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SENTIDOS DO NAO-SENTIDO:
CONTRIBUTOS PARA UMA REFLEXAO SOBRE

A ESCRITA NONSENSE.1

— What do they say?
— They talk about their lives.
— To have lived is not enough for them.
— They have to talk about it.
— To be dead is not enough for them.
~ It is not sufficient.

Silence

SAMUEL BECKETT. Waiting for Godot

1. Num ensaio intitulado «Nonsense», Anthony Burgess define o
cardcter do discurso do «nfo-senso» como «um modo bizarro de fazer sen-
tido», integrando-o numa tradi¢do peculiarmente britdnica, com rafzes
periodolégico-literdrias no século XIX vitoriano e reflexos de influéncia
nas escritas surrealistas: «I conclude that there is as much sense in non-
sense as there is nonsense in sense».2 No entanto, a discussdo dos pro-
blemas inerentes a natureza do discurso literdrio nonsense esti longe de
ser simples e sumdria, pelo que, de modo geral, a critica mais especiali-
zada tem adoptado consensualmente um ponto de vista eminentemente pra-
tico quanto a determinagio de um corpus de textos nonsense, estabele-

cendo como eixos paradigmaticos as obras de Carroll e Lear. Nesta pers-

! Ensaio desenvolvido a partir de alguns aspectos relacionados com o problema do
nonsense literdrio, tratados no cap. II. 2. da dissertagdo de doutoramento da autora sob o
titulo: «That’s What I Said»: Dimensées do Sujeito na Poesia de Walter de la Mare, Porto,
1995, p. 332-447.
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pectiva, a importancia da referéncia autoral na defini¢éo da tipologia dis-
cursiva nonsense nio é unicamente de ordem estrutural, ou seja, enquanto
determinante da organizagdo de escritas similares de autorias diversas, mas
fundamentalmente de ordem periodolégica, relevando o problema histé-
rico-cultural do relacionamento do autor com a sua contemporaneidade.
Com efeito, nesta visdo histérico-literdria da génese da obra nonsense, afi-
gura-se como essencial o0 modo como o escritor perspectiva a sociedade
em que vive e nela se integra, pois em regra, trata-se de um tipo de escrita
que surge como via de protesto subjectivo relativamente a um mundo, face
a0 qual j4 se tornou céptico. Em todo o caso, o processo de enunciagdo
nonsense nio surge como reacgio psicolégica primdria, mas corresponde,
pelo contrério, a uma evidente distanciagfo critica nos juizos de valor sub-
jectivos, marcada, ndo raro, pelo tom humoristico dos discursos. Assim, €
precisamente na equagdo do fenémeno literdrio nonsense com a tradi¢do
oitocentista, pés-romantica, de onde parece ter sido origindrio, que pode
colocar-se a questdo da presenca do nonsense nos parametros de uma poé-
tica surrealista, segundo a posi¢do de Burgess.

2. Todavia, muito embora esta esteira critica tenha produzido traba-
lhos importantes no estudo do nonsense literdrio, julgo conveniente fazer
uma rotagio no Angulo de focagem do problema: do historicismo literdrio
para os dominios da poética e teorizagio literdrias. Assim, parece-me per-
tinente equacionar tragados de escrita nonsense, tanto no século XIX (com
Carroll, como exemplo paradigmético®) como no século XX, (tomando
Beckett, na correlagio das poéticas surrealistas com a problemitica do
absurdo) com uma evolugdo da linguagem poética e do conceito de género
no largo periodo pés-roméntico. Consciente da amplitude da reflex&o pro-
posta para 0 espago exfguo de um ensaio, limitar-me-ei a um exposigdo
mais ou menos esquemdtica dos seus aspectos mais relevantes, tendo em
vista uma fundamentagdo poético-retdrica, tanto quanto possivel sistemd-

2 TiGGES, Wim (ed.) — Explorations in The Field of Nonsense, Amsterdam, Rodopi,
1987, p. 21.

3 A abordagem da escrita profundamente lirica dos limericks de Lear seria outra
hipétese a considerar, mas foi preterida em favor da de Carroll, nio sé pelo facto dos
textos de Alice serem mais amplamente conhecidos, mas também em virtude da compo-
nente pictérica complementar que caracteriza a produgio do autor, dificultando tecnica-
mente a sua reproducdo neste espago.
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tica, da articulagio do texto nonsense com viérias fronteiras-limite do fen6-
meno literdrio: enquanto problema de linguagem e de representagio,
enquanto problema de conhecimento. Se referéncia a Carroll ird centrar-se
na problemética narrativa em Alice’s Adventures in Wonderland, em Bec-
kett fard sentido atentar na dramaticidade profundamente lirica de pegas
como Waiting for Godot ¢ Happy Days.*

Partir do enunciado lirico-dramético de Beckett para chegar a um
entendimento do conceito de nonsense em literatura facilita o desdobra-
mento da questdo em trés aspectos fundamentais. O primeiro a considerar
¢ de natureza poético-retérica, o segundo, epistemoldgica, e o terceiro, de
natureza histérico-literdria. A reflexdo sobre o problema na sua complexi-
dade entende-se unicamente no confronto dos dados obtidos na andlise dos
trés aspectos acima referidos, pelo que s6 num primeiro momento poderd
justificar-se o seu tratamento isolado, num intuito metodolégico quanto a
sua possivel defini¢do ou delimita¢io de sentido.

2.1. De uma perspectiva poético-retérica, o enunciado lfrico-drama-
tico pressupSe uma anterior ruptura na consciéncia subjectiva, de forma a
permitir uma subsequente autonomia critica das partes desintegradas, tal
como a instauragdo do didlogo o evidencia. Em si, o didlogo estabelece-
se esquematicamente como uma sequéncia de enunciados alternados de
pergunta e resposta, resultante de uma espécie de necessidade intrinseca
da consciéncia subjectiva, solitdria, se abstrair da finitude dos seus limi-
tes, dispersando-se na criagéo de outras personagens, e produzindo, assim,
espagos subjectivos vdrios, «exotipicos»: «Questions et réponses ne res-
sortissent pas a un méme rapport (catégorie) logique: on ne saurait les
loger en une seule et méme conscience (unique et refermée sur elle); toute
reponse génére une nouvelle question. Questions et réponses supposent une
exotopie respective».> A estrutura narrativa de Alice, é um exemplo para-
digmatico deste tipo de clivagens na unidade do género: a narrativa cons-
tréi-se em desdobramentos de sequéncias dramadticas que nio sdo mais do
que mondlogos a vdrias vozes de uma mesma consciéncia infantil, quando

4 CARROLL, Lewis — Alice’s Adventures in Wonderland, Harmondsworth, Penguin,
1984. BECKETT, Samuel — Waiting for Godot. London: Faber, 1956; Happy Days, Lon-
don, Faber, 1966.

5 BAKHTINE, M. — Esthétique de la Création Verbale, Paris, Gallimard, 1979, p- 391.
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submetida aos critérios de reordenamento, subversio ou mesmo metamor-
fose do real caracteristicos do sonho. Por seu turno, a estrutura dramaética
das pecas de Beckett obedece a ritmos repetitivos de enunciagdo clara-
mente liricos, com o recurso a técnicas essencialmente prosddicas na selec-
¢do e arranjo das sequéncias faladas, ndo descurando o seu encaixe — dir-
se-ia, «coreografico» — com as «pausas», os «siléncios», os movimentos e
os gestos em cena. Em Waiting for Godot, € significativa, a este respeito,
a referéncia a dissolugdo da multiplicidade das vozes dos mortos no mur-
murio indistinto de sons na natureza: o das asas, das folhas, da areia, das
cinzas: «— All the dead voices. / — They make a noise loke wings. / — Like
leaves. / — Like sand. / — Like leaves. / (Silence) / — They all speak toge-
ther. / -Each one to itself. / (Silence).» (II). Em Happy Days, o didlogo é
praticamente ficticio entre as personagens de Winnie e Willie, uma vez que
cabe a figura feminina de Winnie desdobrar dramaticamente o seu longo
mondlogo, — I say I used to think that I would learn to talk alone (11)-
dirigindo-se frequentemente a si prépria — I say I used to say, Winnie, you
are changeless (II) — e requerendo apenas do companheiro um hipotético
ouvido: «Well I don’t blame you, no, it would ill become me, who can-
not move, to blame my Willie because he cannot speak. [Pause] Fortuna-
tely I am in tongue again. (...) Have you gone off on me again? [Pause.]
I do not ask if you are alive to all that is going on, I merely ask if you
have not gone off on me again.» (I). Curiosamente, tal como em Waiting
for Godot se mencionam as vozes indistintas dos mortos, também em
Happy Days fazem-se ouvir gritos confusos e indeterminados dentro da
cabega de Winnie, como a passagem do vento: «No no, my head was
always full of cries. [Pause.] Faint confused cries. [Pause.] They come.
[Pause.] Then go. [Pause.] As on a wind. [Pause.] That is what I find so
‘wonderful. [Pause.] They cease. [Pause.]» (II). '

2.2. Em segundo lugar, em termos epistemoldgicos, a questdo da rup-
tura (no sentido latino de crisis) — evidenciada no pardgrafo anterior como
constituinte do didlogo — estabelece-se no seio da prépria relagdo sujeito/
objecto e demarca pontos de viragem fundamentais nos modos de pensar,
conhecer e representar de uma comunidade cultural. Equacionado com a
natureza da representacdo do absurdo, o enunciado lirico-dramadtico do tea-
tro beckettiano apresenta alguns modelos linguisticos de desconstrucdo das
referéncias objectivas semelhantes aos dos enunciados nonsense, sobretudo,
se se atender a usual desarticulagdo das relagSes l6gico-linguisticas que
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determinam os sentidos estabelecidos entre as coisas e os signos. No
entanto, ao longo desta exposi¢@o serdo apontados limites importantes desta
aproximagdo que, em nada, pode ser encarada com ligeireza.

Na sua defini¢do mais consensual, porque essencialmente abrangente
e vaga, o discurso nonsense, traduzido a letra por «ndo-sentido», é aquele
que se opde ao sentido estabelecido e aceite normalmente como a «ver-
dade» institucional de um determinado cédigo politico e moral de valores,
dentro uma dada cultura. E nestes pardmetros que, em regra, as socicda-
des estabelecem as fronteiras entre o juizo e a deméncia, o discurso da
razao e o da desrazdo, do verdadeiro e do falso. A este respeito, o pensa-
mento de Foucault, em obras paradigméticas como L’Archéologie du
Savoir, Les Mots et Les Choses e L'Ordre du Discours, apresenta-se como
um estudo sistemdtico das estruturas de clivagem que determinam o sen-
tido da histdria da cultura ocidental, sobretudo pés-Renascimento, em dreas
como as do pensamento, do saber, das mentalidades, da representagio (na
importancia linguistica e serioldgica dos cédigos respectivos). Do mesmo
modo, no tratamento de dimensdes da existéncia, configuradas em relagdes
humanas como a sexualidade e a loucura, sdo conhecidas as posicdes de
Foucault em obras jd cldssicas como Histoire de la Sexualité (I, 11, I e
Histoire de la Folie & I’Age Classique. Cito apenas um excerto desta Gltima
obra, por me parecer de extrema lucidez para o desenvolvimento posterior
desta reflexdo sobre a natureza confluente, embora distinta, dos enuncia-
dos «absurdos» do texto lirico-dramdtico de Beckett, em Waiting for Godot
¢ Happy Days e dos enunciados nonsense de Carroll:

(...) 1a folic est absolue rupture de 1’oeuvre. (...) par la folie, une oeuvre qui
a I'air de s’engloutir dans le monde, d’y révéler sons non-sens, et de s’y trans-
figurer sous les seuls traits du pathologique, au fond engage en elle le temps
du monde, le maitrise et le conduit; par la folie qui I’interrompt, une oeuvre
ouvre un vide, un temps de silence, une question sans réponse, elle provoque
un déchirement sans réconciliation oll le mond est contraint de s’intérroger.
(...} dans le temps de cet oeuvre éffondré dans la démence, le monde éprouve
sa culpabilité. (...) le voild requis par elle, contraint de s’ordonner A son lan-
gage, astreint par elle a une tiche de (...) rendre raison de cette déraison et
a cette déraison. ©

6 FoucauLt, M. — Histoire de la Folie & L’Age Classique, Paris, Plon, 1961.
p. 303.
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Repare-se que a cisdo de «deméncia» provocada no seio das relacdes
do homem com o mundo pela obra do ndo-sentido € aquela que se ins-
creve na dramaticidade dos seus enunciados e se propde como uma espé-
cie de abertura de inquérito sobre a culpabilidade, muitas vezes ignorada
ou oculta, dos sensos aceites. Reporto-me & leitura do passo de Happy
Days acima transcrito, no qual Winnie, que nfio pode mexer-se, ndo cul-
pabiliza Willie por este ndo falar. Recordo igualmente a existéncia de gri-
tos ecoando na cabeca de Winnie, normalmente um trago psicopatolégico,
sintomdticos, porém, da forga imperativa dos nio-sensos no reacordar de
novos sentidos na razao do destino humano.

A questdo da ruptura dramdtica alcan¢a uma defini¢do mais especi-
fica, em termos tedrico-literdrios, na obra de Bakhtine sobre Rabelais, na
qual, partindo do principio dialégico que organiza as estruturas de repre-
sentagdio narrativa, se estabelecem as linhas divisérias entre experiéncias
profundamente «reais» como a vida quotidiana e o carnaval, e essencial-
mente ficcionais como o teatro e a literatura. A parodizagdo da vida, sub-
jacente ao carnaval, nio € uma representagdo ficcional como a cena do
teatro ou os quadros, imagens ¢ personagens, evocados pela literatura, mas
antes uma vivéncia peculiar - lidica — da vida: Les spectateurs n’assis-
tent pas au carnaval, ils le vivent tous (...) c’est la vie méme qui joue et,
pendant un certain temps, le jeu se transforme en vie méme.” Assim, o
sentido de parddia carnavalesca nio poderia ser o de imitagdo — mimesis
— da vida quotidiana, porque se produz, nio como uma ficcdo — no jogo
condicionado de signos e c6digos dentro do sistema de cada obra — mas
como a transformagio do jogo na prépria vida.® A diferenga € que, na par6-
dia carnavalesca se acentuam os mecanismos, os artificios do jogo, subja-
centes a discrecdo aparentemente plicida e sem ocorréncias da vida
comum. Nio se alteram tempos nem espagos, as figuras, as pegas, pema-
necem as mesmas — «em jogo» transformados, mascarados, fantasiados,
percorrem as mesmas ruas, frequentam os mesmos locais, conhecem as
mesmas pessoas, as histérias de cada qual sdo continuidades que a festa
apenas iludiu, por momentos, escassos dias. Por seu turno, a ficgdo pro-

7 BAKHTINE, M. — L’OQeuvre de Frangois Rabelais et la Culture Populaire au Moyen
Age et sous la Renaissance, Paris, Gallimard, 1970.

8 Entenda-se mimesis na acepgio da poética tradicicnal, como termo essencial de
poesis. Cf. GENETTE quanto ao conceito de poéticas essencialistas — Fiction et Diction,
Paris, Seuil, 1991.
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duz um mundo a parte, no qual a contraparte do jogo ¢ a sua dnica con-
dicdo de existéncia e sobrevivéncia. Assim, a fic¢do traga a sua prépria
cosmogonia; constréi palcos e, entre cendrios, bastidores e plateias faz nas-
cer figuras, porque ndo se contenta com as ja existentes: € preciso dizé-
las, fingi-las, tornd-las mais reais ¢ mais completamente vivas do que aque-
las que realmente vivem: To have lived is not enough for them. / They
have to talk about it.

E no espaco infimo desta diferenga entre o carnaval ¢ a ficgio que se
instaura o pensamento e o dizer nonsense, o qual, levado até ao limite,
enuncia nfo sé o absurdo, mas também o niilismo de todas as fronteiras
entre 0 mundo e a representago, as coisas e nds proprios, o natural e o
fantastico, o terror e o riso. Em Waiting for Godot, Vladimir, sem contudo
se aperceber da ironia em causa, estabelece este balango na metdfora do
tigre que espera instintiva e irracionalmente a ajuda dos seus congéneres,
tal como o homem tdo irracionalmente espera por Godot:

(...) The tiger bounds to the help of his congeners without the least reflec-
tion, or else he slinks away into the depths of the thickets. But that is not
the question. What are we doing here, that is the question. And we are bles-
sed in this, that we happen to know the answer. Yes, in this immense confu-
sion one thing alone is clear. We are waiting for Godot to come — (II).

O jogo do ndo-sentido sobrepde-se e perverte o jogo estabelecido da
ordem moral e simbdlica das coisas, ou seja, do nosso modo de as enten-
der e representar, dentro de um principio regulador de verdade transcen-
dente. No fundo, o jogo nonsense revela a inoperincia e inconsisténcia de
todos os jogos, tanto da vida como da fic¢fo, dado a inexorabilidade de
uma estratégia desconhecida, para além da verdade e da metafisica, que
delinea todos os sentidos da existéncia e marca os destinos da histéria e
dos seres. Em Happy Days os sentidos de perda, inutilidade, esquecimento,
rotina, caréncia de afecto (traduzido na quase auséncia de didlogo) encon-
tram um contraponto de estabilidade positiva na energia persistente do
mondlogo de Winnie, na existéncia concreta ¢ segura da mala de mio e
de todo os objectos que a preenchem, banais e fiiteis, e na certeza da imu-
tabilidade do destino do tempo em todas as sequéncias e continuidades dos
nossos actos. Winnie fala de um fiming para cantar e da tristeza invarid-
vel que se lhe segue, a mesma que sucede ao aclo sexual:
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«And yet it is perhaps a little soon for my song. [Pause.]To sing too soon is
fatal, I always find. [Pause.] On the other hand it is possible to leave it too
late. [Pause.] The bell goes for sleep and one has not sung. (...) One says,
Now is the time, it is now or never, and one cannot. [Pause] Simply cannot
sing. [Pause.] Not a note. [Pause.] Another thing, Willie, while we are on
this subject. [Pause.] The sadness after song. (...) Sadness after intimate sexual
intercourse one is familiar with of course.» (II).

O pensamento grego antigo fez nascer o mito e a tragédia desta estra-
tégia «fatal», designando-a de. Nietzsche, na sequéncia de Schoppenhauer,
elabora o conceito de «Vontade de Poder» (der Wille zur Macht) e rompe
definitivamente com o sentido de verdade metafisica, patente no ocidente
desde o idealismo platénico: «wie is also Erkenntnis moglich? Als Irrtum
liber sich selbst, als Wille zur Macht, als Wille zur T4uschung. (...) Der ganze
Idealismus der bisherigen Menschheit ist im Begriff, in Nihilismus umzus-
chlagen — in den Glauben an die absolute Wertlosigkeit, d.h., Sinnlosigkeit.
(...) denn das Leben ist bloss ein Einzelfall des Willen zur Macht».%

O século XX tem assumido a ruptura metafisica, na morte anunciada
de Deus em Nietzsche, com o relativismo atomista que envolve os senti-
dos de Wertlosigkeit, Sinnlosigkeit e Einzelfall, e determina a posigdo do
sujeito face a face com a sua identidade falaciosa, sem o controlo abso-
luto dos objectos, outrora a sua disposi¢do.!® O real objectivo passa a ser
«hiper-real», pelo que a sensibilidade subjectiva do século XX ocidental
se tem debatido para tentar reencontrar, de novo, a estratégia do jogo que
preside e sobrevive as alteragdes no tempo dos cédigos de usos e valores
nas sociedades humanas.!! Esta hiper-realidade do objecto, (na variante da

® NIETZSCHE, F. — Aus dem Nachlass der Achtigerjahre, «Werke in Drei Binden»,
Miinchen, Carl Hanser, 1973, 895-896, p. 751.

10 Ao falar em relativismo atomista refiro-me naturalmente & influéncia do pensa-
mento de Bertrand Russell, bem como & evolugdo da fisica quéntica, na determinagio de
linhas de forga inegdveis no perpectivismo da arte modernista, nio s6 no dominio liters-
rio, mas pldstico, na demarcagdo dos pressupostos cubistas.

110 termo «hiper-real» ¢ utilizado por Jean Baudrillard como correlativo das sig-
nificagdes de «hipotipose» e «espectacularidade», no contexto de um estudo sobre o esta-
tuto da imagem no cinema: «Cinema plagiarises and copies itself, remakes its classics,
retroactivates its original myths, remakes silent films more perfect than the originals, etc.
All this is logical.» The Evil Demon of Images. Sydney, Power Inst. of Fine Arts Pub.,
1987, p. 33.
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«sobre-realidade» surrealista) como acima se revelou paradigmaticamente
na realidade impositiva da mala de mio de Winnie no cengrio de Happy
Days, manifesta-se, muitas vezes, na brutalidade do fascinio pelas ima-
gens, pelo que pode reconhecer-se claramente no cinema e no experimen-
talismo do teatro, bem como no discurso nonsense: Ciema is fascinated
by itself as a lost object just as it (and we) are fascinated by the real as
a referential in perdition (Baudrillard, 1987: 33). Por sua vez, em Alice in
Wonderland, a hiper-realidade do objecto, a fatalidade da sua existéncia
nos dominios do fantastico onirico, é um dado dos mecanismos auto-refe-
renciais da linguagem, como mais adiante o excerto escolhido para and-
lise o podera evidenciar.

A questdo pode igualmente ser desenvovida, como o faz Baudrillard,
a partir dos contetidos politicos e morais que definem numa sociedade os
sentidos de bem e de mal. Muito curiosamente, as fronteiras estabelecem-
se entre 0s polos de conformidade, representado pelo tradicional instinto
de auto-conservagdo, e de inconformidade, representado por um absurdo
instinto de espectéculo, o instinto «imoral, «cinico», o «principio irénico
do Mal». Evita-se a catdstrofe nuclear pelo terror da aniquilagio do espec-
ticulo e ndo pelo instinto natural de auto-preservagio:

Even revolution can take place only if there is the possibility of spec-
tacle, what people of goodwill deplore is that the media have put an end to
the real event. But if we take the example of the nuclear threat, it may be
that its destillation in the simulated panic of our daily life, in the spectacu-
lar obsessions and thrills that feed our fear, and not the balance of terror (there
is no strategic guarantee in deterrence, nor is there, in fact, any instinct of
self-preservation), is that in nuclear war the event is likely to eliminate the
possibility of the spectacle. This is why it will not take place. (...} The drive
to spectacle is more powerful than the instinct of preservation, and it is on
the former that we must rely. (...) Hail the secret rule of the game whereby
all things disobey the symbolic law! (Baudrillard: 1987).

Repare-se que, no fundo, a dramaticidade autotélica de uma lingua-
gem nonsense e absurda assume-se na descoberta da estratégia de jogo que
sustenta o espectdculo de todas as ocorréncias da vida, indispensédvel A
sobrevivéncia do homem. Alice precisa de se rever no sonho, no interior
da sua consciéncia, que € o espago interior da terra, e confrontar-se num
pseudo-didlogo com figuras do seu imagindrio, no desdobramento dos seus
préprios enunciados em silogismos de uma légica auténoma e heterodoxa.
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Estragon e Vladimir, as personagens principais de Waiting for Godot, pre-
cisam de esperar e sentir a ilusdo de serem esperados por Godot, a ver-
dadeira razio — absurda — do jogo dramético da peca. Em Happy Days,
Winnie fala, unicamente, porque se convence da presenca de Willie, como
espectador e ouvinte, por mais precdrio que este se apresente. Muito par-
ticularmente no teatro do absurdo, embora j4 patente no nonsense carrol-
liano, mais importante do que a «lei simbélica» de Baudrillard - explicita
na ironia metafisica de Godot e dos «dias felizes» — é a descoberta do
questionamento demente que releva a estratégia oculta do destino do
homem e das coisas no mundo, como o espectdculo tragico-cémico que
normalmente se entretece nas multiplas formas de designar o amor. Bau-
drillard prefere falar da corrupgdo da lei simbélica pelo principio irénico
do mal. Leia-se Beckett, em Happy Days: «Is it me you're after, Willie...
or is it something else? [Pause.] Do you want to touch my face... again?
[Pause.] Is it a kiss you're after, Willie... or is it something else? [Pause]
There was a time when I could have given you a hand. [Pause.] And then
a time before that again when I did give you a hand. [Pause.] You were
always in dire need of a hand, Willie.» (II).

2.3. Do ponto de vista histérico-literdrio, a questdo poético-retdrica e
a epistemoldgica, ligadas 2 problemitica do nonsense literdrio, como que
encontram uma espécie de sintese hegeliana no tragado das poéticas oci-
dentais pés-romanticas, num perfodo que se estende por toda a segunda
metade oitocentista e se prolonga pelo século XX modernista, até se pul-
verizar nas vanguardas surrealistas dos anos 40 e na literatura do absurdo
do p6s II Grande Guerra. Nesta perspectiva, justifica-se uma sucinta refle-
xd0 sobre estes planos de evolugdo diacrénica do nonsense no dmbito da
tradi¢do literdria britanica.

Em termos ideolégicos generalizantes, o nonsense literdrio inscreve-
se na esteira da poética romantica ocidental, no momento de desencanto
idealista que subverte as relagSes epistemolégicas entre sujeitos e objec-
tos, como anteriormente referido. E neste enquadramento que, no 4mbito
da linguistica histdrica, ao idealismo romantico, que observa a lingua na
genuinidade das suas raizes filolégicas, como a expressdo mais fiel da sub-
jectividade idiossincrdtica de um povo e, por ineréncia relativa, de um indi-
viduo, se substitui um positivismo historicista para o qual a linguagem ¢
um potencial de recursos a explorar. A crise epistemoldgica sofrida pelo
sujeito, no momento em que se processa a autonomizagdo dos objectos,
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marca analogamente o seu modo de conceber e usar a linguagem, sobre-
tudo nos dominios da expressdo poética, numa profunda alteracio dos
padrdes de representagdo e do sistema dos géneros. A referéncia do mundo
empirico, tal como outrora era percebida pelo sujeito (por isso, uma refe-
réncia subjectiva) e transmitida como contetdo ideolégico através da forma
linguistica, vai sendo substituida pela referéncia linguistica, acentuando-se
o carécter significante da linguagem e enunciando-se uma tendéncia para
a transformagdo dos discursos em metadiscursos, como o exemplo citado
do cinema e do teatro o explicita com clareza. Algo de semelhante se passa
com o carécter repetitivo, dobrado, de estruturas da composi¢io draméatica
das pegas «absurdas» de Beckett, no intuito de se explicarem reciproca-
mente. Por exemplo, em Waiting for Godot e Happy Days, a existéncia de
dois actos, mostrando o mesmo cendrio (com ligeiras alteracdes, todavia
significativas), ¢ determinante da quase inexistente progressio da situagio
inicial: a confirmar este processo saliente-se a natureza «pendular» das
sequéncias dialogadas, remetendo cada fala invariavelmente para a estru-
tura frdsica, para as palavras e os ritmos de enunciagfio, da anterior, lem-
brando afinidades com a composigio da lirica ¢ da mdsica: «— What am
I to say? / — Say, I am happy. / — I am happy. / — Soam I/ - So am I. /
— We are happy. / — We are happy. (Silence.) What do we do now, now
that we are happy? / — Wait for Godot. (Estragon groans. Silence.) (...)»
(Waiting for Godot, 1I).

Por seu turno, no dmbito dos estudos literdrios, a sequéncia histérica
destes condicionalismos ideol6gicos revela a preocupagio crescente com a
perspectiva teérico-critica, dando origem, ja no século XIX decadentista ¢
simbolista ao interesse de poetas como Poe, Baudellaire ¢ Mallarmé na
reflexdo sobre problemas especificos da linguagem poética, como objecto
auténomo; de igual modo, nas primeiras décadas novecentistas, ndo é for-
tuito nem ocasional o surto cientificizante das poéticas formalistas e estru-
turalistas, assentes nos pressupostos de «literariedade» como a differentia
specifica da linguagem poética relativamente a linguagem da comunicagio
comum.!?

Assim, o discurso nonsense emerge deste complexo contextual que,
sumariamente, indicia a perda de controle do sujeito dos objectos da sua

12 Egta questdo € complexa e de extrema amplitude, pelo que s6 € aqui abordada

€M Ccontornos muito esquemdticos, como um dado meramente operacional, na sequéncia
do desenvolvimento geral do ensaio.
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referéncia, a perda dos usuais padrdes e suportes do conhecimento ¢ da
representagdo subjectivos, a assungdo do papel determinante da linguagem,
na tentativa de reorganizagdo de um mundo de imagens fragmentadas. Tal
como o principio irénico do mal, na reflexdo de Baudrillard, se o nonsense
comunica sem utilizar os modelos convencionais de uma gramdtica de
enunciagdo e comunicag@o dos referentes exteriores € porque, antecipada-
mente, como uma espécie de saber visiondrio, tomou consciéncia da ino-
peracionalidade dos processos de comunicag@o vigentes. O porqué de um
discurso anti-norma neste espago vitoriano tem a ver com 0s esquemas de
esteriotipizacdo e consequente dissolugdo patentes nessa realidade social e
cultural. A inversao do idealismo romintico, numa forma de racionalismo,
através das correntes utilitaristas, bem como a nogdo de progresso indus-
trial e capitalista, aniquilaram de vez a transcendéncia roméntica, trans-
formando-a nas formas domesticadas do sentimentalismo melodramatico.
Mais acima aludi ao facto de o nonsense se situar na estreita faixa
que delimita os dominios da parddia no carnaval e na ficgdo. No fundo,
todo o sistema de inversdes, perversdes, radicalizagdes, levado a cabo pelo
discurso nonsense nao é senido o jogo altamente sofisticado de uma estra-
tégia ainda mal vislumbrada que anseia tornar mais presentes, mais viva-
mente sentidos, mais verdadeiramente concretos e plésticos, todas as coi-
sas, as palavras, os conceitos € as morais, as pessoas ¢ 0s seus jeitos de
ser. A este respeito, € curiosa a comparagido de Tigges das fébricas e das
grandes superficies comerciais a diciondrios: «Factories and department
stores have become the concrete equivalents of diccionaries, with their infi-
nite series of simultaneously presented goods of the utmost variety»!3
Naturalmente, ndo € possivel alhear a transformagfo econémica regis-
tada no mundo oitocentista das alteragdes radicais sofridas pela sociedade
de entdo. A industrializag@o e a consequente estrutura politico-social capi-
talista constréi-se a partir de um esquema de oposi¢des de elementos anti-
téticos, fundamentalmente, aqueles que indiciam niveis de prosperidade
econdmica e aqueles assentam em conflitos sociais latentes, activando uma
desestabilizacdo nos modelos do poder politico e administrativo. Estes con-
textos de mudanca identificam-se, nos planos da vida publica e da vida
privada dos individuos, com a distribuicdo dos seus tempos de trabalho e
de lazer. Repare-se que € nesta dimensdo de mudanca que se verificam alte-
racdes de estatutos e papéis sociais desempenhados por homens, mulheres

13 TiGGES, Wim — Anatomy of Nonsense, Amsterdam, Rodopi, 1987, p. 233.
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e criangas, pelo que, no plano laboral, as tensdes se articulam entre as fun-
¢Oes socio-estratégicas do patrdo, do empregado e do desempregado. Acen-
tua-se a ruptura entre modos de vida e c6digos comportamentais do campo
e da cidade, constatando-se, sobretudo, o facto de o meio urbano gerar
mais oportunidades de lazer, com o apoio consumista de uma classe média
laboriosa e de uma burguesia capitalista em ascens?o.

Este contexto cultural massificado, comercializdvel, enraiza o decli-
nio, no esteriotipo, e preconiza a parédia dos seus préprios modelos, ou
seja, de formas literdrias de uma tradigfio institucionalizada e banalizada.
O fenémeno ¢ visivel relativamente a autores romanticos consagrados,
como por exemplo, Wordsworth e Keats, sobretudo, ou a autores vitoria-
nos, de reminiscéncia romantica, como Tennyson.!* Deste modo, a litera-
tura nonsense instaura-se como reacgiio contra a mentalidade que gera o
tipo de moldura socio-cultural da Inglaterra vitoriana: contra o discurso
esteriotipado dos epigonos dos grandes nomes; contra a falta de sentido
critico de uma atitude massificada da literatura e das artes, em geral; con-
tra o desajuste evidenciado por essa sub-arte, na sua consideragdo e repre-
sentacdo de formas alteradas de um relacionamento humano e social.

Em sintese, a evolugdo da estética pés-romintica é elucidativa, em
termos teéricos, do modo como uma consciéncia epocal marcada pelo cep-
ticismo pode denunciar processos desconstrutivos em arte. No caso da lite-
ratura, o discurso nonsense ¢ uma forma de desmontagem da 16gica refe-
rencial, através do sistema linguistico, nas suas operagdes semdantico-sin-
ticticas de representagdo.!s

3. E precisamente com base nestas premissas que deve compreender-
-se a ligagdo implicita de correntes e movimentos artisticos com relevan-
cia na arte novecentista, como por exemplo o Dadafsmo e o Surrealismo,
com o conceito nonsense enquanto destituicio de significados, desmonta-
gem e deslocamento de campos referenciais. Nesta acepg¢do pode, entdo,

14 Pelo facto de estes autores serem alvo de imitagbes epigonais menores, tornando-
S€ a sua escrita como que «parodizada» nos seus tracos poético-estilisticas mais idios-
sincrdticos, ndo lhes retira mérito artistico, no contexto geral da literatura romdntica
inglesa. Yeats designa a geragdo de poetas que incluem Tennyson, Browning, Swinburne
e ele préprio de «os dltimos roménticos» e, com certeza, nio num sentido pejorativo.

13 Cf. BErrIO, Garcia — Teoria de la Literatura, Madrid, Cétedra, 1989, p. 269 ss.
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entender-se a conclusdo enunciada por Breton, nos Manifestos do Surrea-
lismo, acerca do poder germinador da linguagem poética: «(...) du fait que
I’enonciation est & 'origine de tout, il s’ensuit qu’ «il faut que le nom
germe pour ainsi dire, sans quoi il est faux».! E no amago do procedi-
mento origindrio da linguagem poética nos discursos do ndo-sentido ¢ do
absurdo que se entende a real a relagio de espectacularidade necessdria, €
ndo de verdade, entre sujeitos ¢ objectos. Dai, a dramaticidade dos enun-
ciados e o sentido de parédia que lhes estd implicito: simultaneamente tra-
gica e humoristica, por vezes, transgressoramente estiipida e violenta:

There is something stupid in the raw event, to which destiny, if it exists, can-
not help but be sensitive. There is something stupid in the current forms of
truth and objectivity, from which a superior irony must give us leave. Every-
thing is expiated in one way or another. Everything proceeds in one way or
another. Truth only complicates things.» (Baudrillard: 1987).

Esta alteragio dos modelos de representag@o literdria na viragem do
século XIX para o século XX corresponde, na andlise de Kristeva, ao fim
da narrativa romanesca romantica, enquanto totalizante do processo signi-
ficante da linguagem, através da utilizag@o das personagens e das intrigas,

cedendo o lugar a «era da linguagem poética» e a respectiva perda de
dominio do sujeito da unidade do processo de enunciagio:

(...) personne — aucun personnage, aucun unité linguistique, discursive ou rhé-
torique, ne peut embrasser 1'unité du procés. Que toutes les unités s’épuisent
en conséquence, et que du méme coup s’épuise le langage, le genre, le sujet
qui les supporte: voild qui met fin au récit totalisant et qui ouvre, pour toute
la premiére partie de notre siecle, I’¢ére du langage poétique.!”

Assim, a linguagem poética que se estabelece na esteira da tradigdo
teorizada por Mallarmé, praticada nas escritas de Lautréamont, Rimbaud,
¢ distendida pelas vanguardas novecentistas do Dadaismo e Surrealismo,
afigura-se como um espago quase laboratorial de experiéncias, no qual se
joga com as possibilidades de transgressdo das préprias estruturas regula-
mentares da lingua, na deslocagdo dos enunciados para estratos sub ou

16 Manifestes du Surréalisme, Paris, Gallimard, 1985, p. 166.
17 KRISTEVA, J.— La Révolution du Langage Poétique, Paris, Seuil, 1974, p. 615,
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inconscientes da percepcdio subjectiva. Acima de tudo, este processo de
desmontagem das finitudes estruturais da cultura humanista visa atingir os
respectivos planos de significagdo e, como tal, os mitos, as ideologias, as
posi¢des e estratégias socio-politicas, na medida em que, paradoxalmente,
na pulverizacio e dissolugdo dos sentidos enunciados, na admissdo do
siléncio, a linguagem poética se apresenta limitada no tradicional papel de
metalinguagem ou contemplagdo filoséfica do mundo.

Fundamentalmente, a diferenga que increve o discurso nonsense no
interior dos limites da parddia carnavalesca e da ficcional é paradigmadtica
da limitagdo da linguagem poética ao longo do século XX, na representa-
¢do do sujeito e do mundo. Aos indices de dramaticidade que a enuncia-
¢do poética se compraz em incrementar nas estruturas ja fluidas da narra-
tiva e da lirica, continuando a lenta corrupg¢io romintica da cldssica triade
de géneros, corresponde, quase paradoxalmente, uma crescente indiferenga,
um anonimato ou, noutros casos, um heteronimato, muitas vezes siléncios
e vazios de identidade subjectiva.

E nesta linha de continuidades que se instaura o absurdo do teatro
beckettiano, no qual, frequentemente, o jogo pantomimico dos actores em
cena € dissonante com as falas proferidas; por seu turno, as personagens
da peca sdo tdo construidamente absurdas que jd nio sdo mais elementos
de uma fic¢do levada a cena, uma vez que, praticamente, ndo existem con-
teiidos diegéticos definidos. As personagens, sejam elas Vladimir, Estra-
gon, Pozzo ou Lucky de Waiting for Godot, Winnie e Willie de Happy
days, sdo os proprios actores durante o tempo da sua permanéncia em cena
— nédo enquanto pessoas. Assim, tornam-se irrelevantes pormenorizadas des-
crigdes fisicas e psicolgicas das personagens a interpretar na pega: de
Winnie, por exemplo, faz-se um esbogo esquemético da sua aparéncia fisica
— plump — da idade aproximada — 50 anos — e deixa-se ao critério do ence-
nador escolher, de preferéncia, uma actriz loira. Mais importante € a indi-
cagdo de cena quanto 2 situagdo da actriz no palco, tanto no I como no
IT acto: «Embedded up to above her waist in exact centre of mound, Win-
nie.»(I); «Scene as before. Winnie embedded up to neck, hat on head, eyes
closed. Her head, which she can no longer turn, nor bow, nor raise, faces
front motionless throughout act. Movements of eyes as indicated.»(II). A
pega depende da representagdo em palco, da performance, mais do que dos
préprios sujeitos, em si e por si. E neste aspecto, como a citagio de Happy
Days o evidencia claramente, Beckett € exfmio ¢ rigoroso nas indicagoes
de cena que interpde substancialmente aos textos das falas das persona-
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gens. Repare-se na sequéncia de uma das falas de Winnie no II acto —

alids, todo o texto é essencialmente um mondlogo da figura feminina, em
quase simulagdo de didlogo com a presenca abstracta do marido, Willie:!8

(...) [Pause] And now?[Long pause.] The face.[Pause.] The nose. [She squints
down.] I can see it... [squinting down]... the tip... the nostrils... breath of
life...that curve you so admired... [pouts]... a hint of lip... [pouts again]...if 1
pout them out...[sticks out tongue]... the tongue of course... you so admired...
if 1 stick it out... [sticks it out again]... the tip... {eyes up]... suspicion of
brow... eyebrow... imagination possibly... [eyes left]... cheek... no... [eyes
right]... no... [distends cheeks)... even if I puff them out... [eyes left, distends
cheeks again]... no... no damask. [Eyes front].] That is all. [Pause.] The bag
of course... [eyes left]... a little blurred perhaps... but the bag. [ Eyes front.
Offhand.] The earth of course and sky. [Eyes right.] The sunshade you gave
me... that day... [pause.]... that day... the lake... the reeds. [Eyes front. Pause.]
What day? [Pause.] What reeds ? [Long pause. Eyes close. Bell rings loudly.
Eyes open. Pause. Eyes right.] (...)

A importincia da performance do actor em cena sobre os contetidos

de sentido das falas € igualmente marcante ao longo do texto de Waiting
for Godot, como se pode ler no exemplo a citar de seguida, a longa «tirada»

de Lucky (cerca de pdgina e meia de texto) que aparece como uma espé-

cie de lengalenga de «cassette», sem pontuagio, nexos difusos, mas com
a forca impositiva de algo que tem de ser dito, necessariamente:

During Lucky’s tirade the others react as follows: 1) Vladimirand Estragon
all attention, Pozzo dejected and disgusted. 2) Viadimir and Estragon begin
to protest, Pozzo’s sufferings increase. 3)Viadimir and Estragon attentive
again, Pozzo more and more agitated and groaning. 4) Vladimir and estra-
gon protest violently. pozzo jumps up, pulls on the rope. General outcry. Lucky
pulls on the rope, staggers, shouts his text. All three throw themselves on
Lucky who struggles and shouts his text.

LUCKY: Given the existence as uttered forth in the public works of Puncher
and Wattmann of a personal God quaquaquaqua with white beard quaqua-
quaqua outside time without extention who from the heights of apathia divine
athambia divine aphasia loves us dearly with some exceptions for reasons
unknown but the time will tell and suffers like the divine Miranda with those

18 Estas presengas quase ausentes, ou mesmo ausentes, so peculiares na dramatur-

gia de Beckett, como € o caso flagrante da figura de Godot em Waiting for Godot.
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who for reasons unknown but time will tell are plunged in torment plunged
in fire (...) the labours left unfinished crowned by the Acacacacademy of
Antropopopometry of Essy-in-Possy of Testew and Cunnard (...)

Esta mesma nogéo de performance elaborada da figura, num contexto
cénico altamente construido e artificial, pode transpor-se para o dmbito do
nonsense tipico da tradigdo carrolliana, ao evidenciar-se essencialmente o
jogo linguistico que se descentra de, inverte, perverte as significagdes
usuais dos objectos da sua referéncia, fazendo uso de personagens como
Alice da mesma forma que o teatro de Beckett utiliza os actores. Leia-se
Carroll num excerto de Alice in Wonderland e atenda-se a sua estrutura
narrativa constituida significativamente por sequéncias puramente dramd-
ticas:

«Very true», said the Duchess: «flamingoes and mustard both bite. And the
moral of that is ~ "Birds of a feather flock together."»

«Only mustard isn’t a bird», Alice remarked.

«Right as usual», said the Duchess: «what a clever way you have of
putting things!»

«It’s a mineral, I think», said Alice.

«Of course it is», said the Duchess, who seemed ready to agree to every-
thing that Alice said; «there’s a large mustard-mine near here. And the moral
of that is — "The more there is of mine, the less there is of yours."»

«Oh, I know!» exclaimed Alice, who had not attended to this last remark,
«it’s a vegetable. It doesn’t look like one, but it is.»

«I quite agree with you», said the Duchess; «and the moral of that is —
«Be what you would seem to be» — or if you’d like it put more simply —
«Never imagine yourself not to be otherwise than what might appear to others
that what you were or might have been was not otherwise than what you have
been would have appeared to them to be otherwise.» (AWL. 107-108).

Em relagdo aos textos «absurdos» de Beckett, a grande diferenca do
nonsense caracteristico de Carroll e, igualmente de Lear, encontra-se na
preocupagédo destes na estruturagido de um sentido de coesdo e motivacdo
linguisticas internas & composi¢do no seu todo, independentemente da falta
de nexos com o exterior das referéncias. Na literatura do absurdo a coesdo
do todo € um dado que quase se dilui na fragmentaridade e dispersio dos
ndo-sentidos violentamente, displicente e arrogantemente introduzidos nos
enunciados, como é o caso flagrante de muitas sequéncias de Waiting for
Godot:
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VLADIMIR: Ceremonious ape!

ESTRAGON: Punctilious pig!

VL.: Finish your phrase, I tell you!

EST.: Finish your own!
Silence. They draw close, halt.

VL.: Moron!

EST.: That the idea, let’s abuse each other.
They turn, move apart, turn again and face each other.

VL.: Moron!

EST.: Vermin!

VL.: Abortion!

EST.: Morpion!

VL.: Sewer-rat!

EST.:Curate!

VL.:Cretin

EST.: (with finality). Crritic!

Detenho-me na apreciag@o das estruturas de coes3o e coeréncia inter-
nas do texto propriamente nonsense e regresso a Carroll, ao passo citado
de Alice. A distor¢do das imagens af reflectidas ndo se identifica inteira-
mente com um jogo de reflexos e simetrias simples de estruturas sintdcti-
cas, como acontece em grande parte dos enunciados nonsense, inclusive
em Alice in Wonderland. Em causa estd, neste didlogo entre as persona-
gens de Alice e da Duquesa, um equivoco radical, por parte desta, relati-
vamente as referéncias objectivas. A fala final da Duquesa reflecte nitida-
mente esta problemdtica: Be what you would seem to be. De tal modo que
objectos de natureza diversa sdo classificados dentro de uma mesma cate-
goria existencial apresentando, por conseguinte, caracteristicas semelhan-
tes: assim, na visdo da Duquesa, os flamingos e a mostarda sdo aves. Por
sua vez, ao considerar a fala de Alice, ndo pode argumentar-se uma com-
pleta destituicdo de sentido referencial 2 identificacdo da mostarda com
um mineral, ainda que de modo obliquo, uma vez que o aspecto granu-
lado da especiaria pode lembrar a aparéncia arenosa, a que certos mine-
rais podem ser reduzidos. Daf resulta a falta de convicgdo da crianca, ao
tentar enquadrar a mostarda no grupo vegetal.

Voltando a ultima fala da Duquesa, no fragmento de Alice acima trans-
crito, a condicionalidade patente a toda a estrutura sintictica — would —
alerta para os termos do aparato conceptual comum a um tipo de morali-
dade tradicional, que de bom grado optaria pela maxima da Duquesa, con-
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tudo, sem o condicional: Be what you seem to be. A razio de espectacu-
laridade entre o ser e o parecer, 0 bem e o mal, a vida e o carnaval, a ver-
dade e o destino, é da mesma ordem hiper-real, ou sobre-real, daquela que
se verifica nas pegas absurdas de Beckett.!? Freud € naturalmente perspi-
caz na percep¢io que faz do problema em termos da andlise ao «dito de
espirito», referindo-se a essencialidade do terceiro termo — o do receptor
ou espectador — para o efeito de ironia cémica produzida no didlogo espi-
rituoso: «Si j’arrive, par la communication de mon mot d’esprit, 2 provo-
quer le rire chez autrui, je me sers en realité de ce tiers pour éveiller mon
propre rire.».2® No entanto, é fundamental o Jjogo de deslocamentos ope-
rado no curso do didlogo quanto as expectativas de recep¢do iniciais: «Le
déplacement joue toujours entre un discours et une réponse, dont la suite
des idées prend un cours différent de celui qu’indiquait le discours ini-
tial.» (Freud:1971,78). Em Alice, este desvio é facultado e justificado con-
venientemente pelo sonho que enquadra a narrativa da crianga no interior
da terra; em Waiting for Godor e Happy Days os descentramentos sio de
imediato provocados pelo arranjo esquemdtico do palco e pelos posicio-
namentos controversos das personagens em cena, coadjuvados por um
nimero elevado de enunciados deliberadamente disparatados.

Dentro desta perspectiva, torna-se esclarecedor um confronto reno-
vado com texto de Carroll, no didlogo citado, no momento em que depois
de reflectir sobre a identificagdo efectuada pela Duquesa, da mostarda com
um pdssaro, Alice decide que a mostarda ndo é um passaro mas um mine-
ral:

«Of course it is», said the Duchess, who seemed ready to agree to every-
thing that Alice said; «there’s a large mustard-mine near here. And the moral
of that is — "The more there is of mine, the less there is of yours."»

Assim, para além de uma evidente deslocagio dos referentes textuais,
quanto a sua referéncia externa, explicita, por exemplo, no equivoco das
significages (a mostarda é passaro / mineral), assiste-se igualmente a uma
alteragdo da ordem estabelecida na hierarquia dos valores. Este facto releva,

19 Seria pertinente apenas lembrar a importéncia das artes plésticas de tradi¢do sur-
realista na clarificagio muito explicita deste tipo de expressio dramatizada do especta-
culo que pGe em causa as usuais fronteiras do real e da representagao.

2 70 Mot d "Esprit et ses Rapports avec L'Inconscient, Paris, Gallimard, 1971, p. 179.
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essencialmente, da utilizagdo do equivoco em palavras homénimas, como
mine. Por um lado, na primeira acepgéo referida pelo texto, mine designa
mina, na sequéncia da identificagdo da mostarda com um mineral. Por outro
lado, na segunda acepg@o, mine € o pronome possessivo na primeira pes-
soa do singular. Note-se que, em termos sintdctico-morfoldgicos, a altera-
¢do € significativa, pois denota a mudanca de acento caracteristica do dis-
curso simbolizante tal como Freud o descreve na Interpretagdo dos
Sonhos.?! A importincia contextual do substantivo, a mina, relativamente
ao seu partitivo (de mostarda), converte-se na importancia contextual do
pronome possessivo, enquanto este funciona como uma espécie de partitivo
do sujeito, determinando-lhe uma supremacia relativa, face a qualquer outro
sujeito oponente: The more there is of mine, the less there is of yours. Neste
sentido, o problema da alteragdo de acento torna-se fundamental na mudanga
radical proposta pelo texto quanto aos conteddos morais que o motivam
internamente, diversos dos contetidos de uma ordem moral, nas estruturas
do mundo exterior. Segunda esta ultima, torna-se incoerente equacionar-se
mine (mina de minerais) com mine (meu), na sequéncia das falas de Alice
com a Duquesa. Segundo a ordem (moral) interior ao texto, a coeréncia
aparente firma-se no jogo da homonimia, deixando ler subrepticiamente uma
16gica de associagdes simbdlicas, a partir da denotagdo de mina. Deste
modo, a «mina» pode enunciar simbolicamente «riqueza», um bem, um
valor, algo que pode ser pertenca de alguém (meu: mine). Daf a «moral»
extraida pela Duquesa, relativamente aos seus eventuais pertences.

4. Num sentido mais vasto, a no¢do de «efeito» de recepgdo do dito
de espirito, contido nos enunciados linguisticamente elaborados dos textos
nonsense ¢ absurdos, as nog¢des de espectdculo e parédia intrinsecas ao ser
dramético dos enunciados nonsense ¢ absurdos, relaciona-se com o poder
evocativo de discursos eminentemente simbélicos, como os dos textos miti-
cos, destinados a forgar no receptor um entendimento mais profundo e,
porventura, desestabilizador, do mundo habitual.?? Assim, em Alice, o

21 Uma breve alusio deve ser feita ao tratado de Freud sobre a interpretagio psi-
canalitica dos sonhos, descrevendo promenorizadamente as operages de desconstrugio
do real efectuadas na simbolizag¢do onirica, articuladas essencialmente nos eixos da con-
densacdo e deslocac@o das referéncias reais. Cf. FREUD, Sigmund — The Interpretation of
Dreams, Harmondsworth, The Pelican Freud Library, 4, 1976.

22 Esta posigio critica é assumida por William A. MADDEN, relativamente a Alice in
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motivo mitico da busca de algo, levada a efeito pelo herdi, segundo as
modelizagGes dos contos populares de uma tradiggo folclorista, pode enca-
rar-se como uma das significagdes adstritas a j4 mencionada viagem oni-
rica de iniciagdo de Alice, ap6s a descida pelo buraco do coelho. Em Bec-
kett, as viagens transformam-se em paragens em que a acgio se esgota na
espera indeterminada por alguma coisa, alguém, que nunca chega a apa-
recer (Waiting for Godot), ou na dispersdo de nexos que ligam o presente
de uma mulher, cada vez mais enterrada num buraco da terra, a uma mala
de mdo e a um marido praticamente inconsistente, & memoria pulverizada
e banal do seu passado. Em Waiting for Godot, o cendrio dos dois actos
€ um caminho e uma 4rvore, mas a cena decorre 2 margem do caminho,
tendo como ponto de partida a atengdo dada as botas de Estragon. Em
Happy Days, a cena imobiliza-se sobre a tensdo do mondlogo (dramatico)
da figura feminina, limitada de movimentos, uma vez que aparece literal-
mente enterrada na terra, tanto no I como no II acto, no qual s6 se vé a
cabeca. Os unicos movimentos de Winnie resumem-se a uma inspec¢io
cuidadosa e repetitiva de todos os objectos acumulados anarquicamente
dentro da mala de mao, incluindo um revélver. Por sua vez, a figura mas-
culina do marido, quase uma auséncia de falas ao longo da pega, € o Wnico
a movimentar-se — de gatas — antes do fecho da cortina: apenas num sus-
suro, articula parte do nome da mulher — Win — olhando-a abstracto: algo
que ela quer entender como uma declaragdo de amor. S6 agora € chegado
o tempo destinado para cantar, ao jeito das caixinhas de miisica:

Though I say not

What I may not

Let you hear

Yet the swaying

Dance is saying,

Love me dear! (...) (Final do II Acto)

E que tanto nos ndo-sentidos como nos absurdos, nas parédias carna-
valescas e nas fantasias dos sonhos, na espectacularidade dos efeitos espe-

Wonderland de Carroll, num ensaio intitulado Framing the Alices, «<PMLA», 101: 3 (May
1986) p. 362-373: «The language here approximates the description of the effect attribu-
ted to «mythtexts», texts designed to force us into modifying our conventional unders-
tanding of reality.» (p. 364).
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ciais da hiper-realidade, nos principios do mal e do amor, de todos os ter-
rores ¢ de todas as comédias, hd uma espécie de sublimacio demente e
ingénua na crenga de uma estratégia para o jogo das infinitas possibilida-
des do destino.

Oh this is a happy day, this will have been a happy day! [Pause] Afer
all.[Pause.] So far.

Filomena Aguiar de Vasconcelos
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