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“Eu ndo concebo nenhuma obra separada da vida.Hu.
gostaria de fazer um Livro que perturbasse os hspuue
fosse como uma porta aberta e que os levasse ¢jamais
consentiriam em ir, uma porta simplesmente abesta p
realidade.” (ARTAUD, 1995a, p. 207 e 208).

“Quem diz amor, também diria obra ou vida. Escreodre o
qgue o0 outro escreveu €, quase sempre, um acto de am
mesmo quando a tinta €, ou parece que seja, a o 6d
provavelmente, se bem procurassemos, encontrari@nms
fundo uma certa porgdo de amor (...).” (SARAMAGO98a,

p. 434).

“Por que escrevo? Para me libertar, para me alcaaca
alcancar a Verdade sensivel e mégica por todoseassmue
conheco.” (ARTAUD, 1995a, p. 106).

“Escrever € aprender a ver, escreve-se por tey wigtalavra
que estad por detras da palavra. Ela tera, uma pa, @as
mesmas letras, mas tornou-se noutra a partir dessento. A
poesia (...) € a revelagdo da palavra que havidtadcu
(SARAMAGO, 1999, p. 454).



RESUMO

A presente pesquisa, Encenacéo da Crueldade de Artaud na Narrativa
de Saramagopretende analisar teatralidadena perspectiva de Artaud
com o objetivo de estabelecer uma possivel reldedntertextualidade
entre a linguagem teatral concebida por ele paraew Teatro da
Crueldadee a linguagem poético-narrativa do romafgesaio Sobre a
Cegueirg de José Saramago, discutindo as possiveis aaslegistentes
nas obras desses dois autores. Tal discussaadfiequst pelo fato de estar
situada no contexto hibrido, mdltiplo e altamentpegimental em que se
encontram a cena e a dramaturgia dos dias atumigual as fronteiras
entre os géneros encontram-se totalmente expandidas

O estabelecimento desse dialogo caminhard como temiativa de
definicdo da existéncia de uma possteatralidadeno corpo narrativo do
romance de Saramago, e, também como um espaco seevaffio da
funcdo dessaeatralidade na narrativa. Pretende-se adquirir, assim, um
novo olhar que possa contribuir para a compreergd@onarrativa
romanesca como um aspecto efetivo da dramaturgianeenacéo
contemporéneas, e deatralidadena perspectiva de Artaud como uma
possibilidade de leitura do romandensaio Sobre a Cegueirade
Saramago.

Palavras-Chave Artaud — Teatro da Crueldade — Saramago — Duplo —

Intertextualidade.



ABSTRACT

This researchThe Staging of Artaud’s Cruelty in Saramago’s Narea
intends to analise thheatricality in Artaud’s perspective with the goal to
establish a possible relation aftertextuality between the theatrical
language created by him to Aikeatre of Crueltyand the language poetic-
narrative of José Saramago’s novdlindness discussing the possibles
analogies existent in the works of these authomd Sliscussion is
justified by the fact that is set on the hybrid, Iltiple and highly
experimental context in which the scene and thendtargy of present
days meet, and the boundaries between genres Hewstlves totally
expanded.

The establishment of this dialog walk on as amgtteof the definition of

a possibleheatricality’sexistence in Saramago’s narrative structure, and,
also as an observation place for ttheatricality in the narrative. It is
intended to acquire a new look which may contriliotéhe understanding
of the novel narrative as an efective aspect otesoporary dramarturgy
and staging, and of thieatricality in Artaud’s perspective as a reading
possibility for Saramago’s nové|indness

Keywords: Artaud — Theatre of Cruelty — Saramago — Double —
Intertextuality.
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1 — INTRODUCAO

Todo texto verbal apresenta uma diversiddeleaelacdes dialégicas com outros
textos. Em defesa dessa idéia, Bakhtin declaraoqai® de fala, ou, mais exatamente,
seu produto, a enunciacao, ndo pode de forma algemeonsiderado como individual
no sentido estrito do termoA“enunciacdo é de natureza sotlg2006, p. 113). Vé-se,
entdo, que tais relacdes dialdgicas ocorrem no tédmlia enunciacdo e,
conseqguentemente, no ambito da producao textual:

“Enquanto um todo, a enunciacdo sO se realiza neoada comunicacao verbal,
pois o todo é determinado pelos seus limites, gueosfiguram pelos pontos de

contato de uma determinada enunciacdo com o me@vexbal e verbal (isto &, as
outras enunciacdes).” (BAKHTIN, 2006, p. 129).

Nesse sentido, Bakhtin afirma que a verdadsubstancia da linguagem néo é
constituida por um sistema abstrato de formas i#tigas, nem pela enunciacéo
monoldgica isolada, nem tampouco pelo ato psiadfigico de sua produgédo, mas pelo
fenbmeno social da interacdo verbal, realizadavédrada enunciacdo ou das
enunciacdes. Portanto, para Bakhtin, a interac8mal/eonstitui a realidade fundamental
da lingua.

Compreendendo a palawt@logo num sentido mais amplo, ndo apenas como a
comunicacdo em voz alta entre duas pessoas cofdada a face, mas como todo
fendbmeno de comunicacgao verbal (de qualquer egpédexto passa a operar Como um
intercambio discursivo, dentro do qual — segundikhBa — interagem, se modificam e
se chocam outros textos, outras vozes, outras iéoesxs, edificando uma conformacao
polifénica.

Em fins da década de 60, Julia Kristevatimdw dos estudos linguisticos de
Bakhtin, da ao fendbmeno do dialogismo textual, m@daleintertextualidade Em um
dos seus ensaios, intitulatidroducdo a Semandlis&risteva afirma que “todo texto se
constréi como mosaico de citages, todo texto éreés e transformagédo de um outro
texto.” (KRISTEVA, 2005, p. 68). Assim, “em lugaadocédo de intersubjetividade,
instala-se a dentertextualidade e a linguagem poética |é-se pelo menos como dupla
(KRISTEVA, 2005, p. 68):

! Grifo do préprio autor.
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(...)Bakhtin tem em vista a escritura como leitwta corpus literario
anterior, o texto como absorcao e réplica de umodakto. (...) Visto dessa
maneira, 0 texto ndo pode apreendido apenas pwéidtica. Bakhtin
postula a necessidade de uma ciéncia, denominada elgo como
translingiiistica que partindo do dialogismo da linguagem, lograria
compreender as relacdes intertextuais.” (KRISTERRQ5, p. 72).

Dentro dessa perspectiva, o terimiertextualidadese define como a interacao
semidtica estabelecida entre um e outro texto.eBsa via, chega-se adertexto(ou
corpus de textgs com o qual determinado texto mantém esse tipaetigdo. O
intertexto funciona, portanto, como um texto (oarpus de textgsque existe antes e
debaixo de um determinado texto, e, que pode @erdu decifrado sob sua estrutura.
Portanto, para Kristeva, “a palavra (0 texto) € emezamento de palavras (de textos)
onde se |€, pelo menos, uma outra palavra (texti€RISTEVA, 2005, p. 68).

Tal é a questao a ser investigada pompeEstquisa: o texto que existe e que pode ser
lido por trds de outfo Dessa maneira, pretendemos objetivar o carater de
intertextualidadepresente no romandénsaio Sobre a Cegueirde José Saramago
(2001), a partir da sua interacdo semiédtica corfieatro da Crueldadale Antonin
Artaud, cuja teoria encontra-se reunida, sobretndmbraO Teatro e seu Dupl(999).
Buscaremos, portanto a possibilidade de um textw seja, de unintertexto— que
exista sob a escritura visceral de Saramago noEssaio Sobre a Cegueira que
mantenha a obra em dialogo profundo com a poéiataal de Antonin Artaud, tentando
designar, através dessa relacdo dialogica, umévpbtesatralidadeno romance.

Saramago, Unico escritor de lingua portsgua ganhar o Prémio Nobel de
Literatura, € considerado pelo critico norte-anagric Harold Bloom, em seu livro
Genius: A Mosaic of One Hundred Exemplary CreatMimds o mais talentoso
romancista vivo nos dias de hoje. Bloom refere-gdeacomo “o0 Mestre”, declarando
ainda que Saramago € um dos Uultimos titds de unergéliterario que se esta
desvanecendo.

Talvez por isso, vislumbra-se atualmentea unfinidade de trabalhos artisticos
realizados a partir de suas obras. Dez anos deisua publicacdo, o polémico
romanceO Evangelho Segundo Jesus Crigganhou adaptacgéo teatral feita por Maria

Adelaide Amaral, estreando em novembro de 200hatm do Sesc Vila Mariana, em

2 Em sua tese de doutoradd Discurso da Crueldade na Dramaturgia de Nelsodrimies: uma Leitura
do Teatro Desagradavel de Nelson Rodrigues na Rets@m da Crueldade de Artau@Q00), Brito

aponta a relacdo de intertextualidade existente eniramaturgo brasileiro e o teérico francésardinpdo

mito do Duplo.
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Séao Paulo, com direcdo de José Possi Neto. Essagean conquistou grande sucesso
de publico e critica, sendo vista por mais de ntavenl espectadores.

Publicado em 1995,Knsaio Sobre a Cegueirgor sua vez, foi levado aos palcos
do Teatro Trindade, em Portugal, p€lampanhia de Teatro O Bandoom dramaturgia
e direcdo de Joao Brites. O espetaculo, uma supeéugfo cuja a trilha sonora original
foi composta por uma orquestra de dezenas de nsyséstreou em julho de 2005,
também com enorme repercussdo. Ainda, no Rio deirdarm fevereiro e marco de
2008, aAndantes Cia. Teatrahpresentou na Casa de Cultura Laura Alvim a sua
adaptacédo d&nsaio Sobre a Cegueirancenada pela diretora Patricia Zampiroli.

Recentemente, o romance também ganhou uapdagdo para o cinema, uma co-
producdo entre trés paises: Brasil, Japdo e Calana2008, o filme originalmente
intitulado comoBlindness embora dirigido pelo brasileiro Fernando Meirglleem a
sua estréia. Escolhido para abrir o Festival den€ano longa-metragem dividiu a
opinido de publico e critica, conseguindo, no eontamaval de Saramago.

Estes sdo alguns dos exemplos das divensassdes realizadas pelos artistas no
universo do autor. A despeito especificamente ealizacdes a partir dénsaio Sobre a
Cegueira esta pesquisa tem como intencéo investigar nénaspuma teatralidade ja
anteriormente apontada na obra do autor, mas sobratexisténcia de uma teatralidade
peculiar que opere enquanto um DuploTéatro da Crueldadeconcebido pelo teérico
e artista Antonin Artaud.

Pretendendo uma revitalizacao integral dtréeem voga na sua época, considerado
por ele uma arte mecanizada que se apartara deeséido superior, e também uma
transformacao da consciéncia humana, que na seepgio perdera a capacidade de se
conectar com a Vida, tornando-se alienada, Artal@Bg-1948), um multi-artista
francés, foi um dos tedricos mais radicais queatidga conheceu.

As solicitagcdes teatrais realizadas por udtainfluenciaram e influenciam
constantemente todas as Artes Cénicas, bem commziag areas do conhecimento e da
atuacdo humana. Inconformado com a linguagem cqidtina e deteriorada do teatro,
Artaud, através de uma poética que se baseia reiterloDuplo, evocou e convocou
para a cena os elementos, as imagens e as foreaseram efetivamente teatrais: a
Peste, a Crueldade, a Metafisica, o universo afetigscatoldgico do Mito. Além disso,
defendeu que os atores e atrizes exercessem diseuemquanto atletas do coracgéo,

designando a sua poética de interpretacdo comitietismo Afetivo
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E a partir da discusséo, da conceituacad@seadalogias entre tais elementos que
Artaud vai construir a sua poética teatral. E @sadessa articulacdo, ditada pela
natureza das relacdes Beiplo (correspondéncia identitaria e polivalente), qagas
possivel uma construcdo da cena enqu#desia cuja linguagem — imersa numa
relacdo de duplo também — atuaria, entre outrasasocomo uma epidemia de peste,
anarquica e libertadora.

OEnsaio Sobre a Cegueirgera analisado e discutido a partir de sua protsigo
maior. a Cegueira. O romance sera desconstruidvéatrda trajetéria da grande
epidemia, bem como dos eventos engendrados ponceléempo, no espaco, nas
personagens, na enunciacdo, etc. A Cegueira (xis@o), cujo carater aparentemente
assume aspectos que a remetem ao universo da lpArabera investigada na
perspectiva do conceito aristotélico Mito (enredo, trama dos fatos, das acdes, ou
Fabula), que é “o principio e como que a alma” @nego tragico. (ARISTOTELES,
1993, p.43).

Considerando, desse modo, a Cegueira conmtextorparabdlico que comunga com
0 universo do Mito, pretende-se analisa-la em &elaap aspecto mitico-escatoldgico do
teatro artaudiano. No que tange ao Mal Absolutgpeltado e ativado pela epidemia,
seria ela a propria Crueldade em acao? Nesse geptetende-se, ainda, investigar se a
epidemia em Saramago € instaurada como um verdadespetaculo teatral,
desagregador e contundente, tal como o grandeaespetda Peste se instaurando na
cena que Artaud almejou para o seu teatro.

Possivelmente é pela epidemia assustadoranfantastica da n&o-visdo que o
Ensaiode Saramago leva suas personagens (e seus leg@everem como realmente
sdo. Dentro dessa perspectiva, em Artaud, é atdevé@dirmacao doeal ndo utilizado
pelos homens de hojgie a consciéncia e o teatro sdo conduzidos adeird faceta da
vida, que é o duplo maior de sua teatralidade. A-uigdo, a Cegueira, faria
possivelmente as mascaras cairem e 0s homensese @ar sua esséncia, tal como faz a
Peste, um dos duplos tiatralidadede Artaud.

A Cegueira serd analisada, também, em seectaspnetafisico. Essa pesquisa
tentara estabelecer em que ponto, e, até que poMetafisica teatral de Artaud €&
afirmada pelas imagens, signos, enunciacdes edempisda epidemia. Este estudo se
encaminhard no sentido de discutir o tempo e ogespagendrados pela Cegueira, e,

% N&o da parabola realista, mas da parabola de &stilscendente.
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para isso utilizar-se-a o conceito @enotopode Bakhtin (1988). O objetivo € analisar
se as caracteristicas dempo-Espaceepidémico de Saramago instauram a mesma
atmosfera que dempo-Espacgda poética artaudiana instaura no teatro.

Os cegos da Cegueira serdo verificados coossiyeis arquétipos (como forcas
presentificadas pela violéncia epidémica), e, aisdea investigada como uma possivel
Atleta do Coracépdesignacdo dada por Artaud aos atores do seo,tegbersonagem
vidente da histéria: a Mulher do Médico Oftalmokigi Assumindo o papel de uma
cega infectada pela epidemia, essa mulher é arnagsm da personagem, ela se
mascara. Sendo, a0 mesmo tempo, personagem eeagnercendo com lucidez a sua
afetividade diante da epidemia, ela conduz um pemgeupo de cegos ao inicio de uma
redencéo.

A pesquisa também se detera sobre algurectaspestruturais da escritura de
Saramago, como @ralidade a Anonimia(auséncia de nomes), a pontuacéo sintética,
bem como a possivel presenca de imagens senser&estésicas, promovedoras de
sensacdes multiplas, e, que possivelmente dialagama natureza de imagem evocada
por Antonin Artaud para o seu teatro que, antanais nada, € encenacéao.

Enfim, o dialogo intertextual entre os daigores sera efetivado, no sentido de se
verificar sea narrativa da Cegueirale Saramago pode ser encarada como o Duplo de
uma encenagéo darueldadede Artaud. Considerando o fato de que cada veg osi
romances do autor sdo transpostos para o teatnoa{e,recentemente, para o cinema),
buscar-se-a uma leitura dtnsaio Sobre a Cegueireomo um mosaico de signos de
uma encenacao. A narrativa parabdlica da Cegudgeessard, sobretudo, pela provéavel
potencialidade teatral que comporta. E essa pdspiténcia, que a epidemia de
Cegueira narrada por Saramago contém, € interessard esta pesquisa na medida em
que dialoga com a teatralidade defendida por Artaud

Artaud acreditava que o0s signos do verdadéeatro deveriam ser como
hierdglifos uma espécie descrituras-desenhos-gestdsis signos, na medida em que
revelavam sentidos, concomitantemente os oculta®apesquisa investigara, entéo, se
Cegueirado Ensaio de Saramago, possivelmente surge como o grandéaglie da
teatralidadedo romance, uma vez que € necessaria a ndo-vasaogpe o verdadeiro
significado da visdo seja compreendido e experiatenpor todos.

Recorda-se aqui, a constante luta travadé&gaud contra a hierarquia da utilizac&o
da palavra no teatro embasado nos grandes clasiacbieratura dramatica, como se

observa no seu ensaRara Acabar com as Obras-Prima$alvez seja por isso que,
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curiosamente, a sua Unica tentativa de concretizagdeatro da Crueldadénha sido

a encenagdo da peca teatral inspirada em uma ardec Stendhal e na obra
dramaturgica tragica de Shelfeyes Cengi montada e apresentada em 1935, encena
uma histoéria de incesto e vinganca na qual a pooiatp, Beatrice Cenci, € violada pelo
pai, acabando por assassina-lo.

Dessa maneira, esta pesquisa buscara rmaggsatie um romance Emsaio Sobre a
Cegueira de Saramago, um poder de encantamento, de expansio subversao
sensorial, proprios da Poesia e plenos de teaddidmersos numa contemporaneidade
cénica em que cada vez menos os classicos saodosmm sua integridade original, e,
onde cada vez mais sdo levados a cena textos dotaisjetedricos, filosdéficos,
literarios, narrativos e poéticos (como cronicastas, romances, poemas épicos, etc.),
este estudo, além de promover uma nova possibdidba leitura para a obra de
Saramago, pretende também fomentar a aquisicamadghar que possa contribuir para
a compreensao da narrativa romanesca como um aspéstteo da dramaturgia e

encenacao contemporaneas.

* Para a sua encenacdo Artaud se inspirou na créegaCenci de Stendhal, publicada em 1839. E
também no drama em versbse Cenci: A Tragedy in Five Actde Percy Bysshe Shelley, publicado em
18109.
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2 — UM ENSAIO QUE ENCENA A CEGUEIRA

A Cegueira — enquanto tema, mote, personageomtexto — sempre esteve presente
na Mitologia, na Literatura, no Teatro e nas Adeso um toda A Cegueira pode ser
poeticamente abordada, nas mais diversas linguagésticas, como uma dadiva, ou
como um dom. A literatura de Jorge Luis Borgesseesentido, concede ao bindmio
visualidade/cegueira um lugar central. Isso proiaeate procede pelo fato de Borges
ter convivido com problemas na vista desde a stenjude e de, na sua vida adulta, té-
la perdido quase que totalmente. Para ele: “A aeguéo foi (...) uma desgraca total.
N&o deve ser encarada pateticamente. Trata-se a@eitnonmodo de vida e de mais um
dentre os tantos estilos de vida dos homens’ (BQRGES, 1980, p. 174). E assim que

no Poema dos Dondorges escreve:

“Ninguém rebaixe a lagrima ou rejeite
esta declaracéo da maestria

de Deus, que com magnifica ironia
deu-me a um sé tempo os livros e a noite

Da cidade de livros tornou donos
Estes olhos sem luz, que s6 concedem
Em ler entre as bibliotecas dos sonhos
Insensatos paragrafos que cedem (...)"
(BORGESapudFUKS, 2007, p. 49).

Apesar de Borges abordar a auséncia da disdorma positiva, ndo deixando que
ela “tirasse a sua coragem” e afirmando que “dasbsas, recebeu alguns presentes”
(BORGES, 1980, p. 174), a Cegueira também podeesextada poeticamente como
uma danacdo, como uma expiacdo, como um castiguel adivinho Tirésias,
personagem crucial da tragédiaipo Rej de Sofocles, foi privado da visdo por ter
espiado a nudez da deusa Atena, enquanto ela BavaarNo entanto, a sua cegueira
nao o impede de ser dotado da visdo do sabio anhdigue ele é na cidade empesteada
de Tebas, como se observa na tragédia de Soféclgm, por sua vez, tenta a redengéo

® Nas Artes Plasticas pode-se encontrar, além dasorgferéncias, a famosa tela do pintor flamenger Pe
Brueguel,A Queda dos Cegpslatada de 1568. Nessa pintura, citada pelo rar@aEnsaio Sobre a
Cegueira vislumbra-se a cena retirada de uma das diveesa@bolas sobre o tema encontradas na Biblia
(“Ora, se um cego guiar outro cego, cairdo ambos aganco" —Mateus 15:14-15), a qual retrata um
bando de cegos sendo guiado por um outro cegoam@mcontro de um buraco abissal, que fatalmente o
engolira. Essa tela é a imagem-mote da @s&£egosle Ghelderode, escrita em 1933: a peca tem inicio
a partir dessa situacdo e tem como desenlace elaseagere.
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através da cegueira, quando arranca os proprios diante dos fatos que revelam a sua
verdadeira identidade.

O castigo da cegueira € também o que amm®n 0 personagem Glocester da
pecaRei Lear de Shakespeare. No entanto, aqui, a expiacac nawpingida pelos
deuses: ela é aplicada de um homem a outro, comatagte vinganca. Tendo alertado
Lear sobre um plano para assassina-lo, arquitgtadaluas de suas filhas — Regane e
Goneril —, Glocester tem os dois olhos arrancadosgmado delas: “Tudo esta negro e
desolado (...).” (SHAKESPEARE, 1995, p. 675).

A despeito de ser a consumacao de um atentml a Cegueira pode também se
manifestar poeticamente como um instrumento delae&e, de ensinamento, de
reconhecimento, de tomada de consciéncia. Glocastsse sentido, pouco depois de
lamentar a perda dos olhos, reconhece que quantiithasintactos ndo via o essencial,

pois julgara mal o seu filho verdadeiramente bdielgeEdgar:

“(...) ndo tenho necessidade de olhos. Tropecendpanxergava. (...)
Querido filho Edgar, alimento da ira de teu pais&neu viver para ver-te
somente com meu tato, direi que n&do estou mais !"cego
(SHAKESPEARE, 1995, p. 676).

Assim, a cegueira fisica de Glocester edabenlhe uma cegueira maior, superior,
ja existente anteriormente: a da razéo, a da lmddgulgamento, a da capacidade de ser
justo e de discernir a verdade da mentira. E issamte perceber que os sentidos de
Glocester se modificam com a agonia de seus atleosiodo que ele passa a ver de uma
maneira inédita até entdo: através do tato. E, speit® da auséncia dos olhos, é
justamente sem eles que o0 personagem comeca aenglier; € como se os olhos
fossem 6rgdos que o atrapalhassem a enxergar aleEfatssim, similarmente como
ocorre na literatura de Borges, a cegueira de Glécpode ser considerada uma dadiva.

A CGegueirapode ainda ser encenada (apresentada) como angreoda realidade,
Ou como a negacgao da evidéncia das coisas. Umseeigo entdo, uma figura alienada,
um incapacitado, um inutil, como é o caso dos cemiaglos pelo dramaturgo belga
Michel de Ghelderodena peca intitulad®s CegosA cena se passa na Idade Média e
conta a histéria de trés cegos peregrinos que atmehegar a Roma para que o Papa,

por meio de um milagre, dé um fim as suas cegudimsmeio ao seu sofrido caminho,

® Nascido em Bruxelas em 1898, Adolphe Martens tpara si, a partir de 1929, o nome de Michel de
Guelderode. Morre, também Bruxelas, em 1962. Pompseoxismo, alguns estudiosos o aproximam do
Teatro da Crueldadéde Antonin Artaud, no qual mistura o carater papuk procura verbal e o sentido do
tragico, com um humor escatol6gico, o gosto peltéfsico e pelas imagens atrozes.
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eles encontram um homem solitario e caolho, Laropridei do pais dos fossos — que,
por sua Unica vista sa, tentara persuadi-los deegté® no caminho errado, cujo fim

podera ser pateticamente tragico. Os trés cegeditmn que estdo a caminho de Roma,
guando na verdade caminham, sem se afastar damorjgsra um enorme buraco.

Incapazes de ouvir o aviso de Lamprido, estes cegosprisioneiros da sua propria

verdade, pois ela é irrefutavel, operando como wgn. Sao cegos que nao

reconhecem (e que ndo tém vontade nenhuma de szl prépria cegueira:

“Embora, cegos, temos dignidade! Acha que vamogaaae auxilio de
um caolho? Havemos de entrar em Roma, hoje aifGAfELDERODE,
1996, p. 07).

Ghelderode, com esta obra, torna evidenéeogguererver mais e melhoé algo
muito maior do que simplesmente ver. Seus trésscego querem enxergar mais do que
ja julgam enxergar, ndo querem saber mais do qj& supostamente sabido. Séo,
portanto, duplamente cegos, e, por isso, estaddacamorte:

“Pois véao! Entrem em Roma! Mas tenham o cuidado aletes,
recomendar suas almas e seus corpos a Providé&eim!vezes cegos
aqueles que ndo querem acreditar no caolho. Tagloarainhos levam a
morte!” (GHELDERODE, 1996, p. 07).

A despeito desses trés cegos de Gheldeao@egueira pode também significar a
ignorancia das aparéncias enganadoras do munawidpdh isso, a possibilidade de se
conhecer e de se afirmar a sua realidade secodti®rsinea, profunda, essencial. Neste
caso, um cego seria aquele que participa do dig@a o inspirado, o poeta, o profeta,
o sabio, o consciente, o verdadeiro vidente, aqgek vé o que ha para além das
formas. E o que busca Edipo em sua redencéo atlav@sgueira.

Como foi visto anteriormente, os deuses bBamens, nos textos miticos, literarios
e teatrais, constantemente cegam aqueles a quaentaeruinar e, sobretudo no caso
dos deuses, salvar. Por isso, muitas vezes o eauhgadbra a vista, como acontece nas

inimeras parabolas biblicas sobre cégBsem outras, o culpado perdendo de vez a

" S&o vérias as parébolas sobre a Cegueira encastraBiblia; no Evangelho de S0 Mateugor
exemplo, ha uma que se intitulaura da Cegueira pela Féa qual dois cegos pedem a Jesus que 0s
livrem do mal da vista. Entdo, Jesus lhes pergsetacreditam que ele pode fazé-lo deveras. Os ,cegos
crentes nessa possibilidade, recuperam a visdoaspmdm um toque de Jesus em seus olhos: “Entdo
Jesus lhes tocou os olhos, enquanto dizia: facarseosco segundo vossa fé.” (MATEUS 9: 29-30, 1995,
p. 954). NoEvangelho de S&o Marcancontramos uma outra parabda,Cego de Betsaidana qual
Jesus cura a cegueira de um homem, aplicandodifia sas olhos: “(...) Jesus Ihe imp6s de novo aesn
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vista, adquire uma nova e inusitada possibilidadeisgo: ha o aprendizado de um novo
(e, geralmente, mais eficiente) modo de ver, asrale outros sentidos, como vimos
acontecer com Glécester, em Shakespeare, e comteeecem Sofocles com Edipo,
(que também “vé” as filhas com as maos ao findragédia, quando delas se despede
antes de partir rumo ao exilio).

Edipo, para salvar uma Tebas assolada site Pvé-se diante da necessidade de
buscar o assassino (buscar a si mesmo, portant@ialerei que o antecedera no trono e
que ele ignora ser seu verdadeiro pai. Para téntonvocada a sabedoria do velho (e
cego) Tirésias, cujas palavras levam Edipo a busaarisivel que é todo o seu passado.
Ele considerava, até entdo, apenas o que via caraalade. Por ter destruido a Esfthge
que escravizava a populacdo de Tebas na ocasiimadehegada a cidade, Edipo julga
tudo saber. E esta arrogancia de se supor infalargle sabio a causa da sua cegueira, é
ela que o impede de ver seu passado, e, portaveogdade do presente.

Na jornada rumo ao reconhecimento de simoes de sua verdadeira condi¢ao, ao
desvendar o seu duplo crime (ter matado o pro@ii@ per-se casado e procriado quatro
vezes com a propria mée), Edipo percebe a evid@ecsua cegueira. Embora tivesse
olhos, ele nédo via de fato: “Foram (...) estas nefi@sprivaram meus olhos da luz, olhos
outrora brilhantes de vosso pai! Eu nada via emtésconhecia tudo (...)” (SOFOCLES,
1997, p. 94).

Assim, quando realmente se torna cienteedopsissado terrivel e hediondo, Edipo
arranca os proprios olhos. Quando descobre quematdeé, quando encontra a sua
verdadeira esséncia, quando toma consciéncia dgiando passa a ver de fato, ele
renuncia a ter olhos. E possivel que a visdo ortéenha, por sanc¢éo ou condicéo, a
rendncia a visdo das coisas exteriores e fugidfas: nas sombras em que viverei de
agora em diante (...), ja ndo reconhecerei aquplesndo quero mais reconhecer!”
(SOFOCLES, 1997, p. 86).

Aqui, Sofocles chama a atencdo para og@egue envolvem o ato da visdo. O ato
de ver é perigoso e o de ndo ver também o é. A wagkca Tirésias em perigo, pela ira
que desperta em Edipo ao |he revelar a realidade muua. Uma vez que a sua cegueira

€ apenas fisica, ndo lhe é subtraida a capaci@ael@xérgar com os demais sentidos:

nos olhos e ele comecou a ver distintamente e fiestabelecido, vendo tudo, mesmo de longe.”
(MARCOS 8: 25-26, 1995, p. 981).

8 Segundo Micionario de Simbolgsde Chevalier e Gheerbrant (1998, p. 389), a gsfi uma figura,
que nas lendas gregas, e, especificamente, nodmikedipo, assumia a forma de um monstro meio-leao,
meio-mulher, devorador daqueles que ndo consegeaismonder aos seus enigmas.
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“Como é terrivel a sapiéncia quando quem sabe odigegue aproveita-la!”
(SOFOCLES, 1997, p. 34).

E também a visdo (ou melhor, uma vis&o tiefea e deturpada) que coloca Edipo
em risco, porque apesar de ter olhos sadios, eabeante, ele nada vé:
“Minha cegueira provocou injdrias tuas. Pois ows®&nlhos teus sédo bons e

todavia ndo vés os males todos que te envolvemomel® moras, nem com
que mulher te deitas. Sabes de quem nasceste?OGIHS, 1997, p. 40).

Através dessas enunciacfes, Tirésias recerthborror que esta implicito no ato de
ver, a atmosfera cruel e perigosa que permeia aatoealmente enxergar, tanto em
relacdo a si mesmo como em relacéo a Edipo. Papa,Bdl como para Glocester, a ndo-
visdo (o furtar-se dos olhos) é a visdo da verdada real identidade dos seres e das
coisas.

A despeito de todas as possibilidades @guexpostas, a Cegueira pode ser
encenada poeticamente como a afirmacdo da decagéda putrefacdo, do
desfazimento, em suma, da mortalidade préxima deaté. E assim que Beckett a
encena na pechim de Partida através de um cego paralitico e moribundo, Hamm.
Nesse sentido, um dos principais estudiosos birasilela obra de Beckett, Fabio de
Souza Andrade, afirma que “As personagensg-ide de partidaestdo as voltas com a
tarefa de acabar de existir, virtualmente infinka de conclusdo impossivel.”
(ANDRADE, 2002, p. 14).

A incapacidade visual e fisica de Hammef#lexo de um aleijao interior, a
incapacidade para o afeto: “Um dia vocé ficara cegmo eu. (...) estara rodeado pelo
vazio do infinito, nem todos os mortos de todosemspos, ainda que ressuscitassem, 0
preencheriam, e entdo vocé sera um pedregulhodpendi estepe.” (BECKETT, 2002,
p. 86). Junto com seu ajudante Clov, que apreskfitaldades de locomocado, e com
seus pais, Nagg e Nell, um casal de aleijados ty@envdentro de latdes de lixo, Hamm,
preso a cadeira de rodas, comanda um jogo crualbeodo, enquanto o iminente fim é
aguardado por todos:

“HAMM: Por acaso vocé ja viu meus olhos?

CLOV: Néo.

HAMM: Nunca teve a curiosidade, enquanto eu doradggtirar meus
Oculos e espiar meus olhos?

CLOV: Levantando as pélpebras? (Pausa) N&do.

HAMM: Qualquer dia vou mostra-los a vocé. (PausagPe que ficaram
completamente brancos. (...). (BECKETT, 2002, p. 40
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Essa cegueira encenada por Beckett Emm de Partida responsavel pelo
“embranquecimento” dos olhos de Hamm, assume géefeide uma efetiva e total
impoténcia. Curiosamente, de brancura dos olhobéamnse ouvira falar no romance de
Saramago, escrito em 1995, intitulaBimsaio Sobre a CegueiraAté aqui foram
discutidos alguns dos aspectos — fastos e nefgsbsgtjvos e negativos, benéficos e
nocivos — do universo da cegueira, por entre osaszilam todas as tradigoes, mitos e
costumes. O mote da Cegueira, portanto, como aaséacapacidade sensivel de ver,
pode ser percebido nas artes em geral como um gsmdeigno, considerando a sua
possibilidade de evocar diversos sentidos, fornsesnsacoes.

José Saramago, desde o romaviemorial do Conventagscrito em1982 — obra
que inaugura uma nova fase na sua trajetéria fie€ioquando sua literatura “se
solidifica com marcas singulares de estilo”, apmamdo-se do universo “dos escritores
latino-americanos do chamado Realismo Magico outdsdoo (...)” (CALBUCCI,
1999, p. 20) — j& vem discutindo as questdes dtisla Cegueira, as consequéncias do
ver e dondo-ver A temética da “visdo”, a partir de entdo, assgna@de importancia no
seu universo ficcional.

A protagonista do romance, Blimunda — selad® de um poder maravilhoso, a
capacidade de ver os corpos por dentro, quandoegum j— €& capaz de ver as
enfermidades, as vontades e 0s desejos que habitaterior dos homens e mulheres:
“Vejo 0 que esta por dentro dos corpos, (...) efue esta por baixo da pele, e as vezes
mesmo por baixo das roupas (...).” (SARAMAGO, 199578). E interessante notar que
Blimunda vé apenas o que se apresenta concretadiante de si, ela vé somente o que
esta neste mundo, ndo sendo capaz de ver o ftéi@(o sua mée, que logo no inicio

do romance é queimada pela Inquisicdo sob a aaudaddruxaria):

“Eu posso olhar por dentro das pessoas. (...) Bl se fores capaz de
dizer o que esta dentro de mim agora, Nao vejddseestiver em jejum

(...). O meu dom ndo é heresia, nem é feiticarsa,eus olhos sao
naturais, Mas a tua mae foi acoitada e degredadatgrovisdes e

revelacdes, (...), Ndo é a mesma coisa, eu sbéovejoe estd no mundo,
ndo vejo o que é de fora dele, céu, ou inferno,digo rezas, nao faco
passe de maosg vejo(...)” (SARAMAGO, 1995, p. 77).

® Segundo Calbucci, até a obveemorial do Conventoo autor lusitano ainda escrevia sob o legado do
Neo-Realismo. A partir desse romance, Saramaga-geltpara novidades estilisticas, dando um grande
valor a imaginacdo e a fantasia. Para Calbuccestaita de Saramago “a imaginacdo e a fantasia se
tornam entdo uma das maneiras de rediscutir a rdé&@alismo.” (CALBUCCI, 1999, p. 20).
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Para Blimunda, o dom de simplesmente s@rvej, mas ver de fato, é tenebroso.
Seu poder tem mais de condenacdo que de prémiaestap do ver e do ndo-ver em
Memorial do Conventofaz mengéo — tal como acontece Edipo Rei— aos perigos
desencadeados pela visdo, ao horror inerente ateater de fato. Mas, também, por
outro lado, nos evidencia que a verdadeira visdsdovejo” de Blimunda) é um “mal
necessario”, € uma exigéncia inexoravel da vida) ‘forque este é o dia de ver, ndo o
de olhar, que esse pouco é o que fazem os que tdhds, sédo outra qualidade de
cegos.** (SARAMAGO, 1995, p. 79).

O tema dover e dondo-verainda aparece, embora mais vagamente, também no
romanceHistoria do Cerco de Lisbgaescrito em 1989. Apesar do personagem do
almuaden ser cego, o inicio do romance faz uma alus&o oétisua capacidade de
ver aquilo que os seus olhos ndo podem olhar:

“Quando s6 uma visdo mil vezes mais agucada daquele dar a natureza
seria capaz de distinguir no oriente do céu a elifga inicial que separa a
noite da madrugada, o almuadem acordou. Acordavgrsea esta hora,
segundo o sol, tanto lhe fazendo que fosse verdmvetno, e nao precisava
de qualquer artefato de medir o tempo, nada maigudouma mudanca
infinitesimal na escuriddo do quarto, o pressenitmeda luz apenas
adivinhada na pele da fronte, como um ténue sopeopgssasse sobre as
sobrancelhas ou a primeira e quase imponderavieixaue, tanto quanto
se sabe ou acredita, € arte exclusiva e segredtogegendo revelado

daquelas formosas huris que esperam os crentesamas@ de Maomé.”
(SARAMAGO, 2003, p. 15).

Esta maxima de gueer ndo € simplesmente olhanas reparar de fatoque
comeca a ser abordada por Saramago desde 1982 se gepete, em 1989, no romance
Histéria do Cerco de Lisbgayanha dimenséo mais profunda e radical treze deyss,
guando ele conclui a obfansaio Sobre a Cegueir&omo o préprio titulo sugere, e
segundo o artigo de Carreiientre o Ver e o Olhar: a Recorréncia de Temas gjkna
na obra de José Saramadem Ensaio Sobre a Cegueirha uma retomada do tema da
visdo que atribui ao ver uma dimensao mais profupeaa do olhar, estendendo-se por
todo romance.” (CARREIRA, 2007).

Se nadistdria do Cerco de Lisboa cegueira do almuadem Ihe propicia uma viséo

“mil vezes mais agucada”, que transcende o alcdoncelhar, e se ndlemorial do

19 percebe-se aqui uma efetiva aproximacdo (um elatéxtual) entre este trecho ddemorial do
Conventoe a epigrafe do romanémsaio Sobre a CegueirdSe podes olhar, vé. Se podes ver, repara.”
(SARAMAGO, 2001, p. 10).

* Aimuadem, ou muezim, é um sacerdote que convoozaugalmanos do alto do minarete (parte mais
alta de uma mesquita) para a oracao.
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Conventp essa visdo — algo terrivel — é concedida naterslen a Blimunda, e
sobrenaturalmente a sua mae, quais serdo os cagitf poéticos quevere o nao-ver
afirmam no romancEnsaio sobre a Ceguei?ta

Esta primeira etapa da pesquisa, portargoprepde a discussao do que € a
Cegueira presentificada, afirmada, manifestadajenesmance de Saramago. Que
significacdes ela desencadeia e afirma? Que forelmsassume e alimenta? Que
natureza de imagens ela engendra? Qual é a suazatuQue sentidos a Cegueira de
Saramago evoca? Quais sdo as caracteristicas aadacaspaco e do tempo que ela
instaura? Quem s&o o0s cegos acorrentados por ef@?, EFoda essa discussao buscara
responder qual é a Poética da Cegueira em Saramago.

E através da Cegueira — que opera enqueenditica, titulo, personagem
protagonista e contexto — e de todas as suas cagogs que a narrativa desenvolvida
no Ensaiode Saramago sera abordada. Além desse caratéplondld funcionamento
da Cegueira no romance, nota-se que Saramago tamd@prima por um purismo de
género, nem tampouco por um purismo de formaEr3aio Sobre a Cegueira
transcende as fronteiras das tradicoes classicastdaca romanesca e define-se mais
especificamente como uma narrativa hibrida, queclmescomo almeja o seu proprio
autor — géneros, formas, pensamentos e significados

“(...) o romance deveria abrir-se, de certa mandéraua propria negacéo,
deixando transfundir, para dentro do seu imensatigaddo corpo, como
afluentes revitalizadores, revitalizados por sua yela miscigenagéo

consequente, o ensaio, a filosofia, o drama e griaréciéncia.”
(SARAMAGO, 19984, p. 256).

Problematizando e denunciando o esgotandmtiinguagem do estilo romanesco,
Saramago afirma que provavelmente ndo € um rontanoms sim “um bom ensaista
gue escreve romances, porque nao teve quem l|h@asessi a escrever ensaios.”
(KONINGER, 2008). Nest&nsaio Sobre a Cegueiréensaio que ndo € ensaio, romance
que talvez ndo o seja, uma alegoria, um contodfiics (...)” (SARAMAGO, 1998a, p.
275), nos importara o rastreamento de uma dramatangenacdo da Cegueira, uma
espécie de protagonista da obra, que, embora assdorma narrativa, provavelmente
também encena, dramatiza e age diretamente sdbit®m inserindo-o0 em seu universo

e imensidao.
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2.1 — A CEGUEIRA ENQUANTO PARABOLA, MITO E FATALIDA DE.

Em uma entrevista dada a revitaerra Canaria Saramago afirma que no
romanceEnsaio Sobre a Cegueirgentou “recorrendo alegoria, dizer ao leitor que a
vida que vivemos ndo se rege pela racionalidade egqtamos utilizando a razdo contra
a razao, contra a propria vida. (...) dizer queossa razao esta a comportar-se como
uma razao cega que nao sabe aonde vai e nem dpgelosd...) dizer que ainda nos
falta muito caminho para chegar a ser autenticameminanos.” (SARAMAGO, 1999,

p. 233 e 234).

Através dessa declaracdo, Saramago — al@rpiessar sua intengdo em relacdo ao

romance — nos evidencia o seu carater alegériémriprdo universo d#&arabola?.
Segundo Chevalier, “a paradbola € um relato queupasmtido proprio, destinado,
porém, a sugerir, além desse sentido imediato, ligda moral.” (CHEVALIER, 1998,
p. 16). Apresentando um sentido imediato, mas pagluzindo também a um sentido
superior, mais elevado, podemos citar a parabblachido Semeador, na qual o mesmo
tipo de grdo cai sobre terrenos diferentes, prodiazimais e melhor de acordo com a
qualidade do solo. Cada terreno semeado é cadaus&mo existente, e, quanto mais
fértil e rico for este terreno, mais abundante agvéoducéo de frutos.

A parabola, portanto, opera como uma naorat€goérica, que se desenrola e ganha
vida através de uma linguagem simbdlica, metafoBemtro dessa perspectiva, o termo
alegoriaé definido por Chevalier como “uma figuracdo quea com maior frequéncia
a forma humana, mas que por vezes toma a formandeanuimal ou de um vegetal ou,
ainda, a de um feito herdico, a de uma determisadacdo, a de uma virtude ou a de
um ser abstrato.” (CHEVALIER, 1998, p. 16). Denttessa perspectiva, Eduardo
Calbucci nos aponta que a partir do romalBosaio Sobre a Cegueirpercebe-se na
obra de Saramago, um despreendimento dos temamteera fatos exclusivos de
Portugal, “para substitui-los pgrarabolas ndo propriamente portuguesas, mas de
carater generalizadot® (CALBUCCI, 1999, p. 119).

Desde d&Ensaio Sobre a Cegueir@s romances de Saramago tendem a tratar de

questdes menos historica, temporal e geograficariecalizaveis, e mais de questdes

20 termoparaboladeriva do greggarabole (narrativa curta). E uma narracdo alegoérica queti§ea

de situacdes e pessoas para comparar a ficcdo oeafidade, eatravés dessa comparacfansmitir um
ensinamento. A parabola transmite um conhecimenéwés de uma prosa metaférica, de uma linguagem
simbdlica.

13 Grifos do préprio autor.
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metafisicas, transcendentes e relativas a condigiamana, a busca ontologica. Em

entrevista dada a Calbucci, Saramago declara:

“E certo que 0s meus romances tendem, nos Ultierogds, a tratar de
questdes a que, sem pretensao, chareasenciais (SARAMAGO apud
CALBUCCI, 1999, p. 120).

Convém esclarecer aqui que o cargiarabolico conferido a Cegueira de
Saramago nao assume o significado que o termo bplrarecebe no Realismo:
“Saramago comecou com romances historicos e, agwia, parabolas originais,
abstratas e impossiveis de serem lidas de uma drdoeira.” (CALBUCCI, 1999, p.
122). A Cegueira de Saramago € parabodlica no sert@hscendente do termo
parabolg o que a remete diretamente para a atmosferactss@ universal) do Mito
que, por sua vez, dialoga efetivamente com o usivelegorico. Falar através de
parabolas, como afirmaBvangelho de Sdo Mateus instaurar um contexto mitico, é
utilizar um cédigo de linguagem que conduz a c@mxa a uma ordem superior das
coisas e de si mesma, € revelar uma significacéfurpfa e oculta que repousa nas
coisas e nos seres: “Comecarei a falar em pargleotasinciarei as coisas ocultas desde
a criagcado do mundo.” (MATEUS 13: 34-36, 1995, B)95

No contexto dRoéticade Aristételes, o Mito é designado como tramafdtss; €
sinbnimo de fabula, intriga ou histéria, signifidan um conjunto elaborado de
elementos selecionados e agenciados, formando dm @mo. O Mito, segundo
Aristételes, “é o principio e como que a alma dagédia (...)". (ARISTOTELES, 1993,
p. 43). O Mito é o encadeamento da acdo e tem quarte constituinte a Peripécia
(reviravolta dos fatos, uma mutacdo dos sucessogsoatrario) e, sobretudo, o
Reconhecimento, que de acordo com Aristoteles “@assagem do ignorar ao
conhecer.” (ARISTOTELES, 1993, p. 62). E a maisiteepoderosa de todas as formas
de Reconhecimento, “é a que se da justamente cdpheri@écia (...). Porque o
Reconhecimento com a Peripécia suscitara o terrarpgedade.” (ARISTOTELES,
1993, p. 63). O Mito deveria, assim, ser ferramgmética que promoveria — mais e
melhor de acordo com a eficacia do encadeamentg@ies, imagens e palavras — um
aprendizado por meio de uma cura através dos ssrgidas sensacoes.

A Cegueira de Saramago assume a forma depamdbola transcendente, de
cunho universal (e universalizante), préprio dodvié do mundo alegdrico. Essa

parabola se desenrola por meio de pequenas e graenieavoltas, catalizadoras de
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reconhecimentos em série, através dos agenciamgo®so autor realiza entre as
palavras, as imagens e as acoes:

“Parece uma parabola, disse uma voz desconhecalho @ue se recusa a
reconhecer a sua prépria auséncia (...)."

“(...) ouvi dizer que havia pessoas a cegaremogpéfisei como seria se
eu cegasse também, fechei os olhos a experimentpraedo os abri
estava cego, Parece outra parabola, falou a vamulescida, se queres
ser cego, sé-lo-as.”

(SARAMAGO, 2001, p. 129).

Esses reconhecimentos em cadeia, por syaerduzem alguns cegos a cura, €
outros a morte, como veremos adiante. Além disstegueira obriga toda populacéo a
trilhar uma jornada crua, seca e ardua, onde aaslend faceta do humano sera
revelada: “Dentro de nds ha uma coisa que ndo temenessa coisa € o que somos.”
(SARAMAGO, 2001, p. 262). E a partir do reconhedaitoedessa faceta essencial que
ocorrera a tdo necessaria transformacao, que starper meio da morte (no caso de
muitos cegos) ou da cura (sorte de poucos).

No Ensaio Sobre a Cegueiraudo comega num cruzamento qualquer — de uma
cidade qualquer, parte de um pais qualquer — quandagrupo de “automobilistas,
impacientes, com o0 pé no pedal da embraiagem, mhami em tensdo 0S carros,
avancando, recuando, como cavalos nervosos quésssntvir no ar a chibata”
(SARAMAGO, 2001, p. 11), esperava o semaforo siaalé cor verde.

O sinal finalmente d& passagem aos veicolas,um dos carros permanece parado
no meio da avenida: ndo demora muito a se sabeumueos impacientes motoristas
ficara subitamente cego. Esse fenbmeno repentiom@re uma ligeira confusdo no
transito, “Chamem a policia, gritavam, tirem dasaefata.” (SARAMAGO, 2001, p.
12), confusdo que ganhard propor¢cdes enormes esgrags, tipicas de uma
hecatombe, e que se alastrara por toda a cida&déoriinar todo o territorio de um pais.
Em questdo de horas, todos os habitantes estagée edmersos num caos profundo e
desolador.

Este homem, o Primeiro Cego, como fica ecio dos leitores, gesticula
febrilmente de dentro do automovel, e vislumbra-sesenho de seus labios a sintetizar
toda a dimensé&o do horror que sera enunciado pekade cada habitantestou cego
Desesperado, com “as palpebras arregaladas, arjsglada da cara, as sobrancelhas de
repente revoltas (...)” (SARAMAGO, 2001, p. 12), Rvimeiro Cego ja indicia,

individualmente, o terror que a Cegueira vai desdear coletivamente. No apice de
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sua angustia, esta personagem, fragilizada pelotesido, suplica para que alguém a
ajude a chegar em casa. Dentro de um novelo desds/gozes em resposta, surge para
auxilia-lo alguém identificado pelo narrador conrem@do apenasmavoz, a terceira a

falar:

“O cego implorava, Por favor, alguém me leve a c@sa so pedia que o
encaminhassem até a porta do prédio onde morawacdero, perguntou
uma voz. Outra voz respondeu, A chave esta nq piie-se em cima do
passeio. N&o é preciso, interveio uma terceira @@zpmo conta do carro
e acompanho este senhor a casa.” (SARAMAGO, 20012 p 13).

O gque é apontada neste trecho como “uncaitarvoz”, logo depois, se sabera,
pertence a personagem designada como Ladrao donduéb. Ele ganha esta alcunha
depois de deixar o Primeiro Cego devidamente mdtaém casa, e de logo em seguida,
contraditoriamente, roubar-lhe o carro. Embora noddessa terceira voz ja vivesse
como um ladrdo mediocre de carros antes que o ippilnemem da cidade cegasse, €
sugerido que neste caso especifico nada foi pldmegste fora um ato desencadeado
pela ocasido: a forca do habito se fez imperiossind, se o Primeiro Cego tivesse
aceitado a companhia oferecida pelo seu ajudagt@us a sua esposa chegasse em
casa, neste caso, desta vez, no “derradeiro iestantque a bondade ainda poderia ter
prevalecido” (SARAMAGO, 2001, p. 25 e 26), muitmpavelmente, essa terceira voz
nao seria a de um ladrdo e o automével ainda astarugar devido.

O leitor fica ciente do roubo depois da @uzgda Mulher do Primeiro Cego em
casa, quando entdo ela se depara com o maridalsemasofa, com o dedo enrolado
numa toalha, devido a um corte provocado por urdeate com um jarro de vidro.
Tendo diante dos olhos a imagem hibrida de cacosp+pocas d’agua e flores partidas
pelo chdo da casa, a Mulher do Primeiro Cego tanhaeaecimento da ma fortuna que o
atingira.

Visivelmente emocionada e nervosa — “Eleimamulher passar rapidamente as
folhas da lista telefénica, fungando para segwsdagrimas, suspirando, dizendo enfim,
Este deve servir, oxala nos possa atender” (SARARARDOL, p. 18) — ela liga para o
consultério de um Médico Oftalmologista (escolh@leatoriamente), que mediante a
exposicao da estranheza do caso, se dispde a-dvsridéediatamente:

“(...) sim, senhor doutor, sim, de repente, diz géeudo branco, ndo sei

como foi, nem tive tempo de perguntar, acabo dgatha casa e encontrei-
0 neste estado, quer que lhe pergunte, ah, qubhatadradeco, senhor
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doutor, vamos imediatamente, imediatamente.” (SARG®D, 2001, p.
19).

Depois de esterilizar e cobrir o corte ndaléo marido, e de encoraja-lo — “O
meédico vai poér-te bom, veras, Verei” (SARAMAGO, 20(. 19) — a Mulher do
Primeiro Cego o pega pelo braco e o conduz paua,aonde espera descobrir o lugar
onde o carro foi estacionado. E neste momento lguepastata que o carro fora levado:

“A mulher vinha a entrar, nervosa, transtornada,s#@tinho do teu

protetor, a boa alma, levou-nos o carro, Ndo pedensio deves ter visto
bem, Claro que vi bem, eu vejo bem, as Ultimasvpagasairam-lhe sem
ela querer, Tinhas-me dito que o carro estava aaoulado, emendou, e
ndo estd, ou entdo deixaram-no noutra rua, N&q, foBoessa, tenho a
certeza, Pois entéo levou sumigo, Nesse casoaasshAproveitou-se da
tua desorientacéo, da aflicdo em que estavas,beuenps, E eu que nem
0 quis deixar entrar em casa, por medo, se tivésado a fazer-me

companhia até tu chegares, ndo poderia ter roubadoro, Vamos, temos
0 taxi a espera, juro-te que era capaz de dar ond@wida para que esse

malandro cegasse também, N&o fales tdo alto, Bdhkeassem tudo
quanto tenha (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 20).

Um taxi, entdo, deixa a Mulher do PrimeiregG e seu marido no consultorio do
Médico, onde se apresentam a recepcionista. Nadsakspera do consultério estdo
alguns doentes: um velho com uma venda preta nwnottms (j& amortecido ha
tempos), um rapazinho que parecia estrabico em ainmg de sua mée e uma atraente
jovem de 6culos escuros. Note-se que todos elesisatificados por alguma referéncia
aos olhos, mesmo que em breve a Cegueira 0S tonietgico.

Este encontro, como se vera, ndo ocorreapaso, e se frutificard em diversas
direcbes. A partir dai, a Cegueira desencadearateammentos e encontros (que
parecem ser pré-destinados), e assumira as dingedsdam espetaculo grandioso e
hediondo, tipico de uma explosao epidémica.

Neste romance que € ensaio, percebemos salglementos constituintes da
Cegueira encenada poeticamente por Saramago glogaiia efetivamente com o
universo da Parabola, da Alegoria e do Mito, e mp@eecem ser analisados um pouco
mais detalhadamente.

O primeiro elemento € o caraterfd@alidadecom que a Cegueira se instaura. O
Primeiro cego fica cego sem razdo, sem aviso, semhum sinal prévio. Saramago
constr6i uma Cegueira que é desconhecida dos am@aiMedicina, e que surge
misteriosa, fatal e inesperadamente. E um tipoatpi€ira que nio afeta a aparéncia e o

brilho dos olhos, nem tampouco sua anatomia:
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“Ninguém o diria. Apreciados como neste momentossivel, apenas de
relance, os olhos do homem parecem saos, a iresapa-se nitida,
luminosa, a esclerdtica branca, compacta como |em&é
(SARAMAGO, 2001, p. 12).

Os exames sdo feitos e refeitos, ainda assida € detectado; os olhos do homem
estdo em estado de perfeicdo. Nao ha qualquer dgnlsdo, ndo ha antecedentes de

cegueira na familia do paciente, enfim, ndo ha wtivm palpavel para o que se sucede:

“O meédico (...), fez girar parafusos de passo dinis, e principiou o
exame. N&o encontrou nada na coOrnea, nada na&®eemada na iris,
nada na retina, nada no cristalino, nada na mddtéa, nada no nervo
Optico, nada em parte alguma. Afastou-se do aparekfregou os olhos,
depois recomecgou 0 exame desde o principio, sem tabuando outra vez
terminou tinha na cara uma expressao perplexa,Iiddencontro qualquer
leséo, os seus olhos estéo perfeitos. Se os meas edtdo perfeitos, como
diz, entdo por que eu estou cego, Por enquantthe&ei dizer, vamos ter
de fazer exames mais minuciosos, analises, ecageafcefalograma, Acha
que tem alguma coisa a ver com o cérebro, E umsiljlidade, mas néo
creio, No entanto o senhor doutor diz que ndo drearada de mau nos
meus olhos, Assim é, N&o percebo, O que quero digee se o senhor esta
de facto cego, a sua cegueira, neste momento glicéel. Duvida que eu
esteja cego, Que ideia, o problema estad na raridadmso, pessoalmente,
em toda a minha vida de médico, nunca me apareaaa assim, e atrevo-
me mesmo a dizer que em toda a histéria da oftafgrl’ (SARAMAGO,
2001, p. 23).

Sem sintomas, sem indiciar fisicamente a mesenca, sem diagnostico e sem
explicacbes, a Cegueira € uma forca que nasce comaofatalidade e que se espalha
como fatalidade: “(...) se se trata realmente dea wEpidemia € preciso tomar
providéncias, Mas uma epidemia de cegueira foiacqige nunca se viu, (...), Também
nunca se viu um cego sem motivos aparentes paga (.3." (SARAMAGO, 2001, p.
38). Nada, a priori, foi feito para desencade&lama Cegueira que néo escolhe raca,
cor, credo, sexo, idade, ou classe. Carreira dealarartigcO Nao-Lugar da Escritura:
Uma Leitura de Ensaio Sobre a Cegueira de JosérSagg que “a cegueira branca é
descentralizadora.” (CARREIRA, 2008). SO se sabe @lextremamente contagiosa,
visto a rapidez com que vai se alastrando pelaleiggpossuindo as vistas, embora ndo
se saiba de que modo este contagio se da.

Dessa forma, o dono derceira voz o Ladrdo do Automovel, acaba cegando
também, em plena rua, quando conduzia o carro doutla Primeiro Cego. Ele cega
num momento onde, segundo o narrador, sua congci@moral encontra-se num
embate pavoroso e 0s seus pensamentos acabamopdarag “imunda e rastejante
besta do pavor” e do remorso (SARAMAGO, 2001, p: 26
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“Pensou entdo que o melhor seria sair do autonpiwrellm bocado, arejar
as idéias, (...), l4 porque o tipo ficou cego naerglizer que a mim me
suceda o0 mesmo, isto ndo é uma gripe que se pepdsdiu, nem valia a
pena fechar o carro, dai a nada estaria de voldastou-se. Ainda nao
tinha andado trinta passos quando cegou.” (SARAMAZID1, p. 27).

A idéia de que fatalidadeé a mae da Cegueira no ensaio-romance-dramético de
Saramago, encontra eco na reacao da esposa diéigge Repois do episddio acima,
quando ele chega cego na porta de casa acompapbadm Policial (que logo apos
acaba cegando também), o narrador participa awr kgite ela percebe “a dimenséo da
fatalidade que lhe entrava em casa quando um mdesfeito em lagrimas lhe caiu nos
bracos dizendo o que ja sabemos.” (SARAMAGO, 199%5).

Além do elemento datalidade ha um segundo elemento importante da Cegueira
encenada por Saramago que dialoga efetivamenteoconiverso alegorico: € o fator
surpreendente de que ela ndo é treva; trata-smdéCegueira branca, de uma Cegueira
que é luz. A Cegueira de Saramago nao faz a eGoudids olhos; ela os submerge em
uma luminosidade branca, uniforme. E numa espéeidrdma, é numa espécie de

névoa (segundo o narrador, um “mar-de-leite”) geegulham os olhos:

“O cego ergueu as maos diante dos olhos, moveNada, € como se
estivesse no meio de um nevoeiro, € como se tivedse num mar-de-
leite, Mas a cegueira ndo é assim, disse o outcegaeira, dizem que é
negra, Pois eu vejo tudo branco (...).” (SARAMAGD01, p. 13).

“A vantagem de que gozavam estes cegos era o qoedegia chamar a
ilusdo da luz. Na verdade, tanto Ihes fazia queefake dia ou de noite,
crepusculo da manhd ou crepusculo da tarde, sileadrugada ou
rumorosa hora meridiana, 0s cegos sempre estavdeados de uma
resplandecente brancura, como o sol dentro do wevdeara estes, a
cegueira ndo era viver banalmente rodeado de trevas no interior de
uma gléria luminosa.” (SARAMAGO, 2001, p. 94).

Ao consultar-se com o Médico OftalmologistaPrimeiro Cego afirma que a
cegueira repentina € muito menos uma luz que sgaapad’'mais como uma luz que se
acende.” (SARAMAGO, 1995, p. 22). Entretanto, tedaa envolventgloria luminosa
fede, inundando o espac¢o com o cheiro da putrefd€¢ad era tudo branco, luminoso,
resplandecente, (...) a luz e a brancura, aliya@m mal” (SARAMAGO, 2001, p. 96):

“A atmosfera estava carregada de maus cheirosaridm absurda a
brancura invariavel dos objetos.” (SARAMAGO, 2001217).
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Portanto, mesmo que Saramago ndo a tenhadpirde negro, sua Cegueira
comporta uma grande dose de escuriddo e de imantlieDicionério de Simbolgsde
Chevalier e Gheerbrant, encontramos a afirmacaqueée“assim como o0 negro, sua
contracor, o branco pode situar-se nas duas extagl®s da gama cromatica.”
(CHEVALIER e GHEERBRANT, 1998, p. 141). Desse modoguanto cor absoluta —
que s6 conhece as variagcdes que vao do fosco laartteéi — 0 branco significa ora a
auséncia, ora a soma (a presenca) de todas as Eareseles o branco é walor-
limite, por ter esse carater extremo, “é uma cor de gasgsano sentido que nos
referimos ao falar dos ritos de passagem, (.avésr dos quais se operam as mutacdes
do ser, segundo o esquema classico de toda imiciap®érte e renascimento.”
(CHEVALIER e GHEERBRANT, 1998, p. 141).

Saramago, no primeiro volume da oBadernos de Lanzarqgt@screve sobre a
realidade aterradora de um fuzilamento de trészempahineses, e sobre como a
saturacdo de imagens dessa natureza nos notici@ripsriddicos contribui para
banalizar tais horrores. Neste trecho, percebeise sjgnificado a cor branca
presentifica para o autor:

“(...) todos esses horrores, repetidos, cansatir@méstos e revistos em
variacdes maximas e minimas, se anulam uns aocsspgtvmo um disco
de cores, rodopiando, se vai aproximando, poucowq do branco.
Como evitar que figuemos, nds, também, imersos mutia espécie de

brancura, que é a auséncia do sentir, a incapacidid reagir, a
indiferenca, o alheamento?” (SARAMAGO, 1998a, pe6m).

Por outro lado, o pintor Kandinsky — em seus p@nemn suas composicoes
cénicas, em suas memdérias ou em suas obras teérgmapre atribuiu ao preto uma
ressonancia tragica, quase maléfica. Para eleto pr® siléncio sem esperanca. O
brancd® em contrapartida, é o siléncio que se situa aequalquer nascimento; é

prenhe de promessas e expectativas:

“Eis o elemento positivo, criador. Eis o betraio branco que fecunda

Esse raio branco conduz a evolugéo, a elevagaadrgmmda matéria, no

seio da matéria que oculta o espirito criado). Epocas ha que negam o
espirito porque, entdo, os olhos dos homens sé@nygnte incapazes de
ver o espirito. (...) Os homens estdo obcecados W&o negra veda-lhe
os olhos. (...) Eis o elemento negativo, destruidormdo negra que

semeia a mort& (KANDINSKY, 2000, p.141).

%0 branco, para Kandinsky, é ao mesmo tempo cépear, assim como para Chevalier e Gheerbrant o
branco é ora a auséncia, ora a soma de todasess cor
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Se 0 branco, por seu carater absoluto, pwde ser a auséncia ou a somatoria de
todas as cores, a Cegueira Branca encenadensaiode Saramago tem um carater
duplo, polivalente: ela é cor e ndo-cor, ela é emerivida; ao mesmo tempo que ela é
luz, € também escuridéo.

Assim, em sua brancura, a Cegueira operarafraseando Saramago — como a
auséncia da sensibilidade, da coragem, da reaeatedio absurdo da existéncia; ela
age como uma auséncia de cor. Isto tudo conferegaiglra uma quota de escuridao
(ela seria, portanto, umbusédo da luz, fator que a aproxima do significado do negro
para Kandinsky, uma vez que elaéndo negra que semeia a moetgue impede a
visdo: “(...) estamos cegos porque estamos marths (SARAMAGO, 2001, p. 241).

Por outro lado, e ao mesmo tempo, a Cegldriaaca de Saramago também é
presenca fertil e vital. Ela faz brotar um horizmte expectativas. A brancura da
Cegueira, a0 mesmo tempo que redunda em ausénciar,dembém reune e reflete
todas as cores. Sendo a somatéria de todas as @degueira Branca carrega também
consigo todas as possibilidades. Afinal, como diganKandinsky, o branco éraio
que fecundaque éprenhe de promessas que antecipa 0 nascimento das coisas,
conduzindo-nos a elevacao por tras da matériapdegndo a sua verdadeira esséncia,
“(...) Por enquanto ainda vivemos.” (SARAMAGO, 2091241):

“(...) Gragas aos teus olhos é que estamos vivgse i rapariga dos

Oculos escuros, Também o estariamos se eu fosse cegundo esta
cheio de cegos vivos (...)." (SARAMAGO, 2001, p228

“(...) O Unico milagre que podemos fazer sera aaldginuar a viver, disse
a mulher, amparar a fragilidade da vida um dia apdso dia, como se
fosse ela a cega, a que ndo sabe para ondeliree &&sim seja, talvez ela
realmente ndo o saiba, entregou-se as nossas reposs dle nos ter
tornado inteligentes, e a isto a trouxemos (...YeMpo esta a acabar, a
podriddo alastra, as doencas encontram as poeasisba agua esgota-se,
a comida tornou-se veneno (...), Abramos os olNés, podemos, estamos
cegos, disse 0 médico, é uma grande verdade aizjgeelo pior cego foi
aquele que ndo quis ver, Mas eu quero ver, disspariga dos 6culos
escuros, Nao sera por isso que veras, a Uniceddarera que deixarias
de ser a pior cega (...)."” (SARAMAGO, 2001, p. 283)

A Cegueira branca de Saramago, além derygiesa a morte, também é pulsdo de
vida, porque € a possibilidade de transformacéde eneétamorfose da consciéncia, da
visdo: sua brancura instaura um rito de passagemnafi'macédo de um processo de
busca ontolégica, onde oscilam morte e renasciménto todo sistema simbdlico, a
morte precede a vida, pois todo nascimento € umscémento. Por isso o branco €,

primitivamente, a cor da morte e do luto. O brapemuz sobre a nossa alma 0 mesmo



33

efeito do siléncio absoluto; o branco representantaada no invisivel.” (CHEVALIER
e GHEERBRANT, 1998, p. 142).

A Cegueira branca €, portanto, uma abegara o mundo invisivel, pois comporta
um turbilhdo de possibilidades vivas. Ela instalaada do impossivel, que € rico em
plenitude: a cor da Cegueira de Saramago € a camcérda Revelacdo e da
Transfiguragcéo, que deslumbra e desperta 0 ententthnao mesmo tempo em que o
ultrapassa.

Um terceiro elemento que compde a Cegu@icenada por Saramago, e que se
relaciona com o seu carater parabdlico,Aanimia Essa questdo sobre a presenca ou
a auséncia do nome é discutida por Saramago jdghen dempo, em alguns de seus
romance¥. EmMemorial do Conventgpor exemplo, o0 nome esta associado & idéia de
perpetuacdo da vida, uma vez que pronunciar o ragenalguém € uma maneira de
manté-lo vivo. Em contrapartida, concomitantemermienome emMemorial do
Conventotambém se associa a um ideario que o aproximaafetnte da abordagem
que Saramago faz da mesma questao no rontarsa@o Sobre a Cegueirq...) quem
sabe que outros nomes teria e todos verdadeirogugaleveria ser um direito do
homem escolher o seu proprio nome e muda-lo cemsvaz dia, um nome nao é nada
(...)." (SARAMAGO, 1995, p. 52).

J& nas primeiras palavras Hesaio Sobre a Cegueir@ sugerido que tudo tem
inicio numa cidade qualquer, de grande g8rende nos deparamos com uma fileira de
carros parados diante de um semaforo.

O primeiro a cegar € um homem possivelmal@emeia-idade, casado. N&o
sabemos a sua idade exata, nem o0 seu nome, nearapa@ncia; basta ao narrador que
ele seja reconhecido apenas como aquele que faoordcial da Cegueira, nada mais.
Sua profissao também n&o importa, nem tampoucone oa idade de sua esposa. Dela
ficamos sabendo apenas que trabalha fora de casapf@gada de um escritdrio) e que
ama imensamente seu marido, pela comog¢ao que deenqonando toma conhecimento

do que lhe sucedera.

!> Numa das suas mais recentes obAas|ntermiténcias da Morteescrita em 2005, portanto dez anos
depois ddEnsaio Sobre a Cegueir®aramago também langa maocag@nimia que abrange tanto os seus
personagens, como o lugar e o tempo onde se pass@rEa, que € impossivel de ser situada cromncddg
e geograficamente.

'8 O fato de tudo se passar numa cidade de grante pmie ser cogitado pelo ambiente agitado, tenso e
conturbado, tipico do cotidiano de uma metrépotanmosto por Saramago ja na primeira pagina do
romance.
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A respeito danonimiaque incide sobre seus personagens no romancen&gra

declara:

“Decidi que ndo havera nomes prépriosEmsaiq ninguém se chamara
Anténio ou Maria, Laura ou Francisco, (...). Pefidesta vez, que o livro
seja povoado por sombras de sombras, que o ldimrsaiba nunca de
gquemse trata, que quanddguémlhe apareca na narrativa se pergunte se
€ a primeira vez que tal sucede, se o cego daa&gim sera ou ndo o
mesmo da pagina cinquenta, enfim, que emesfacto no mundo dos
outros, esses a quem ndo conhecemos, nos toddRABAGO, 1998a,

p. 101 e 102§’

O cego é o ser, 0 homem, ndo uma pessoaifispemas todo o género humano,
isto €, “nds todos”. Por isso, similarmente ao a@dsdrimeiro Cego e de sua esposa,
nenhuma das personagens que estao nesta metrdpoteih sem nome) é identificada
nominalmente. A exemplo do que ocorre com as pegars doEnsaio Sobre a
Lucidez escrito em 2004, bem como com aquelas criadaA®rmtermiténcias da
Morte, escrito em 2005, as personagens Hisaio Sobre a Cegueirado sempre
designadas por suas func¢des, ocupacao, caracesifisicas ou existenciais, ou ainda,
por seu grau de parentesco com alguém. Solameoaimiados cegos de Saramago,

Calbucci afirma que:

“E importante notar que Saramago ndo nomeia a®magsns do seu
romance, deixando-as num suposto anonimato (.s$a Euséncia de
nomes cria um efeito universalizante, constatande @s grandes
desgracas igualam os homens nos medos, nas nedessil nos sonhos.
Também nédo ha, em Ensaio Sobre a Cegueira, rei@r@necisa ao
espaco dos acontecimentos, tudo se da numa cidadgie nem as ruas
sdo nomeadas. Isso refor¢a a idéia de universatizdg texto, que cria
uma fantastica alegoria em cima do destino posslgehumanidade.”
(CALBUCCI, 1999, p. 88).

Além daanonimiados personagens, vislumbra-se tambéam@imiado espaco
onde se desenrola a epidemia. Além disso, a pr@@imieira ndo tem um nome que a
identifigue (amaurose, ou agnosia, por exemplopda ser este, tdo direto e cru:
‘Cegueira: Ou ainda outro, tdo ou mais terrivel: “mal-brdn@®ARAMAGO, 2001, p.
50). E como se ela fosse, sobretudo, uma entidae, forca, e ndo uma mera
patologia, passivel de ser rastreada na literagpacializada.

Vé-se, entdo, que msaio Sobre a Cegueira elemento da auséncia do nome,

desempenha uma importante funcdo junto ao leitomoc € apontado acima por

7 Os grifos da citacéo foram feitos pelo propricoaut
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Calbucci, aanonimiaengendra um efeito fantastico e universalizanieseja, expande
os limites da experiéncia dramatizada-narrada nmoance, tornando-a de todos.
Saramago por sua vez endossa este ponto de veta@aafirma que anonimiano
Ensaioé empregada para confundir o leitor; ela faz cam*“g leitor ndo saiba de quem
se trata ao certo”, que ele “entde factg no mundo dos outros, esses a quem nao
conhecemos, nds todos.” (SARAMAGO, 1998a, p. 1002

A anonimiafaz com que o leitor do romance seja arrebatattoyseverso ficcional
da Cegueira, uma vez que ela abrange todas asapessos 0s nomes, possibilitando-
Ihes a experiéncia visceral da dolorosa jornadacdgss. Carreira, num dos seus artigos
sobre Saramago, ja citado anteriorm&htafirma que “a supressdo da identidade a
partir do nome esta associada a cegueira que sahaspAs personagens sao
identificadas por outros meios (...). A0 assumiggre 0s nomes sao desnecessarios ao
seu relacionamento no manicomio, as personagemandeimplicita a trajetoria que
terdo de seguir, na descoberta dolorosa do ewatdn” (CARREIRA, 2008).

Afirmando a necessidade inexoravel da bdscasséncia de si mesmo e do outro,

a anonimiano romance denuncia, concomitantemente, a degagéo e a perda da
identidade diante de todo o horror que a realiddal€egueira promove; mediante o
massacre hediondo engendrado pela Cegueira, ossnoa® tém mais nenhuma

serventia:

“T&o longe estamos do mundo que néo tarda que @nuesca ndo saber
quem somos, nem nos lembramos sequer de dizer-ao® oS
chamamos, e para qué, para que iriam servir-nowes, nenhum céo
reconhece outro cao, ou se lhe da a conhecer, patoss que Ihes foram
postos, é pelo cheiro que identifica e se da atifamm (...).”
(SARAMAGO, 2001, p. 64).

“(...) os nomes, que importam 0s nomes, um ache,rqubou, outro, que
foi roubado, h&d uma rapariga misteriosa de 6cuosres que pde colirio
nos olhos para se tratar de uma conjuntivite, @..jneu marido é
oftalmologista e ela foi ao consultorio, sim, edenbém cé esta, tocou a
todos, ah é verdade, ha o rapazito que é estraf@RAMAGO, 2001,

p. 65).

Assim, em tempos de Cegueira 0 que impd@itaos atos, 0s gestos, 0s eventos em
sua esséncia, em sua nudez atroz. Nao importaguaie sdo as personagens em sua
subjetividade, nem tampouco a identidade psicotdgle cada uma delas. Nesta

situacao limitrofe e critica torna-se crucial tuatpilo que € feito: importam agora as

8 Trata-se do artig®D N&o-Lugar da Escritura: uma Leitura de Ensaio @ol Cegueira, de José
Saramago
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acOes das personagens, as suas atitudes, as doggsesentificam e as funcdes que
assumem (em relagéo a si mesmos e aos demais).

Se para as civilizagbes antigas pronunciaorae das coisas era poder exercer um
dominio sobre elas, se para elas o fato de nonhgarcanferia um poder sobre a sua
esséncia e a sua forma, em Saramago 0s nomes aostnéo revelar a esséncia das
coisas. Na epigrafe do romarnioedos os Nomédg-se: “Conheces 0 nome que te deram,
nao conheces o nome que tens” (SARAMAGO, 20000p. 1

No Ensaio Sobre a Cegueiraa esséncia das coisas nao repousa no nome. A
esséncia delas encontra-se no territorio do inéleéeel, “(...) o inominavel existe, e é
esse 0 seu nome, nada mais.” (SARAMAGO, 2001, 9). F para reafirmar essa tese,
enunciada pela Mulher do Médico Oftalmologista, gqueersonagem designada como
Rapariga dos 6culos Escuros filosofa: “Dentro de Im& uma coisa que nao tem nome,
essa coisa € o0 que somos” (SARAMAGO, 2001, p. 262).

Tais idéias dialogam com o pensamento deuzele Guattari, presente na obra em
cinco volumedMil Platés (Capitalismo e Esquizofreniapnde defendem o fato de que
“0 nome proprio ndo € indicador de um sujeito.” (BDZE E GUATTARI, 1997, p.
51). Segundo os dois filésofos, um nome — paraes#mente um nome proprio, para
ser um nome propriamente dito, para revelar umgneiss— deve designar algo que € da
ordem do acontecimento, da multiplicidade, do ddyim nome néo classifica e isola
uma identidade, mas a dissolve num quadro polifdriic nome proprio € a apreensao
instantanea de uma multiplicidade.” (DELEUZE e GUARRI, 1995, p. 51). Para eles,
o verdadeiro nome préprio revela os devires, omitiios e as intensidades de um
individuo que é, por sua vez, despersonalizadoléfacetado.

Em Saramago,anonimiada Cegueira também oculta uma natureza esselstal.
anonimia conduz e mantém 0s seres e as coisas num prodesskevir intenso,
operando da mesma maneira que a brancura da Gegeleircomporta um carater de
duplicidade, ela traz a tona a condicdo hibridaltipi@ e repleta de devires, que é
inerente a toda personagem do romance: a Mulhafétbco, por exemplo, a0 mesmo
tempo em que € mée protetora e provedora, é tambenassassina cruel.

Ao mesmo tempo em que eatonimiaafirma a perda da identidade, ela também é
a manifestacdo de um contexto que possibilita cafesar da verdadeira identidade,

aquela que ndo se nomeia porque a sua esséncestd@no nomé& Por se constituir

19 Este pensamento sobre o fato de um nome néo revekséncia identitaria do objeto (ou do ser)ajue
carrega, presente no romance de Saramago, diafeti@gamente com a idéia de nome discutida por
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enquanto um processo de devir, a epidemia da Gagou@&p permite a fixacdo de um
nome, ndo possibilita a rotulacdo das coisas: a€legé nome nenhum, mas ao mesmo
tempo é a possibilidade de todos os nomes. Carrarartigo citado anteriormente,
afirma que devido anonimiapresente n&nsaio Sobre a Cegueird...) a historia do
romance € impossivel de se situar” e que “é exattamessa impossibilidade que faz do
romance um retrato tdo contundente da condi¢céo mawhgCARREIRA, 2008).

Essa Cegueira sem nome engendra filhos cegokém anbnimos, numa terra
desconhecida. Nem terra, nem mae, nem filhos, t@memproprio. Portadora de nome
nenhum, mas plena de multiplos sentidos, a Cegdei@aramago, como uma parabola,
comeca timidamente, até ganhar formas espetacukarésassim mesmo que ela se
instala e opera, como um grandioso espetaculoadiptico, cruel e, ao mesmo tempo,

redentor.

2.2 — A CEGUEIRA ENQUANTO ENGRENAGEM ESCATOLOGICA

A Escatologia € uma idéia associada ao @lgexisténcia que oscila entre vida e
morte. Mircea Eliade, no seu pensamento sobre tws mosmogonicos, encontrado na
obraMito e Realidadeaponta que “0s mesopotamicos sentiam que 0 coeweva
organicamente ligado ao fim que o precedera, gse ‘@m’ era da mesma natureza do
‘Caos’ anterior a Criacdo, e que o Fim, por essévmoera indispensavel a todos os
comecos.” (ELIADE, 2000, p. 49).

Eliade ainda discute este tema na dita do Eterno Retornana qual declara que
o0 tempo escatoldgico, embora esteja conectadoia d#efim, significa também um
tempo primordial, isto €, “um tempo mitida, Illo Tempore” (ELIADE, 2004, p. 71).
Para Eliadein illo tempore“encontra-se situado nao apenas no principio mpaoe mas
também no seu final.” (ELIADE, 2004, p. 97).

Saramago, através do caminhar da Ceguastgura um tempo do Caos, Ui
Tempore escatolégico, no qual as coisas e 0s seres sofrend processo de
degenerescéncia para, posteriormente, se regemer&reCegueira ¢ o Caos, mas

também o ressurgimento da vida, em sua mais intengardadeira pulsacdo. A sua

Shakespeare na peBameu e Julietana classica cena do balcédo, quando Julieta Riaznaeu: “Somente
teu nome é meu inimigo. Tu és tu mesmo, sejas ownmaMontecchio. (...). Oh! Sé outro nome! Que ha
em um nome? O que chamamos de rosa, com outro ecalaria 0 mesmo perfume tdo agradavel. (...).
Romeu, despoja-te de teu nome e, em troca de tee,mue nao faz parte de ti, toma-me toda inteira!”
(SHAKESPEARE, 1995b, p. 307).
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chegada é o comec¢o de um fim, e, a0 mesmo tempdijrupara o recomeco de toda
uma humanidade de cegos.

Assumindo, em questao de pouco tempo, @édeide uma poderosa epidemia, a
Cegueira de Saramago se encena — como ja foi ditom espaco e num tempo
impossiveis de serem concretamente determinadosh&dim onde especifico, nem
tampouco um quando mensuravel. Nao se sabe nenuerapgca a epidemia ocorre,
nem qual € o tempo exato da sua duracdo. Nestedaganome, de dias e meses sem
nome, de ruas, de lojas, de esquinas, de cruzasel@racas, de becos e de seres sem
nome, a Cegueira branca se aloja e expande seagmnt

Feito o exame no Primeiro Cego, a Ceguairdransforma em uma espécie de
polvo gigantesco, cujos tentaculos atingem cadanagg individuos, até se estender por
todo um territorio. O que se vera, a partir daifasem processo medonho de
recrudescimento da espécie humana, e a sua congecaremalizacdo: a Cegueira
promove uma espécie de suspensao da consciénea peu posterior ressurgimento.

A Cegueira — ja tendo contaminado o Prim€iego e o Ladrdo do Automovel —
move-se agora, de forma simultanea, em direcagas®nagens que se encontravam
na recepcdo do consultorio do Médico Oftalmologigiste, por exemplo, depois do
expediente, intrigado com 0 caso tdo estranho lyeeslirgira, vai para casa e tenta
descobrir nos seus livros de medicina alguma exgdic cientifica para o ocorrido,

guando acaba cegando também:

“Com a consciéncia clarissima de se encontrar metigm beco onde
aparentemente ndo havia saida, o médico abandegaceom desalento e
olhou em redor. A mulher ja se tinha retirado, leamb-se vagamente de
gue ela se aproximara um momento e lhe dera ura heijcabelo, Vou-
me deitar, devia ter dito, a casa estava agonacgilea, em cima da mesa
os livros espalhados, Que serd isto, pensou, &ssintiu medo, como se
ele proprio fosse cegar no instante seguinte e géuibesse. Susteve a
respiracdo e esperou. Nada sucedeu. Sucedeu urtordiepois, quando
juntava os livros para os arrumar na estante. Ronpercebeu que tinha
deixado de ver as maos, depois soube que estavd (ERAMAGO,
2001, p. 30).

Enquanto a Cegueira arrebata a visdo doddédi Rapariga dos Oculos Escuros,
devido ao diagndstico de conjuntivite, vai compranedicamento receitado para seus
olhos inflamados. O narrador faz o leitor tomancié de que, no fim deste mesmo dia,
ela tinha “(...) alguém a sua espera, um encorgrque tinha razbes para esperar boas

coisas, tanto no que se referia a satisfagcdo rahteomo as outras satisfagfes.”
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(SARAMAGO, 2001, p. 32). E neste encontro, duramteorgasmo, que os seus olhos

sao tomados pela Cegueira branca:

“(...) trezentos e doze era 0 nimero que a espemvaqui, bateu
discretamente a porta, dez minutos depois estazaaus quinze gemia,
aos dezoito sussurrava palavras de amor que jdimt&onecessidade de
fingir, aos vinte comecava a perder a cabeca, @e @ um sentiu que o
corpo se lhe despedacava de prazer, aos vintesgydimu, Agora, agora,
e quando recuperou a consciéncia disse, exausiiz eAinda vejo tudo
branco.” (SARAMAGO, 2001, p. 33).

Depois de perceber que o embranquecer dastaanao era fruto do prazer, mas da

cegueira repentina, a Rapariga, desesperada, dyitama pelo corredor do hotel — a
exemplo do que aconteceu com o Ladrdo —, é abopmtadan policial que a conduz até
um taxi. E interessante destacar que toda essagems{como outras mais no romance)
da-se como se fosse uma cena teatral, devidorssitmrga dramatica que presentifica,
0 proprio narrador nos aponta o “dramatismo Obw@situacdo” (SARAMAGO, 2001,
p. 36): “(...) apbs os gritos lancinantes que caex; soltar depois de compreender que
a perda da visdo ndo era uma nova e imprevistaegtiéacia do prazer, mal ousava
chorar e lamentar-se quando, com maus modos, &eatifouxe-mouxe, quase aos
empurrdes, a levaram para fora do hotel.” (SARAMAGQ01, p. 36).

Enquanto todo este drama se passa com aiggapas Oculos Escuros, o Médico
Oftalmologista, tendo ja declarado a sua Mulhertgogém ficara cego, se apressa em
alertar o Ministério da Saude sobre a iminenteapid de Cegueira. Logo depois de
fazé-lo, Saramago ja esboca a postura negligedés@nana que o governo ir4 adotar
mediante o surto epidémico. Imediatamente, o Médiotstruido a ndo sair de casa em
hipétese alguma, até segunda medida: “(...) fagaerfavor de permanecer em casa. As
palavras finais foram pronunciadas com express@imaimnente cortés, porém nao
deixavam qualquer davida sobre o facto de seremardem.” (SARAMAGO, 2001, p.
42).

Os casos de cegueira subita, entdo, sephedtn: além dos demais, também
cegara 0 Rapazito Estrabico, que tinha estado nsutério do Médico acompanhado
pela mae, assim como mais tarde cegara o Velhoedaa/Preta. Portanto, diante de
tais prerrogativas, o governo decide isolar tast@antaminados como 0s suspeitos de
contagio em quarentena, alojando-os em um manic@egativado e em péssimas

condicOes de infra-estrutura:
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“(...) do que se tratava era de pér de quarentedastaquelas pessoas,
segundo a antiga pratica, herdada dos tempos ema@ba febre-amarela,
quando os barcos contaminados ou sO suspeitosfetzan tinham de
permanecer ao largo durante quarenta dias, até(8RAMAGO, 2001,

p. 45).

“Por toda parte se via lixo. A mulher do médicotonlpara dentro. Num
armario que estava meio aberto encontrou camisésciEs. Quando

voltou a juntar-se ao marido, perguntou-lhe, Esazage imaginar onde
nos trouxeram, N&o, ela ia a acrescentar A um AN mas ele

antecipou-se-lhe, Tu ndo estas cega, ndo possertomgue fiques aqui,

Sim, tens razdo, ndo estou cega. Vou pedir-lhetguevem para casa,
dizer-lhes que os enganaste para ficar comigo,Mdfoa pena, de la nédo
te ouvem, e ainda que te ouvissem nao fariam ddss, tu vés, Por

enquanto, 0 mais certo é cegar também um dia desmtedaqui a um

minuto, Vai-te embora, por favor, Nao insistas),(Nao te posso obrigar,
Pois ndo, meu amor, ndo podes, fico para te ajedans outros que ai
venham, mas néo lhes digas que eu vejo, Quaisspuam certeza ndo
crés que vamos ser os Unicos, Isto € uma loucwee Ber, estamos num
manicomio”. (SARAMAGO, 2001, p. 47 e 48).

A temporada no manicomio € inaugurada catnegada do Médico Oftalmologista e
da sua Mulher, que se declarara cega para delesen&®parar. Errando na primeira
conclusao, de que logo também cegaria, e, acertamdegunda, de que ela e o marido
nao seriam 0s Unicos isolados em quarentena, aekdih Médicové entrar na sua ala,
aos tropecos e esbarrdes, o Primeiro Cego, o Lagéio roubou, a Rapariga dos Oculos
Escuros e 0 Rapazito Estrabico (j& sem a compalzhiade, personagem da qual ndo se
tera mais noticia até o desfecho do romance).

Logo depois, deflagrando a expanséo deskade contagio da Cegueira, entram o
policial que levara o Ladrdo em casa, o motoristalgvara o Primeiro Cego em seu taxi
até o consultério do Médico Oftalmologista, o balsta da farmacia que vendera o
colirio & Rapariga, a criada do hotel que foi anpitra a acudi-la, e a Mulher do Primeiro
Cego.

E como se as suas palavras fossem autmiiofecias, a Mulher do Médico logo
vera crescer monstruosamente o nimero de habidegea quarentena, tendo sido aquela
destinada a presenciar todos os horrores e atd@sddesencadeados pela disseminagao
da Cegueira. Os mais de duzentos e quarenta cegés seguimento a uma verdadeira
descida aos infernos — “Se tivéssemos vista, @sg@mos vista ndo nos teriam metido
neste inferno.” (SARAMAGO, 2001, p. 190) — jornagize Ihes impora a descoberta de

novas regras para a sobrevivéncia e de novos garadiexistenciais.
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Utilizando o pensamefifodo Dr. René Allendy, Chevalier e Gheerbrant, no
Dicionario de Simbolgsdesignam aquarentenacomo um numero que “marca a
realizacdo deum ciclg de um ciclo, entretanto, que deve chegar, nama simples
repeticdo, mas a uma mudanca radical, uma passagernna espécie de acao e de vida.”
(ALLENDY apud CHEVALIER e GHEERBRANT, 1998, p. 757). O ciclo @&gueira,
que transforma a cidade numa grande quarenteng el@acao é indeterminada, impde
mudancas nanodus vivendide toda a populagdo atingida, fomentando uma skrie
rupturas, denunciando os paradigmas que mantémhus®no num estado de letargia, e
inaugurando um horizonte onde novos paradigmasr@odeer efetivamente criados e

ativados:

“Provavelmente, s6 num mundo de cegos as coisado ser que

verdadeiramente sdo, disse o médico, E as pegsergsintou a rapariga
dos 6culos escuros, As pessoas também, ninguémi é&tpara vé-las
(...).” (SARAMAGO, 2001, p. 128).

No romanceAs Intermiténcias da Mort&aramago também nos revela um caos
semelhante, despertado pela auséncia da Morte aismgpalquer. Similarmente ao que
ocorre com a epidemia da Cegueira, ndo se sabguEnisdo em que tempo e em que
lugar se desenrola o estranho incidente, nem ogmede sua duragdo. Saramago, assim,
situa novamente mais uma de suas histérias numotesgaco indeterminado, abstrato,
universal e transcendente, que poderia ser qualgger, inclusive aquele em que a
Cegueira se instala.

SO se sabe que, a partir de certa noiteédeifon, ninguém mais morre neste pais,
fato que inicialmente sera festejado, mas que @grasteriormente uma terrivel crise. A
auséncia da morte — ao contrario do que normalmsengensava — aumenta ainda mais o
sofrimento de existir da populacdo. A auséncia datené a presentificacdo do Mal; o
sumico da Morte nada mais gera do que a propridevi@®ueremo-lo vivo, e ndo morto,
Mas ndo no estado em que me vé&s aqui, um Vivo sfaeneorto, um morto que parece
vivo (...).” (SARAMAGO, 2005, p. 39 e 40). A Vidantao, torna-se fragil (estar vivo
torna-se 0 mesmo que estar morto) e, junto consetaymbira toda a humanidade deste
pais: num lugar abarrotado de doentes terminaisda®os em estado vegetativo, de
feridos que deveriam estar mortos, mas que nao,esfalta de comida e de espaco fisico

para se viver, indiciam também a falta de compaigdde lucidez que corrompe a

2 pensamento desenvolvido pelo autor na bbr&ymbolisme des Nomhr&sris — 1948.
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humanidade. As pessoas vao ficando cada vez msusnd@as, bestiais (e, por que nao,
cegas).

Este tempo e este espaco, indefiniveis raimente, mas, concomitantemente,
plenos de significados, confirmam o carater oniolbg(ja referido anteriormente)
caracteristico da segunda fase da literatura dentsegyo, onde o tempo, 0 espaco e a
esséncia humana sdo abordados de uma forma memwslizadora e mais mdltipla,
menos histdérica e mais universal, menos herméticaig abrangente, mais metafisica.

Tal como a Morte que se retira, a Cegueira sg instala traz a tona o lado mais
instintivo, abissal, animalesco e barbaro da espBamana. Este embrutecimento da
sensibilidade e da consciéncia, adquirido e prap@gar meio de uma epidemia, faz com
gue os dias nas alas do manicbmio apresentem rsualeceim purgatério, onde se
testemunha a faléncia do humano. O governo — geesgenas como uma voz num alto-
falante — friamente lava as maos, eximindo-se dalgger responsabilidade pela
manutencgao da ordem e da civilidade dentro da gteare:

“(...) em caso de incéndio, seja ele fortuito otermgional, os bombeiros
ndo intervirdo, (...), igualmente ndo deverdo dsritados contar com
nenhum tipo de intervencéo do exterior na hipotieseirem a verificar-se
doengas entre eles, assim como a ocorréncia deddaesoou agressoes,

(...), em caso de morte, seja qual for a sua cassamternados enterrarao
sem formalidades o cadaver na cerca (...).” (SARADA 2001, p. 51).

Além disso, 0 governo se recusa a mandamedicamentos necessarios para o
tratamento de eventuais infeccdes, inflamacdesasascde viroses diversas que possam
surgir na quarentena. Por conta disso, o LadraoAdtbomoével acaba morrendo
covardemente fuzilado por um dos soldados que guard portdo do manicébmio, no
momento em que tenta solicitar remédios para unméeito infeccionado na perna.

A Cegueira de Saramago instaura a ditadwrateinpos sombrios, onde a
sobrevivéncia da-se sob a égide do medo, do patggdesconfianca e do mal absoluto:
“Pois eu estou desconfiado de que ndo héa limites pamau, para o mal (...).”
(SARAMAGO, 2001, p. 144). E justamente toda ess@osfera pesada, todo este estado
calamitoso das coisas, que serve de moldura patdude negligente dos governantes,
levada as ultimas consequéncias pelos soldadosédoite que montam guarda no portao
do manicomio. Cumprindo pontualmente as ordens sd&l@dem qualquer hesitacéo,
atiram contra o Ladrdo, matando-o, bem como atiradntra quem quer que venha a

desobedecer a regra de jamais se aproximar daop@rtéso indiscriminado e abusivo da
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autoridade que lhes foi conferida revela uma pastuwacional, cega, tipica de animais
amedrontados e ariscos:

“Vamos, disse a mulher, ndo ha nada a fazer, eestdm culpa, estao

cheios de medo e obedecem ordens, Nao quero acrqdé isto esteja a

acontecer, é contra todas as regras de humanidadelhor que acredites,

porqgue nunca te encontraste diante de verdade #denge.”
(SARAMAGO, 2001, p. 69).

Assim, 0s cegos sdo abandonados aos leaprida fortuna, num lugar sujo e
despreparado para a funcdo de quarentena, que estdgude pouco tempo ficara
inabitavel devido as consequéncias de uma supacdlot Vé-se, na grande parte dos
cegos, a derrocada dos sentimentos sublimes, hgneamabres. No manicémio, imperam
0s sentidos mais basicos e as necessidades fiseddgrnam-se cada vez mais exigentes
e dominadoras. Nao ha moral, nem ética, nem a ypagéo em manter a dignidade.
Nesse tempo de atrocidades, imperam a fome, oocdesejial, a dor dos corpos cansados,
o sono sofrido dos cegos. Tem inicio a disputatgmoitorio, pela comida e pela agua que

nao demoram a faltar:

“Deitados nos catres 0s cegos esperavam que ots@sse do da sua
tristeza. (...). Agora havia um siléncio dorido, lespital, quando os
doentes dormem, e sofrem dormindo. (...), Vamo®docheirar mal.”
(SARAMAGO, 2001, p. 97).

“Estamos a lidar com gente honesta, E isso, tanfbéxtito pelo outro,
N&o, isto digo eu, O cavalheiro, 0 que nés somosatdade aqui é
pessoas com fome” (SARAMAGO, 2001, p. 103).

“Os minutos iam passando, um ou outro cego tiehaetado, algum
adormecera ja. Que isto, meus senhores, é comer orenird
(SARAMAGO, 2001, p. 109).

Tudo isso, que se conjuga como uma espédpakcalipse do Humanmada mais
é do que o reflexo da atmosfera Apocaliptica desgueveste 0 Tempo e 0 Espago sem
nome da Cegueira também sem nome, que vai armasuid @ia e preparando-se para
0 seuarmagedon para 0 seu passeio catastrofico sobre todaaadatnima criada por
Saramago no seu romance.

Mikhail Bakhtin, na obr@uestdes de Literatura e Estética (A Teoria do Rura)”

da ao cruzamento das relacbes temporais e espaaitigicamente trabalhadas em

2l Especificamente no ensakormas de Tempo e de Cronotopo no Romance (EnsiioBoética
Historica).
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literatura, 0 nome deCronotopo Tomando o ternfd emprestado das ciéncias
matematicas, Bakhtin refere-se a essa fusdo eatistitre tempo e espaco como um dos
fatores caracteristicos do fenébmenaldogismo textual

“A interligacdo fundamental das relagdes temporais espaciais,
artisticamente assimiladas em literatura, chamaseomonotopo (que
significa ‘tempo-espaco’). (...); nele é importange expressdo de
indissolubilidade de espaco e de tempo (tempo apmaota dimensao do
espaco). (...) No cronotopo artistico-literario weoa fusdo dos indicios
espaciais e temporais num todo compreensivo e etmchqui o tempo
condensa-se, comprime-se, torna-se artisticameisi@el o préprio
espaco intensifica-se, penetra no movimento do derdp enredo e da
historia.” (BAKHTIN, 1988, p. 211).

Nocronotopoos indices do tempo se manifestam no espaco gag@seveste-se de
significados e é mensurado através do tempo. RadatiB, € esse “cruzamento de séries”
e € essa “fusdo de sinais” que determir@amotopoartistico:um todo compreensivo e
concreto O cronotopocria, por meio dessa mistura, um contexto totala uealidade
intensificada e auto-suficiente, onde se desenrolmacontecimentos.

Pode-se detectacmnotopotanto em um texto concreto, ja que ele é o loadems
nos da narrativa se constroem e se desconstroem, mademos falar doronotopotipico
de um autor, ou ainda de ugénerq dado que em literatura “o género e as varieddees
género sdo determinadas justamente pelo cronot(®AKHTIN, 1988, p. 212).

Desse modo, a auséncia de nomesEnsaio Sobre a Cegueirga discutida
anteriormente, cria uma indissolubilidade do terepdo espaco, compondo um todo
compreensivo no qual se narra, se dramatiza, snanse filosofa e se ensaia sobre a
Cegueira. E justamente essmaonimiacaracteristica do Tempo e do Espaco, que acaba
por fundi-los numa sé categoria, de modo que o ¢tedgpmal instaurado pela Cegueira
interpenetra o espaco maléfico onde ela se desgrmmdndo uma realidade total, um
cronotopoartistico, portanto.

Tal como a suspensdo da morte (e, portat#oyida) no pais sem nome és
Intermiténcias da Mortea Cegueira engendra urronotopoapocaliptico, escatoldgico.
Ela € o tempo-espaco do mal, da imundicie, do &gsodento e da decadéncia. Segundo

o artigo de Chauvin, presente Bicionario de Mitos Literario8 o Apocalipse é a

220 conceito deCronotopofoi introduzido e fundamentado a partir Beoria da Relatividadee Einstein.

% Organizado por Pierre Brunel.
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destruicdo violenta do mundo. Segundo ele, numtevagpocaliptico “ha mortes totais e
mortes limitadas, Unicas ou multiplas, mortes s#ggide renascimento ou de recriacdo e
mortes eternas, mortes passadas e mortes a VHAWYIN, 2000, p. 52). Entretanto, o
significado desse termo ndo se reduz a esse Uemntml®, uma vez que “o Apocalipse €,
antes de tudo, a Revelacdo” (CHAUVIN, 2000, p. 52).

Com o Apocalipse, compreende-se que tudo deverd@pdexer para logo depois
recomecar. Todo apocalipse é um convite a decoraga “significado escatologico do
aqui e do agora.” (CHAUVIN, 2000. p. 54). Todo apgese, enquanto fenémeno
escatoldgico, consiste numa caminhada evolutivaoafién das coisas, dos seres, do
pensamento, da vida, tais como sdo no preseni@,opaomeco de um novo estado das
coisas, dos seres, do pensamento, da vida, nuno futdiximo.

Desse modo, todo processo escatolégico, tdmto apocaliptico, supbe uma
ruptura, inevitavel e necessaria, entre dois esta@omundo, o atual e o que vira. Tal
como pode ser verificado nbivro do Apocalipse de S&o Jgadessa ruptura é
dramaticamente expressa em uma tematica de vialénenorte. Cataclismas de toda
espécie se desenrolam em cadeia, o0 sol torna{seees luas vermelhas, os astros caem

como tochas vivas, a terra treme e sucumbe, adgoear torna-se sangue:

“Granizo e fogo misturados de sangue foram jogadse a terra. A
terca parte da terra virou brasa, a terga partédases e toda erva verde.
(...) Foi lancada no mar como que uma grande mbatamdendo em
chamas e a terca parte do mar se converteu emesaMgureu a terca
parte das criaturas que vivem no mar e foi desirsiderca parte dos
navios. (...) Caiu entdo do céu um astro enorneeraio como um facho.
Precipitou-se sobre a ter¢a parte dos rios e massfale agua. O nome do
astro é Absinto. (...) Muitos homens morreram dag8 que se tornaram
amargas. (...) Foi ferida entdo a terca parte Haladua e das estrelas, de
sorte que escureceram em um terco. O dia e a peitleram uma terca
parte do seu brilho.” (JOAO, 1995: Ap, 8, 7-13).

Ao lado dessas catastrofes, ainda se sucedémas: chuvas de granizo, epidemias,
pragas, periodos de seca extrema, etc. A tem&ivalncia e do mal também reverbera
nas atitudes humanas: os homens se matam, sdysostblasfemam, mentem, e as suas

cidades fenecem:

“(...) os restantes dos homens, que nao morreramestas pragas, nao se
arrependeram das obras de suas maos. (...) Nenregeraderam dos
homicidios nem dos maleficios nem da prostituic&m rdos roubos.”
(JOAO, 1995, Ap, 9, 20-21).
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Esse tempo-espaco tipico Apocalipse de Sao JoAesse cronotopo escatoldgico,
gue presentifica o desaparecimento convulsivo dodmuse aproxima efetivamente do
cronotopo artistico da Cegueira de Saramago. Hesastera escatologica é sugerida no
romance desde a entrada dos personagens na quoaregiendo ainda havia poucos
cegos por la: “WYamos endoidecer de horror” (SARAMAR001, p. 97), e é afirmada no
ritmo da disseminacdo epidémica, quando no 4picataégico da Cegueira o narrador,
num devaneio poético sobre um dos cegos, acab@definor-lo comoum cronista dos fins

dos tempas

“Chegando a esse ponto, 0 cego contabilista, candadlescrever tanta
miséria e dor, deixaria cair sobre a mesa o punggtdlico, buscaria com
a mao trémula o bocado de p&do duro que havia deieadim lado

enquanto cumpria a sua obrigacdo de cronista dal@ismtempos (...).”

(SARAMAGO, 2001, p. 161).

E através desse devaneio poético sobrepessanagem, o Cego Contabilista, que o
narrador vai inserindo o leitor no espaco-tempdCedgueira: apocaliptico, catastrofico,
atroz e cruel. A cada dia sem nome desse espagmtgive-se na hora também sem
nome do Apocalipse. Chauvin elenca “guerras, formeslemias, cometas” (CHAUVIN,
2000, p. 55) que caem do céu como bombas comaadsdiscatologicos. Nesse sentido,
tal como vimos nos trechos biblicos épocalipse os cegos de Saramago estdo em
guerra, se digladiam: “(...) cegos contra ceggs & mulher do médico compreendeu logo
que nenhuma conversagao diplomética iria ser pelsg\que provavelmente ndo o seria
nunca.” (SARAMAGO, 2001, p. 138).

Como ja foi mencionado anteriormente, tamié@a falta de comida na quarentena,
devido ao numero superior de isolados e a maldademdgrupo de cegos que, de posse
de uma arma, passa a interceptar todas as refeid@ss de fora e a controlar sua
distribuicdo entre as alas do manicomio, mediaagamento de diversas naturezas: “No
meio do atrio, rodeando as caixas de comida, ucnloilde cegos armados de paus e de
ferros de cama, apontados para frente como bametdancas (...).” (SARAMAGO,
2001, p. 138 e 139). Assim como ocorre Aocalipse de Sdo Joaa Cegueira — a
grande doenca da humanidade, criada por Saramageuttnsaio— desencadeia uma
série de enfermidades menores no interior da gtearan

“(...) as doengas daqui ndo sdo apenas as do tmgstivo, ou seja por
caréncia de ingestdo suficiente, ou seja por markiecomposicdo do

ingerido, para ca ndo vieram apenas pessoas s@jddwvela que cegas,
inclusive algumas destas, que pareciam trazer splalalar e vender,
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estdo agora, como as outras, sem se poderem ledmstgpobres catres,
derrubadas por umas gripes fortissimas que entragemse sabe como.

().

“Renunciaria 0 cronista, por circunspeccdo, a fazen relato
discriminativo de outros males que estdo afligindaoitas das quase
trezentas pessoas postas em tdo desumana quarentanado poderia
deixar de mencionar, pelo menos, dois casos deraahastante
adiantados (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 160).

Este espaco-tempo instaurado no manicémio, apticalie desolador, ecoa em
escala maior no espaco-tempo de toda a cidade.oSendtimo paciente do Médico
Oftalmologista a cegar, o Velho da Venda Pretagahmais tarde do que os demais,
trazendo noticias do exterior, que revelam a cidadeo uma grande quarentena, onde se
continua a viver a hora dgpocalipse

“A cegueira estava alastrando, ndo como uma maéntima que tudo
inundasse e levasse a sua frente, mas como urtteagdio insidiosa de

mil e um bulicosos regatinhos que tendo vindo aagrap lentamente a
terra, de repente a afogam por completo.” (SARAMAGQD1L, p. 124).

“(...) E a cidade, e os transportes, perguntodrogiro cego, lembrando-
se do seu proprio carro (...), Os transportes ast@éo caos, respondeu o
velho da venda preta.” (SARAMAGO, 2001, p. 126).

“Por causa da cegueira simultanea dos dois pilotés, tardou que um
avido comercial se despedacasse e incendiasse oquanhva terra,
morrendo todos os passageiros e tripulantes.d@i.)em diante, ndo se
ouviu mais um ruido de motor, nenhuma roda, grandpequena, rapida
ou lenta, voltou-se a pbr-se em movimento. (...) ansomoveis, 0s
camibes, as motos, até as bicicletas, tdo discretasespalhavam
caoticamente por toda a cidade, abandonados onele que o medo
tivesse tido mais forca que o sentido de proprieda(SARAMAGO,
2001, p. 127).

Designando o Velho da Venda Preta como urelatsr complementar”
(SARAMAGO, 2001, p. 123) do fim dos tempos, 0 ndorafaz com que sua chegada
signifigue a manutencdo de um contato, ainda gfimman dos cegos com o mundo
exterior. E através do seu radio a pilha que a&iastchegam ao conhecimento dos
hdspedes da quarentena, até o0 momento em quéhas padabam, ou até o momento em
que os profissionais da estacdo cegam por sudegnis disso, as novidades do mundo
exterior sdo colhidasn loco. No apice de sua ascensdo apocaliptica, a Ceguéeira
dominara a visdo de todos os habitantes, com exa#gdima sO pessoa, a Mulher do
Médico, como se vera adiante.

E no auge da epidemia que acontece a bafalhh da guerra dos cegos no

manicomio, que € destruido pelas chamas de umdimércontrolavel. Os sobreviventes
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dessa hedionda peripécia ganham a liberdade daspuia até os soldados que vigiavam
o portdo haviam cegado, de modo que nenhum praj&parado contra 0s cegos
anteriormente pode evitar que a Cegueira lhes congsse: “Os vossos soldados devem
ter sido dos ultimos a cegar, toda a gente est® degla a gente, a cidade toda, o pais, se
alguém ainda vé, nao o diz, cala-se (...). (SARAMAQ@O001, p. 215).

Para os cegos soltos na selva em que sgdaaneidade, a Cegueira, a exemplo do
ocorrido no manicomio, ainda € a afirmacdo da rsidade de se descobrir um novo
modo de vida:

“(...) temos de saber como se esta a viver ageta,que ouvi dizer toda a

gente deve ter cegado, Entdo, disse o velho daavpreta, € como se
continuassemos no manicémio (...)". (SARAMAGO, 2001217).

“Como esta o mundo, tinha perguntado o velho dalaea a mulher do

médico respondeu, N&o hé diferenca entre o fordentro, entre o ca e 0
Ia, entre o que vivemos e 0 que teremos de vivals gessoas, como Vvao,
perguntou a rapariga dos oculos escuros, Vdo ccemtadmas, ser

fantasma deve ser isto, ter a certeza de que aexidge, porque quatro

sentidos o dizem, e ndo a poder ver. Ha muito®sguor ai, perguntou o
primeiro cego, que ndo pode esquecer que lhe raubar seu, E um

cemitério.” (SARAMAGO, 2001, p. 233).

Os cegos, entdo, perceberdo (ou verdo cdmoesosentidos) a cidade como um
continuumdo manicémio, como um desdobramento da quarergpoealiptica, e pior
ainda, pois segundo a analise do narrador, “n&mh#paracao entre viver num labirinto
racional, como é, por definicdo, um manicémio, endurar-se, sem mao de guia nem
trela de céo, no labirinto dementado da cidadee andnemoria para nada servira, pois
apenas sera capaz de mostrar a imagem dos lugaés @s caminhos para la chegar.”
(SARAMAGO, 2001, p. 211).

Neste tempo-espaco escatoldgico, onde tediestina a acabar, inclusive a prépria
memoria, as ruas estdo sujas, quase desertasiasoper um tapete de excrementos
misturados a corpos em decomposicdo que sdo degopml vermes e pelos cées que,
em tempos de Cegueira, se comportam como hienaavéysdas foram transformadas
num cemitério de automoveis, que agora ndo tém seaientia. Nao ha mais esperanca,
nem sonhos, nem planos; nem se fala no futuro,paosos se esquece 0 passado,
importando apenas o presente, a hora do apocalgeeando tudo isso a enésima

poténcia, a chuva para de cair:

“Ha lixo por toda a parte, algumas lojas tém adgsombertas, mas a
maioria delas estdo fechadas, ndo parece que daja dentro, nem luz.”
(SARAMAGO, 2001, p. 214).
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“Deixou de chover, ndo ha cegos de boca abertaarindor ai, néo
sabem o0 que hdo-de fazer, vagueiam pelas ruashomaa por muito
tempo, andar ou estar parado vem a dar no mesmelesa tirando
procurar comida ndo tém outros objetivos (...)ARBMAGO, 2001, p.
232).

Essa quarentena que sitia toda uma cidade,um territrio nacional, quica todo um

[1F4

€ 0 numero da espera, da preparacdoprdvacdo ou do castigo”
(CHEVALIER e GHEERBRANT, 1998, p. 757): “do que &stos cegos da cidade a

hY

espera, ndo se sabe, estariam a espera da cuaadseacreditassem nela, mas essa

continente,

esperanca perderam-na quando se tornou publicoagoegueira ndo tinha poupado
ninguém, que nao ficara uma Unica vista sa pai@ péla lente de um microscopio (...)."
(SARAMAGO, 2001, p. 232).

Dentro dessa perspectiva, Carreira defen#geagCegueira de Saramago destrdi as
referéncias tipicas do que o antropdlogo Marc Adggigna como lugar antropoldégico,
um lugar “que confere ao homem uma identidadendefua relacdo com o meio, bem
como o situa num contexto historico.” (CARREIRA,08). Este lugar sem endereco €,
para Augé, umao-lugar, isto €, uma engrenagem que visa a ininterruptalecéo de
pessoas, em oposicdo a idéia de uma cultura ladalimo tempo e no espaco.

Portanto, segundo Carreira, “a auséncia decadores temporais e espaciais na
narrativa e a propria cegueira das personagens;aefioa idéia dmao-lugar Todas as
antigas raizes, que marcam o lugar antropolégigpoe—pretende ser identitario, relacional
e histérico — sdo desfeitas.” (CARREIRA, 2008). §2edorma, noEnsaio Sobre a
Cegueirao lugar antropolégico da vez aé@o-lugar, a provisoriedade da subsisténcia nas
alas do manicomio e nas ruas da cidade, a redugsicdaligos de convivéncia a um
estado de barbarie. Negtéo-lugar, sera preciso aprender a viver de novo, a construi
novos parametros para a identidade humana e pezkae8es sociais:

“E a existéncia do n&o-lugar, a redimensdo dagdeta humanas que
pdem o individuo em contato com outra imagem dedprio e do outro.
A individualidade absoluta torna-se impensavel, urea que ha uma

alteridade complementar que € constitutiva de todiaidualidade. Ja ndo
se pode pensar o eu sem a figura do outro.” (CARRER00S).

Assim, o0 ndo-lugar apocaliptico da Cegueira, desencadeia um proce&so
desmascaramento: as mascaras sociais deixam oheptancia e necessidade na vida
dos cegos. Tal como os nomes, todos os codigoshievivéncia comecam a se perder

num tempo onde governam os sentidos.chotinnumdo tempo, o passado € lembrado
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apenas como um conjunto de posturas e principiesagupersonagens incorporavam
antes da Cegueira, e, sob esse aspecto, tantcsadpaguanto o presente sao julgados
pelo crivo do outro.

Para Bakhtin, a imagem do individuo naditera € fundamentalmente cronotopica —
“0 cronotopo como categoria conteudistico-formakerdaina (em medida significativa)
também a imagem do individuo na literatura.” (BAKINT1988, p. 212). Nesse sentido,
o cronotopopolifénico da Cegueira, onde passado e presentgespenetram, formando
uma temporalidade continua, e, onde os lugaresi¢omaio, cidade) mantém também
uma idéia de continuidade, dando a luz néw-lugar, eminentemente préximo da ruina,
as personagens descobrem o que realmente sdobidgscoma identidade essencial e,
até entdo, velada que as define verdadeirameniealAEomo ja foi dito, a atmosfera
apocaliptica dissemina a morte, mas também promd¥evelacédo, a Transfiguracdo dos

seres e das coisas.

2.3 - OS CEGOS DA CEGUEIRA

Logo apOs narrar aos companheiros de quarards acontecimentos apocalipticos
desencadeados recentemente pela epidemia do laftwaddo manicémio, o Velho da
Venda Preta Ihes coloca a seguinte questdo: “Qsi@eos serdo precisos para se fazer
uma cegueira?” (SARAMAGO, 2001, p. 131). Ainda gquemhuma das personagens do
romance consiga formular uma resposta exata pdraguastionamento, pode-se
aprofunda-lo ainda mais: o que faz a Cegueiraentistcom a existéncia dos seus cegos?
A que tipo de cegos a Cegueira da existéncia?

No artigoO Escritor Exorta seus Concidaddosugusto Santos Silva aponta que as
personagens dos romances mais recentes de Sarésdagmentidades sem nomes ou
nomes sem identidade.” (SILVA, 2005, p. 25). Ao tcaro dos herdis dos primeiros
romances, personagens mais lineares e superfiSi@aiamago passa a dar vida a pessoas
comuns, andénimos do cotidiano cadtico das cidguEsonagens bastante proximas da

realidade dos seus leitores:

“Estas outras pessoas comuns da ficcdo de Saramagondo sdo o0s
heréis populares dos primeiros romances, que eranosncontraditorios
(...), séo figuras menos planas, sdo figuras mheias e densas, e
exprimem a encruzilhada da nossa condicdo pres¢steVA, 2005, p.
27).



51

Essa caréncia de dons extraordinarios &egundo Calbucci, “com que as
personagens de Saramago sejam em certa medidatagluras e, por que nao dizer,
poéticas, afinal elas sdo mostradas com uma aurhud®nismo tdo grande que é
impossivel ndo encontrar nelas, usando uma expredgsaromancistaps ecos das
proprias inquietacte’ (CALBUCCI, 1999, p. 103). Quando questionadorsod origem
e 0 paradeiro de suas personagens, Saramago deol@tasmente que elas “andam por
al.” (SARAMAGO, 1998a, p. 647).

Tais personagens comuns, figuras secundatiasxcluidas da historia oficial da
humanidade, saem de seu anonimato para se afirmargmanto os verdadeiros
protagonistas dessa historia. Saramago executganpmr uma re-criacdo da histéria,
invertendo os papéis, subvertendo as regras do ¢ognstruindo um mundo as avessas.

Neste mundo as avessas, que ré@@lugar gerado pela Cegueira, origina-se nas
personagens um processo de mudanca que tem o cgeuapa selvageria dos cegos,
somada a degradacdo do espaco e dos quadros .s@unaims 0 desenrolar da acao
epidémica, porém, ocorre uma metamorfose das @msas, resultado direto das
situacBes-limite que sdo enfrentadas no manicOomaseuas.

O modo de vida que se estabelece na quaee(datendida como a realizacdo de um
ciclo metamdrfico), situada a priori nas depend&ailo manicomio, consiste num
microcosmo de um macrocosmo que € toda a cidades tpdo um mundo: “A mulher do
meédico disse ao marido, O mundo esta todo aqur@éefSARAMAGO, 2001, p. 102).
Saramago declara, em um de seus diarios, publicados o titulo Cadernos de
Lanzarote que o0 espaco-tempo ficcional da Cegueira bramespenetra, comunga e se
articula efetivamente com o espaco-tempo do muedf se configurando como uma

sombra, uma imagem dele:

“Imago mundilhe chamei, (...), visdo aterradora de um mundgido.
Desta vez, a expressdo do pessimismo de um esteitBortugal ndo vai
manifestar-se pelos habituais canais do liismoanwlico que nos
caracteriza. Sera cruel, descarnado, nem o eftédethra para lhe suavizar
as arestas.” (SARAMAGO, 1998a, p. 496).

O mundo da Cegueira branca, umago mundi desde os seus primeiros acordes
desperta o lado instintivo dos cegos, que vai poacpouco lhes substituindo as
faculdades do discernimento, da lucidez, da raz@la édumanidade: “tinha de ser, o
inferno prometido vai principiar.” (SARAMAGO, 200p, 72). Através desse enunciado,

saido da boca da Mulher do Médico e mais uma vaegado de nuances proféticas,
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vislumbra-se o despertar furioso do lado mais abgeprofundo do ser humano, onde
imperam as sensac¢fes mais bésicas e primitivasiaiReiabsolutos o egoismo, a

crueldade, o delirio febril e uma infinidade desagoatuitos e desesperados:

“Nao sei até que ponto estardo realmente orgarszatoos vejo andarem
por ai a procura de comida e de sitio para domadta mais, Regressamos
a horda primitiva, (...), com a diferenca de que B@mos uns quantos
milhares de homens e mulheres numa natureza inmerisgacta, mas
milhares de milhdes num mundo descarnado e exauEdeego, (...)."
(SARAMAGO, 2001, p. 245).

O primeiro sinal deste retorno a naturezm@ndial e instintiva do humano é dado
guando o Primeiro Cego e o Ladrdo que o roubaracemhecem e, juntos, protagonizam
a primeira das muitas batalhas que serdo travadesntd a estada no manicomio.
Imediatamente, a Mulher do Médico, tendo olhos\gem, percebe indicios animalescos
em ambos: “(...) Comportam-se como se temessersedarconhecer um ao outro. Via-os
crispados, tensos, de pescoc¢o estendido, comaejastem algo (...).” (SARAMAGO,
2001, p. 49). Saramago, através da descricdo adimdegia a metamorfose que se
processara, apresentando os recém-chegados atgnareamo dois animais farejadores,
defendendo seu territdrio, prestes a duelarem:

“(...) Ele roubou-me o carro, lamuriou o primeirgo, mais combalido de
golpes que o outro, Deixe 14, agora tanto lhe thgse a mulher do
médico, vocé ja ndo podia servir-se dele quandadhbaram, Pois sim,
mas era meu, e este ladrdo levou-mo, ndo sei pa @ mais provavel,
disse o médico, é que o seu carro esteja no sitle este homem cegou,
O senhor doutor € um tipo esperto, sim senhor,hd@duavidas, disse o
ladrdo. (...) roubei-te o carro, sim, fui eu queoobei, mas tu a mim
roubaste-me a vista dos olhos, a saber qual déohdsais ladrao (...).”
(SARAMAGO, 2001, p. 54 e 55).

Além da exacerbacdo de impulsos violentamjimalizagcdo iminente também pode
ser detectada nas vontades inabalaveis da cameontingéncias biolégicas do corpo,
que vao tornando-se cada vez mais exigentes. A@igos podem ser vistos na figura do
Rapazito Estrabico quando, por exemplo, ndo comssggurar a urina, fazendo Xixi nas
proprias calgas: “Aos pés do garoto, alargava-sehanco de urina, as bainhas das calgas
ainda pingavam.” (SARAMAGO, 2001, p. 58). Este megmersonagem, reduzindo suas
preocupacfes a preocupacdo Unica de saciar a fameombo, vai aos poucos se

esquecendo da mae:

“Quem ndo se cansa de repetir que tem fome é aitapsstrabico (...).
Ha muitas horas que o mocinho ndo pergunta pela mas decerto
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voltara a sentir-lhe falta depois de ter comid@rglo o corpo se encontrar
liberto das brutid6es egoistas que resultam dalesnporém imperiosa,
necessidade de manter-se”. (SARAMAGO, 2001, p. 87).

Diante de suas necessidades bestiais,maras colocam em segundo plano os seus
vinculos afetivos e 0s seus principios morais. rAdaizem 0s cegos que preferem seguir
as razdes do estbmago ao invés de se solidarizamemos companheiros de infortanio,
fuzilados pelos guardas do portdo no momento emteogvam pegar as caixas de
comida no patio do manicomio: “Ninguém parecia regeado em saber quem tinha
morrido.” (SARAMAGO, 2001, p. 92). Alem da falta densibilidade para com os
mortos, tais cegos ndo se acanham em comer o dobseu quinh&o, deixando outros
cegos sem terem o0 que comer.

Essa idéia de que o0 homem €, em esséstisma&go e sexo, e de que € escravo das
contingéncias fisioldgicas, apesar de ter-se galo e adquirido cultura, manifesta-se
ainda quando o Ladréo, estimulado pelo cheiro deafRga e pela lembranca de uma
recente ere¢do, decide, segundo o narrador, “issan&s com maior proveito, uma
acariciando-lhe a nuca por baixo dos cabelos, aaoulirecta e sem cerimobnias,
apalpando-lhe o seio.” (SARAMAGO, 2001, p. 57).

Tendo tentado em véo se desvencilhar dofatesea Rapariga, reagindo também
instintivamente, “jogou com forca uma perna pra,trlium movimento de coice. O salto
do sapato, fino como um estilete, foi espetar-sgroeso da coxa nua do ladréo, que deu
um berro de surpresa e de dor.” (SARAMAGO, 20057%). Mais tarde, se sabera que o
ferimento causado pelo coice da Rapariga na coXaaddio, juntamente com o descaso
das autoridades que se recusam terminantementeiaa eredicamentos para dentro do
manicémio, o levara a morte.

Note-se que Saramago descreve a acao denswnpgem, utilizando expressbes que
normalmente caracterizariam as acoes de um aninRétparigadld umcoiceno Ladrao,
assim como o Primeiro Cego e o Ladrf@wejam um ao outro. Neste sentido, séo
inlmeras as imagens geradas pela Cegueir&nmsaio de Saramago. Imagens que
afirmam poeticamente a exacerbacdo da naturezativestdos cegos e do seu carater
selvagem, porcdes constituintes de todo ser humano:

“(...) sabia que estava sujo, sujo como ndo se revabde ter estado

alguma vez na vida. H4 muitas maneiras de se tomaanimal, pensou,
esta € s6 a primeira delas.” (SARAMAGO, 2001, p. 97

“Nesse momento principiaram a ouvir-se uns suspes queixumes, uns
gritinhos primeiro abafados, sons que parecianvpadagque deveriam sé-
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lo, mas cujo significado se perdia no crescendoagu@ transformando
em grito, em ronco, por fim em estertor. Alguémtestou 14 do fundo,
Porcos, sdo como os porcos. Ndo eram porcos, dtommam cego e uma
mulher cega que provavelmente nunca saberiam uoutilo mais do que
isto.” (2001, p. 97 e 98).

“O que néo estaria bem seria imaginar que estessceqn tal quantidade,
vao ali como carneiros ao matadouro, balindo corocdstume, um
pouco apertados, € certo, mas essa sempre foiraan&ra de viver, pélo
com pélo, bafo com bafo, cheiro com cheiro.” (2021112).

“Toparam-se a meio caminho, os dedos com os dedwso duas
formigas que deveriam reconhecer-se pelos mane@suatenas.” (2001,
p. 120).

Com o passar do tempo na quarentena, at@eonedMedico Oftalmologista, um dos
personagens mais razoaveis, é arrebatado pelosmndomanelutaveis do corpo quando,
sem hesitacdo alguma, dirige-se a cama da Rapieigeulos Escuros, com quem sem
preambulos e nem rodeios, copula. Tal impulso, grekmente foi causado pelo fato de
que, instantes antes, a Rapariga havia se oferemiddv/elho da Venda Préfa
Imediatamente ao fim do ato, sem ainda saberena delher do Oftalmologista, a Unica
poupada pela Cegueira Branca, vira todo o acomteeid e a Rapariga, imediatamente,
caem em si, recobram a sensatez e desculpam-sedigse, O senhor doutor, e estas
palavras podiam ter sido ridiculas e néo o fordmdesse, Desculpa, ndo sei 0 que me
deu (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 171).

E interessante o ponto de vista do narradsta passagem do romance, ele avisa aos
leitores que “certas coisas 0 melhor € deixa-las eseplicacdo, dizer simplesmente o que
aconteceu, ndo interrogar o intimo das pesso3% (SARAMAGO, 2001, p. 171),
indicando que suas personagens agem por instadngpulsos e forcas em acdo. Agem
porque a acdo em tempos epidémicos € necessaganterr e indispensavel a
sobrevivéncia: ndo € essa a natureza do animalsemipre rumo & manutencao da vida?
Mais adiante, o narrador arremata sua opinido solw@rrido indicando que os eventos
dramatizados pela Cegueira ndo tém entre si unaga®lde causa e efeito, ndo ha
obrigatoriedade dos atos se justificarem uns at®$uno sucedido entre o Médico e a

Rapariga aconteceu o que havia para acontecer, ersimmplesmente assim: “como

24 A Cegueira age em cadeia e ndo apenas contaglhass mas sobretudo a consciéncia. Ela traz & tona
o lado instintivo, oculto, mais nebuloso da consuig Ao expressar aos seus colegas de ala a forte
pressao na bexiga logo que chegou ao manicémicgpa#®o Estrabico faz despertar violentamente a
vontade de urinar em todos, assim como a circucistatas mulheres terem de pagar pela comida com
favores sexuais assanha os desejos de todos saat@anicdémio, de modo que na quarentena sermicia
grandes cerimbnias de orgia.
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poderiamos nés, que apenas vemos, saber o qudefdsabe.” (SARAMAGO, 2001, p.
171).

Deleuze e Guattari, em um dos ensaios rawdgs do quarto volume da olvhl
Platos (Capitalismo e Esquizofren@, afirmam acreditar “na existéncia de devires-
animais (...) que atravessam e arrastam o homejue efetam ndo menos o animal do
gue o homem.” (DELEUZE e GUATTARI, 1997, p. 17). Beordo com 0 pensamento
dos autores, manifesta-se fortemente no homem atnaeza animalesca que opera sob a
forma de um eterno vir-a-ser. Dessa forma, os dsaanimais sdo absolutamente reais,
nao se tratam de sonhos, nem de fantasmas. Etdratashevir-animal ndo consiste em se
fazer animal, ou imita-lo, o devir ndo produz ownésa sendo ele proprio:

“Devir ndo é certamente imitar, nem identificar-seem regredir-
progredir; nem corresponder (...). Devir € um vetbodo toda a sua
consisténcia; ele ndo se reduz, ele ndo nos camcparecer’, nem ‘ser’,
nem ‘equivaler’, nem ‘produzir'. Num devir-animagstamos sempre

lidando com uma matilha, um bando, uma populagdopavoamento, em
suma, com uma multiplicidade.” (DELEUZE e GUATTARR97, p. 19).

Num devir-animal, segundo os filésofos, o ser humarfio se transforma
concretamente no animal com o qual é identificahire eles existe apenas uma relacdo
poética: essa € a “realidade do devir-animal, sem) g realidade, nos tornemos animal.”
(DELEUZE e GUATTARI, 1997, p. 65). Num processodéwir-animal ocorre uma série
de agenciamentos ininterruptos, que oscilam entigue 0s autores designam como
territorializacdes e desterritorializagbes O homem, portanto, € constantemente
desterritorializado do universo humano, indo gantaritério no universo animal,
oscilando entre as duas instancias o tempo todo.

Assim, o narrador dos eventos epidémicos deixa tlano que os cegos filhos da
Cegueira vao e vém pela quarentenano 0s carneiros vao ao matadousm nenhum
momento se diz que os cegos de fato se transfamaracarneiros, do mesmo modo que
o manicébmio ndo € um matadouro real, embora alogenseja corriqueira. Tudo isto,
confere um carater simbdlico, alegorico as persemggaos acontecimentos e aos lugares
(ounédo-lugares como foi apontado anteriormente).

Os cegosmagemcomo se fossem carneiros, eles assumem e fazesarpgas si as

forcas embutidas numa determinada manada de a@srpie se espreme nos corredores

% Refere-se ao Médico Oftalmologista.

% Trata-se do ensaevir-Intenso, Devir-Animal, Devir-Imperceptivel
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estreitos de um matadouro. Do mesmo modo faz odadd_agrimas, personagem que
encontra a Mulher do Médico perdida e chorosa dade arruinada, consolando-a,
lambendo as lagrimas que caiam dos Unicos olh@ntéd que restaram. Destacando-se
dos seus semelhantes — cées tornados hienas casetrcadaveres — o Cao das
Lagrimas, pela delicadeza de seu gesto, se de&st@tiza do universo animal,
territorializando-se no universo humano. Os anirteighém se contaminam por devires-
humanos.

Estaransanimalizacae@ngendrada pela Cegueira se prolifera num esgagpet que
assume moldes semelhantes aqueles evidenciados qmigpos de batalhas e pelas
grandes catastrofes: “Ma para toda a gente, acitgara 0s cegos, era catastréfica.”
(SARAMAGO, 2001, p. 127 e 128). O processot@msanimalizacdalos cegos acaba
por arremessa-los na barbarie generalizada, ondai® forte arrasa o mais fraco, e o
medo torna-se o afeto dominante. A luta pela sob¥atia torna-se um jogo atroz,
selvagem, violento, covarde, e inevitavel:

“Estes cegos, se ndo lhes acudirmos, néo tardaté@nsformar-se em
animais, pior ainda, em animais cegos.” (SARAMAGQ01, p. 134).

O apogeu dessa contundente desumanizacéa fimma na atitude tomada por um
grupo de cegos, liderados por um cego armado comrawdlver, quando decidem
interceptar toda a comida trazida para o interfomanicémio, obrigando todos os demais
cegos a pagarem pelas refei¢cdes, primeiramenteosdmens materiais — “(...) os valores,
todos os valores, seja qual for a sua naturezaenlo joias, anéis, pulseiras, brincos,
reldgios (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 140) — que seguiram trazer para a quarentena,
e depois exigindo que as mulheres pagassem a coonaéavores sexuais:

“Esta dito e ndo ha volta atras, a partir de hejermos nds a governar a
comida, ficam todos avisados, e que ninguém tenidktia de ir 14 fora
busca-la, vamos p6r guardas nessa entrada, sofierdonsequéncias de
qualquer tentativa de ir contra as ordens, a copak®a a ser vendida,
quem quiser comer, paga (...)."” (SARAMAGO, 2001140).

Uma vez que num mundo de cegos, apocaligticnoribundo, ndo ha mais o
sentido de posse, tal ato torna-se gratuito e hddio'E desta massa que nés somos
feitos, metade de indiferenca e metade de ruindd@ARAMAGO, 2001, p. 40).
Famintos, exauridos, ja animalizados quase qudnpeiro, os cegos se submetem as
leis do grupo de “cegos delinqientes” (SARAMAGO,020p. 146), chegando a
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humilhacdo de comerem a custa da violacdo de subeeras: “Se ndo nos trouxerem
mulheres, ndo comem.” (SARAMAGO, 2001, p. 165).

Neste trecho do romance, o leitor testeraunh dramético debate moral em torno
da possibilidade de atenderem ou néo a tal exigé@cPrimeiro Cego declara que sua
mulher ndo se submetera a indecéncia de “entreganpo a desconhecidos em troca do
gue fosse.” (SARAMAGO, 2001, p. 167). A esposa otesta, revelando-se consciente
de sua condicéo de igualdade em relacdo ao maddalemais cegas da quarentena. E,
mais do que isso, ela toma consciéncia da necedssiia acdo para a manutencdo da

vida, mesmo que de uma sub-vida, de uma vida tamiéem morte:

“Sou tanto como as outras, fago o que elas fizefinfazes o que eu
mandar, interrompeu o marido, Deixa-te de autoedachqui ndo te
servem de nada, estas tdo cego como eu, E umaimdacEsta na tua
mé&o ndo seres indecente, a partir de agora, ndas¢cdoi esta a cruel
resposta, inesperada em pessoa que até hoje seanamosicil e

respeitadora do seu marido.” (SARAMAGO, 2001, 8)16

Em meio a degradacéo existencial, corpaonalal, os cegos bestiais se apegarao ao
que lhes parecera primordial, essencial. No entaisteconviccdes morais mais arraigadas
no imaginério individual e coletivo cedem diantengg&essidade de alimentos e do medo
da opressdo desencadeada pelos malvados: “(..8do mos cegou, o0 medo nos fara
continuar cegos (...).” (SARAMAGO, 2001, P. 131).

Neste mundo de cegos, instaura-se um nov@adie conduta e valores como
‘dignidade’ perdem o sentido que até entdo possufadapendente do que venha a ser o
conceito de dignidade, em tempos apocalipticosatpi€lra, ele resume-se a tentativa de
manter-se vivo, custe o que custar. Diante do lilada Cegueira, também o significado

da vida assume outra dimensao, crua, barbara, eahidade subterrdnea e uterina:

“(...) a dignidade ndo tem preco, (...) uma pesswaeca por ceder nas
pequenas coisas e acaba por perder o sentido @da @dmédico
perguntou-lhe entdo que sentido da vida via elsitnacdo em que todos
ali se encontravam, famintos, cobertos de poreaéas orelhas, roidos de
piolhos, comidos de percevejos, espicacados deapultambém eu nao
quereria que minha mulher |4 fosse, mas esse mewergoao serve de
nada, ela disse que esta disposta a ir, foi a euséab, sei que 0 meu
orgulho de homem, isto a que chamamos orgulho desfm se é que
depois de tanta humilhacdo ainda conservamos algongreca tal nome,
sei que vai sofrer, ja esta a sofrer, ndo o pogsaremas é provavelmente
o Unico recurso, se queremos viver (...)." (SARAMAR001, p. 167).
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A nudez da realidade aterradora da Cegiegraom que as coisas e 0s seres sejam
0 que sdo em sua esséncia. A fragilidade da vidéesmpos epidémicos exige que se
tente manté-la a todo e qualquer custo. Desse naodecisdo de acatar a demanda dos
Cegos Malvados é assimilada pelo grupo como umadeitb ritual orgiasticd,

descrito assim pelo narrador:

“(...) assim s&o os mistérios da alma humana, p@meaca, de todos os
modos proxima da humilhacdo a que irdo ser sujei@erdou e
exacerbou, dentro de cada camarata, apetites seiggig|aa continuacéo
da convivéncia havia debilitado, era como se osemsnestivessem pondo
nas mulheres desesperadamente a sua marca antesg|levassem, era
como se as mulheres quisessem encher a memoriaemEacdes
experimentadas voluntariamente para melhor se podetefender da
agressao daquelas que, podendo ser, recusariafiRA(BAGO, 2001, p.
169).

A acéo inexoravel da Cegueira de Saramagoda que 0s cegos levem seus atos e
vontades até as extremas consequéncias. As peessndg selEnsaiq diante da
prerrogativa da morte, rendem-se ao carater inaltdos acontecimentos. Suas
personagens vao até o fim naquilo que se manitssancial para a manutencdo da
vida. Nesse sentido, as personagens femininas geséam funcéo crucial no tempo-
espaco de crise epidémica; elas sdo mantenedoxadad&las aceitam o sacrificio, elas
incorporam a necessidade de acdo e abnegacdmvEsatielas e, principalmente, dos
atos por elas praticados, que alguns cegos se eedimu iniciam 0 seu processo de
redencao:

“A rapariga dos o6culos foi pbr-se atrds da mulherndédico, depois,
sucessivamente, a criada do hotel, a empregadardultdrio, a mulher
do primeiro cego, aquela que ndo se sabe quemesejafjm a cega das
insbnias, uma fila grotesca de fémeas malcheirosas) as roupas
imundas e andrajosas, parece impossivel que fariggahdo sexo seja
assim tdo poderosa, ao ponto de cegar o olfacéoé qumais delicado dos
sentidos (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 174).

Note-se aqui que o narrador ressalta o thmanm poder e a intensidade do que
chama ‘a forca animal do sexo’, presentificada pel@egos Malvados, anulando
completamente a aversdo que causariam ‘fémeas @irakkhs’ em situacdes ditas

normais. Entretanto, apesar de maltrapilhas e diasinsédo elas capazes de suportar as

2" A acdo da Cegueira, nesta passagem do romanoejeasdimenséo de um grande cerimonial, no qual
as fémeas sdo marcadas pelos seus machos, poasodanserem violadas pelos cegos malvados. Essa
conversédo da acdo em cerimbnia, em ac¢éao rituattea® em outros momentos do romance, como se vera
no terceiro capitulo da dissertacao.
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maiores dores e sdo elas que tomam as decisdes difi@isis, impostas pelas
necessidades inabalaveis estabelecidas pela Cag&sra Cegueira faz dos cegos
animais auténticos, suas fémeas-mulheres sdo mdegraesponsaveis por reviravoltas
cruciais que possibilitam a re-humanizacédo de tod@msmo que para isto tenham de
matar ou morrer.

E a Cega das Insonias que morre pelas aap@sa humilhagdo extrema do estupro
coletivo, redimindo-as de toda a torpeza sofridajra como é a personagem designada
pelo narrador como a Mulher do Isquéfrou como “aquela que tinha dito Aonde tu
fores, eu irei” (SARAMAGO, 2001. p. 205), é quermiba consciéncia de que somente
uma acdo extremosa podera livrar definitivamentecegos oprimidos da ditadura
maléfica promovida pelos cegos delinquentes:

“(...) e agora esta mulher, tendo-se lembrado detigpuxera um isqueiro
na malinha de méo, se em tanto desconcerto o néderpe foi
ansiosamente por ele e ciosamente o0 estda a escauiao se fosse
condicdo de sua propria sobrevivéncia. (...) A mulbaiu sem dizer
palavra, nem adeus, nem até logo, segue pelo cordederto, passa rente
a porta da primeira camarata, ninguém de dentropdela ter passado,
atravessa 0 atrio, a lua descendo tracou e pumotanque de leite nas
lajes do chao, agora a mulher esta4 na outra aleg waz um corredor, 0
seu destino é ao fundo, em linha recta, ndo tera nad enganar. (...)."
(SARAMAGO, 2001, p. 205 e 206).

Determinada a incendiar os colchdes dadzatai de camas junto a porta da ala dos
Cegos Malvados, ela acaba doando a prépria camm a@mmbustivel na luta dos
demais cegos pela sobrevivéncia: seu corpo alimanpra inicial de um grande
incéndio que tomara o manicomio inteiro, libertardtbdos das humilhacdes sofridas
na quarentena.

Se tais mulheres bem como todas as persosiag@&o forcas em acgao, percebe-se
que tais forcas ndo sdo harmoénicas. Sao forcayigem num embate constante, que
oscilam entre o sublime e o grotesco, entre a audidade e a sordidez, entre a
humanidade e a monstruosidade, que estdo em ctengtaotesso de devir, quse
territorializam e se desterritorializanninterruptamente. Ao mesmo tempo que praticam
gestos admiraveis, assumem atitudes bestiais msbfes personagens da Cegueira tém
natureza multipla, polivalente; ora séo luzes,seras da escuridao.

A Mulher do Médico, unico ser imune a Cegaleguia, cuida, ampara, € capaz de

perdoar a traicdo do marido e da Rapariga, masé&anbrna-se uma assassina eficiente

%8 personagem que estava sendo estuprada no momatdaexque a Mulher do Médico mata o Chefe
dos Malvados.
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quando preciso, cravando uma tesourada na jugal&hefe dos Malvados e no peito
de um outro cego malvado que tenta impedir a sg@ & Mulher do Primeiro Cego é

décil com o marido, mas torna-se dura e decididatdida possibilidade da morte por
inanicdo. A Rapariga dos oculos Escuros defendélsraa”’, dando o coice na perna
do Ladrdo que a apalpava, embora depois se ofgratatamente ao Velho da Venda
Preta e sacie o0 desejo subito do Médico Oftalmstagimarido da mulher que tanto a
auxilia.

A Rapariga dos 6culos Escuros é personagenosgila entre a luxdria e a caréncia,
entre o impulso violento de uma fémea insultadarenworso por extravasa-lo na coxa
do Ladrdo que acaba morrendo. O Médico Oftalmalagisijo relativo bom senso se
nota, ndo resiste ao desejo implacavel pela Rapa&rigcaba traindo sua esposa. O
Rapazito Estrabico € intensa e constante fomeyreomitantemente, saudade absurda
da mé&e. O Ladrdo de Automodveis se corrompe, maém@mnhesita como evidencia o
narrador. Além disso, antes de ser covardemenitadozpelos soldados, redime-se,
adquire uma consciéncia lucida diante do significad vida, se arrepende de ter
apalpado a Rapariga, oferecendo-lhe e pedindodid&p.

Antes de engendrar personagens tradiciodeisjidas psicologicamente, com uma
histdria subjetiva, intima e anterior, Saramagostron figuras mais densas, tortuosas,
complexas, multifacetadas e presas as urgéncidésntjuo presente. Seus personagens
se manifestam enquanto impetos, desejos, estagjm;tas ocultos e inexplorados do
inconsciente, e ndo enquanto personalidades fikasas e acabadas.

Jung, na obr@s Arquétipos e o Inconsciente Coletiembora reconheca o carater
indubitavel e exclusivamente pessoal que Freudecionfo inconsciente, faz a ressalva
de que apenas uma camada mais ou menos supetificiatonsciente é pessoal. Tal
camada, denominada por Jung coniecdnsciente pessdalJUNG, 2000, p. 15),
repousa sobre uma camada mais profunda, que jfemAsua origem em experiéncias
ou aquisi¢cdes pessoais, sendo inata; “esta camadaprofunda é o que chamamos
inconsciente coletivd (JUNG, 2000, p. 15):

“Eu optei pelo termo ‘coletivo’ pelo fato de o inwiente ndo ser de
natureza individual, mas universal; isto é, cordraente a psique pessoal
ele possui conteddos e formas de comportamentguas séo (...) 0s
mesmos em toda a parte e em todos os individugsO& contetidos do

inconsciente coletivo, (...) sdo chamadoguétipos’ (JUNG, 2000, p. 15
e 16).
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Os arquétipos sao sistemas, tipos, padndasifestacdes arcaicas, primordiais; séo
idéias de base e comuns a todos os seres humamgsddsignou tais idéias como
arquétipos do inconsciente, isto é, idéias que dénaixo. Joseph Campbell, &n
Poder do Mitg analisa que a diferenca entre os arquétipos jangs do inconsciente e
os complexos de Freud “é que aqueles sdo manifestalps 6rgdos do corpo e seus
poderes. Os arquétipos tém base bioldgica, enguaimeoonsciente freudiano é uma
acumulacdo de experiéncias traumaticas reprimidasirso de uma vida individual. O
inconsciente freudiano é um inconsciente pessoalgrdfico. Os arquétipos do
inconsciente de Jung sao biologicos. O aspectordfiog € secundario, no caso.”
(CAMPBELL, 1990, p. 54).

As personagens da Cegueira ndo se constitimgraficamente, elas ndo tém uma
historia que as situe temporal e geograficametds; s constituem como expresséo de
imagens, motes e modelos universais que existira@me agindo sobre a consciéncia
humana desde os tempos mais remotos. As persons@ernsorpos através dos quais
passam, se ocultam, se revelam e interagem ingelesd Dentro dessa perspectiva, 0s
cegos transformados em animais pela Cegueira, pedetomados como simbolos dos
principios e das for¢cas cosmicas, profundas, naddesu espirituais.

Segundo Chevalier e Gheerbrant, “0 animal, em suaidade de arquétipo,
representa as camadas profundas do inconsciemténstohto” e “o animal, a besta que
existe em nés (...), € o conjunto de forcas pradsndue nos animam (...).”
(CHEVALIER e GHEERBRANT, 1998, p. 57). Ainda dentdessa perspectiva, 0s
autores afirmam que tais forcas animalescas prafurdte enraizadas nos humanos,
atestam “uma tendéncia fundamental e onipresenteudwmnidade” (CHEVALIER e
GHEERBRANT, 1998, p. 57):

“E porque o homem constata ser primitivamente idéra todos os seus
semelhantes (entre os quais é preciso incluir onaés) que adquirira a

capacidade de distinguir-se tal como os distinguge”((LEVI STRAUSS
apudCHEVALIER e GHEERBRANT, 1998, p. 57).

E através do reconhecimento do animal eng o humano se distingue como
humano. Nesse sentido, na orddomem e seus Simbqldsing analisa que a profuséo
da simbologia animal nas religibes e nas artesdi@stos tempos ndo salienta somente a
importancia do simbolo. Mostra igualmente até qoet@ € importante para o homem

CN 1]

integrar em sua vida o contetdo psiquico do simiiim é, “o instinto”:
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“(...) no homem, o “ser animal” (Que é a sua psiquaintual) pode
tornar-se perigoso se nado for reconhecido e infegraa vida do
individuo. O homem ¢é a Unica criatura capaz derotamt por vontade
prépria o instinto, mas é também o Unico capazgdemi-lo, distorcé-lo

e feri-lo — e um animal, para usarmos de uma metafuando ferido,
atinge o auge da sua selvageria e periculosidamtintos reprimidos
podem tomar conta de um homem, e, mesmo, destr(i-lp Instintos

reprimidos e feridos sdo os perigos que rondam raeho civilizado;

impulsos desenfreados sdo 0s piores riscos quecamea homem
primitivo. Em ambos os casos o “animal” encontraaenado da sua
natureza verdadeira; e para ambos a aceitagdo nda ahimal é a
condicao para alcancar a totalidade e a vida pl@nhomem primitivo

precisa domar o animal que ha dentro dele e tarnadl companheiro
atil; o homem civilizado precisa cuidar do seu ewapdele fazer um
amigo.” (JAFFEapudJUNG, 2001, p. 239).

Uma vez “feridas” e “acuadas” pela Ceguetratravés do despertar convulsivo e
degradante da bestialidade, que as personagerariréicbusca pela humanidade, pela
razdo, pela consciéncia e sensibilidade. E pelar@qria da barbarie e da catastofre
que reconhecem o sentido de humanidade. As pemosidghas da Cegueira séo
paisagens vertiginosas do inconsciente a procuraatesciéncia.Fabricadas pela
Cegueira, presentificam as forcas que a compdemdoE=m constante processo de
devir, estdo em construcdo continua, nunca se emefinpois estdo sempre em
metamorfose: “As mulheres ressuscitam umas nasasyuas honradas ressuscitam nas
putas, as putas ressuscitam nas honradas.” (SARAMAGO1L, p. 199).

Ao mesmo tempo puta e honrada, a personageMulher do Médico € a Unica
pessoa no mundo cego de Saramago que ainda véagngaepode liderar o grupo dos
cegos proximo de si até uma possivel “cura”, tah@@ figura feminina que personifica
a Liberdade na famosa tela de Delacibi€albucci acredita que “a mulher do médico
nao cegou porque provavelmente era a Unica quea trehdadeiramente consciéncia
pessoal.” (CALBUCCI, 1999, p. 90). Provavelmenta él poupada, por ser a Unica
personagem que além de ver, repara (como se pegegrafe do romance).

O proprio narrador reconhece que um minimohdmanidade e de lucidez séo
mantidas por alguns dos contaminados, devido @aénflia decisiva que “a accéo
pedagogica da cega do fundo da camarata, aquekestpueasada com o oftalmologista,
tanto ela se tem cansado a dizer-nos, Se nado farapazes de viver inteiramente como
pessoas, ao menos fagamos tudo para ndo viveamegite como animais, tantas vezes
o repetiu (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 119).

%9 Referéncia ao quadro de Delacroix conhecido cArhéberdade Guiando o Poyooncebido em 1830.
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Séo as atitudes impregnadas de densidatidaadessa personagem que contribuem
para o0 surgimento entre 0s cegos da primeamarata e, sobretudo entre os seis
cegod’ sob a sua tutela, “um tal estado de espirito, ipimpo entendimento das
necessidades e das circunstancias.” (SARAMAGO, 200119). Sao as forcas que faz
passar por si que auxiliam o processo de aquisiemnsciéncia. E ela quem oferece
consolo, é ela quem mantém firme a fé, a esperafgdando a vida a resistir,eda
guem esta fadada ao privilégio, ao horror e a resgimlidade, constituintes do ato de
visao:

“A mulher do médico disse, Todos temos 0s nossasantos de fraqueza,

ainda o que nos vale é sermos capazes de chochgro muitas vezes é
uma salvacao, ha ocasides em que morreriamos sho&Essemos.”

“N&o temos salvacéo, repetiu a rapariga dos Ocesosiros, Quem sabe,
esta cegueira ndo é igual as outras, assim comm wasisim podera
desaparecer.”

(SARAMAGO, 2001, p.100

Além de toda essa nobreza, quando necesassiome sua natureza torpe, sua
parcela de escuriddo, de cegueira, e torna-se geassana: “(...) matei-o eu, Porqué,
Alguém teria de o fazer, e ndo havia mais ninguén), Agora estamos livres, eles
sabem 0 que o0s espera se quiserem outra vez serde- nos (...).” (SARAMAGO,
2001, p. 189). Na luta pelos seus e pela sobresi@geala € capaz de tudo. Passando por
todas as gamas de afetividades e pulsdes, a Mdthétédico conduz o grupo que a
acompanha ao exercicio efetivo da sensibilidade, do® quesitos cruciais para a
aquisicdo de uma consciéncia mais ampla e aguekdé,a personagem que enuncia 0s
mais profundos pensamentos e conclusfes: “E qu@&ndpie € necessario matar,
perguntou-se a si mesma enquanto ia andando necd@tredo atrio, e a si mesma
respondeu, Quando ja esta morto o que ainda € {WARAMAGO, 2001, p. 189).

Tentando livrar o que ainda € vivo da mon&tdurada pela Cegueira, 0s cegos de
Saramago séo contraditérios, multifacetados e senglentes. Os cegos feitos pela
Cegueira sédo afirma¢Bes do substrato poderoso I @i que é feito o inconsciente:
sao instintos, vontades imperiosas, intensidadesepcas, energias, forgas naturais, sao
gradientes, sensacdes, que se interpenetram glaeian.

O proprio fato de néo carregarem nome algu@®ega das Insbnias, a Velha das

Galinhas, Cegos Malvados, o Cego da Pistola, odadd_agrimas, etc. — os despe de

%330 eles: 0 Médico Oftalmologista, a Rapariga @o$oé Escuros, o Rapazito Estrabico, o Velho da
Venda Preta, o Primeiro Cego e a sua esposa.
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qualquer indicio identitario, qualquer carater ipatarizado. Saramago declara que “no
Ensaiondo se lacrimejam as magoas intimas de personagaemtadas, o que ali se
estard gritando é a esta interminavel e absurddalorundo.” (SARAMAGO, 1998a, p.
496).

Desse modo, os cegos da Cegueira afirmator ale todos aqueles que, como
Saramago mesmo declarou em trecho anteriormergdocitandam por ai”. E nesta
sofrega peregrinacdo, torna-se crucial a percege&pie as personagens saramaguianas
estardo sempre a procurar um caminho que as corduvedencdo diante do mundo
opressor e alienante, mas que, entretanto, consénda intacta a possibilidade da

lucidez, da libertacdo e do entendimento.

2.4 — O DISCURSO DA CEGUEIRA: INTERTEXTUALIDADE E O RALIDADE.

Em uma de suas inumeras conferéncias pelodopudada na Universidade
Complutense, em EIl Escorial, intitulatiarrador InexistenteSaramago afirma que a
figura do Narrador, propriamente dita, ndo exiBtaa ele, s6 o Autor exerce funcao
narrativa real na obra de ficcdo, qualquer queseja: romance, conto ou teatro. Uma
ficcdo ndo € constituida apenas por “personageosflitos, situacdes, lances,
peripécias, surpresas, efeitos de estilo, jogosimats, exibicbes ginasticas de técnica
de narracdo” (SARAMAGO, 1999, p. 194). Segundo ®Bago, uma ficcdo (bem como
toda a obra de arte) é acima de tudo, a expressiciasa de uma parcela identificada

de humanidade, isto &, o seu autor:

“(...) o que digo é que o Autor esté no livro todage o autor é todo livro,
mesmo quando o livro ndo consiga ser todo o autor.”

“Provavelmente (digo provavelmente...), o leitoori@ o romance, Ié o
romancista.”
(SARAMAGO, 1999, p. 194).

Entretanto, Saramago ndo vai ao ponto darngge a figura de “uma abstraccao
denominada Narrador” (SARAMAGO, 1999, p. 191) possar apontada e
exemplificada no texto. Porém, na concepcao den&aya, a figura dessearrador
somente torna-se operante através de variantesdelitamentos, que expressam “uma
pluralidade de pontos de vistas e juizos considerpelo Autor, Gtil a dialéctica dos
conflitos.” (SARAMAGO, 1999, p. 191).
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Ainda discutindo essa questdo, em outra confex€mtituladaContar a Vida de
Todos e de Cada Undada na Feira do Livro em Oslo, capital da Noay&paramago
defende a existéncia de dois tipos de narradores:

“Conhecemos o narrador que procede de maneira @mapaque vai
dizendo o que acontece, conservando sempre a épaapsubjetividade
fora dos conflitos de que é espectador e relat@y pdrém, um outro tipo de
narrador muito mais complexo, um narrador a todupte substituivel, que
o leitor reconhecera ao longo da narrativa, masnauitas vezes lhe dara a
impressao estranha de ser outro. Este narradav@lgtodera mesmo ser o
instrumento ou o sopro de uma voz coletiva. Seudligente uma voz
singular que ndo se sabe donde vem e se recugaragdem €&, ou usa de
arte bastante para levar o leitor a identificacem ele, a ser, de algum
modo, ele. E pode, enfim, mas ndo explicitamerge,asvoz do proprio
autor: é que este, fabricante de todos os narradoé® esta reduzido a
saber s6 o que as suas personagahsem, ele sabe que sabe e quer que isso
se saiba...” (SARAMAGO, 1998a, p. 624).

Saramago considera que a identidade reabrdanarradora que veicula nos livros
gue tem escrito, e, em todos ja lidos por ele gd¢aa € “aquilo que derradeiramente cré
ser, caso por caso, e quaisquer que sejam asasammepregadas, o pensamento do
Autor” (SARAMAGO, 1999, p. 192). A figura do nar@ad para Saramago,
constantemente instavel, além de®sopro de uma voz coletiveonfigura-se também
comouma voz singular que se recusa a dizer queNedse sentido, Barone aponta que
“uma das caracteristicas mais marcantes do dissaramaguiano esta no hibridismo da
voz narrativa.” (BARONE, 2005, p. 67). Diante depsarrogativa, pode-se afirmar que

0 José Saramago/autor-escritor se entrelaca carrador ficcional:

“Do ponto de vista técnico aceito que me separening autor, dessa

entidade que esta para la e que la é o narradotbéra ndo vale a pena
dizer que o narrador € uma espécie de alter ego Eeirei talvez mais

longe e, possivelmente com indignacdo de todo®dscbs da literatura,

afirmaria: Narrador ndo sei quem é. (...) é comeisestivesse a dizer ao
leitor: Vai ai o livro, mas esse livro leva uma sms dentro. Leva uma
histéria de personagens, leva a tese, a filosefifim tudo o que se quiser
encontrar la. Mas além de tudo isso leva uma pedsoto, que é o autor
Nao é o narrador.” (SARAMAGO, 1991, p. 131e 132).

No entanto, ao autor ndo cabe narrar a ®mtéria pessoal aparente. Trata-se de
privilegiar a historia que se est4 contando e ndigtaria particular que ele viveu ou que
vive. O relato de um autor ndo é meramente subjetivogréafico, linear e
panoramicamente contado. Tudo o que o autor veam@w, esta realmente contaminado
por aspectos vitais. Entretanto, trata-se de umtma odimensdo de vida, mais
radicalmente interiorizada, e denominada por Sagancamo uma “vida labirintica, a



66

vida profunda, aquela que dificilmente ousaria&esia contar com a sua propria voz e
em seu préprio nome. Talvez porque o que haja dedgr no ser humano seja
demasiado para caber nas palavras com que a siam@srdefine e nas sucessivas
figuras de si mesmo que lhe povoam um passado @ueé mpenas seu, e que por isso
Ihe escapara sempre que tentar isola-lo ou iselaek. Talvez, também, porque aquilo
em que somos mesquinhos e pequenos é a tal pamiantaue nada de muito novo
poderia ensinar a esse outro ser pequeno e graedealeitor...” (SARAMAGO, 1999,

p. 195 e 196).

Saramago, portanto, ndo advoga para o aatoador uma escrita cujo tom se
confunda com um “confessionalismo literario” (SARARO, 1999, p. 196). O autor-
narrador ndo € uma identidade isolada e univocajnétrumento ou o sopro derh
passado que nao €& apenas "seDesse modo, esse discurso hibrido, coletivo,
engendrado pelo autor através dos narradores Gaieagrega aspectos universais e
metafisicos, que dizem respeito a tudo e a todasr,anarrador, leitor e personagens
coexistem, interagem e comungam numa mesma consgigue nao obstante é plural,
multipla, dialogizada. O autor é fabricante de ®dis narradores, sejam eles 0s
personagens, como os leitores neles refletidosneetes identificados.

Dentro dessa perspectiva, Saramago concoraGustave Flaubert, que certa vez
declarou que a personagem Madame Bovary era egigurdTambém eu, (...), sou a
Blimunda e o Baltasar d&lemorial do Conventoe emO Evangelho Segundo Jesus
Cristo ndo sou apenas Jesus e Maria Madalena, ou Joséia pbrque sou também o
Deus e o Diabo que la estdo...” (SARAMAGO, 1999,95).

O autor-narrador de Saramago emenda a gcam&le € o narrador que, na
verdade, sdo narradores. Dessa maneira, o estitutarrador tradicional, a partir do
qual a onisciéncia caracteristica do romance taatie desenrolava, deixa de operar
como centro da enunciagéo e se funde com novas,vqae por sua vez também tém
poderes oniscientes. Na opinido de uma das pienamalisadoras da obra de Saramago,

Tereza Cristina Cerdeira da Silva,

“Quando nos deixamos seduzir pelos romances dendgoando € dificil

perceber que grande parte dessa seducdo nascestoemvolvimento com
a figura do narrador. E ele que parafraseia, parode apropria
impunemente do discurso do outro para amalgamé-taaido novo de seu
discurso, onde se cruzam muitas falas, cultas qoulaes, citacdes
camonianas e provérbios que fazem parte do incamteccultural da lingua.
E ele quem ousa transformar a citacdo nesse tmbalisciente e maduro
de quem passeia com intimidade pela lingua paaa eoluntariamente um
texto de segunda méo.” (SILVA, 1989, p. 183).
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Identificando-se, portanto, com as caréstieas de um narrador instavel, a todo
tempo substituivel, que mescla vozes narrativastio® Saramago pratica a arte da
escritura e pensa o préprio trabalho no campo gh@nge como instrumentos capazes de
produzir algo como uma oscilacdo continua em glegtar diretamente participa, gracas
a uma ininterrupta provocacao. De fato, para Sagamearrar € um ato de provocacao, e
tal efeito se consegue através de alguns artifiestilisticos que ele emprega na
concepcéao da sua obra que ensaia, narra, filad@fimatiza e encena a Cegueira.

Um desses artificios, ja amplamente eswmaedconjunto da obra de Saramago e
apontado por Silva na citacdo acima, € o caratiterismprego dantertextualidade
Nesse sentido, Calbucci afirma que “de todas ectaisticas da obra de Saramago, a
mais importante, por ser a mais renitente, é atexiialidade, baseada no uso repetido
da parddia (CALBUCCI, 1999, p. 105). Varios nomesliteratura portuguesa — tais
como Fernando Pessoa e Camdes — desfilam entrasas £ oracdes dos romances de
Saramago. E interessante a percepgédo de que naantiie vezes Saramago ndo deixa
claro aos seus leitores que esta utilizando o secparddico, de modo que identificar
tais relacdes intertextuais em seus romances s&n@na tarefa complexa.

Através da enunciacao do narrador, ou dosdhares presentes imsaio Sobre a
Cegueira Saramago lanca mao de diversos ditados tradisioméximas da sabedoria
popular: “(...) o cego, julgando que se benziatipar nariz” (SARAMAGO, 2001, p.
26); ou ainda: “(...) morrendo o bicho, acaba-pe@nha’ (SARAMAGO, 2001, p. 64),
através dos quais ironiza acidamente as situagdes®s desencadeados pela epidemia.

Saramago, através de uma de suas perseneggas, designada apenas coma
voz desconhecidéSARAMAGO, 2001, p. 130), também cita e utilizavetsas telas
eternizadas por grandes pintores para compor irsagenificados e atmosferas dentro
do universo da Cegueira branca. Interessante apgeic&ber que Anonimiatipica em
Saramago e tdo presente no universo epidémico daela, também alcanca os
elementos intertextuais presentes no romance, d® mqoe as telas citadas nao séo
designadas pelo nome que seus respectivos pinfedém ndo nomeados) lhes
deram:

“O ultimo que eu vi foi um quadro, Um quadro, répet velho da venda
preta, e onde estava, Tinha ido a0 museu, era edl@ £om COrvos e
ciprestes e um sol que dava a ideia de ter sido é®m bocados doutros

séis, Isso tem todo o aspecto de ser de um holdndéSARAMAGO,
2001, p. 130).
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No mundo ficcional da Cegueira, ja se salm @ nomes costumam néo revelar a
esséncia das coisas e dos seres, portanto, asdebeaie, bem como seus pintores, séo
descritos pelo que carregam desencigl sdo descritos 0s conteldos emotivos e
estéticos das telas e o estilo e a origem de dattar:;pao narrar aos companheiros cegos
a Ultima coisa que seus olhos sdos haviam vists ald cegarem, a Voz Desconhecida
faz referéncia a diversos pintores da historiagese trecho especifico citado acima, faz
alusdo clara a Van Gogh e & sua derradeira 6arapo de Trigo com Corvés

Saramago ainda utiliza uma série de pendasdilosoficos, colocando-os no
contexto da Cegueira, a fim de conceber o grawedatsua realidade abjeta: “(...) na
verdade ainda esta por nascer o primeiro ser hughesprovido daquela segunda pele a
gue chamamos egoismo, bem mais dura que a outgparuqualquer coisa sangra.”
(SARAMAGO, 2001, p. 169). Cita ainda o personagBmcardo Ill, da peca de
Shakespeare de mesmo ndmem “rei que quis trocar o seu reino por um cavalo
(SARAMAGO, 2001, p. 223), para enfatizar a idéiadjgcutida anteriormente de que
em tempos epidémicos os valores tém seus sigrocawbvertidos, alterados.

Ainda Saramago constrOi criaturas que sagesivamente inspiradas em
personagens provenientes de contextos mitologicegigtentes, como é o caso da cega
qgue leva o jorro de sangue na cara quando a Mulbevédico crava a tesoura no
pescoco do Chefe dos Cegos Malvados, e que Sarateagma como “a mulher que
tinha dito Aonde tu fores, eu irei” (SARAMAGO, 20d. 205), e, posteriormente como
a Mulher do Isqueiro. Tal personagem, indiscutiveite, faz ecoar as palavras da
personagem biblica Rute, protagonistadwo de Rute composto em prosa narrativa e
que, tal como &nsaio Sobre a Cegueirpode ser lido como uma parabola.

Rute casara-se com um dos filhos de Noespiosa de Elimelec. Passado algum
tempo, morrendo-lhe o marido e também o sogro, Rutderada pela sogra para

procurar outro casamento, mas prefere permanecselwadado: “N&o insistas comigo

31 Tela datada de 1890 e pintada por Van Gogh dais atites de sua morte, no dia em que atirou em si
mesmo. E curioso o fato de Saramago evocar taldéeate n&Ensaio Sobre a Cegueir®ara Artaud tal
quadro eterniza um processo de revelacdo para gueintou. No ensaid/an Gogh, o Suicida da
Sociedadgescrito em 1947, Antonin Artaud tece alguns cdaras sobre esta obra, sugerindo a presenca
do que o préprio Van Gogh quis dizer com esta delacéu rebaixado: “como se pintada no instante
preciso em que se libertava da existéncia, pois tda tem uma estranha cor, a0 mesmo tempo quase
pomposa, de nascimento, de ndpcias, de partidéddudy devido ao impacto que a imagética do quadro
Ihe proporcionou, afirma ouvir “as asas dos cobat&rem como golpes fortes de cimbalo acima de uma
terra, cuja onda Van Gogh parece ndo mais podeeco(ARTAUD, 2003, p. 86).

32 Aqui a anonimiatambém persiste: o rei shakespereano ndo é cimminalmente, mas sim designado
por um ato que o sintetiza essencialmente.
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para que te deixe e me afaste de ti! Porque aonideets, irei contigo; onde tu pousares,
la pousarei eu; teu povo sera meu povo, e teu Betdgsmeu Deus; onde morreres ali
morrerei e serei sepultada. (...) somente a moetsaparara de til(Livro de Rute,In:
Biblia, 1995, p. 223).

Nesse sentido, em entrevista exclusiva dadaalbucci, Saramago reconhece a
importancia que as relagdes intertextuais assunasrobras que concebe, defendendo
gue “os seres humanos sdo seres intertextuais presemforam: a cultura, em seu
sentido muito amplo, € a intertextualidade por EBma.” (SARAMAGO apud
CALBUCCI, 1999, p. 106). Barone, referendando asayas do autor, na sua
dissertacdo de mestradd Evangelho do Poder em José Saramago (O Triunfo da
Emancipacdo Humana em O Evangelho Segundo Jess®,Chi Caverna E O Ensaio
Sobre a Lucidez)destaca que “a obra saramaguiana vai se caractgror ser um
grande caleidoscopio de idéias e estilos e 0 seumo forma uma obra mudltipla,
dialogica e, sobretudo, atual quanto aos novosrdareique 0 romance vem tomando
neste novo século.” (BARONE, 2005, p. 55).

O narrador em Saramago, como foi dito amterénte, € polivaléncia pura que, no
entanto, concomitantemente, em determinados mosygnbale se configurar enquanto
uma voz singular. Essa hibridizacdo faz do narradwamaguiano, portanto, um ser
intertextual Nesse sentido, aprofundando os estudos de Bakbitre as questdes do
dialogismo textual, Kristeva defende que “o diadogd bakhtiniano designa a escritura
simultaneamente como subjetividade e como comuwvigatle, ou melhor, como
intertextualidadé (KRISTEVA, 2005, p. 71). E é em face deste digdogp que permeia
a escritura e o discurso textual que, segundo duasta nocdo dpessoa-sujeito da
escritura comeca a se esfumar para ceder lugar a uma @utlaambivaléncia da
escritura

Ao falar de duas vias que se unem na mardBakhtin concebe a escritura como
leitura docorpusliterario anterior, “o texto como absorcao e régplde um outro texto”
(KRISTEVA, 2005, p. 72). Bakhtin postula, entdo,nacessidade de uma ciéncia,
denominada por ele contmanslingulistica que, partindo do dialogismo da linguagem,
faria compreender as relacbes intertextuais. Plara“@ romance, tomado como um
conjunto, caracteriza-se como um fendmeno pluligsto, plurilingiie e plurivocal.”
(BAKHTIN, 1988, p. 73). Desse modo, o romance olito deveria ser analisado

como absorcédo do carnaval.
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Bakhtin, no seu estudo sobre a poética detdivski, destaca trés raizes basicas
para 0 género romanesco: a épica, a retdrica snavedesca. Esta Ultima corresponde a
valorizacéo da fantasia livre e da multiplicidadeestilos e vozes dentro da narrativa.
As escrituras que se inserem nessa visdo de muwuadorme afirma Bakhtin,
renunciam a unicidade estilistica da epopéia, atgettia, da retérica elevada e da lirica:
“Caracterizam-se pelpolitonidadeda narragéo, pela fusdo do sublime e do vulgar, do
sério e do comico, empregam amplamente os gératiergdlados: cartas, manuscritos
encontrados, diadlogos relatados, pardodia dos gerelevados, citacfes recriadas em
parddia, etc.” (BAKHTIN, 1997, p. 106 e 107):

“O romance é uma diversidade social de linguagenganizadas
artisticamente, as vezes de linguas e de vozesdudis. (...) O discurso do
autor, os discursos dos narradores, 0os géneragsatados, os discursos das
personagens ndo passam de unidades basicas desggiopocom a ajuda
das quais o plurilingliismo se introduz no romarcada um deles admite
uma variedade de vozes sociais e de diferentegbligae correlacbes
especiais entre as enunciacdes e as linguasgegte),movimento do tema
que passa através de linguas e discursos, a soeergagdo em filetes e

gostas de plurilingtiismo social, sua dialogizagidim, eis a singularidade
fundamental da estilistica romanesca.” (BAKHTIN8&9p. 74 e 75).

Todas essas caracteristicas enumeradasapbtiid podem certamente ser aplicadas
na escritura dos romances de Saramago, e, sobre@descritura (e enunciacao)
desenvolvida ndnsaio Sobre a Cegueiraxemplo multiplo de toda uma obra literaria
que desde o romantevantado do Chgce a absorcao do proprio carnaval:

Essa carnavalizacao, tipicaptdifonia intertextualde Saramago, € um dos efeitos
estilisticos que caracterizam a escritura e a ea¢ée da Cegueira enquanto atos
provocativos enderecados aos leitores. A Cegudimedextual enquanto tema, titulo,
personagem, contexto, etc., e € também oral.

Efetivamente, outro efeito empregado por Bagp que faz da escritura da
Cegueira uma provocacdo éQaalidade Dentre todas as infinitas possibilidades da
linguagem, odiscurso oral configura-se como uma das peculiaridades do estilo
saramaguiano. Quando o primeiro romance de Saramaberra do Pecado- foi
publicado em 1947, a pontuacao utilizada ndo chansaatencdo, uma vez que era
utilizada tal como exigem as normas gramaticaisenN@anto, nos romances seguintes,
os diversos e tradicionais sinais de pontuacaafagaxugados e reduzidos apenas a
virgulas e pontos finais, ndo havendo também qealgumeracdo de capitulo. Essa

sintese da pontuacdo, como afirma Barone na dig&erfa citada anteriormente, surgiu
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no momento em que Saramago escrevia o romaeeantado do Cha@1979). Em

entrevista a Horacio Costa, publicada [@2lét*®, Saramago nos conta que:
(...) Tinha uma historia para contar. A historiassie gente, de trés
geracbes de uma familia de camponeses do Alemtejo,tudo: fome, o
desemprego, o latifindio, a politica, a igrejaptudlas me faltava alguma
coisa, me faltava como contar isso... Entdo, oamoateceu? Na altura da
pagina 24, 25, estava indo bem e por isso eu rtawaegostando. E sem
perceber, sem parar para pensar, comecei a esc@vertodos 0s meus
leitores hoje sabem que eu escrevo, sem pontu&gin.nenhuma, sem
essa paraferndlia de todos os sinais, de todomais sjue vamos pondo
ai... Entdo, eu acho que isso aconteceu porquegserau percebesse, é
como se, na hora de escrever, eu subitamente nuateagse no lugar
deles, s6 que agora narrando a eles o que elesawmrhnarrado. Eu

estava devolvendo pelo mesmo processo, pela adaelida que, pela
oralidade, eu havia recebido deles” (SARAMAGO, 1998 22 e 23).

Essa estrutura sintética da pontuacdogeggendra a oralidade na obra do autor, e,
especificamente, no discurso da Cegueira, ndo wsuggnplesmente nasceu: “Foi
guando estava no principio deevantado do Chaajue, subitamente, sem qualquer
reflexdo prévia, se soltou o relato, como es@, vez de escrever, eu estivesse a’falar
(SARAMAGO apud CALBUCCI, 1999, p. 92). O estilo da escritura dare®nago,
desde entdo, é construido sobre os alicerces geinaipio basico segundo o qual todo
o dito se destina a ser ouvido. “Quero com istai@ar que é como narrador oral que
me vejo enquanto escrevo e que as palavras sauipoescritas tanto para serem lidas
como para serem ouvidas.” (SARAMAGO, 1998a, p. 223)

No Ensaio Sobre a Cegueira discurso oralizante das palavras parte de um
discurso oral tomado como se fosse musica, fazelodteitor umleitor-ouvinte A
narrativa de Saramago almeja insistentemente @ateestp oralidade dos tradicionais
contadores de historias, cuja especialidade € rcanta determinada histéria da maneira
mais limpa possivel, sem travessdes, exclamacsiess,adois pontos e etc.

Por outro lado, é por meio dessa tipicatyagéio que Saramago promove uma
espécie de erupcdo coletiva do discurso, situando mesmo plano e confundindo, a
enunciacdo do narrador com a enunciacdo dos peeawmaNessa mistura, nessa
interacdo febril entre as vozes narrativas na eag@ic da Cegueira, ndo ha preocupacao
com a diferenciacdo entre o discurso direto e @tolidas enunciacdes, nelas as duas

formas de discurso se interpenetram.

% Revista Brasileira de Literatura (ano 02, nimerp $@o Paulo, 1998.



12

NoEnsaio Sobre a Cegueirportanto, o narrador ndo avisa que 0S personagens
falardo, e, os personagens, por seu lado, ndo padenarrador licenca alguma para
falar. O narrador desdobrado em diversos narradiar€3egueira branca, apesar de estar
em terceira pessoa, ndo se priva de utilizar agwampessoa do plural para emitir
opinides, fazer ironias, discutir idéias: a ponéitagmpregada por Saramago nos
didlogos travados pelos seus cegofnsaioresume-se a intercalar com virgula e letra
mailscula a fala de cada novo interlocutor; de maoge as enunciacdes das
personagens do romance assumem um domente e direto, fato que aproximam

efetivamente da dindmica do dialogo teatral, sadetjuando ganha o espac¢o da cena:

“Entao alguém gritou, Que é que estamos aqui a,fppe que é que ndo
saimos, a resposta vinda do meio deste mar de ambsg precisou de
qguatro palavras, Estdo la os soldados, mas o \ddheenda preta disse,
Antes morrer de um tiro que queimados, pareciazadeoexperiéncia, por
isso talvez ndo tenha sido propriamente ele a,ftdarez pela boca dele
tenha falado a mulher do isqueiro, que néo tewata ge ser apanhada por
uma ultima bala disparada pelo cego da contabéida(SARAMAGO,
2001, p. 209).

No trecho acima, vé-saitidamente essa hibridizacdo do discurso narrativo
havendo momentos em que ndo se sabe quem de fatmarsando. A Mulher do
Isqueiro, recém-falecida pelas chamas do incénde destr6i o manicomio, ja tendo
ganhado a lucidez trazida pela morte, fala pela lutc Velho da Venda Preta que, na
opinido do autor-narrador é “a voz da experiénchdéssa erupcdo discursiva, uma
personagem fala através da outra; o narrador semate, opinando e fazendo
apontamentos.

Nessa hibridizacdo da voz narrativa, tiglaaoralidade, e cuja interacdo se da ao
longo de todo o romance, a palavra, e, mais esp@tiénte, a sua funcéo “oralizante”
dentro do discurso das personagens (entre elasrmadag, além de construir
enuncia¢cdes sonoras e orais, fazendo do leitorlaitar-ouvinte também edifica
enunciacdes concretamente imagéticas, marcadansemgstésicas, fazendo desse

leitor-ouvinte também urdeitor-vidente

“De dentro sairam gritos, relinchos, risadas. Quategos afastaram
rapidamente a cama que servia de barreira a entE@essa meninas,

3 Convém pontuar aqui que a presenca da sinestesialude especificamente a linguagem do romance
de Saramago, mas as imagens engendradas pela@nad@comance, onde a palavra (que possivelmente
surge enquanto teatro, como queria Artaud) crigy@na sinestésicas, que carregam em si e descarregam
no leitor-ouvinte uma multiplicidade de sensacdds enodos de percepcéo.
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entrem, entrem, estamos todos aqui como uns cawoslevar o papo
cheio, dizia um deles. Os cegos rodearam-nas,veentapalpa-las, mas
recuaram logo, aos tropecfes, quando o chefe, drfwea pistola, gritou,
O primeiro a escolher sou eu, ja sabem. Os olhdsdies aqueles homens
buscavam ansiosamente as mulheres, alguns esteadiamdos avidas, se
de fugida tocavam em uma delas sabiam enfim pata olnar. No meio da
coxia, entre as camas, as mulheres eram como dadssl em parada a
espera de que lhes venham passar revista. O chefeedos, de pistola na
mao, aproximou-se, tdo agil e despachado comomeosmlhos que tinha
pudesse ver. P6s a méo livre na cega das ins@miasera a primeira,
apalpou-a por diante e por detras, as nddegasam@ssno entrepernas. A
cega comecou aos gritos e ele empurrou-a, Nao malds, puta. Passou a
seguinte, que era aquela que nédo se sabe quenag®ja,apalpava com as
duas maos, tinha metido a pistola no bolso dassa@lhem que esta ndo é
nada ma, e logo foi a mulher do primeiro cego, depoempregada do
consultério, (...), exclamou, Rapazes, estas gfasnesmo boas. Os cegos
relincharam, deram patadas no chao, Vamos a elassqufaz tarde,
berraram alguns, Calma, disse o da pistola, deixenver primeiro como
sdo as outras. Apalpou a rapariga dos 6culos eseulleu um assobio, Ola,
saiu-nos a sorte grande, deste gado ainda canf@dparecido. Excitado,
enquanto continuava a apalpar a rapariga, passoulider do médico,
assobiou outra vez, Esta é das maduras, mas teErdgeiser também uma
rica fémea. Puxou para si as duas mulheres, gealsabsva quando disse,
Fico com estas, depois de as despachar passosaés rrastou-as para o
fundo da camarata, onde se amontoavam as caix@snida, os pacotes, as
latas, uma despensa que poderia abastecer um néginfes mulheres,
todas elas, ja estavam a gritar, ouviam-se golmfetadas, ordens, Calem-
se, suas putas, estas gajas sado todas iguaisestmpde pbr-se aos berros,
Da-lhe com forca, que se calara, Deixem-nas chi&gamha vez e ja vao
ver como pedem mais, Despacha-te dai, ndo aglemtominuto.”
(SARAMAGO, 2001, p. 175 e 176).

A liberdade de transcrever este trecho longo danmwe foi tomada pelo fato de que
nele se percebe o poder sugestivamente imagétasticp e sensorial da palavra
estruturadora da oralidade presente no discurddedaeira. Essa oralidade manifesta-
se, a0 mesmo tempo, enquanto musicalidade e ewquésualidade, fundindo e
subvertendo os sentidos da audicdo e da visdeitar-ouvinte-videntevislumbra o
desfile de imagens sonoras e de sons imagétiaudzidos pela ndo-viséao.

Neste trecho, o leitor-ouvinte, torna-se lawor-ouvinte-videntg espectador de
imagens cuja forca repousa no uso que Saramagiafpalavra para construir o mundo
cego como um mundo de sensagdes, como um mundio rnegiias regras da Cegueira,
como um mundo de encontros e de dissonancias@ntegistros sensoriais. E por meio
de sugestdes sinestésicas, sensoriais, metafoguasp leitor-ouvinte-videntge neste
trecho do romance, testemunha e se confunde commiraalZzacdo do humano
empreendida pela Cegueira.

Essa fusdo de planos sensoriais, proprisimstesia presente nessa € em outras

imagens do romance, € um dos elementos respong#laisnstauracdo da atmosfera
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cadtica, desordenada e carnavalizada da Cegueios eegos que ela da a luz. Para
Barone, essa “carnavalizacdo dwdus operandde Saramago vem da mistura de
elementos diversos onde as regras ou padrbesofnymente seguidos sao subvertidos
ou postos de lado, em favor de estimulos, formr@aseddos mais ligados aos instintos,
aos sentidos (...).” (BARONE, 2005, p. 56).

O romanceEnsaio Sobre a Cegueirmdo se afirma através da tradicional
categorizagdo de género, mas sim enquanto “um ligario” (SARAMAGO, 1999, p.
481), onde interagem a poesia, o drama, o ensditpsafia e a ciéncia. Toda essa
miscigenacdo, em seu conjunto, torna-se “a expredsdum conhecimento, de uma
sabedoria, de uma mundivisdo.” (SARAMAGO,1999,§1)4

Dentro dessa perspectiva, o autor buscaeadartpalavra levando em conta a sua
materialidade, a sua capacidade de ser poesia fadma de imagens fortes e
carregadas de dramaticidade, de expanséo, de 8essde sentimentos, de sugestdes e

de atmosfera.

“Tantos anos passados, continuo a pensar que asrgmlha que
arrancar-lhes a pele. Nao ha outra maneira pareelper de que sao
feitas.” (SARAMAGO, 1998a, p. 427).

7

E pela oralidade que o universo sensorial Giueira € presentificado e
compartilhado com os leitores (ouvintes e viderteeabém), e, sobre tal questéo,
Calbucci afirma que “o romancista na sua obra uddttvase da oralidade, em que toda a
pontuacédo foi substituida por pausas longas oleby@xatamente como ocorre na fala.”
(CALBUCCI, 1999, p. 92). Tal apontamento faz conme quenunciacao da Cegueira,
bem como os seus enunciadores, estejam efetivamentenos da organicidade do ato
da fala, tal como ele acontece na contacdo deriastoe, na enunciacdo teatral,
especificamente aquela levada a cena.

Sendo o teatro, na acepc¢éao grega do termugao de onde se vé, o lugar de onde se
olha (Theatrdr), e, lembrando que a natureza simbdlica da endertaatral € objeto do
olhar, a Cegueira de Saramago também estabelemgdesl com o universo teatral
porque é a imagem da nao-visdo; porque gera at@d&ésido-visdo, imagens cuja
natureza alcanca e interpenetra as fronteiras almalidade. Saramago, através da
polifonia e da oralidade constituintes da Ceguailagpassa os limites ditados pelas

regras e leis mais tradicionais da literatura:
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“(...) sentia (sinto) que estou, de algum modo,fastar-me também da
‘Literatura’. Ensaio sobre a Cegueirado foi um romance literario (...)."
(SARAMAGO, 1999, p. 350).

Todorov, na obrA Poética da Prosaafirma (tomando o pensamento de Jakobson)
num dos ensaios que a compdem que “o objeto deigikteraria ndo € a literatura, mas
a literariedade, isto é, o que faz de uma detechainabra uma obra literaria”
(TODOROV, 2003, p. 03). Este pensamento pode aasjosto para o campo teatral —
que por sua vez também é perfurado por diverstestsas com 0s quais mantém relacao
constante —, afirmando também que o objeto da iei@eatral ndo é o teatro, mas a
teatralidade, ou seja, o que faz de uma determiobdauma obra teatral. O que faz
hoje uma obra ser considerada teatral, independente do género ao qual ela venha a
pertencer, é a suaatralidade

Dentro dessa perspectiva, uma das cardmasismais marcantes da cena
contemporanea, que pode ser identificada tanto [eor, como pelo espectador
assiduo de teatro, é a diversidade da naturezaadeatlirgia que € levada aos palcos.
Segundo a visdo de Silvia Fernandes, encontradaseemensaioNotas Sobre a
Dramaturgia Contemporanea torna-se evidente que as diversas definicdes
pragmatica¥ em torno do estatuto do texto teatral resultampdoblemas que existem

hoje para delimita-lo,

“(...) quando as fronteiras do drama se alargargpordo de incluir
romances, poemas, roteiros cinematograficos e asgnm fragmentos de
falas esparsas, desconexas, usados apenas pauarpandramaturgia
cénica do diretor ou do ator. Diante dessa sityat@m € de estranhar que
uma das principais tarefas do estudioso do textralecontemporaneo
seja distinguir seu objeto, pois tudo o que aparaté o final do século
XIX como marca inconfundivel do dramatico, como anfito e a
situacdo, o dialogo e a nocdo de personagem, serneendicao
prescindivel quando os artistas passam a usartipalale escritura para
eventual encenacdo, na tentativa de responderig@neias de tema e
forma deste final de século. (FERNANDES, O PERCEY®BJ 09, ano
08, 2000, p. 25 e 26).

Dessa forma, as primeiras sugestfes imagétcsonoras detectadas no universo
parabdlico da Cegueira, e, trazidas a tona peltidade e pela polifonia que o
estruturam, sédo elementos que |he sugerem marcatanmaicios de uma certa

teatralidade.

% Como, por exemplo, a definicdo efetuada por Raffiavis, na qual ele passa a considerar como texto
teatral tudo aquilo que se fala em cehawards a semiology of the mise em scémkanguages of the
Stage New York:Performing Arts Journal Publications829p. 140).



76

Kristeva afirma a respeito da polifonia tettque “o dialogo e a ambivaléncia
levam a uma conclusdo importante. A linguagem paétio espaco interior do texto,
tanto quanto no espaco dos textos, éduiplo.” (KRISTEVA, 2005, p. 72)A natureza
da linguagem poética do corpo narrativo do romé&nsaio Sobre a Cegueirpor meio
das imagens orais e sinestésicas sugeridas, pateleser relacdes de duplicidade com
0 universo teatral. E esta relagdo que sera imaskii no sentido de averiguar se ela
interage, corresponde e se articula com as idéjecéicas da teatralidade que anima
poeticamente a cena postulada por Artaud.

Os elementos da Cegueira branca de Saranaagmn, discutidos e analisados,
compdem a linguagem poética do romance. Todo emsginto sera revisitado no
terceiro e dltimo capitulo desse estudo, no semt@lge verificar a possibilidade dessa
linguagem poética se configurar como duploda teatralidade defendida por Artaud.

Desse modo, dando continuidade a pesquisee -ebjetiva o estabelecimento desse
possivel didlogo entre a poética escatologica,cajitalegorica, oral e polifénica da
Cegueira de Saramago, e a teatralidade evocad@rionin Artaud —, no capitulo
seguinte sera desenvolvida a discussao do que \@ananatureza destatralidade

designada por Artaud, comoleatro da Crueldade
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3 - O TEATRO E SEUS DUPLOS

Qual é a funcéo da arte? Por que ela &l € a sua necessidade? Por que o
homem busca incessantemente se manifestar (euse) sitravés dela, em suas mais
variadas facetas expressivas? Milhdes de pessaas l&ros, ouvem musica,
freqientam museus e exposicoes, desfrutam das nags filmes, vao ao teatro. Por
qué? Por que os espectadores reagem em face dessdisiades” como se elas fossem
a realidade intensificada? Que misterioso divenime esse?

Se a resposta a estas questfes for a desgseres humanos almejam escapar de
uma existéncia insatisfatoria para uma existéneis mca por meio de uma experiéncia
sem riscos, surge entdo uma nova inquietacado: peragpropria existéncia ndo é o
bastante? Por que esse desejo de completar andidadual através de outras figuras e
outras formas? Por que, da penumbra do auditérspectador mantém fixo um olhar
admirado na direcdo do palco iluminado, onde acenggo que é ficticio e que Ihe
arrebata a atencao?

Toda essa problematica é o ponto de paptda a obr# Necessidade da Arte
Ernest Fischer. Poeta, escritor, fildsofo e josialiaustriaco, Fischer, comenta a
polémica idéia do pintor Mondrian, que previu unsgigel “desaparecimento” da arte:
“A realidade, segundo éfeacreditava, iria cada vez mais deslocando a obeatdeque
essencialmente ndo passaria de uma compensacaoo paegailibrio deficiente da
realidade atual.” (FISCHER, 1966, p.11). A arterapdondrian, desapareceria na
medida em que a vida adquirisse mais equilibrio.

Se a arte for concebida como um substifatowida, como um meio de colocar o
homem em estado de equilibrio com o mundo que olezmywnasce assim uma idéia que
contém o reconhecimento parcial da arte e da scessielade. Entretanto, desde que
“um permanente equilibrio entre o homem e o munde g circunda ndo pode ser
previsto nem para a mais desenvolvida das socisdada-se de uma idéia que sugere,
também, que a arte ndo € sO necessaria e temegidesdria, mas igualmente que a arte
continuara sendo sempre necessaria.” (FISCHER,, 1064)).

No entanto, ela é necessaria para 0 quE? &5arte apenas um substituto para a

vida? Nao expressara ela também uma relacdo mafanga entre o homem e o

% O pintor Piet Mondrian (1872-1944). Pintor franoé®dernista, cuja familia era extremamente
religiosa, sendo o pai um pastor puritano. Desddo,cadquiriu um sentimento metafisico que o
acompanharia por toda a vida, permeando, incl@s\aias obras.
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mundo? Sera possivel resumir a funcdo da arte esandmima formula? N&o satisfara ela
distintas e variadas necessidades? E se observamawigens da arte, tomando
conhecimento da sua funcdo inaugural, ndo chegdambém a verificar que essa
funcao inicial se modificou e que novas funcbesaasn a existir?

Antonin Artaud (1896-1948), poeta, pensaddiretor, ator, artista plastico,
cendgrafo e tedrico do teatro, também foi um p@redruscando respostas semelhantes.
O que faz a arte teatral necesséria? Qual sedacad primordial e auténtica do teatro?
O que faria o teatro uma arte Unica, especificengrascindivel? O teatro seria tdo
somente um substituto da vida?

Em Artaud, vé-se uma busca incessante reétfoa pelo significado e funcao
verdadeiros do teatro, um impulso de insurrei¢adraca cultura ocidental, e a tentativa

incansavelmente repetida de retorno as origenadagda vida e do teatro:

“Ou trazemos todas as artes de volta a uma atéual@ma necessidade
centrais, encontrando uma analogia entre um gegtorfa pintura ou no

teatro e um gesto feito pela lava no desastre deultdo, ou devemos

parar de pintar, de vociferar, de escrever e derfagja 14 o que for.”

(ARTAUD, 1999, p. 90).

Tudo o que se convenciona chamar de obradrtlud se apresenta como a
necessidade de escapatéria do inferno, necessidexaravel e implacéavel. Para ele,
“nunca ninguém escreveu ou pintou, esculpiu, cainstmventou, a ndo ser para sair do
inferno.” (ARTAUD, 2003, p. 61). De acordo com a&0 de Artaud, o mundo adoeceu
e a atmosfera infernal na qual o homem esta ingefios limbos do mundo dos
demonios.” (ARTAUD apud VIRMAUX, 2000, p. 329), se configura como uma
realidade inacabada, que devera ser concluidateatim, no sentido de promover uma

cura:

“O melhor meio de se curar deldo]mundo dos deménios

e de destrui-lo

é acabar de construir a realidade.

Pois a realidade nao esta acabada,

Ela ainda nao esta construida.

De sua conclusao dependera (...)

o retorno da boa saude.

O teatro da crueldade

N&o é o simbolo de um vazio ausente,

de uma espantosa incapacidade de se realizar evidaude homem,
Ele é a afirmacao

de uma terrivel

e alias inelutavel necessidade.” (ARTAWGPudVIRMAUX, 2000, p.
330)
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Nessa intencédo de fdfae cura) domundo dos demodnipsessainelutavel
necessidadelo teatro de se apresentar como um projeto ddus@acde umaealidade
inacabada na fuséo entre o teatrouen gesto feito pela lava no desastre de um vulcéo
nao cabe mais uma relacdo contemplativa entre cefmom a arte. Segundo Artaud,
pode-se perfeitamente conformar com a idéia inefeegpreguicosa da arte pela arte —
com a arte de um lado e a vida de outro — enquamnita |4 fora se mantém. Entretanto,
ele afirma que “agora vemos muito bem os sinaigautres de que o que nos mantinha
Vivos ja ndo se mantém, de que estamos todos lodesssperados e doentes”. Diante
desse quadro, Artaud conclui: “E eos convido a reagir.” (ARTAUD, 1999, p. 87).
Todorov, no ensaié Arte Segundo Artayaontido na obr& Poética da Prosaafirma
qgue em Artaud “a arte pela arte, a arte fora da @idma idéia puramente ‘ocidental’ e
limitada”, e diz mais: para Artaud “essa limitacabsurda da arte tem de cessar.”
(TODOROV, 2003, p. 290).

O convite de Artaud para esse movimentededo contra os limites da arte — feito
através do selleatro da Crueldade- requer ndo mais uma atitude de contemplacao
entre o homem e o teatro, entre o0 teatro e a viges uma fusdo completa dessas
instancias. E preciso resgatar a capacidade peatdédentificar os atos com os
pensamentos, € preciso reencontrar 0 ponto noelpmise fundem: “se falta enxofre a
nossa vida, ou seja, se lhe falta uma magia cdesténporque nos apraz contemplar
Nossos atos e nos perder em consideracdes sdiorenas sonhadas de nossos atos, em
vez de sermos impulsionados por eles.” (ARTAUD, 949p. 03). Para Artaud, o
homem, na sua atitude contemplativa diante daeada vida, acabou por corromper a
sua porc¢ao divina.

Do mesmo modo, segundo Artaud, o teatrdemtal na sua atitude contemplativa
diante da vida e dos fenémenos vitais, submissegarnonia da palavra e ditado pelos
limites da representacao, foi separado da sua@asafastado — como diz Derrida — da
“sua essénciafirmativa da suavis affirmativa” (DERRIDA, 2005, p. 151). O que
promove a perda do verdadeiro sentido da arteateltna visédo de Artaud, o conceito
ocidental que se tem dela, bem como o proveitodgle se tira. Segundo Todorov, a

arte para Artaud ndo deve ser nem gratuita neitaugl € preciso tomar consciéncia de

3" No textoSeguranca Publica, a Liquidacdo do Opjublicado na obr@®s Escritos de Antonin Artaud
(Traducdo, prefacio, selecéo e notas de Claudiek)ilArtaud afirma que “o inferno ja é deste murdo

h&a homens que sao desgracados, fugitivos do infésragidos destinados a recomecar eternamente sua
fuga. (...) O homem é miseravel, a carne é fragddmens que sempre se perderao” (ARTAUD, 1983, p.
24).
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sua funcdo essencial: “o teatro deve procurar iatmger humano no que ele tem de
mais profundo, e modifica-lo.” (TODORQV, 2003, 922.

Artaud, num dos ensaios presentes em st @bleatro e seu Dupl§1999),
intitulado O Teatro e a Culturaafirma que a verdadeira cultura age por suaapéte
sua forca, e o ideal europeu de arte visa laneap@ito numa atitude separada da forca
e se contenta em apenas assistir a sua exaltegt@oidEal europeu de arte, na visdo de
Artaud, se constitui como uma idéia preguicosdtilieique, a curto prazo, engendra a
morte.

A desapropriacdo do teatro de sua ess@ficnmativa, que lancab espirito numa
atitude separada das forgca®i produzida — como aponta Derrida — desde geari
tornando-se o proprio movimento da origem, do masoto (do teatro) como morte. O
teatro, desse modo, “nasceu na sua propria desapadr(DERRIDA, 2005, p. 151).
Portanto, se o teatro, na perspectiva de Artaudn éatimorto, € preciso desperta-lo,
reconstituindo “a véspera dessa origem do teatideotal, em declinio, decadente,
negativo, para reanimar no seu oriente a necessidlaelutavel da afirmacgéo.”
(DERRIDA, p. 151).

Assim, para sair do inferfip para recuperar a posse daquilo que anima
verdadeiramente a vida, para ir ao encontro ddiregifuncdo e necessidade da arte
teatral, para reconstituir a véspera ja decademtarigem do teatro a fim de reanimar a
sua necessidade inelutavelafegmacadonuma nova origem (presentificada no espaco da
cena da Crueldade), torna-se urgente para Artawd agteatralidade opere uma
presentificacdo de forgcas vitais, que atravessestaure totalmente a existéncia e a
carne, atingindo e transformando a consciénciaaioem, se configurando como um
ato de génese:

“(...) e consagrarei doravante exclusivamente asdecomo o0 concebo.
Um teatro de sangue, um teatro que a cada repagdenproporcionara
corporalmentealguma coisa a quem representa como a quem vem
assistir a representacdo. Alias, ndo se represaggase. O teatro é na

realidade a génese da criagdo.” (ARTAEAPpud VIRMAUX, p. 334 e
335)

Neste teatro ond#&o se representanas age-se € necessaria umeatralidade

que — como defende Artaud — desperte nervos edmragn teatro que rompa com as

% Artaud, numa carta a André Rolland de Renévilleriessem 13 de setembro de 1932, vé a pratica
artistica como o lugar da libertacdo humana: “Pog gscrevo? Para me libertar, para me alcancar e
alcancar a Verdade sensivel e magica por todosmsmue conheco” (ARTAUD, 1995a, p. 106).
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dicotomias, tornando-se uma experimentacdo daiddel® profunda entre o concreto e
o abstrato, entre o conhecido e o desconhecid® ermtensado e 0 ndo pensado, entre o
possivel e o impossivel, um teatro que situe o nomiante da necessidade inexoravel
de uma retomada de todas as idéias sobre a vidagnmmento em que nada mais adere
a vida.

Vislumbra-se, entdo, um movimento duplo Amaud: por um lado tem-se a
destruicAo de uma determinada concepc¢édo do teatiental — marcadamente
textocéntrica e representativa — e, por outro lad@construcdo do teatro cormeatro
da Crueldade- um teatro deresentificaca, deafirmacad® das forcas vitais, das forcas
da natureza — que deveria sacudir e provocar ciesjne, através de uma espécie de
choque sensorial, fazendo-o deslocar sua inérceexial:

“Creio que o teatro pode muito, € o U(nico meio deressio
diretamente ativo e que contém todos os outros,podicgeducdo, mas
em termos absolutos. Eu queria devolvé-lo a sugdfunque é captar e
derivar os conflitos, canalizar as forcas mas,agscér os problemas,
resolver e esgotar as questdes pendentes e, aconesipno, dar uma
chicotada na sensibilidade de quem dele parti¢if@RTAUD, 1995a,
p. 117).

E percorrendo essa via de méo dupla, oporitieatro digestivo, de divertimento”
ao “teatro seério, grave” (ARTAUD, 1995a, p. 10Q)edArtaud vai caminhar no sentido
de construir a suteatralidadeque se configura, antes de tudo, como uma neegssid
Entretanto, em que consistdeatralidadede Artaud? Quais serdo os elementos que a
constituem e |he ddo um caréater especifico e cto®r@uais as especificidades que
fornecem deatralidadede Artaud a sua razéo de ser?

Para chegar ao desvendamento de tais gges#ip Uteis as idéias de Pavis sobre o
termoteatralidade E interessante apontar que para dar significag@ste termo, Pavis
cita, justamente, Artaud, um dos representantesteddro ocidental que mais
incessantemente se dedicou a procura de teatealidadeauténtica e legitima para o
teatro. Segundo Pavis, o conceitoteatralidadeé formado, provavelmente, com base
na mesma oposicdo que literatura/literalidade; éatralidade seria aquilo que, na
representacdo ou no texto dramatico, € especifit@rteatral (ou cénico), no sentido
que o entende, por exemplo, A. ARTAUD, quando aiasto recalcamento da

teatralidade no palco europeu tradicional (..BAVIS, 1999, p. 372).

% Termos cunhados por Jacques Derrida em um dosesea®s sobre Artaud, intitulad® “Teatro da
Crueldade e o Fechamento da Representgcaesente na obrA Escritura e a Diferenca- Editora
Perspectiva, Sao Paulo, 2005.
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Nesse sentido, teatralidade pode também opor-se ao texto dramatico lido ou
concebido sem a representacdo mental de uma eéceRayis afirma que ao invés de
achatar o texto dramético por uma leitura, a eapaatdo — a visualizacdo dos
enunciadores — “permite fazer ressaltar a potedadé visual e auditiva do texto”, isto
e, “apreender suaatralidade” (PAVIS, 1999, p. 372).

Pavis explica essa idéiatéatralidadeenquanto oposicdo ao texto dramatico lido
ou concebido sem a representagdo mental de umanagdce transcrevendo uma
passagem de Roland Barthes, encontrada naEmisaiosCriticos'®. Através dela, Pavis
esclarece-nos queteatralidadepode ser designada como send®atro menos o texto,
€ uma espessura de signos e de sensac¢fes qudic exti cena a partir do argumento
escrito, é aquela percepgdo ecuménica dos artffisensuais, gestos, tons, distancias,
substéancias, luzes, que submerge o texto sob d@ymslende sua linguagem exterior
(BARTHES apudPAVIS, 1999, p. 372).

Dentro dessa perspectiva, coloca-se at@jueta origem e da natureza dessa
teatralidade Pavis questiona se “é preciso buscé-la no nigsltdmas e conteudos
descritos pelo texto” ou, ao contrario, se é peetimiscar a teatralidade na forma de
expressdo, na maneira pela qual o texto fala aodmwaxterior e do qual mostra
(iconiza) o que ele evoca pelo texto e pela ceR&VS, 1999, p. 372). Pavis mesmo
responde a esta questdo afirmando que “no print@iso,teatral quer dizer, muito
simplesmente: espacial, visual, expressivo, noidemjue se fala de uma cena muito
espetacular e impressionante” (PAVIS, 1999, p. 3P?y sua vez, no segundo caso,
“teatral quer dizer a maneira especifica de enunciacamlkeat circulagdo da fala, o
desenvolvimento visual da enunciacdo (personagerjp/at de seus enunciados (...)
(PAVIS, 1999, p. 372).

Pavis afirma, entdo, que nesse caso, oetonde teatralidade se aproximaria
efetivamente do que o dramaturgo Arthur Adamov §19970) chamou de
representacdo: “a projecdo, no mundo sensivelgsiaglos e imagens que constituem
suas molas ocultas [...] a manifestacéo do conteadio, latente, que acgoita os germes
do drama.” (ADAMOVapudPAVIS, 1999, p. 372).

A partir dessas reflexdes, torna-se intarggsobservar que na contemporaneidade
teatral a busca constante p&tatralidade oculta por demasiado tempo, se configura

como uma caracteristica preponderante, embora, c@msaiba, essa busca assuma

“0 publicado no Brasil pela Editora Perspectiva, 601
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varias facetas, e, diferentes propdsitos, de acowdo cada poética teatral fundada, ou
ainda por fundar. Dessa forma, se a busca tearartdud pudesse se conectar a uma
dessas correntes de pensamento sobre a origeratereza daeatralidade certamente
ela se identificaria com a segunda, cuja busctedwal se confunde com uma busca
pelas formas e modos de expressdo, pela combinmgadiar dos signos que serao
langcados no espaco cénico. Busca que considergomab Adamov, deatralidade
enquanto uma projecdo dos estados e imagens queétwem as molas ocultas do
mundo sensivel.

Nessa perpectiva, Artaud no $éanifesto por um Teatro Abortatfo encontrado
no livro Linguagem e Vidaafirma que “se nés fazemos um teatro ndo € parasentar
pecas, mas para conseguir que tudo quanto ha darobso espirito, de enfurnado, de
irrevelado, se manifeste em uma espécie de projegderial, real.” (ARTAUD, 1995a,
p. 38). O teatro dirige-se ndo somente ao esptitaos sentidos do espectador, mas a
toda sua existéncia. Artaud afirma que o espectatiante doTeatro da Crueldade
deve saber que vem oferecer-se a uma operacaodegejaonde ndo somente seu
espirito mas também seus sentidos e sua carne estdogo: “Ele ira doravante ao
teatro como vai ao cirurgido ou ao dentista. Nomwegstado de espirito, pensando,
evidentemente, que ndo morrera, mas que € graue aayp saira de la dentro intacto.”
(ARTAUD, 19954, p. 31).

Desse modo, na busca por seatralidade — que se configuraria como uma
manifestacdo material de tudo o que ha de obscorespirito e na vida — Antonin
Artaud vai construir a sua poética cénica (teatmflavés do conceito douplo. Em
carta dirigida ao amigo Jean Paulhan, em 25 dergade 1936, Artaud relatava ter
encontrado o titulo para o livro que reuniria gatiIscipais ensaios sobre o teatro, e onde
também designava o conceito @oplo, termo chave para a sua poética teatral:

“Eu creio ter achado o titulo conveniente para o fheo. O Teatro e seu
Duplo. Pois se o teatro duplica a vida, a vida idapb verdadeiro teatro e
isso ndo tem nada a ver com as idéias de OscaeWildre a arte. Esse
titulo correspondera a todos os duplos do teateopgmso ter encontrado
ha tantos anos: a metafisica, a peste, a crueldadeservatério de
energias que constituem os mitos que ndo sdo mesrrados pelos
homens, sdo encarnados pelo teatro. Consideralegkeo grande agente
magico, do qual o teatro, por suas formas, é apefigsracado, esperando
se tornar a transfiguracdo. E no palco que se s#tgna unido do

pensamento, do gesto, do ato. O Duplo do teatroréalonéo utilizado
pelos homens de hoje.” (ARTAUD, 1995a, p. 127)

“ publicado nd_es Cahiers du Sud 13° ano, n. 87 — em fevereiro de 1927.
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Buscando a Linguagem do teatro — que o tornaria antealnica, insubstituivel e
distinta de qualquer outra arte — Artaud declagacitacdo acima, ter encontrado uma
teatralidadecalcada nas relacées Deplo* entre a cena e a forca epidémica da Peste,
entre a natureza da linguagem teatral e a Metaftgie envolve as coisas, entre o palco
e a Crueldade, entre a encenacao e a presencaandagMito com seu reservatorio de
energias (com suas forcas e afetos primordiais, eem conteudo escatolégico e
cosmogonico). Além disso, Artaud ainda destaca pasaa poética teatral, como pode
ser verificado na obr@ Teatro e seu Duplaas relacdes de duplicidade existentes entre
a atuacdo do intérprete e o Atletismo Afetivo, erds principios do teatro (que é a
figuracdo, esperando se tornar a transfiguragp@ os principios metamorficos da
Alquimia®.

Entretanto, em que consiste a concepca®udo para Artaud? Seria ele um
conceito reduzido apenas a uma relacdo metafonta e teatro e a natureza desses
elementos? Na sua tese de doutor&@id)iscurso da Crueldade na Dramaturgia de
Nelson Rodrigues- que estabelece uma leitura @eatro Desagradavetie Nelson
Rodrigues na perspectiva da Crueldade artaudi@réc-afirma que Artaud, através da
poética doDuplo, almeja o renascimento do teatro, promovendo ‘tmetno do teatro
consigo mesmo, com a singularidade da sua esséaeedada numa relagéo especular
(...), onde se vislumbra a sua verdadeira identidgdBRITO, 2000, p. 31).

Nesse sentido, Nicole Fernadez Bravo, noesesaio intituladduplo, publicado
na obraDicionario de Mitos Literarios organizado por Pierre Brunel, afirma que o
mundo em que vivemos é uma verdadeira duplicata,tndo ndo passa de aparéncia,
“a verdadeira realidade esta fora, noutro lugaldpto que parece ser objetivo é na
verdade subjetivo, 0 mundo ndo € sendo o produtesgdaito que dialoga consigo
proprio” (BRAVO, 2003, p. 270). Seuplo, entdo, pode ser considerado como uma
espécie de réplica do eu (gdialoga consigo prépripo Duplo do teatro, portanto, se
constitui como uma espécie de réplica do teatreinse vélida a consideracdo de que o
Duplo é um meio de promover o encontro (o dialogo) @rdéeconsigo mesmo, com a
sua teatralidade verdadeira (que € a sua identidade), cmnsingularidade de sua

esséncia

42 para Alain Virmaux, autor da obfetaud e o Teatrp“Artaud defineo teatro, tal como ele o encara,
através de toda uma série de duplos (a peste,uanég uma tela de Lucas van den Leyden, etc.)”
(VIRMAUX, 2000, p. 45).

“3 Embora o duplo da Alquimia seja aqui apontadovéonesclarecer que ele ndo serd abordado na
tentativa de didlogo entreTeatro da Crueldade o romanc&nsaio Sobre a Cegueira
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ODuplo trata das faces complementares do mesmo Ser.SBonsim processo de
reconhecimentatermo chave para Aristoteles no seu pensamebte soTragédia. Para
o filbsofo grego, o Mito se configura como uma gastes qualitativas do género
tragico. O reconhecimento(a passagem do n&o-conhecimento ao conhecimento),
juntamente com peripécia(uma mutacdo de acbes em sentido contrario, qegecbk
as leis do verossimil e do necessério) eathstrofe(acdo representada que produz
destruicao e dor), sdo partes constituintes do.Mito

E interessante a percepcdo de que, segArndtteles, oReconhecimenta,
sobretudo, reconhecimento entre individuos, e serd®lve em cadeia: “Posto que o
Reconhecimento é reconhecimento de pessoas, podéeer que ele ocorra apenas
numa pessoa a respeito da outra, quando uma dasfidassabendo quem seja esta
outra; noutros casos, ao inves, da-se 0 Reconhetmentre ambas personagens.
Assim, Ifigénia foi reconhecida por Orestes peloi@rda carta, mas, para que ela o
reconhecesse a ele, foi mister outro Reconhecirh@hRISTOTELES, 1993, p.63).

Nesse sentido, Bravo afirma que “o eu n8er&io a mascara de um outro eu, num
desdobramento infinito.” (BRAVO, 2003, p. 270 e R7Hste desdobramento infinito,
que pode ser tomado como um desenrolar de recombieits em seérie, gera
conhecimento (faz a passagem do desconhecido dmaidn), revelando um estagio
gue se aproxima efetivamente da idéia aristoté@eacconhecimentouma vez que,
segundo Bravo, este conhecimento-reconheciment@ pérda de uma inocéncia da
insconsciéncia (...)” (BRAVO, 2003, p. 270).

O Reconhecimenfoentdo, enquanto “a passagem do ignorar ao corihece
(ARISTOTELES, 1993, p. 61), pode vir a ser uma acisépresente, uma perda que
gera ganhos. Nessa perspectiva, Deleuze e Guaitanam, na introducéo da obikéil
Platbs que “ndo somos mais n0s mesmos. Cada um recohheseseus. Fomos
ajudados, aspirados, multiplicados.” (DELEUZE e GQUARI, 1995, p. 11). Segundo
a visao desses autores, 0 mundo perdeu seu psujeito ndo pode nem mesmo fazer
mais a dicotomizacado das coisas, mas acede a ssaldaunidade, a da ambivaléncia
das coisas, numa dimensao sempre suplementar agusdal objeto.

Assim, o homem reconhecera os sBuplp9 na perspectiva da multiplicidade, da
expansao de si mesmo, na esfera do desdobraménitwirReconhecera ainda que nédo
€ mais 0 mesmo, perdendo uma identidade que jdaestiatalizada, sedimentada, para

ganhar novas identidades. Nesse processeadmhecimente- perda que é ganho — ndo
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se chega “ao ponto em que ndo se diz mais EU, mgs®@to em que ja ndo tem
qualquer importancia dizer ou nédo dizer EU.” (DELARJe GUATTARI, 1995, p. 11).

Para Artaud o seu teatrotemtralidadeda Crueldade, opera no espaco perigoso do
Duplo, que € o espaco da expansao simbdlica, da expdassignificado da existéncia,
fendbmeno que implica uma série de reconhecime@dsuplo ndo aloja dicotomias.
Ele é, entdo, o lugar das ambivaléncias, e, madaab lugar das multiplicidades; é um
conceito da ordem d®evir** (masculino/feminino, humano/animal, espirito/carne
vida/morte, auséncia/presenca), € um dialogo diae,reomo desejava Artaud, “o0 elo
entre o que é e o0 que nao €” (ARTAUD, 1999, p.24) que talvez nunca vira a ser
efetivamente. E o lugar deconhecimentodesdobrados em série, infinitamente.

Dessa forma, se o termo aristotélico rdoonhecimentoopera, como vimos
anteriormente, enquanto um encadeamento ininterrdpt reconhecimentos, ele se
aproxima efetivamente da nocaoaplo de Artaud, quando este o considera uma série
ininterrupta de correspondéncias e analogias. DOplo € uma relagcdo de
reconhecimentoslentro da qual ndo ha mais a dicotomizacdo detaposias a sua
colisdo identitaria. Artaud diz a Jean-Louis Baltteam carta escrita em junho de 1935:
“eu ndo acredito nas separacoes estanques.” (ARTAB®ba, p. 126).

Pode-se, entdo, dizer queDaplo € uma espécie de experimentacdo de “uma
sensacgao de ordem nervosa que implica o reconh&m@RTAUD, 19954, p. 158).

E noTeatro da Crueldadeste reconhecimento se da entre seres humange,oesér
humano e si mesmo, entre o teatro e a Vida, enteatmo e a Peste, entre o teatro e a
Metafisica, entre o teatro e a Crueldade, entreatrd e o Mito, entre o ator e o
Atletismo Afetivo. E por essa via dduplo, instancia deeconhecimente dodevir, que
ateatralidadede Artaud se constroi.

E essa poética deatralidade artaudiana, sugerida pelo conceito Doplo que
evoca para o teatro “a forca latente que esta @i@obdas coisas apenas contempladas
pelos seres e a “energia pensante” que adormedernaas (ARTAUD, 1999, p. 838). E
esta forca vital € revelada, segundo Artaud, peddisrezas da Peste, da Metafisica, da
Crueldade, do Mito (com seus tracos escatoldgicoesenogbnicos, com seus afetos

primordiais). Além disso, essa forca vital é afid@aambém pelo exercicio da cena e da

4 Urias Corréa Arantes, na obkataud: Teatro e Culturaafirma que a matéria teatral do teatro de Artaud
“é o proprio devir como movimento de constituiciAcamstituinte da realidade.” (ARANTES, 1988, p.
24). Artaud, na obr® Teatro e Seu Duplalefende que o objetivo do teatro “ndo é resobemflitos
sociais ou psicolégicos e servir de campo de batpra paixdes morais, mas expressar objetivamente
verdades secretas, trazer a luz do dia atravégstesgativos a parte de verdade refugiada sobrimsigo

em seus encontros com o Devir.” (ARTAUD, 1999, 9.7
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vida enquanto afetividade, proceder tipico de urtietA do Coracao”, o ator desejado
por Artaud. S&o estes elementos, estas instampigs,compdem deatralidade do
Teatro da Crueldadeverificada por meio da presenca das relaco&upéo.

A verdadeira identidade do teatro, atea#ralidadeauténtica, viria da natureza de
duplo que o teatro contém. Dessa forma, o teatr&ntontro com o seuplo, e por
meio da poética d®uplo, dialoga consigo mesmo, se reconhece, reenconsi@a a
verdadeira razdo de ser. E nesse sentido que Adeddra, no ensai® Teatro de
Serafinf®>, que “o duplo é mais que um eco, é a lembrancande linguagem cujo
segredo o teatro perdeu.” (ARTAUD, 1983, p. 82)t&do, cabera ao teatro afirmar a
perda desse segredo, através da construcao déeatredidadeque seja tecida atraves
de uma série de relagbes e correspondéncias, tipiqaoética do Duplo, visando a
necessidade de conclusdo de uma realidade inac@bddste mundo).

Portanto, daeatralidade de Artaud ndo se configura apenas como um mero
substituto da vida, a arte teatral de Artaud é@essdo da mais urgente necessidade.
Ela se faz necesséaria e sempre sera necessanmao-Fischer acreditava ser a arte em
geral — porque procura um equilibrio supremo qué sirnado possivel se instalado na
realidade doDuplo e do Devir. Entretanto, este equilibrio nunca existira, fgte
segundo Fischer legitima o carater necessérioddedaualquer préatica artistica.

Nesse sentido, Todorov considera que ooteht Artaud é um sistema simbalico
que “rejeita a propria idéia de esséncia estay@ODOROV, 2003, p. 293). Entéo,
assim que se firma essa esséncia (equilibrio)maddiatamente se torna estranha para o
teatro (desequilibrio), pois a arte de Artaud sneepor uma rendncia ao repouso. A
teatralidade da Crueldade é, dessa forma, um questionamentnapente de sua
propria definicdo, ou ainda: a esséncia que dedssa arte “nada mais € sendo uma
busca desesperada de sua esséncia.” (TODOROV, 20233).

Nas paginas que se seguem, caberd a paeliti de cada duplo que Artaud
evocou para suieatralidade no sentido de se definir a natureza de cada Ues,deem
como o lugar que ocupam, e, também, a funcdo gsengewnham na construcdo da

poética teatral da Crueldade.

> Ensaio escrito no México em 1936, ganhando putfiicapenas em 1948, depois da morte de Artaud.
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3.1 - O TEATRO E A VIDA

Artaud, um peregrino na busca desespgrath esséncia de sua arte, declara que
“se o teatro duplica a vida, a vida duplica o vdad@ teatro (...)” (ARTAUD, 1995a, p.
127). Entre todos os Duplos que Artaud encontroar&ocou para o seu teatro, a Vida
se apresenta comoDwplo maior, como o grande agente que abarca e peroua bs
demais e que se deixa revelar por eles. Artauthafifeu creio na acao real do teatro,
mas no plano da vida.” (ARTAUD, 1995a, p. 89). Nat& escrita por Artaud a Jean
Paulhan, citada anteriormente, a vida (a verdadg@ls continua a fremir dentro de um
“real ndo utilizado pelos homens de hoje”, ou sgpatinua a fremir em sua verdadeira
faceta que se revela pela natureza dos afetos dnagleis pela Peste, pela Metafisica,
pela Crueldade, pelas forcas miticas em acfo edpekidade dos afetos. E interessante
perceber que, antes de estabelecer qualquer umauttas analogias, Artaud protesta
“contra a idéia separada que se faz da culturapamde um lado estivesse a cultura e
do outro a vida; e como se a verdadeira cultura fo8ee um meio refinado de
compreender e dexercera vida.” (ARTAUD, 1999, p. 04).

Para Artaud, o teatro é vida. Mas o quaauddtentende por Vida? De que vida
Artaud nos fala? Qual é o significado de vida qutadd defende como uluplo do
seu teatro? Quando Artaud diz que o teatro devager a linguagem para tocar na
vida” (ARTAUD, 1999, p. 08), em que instancia ddavele quer que o teatro toque?

Peter Brook, apontado por Susan SShtzgmo o encenador moderno que mais se
aproximou efetivamente das idéias artaudianas sobteatro, defende no ensaio
intitulado As Artimanhas do Tédigue “o teatro ndo tem categorias, € sobre a sk
€ 0 Unico ponto de partida, e além dele nada énezaé fundamental. Teatro € vida”
(BROOK,1999, p. 07). Entretanto, por outro ladopdk aponta que n&do se pode dizer
gue nao haja diferenca entre a vida e o teatran®gao teatro para um encontro com a
vida, mas se nao houver diferenca entre a vidaréad a vida em cena, o teatro ndo tera
sentido. Nao ha razéo para fazé-lo. Se aceitarpgyém, que a vida no teatro é mais
visivel, mais vivida do que l4 fora, entdo veremos é a mesma coisa e, a0 mesmo,
tempo, um tanto diferente.” (BROOK, 1999, p. 08).

46 Susan Sontag, no seu ensMarat/Sade/Artaud escrito em 1965, afirmou a respeito da montagem
Marat/Sade de Peter Brook, que “esta peca, mais do que gemlgutra moderna obra teatral que eu

conheco, aproxima-se da perspectiva, bem comotdacio do teatro de Artaud.” (SONTAG, 1987, p.

202).
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A vida no teatro € mais intensa e conceatr&l estreitamento do espaco e a
compressdo do tempo criam essa concentracdo. Aévidmada no teatro de Brook
(como no de Artaud) enquanto intensidade, na stiaaza potencial de forga. Artaud
defende que o teatro ndo se separa da vida, masorde a situacao primitiva das
coisas. O teatro conmouplo da vida, engendra “a formacgéao de uma realidaotey@cao
inédita de um mundo” (teatro como a génese dadm)a¢O teatro deve nos dar este
mundo efémero, mas verdadeiro, este mundo tangenteal. Ele sera ele préprio este
mundo ou nos dispensaremos o teatro.” (ARTAUD, a9@56 30). Brook, dentro dessa
mesma perspectiva esclarece que no teatro, “gualdgia tem que se materializar em
carne, sangue e realidade emocional: tem que n dlé imitacdo, para que a vida
inventada seja também uma vida paralela, que n@ossa distinguir da realidade em
nivel algum.” (ARTAUD, 1999, p. 08).

Dessa maneira, tanto para Brook como para Artatetoo configura-se como um
duplo sintético da vida, mas no sentido de sindestrcas, de concentracdo de forgas,
que engendra um universo simbdlico que nos condi& @lado transcendente da agéo.

Artaud afirma que ndo concebe nenhuma obra sepdeadiala (mas a vida em seu
estado de compresséao conflituosa, de intensidadegtanto “isto ndo quer dizer que se
deva fazer vida no teatro. Como se pudéssemosesmphte imitar a vida. O que se faz
necessario é reenconti@vida do teatrpem toda sua liberdade” (ARTAUD, 1995a, p.
26). O teatro tem que fundir-se com a vida, mascoeéo a vida individual, aspecto onde
triunfam as personalidades, mas com uma espécigidde liberada, que bane a
individualidade humana e na qual o homem nao passam reflexo. Reteatralizar o
teatro, tal € o novo grito monstruoso. Mas, pas@,ié preciso relanca-lo na vida:

“Proponho (...) um teatro que, abandonando a mgiGml narre o
extraordinario, ponha em cena conflitos naturais;as naturais e sutis,

e gue se apresente antes de mais nada como unpriexed forga de
derivagéo.” (ARTAUD, 1999, p. 93).

Este teatro relangcado na vida — mas em vide extraordinaria, profunda, onde
estdo latentes as forcas e os conflitos essercidéve ser considerado “como o Duplo
nao dessa realidade cotidiana e direta da quabsi@oucos se reduziu a ser apenas uma
copia inerte, tdo inutil quanto edulcorada, maside outra realidade, perigosa e tipica,
em que os Principios, como golfinhos, assim quetnamsa cabeca, apressam-se a
voltar a escuridao das aguas” (ARTAUD, 1999, peD). E para Artaud, a verdadeira

realidade do teatro ndo € humana, mais inumanaeesd® nela, o homem com seus
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costumes (ou com seu carater) tem pouca importéficieomo se do homem pudesse
restar apenas a cabeca, uma espécie de cabecatabsote desnuda, maleavel e
organica, em que sobraria apenas matéria formatiente para que os principios
pudessem ai desenvolver suas consequUéncias de amgiransensivel e acabada’
(ARTAUD, 1999, p. 50).

Nesse sentido, Michel Foucault, no ensaEsente na obréds Palavras e as
Coisas intitulado oHomem e Seus Dupl¢2002), declara que o pensamento encontra-
se imerso numa crise que afeta toda a producammloecimento. Uma crise que diz
respeito ao modo como este conhecimento € const(aidonhecimento, ao contrario
do que se acredita, ndo € algo ja dado), uma qtisedireciona a percep¢do humana
para a realidade segregadora e despética da ciémdien, uma crise que se instala,
sobretudo, no paradigma do pensamento cientificma Wvez que as bases do
pensamento cientifico ruiram e ndo conseguem raaisahta das questdes e problemas
presentes na sociedade, tornando-se obsoletasggsada e urgente a criacdo de novas
bases, de novos paradigmas, que fomentardo umatio&o (ou a um novo lugar onde
este olhar possa ser efetivado).

Segundo Foucault, o homem conhece efetinteme saber classico, pois dele
provém substancialmente a sua formacdo que, povesyaconduz toda a sua prética.
Trata de um saber racionalista (Que se separdodaffa, por intencionar a dominagao
da natureza, tornando-se, a partir de entdo, utmalpgyue privilegia absolutamente a
mecanica, que supde uma organizacdo geral da pafugee se apdia fortemente na
idéia de representacdo, que admite uma analisacisseente radical para desvelar o
elemento ou a origem.

Entretanto, j& se comeca a pressentiraakestodos estes conceitos, 0 movimento
da vida, o peso da histéria e a desordem, dificitmedomesticavel, da natureza.
Portanto, Foucault torna evidente que o0 reconhetionedos pressupostos do
pensamento classico apenas por meio desses singdica um conseqluente
desconhecimento de sua disposi¢cdo fundamentakaispr no momento exato em que
toda essa grande rede se desfaz e em que as dadessbrganizam por si mesmas sua
producao, reencontrar a complexidade das relagiigees (e até aqui negligenciadas)
entre as representacoes, as identidades, as oadepalavras, os seres naturais, e, entre
0s desejos e 0s interesses.

Dissociada assim da representacao, a liegoapravante ndo mais existe (por isso

ela surge num pulular expansivo) e 0s resquiciossule presenca encontram-se
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dispersos. Portanto, todos os esfor¢cos empreendidaimente, em quaisquer areas de
conhecimento, almejam reconduzir & coagédo de untmdm (talvez impossivel) o ser
fragmentado da linguagem.

Dessa forma, Foucault afirma que com oaesgimento da linguagem num pulular
multiplo (uma linguagem que, paulatinamente, seridbdas amarras da representacéo e
se expande), a ordenagdo do pensamento classigmrfde paradigma cientifico até
entdo, paradigma calcado nos limites da repres@itagpode vir a apagar-se”
(FOUCAULT, 2002, p. 417) e, com ele, apagar-sea#btan a figura do homem imerso
nesse sistema (um homem preso a esse sistemanatispr ele, limitado).

Através dessa premissa, percebe-se qudemnodo pensamento mergulha numa
regido de sombras. Verifica-se que, dentro destdelnorepresentativo, o ser e a
linguagem nunca coincidiram, ou melhor, que o honmeimca encontrou o0 seu nicho
verdadeiro dentro de uma linguagem que semprecodgisierou.

Foucault, no entanto, chama atencéo pdatoade que ndo se deve falar tanto em
obscuridade, mas sim em uma luz um pouco confatsgniente evidente e que oculta
mais do que manifesta. E neste oculto, nessa négpassa, nesse intersticio,
constantemente ignorado (ou desprestigiado) eamort desconhecido, que 0 homem
poderia reencontrar-se, reencontrando também a eida linguagem, formando e
situando proximas de si outras e novas origens, Ihaeconfeririam uma nova
consciéncia das coisas.

Para Artaud, a questdo da linguagem e deraecrucial, seria na linguagem e no
ser da linguagem que o teatro encontraria seusgmode realizacdo méxima. Foucault
levanta uma série de questdes sobre o lado inedaata linguagem, sobre o que vem a
ser um signo, sobre 0 que vem a merdoneste mundomudonos gestos praticados.
Toda essa preocupacédo do filosofo sobre o aspeigmatico que envolve as condutas
adotadas, os sonhos sonhados, as doencgas existanteslacbes entre o ser e a
linguagem, como tudo isso fala e segundo qual gieaydodas essas problematizacdes
encontram eco na voz de Antonin Artaud que, porvezatambém buscou o irrevelado
nas coisas e no humano, o intangivel no mundo,sénem da linguagem e a sua
dimensao profundamente humana, metafisica, poética.

Artaud também direcionou todo o seu pens&mneontra as leis da representacdo
(que trabalha com a dicotomia, com a fragmentagidinduagem), pois queria um
teatro total, feito por homens totais e dirigidoh@amens totais. O selieatro da

Crueldadendo se configura enquanto representacdo da viela e pretende uma



92

presentificacdo da vida, como sera visto adiafa)a Artaud, o modelo representativo
da vida que carrega o homem néo é verdadeiramenta alo homem, e este, por seu
lado, ndo passa de uma representacdo da vida e fahite humanista da metafisica do
teatro classico.

Se, como diz Artaud, 0 signo da época érdusdo, ndo ha como evitar, caso se
deseje uma evolugdo, uma ruptura entre as coisapalavras, as idéias e 0s signos que
sdo a representacdo dessas coisas (ruptura tangséndida por Foucault). De modo
algum o homem carece de sistemas de pensamentoguantidade e suas contradicoes
caracterizam a cultura —, entretanto, em que mamemntque a vida, a sua vida, foi
afetada por esses sistemas? Artaud acreditavaayuesses sistemas estdo em nés e
estamos impregnados por eles a ponto de viver elesou ndo estamos impregnados
por eles, e nesse caso hao mereciam nos fazer. ViggRTAUD, 1999, p. 02).

Para Artaud o ser do homem ¢é ditado pelongeuser, o pensamento pelo nao-
pensamento; a sua esséncia é ditada pelo ladenélado da esséncia. Nisto consiste a
sua poética dduplo, o verdadeiro teatro é semprédaplo e oDuplo ndo remete para
um Original, mas para outros duplos, ele afirmaasoerigens. De forma semelhante,
Foucault evoca um mundo de sombras, uma regida@hsevidenciando que € atraves
do desconhecido que o homem é incessantementeaddirmao conhecimento de si.
Assim, 0 homem é, antes de mais nada, o lugar de um desziorento. Nao importa
o carater infundado das teorias filoséficas em tdreiéncia, importa sim marchar em
direcdo a aquisicdo de uma consciéncia filosoficadh, que reconheca e experimente
todo o dominio das experiéncias nao-fundadas rais qthomem ainda € incapaz de se

reconhecer:

“O homem e o impensado sdo, ao nivel arqueologimatemporaneos.
O homem nédo pdde desenhar-se como uma configurecapistéme
sem que o pensamento simultaneamente descobrisggesano tempo
em si e fora de si (...yma parte de noiteuma espessura aparentemente
inerte em que ele estd imbricado, um impensado efgiecontém de
ponta a ponta (...). O impensado (qualquer queseame que lhe dé)
ndo esta alojado no homem como uma natureza efilbadpi ou uma
histéria que nele se houvesse estratificado, mas éelacdo ao homem,
o Outro: o Outro, fraterno e gémeo, nascido nde,dedm dele, mas ao
lado e ao mesmo tempo, numa idéntica novidade, ruabdade sem
apelo.” (FOUCAULT, 2002, p. 450).

Desse modo, caberia ao homem aceitar sude nemquanto ser da e para a
representacdo, e conceber o seu pensamento coeroesaipdificacdo do que ja sabe,
como reflexao e transformagéo do modo de ser daqui ele reflete. No caminho que
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o homem abre para o reconhecimento de si e do masda volta, ou seja, no caminho
gue o conduz do ndo-conhecimento ao conhecimeator(hecimenip “o homem néao
pode descobrir o impensado, ou ao menos ir em isegdd, sem logo aproxima-lo de
si” (FOUCAULT, 2002, p. 452). Por isso, este homsabera que a Origem nao se
encontra apenas num tempo fugidio e anterior aesnmm, mas, sobretudo, no seu
tempo, ao seu lado; a Origem das coisas esta ainmgresente do homem, que deve
reconstitui-la por meio de rupturas, de subversdé® as palavras e as coisas, entre ele
mesmo e 0 conhecimento que o verga, que o limigpcaprisiona.

Portanto, a ordem da vida como Daplo do teatro de Artaud, poderia se conectar
com todo este pensamento de Foucault sobre aderiparadigma cientifico calcado nas
leis da representacdo. Se Foucault prop6e o horaera kegitimo sujeito da linguagem,
Artaud ira propor o teatro como o legitimo sujaltlinguagem: teatro que falara por si
mesmo, que constituira uma realidade propriameitde e qual se podera acreditar, e
gue sera independente de qualquer outra realidadesgafirmar.

Além disso, como ja foi apontado anteriortagem Artaud € preciso reconstituir a
véspera do nascimento do teatro, para fomentarnawvia origem que sera efetivada no
presente da encenacao da Crueldade. A origem,danirtaud como em Foucault, esta
longe do presente, e, ao mesmo tempo, dele muitcinpa. Em ambos, a busca da
esséncia original comunga com a ordenbdwir.

Para Antonin Artaud, o teatro seria o lacal ponto exato no qual o pensamento (o
espirito) encontraria uma formidavel convocacadaleas que o reconduziriam, pelo
exemplo, a origem de seus conflitos (ARTAUD, 198926 e 27). Entretanto, como
Foucault, Artaud acredita que caberia ao pensameotestar incessantemente a
origem das coisas. Arantes, a esse respeito, detpralo teatro de Artaud, um teatro do
€ No espaco, “ndo é um teatro da idéia una e sajigua matéria € o segundo tempo da
idéia e da imagem, o tempo da dialética e da divespacial e multipla da idéia na
matéria. Por essa razdo o teatro € o Duplo: eleoperao inverso o movimento da
criacao, e de certo modo o destroi, multiplicantl QARANTES, 1988, p. 51).

Na visdo de Arantes, o teatro cobuplo € o exercicio da arte dialética, definida
por Artaud como “(...) a arte de considerar asasl&ob todos 0s aspectos imaginaveis —
€ um método de reparticao das idéias” (ARTABI ARANTES, 1988, p. 27). Para
Artaud, repartir as idéias é coloca-las no “segundmento da criacdo, o da dificuldade
e do Duplo, o da matéria e do adensamento da i(®RITAUD, 1999, p. 52):
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“Parece que onde reinam a simplicidade e a ordenrpoéde haver nem
drama nem teatro, e o verdadeiro teatro nasdede.uma anarquia que
se organiza, ap0s lutas filoséficas que sdo o Eulixonante dessas
primitivas unificacées.” (ARTAUD, 1999, p. 52).

Trata-se, como defende Foucault, de se sdspa Origem, para que entao o teatro
seja direcionado rumo a criagdo de uma nova origema: origem sem origem, instalada
no segundo tempo da criacdo (que € o lugareddro da Crueldade e a partir da qual
tudo pode nascer. Trata-se de fazer sair de se@upofundo as forcas que adormecem
em todas as formas, em todos os seres e em todassas, e que jamais surgirdo
mediante uma postura meramente contemplativa déssaas, desses seres e dessas
coisas. Tais for¢cas s6 ganhardo vida através decofisdio identitaria entre elas e os
homens.

Portanto, na concepcdo de Artaud, a areénémitacdo da vida, mas a vida € a
afirmacdo de um principio transcendente de parte de noiftecomo disse Foucault)
com o qual a arte volta a comunicar-se. Portantstee uma diferenca fundamental
entre aquilo que produz intensidade de vida e céquero lugar comum. Nesse sentido,
Derrida afirma que “o teatro da crueldade n&o é repeesentacdo. E a propria vida no
que ela tem de irrepresentavel. A vida é a origém nepresentavel da representacao”
(DERRIDA, 2005, p.152). Derrida ainda questionaAgaud teria recusado dar o nome
de representacéo deatro da Crueldade

“E certo que a cenf ndo representarapois ndo vira acrescentar-se
como uma ilustracdo sensivel a um texto ja esquidosado ou vivido
fora dela (...). J& ndo vira repetir yoresentere-presentar um presente
que estaria noutro lugar e antes dela, cuja pkmigeria mais velha do
que ela (...). Ndo mais sera uma representacamgpsesentacdo quer
dizer superficie exposta de um espetaculo ofereaidmriosos. Nem
mesmo nos oferecerd a apresentagdo de um presentpresente
significa 0 que se ergudiante de mim. A representacdo cruel deve
investir-me. E a ndo-representacdo € portanto septacio originaria,
se representagédo significa também desdobramenimd®lume, de um
meio em varias dimensdes, experiéncia produtorasel® proprio
espaco.” (DERRIDA, 2005, p. 157).

A partir desse pensamento, Derrida concluira, ergéie a ndo-representacdo em
Artaud, engendra um espaco proprio, que se comafigamo um “apelo a umaova
nocao do espace auma idéia particular do tempdDERRIDA, 2005, p. 157), quse
conectam ao universo do Duplo. Este fendmenespmcamentamplica, por sua vez,
no que Derrida denomina confechamento da representacdo classioegas tambéem

como reconstituichio de um espaco fechado rdpresentacdo originaria “da
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arquimanifestacdo da forca ou da vida” (DERRIDAQZ20p. 158). Assim seria no
espaco cénico da Crueldade, o espetaculo agindd eomo desejava Artaud — néo
apenas como um reflexo, mas como uma for¢c&e&ro da Crueldadeportanto, seria
o teatro da “presenca pura” (DERRIDA, 2005, p. 172)

Dentro dessa perspectiva, na qual se insere oo tekdr Artaud, Hans-Thies
Lehmann, na obraleatro Pds-Dramatico(2007) — uma analise e discussao das
caracteristicas principais da cena contemporandastaca que na poés-dramaticidade
teatral ocorre o abandono de qualquer intencéo titiajérepresentacional. Nessa
manifestacdo teatral da contemporaneidade, Lehndetecta a busca de uma
teatralidade autbnoma, uma procura efetiva de uspacdicidade para a linguagem
cénica, que passe a operar para além do conceitiratiga (embora ainda com ele
dialogue), que engendre uma atitude que consistdtra@passagem das fronteiras entre
as artes, bem como num modo diferente e inovadooinar os signos teatrais.

E interessante apontar que Todorov, adsamab pensamento de Artaud, defende
gue “a arte ndo dewepresentara vida, no que ela tem de mais essencial, déud
(TODOROV, 2003, p. 292). Assim, se aproximandoiedetente do que diz Lehmann
sobre a pés-dramaticidade cénica, Todorov defitgjeto tomado por Artaud, como
aquele no qual “a arte deve tender para uma autantmtal, para uma identificacdo
com sua esséncia” (TODOROV, 2003, p. 292).

Entdo, deatralidadede Artaud — que evoca para si a Vida (em sua sitade
oculta) enquanto unbuplo, e ndo enquanto um modelo meramente destinado a se
traduzido no palco — engendra wspaco proprice uma idéia peculiar de tempaos
quais ndo se destina mais a representacdo daaislaansuperficie cotidiana, ordinaria,
trivial. A teatralidadede Artaud € gresentificacdp a afirmacdq a manifestacao, a

identificacdo de uma vida prenhe de forcas, uma efietia de sombras que a duplicam:

“(...) o verdadeiro teatro tem as suas sombrade épdas as linguagens e
de todas as artes, € a Unica ainda a ter sombesoguperam suas

limitacbes. E pode-se dizer que desde a origem rélassuportavam

limitac6es. Nossa idéia petrificada do teatro vaieacontro da nossa
idéia petrificada de uma cultura sem sombras empmara qualquer lado

que se volte, nosso espirito s6 encontra o vari@asgso que 0 espaco
esta cheio. Mas o verdadeiro teatro, porque se m@xeque se serve de
instrumentos vivos, continua a agitar sombras nessga vida nunca

deixou de fremir.” (ARTAUD, 1999, p. 07).
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Na perspectiva de Artaud, o teatro como Duaplo da vida, destroi as falsas
sombras, preparando um novo caminho para o naswindennovas sombras, em cuja
substancia “agrega-se o0 verdadeiro espetaculo al YARTAUD, 1999, p. 08). A
teatralidade de Artaud se configura como umuplo da vida porque nela, na
materialidade de seu espaco e na viruléncia do mento a que submete todos os
signos, mantém viva a virtualidade e um sentiddumaio do perigo. Essa linguagem
concreta instala o Devir e a inquietacdo: “o teptaxluz realidade, ou seja, é a arte da
passagem e do devir, do rompimento das barreitasrstalacdo da causalidade lateral
e da relacao produtiva do Duplo” (ARANTES, 198860).

O teatro como urBuplo da vida concebe no espaco uma linguagem prodwdiva,
nao representativa. Nbeatro da Crueldadeéudo passa por tudo, tudo se reparte por
tudo, num confronto em que o Mesmo so se produz pelo Outro, ndo como negacao
deste, mas como afirmacdo. Em outras palavragtmtde Artaud enquanfuplo da
vida é uma ilusdo que pde em xeque a prépria ildedealidade: “a ilusdo ndo versara
mais sobre a verossimilhanga ou a inverossimilhateaacdo, mas sobre a forca
comunicativa e a realidade desta acdo” (ARTAUD5H9. 31).

3.2- 0O TEATRO E O MITO

O sentido da vida que Artaud evocou como Daoplo da suateatralidade ndo
corresponde de modo algum a um plano superficiaina vida trivial, banalizada pelo
cotidiano social, na qual o que conta mais no iddiv € o seu carater, a sua psicologia.
Gilles Deleuze, no ensaldo Esquizofrénico e da Meninpresente na obra Logica do
Sentidg nos aponta que para Artaud, “ndo existe maisrio@é (DELEUZE, 2003, p.
89). Artaud considera que “o teatro, longe de aopiaida, pde-se em comunicacao,
quando pode, com as forcas puras” (ARTAUD, 19992p.e profundas que constituem
a esséncia da matéria vital.

As idéias de vida que servem de matérimgipara deatralidadeartaudiana, séo
idéias “que se referem a Criacdo, ao Devir, ao Caosséao todas de ordem césmica,
fornecem uma primeira nocdo de um dominio do qudkairo se desacostumou
totalmente. Elas podem criar uma espécie de equguai@onante entre 0 Homem, a
Sociedade, a Natureza e os Objetos” (ARTAUD, 199902).
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A vida, a faceta da vida que Artaud deferm®o umDuplo da sudeatralidade se
presentifica — como ja foi dito anteriormente -aafis de naturezas mdltiplas, entre elas
pela natureza do Mito. Para Artaud, a naturezecan#i um dos dominios que o teatro
perdeu. O teatro perdeu a idéia dessa equacapaptakonante, de ordem cosmica, que
0 remeteria ao universo do Mito, o qual, segundadgél nos “forca magicamente a
retornar a origem” (ELIADE, 2000, p. 19).

Silvia Fernandes, no prefacio da obirrguagem e Vidd, designa o movimento
que anima oleatro da Crueldadeeomo “o impulso de insurreicdo contra a cultura
ocidental e a tentativa, incansavelmente repetidagtorno as origens sagradas da vida
e do teatro” (FERNANDES, 1995, p. 12). Como o otgetlateatralidadede Artaud
nao € o de resolver conflitos sociais ou psicoligimem tampouco o de servir de
campo de batalha para as paixdes morais, seu tatgja a expressdo material “das
verdades secretas”, trazendo “a luz do dia atrdeggestos ativos a parte refugiada sob
as formas em seus encontros com o Devir’ (ARTAUIRI p. 77).

Aquilo que Derrida chamou no teatro de AdtaeFechamento da Representacao
— a construcdo de um espaco poético embrionariginario, de presentificacdo de
forcas —, consiste em um apelo para um&a nocao de espage parauma idéia
particular do tempoEsse novo sentido do espago e essa concepgd@pdoutempo,
realizados pel@eatro da Crueldadeséo da ordem do Mito. Afirmam um espacgo e um
tempo universais, permeados pelo sagrado, pelagiddees primordiais, pela presenca
escatoldgica, pelas coisas levadas a sua maistextpessibilidade, até sua origem
suprema e caotica (que terd como ponto de parti@dco da Crueldade).

Artaud defende umaatralidadeque seja unbuplo da vida, mas de uma vida que
comunga plenamente com a dimensdo do Mito. Teattidaé e para Artaud, a vida é
mito. A teatralidadede Artaud, portanto, teria também como Domplo, esse universo
mitico. O teatro representativo era visto por Adtazomo uma arte que perdera a
capacidade de criar mitos, quando na verdade esszia ser uma de suas fungdes

(necessidades) primordiais:

“Criar Mitos, esse é o verdadeiro objetivo do teatraduzir a vida sob
seu aspecto universal, imenso, e extrair dessa imidgens em que
gostariamos de nos reencontrar.” (ARTAUD, 1999,37.).

" Livro que foi publicado como uma coletanea de ®xdiversos (cartas, ensaios, manifestos, etc.),
escritos por Artaud ao longo de sua vida.
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Artaud cria umaeatralidadeque, tendo o Mito como uMuplo, “tenciona demolir
tudo para voltar ao essencial, para procurar, @rale meios especificamente teatrais,
realcancar o essencial (...)” (ARTAUD, 1995a, p), 88ando, assim, imagens que bebam
na fonte dessa esséncia e nas quais o0 homem sentrara e se reconheceria.

Entretanto, essa esséncia ndo € harm&uooay foi apontado anteriormente, ela se
situa no segundo tempo da criacao, o tempo peridoguplo, tempo no qual as forgcas
estdo em conflito e no qual o sagrado também émpopfonde cada ato e cada gesto sao
iniciados em duplicata, num movimento ambivalerieessa a natureza essencial de
Heliogabal8® imperador que, no entendimento de Artaud, tramsfa o trono romano
em palco. Introduzindo o teatro, Heliogabalo inaogua poesia no palco de Roma.
Segundo Artaud, Heliogabalo €, concomitantemeni@®noem e a mulher:

“A religido do UM que se parte em DOIS para agir.
Para SER.

A religido da separacéo inicial do UM.

UM e DOIS reunidos no primeiro andrégino.

Que é ELE, o homem.

E é ELE, a mulher.

Ao mesmo tempo.

Reunidos em UM.”

(ARTAUD, 1983, p. 35)

Assim, sendo o territdrio de um embatelaup territdrio de uma origem sem
separacdo, cada gesto de Heliogadbalo manifesta@®o cobra do Devir:
“Ordem/Desordem,  Unidade/Anarquia, Poesia/Dissaaanc Ritmo/Discordancia,
Grandeza/Puerilidade, Generosidade/Crueldade” (ARDAL983, p. 47). Toda a acao de
Heliogabalo envolve aspectos sagrados e profandsiperador romano aos olhos de
Artaud sintetiza o que ocorre no teatro: a fusdeatgado com o profano. Tal proposi¢cao
pode ser vislumbrada ndo apenas na cena artaudiasgambém nos trabalhos do Teatro
Oficina, de Zé Celso Matinez Corréa, bem como natréePobre, do polonés Jerzy

Grotowski.

“8 Heliogabalo ou O Anarquista Coroadoi um texto escrito por Artaud em 1932/33 — pal@mente ao
projeto doTeatro da Crueldade e publicado em 1934. Claudio Willer, organizadarobraOs Escritos

de Antonin Artaud- coletanea de textos de Artaud da qual foramadkis os trechos aqui citados da obra
Heliogabalo—, afirma em nota que um dos temas centrais desse'é o confronto entre o principio
masculino e feminino e a tentativa de fundi-logaf@or Heliogabalo de modo anarquico e pederdstico
reproduzinho teatralmente a prépria criacdo” (WIR,B983, p. 33). A atitude de Heliogabalo, portanto
simboliza a tentativa de transformar o mundo vaoltads origens, algo semelhante aquilo que, para
Artaud, seria a funcdo dieatro da Crueldade
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Mircea Eliade declara em sua obf#io e Realidadegue “0s mitos descrevem as
diversas, e algumas vezes dramaticas, irrupcdesagmdo (ou do ‘sobrenatural’) no
Mundo” (ELIADE, 2000, p. 11). E essa irrupcéo @grado que realmente fundamenta o
Mundo e o homem, e os converte no que hoje ele<sato, entdo, é considerado uma
historia sagrada e, portanto, “uma histéria verolaleporque sempre se refere a
realidades Assim, “0 mito cosmogbnico é ‘verdadeiro’ porcuexisténcia do Mundo ai
esta para prova-lo; o mito da origem da morte éligante ‘verdadeiro’ porque é provado
pela mortalidade do homem. (ELIADE, 2000, p. 12).

O mito, além de fundamentar a condicdo mantambém € capaz de modifica-la:
para Eliade, “mesmo a conduta e as atividades qmasfdo homem tém por modelo as
facanhas dos Entes Sobrenaturais” (ELIADE, 200@,3p. Conhecer os mitos para ele é,
portanto, aprender o segredo da origem das caibagando-se, consequientemente, a
domina-las e a manipula-las. E o que Artaud buscaitvavés da evocacdo da realidade
mitica como um Duplo da sugeatralidade era “desenterrar um certo numeros de
segredos” (ARTAUD, 1995a, p. 37 e 38), que fosselncados no dominio da cena, e

gue pudessem ser manipulados e multiplicados poeticte no espaco:

“O teatro, que é poesia em agdo, poesia realizadade ser metafisico
ou entdo nao ser. Eis em poucas palavras o qu® geasredito que

ideologicamente meu primeiro manifesto, acrescielstal Ultima verséao,

remeta o teatro a seu verdadeiro plano, de ond@miais deveria ter

descido, e que este plano é aquele dos ritosastigide base metafisica,
quer dizer do plano do Universal.” (ARTAUD, 1995a,108).

Artaud defende que o teatro é, sobretudtmalrie magico; ou seja, € um
acontecimento que deve estabelecer conexao cooncas funiversais, tendo como base as
crencas afetivas. A eficacia desse teatro se nsamiftravés de gestos que funcionam
como signos ativos. Essa eficacia esta ligadaadirebte aos ritos do teatro que séo o
proprio exercicio e a expressdo de uma necessidadea espiritual. 1Isso nao significa
que se trata de levar ao palco temas religiosos, siam representados de modo
tradicional.

Segundo a visdao de Quilici, “o teatro sdgrmdo € aquele que necessariamente
trabalha com temas religiosos. Mais do quefalar sobre o que se pretende é propiciar
umaexperiéncia do sagradb(QUILICI, 2004, p. 38). A partir dessa premis&uilici
afirma que o rito noTeatro da Crueldade(rito que € este teatro) ndo deve ser

compreendido como expressao formal de um contegliffioso, “ele deve possuir um
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poder operatério, desencadeando uma vivéncia deeaat singular, mas num sentido
arcaico e primitivo.” (QUILICI, 2004, p. 38).

Nessa perspectiva de queTeatro da Crueldadepropicia umaexperiéncia do
sagradq que o espectador deve vivenciar enquanto umalaeal Eliade nos aponta que
“Viver os mitos implica, pois, uma experiéncia fgabsa’, pois ela se distingue da
experiéncia ordinaria da vida quotidiana” (ELIADE)00, p. 22). Assim, se houver um
sentido religioso ndeatro da Crueldadele Artaud, esse sentido se instala pela vivéncia
de uma vida extraordinaria, de uma vida labirinBcemensa, que arremessa 0 ser para
uma nova percepcao do tempo, do espaco e de sianesm

Quando a cena da Crueldade evoca a prederdio, o seu espectador torna-se um
contemporaneo dele. Segundo Eliade, quando umiéhdivparticipa de uma realidade
mitica, ele se torna um contemporaneo dela: “isgdica igualmente que ele deixa de
viver no tempo cronoldgico, passando a viver no geprimordial, o tempo que o evento
teve lugar pela primeira vez. E por isso que seegatiar no ‘tempo forte’ do mito: é o
Tempo prodigioso, sagrado, “em que algo de novo.fale e de significativo se
manifestou plenamente” (ELIADE, 2000, p. 22).

Este Tempo prodigioso, sagrado, forte, praial, onde algo importante aconteceu,
€ chamado por Eliade ddéo Tempore A teatralidadede Artaud, que trava um dialogo
constante com o universo mitico, instaldllo Tempore fazendo com que 0s seus
agentes, bem como os seus receptores, tornem-senEmraneos desse tempo.

O teatro, na concepcao de Artaud, configer&nquanto uma operacdo ou uma
cerimbnia magica que reconstituiria a origem dtréee@om a finalidade de desconstrui-
la, criando uma nova origem, mais forte e sem sgfatr que devolvera ao teatro sua
verdadeira funcdo. Uma origem na qual, como diseac&ult, ndo hamais a
possibilidade de um conhecimento, mas sim aquelandelesconhecimento primeiro
Em Artaud, observa-se a afirmacgédo do sentido sagiadRitual. Ele queria colocar a
acao do teatro no plano de um verdadeiro rito,sgueonfigurasse enquanto uma génese
(do proprio teatro, bem como do homem e do mundo).

O teatro, segundo Artaud, deve entdo bustar acao ritual e religiosa: “O teatro
naquilo que tem de sagrado, € como um sacrificmocum rito que age, quer queira
qguer nao, por mais distanciado que se esteja @adds ritos, e do espirito sagrado. Pois
essa acdo, da qual falo, € organica, ela é taadeird quanto as vibragbes de uma
musica capaz de entorpecer as serpentes” (ARTAWDS4, p. 117). Dessa forma,

quando Artaud fala em acao, ele pensa em um admet&o Unico, tdo imprevisivel
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quanto qualquer ato e cujo valor € mensurado pedo de veracidade (e nao por
verossimilhanca).

Nesse sentido, Lehmann destaca que no mami denominado por ele compés-
dramaticq ndo é precisamente a categoriaad@o que vigora, mas a destadoou
situacdo “O teatro nega intencionalmente, ou ao menosgaele segundo plano, a
possibilidade dedesdobramento do enredgue |he é prépria na qualidade de arte
temporal. Isso ndo exclui uma dinamica particulag se mobiliza no ‘ambito’ do estado —
poder-se-ia chama-la, por distingdo com a dinami@anatica, dedinamica cénicd
(LEHMANN, 2007, p. 113). Para Lehmann, é evidente @ pratica do teatro sempre
possui uma dimensdo do cerimonial, no entanto,atra@ds-dramaticolibera o fator
formal-ostensivo da cerimOnia de sua mera funcamteasificar a atencao e o faz valer
por si mesmo como qualidade estética, longe deggerlkreferéncia religiosa ou cultual:
“o teatro pés-dramatico € a substituicdo da acamditica pela cerimonia.” (LEHMANN,
2007, p. 115).

O dramaturgo Jean Genet (1910-1986), segubhdhmann, considerava -
semelhantemente a Artaud — o teatro expressamemie cerimonia: “ja 0s seus temas —
o duplo, o espelho, o triunfo do sonho e da mooteres a realidade — apontam essa
direcdo” (LEHMANN, 2007, p. 116). De fato, Genetatitava na idéia de que o teatro
tinha como lugar proprio o cemitério, de que orteara em sua esséncia um ritual
funebre. Nesse sentido, Martin Esslin analisa gpeeznaCondamné a MorfCondenado
a Morte), escrito por Genet em 1939, “tem uma qualidadeamsamente ritual, de
encantamento. Tem o sombrio esplendor de um atpos®, como se 0s versos fossem
uma féormula méagica por meio da qual o morto pudsssetrazido a vida” (ESSLIN,
1968, p. 182).

De acordo com Lehmann, os ideais de Geretrngram eco na obra do dramaturgo
alemdo Heiner Muller (1929-1995), que defende @idé que o teatro é “um dialogo
com os mortos” (MULLERapud LEHMANN, 2007, p. 116). Referéncia constante para
o desenvolvimento das questbes de Lehmann em twrramnceito dgos-dramatico
Heiner Miller defendia a necessidade de que carlanas era preciso desenterrar 0s
mortos, para exorciza-los e deles se extrair adut® medo da transformacéo, o medo
da metamorfose: é sobre este pilar que se reatidagio teatral, € esta a matéria-prima
do teatro de Miller: “a férmula do teatro é apenascimento e morte. O efeito do
teatro, seu impacto, € o medo da transformacaoupoagultima transformacdo é a

morte” (MULLER, 2003, p. 98). De fato, o teatro glramatico, na sua esséncia, realiza
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algo que poderia ser designado como Ufoatica da Morteum teatro que nao teme

mostrar e lidar com a transformagdo das coisas,teatro que se aplia sobre a
experiéncia abissal da metamorfose: “0 corpo ddraea sempre o da morte”

(LEHMANN, 2007, p. 331).

Para Artaud, similarmente, o teatro so l&eae tiver uma ligagcdo magica, atroz,
com a realidade e com o perigo, onde se da “tadatiea de metamorfose” (ARTAUD
apud VIRMAUX, 2000, p. 324). NoTeatro da Crueldadeas metamorfoses sao
desejadas. Portanto, pode-se sugerir que as iddmsdianas sobre o teatro, sobre a
restauracdo de sua linguagem, também estdo calcanias Poética da Morte “A
morte, segundo Antonin Artaud, (...), € uma morterclorofila: morrer para muitas
coisas que impedem o homem de viver, de pensarjate de exultar” (LINS, 1999, p.
27). O teatro de Artaddiconfigura-se como o espaco alegérico da morteresenca do
mal, do “medo metafisico” e opera tal como uma @pid, proporcionando uma
percepcéo da dimensao sagrada da vida, dos ndssos @os acontecimentos, como se
vera mais adiante.

Peter Brook, no livr@ Teatro e Seu Espacambém defende a idéia de um teatro
sagrado: “chamo-o de Teatro Sagrado por abreviagas,poderia também chama-lo de
Teatro do Invisivel-Tornado-Visiveb conceito de que um palco € um lugar onde o
invisivel pode aparecer tem um grande poder sobmoesos pensamentos” (BROOK,
1970, p. 39). Para Brook, o melhor teatro romantsoprazeres civilizados da Opera e
do balé foram, em determinada ocasido, grandescagbantos de uma arte sagrada em
suas origens. Entretanto, através dos séculostoaifROrficos foram transformados em
um espetaculo de gala: “lenta e imperceptivelmenténho foi adulterado, gota por
gota” (BROOK, 1970, p. 42). Desse modo, mesmo qieato tivesse tido, em suas
origens, rituais que possibilitassem a encarnagamwsivel, Peter Brook aponta que
esses rituais se perderam, ou encontram-se em nim pEocesso de degeneracéo.
Brook, tal como Artaud, afirma que “nés perdemasgmificado de ritual e cerimdnia”,

9 Nesse sentido de construcéo de yoética da morteé impossivel deixar de citar também o artista
polonés Tadeusz Kantor, cuja mais recente faseiagio teatral foi designada como o “teatro da eiprt

gue se tornou mundialmente conhecido na décadd®deeBmann diz que “Kantor quer alcangar uma
perfeita autonomia do teatro, para que aquilo qeepassa no palco se torne um acontecimento”
(LEHMANN, 2007, p. 118). Similarmente, Artaud quegue a acdo no seu teatro assumisse o estatuto de
um acontecimento Unico. Em Kantor, segundo Lehmaragdo como acontecimento livraria o palco de
toda a falacia ingénua e de toda iluséo irrespahsBertanto, se busca um estado de ndo-repredentac
sem um curso continuo das ac¢des, que sao coneetadama forma quase ritual de evocacao do passado.
Tais caracteristicas da obra de Kantor, como satéilagora, dialogam efetivamente com principios da
teatralidadeproposta por Artaud.
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mas que, entretanto, os “velhos impulsos continaagitar-se em nos” (BROOK, 1970,
p. 43), e caberia ao teatro desencadea-los.

Talvez estes velhos impulsos que continaase agitar dentro de nés, como fala
Brook, estejam situados naquele “real ndo utilizpdlms homens de hoje” do qual nos
falou Artaud: “se o teatro € feito para permitiequossos recalques adquiram vida, uma
espécie de poesia atroz expressa-se através dossatanhos em que as alteragdes do fato
de viver demonstram que a intensidade da vidairstéta e que bastaria dirigi-la melhor.
Por mais que exijamos a magia, porém, no fundo ¢emedo de uma vida que se
desenvolvesse inteiramente sob o signo da verdadegia” (ARTAUD, 1999, p. 03).
Sobre a busca artaudiana por uestralidadeda ordem do Sagrado, da Magia e do Mito,
Peter Brook conclui:

“O que ele queria em sua busca pelo sagrado evaabkpluto: desejava
um teatro que fosse um lugar sagrado; desejaveestgeteatro fosse
servido por um cortejo de dedicados atores e destalevotos que
criariam, a partir de suas préprias visceras, utem& sucessdo de
violentas imagens cénicas, provocando explosde®ntspas de
matéria humana tdo poderosas que nunca mais ningaserteria ao

teatro do bla-bla-bla e da piadinha. Ele queria gueatro contivesse
tudo o que é geralmente reservado ao crime e daagu@ueria uma

platéia que abandonasse todas as suas defesase qpermitisse ser
perfurada, chocada, assustada, estuprada, pa@oguesmo tempo ela
pudesse ser injetada com uma nova e poderosa ¢argértaud dizia

que s no teatro poderiamos nos libertar das foliméitadas nas quais
vivemos nosso dia-a-dia. Isto fazia do teatro ugaidusagrado onde
pudesse ser encontrada uma realidade maior.” (BRQOFO, p. 52).

Essa realidade maior, a realidade do Mite (segundo Eliade é ‘verdadeiro’, uma
vez que se refere r@alidade$ € um dos Duplos que Beatro da Crueldadencontra
para conduzir deatralidadea sua razédo de ser: Artaud acredita que o teamerste
voltard a ser ele proprio no dia em que “tiver em@wo, de forma material,
imediatamente eficaz, o sentido de uma certa agé&# e religiosa, agao de dissociagéo
psicolégica, de liberacdo orgéanica, de sublimagjorieual decisiva a qual ele estava
primitivamente destinado” (ARTAUD, 1995a, p. 98ar® Artaud o teatro seria 0 Unico
meio valido e eficaz para se atingir o organisn®fatma a reconstrui-lo, de modo a
matar sua conformacao (tal como ela €), para gimade pudesse renascer.

Se Artaud professa através de seu teatroemoontro com a morte, com 0
aniquilamento do sujeito da representacdo, conthdo por sistemas, se através do seu
teatro ele quer levar o homem a perseguir o descody 0 ndo-pensado, talvez um dos
legados de suieatralidadeseja o aprendizado da morte: “guando ha uma cdanoia
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no pensamento dos homens, onde se pode dizer sme@scordancia se efetua, a nédo
ser no vazio morto do espaco?” (ARTAWPudVIRMAUX, 2000, p. 317).

Artaud concebe, entdo, através da relaedduglicidade com o universo do Mito,
um teatro que é o ensinamento da morte (ou sejaidd Sobre a importancia desse
fato comenta um dos personagens de uma das pedgdsimkr Muller, intituladaA
Missaa “A miséria de vocés é que ndo sabem morrer. $%ar inatam tudo ao redor de
vocés” (MULLER, 1987, p. 46). E preciso aprendemarrer, ou antes, a viver. E
preciso aprender a viver para se aprender a ma@rpreciso morrer para alcancar a
verdadeira vida que, segundo Artaud, “toda vez(qyes tocada, reage atraveés do sonho
e de fantasmas” (ARTAUD, 1983, p. 89).

Além disso, é crucial a recordacdo de que Artairthafa cultura e a vida num
mesmo plano, inseparaveis. Nesse sentido, no @xXteatro e os Deusgepublicado na
obraArtaud e o Teatrode Virmaux, Artaud declara que a cultura € umimento do
espirito que vai do vazio para as formas, e dasdsrvolta a entrar no vazio, “tanto no
vazio quanto na morte. Ser cultivado é queimar &ngueimar formas para ganhar a
vida. E aprender a manter-se de pé no movimenas$ante das formas que destruimos
sucessivamente. Os mexicanos nao conheciam oiitrdeatjue ndo fosse esse vaivém
da morte para a vida” (ARTAUBpudVIRMAUX, 2000, p. 317).

O espaco cénico da Crueldade opera, portanto, aomcespaco da morte, da
metamorfose, do éxtase escatoldgico, de um somit@sfaagorico que redne a vida e a
morte num mesmo espasmo. Artaud, na obra denomihabide e a Morteafirma a
idéia de a morte nao estar fora do dominio do iks@r que dentro de certos limites, ela
pode ser conhecivel e abordavel por uma certalskatesile.

Para ele, o espirito humano pode expeaengina sensacdo de morte em vida:
“tudo o que abandona o dominio da percepcao ordesadara ao nivel das coisas
escritas, tudo o que visa criar uma inversdo daséapias, introduzir uma duvida na
posicdo das imagens do espirito em relagdo umasutéas, tudo o que provoca a
confusdo sem destruir a forca do pensamento quape, tudo o que inverte a relacdo
entre as coisas, conferindo ao perturbado pensamentinda mais vasto ar de verdade
e violéncia, tudo isto oferece a morte uma saide-nmps em contato com 0s mais
purificados estados de espirito em cujo seio agsatexprime” (ARTAUD, 1993, p. 13
e 14).

A morte em Artaud tem uma natureza dupkagee concomitantemente, vida. Ela é

a “morte-vida-clorofila” como designou Daniel Linsguela que mata o que impede o
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homem de criar, de ultrapassar, de ressurgir, deagxArtaud afirma numa passagem
da obraHistoria Vivida de Artaud-Momayue “aqueles que vivem, vivem dos mortos. E
preciso que a morte também viva’ (ARTAUD, 1983,186). Nesse sentido, Eliade

afirma que na sua relagcdo com os Mitos Cosmogoriindss de Criacdo), o homem é

levado a consciéncia de que o mundo “devera se&vdieamente renovado, para nao
perecer” (ELIADE, 2000, p. 45).

O mundo existente é um mundo vivo, habifagloseres de carne e 0sso, e, por iSso
mesmo, encontra-se submetido as leis do vir-agseryelhice, da miserabilidade do
corpo humano, enfim, da morte. E por esse motiw Ejiade aponta uma necessidade
de reparacdo desse mundo, de sua renovacgdo. Essalédreparacdo do mundo, da
necessidade de renovagao das coisas e do homermidaslmo Mito, nos remete a uma
atmosfera escatologica.

O termcEscatologiaé de origem grega. E composto por duas palaveskatos,
gue quer dizer “postremo, derradeiro”, B®dos, que significa “doutrina, tratado.”
(Larousse Cultural, 1998, v. 9, p. 2167). Do pataovista da Teologia, Bscatologiaé
apontada como o “conjunto de doutrinas e crencheeso destino ultimo do homem
apos a sua morte (escatologia individual) e sobdegiino do universo apdés a sua
desaparicdo (escatologia universal).” (Larousséugal] 1998, v. 9, p. 2167).

Nesse sentido, Escatologia seria o tratad@ doutrina sobre as Ultimas coisas,
sobre os passos derradeiros da humanidade. Cordprsenque no universo da
escatologia o fim das coisas, do homem e do mutrda, consigo uma série de
revelagOes, que servirdo para o comec¢o de umaeastencia (vide dApocalipsede
Sado Joap Assim, a escatologia € compreendida por Eliasheoc“uma cosmogonia do
futuro.” (ELIADE, 2000, p. 52).

Para que uma renovacao do mundo ocorra sinhcaminho possivel: o retorno ao
lllo Tempore espaco-tempo onde 0 comeco e o fim estdo orgaaida ligados, e onde
a renovacao da criacdo pode ser inciadaThatiro da Crueldade- onde se pretende
uma reconstituicdo da origem que engendraria ungerar nova, desencadeada no
presente da cena, uma origem onde ndo haveriaagépar estanques, mas uma
coexisténcia desordenada, cadtica — para que ageemiadeiramente novo possa ter
inicio, é preciso que 0s restos e as ruinas doovelblo sejam completamente
destruidos.

Em outros termos, segundo Eliade, “parbtarcdo de um comeco absoluto, o fim

do Mundo deve ser radical” e “a escatologia € apanarefiguracdo de uma cosmogonia



106

do futuro.” (ELIADE, 2000, p. 51). Portanto, os astdo Fim do Mundo colocam em
evidéncia a mobilidade da origem: “efetivamentepaatir de um certo momento, a
origem ndo se encontra mais apenas num passadm,mitas também num futuro
fabuloso.” (ELIADE, 200, p. 52).

Dentro dessa perspectivdeatralidadede Artaud se manifesta como uma tentativa
de destruicdo da velha linguagem do teatro ocitlepgaa que se realize uma nova
linguagem, na qual “os gestos tém o valor das padawas atitudes tém um sentido
simbdlico profundo (...), e 0 espetaculo todo, &n de ter em vista o efeito e o charme,
sera para o espirito um meio de reconhecimentovattigem e de revelacao”
(ARTAUD, 1995a, p. 83). Quilici afirma que o ritoorneatro de Artaud “permite
recuperar a idéia da acéo teatral como um acorde@timque envolve e inclui artistas e
publico, instaurando e revelando uma nova realidé@®ILICI, 2004, p. 46) e um
Novo corpo (uma nova consciéncia).

A partir dai, verifica-se em Artaud as fregies associacdes entre rito e magia.
Artaud busca na magia primitiva os indicios de wmtra racionalidade e de uma outra

ciéncia, e ndo apenas uma mera inspiracao imaginari

“O verdadeiro teatro sempre me pareceu o0 exerdeiom ato perigoso e
terrivel, (...). O ato que eu falo visa a totahsf@rmacao orgénica e fisica
verdadeira do corpo humano. Por qué? Porque mteatr é essa parada
cénica onde se desenvolve virtual e simbolicamantemito, mas esse
cadinho de fogo e de verdadeira carne onde anaomite pela
trituracdo de ossos, de membros e de silabas psscee refundem, e se
apresenta fisicamente e ao natural o ato miticeedéazer um corpo.”
(ARTAUD apudVIRMAUX, 2000, p. 321 e 322).

Portanto, sendo o teatro ubuplo da vida — revelada pela natureza do Mito —, a
cena da Crueldade se configura enquanto o espaipo sdbre o qual se constréi uma
Poética da Morte No entanto, esta poética da morte no teatro daeudré instaurada
como possibilidade de renascimento, de ressurgomentiese apresenta fisicamente e
ao natural o ato mitico de se fazer um cqrfator que, segundo Quilici, “modificaria a
propria condicdo ontoldgica do homem.” (QUILICI,020 p. 49). Para Artaud, séo
outros estados de ser que deverao constituir ureacwtura e uma nova sociedade.

Nesse sentido, Peter Brook aponta o fatqude“todas as religides afirmam que o
invisivel é sempre visivel.” (BROOK, 1970, p. Skntretanto, o ensino religioso afirma
que “este invisivel-visivel ndo pode ser visto endaticamente: s6 pode ser visto em certas

condicbes.” (BROOK, 1970, p. 55). Aproximando-secdastatacdo de Lehmann — aquela
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que se refere a transformacdo da acédo do teatrdrpdstico em acontecimento ritual,
manifestada poestadosou situagcdestomadas comajualidades estéticasuplantando
umadinamica draméticeem prol de umainamica cénica- Brook diz que as condicbes
que permitem a percepcéao do invisivel-visivel podsstar relacionadas a cerestados
ou a uma certaompreensaa‘de qualquer forma compreender a visibilidaderdasivel

€ um trabalho que dura uma vida.” (BROOK, 197®5).

Ateatralidadeda Crueldade de Artaud comunga com o espaco mmoteo Mito.
Ela presentifica dllo Tempore- umtempo primordialo tempo forte do ito — através do
gesto ritualistico, da acdo como um ritual, como acontecimento. Ela busca uma
manifestacédo, uma expressado e uma experiénciaddmato sagrado. Nestatralidade
duplo-do-Mitq se reconhecera o concreto através do abstra®,cempreendera que o
homem e as coisas sao transformados por uma gotesde.

E, segundo Brook, toda arte sagrada ajuttab@alho de compreenséo do invisivel,
uma vez que “um teatro sagrado ndo sO apresentwisivel, mas também oferece
condi¢cbes que possibilitam a sua percepg¢éo.” (BROKO, p. 55). Aeatralidaderitual
de Artaud, nesse sentido, surge como possibilidadeconexdo com as poténcias vitais,
com os afetos primordiais e com todo o componestateldgico contidos no mito,
aproximando os seus espectadores da instabilidadacadora, da desordem, da anarquia
e do caos: “O teatro é Terra de Fogo, lagunas d¢ ledgtalha de Sonhos. Teatro é
Solenidade. Déem lugar para o teatro, senhorest, paga o teatro daqueles a quem basta
o campo ilimitado do espirito.” (ARTAUD, 1995a,182).

Efetivamente, esteampo ilimitado do espirite- o campo do invisivel, meio que
duplica a vida na morte e a morte na vida — estédd na realidade do Mito, um dos

Duplos que caracterizat@atralidadeda Crueldade.

3.3 - O TEATRO E A METAFISICA

O filésofo HenriBergson, em seu ensditroducdo a Metafisicaaponta que apesar
das divergéncias existentes entre os estudiososodaspcdes dabsolutg ha um acordo
entre eles, referente a idéia que distingue duaseinaas profundamente diferentes de se
conhecer uma coisa:

“A primeira implica que rodeemos a coisa; a segumpe entremos

nela. A primeira depende do ponto de vista em @secnlocamos e dos
simbolos pelos quais nos exprimimos. A segunda s&@rende a
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nenhum ponto de vista e ndo se apdia em nenhunolsimfcerca da
primeira maneira de conhecer, diremos que ela samndaorelativo;
quanto a segunda, onde ela é possivel, diremosetpeatinge o
absoluto” (BERGSON, 1974, p. 19).

Desse modo, quando Bergson fala de um nemtonabsoluto, ele atribui as coisas
um interior e “como que estados de alma”, em relag@s quais ha empatia e insercao
através de um esforco de imaginacéo por parte dereddor. “E 0 que experimentarei
ndo dependerd nem do ponto de vista adotado egdoed® objeto, pois estarei no proprio
objeto, nem dos simbolos pelos quais poderia trddupois terei renunciado a toda
traducédo para possuir o original” (BERGSON, 197419). Portanto, essa renuncia de
qualquer traducéo para a posse do original, dolatbse que constitui a Metafisica —
revela que o significado e 0 movimento de deterdar@isa ndo sera mais apreendido de
fora, nem tampouco a partir do sujeito: mas sindelgro da coisa, nela mesma, em si
propria:

“Se existe um meio de possuir uma realidade atmuoknte, em lugar
de a conhecer relativamente, de colocar-se neleezrmde adotar pontos
de vista sobre ela, de ter a intuicdo em vez der faandlise, enfim, de a
apreender fora de toda expressao, tradugdo owsegpagdo simbolica, a

metafisica € este meid metafisica €, pois, a ciéncia que pretende
dispensar os simboldBERGSON, 1974, p. 21).

Entretanto, o filosofo chama a atencéo pd&ato de que a “intuicdo metafisica” so é
alcancada pela forca dos conhecimentos materiaisetafisica ndo se configura enquanto
um resumo ou uma sintese de conhecimentos. Par ladiv, a metafisica ndo tem nada
em comum com uma generalizacdo da experiéncia, podsria ser definida como a
“experiéncia integrdl(BERGSON, 1974, p. 45).

Nesse sentido, Grotowski afirma na oBm@m Busca de um Teatro Pobrpie a
descoberta e o uso préatico das regras do teatdereiam que as montagens “nao se
originam de postulados estétia®riori; antes, como disse Sarto&da técnica conduz a
metafisicda (GROTOWSKI, 1992, p. 16). Para Peter Brook, “atte de Grotowski € o
que mais se aproximou do ideal de Artaud” (BROO¥/{, p. 60). O teatro do encenador
polonés, segundo Brook, € sagrado porque sua &uelg sagrada. Grotowski, se
aproximando efetivamente dos ideais artaudianadai@eque o teatro deveria ser capaz
de desafiar o proprio teatro e o publico, violarteredtipos convencionais de visao,

sentimento e julgamento:
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“Por que nos preocupamos com arte? Para cruzateiras, vencer
limitacdes, preencher o0 nosso vazio — para nogzaeaN&o se trata de
uma condicdo, mas de um processo através do quad @ obscuro em
nés torna-se paulatinamente claro. Nessa luta conmosaa verdade
interior, neste esforco em rasgar a mascara da wideatro, com sua
extraordinaria perceptibilidade, sempre me pareceu lugar de

provocagdo. (...) Este desafio do tabu, esta trassgo, provoca a
surpresa que arranca a mascara, capacitando-noes aemtregar,

indefesos, a algo que é impossivel de ser defimd® que contém Eros
e Caritas.” (GROTOWSKI, 1992, p. 19).

Um olhar mais atencioso sobre essas iddtassrotowski, evidencia que, como
Artaud, ele defende a fungdo de desmascaramento desro teria. Grotowski fala de
uma obscuridade que irrompe numa superficie evaareele toca na questdo do teatro
como um ato de provocacdo e diz que os espectadexesiam vivenciar a realidade
mitica de Eros e Caritds que sdo entidades mitolégicas que se referemmam, @0
encantamento, a alegria, ao éxtase, ao Caos.

Francis Bacon, na obfa Sabedoria do Antigosliz que o amor, a alegria, sdo “o
apetite, o instinto da substancia primitiva, ou hoelainda,0 movimento natural do
atomq na verdade, a forca Unica e original que congitafeicoa todas as coisas a partir
da matéria.” (BACON, 2002, p. 57). Neste sentidessdando captar os fluxos invisiveis
gue governam a vida, Artaud defende no t&xtdeatro e a Anatomjajue o “teatro é o
lugar onde a gente se entrega com o coracao dlégRTAUD apudVIRMAUX, 2000,

p. 320), é lugar do éxtase e da exaltacao.

Ja foi visto que &eatralidadeartaudiana evoca como Duplos — como elementos que
a compdem — a Vida e o Mito, os quais se referemma intensidade nevralgica,
profunda, oculta, universal, original. Dessa forpade-se considerar que o universo do
Mito e o sentido da Vida, convocados por Artauchpamporem a sugatralidade sao
desdobramentos de uma ordem metafisica, uma vezaguealidades que fazem mencao
ao Absoluto e que conduzem o ser a vivéncia delseléto.

Grotowski denomina a acdo do teatro como “ato total” — um processo de
desnudamento, umpfocesso de autodoacdo(GROTOWSKI, 1992, p. 33). Nesse
sentido, ele se aproxima do pensamento de Artausl o eatro da Crueldaddeveria ser

%0 Eros, ou Cupido, é considerado o deus grego do.afiesiodo, na suBieogonia apresenta Eros como

o filho do Caos, e, portanto, como um deus prinadrdilém de ser caracterizado como belo e irreskti
conduzindo a uma “cegueira” do bom senso, Erosuptesibém um papel unificador e coordenador dos
elementos, contribuindo para a passagem do Ca@ssmos. Caritas, ou Gracgas, sdo as deusas gregas da
danca, dos modos e da graca do amor. Seguidorssatbte, sdo consideradas as deusas da alegia e d
encantamento. O nome dessas deusas vem de umaapd&wrigem latina que significa caridade,
solidariedade. Por isso, também, essas deusadideancomo deusas da benevoléncia.
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concretizado como um ato total, dirigido ao homeatalf ao homem tomado
metafisicamente. Artaud afirma que “o verdadeiairteé muito mais trepidante, é muito
mais alienado. Estado espasmaddico do coracdo abede tudo d4 aquilo que ndo existe
e que nao é, e nada aquilo que é, e que se vé&equerca, onde ndo se pode ficar e
permanecer.” (ARTAUDapudVIRMAUX, 2000, p. 327).

Na necessidade que o teatro teria de seatande provocacédo, de transgresséao, de
vivéncia do plano metafisico, ndo caberia maisspe@&ador assumir a primeira maneira
de se conhecer uma coisa que, de acordo com Bergsoa rodeando-a (um modo
relativo de percepcédo). Ao espectador da Crueldade € axigith maneirabsolutade
percepcédo e de relacdo com as coisas; ele partie@pam processo que se desenrola
através de um entrar nas coisas, o0 que lhe passdgilosse do originalArtaud, portanto,
almeja que essa comunhéo entre 0 homem e os etmm@mipostos pelteatralidade
caracteristica do espetaculo da Crueldade, propicenhecimento das relacdes poéticas
existentes entre as coisas, 0 mundo e os seresondente pela revelacdo dos signos,
mas, sobretudo, pelo que eles ocultam ao revelarem.

Esse ideal metafisico para o teatro, eesassidade que engendra uma entrada nas
coisas, relaciona-se profundamente com a preseacainth Poética da Mortena
teatralidadede Artaud; ele declara que “a vida deve revivemmdafisica, e esta atitude
dificil, que perturba as pessoas de hoje em daaétude de todas as racas puras que
sempre se sentiram ao mesmo tempo na morte e aa(ARTAUD apud VIRMAUX,
2000, p. 317).

Assim, querendo conduzir a vida a umaité@wia” do Absoluto, Artaud propde
um teatro metafisico, um teatro que tenha tambéno&auplo a Metafisica. Para situa-la
dentro da su&eatralidade Artaud parte de uma analise do quadhs Filhas de Loth
(1509), de Lucas van den Leyden, exposto no muséiwodvre, em Paris. Sobre esta tela,
Artaud argumenta que “mesmo antes de poder vemdosg trata, sente-se que ali esta
acontecendo algo grandioso, e os ouvidos, por adsiBr, emocionam-se a0 mesmo
tempo que os olhos (...)” (ARTAUD, 1999, p. 32).

Artaud também considera que pela disposigdmteracdo de cores e formas
reveladas, essa pintura “anuncia uma espécie deadila natureza” (ARTAUD, 1999, p.
32), “um drama de alta importancia intelectual” (BRJD, 1999, p 31). No seu
movimento de expanséo das fronteiras da arte eetsolo, dos limites deeatralidade

Artaud produziu uma infinidade de desenhos e pstusem como diversos ensaios sobre
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0 ato de pintar, sobre o verdadeiro significad@idéura, inspirando-se na obra de alguns
pintores, como Van Gogh, Jean de Bosschere, BaBawdo Uccello, etc.

Ele destacava a linguagem essencial daurpintomo aquela que produzisse
sonoridades através de formas, temas e cores; quetwa verdadeira era, em sua
esséncia, como o verdadeiro teatro: “um mundo &o,vium mundo nu, cheio de
filamentos e correias, onde a forga irritante defogo dilacera o firmamento interior, o
dilaceramento da inteligéncia, onde a expansadadeas originais, onde os estados que
nao se pode nomear aparecem em sua expressaoungispnos suspeita de ligas reais”
(ARTAUD, 19954, p. 200).

Essa relacdo estabelecida por Artaud entieatro e a pintura, dois geradores de
imagens, é bem anterior a esse momento em queopdraicte da tela de Leyden, no
museu do Louvre, foi tomado repentinamente pelasupdas analogias que descobre
entre a deflagracdo dramatica da tela, a encer@ggnica do pintor, e a linguagem do
seu teatro.

No seu ensaio sobre os desenhos de Aratitd)ado Desenho, Pintura e Teatro
Paule Thevenin aponta que ao mencionar os desé&itas por Artaud, ela pensa ndo so
nas grandes composicdes, as vezes de cores bastaseque ele proprio apresentava
como desenhos escritpsnas também nas centenas de formas, que, a gariode?,
constelaram seus cadernos; “formas desenhadasi@var o papel chegando a arrancar
pedacos e que ele declarou com veeméncia seoas, palavras e fragmentos serem
consideradas sempre como inseparaveis de suaé§tHEVENIN, 1999, p. 109).

Através do que ela chama de “singularidietses desenhos” (THEVENIN, 1999, p.
110), seria possivel reconhecé-los “pelo que raanesdo, isto é comaestod
(THEVENIN, 1999, p. 110), e, uma vez reconhecidasne tal, esses desenhos
penetrariam de forma mais contundente em quem quer os contemplasse. Para

Thevenin, oleatro da Crueldadacontece como um “espetaculo total”:

“Por isso, quando Antonin Artaud refere-se a teédta,da respiragéo e
do corpo, tanto do corpo do ator como do corpogpeetador, daquela
ciéncia que o ator deve dominar para conhecer gegigdo 0s pontos
do corpo a serem atingidos pataar o espectador em transes magicos;
fala do inconsciente e do sonho, de smmho que devora o sonhda
morte e da vida, da metafisica e da poesia; faldéa de cores, de
linhas, de espaco e de perspectiva e, assim, dalawnito de pintura. E
ndo posso deixar de tracar um paralelo entre odRtter concebido os
gestos do ator contaerdglifos em animacéde o0 momento posterior em

*1 Ultima estadia de Artaud no periodo dos seus noes de internamento em asilos manicomiais.
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que veio a constatar seus desenhos como gestetEVENIN, 1999, p.
111).

Aqui ganha destaque a criacdo e manutethggowofundo dialogo entre os principios
estéticos e tematicos da pintura e do teatro. Rat@ud, a pintura e o teatro sao
concebidos enquantgestos e todos os seus desenhos sdo considerddssnhos
escrituras em cujo suporte também se faz encenacao: pordedimrmas desenhadas que
furam o papel chegando a arrancar pedacatsavés de perfuracdes feitas no papel com
cigarro aceso. Essa escritura idiossincratica,etalpossa ser considerada também
encenacgio, encenacdo no papel. E assim que Astéldhas de Loth- uma pintura que
pela interagdo dos signos, faz encenar — é apoptadartaud como aquilo “que o teatro
deveria ser, se soubesse falar a linguagem queettence” (ARTAUD, 1999, p. 35).

A tela de Lucas van den Leyden comport®avir, o Caos, o Maravilhoso, o
Equilibrio e até mesmo a impoténcia da palavranerfido aquilo que Artaud diz ser a
expressao do verdadeiro teatro:

“De repente, no crepitar de fogos de artificio, vétsado bombardeio
noturno das estrelas, dos raios, das bombas soleme®s de repente
revelar-se a nossos olhos, numa luz de anunciagdaglevo sobre a
noite, alguns detalhes da paisagem: arvores, tatomtanhas, casas,
cuja iluminacé@o e cuja aparicdo permanecerdo mampre ligadas em
nosso espirito a idéia desse dilaceramento sormu#o; é possivel
exprimir melhor esta submissdo dos diversos aspetdopaisagem ao
fogo manifestado no céu do que dizendo que, embemham luz

prépria, permanecem relacionados ao fogo como mEspéle ecos
amortecidos, como pontos de referéncia vivos, dascdo fogo e ali

colocados para permitir que ele exerca toda a@ga e destruicao.”
(ARTAUD, 1999, p. 33).

A partir desse trecho, onde Artaud analigatura que o teatro deveria ser, percebe-
se também um grande valor atribuido aos efeitosresre visuais dentro deatralidade
da Crueldade. Segundo Thevenin, “o olhar deve @enado, tanto quanto o ouvido ou
guaisquer outros receptores da sensibilidade,veztad visdo deva ser, entre todos os
sentidos, o primeiro a ser convocado” (THEVENIN999p. 112). Thevenin ainda afirma
que nao acredita que haja outro texto escrito sigateo em que se tenha insistido tanto
sobre a imagemomo € o caso dos textos que compdem a®@braatro e seu Duplo

Talvez pela importancia da visdo dentrosda poética teatral, Artaud defenda a
idéia de uma peca feita diretamente em cena, eslolrmos obstaculos da realizagéo e da
cena. Tal pratica, segundo Artaud “impde a destal uma linguagem ativa, ativa e

anarquica, em que sejam abandonadas as delimithabésais entre 0os sentimentos e a
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palavra” (ARTAUD, 1999, p. 40). Assim, na proposigie umaeatralidadeque seja um
Duplo do plano metafisico, Artaud afirma a cena como ‘fugar fisico e concreto que
pede para ser preenchido e que se fagca com quélelasua linguagem concreta”
(ARTAUD, 1999, p. 36). Essa linguagem concreta adge uma poesia no espago que se
destina ao aparato sensorial do espectador. SegAmalod, existe uma poesia para 0s
sentidos; entretanto, ela s6 se manifestara plemanm&a cena na medida em que 0s
pensamentos que expressa escapem a linguagentaddicu

Artaud define 0 que seria essa “linguageatenal e sodlida” (ARTAUD, 1999, p.
36), que ndo mais seria submetida a hegemonialdarga“‘ela consiste em tudo o que
ocupa a cena, em tudo aquilo que pode se manitestgsrimir materialmente numa cena,
e que se dirige antes de mais nada aos sentidd®TAAD, 1999, p. 36 e 37). Essa
linguagem daeatralidadede Artaud é definida por ele como “poesia no eshague
deveria ser “capaz de criar como que imagens rm&efARTAUD, 1999, p. 37). Isto
porque, na visao de Artaud, essa poesia sO poderdomlmente eficaz se ganhar
concretude, se produzir objetivamente alguma @iisaés de sua presenca ativa na cena.

Essa poesia no espaco, além de ser crizma tombinacdes de linhas, formas,
cores, objetos em estado bruto” (elementos tipieoarte da pintura), também pertence,
segundo Artaud, “a linguagem através dos signoRTAUD, 1999, p. 38); entretanto,
tais signos ndo sdo os signos estratificados daaJeiguagem do teatro. Assim € que
Artaud nos fala de uma “linguagem teatral pura, @seapa a palavra’, de uma
“linguagem por signos, gestos e atitudes que ténvalor ideografico tal como existem
ainda em certas pantomimas nao pervertidas” (ARTALUED9, p. 38). Popantomima
nao pervertida Artaud entende a pantomima direta em que 0s geato contrario de
representarem palavras, corpos de frases — conrdaocom a pantomima européia na
época —, manifestam efetivamente idéias, atitudessgirito, aspectos da natureza, forcas
puras.

E interessante observarmos que na leitura que ®edealiza sobre os escritos de
Artaud reunidos na obr® Teatro e Seu Duploo processo artaudiano contra a
linguagem estagnada do teatro ocidental € concebaseu &mago, cComo um processo
de definicdo da linguagem simbdlica, “uma linguaggme nao esta separada do seu
devir, da sua prépria criagdo.” (TODOROV, 2003280 e 281). Dai deduz-se que, se
para Artaud, a linguagem (em voga na sua époaargenta em ser o ponto final de um
processo, a linguagem simbdlica sera, entédo, yetdrantre a necessidade de significar

e seu resultado. Qeatro da Crueldadeonfigura-se como o lugar, dentro do qual o
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aproveitamento das possibilidades fisicas imediafasecidas pela cena, substituiria as
formas imobilizadas da arte teatral por formas ¥@ameacadoras. Portanto, de acordo
com Todorov, a primeira caracteristica das lingnagémbdlicas — e particularmente do
teatro — € que elas nédo dispbem de um sistemaydesspreestabelecido: “falar, entao,
de uma linguagem simbdlica significa precisamemtenta-la.” (TODOROV, 2003, p.
281).

Susan Sontag, nesse sentido, afirma quecisprlevar em conta na arte que as idéias
podem ser utilizadas como “estimulantes sensorig@©NTAG, 1987, p. 200). Para
Artaud, o teatro nunca deveria perder o sentidoseléedade, da eficacia imediata e
perniciosa, do Perigogfande medo metafisicomedo da morte enquanto metamorfose,
enquanto transformacéo das coisas). O teatro, ,amua@a deveria romper com 0 espirito
de anarquia profunda que estad na base de todaséptfe.) a poesia é anarquica na
medida em que pde em questdo todas as relacbesnsribjetos e entre as formas e suas
significacbes. E anarquica também na medida ensgueparecimento é a conseqiiéncia
de uma desordem que nos aproxima do caos.” (ARTALIDY, p. 42).

Para Artaud o teatro seria o lugar de “ttmfativa de metamorfose e de revolucao
definitiva e integral” (ARTAUDapud VIRMAUX, 2000, p. 324). A realizacdo em cena
dessa idéia de perigo busca o imprevisto ndo nz;8es, mas nas coisas; busca fazer a
passagem intempestiva, brusca, de uma imagem @epaemiuma imagem verdadeixs
teatro de Artaud, todos os meios de expressa@awudis em cena — como a musica, a
danca, as artes plasticas, a pantomima, a mimiogestculacdo, as entonacdes, a
arquitetura, a iluminagéo e o cenario — descobresmaapoesia prépria através do modo
subversivo como interagem entr&si

Tais meios de expressdo do teatro devesamconstituir como “verdadeiros
hieroglifos” (ARTAUD, 1999, p. 39), espécie de sgrgestosgesenhos-escritpgue séo
explicados da seguinte maneira por Artaud: “pegohlpstos, as coisas da extensdo como
imagens, como palavras que reuno e fago interageatre si segundo as leis do
simbolismo e das analogias vivas. Leis eternasdi poesia e de toda linguagem viavel;
e, entre outras coisas, as dos ideogramas da @hdws velhos hierdglifos egipcios”
(ARTAUD apud TODOROV, 2003, p. 286 e 287). Os hieroglifos sgoas que flutuam

2 Na Carta & Comoediaescrita em Paris, no dia 18 de setembro de 183aud defende que na sua
concepcao de teatro, a poesia e a imaginacdo deveeencontrar seu lado virulento e perigoso: “A
poesia é uma forca dissociadora e anarquica, guaralogias, associacdes, imagens, vive apenanae
subversdo de relacdes conhecidas. A novidade esubverter estas relacbes ndo apenas no dominio
exterior, no dominio da natureza, mas no domingrior (...)” (ARTAUD, 1995, p. 83).
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entre o espirito e a matéria, apropriando-se deoarplara submeté-los a um jogo de
analogias e de expansao infinitos. De acordo coant&s, “0 hierdglifo € uma forma
material, e nesse sentido é um figura que trazieanreconciliagdo entre as idéias e as
coisas, entre a consciéncia e o mundo. Mas comeéndima sintese seletiva, ou seja,
como mantém e conserva a viruléncia da potencddiddas forcas em conflito — a
reconciliacdo aparece como uma dispersédo, comcenpansao multiplicadora das idéias
e das coisas, da consciéncia e do mundo.” (ARANTE®B8, p. 43). O hierdglifo é,
portanto, uma figura dialética por exceléncia, eatislo de Artaud, produtora e resultante
da multiplicacao.

Dentro dessa perspectiva, Lehmann afirmaogteatro, a partir da década de 70 do
século passado até os dias atuais, “partilha commasoartes (...) a tendéncia a auto-
reflexdo e a autotematizacdo.” (LEHMANN, 2007, ) 2 que a pratica radical da
encenacao também problematiza o seusde realidade aparente. Segundo Lehmann,
um dos pontos que caracterizam a cena pos-dram@titan modo profundamente
diferente de usar os signos teatrais” (2007, p. E9)a é uma das razbes para que se
designe um setor consideravel do novo teatro cqs-tiramatico”:

“Ao mesmo tempo, o novo texto teatral, que semgflete sua condicéo
de estrutura linglistica, € um texto teatral “ndaisndramatico”. Na
medida em que alude ao género literario do drani&llo “Teatro pos-
dramético” sinaliza a permanente inter-relagdoeddrd e texto, ainda
que o discurso do teatro esteja no centro desestigacdo, de modo
gue aqui o texto sera considerado apenas como migmeamada e

“material” da configuragdo cénica, e ndo como oemdg dessa
configuracdo.” (LEHMANN, 2007, p. 19).

Assim, buscando também uma teatralidad®nama, auto-reflexiva, Artaud
contrapbe um “teatro oriental de tendéncias métas a um “teatro ocidental de
tendéncias psicoldgicas.” (ARTAUD, 1999, p. 44)raPale, “o teatro se confunde com
suas possibilidades de realizacdo quando delaxtszem as consequUéncias poéticas
extremas, e as possibilidades de realizacdo dm teattencem totalmente ao dominio da
encenacao, considerada como uma linguagem no espagdmovimento.” (ARTAUD,
1999, p. 45 e 46). Extrair as consequéncias p@éecdremas dos meios teatrais €,
segundo Artaud, fazer a metafisica desses meioteaialidade de Artaud deveria
promover a metafisica dos acontecimentos. A cogétrude uma linguagem que
desenvolveria todas as suas conseqiiéncias poétitsisas em todos os sentidos e em

todos os planos da consciéncia, que levaria net@as®gte 0 pensamento a assumir
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atitudes profundas que sédo designadas por Artamdb ctmetafisica em atividade
(ARTAUD, 1999, p. 44).

Nessa luta por uma teatralidade duplo dafiiseca, Artaud edifica sua luta contra
a palavra senhora da cena — “teatro é encenacédty mais do que a peca escrita e
falada.” (ARTAUD, 1999, p. 40). Entretanto, na stwacdo dessa linguagem espacial,
ativa e anarquicaArtaud ndo quer, em absoluto, suprimir do teatpalavra, o texto, o
dialogo, mas fazé-los mudar sua destinacdo: foudylar a destinagdo da palavra no
teatro € servir-se dela num sentido concreto ecedpaa medida em que ela combina
com tudo o que o teatro contém de espacial e aefisagdo do dominio concreto; é
manipula-la como um objeto sélido e que abala sdisa.” (ARTAUD, 1999, p. 80).

Assim, ao invés da trivial utilizacdo ddavaa que, na visdo de Artaud, perdera a
capacidade de produzir imagens e deixara de semain sensivel de expansao, o
Teatro da Crueldadelela lancaria mé&o dando-lhe um sentido excepcienatomum:
devolvendo-lhe suas possibilidades de comocéaoafisitvidindo-a e distribuindo-a
ativamente no espacgo da cena, considerando-a, ,estina forma ddencantamento
Assim, toda a expressao cénica viria_da necessidatalavra, detectada no ato da
cena:

O teatro, ao contrario do que se pratica aqui seja, na Europa, ou
melhor, no Ocidente —, ndo se baseara mais nogdia® o proprio
didlogo, (...) ndo sera redigido, fixo a priori,sT®m cena; sera feito em
cena, criado em cena, em correlacdo com outradgem — e com as
necessidades, das atitudes, dos signos, dos movimentos @ljesos.
Mas todas essas tentativas produzindo-se sobre térimaonde a
Palavra surgira como umaecessidadecomo o resultado de uma série
de compressdes, choques, atritos cénicos, evoludemdo o tipo.
(ARTAUD, 1999, p. 131).

No teatro de Artaud a palavra ndo € mais o ponjwadiéda para a encenacéo (mais
importante do que ela € o discurso do teatro, g@geirslo Lehmann, encontra-se no
centro das investigacdes do teatro pds-dramatioojocpode ser visto na citagdo
anterior), que deveria se configurar como o locllpgiado da construgcédo de imagens,
através da interacdo dos elementos da cena, gewsna@oesia (no e) do espaco. A
palavra noTeatro da Crueldadeseriaum dossignos de construcdo das imagens. A
palavra seria, assim, apenasais umentre os diversos elementos da encenacao, e néo
mais aquilo que ditaria predominantemente as cordgdes da cena. Se a palavra nao
dita mais o direcionamento cénico, se ela é apenais uns dos elementos da

encenacdo, em Artaud, ela passa a encenar.
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A acepcao légica da palavra, mola mestrautilzacdo da palavra no teatro
ocidental, deveria, na visdo de Artaud, sucumbitae lugar a abordagem material e
sonora da palavra; a palavra deveria ser tomadaa@oténcia de materialidade, como
um “objeto sélido e que abala as coialsso leva Artaud a questionar a linguagem tal
qual ela era concebida no teatro europeu de sz épnde a palavra era considerada o
meio principal de expressao), e a encenacao quelareomo alguma coisa inferior em
relacdo ao texfd. Artaud questionava se a palavra, tal como etiada no teatro de
sua época, responderia “verdadeiramente a todaea@ssidades organicas da vida’
(ARTAUD, 1995a, p. 73); e, concomitantemente, @apalavra, tal como deveria ser
utilizada no seeatro da Crueldadeum poder mégico de evocacao e de realizacéo.

Ao tecer seus pensamentos sobre a artmatografica, Artaud também constata
gque, como o teatro, 0 cinema em voga na sua épaqaogador de uma linguagem em
completo estado de ressecamento. Dessa forma,dAd@fiendia a realizacdo de “um
filme com situagcbes puramente visuais, cujo drapweria de um choque infligido
aos olhos, tirado, (...), da propria substancialfiar, ndo proveniente de circunstancias
psicolégicas de esséncia discursiva, que ndo padsatexto traduzido visualmente.”
(ARTAUD, 19954, p. 159).

Para ele, ndo se tratava de encontrar ngudgem visual um equivalente da
linguagem escrita, da qual aquela s6 seria umaadagao. Artaud almejava divulgar a
propria esséncia da linguagem e transportar a pgéo um plano em que qualquer
traducdo se tornasse inutil, e, no qual, a acaass¢uquase intuitivamente sobre o
cérebro.

Artaud, que sempre distinguiu no cinema wirtude propria ao movimento
secreto e a matéria de imagens, afirmava que dstaeveria existir, sobretudo, “para
exprimir as coisas do pensamento, o interior desaéncia (...). O cinema acontece
numa guinada do pensamento humano, neste mometis@onde a linguagem gasta
perde seu poder de simbolo, onde o espirito efaatemlo do jogo das representacdes”
(ARTAUD, 19954, p. 172).

E interessante perceber que na sua busaanmlinguagem essencial do cinema,

Artaud reivindica para esta arte as mesmas quesgdasdicadas para a linguagem do

3 Num dos ensaios de Artaud, encontrado no liinguagem e VidaintituladoO Teatro e a Psicologia

— O Teatro e a Poesiale aponta que “o teatro s6 sera devolvido arglemo no dia em que toda a
representacao dramatica se desenvolver diretaragrdetir do palco, e ndo como uma segunda versao de
um texto definitivamente escrito, suficiente a s#smo, e limitado as suas préprias possibilidades”
(ARTAUD, 19954, p. 73).
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teatro, isto é, o verdadeiro sentido da arte citegnafica se confunde com o verdadeiro
sentido da arte teatral: “Se o cinema néao for fe#@a traduzir os sonhos ou tudo aquilo
gue na vida desperta assemelha-se ao dominio dbessa cinema nao existe. Nada o
diferencia do teatro” (ARTAUD, 1995a, p. 172).

A linguagem dos sonhos, onde as palagasmmportam enquanto simbolos vivos,
onde elas perdem todo o seu carater estratifidddmrquizante e apaziguador, enfim,
onde a palavra adquire o estatuto de encenacaqugpd@r fonte geradora de imagens
poéticas que ndo se configuram gratuitamente, pemao 0 surgimento, por sua vez, de
outras imagens da mesma veia espiritual e queestirg propria substancia do olhar
humano, abalando as coisas), € um caminho féejuredo Artaud, para se fazer a
metafisica da linguagem articulada:

“Fazer a metafisica da linguagem articulada é fazem que a
linguagem sirva para expressar aquilo que habiwrmtin ela néo
expressa: € usa-la de um modo novo, excepcionaicemum, é
devolver-lhe suas possibilidades de comocédo fis&cadividi-la e
distribui-la ativamente no espaco, é tomar as egiies de uma maneira
concreta absoluta e devolver-lhes o poder quenteda dilacerar e
manifestar realmente alguma coisa, é voltar-se@a@nlinguagem e suas
fontes rasteiramente utilitarias (...), é, enfionsiderar a linguagem sob
a forma dcEncantamentd (ARTAUD, 1999, p. 46 e 47).

Nesse sentido, Artaud declara em cartatasarMarcel Dalio, em 27 de junho de
1932, que “o ponto no qual quero insistir € qu@ess que escolhi ndo sdo para mim
um fim, mas um meio:sdo pecas que ndo podem atrapalhar o emprego dos
procedimentos cénicos que tenho em VIGARTAUD, 1995a, p. 86). Heiner Muller ao
discutir sobre o estatuto do texto teatral declzua “a literatura existe para opor
resisténcia ao teatro. SO quando o texto ndo pedeepresentado, da forma como o
teatro existe, € que ele é produtivo para o teamojnteressante” (MULLERapud
ROHL, 1997, p. 55). No entanto, Artaud e Milller,amrdarem uma mesma questao,
desenvolvem idéias opostas: se em Miller cabexdo tebr resisténcia ao teatro, em
Artaud seria deatralidade(os procedimentos cénicagie tinha em vista) que deveria
oferecer resisténcia ao texto.

Desse modo, Artaud defende que nao existg@,pqualquer que seja a sua
qualidade, que n&do possa ser melhorada e mesnigid®me refeita por uma encenacao
competente. E a encenacédo da Crueldade requeteainalidadeque tome a palavra no
seu sentido metafisico: “as palavras tém faculdaudafisicas, ndo € proibido conceber

a palavra como o gesto do plano universal, e éenglssmo alids que ela adquire sua
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maior eficacia, como forca de dissociacdo das apa® materiais, de todos os estados
em que o espirito se estabilizou e teria tendénoigpousar” (ARTAUD, 1999, p. 77).

Recordando as palavras de Bergson a regpeinetafisica A metafisica €, pois,

a ciéncia que pretende dispensar os simbelogslumbramos em Artaud, defensor da
metafisica enquanto ubuplo de suaeatralidade um movimento semelhante, quando
ele defende que os simbolos claros, que tudo rayetme se expdem enquanto
superficie, sdo simbolos mortos e dispensaveis@tgatro. Para Artaud, idéias claras,
séo idéias mortas.

Peter Brook, nesse sentido, afirma quermdoverdadeira s6 chega no ultimo
instante, as vezes até depois. E um nascimentoerdagdeira forma ndo é como a
construcdo de um edificio, em que cada acdo € wncavidgico em relacdo a acao
anterior: “pelo contrario, o verdadeiro processaaestrucdo envolve simultaneamente
uma espécie de demolicdo, que implica a aceitagamatio. Toda demolicdo cria um
espaco perigoso, no qual ha menos suportes e rapoas” (BROOK, 1999, p. 20). O
simbolo, o hierdglifo, portanto, rneatralidadede Artaud, expressa a origem e € uma
instancia que aloja o conflito de idéias, imagessrdgimentos.

Este pensamento de Peter Brook articuksfeteramente com a idéia artaudiana do
Perigo, na qual se vislumbra a necessidade dedantra vazio. Para Artaud, todo
sentimento é na verdade intraduzivel. “Expres&thai-lo. Mas traduzi-lo é dissimula-
lo. A verdadeira expresséo esconde o que ela ns&aiifARTAUD, 1999, p. 79). Desse
modo, a auténtica expressao opde o espirito ao veai da natureza, engendrando uma
reacdo que opera, segundo Artaud, como uma espécieheia no pensamento”
(ARTAUD, 1999, p. 79). Ou, como defende Artaud, ‘fseferirem, em relacdo a
manifestacdo-ilusdo da natureza ela cria um vazipemsamento” (ARTAUD, 1999, p.
79); um vazio que é concomitantemente whaia (tal como o Duplo, uma presenca-
ausente).

Todo sentimento forte, que comunga comaaga$ naturais, segundo Artaud,
provoca nos seres a idéia de vazio. E a linguagam, exposta em superficie, que
impede a nossa imersdo nesse vazio. E para Amrtaprkeciso reaver as forcas de um
vazio, sem o0 qual ndo existe realidade. ®adralidade Duplo da metafisica, evoca a
necessidade de “amadurecer o vazio. Povoar o egaagaobrir o vazio € encontrar o
caminho do vazio” (ARTAUDapud VIRMAUX, 2000, p. 319). O vazio convida o
espirito a ndo se petrificar em si mesmo, mas,cairario, ele convoca o espirito a

marchar:
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“Cultura no espaco quer dizer cultura de um espfyjite ndo para de
respirar e de sentir-se vivo no espaco, que chashasacorpos do espaco
como os proprios objetos de seu pensamento, maggeanto espirito,
se situa no meio do espaco, quer dizer no seu pootto. Talvez seja
uma idéia metafisica, essa idéia do ponto mort@smaco pelo qual o
espirito deve passar. Mas sem metafisica ndo hdrau(...) A cultura é
um movimento do espirito que vai do vazio paracasids, e das formas
volta a entrar no vazio, tanto no vazio quanto maten Ser cultivado é
queimar formas, queimar formas para ganhar a ViRRTAUD apud
VIRMAUX, 2000, p. 317).

Portanto, deatralidade de Artaud, também urDuplo da Metafisica, € um
convite para que se marche em direcdo a uma “entrasl coisas”, ao vazio existente e
latente nas coisas, para que se chequeEssuir o original para que se possa reencontrar
a vida. No seu teatro, a metafisica se situa nari@qria direta e material da cena,
tornando possivel a experimentacdo da realidad#uahsda extraordinaria presenca do
vazio, em contraste com a confusdo estéril de ymritesentulhado de pensamentos

claros e ja sedimentados.

3.4—- 0O TEATRO E A PESTE

Anteriormente, quando foram estabelecidos pontosxapativos entre o teatro de
Artaud e o teatro de Grotowski, assinalou-se qua panbos a acdo do teatro se
configuraria enquanto um fenbmeno de desmascarameatconfrontacdo. A peste,
assim como o teatro na perspectiva de Artaud, @‘cnise que se resolve pela morte ou
pela cura.” (ARTAUD, 1999, p. 28). Se a peste €mpo de um mal superior, como
defende Artaud, “uma crise completa apds a quéd iEgsenas a morte ou uma extrema
purificacdo”, o teatro também é um mal, uma vez spieonfigura como “o equilibrio
supremo que nao se adquire sem destruicdo.” (ARTALIDY, p. 28).

Portanto, no processo multiplo da constbugé suateatralidade Artaud evoca
também o carater empesteado da vida comdupio do seu teatro. Como uBuplo
da Peste, a encenacao da Crueldade age como udaaeies epidemia: sob a acdo do
flagelo da peste, os quadros da sociedade desmmoy@nardem se liquefaz, seu carater
epidémico e atroz promove a derrocada da psicqldgs sistemas vigorantes, das leis
cotidianas, das instituicbes e das crencas. Pessebentdo, que a reforma teatral

proposta por Artaud deveria realizar semelhanteagge:
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“Como a peste, o teatro € portanto uma formidawelacacéo de forcas
que reconduzem o espirito, pelo exemplo, a origenselis conflitos.
(...) Se o teatro essencial € como a peste, n&@o gep contagioso, mas
porque, como a peste, ele é a revelacdo, a afionagdxteriorizacéo de
um fundo de crueldade latente através do qual salizam num
individuo ou num povo todas as possibilidades pesagdo espirito.
Assim como a peste, ele € o tempo do mal, o tridaf® forcas negras
que uma forca ainda mais profunda alimenta até #&ngéo.”
(ARTAUD, 1999, p. 27)

Assim, o0 jogo teatral como a peste, € um deliri® gpiIcomunica efetivamente. Uma
epidemia de peste, de acordo com Artaud, toma insagdormecidas, uma desordem
latente e as leva de repente aos gestos mais estréeatro da Crueldadepor sua
vez, “também toma gestos e 0s esgota: assim cqmesta, o teatro refaz o elo entre o
que € e 0 que nao é, entre a virtualidade do paEissivo que existe na natureza
materializada.” (ARTAUD, 1999, p. 24). A peste énatauracdo do impossivel, do
invisivel, do lado obscuro das forgas, que corsdilezsdes da consciéncia a respeito da
condicdo humana.

Na sua obraArtaud Teatro e Cultura Arantes esclarece que durante a acéo
epidémica da peste, “apagam-se os limites entissiyel e 0 permitido; assim como o
corpo individual ndo é mais uma complexo hieraragizde funcdes com vistas a um
fim, mas o espaco de séries de estados ou acostdoisn 0 corpo coletivo torna-se
lugar da manifestacdo do mal como promiscuidadegla e do regrado, do espaco e do
movimento.” (ARANTES, 1988, p. 18). E de fato, Arthacreditava que o teatro so
teria inicio se o impossivel (e ndo o permitido aceito) se presentificasse no espago
cénico: “nés cremos em todas as ameacas do invikigecontra o invisivel mesmo que
noés lutamos. NOs estamos inteiramente dedicadossenterrar um certo namero de
segredos.” (ARTAUD, 1995a, p. 37 e 38).

Artaud, na carta escrita a André Rollandreéeéville, em 8 de abril de 1933, tenta

explicar a relacdo poética entre o teatro e o Ddalpeste:

“Considerando (...) todos os fenbmenos em sua rsaiidade, e se
quisermos notar na prépria peste todas as variapdesla apresenta
através dos tempos e do espaco, podemos adquaipamersdo maior
da vida que, em suma, sem tocar o corpo, produanm@mente as
desordens mais excessivas — e podemos nos péodiograra chamar
de peste essa perversao, no momento em que no Mmuordd social,
psicolégico e psiquico ela produz desordens tdoolatas, tao
fulminantes e quase abstratas. Se quisermos eridaagaonhecer (...),
que nao existem doencas, mas doentes, devemos evbgara virtual
e arbitraria de um mal que se assemelha ao teatamdq ele é
epidémico e profundamente desorganizador, isto@dp ele relne um
conjunto suficiente de tragcos extremos, e de dessrdeveladoras.
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Entretanto, nessa virtualidade e nessa arbitrateediste as vezes
alguma coisa de concreto. Ou melhor, essa virtaddide essa
arbitrariedade influem periodicamente sobre os amyr@ matéria, as
consciéncias, o corpo social e os acontecimen®m$ldnodo que uma
figura fisica e aprisionada da peste se libertdedgpos em tempos.”
(ARTAUD, 199543, p. 112).

Ja foi colocado anteriormente que Artaudficava, de quando em quando, a
irrupcdo de cataclismas que nos conduziriam a uemcontro com a vida. Essas
desordens reveladoras da peste, trazendo a tomado fatente da existéncia (que se
desenrola como uma peste em acao), iluminam oselnpossiveis do desejo e da
consciéncia. A vida (e o teatro) da-se, portardmaepidemia.

Dessa forma, deixando-se influenciar peddrteoriental, pelo modo mais profundo
de relacdo que os orientais mantém com sua culutayd afirma, no text® Teatro e
os Deuse¥, a necessidade de buscar o porqué da vida estaredeefo que foi que
apodreceu a idéia de vida.” (ARTAUBpudVIRMAUX, 2000, p. 315). Artaud declara
qgue a China, por professar uma cultura cuja compéeedas coisas € profunda, péde
conhecer a natureza da célera e conhecendo suazstpode entdo erradica-la.

Artaud diz que a medicina dos chineses,dionea arquimilenar”, soube curar a
cOlera. Em face do europeu, o chinés traz um camieato da natureza através de uma
ciéncia do espirito, “ele conhece os graus do vazio cheio que descrevem os estados
ponderaveis da alma, os chineses sabem discenaitueeza e suas doencas, e se pode
dizer que eles souberam discernir a natureza dancds.” (ARTAUD apud
VIRMAUX, 2000, p. 316). Segundo Artaud, os chinesaabém perceberam o perigo
iminente de sua repentina aparicdo, uma vez qu® cimCamus, no seu romande
Peste “0 bacilo da peste ndo morre nem desaparecegdéizanas de anos a dormir nos
moveis e nas roupas, espera com paciéncia nosoguaks pordes, nas malas, nos
papéis, nos lencos — e chega talvez o dia em qua,gdesgraca e ensinamento dos
homens, a peste acorda os ratos e os manda momercidade feliz.” (CAMUS, 1950,

p. 281).

Desse modo, caberideatralidadeda peste em Artaud a funcéo de despertar, pela
forca epidémica de sua virtualidade, a consci@mamana para o mal absoluto no qual a
vida se debate. A epidemia de peste no teatro thudropera como escatologia: é a

destruicdo da consciéncia e da matéria, para ansemgp de uma nova consciéncia e de

* Texto que faz parte da ob®s Tarahumarase que consiste numa conferéncia pronunciada gaué
em 1936, na Universidade do México. Este textadtirado da obr&rtaud e o Teatrode Alain Virmaux
(2000).
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uma nova matéria. Mas isso nao significa que Artpuat expurgar a peste do seu teatro
e, portanto, da vida. E a forga maravilhosa daegpid de peste, instalada no espaco, no
corpo, no gesto, na enunciagéo, nas personagegsngaaiéncia humana, nas palavras,
gue descortina uma linguagem ativa e anarquicavwacada para sua poética teatral.

Portanto, € somente engendrando essdadalepidémica — “Mas o que vem a ser
a peste? E a vida, nada mais” (CAMUS, 1950, p. 28@ue o teatro voltara a ser
considerado verdadeiro: “uma verdadeira peca deotparturba o repouso dos sentidos,
libera o inconsciente reprimido, leva a uma espédeeevolta virtual e que alias so
podera assumir todo o seu valor se permanecealNir{ARTAUD, 1999, p. 24).

Nessa perspectiva do jogo virtual de desaramento, que € o jogo teatral, Artaud
aponta que o estado do pestifero que morre semuigést da matéria, tendo em si todos
0os estigmas de um mal absoluto, “é idéntico aodesti ator (...) integralmente
penetrado e transformado por seus sentimentos. TAARD, 1999, p. 20). Entre o ator
gue persegue a sua sensibilidade e o pestiferccaue gritando em busca de suas
imagens, ha uma colisdo identitaria. Entretantddeadirio” do ator, ao contrario do
delirio do empesteado, € consciente, calculadadadb. Considerando que, segundo
Artaud, as imagens da poesia no teatro sdo uma fespiritual que comeca sua
trajetoria no sensivel e dispensa a realidade, wemdancado em seu furor, € preciso
muito mais virtude ao ator para impedir-se de cemetn crime do que coragem ao
assassino para efetivar o seu; e Artaud acredga‘@uaqui que, em sua gratuidade, a
acdo de um sentimento no teatro surge como algatarhente mais valido do que a
acdo de um sentimento realizado.” (ARTAUD, 1992 1).

Assim, comparado ao furor do assassinosgquesgota, o furor do ator permanece
num circulo puro e fechado: “o furor do assassealizou um ato, ele se descarrega e
perde contato com a for¢ca que o inspira mas quan#se o alimentarad.” (ARTAUD,
1999, p. 21). Dessa maneira, Artaud defende queos feve assumir a forma do ator,
gue se nega a medida que se libera, se fundindmimarsalidade, com a consciéncia
desperta.

Portanto, o teatro de Artaud é como a peste por ser um caminho que leva a
realidade, mas, porque a sua realidade se confumdiendamente com a da peste. A
forca da epidemia é uma das realidades que compdsmateatralidade E o homem
inserido nessé&eatralidade presentificado pela figura do ator, € um empésteaeus
gestos sdo desesperados e indteis; ele da suaenoespetaculo e, desse modo, exalta

e prolonga a peste para além de si mesma. O teatrm a peste, desenreda conflitos,
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libera forcas, desencadeia outras possibilidadesgyndo Artaud, “se essas forcas sao
negras a culpa nao é da peste ou do teatro, magada(ARTAUD, 1999, p. 28).

O teatro comBuplo da Peste promove, na visdo de Artaud, o transbmat® de
um gigantesco abcesso coletivo.téatralidadeda peste em Artaud € uma presenca
cruel, mas também necessaria e benéfica. A ingi@uida peste no espaco da Crueldade
€ uma abertura da consciéncia a um estadeedenhecimentode encontro com a
verdade essencial da qual somos feitos e da dedhé vida. E a peste, em Artaud, por
comungar com a natureza mitica, se apresenta tarobém o espaco da escatologia,
como o avancar de algo que se encaminha para uwstraiig&o, para um fim. Um fim
gue, se espera, nos revele algo de essencial.

Respondendo as criticas feitas por Santosthgm em relacdo as influéncias
nocivas do teatro para os costumes sociais, Apandera que “pode ser que 0 veneno
do teatro lancado no corpo social o desagregug, ras entédo ele o faz como uma
peste, um flagelo vingador, uma epidemia salvatdd&RTAUD, 1999, p. 28). De fato,
Artaud vé no teatro e na peste algo de “vitorioswirggativo ao mesmo tempo”
(ARTAUD, 1999, p. 23):

“A acdo do teatro, como a da peste, é benfazejalpaido os homens
a se verem como sao, faz cair a mascara, pde abdgtr a mentira, a
tibieza, a baixeza e 0 engodo; sacode a inéraiaage da matéria que
atinge até os dados mais claros dos sentidos;velarglo para as
coletividades o poder obscuro delas, sua forcatacgbnvida-as a
assumir diante do destino uma atitude herdica ersrpque, sem isso,
nunca assumiriam.” (ARTAUD, 1999, p. 29).

Portanto, #eatralidadede Artaud, concretizada também por sua relacéougdo
com a Peste, da-se como uma presenca que dilageragdesmascara ndo apenas as
ilusdes da consciéncia que atribuem um sentido faldda, mas a prépria consciéncia e
todos os sentidos, os corpos individuais, bem ciomia a coletividade. Porém, a relagéo
entre o teatro e a peste, um “trabalho de razatcpdésegundo Arantes, “ndo se da
como esforco para dissolver o mistério, mas parmaflo.” (ARANTES, 1988, p. 17).
Um esforgo necessario, caso o teatro queira valtaua esséncia, encontrando as
relagdes explosivas entre as coisas.

A peste como uruplo se conforma, entdo, como a afirmacao do Grand&htis
e por ser anarquica, por engendrar uma desordera, sufoversdo e perversdo das
coisas, instala na cena da Crueldade a Poesiapgtee,Artaud, é o teatro: “a forma

maior de epidemia é a peste, ndo ha outra; a fonaiar da poesia € o teatro; nao
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poderiamos encontrar outra: eis ai o tema e 0 BMRTAUD apud ARANTES, 1988,
p. 17).

3.5—- 0O TEATRO E O ATLETISMO AFETIVO

Embora, como se acabou de ver, Artaud testabelecido uma série de analogias
entre o teatro e a peste, percebe-se que no ptaatod da atuacéo e das personagens

teatrais, ele nos aponta uma diferenca fundamentad essas duas instancias:

“Com essa diferenca, (...), que as personagens sem$mentos
provocados pela peste representam o Ultimo estadanda forca
espiritual que se extingue, ao passo que as pgmsasn& 0S sentimentos
de teatro sdo, ao contrario, a ressurreicdo defama espiritual que
cresce em intensidade, e em densidade, e se adirmadida que se
propaga. Assim (...) o sentimento do teatro deisdoo intacto, e ndo se
converte em realidade por um ato.” (ARTAUD, 19951 13).

Artaud, ao estabelecer essa diferenca enéter “empesteado” e 0 personagem da
peste, ndo queria afirmar de modo algum que omentd do ator da Crueldade se
despojasse da eficacia, da densidade ou da acamni@rio, é preciso que o ator atinja o
furor necessario, o furor poético exigido pela ¢cemapara isso, lhe sera pedido um
controle rigoroso sobre o que Artaud chamandsculatura afetiva

Artaud admite no ator “uma espécie de mlasaa afetiva que corresponde a
localizagfes fisicas dos sentimentos” (ARTAUD, 1,999151). Para ele, o ator € como
um atleta do coracao; a esfera afetiva é aquildlgpipertence organicamente e € através

dela que o ator deve exercer a vida no teatro:

“O ator € como um verdadeiro atleta fisico, mas camessalva
surpreendente de que ao organismo do atleta corméspm organismo
afetivo analogo, e que é paralelo ao outro, quengoco duplo do outro
embora nao aja no mesmo plano.” (ARTAUD, 1999,51.)1

Tanto o ator quanto o atleta trabalham coovimentos musculares de esforgo.
Entretanto, enquanto o atleta se apodia neste h@lqzdra correr, para vencer limites
fisicos, o0 ator nele se apoia para “lancar umaeasggao espasmodica” (ARTAUD, 1999,
p. 151), mas cujo curso é jogado para o interiorat@ ultrapassa os limites de sua
interioridade. Artaud defende que a cada sentimentada movimento do espirito, a cada
alteracéo da afetividade humana, corresponde uspaagao: “enquanto no ator o corpo é

apoiado pela respiracdo, (...) no atleta fisico eespiracdo que se apoOia no corpo”
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(ARTAUD, 1999, p. 152). Nesse sentido, Odette Aslam obraO Ator no Século XX
aponta que “através de uma respiracdo voluntaode-e fazer reaparecer a vida,
remontar pela via dos estagios. O ator que naocesigeguindo o sentimento requerido
pode penetrar nele pela respiracdo, se conhecetaaque convém a este sentimento.”
(ASLAN, 1994, p. 257).

Para servir-se de sua afetividade comdaultwr usa sua musculatura, € preciso ver o
ser humano como umluplo, como um espectro perpétuo em que se irradiaroreasf da
afetividade. Tal espectro afetivo, Duplo do atorpléstico, material e ndo reconhece
limites:

“O ator dotado encontra em seu instinto o modo algar e irradiar
certas forcas; mas essas forcas, que tém sewtragdgerial de 6rgdos e

nos 6rgaos, ele se espantaria se lhe fosse revgl@delas existem, pois
nunca pensou que pudessem existir.” (ARTAUD, 1§9953).

Dessa forma, a crenca na materialidadeifaida alma é indispensavel ao oficio do
ator. Artaud aponta que o ator deve tomar cons@@&®que uma paixao € matéria, € algo
gue pode se manifestar concretamente: “saber q@epaixdo € matéria, que ela esta
sujeita as flutuagBes plasticas da matéria, déesabrpaixdes um dominio que amplia
nossa soberania.” (ARTAUD, 1999, p. 154).

Aproximando as idéias de Artaud do pensamnde Grotowski sobre a pobreza do
teatro, Sontag declara que sendbeatro da Crueldadema arte mestra (uma forma de
arte total), ndo pode ser construida por uma déridi¢cdes: “Artaud ndo esta destacando
principalmente o que o teatro acrescenta a seussm&b contrario, ele procura purgar o
teatro do que lhe é irrelevante ou cobmodo” (SONTAE86, p. 30). Portanto, na visédo de
Sontag, ao reivindicar um teatro no qual o atobainente orientado da Europa seria
novamente treinado como um atleta do coracdo, Antavela seu gosto inveterado pelo
esforco espiritual e fisico, pela arte enquanteggao.

Grotowski, por seu lado, também quis elimindo o que julgava supérfluo no teatro,
através da poética ddia Negativa “torna-se necessario, sem duvida, eliminar, e néo
adicionar. Por isto, temos de perguntar o que pedsavel ao teatro.” (GROTOWSKI,
1992, p. 27). O proprio encenador polonés resp@dssa questdo, apontando que o
teatro se realiza apenas através do encontro doeatio espectador, fora isso nada é
importante. Grotowski vai considerar o ator do Featro Pobrecomo um “ator santo”.

Convéem explicar que Grotowski se referesa esantidade como um descrente (ndo ha

um sentido religioso propriamente dito, ha uma meéo de um espaco onde se
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experimenta o sagrado). O ator € aquele que trabathm publico com o seu corpo,
oferecendo-o em sacrificio publicamente. Se est@ocee reduz a demonstracdo do que é
— algo que qualquer pessoa pode executar — natitabosn instrumento capaz de criar

um ato espiritual:

“Se o0 ator, estabelecendo para si proprio um dgsalesafia

publicamente os outros, e, através da profanacédo esacrilégio

ultrajante, se revela, tirando sua mascara doiaatd torna possivel ao
espectador empreender um processo idéntico deemdtvpcdo. Se nédo
exibe seu corpo, mas anula-o, queima-o, liberta-d¢oda resisténcia a
qualquer impulso (...), entdo, ele ndo vende masew corpo, mas o
oferece em sacrificio. Repete a redencédo, estdnpoéda santidade.”
(GROTOWSKI, 1992, p. 29).

Similarmente, Artaud declara que se o atmsegue alcancar as paixdes atraves de
suas forgas, ao invés de considera-las como pbsamedes, ele adquire um dominio que
0 iguala a um verdadeiro curandeiro, a um verdadeama. O importante € tomar
consciéncia das localizagbes do pensamento afetivmm meio de reconhecimento € o
esforco, “e 0s mesmos pontos sobre os quais incekforco fisico sdo aqueles sobre os
quais incide a emanacao do pensamento afetivo. TAAFD, 1999, p. 157).

Portanto, cabe ao ator da Crueldade, oaatletcoracdo, tomar ciéncia de que “a
memoéria do coracdo € duravel e, sem davida, opaiosa com o coragdo”, e, na cena da
Crueldade, “o coracdo é preponderante.” (ARTAUD99 9. 153). Isso significa que
Artaud defende o exercicio do teatro e da vida cafetividade. No teatro, mais do que
em qualquer outro lugar, “é do mundo afetivo quator deve tomar consciéncia.”
(ARTAUD, 1999, p. 153). Assim, um sentimento qusuase a forma de um hierdglifo
vivo, através da tomada de consciéncia da obsd&séa, dos musculos tocados pela
afetividade, equivalera a um desencadeamento @sisidd@des potenciais, manifestando
uma amplitude surda e profunda, de uma violéncianum.

O ator, atleta do coracéo, através de sestog e das suas projecdes espirituais, refaz
a cadeia entre que € e 0 que nao Blas, para isso, ele deve conhecer as localizagdes
afetivas do corpo: “é cultivando sua emocao em @@pPO que O ator recarrega sua
densidade voltaica” (ARTAUD, 1999, p. 160) e matkza hierdglifos vivos a serem
decifrados pelo espectador, que encontrarfaairo da Crueldadema realidade na qual
se podera acreditar.

Essa realidade, na qual o espectador paieetlitar e penetrar, € engendrada por

umateatralidadeque se edifica através do universo conceituaDdplo. Do teatro com
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seuDuplo, do teatro com a Vida, que se revela pela natuteziito, da Metafisica, da

Alguimia, da Peste, do Atletismo Afetivo e da Cdaele.

3.6 - O TEATRO E A CRUELDADE

Segundo Artaud, “todas as nossas idéiase solvida devem ser retomadas numa
época em que nada mais adere a vida.” (ARTAUD, ]1p903). Esta lamentavel ciséo,
do ponto de vista de Artaud, € a causa concrets @eisas se vingarem, e a poesia que
nao se encontra mais nos homens e que eles ndconasguem vislumbrar nas coisas,
reaparece repentinamente pelo lado mau das ctisesa se viram tantos crimes, cuja
gratuita estranheza sé se explica por nossa imgiatém possuir a vida.” (ARTAUD,
1999, p. 03).

Motivado por essas idéias, Artaud, na ddasa Acabar com o Julgamento de
Deus publicada na coletandas Escritos de Antonin Artaudrganizada por Claudio
Willer, coloca diante de n6s uma importante questao

“A guestdo que se coloca... O que é grave é salserue atras da
ordem desse mundo existe uma outra. Que outra?oNsabemos. O
namero e a ordem de suposicfes possiveis nest®a@pnecisamente o

que usamos para designar a abertura da nossa &wiacdiante da
possibilidade desmedida, inesgotavel e desmedidao Hue é a
consciéncia? Ndo o sabemos com certeza. E o nadanada que
usamos para designar quando ndo sabemos alguragecdésque forma
ndo o sabemos e entdo dizemos consciéncia, dodadmnsciéncia
qguando ha cem mil outros lados. E entdo? Pareca gaasciéncia esta
ligada em nos ao desejo sexual e a fome. Mas podgralmente nao
estar ligada a eles. Dizem, é possivel dizer, hdmgudiga que a
consciéncia é um apetite, o apetite de viver.” (ARD apudWILLER,
1983, p. 154 e 155).

A palavraCrueldadefoi utilizada diversas vezes neste estudo. Muiiofdtado
sobre “a cena da Crueldade”, “a teatralidade d&l@ade”, “o Teatro da Crueldade”, “o
ator da Crueldade”. No entanto, o que significaelCtade? Em que sentido Artaud a
concebe como unbuplo da suateatralidad® Porque o seu teatro € um Teatro da
Crueldade?

Segundo Derrida, deatro da Crueldadedo seria um teatro do inconsciente.
Seria quase o contrario: “a crueldade € a condeiéd@ lucidez exposta.” (DERRIDA,

2005, p. 165). Artaud afirma @rueldadecomo sendo, antes de mais nada, lucida, “é
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uma espécie de direcdo rigida, submissdo a neadssidNdo ha crueldade sem
consciéncia, sem uma espécie de consciéncia aplid@dRTAUD, 1999, p. 118).

Portanto, como professa Derrida, Seeatro da Crueldadé realmente um teatro
do sonho, ele é um teatro “do sonbouel, isto &, absolutamente necessario e
determinado, de um sonho calculado, dirigido, ewmsimgdo ao que Artaud julgava ser a
desordem empirica dos sonhos espontaneos. As véss figuras do sonho podem
prestar-se a um controle.” (DERRIDA, 2005, p. 164).

OTeatro da Crueldadecomo aponta Derrida, € um “teatro hieratico” gqual uma
regressao para O inconsciente fracassa se nao ettlasp sagrado, se nao for
experiénciamistica da revelacde da manifestacdoda vida, no seu afloramento
primeiro.” (DERRIDA, 2005, p. 165 e 166). E comad fpontado anteriormente, o
simbolo do sonh@ruel em que consiste teatralidadeda Crueldade de Artaud, se
manifesta atraves dos hieréglifos, uma escritgnarditiva utilizada no Egito Antigo.

Sendo a consciéncia exposta, a Crueldadeoskguraria, portanto, como um

apetite de viver, como um caminho necessario qadavaria a possuir a vida:

“A crueldade néo foi acrescentada a meu pensaneateempre viveu
nele; mas eu precisava tomar consciéncia dela.aUsaavra crueldade
no sentido de apetite de vida, de rigor cosmicoeendcessidade
implacavel, no sentido gndstico de turbilhdo deavigle devora as
trevas, no sentido da dor fora de cuja necessitedigavel a vida ndo
consegue se manter; o bem é desejado, é o resdkadim ato, o mal é
permanente.” (ARTAUD, 1999, p. 119).

A partir dessa declaragéo de Artaud, nd ej@aafirma a existéncia da Crueldade
no seu pensamento, mas também a necessidade weixdeatomada de consciéncia
dessa presenca, conclui-se — de acordo com Sordag & Crueldade “é uma questao
ontoldgica” (SONTAG, 1987, p. 200). Felicio faareesma afirmacao: “a Crueldade
nao é fisica, nem moral, mas ontoldgica, vincukanlaofrimento de existir e a miséria
do corpo humano destruido” (FELICIO, 1996, p. B)ntag, no ensaio analitico sobre a
famosa montagem de Peter Brook do texto de PetessWdarat/Sade intitulado
Marat/Sade/Artaud aponta que “os que propdem a versdo ontolégicardeldade
querem que sua arte represente o contexto maiogoopkivel para a acdo humana,
pelo menos um contexto mais amplo do que o ofevquéth arte realista. Este contexto
mais amplo é o que Sade chamandé&urezae o que Artaud entende quando diz que
tudoo que age € uma cruelddd&ONTAG, 1987, p. 200).
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Nesse sentido, Artaud acredita que, no mamnatual da existéncia, uma espécie
de dever humano torna-se urgente e, tal nocao der adriga o homem a tomar
consciéncia de todas as forcas ruins que compd@spmito do tempo. “Existe em
algum lugar um desregramento do qual ndo somo®sEs)ualquer que seja 0 nome
com gue se queira chama-lo. Desse desregramertioigzartoda a sorte de crimes
inexplicaveis entre si, de crimes gratuitos” (ARTBUL995a, p. 117). Para Artaud, o
teatro em voga na sua época demonstrava a to@badoiclade humana de reagir, e
mesmo de viver, enfim, a pouca consciéncia que bwseano teria da necessidade e da
Crueldade da vida. Diante dessa premissa, Artafideda destinacdo da sua poética

teatral:

“Semelhante teatro é dirigido necessariamente ao.g®wecessario
que se dirija apenas ao povo. Ele sé tem razd@®dsesagir sobre as
massas, massas consideraveis. Nao € um teatrdeti@se©s meios de
acdao fisica e técnica de que dispde, dirigidosetoo aos nervos e ndo
a razdo, sédo fatais. Tais golpes ndo podem falflRTAUD, 1995a, p.
118).

Assim, penetrado pela idéia de que a mpsmaa primeiro com os sentidyso
Teatro da Crueldad@ropfe-se a recorrer ao espetaculo de massagiepsepa buscar
na agitacdo das massas lancadas umas contra as ewtonvulsionadas, um resquicio
da poesia que se encontra nas festas e nas msitidoe

Contudo, essa violéncia sensorial promopelaCrueldade esses golpes fatais que
devem ser certeiros, ndo se reduzem a promocaero ¢ do sangue. E um equivoco
interpretar a presenca da Crueldade somente parvessAssim, Brito afirma que a
Crueldade de Artaud, “pode eventualmente recomeharor, ao sangue derramado,
mas nao se detém nesta etapa, pois é de essémaisice’ (BRITO, 2000, p. 39).

Artaud diz que “tudo o que h& no amor, nime, na guerra ou ha loucura nos deve
ser devolvido pelo teatro, caso ele pretenda regramosua necessidade” (ARTAUD,
1999, p. 96). Entretanto, “0 amor cotidiano, a a&bipessoal, as agitacdes diarias so
tém valor enquanto reacdo a essa espécie de tdimsrao que existe nos Mitos aos
guais coletividades imensas aderiram” (ARTAUD, 199996). Portanto, no teatro de
Artaud pode haver sadismo, crimes, torturas, ateol@s, mas ndo necessariamente. E

se, eventualmente, eles surgirem em cena, ser& dotuito de abrir um caminho para

% Tal pensamento encontra eco no filme brasil&imarelo Mangade 2003, dirigido por Claudio Assis,
que considera e evidencia seus personagens como apanas “estbmago e sexo”. Eles agem, sentem e
pensam, submetidos a essa realidade.
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um mal muito mais essencial. “A crueldade €, destaeira, a expressado do conflito

primordial e incessante que dilacera 0 homem emdaiuBRITO, 2000, p. 39):

“E por isso que proponho um teatro da crueldad®. E no plano da
representacao, nao se trata da crueldade que psda@ier uns contra
0s outros despedacando mutuamente NOSSOS COrprEdee NOSsas
anatomias pessoais ou, como certos imperadorefassinviando-nos
pelo correrio sacos de orelhas humanas, de naoaesarinas bem
cortadas, mas trata-se da crueldade muito maisdks necesséria que
as coisas podem exercer sobre nés. Nao somos. IErescéu ainda
pode desabar sobre nossas cabecas. E o teatto pdie, antes de mais
nada, mostrar-nos isso.” (ARTAUD, 1999, p. 89).

hY

Dessa maneira, almejando a tomada de @mwsai rumo a necessidade de
reecontrar a vida em seu estado cru, de percatm#ria a manifestacdo de um ato cruel,
e de evidencia-la em sua faceta de empesteamamtoafizado, Artaud considera que a
retomada do desespero, da anarquia, recorrendoetantente as forgas puras que a
ciéncia néo capta, pode ser concretizada pelo isrgarhumano, que por sua vez pode

captar essas forcas:

“Porque o homem é o Unico organismo vivo (...) tg®m uma nogao
consciente e dirigida das coisas e que pode, povanutade, modifica-las
a seu bel-prazer. Resta apenas um lugar no mumdspuonde podemos
alcancar esse organismo e dele nos servir de umeiraativa: é o teatro
(...), o teatro como o lugar onde se manifesta wida consciente e
excitada” (ARTAUD, 1995a, p. 130).

Artaud declara que “sem um elemento deldade na base de todo o espetaculo,
o teatro ndo € possivel” (ARTAUD, 1999, p. 114)raPale, uma peca em que nao
houver essa vontade, esse apetite de vida cegay, daegpassar por cima de tudo, visivel
em cada gesto e em cada ato, e do lado transcerdter@cao, seria uma peca inutil e

fracassada:

“Queremos fazer do teatro uma realidade na quabssapacreditar, e
que contenha para o coracdo e 0s sentidos estaieqe® picada

concreta que comporta toda sensacdo verdadeiram A€sno NOssos

sonhos agem sobre nds e a realidade age sobres sosgms, pensamos
que podemos identificar as imagens da poesia coresamo, que sera
eficaz na medida em que seré lancado com a vielérexessaria. E o
publico acreditara nos sonhos do teatro sob a caodie que ele os
considere de fato como sonhos e ndo como um decalguealidade;

sob a condi¢éo de que eles Ihe permitam liberdreadade magica do
sonho, que ele s6 pode reconhecer enquanto mapetmerror e pela

crueldade. Dai o apelo a crueldade e ao terror,ruasplano vasto, e

cuja amplidao sonda nossa vitalidade integral,cotmca diante de todas
as nossas possibilidades.” (ARTAUD, 1999, p. 97).
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Este carater onirico, este carater de virtualidexeente ao teatro, onde “o real e o
irreal se misturam como no cérebro de um homemiamde adormecer” (ARTAUD,
1995a, p. 59), este estado de vigilia, é fundarhpata Artaud. A este respeito Arantes
aponta que “toda a questdo do teatro, para Ariaargdce colocar-se assim como o de
um espaco virtual, lugar proprio do fluxo das fosma@ue suspende a realidade
constituida e a nega em seu proprio movimento dstitoicéo. (...). Ora, o0 teatro € um
ato superior exatamente porque pode reabrir o espdgal das formas e dos simbolos,
alimentando e expandindo conflitos.” (ARANTES, 198820 e 21). Dessa forma, para
Artaud, “s6 pode haver teatro a partir do momento gue realmente comeca o
impossivel e em que a poesia que acontece em tiementa e aquece 0s simbolos
realizados” (ARTAUD, 1999, p. 24). Por isso, eleedita que a imagem de um crime
apresentada nas condicOes teatrais adequadasnapespirito algo infinitamente mais
temivel do que o proprio ato do crime, efetivameaédizado.

Nesse movimento que aproxima o teatro dw@ull de um ideal catartico,
vislumbra-se o pensamento de Nelson Rodriguestedidas criticas ao seu teatro,
afirmando a sua obra como desagradavel: “Morbi&ezBacionalismo? N&o. E explico:
a ficcdo, para ser purificadora, precisa ser at@zpersonagem € vil, para que ndo o
sejamos. Ele realiza a miséria inconfessa de caddeunds. (...) Para salvar a platéia, é
preciso encher o palco de assassinos, de adul@gomsanos, e, em suma, de uma
rajada de monstros. SA0 0S N0sSs0Ss monstros, das epgntualmente nos libertamos,
para depois recria-los.” (RODRIGUEBPUACASTRO, 1997, p. 273).

O teatro de Artaud se propde como umaaspde revolucdo, que se traduz
enquanto salvagao. Salvacao do teatro, da conggi@uccorpo humano. Sontag afirma
que “toda a obra de Artaud é sobre salvacao, senelatro o meio de salvar almas sobre
0 qual ele meditou profundamente” (SONTAG, 19864(@). Mas essa salvacdo nao
implica uma mera reconciliacdo entre as coisasgenteatro e a vida, entre o homem e
a consciéncia, entre a consciéncia e o mundo)etaasgpera no sentido de arremessa-las
naduvida procuradamergulhando-as no “estado de incerteza e angasfi@avel que é
proprio da poesia” (ARTAUD, 1999, p. 67):

“N&o sou dos que acreditam que a civilizacdo deudampara que o

teatro mude; mas creio que o teatro utilizado namntido superior e o
mais dificil possivel tem a forca de influir solr&specto e a formacgéo

das coisas.” (ARTAUD, 1999, p. 89)
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Por isso, Artaud afirmaTeatro da Crueldadeomo um “teatro dificil e cruel”, antes
de mais nada, para si mesmo (ARTAUD, 1999, p. 8sa Crueldade que Artaud
percebia agir inexoravelmente em si e nas reldgdemnas, evocada como Wuaplo do
seu teatro, revestiria toda a acdo dateafralidadee agiria sobre o espectador enquanto
um EncantamentoNessa acdo encantatéria, imediatamente darsexda“identificacao
magica” entre 0 espectador e a cena: assim, segidod, sera diante da Crueldade
realizada como acgdo sensorial sobre a platéia (elsogensoriais), que a metafisica
entrara nos espiritos (ARTAUD, 1999, p. 72).

Se aspectos catarticos podem ser percebmosemprego da Crueldade pela
teatralidadeartaudiana, convém destacar que a “catarse” eaudmao implicaria numa
reconciliacdo (hnum equilibrio) do homem com o m@io consigo mesmo, com 0S Seus
monstros como pode ser visto na declaracdo de Nelson geelianteriormente), mas
sim num processo que revelaria para a consciénomaima (colocando-a num embate, na
davida procuradanum desequilibrio constante) a crueldade que agméas as coisas e
em si mesma, a existéncia ativa de seus monstlesénios, diante do perigo instalado
nas profundezas da vida.

Se houver catarse, ela conduz a consci@téimnde existiria, na visdo de Artaud,
umamaldade césmicaontra a qual deatro da Crueldadseria a grande arma. Portanto,
poderiamos considerar que Artaud luta contra estd t6smico”, sem contudo, nega-lo.
Assim, para acabar com o Mal, Artaud parte do Mabatralidadeda Crueldade € a sua
mais poderosafirmacaa

A Crueldade como umuplo do teatro, esta em relacdo constante com o carater
escatologico da peste, do mito; é também uma ag&ongs investe e nos conduz
metafisicamente para uma percepcdo de dentro dagasce dos acontecimentos; é a
manifestacédo da vida enquanto forca, viruléncipag®o, morte. Como o teatro e a vida,
a Crueldade € o dominio do exercicio da afetividattes instintos, das sensactes
sinestésicas (multiplicidade sensorial), dos estaldoalma, rumo a aquisicdo de uma nova
consciéncia e de um novo teatro.

Lembrando que, para Bakhtin, todo textocimma como um intercambio
discursivo, dentro do qual interagem, se modifiarse chocam outros textos, outras
vozes, outras consciéncias, edificando uma confgimapolifénica e, que, para
Kristeva, em lugar da nog&o de intersubjetividaugala-se a dmtertextualidadeonde
a linguagem poética Ié-se pelo menos como um depglossivel a afirmacéo de que, tal

como o carater duplo da linguagem textual, també&nduplos do teatro interagem
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poeticamente entre si: 0 mito esta repleto de dadk, a peste também, assim como a
peste € poesia pura, pois abala anarquicamentgamismo e suas atitudes, operando
uma metafisica da linguagem, um retorno ao tempicordo caos original.

Por esta razéo, o carater Deplo da teatralidade de Artaud, também pode ser
verificado nos proprios duplos que ele evocou: @eldade tem como duplo a Peste, bem
como esta é — em sua esséncia — a Crueldade enagfindo esta linha de pensamento,
percebe-se também que além de a Crueldade ser plm da Peste, ambas carregam
consigo uma natureza douplo (a Crueldade, a Peste, apresentam acfes pos#tivas
negativas, envolvem perdas e ganhos, possuem utueeze multipla e polivalente).
Dessa forma, ndo ha como detectarmos matematicarndngar de cada um de todos os
Duplos dateatralidadede Artaud aqui analisados e definidos, uma vezngleeeles estao
interagindo constante e coletivamente, ndo assumjattanto, uma relacdo hierarquica
entre si.

Essa auséncia de hierarquia, de um ludamdi® articula-se com a categorizacao de
Rizoma concebida por Deleuze e Guattari: “é precisorfazenultiplo, (...) Subtrair o
anico da multiplicidade a ser constituida (...). Wah sistema poderia ser chamado de
rizoma.” (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 15). O rizaamele mesmo tem formas
muito diversas, e, segundo 0s autores, qualquéeo pienum rizoma pode ser conectado a
qualquer outro e deve sé-lo. Cadeias semidticasodi@ natureza sao conectadas ao
rizoma, por meio de diversos modos de codificat@@pcando em jogo ndo somente
regimes de signos diferentes, mas também estatatestados de coisas.” (DELEUZE e
GUATTARI, 1995, p. 15). Um rizoma, portanto, setigna cadeia mdultipla, sem
centralidades de dimensdes ou de outros registeosjodo que “as multiplicidades séo
rizomaticas” (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 16) eepcindem da existéncia de uma
“unidade que sirva de pivd no objeto ou que seddivino sujeito.” (DELEUZE e
GUATTARI, 1995, p. 16).

Artaud, como foi dito anteriormente, nao@ebia separacdes estanques e contestava
firmemente os limites de uma linguagem que se fackabre si mesma em uma funcao
de impoténcia. Para ele, era preciso expandirgudigem, multiplicar os signos, idéias
estas que o conduziram a construcdo de teatralidade polifénica, revelada pelas
intensas e constantes relagdes entre o Teatrsseus®uplos (e, como ja foi apontado,
pelas inter-relacdes entre eles).

Assim, na visdo de Deleuze e Guattari, “umétiplicidade ndo tem nem sujeito nem

objeto, mas somente determinacfes, grandezas, she®mue ndo podem crescer sem
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que se mude de natureza (...)", isto é, uma “nlidiffade que muda necessariamente de
natureza a medida que ela aumenta suas conexbD&d.EUZE e GUATTARI, 1995, p.
16 e 17).

A partir dessa discussédo,considera-se qieatealidadede Artaud, edificada pelas
relacdes de Duplo, com tudo o que isto implicaa®xima efetivamente do conceito de
rizoma de Deleuze e Guattari, de modo que ela poderiadsénida como uma
teatralidade rizomética anarquica, mdultipla, onde a ordem é desordem de cam
transmutacdo da natureza do préprio teatro e dsc@ntia ocorre pelas relagcdes que se
expandem em interacdo: “o teatro em si, o teatstadado do resto, ndo me interessa,
trata-se sempre daquilo que €, e de saber se psdaotificar alguma coisa naquilo que
€, naquilo que é essa desordem, esse desesparinasstude em todos os planos (...)"
(ARTAUD, 19954, p. 129).

Desse modo, os duplos que dao vitkatralidaderizomaticade Artaud, funcionam
do mesmo modo como as particulas dos atomos gesi@aquantica: estdo em ebulicéo,
num movimento continuo e simultaneo, formando udo tpue é miscelanea plurivalente
e polimorfa. De fato, aeatralidade de Artaud € um mosaico de signos, que se
entrecruzam incessantemente e que sdo desdobmaultplicados pela poética do Duplo
(Rizoma.

Uma vez esclarecida a natureza de Baghdo evocado por Artaud para a construcao
de suaeatralidade verifica-se que entre beatro da Crueldade os seus Duplos ndo ha
uma relacdo meramente metaférica. O conceito aamodde Duplo ndo se configura
simplesmente como uma imagem ou um reflexo (um ¢egaparéncias); nao se trata aqui
de uma equivaléncia, mas de uma operacdeatmhecimentoem cadeia, de forma que a
Peste ndo é meramente uma das imagens do teat®,oeteatro, ela é a instauracdo do
teatro como forca epidémica; € uma das réplicagatoo. Do mesmo modo queTeatro
da Crueldadeé efetivamente metafisico, mitico e afetivo, e sidmplesmente uma sombra
desses universos.

Assim, o duplo expande e eleva os elematidsatro de Artaud as mais extremas
possibilidades poéticas, edificando — como no dasmmteracdo verbal de Bakhtin, que
Kristeva denominou comiatertextualidade- umateatralidadepolifénica e polivalente.

E essteatralidade rizomaticaplural, polifénica e poeticamente manifestada qu
este estudo pretende descobrir no corpo narrabvommhanceEnsaio Sobre a Cegueira
de Saramago. Tendo ja apontado no primeiro capphecipios de umaeatralidade

presente no romance, devido a explosdo sonora getioa trazida pelo emprego que
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Saramago faz daralidade é chegado o momento de se verificar se (e enaspectos)

estateatralidadedialoga efetivamente comT@atro da Crueldadde Artaud.
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4 — UMA CEGUEIRA QUE ENCENA A CRUELDADE

Nas entrevistas, palestras e conferénai@sdg no mundo todo, José Saramago
insistentemente defende que qualquer discursceexéstescrito ou falado, € intertextual.
De acordo com sua viséo, a intertextualidade éewitgncia do cotidiano e ndo ha nada
que nao esteja contaminado por ela. Diante dessaigsa, 0 escritor declara que no
processo de concepg¢do dos seus romances a saactarsiste em “procurar 0s modos e
as formas de tornar essa intertextualidade geelatiamente produtiva, (...) usé-la
cOomo uma personagem mais, encarregada de estabelenestrar nexos, relacoes,
associacoes entre tudo e tudo.” (SARAMAGO, 199&1@).

E de fato, sob um olhar mais agucado, atexwialidade sempre se comportou
como uma personagem a mais dentro dos romancagato @s poetas Luis de Camdes
e Fernando Pessoa, como ja foi dito, sdo citadostaotemente. Homero, poeta cego,
surge em meio as enunciacfesmsaio Sobre a Cegueird(...) foi capaz de recordar o
gue Homero escreveu na lliada, poema da mortesefdmento, mais do que todos, Um
meédico, sO por si, vale alguns homens, palavrasnguedeveremos entender como
expressao directamente quantitativa, mas sim qtialif como ndo tardara a certificar-
se.” (SARAMAGO, 2001, p. 36 e 37). Ainda, entreaacdes de seus romances, €
possivel encontrar ditados populares de diveradg;@ies, citacdes de obras e de artistas
das artes plasticas e dramaticas, assim como gechprestados da filosofia universal.

Artaud, por seu lado, solicitou uma poéteatral que também se deixa contaminar
por outras vozes. Sua teatralidadzomaticg, como foi dito no final do terceiro
capitulo, € determinada pelas relagbeddelo, onde inexistem hierarquizacdes. Tal
fator Ihe confere um carater polifénico e polivdéennela ouve-se, em profunda
interatividade, a voz da Peste, a voz da Metafisicaz do universo do Mito, a voz da
Afetividade, a voz da Crueldade. Além disso, estdralidade dialoga com o campo
estético da pintura, do cinema, da musica, da ppess. Trata-se, enfim, de um teatro
que conjuga todas as formas de arte (configuraedmsio uma arte total), expandindo
as fronteiras entre elas, combinando seus elemertigmificados de uma maneira Unica
e original.

Esta polifonia de vozes que juntas conaatiza arte total que é Deatro da

Crueldadede Artaud, podem ser detectadas em algumas das dérSaramago. Assim,
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na obraO Ano de 1993, numa linguagem hibrida, na fronteira entre a ipoes: prosa
narrativa, Saramago ja alude a um mundo empestegumaliptico, escatoldgico,
instalado pelas incertezas do periodo po6s-Revoldg®o Cravos: “Os habitantes da
cidade doente de peste estdo reunidos na pragdegyae assim ficou conhecida porque
todas as outras se atulharam de ruinas. Foranogigab suas casas por uma ordem que
ninguém ouviu. Porém segundo estava escrito emageadtiquissimas haveria vozes
vindas do céu ou trombetas ou luzes extraordin&itmlos quiseram estar presentes.
Alguma coisa podia talvez suceder no mundo antesiuitfo final da peste nem que
fosse uma peste maior” (SARAMAGO, 2007, p. 02 e 03)

Esse carater apocaliptico, que traz congigmdes revelacbes por meio de um
tempo sombrio e critico, encontra vida também wm IAs Intermiténcias da Morte
escrito em 2005. Nesta obra, como ja foi apontamlgpmmeiro capitulo, Saramago
arremessa seus leitores mais uma vez para 0 mntddoum mundo epidémico,
instaurado pelo desaparecimento da Morte numa eidadlquer. Magoada porque 0s
seres humanos tanto a detestam, a morte resoldeneiar-lhes o quanto séo ingratos.
A Morte, entdo, “tira férias”, causando entre aylapido abcessos semelhantes aos de
uma epidemia.

A obraO Homem Duplicadopor exemplo, jA no titulo sugestivo, explora uma
situacao que se articula com o universo artaudiluplo. Um solitario e deprimido
professor, Tertuliano Maximo Afonso, tentando skirmarasmo em que se tornara a
sua vida, aluga um filme cujo ator principal é exa¢nte igual a si mesmo, uma espécie
de clone seu: “O que mais me confunde, pensavalli@amente, ndo é o fato deste
tipo se parecer comigo, ser uma coOpia minha, digamon duplicado (...)"
(SARAMAGO, 2002, p. 27). Na busca pela vitalidaderdida, o professor vai
obstinadamente tentar encontrar esse ator, sewoDigpseu outro eu” (SARAMAGO,
2002, p. 89), que talvez seja ele mesmo.

Dentro dessa perspectiva, possivelmentenag outras obras do autor dialogam
também com os elementos da poética da Crueldadmode que as passagens aqui
citadas servem apenas como primeiros exemplosntémte, recordando o pensamento
de Calbucci sobre o fato de que o romaacsaio Sobre &€egueirainaugura uma nova
etapa na obra de Saramago, que passa a se dedigaesades (mais) essenciais”
(CALBUCCI, 1999, p. 121), € neste mundo sem nom€egueira que o autor leva a

% Escrito em 1987 e publicado originalmente em 19¥5 Brasil, ganhou nova edi¢&o no ano de 2007,
pela editora Cia das Letras.
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maxima poténcia a presenca de diversos elementescgmpdem ateatralidade
artaudiana que é, por sua vez, a busca desespped@laesséncia, como apontou
Todorov.

Portanto, para se estabelecer um didlogoasitiéias de Artaud sobre o teatro, este
estudo optou por essa obra especifica de José &ddentre muitas outras existentes,
inclusive aquelas escritas especificamente parana)cuma vez que ela sugere, no
corpo de sua narrativa, um carater escatologicdicaniempesteado, metafisico,
revestido por uma poesia atroz, cruel e pervemadcteres estes desejados e aclamados
por Artaud como essencialmente teatrais).

Espalhadas pelas obras de Saramago, existensas sugestbes analdgicas com o
pensamento artaudiano sobrésatralidadeda Crueldade No entanto, a pesquisa opta
pelo Ensaio Sobre a Cegueirpor considerar esta obra um paradigma dessatsages
relacdo entre o universo polifénico dos dois astop®r se tratar de uma obra que se

preocupa com a busca ontoldgica, fator preponderaieatro da Crueldade

4.1 - A CEGUEIRA E APESTE

Com a finalidade de devolver o teatro a sua fumgénordial, que € a de derivar e
disseminar conflitos e forcas primordiais, Artauohcdama para o selieatro da
Crueldadetoda a desordem, todo o desespero, todos 0s abdessanos perversos,
toda subversao anarquica, toda a verdade cruecgsque uma epidemia de Peste faz
emergir.

Almejando fundir a agao do teatro com abat# Peste, colocando-os num mesmo
plano, Artaud faz um relato sobre uma certa epidelocalizado nas paginas iniciais do
seu ensai® Teatro e a Pestala obraD Teatro e Seu DupldConta Artaud que, numa
noite, vinte dias antes do navérand-Saint-Antoineatracar em Marselha — fazendo
eclodir a “mais maravilhosa explosao de peste guiea feito borbulhar as memérias da
cidade” (ARTAUD, 1999, p.09) — um vice-rei da Sarda, Saint-Rémys, teve um sonho
assustador: de repente, viu-se pestifero e viudamd epidemia se espalhar e arrasar
seu minusculo Estado. Em seu sonho ele vé a despodeaos, a destruicdo e a ruina se
instalarem abruptamente no seu vice-reino. O md@fog desperta e se encarrega de
abafar os boatos de uma peste vinda do Oriente.

Vinte dias depois, 0 mesmo grande naviorgueegara no sonho do vice-rei, pede

licenca para atracar e desembarcar, vindo de Beifutai que o chefe de estado da a
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ordem considerada louca, delirante, absurda e tesp@elo seu povo e pelos seus
conselheiros: manda que o navio, o qual presumdamamado, vire de bordo
imediatamente e navegue para longe da cidade, eswd gie ser alvejado com tiros de
canhdo. Aqui se percebe como foi determinante @& fiofluéncia que aquele sonho
exerceu sobre o vice-rei. A forca do sonho perntiiteu tomar uma decisdo feroz,
passando por cima do direito das pessoas, dedespea vida humana e todos os tipos
de convencdes diploméaticas. E que diante do munddonho da peste, muitas
convencoes (diplomaticas e, sobretudo, humanasimaile vigorar.

Seja como for, o grande navio continuou © saminho até chegar ao porto de
Marselha onde recebeu autorizacdo para desembartaud comenta que Grand-
Saint-Antoinendo levou a peste para a cidade de Marsalpaste ja estava la

Na epidemia de Artaud, a peste original gareativar um virus que existiu sempre,
e este virus (bacilo) que sempre existiu, mas tguerdédo hibernava, quando desperto é
capaz de provocar sozinho diversas devastacd@sng se este virus ‘original’, ativasse
um virus virtual, no entanto, mais poderoso e alader ainda. Portanto, o contégio
certamente ndo se daria por meio de um virus badpgas virtual (espiritual, um virus
da consciéncia): “De tudo isso resulta a fisionoespiritual de um mal cujas leis ndo é
possivel determinar cientificamente e cuja origepoggafica seria tolice tentar
determinar (...).” (ARTAUD, 1999, p. 17).

Desse modo, o grande navio ndo havia deplusid peste na cidade de Cagliari,
uma vez que o seu vice-rei recebera, em sonhanalgemanacdes da epidemia. Parece
que o vice-rei, devido a for¢ca do sonho obtido,aamnsciéncia de que a peste esta em
tudo, em todos e em todos os lugares, até em snodsasta apenas um espirro para
que ela saia de seu sono. Artaud, portanto, ela®sa pequena cronica sobre a Peste,
como um breve proélogo, que introduz a verdadera f&a epidemia.

Em primeiro lugar, ele admite que a pestesgnta caracteristicas mérbidas que
deixam nos espiritos uma impressédo desmoralizafdbudosa. Segundo a perspectiva
de Artaud, o virus da peste € apenas uma palaviapalavra da qual ele duvida, pois
nao cré que ela tenha um significado essencidft@epidemia: “(...) se € que a palavra
virus é de fato alguma coisa além de uma simplaidide verbal (...)” (ARTAUD,
1999, p. 12). Assim, ndo existindo de fato umadawie virulenta, Artaud vai considerar
que: “(...) o flagelo como instrumento direto omaterializagédo de uma forca inteligente
em estreita relacdo com o que chamamos de fatalldgkRTAUD, 1999, p. 12).
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A Peste para Artaud é uma realidade cruana laténcia perene, que impulsiona
constantemente a vida e os passos humar®amais do que isso, a Peste que é uma
poténcia que se torna ato, eclode como fruto ddidatle: ela &ma forca inteligente
que nasce como uma fatalidade. Nesse sentido, aanempesteado evocado e
convocado por Artaud interage profundamente conundo engendrado pela Cegueira
de Saramago, e vice-versa.

Tal como a Peste artaudiana atraca no plertelarselha, a Cegueira de Saramago
atraca no seio de uma cidade sem nome. Ela se es@niénquanto “uma terrivel
desgraca” (SARAMAGO, 2001, p. 15), cujo contagio s& explica por meios ldgicos:
ndo ha uma entidade virulenta que a fomente, nempdaco indicios anatbmicos e
fisiologicos que evidenciem a sua presenca: amEsa@mbranquecimento das vistas, 0s
olhos conservam-se em estado perfeito, ndo reweliesbes de qualquer tipo, nem
malformacgdes congénitas.

A Cegueira simplesmente aparece, num didqggea escolhendo a esmo sua
primeira vitima, designada como Primeiro Cego. galsonagem nem sequer teve o
pressagio de que logo cegaria, tal como ocorreuawoioe-rei da Sardenha, cujo sonho
Ihe denunciou a aproximacédo da Peste. Na verdddemeiro Cego somente sonha com
a Cegueira depois de contaminado por ela: “Nes#a wocego sonhou que estava
cego.” (SARAMAGO, 2001, p. 24).

A partir de sua primeira vitima, a Ceguevrai se alastrando pela cidade,
contagiando todos os personagens. Um a um, vaodegaladrdo de Automoveis que
acompanhara o Primeiro Cego até a sua casa esdepabara-lhe o carro, o Médico
Oftalmologista que atendeu o Primeiro Cego, a espek que o levara ao consultorio,
a secretaria desse consultério, bem como as dgmassnagens que ali estavam no
momento: A Rapariga dos Oculos Escuros, o Rap&atmbico e o Velho da Venda
Preta, que ja era cego de um dos olhos. Logo tamémaram o policial que
acompanhara o Ladrdo até a sua casa, o0 taxisteogdezira o Primeiro Cego e a sua
esposa até o consultério médico, o balconista dad@a que vendera um colirio a
Rapariga, e a empregada do hotel que a socorraraas@mente, a Unica personagem
poupada pela Cegueira é a Mulher do Médico Oftaigista.

Estas personagens, vitimas pioneiras doagantda Cegueira, se multiplicardo
absurdamente, de modo que o Governo local acalmrds@a-las num manicémio

" Semelhante concepc¢éo tem o escritor Albert Carnes mp seu romanck Peste propde a seguinte
questao: “Mas o0 que vem a ser a peste? E a vida,mais.” (CAMUS, 1950, p. 280).
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desativado, que l|hes servirA de quarentena. Emlodas as personagens que
mantiveram contato com o Primeiro Cego cegassemsparvez, e contaminassem
também as pessoas que foram encontrando pelo aangiste fato ndo determina com
precisdo as motivacdes da propagacdo da Ceguasa,aontrario também cegaria a
Mulher do Médica®. Portanto, o surgimento da epidemia se mantérantitodo o seu

reinado, como produto da fatalidade:

“Logo nas primeiras vinte e quatro horas, (...)yJ&centenas de casos
todos iguais, todos manifestando-se da mesma raanair rapidez
instantdnea, a auséncia desconcertante de lesBesbraacura
resplandecente do campo visual, nenhuma dor amishuma dor
depois.” (SARAMAGO, 2001, p. 122).

Uma outra caracteristica da Cegueira qatogh efetivamente com o Duplo da
Peste € que ela promove a liquefacdo dos quadcisissda cidade assolada, a ordem
conhecida das coisas desmorona, sucedem-se degemess da moral e da conduta
humana. Num mundo dominado pela Cegueira ndo h& hmapeza publica, nem
higiene, ndo h4 mais nenhuma preocupacdo com wacegtético, que tao forte e
comumente se manifesta nos homens e nas mulhébéndo nds todos cegos, como
parece ir suceder, para que queremos a estétmaardo a higiene, diga-me (...) que
espécie de higiene podera haver aqui (...).” (SARG®D, 2001, p. 128).

Além da abolicdo da limpeza e de qualquasaestético, 0 mundo cego também
desata lacos afetivos, ao mesmo tempo que, comer&amais adiante, cria novos elos
sentimentais. Um exemplo desse desmoronamentovafelii-se com o Rapazito
Estrabico, que depois de certo tempo na quaresiendesmente deixa de chamar pela
mae, de quem outrora dependia para viver. E tAcangr esse desligamento, que a
personagem da mée simplesmente desaparece daahistor

No mundo cego de Saramago, também nao rsprairiedades nem proprietarios,
de modo que quando 0s cegos conseguem escapdratdésdaaes vividas na quarentena,
muitos deles se deparam com as suas casas ocoadagros cegos, como € o caso do
Primeiro Cego e de sua esposa, que encontram tam@yaesto ocupado por um escritor
cego e sua familia: “(...) ndo podemos ter a cartiezencontrar as nossas casas Como as

deixamos, ndo sabemos sequer se conseguiremos eelas, falo daqueles que se

8 A Mulher do Médico, apesar de manter contato diesbem préximo com todos os cegos da Cegueira, é
a Unica que ndo se contamina. Este fator faz alas&guestionamento de Artaud presente no er@aio
Teatro e a PestéNinguém pode dizer por que a peste atinge orma/gue foge e poupa o dissoluto que
se satisfaz sobre os cadaveres.” (ARTAUD, 1999%)p.1
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esqueceram de levar as chaves quando sairam, @s geederam (...).” (SARAMAGO,
2001, p. 228).

Depois de um tempo nem as instituicbes satéma o exército que covardemente
oprimiu 0os cegos confinados durante a quarentefi@,énpoupado pela Cegueira, de
modo que deixa de existir. O governo, como Pilal@& as maos, abandonando os
cegos as terriveis fortunas do manicomio e se api@sdo apenas como uma fria voz
gravada numa fita cassete. Os bancos sdo saqueaolomm-se abrigos para 0s cegos.
A igreja deixa de operar e de exercer seu costonpeider, os templos sdo invadidos e
utilizados também como abrigo coletivo. Além disSegueira ndo poupa nem mesmo
0s santos e nem a Deus. E assim que a Mulher ddcdjéskntindo-se mal por se
deparar com corpos em estado de completa putrefexg&absolo de um supermercado,
entra numa igreja para se recompor e, com grangeesa, depara-se com todas as

imagens com uma venda branca a tapar-lhe os olhos:

“(...) naquele mesmo instante pensou que tinhaugokcido, ou que
desaparecida a vertigem ficara a sofrer de alu@esmcndo podia ser
verdade o que os olhos lhe mostravam, aquele hopnegado na cruz
com uma venda branca a tapar-lhe os olhos, e aoul@@ mulher com o
coracdo trespassado por sete espadas e os olhHpEnaapados por uma
venda branca, e ndo eram s6 este homem e estar muthassim estavam,
todas as imagens da igreja tinham os olhos vendadossculturas com
um pano branco atado ao redor da cabecga, as @intora uma grossa
pincelada de tinta branca (...).” (SARAMAGO, 2001301).

“Nao me acreditaras se eu te disser o que tenhmedde mim, todas as
imagens da igreja estdo com os olhos vendados fade ter sido o
proprio sacerdote daqui, (...), E a Unica hipétse tem um verdadeiro
sentido, € a Unica que pode dar grandeza a esta m@séria, imagino
esse homem a entrar aqui vindo do mundo dos cagosle depois teria
de regressar para cegar também, imagino as patiadas, a igreja
deserta, o siléncio, imagino as estatuas, as ps)tuejo-o ir de uma para
outra, a subir os altares e a atar os panos, cosnnds, para que nao
deslacem e caiam, a assentar duas maos de tinf@intass para tornar
mais espessa a noite branca em que entraram, a&dse geve ter sido o
maior sacrilego de todos os tempos e de todadigi®es, 0 mais justo, o
mais radicalmente humano, o que veio aqui paraad®cfinalmente que
Deus ndo merece ver.” (SARAMAGO, 2001, p. 301 €302

Se a Cegueira € a morte dos olhos, € acaboladical de um mundo imageético,
Deus, entdo, esta morto. Se a humanidade cegta@afenagem e semelhanca de Deus,
entdo ele também esta cego. Aos cegos nem restedas o0 consolo da religido. Em
tempos epidémicos de Cegueira, 0 homem encongapdstas somente em si mesmo e

nos demais.



144

Além de promover todos esses eventos, a Ceguajendra, como faz a Peste de
Artaud, uma série de atos gratuitos e sem proagom para a realidade: “o teatro é
uma gratuidade imediata que leva a atos indteigne proveito para 0 momento
presente.” (ARTAUD, 1999, p. 19). Artaud aponta qum tempo de Peste, os pais
morrem pelas maos de seus filhos, até entdo sutsressirtuosos, o libertino torna-se
puro, o casto sodomiza seus préximos, o avarersjoefietodo 0 seu ouro pela janela, o
herdi guerreiro incendeia a cidade por cuja satvagéirora se sacrificou.

Nesse sentido, a Cegueira implanta uma &maosle assombrosas gratuidades:
exemplo disso é o caso do Ladrdao de Automoveismimitos depois de roubar o carro
do Primeiro Cego, cega também, de modo que nenlamagem obteve com o ato
cometido. Os soldados do exército, por sua veeddando que ao matarem 0s cegos
infratores das regras estabelecidas na quarengtagaen matando a prépria doenca,
acabam cegos; além do desperdicio de municaoy#umas morreram em Vao.

Ainda no ambito da convivéncia na quarentenaitos sao o0s atos gratuitos
executados. Além da postura desumana do exércitdo egoverno, 0S C€egos,
companheiros de infortinio, extorquem seus igwaig)o € o caso do bando de Cegos
Malvados que, interceptando e recolhendo toda adeoue entrava no manicémio,
passam a distribui-la mediante pagamento préviondC¢a foi exposto no capitulo
inicial deste estudo, os cegos a principio pagamm os bens materiais que
conseguiram levar para a quarentena, e, postembemguando nenhum objeto de valor
restou em suas trouxas, 0 pagamento deu-se attavés/ores” sexuais prestados pelas
mulheres.

Assim, todo o acumulo de bens materiaisa Bodanancia desses cegos delingiientes
tornam-se vaos, sem sentido, uma vez que em teegudSmicos de Cegueira nada esta
a venda, nenhum negécio financeiro se realiza, aan @xcecdo dos produtos
alimenticios, nada mais tem valor real. Num munesnhntelado pela epidemia, onde
predominam as necessidades mais basicas de sd@newy as moedas de troca
assumem um novo formato: “(...) nGs, os cegosapsim dizer, ndo temos praticamente
nada a que possamos chamar nosso, a nao ser oevprends no corpo (...)".
(SARAMAGO, 2001, p. 216).

Todos esses acontecimentos, todos os s ftodos os cataclismas sociais, toda
revolugcdo suja que se processa na cidade sem rodee,a desordem das batalhas
travadas entre os cegos, pela forca, densidadefendidade que comportam, assumem

dimensdes teatrais e como queria Artaud, se degeanr na sensibilidade de quem os
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observa com a forca de uma epidemia. A Cegueipraessa, dessa maneira, enquanto
um jogo cruel, delirante, gratuito e nefasto.

Uma outra passagem do romance que enfataa ainda esse contexto febril,
mostra a chegada de uma nova remessa de cegoseatgona. Aqui, vé-se mais uma
vez a gratuidade dos atos empreendidos mediardmar da epidemia: uma vez que a
Cegueira ndo poupara ninguém, exceto a Mulher ddiddé¢ a separacdo a principio
obrigatéria entre os ja cegos e 0s suspeitos d&gion colocados em alas distintas,
mostra-se inoperante. Entretanto, querendo defead&rdo custo o seu ainda nao
infectado territorio, 0s suspeitos de contagioggohizam uma batalha sangrenta contra

o bando de cegos recém-chegados a quarentena:

“No primeiro momento, os contaminados pensaramsgugatava de um
grupo de iguais a eles, apenas mais numeroso, E’gamo pouco durou,
aquela gente vinha mesmo cega, Aqui ndo podemrelssta ala é s6
nossa, ndo é para cegos, vocés pertencem a odtrogdtaram os que
estavam de guarda a porta. Alguns cegos tentaranmda volta e

procurar outra entrada, (...), mas a massa dosapuauavam a afluir do

exterior empurrava-os inexoravelmente. Os contaoisadefendiam a
porta a soco e pontapé, os cegos respondiam codianpondo viam 0s

adversarios, mas sabiam donde lhes vinham as p@ichid atrio ndo

podiam caber duzentas pessoas, (...), por isstand@u muito que a porta
que dava para a cerca, apesar de bastante largssdi completamente
entupida, como se a obstruisse um rolhdo, nemt@aem para diante,
0s que estavam dentro, comprimidos, espalmadosvin proteger-se
escoicinhando, dando cotoveladas nos vizinhos gsiesufocavam,

ouviam-se gritos, criangcas cegas que choravam, emghcegas que
desmaiavam, enquanto 0s muitos que nado tinham goidse entrar

empurravam cada vez mais, atemorizados pelos beéososoldados (...)."
(SARAMAGO, 2001, p. 113).

E, conduzindo este momento ao mais com@etdegral desespero, um grupo de
cegos desarvorados, tendo encontrado e forcaddaadmatrio que dava acesso direto a
cerca interior, onde haviam sido enterrados os segueriormente alvejados pelos
soldados, desatam a bradar desesperadamente baeialcadaveres. Diante disso,

“Imagina-se o pavor. Recuaram esses como puderarali lthortos, ha ali
mortos, repetiam, como se os proximos a morrerefossles, em um
segundo o atrio voltou a ser o remoinho furioso piases momentos,
depois a massa humana desviou-se num impulso ®idisesperado para
a ala esquerda, levando tudo a sua frente, dedeitasisténcia dos
contaminados, muitos ja tinham deixado de o serpswjue, correndo
como loucos, tentavam ainda escapar a negra fadalicEm vao corriam.
Um apds o outro, todos foram cegando, com os albagpente afogados
na hedionda maré branca que inundava os corredasesamaratas, o
espaco inteiro.” (SARAMAGO, 2001, p. 114 e 115).
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Esta imagem, que sintetiza o reinar dardeso e simboliza um retorno a barbarie,
agrega todos os aspectos da Cegueira discrimirsattesormente. Apesar de branca, a
Cegueira assumefarca inteligentede umanegra fatalidade“Que desgraca a nossa, que
fatalidade.” (SARAMAGO, 2001, p. 66). Tudo o qua gkra, todo esse caos, toda a sorte
de crimes, todo esse desregramento generalizaddala dos valores humanos, comunga
efetivamente com a voz da Peste em Artaud.

Os cegos da Cegueira, por sua vez, se ctampaomo verdadeiros empesteados.
Além de muitas vezes gratuitos, seus gestos s@enes, radicais, como ndo poderiam
deixar de ser numa situacéo critica pela sobregigéeus cegos carregam o paradigma
artaudiano do pestifero, que morre sem destruiedmatéria, embora tenha em si todos
0s estigmas de um mal absoluto e quase abstraB®egieira branca de Saramago é em
esséncia este Mal Absoluto que é também a Peste Ardaud. Tal entidade toma
adormecidas imagens em sua desordem latente endszcsubitamente aos gestos mais
extremos. O Teatro da Crueldade também toma gestesesgota, fazendoeto entre o
que é e 0 que ndo. A Peste como voz da teatralidade de Artaud, f&te elo,
promovendo uma série de desmascaramentos.

A Cegueira de Saramago opera nessa mesthadizsda teatralidade artaudiana, ela
destr6i todo um mundo conhecido, o0 mundo da visdpendo a tona tudo o que existe na
camada subterranea e uterina da vida, bem comamada mais profunda e essencial da
consciéncia humana, evidenciando estas instanelasspu lado avesso, pelo impensado,
pelo desconhecido, pela ndo-visdo. Num dos diversmeentos em que desenvolve um
parecer sobre os acontecimentos da epidemia deic&go narrador reconhece que “(...)
como a histéria humana tem mostrado, ndo é raraumeecoisa ma traga consigo uma
coisa boa, fala-se menos das coisas mas trazitks gesas boas (...)" (SARAMAGO,
2001, p. 207).

Assim, Cegueira, o0 sumico da visdo, tambénmede enquanto presenca da visao.
Num universo polivalente, que se aproxima do capbvalente do conceito douplo
de Artaud®, vé-se que a auséncia de visdo é necessaria paraejp afirmada a
consciéncia de uma cegueira anterior, ontolognEente ao ser. E mais do que isso, ela
€ necessaria para evidenciar o verdadeiro sigddick visédo, afinal, como afirma uma

das personagens, somente num mundo de cegos @s @880 0 que realmente sao.

9 A Peste, além de ser um Duplo do teatro, carregaigm uma natureza dupla. O teatro assim como a
peste &, para Artaud, “o tempo do mal”, mas, colteoiemente;ha nele,” — no teatro — “como na peste,
uma espécie de estranho sol, uma luz de intensidadenal em que parece que o dificil e mesmo o
impossivel tornam-se de repente nosso elementoahdIARTAUD, 1999, p. 27).



147

O teatro, para Artaud, invadido pela for@a gkste, ao mesmo tempo que se
configura como uma catéstrofe, também convoca $oqeee “reconduzem o espirito,
pelo exemplo, a origem de seus conflitos” (ARTAUDB99, p. 26 e 27). Na perspectiva
de Artaud, o teatro € essencial como a peste, pdeja é a revelacéo, a afirmacéo, a
exteriorizacdo de um fundo de crueldade laten) (ARTAUD, 1999, p. 27), no qual
se vislumbra todas as possibilidades perversaspiate.

Dentro dessa perspectiva, a Cegueira branmoa entidade inteligente e fatal,
promove uma abertura da consciéncia humana a eéssEncsua condicdo. Como foi
dito no segundo capitulo, a teatralidade da PestieAgaud assume a funcdo de
despertar, pela forca epidémica de sua virtualidadeonsciéncia humana para o mal
absoluto no qual a vida se debate. Tal como a Bestrtaud, a Cegueira € a promogao
de um desmascaramento, ela rompe a aparénciaisigbetbs seres, das coisas e dos
eventos, revelando-os como realmente séo:

“Depois, como se acabasse de descobrir algo queess# obrigado a
saber desde muito antes, murmurou triste, E deatsanque nés somos

feitos, metade de indiferenca e metade de ruindgd@ARAMAGO,
2001, p. 40).

Em um de seus inumeros diarios publica@asamago afirma que a distancia, a
humanidade é uma coisa muito bonita, com uma largaiculenta historia, muita
literatura, muita arte, filosofias e religides. ®rmcia € um regalo, desenvolvimento que
nao se sabe aonde vai parar, “porém, se a olhatepsrto, a humanidade (tu, ele, nés,
vos, eles, eu) é, com perdao da palavra, uma MEBRIARAMAGO, 1998a, p. 322).
Tais consideracdes fazem eco as palavras de Aragdntradas na obRara Acabar
com o Julgamento de Deusa qual ele define a esséncia humana: “ondeacheirerda,
cheira a ser.” (ARTAUDapudWILLER, 1983, p. 151).

Promovendo, portanto, a revelagdo do quiatdeé o mundo, de como realmente
sdo os seres desse mundo, a Cegueira de Saranmageago de Artaud, operando
através da forca descomunal da peste, se configarequanto crises que tém como
desenlace a morte ou a cura. E desse modo quesatipsncegos se curam, como
acontece com o grupo liderado pela Mulher do Médicé da mesma forma, que outros
acabam encontrando a cegueira derradeira, a ntade (o Ladrdo de Automoveis e da
Cega das Insonias).

Como foi apontado anteriormente, a Pesté&daud é uma entidade psiquica, uma
doenca do espirito, da consciéncia, porque parafsat todos os lugares do corpo,
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todas as localizacbes do espaco fisico, em gquentd® humana, a consciéncia e o
pensamento estdo prestes e em via de se manif@aARITAUD, 1999, 16 e 17).

A peste € a grande catapulta que al¢a sci@ntia ou aseconhecimentale si (a
cura), ou a morte. A peste sempre esteve junth@oens, latente, pronta a mostrar sua
forca e 0 seu poder. Todavia, em sua trajetorieedenhecimentoa consciéncia ndo se
destrdi, tampouco € invadida por uma paixao extetimlo estava e sempre estara em
sua interioridade. Nesse sentido, pode-se suporaquez da Peste em Artaud, bem
como a voz da Cegueira em Saramago, assumem afdecéaptura e denuncia das
maiores ilusées humanas, ja que para eles a Pest€egueira operam como um
incessante cair de mascaras.

Por ser uma realidade perene da consciénd#vida, o bacilo da peste ndo morre,
nem desaparece nunca. “Sejam quais forem as divegagos historiadores ou da
medicina sobre a peste, creio que é possivel cdaicquanto a idéia de uma doenca que
seria uma espécie de entidade psiquica, e queenaovsiculada por um virus. (...) Nao
existindo uma verdadeira entidade morbida, ha ferntue o espirito pode
provisoriamente aceitar a fim de caracterizar agi@mémenos.” (ARTAUD, 1999, p.
13 e 14). Assim, a Peste e a Cegueira sendo egtadosmnentes do espirito (ou da
consciéncia), serviriam para caracterizar alguna&slades ocultas e inominaveis da
esséncia humana. “Mas essa porcaria de doencabsAtgie ndo a apanham parecem
trazé-la no coracédo” (CAMUS, 1950, p.106).

A peste-cegueira de Saramago se constitoibdéen como uma doenca da
consciéncia, do espirito. Em Saramago tal evidémoie ser afirmada precisamente a
partir do momento em que ndo ha no romance nenkupieacao cientifica, bioldgica,
nem de qualquer natureza para o advento da epidenela termina da mesma maneira
que comeca, repentinamente, sem justificativas reta& Além disso, o narrador
enuncia, através da boca de um de seus personagemsnome — o Médico
Oftalmologista — que “na verdade os olhos ndo sa® Mo que umas lentes, umas
objetivas, o cérebro € que realmente vé.” (SARAMAG@D1, p.70).

A Cegueira branca é uma forma de Peste,zeven que ela atinge o cérebro (pois &
com ele, e ndo com os olhos, que se vé), tornassvel afirmar que a epidemia cega
comeca no pensamento, na consciéncia, parte deodgnt) mas quem nos diz a nés
gue esta cegueira branca nao sera precisamentealidoraspirito (...).” (SARAMAGO,
2001, p. 90). Portanto, se a visdo é possibiliteela mente (e, sobretudo, pelos demais

sentidos que ndo exclusivamente os dos olhos),ssiy@ a hipotese de que toda a
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epidemia da Cegueira se passa no interior da @rsaidas personagens. A Peste é um
estado da consciéncia, reflexo do estado do muadmmo se a epidemia fosse uma
grande jornada de um viajante que sem sair daag# percorre a trajetoria da ilusdo a
verdade sobre si mesmo, sobre a vida e sobre @. outr
A Peste de Artaud e a Cegueira de Sararsagam a propria forma da vida, o

préprio modo como a vida se manifesta. E caberich@mem, saber-se um inato
empesteado e cego, para ganhar uma nova chandeede \mais livremente possivel
dentro dessa realidade, que na perspectiva dosadtmges ndo tem cura definitiva (ela
pode ser apenas combatida, e isso ja é o bastBnaslsim que, no momento em que a
Rapariga dos 6culos Escuros é levada pela Mulhététbco a casa onde vivia antes da
epidemia com 0s seus pais (agora misturados ad@olselvagem de cegos dispersos
pela cidade, sendo impossivel encontra-los), resmmio real significado da Cegueira,
um apelo ao mundo sensivel, imaculado, que estieahr:

“(...) quero que 0s meus pais me encontrem sereaitaSe voltarem, tu

mesma o disseste, e falta saber se entdo elessaritaos teus pais (...),

quando se encontrarem, cegos de olhos e cegostiteesgos, porque 0s

sentimentos com que temos vivido e que nos fizesiaer como éramos,

foi de termos olhos que nasceram, sem olhos osreaTibs vao tornar-se

diferentes, ndo sabemos como, nao sabemos quais(SARAMAGO,
2001, p. 242).

Através dessa passagem, percebe-se gantisentos em uso antes da Cegueira
eram 0s de quem via, portanto, os cegos sentiamsemtimentos alheios, ndo como
cegos que eram. A Peste-Cegueira de Saramago peoneowdo, a revelagcdo, o
nascimento, do que o narrador denomina como “odnaabs sentimentos dos cegos”
(SARAMAGO, 2001, p 242). Sendo, entdo, a manifggiado puro mistério da vida, e
dos sentimentos em seu estado bruto, a Peste-GegieeiSaramago, por toda essa
anarquia, que desorganiza e subverte signific&dssdimentados, engendra uma Poesia
atroz. E essa Poesia convulsiva é para Artaudpriprteatro.

4.2 — A CEGUEIRA E A CRUELDADE

Ao dar a luz e legitimar os verdadeiros sentimedsegos, expandindo os limites
da consciéncia e abrindo um vasto campo de novasiljlcdades para a atuacdo
humana, a Peste-Cegueira de Saramago, a grandeggmsta do romance, € a

afirmacéo, a presentificacdo da Crueldade, Dupleaksalidade de Artaud.
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A poética de Artaud denuncia o afastamentssabentre o teatro, 0 homem e os
aspectos autenticamente vitais. Artaud afirma @sa eisao reflete o pulular incessante
e febril de coisas que se vingam, e que arrancahodem a capacidade que ele teria
de fazer poesia. Essa poesia que ndo se enconisanam coisas, nem nos Sseres,
ressurge subitamente como pratica do Mal. O emgesteto da humanidade, toda a
carga patologica por ela suportada, todo o envenenia existente, sdo provenientes da
incapacidade do homem em possuir a vida, a vidaenestagio larval, a vida em sua
nudez, em sua faceta mais crua.

Toda essa impoténcia se traduz como umdigardo entendimento, do sentir, do
perceber. Assim, Artaud coloca a Crueldade no ptEnteatro e da consciéncia. Dentro
dessa perspectiva, Susan Sontag afirma num dosessam®s que “para Artaud, a parte
decisiva (...) € que o teatro — e a consciéncieode pmudar. Pois, ndo somente a
consciéncia (...) assemelha-se ao teatro, mas, cArtaud o constroi, o teatro
assemelha-se a consciéncia.” (SONTAG, 1986, p.[AS)o se conclui que deatro da
Crueldadepresta-se a ser transformado nigatro-laboratériono qual sera conduzida
uma pesquisa para mudar a consciéncia.

Saramago, por sua vez, através de suaminaevidente a grande doenca que paira
sobre o mundo e a humanidade: “agora, chegades é@ists, 0s meus e 0os do mundo,
vejo-me perante duas probabilidades Unicas: ouzadyao homem, ndo tem feito mais
do que dormir e engendrar monstros, ou 0 homenaosiubitavelmente um animal
entre os animais, é, também indubitavelmente,  nmeacional de todos eles. Com
grande desgosto, inclino-me para a segunda hipdte$eporque o cenario do mundo,
de todos os pontos de vista, me parece uma derag@sticlara da irracionalidade
humana.” (SARAMAGO, 1998a, p. 474).

Tudo isto a que Saramago chamaat® da Razgaconverte 0 homem em um ser
irracional, fazendo dele um pequeno monstro, ctieitegoismo, de fria indiferenca, de
desprezo cruel.” (SARAMAGO, 1998a, p. 474). Aposoaclusdo do romandensaio
Sobre a Cegueiralosé Saramago declarou, em entrevista dada teadwlancamento

do livro, que a tarefa de escrevé-lo tinha sidoesxamente ardua e dolorosa:

“Este & um livro francamente terrivel com o qualgeiero que o leitor
sofra tanto como eu sofri ao escrevé-lo. Nele srdge uma longa
tortura. E um livro brutal e violento e é simultaneente uma das
experiéncias mais dolorosas da minha vida. Sagpa@thas de constante
aflicdo. Através da escrita, tentei dizer que rdinas bons e que é preciso
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que tenhamos coragem para reconhecer isso.” (SARa®IAapud
ANDRADE, 1995§°

Ao defender a necessidade crucial do reconhecimggtmaldade inerente a raca
humana, Saramago penetra no pensamento de Artzartj@ este reconhece a Crueldade
como matéria-prima necessaria e fundamental depsética. Os espetaculos dessa
poética deveriam agir cruel e acidamente sobredémacia, libertando-a do estado de
letargia e alienacdo: “no periodo angustiante etrdédbico em que vivemos, sentimos a
necessidade de um teatro que os acontecimentosup&oem, cuja ressonancia em nés
seja profunda, domine a instabilidade dos tem@@&RTAUD, 1999, p. 96).

Como ja foi visto anteriormente, para Adaa Crueldade comporta diversos
significados, ela é consciéncia aplicada, é “lucieeposta” (DERRIDA, 2005, p. 165),
€ rigor coésmico e inexoravel, € um sentimento usaleda dor de existir, da miséria do
corpo humano, é necessidade inelutavel da vidamAssbem desejado € resultado de
um ato, mas o Mal é algo permanente.

Desde os seus primeiros passos, a Cegueir8acamago se instaura enguanto
exercicio vital da Crueldade. Ela chega e se eamalin a forca inexoravel e rigorosa de
uma epidemia, instaurando um tempo sombrio e askustiberto de quaisquer ilusdes:

“(...) ndo te esquecas daquilo que ndés somos aqgps, simplesmente
cegos, cegos sem retéricas nem comiseracdes, oomecewddoso e

pitoresco dos ceguinhos acabou, agora é o reirm dwwel e implacavel
dos cegos (...)." (SARAMAGO, 2001, p. 135).

A chegada da Cegueira — que como a PestArtdeld sempre existiu — é a
afirmacdo de um fundo de Crueldade, que até erdi@vaeem periodo de laténcia na
cidade sem nome de Saramago. Outorgando aos cegos modos de conduta, as suas
leis sdo implacaveis e a sua acdo impinge as pEgesns um descomunal sofrimento,
gue arrasa seus corpos — evidenciando toda a $oerakilidade — bem como toda a

extensao de sua consciéncia:

“Tinha a impressdo de haver pisado uma pasta roslexcrementos de
alguém que nao acertara com o buraco da retretgi@uesolvera aliviar-
se sem querer saber mais de respeitos. (...) Vamibsidecer de horror,
pensou. Depois quis limpar-se, mas ndo havia p&mallpou a parede
atras de si, onde deveriam estar 0s suportes bissao os pregos em que,
a falta de melhor, se teriam espetado uns bocadogagel qualquer.
Nada. Sentiu-se infeliz, desgracado a mais ndorpatlecom as pernas

% ANDRADE, Elsa. Ensaio Sobre a Cegueira ou o Sofrimento de Saratmago JornalO Bancariq
s/1, 6 de novembro, 1995, p. 10).
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arqueadas, amparando as calcas que rocavam noaje#to, cego, cego,
cego, e, sem poder dominar-se, come¢ou a chorancgikamente.”
(SARAMAGO, 2001, p. 96 e 97).

“Deitados nos catres, 0s cegos esperavam que ots@sse dd da sua
tristeza. (...). Agora havia um siléncio dorido, lkespital, quando os
doentes dormem, e sofrem dormindo.” (SARAMAGO, 2(0197).

Essas imagens que poeticamente intensifecdor e o sofrimento dos cegos fazem
alusdo a idéia artaudiana de que tudo o que agaaécweldade: “o esforco € uma
crueldade, a existéncia pelo esforco € uma cruel@ad.” (ARTAUD, 1999, p. 120).
Tendo que aprender a viver coletivamente num muerdoruina, todas as acdes dos
cegos da Cegueira, das mais sutis as mais enérg@aso retrato vivo do exercicio
pungente, rigoroso, implacavelmente decisivo, @rsiwvel e absoluto, de que se
constitui a Crueldade artaudiana. De um modo girdh a nobreza humana é deixada
de lado, imperando o desespero, o egoismo, a fangeierra, o crime, a injustica, o
perigo, 0 medo e a morte (tematicas sempre evogadastaud para o seu teatro).

N&o contrariando a maxima de que o exem@io sempre de cima, as autoridades
da cidade sem nome assolada pela Cegueira, exiraéda responsabilidade de assistir
e amparar os seus doentes como manda a decému&jauente os obriga a viver por
tempo indeterminado num manicbmio abandonado, slgpredado e insalubre, que
mais parece um campo de concentracao:

“Queria dizer que tanto poderdo ser quarenta diaauarenta semanas,

Oou quarenta meses, ou quarenta anos, o que éqeéeqise ndo saiam de
la.” (SARAMAGO, 2001, p. 45 e 46).

Manifestando-se apenas como uma mecanicawuozalto-falante, o governo impde
aos cegos uma série de regras, Uteis apenas aostseasses. Impondo muitos deveres
aos cegos e deixando de garantir-lhes os seusodjrde maneira alguma sao enviados
remeédios para o caso de doencas de qualquer regtunezpara o caso de acidentes e
brigas. Para fazer valer o regulamento estipulagi@ @ conduta na quarentena, o
ministro da total poder de fogo para o Exércitgpswsoldados sdo encarregados de
vigiarem o portdo da entrada do manicémio, naotdmedd em utilizarem a violéncia
guando julgam necessatrio:

“A vontade dos soldados era apontar as armas karfuigliberadamente,
friamente, aqueles imbecis que se moviam diantesdas olhos como
caranguejos coxos, agitando as pincas tropegascurpr da perna que

Ihes faltava. Sabiam o que no quartel tinha sido dssa manh& pelo
comandante do regimento, que o problema dos cegosoderia ser
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resolvido pela liquidacéo fisica de todos eleshasdos e por haver, sem
contemplacfes falsamente humanitérias, palavras daamesma maneira
que se corta um membro gangrenado para salvamadeigdtorpo, A raiva
de um cao morto, dizia ele, de modo ilustrativéa €sirada por natureza.
A alguns soldados, menos sensiveis as belezamglaagjem figurada,
custou-lhes a entender que a raiva do céo tivdgeegae ver com 0s
cegos, mas a palavra de um comandante de regimésmahém
figuradamente falando, vale quanto pesa, ninguégaiéo alto na vida
militar sem ter razdo em tudo quanto pensa, diaze' {SARAMAGO,
2001, p. 105).

Também contaminado pelo carater atroz dég@my da Cegueira cruel, e,
escravizado pela ditadura do medo e da obediéagi am dos soldados acaba atirando
contra o Ladrdo de Automéveis que, impulsionada jgiglr lancinante na perna ferida
pelo coice que levara da Rapariga dos Oculos Esciobrastejando até o portdo do

manicomio para reivindicar medicamentos que o seras

“As costas bateram na parte inferior, chapeada,pdddo. Chegara.
Metido na guarita para proteger-se do frio, aoaddde sentinela tinha-
Ihe parecido ouvir uns ligeiros ruidos que ndo eguosia identificar, (...).
O ruido, porém, voltara mais forte, agora era cande unha raspando
numa superficie rugosa. A chapa do portdo, per{souTornou a olhar
para o portdo e esperou, tenso. Muito devagarntesvalo entre dois
ferros verticais, como um fantasma, comecou a apargna cara branca.
A cara de um cego, e foi o medo que o fez apontama e disparar uma
rajada a queima-roupa.” (SARAMAGO, 2001, p. 80).

Esse assassinato a sangue-frio, como aeé&erprimeiro de muitos. E este soldado
assassino foi o pioneiro de todo um pelotdo assassiuma outra ocasido, sentindo-se
ameacados por um grupo de cegos que viera busmanida no patio, outros soldados
nao se eximiram de reagir exemplarmente perantrigq) “dominando, sé Deus sabe
como e porqué, um legitimo medo, avancaram (.dgspejaram os carregadores. Os
cegos comegaram a cair uns sobre o0s outros, cainda recebiam no corpo balas que
ja eram um puro desperdicio de municdo.” (SARAMAGQQ1, p. 88).

Independente dessas baixas, a quantidadegts isolados na quarentena cresce
(pois a Cegueira € algo inexoravel), e logo a canmndada pelo governo, cada vez
mais amedrontado e omisso, torna-se insuficierdd bcorre por descaso das
autoridades, mas também porque no auge da epidearieca a valer a lei do mais
forte. Sendo a Cegueira uma forte crueldade em agddempo de crise, cada vez mais
claustrofobico e opressivo, nenhuma opcao é deiradaflagelados: arrebatados pela
forca da fome e pela miséria da carne, eles segamr a sua inexorabilidade feroz e

entram em guerra, submissos a necessidade irreddé\sobrevivéncia.
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Assim, as batalhas realizadas em prol desdefio territério e em prol do sustento
do corpo se multiplicam tal como os casos de cegukiuitos, sobretudo as mulheres,
os velhos e as criangas, deixam de fazer suagdefgienquanto alguns cegos comem
duas ou trés porc¢des a mais:

“A fome empurrou-os para fora, estava ali o ansadoento, (...). (...) as
caixas de comida, ali expostas, atraiam os olhesigtivelmente, sdo

deste calibre as razdes do estbmago, ndo atendadaamesmo quando é
para o seu bem.” (SARAMAGO, 2001, p. 91).

“Acresce que alguns ocupantes da segunda camamatamais do que
censuravel desonestidade, quiseram fazer crerrque @m maior namero
do que o eram de facto. (...) Mal-intencionados amdu caracter foram
também aqueles a que ndo s6 intentaram, mas camgegueceber
comida duas vezes.” (SARAMAGO, 2001, p. 93)

Além de assanhar o egoismo, o individualisito® cegos, a necessidade imperiosa
da fome faz com que eles esquecam os valoresdusefasolidariedade e ao respeito,
deixando os corpos de seus companheiros mortos pellllados sem um enterro
minimamente digno, com excecéo do Médico Oftalmistage de poucos mais, que logo
depois de comerem deram aos mortos de sua alastmagisto.

Essa situacdo engendrada pela vontade dauelme atinge seu paroxismo quando
toda a comida passa a ser recolhida e distribuada g citado grupo de Cegos
Delinquentes. Os soldados, ainda videntes, ndoetenm fazendo de conta que nao
viram o sucedido:

“Os cegos que tinham vindo reclamar a comida cowagga a recuar
desbaratados, perdida de todo a orientacdo tropecawms nos outros,
caiam, levantavam-se tornavam a cair, alguns néentavam, desistiam,

deixavam-se ficar prostrados no chdo, exaustoserasis torcidos de
dores, com a cara no lajedo.” (SARAMAGO, 2001,39)1

Os cegos, devastados pela ordem imperiosastiimago e desamparados pelo
exeército que deveria protegé-los, acabam por séowoar com a hedionda condicao
imposta pelo bando dos Cegos Delinqlentes: “a geabifua-se a tudo, até a nao
existir...” (SARAMAGO, 1998a, p. 339). Depois quates |hes extorquiram 0S poucos
valores materiais que haviam trazido para a quamantiecidem negociar o alimento em
troca das mulheres: “Passada uma semana, 0os cefyaslos mandaram recado de que
queriam mulheres. Assim, simplesmente, Tragam-nogheres. (...) Se nao nos
trouxerem mulheres, ndo comem.” (SARAMAGO, 2001165).
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Como a Crueldade de que se investe a Ceg@i@lmnatureza inelutavel e estando
todos em risco de morrer de fome, as mulheres acglma se submeter ao precgo

estipulado pelos Cegos Malvados:

“A cega das insOnias uivava de desespero debaixardeego gordo, as
outras quatro estavam rodeadas de homens comgas eafiadas que se
empurravam uns aos outros como hienas ao redommdecarcaca. A
mulher do médico encontrava-se junto ao catre pade tinha sido
levada, estava de pé, com as maos convulsas apemaferro da cama,
viu como 0 cego da pistola puxou e rasgou a sai@piariga do o6culos
escuros, como desceu as calcas e, guiando-se calados, apontou o
sexo ao sexo da Rapariga, como empurrou e forgody @s roncos, as
obscenidades, a rapariga dos 6culos escuros néo rdida, s6 abriu a
boca para vomitar, com a cabeca de lado, os olaadiracdo da outra
mulher, ele nem se deu pelo que estava a aconteckeiro do vémito s
se nota quando o ar e o resto ndo cheiram o mesmfim}, 0 homem
sacudiu-se todo, deu trés sacfes violentos coromsasse trés espeques,
resfolegou como um cerdo engasgado, acabara. Aigapdos Oculos
escuros chorava em siléncio.” (SARAMAGO, 2001, 6 & 177).

Esta imagem hedionda e selvagem sintetiratareza atroz da Crueldade, por
retratar uma idéia de acdo levada ao extremo eéatda qual, segundo Artaud, o teatro
deveria se renovar. Por mesclar texturas, voluplasps, pontos de vista, sonoridades,
dissonancias e subversdes poéticas (nas quais enhtonna-se claramente um animal),
esta imagem opera como um choque inflingido aososee ao coracao do leitor de
Saramago, finalidade almejada por Artaud no quefsee a destinagdo das imagens em
seu teatro.

Diante da forca e do poder dessa imageruymiza-se que estas pessoas nao estao
somente cegas dos olhos, mas, sobretudo, do ememdi e da sensibilidade. A
Cegueira de Saramago, como se apontou anteriornoeidea em questao a consciéncia
humana, e, de acordo com Artaud;raeldadesem um esforco aplicado densciéncia
torna-se inexistente, impossivel.

O teatro de Artaud, como arte total e dildgao homem total, € uma proposta de
salvagcdo, como aponta Son@adgambém Silvia Fernandes. A linguagem da Crueldade
intenta a redencéo do proprio teatro, bem como laodem. Entretanto, esse esforco de
salvacao ndo consiste meramente num processo aecie;ao entre o teatro e a vida,
entre 0 homem e a sua consciéncia, entre a congci€m mundo: ele opera no sentido
de devolver ao teatro, ao homem e a consciénciarealmade de confrontacdo, de
davida, de questionamento ativo, de conflitos, elesequilibrios. Ndo ha mais espaco

para a acomodacdo, para a contemplacdo, para @ainBor isso, Artaud afirma o
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Teatro da Crueldadeomo um teatro dificil e cruel, sobretudo praraksmo, tal como
foi para Saramago a confeccdo do Basaio

N&o basta simplesmente saber da existéaci@rdeldade, e se conformar a ela. E
preciso incorpora-la a consciéncia, trazé-la a,tevidencia-la. E exatamente o que
acontece com o Ladrao de Automoveis nos momentoaddgros de sua existéncia: ele
toma consciéncia da Crueldade da vida, da Crueldadeembala os atos humanos,
inclusive os seus.

Completamente devorado pela dor na perndafez infeccionada, tomado por
calafrios e febres, e sem remédio algum para eldgao Ladrdo sabiamente conclui
que, se quiser continuar vivo, ninguém podera faperele aquilo que s6 ele o pode
fazer. Assim, ele se submete a necessidade depkltasobrevivéncia, arrastando-se até
onde estavam os soldados na tentativa de consaguim medicamento: “nd0 posso
continuar aqui a apodrecer, (...) quando eu tintearqubar um carro ndo ia pedir a outro
gue o roubasse por mim, agora é o mesmo, eu édanHo de ir (...).” (SARAMAGO,
2001, p 77).

E neste exato instante, quando se dirigipostdio do manicémio, que a consciéncia
do Ladréao desperta e Ihe imp6e um exame radicabuiduta:

“De suUbito, sem que ele contasse, a consciéncied@zoe censurou-o
asperamente por ter sido capaz de roubar o autéradw® pobre cego.
Se agora estou nessa situacdo, argumentou el&indw |he ter roubado
0 carro, mas por ter ido acompanha-lo a casa,éegse foi 0 meu grande
erro. Nao estava a consciéncia para debates d¢essisas suas razdes
eram simples e claras, Um cego é sagrado, a um m@&gose rouba,
Tecnicamente falando, ndo o roubei, nem ele tinharm no bolso, nem

eu lhe apontei uma pistola a cara, defendeu-sesado.” (SARAMAGO,
2001, p. 78).

Ao fim desse debate interior, vemos a exafaressao da Crueldade em agao:

”

“Deixa-te de sofismas, resmungou a consciéncia,ae |& aonde tens de ir.
(SARAMAGO, 2001, p. 78). E o Ladrdo imediataments. VEssa submissdo a
necessidade, essa tomada de consciéncia, evidemeiareviravolta no seu modo de

entender e perceber a vida:

“Sera noite, sera dia, perguntou-se, bom, se fdss@ me teriam visto,
além disso, s6 houve um pequeno-almoco e foi hatamunoras.
Assombrava-o o espirito l6gico que estava descdbrita sua pessoa, a
rapidez e o acerto dos raciocinios, via-se a simuoediferente, outro
homem, e se ndo fosse este azar da perna, essp@std a jurar que
nunca em toda a sua vida se sentira tdo bem.” (3MR20, 2001, p. 79
e 80).
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Vé-se entdo que, mesmo cego, o Ladrao serapaz de ver, uma vez que ele toma
consciéncia do verdadeiro significado da vida. Eleasce, se transforma num novo
homem, dono de uma nova visdo sobre as coisasumaeova percepcdo de si. Mesmo
que o Ladrdo ndo tenha tido chances de continwar, @le conquista a sua lucidez
perdida, de modo que provavelmente soube como morre

Todo este processo de redencédo se afimraeéatda Crueldade que age, que nunca
deixa de agir, mesmo camuflada, mesmo quando idaorA Crueldade conduz a
consciéncia do Ladrdo a lucidez do que Artaud desigomo maldade cosmica
atmosfera tipica da vida dentro da qual o seuaegiera. Artaud se digladia com este
mal cosmico, sem, contudo, nega-lo: para uma gitohtra o mal, a suaatralidadetem
como ponto de partida o proprio mal.

A Cegueira branca de Saramago, por suaé&/ezjnstalacdo dessa atmosfera, € a
ativacdo desse contexto maléfico. E é a partir dogme a redencéo dos seus cegos torna-
se possivel, é através da Cegueira que eles passaadeiramente a enxergar. E por
meio da Cegueira cruel que eles se curam ou moweraud ndo evoca a Crueldade
somente para evidencia-la, mas para que tomandwiéogia dela, os homens passem a
transforma-la, tornando-a produtiva. Além de torendente a cegueira generalizada da
humanidade, Saramago promove também uma tomadandei@ncia a respeito dela; e
somente assim gque alguns dos seus cegos recupseattido da visao.

4.3 — A CEGUEIRA E O ATLETISMO AFETIVO

O teatro de Artaud é um grande cerimoniate fprofundo rito que carrega consigo
as artimanhas da fatalidade, é conduzido pelo hota&ah concretizado pela figura do
ator da Crueldade, e, dirigido a homens totaiseggectadores. Se como afirmou
Sontag, oTeatro da Crueldadeé um grande laboratério para mudar a consciéncia
humana, nele o homem é elemento central; é a plartsua acdo que a vida e o teatro
podem se transformar. E por meio de uma guinadaa@onsciéncia que o teatro pode
ser modificado e revitalizado. E nesse projeto éeamorfose, 0 homem pode tornar-se
um novo homem, adquirir um NOVO COrpo e uma Nosaovi

Nessa teatralidade que arrebata sensorigmen espectador 0s cenarios
propriamente ditos ndo existirdo: “para essa furlg@stardo personagens-hierdéglifos,
roupas rituais, (...), objetos com formas e desfinadlesconhecidas.” (ARTAUD, 1999,

p. 112). O cenério, portanto, sera constituido pel@prias personagens, que por se
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tratarem dehiéroglifos signos vivos, assumem o tamanho de “gigantesonscos”
(ARTAUD, 1999, p. 147). Artaud afirma no sBumeiro Manifesto da Crueldadgue
cada personagem serd “tipificada ao extremo, sstcgkcdo, sua fisionomia, suas
roupas surgirdo como outros tantos tracos de (ARTAUD, 1999, p. 114).

Para Artaud, as personagens sao “apenabrogre coractes” (ARTAUD, 1995a,
p. 178). As personagens de sua teatralidade s@etgos, que se presentificam e se
afirmam enquanto forcas profundas da naturezaagoopntidas também nos afetos
primordiais. Eles ostentam seu desejo animal emdate desejo que, na concepcao de
Artaud, é “a cintilacdo fantasmagoérica do instinfRTAUD, 1995a, p. 178). Esse
instinto impele a personagem a ser uma e, semrceaente a cada uma de suas
metamorfoses. Efetivamente, para Artaud o “persemagnquanto ser humano (...)
sintetiza o universal” (p. 178). Os personagensdbidos que compdem i@atralidade
da Crueldade se configuram, portanto, como paisadercas, intensidades puras, que
se inserem na vida do jogo teatral como afetividadaentes e ocultas.

Dentro dessa perspectiva, na sua analige soteatro atual, Hans-Thies Lehmann,
declara que tudo o que é feito, dito ou manifesfaelo ator perde o carater de acao
intencional: “seus empreendimentos parecem se @gaenomo em sonhosperdem o
nome de acgocomo diz Hamlet. Eles se transformam em aconttion Os seres
humanos se convertem easculturas gestuais (LEHMANN, 2007, p. 133). Dessa
forma, o homem néo esta mais separado da paisagecho e da pedra. Um rochedo
pode desabar em camera lenta, do mesmo modo quer,catiavés do seu corpo,
presentifica a erosdo desse rochedo que é a fagad@e vivo 0 personagem; bichos e
plantas sdo agentes dos acontecimentos tanto gaanfiguras humanas. Quando o
conceito de acdo se dissolve de tal maneira emr fdeoum acontecimentode
metamorfoses continuas, 0 espaco da acdo apamceurna paisagem continuamente
modificada.

As personagens de Artaud sdo tamig&culturas gestuaispinturas de forcas
essenciais que adquirem vida, movimento, plastiedaomo enAs Filhas de Loth E,
justamente, o que faz Artaud, na visdo de Sontaggpécificar uma exata e delicada
concordancia entre os impulsesmimais do espirito e as mais altas operacbes do
intelecto (SONTAG, 1986, p. 22). Essa relacdo delidddade entre o mais
profundamente humano e o mais profundamente afiorddvir animal do homem, ou a
Transanimalizagdocomo queriam Deleuze e Guattari) € uma idéiaeptdcada pelas

personagens que a Crueldade colocara em cena.
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Todo esse ideario a respeito das personagetasidianas ganha vida e €
manifestado pelos cegos da Cegueira de Saramagpard@eArtaud 0os personagens
deveriam sintetizar o universal, se deveriam senap cérebro e coracdo, se deveriam
conjugar numa mesma acao 0s impulsos animais doitesp as mais sublimes
operacdes do intelecto, no mundo cego de Saran@gbaescapatoria para uma acao
diversa dessa natureza condicional e dinamizadam pgrsonagens dobeatro da
Crueldade Suas personagens ndo se justificam psicologid@nenas acdes ndo séo
intencionais. Seus cegos nao tém nem sequer nobpeiqpreles sdo revelados pelas
forcas e afetos que assumem e que expressamaelesagirmacdo do que ha de mais

essencial no género humano:

“(...) sentia umas dores absurdas no estdbmago, qu&ofossem elas
novidade, mas neste momento era como Se nao SISt seu corpo
nenhum outro 6rgdo vivo, |4 estariam, mas ndo goedar sinal de si, o
coragdo, sim, o coragdo ressoava como um tambansonesempre a
trabalhar as cegas na escuriddo, desde a primeitadds as trevas, o
ventre onde o formaram, até a Ultima, essa ondagaSARAMAGO,
2001, p. 222).

Imersos num mundo cruel, empesteado e datgdos cegos da Cegueira séo
arrebatados pelas forcas em acao deste mundo.sEdmgue isso: para sobreviverem a
esse mundo e para enfrenta-lo, eles também agero 6angas, incorporando-as e
manifestando-as. E como se a epidemia se desese@tsavés de suas acdes: eles séo a
afirmacédo contundente da Cegueira. Eles ndo as@amam, eles sdo a Cegueira,
assumem e agregam em si cada uma de suas fac@tasitds cegos serao precisos para
fazer uma Cegueira.” (SARAMAGO, 2001, p. 131).

As centenas de cegos que a compdem sawidedua mais contundente
animalizagdo, que opera como um processo Devirndaés precisamente um elefante,
Também j& n&o sou precisamente um homem.” (SARAMAZRD1, p. 246). A medida
gue a Cegueira se alastra e a necessidade de tsani®o urge, 0s instintos passam a
vigorar. Assim, ao ultrapassarem os limites quarne\wao interior do manicoémio, 0s
cegos abandonam a humanidade: “(...) estranholécE, um siléncio que parecia
estar a ocupar o espaco de uma auséncia, comohamanidade, toda ela, tivesse
desaparecido, deixando apenas uma luz acesa eldatile@ guarda-la, a ela e a um
resto de homens e mulheres que a ndo podiam $&RAMAGO, 2001, p. 154).

Por se tratarem de “restos de homens e mastheémediatamente os verbos que

designariam a¢cfes humanas sdo substituidos parsvgtle sdo concernentes as acoes
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animais. O Primeiro Cego e o Ladréao, ao se enaentraa ala do manicomio, tornam-
se farejadores: “(...) Via-os crispados, tensogpezoco estendido como se farejassem
algo (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 49). Da mesma fama Rapariga dos Oculos
Escuros, tal como uma égua, coiceia o Ladrao gumlastava: “Ela sacudiu-se para
escapar ao desaforo, mas ele tinha-a bem agaEatio a rapariga jogou com forca a
perna atras, num movimento de coice. O salto datsagfino como um estilete, foi
espetar-se no grosso da coxa nua do ladrdo, quendeaerro de surpresa e de dor.”
(SARAMAGO, 2001, p. 57).

O Rapazito Estrabico, por sua vez, antednb@nte dependente da mae, acaba por
esquecé-la, por obra da fome e das necessidadesbdsicas do seu corpo: “(...) 0
rapazito estrabico é que ndo conseguiu lembrarg&eadmira, ha ja tempo que deixou
de pedir a mae.” (SARAMAGO, 2001, p. 212). Até mesmMédico Oftalmologista,
um dos mais razoaveis, também é arrebatado petjodssxual quando, sem pensar
duas vezes, deita-se com a Rapariga e com ela maetacdes aos olhos da prépria
mulher: “(...) viu como ele levantava as cobertaepois se deitava ao lado dela, como
a rapariga despertou e o recebeu sem protesto, asnmdoas bocas se encontraram, e
depois o0 que tinha de suceder sucedeu, o praze@mde prazer de outro, o prazer de
ambos (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 171).

Os cegos, portanto, ndo sdo mais homensegeram, pior: tornam-se animais
cegos. Eles sé@o a afirmacdo de toda a forca amjoeinunca deixa de influenciar as
acbes humanas, como também apontou Jung anterign@marrador da Cegueira,
lancando méo de toda a potencialidade encontrad®ewr Animal do homem
preconizado por Deleuze e Guattari, equipara osscagrebanhos de ovelhas que se
encaminham ao matadouro, a porcos que copulamyaosaque relincham e que
coiceiam, a formigas que se comunicam pelas antanaedes que se reconhecem, se
atraem e se repelem pelo cheiro:

“Toparam-se a meio caminho, os dedos com o0s decwso duas

formigas que deveriam reconhecer-se pelos manegesadtenas (...).”
(SARAMAGO, 2001, p. 120).

“(...) nenhum cdo reconhece outro cdo, ou se lha danhecer, pelos
nomes que lhe foram postos, € pelo cheiro queestifida e que se da a
identificar, ndés aqui somos como uma outra raca cdes (...)."
(SARAMAGO, 2001, p. 64).

“Depressa meninas, entrem, entrem, estamos aqu oomcavalos (...).”
(SARAMAGO, 2001, p. 175).
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Ja foi dito que em tempos epidémicos asgleesordenam o mundo se renovam, as
instituicbes se degeneram, os valores humanos lseersem e que todo um lado
desconhecido e impensado da vida rompe a supedasecoisas e das relagbes,
passando a governa-las. Desse modo, os cegos dei@egerdem a humanidade, se
recrudescem e se animalizam. Pela vias tortas de aidade devastada, caminham
guiados pelo instinto, submissos as necessidadbaléveis que a epidemia lhes impde.

Imagem maxima dessa submissdo é presedtficatravés da personagem
encontrada pela Mulher do Médico OftalmologisteetagRapariga dos Oculos Escuros,
no momento em que ambas vao até a casa onde adgaaparava com o0s pais a fim de
procura-los, logo depois que o manicémio € desirpéalo fogo:

“(...) a mulher do médico bateu com os nés dos sleth porta mais
préxima, (...). Ouviram-se passos arrastados, ta@hriu-se e apareceu
uma velha magrissima, s6 a pele sobre os ossagilielsg de enormes
cabelos brancos desgrenhados. Uma mistura nausenteheiros

bafientos e de uma indefinivel podriddo fez reammduas mulheres. A
velha arregalava os olhos, tinha-os quase branN&s,sei nada dos teus

pais, vieram buscéa-los no dia a seguir a tereravado a ti, nessa altura
eu ainda via (...)."” (SARAMAGO, 2001, p. 235).

Completamente s6 no mundo cego de Saramag@ndo sozinha num prédio que
anteriormente era habitado por inumeras familiggrtada dos seus entes queridos
perdidos no caos urbano engendrado pela Cegueisene noticias detalhadas do
paradeiro dos pais da Rapariga, a Velha conta §oefinera companhia aos cegos na
quarentena porque se escondera quando vieram laus@brevivendo junto com coelhos
e galinhas e imersa na imundicie, a Velha rende@ssimpério dos instintos, chegando
ao ponto de comer carne crua:

“A morte anda ai pelas ruas, mas nos quintais a n&b acabou, disse a
velha misteriosamente, Que quer dizer, Os quirt@&ms couves, tém
coelhos, tém galinhas, também ha flores, mas es@ase pode comer, E
como faz, E conforme, umas vezes apanho umas goouass vezes
mato um coelho ou uma galinha, Crus, A principienaéa uma fogueira,
depois habituei-me & carne crua, e os talos dagesa@fo doces, fiquem

descansadas que de fome nao morrera a filha daammbe.”
(SARAMAGO, 2001, p. 236).

Em seguida, conduzindo as duas mulheresoenterior de sua morada, através da
gual elas conseguirdo acessar a casa da Rapaxighaaevidencia ao leitor o estado de

uma animalizacdo que ja atingira o paroxismo: tah@ a quarentena € para 0S seus
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confinados, tal como a cidade destruida é paraws cgos habitantes, a casa da Velha

€ a imagem exteriorizada do que lhe vai por deddralma, um mosaico de restos:

“Tinham passado ja o corredor, o fedor tornarassmuportavel. Na

cozinha, mal iluminada pela escassa luz de fordahaeles de coelho
pelo chéo, penas de galinhas, ossos, e, sobrea mea prato sujo de
sangue ressequido, pedacos de carne irreconhedioei® se tivessem
sido mastigados muitas vezes, E os coelhos, elmham o que é que
comem, perguntou a mulher do médico, Couves, emestps, disse a
velha, Restos, de qué, De tudo, até de carne, biidiga que as galinhas
e os coelhos comem carne, Os coelhos ainda ndoasngalinhas ficam

doidas de satisfacdo, os animais sdo como as pgesaoabam por

habituar-se a tudo.” (SARAMAGO, 2001, p. 237).

O apodrecimento da casa revela o apodretintenvelha senhora. A atmosfera de
animalizacdo instaurada pela Cegueira é tdo poaalergge até mesmo animais
domeésticos, como as galinhas, afirmam também tddeca da selvageria, tornando-se
carnivoras. Assim como elas, os cdes da cidadanese hienas devoradoras dos
inUmeros cadaveres de cegos espalhados pelaprages e becos:

“(...) a experiéncia é realmente a mestra da \atiaestes animais, antes
domésticos, aprenderam a desconfiar dos afagoss aggam em grupo e
em grupo se defendem de ser cacados, e como gr&y@ass continuam a

ter olhos, sabem melhor como esquivar-se, e atamaré preciso.”
(SARAMAGO, 2001, p. 250).

Entretanto, o processo de animalizacdo eaaz por completo, devido ao que o
narrador denomina como a “ac¢ao pedagogica” (SARS®A2001, p. 119) da Mulher
do Médico, que insistentemente proclama: “Se némde capazes de viver inteiramente
como pessoas, ao menos fagamos tudo para ndo inte@amente como animais.”
(SARAMAGO, 2001, p. 119). Tais palavras se fizerater para alguns dos cegos, que
a transformaram em maxima, em doutrina, em regraicke buscando um estado de
espirito propicio ao entendimento das necessidadasrcunstancias criadas pela
Cegueira.

Para Artaud, a cena da Crueldade é um iei®rmda afetividade. O ator deveria
estar ciente do seu mundo afetivo, deveria apreaddomina-lo, para que assim,
empregando-o na afirmacdo de suas personagens dbem na formacdo de sua
personalidade) atingisse o espectador também empseato sensorial. No mundo cego
de Saramago, onde a raz&do e a consciéncia deixaxisig, suas personagens vao re-
aprender a arte da convivéncia através dos afddsssensacoes, onde reconhecerao a si

mesmas e aos demais.
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Unica personagem poupada pela Cegueira, laeMdo Médico torna-se a grande
responsavel pela re-humanizagdo dos seis cego| @empanham: seu marido, 0
Médico Oftalmologista, o Primeiro Cego e a sua sapa Rapariga dos Oculos Escuros,
o Rapazito Estrabico e o Velho da Venda PretasBop Unico ser vivo vidente — que
faz ou, ao menos, tenta fazer o que Saramagotaatioi seu romance: ver e, de fato,
reparaf’ —, a Mulher do Médico configura-se enquanto peagem que se exercita
afetivamente diante do flagelo epidémico da Ceguam momento de crise absoluta.

Enquanto os demais personagens agem besti@mpreocupados em satisfazer
seus instintos mais basicos (comer, defecar, comldamir, etc.), ela se permite mentir,
ou omitir, se entregar sexualmente a um homemmeaassidade imperiosa de comida
na quarentena, ela se permite enterrar os monosarccom alguns e nada fazer, se
solidarizar com os mais proximos, perdoar, condozgrupo dos seis cegos a “cura”
(influéncia do exercicio material de sua afetivielgghra com eles), e, até mesmo, se
permite tornar uma assassina.

E esta personagem que comporta aquilo queagontado por Susan Sontag
anteriormente, quando define a teatralidade deudrteomo uma exata e delicada
concordancia entre os impulsamsimaisdo espirito e as mais altas operacdes do intelecto
Mediante toda a crise que assola o seu habitati® gehabitantes, ela possivelmente
pode ser tomada como urateta afetiva designacdo dada por Artaud aos atores da sua
poética.

Artaud defende que é preciso admitir, no, atma “espécie de musculatura afetiva”
correspondente “a localizagfes fisicas dos sentoeén(ARTAUD, 1999, p.151). O
ator na sua visdo, portanto, € um atleta fisicas reapecificamente, um “atleta do
coracdo”, aquele que exerce a Vida e a cena afetivie. Para Artaud, as paixdes —
matéria-prima do ator darueldade- sao efetivamente materiais e ndo puras absgacte
E, caso o ator consiga “alcancar as paixfes atdeé&sias forcas em vez de considera-
las como puras abstragfes”, ele atingira um dongo® o igualara “a um verdadeiro
curandeiro.” (ARTAUD, 1999, p. 154).

Embora outras personagens passem por adet@sumam forcas inconscientes e
desconhecidas (mas que se materializam por mesewteatos), a presenca da instancia
afetiva instala-se de forma vertical na personagarMulher do Médico; uma vez que
ela se faz passar por uma cega. A Mulher do Méélisoma personagem que representa

®1 J4 na epigrafe que abre o romaBosaio Sobre a Ceguejr$aramago escreve: “Se podes olhar, vé. Se
podes ver, repara” (SARAMAGO, 2001, p. 10).
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uma personagem. Para garantir a sua sobrevivém@adps demais) ela se submete a
necessidade da epidefifiacriando uma outra personalidade; ela se mastdaarua, a
mulher do médico lembrou-se do que tinha dito, @leldr mais atencdo ao seu falar,
mover-se como quem tem olhos podia, Mas as paléa&nasde ser de cego, pensou.”
(SARAMAGO, 2001, p. 248).

Primeiramente, a Mulher do Médico se deataga por uma questao individual: ela
nao quer se separar do marido, coisa que de faliemeria se ela ndo tivesse essa
presenca de espirito. Entretanto, a medida quéemmprometido pela peste dos olhos
se instala, ela percebe que além de esposa, tatebérde ser a provedora, a grande
guia, a fomentadora da esperanca, a conselheid@slaravadora de caminhos e de
possibilidades:

“Olhou-os com olhos rasos de lagrimas, ali estavdapendiam dela
como as criancas pequenas dependem da mée, Seseifaltb, pensou,
ndo Ihe ocorreu que la fora todos estavam cegosyiam, teria ela

propria de cegar também para compreender que ussageae habitua a

tudo, sobretudo se ja deixou de ser pessoa, e mEsm@o chegou a tanto
(...).” (SARAMAGO, 2001, p. 218).

E ela que mantém a consciéncia despertmpotéodo, é a Unica que ndo se esquece
de dar corda no relégio, mantendo-se IlUcida e fidismte do tempo presente: “0s
reldgios de todos eles estavam parados, tinharseggeeido de |hes dar corda ou acharam
que jA nao valia a pena, s6 o da mulher do médmatinuava a trabalhar.”
(SARAMAGO, 2001, p. 76). Ao contrario dos demaisnihum de seus atos torna-se
gratuito, todas as suas ag0Oes, resultado das fafegagas que a compdem, sdo a mais
exata e competente submissao as necessidadestenplapela Cegueira.

E por isso que ela omite que V&, criand@ s uma personagem, caso CONtrario
seria escravizada por todos 0s cegos:

“N&o posso me esquecer de que estou cega, pemsaliher do médico.”
(SARAMAGO, 2001, p. 85).

“Ha que dar remédio a este horror, ndo aguento,pafso continuar a

fingir que ndo vejo, Pensa nas consequéncias, ® caaio € que depois
tentem fazer de ti uma escrava, um pau-mandadts tkr atender a todos
e a tudo, exigir-te-d0 que os alimentes, que osslague os deites e os
levantes, que os leves daqui para ali, que os sigsdbes seques as
lagrimas, gritardo por ti quando estiveres a dagrnmsultar-te-do se

tardares (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 135).

%2 Tal como faz a personagehen Tela peca Alma Boa de Setsuade Brecht. Tal como faz a Mulher
do Médico, Shen Te cria para conseguir sobreviven mundo hostil um outro personagem, uma outra
personalidade, o prin®hui Ta
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E por isso que ela também perdoa seu maridoRapariga, que consumam uma
traicdo a luz dos seus olhos sdos. Curiosamentsurpoeendé-los em sua verdadeira
faceta, ao perceber que a Cegueira 0os animalitarendo a tona os seus instintos, a

Mulher do Médico também se desmascara diante darigap revelando-lhe que pode
ver:

“(...) uma voz disse, Ndo te levantes, e uma mas@ose No Seu peito
com a leveza de um passaro, ele ia falar, talyeatiraque ndo sabia o que
tinha Ihe dado, mas a voz disse, Se ndo disseds c@mpreenderei
melhor. A rapariga dos Oculos escuros comecou sachQue infelizes
ndés somos, murmurava, e depois, Eu também quisarebém quis, o
senhor doutor ndo tem culpa, Cala-te, disse suawens mulher do
médico, (...). Sentou-se na borda da cama, estentdeaco por cima dos
dois corpos, como para cingi-los no mesmo amplexmclinando-se toda
para a rapariga dos 6culos escuros, murmurou-lixenha ao ouvido, Eu
vejo.” (SARAMAGO, 2001, p. 172).

Ao fazer essa revelacdo a Rapariga, a MulbeMédico a reconhece como uma
espécie de irmd, que dividira com ela o mesmo hgnestabelecendo uma relacdo de
cumplicidade, que lembra o universo do Duplo:)“€..um segredo ndo o podes dizer a
ninguém, Esteja descansada, Tenho confianca dpode té-la, antes queria morrer do
gue engana-la, Deves tratar-me por tu, ISso n@osod capaz. Murmuravam ao ouvido,
ora uma, ora outra, tocando com os labios o cabelébulo da orelha, era um dialogo
insignificante, era um dialogo profundo, se podestarejuntos estes contrarios, uma
pequena conversa cumplice que parecia ndo conbémenem deitado entre as duas, mas
que o envolvia numa lbégica fora do mundo das idesagealidades comuns.”
(SARAMAGO, 2001, p. 172). Acontece aqui o0 amanheleeredencao da Rapariga dos
Oculos Escuros.

E também por captar e acatar as necessidztEsaveis da Cegueira que a Mulher

do Médico torna-se forcosamente uma prostituta:

“A mulher do médico inclinou-se para diante, compasitas dos dois
dedos da mao direita segurou e levantou o sexojgsegdo homem, a
mao esquerda foi apoiar-se no chéo, tocou nas s;ateateou (...).
Avancou a cabeca, abriu a boca, fechou-a, fechamlhos para ndo ver,
comecgou a chupar.” (SARAMAGO, 2001, p. 177).

Mesmo tendo olhos para ver e reparar, didateruel humilhagédo, a Mulher do
Médico opta por fecha-los, ela intencionalmenteedesdo ver. Embora ela reconheca a
grande vantagem em ter olhos sdos quando todositoss cse adoentaram, também

reconhece todo o horror e miséria embutidos ndatasao:
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“(...) a mulher do médico estava a perguntar aesma, De que me serve
ver. Servira-lhe para saber do horror mais do quei@m imaginar alguma
vez, servira-lhe para ter desejado estar cega, reaféo isso.”
(SARAMAGO, 2001, p. 152).

Apesar de desejar estar cega em algunsniastaa Mulher do Médico também
reconhece a responsabilidade de ter olhos videntesmundo onde a visao se extinguiu.
Como aponta o préprio narrador, “perante a readidageta que Ihe invadia as narinas e
Ihe ofendia os olhos”, ela toma consciéncia deétehegado o momento de passar das
palavras aos actos.” (SARAMAGO, 2001, p. 136).

Esta guinada na sua consciéncia ocorre guelade as outras mulheres retornam da
atroz violacdo de seus corpos e de suas almas @elgss Malvados. Como se nao
bastasse toda a derrocada da dignidade humanesanagem designada como Cega das
InsOnias cai morta, repentinamente. A morte desfia,cque nunca conseguira dormir na
quarentena, reflete a morte simbdlica de todasitiaso

“Estd morta, disse a mulher do médico, e a suandoztinha nenhuma

expressdo, se era possivel uma voz assim, tdo gwrta a palavra que
dissera, ter saido de uma boca viva.” (SARAMAGQR2(. 178).

“(...) s6 uma palavra fica, Morreu, e nés nao soa®snesmas mulheres
gue daqui saimos, as palavras que elas diriamggaas podemos dizer
nds, e quanto as outras, o inominavel existe, é esseu nome, nada
mais. Vao buscar a comida, disse a mulher do médiséRAMAGO,
2001, p. 179).

E justamente, a existéncia e a acdo doimoraf®, que fez com que a Mulher do
Médico levasse uma tesoura para a quarentena: llaemdo médico olhava a tesoura,
tentava pensar por que razdo a estaria olhandm,assisim como, assim, mas nao
encontrava nenhuma razéo, realmente que razaoigpaudrar-se numa simples tesoura
comprida, deitada nas maos abertas, com as sugadadtuas niqueladas e as pontas agudas
e brilhantes (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 142). Bagnbém por obra do inominavel que,
mesmo sem saber por que motivo a trouxera, a mdéeide imediatamente escondé-la, ao
invés de entrega-la junto com seus escassos betms@nda comida.

Depois de todas as injurias sofridas e dearda companheira, ainda embalada pela
acdo do inominavel, a Mulher do Médico, sabendorsrduma diplomacia seria possivel
se quisesse por término a situacao hedionda, &ai ala dos Cegos Malvados e crava a sua
tesoura na jugular do chefe do bando, vingandareesma e a todas as mulheres violadas:

83 Existéncia e acdo que também se unem & acacatiddde, a acdo da crueldade.
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“A cama do chefe dos malvados continuava a serfantto da camarata,
onde se amontoavam as caixas de comida. (...) Brmuentamente
avancava pela estreita coxia, a mulher do médiceershva o0s
movimentos daquele que néo tardaria a matar, congwzo o fazia
inclinar a cabeca para tras, como ja parecia astégrecer-lhe o pescoco.
Devagar, a mulher do médico aproximou-se, rodecansa e foi colocar-
se por tras dele. (...) A méo levantou lentamerigseura, as laminas um
pouco separadas para penetrarem como dois pufihaibldo chegaras a
gozar, pensou a mulher do médico, e fez desceentarhente o brago.”
(SARAMAGO, 2001, p. 185).

A coragem da Mulher do Médico em tomar es#aide (que somente poderia ser
tomada por ela), tdo necesséria a manutencdo dadadperta enfim os demais cegos da
quarentena para a percepc¢do da impossibilidade figys a luta, caso queiram se libertar.
Como diz Artaud, toda a liberdade € negra. Assis,desdobramentos dessa acéo
vingadora que se seguirdo no manicomio atingem ubninancia de um delirio”
(SARAMAGO, 2001, p. 186). Como empesteados delmrmgue sdo, 0os cegos, entédo,
entram em guerra:

“Que foi que se passou, perguntou o médico, digserse foi morto um
homem, Sim, matei-o eu, Porqué, Alguém teria dazerf e ndo havia
mais ninguém. E agora, Agora estamos livres, elesrs 0 que os espera
se quiserem outra vez servir-se de noés, Vai haxar uerra, Os cegos
estdo sempre em guerra, sempre estiveram em gliemreras a matar,
Se tiver de ser, dessa cegueira ja ndo me livrargi.Nao soubemos
resistir como deveriamos quando eles apareceram aorprimeiras
exigéncias, Pois ndo, tivemos nés medo, e o0 medo seenpre € bom
conselheiro, e agora vamo-nos, sera convenienta, maior seguranca,

que barriquemos a porta das camaratas pondo caingEs Gcamas, como
eles fazem (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 190).

Depois de travarem uma discussao brutalanotdo ocorrido, 0s cegos e as cegas
decidem acabar com a tirania dos remanescentesrtto llle malvados, e invadem seu
territério. Assumindo o comando junto com a MulderMédico, o Velho da Venda Preta
convoca seus iguais: Vamos 14, (...) vamos ao gtava decidido, ou é isso, ou ficamos
condenados a uma morte lenta, Alguns morrerao degiressa se formos, disse o primeiro
cego, Quem vai morrer, esta ja morto e ndo o sabe,temos de morrer, sabemo-lo desde
que nascemos, Por isso, de uma certa maneira, @ sertivéssemos nascido mortos.”
(SARAMAGO, 2001, p. 196 e 197).

O despertar dessa “consciéncia com dentesmparder” (SARAMAGO, 2001, p. 26),
€ como o alastramento da Cegueira: ele tambémgiarda cegos até entdo oprimidos. A
batalha entre 0s cegos na quarentena termina pardgbuma consciéncia contaminada

pela percepcao de que sO havera vitoria (se elguexiste) caso as acdes sejam levadas as
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extremas consequéncias. Essa consciéncia pertecegaadesignada como “aquela que
tinha dito Aonde tu fores, eu ifé’ (SARAMAGO, 2001, p. 205) a Mulher do Médico,
guando esta a salva das garras do Chefe dos Malvado

Desse modo, esta cega percebe que néo icamprometido, ndo por fraqueza, mas
sim devido a “uma forca superior” com que néo ticbatado antes da abertura de sua
consciéncia a acao da Crueldade. De posse de weirizgela vai até a porta da ala dos
malvados, e, ndo conseguindo aticar o fogo nasrtasbe colchdes que serviam de
barricada, sacrifica o préprio corpo (e sua alnmabtam) oferecendo-os como combustivel
para o grande incéndio que pora fim a quarentena.

A partir de todas as acbes descritas anteeinte, esta personagem vidente que
interpreta uma personagem cega, Se comporta cone afileta do coragao mais
consciente da importancia material de seus afets gyalquer outra personagem no
romance, ela pode vir a ser considerada como uadigana do ator artaudiano: um atleta
consciente, manipulador e doador da sua afetivida@date do inominavel, a Mulher do
Médico é a Unica que possui e que pde em pratickegue mais amplo de possibilidades
afetivas.

Essa personagem que representa outra pgesartorna-se, entdao, “uma atriz dotada”
gue encontra na sua consciéncia, na sua intuigigadg, no seu instinto e nas suas acgoes,
maneiras de captar e irradiar certas forgas. F@stas que contaminam seus semelhantes e
que os conduz a redencdo, a insurreicdo, mesmengentrada na morte. Portanto, a
Mulher do Médico transita da instancia de persomagara a de atriz como uma atleta
afetiva.

Entretanto, embora seja a Unica a possaoiddéz e a conserva-la ativa, a Mulher do
Médico sofre também o flagelo da epidemia, ndo aeadte dela, mas testemunhando-a e
sofrendo sua inexorabilidade: ao mesmo tempo emsqueonfigura enquanto uma atriz
atleta do coracdo, que domina seus afetos e ostaxeaterialmente, ela procede também
como a figura do empesteado que néo controla tusauao matar o Chefe dos Malvados:

“Afastou-se, deu uns quantos passos ainda firmegsopisl avancou ao
longo da parede do corredor, quase a desmaiarepbnte os joelhos
dobraram-se, e caiu redonda. Os olhos nublarameseMou cegar,
pensou, mas logo compreendeu que ainda ndo isest dez, eram so

lagrimas o que lhe cobria a viséo, lagrimas commalas tinha chorado
em toda a sua vida, matei, disse em voz baixa, gatar e matei. (...)

64 J4& foi apontado anteriormente, no primeiro capjtgue esta personagem estava sendo violada no
instante exato em que a Mulher do Médico cravaauta na jugular do chefe dos cegos malvados. Sendo
salva de tamanha humilhac&o por ela, a cega -emab ©corre no Livro de Rute, encontrado na Biblia —
declara o que ja se sabe.



169

Pouco a pouco foram regressando as forcas. Asrlagrcontinuavam a
correr, mas lentas, serenas, como diante de umddi@vel. Levantou-se
a custo. Tinha sangue nas maos e na roupa, ersghit&® 0 corpo exausto
avisou-a de que estava velha, Velha e assassimsgyamas sabia que se
fosse necessario tornaria a matar, E quando é quecéssario matar,
perguntou-se a si mesma enquanto ia andando rezdlirelo atrio, e a si
mesma respondeu, Quando ja esta morto o que aindavog
(SARAMAGO, 2001, p. 188 e 189).

Neste momento, a Mulher do Médico resolvendbnar a fungdo de ser uma atriz —
gue segundo Artaud diferentemente do empesteadwidewanter seu furor num circulo
puro e fechado — e se desmascara. Ela deixa @epsFsonagem da personagem. Assim,
no apogeu da Peste-Cegueira, desencadeado por&suassassina, em meio a ultima
batalha que antecede o incéndio no manicomioegkla a todos que pode ver:

“(...) entdo a mulher do médico compreendeu que tid@ qualquer
sentido, se o havia tido alguma vez, continuar cofingimento de ser
cega. (...) e escusam de perguntar-me como sei glesnsdo, a resposta
é simples, Vejo.” (SARAMAGO, 2001, p. 204)

Ela é também uma empesteada, mas uma erpesiae vé e que faz ver. E uma
empesteada porque se desmascara. Toda essa phigalietectada na Mulher do Médico
faz passar por si 0 ideal artaudiano de que a pagemn € uma e, a0 mesmo tempo,
diferente em cada metamorfose sofrida.

Tal ideario ainda se reflete em cada umgedesonagens da Cegueira. Todas oscilam
entre o mais profundamente humano e o mais profnedie animal, entre os afetos mais
sublimes e 0os mais vergonhosamente grotescos: @iBa@ a prostituta, a assassina do
Ladrdo, a traidora da Mulher do Médico, mas tamléémapaz de amar, assumindo o
papel de mae do Rapazito Estrabico e de esposahdtiVelho da Venda Preta.

A Velha das galinhas, comedora de carne, am@upera a sua sensibilidade, a
capacidade de comover-se, antes que a morte Jiess@-la, logo depois que trava
contato com a humanidade do grupo dos sete cetgvadio pela Mulher do Médico:

“A velha do primeiro andar abriu devagar a jane&g quer que se saiba
gue tem fraqueza sentimental, mas da rua nao safieum ruido, ja se

foram, deixaram este sitio por onde quase ningwssgy a velha deveria
de estar contente, desta maneira ndo tera derdbaidi 0os outros as suas
galinhas e os seus coelhos, deveria de estar estdpdos olhos cegos

saem-lhe duas lagrimas, pela primeira vez perguséodinha alguma
razdo para continuar a viver.” (Saramago, 20024p).

Seguindo o exemplo da Velha, o Ladrao de moteeis, extremamente agressivo e

violento, conquista a lucidez perdida nas suasadeiras horas, tornando-se um homem
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mais agucadamente consciente e ponderado. Assim, g@ndo bom conselheiro e bom
marido, o0 Médico Oftalmologista também se deixaegoar pelo instinto, e trai.

Inimeros sao os exemplos dessa duplicidageteristica das personagens cegas de
Saramago. E, tal como os duplos da teatralidadé\rtieud, além de interiormente
comportarem uma carga de duplicidade, elas seafirenquanto duplo umas das outras:

“(...) como é o caso da mulher do médico e do sepog Estdo sentados
juntinhos, as trés mulheres e o rapaz no meiorésshiomens em redor,
quem os visse diria que j4 nasceram assim, é vergad parecem um

corpo sé, com uma so respiracdo e uma Unica foARAMAGO,
2001, p. 213).

“O médico segurou a mdo da mulher, depois pergutmgda ha quem
esteja aqui a pensar em descobrir quem matou aquelestaremos de
acordo em que a mdo que o foi degolar era a maodis nds, mais
exactamente, a méo de cada um de nés.” (SARAMAGQOL 2p. 193).

Desse modo, a exemplo das personagenseaainentos teatrais de Artaud, os cegos
da Cegueira sdpersonagens-hieroglifpsgregadores do bem e do mal, do manifestado e
do ndo-manifestado, do confesso e do inconfessgeldageria e da humanidade. Eles
presentificam a idéia — ja debatida no primeiroitcép — de que o reconhecimento das
forcas obscuras e animalescas fomentadoras de aiges atesta uma tendéncia
fundamental e onipresente de sua humanidade. Eéat@o reconhecimento de sua
condicdo animal, que eles se distinguem como husafssim como é através da
abertura da consciéncia as forcas e aos afetosrsir#os que a vida, o homem, e o

teatro, na visao de Artaud, podem ser transformados

4. 4 — A CEGUEIRA E A METAFISICA

Artaud propde o seleatro da Crueldadesobretudo, como encenacdo. A sua
poética ganha concretude, engendrando no espag aém mundo verdadeiro que
tangencia o mundo real. Entretanto, essa exigédaiaealidade para a cena da
Crueldade néo objetiva qualquer vinculo com umgg@sta realista de teatro, onde
nenhuma acao de eficacia real € levada ao palc@rdfmsta naturalista de teatro, os
signos indicam, secundariamente, a realidade visdagroposta teatral de Artaud as
coisas se manifestam em seu estado puro, absdiuitg, cru: “os objetos, os

acessorios, 0s proprios cenarios que figurardoatm pdeverdo ser entendidos em um
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sentido imediato, sem transposicao; deverdao seadosnao pelo que representam, mas
pelo que sao na realidade.” (ARTAUD, 1995a, p. 38).

Na cena artaudiana ndo ha mais dicotomias) separacfes estanques entre as
coisas e seus significados, entre o manifesto endaando manifestado, entre a
consciéncia e o teatro, entre a consciéncia e aojentre o homem e as forcas que o
constituem. O homem é tomado metafisicamente, a 8&a o toma por aquilo que ele
representa, mas pelo que ele realmente é.

Bergson, como foi apontado no segundo capileksse estudo, define o processo
metafisico como um movimento em direcdo a possabdoluto. Tal experiéncia nao
depende nem do ponto de vista adotado em relacabjeim, pois 0 observador estara
no préprio objeto, nem tampouco dos simbolos queng@imente o traduziriam, uma
vez que o observador renunciara a qualquer esgédiaducao para possuir o original.
O Teatro da Crueldade®, em esséncia, uma encenacdo metafisica, peisictia a
linguagem e a consciéncia rumo a posse do absdutena artaudiana consiste numa
experiéncia integral, que atribui aos seus elersemtm estado interior, que sera
experimentado ndo mais através de pontos de wistasvos, mas através de uma
entrada nas coisas.

Os simbolos recalcados do teatro representafue se prestam somente a traducéo
das coisas, ndo tém mais utilidade na construcdqaddica da Crueldade. S&o
necessarios novos signos que, ao ocultarem o eds@ossam ao mesmo tempo revela-
lo & sensibilidade humana. Almejando que a serdabié invada e seja invadida pelo
absoluto, Artaud reivindica o uso da violéncia eeu seatro, exercida através de
imagens que operem um choque sensorial, despertasdwervos e o coragdo do
espectador.

Dessa forma, para apanhar a sensibilidadeegpeectador por todos os lados,
colocando-o diante de todas as suas possibiliddudes, como para colocar o teatro
também diante de suas mais extremas possibilidAdtzs)d preconiza a encenacdo da
Crueldade como um espetaculo giratério que, acsimefazer da cena e da sala dois
mundos fechados, sem comunicacao possivel, difsads lampejos visuais e sonoros
sobre toda a massa dos espectadores.

Nessa perspectiva, Lehmann ao falar dat@juee um teatro que desenvolve suas
possibilidades para além do drama, transcreve wukardcdo de Heiner Miller que
afirmava a crenca de Bertold Brecht na possibikddd um teatro épico somente se a

separacao entre palco e platéia fosse abolidaeMétfirma que Brecht acreditava que
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“sO quando se elimina isso, ou quando é essa telg@possivel fazer um teatro com o
minimo de dramaturgia.” (MULLERpud LEHMANN, 2007, p. 33). Este conceito de
dramaturgia minimanao significa um teatro sem texto, mas um tegimtrabalha com
uma dramaturgia essencial e necessaria.

A despeito das ferrenhas criticas que Arfaach presenca da palavra na cena, nao
era seu objetivo a criagdo de um teatro sem pala®aa real intencdo era um teatro
liberto da hegemonia da palavra, que a tomasseersentido material, sonoro, poético,
encantatério: “néo se trata de suprimir o discarsiculado, mas de dar as palavras mais
ou menos a importancia que elas tém nos sonhoRTAJD, 1999, p. 107). Embora
existam diferencas notorias entre as suas propostasas, Artaud, tal como Brecht, ao
reunir palco e platéia num mesmo plano, tambémawasama espécie dainimo de
dramaturgiacom o seu teatro.

Artaud prop0de, entéo, que heatro da Crueldade espectador fique no meio, uma
vez que o0 espetaculo deveria envolvé-lo, sacudelefrocuti-lo. A poética da
Crueldade deveria contagiar a audiéncia, por meianthgens fisicas violentas que
triturassem e hipnotizassem a sua sensibilidadgo Doaparato sensorial do espectador
seria envolvido no espetaculo como um turbilhddadeas: “suprimimos o palco e a
sala, substituidos por uma espécie de lugar Urdem divisbes nem barreiras de
qualguer tipo, e que se tornar4 o proprio teatroaddo. Sera restabelecida uma
comunicacao direta entre o espectador e o espetd@nite o ator e o espectador, pelo
fato de o espectador, colocado no meio da acaar, esvolvido e marcado por ela.”
(ARTAUD, 1999, p. 110).

Saramago, por sua vez, pratica a arte ddawactomando-a como um instrumento
capaz de produzir uma espécie de oscilacdo contdaugual o leitor € participante
direto, sendo incessantemente provocado. Escrenex-se um ato de provocacéo, e tal
efeito ganha concretude através de alguns arsfiestilisticos que o autor emprega na
concepcéao da sua obra.

A respeito do carater intertextual inereateEnsaio de Saramago, Maria Alzira
Seixo afirma que “a simplicidade referencial cone g@do enunciados os objectos € de
tal ordem que acaba por subverter a transparérei@ochunicacdo verbal na sua
imediatez aparente, para a fazer depender de categeflexivas ndo explicitas,
alusivas a coordenadas determinantes que nao rs&eiftas ao leitor, e que deste modo
encaminham o texto para o dominio das significagégsindas, alusivas, alegéricas ou

sobrenaturais.” (SEIXO, 1995, p. 23). De fato, anehsao intertextual evocada e
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convocada ndensaiq reafirma o universo alegérico engendrado peldoteabrindo
possibilidades para o entendimento e para a stggéb da palavra no romance.

Publicado em 1995, Bnsaio Sobre a Cegueird a exacerbacdo de uma nova
perspectiva na producdo de Saramago. Esta obmadicalizacdo da reflexdo densa e
plural sobre a natureza e a identidade humanasgcberma sobre a condi¢cao da realidade
gue as institui. Saramago afirma que quando escrévévangelho Segundo Jesus
Cristo ainda néo tinha poderes para escrevéngaio Sobre a Cegueird...) foi como
se, até adcvangelho eu tivesse andado a descrever uma estatua, rtiradpée tivesse
passado para o interior da pedra.” (SARAMAGO, 199%90).

Portanto, é também através da mecanica isietafque a Cegueira ensaiada,
dramatizada, narrada, opera. Saramago, cuja esestina-se a provocacdo, também
requer de seus leitores uma entrada nas coisaspde que eles participem do que &
narrado, tomando posse do absoluto que se reveiaeasao alegorica da epidemia.

Esta relacdo estabelecida entre a Cegueairagus cegos e 0s leitores se desenrola
pelo emprego que Saramago faz das técnicas irnigatex estruturadas através da
presenca do discurso oral. Os elementos conségiaé Cegueira — as personagens, 0
espaco, o tempo e a propria estrutura narrativdieul@m-se através de uma escritura
mais despojada, menos rebuscada; enfim, se agjquitgior uma espécie de
“ressimplificacdo da escrita.” (SARAMAGEpUdREIS, 1998, p. 43).

Como ja foi apontado, Saramago subverte @dgama dos sinais ortograficos
tradicionalmente exigidos pela convencdo gramatisattetizando-os a pontos e
virgulas, conferindo ao texto escrito um estatwetdnte semelhante aquele do texto
falado:

“Depois pensou, levantando os olhos, E se agomdissesse que fui eu
gue matei, entregar-me-iam sabendo que me entm®gavama morte

certa. Fosse por efeito da fome ou porque o pemgansebitamente a
seduziu como um abismo, variou-lhe a cabeca umaciespde

aturdimento, o corpo moveu-se-lhe para dianteca labriu-se para falar,
mas nesse momento alguém lhe agarrou e apertoaco, wlhou, era o
velho da venda preta, que disse, Mataria com akawiproprias maos
quem a si proprio se denunciasse, Porqué, pergumtda roda, Porque
se a vergonha ainda tem algum significado nestrnaf em que nos
puseram a viver e que nds tornamos em inferno fdonio, é gracas a
essa pessoa que teve a coragem de ir matar aduerwvil da hiena, Pois
sim, mas ndo sera a vergonha que nos vira engbrat@ Quem quer que
sejas, estas certo no que dizes, sempre houve egoehesse a barriga
com a falta de vergonha, mas nés que ja nada tem@x ser esta Ultima
e ndo merecida dignidade, ao menos que ainda sejeapazes de lutar

pelo que de direito nos pertence, Que queres dz@risso, Que tendo
comecgado por mandar as mulheres e comido a cusaa®no pequenos



174

chulos de bairro, é agora a altura de mandar ogh®nse ainda os temos
aqui, (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 191 e 192).

“A entrada da porta que dava para as camaratatadiiraita apareceu
uma mulher que estivera a ouvir escondida. Eraeatigha recebido na
cara o jorro de sangue, aquela em cuja boca o re@talara, aquela ao
ouvido de quem a mulher do médico tinha dito, @aja agora esta esta
mulher pensando, Daqui onde estou, sentada nodastes, ndo te posso
dizer cala-te, ndo me denuncies, mas sem dividameces a minha voz,
€ impossivel que a tenhas esquecido, a minha n&weesobre a tua
boca, o teu corpo contra 0 meu corpo, e eu didage&aagora chegou o
momento de saber verdadeiramente a quem salveald quem és, por
isso vou falar, por isso vou dizer em voz alta aaclpara que possas
acusar-me, se é esse o teu destino e o meu dgatinajigo, Nao irdo
apenas os homens, irdo também as mulheres, vottaram lugar onde
nos humilharam para que da humilhacdo nada fiqaue, gue possamos
libertar-nos dela da mesma maneira que cuspimasemgs lancaram a
boca. Disse e ficou a espera, até que a mulheu,fAlonde tu fores, eu
irei, foi isto o que disse.” (SARAMAGO, 2001, p.2)9

Nesses dois trechos do romance, onde é travadoebated caloroso em torno da
autoria do assassinato do Chefe dos Cegos Malvaidhsnbra-se alguns dos efeitos que
a oralidade de Saramago produz. As enunciacles istiram ao ponto de, em
determinados momentos, o leitor ndo saber quemeéegthd falando. A pontuacao
sintética perceptivel nesses trechos promove urpécies de erup¢do do discurso,
situando num mesmo plano, fazendo confundir a ea¢g@&e do narrador, com a
enunciacdo dos personagens, e, estas, com a irp@giparticipativa do leitor. Nao ha
preocupacdo com a diferenciacao entre o discurstodk indireto das enunciacdes, nelas
as duas formas de discurso se interpenetram.

Devido a essas conformag¢Bes, como ja foi dibberiormente, o narrador de
Saramago, especialmente o que ouvimo€nsaio Sobre a Cegueir@pera enquanto
uma figura hibrida, heterogénea, dentro da qualagem diversas vozes. Este narrador
instavel, a todo tempo substituivel, € uma espiéeieontador de histoérias, que ao narrar
(da maneira mais limpa possivel, como fazem osntats contadores), também
comenta, disserta, dramatiza e ironiza. No univetaoCegueira, muitas vezes este
narrador se apaga, deixando-se expandir, num jegtuglicidade, pelas personagens que
vao assumindo as coordenadas da narrativa. Todas &mcdes lhe sao possibilitadas
através dos recursos estilisticos Idtertextualidadee daOralidade que operam em
conjunto na obra.

Lembrando que para Saramago tudo o que mMoese destina a ser ouvido,
possivelmente, os leitores-ouvintes da Cegueinagados pelo sugestivo carater, oral e

material da escritura do autor, uma técnica prawa sao conduzidos a um olhar de
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dentro e a se afastarem da superficie das coiszdp ohe visdo que é da ordem da
Metafisica. Lembrando ainda o que Saramago dissaré&cio Costa, na entrevista para
aRevista Cuff, é como se, no ato de ler (e ouvir) o romanceijtortouvinte, devido &
marca da oralidade, subitamente, se encontraskgaodos personagens, tal como um
espectador da Crueldade diante da encenacdo. E serete, também imerso nesse
mundo cego e sem nome, pudesse ver (ou nao-vavgatdos olhos das personagens,
participando de sua enunciagdo, experimentando costecimentos que lhes séo
presentificados, afirmados.

E como se, repentinamente, os leitores-tewimo Ensaio Sobre a Cegueira
estivessem também cegos e pudessem, como deségs veies a Mulher do Médico
diante do terror da epidemia, “atravessar a pelieli das coisas e passar para o lado de
dentro delas, para sua fulgurante e irremediayglaiea.” (SARAMAGO, 2001, p. 65).

Saramago faz de seus cegos, e dos leitorestes que o0s acompanham
ativamente, ora agentes, ora testemunhas, ora, aleopoder metafisico engendrado
pela oralidade. No entanto, toda a poténcia exaétia oralidade, ndo se esgota em sua
identidade sonora, mas sobretudo em sua capaaeéactéar imagens.

Em sua analise sobre os desenhos de Artaud, ordnela a mescla de signos que
tais desenhos operam, ao deixarem-se compor rrps) tracos, cores, furos no papel,
etc., Paule Thevenin destaca que eles sdo gasios sdo comaencenacdes no papel
Por assumirem essa conformacdo, os desenhos dedAatangem de forma mais
contundente quem por ventura os venha a contenfdtanés de um choque impingido
diretamente aos olhos, os desenhos de Artaud, sigjogs compdem uma imagem viva,
atuante, dinamizadora e ativa, carregam toda aezatuide imagem evocada para a sua
poética teatral.

Dentro dessa perspectiva, Thevenin aindeafa teatralidade de Artaud como uma
poética dos sentidos; nela e por ela todos osdesnsido acionados. No entanto, dentre
todos eles, a visdo € o primeiro a ser convocaldevanin acredita que nenhuma outra
teoria teatral tenha insistido tanto sobre a furtgionagem, como faz Artaud nos textos
reunidos na obr@® Teatro e seu Duplo

Para a construcdo de imagens cuja natureza sdjahaelora e invasiva, Artaud
impbe a necessidade de uma linguagem ativa e aoc@érgmnde sejam abolidas as
delimitacdes entre 0os sentimentos e as palavrapalasras deveriam ser tomadas pelo

% Vide pagina 62.
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seu poder expansivo, onde readquirem a capacidageoduzir imagens, sonoridades,
atmosferas, sensacdes. A palavra, Treatro da Crueldadendo € mais um signo
tradutor, mas sim um signo que faz eclodir uma ymdidade de sentimentos
desconcertantes e conflituosos.

Nesse sentido, as palavras imersas emusigad “oralizante” dentro do discurso
do narrador e das personagens da Cegueira, cans&aanciacdes concretamente
imagéticas, sonoras, profundamente emotivas e geatas de afetos em coliséo.
Saramago, como Artaud, também persegue e utilizaalavra sob a forma do
encantamento: “(...) as palavras ha que arraneardhpele. Ndo ha outra maneira para
perceber de que séo feitas.” (SARAMAGO, 1998a27) 4

Como um artesédo da palavra, Saramago artaacas palavras que falseiam, que
mentem, que enganam, “essas palavras que nos impkgleer o outro lado das coisas,
e também o outro lado das palavras.” (SARAMAGO, 9498. 101). Por isso, ele
emprega a oralidade, que transforma a palavra emeso imagem, fazendo com que o
seu leitor esteja diante de um espetaculo teatnde tudo o que € lido torna-se também
audicao e visualizacéo:

“(...) Agora, foi a ordem, ndo, nao se lembrou tsgico Ao assalto, ou
lembrou-se, mas la lhe teria parecido ridiculo atratom tanta

consideracdo militar uma barreira de catres infgdt@ados de pulgas e
percevejos, com o0s seus colchBes apodrecidos dee suna, as mantas
como esfregdes, j4 ndo cinzentas, mas de todasras de que pode
vestir-se a repugnancia, (...). Os cegos avangatamo arcanjos

rodeados do seu proprio resplendor, embateram sth@bo com os

ferros ao alto, como haviam sido instruidos, mascamas ndo se
mexeram, € certo que as forgas destes fortes eoo poperariam as dos
débeis que vinham atrds e mal ja podiam segurkangas, com alguém
que levou uma cruz as costas e agora tem de esperarsubam a ela. O
siléncio desaparecera, gritavam os de fora, cometars de dentro a
gritar, provavelmente ninguém o ter4 notado atéeh@omo sao

absolutamente terriveis os gritos dos cegos, paredes que estdo a
gritar sem saberem porqué, queremos dizer-lhessquealem e logo

acabamos nés a gritar também, s6 nos falta seroegos, mas o dia
vird.” (SARAMAGO, 2001, p. 200 e 201).

O encadeamento oral feito por Saramago e rmanuseio das palavras se
presentifica nessa passagem do romance, que aperaérie de sugestdes sonoras, de
dissonancias (cegos sujos que marcham como arcamosseu esplendor), de
atmosferas, de temperaturas, de volumes, plan@axtards. Este encadeamento de
palavras tomadas em seu poder fisico, materialngve um encadeamento de imagens,

uma saindo da outra, ininterruptamente. Toda essalende sentimentos e de sensacdes
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num mesmo plano, evidencia o carater sinestésicmtlaeza das imagens que brotam
das palavras utilizadas para dar vida ao mundo deg@aramago.

Tais imagens sob o suporte do papel, talocos desenhos-gestode Artaud,
produzem uma espécie de encenacdo da Crueldade,vemngue apelam para a
sensibilidade, incidindo sobre as terminacdes mawodos seuseitores-ouvintes-
espectadores As palavras noEnsaio Sobre a Cegueiraonfiguram-se como
catalizadores de imagens cuja natureza manifestardgsnentos inconfessos e a ordem
do pensamento puya@omo queria Artaud.

Este pensamento promovprasentificacaadas forcas adormecidas nas palavras e
comunga com o universo cruel, empesteado e afefwe, Artaud tanto reivindicava
para as imagens do cinema, e, sobretudo, para teanlo. Imagens que buscassem “a
verdade sombria do espirito através de imagensnadgs delas proprias, que nao
extraem seu sentido da situacdo em que se desemyatvas de um tipo de necessidade
interior e poderosa, que as projeta a luz de undéesia sem apelacdo” (ARTAUD,
1995a, p. 160).

Algumas outras imagens desencadeadas paEERgas em expansao de Saramago,
também preconizam a propria impoténcia e inutikdaa palavra diante de todo o
horror manifestado pela Cegueira. Exemplo dissar®mento em que o grupo liderado
pela Mulher do Médico encontra um escfitonstalado na casa que pertencera ao
Primeiro Cego. Ai é travado um debate onde a mullzeao invasor que sendo ele um
escritor, teria obrigacdo de conhecer as palapmatanto ele saberia que, na situacéo de
cegueira generalizada, os adjetivos néo |Ihes sarvide nada, “se uma pessoa mata a
outra, por exemplo, seria melhor enuncia-lo assimplesmente, e confiar que o horror
do acto, so por si, fosse tdo chocante que nosrisgse de dizer que foi horrivel”. O
escritor, entdo, Ihe pergunta: “Quer dizer que wipaavras a mais, Quero dizer que
temos sentimentos a menos, Ou temo-los, mas dex@maisar as palavras que 0s
expressam.” (SARAMAGO, 2001, p. 277).

Assim, o0 ato de matar, ou a imagem dessefalam por si sé. Eles bastam para
expressar o horror. Saramago, neste trecho tambérsegue umminimo de
dramaturgia que revele o essencial em sua crueza, ao invepat&s traduzi-lo ou de
mascara-lo por meio de palavras vazias, desprovildgascdo. Na estruturacdo do
romance, o discurso oral — imagético, sonoro estdgeco — diante da prerrogativa da

% Um escritor, que apesar de cego, esta escrevendivnansobre os eventos cadticos instalados pela
[ i ueira.
epidemia da Cegueira
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morte engendrada pela epidemia de cegueira, salansbmo uma auséncia que é

presenca. Como disse a Mulher do Médico, os adgtido servem a mais nada diante
dos atos soérdidos praticados pelos cegos no pmdesdesumanizacdo alavancado pela
epidemia.

No sewManifesto por um Teatro AbortadArtaud diz crer em todas as ameacas do
invisivel, do inominavel. Para ele, “é contra oisiwel mesmo que lutamos. Noés
estamos inteiramente dedicados a desenterrar uim m@mero de segredos. (...) NoOs
queremos chegar a vivificar um certo numeros dggéms, mas de imagens evidentes,
palpaveis, que ndo estejam manchadas por uma etesilasdo. Se nds fazemos um
teatro ndo é para representar pecas, mas paragaongee tudo quanto o que ha de
obscuro no espirito, de enfurnado, de irreveladgomnifeste em uma espécie de
projecdo material, real” (ARTAUD, 1995a, p. 37 ¢.38

Desse modo, os cegos tém suas trajetériacacas por caminhos que 0s
conduzem “de auséncia em auséncia” (SARAMAGO, 2@01235). Eles lidam com
essa auséncia (ou impoténcia) da palavra, como necassidade de perscrutar o
inominavel: “(...) o inominavel existe, é esse a seme, nada mais” (SARAMAGO,
2001, p. 179). Essa auséncia da palavra que née s®is, em prol do surgimento da
palavra que se revela enquanto presengzaterial e real— faz parte do estatuto das
palavras, e, sobretudo, do discurso imagético ggradelas no romance de Saramago.

Saramago, também escritor de diversas pgeeasis, se autodenominando como
um “dramaturgo involuntario” (SARAMAGO, 1998a, 073, acredita que a palavra s6
no palco, s6 na boca dos atores, € que se torngietane total:

“(...) era como se eu compreendesse, enfim, qumlasras escritas sdo
apenas (... reflexos da palavra primordial que néwistira
verdadeiramente enquanto ndo for dita. Uma palanrapapel é o

desenho de uma ilha no mapa, e o desenho nada.'a(BARAMAGO,
1999, p. 302).

Talvez por isso, por também se aventuramoado teatral, Saramago aponta que
como autor de suas obras, muitas vezes ele se gmma um ator, mas um “actor
inconsciente” (SARAMAGO, 1999, p. 431). As palavigige por ventura disser (ou
escrever) ndo serdo palavras apenas, cada uma delasomento de ser enunciada,
“gerara por si mesma 0 gesto, a pausa, a moduldedgue precisava para ser mais

palavra, ainda mais palavra. Assim como o sucededgilia € que faz o rio, assim as
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palavras vao saindo umas das outras, e cada uasmélsilisica e bailado, altura e queda,
anuncio e siléncio.” (SARAMAGO, 1999, p. 431 e 432)

As palavras da Cegueira podem, portanta;@esideradas “como 0s signos visiveis
de uma linguagem invisivel ou secreta” (ARTAUD, 389p. 38), como as palavras sao
na cena de Artaud. Elas revelam um encadeamemjoatizos, de imagens indestrutiveis,

inegaveis, que falam ao espirito diretamente:

“A mulher saiu sem dizer palavra, nem adeus, nénlagfo, segue pelo
corredor deserto, passa rente a porta da primair&amta, ninguém de
dentro deu por ela ter passado, atravessa o athim descendo tragou e
pintou um tanque de leite nas lajes do chdo, agonalher esta na outra
ala, outra vez um corredor, o seu destino é aoofuaeh linha recta, ndo
tem nada que enganar. Além disso percebe umas wzagwmma-la,
maneira so6 figurada de dizer, o que lhe chega aaslas é a algazarra
dos malvados da ultima camarata (...). A mulhet dstjoelhos a entrada,
(...) puxa devagar os cobertores para fora, ddpoésita-se, faz 0 mesmo
na que esta por cima, ainda na terceira, a quaddhe alcanca o braco,
ndo importa, os rastilhos estdo preparados, agsbachegar-lhes o fogo.
Ainda se recorda de como devera regular o isqumra produzir uma
chama comprida, ja ai a tem, um pequeno punhalrde, lvibrante como
a ponta duma tesoura. Comeca pela cama de cinwhaaetla lambe
trabalhosamente a sujidade dos tecidos, enfim pmg@ra a cama do
meio, agora a cama de baixo, a mulher sentiu galdeis seus préprios
cabelos chamuscados, (...) ouve os gritos dos dwdvéa dentro, foi
nesse momento que pensou, E se eles tém aguay senseguir apagar,
desesperada meteu-se debaixo da primeira camaopassisqueiro ao
comprido do colchdo, aqui, além, entdo de reperge chamas
multiplicaram-se, transformaram-se numa Unica caréirdente, um jorro
de agua ainda passou através delas, foi cair smbmgulher, porém
inutiimente, jA era o seu préprio corpo 0 que estavalimentar a
fogueira. (...) o fogo anda a saltar velozmentecalma em cama, quer
deitar-se em todas ao mesmo tempo, e conseguentgleados gastaram
sem critério nem proveito a pouca agua que aimdern, tentam agora
alcancar as janelas, mal equilibrados sobem asembs das camas a
gue o fogo ainda ndo chegou, mas de repente ojfogsta la, com a
ardéncia do calor as vidragas comegam a estalastilhagar-se, o ar
fresco entra silvando e atica o incéndio, ah, s, estdo esquecidos, 0s
gritos de raiva e medo, os uivos de dor e agoiificafeita a mencao,
note-se, em todo o caso, que irdo sendo cada veasme mulher do
isqueiro, por exemplo, esta calada ha muito tempp Evidentemente,
muitos destes cegos estdo a ser pisados, empurestosrrados, € o
efeito do panico, um efeito natural, pode-se diaenatureza animal é
mesmo assim, também a vegetal se comportaria dé riganeira se nao
tivesse todas aquelas raizes a prendé-las aoelg@e, bonito seria poder
ver as arvores do bosque a fugir ao incéndio.” (8RGO, 2001, p.
206, 207 e 208).

Toda essa simultaneidade de acdes, que @&junt@ formam a acdo Unica e
implacével da Cegueira é, em esséncia, como a ag@ere Artaud, onde, espalhados
pelo espaco cénico, os acontecimentos deveriamesengblar em concomitancia,

permitindo que a Crueldade agisse sobre os espeetadodeados por sua acéo. Tal
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como as imagens evocadas para comporem a enceadafidiana, as imagens do
trecho citado acima provocam no leitor-ouvinte, emque da ordem do sensorido
emocional, como se este leitor-ouvinte se converte® espectador diante de uma
encenacao darueldadede Artaud.

Assim, a Cegueira constroi um discurso p#m da acepcao logica da palavra, um
discurso (cénico?) para além das palavras, comaagigaud. Tendo em vista que em
Artaud ndo é a palavra em si que deve ser discutida o discurso cénico que ela
constréi, vislumbra-se no contexto da Cegueira lingmiagem metafisica que faz do
discurso proveniente da palavra (e de todos ossmkideatro, como disse Artaud) um
sonho, uma encantagédo, uma poesia dos sentidogl Afium mundo percebido pelo
viés metafisico, onde sdo cruciais as questdesivedaao ser, o homem passa a

conhecer pelas sensacdes.

4.5 - A CEGUEIRAE O MITO

Para a metafisica funcionar, ser operanée, concreta, Artaud destaca um
procedimento técnico: a subversdo poética, a aaminsurreicdo dos simbolos do
teatro, um novo modo de combinar e de utilizarng@scs. Tudo isso engendra no espago
da encenacdo aquilo que Artaud designa cPomsia “a poesia é anarquica na medida
em que pde em questdo todas as relacbes entrejetesob entre as formas e suas
significacdes.” (ARTAUD, 1999, p. 42).

Como ha pouco se viu, Saramago elaboraRmsssia em relacdo ao encadeamento
oral que faz das palavras:

“As palavras sé@o assim, disfarcam muito, vo-séajudo umas com as
outras, parece que ndo sabem aonde querem imepelete, por causa de
duas ou trés, ou quatro que de repente saem, siplesi mesmas, um
pronome pessoal, um advérbio, um verbo, um adjgctvai temos a
comocdao a subir irresistivel a superficie da petio® olhos, a estalar a

compostura dos sentimentos, as vezes sdo 0s ngueosdo podem
aglentar mais, suportaram tudo (...).” (SARAMAGO0QZ2, p. 267).

Além de serem escrituras, elas também séing, imagens, texturas, afetos e sons,
que abalam os nervos. No entanto, ele ainda cazei@tpoesia anarquica preconizada
por Artaud, através das subversdes poéticas etdstamo mundo engendrado pela
Cegueira: como é o caso dos seus cegos que, perdendmanidade, ou percebendo

gue nunca a detiveram completamente, tornam-seagnim
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Por outro lado, embora os animais proprigmditos atinjam um paroxismo de sua
condicdo, tornando-se ainda mais selvagens do gumitfa a propria natureza (como
acontece com as galinhas da Velha que se refestelamtarne crua e com os caes que
agem como hienas), um unico céo, designado com@a das Lagrimas, indo em

direcdo oposta a de seus semelhantes, torna-séuma@no do que os proprios homens:

“A mulher do médico vai lendo os letreiros das rlesmbra-se de uns, de
outros ndo, e chega um momento em que compreerdsequesorientou
e perdeu. Nao ha davida, esta perdida. Deu uma,\adtu outra, ja ndo
reconhece nem as ruas nem os nomes delas, ers@spdemda, deixou-se
cair no chao sujissimo, empapado de lama negrsmzé de forcas, de
todas as forcas, desatou a chorar. Os caes rodeardarejam 0s sacos,
mas sem convic¢ao, como se ja lhes tivesse passhdi@ de comer, um
deles lambe-lhe a cara, talvez desde pequeno tsdbahabituado a

enxugar prantos. A mulher toca-lhe na cabega, pghssa méo pelo

lombo encharcado, e o resto das lagrimas chordescada a ele.”

(SARAMAGO, 2001, p. 226).

Logo apds ter encontrado comida para o sguogno subsolo de um supermercado,
a Mulher do Médico, perdida, sozinha e fragilizada, terra de ninguém em que se
transformara a cidade dos cegos, tem como Unicsotmim gesto sublime e sensivel do
Céo das Lagrimas. E através desse encontro afgiw@la se recupera e descobre diante
de si um grande mapa da cidade, que lhe permisgus novamente e continuar até o

seu destino:

“N&o estava tdo longe quanto cria, apenas se tildsviado noutra
direccao, so teras de seguir por esta rua atéca,pad conta duas ruas
para a esquerda, depois viras na primeira a diigssa a que procuras,
do nimero néo te esqueceste. Os cdes foram fiqgaadotras, alguma
coisa os distraiu pelo caminho, (...), s6 o caotoumea bebido as lagrimas
acompanhou quem as chorara, provavelmente estatemata mulher e
do mapa, tdo bem preparado pelo destino, incluiddéan um céo.”
(SARAMAGO, 2001, p. 226 e 227).

Este encontro tdo marcante, obra do degperalura até o fim da histéria, como se
fosse um caso de amor. Além disso, ao chegar @ab@gadonada que servia de reflgio
para o grupo dos seis cegos gue esperavam a Midhdeédico trazer a comida, o Cao
das Lagrimas, molhado pela chuva que caira ha posadesperta do estado de letargia
causado pelo horror e pela fome:

“O certo é que entraram juntos na loja, o cao édgsrhas ndo estranhou
ver pessoas estendidas no chdo, tdo imdveis qeeigar mortas, (...).
Acordem se estdo a dormir, trago comida, (...)agazito estrabico foi o
primeiro a levantar a cabeca, ndo pbéde fazer nmacud isso, a fraqueza

ndo deixava, 0s outros tardaram um pouco maisyasta sonhar que
eram pedras, e ninguém ignora quanto é profundono slelas, um
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passeio ao campo o demonstra, ali estdo dormind@ emterradas, a
espera de ndo se sabe de que despertar. Tem, popéfavra comida
poderes magicos, mormente quando o apetite apméao cdo das
lagrimas, que nao conhece linguagem, se pbs ambaabo, o instintivo
movimento fé-lo recordar-se que ainda ndo tinh@ f@quilo a que estdo
obrigados os cdes molhados, sacudirem-se com wialérespingando
guanto estiver ao redor, neles é facil, trazemle gamo se fosse casaco.
Agua benta da mais eficaz, descida directamenteéip os salpicos
ajudaram as pedras a transformarem-se em pesagasné a mulher do
médico participava na operacdo de metamorfose dibim apdés outro
os sacos de plastico.” (SARAMAGO, 2001, p. 227).

Vislumbra-se, entdo, que mesmo através deesto tipico de sua espécie, 0 céo
ainda é capaz de difundir e despertar a humanidasi€egos transformados em pedras.
Além dessa subverséo feita por obra da anarquitcpae Saramago, percebe-se que a
sua Cegueira, longe de ser uma treva, € como umgukel se acende. Ao invés do trivial
significado que a cegueira apresenta para a huadaidim mundo de escuriddo, no
Ensaiode Saramago, ela inaugura um mundo de branquldéa.p

Sendo o branco a mistura de todas as cor€egaeira branca de Saramago € a
deflagracdo de todas as possibilidades para adatudagnana, inclusive, a de enxergar
com outros sentidos que ndo o da visdo. Desse naogercepcao de uma luz acesa,
torna-se para um cego apenas um barulho: “0 cefm spie a escada s estaria
iluminada enquanto se ouvisse 0 mecanismo do cmntadtomatico, por isso, ia
premindo o disparador de cada vez que se fazizcgléA luz, esta luz, para ele, tornara-
se um ruido.” (SARAMAGO, 2001, p. 20). A Cegueirarica dos olhos é musica para
0s ouvidos. E este cego, passa a ver a luz, ndawpdlio dos olhos, mas com a sua
audicao: “(...) o sol ndo nasce a0 mesmo tempo fmmlas 0s cegos, muitas vezes
depende da finura do ouvido de cada um (...)” (SAR&O, 2001, p. 195). A imagem
da luz torna-se um som e 0s sons tornam-se imagen®undo cego e branco de
Saramago.

Além disso, longe de significar higiene,aebsancura opera os mais sérdidos niveis
de sujeira, imundicie e degradacdo, que somenés ooais fortes poderiam caracterizar:
“A atmosfera estava carregada de maus cheirosaiidmabsurda a brancura invariavel
dos objectos.” (SARAMAGO, 2001, p. 217). Toda ess@&rsao poética, que se faz por
obra da Metafisica, gera uma série de metamorfogesuniverso da Cegueira,
aproximando-a efetivamente do universo mitico, dujd teatralidade de Artaud. Além

de ser anarquica pelas subversfes entre os objstass significados, a Poesia de Artaud
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também assume essa condicdo porque 0 seu apar&rignen conseqiéncia de uma
desordem que nos aproxima do caos.

Como foi dito anteriormente, Mircea Eliadensidera que conhecer os mitos “é
aprender o segredo da origem das coisas.” (ELIAZBO, p. 18). No entanto, ndo se
trata mais de “reiterar eriacdo cosmicamas de reencontrar o estado que precedeu a
cosmogonia o caos” (ELIADE, 2000, p. 79). O mito é a consciénciatafsica do
homem. A Cegueira Branca de Saramago — um mosaioade todas as possibilidades
para a acdo humana — promove um reencontro do h@o®no caos e ao operar COmo 0
espaco escatologico do Mito e como um Mito escgiotbque se processa, € a afirmacao
dessa consciéncia metafisica.

Para Artaud o teatro seria 0 lugar onde ®Eegsaria toda uma tentativa de
metamorfose e de revolucdo definitiva e integraked teatro almeja a instauragcéo de
toda a desordem que precede a origem, porque \etesde a afirmacdo de um recomeco.
O teatro artaudiano € um duplo da vida, mas naoenuke vida em superficie, cotidiana,
trivial, que considera o individuo pelo seu car&eayela sua psicologia. As idéias que
revitalizariam o teatro, o homem e a propria v referem a Criacdo, ao Devir e ao
Caos; a sua teatralidade é de ordem cosmica.

O teatro representativo, na visdo de Artgetdera a capacidade de criar mitos,
guando esta deveria ser a sua real funcéo, a sgaess@ncial necessidade: “Criar mitos,
este € o verdadeiro objetivo do teatro, traduxida sob seu aspecto universal, imenso.”
(ARTAUD, 1999, p. 137). Oreatro da Crueldadeenquanto um duplo do Mito é a
afirmacdo contundente da vida, em suas facetas omitas. E € onde ocorre
incessantemente a busca por uma consciéncia neafigropria do Mito, como
considera Eliade.

Nesse sentido, Joseph Campbell, na @r&oder do Mitp afirma que toda a
mitologia esconde (e revela) a chave que abre endmento para todo o sofrimento
humano: “A causa secreta de todo sofrimento é grigromortalidade, condigédo
primordial da vida. Quando se trata de afirmar @ayia mortalidade ndo pode ser
negada.” (CAMPBELL, 1990, p. 07).

Tal idéia faz mencdo ao carater escatabdbgi@pocaliptico que a Vida e o Mito,
também duplos entre si, contém. Para fazer doesgroto presente de uma nova origem,
Artaud vai partir justamente de um processo deahstricdo, de ruptura, com os valores
teatrais de seu tempo. Por isso, 0 seu teatraunastecronotopomitico do Apocalipse,

tal como faz Saramago através da acao de sua Cegpaiémica.
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Como ja foi apontado anteriormente por Mirdeliade, para a obtencdo de um
comeco absoluto, o fim do mundo deve ser radicaks@atologia, além de ser um
processo de desintegracao total de uma realidaudg£m preconiza a cosmogonia de um
futuro. E é exatamente assim que procede a Cegdeir&aramago: ela instaura no
presente dos cegos a Hora do Apocalipse, mas tampbgfigura o surgimento de um
novo tempo, através de metamorfoses dolorosasess@tas.

No mundo sem nome, empesteado, cruel, metafigpleto de afetos conflitantes e
primordiais, que € o mundo da Cegueira, os cedmkerados pela Mulher do Médico —
encontram em sua trajetoria, que vai desde a daflag da epidemia até a sua misteriosa

desaparicdo, todos os indicios de uma realidadsejdesfaz:

“Alguns cegos estavam a remexer-se nos catres, ¢odas as manhds
aliviavam-se dos gases, mas a atmosfera ndo seutqaor iSso mais
nauseabunda, o nivel de saturacéo j& deveriademsingido. Nao era so
o cheiro fétido que vinha das latrinas em lufadas, exacerbagbes que
davam vontade de vomitar, era também o odor acdoue duzentas e
cinquenta pessoas, Cujos corpos, macerados no répuopsuor, nao
podiam nem saberiam lavar-se, que vestiam roupasagla dia mais
imundas, que dormiam em camas onde nao era ramr li@jecdes.”
(SARAMAGO, 2001, p. 136).

Toda essa escatologia inicialmente deseackdno manicomio atinge dentro desse
espaco O Seu apogeu, instaurando uma morte em quéa tal como foi visto
anteriormente, € presenca marcante no espaco céai€rueldade de Artaud e ponto
preponderante para o universo mitico. A Ceguegguiado sua destinacdo, comeca a
matar. Assim ela faz com o Ladrdo de Automoéveisy@dambém faz com a Cega das

Insdénias logo depois da humilhacéo sofrida pelap€dlalvados:

“Nesse preciso momento a cega das insénias fobaixadas pernas,
literalmente, como se lhas tivessem decepado degalpe, foi-se-lhe
também o coracdo abaixo, nem acabou a sistoleigju@ ¢omecado,
finalmente ficamos a saber porque ndo podia ega dermir, agora
dormird, ndo a acordemos. Estd morta, disse a mdthenédico, e a sua
voz ndo tinha nenhuma expressao, se era possilvam assim, tdo
morta como a palavra que dissera, ter saido debace viva. Levantou
em bragos o corpo subitamente desconjuntado, aagpensangientadas,
0 ventre espancado, os pobres seios descobertosadoa com furia,
uma mordedura num ombro, Este é o retrato do meppocgensou, o
retrato do corpo de quantas aqui vamos, entre gsekos e as nossas
dores ndo ha mais do que uma diferenca, noés, pguaeto, ainda
estamos vivas.” (SARAMAGO, 2001, p. 178 e 179).

Entretanto, apesar do desfile da morte espmco cego, a vida ainda resiste, mesmo

gue sob a forma de uma sobrevida. E como a esgatofotambém um processo de
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afirmacéo da vida em seu estado puro, as mulheregogam violadas, entre elas a ja
falecida Cega das Insbnias, sofrem através do dastéulher do Médico uma acéo ritual
de purificagéao:

“(...) Queria um balde ou alguma coisa que |Ihesieeas vezes, queria

enché-lo de agua, ainda que fétida, ainda que apiddr;, queria lavar a

cega das insonias, limpa-la do sangue préprio oo alheio, entrega-
la purificada a terra (...)” (SARAMAGO, 2001, p.(8

“Quando o médico e o velho da venda preta entrai@ecamarata com a
comida, ndo viram, ndo podiam ver, sete mulheress,na cega das
insénias estendida na cama, limpa como nunca esteM® toda a sua
vida, enquanto outra mulher lavava, uma por umauas companheiras,
e depois a si prépria.” (SARAMAGO, 2001, p. 181).

A morte do corpo e do espirito, o desfazimeta carne e da alma dos cegos, é o
reflexo da morte do espaco do manicomio. Um inddziodesintegracdo da quarentena
acontece antes do apocaliptico incéndio que auil@stas luzes se apagam e todo o lugar
mergulha numa profunda escuriddo: “(...) Apagaramas luzes, (...) acabara-se a
energia.” (SARAMAGO, 2001, p. 195). Depois distendo a essa altura a Cegueira
dizimado o mundo todo, inclusive os soldados qgeavam os portdes do manicomio, 0s
cegos se libertam, por obra devastadora do fogo:

“(...) a mulher do médico gritou que estavam liyrestelnado da ala
esquerda veio-se abaixo com medonho estrondo,regardo labaredas
por todos os lados, 0s cegos precipitaram-se pegaca gritando, alguns
ndo conseguiram, ficaram la dentro, esmagadoseacastparedes, outros
foram pisados até se transformarem numa massan@fersanguinolenta,

o fogo que de repente alastrou far4 de tudo isteasi O portdo esta
aberto de par em par, os loucos saem.” (SARAMAGID12p. 210).

Essa realidade abjeta vivenciada no manizboma “situacéo insustentavel” na qual
“ndo ha limites para o mau, para o mal’ (SARAMAGDQ1, p. 144), s6 pode ter um
fim sendo completamente abolida. No entanto, estedé quarentena ndo € total, nem
tampouco restaurador. O mundo da Cegueira, um @MW apocaliptico, é feito de
pequenos apocalipses microcosmicos. Assim, libedos manicbmio, 0s cegos
perceberdo que a quarentena ainda continua naaasta cidade: “(...) temos de saber
como se esta a viver agora, pelo que ouvi dizex togente deve ter cegado, Entéo, disse
o velho da venda preta, é como se continudssemasnicémio.” (SARAMAGO, 2001,

p. 217).
As ruas estdo desertas, tornaram-se um é@donde automoveis, de “automoveis e

camides, largados de qualquer maneira e atravan@mwid publica, alguns com as rodas
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ja cercadas de erva (...).” (SARAMAGO, 2001, p.)226a lixo por toda a parte, 0s
excrementos amolecidos pela chuva formam um tggedtes calcadas: “(...) andando por
uma rua alagada, entre lixo apodrecido e excrermsehttmanos e de animais.”
(SARAMAGO, 2001, p. 226). Em meio a uma multiddo ckdaveres em franca
decomposicdo, andam os cées raivosos e o0s cegmdeagomo lobos cacadores, estes
como zumbis, sem destino e sem saberem o que fazer:

“(...) tirando procurar comida nao tém outros alb@t, a masica acabou,

nunca houve tanto siléncio no mundo, os cinemasteatros s6 servem a

guem ficou sem casa e ja desistiu de a procurgymes salas de

espetaculos, as maiores, tinham sido usadas patmamentenas (...).

Quanto aos museus, € uma auténtica dor de alnjatodas aquelas

pinturas, todas aquelas esculturas sem terem ditn& uma pessoa a

quem olhar. (...) Ao principio, muitos dos cegosprapanhados por

parentes por enquanto com vista e espirito de ifgngiinda acorreram

aos hospitais, mas |4 s6 encontraram médicos degwndo o pulso a

doentes que nao viam, (...), as familias, se aagléinham, por onde

andariam, e depois, para que os enterrassem, r&avéague alguém

fosse tropecar neles por acaso, tinham de comegfeimr mal (...). Nao

admira que os cdes sejam tantos, alguns ja seepareom hienas, as

malhas do pélo sdo como as da podriddo (...).” (RGO, 2001, p.
232 e 233).

Todo esse detalhado quadro, que conjugaeumpd-espaco proprio do apocalipse,
faz com que as pessoas se transformem em fantaswés:como fantasmas, ser
fantasma deve ser isto, ter a certeza de que axidie, porque quatro sentidos o dizem,
e ndo a poder ver (...).” (SARAMAGO, 2001, p. 233).

Portanto, ndo havendo diferenca entre coguEegos ja viveram até aqui e o que tém
a vivenciar, entre o fora e o dentro, entre o 0d& entre oS poucos e 0S muitos, 0 grupo
dos seis cegos, iluminados pela consciente Mulbe¥édico, percebem que nunca se
preocuparam em fazer algo pela vida, nem um mimjoefosse pelo futuro. Comeca,
entdo, o principio de sua redencdo: “(...) se noatinos juntos talvez consigamos
sobreviver, se nos separarmos seremos engolidasnasisa e destrogados (...) por isso o
que proponho é que, em lugar de nos dispersarf@orgesta casa, VOCES na vossa, tu na
tua, continuemos a viver juntos.” (SARAMAGO, 20p1245).

Lembrando a escatologia enquanto morte ruidedb, mas, sobretudo, enquanto a
Grande Revelagdo que se anuncia, este grupo de tema consciéncia de que para
haver um possivel horizonte, onde a Cegueira nd® coanine, é preciso viver e encarar
as necessidades do tempo presente. E o preserid@onda Cegueira, lhes pede para

ampararem a fragilidade onde se arremessara aAvidecisdo de continuarem reunidos
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engendra uma nova familia, estes cegos vdo madas toa casa do Médico e de sua

mulher, que tinham ficado com a chave:

“Foi portanto a uma espécie de paraiso que chegasasete peregrinos,
e tdo forte foi esta impresséo, a que, sem denzasifEmhsa do rigor do
termo, poderiamos chamar transcendental, que semeh a entrada,
como tolhidos pelo inesperado cheiro da casa, esiemplesmente o
cheiro de uma casa fechada, noutro tempo teriagrosi@ a abrir todas
as janelas, (...), hoje o bom seria té-las caldéetpara que a podriddo de
fora ndo pudesse entrar. A mulher do primeiro aigee, Vamos sujar-te
tudo, e tinha razdo, se entrassem com aquelesosagmiertos de lama e
de merda, em um instante se tornaria o paraisorninfeg...).”
(SARAMAGO, 2001, p. 257 e 258).

Diante da ameaca de transporem o infernfordepara o interior paradisiaco da sua
nova morada, 0s cegos despem-se, se despojam ala toarcaca imunda em que se
tornaram as suas vestes. Atiram longe tudo aquik lges animalizava: nus, como
vieram ao mundo antes da Cegueira, ja podem imragmaenascimento. Depois disso,
tal como os apoéstolos sentados a mesa da Santac@uialesus, fazem sua primeira
refeicdo, possibilitada pelas repetidas visitasMidher do Médico aos estoques que

restaram no subsolo dos supermercados:

“Quando entrou na sala, todos continuavam sentao®seus lugares. A
candeia iluminava os rostos que para ela se vaittaga). A mulher do
médico aproximou o copo dos labios do rapazitoabito, disse, Aqui
tens agua, bebe devagar, devagar, saboreia, um dmpgua é uma
maravilha, ndo falava para ele, ndo falava parguéim, simplesmente
comunicava ao mundo a maravilha que é um copo da. 4g.) vamos
todos beber 4gua pura, ponho os nossos melhores nagmesa e vamos
beber 4gua pura. Agarrou desta vez na candeia & ¢ozinha, voltou
com o garrafdo, a luz entrava por ele, fazia @ntljoia que tinha dentro.
Colocou-o sobre a mesa, foi buscar os copos, dsongs que tinham, de
cristal, finissimo, depois, lentamente, como swe&sde a oficiar um rito,
encheu-os. No fim disse, Bebamos. As mados cegasunam@m e
encontraram 0s copos, levantaram-nos tremendo. nBeharepetiu a
mulher do médico. No centro da mesa, a candeiacemo um sol
rodeado de astros brilhantes. Quando os copos fesasados, a rapariga
dos oculos escuros e o velho da venda preta estavachorar.”
(SARAMAGO, 2001, p. 264).

A 4&gua é o prato principal dessa espécie de ceita a sagrada. Assim ela é
designada porque permite aos cegos a experiéngagtado, como faz a encenacao da
Crueldade de Artaud, duplo do universo mitico. $eadagua o simbolo maximo da
purificacdo, uma fonte de vida e um centro de regeténcia, como se V€ nos rituais de

batismo, o ritualistico cerimonial protagonizaddopesete cegos transcende a esfera do
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espaco-tempo da casa do Médico Oftalmologista endéazer uma poderosa chuva na

vastidao do céu:

“Que néo pare, que esta chuva ndo pare, murmuranseto buscava na
cozinha os sabdes, os detergentes, os esfreges) gue pudesse servir
para limpar um pouco, ou a0 menos um pouco, efittada insuportavel
da alma. Do corpo, disse, como para corrigir o figita pensamento,
depois acrescentou, E 0 mesmo. Entdo, como sesadiessse de ser a
conclusao inevitavel, a conciliacdo harménica eentque tinha dito e o
que tinha pensado, despiu de golpe a bata moleadaa, recebendo no
corpo, umas vezes a caricia, outras vezes a vadgadt chuva, pds-se a
lavar as roupas, ao mesmo tempo que a si propnianrejar de aguas
que a rodeava impediu-a de perceber logo que dedarestar sozinha.
Na porta da varanda tinham aparecido a raparigaddales escuros e a
mulher do primeiro cego, (...). N&o pode imagigae estdo além trés
mulheres nuas, nuas como vieram ao mundo, parengrad, devem de
estar loucas, pessoas em seu perfeito juizo n&&cs@or a lavar numa
varanda exposta aos reparos da vizinhanca, menda aaquela figura,
que os importa que todos estejamos cegos, sac apisando se devem
fazer, meu Deus, como vai escorrendo a chuva ar abaixo, como
desce entre os seios, como se demora e perde mad@ecdo pubis,
como enfim alaga e rodeia as coxas, talvez tenh@®mosado mal delas
injustamente, talvez ndo sejamos é capazes de gae @e mais belo e
glorioso aconteceu alguma vez na histéria da cidade do chdo da
varanda uma toalha de espuma, quem me dera ir ¢amcando
interminavelmente, limpo, purificado, nu.” (SARAMAT; 2001, p. 265 e
266).

Nessa belissima e poética imagem de rito purificaotrés mulheres — “trés gracas
nuas sob a chuva que cai” (SARAMAGO, 2001, p. 26@jravés do poder regenerador
da agua reencontram a beleza no mundo e em si mellm&ntanto, elas nao disputam,
como fazem as trés deuSaguando Eris lancou sobre elas a macé de ourodelss é a
mais bela. A Mulher do Médico com os olhos que asas duas deixaram de ter, as
reconduz até a sua verdade: “Estou feia, pergumt@pariga dos Oculos escuros, Estas
magra e suja, feia nunca o seras, E eu, perguntoullzer do primeiro cego, Suja e
magra como ela, ndo tdo bonita, mas mais do qUudRARAMAGO, 2001, p. 267). E
dentre as trés, decidem que a mais bela é, afindiilher do Médico, obviamente nao
porque alguma vez a tivessem visto, mas porqu@ariga sonhara com ela e porque a
Mulher do Primeiro Cego simplesmente a vé bonita.

Vé-se, entdo, que a purificacdo do corpoaldza, através da tempestade caida do

céu, promove um novo significado para a belezagiSdo uma nova modalidade do

67 Apesar da pequena relevancia na mitologia grec@namcom o advento renascentistd @s Gracas
tornaram-se o simbolo da idilica harmonia do mu@tagas designacédo latina d&ritesgregas, eram
deusas da fertilidade, da beleza e da amizade. famd®us nomes sofram variacdes nas diferentes
culturas, o trio mais frequente é: Aglaia (a cladd), Téalia (a que faz brotar as flores) e Eufeogm
sentido da alegria).



189

belo, surge também um novo olhar: as trés mulreegem a mais bela pelo caminho da
ndo-visdo, pelo caminho do sonho e da visdo imenmito mais poderosa e Iucida.
Nesse sentido, a agua (tal como a brancura da €&geemo massa indiferenciada,
representa a “infinidade dos possiveis” (CHEVALIERGHEERBRANT, 1998, p. 15),
traz consigo todos os germes, todas as promessassdavolvimento. Neste mergulho
gue realizam nas aguas da chuva, as trés mulleogeam renovadas sem, contudo, se
dissolverem totalmente. Elas passam, por uma nsaribolica e retornam as origens,
carregam-se de novo e adquirem uma forca nova.

Essa forte chuva, que leva embora toda andicie, opera como uma fase de
transicdo: ela agrega a regressdo e a desintegragéando possivel uma condigdo
progressiva de reintegracdo e regenerescénciadas\as mulheres, os homens também
se banham, e, varrendo a sujeira de seus corpodivv@ndo-se da sujeira do espirito.
Assim, 0s cegos, agora menos sujos, menos animadiza mais cheios de vida esperam
gue algo suceda, que algo superior dé cabo da Cagassim como a fizera nascer.

A Hora do Apocalipse ainda persiste e atioggmogeu de seu esplendor, os mortos
estendidos nos caminhos da cidade tornam-se maisrogos, é a propria resisténcia que
esta chegando ao fim, o tempo esgota-se, a cownda-$e veneno, o final derradeiro e

inexoravel se aproxima:

“Proclama-se ali o fim do mundo, a salvacdo penitgna visdo do
sétimo dia, o advento do anjo, a colisdo césmicextencao do sol, o
espirito da tribo, a seiva da mandragora, o ungugmttigre, a virtude do
signo, a disciplina do vento, o perfume da lusidmdicacéo da treva, o
poder do esconjuro, a marca do calcanhar, a aracéb da rosa, a pureza
da linfa, o sangue do gato preto, a dorméncia debsn a revolta das
marés, a logica da antropofagia, a castracdo senadatuagem divina, a
cegueira voluntaria, 0 pensamento convexo, 0 cdéncav plano, o
vertical, o inclinado, o concentrado, o dispersdugido, a ablacdo das
cordas vocais, a morte da palavra (...).” (SARAMAROO1, p. 284).

Todo este rizoma (Deleuze e Guattari) apocaliptquee recorda a natureza das
imagens e das idéias solicitadas por Artaud pavaseu teatro, umpoética da morte
onde se apresenta um ato mitico de se fazer um carpm € uma nova consciéncia,
modifica a propria condi¢éo ontoldgica do ser esi@ar: “E bem certo que o dificil ndo é
viver com as pessoas, o dificil € compreendé-1as (SARAMAGO, 2001, p. 286).
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Depois de enunciada essa aguda lucidezupogdos sete cegos — numero que
possui em si mesmo um poder magico que inaugurgarodo de transformacio-
fazem a passagem do conhecido ao desconhecidoteroaeem a Velha das Galinhas,
cujo cadaver fora estracalhado pelos animais. Ee festante que a Mulher do Médico,
levada por um impulso irresistivel grita para todesegos do mundo: “Ressurgira (...)".
A Rapariga dos Oculos Escuros, entdo, questiorseisea Velha das Galinhas quem
ressurgira. A Mulher, os dois Unicos olhos vivogatta uma humanidade cega, explica:
“(...) Ela, néo, (...) mais necessidade teriamues @pstédo vivos de ressurgir de si mesmos,
e nao o fazem, Ja estamos meio mortos, disse ccopédiinda estamos meio vivos,
respondeu a mulher.” (SARAMAGO, 2001, p. 288).

Sintetizando todo o caos, toda a perdicgal@ a dor absurda trazidos pela Cegueira,
a Mulher do Médico reflete emparelhada com Artdl@@ue tempos estes, ja vemos
invertida a ordem das coisas, um simbolo que gsesgre foi de morte a tornar-se em
sinal de vida, HA méaos capazes desses e de ousliogem prodigios, disse o médico,
Necessidade pode muito, meu querido, disse a muthagora chega de filosofias e
taumaturgias, demo-nos as maos e vamos a vidaRASMPGO, 2001, p. 289). Ao
reconhecer o tempo-espaco da Cegueira como um t{eggago da Crueldade, o seu
pensamento tornado fala, devolve aos cegos a egperé&Enquanto puder, disse a
rapariga dos éculos escuros, manterei a esperames@eranca de vir a encontrar 0S meus
pais, a esperanca de que a mée desse rapaz apmggaceste-te de falar da esperanca
de todos, Qual, A de recuperar a vista, Ha espasafge € loucura ter, Pois eu digo-te
gue se nao fossem essas ja eu teria desistidaad (FARAMAGO, 2001, p. 290).

O renascimento da esperangca confunde-se comenascimento da vida, da
consciéncia, da visdo. Um a um, do mesmo modo ¢oraao inicio, como se tudo nao
tivesse passado de um grande pesadelo, os cegaosoufoerando a capacidade de ver.
Sendo a vitima pioneira da epidemia, o PrimeiroocCtegna-se também o Primeiro ex-
Cego: “Viu e gritou, Vejo. O primeiro grito aindaifo da incredulidade, mas com o
segundo, e o terceiro, e quantos mais, foi crescanelvidéncia. Vejo, vejo, (...), Vejo,
vejo, senhor doutor, (...) € 0 médico perguntav@mésmo bem, como via antes, ndo ha
vestigio de branco, Nada de nada, até me pareceegpuainda melhor do que via, e olhe

gue ndo é dizer pouco, nunca usei 6culos.” (SARANDAGOO1L, p. 307).

% Como pode ser verificado mivro do Apocalipse de S&o Jado
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E com todos os cegos renascidos, renascellaeMdo Médico tambéem: “(...) a
mulher do médico comecou a chorar, deveria estatente e chorava, (...) claro que
estava contente, meu Deus, (...) chorava porqubeesénha esgotado de golpe toda a
resisténcia mental, era como uma criancinha q@sder acabado de nascer e este choro
fosse o0 seu primeiro e ainda inconsciente vagi@ARAMAGO, 2001, p. 307).

Assim, Saramago no arremate de seu ensaabglar faz renascer também toda a
civiizagdo de sua cidade sem nome, colocando-afesta, na qual “a for¢a dos
sentimentos, (...) tinha ocupado o lugar da forB&RAMAGO, 2001, p. 309):

“(...) entrava 0 rumor das vozes alteradas, asaagmm estar cheias de
gente, a multiddo a gritar uma sé palavra, Vejajadi-na os que ja
tinham recuperado a vista, diziam-na os que dentepe recuperavam,
Vejo, vejo, em verdade comeca a parecer uma lastfwutro mundo

aquela em que se disse, Estou cego.” (SARAMAGO,12@0 309 e
310).”

Artaud desejava que 0 seu teatro conjuragseca das grandes massas, presentes
nas festas e em todas as manifestacbes popularestrdtio pelo ideal de que a massa
pensa primeiro com os sentidos, e considerandadbsufato de que o teatro em voga
na sua época se dirigisse primeiramente ao ententtindas pessoas, Artaud afirma
que:

“(...) o Teatro da Crueldade propde-se a recowarspetaculo de massas;
propfe-se a procurar na agitagdo de massas im@Estanas lancadas
umas contra as outras e convulsionadas, um poucpodsia que se

encontra nas festas e nas multiddes nos dias,efn.Jjue o povo sai as
ruas.” (ARTAUD, 1999, p. 96).

Tal como Artaud, Saramago fixa como a imagdradeira do sewomance-
ensaio-drama-encenacaa imagem festiva, extasiante de uma grande nogss&oltou
a ver. Entretanto, a despeito de toda a comemoreitédova, o bacilo da Peste, bem
como o da Cegueira, ndo morre jamais: ele apenadisepara hibernar em seu estado
latente. O derradeiro dialogo entre a Mulher do k@& o seu marido, € disto a mais

profunda evidéncia:

“Por que foi que cegdmos, N&o sei, talvez um dizlsgue a
conhecer a razdo. Queres que te diga o que perd?&nso que
ndo cegdmos, penso que estamos cegos, Cegos ane G€gos
que vendo, ndo véem. A mulher do médico levantoa-dei a

janela. Olhou para baixo, para a rua coberta de Ipara as
pessoas que gritavam e cantavam. Depois levantabega para o
céu e viu-o todo branco, Chegou a minha vez, pernSomedo
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sUbito fé-la baixar os olhos. A cidade ainda aliaes.”
(SARAMAGO, 2001, p. 310).

Assim, chega-se a conclusado de que equivocadamdntmanidade pensa que nao
h& cegueiras, mas apenas cegos. No entanto, of®w@perimentados através da
epidemia espetacular do romance tornam evidentatm de que ndo ha cegos, mas
cegueiras.

Vé-se, entdo, que a Cegueira, comungandivafeente com a teatralidade mitica
de Artaud, promove a morte em vida, ela é tambémRo8tica da Morteela instaura o
tempo forte do mito (dllo Temporg, onde € determinado o fim absoluto de um modo
de vida, para que tenha inicio uma nova realidagenovo olhar sobre as coisas e os
seres. Tendo consciéncia de que a Cegueira agelaaswb inimeras formas ocultas e
latentes, no grande espetaculo epidémico de Saecanf@signecessaria uma Cegueira
maior, mais concentrada, mais absoluta, para esig@ieiodas as cegueiras do cotidiano.

Por isso, pode-se concluir que a Cegueirdéan € umdoética da Vidaem sua
faceta aterradora, cruel, metafisica, mitica, etepda e repleta de afetos primordiais,
pois através do aprendizado da visdo — instauratho mporte — ela também ensina a

viver.
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5 — CONSIDERACOES FINAIS

Diante de tudo o que foi discutido, analisado entguin durante a longa jornada
desta pesquisa, pode-se concluir que, a Ceguargrandehierdglifo da teatralidade
presente no romance de Saramago. Uma vez quecelzcaga o lugar limitado de uma
mera notacao de palavras, ela se estrutura por eheeiona escrita hieroglifica, na qual
os elementos fonéticos se misturam a elementoaigjuicturais e plasticos.

Por tratar-se de uhieréglifo, a Cegueira € também imagem, a imagem da né&o-
visdo. Na medida em que consiste na abolicio de oent visibilidade, ela
concomitantemente revela a natureza de um novo envisdal renascido, e, com ele as
imagens de uma nova existéncia. No entanto, ééstrde mal, do sofrimento, da dor e
da provagdo que uma consciéncia (e uma visdo)dUlgigperspicaz aparece. E nessa
sintese que a Cegueira de Saramago pode ser gadsideomo umDuplo da
teatralidadede Artaud.

Todo orizoma descentralizador que é a Cegueira-Peste, a Cagueiafisica, a
Cegueira-Mito, a Cegueira-Vida-Morte, a CegueiragBlitade, conecta-seeatralidade
rizomaticae também descentralizadora de Artaud. Ele, povemaadvoga para o seu
teatro, como Saramago faz em seu romance, umaiespecCegueira. Espetaculo
delirante e febril, promovedor de choques sensieel®atro da Crueldadeafirmando
no seu presente uma nova origem, parte do Malque@eja possivel o horizonte de sua
transformacéo. Nele, a Crueldade, a Peste, a Mietfia realidade mitica e o conflito
afetivo, apesar de serem a voz coletiva do sofficméamano, sdo a marca de uma
positividade, pois engendram uma posse do absaabdtico e multifacetado, uma
entrada no impossivel.

Para Artaud, a cena da Crueldade somenteoiseretiza quando invadida pelo
impossivel, pelo desconhecido, pelo ndo-visto. Emsaiode Saramago, “o impossivel
acontece sempre, sobretudo se é horrivel.” (SARAAM®98a, p. 226).

Merlau-Ponty, na sua obra filosofica, trabattom a idéia de que a visdo € um
aprendizado: “Ao mesmo tempo € verdade que o marmlgue vemos e que, contudo,
precisamos aprender a vé-lo.” (MERLAU-PONTY, 200516). Ver o verdadeiro € um
processo de entrada no invisivel: “a visao € panaygelo buraco dos olhos e do fundo
de meu reduto invisivel domino o mundo e o encoldronde ele esta.” (MERLAU-
PONTY, 2005, p. 79). O fil6sofo ainda define umpézse ddoucura da visdaue faz
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com que os seres se encaminhem para ela em dmecgwprio mundo: “0 mundo €
visdo do mundo e nao poderia ser outra coisa. Oésewntornado em toda a sua
extensdo por uma visdo do ser que ndo é um serg gua nao-ser.” (MERLAU-
PONTY, 2005, p. 79).

A visdo, portanto, ndo é a relacdo imedimt&ara-sicom oEm-si A verdadeira
visdo é um convite a redefinicdo do homem que &8 bomo do mundo que é visto.
Georges Didi-Huberman, filésofo francés atento atacbes entre linguagem e
visualidade, defende uma idéia que ilumina o maelged e apreciar as imagens: “o que
vemos sO vale — sO vive — em nossos olhos pelngseolha.” (DIDI-HUBERMAN,
2005, p. 29). Partindo dessa constatacdo de queitoagem presente encerra em Si
mesma uma auséncigye nos olhaDidi-Huberman detecta que esta seria a modalidade
do verdadeiramente visivel quando sua instanciéasanelutavel: “o que vemos é
suportado por (e remetido a) umiara de perda’ E essa prépria condi¢do de perda “o
sintoma que atinge o visivel em geral e o propoipa vidente em particular. Inelutavel
como uma doenca. Inelutavel como um fechamentmitiefi de nossas pélpebras.”
(DIDI-HUBERMAN, 2005, p. 34).

O teatro de Artaud, uma arte da necessjda€iga assim, o percurso dessa
aprendizagem, da aprendizagem da perda, pois aetpidr se perder para, enfim, se
ganhar. Nele, o homem e a consciéncia sdo conwdadama profunda e constante
redefinicdo, através de urRaética da MorteAssim, ele instaura a morte da linguagem,
a morte do corpo-consciéncia, a morte para tudeecsgpara a arte e o homem da vida,
impedindo-os de verem e de estarem, para que seresafirmativo de sua encenacao
eles voltem a viver, para que juntos fomentem cimento de um&oética da Vida

E pela poética escatolégica e cosmogoénieaajylinguagem viva e necessaria do
teatro se fara. Qeatro da Crueldadao mesmo tempo em que € a celebracdo de uma
escatologia universala da linguagem teatral representativa e hegemdatacpalavra),
também celebra umascatologia individual(a do homem e de sua consciéncia
resignada). Somente quando a cena encontrassenaagiassencial necessidade, é que
o homem e o teatro seriam realmente aquilo quatdesfio. Desse modo,Teatro da
Crueldade concomitantemente, € a celebracdo de wwsmogonia universalo
renascimento de uma linguagem vital, anarquicaveladora), bem como de uma
cosmogonia individualo renascimento do corpo, da visdo, da consci@nd@homem).

A Cegueira de Saramago, por sua vez, € acespitico onde se processa também

umaescatologia universgla do mundo cego), bem como uaszatologia individua(a
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dos cegos do mundo). A atmosfera espetacular emhadengendrada pela Cegueira de
Saramago € um convite a um primitivo olhar, onde@sas ndo tém mais sentido do
que simplesmente serem como sdo. Por isso, a epidambém € o tempo-espaco de
uma cosmogonia universglde um mundo que recomeca apos a sua degradagi@o) e
uma cosmogonia individuallo recomeco dos cegos, 0 surgimento de uma nova
consciéncia e de uma nova Vvisao).

Assim, na Cegueira virtual de Saramago, mdro deflagra a sua Cegueira real,
tomando consciéncia das aparéncias (que tambémealidades) e das realidades (que
também sdo aparéncias): “sdo tao reais os factpge a&hamamos da realidade, como
sao reais os efeitos duma ficgdo.” (SARAMAGO, 1998a489). Portanto, o romance
de Saramago que ensaia e encena a Cegueira, proveitar-ouvinte-espectadoa
vivenciar uma realidade “virtual” (sua ficcdo), @sljecos estdo presentes hoje na
realidade verdadeira da qual ele faz parte e saleal Antonin Artaud se debrucou
para pensar o seu teatro, um contexto no qual @mopoderia acreditar.

Este mundo cego da ficcdo (virtual) seriaduplo, uma espécie de clonagem do
mundo real e atual (t4o cego quanto aquele). Nugsepade magica, ao final do romance,
a epidemia da Cegueira Branca vai aos poucos &&zdado, os contaminados passam a
enxergar de novo, e, Saramago, no arremate deasahota, tira o seleitor-ouvinte-
espectadodo espaco “confortavel” da virtualidade, pondoboaa de sua personagem
vidente as seguintes palavras: “Penso que nao osggmenso que estamos cegos,
Cegos que véem, Cegos que, vendo, ndao véem.” (SARZ®] 2001, p. 310).

EsteEnsaio Sobre a Cegueirgoncebido por Saramago, pode ser visto como um
ensaio sobre a Vida, como um Duplo da Vida, comoemseaio sobre todos os seres
viventes. E nesta perspectiva, ele instaura a egéerdaCrueldadeou a objetivacéo da
encenacao da Vida a partir de uma perspectivaontde visdo, objetivada em um olhar
de natureza transcendente e metafisica (préoprirtded), através de uma epidemia que
se desenvolve mitica, metaférica e teatralmentemanceEnsaio Sobre a Cegueira

Assim, oleitor-ouvinte-espectadodo Ensaiode Saramago torna-se como que um
leitor-ouvinte-espectadordo Teatro da Crueldade experimentandoum novo e
especifico ‘nascimento’. A encenacdo @agueirade Saramago como uduplo da
encenacdo d&rueldadede Artaud, proporciona uma renascen¢a mitica, rdeno
espiritual, metafisica, e também o acesso a um mman de existéncia, onde o homem,
a arte e a vida podem ser muito mais do que s@ienpaer infinitamente superiores ao

que sdo. Nesse sentido, a poétic&€dgueirade Saramago e a poéticaCiaieldadede
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Artaud sdo a mais poderosa afirmacao da Vida.¢atro da Crueldadéoi criado para
devolver ao teatro a nogédo de uma vida apaixonadawilsa; e é neste sentido de rigor
violento, de condensacgéo extrema dos elementoso2nque se deve entender a
crueldade sobre a qual ele pretende se apoiar.TAAR, 1999, p. 143).
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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