu pai
vail

Passa o telefone para Samuel. (PASSO, 2012, 9,28ifs nossos).

Mais adiante, vai-se saber que o pai tinha sidoledo havia, pelo menos, cinco
anos. Mas até que isso seja dito e revelado em s agem, e falam dele como se o
vissem todos os dias. “Pai? Ta bem, sim... fas sizninhadas todos os dias...”
(PASSO, 2012, p. 29) — diz Samuel ao irm&o, na radgacao.

O corriqueiro nestes dois autores é o tempo/espagona producdo incessante
de “seres paralisados e angustiados” (SOUSA, 2008]). E que ha um senso comum

— como se vem pontuando — de que o corriqueiro maquas pessoas. Maquinizando-
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as, despoja-lhes a vontade, arranca-lhes os des@jog-as uma espécie que nao sabe
querer sendo em conformidade e, a0 mesmo tempdashem sua propria solidao.

Desengajado dos seus sentidos, e rompido com epgé@ do que vai além das
convencdes externas, 0 homem produz os prépriegogeitUm desses perigos € estar
exposto, conforme os estudos do sociélogo polon@suht Bauman (2004, p. 13),
“aos riscos e ansiedades de se viver junto e slpaem nosso liquido mundo
moderno”. Distanciadas por uma convivéncia mecamisgpessoas estao unidas apenas
como blocos, ou estdo tdo diluidas que ndo sentmas tas outras. Como diz e
guestiona a personagem Memorias do Subsaldo homem caira imediatamente na
categoria de uma simples peca. Na verdade, que ldoomem despojado de desejo, de
vontade, sendo uma peca, uma engrenagem?!” (DOSBKE 2007, p. 87).

Em O Rinocerontgessa vontade se exaure das personagens porguestia
alienadas a uma forca totalitaria que lhes subteaitonomia e lhes ameacga a vida. Elas
surgem como se tivessem saido de uma esteira deafdfal qual um produto seriado,
lancado num patio para distribuicdo. Parecem apeléencer a um quadro a cuja
miséria humana o pintor quisera acentuar um cairdtenminavel e, repetiu o desenho
exaustivamente. Todas vao sofrendo a mesma met@svolao sendo impregnadas de
um efeito carimbo. Tal marca lhes acentua o abstdadmndicdo humana.

Esse absurdo estd muito acima da ficcdo e incfatamde ndo se saber o que
justifica a existéncia. E como se, em nio sabeads®er humano se conformasse em
seguir um padrdo. E assim, conforma-se a um caop@ls Ou seja, submete-se as
forcas de dominacéo da cultura e do poder.

Explica Michel Foucault (2007, p. 146): “Ora, ndo éonsenso que faz surgir o
corpo social, mas a materialidade do poder se emdocsobre o proprio corpo dos
individuos”. Uns submeterem-se a outros lhes ressaha condicdo absurda. Esse
debate é uma obsessdo para o autolOd®inoceronte Satirizando o flagelo da
humanidade, identificado como nazismo, nessa @égdcarrega nas tintas para pintar
0 quadro dramatico dessa humanidade desamparadayuse, mecanizada, destituida
de individualidade; um aglomerado de pessoas temsflas em protétipos [...]", diz
Sousa (2008, p. 57).

Quer dizer, pessoas brutalizadas, e dai, tornaatas absurdos em sua falta de

profundidade, em sua superficialidade corriquesna, seu automatismo de controle
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alienado. Uma discusséao que pode dai ser levaétqda quanto mais real o cenario em
gue se acham as personagens que representam essaasp mais ressaltado fica o
sentido do absurdo da condicdo humana. &mRinoceronte0s cenarios remetiam a
lugares comuns e socialmente familiares: pracait@sc, quarto de dormir etc.

Grace, como ja se frisou, capta bem esse santigiado ndo escolhe um cenario
fantastico para ambientar suas personagens e éraslwna experiéncia do absurdo. Ao
contrario disso, escolhe um lugar espantosameate @eambiente cénico d&mores
Surdosé o lar de uma familia de vida e habitos simglesseja, € uma familia comum.
Tao comum gue ninguém ousa uma transgressao; mngeaventura a confessar que
alguma coisa alterou sua rotina. Em vez disso, e@slmmos da familia, pelo menos os
adultos, se recusam a ver e a ouvir qualquer mdizifim de suas letargias.

E, mais uma veZAmores Surdodialoga conO Rinoceronteque é ambientada
“no interior da Franca, numa cidadezinha qualgc@mum, naquele domingo comum”
(SOUSA, 2008, p. 57), a vida transcorria comum rgrdedos conformes. “Continuaria
comum, nao fosse, entdo, o inusitado acontecer.agl@steceu” (SOUSA, 2008, p. 57).
Aconteceu também a familia denores SurdosAmbos os dramaturgos permitem a
leitura de que o absurdo nao esta fora da realigddecontece aqui mesmo, no dia a
dia de todas as pessoas. O absurdo, entdo, coastitum ato de familia.

E, emAmores Surdgsse da queim dia, no meio da rotina, a familia descobre
que morava com um hipopétamo. “Tem um hipopétanmirdedessa casa” (PASSO,
2012, p. 55)! — grita Pequeno (como era chamadoho mais novo). Havia, pelo
menos, uns cinco anos. E um impacto. Mas n&o é fés viviam, até aquele dia,
como sonambulos, a ponto de nem verem o “GrandeoB{®ASSO, 2012, p. 63) nem
notarem a auséncia do PaiAo contrario disso, continuam a conviver normaltaen
com ele, apesar de o bicho té-lo devorado ha @nos. Apos ouvirem, a revelagao, a

Mae e Joaquim discutem:

Joaquim: Isso deve pesar toneladas! Um bicho desse tarhanho
Mae: Isso ndo pode ser verdade.
Joaquim: A senhora ndo esta vendo essa sujeira?

192 A escrita com maitscula corresponde & denomindggersonagem, ou seja, o correspondente ao seu
nome proprio. A escrita em mindsculas das mesniasrnaa corresponde ao uso comum da palavra como
a situacéo familiar ou grau de parentesco.
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Mé&e: E vocé, ndo viu um “hipop6tamo” no quarto do sméo?
Joaquim: Eu ndo vi. E também nosso pai ndo viu. Graziateviu. A
senhora néo viu (PASSO, 2012, p. 58:59)

Ninguém estranha o fato de falar todos os dias etquém que ndo mais
aparece nem atende os chamados para as cenamarsndiarias, como o café da
manha, por exemplo. Quando Pequeno, a Unica pgasosabe da tragédia e, até certo
ponto, € o responsavel por ela, revela seu segsegiedo, o impacto os paralisa e 0s

excita, a um s6 tempo.

Joaquim: Pai!

Mé&e: Pelo amor de Deus, seu pai ndo pode saber deaigzadessas.
Joaquim: Pai!

Graziele: Eu também acho que o papai ndo pode saber.
Joaquim: Mas ele precisa saber!

Mae: Ele vai ter um ataque, Joaquim!

[...]

Graziele: Um ataque!

Joaquim: PAAAAAAAAAAAA]

Pequeno cai no chdo e tem um atague de choro. Uaroch
compulsivo.

Mée: Pequeno, meu filho!

Graziele: Pequeno!

Joaquim: Pequeno!

Pequeno Ele engoliu o papai!

Joaquim: O que disse?

Pequeno Ele engoliu o pai!

Graziele: Quem?

Pequeno O hipopétamo.

Joaquim: CHEGA, PEQUENO! CHEGA! CHEGA!

Mé&e: Ha quanto tempo isso aconteceu?

Pequeno Logo quando William chegou.

Graziele: William? Quem é William?

Pequeno O hipopo6tamo.

Mé&e: Mas ha quanto tempo, precisamente?

Pequeno Mais ou menos cinco anos.

Siléncio. Mae bate em Pequepwer imagem 19(PASSO, 2012, p.
59-61).

Os dois segredos de Pequeno eram o proprio biaghelguescondia em casa, no

quarto do irméo que fora morar no exterior, e gédéa do pai de ter sido devorado pelo
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bicho. O choque emocional produz nos membros dédidauma espécie de éxtase pelo
embate das duas forgas antagonicas que se desane@dsuas consciéncias. Trava-se
ali uma luta entre uma emocao impulsiva — que @oelorme euforia — e outra
aniquiladora — que os aterra em profunda depregs&@urdez e a cegueira naquele
momento lhes cobravam um preco inadmissivel, pagmseessivamente alto.

Aquela quebra inesperada do corriqueiro deixa ailitanpassivel de uma
comparacao com os ratinhos das experiéncias ertijllier e Dollard viram seus ratos
de laboratorio atingirem o auge da excitacao egitagio quando 'a atracdo se igualou
a repulsdo”™ (BAUMAN, 2004, p. 9). Aquelas pesstastam reagir; € inutil; elas néo
conseguem. Percebem que nada podem fazer. Essaregdgp com 0s ratinhos dos
experimentos de Miller e Dollard pode ser justdfi@aaqui porque Bauman (2004)
recorre aos resultados da experiéncia desses stéangpara falar das crises e dos
impasses dos relacionamentos atuais. Pelo que de gmmpreender a partir das
consideragdes do sociélogo, os ratos eram obsesw@ainto a capacidade de reagir a
estimulos atrativos e a estimulos repulsivos. Raoelthoque elétrico e saborosa
comida. Quando os estimulos se igualaram em k@) os ratos chegaram ao auge
do impasse: paralisaram. Quer dizer, preferiraongefao choque.

A partir de tais consideracdes, compreende-se guelacdes humanas estao
produzindo cada vez mais seres frustrados porgoe esao satisfazendo-lhes os
projetos. E, conforme Bauman (2004, p. 9), “seskatem, o preco disso tem sido com
frequéncia considerado excessivo e inaceitavel”.ddtnos termos, o sociélogo sugere
gue as pessoas estao se envolvendo concentratas @pe suas satisfacoes pessoais, e
essas relacdoes tém sido frustrantes porque n&jazetn. Entdo, se vive assim: ou
insatisfeitos; ou pagando precos excessivos eitagess.

Uma melhor compreenséo das questfes sobressaglanmhsses gerados pela
experiéncia dos ratos e a sua correlacdo com asiémpias humanas pode ser obtida
por esta analise:

N&o admira que os “relacionamentos” estejam ensrgrancipais
motores do atual Boom do aconselhamento”. A complexidade é
densa, persistente e dificil demais para ser dasfei destrinchada
sem auxilio. A agitacdo dos ratos de Miller e Ddllaesultava
frequentemente na paralisia da acdo. A incapacidadsscolher entre
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atracdo e repulsdo, entre esperancas e temoregndezé na
incapacidade de agir. De modo diferente dos rasgeres humanos
gue se veem em tais circunstancias podem pedira ajud]
(BAUMAN, 2004, p. 9, grifos do autor).

Assim se vé a familia demores Surdodiante de seu enorme problema que, ao
mesmo tempo, o0s atrai e os repele. Lembra-se aguiCgiace falou sobre ter escrito
originalmente um finakim e um finalndg e este € o que ficou na peca, quer dizer, o
final em que decidiram ndo matar o bicho. Poderpeseos dois em analogia a viver
levando choque, mas se tiver comida, aceita-sequeh ou ficar impassivel diante da
comida para nao levar choque. O fim@o passou a ser o impasse daquela familia:
coexistir com seu problema. Paralisados.

A pouca resisténcia ao intruso, esbocada pelo fillags velho, é severamente
repreendida pela voz da Mae que, submissa ao GrBicle, levada por um
condicionamento conformista, grita que ninguém mata-lo, que essa € a realidade
deles, que tem coisas que ndo se matam. “Tem apisaf®ram feitas para se viver com
elas. Essa € a nossa realidade. Ndo se arrandara @mr causa da dor nas costas”
(PASSO, 2012, p. 63) — diz a Mae exasperada.

A atitude da Mé&e descreve um presumivel posiciongneritico da autora. Ao
apresentar uma personagem téo radicalmente cowstarri peca ataca o conformismo.
Esse modo de se conformar ao poder e de se subpetsivamente alude ao
conformismo de direita, reputado por uma conscérmgiletiva como melancolico.
Sobre esse conceito, diria lonesco que os de atembém sdo conformistas e sao
tdo melancolicos quanto. Comentou certa vez, dedaccom Esslin (1968, p. 114),
sobre os “representantes de um conformismo de ekgee é tdo melancdlico quanto
o da direita”.

Quer dizer, pela observacgéao critica de seu grarpeeate, o ataque do Teatro
do Absurdo é ao conformismo, independente de facdas, pela propria concepcao
dramaturgica do Teatro do Absurdo, ndo se faz alosén ao que se nega nem ao que
se defende diretamente no discurso da peca; ce@a-situacdo em cena. Nao ha
chamadas para se discutir sobre as questdes dataandia uma realidade, vive-se a
propria experiéncia. E Grace mais uma vez captdaonmhgém o apelo dramatico do
Absurdo.
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Em Amores Surdoaté a desobediéncia é encaixada milimetricamentgados
conformes do corpo social — conceito de Foucaolfame ja se viu ha pouco. A
desobediéncia la € somente um carater de Pequerianga teimosa que transgride as
leis do que ndo pode ser feito. Mesmo assim, tailsgressdo € condicionada pela
inocéncia infantil, socialmente aceita como uma fase, com o tempo, mudara.

Pequeno insistia em andar descalco, a despeittededndarem usar os sapatos.
Pequeno tinha crises de asmas e nao respirava dmamirma que 0S outros
respiravam. Ele ignorava todos os métodos e técmieaespiracdo que lhe ensinavam
e, principalmente, odiava e rejeitava radicalmenteatacdo. Natac&do Ihe soava como
uma sentenca de morte. Essa respiracao subversit@imensgressora era o cumulo da
desobediéncia de Pequeno. Foi gracas a sua asversud que Pequeno rompeu as
barreiras do corriqueiro e trouxe um hipopotama gaisa.

Por outro lado, projetando-se sobre o hipopo6tarmadegoria do tempo, que
incide sobre as criaturas, o rompimento de Pequaenoo corriqueiro é ilusorio. Esse
Grande Bicho resulta na projecdo do tempo em quaveatam situacdes esperando
mudancas — quer dizer, vive-se. E tudo muda, e pelmanece igual. E um abismo
paradoxal que afasta 0 homem cada vez mais dosdssefs. Exatamente, como a
espera emEsperando Godotde Beckett. Godot nunca foi ao encontro. Pequeno
continuou asmatico. Na analise de Esslin (19685j. “Esperar é experimentar a acao
do tempo, que constitui mudanca constante. E, ten&n como nunca acontece nada
de real, essa mudanca € ela mesma uma iluséo.”

Entre os membros da familia denores Surdgsparticularmente a Pequeno,
aguele era seu tempo de crescer. SO ele transgideliainda ndo estava congelado nas
formas do sistema de submissdo. Ele ainda tinhpaef tempo em que o aprendiz
comete erros porque ainda ndo alcancou a plendodmecanismo de repetir-se; de
repetir 0s outros.

Pequeno foi surrado pela Mae (ver imagem 19). AasemAmores Surdog
também uma acdo simbolica do tempo sobre as pedSaama mudanca de fase, a
transicdo entre a ingenuidade e o amadurecimentmisciéncia. Depois de surrado,
Pequeno percebe o novo sentido das coisas. Nowgbar Para os outros, o velho
sentido das coisas. O novo para ele era constagahd@ um tempo de se experimentar

consequéncias. E a surra dada pela M3e que |hertiesp atencdo. Se o que esta
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acontecendo é consequéncia do que fizera, eleaesbavecando a entrar para o mundo
corrigueiro, em que a historia se repete em catlaiduo.

Imagem 19

O impacto, a reacdo violenta, a comoc¢cdo € uma raigle sentimentos e
emocoOes, que toma a cena familiar; deixa todosleearp, atonitos, em éxtase. Ainda
processando a gravidade do que fizera, Pequendrita (ver imagem 20), mas nao

abre mao do direito a té-lo feito.

Imagem 20
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Este dialogo diz bem destas convic¢des de Pequeno

Joaquim: NGs temos que matar esse bicho.

Pequeno cai em prantos.

Joaquim: E vocé pare com isso.

Pequeno EU AMO WILLIAM! EU AMO WILLIAM! EU AMO
WILLIAM!

Graziele: Pode ser perigoso. Ele € um bicho perigoso, poc& néo
conseguir, ele pode querer engolir vocé também.

Pequeno esta em prant(RASSO, 2012, [61-62).

Sua tristeza talvez seja porque se da conta dalgede perde sua inocéncia.
Perder a inocéncia significava ter crescido. Eagleitto para ele néao tinha outra funcao
sendo fazer tudo que os outros achavam certo, Imdstestava.

A surra da méae, simbolicamente, pode ser mesmmaidée como a acdo do
tempo sobre Pequeno, particularmente. Pelo casatopoldgico e existencial, o
particular € o pressuposto da universalidade. ifartdesse pressuposto, de dentro da
peca para fora, entende-se que todos os indivis@mssurrados para crescer, para se
enquadrar no sistema de obediéncias; para aprandezr, enfim.

E, mais uma vez, a peca dispde os elementos pecanpreensdao do tempo
absurdo da existéncia. E, outra vez, abre didlogo & analise do tempo dasperando
Godot “A atividade ininterrupta do tempo é autoderrot@&] sem objetivo, €&
consequentemente nula e oca. Quanto mais as coighksn, tanto mais permanecem as
mesmas. E isso é que constitui a terrivel estaliicdo mundo” (ESSLIN, 1968, p. 45-
46).

No percurso historico e na dimenséao existencigk efuste a mecanica da vida
€ previsivel e comum. Emmores Surdos previsivel e comum € alegorico em face do
agente da transgress&o ser uma crianca. E tantafieal, o espectador pressupde-no
amadurecido: Pequeno calga os sapatos (ver imafjeefala, como falaria um adulto,

a plateia (ver imagem 22). De certa forma, assurpapel de seu irmao mais velho,

que, ao inicio, € quem fala. Mas o irméo fala sdndm portanto, repete coisas, sem
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certeza de nada. Pequeno acaba de despertar,tpogarta meio letargico, também

nao tem certeza de nada.

Imagem 21

Imagem 22

Nesse momento, a personagem representa o indigdep sendo absorvido
pelas normas do sistema cultural a que pertenssapaviver conforme a organizagao

social que essa cultura prevé. Tal individuo passar um sujeito de habitos e usos
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comuns aos demais sujeitos desse sistema culurahesmo tempo, eles estao sujeitos
a essa mesma cultura. Em outras palavras, daquetbnie para frente, a personagem
vai conhecer o mundo corriqueiro. Esse novo Peqeemide com o final da peca.
Quer dizer, a peca vai terminar justamente no memnda um ponto de transicao,
pressupondo proje¢des, um novo comego para 0 meisoubo. A exemplo dé&im de

Partida, a imagem de uma crianca alegoriza o homem futuro.

Vazio e cheio: evanescéncia e pesafenores Surdos

Como em algum ponto, a ficcdo faz uma intersecéo &oealidade, o dia a dia
da familia deAmores Surdogstabelece, certamente, um didlogo com outradidgami
brasileiras e, quem sabe se ndo, com muitas fandidianundo. Em termos existenciais,
certamente, as questdes, 0s impasses e as iIm@eEEfielas pessoas sdo universais.
Em outras palavras, cada familia tem seu hipopgtans® cobre com a lama que ele
espalha (ver imagem 23). A imagem da lama do hipopd se projeta numa
perspectiva filoséfica em que os sonhos se encortcan a realidade. “Acordem!” — é
0 grito da Mae nesse momento (ver imagem24). Quasdeompreende que toda
familia tem seus hipopétamos, hipopdtamo é a metafos problemas que se elevam

em outras metaforas como a do sonho ruim, do plesade

Imagem 23

299



Imagem 24

Compreendendo-se como Camus (2010, p. 20), quartt entre o homem e
sua vida, o ator e seu cenario é propriamente tinsamo do absurdo”, depreende-se
que 0s acontecimentos reais, que movimentam astdmas humanas, ndo parecem
diferir muito dos sonhos. A reflexdo aqui € a dawiuacao muito familiar. Quando os
problemas chegam a niveis inacreditaveis de taulgsa as pessoas tém a impresséao de
estarem atravessando um sonho muito ruim, pois siesadelos poderiam justificar a
experiéncia do impossivel.

E um fator que pode justificar essa impressao éhaéier dos protagonistas um
controle sobre os acontecimentos, quando se dda das desconexdes da vida. Nem
guando sonhando nem quando acordados. Com issordarBérenger, protagonista de
O Rinocerontequando questionado se esta sonhando em pé:dEeissonho... A vida
€ um sonho” (IONESCO, 1976, p. 31). Em face dedigantesco problema, toda a
familia deAmores Surdosambém poderia dizer o mesmo daquele dia de stas. v

N&o se pretende nesta andlise tratar de sonhdigadsacomo um fim, por si
mesmos, mas como categorias que representam asséesecujo jogo de alternancias
geram uma forma de meio para o desenvolvimentcddald. Tanto lonesco quanto

Beckett utilizaram esse recurso. Como jogo, podeéiesdemonstrar as incidéncias do
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Absurdo emAmores Surdgspresumidas na incomunicabilidade; nos isolamentas
soliddo em meio ao tumulto; na faléncia da linguagea vulnerabilidade das relagbes
afetivas; na mecanicidade humana; nas impossidéglaas relacdoes sociais; na unido
dos contrarios, enfatizando-se evanescéncia e peso.

Estas ultimas, confrontando o vazio metafisicorggpl com o preenchimento
fisico material, delimitam o esquema basicoAmeores SurdosAlém disso, dialogam
com a proliferacdo que, “denuncia, de uma parfetichismo dos objetos na sociedade
moderna, onde o0 objeto tende a substituir o homerdeeoutra parte, significa
paradoxalmente, o vazio (a abstinéncia de todaepcasespiritual)” (SAINT TOBI,
ApudSOUSA, 2008, p. 112). E a proliferacéo dialoga aoabsurdo exatamente nesse
paradoxo em que “o tudo e o nada provocam o me$sito:e0 sufocamento” (SAINT
TOBI, Apud SOUSA, 2008, p. 112). No contraste dessas catsjovolta-se a se
destacar a proximidade do teatro de Grace ao ésdonO dela, como reverberagéo do
Absurdo tradicional, no qual o dele é referéncéiismavel.

Amores Surdoapresenta um corpo textual disposto em brevesc@aala uma,
identificada com um titulo que remete a culminamaasituacdo dramatica nuclear de
cada sena. Ou seja, cada cena € marcada por uséa tdavada até o ponto maximo da
suportabilidade, de onde o drama explode e degseerptbmar seu curso com outros
aspectos da historia cotidiana da familia. Nis&®g sugere um contrabalango entre o
peso da acumulacédo da tensao e a leveza da expjosabstende essa mesma tensao.
Outra importante sugestao, através do movimengonalihte entre culminancia e queda,
€ a aproximacao do mito. Do préprio mito de Sisifo.

A cada cena, na sugestdo plastica dos titulos,pgasséivel isolar alguma das
categorias do absurdo. Os signos agrupados, nuseario verbal com o néo verbal,
sugerem leituras subliminares que vao incidir, pora via semiotica, sobre uma ou
outra interpretacdo de carater absurdo.

Embora ndo se esteja propondo aqui uma analissiglogs especificamente, é
inevitavel perceber seus indicios apontando paema central das discussdes previstas
para esta analise. Além disso, esses signos danergsionados no espetaculo, como
forma de expressao ou como abstracdes que tocagna&&o do espectador.

Nesse sentido, a disposi¢cdo formal dos tituloscéass remete a uma leitura

sugestiva, sinalizadora das repeticdes e entrgpi@aexplodem a linguagem em caos e
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resultam em incomunicabilidade. Incomunicabilidedta, que ndo é demais lembrar, é
uma das demonstracdes que figuram entre as prisicgizssessoes do Teatro do
Absurdo.

O corpo do texto esta repartido entre sete censts. imedem de denominacao:
“...estamos na mesma situacao”; “...que nao impEEsas outros que estao aplaudindo e
sim a nossa ligacao”; “NOs estamos bem!”; “Ndossaté ouvindo?”; “Do mesmo jeito

que o pé nas frestas do chdo, que ndo se retiRdadai!”; “...e isso € muito
importante”.

Nesta mesma ordem se passa 0 espetaculo. Todtoovezkal desses titulos é
ouvido, na integra, na fala de todas as persona@sngextos nao verbais, no entanto,
abrem espaco a muitas interpretacdes dialdgiazasdsis acima das da palavra. E, assim
sendo, criam conexdes com varios campos da cogrigEa@onexdes que cabem e
interessam a esta analise — ndo sera demais d&@ as que se estabelecem com as
categorias do Absurdo.

Na transcricdo, 0s signos nao verbais sdo obsesvalvedos os titulos séo
dispostos entre aspas. Os dois iniciais e o Ultsdm comecam por uma palavra, mas
pelo sinal de reticéncias. De imediato, as leit@@sses signos sao sugeridas pelo que
eles significam. Em termos gerais, pode-se defju@ aspas indicam aquilo que outros
ja disseram, e reticéncias sinalizam omissdes. &Debservacdo, € inferivel que as
aspas, associadas que sao ao preenchimento doo.eqEmam; e as reticéncias,
associadas ao vazio, evanescem. Dai resulta qogpeesssdes da evanescéncia e as do
peso ja se expressam nesses titulos, e as asssciaghtais do leitor processam a
leitura.

Na cena, as associacdes mentais do espectadorn pertara dessas e outras
impressdes ou sinestesias sado propiciadas peladlez masica, pelas texturas e cores
do cenario e do figurino, pela disposicéo e digtgéo dos atores no espago cénico, pela
inflexdo das vozes, pela expressdo corporea dagsatea composicdo de suas
personagens; pela matéria que prolifera em cenapad@vras sem sentido, ou
exaustivamente repetidas e a lama produzida sear pato hipopétamo. A lama se
espalha por toda a casa e além de ocupar os conggasa roupa, e pior, mancha a
pele das personagens. Lama, a despeito de sua ah@moia, entre outros sinais,

simboliza os estados de putrefacdo. E, posto quaovaivel mais superficial (a roupa)
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a camada logo abaixo (a pele), a lama € asso@apricessos de corrup¢do do corpo
que afetam a alma. Uma alma corrompida € origeandéstias.

Alids, a imagem poética geral, que orienta o ottessa analise sobAamores
Surdos,é a de que o mundo se abarrota e se esvazia anomempo. Por isso, a
sensacao € que por um lado, ele pesa, por outnoesse. Essa imagem incide sobre
diversos aspectos do espetaculo. Desse modo, kardpeuma série de alternancias,
acentuando a impressdo de que a leveza e o peswnldo estdo em revezamento
constante.

A metafora da surdez é elementar para se fundamentaxemplo disso. Pode-
se pensar na hipotética afirmacdo de que fazedosiynoucos € fechar-se ao universo
do som. Fechados aos sons do mundo, duas questdopedem levantar. Se ha
fechamento, ndo havera recepcdo, nem acumulonpmrdem acumulo de matéria, ha
leveza. Se h& saturacdo, em contrapartida, hanfestia porque o acimulo da matéria
ja superou a capacidade de recepc¢do. Se o acumuhatgria passa do ponto, ha peso.
De um ou de outro fechamento, a imagem filoséfice gesulta € a do homem
incomunicavel.

Desde a primeira cend,.estamos na mesma situacdga se aponta para a
dificuldade de comunicacdo entre as pessoas, mesmoestejam muito proximas;
mesmo que umas estejam de posse das palavrastdes durubrica do texto expde a
situacao: A familia Ié uma carta, remetida pela familia vimn A carta passa de mao
em méo e todos sentem dificuldades no entendirdergoas palavras{PASSO, 2012,

p. 17) (ver imagem 25)

Imagem 25
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O absurdo da incomunicabilidade pode ser pressendsa cena sob a forma
de um subtexto que aponta a uma vizinhanca que éndagzinha. O que esta
aparentemente perto, na realidade esta terriveémeigtante. A carta se torna
ambivalente. Por um lado, uniria pessoas distantas,se as pessoas sao tao proximas,
como sao os vizinhos, a carta lhes produz estrardes faz distantes. Nesse momento,
0 objeto se esvazia de seu obijetivo.

A peca vai comecgando assim, como descreve a ruleriapesar de a folha de
papel passar por duas maos, ninguém consegue enteqde quer dizer. Eis a carta:

Saudacdes.

Devido a vossas reclamacdes, vimos através desiareser os
motivos das discussdes em tom alto em nosso re@abeis que se
entre nds gritamos ndo € para que possamos nosaesmelhor, e
sim pelo “amor”. Preferimos assim a repartir umé&ikcio gravido da
rotina. Sabeis 0 quanto o dia a dia encerra os asssentidos,
desenha nossas almas no habito e, portanto, o quanida ca nessas
guatro paredes ndo é doce, branda ou suave. Afgeowes o0 ensejo
para dizer que se por vezes colocamos nossas ra(sicaom alto é
por acreditar que melhor que escutar nossas lansasadiscussoes, é
ouvir a delicadeza das cancdes.

Vs sabeis. Sabeis porque sois também, assim cdm®0 dessa
linhagem ancestral no ritual da convivéncia. Estamma mesma
situacgao.

Sabeis, pois sois como nds. Sois também esse pagoiab sangue,
lagrima do mesmo sal, cuspe do mesmo veneno, nesaedma
arvore. E tendes ciéncia, portanto, que ndo se pasaine dessas
guatro paredes que nos circundam.

Findamos aqui, certos de vossas compreendg@sS0, 2012, p. 17).

Se receber cartas de vizinhos ja € um fato estradré mais ainda, se a carta
esta — como é o caso — em linguagem formal. A caragéo é, por iSSO mesmo,
truncada. A formalidade destréi a familiaridadestakelece o distanciamento.

Idéntica impossibilidade ocorre e Licdg de lonesco. Conforme andlise de
Esslin (1968, p. 131), “as palavras ndo podem mnéissentido porque nao levam em
consideracdo as associagfes pessoais que adquarancada individuo”. Assim, a

coletividade e o nivelamento de..estamos na mesma situagagiarecem muito
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estranhos aos leitores da cartaAtaores Surdgspois Ihes dissociam a experiéncia
pessoal.

Essa situacdo de incomunicabilidade confirma urog@aentreAmores Surdos
e A Licda Veja-se 0 que acontece neste trecho em que esgmf explica a matéria

para sua aluna:

O PROFESSOR - Os sons, senhorita, devem ser pagpkRro Voo
pelas asas para que ndo caiam nos ouvidos dosssurdaanto,
quando quiser articular, recomenda-se, na medidaodsivel, erguer
bem alto o pescoco e 0 queixo, elevar-se na pa#@és, assim, esta
vendo?

A ALUNA - Sim, senhor.

O PROFESSOR - Cale-se. Fique sentada, ndo intesronipemitir
0S sons muito alto e com toda a forca de seus gs@mdsociada a de
suas cordas vocais [...]. Desse modo, 0s sonstoepte um ar
aquecido, mais leve que o ar circundante, vao adegis borboletas,
adejar sem o risco de cair nos ouvidos dos surdms SHO 0S
verdadeiros sorvedouros, os timulos das sonorid&#esocé emite
varios sons a uma velocidade acelerada, eles seaidgauns aos
ouros automaticamente, formando assim silabasyrpslaa rigor
frases, isto €, grupamentos mais ou menos impedardrranjos
puramente irracionais de sons, desprovidos de gelakpntido, mas
justamente por isso capazes de se manter sem [geugm altitude
elevada nos ares. Somente caem as palavras casegdel
significagdo, esmagadas por seu sentido, que aca@eampre por
sucumbir, desabar...

A ALUNA - ...nos ouvidos dos surdos.

O PROFESSOR - Isso mesmo, mas nao interrompa.a eian
confuséo... Ou por rebentar como balbes. Portaatdorita...

(A aluna parece subitamente sentir uma dor.)

O que houve?

A ALUNA — Estou com dor de dentes, senhor.

O PROFESSOR - Isso nédo tem importancia. Nao vaw®sieter por
tdo pouca coisa. Continuemos... (IONESCO, 200864h7).

Com base na mesma analise de Esslin (1968, prdfgtijda acima, o desvio da
pessoalidade é “um dos motivos pelos quais o pofgsarece ndo poder chegar até a
aluna. Suas mentes trabalham em caminhos divensosca se encontram”. Pelo nivel
de erudicdo de uns e o nivel de coloquialidade s as mentes dos vizinhos de

Amores Surdotambém parece que nao.
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O jogo nas duas pecas € uma tentativa desespeaadagpe esse encontro
aconteca. E nesse jogo se alternam o peso e adadeudo mundo. E nisso, tanto o
teatro de lonesco quanto o de Grace sdo ndo maialegorias do mundo real que eles
conhecem. Cada um no seu tempo. Em seu ensaio eolado psicolégico dos
comportamentos humanos, Rollo May (2007, p. 9),stiprea: “Como é possivel
alcancar a integracao interior numa sociedadedémugrada?”

O desencontro das mentes humanas e as evasivpalaass sao conceituados
pelo mesmo Rollo May (2007, p. 53) como “perda dass doself e “perda da
linguagem de comunicacgéo pessoal’. E sobre esgegitms — que sintetizam questdes
gue se vém depreendendoAtaores Surdos o psicilogo reflete: “Junto com a perda
do senso dcaself desapareceu a linguagem de comunicados profundanpessoais.
Este é ummportante aspecto da solidao vivida no mundo etale (MAY, 2007, p.
53).

Desse vazio primordial, vai-se encontrar, ndo stnitio da peca, mas ao longo
do espetaculo, esse homem incomunicavel, encaeradmada personagem. Cada um a
seu modo se isola e se aliena dos outros. O mais passa seu tempo montando
brinquedos e desmontando-os em seguida (ver imaggna irma nao retira da cabeca
os fones de ouvido (ver imagem 25 entre outrasméo mais velho é sonambulo; o
irmao do meio tem medo de sair de casa (ver im&f@ma mae € a propria capa de

velhos habitos.

Imagem 26
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Os membros da familia demores Surdosstdo como macas na cesta de frutas.
Imiscuidas, mas indiferentes (ver imagem 27). Mais estado néo Ihes é consciente, é
a prépria condicdo humana que os pde autocentrdekie. € o homem, como o

apresenta Camus (2010).

Imagem 27

7

Cada um é um ser mergulhado em sua intima soli@smo em meio ao
tumulto. Ao mesmo tempo, é nesse e desse tumu#oebpisobrevive — como ja se
aludiu. Cada um se repete no outro. Ha uma condgligéwrdial que os unifica, e que
esté acima da familia. E entdo, o homem se vé ampaadoxo. E um ser s6, apesar dos
outros, mas a auséncia dos outros ao seu redar patsar da soliddo ao desespero.
Essa é uma imagem mental que as cenas das faletefome suscitam erAmores
Surdos

Em seu desamparo suicida, o filho distante — quéalsdcom os outros por
telefone — na quinta cena, diz coisas a irma, tpugualifica como estranhas e as repete
a Pequeno (ver imagem 28), acentuando e pontuamadra aquela estranheza pela

voz e pelas expressdes do rosto: “... ele ta dzegune quer voltar... que a nossa familia
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esta por entre seus cantos, do mesmo jeito que mapdrestas do chado, que néo se
retira”.

A faléncia da linguagem e a vulnerabilidade dasacis afetivas sao
perceptiveis nas reacfes depois dessa conveds #égueno nada entendeu, e a irma
nada fez com a informagao. A ligacao cai, e eléavelecanicamente ao seu mundo, 0

mundo dos fones de ouvido.

Imagem 28

Todo esse embate de forcas contrarias vai resuodtarimpossibilidades das
relacdes sociais, como se pode observar. Reafieng@aes as mentes dos individuos nao
se encontram. Toda a peca j& faz uma alegoriaoagisando ressalta a surdez como
uma metafora para imperceptibilidade e corte decéas, ou seja, obstaculo a
comunicacdo. Um dos pontos altos dessa impossiidicha peca de Grace se da
quando a quebra da quarta parede cabe justampateanagem que fala dormindo (em
outro momento, serd novamente quebrada pela pgasomngue usa um inseparavel
headphong O espectador, de certa forma, se vé absorvidogpebiente ficticio, e vé a

personagem inserindo-se no ambiente real (ver im&g.
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Imagem 29

E assim que passa a cena imediatamente seguiatéeauda da carta: Joaquim,
o filho mais velho, fala a plateia, como se esteas na mesma dimensao de
consciéncia. Mas, ndo bastasse o fato de quepesénagem, ele esta dormindo. Ele
conversa com as pessoas durante um surto sonambatias a principio, elas
desconhecem essa particularidade. Transcrevengeasafragmentos do texto de

Joaquim:

Joaquim esta sonambulo e fala com a plateia.

Joaquim: Boa noite. Obrigado por terem vindo. Desculpemegar
assim, cortando o sonho de vocés, mas para que saispense?
Todas as historias do mundof@@am contadas. Essa é s6 mais uma
histéria de uma familia comum, que toma café, eenuqu briga com
0 outro, em que um adoece, enfim: com nossos pralsleotidianos
[...]-

E isso: todas as histérias do mundo ja foram castacdVocés sabem:
em alguma hora, um celular vai tocar(apontando o espaco da
plateia), algumas pessoas vao pensar: “Nossa que falta cagiu
deixar o telefone ligado aqui!” Ai o dono vai dgali seu telefone
para ser fiel a educacdo que sua familia lhe dewag sem culpa,
atender, falando baixo: “Oi, t&6 em outra realidaDepois te ligo!”

[...].
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No final havera aplausos [...] (PASSO, 2012, p 98-1

Soubesse a plateia ou ndo do sonambulismo da peeon seria incompativel
sonambulos terem uma conversa real e conscientgessoas despertas e conscientes.
No minimo, tudo que dissesse a personagem faria garseu sonho. Quanto a plateia,
€ como se contemplasse alguém gque dorme e sofdla,drirante o transe desse sonho.
Mesmo ouvindo tudo, ninguém poderia interferir eessnho. Ninguém entra no sonho
dos outros, nem muda o rumo desse sonho com agéiss rComo uma alegoria do
texto, isso vai simbolizar um desencontro das nsef@@a personagem e as da plateia),
incomunicabilidade.

Uma leitura alegdrica dessa incompatibilidade desci&ncias é que sendo a
personagem ficcdo, seu modo de relacionamentol socambém ficcdo; enquanto a
plateia esta no plano real dos acontecimentos.eNesgecto, alegorico e filosofico, (e
ndo no aspecto fisico real da sala de espetaculg)eatdo se aproxima de um
argumento doContrato Social,sobre a impossibilidade das relacdes amistosas ou
inamistosas entre instituicdes e individuos, “pergutre coisas de natureza dispar nao
pode haver nenhuma real relacdo” (ROUSSEBRUdSAHLINS, 2003, p. 63).

E novamente se da o encontro da leveza imateriad oopeso material.
Acordado, a vida pesa para Joaquim. Ele traz pamas sombros algumas
responsabilidades. Carrega sobre si 0 peso daaullufilho mais velho é, de certa
forma, um provedor, um modelo aos que lhe sdo sivoss E Joaquim quem traz os
sapatos que Pequeno insiste em nao calcar, masem®e do irmao que tera de fazé-
lo mais dia, menos dia. E de Joaquim o primeirtmgilito, clamando pelo pai, quando
teme que a familia seja devorada. E esse gritofoujaa plasticsPaaaaisugere uma
sintese do desespero ou da causa perdida, qualsetii@o a sexta cena.

Na ultima cena, a comutacao entre Joaquim e Pequoee uma vez, evidencia
um elo entreAmores Surdo® as caracteristicas do Teatro do Absurdo de pitodu
subliminaridades. Numa visivel transferéncia deégPequeno repete o irmdo mais
velho. O que o irmé&o faz sonambulo, Pequeno faztnamstornado e alterado estado de
consciéncia: quer dizer, fala a plateia. A ideiauatla aqui € a da circularidade, ou, 0

fim repetindo o comeco.
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Nas pecas de lonesco, essas dimensdes sdo, me#es, \apresentadas na
estrutura textual ou do espetaculo, com o fim dz p®ltando a uma acdo do inicio,
como emA Licda Ou comecam com O espaco esvaziado de presencanaum
retornam ao mesmo vazio no final, como AsCadeirasEm Amores Surdos;omeco
e fim sdo mais representativos e tematicos quetesdis e figurativos. Grace ultrapassa
o0 estilo de lonesco e desatrela da forma essagocize.

Na peca de Grace, para fins de analise, € validerear que o circulo que se
fecha quando as extremidades de comeco e fim sentea ndo aponta para a
estrutura textual nem do espetaculo, mas sugereubstrato do conteddo textual.
Simbolicamente, Joaquim, sendo o primeiro dos ien&oo inicio da reproducdo dos
pais. Comeca com ele mais um nicho social de gmidst E Pequeno, sendo o mais
novo, representa o encerramento do ciclo de pgwisE nele que acaba a prole. A eles
dois cabem o preambulo e o epilogo da histériaeladgamilia. A familia de ambos.

E eles dois representam o fechamento da circurdier@ue abarca todos os que
irdo seguir reproduzindo sua familia em todas aeedsdes. A hipotese € que ao longo
da vida, a familia estara pressentida em cada useds membros. Aonde quer que
qualguer um v4, leva a familia entranhada em sis&m ela é perpétua exatamente
como no titulo da quinta cendo mesmo jeito que o pd nas frestas do chao, d® n

se retira”.

Enredo, fabula e reflexate Amores Surdos

Amores Surdo® uma peca ndo muito extensa, mas de média durag@s
cenas se desenrolam em aproximadamente 50 mirfdogonto de vista do conflito,
Amores Surdoé um drama familiar no qual se mostram os perngokabitual sobre o
ser humano, assim como se sugere o sufoco. Naglemtgdes do Teatro do Absurdo o
sufoco é proveniente de duas dimensfes opostaslitenacdo da matéria e o vazio.
Quer dizer, a ocupacdo dos espacos sufoca, masodrario, o vazio, sufoca
igualmente.

Porque aliena os sentidos, o habitual torna aopssairdas e também cegas. A
familia deAmores Surdossta tdo condicionada a seu dia a dia, que jgmeateberam

as coisas que mudaram ali sob seus olhos. E, p®risso, todas as pessoas dessa

311



familia continuam a fazer a risca os pormenoresuderotina, a despeito de una grande
tragédia havé-la alterado totalmente fazia, peloasgecinco anos.

Assim, € gue todos os dias, a mae e seus filhasnoam a chamar o pai para
reunirem-se ao café da manha. Também nos momemtogue as crises familiares
desencadeiam problemas cujas solucdes, é sensoncdizer-se que sao tarefas de pai.
Porém, é justamente ai que esta o inusitado ddaguasidamental dessa situacdo: o
pai havia sido devorado por um estranho hospedsd. hdspede era nada mais, nada
menos que um hipopotamo que o filho mais novo &eyara casa, e o mantinha no
quarto do irmdo que morava no exterior. E até a&qdel, em cinco anos, o intrigante
nao era apenas que a mae e os filhos maiores tdt@moter deixado de ver o pai, mas
também que nenhum deles havia visto o bicho, amEsaie ser enorme; nem ouvido
seus rugidos; Ninguém desconfiava de que temposs amtmais novo tivera um
encontro com o absurdo.

Por que o pequeno decidira levar um hipopétamo pasa? Ele tentava uma
saida para seu grande problema: a falta de ar. @nmera asmatico. Como um
hipopétamo poderia ajudar nisso, era pura imagmederianca.

Ele havia ouvido na televisdo que hipop6tamos tmpalmdes enormes. Entéo,
pensou que se levasse para casa um, ainda pequeni@amachances de aprender com ele
a respirar. E, para felicidade sua, dali por dignéssar a viver livre de sua crbnica falta
de ar por causa da asma. E levado por essas eoagecue um dia 0 menino vai ao
zooldgico, encontra o objeto de suas hipotesesgra, nada revelar aos adultos, volta
para casa com seu filhote de hipop6tamo. Poréngimen anos, o bicho cresceu muito
e com ele, os problemas da familia também.

Ao final, ndo se deu solucdo a nada, a nenhum @rahl mas muito ao
contrario, passou-se a contar mais um. O menintnemu asmatico. A familia, porém,
teve seus espacos em casa e a tranquilidade torpatixs efeitos da presenca do
hipop6tamo: a lama, o medo e a revolta. O vaziooeupacdo do espaco produziram
exatamente a mesma coisa: o sufoco.

Essa convivéncia passa a produzir um cenario ddida@m que a vida e a morte
sao a capa e a contracapa de um mundo de imagénsabantes e paradoxais. A partir
dos dados da fébula, algumas reflexbes devem ias.f® apelo figurativo da lama

assim como as sinestesias sugeridas pelas abstragdesufoco, medo e revolta
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destacam ai morte e vida como as dimensdes daeptvspde um paradoxo constante
no discurso dramatico do Teatro do Absurdo. Masssgnos muito além de serem
paradoxais, sdo ambivalentes. Isto €, pelo prioailai ambivaléncia, 0os conceitos se
opdem, mas ndo negam nem se destroem um ao oaspamcontrario, um é origem e
fim do outro.

Em outras palavras, as observagfes aqui séo, porpéx, que, se por um lado,
a lama pressupde a morte da matéria, que se carerapodrece, por outro lado, essa
matéria corrompida e podre pressupde fertilidadel& medo, se, por um lado, € mau
porque paralisa o0 espirito, por outro, € bom pong@serva a integridade do corpo;
sufoco, por sua vez, pode deprimir, mas compelaahusca de solucdes; revolta nem
em tudo é negativa, a partir dela podem-se dadgsaevolucoes.

Pelo reflexo das ambivaléncias, uma leitura criicgue se chega é que os
signos abstraidos do Teatro do Absurdo ndo remefEmsomente a uma visao
pessimista, mas também alterna essa sensacdo o mom a esperanca. E que os
dramaturgos, aqui e ali, deixam ao caminho do ¢sgecum sinal pelo qual ele possa
intervir no drama. Intervir, no sentido de estatelgontos e contrapontos provenientes
das questdes que, nas cenas, sado as experiéngida das personagens.

Grace Pass6, a exemplo dos dramaturgos do Abswrdimicio da segunda
metade do século XX, ndo escreve pecas em queestfiglem uma tese ideoldgica
como ponto de partida para as argumentacfes deaci®endo, parece sim, que tem
uma unica preocupacédo: a de ir muito fundo nag<re cada uma das imagens que
comecgam propondo. O incremento do simbolismo dades e misérias humanas,
encarnadas pelas personagens ressalta-lhes oss poaloeraveis. E, uma vez
ressaltados, esses pontos se projetam ao planealidade. E, entdo, que véo
subjetivamente encontrar as experiéncias vividasmplie estdo vendo o espetaculo.

Carregados de realidade, tais pontos se vao reprogln leituras distintas e
particulares a cada um dos espectadores. Quer darkx pessoa é quem decide o que é
compativel ou incompativel com sua maneira de leuado. O teatro de Grace Passo
nao é, como o teatro de lonesco e o de Beckettéamiio sdo, teatro de propostas e
solugdes, mas um teatro de experiéncias e impeskbenundo. Partem das préprias
vivéncias, convertem-nas em imagens poéticas eofstgm para cena em linguagem

simbolica e dramatica.
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As principais coincidéncias tematicas en&kenores Surdoe o0 Teatro do
Absurdo séo as alternancias entre o peso e a leeaxatéria, por um lado; por outro, o
habitual, o corriqueiro, quer dizer, a repeticdocamica do dia a dia com sua
incomunicabilidade, com suas ilhas humanas, consslidéo e angustias metafisicas.
Amores Surdosessalta tanto as questdes inerentes ao halwtadigd, a dia mecéanico e
incomunicavel, como as questdes inerentes a atteimm@ntre o peso e a evanescéncia
da matéria e do vazio.

Alguns indicios podem relatar esse dia a dia meoaai quem assiste ao
espetaculo. Por exemplo: todos os dias, a Maemeactapresenca de todos a mesa do
café da manha, e chama enfaticamente, pelo nomenagdo, a despeito de ele, nos
altimos cinco anos, jamais tenha sido visto, opeadido aos chamados; o filho menor
gasta parte do tempo montando brinquedos com pesgweos de madeira, e tdo logo
eles estejam prontos, ou até antes, ele os degfidra seguida, tal como Sisifo, o mito,
recomeca tudo; as vezes, 0 menino faz de contdequem piano e executa a mesma
musica sempre; a filha repete as palavras do que e seus fones de ouvido ou as
palavras das outras personagens, ao modo dos papaggetindo tudo o que ouve
sem refletir sobre nenhuma palavra.

A inevitavel incomunicabilidade que se associacdnmpatibilidade de mentes
se manifesta em toda a peca, pelo menos de dua®irasansugestivas: na
impossibilidade de leitura — a familia protagonisi® consegue ler uma carta remitida
por outra familia, mesmo sendo vizinhas; manifestdaambém, e especialmente, no
sonambulismo — o filho mais velho é sonambulo. @asthbulismo representa a alegoria
do poder de bloquear: se impede a comunicaca@gmseguinte, ilha.

O peso da matéria pode ser presumido pela alusabipopétamo, que
representa a culminancia dos problemas vividos fpetdlia protagonista. A existéncia
do Grande Bicho remete ao peso e, mais ainda, ldepagdo, materializada na lama
que ele espalha em grande quantidade, e ela taloa ¢ espaco da casa.

Quanto aos problemas, implicam uma busca por seducl busca é, em si
mesma, uma esperanca. Uma vez solucionados oseprafl seu peso se anula.
Esperanca e solucdes, portanto, estdo relacionadaslescarrego do peso. Nas
referéncias aos problemas, compreendem-se aséaltésin dessas sensacoes.
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Nas sugestbes do Teatro do Absurdo, simbologiaagem do preenchimento
juntamente com a imagem oposta, que é a do va#y enuito proximas das angustias
existenciais. E que o peso e o vazio do mundo tormdaomem sufocado. Ou seja, 0
acumulo e 0s excessos; 0 vazio e as carénciaszamda nausea do mundo com igual
medida. Filosoficamente, a questdo da nausea lendwa existencialistas.
Organicamente, lembra o proprio corpo: um estdbnmagibo cheio provocara nausea e
vertigem; vazio, provocara nausea e vertigem igeaten Na primeira situacdo, é
preciso esvaziar para sarar o mal-estar. Na segéarmaciso encher.

Segundo Esslin (1968, p.146), “as duas tonalidhdsscas da experiéncia do
mundo de lonesco lado a lado [s@o] o0 peso e afgmangfio da matéria [...]; leveza e
evanescéncia [...]". Por analogia, essas tonalgléaimbém pintam as cenas de Grace
Passo.

Em tal pintura cénica todas as personagens semuatae afastam ao mesmo
tempo. Ou seja, vistos pela superficie sdo um ieolead familia; analisados por suas
atitudes séo, cada um, o individuo, o seu Eu pdafuméo coletivizado. Nesta
dimens&o, os homens ndo se encontram com os dbteoisnagem da cesta de frutas.

A surdez é a alegoria maxima da desconexao dosrsoooen o mundo. E esse
homem incomunicavede encontra no drama démores Surdgsencarnado em cada
uma das personagens. Cada uma, a seu modo, poersoaalidade, ilha-se, aliena-se e
se afasta dos outros. Como o espectador vé issemra?

De que modo cada personagem se refugia em sua Hlaa?penetram nas
proprias acdes do dia a dia, ou nas condic¢des ioagaque lhes sdo inerentes. Algumas
até ja foram mencionadas nas analises de outrgorits propostas aqui. Assim, a ilha
de Pequeno € montar e desmontar brinquedos, & defl@sma; a da irma é nao retirar
os fones de ouvido; a do irm&o mais velho € seambnlo; a do irmdo do meio é ter
fobia de sair de casa; a da mde é ndo se desfazegllibs habitos. Olhando-se as
personagens com suas atitudes ou afeccoes, peeeabepossibilidade de comunicar-
se como causa e consequéncia dos isolamentos ilbhasasubjetivas que desconectam
a todos. E, vice-versa, os isolamentos em ilhagtuds sdo causa e consequéncia da
incomunicabilidade.

Todos eles estao ensimesmados. Por causa dissee r@@@ontram uns com 0s

outros. Todos estéo alienados da realidade do.dutsoliddo é o que preenche o vazio
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particular de todas aquelas criaturas. E essaasolitipregnada em cada uma delas
evidencia uma categoria filosofica a luz da qudleatro do Absurdo demanda suas
criticas sociais. Quer dizer, critica-se o pesopdder sobre as pessoas. Para uma
analise dramatica das personagens é valido qudisem significacdes ao peso social
delas, ao peso social de uns sobre os outros,geedenodo esse fator lhes acentua as
ilhas subjetivas.

A Mae representa o poder dos sistemas de regulag@oca autoritaria. Ainda
gue, mesmo aparentemente, seja ela o eixo que Mmamd@s unidos em torno de si, ha
realidade, é a mais distante, posto que todosdbesgbordinados. E ela é Unica. Quer
dizer, enquanto os demais sdo iguais na subordinacéla, ela é absoluta em sua
supremacia. Isso acentua seu isolamento, seu datanto, sua soliddo. Em resumo, a
Méae € sO. No texto impresso ndo ha rubricas demcdevlhe as questdes de foro
intimo. Estas séo depreendidas pelo que a persorfagee fala.

Joaquim, o filho mais velho, representa o confomoisa apatia dos que nao
despertam para a realidade que os circunda. Seigdcsamitico esta continuamente
adormecido, atrasado, ou fora de propésito. Subaddi a M&e, como 0s irmaos, e
refugiado em sua letargia, ele se afasta dos de®eissono é sua ilha. Joaquim é sé
também. Uma rubrica descreve de Joaquim algumasdmseintimas:|...] Joaquim, o
filho mais velho que sempre acorda de manha pemsaadez ou disse algo pela noite.
Joaquim ndo é um homem medroso. SO esta um poatocgum pouco sem rumo na
vida: Joaquim e sua vida de aguas paradas [(FASSO, 2012, p. 20).

Samuel, o filho do meio representa a submissaodecisdo dos que nao tém
posicionamento politico; a debilidade dos que néanh. Seu horror a enfrentamentos
nao lhe permite sair de casa. Nao sair de casalégaria para 0 ndo sair de si mesmo.
A permanéncia dentro de si mesmo, para 0s demgisfica que ele estd sempre
ausente, fora do alcance de suas vistas. Ele estandlado oposto ao dos outros,
separado. Isolado por uma porta que nao consegusptr, Samuel € s6. Uma rubrica

também descreve as dores intimas de Samuel.

Samuel fica inerte. E um membro da familia sermtal@ara lidar
com as situagbes da vida. Tem dificuldades de psdadiante do
“outro”, e, assim, “expressar-se”, para ele, nad#cil. Para ele, que
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nasceu com dez meses de gravidez e com o auxilim dérceps, foi
dificil sair do ventre”(PASSO, 2012, p. 34-35, gsifda autora).

A filha, Graziele, representa a reificacéo, ou,sgjmetamorfose do ser humano
em coisa. Ela se confunde com seus fones de ougig®,usa todo o tempo. Sem
davida, sua cabeca € o proprio objeto. Ela ndogpeapete 0 que ouve. Ela tornou-se
um robd. Ou uma marionete eletrébnica com o contreeoto avariado. Ela se move
pelo espaco, mas seus corddes (sua ligacdo com nmonwestdo cortados pela
incapacidade de pensar. Nela morre a pessoa e oasteanaguina controlada por
headphonesAlienada de sua humanidade, Graziele é s6. Dei&eaambém hi uma
descricao: [...]. Usa um headphone. Adolescente, deve estampanhando seu corpo
se despregar da infancia, enquanto aproveita pagirfcom a musica, como quem foge
com o circo. Graziele estad na fase em que imaginaa como um clipe de musica
(PASSO, 2012, p. 23).

Pequeno, o filho mais novo, representa a conseiéulitica, o sentido critico.
Ele representa a subversdo de valores, a forcaliquedo, porém, chega ao mesmo
resultado a que chegam as forcas que dizem sim.€Ebe Unico que caminha a
contraméo. Esta € sua ilha. Por sua irreveréncestigmadora, Pequeno € sé. De
Pequeno, tal como da Mée, ndo ha descricdes, apgnanas indicacdes daquilo que
ele faz. O que ele diz €, em grande parte, 0 qumdiéativos da dimensao de sua
consciéncia.

Todos estdo s6s. Cada personagem, além de evident#a categoria critica,
representa um conceito que se orienta para umasgie filosofica existencial. Eles
estdo mesmo como as metaféricas macas na cestaate As macas, a quem as vé ali,
parecem juntas. Na verdade estdo justapostas,psstas, superpostas, porém, sao
indiferentes entre si. Elas ignoram se, por deas@utras estdo machucadas.

A peca comeca com uma cena brevemente sem movirmente se vé através
de uma parede translicida, feita de um tecido dBndam ambiente que lembra a
representacdo de algo como os aposentos de unarapatb. Ali estdo as cinco
personagens, juntos e quietos, trés sentados ni@nuso sentado no chdo e outro de
pé. Por alguns instantes, ninguém se move, ningakmCada um com sua dor sob a

roupa, sem que 0S outros a possa pressentir, maitos sentir (ver imagem 27).
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Ao tempo que dura essa cena, a hipotética cesteadaés esta bem representada,
ou melhor, pode ser assim representada. A salatde ®ria a propria cesta, e a Mae,

Joaquim, Samuel, Graziele e Pequeno, as macas.
As imagens e a fabula: as impressdes do absurdspataculo
Comeca o espetaculo. Semiescuriddo. Um grandecespaip entre a plateia e

a parede translucida. Ao inicio, ndo se conseguéoge O cenario, mas simula uma

casa de familia. (ver imagem 30).

Imagem 30

Esse espaco vazio corresponde a sala de visitas anuirerdo quase todas as
acoes. Ao fundo desse espaco, a divisoria € feitauma cortina branca de renda
transparente, presa ao teto e ao chdo, dandonegssssdo de parede translicida. Nessa
parede ha um telefone e duas portas, uma de cdmlaDa ponto de vista da plateia, a

da direita se comunica com o interior da casa,@sdaerda com a rua (ver imagem 31).
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Imagem 31

O gque se tem, a partir do cenario montado, € us@ovenriquecida, ou uma

releitura, com ampliacédo dos signos, da descriggadgexto faz desse ambiente:

Uma casa de familia com duas passagens. Uma per&mttada onde
vé-se quem chega e quem sai. E outra que leva garfandos da
casa. Percebe-se que a area onde acontecem as éazEnas uma
parte da residéncia. Ha uma area onde, presumestd, o0 restante
da casa(PASSO, 2012, p. 13).

Parece madrugada. A Unica claridade vem de umdedoz no ambiente depois
da parede translicida. Uma luminéria redonda, pegadd#o teto, com seu foco de luz
sobre o sofa onde estdo sentados Graziele, a dag&muel, a direita, e entre eles, a
Mae. Sentado no chédo, aos pés da irmé, esta Pedtiendiagonal com Pequeno, do
outro lado do sofa, as costas da Mae, um pouctadfasquase imperceptivel, em pé,
esta Joaquim. Todos, imodveis por alguns segundasniaria redonda os envolve sob

sua luz e gera a iluséo de Gtica de que eles éstéim de um circulo (ver imagem 30).
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Vistos assim, numa imagem compacta, juntos, néesdade luz, rodeados de
escuridao, eles ja criam uma impressao cénicastugmente, descrevem a imagem de
uma ilha. Essa impressao é acentuada pela escufidampada da luminaria € apenas
um pequenino ponto de luz, que situado bem ao@diwlida numa imensidado lembra e
recria a imagem de um farol.

SO dessa imagem ja decorrem oposi¢cfes como luzueidd, vazio e cheio,
transparéncia e opacidade, individuo e coletividBepois de um breve instante, vistos
assim através da renda, comecam as primeiras miowagies em direcdo ao espaco
cénico onde serao vistos diretamente.

O primeiro a se levantar € Samuel, o filho do mEle.entra na sala semiescura,
encontra ao pé da porta da rua a carta remitides ptinhos, apanha-a e vai ler perto
do publico. Luz precéria. Terrivel dificuldade der la carta. Fica meio aténito e
incrédulo. A escrita é rebuscada ao extremo. A btiiea em seguida, depois Graziele,
por ultimo, Pequeno. Joaguim ndo entra. Samueimaniendo. De tanto nada fazer
sentido, ele ri. Um risinho de incredulidade. Csaioa Méae arrebata a carta das méaos de
Samuel. A dificuldade de leitura é muito pior. Alher gagueja e quase nao consegue
tirar as palavras do papel nem no nivel mais eléaneque € o da prondncia. Mal
termina, comega uma musica no andar de cima. Eopera. Esse € um raro momento,
em que a filha retira deeadphonegoutro se dara mais a frente, no de correr darast
ao telefone com o irmao).

Apavorados, os quatro correm de volta para ondavast. Como se ndo o
vissem, passam por Joaquim que vem entrando. Joagsonambulo e vem dormindo.
Joaquim fala a plateia as mesmas coisas varias.vere misto das recomendagdes de
praxe, como desligar os celulares, com as congidesaépicas da peca, uma prévia do
que vai acontecer ao longo da peca, ao modo do te@chtiano. Uma das informacdes
repetidas € que o telefone iria tocar algumas vezesma delas, ficariam sabendo que
o irmdo que morava longe havia cometido suicidssaEnoticia foi a Unica que néo
aconteceu como cena, mas na cena final o telefooey, tocou, tocou, e foi a Unica
vez em que ninguém atendeu. Mas Joaquim fala ddomid o que diz ndo deve ser
levado em consideracao. A Mée o leva de volta gandro.

Nessas duas cenas, a impossibilidade de comuniégiguestionavel. Numa

porque a linguagem formalissima provoca o distamerdo, destroi a familiaridade e
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pde os sujeitos em duas realidades irreconcili@iasoutra porque o sujeito que fala
estd dormindo. Simbolicamente aquele é seu sonto,s®nho — ja se aludiu a isso —,
nao se alcancam as mentes dos que estao foraddateentes despertas ndo escutam. O
peso da matéria também é pressentido na exauspetigdo das mesmas informacdes,
e o estado de inconsciéncia de Joaquim, isentartdoresponsabilidade pelo que diz,
pressupde certa leveza.

O figurino também descreve uma oposi¢ao entre @ éev pesado, extensiva ao
translucido e ao opaco, a clareza e a obscuridzms.tons de cinza e dois de bege. As
cores dialogam com as consciéncias das personagersmadurecimento delas. No
inicio, somente Samuel e Pequeno usam cores claess)ogo depois das primeiras
cenas, trocam as roupas claras por escuras. Saemstel apenas camisa clara, bege
quase branca, calca cinza (ver imagem 32). Samjust@&mente o indeciso, que tem
medo de sair da casca — conforme se diz populaemBeijueno usa calgcas e blusa
bege. Roupa clara por completo (ver imagem 32).

Imagem 32
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Pequeno comega inocente e vai, aos poucos, apoma@equestionar. E ele,
afinal, com seu hipop6tamo, quem prepara a revolaecdacode a familia inteira. No
final, todos estédo vestidos em um degradé de @rzabertos de lama, que nédo para de
aumentar (ver imagem 24).

O peso e a ocupacao dos espagos concretizados laesséem sua causa no
hipopotamo que no fim das contas vai estar nasetgfo de dois pesadelos. E a
propria peca pode ser entendida como a grande oreetdésses dois pesadelos. Tudo o
que se passa ali pode néo passar do préprio seanbloadjuim que, estando dormindo,
sonhou tudo aquilo, enquanto os outros apenas dorn8e nesse sonho havia reflexo
da realidade, refletia principalmente o pesadeloPdqueno, que era sua recusa de
crescer, amadurecer e virar adulto.

Na cena final, a troca de papeis entre JoaquimoedPe, falando a plateia,
indicia essas polaridades nos acontecimentos, guaza peca tenha transitado quase
imperceptivel no limiar dos dois planos. O planore@idade e o plano do sonho da
ficcao.

E desse limiar que, ao inicio, Joaquim, em meicaade nimero daonsense,
insere uma ideia séria. Isto €, uma espécie da k&gica da ética do espectador para
com o espetaculo: a dgue os celulares devem ser desligados. Ou sejap com
contrarregra, que cuida para que nada desconcentespetaculo, ele diz para
desligarem os celulares. Mas diz indiretamente ca@aoestivesse reportando a
consciéncia da plateia para a propria platéidpssa, que falta educacdo deixar o
telefone ligado aqui!”).

E Pequeno, ao final, como se assumisse a simhdictarregragem, libera a
plateia, dizendo que seus aparelhos ja podem \&HKar ligadog“Vocés, por favor, ja
podem ligar seus celulares”Pequeno ainda, como se confessasse que falava por
experiéncia propria (a experiéncia da personagegnagaba de passar por um brutal
impacto emocional), lembra a plateia de glgriém pode |lhes estar chamando, e isso é
muito importante

Joaquim e Pequeno assumem, no inicio e no final edpetaculo,
respectivamente, de um modo quase imperceptivelo gapel. Essas falas os pdem no
limiar entre os papéis da ficcdo e essa espécieoniarregragem. Com esse duplo

carater, suas falas tornam-se polifénicas. Istacémesmo tempo em que falam de
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dentro de seus transes de personagem, estdo dparada plateia de modo subliminar,
e assumindo outras vozes, que a peca esta comg@aadpim); e que a peca terminou
(Pequeno).

As transicdes e inversdes se ddo como a passageEmpo beckettiano, em que
tudo muda, mas permanece igual. Joaquim parecdoluonas com a consciéncia
esvaziada e adormecida, na verdade estd em éxdbsevive seu pesadelo de
sonambulo. Pequeno, ao contrario, parece em éxtas®,é justamente porque sua
consciéncia esta alterada pelo compulsivo excesdocitlez. Ele vive seu pesadelo de
estar consciente.

A realidade onirica e a sua contraposta realidagiganica enAmores Surdgs
assentadas nas imagens antagonicaew@mescéncisee pesqQ com 0 consequente
isolamento humano, podem ser lidas em todo o espetalomadas como 0 esquema
de contrapontos da peca, essas duas imagens, els®ndiginam as demais oposi¢coes
e alternancias, ampliam e compdem as dimensfesabéde todo o espetaculo. E nos
limiares, entre o real e surreal, 0 peso e evanes;&® opaco e o translucido, o cheio e
0 vazio, que transitam as personagens.

O apelo surrealista do espetaculo acentua o absieddmores Surdosa
concepcdo do espetaculo. Para a diretora Rita @Qtenwertamente também foi uma
trajetoria desafiadora. Entrar na sintonia de Grims@r a cena as multiplas leituras do
texto, recriar as imagens advindas das sugestdesngreensdo dos subtextos,
concretiza-las e fazé-las falar mais que as paawn@trabalho dos atores, nos objetos
de cena, cor de figurino etc. — sO para citar agdrcompreende uma conjuncdo de
desafios.

Um olhar atento sobre o trabalho de Grace € umntempara se pensar que
entre suas pecas e a existéncia ndo se veem ndifiéasncas. Apenas, as pecas
elaboram metaforas para o absurdo da vida, ao passa vida segue como uma
metéfora do absurdo. Nessa particularidade podemerseontrados seus principais
didalogos com os dramaturgos do Absurdo. E é n&gdiojdesse dialogo que, a exemplo
de As Cadeirasde lonescoAmores Surdopoderia ser considerada um drama cémico.
Um drama cdmico, como alegoria da propria vida,epoelerberar a ultima fala da

Mae, exasperada, repetindo geen coisas que foram feitas para se viver com. elas
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CONCLUSAO

A ultima fala da personagem de Grace Passo trdgia éxata do que se precisa
para toma-la como ponto de partida para iniciarasmsideracdes que encaminham este
trabalho para sua conclusédo. Refletindo sobre esssciéncia humana de qtem
coisas que foram feitas para se viver com ,edaque o fato inapelavel que a justifica,
dentro da peca, é quéo se arranca a coluna por causa da dor nas costasgou-se a
uma situacao que vai reverberarAtssurdoe naCarnavalizacao

Por um lado, o mito de Sisifo com seu castigo agavel, por outro, a
prerrogativa de transgredir, de se propor um j@g@rrancar-se a dor a despeito da
coluna O mito se funde com a carnavalizacdo nesse hipmténcontro, porque o
castigo de Sisifo € nada mais, nada menos quensdartacao ao seu ritual perene, pela
sua audacia de tentar enganar a morte, e viveragb@nte. Sua vida eterna simbolizou-
se no ritual a que fora condenado. E eterna éaadadnito, e incessante, intermitente e
inatil é o ritual de subir sua pedra ao topo de ummmtanha e descer para retoma-la
apos ela cair, e ela irremediavelmente cai todaguezatinge 0 apogeu.

Muitas categorias perpassam por ai e podem legteit@ um levantamento das
reflexbes e discussfes das quais essa tese éovefmlb teor de autoritarismo que
coage ao conformismo e abre um campo de forcag@mtas que se embatem num
mesmo enunciado de ideias, diria lonesco que estaaéfraseinocérica Este é um
termo criado por ele mesmo como protesto as vesdaddidas pelos poderes
totalitarios para gerar uma conduta publica de ssd&ims, sem direito a questdes. Pela
propria condigdo de conter, no mesmo corpo de sjgdeias que debatem entre si, no
conceito de Bakhtin, ela é dialdgica. E mais qge,isesse didlogo, que esse mesmo
corpo de signos comporta, ela se abre a muitoglesrg diferentes compreensdes, por
iss0, ela é polissémica; por isso € polifénica.

Enfim, essa frase, em seus desdobramentos, smte&rxo das interse¢des do
que se buscou no desenvolvimento deste trabalhessE eixo compreende a base
comum das correlagdes originais entrdeaatro do Absurde aCarnavalizacdo da

Literatura. Percorreu-se aqui por duas bases teéricas, poceda algumas andlises



envolvendo textos dramaticos e espetaculos em liessa origem que se postulou ser
comum.

Na confluéncia do que ha de inexoravel na condi¢@mana e nas
manifestacdes da consciéncia critica do homem sblesa o seu legado. Nisso ha um
conjunto das infinitas formas que fazem o homemapédssar limites e transformar o
impossivel em simbdlico. Quer dizer, entre as add@wanas, essas também se
destinam a producao das culturas da humanidade.qblg € possivel se compreender é
que o homem sabe, desde sempre, n&o ter podevesa® a morte. E basicamente por
cima dessa impossibilidade que a histéria tem filores pilastras de todas as formas de
cultuar a vida.

Em nome de celebrar a vida e relativizar a mortéooné-la ambivalente, esta
sempre presente uma atitude humana. O homem ogarsts, faz seus ritos, sublima,
simboliza o fim e o ressignifica num recomeco. Emmbs filoséficos, o Absurdo é
uma dimensdo que tem acompanhado o homem por teda #&ajetéria, visto que a
existéncia o arrasta nessa condicdo sem que lhmitaecompreender com que
propositos.

Disso, resulta, em termos gerais e simbdlicosprmsds da irreveréncia humana.
O homem subverte valores e sistemas como que passi mesmo recompensado
pelo quanto tem de se sujeitar ao que ndo podermiddatermos de producao dessa
cultura, o carnaval esta entre as manifestacdesodaciéncia politica do povo.
Manifestacdo esta na qual, ndo se pode negarexgstéssa a subversdo dos valores da
ordem vigente, do ponto de vista politico, do patdorista religioso e do ponto de vista
metafisico também. Ou seja, a ordem é subvertidaeara aspectos fundamentais, e o
povo instaura ai a sua segunda vida. Alguns diasndemundo invertido onde se
decretam mortes e se esperam seus opostos. Marteietarquias, morte do poder,
morte do velho e saturado etc., para o nascimentguéldade, das isonomias, do novo
e vigoroso etc.

Antes, porém, de se prosseguir com estas consideragobre o Absurdo
(compreendendo o debate filosofico e o teatro deurale) e o Carnaval
(compreendendo a carnavalizacdo da literaturag-sdmum paréntese para se chamar a
atencdo sobre um ponto importante. O que se apaesestas consideracbes como 0

resultado das interpretacdes, compreensao e céeslymrticulares a que se chegou,
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em termos tedricos, historicos e filoséficos, énfolado a partir dos autores cuja
literatura foi escolhida e revisitada para fundagio e base tedrica do trabalho
completo.

Assim, apesar de existirem outras criticas, outlbsres e dados historicos
divergentes, as consideracdes que envolverem caGdre o Comico-Sério aqui sédo
fruto de uma critica fundamentada pelos estudosctes) criticos e historicos de
Mikhail Bakhtin, cuja teoria daCarnavalizacdo da Literaturacompds 0 campo
escolhido para o dialogo com as questdes observadasatro do Absurdo. Do mesmo
modo, as considerac¢des sobre o Absurdo, enquamtataeda dimenséo filosoéfica, sdo
pautadas nos estudos de Albert Camus; e, em ssdoaide consideragbes sobre o
Teatro do Absurdo, a fundamentacéo geral € oriarpiath critica de Martin Esslin.

Demais criticos, filésofos e teoricos relativosualquer dessas areas tematicas,
sdo recorridos, sempre que oportunos, a tituleedefsrcar bases argumentativas, por
exemplo. Em termos artisticos, igualmente se salgengo foram apenas lonesco e
Beckett que escreveram, por volta dos anos 50,spgga foram reconhecidas pela
critica da época e, posteriormente, pela histarigedtro, como teatro do absurdo, no
entanto, para os propoésitos deste trabalho, senesedo os Unicos destacados como
recorte de pesquisa. E ainda, como reverberacacektatgatro do absurdo dos anos 50
no teatro que se faz hoje no Brasil, certamente, stése vai encontrar o teatro de
Rafael Martins, juntamente com o de Grace Passé.ddfe trabalho, ndo pretendendo,
e nem mesmo podendo, abracar toda a extensdo dazeess, disseminados Brasil
afora, trata apenas dos dois.

Os demais dramaturgos com seus trabalhos, seussgrgdetivos etc. poderao
ser objeto de muitas outras pesquisas relacioremasnesmos temas suscitados nesta
tese. Alias, em termos de possibilidades tematadslogo entre o Teatro do Absurdo
e aCarnavalizacdo da Literatur@onstitui-se um vastissimo campo a ser pesquisado.
Fecha-se o paréntese.

Para melhor situar nesse vasto campo 0 que seipasquara este trabalho,
reporta-se ao projeto. Comeca-se pela sintesezdas hasicas. Como ponto de partida,
pretendeu-se a busca por elementos que pudesserar tpossivel uma critica
carnavalesca do drama absurdo; depois, trazends-sategorias desse drama absurdo

para a cena atual, encontrar-lhe as reverberafédgs acdes foram realizadas na tese.
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Os elementos da carnavalizacao foram levantadpsimeiro capitulo. Analises
de obras de lonesco e Beckett, aqui referidas cdrama absurdo, constituem o
conteudo de todo o terceiro capitulo. E as revagdms do Teatro do Absurdo na
contemporaneidade, representadas pela obra del Rédans e a de Grace Passo,
foram apresentadas no quarto capitulo, com assasatlos espetaculdssadose
Amores Surdgsa luz de diversas categorias do Absurdo. E isafigura e caracteriza a
confluéncia que se referiu ainda ha pouco.

Dessa primeira pretensédo, surgiram duas pergusgagiais, as exposicoes das
teorias, bem como as analises que foram elabosaddisigiram para o encontro de uma
resposta. Nao uma resposta pronta e Obvia, masrespasta desenvolvida por um
processo cognitivo de percepcédo, analogias e cmasidles. Assim, nessas observacdes
conclusivas, consideram-se satisfatoriamente religasn pela pesquisa as duas
guestdes.

A primeira, ao problematizar sobre que elementosirama absurdo se podem
identificar como atualizadoresda Carnavalizacdo da Literaturaconceituada por
Bakhtin, encontrara respostas nas analises idesyens cosmovisdoe acles
carnavalescagjarimpadas — por assim dizer — de pecas dOninoceronte, A Licao,
As Cadeiras, O Mestre, Esperando Godot e Fim déidarA segunda, ao sondar se no
século XXI cabe considerar-séleatroAbsurdoum repositério dos géneros domico-
sério tanto quanto atualizacdo daquela visdo criticendndo em termos existenciais e
sociais, sugere varias discussfes, aponta algusspsstas e suscita outras questoes,
espacialmente, nos trés ultimos capitulos.

A condicdo de repositorio ndo se esgota no tempaespecial, se tomada como
soma de conhecimentos, ou lugar onde se guardaascdiaz-se aqui da relacdo das
herancas culturais com seus repositérios uma amabogn as herancas genéticas que
nao se perdem do DNA das pessoas de uma mesmdafamésmo que muito
distanciadas no tempo e no espago, mesmo que aggsrse percam de vista e até se
desconhecam.

Entdo, por analogia, no século XXI, ou em outrakeem que for observado, o
gue o Teatro do Absurdo preservarmdiong daséatira menipeiadapoesia bucélicado
didlogo socratico por exemplo, mesmo que modificados, no tempo, fsA parte de

sua histéria e remetera esse teatro a uvaraavalizacdo.lsso por que em termos
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tedricos, vai dialogar com@arnavalizag¢do da Literaturazampo tedrico de estudos do
carnaval desenvolvido por Mikhail Bakhtin. Essa teoria tengem no carnaval da
Idade Média que, por cujo sincretismo, abarca dogrgéneros das manifestacoes,
expressoes e linguagens, inclusive os oriundosadgpo do comico-sério, que remonta
a Antiguidade Cléassica.

O Cobmico-sério congregava uma quantidade consideravelmente wista
géneros externamente diversos, mas internameng@ats. Burla, satira, teatro de
feira, funambulos, triagueiros, linguagem jocosaimoros etc. sdo elementos que
sobreviveram nessa cultura de carater popular. lEegiwvem ainda difundidos em
diversos ambitos da cultura. Alguns se tornaraneg@nindependentes. E todos, foram,
e ainda sdo, em maior ou menor grau, absorvidass pkhmaturgos, e assim sendo,
todos contribuiram, em maior ou menor grau, pa@iasdes do Teatro do Absurdo.

N&ao necessariamente, os dramaturgos de 1950 teilmabuscar diretamente
nas origens todas as modalidades e géneros dramdicliterarios antigos que
sobrevenham em seus textos e espetaculos. A viabdercdo se distribui por
influéncias diversas: de outras estéticas; do caes feiras; daommedia dell'artede
dramaturgos como Shakespeare, e muitas outrass leNw@utivas foram percorridas,
dada a distancia que os separa, até se fundanoeheéatro do Absurdo.

Mas o0 que se percebe ai é que mesmo por vias tagjiressas influéncias
suscitam no Teatro do Absurdo as raizes do cond@igo;dhaja vista os géneros que se
fundiram no carnaval medieval. Ha ainda a formguéssoal dos dramaturgos e seus
gostos pessoais de leitura que, certamente, nddagugerfeitas coincidéncias entre si;
cada dramaturgo se escolarizou e se educou ererdisrnichos de cultura, a comecar
por suas familias. Ao longo de suas vidas, uns motde se dedicado a leituras de
literaturas muito antigas, outros nao.

E, antes de tudo isso, ha a tradicdo do Teatrobdmllo. E Martin Esslin quem
faz o levantamento dessa tradigcdo, e o retorn@wvampos tao antigos que se pode
mesmo dizer que ela ja estava la no comico-séastaBque se comparem os dados da
divisdo das categorias dessa tradicdo apresenpaddssslin com os dados da divisdo
que Bakhtin apresenta das categorias da culturacadpopular, principalmente a
carnavalesca.

A divisdo de Bakhtin incluas formas dos ritos e espetaculese ai estéo,
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sobretudo, as festas carnavaleseass espetaculos comicos apresentados nas pracas
publicas —as obras comicas verbais e ai estdo as parddias, inclusive as ora&s—;
formas e géneros do vocabulario familiar e grossei e ai estdo, sobretudo, os
insultos, os juramentos e os brasdes popularesv&ntamento de Esslin incltgéatro
puro — que abarca os efeitos abstratos das cenas coraunsco, no teatro de revista,
nas apresentagdes dos toureiros, dos malabarkiasiunambulos, dos acrobatas —;
palhacadas- que abarcam as brincadeiras e as cenas de dodpuonsense verbat

que abarca literalmente, palavras lot¥5s; literatura de sonho e fantasiaque abarca

as exposi¢cdes do pensamento alegorico. Como s@ovénsgito proximas as fronteiras
entre essas categorias.

Se o Teatro do Absurdo tem uma tradicdo, ja seepergue ele ndo nasceu
exatamente 14, nos anos 50, no rescaldo do posagudr, ele apenas ressurge meio
que por um impulso de insatisfacdo dos autores aa tlos problemas de grave
extensdo existencial que oprimia a humanidade apflagelo da Segunda Guerra
Mundial e o dominio nazista.

E ndo ressurge como um movimento artistico orgdnizaem como escola,
nem como um estilo de época, ou uma nova estétarda disso. Ressurge como o
registro de uma visdo de mundo; uma visdo criticavérente, pessimista com
tendéncia a um niilismo que transparece em seusresutcom mais ou menos
intensidade. Emerge como uma cosmovisdo que mesctambina elementos dessa
velha tradicdo com novas tendéncias como o expréssio, 0 surrealismo, a poesia
simbolista, a poesia concreta, a musica aleaténte outras tendéncias da década ou
imediatamente anteriores. E é claro que nessergas®&mto, essa cosmovisdo, que
reinventava a tradicdo, deixando muito palidas @m, muitos pontos, até muito
rasuradas as poéticas classicas, para aqueles sndadeéculo XX, aquilo era algo
novo.

E a essa entdo nova cosmovisao, embora houvespeninde partida comum,
como as angustias metafisicas, por exemplo, cataaturgo se valia da sua prépria
experiéncia para trazer a tona a alegoria do sgriprabsurdo, que era sua experiéncia
particular do mundo. Por essa razéo, a criticaetendonsiderar o Teatro do Absurdo
como uma vanguarda sem tratado e sem manifestorvdrglo-se aqui a ideia de Gerd

193 biz-se popularmente daquilo que n&o faz sentido.
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Bornheim sobre o que ele chama @ladéncia do humane da transferéncia dessa
evidéncia para o palco, considera-se, entdo, ord et Absurdo uma manifestacéo
tacita daransferéncia da evidéncia do humano para o palco

Como todo o material dramatico era pautado profonasfiie nas questbes da
existéncia, mesmo tomando como partida a expeagessoal do dramaturgo, findava
por abranger um carater de absurdo universal. Nis3@atro do Absurdo vai dialogar
com o género lirico, cuja matéria poética (ou abgiet imitacdo da realidade, em termos
aristotélicos) é aropria consciéncia do poetm contemplacédo do sewundo interior
ou seja, o Eu do poeta em autocontemplacéo e etancplacao das imanentes emocgdes
da alma e dos mistérios transcendentes. Em ouéilasras, num ponto de vista bem
particular, encoraja-se a descrever o Teatro daurlloscomo o teatro da experiéncia
pessoal das angustias do mundo.

Dai, por que as pecas desse teatro serem extergartéen diferentes, e
internamente correlatas, reconhecidas sob o mesperta ordenador, o Absurdo. E
nisso, ha uma ligeira margem de aproximacdo conueo agontecia aos géneros do
cOmico-sério, diversos exteriormente e internamerdgnatos. lonesco e Beckett
tiveram seus nomes quase que confundidos com a&a sbsurdo, caricata, burlesco,
grotesco e visceral, experimentado principalmeote palcos da década de 1950 (mas
prosseguiu até aproximadamente as duas seguinliegjindo espago com outras
propostas experimentais, como o teatro épicoeatod filosofico, por exemplo.

Quanto aos géneros cognatos da cultura comica gaaomspecialmente os que
originaram o carnaval medieval, a despeito de mumadificagcbes na cultura e na
histdria, ou perduram ou sdo subjacentes em ogésros mais modernos. E o préprio
Absurdo, por sua proto-histria, como se viu hacpolesteve presente em muitos
desses géneros. Por isso, embora a denomifagiioo do Absurd®o tenha surgido,
na década de 50, para referir, de modo jocoso -0 gamtambém, se disse aqui — 0
drama com as caracteristicas descritas acima,naisgentes e a condicdo absurda do
mundo sdo muito mais antigas que os registrosaimtdos anos 50.

E o Absurdo acompanha o homem desde datas muitmidis das civilizacoes
conhecidas, assim como a pedra acompanha Sisifie dee ele fora castigado por se
agarrar a ideia de ndo sair da vida. E claro qte €sima analogia simbolica, mas

permite fazer-se uma ideia das dimensdes do Absooio sua profundidade e
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complexidade. Nesse sentido, em termos filoséfid@amus compreendia que o
Absurdo era o desencontro (que ele chamava dijybéetite 0 homem e sua prépria
vida. Esse divorcio é atribuido a falta de umaadagica que a explique. lonesco tinha
uma concepc¢ado muito proxima. Para o dramaturgajrdbscaracteriza o que nao tem
objetivo e que, por isso, se esta divorciado ds saizes e de suas transcendéncias, o
homem esté perdido em agbes sem sentido, indbsisrdas, portanto.

Dessas consideracdes vislumbram-se as diversashipdades por onde se
encaminhou o desenvolvimento deste trabalho paagtisalarem respostas satisfatorias
as questdes da pesquisa. E agora se verifica casoovai refletir na consecugédo dos
objetivos.

Se para o projeto é imprescindivel tracar objetiyos justifiquem comecar-se
uma pesquisa, ao final, com o trabalho pronto, gessario verificar se 0s objetivos
definidos foram alcancados. Dessa forma, do fimapesquisa para esta concluséo, as
consideragdes sobre os objetivos sao positivas.

Tomando-se o0 objetivo geral, desde que de duass bts@icas foram
fundamentadas e desenvolvidas analises de tipdueena diferentes, conclui-se que
esse objetivo fora alcangado. Uma vez aplicadasitagjorias tedricas nas analises dos
textos dramaticos, bem como na dos espetaculosltaesstar desenvolvido um
instrumento de andlise e critica draméatico-litasairEssa €, por exceléncia, € a condicdo
deste trabalho como um todo, uma vez que a prtgséconstitui esse instrumento.

Quanto aos objetivos especificos, também se podamsentar resultados
satisfatérios. O terceiro e 0 quarto capitulosdaasente dao abrangéncia aos objetivos
relativos a andlises, comparacoes, correlacdegaxiapacdes entre carnavalizacdo e
absurdo, além das referéncias a viabilidades dasnanalises e reinterpretacbes do
Absurdo.

O terceiro capitulo, servindo-se basicamente dascas de pecas de lonesco e
Beckett, verifica, correlaciona, compara, aproxirapalisa e apresenta as diversas
formas como se manifestam categorias e elementosamh@valizacdo no teatro do
absurdo (tomado aqui como o conjunto das obrags®d®rma, por exemplo, € que a
categoria dgraca publica que é uma categoria de espago, é mostrada saerdds
concepcoes e formacdes, além de ser revelada cm@eategoria que congrega muitas

outras por ser um espaco de exposicdes, conceasracdglomeracdes. Em vista disso,
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€ 0 espaco onde acontecem a catéstrofe e o eszandal

A categoria dapraca publicatraz, quase como uma relacdo de interfaces
dialéticas do espaco, indispensavelmente a catedotimiar. As duas dialogam pela
oposicdo e, ao mesmo tempo por uma complementarid&mbora sejam
independentes. Mas a contiguidade € tanta que % dugprocedente, em uma analise,
fazer-se a descricdo de uma e ndo dar atencdaa @Qugue se concentra peaca
publica, escoa pelolimiar. E que enquanto graca publica é o espaco das
aglomeracdes, imiar é o espaco das dispersoes, transicoes, escoamevasdes. Em
vista disso, é 0 espaco onde decorrem a crisedravolta.

A praca publicae olimiar sdo categoriadas imagens carnavalescddas séo
analisadas a partir d@ Rinoceronte, A Licdo e As Cadeiras, EsperandooGed-im de
Partida. Das principais categorias relacionadgsata publicae aolimiar, destaca-se a
docorpocom énfase paragrotescoe ametamorfose.

Ainda no terceiro capitulo, dada a proposta drara&tias orientacdes cénicas de
pecas comoO Rinocerontee O Mestre,com suas multidbes, no primeiro caso,
aglomeradas em praca publica; no segundo, em desémto pelos limiares (ruas),
criou-se a possibilidade de serem analisadas egar&divre contato familiar entre os
homens; excentricidade; mésalliance profanacdo. Esse conjunto significa a
cosmovisao carnavalesca

Em toda multiddo, queira-se ou nao, a proximidadgca gera certa
familiaridade entre pessoas desconhecidas, e wess&to, desconhecidas também se
tornam as hierarquias, as condi¢cdées ou quaisqueasoparticularidades sociais, que as
fariam separadas ou distanciadas em outra cirawiat&ocial. Esse livre contato
familiar ndo significa nem quer necessariamenterdiamizade, identidade, ou troca
amistosa de ideias. Portanto, ndo é recomendawgliicar determinadas categorias
em virtude de sua denominacdo, nem tornar simphksias significagcbes ou as
consideragdes que se fazem delas.

O livre contato pode — ao contrario disso — inel@sremeter a uma privacao
momentanea e coletiva de sentidos, dependendoatiodgr envolvimento de cada um
com o motivo que o leve a ocupar um espacgo nesshildes. E que cada um a seu
modo se aliena ao motivo pelo qual os homens ser@ghm ou saem em cortejo. De

uma ou de outra forma, ali, as pessoas estdo eml di&/ igualdade, se estdo
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desobrigadas das suas fun¢Oes cotidianas e camaliizgie ao fator que enseja o evento.

Essa familiaridade esta diretamente relacionadasa enotivo. Como, por
exemplo, por que os homens saem em procissao, ®sagias ou em desfiles de blocos
e corddes de carnaval; ou por que os homens Iatadies de futebol, clubes e casa de
show, ou mesmo as pracas festivas dos rodeioasfteshaticas e carnaval mesmo.

Em um estado de alienacdo coletiva de sentidosupstos séo levados a
extravagancias, como a embriaguez, o barulho, asceallades, movimentos
alucinados e desenfreados, e até insultos. Ousoexedientes extremos como abracar,
beijar todo mundo, e até permitirem-se intimidadésnessas, € em toda outra
extravagancia, reconhece-seexcentricidade Ocorre a carnavalizacdo disso, quando
tudo é relativizado e tornado inGcuo, por represemripenas um motivo para a
brincadeira. Quer dizer, as pessoas, literalmem@msle seus centros de gravidade.

Vale aqui ramificar o sentido dessentro de gravidadeNem tanto se deve
entender o que significa em termos fisicos, nembémem termos morais, mas em
termos relativos. Isto €, remeter-se para aquetesantos em que uma dada situacéao,
normalmente séria, perde esse carater e vira astep sido gerada intencionalmente
com esse fim, como as parddias, por exemplo.

Nesse contato das multiddes, como nos encontrmsarais, também se formam
pares desencontrados nas mais diversas relac@midiades. Em tipos fisicos: altos
com baixos, gordos com magros; em termos moraisiocalista e o libertario, o
moralista e o imoral; em termos religiosos: 0 aemto ateu, 0 pagao e o batizado, e
muitas outras. Esses encontros também se carrawalizdos os pares desconjuntados
remetem a uma quebra da légica e da regularidatEsitica e geram a compreensao
do que seria um mau casamento, um casamento dagtest isto €, amésalliances
carnavalescas. E quase certo que num misto de agubd, excentricidade e
mésalliancealgo respeitavel se va tornar promiscuo, algoesiagse profane.

Observe-se que, mesmo a analise ndo sendo espetdiraca publicae do
limiar, para que se descrevam as outras categorias, Boprecorrer a elas. Isso
demonstra como certas categorias estdo entrelagaolasso tecido, como num soO
corpo. E embora cada uma tenha seu proprio dondeiocaracteristicas e seja
independente das outras, no conjunto da situasfin &o imiscuidas que, quase nao é

possivel estabelecer os limites que separam unsasuleas. Chama-se a atencao aqui
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também para a categoria dorpo que ndo sO esta ai embutida, como é a categaria qu
torna possivel havercontato entre os homens; excentricidade; mésaléare
profanacéao.

E isso se vé na andlise das pecas. &rRinoceronte os moradores de uma
cidade, metamorfoseados nesse animal, tomavam, spessas manadas, todos os
logradouros daquela cidade. BEth Mestre uma multiddo de fanaticos tresloucados
seguia a voz de um agitador de massas, enquantaliamados, quase como um
rebanho, em busca de ver e seguir um tal Mesteeaqdinal era um ser sem cabeca.

Ainda se vai encontrar inseparavelmente inter-i@hacla com ocorpo e a
praca publicaa categoria das¢des carnavalescagstas, assim como as demais,
compondo as finalidades do terceiro capitulo, s@isadas a partir dEsperando
Godote Fim de PartidaEssas duas pecas apresentam campo amplamenteabera
pesquisa minuciosa dasversdescarnavalescasespecialmente o que culmina nas
acOes carnavalescas, por exceléncia, que@@acéao e destronamento.

Essas acoes inversas e alternantes orientamca@iatamente para as questdes
do poder, mais precisamente, quando se pde emafodscussdes relativas a ascensao
e deposicdo. As inversdes, de modo geral, estéeniente representadas na imagética
critica das pecas de Beckett. E, por exemplo, ung@ense destaca a cabeca, no outro,
0S pés; um que nao se senta, outro que nao sddeuam que ndo se livra das botas,
outro que tira o chapéu; um em que fede a bocautro, fedem os pés; e muitas outras
situacbes muito interessantes e outras até muitmsas, como um homem se
comportar, e ser tratado por outro como animalailga; que anda de quatro, carrega as
bagagens e é puxado pelo outro por uma cordaEg&parando Godotas personagens
vivenciam essas experiéncias.

No simbolismo dos objetos representativos dessamgens também sao
sugestivas as inversoes, a exemplo do segundee &speérando Godetgue ao iniciar,

a Unica coisa que se vé é o chapéu de um ao ladotaao outro. Enrim de Partida
as alternancias sao constantemente marcadas astasempre repetiddinha vez de
jogar.

Em suma - volta-se a dizer —, 0s objetivos espaaifente relacionados ao que
se desenvolveu no terceiro capitulo, foram alcarga® quarto capitulo ocupou-se das

analises dos espetaculossadose Amores Surdqgsvalendo-se para isso das categorias

334



do Absurdo. E mais que isso, nesse capitulo, prepdelatar esses dois espetaculos
como auténticos exemplos do Teatro do Absurdo feitatualidade, no Brasil.

Ao analisar os dois espetaculos, um dado muitoassante surgiu a respeito das
afinidades que, mesmo sem a intencédo de que isseaesse, 0s jovens dramaturgos
revelaram ter com os dramaturgos do passado. AcSitudramética deesadoscoloca
esta peca numa estreitissima relacdo de contigriidach Esperando GodotJ4 em
Amores Surdgsembora néo haja exatamente uma relacdo de cuaitpy masse
podem distinguir muitos pontos afins c@rRinoceronte

Isso permitiu que se pudesse encontrar um pontande partir para chegar a
uma ideia generalizadora do que se iria analisarer Qlizer, esse dado levou a
encontrar-se uma categoria que, apresentando uiteccayeral sobre as pecas, lhes
pudesse valer como sintese. Encontrada essa sinviabdizou-se a analise das
particularidades vividas cena a cena pelas persosag

Em Lesados assim como enksperando Godota condigdo absurda do ser
humanaose resume a uma espera sempre adiada; a uma mug&ngada muda; a uma
luta desesperante contra um tempo que parece s&arpaas a tudo desfigura. Toda
essa situacao sintetiza as relacdes do homem ¢empm na concepg¢ao do Absurdo. E
a categoria déeempodetermina outras categorias que com ele se ra@ticcomo a
esperaoinutil, amudancap ilusorio e airremediabilidadedo proprio tempo. Nisso ha
uma intersecdo com o carnaval — festa do tempdugioenatae tudorenova

E o tempo constitui consideravelmente uma das ebessde Beckett. Essas
categorias sobressaem em forma e conteddo na peddathel Martins, e essa
percepcdo foi decisiva para se chegar a esta sirgesspera e a inutilidade das
mudancas ilusorias, ou o tempo irremediavel em desgDe tdo proximas as duas
pecas, isso também sintetizafisperando Godt

Em AmoresSurdos as alternancias entre a evanescéncia do sonhoesoodo
mundo, bem como a degradacdo das relagbes humapessimam a peca das
principais obsessdes de lonesco e ressaltam-lhswdn. Além disso, a pec¢a, no que
diz respeito a surdez, que promove a degradacésata@io familiar, reserva-se um tom
satirico, que juntamente com a categorialternanciadialoga com @&arnavalizacdo

Imagens como a lama e a referéncia a um hipopotametem ao peso; parede

diafana e sonambulismo revelam evanescéncia; aesuéd maxima metafora da
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incomunicabilidadeque impossibilita as relacdes humanas. Essagorats dao forma

e conteudo a peca de Grace PassO. Da expressividdide por esse conjunto de
categorias, chegou-se a esta sintese para o agpeg@nescéncia e peso e a faléncia
das relagées humanas em Amores Surdos.

As analises desses espetaculos estdo inteiramesdduradas com as
reinterpretacdes do Absurdo, e constituem fontet@rds pesquisas, analises e criticas
dessa mesma natureza. Essa condicdo faz destemaisjetivo especifico alcancado
pela pesquisa para esta tese. O encerramento dddqueos objetivos para ela
projetados, no entanto, s6 tem seu alcance comeaaaptacdo da tese a banca, e esta, ao
modo de magistrados, conferindo-lhe fé publicaefiap dela documento publico.

Ao se chegar ao final do quarto capitulo, encesradrajetéria da pesquisa.
Desde o projeto, pretendeu-se que, na extensaeudmsateudo este trabalho resultasse
num inventario do cémico-sérjoe este, sob a condicdo de inventario, apresentass
elementos para uma critica carnavalesca do TeatrdAtisurdo e suas reverberagdes
na contemporaneidage fizesse jus ao seu titulo.

Depois de passar por todos os procedimentos dalipasgom vistas a chegar
nesse macrorresultado, neste momento, permite-sespaco a conclusbes pessoais.
Tomando essa prerrogativa, considera-se, de unspemiva geral, que, dadas as
afinidades, pode-se confirmar a hipotese de que@sBpo se inseriu na dramaturgia e
no espetaculo do absurdo por muitas vias indiretasm sucessivas metamorfoses,
principalmente as que se desdobraram e evoluirgmartr da cultura popular ou
carnaval da Idade Média. E ainda as que perpassbnctipco, pelos fantoches, pelos
teatros de feira e de rua, pelas comemoracdes dd\aro, pelas malhacdes de Judas
em sabado de aleluia; e pelo que se influencicaspabras de Shakespeare, de Joyce,
de Dostoiévski e Rabelais etc., constituem essa&s Vi

De uma perspectiva mais especifica, conclui-se goado-se no ponto de
interseccgéo entre carnaval e absurdo, no finatdags, o homem sempre carnavalizou
0 proprio absurdo da sua existéncia, como que fossedar respostas a perguntas que
nunca seriam respondidas. E, ao modo incessanteSisio, o homem fosse
atravessando o tempo na busca da dissolucdo dedéuamias e satisfacdo de suas
perguntas. Perguntas, que ndo resolvem o probi@mas pelo menos, vem pondo esse

homem em reflexdo continua e incansavel sobre smmePerguntas como a que faz
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uma personagem deesadosao final do espetaculo. Pergunta esta que bem pode
simbolizar o eco e a sintese das questdes do hateeimdos os tempoSera que a
gente ao menos €?

Esta é também uma questdo que vai acompanharesstaRressupfe-se que
esteja ela na base de uma duvida, filosoficamémitéate generalista, que norteia os
guestionamentos da humanidade. Inseridos todos mestdo em que se vive sempre as
voltas com as ultimas questdes e as Ultimas pad@agr humano, colocar-se o Ser em
xeque — como sugere em seu drama Rafael Marticertamente € uma das coispe

foram feitas para se viver com elagomo diz em seu drama Grace Passo.
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