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RESUMO

A obra de arte dramatica, diferentemente de outras formas artistico-literarias, € a
que de forma mais prética e imediata estabelece uma relagdo entre seu realizador e o publico
ao qual ela é destinada. Contudo, o drama moderno, produzido a partir do final do século
XIX, passou por uma série de crises e adaptacdes quanto a forma e ao conteudo, decorrentes
de varias mudancas ocorridas nos mais diversos setores da sociedade.

Edward Albee é um dos maiores dramaturgos norte-americanos da segunda
metade do século XX. Seguindo uma tradi¢cdo que produzira grandes talentos como Eugene
O’Neill, Tennessee Williams e Arthur Miller, o novo autor surge em 1958 com seu texto, The
Zoo Story, associado ao Teatro do Absurdo. A peca, de forma minimalista, pde em cena dois
bancos de praga e duas personagens: Peter que é a prdpria personificacdo do self made man, ja
que estd enjaulado aos ideais e aos valores burgueses de vida, e Jerry o outsider ou o
transeunte permanente que ndo se insere nos padrdes, no cddigo moral e de valores
socialmente estabelecidos. Entretanto, ou por isso mesmo, possui uma capacidade reflexiva
extremamente agucada.

O objetivo de nossa pesquisa € tratar de um aspecto da peca — a questdo da
absurdidade e da liberdade, como formas de transcender a angustia existencial e a vida sem
significado em um contexto destituido de simbolos metafisicos.

Analisar-se-30 os elementos relacionados a estes tdpicos, bem como o modo que
servem de instrumento para o esvaziamento da ideologia burguesa, que culmina na critica
4cida que Edward Albee desfere ao American way of life.

ABSTRACT

Dramatic art, differently from other literary-artistic forms, is the one that most
practically and immediately establishes a relationship between its producer and the audience it
is created for. However, modern drama, produced since the end of nineteenth century, has
gone through many crises and adaptations in its form and content, originated from many
changes occurred in the various instances of society.

Edward Albee is one of the major American playwrights of the second half of the
twentieth century. Following a tradition which produced gifted authors such as Eugene
O’Neill, Tennessee Williams and Arthur Miller, the new author appears with his play The Zoo
Story in 1958, associated to the Theater of the Absurd. The play, in a minimalist way, stages
two park benches and two characters: Peter, the personification of the self made man, encaged
in the bourgeois ideals and values of life; and Jerry, the outsider or the permanent transient
who does not fill in the patterns, in the moral code or the established social values. However,
or because of this, he has a sharpened reflexive ability.

The aim of our search is to treat one aspect of the play — absurdity and freedom — a
means of transcending existential anguish and life without meaning, in a context deprived of
metaphysical symbols.

We intend to analyze elements related to these topics, as well as the way they
function as instruments for the emptying bourgeois ideology which, ends up the sour criticism
Albee aims at the American way of life.
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“Vais encontrar o mundo disse-me meu pai, a porta do Ateneu.
Coragem para a luta”. Bastante experimentei depois a verdade deste
aviso, que me despia, num gesto, das ilusdes ingénuas da crianga
educada exoticamente na estufa de carinho que é o regime do amor
doméstico, diferente do que se encontra fora, tdo diferente que
parece os poemas dos cuidados maternos um artificio sentimental,
com a vantagem unica de fazer mais sensivel a criatura a impressao
rude do primeiro ensinamento, t€émpera brusca da vitalidade na
influéncia de um novo clima rigoroso. Lembra-nos, entretanto, com
saudade hipdcrita, dos felizes tempos; como se a mesma incerteza de
hoje, sob outro aspecto, ndo os houvesse perseguido outrora e nio
viesse de longe a enfiada das decepg¢des que nos ultrajam.

(O Ateneu — cronica de saudades, Raul Pompéia)
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INTRODUCAO

A obra de arte dramatica, diferentemente de outras formas artistico-literarias, € a
que de forma mais pratica e imediata estabelece uma relagéo entre seu realizador e o publico
ao qual ela é destinada. Contudo, o drama moderno, produzido a partir do final do século
XIX, passou por uma série de crises e adaptacdes quanto a forma e ao contetido’, decorrentes
de vdarias mudancgas ocorridas nos mais diversos setores da sociedade. Dessa forma,
desenvolveu “estratégias de salvamento” para poder retratar no palco determinadas alteracdes
advindas da reestruturacdo social vigente como, por exemplo, o desenvolvimento industrial,
as descobertas cientifico-tecnoldgicas e as conseqiientes modificacdes acarretadas na vida das
pessoas. De modo oposto ao que era produzido até entdo, essa nova dramaturgia iniciada
nesse periodo, representard um exame minucioso, uma radiografia do funcionamento da
estrutura doméstica burguesa, j4 que o drama moderno aparece com a consolidacdo da

burguesia.

Em uma peca de estrutura cldssica ou tradicional, podemos perceber que as
personagens e o enredo desse tipo de drama compreendem o mundo como algo que é

ordenado e faz sentido, a realidade é percebida como sélida e segura.

Apresentacio, desenvolvimento e solu¢ao de um conflito — eis 0 esquema
habitual da chamada peca bem feita, alimento rotineiro dos espetaculos.
Esse processo construtivo sugere a idéia de unidades de acdo, tempo e lugar.
As personagens, dado o tempo minimo em que se desnudam para o publico,
surgem no palco ja a beira da crise aguda que lhes definird o destino. Para
que ndo se disperse a atencdo do espectador e ndo se prejudique a
organicidade do texto, concentram-se os conflitos num tempo e num lugar.
Os conceitos mais ou menos restritivos dessas unidades fazem que a pega se
passe num dia ou em meses e num so recinto ou na mesma cidade. Tudo sao
convencoes e o texto, obra de ficcao, observa-as ou se liberta delas,
impondo-se pela prépria capacidade de convencer.” (Grifo nosso)

' Ver SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno (1880-1950). Tradugio Luiz S. Repa. Sdo Pulo: Cosac &
Naify, 2001. )
2 MAGALDI, Sabato. Iniciacao ao Teatro. Sdo Paulo: Atica, 1995, p. 17-18. (Série Fundamentos)



Contudo, a partir do século XIX, o chamado drama burgués passou por uma série
de transformagdes em sua forma e em seu contetido, que vdo da preocupagdo com oOs
elementos textuais, até a cOpia fiel da realidade que culmina no Realismo/ Naturalismo.
Assim, temos variagdes que vao desde o modo de compor as personagens, ji que as
transformagdes teatrais advém das mudancas sociais, até os elementos cé€nicos utilizados na
composicdo das pecas e seus significados diversificados. Desse modo, os escritores, muitas

vezes, estavam intencionados em trazer questdes sociais em voga para o palco.

Em decorréncia das mudancas advindas no contexto da segunda guerra e novas
propostas artisticas sendo apresentadas, surge, no final da década de 50, nos Estados Unidos,
um dramaturgo que mudaria os rumos do teatro norte-americano moderno: Edward Albee.
Seguindo uma tradicdo que produzira grandes talentos como Eugene O’Neill, Tennessee
Williams e Arthur Miller, e que mostrava um contexto mais realista e social, o novo autor
surge em 1958 com seu texto The Zoo Story. Associado, primeiramente, por Martin Esslin,
dentre outros dramaturgos, ao Teatro do Absurdo, que surgira h4 alguns anos, em Albee esse
tipo de drama fard ressoar em uma profunda reflexdo filoséfica sobre a natureza humana.

O melhor dos dramaturgos americanos das décadas de 40 e 50 tinha
sido um critico da sociedade, do modo como a populagdo se comportava em
relag@o uns aos outros ou 0 modo como grupos com poder se comportava em
relacdo ao individuo. Era um drama de sala de estar onde escritores como
Lillian Hellman, William Inge, Arthur Miller e Tennesssee Williams
pressionaram as espinhas da classe média. O tema implicito para todos esses
escritores foi o comportamento social. Os novos dramaturgos do continente,
por outro lado, lidavam com a existéncia como um tdpico em si mesma e,
conseqilentemente, tratavam-na filosoficamente. Obviamente, era ainda o
povo e o comportamento social, mas o quadro de referéncia ndo era mais
sociolégico.

3> MAROWITZ, C. Introduction. In: . New American Drama. Great Britain: Penguin Books, 1966, p. 9-
10. [The best of the American playwrights in the forties and fifties had been critical of society; of the way people
behaved towards each other or the way power-groups behaved towards the individual. It was a room-sized drama
where writers like Lillian Hellman, William Inge, Arthur Miller and Tennesssee Williams squeezed at middle-
class pimples. The implicit theme for all these writers was social behaviour. The new continental playwrights on
the other hand dealt directly with existence as a subject in itself, and consequently dealt with it philosophically.
Of course, it was still people and social behaviour, but the frame of reference was no longer sociological]
Atentamos para o fato de que todos os textos, em lingua estrangeira, em que nao houver a meng@o ao tradutor, as
traducdes serdo de minha autoria.
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Esse novo autor, que reacenderd a dramaturgia norte-americana nesse periodo,
encontraria na forma dramatirgica a melhor maneira de relacionar harmoniosamente, no
nosso entendimento, forma — o género teatral preza pelo embate entre duas personalidades - e
contetido, questionando-se sobre o papel e o modo como se estabelecem as relacdes
intersubjetivas. Essa “nova concepcdo” dramatirgica surgiria logo apds a Segunda Grande
Guerra Mundial e encontraria em Eugene lonesco e Samuel Beckett as caracteristicas mais
acentuadas, como categorizada por Martin Esslin no seu famoso livro de 1962, O Teatro do
Absurdo.

The Zoo Story, a primeira pega encenada de Albee teve sua montagem de estréia
em Berlim em 1959, pois, nos Estados Unidos, ndo havia a época a abertura apropriada a
novos dramaturgos, as pecas experimentais e aos espeticulos de cunho e de temética
alternativas em espagos comerciais. Por isso, trabalhos que se diferenciassem dos famosos
espetdculos e comédias On-Broadway, caracterizadas pelo rapido retorno financeiro - eram,
em certa medida, repudiadas do grande publico do mainstream.

Além do mais, a compreensdo deste tipo de teatro, ainda muitas
vezes incompreendido pelos criticos, deveria, creio eu, elucidar tendéncias
do pensamento contemporaneo em outros campos, ou pelo menos mostrar de
que forma uma nova convengdo como esta reflete as mudancas ocorridas, no
214e . . 9N . . . . . 4
ultimo meio século, na Ciéncia, na Psicologia e na Filosofia.

Modernamente, Edward Albee é considerado pela critica como um dos grandes
nomes da dramaturgia norte-americana e mundial, especialmente depois dos anos 50, pela
qualidade de seu vigoroso trabalho, que destréi as bases do otimismo americano, e
corroborado pelas indmeras traducdes e encenagdes de suas pecas pelo mundo. O dramaturgo
é, sem duvida, ainda um grande autor no teatro contemporaneo, pois, atualmente, aos 78 anos,

ainda continua ativo em seu trabalho de escritor, produtor e diretor.

Alguns criticos o colocam na tendéncia dominante das tradicdes
teatrais, outros atacam as mdltiplas implicagdes de suas pecas como

4 BSSLIN, Matin. O teatro do absurdo. Tradugdo Barbara Heliodora. Rio de Janeiro: Zahar, 1968, p 12.
11



dissimulagdo teatral. Criticos tém indicado intimeras e diversas influéncias
(...) Mas para Albee, uma conclusdo é inescapdvel: ele é um dos mais
controversos dramaturgos do nosso tempo. (...) Amado ou odiado, escoriado
ou glorificado, original ou imitativo, Albee é inegavelmente o maior
dramaturgo nos Estados Unidos no tltimo quarto de século.’

Contudo, anteriormente ao dramaturgo norte-americano, alguns artistas e fil6sofos,
antes do final Segunda Guerra Mundial, ja teorizavam e discutiam sobre a condi¢do do
homem moderno, em uma sociedade na qual o sentimento de certeza, a crenca em valores
socialmente estabelecidos e a fé na religidio comecavam a se abalar pela crise que as
mudancas histéricas e as guerras traziam a consciéncia dos seres humanos. Assim, para os
artistas modernos, todos esses elementos, no seu entendimento, havia sido mera ilusio,
simulacro de uma realidade falha que, de fato, ndo existia. Tais crencas nesses valores que, de
certa forma, traziam alivio as pessoas, cairiam por terra. Nesse momento, era necessirio que o
homem repensasse sobre o rumo que sua vida tomaria, na medida em que o sentimento de
certezas e verdades havia sido despedacado pela natureza que as guerras e a evolugdo do

pensamento humano traziam a consciéncia: a fragilidade e a efemeridade do homem.

A principal caracteristica dessa atitude € a sensag@o de que certezas e
pressupostos bdsicos e inabaldveis de épocas anteriores desapareceram,
foram experimentados e constatados como falhos, foram desacreditados e
sdo agora considerados como ilusdes baratas e um tanto infantis. O declinio
da fé religiosa foi disfarcado até o fim da Segunda Guerra Mundial pelas
religides substitutas como a fé no progresso, o nacionalismo e vdrias outras
faldcias totalitdrias. ©

Um desses primeiros artistas foi Albert Camus que, em 1942, no seu O mito de

L. . . . . ~ . .. 7
Sisifo, compreendia que “o sentido da vida € a questdo mais decisiva de todas”’, mas que o

S KOLIN, P.C. & DAVIS, J. M. Critical Essays on Edward Albee. Boston: G. K. Hall & Co., 1986, p.1. [Some
critics place him in the mainstream of major theatrical traditions; others attack the multiple implications of his
plays as theatrical posturing. Critics have identified numerous and diverse influences (...) But for Albee one
conclusion is inescapable: he is one of the most controversial playwrights of our time. (...) Liked or disliked,
excoriated or glorified, original or imitative, Albee is undeniably the major playwright in the United States in the
last quarter century.]

% ESSLIN, op. cit..p. 19.

7 CAMUS, Albert. O mito de Sisifo: ensaio sobre o absurdo. Traducio Mauro Gama. Rio de Janeiro:
Guanabara, 1989, p. 24. (a)
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homem ndo deveria buscar no suicidio uma saida para seus questionamentos, mas sim no
eterno esfor¢co de se manter consciente (usando a simbologia do mito, titulo de seu livro)
frente as agruras e as indaga¢des de um mundo em que s6 hd incertezas. Nesse sentido, para
Camus, o homem seria dominado por um sentimento de absurdo, ja que ndo v€ mais sentido e
harmonia em seu mundo, um mundo de guerras (e ndo apenas exteriores, mas também
interiores, do homem consigo préprio) onde ndo havia mais porque acreditar em certas
1lusdes. Desse modo, o homem se sentia um estranho.

Assim, podemos compreender que o absurdo representa uma condig¢do
ininteligivel, inapreensivel e obscura da realidade que caracteriza o homem moderno, um
homem cindido, dividido, de midltiplas personalidades e que ndo possui esperanca,
transcendéncia, nem Deus, nem religido, nem arte, nada para acreditar e dar liberdade a sua
consciéncia. O unico lugar onde esse sentimento pode ser retratado estd na fantasia ou no
absurdo da condi¢ao humana.

O absurdo, para Camus, poderia ser identificado como a condicdo humana dentro
de uma existéncia onde ndo ha harmonia. O autor se pergunta se hd alguma finalidade ou
propdsito na vida, ou seja, se vale a pena viver. Esse sentimento de absurdo apresentaria,
portanto, a separacdo que hé entre o homem e sua vida, nas palavras do proprio Camus.

A auséncia de objetivo no mundo que nos cerca simboliza esse sentimento e acaba
produzindo no homem o sentimento de angiistia através das acdes cotidianas irrefletidas. E
como Sisifo, que rola a pedra até o cume da montanha e nao vé€ finalidade nenhuma em seu
esforco, ja que a pedra rolard montanha abaixo e ele serd obrigado e repetir sua tarefa por toda
a eternidade. Ao contrdrio do que poderia se pensar, para Albert Camus, a subida da
montanha € o que hd de mais importante em Sisifo, pois é ali, na nova empreitada, que a

consciéncia e sua lucidez se fazem mais presentes e corroboram ndo o esforco que poderia se

13



pensar inttil, mas a luta consciente frente ao castigo dos deuses ou, metaforizado na figura
humana, a luta pela lucidez contra um mundo considerado absurdo.

A aparente falta de sentido na vida e a inquietude decorrente dessa situagdo deriva,
portanto, da consciéncia do absurdo, da fragilidade e da finitude da existéncia humana; da
perda de significacdo dessa existéncia; e do sentimento de angustia existencial. Outro aspecto
importante em relagdo a essa sensacdo € que para a existéncia do sentimento de absurdo é
necessdria a ndo existéncia de Deus (aqui se percebe o didlogo de Camus com Nietzsche) ou
qualquer outro simbolo de transcendéncia, ou qualquer possibilidade de esperanca nesse
mundo cadtico, pois, desse modo, esvazia-se o sentido da vida.

O contexto pds Segunda Guerra possibilitou ao homem uma visdo realista sobre o
estado de coisas e as relacdes pessoais. Temas freqlientes como a morte e a angustia
metafisica mostraram os efeitos do conflito na alma humana. Nesse periodo, os artistas, de
uma forma ampla, refletem e teorizam sobre os questionamentos psicoldgicos, filoséficos e
sociais que perpassam a existéncia humana.

E a busca pela lucidez em meio ao total absurdo do mundo pés Segunda Grande
Guerra que os homens empreendem e encaram nesse contexto, isto €, a luta contra todas as
formas de subterfigio. O ensaio de Camus pode ser visto também como uma elaboragdo
existencialista sobre a falta de sentido da condi¢do humana e, portanto, do absurdo instaurado
no mundo.

Ao lado de Albert Camus, outro grande filésofo do século XX também teorizou e
questionou a condicdo da existéncia humana neste contexto pds guerra: Jean-Paul Sartre.
Segundo Arnold Hinchliffe®, Sartre concebia como caracteristica tipicamente humana o “néo-
ser”, ou seja, € proprio do homem ser um ente nao-estitico, ndo-compacto, e nao-completo,

passivel de mudangas, pois se fosse completo e definido, ndo teria consciéncia e liberdade e,

8 HINCHLIFFE, Arnold P.. The absurd. London: Methuen, 1969, p. 24-34.
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portanto, a possibilidade de escolha. O homem €, entdo, um ser indeterminado e indefinido.
Nesse sentido, é pelo exercicio da liberdade que a conduta humana € impulsionada, gerando a
incerteza, que busca sentido, e que produz a ultrapassagem de certos limites. A importancia
do existencialismo sartriano no pés guerra se dd na medida em que ele mostra a capacidade do
homem de lutar, de mudar sua realidade através de sua liberdade de escolha, mesmo em um
mundo de guerras ou de absurdos. Nesse mundo de absurdos, o homem tem que dar conta de
uma realidade sem a presenca de Deus.

Nao seriamos ingé€nuos, contudo, em afirmar que a base da reflexdo filoséfica
existencialista utilizada e proposta advém, dnica e exclusivamente, relacionada ao periodo
entre guerras e os pensadores que formularam suas reflexdes sobre as questdes existencialistas
nesses conflitos. Como serd visto na segunda parte de nosso trabalho, as raizes existencialistas
comecaram desde Sdcrates, passando por Kierkegaard e Nietzsche, até chegar em Camus e
Sartre.

A génese da dissertacdo em si — uma leitura existencialista de The Zoo Story -
surgiu através da leitura sistemdtica de grande parcela das pegas do dramaturgo. Assim,
constatou-se a recorréncia de temas e situagdes como: o jogo entre realidade e fantasia; a
discussdo explicita de cunho existencialista, como a questdo do ser e da existéncia; o papel da
falta de comunicacdo na sociedade moderna; a transformagdo da funcdo e da estrutura
familiar; a questdo da identidade fragmentada do homem na sociedade moderna; a
consciéncia da morte como um horizonte filosofico; a valorizacdo da beleza exterior em
detrimento da capacidade reflexiva, caracteristica de uma sociedade de consumo, dentre
outras. Percebeu-se, durante essa primeira “fase” a necessidade da investigacdo de teorias que
tratassem dessas constatacdes feitas por nds, como também, a problemdtica do vazio
existencial que aparece nas diferentes situagdes dramdticas do trabalho do autor,

especialmente em The Zoo Story.
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Um grande nimero de mentes inquietas se voltaram para o existencialismo
na busca de respostas, estudando os escritos de Jean-Paul Sartre, Simone de
Beauvoir, Martin Heidegger e Albert Camus. A sua filosofia defendia que a
existéncia precede a esséncia, que nossas agdes neste mundo sdo mais
importantes num sistema de valores centrado na deidade no préximo, que
uma cultura tendenciosa de nacionalismo em voga estava inerentemente
corrompida pelo sistema que conduz a Auschwitz, Treblinka e Dachau. Para
os existencialistas, ndo havia vida apds a morte, nem mundo além do aqui e
agora; assim, nés devemos tomar a responsabilidade de nossos préprios atos

z

neste mundo — e esta € a unica verdade em um mundo favoravelmente
indiferente.’

No Brasil, através dos poucos trabalhos publicados sobre Edward Albee, percebeu-
se que esse tipo de abordagem filosdfica ou leitura € apontada de forma positiva pela critica.
Lembremos que, inicialmente, seu trabalho foi vinculado por Martin Esslin & estética do
absurdo e, nesse sentido, vé-se a importancia da filosofia como influéncia, primeiramente, em
referéncia ao conceito de Absurdo, e depois em relacdo ao Teatro do Absurdo. Nota-se,
através dessas constatacdes, que o dramaturgo norte-americano ¢ ainda pouco estudado no
nosso pais, apesar de suas pecas serem produzidas até hoje, como por exemplo, a recente The
Play About the Baby (A peca sobre o bebé) trazida aos palcos brasileiros em 2002, tendo a
presenca de atores globais como Fulvio Stefanini, Reinaldo Gianecchini, Simone Spoladore e,
a “aspirante a atriz”, Marilia Gabriela.

Quando da orientagdo em nivel de graduagdo e durante a elaboracdo do projeto,
procuramos fazer o levantamento bibliografico das pecas do autor e da fortuna critica sobre
ele nas bibliotecas da rede UNESP, através de meio eletronico, bem como nas bibliotecas de

universidades como USP e UNICAMP. Constatou-se que s@o praticamente inexistentes os

® CRESPY, David A.. Off-Off Broadway Explosion: How Provocative Playwrights of the 1960s Ignited a
Nnew American Theater. New York: Back Stage Books, 2003, p., 21-22. [Great numbers of such troubled minds
looked to existentialism for answers, studying the writing of Jean-Paul Sartre, Simone de Beauvoir, Martin
Heidegger, and Albert Camus. Their philosophy held that existence precedes essence, that our actions in this
world are more important than a value system centered on a deity in the next; that a mainstream culture of
nationalism was the inherently corrupt system that led to Auschwitz, Treblinka, and Dachau. For existentialists,
there was no afterlife, no world beyond the here and now; thus, we must take responsibility for our own actions
in this world — and that is the only truthe (sic.) in a benignly indifferent universe.]
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trabalhos de autores brasileiros sobre Edward Albee, como também sua obra e estudos criticos
sobre ele. Igualmente a presenga de material estrangeiro disponivel sobre o autor é escassa no
nosso meio académico, além da dificuldade de obten¢do das préprias pegas do autor. Esses
fatores mostraram-nos um certo receio em estudar um autor ainda vivo, ji que as obras
encontradas perfazem apenas a primeira década de sua producdo artistica, com exce¢do de
Three Tall Women (1991), encontrada na biblioteca da UNICAMP, cuja possibilidade de
empréstimo estd intimamente ligada a producdo dessa peca em nosso pais na década de 90,
novamente com a atuacdo de atrizes globais, como Beatriz Segall, Nathdlia Thimberg e
Marisa Orth.

Portanto, a priori partiu-se da associagdo que Esslin fez de Edward Albee a
vertente do teatro do absurdo. Por conseguinte, notou-se que mais importante para nosso
trabalho seria ndo discutir se o dramaturgo ¢ “filiado” ou nf3o a vanguarda teatral, mas
entender a discussdo existencial proposta em seus textos e, em especial, em The Zoo Story.
Assim, através das recorréncias notadas em sua obra, optamos por pensd-lo ndo somente
como um dramaturgo do teatro do absurdo, mas um autor que direta e indiretamente tematiza
a questdo da existéncia e da absurdidade do homem moderno e das relagdes humanas em um
contexto pés Segunda Guerra. Temos que lembrar que a questdo do absurdo estd intimamente
ligado as filosofias de base existencialista, ji que através dele houve a possibilidade de se
tentar compreender a realidade de uma determinada época, em que o mundo, por extensao,
ndo parecia fazer muito sentido.

O proprio Albee, em 1962, num artigo intitulado Which Theater is the Absurd
One? (Qual teatro é o do absurdo?), diz-se surpreso em estar entre os dramaturgos
considerados do absurdo, renegando, de certa forma, tal rétulo. Contudo, € inegdvel que, em
sua obra, ele acabe por dialogar e tematizar as influéncias e tendéncias existencialistas que

reverberam nos dramaturgos elencados por Esslin em seu livro de 1962.
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Fiquei menos ofendido, mas ainda um pouco duvidoso. Simplesmente: ndao
gosto de rétulos; eles podem ser simples e podem levar a uma atitude ndo
reflexiva por parte do ptiblico. E ao menos que seja entendido que os
dramaturgos do Teatro do Absurdo representam um grupo apenas no sentido
que eles parecem fazer algo, da mesma forma, vagamente parecidos e,
aproximadamente, a0 mesmo tempo — ao menos isto seja entendido, a
rotulagio em si mesma serd mais absurda do que o rétulo."

Assim, notou-se que essa problemdtica — a tematizagdo do absurdo da existéncia
humana - na obra de Albee, sofre uma grande influéncia das chamadas filosofias existenciais,
especialmente as propostas por Camus e Sartre.

Para ambos, o ponto de partida da filosofia é que a realidade do
mundo € “absurda”. Ambos apresentam o suicidio como uma resposta séria
ao problema ainda que argumentem contra ele.

(-er)

Em seu ensaio de interpretagdo do mito grego de Sisifo, Camus
oferece sua prépria resposta ao absurdo da vida, que é também sua resposta
ao suicidio: o homem pode encontrar “liberdade” através do desprezo pelo
mundo, mesmo se obrigado a viver nele. Este desprezo € sua independéncia
e a asser¢do de sua propria individualidade inquebrantavel. Sisifo fora
condenado pelos deuses a ficar, para sempre, rolando uma pedra enorme
para o alto de uma montanha, s6 para vé-la rolar para baixo, novamente.
Para Camus, essa tarefa ftitil e fatigante simbolizava todo o absurdo da vida.
Sisifo, no entanto, encontrou liberdade, diz ele, no desprezo por este trabalho
e por aqueles que o tornaram obrigatério."’

Nas pecas de Edward Albee, as personagens estdio em um mundo repleto de
situacdes e condi¢des absurdas (um mundo desarmonioso propriamente dito) que nao
demonstra nenhuma compaixdo para com elas. Dessa forma, elas parecem tentar manter a
lucidez frente ao absurdo do mundo em que vivem, como teorizado por Albert Camus no seu
ensaio O mito de Sisifo.

Pretende-se, ao longo da dissertacdo, realizar a andlise da peca The Zoo Story

(1958), de Edward Albee, através do viés literario/ filoséfico. Notamos ser conveniente esse

1 ALBEE, Edward. Which Theater is the Absurd one?(1962). In: . Stretching my Mind. New York:
Carrol & Graf Publishers, 2005, p. 7. [I was less offended, but still a little dubious. Simply: I don’t like labels;
they can be facile and can be lead to nonthink on the part of the public. And unless it is understood that the
playwrights of the Theater of the Absurd represent a group only in the sense that they seem to be doing
something of the same thing vaguely similar ways at approximately the same time — unless this is understood,
the labeling itself will be more absurd than the label.]

"I FINKELSTEIN, S. Existencialismo e alienaciio na literatura norte-americana. Traducdo Edney C. O.
Silvestre. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1969, p. 107-108.

18



tipo de cruzamento - Filosofia e Literatura — partindo da ajuda a nés fornecida por autores
como Filkenstein, que trata do existencialismo e da alienagdo em algumas obras da literatura
norte-americana e que, além disso, faz observacdes concernentes a alguns aspectos culturais
dos Estados Unidos. Assim, ele diz que “o desenvolvimento filosdfico e a expressdo literaria
caminham de maos dadas, a frente de uma série de crises sociais que atingiram sua maior
intensidade agora, na metade do século vinte”.(Filkenstein, op. cit., p. 1).

The Zoo Story é a primeira peca do autor a ser levada aos palcos. O objetivo do
estudo é fazer uma leitura existencialista da peca, explorando as questdes de ordem filoséfica
na obra, buscando um didlogo com a filosofia existencialista de Camus e Sartre.
Trabalharemos, especificamente, em nossa andlise, os conceitos de absurdidade e liberdade,
respectivamente, que serdo esmiucgadas na terceira parte de nossa pesquisa. Notamos que os
elementos em niveis estruturais e tematicos da peca, como o exercicio da liberdade existencial
de Jerry frente ao absurdo do mundo e, em contraponto, a prisdo aos valores e a moral
burguesa de Peter, nos levaram a essa associacao entre literatura e filosofia.

Este tipo de leitura mostra-se importante, pois além da obra dialogar com a
temdtica existencialista (pensando aqui em uma doutrina filoséfica datada, ou seja, a
expressdao “‘existencial” utilizada no trabalho é aquela que vai do periodo entre guerras e
depois da Segunda Guerra Mundial), dialoga, obviamente, com o momento histdérico vivido
pelos Estados Unidos. O periodo P6s Segunda Guerra viabiliza um intenso desenvolvimento e
crescimento econdmico norte-americano proporcionado pelo Plano Marshall, ja que permitiu
a reconstru¢do da Europa, além da possibilidade de expansdo de novos mercados interna e
externamente, mas, de outro lado, encontra-se a total apatia, alienacdo e a acomodacdo social
por parte da populacgdo, resultante desse desenvolvimento.

De modo irdnico, no que se seguiu a vitéria na qual os Estados Unidos
emergiram como a mais rica e mais poderosa na¢do na histdria, havia um
sentimento de aparente vazio e perda corroendo os coragdes destes
dramaturgos [os do absurdo]. Os Estados Unidos ndo experimentaram
nenhuma das destrui¢des fisicas da Europa e da Asia, e perdas humanas,
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significantes, empalideciam em compara¢do aquelas sofridas pelos outros
participantes. O que os dramaturgos experimentavam ao invés foi a perda de
uma sensibilidade americana e do mythos. Personagens nestas pecas
parecem confusos em um crescente mundo instidvel em que as regras,
morais, e mesmo os objetos materiais ndo eram mais compreensiveis e
negociaveis.'

7 N

A temadtica do absurdo é o modo de Albee realizar sua critica a sociedade
americana ou ao homem burgués, por meio da vertente existencial que influencia sua obra.
Demonstrar-se-4 como os elementos estruturais e tematicos sdo construidos para se chegar ao
efeito de sentido que julgamos ser um dos objetivos centrais do autor: promover uma critica
as bases da sociedade americana, fazendo um didlogo com a filosofia de cunho existencialista.

Limitados na descricdo humana da existéncia como sem sentido, os
dramaturgos do Absurdo se viram em um beco sem saida e exploram suas
habilidades lingiiisticas e dramatirgicas. Albee, entretanto, vai além do beco
sem saida de um comprometimento existencialista, para a intimidade através
do desmascaramento da ilusdo."

Em The Zoo Story (1958), Jerry e Peter se encontram no Central Park e 14 terdao um
didlogo que revelard a verdade mais profunda de suas vidas. Peter, hostilizado por Jerry, é
provocado, quase ao final da peca, a acordar de seu estado de letargia no qual ficou
encarcerado durante anos, e a lutar pela sua dignidade, culminando no suicidio de Jerry pelas
maos de Peter.

O enredo da peca se passa no Central Park na cidade de Nova lorque. Nesse local

as personagens Jerry e Peter se encontram, ou melhor, o primeiro encontra o segundo sentado

'2 WILMETH, D. B. & BIGSBY, C.(Ed.). The Cambridge History of American Theatre: Post-World War II
to the 1990s. New York: Cambridge University Press, 1998. p. 111. [Ironically, in the afterneath of victory in
which the United States emerged as the richest and the most powerful nation in history, there was as apparent
sense of emptiness and loss gnawing at the hearts of these playwrights [the absurdists]. The United States
experienced none of the physical destruction of Europe and Asia, and the human loss, though significant, paled
in comparison to that suffered by the other participants. What the playwrights experienced instead was a loss of
an American sensibility and mythos. Characters in these plays seemed confused in an increasingly baffling world
in which the rules, mores, and even material objects were no longer comprehensible or negotiable.]

3 KOLIN, op. cit., p. 3. [Limited in depicting human existence as meaningless, the Absurdists found themselves
at a dead end and merely reveled in their linguistic and theatrical skills. Albee, however, goes beyond the dead
end to an existentialist’s commitment to intimacy through the stripping of illusion.]
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em um banco de praga lendo um livro. Jerry tenta uma aproximag¢do da outra personagem
dizendo: “I’ve been to the zoo” (“Estive no zooldgico”), desse modo ele estd tentando motivar
um didlogo com Peter, mas este procura evitd-lo. Mesmo com o desinteresse demonstrado por
Peter, Jerry continua, insistentemente, a procurar um modo de desenvolver uma conversa e
consegue retirar algumas palavras da outra personagem.

JERRY: Eu estive no zooldgico.(PETER ndo dd atengdo) Eu disse, eu estive
no zoolégico. SENHOR, EU ESTIVE NO ZOOLOGICO!

PETER: Hm? ... O qué? Desculpe, vocé estava falando comigo?

JERRY: Fui ao zooldgico, e entdo caminhei até chegar aqui. Eu estava
caminhando em dire¢do ao norte?

PETER (Perplexo) Norte? Por qué ... eu... acho que sim. Deixe-me ver."

Peter, proximo dos 40 anos, € um homem casado, tem duas filhas, duas televisdes,
trabalha em uma editora e tem uma vida estavel. E o burgués médio, feliz com a prosperidade
da sua vida e sem indagagOes existenciais, pois € socialmente aceito, pelo fato de viver dentro
dos padroes pré-estabelecidos pela sociedade. Peter, desse modo, pode ser lido como
metonimia do crescimento econdmico dos Estados Unidos em um contexto pds Segunda
Guerra.

PETER: Um homem no inicio dos quarenta, nem gordo nem magro, nem
bonito nem rustico. Ele veste tweeds, fuma um cachimbo, carrega 6culos de
aro de tartaruga. Embora esteja se aproximando da meia idade, seu modo de
vestir-se e seus modos sugeririam um homem mais jovem."

Ja Jerry, quase da mesma idade, é solteiro, vive sozinho, jd teve experiéncias
homossexuais, ndo tem familia e € marginalizado, pois ndo se insere de uma boa forma nos

padrdes socialmente determinados. Entretanto, ou por isso mesmo, possui uma capacidade

'* ALBEE, Edward. The Zoo Story. The Death of Bessie Smith. The Sandbox: three plays, introduced by the
author. New York: Coward, McCann & Geoghegan, 1960, p. 12. [Cabe salientar que, como ndo existem
traducdes publicadas das obras de Edward Albee em lingua portuguesa no Brasil, excetuando-se as pecas Who's
Afraid of Virginia Woolf? (Quem tem medo de Virginia Woolf?) e A Delicate Balance (Um equilibrio delicado) —
ambas em nossas referéncias, as citagdes do texto The Zoo Story (A histéria do zooldgico) foram traduzidas
livremente por nds. A utilizagdo do termo histdria contribuiria, a0 nosso ver, para uma leitura mais abrangente
da peca, pensando aqui tanto em decorréncia dos fatos reconstituidos por Jerry em relag@o as suas experiéncias
pessoais, a pequena “fabula” narrada por ele intitulada The Story of Jerry and the Dog, quanto a sua reflexdo
elaborada sobre a existéncia humana realizada no zooldgico.]

51d., Ibid., p.11.
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reflexiva extremamente agucada. Consegue ver o que hé por trds das coisas, como o vazio
existencial da iluséria boa vida de Peter, j4 que podemos considerar este dltimo como um
estranho dentro de sua prépria familia.

JERRY: Um homem no fim de seus trinta anos, ndo que esteja mal vestido,

mas vestido de modo descuidado. O que antes era um corpo ligeiramente

musculoso estd engordando; e mesmo que ele ndo seja bonito, € evidente que

foi. A diminuicdo de sua beleza fisica ndo deve sugerir devassidio; ele

apresenta, para ser exato, um grande cansaco.'®

Jerry passeia pelo parque enquanto Peter 1€ um livro em um banco no mesmo

local. Jerry comeca a interpelar a outra personagem na procura de alguém com quem possa
manter um didlogo mais profundo, uma conversa em que se perceba um interesse real na vida
do interlocutor, ndo apenas em conversas triviais e vazias de significado. Peter, entretanto,
evita manter qualquer contato maior e continua a ler seu livro. Mas para sua infelicidade, a
outra personagem continua a aproximag@o comunicativa e inicia uma série de perguntas de
cunho estritamente pessoal, o que vai deixando a outra personagem realmente incomodada.

JERRY (Apontando além da platéia): Aquela é a quinta avenida?

PETER: Por qué sim; sim; é.

JERRY: Qual rua é aquela transversal ali; aquela, a direita?

PETER: Aquela? Ah, é a rua 74.

JERRY: E o zooldgico € perto da rua 65; entdo, eu vim caminhando em

direcdo ao norte.

PETER (Ansioso para voltar a sua leitura): Sim, parece que sim.

JERRY: Bom e velho norte."”

Peter é a propria personificacdo do self made man, ja que estd enjaulado aos ideais

e aos valores burgueses da vida. Estes reduzem a existéncia das pessoas ao objetivo de possuir
uma familia, um carro, um emprego estdvel e “um cachorro”. Em Peter, esse elemento se
mostra suficiente para lhe transmitir uma falsa ilusdo de vida perfeita e felicidade completa,

que o impede de se indagar como o ideal de bem estar € construido, sem refletir sobre até que

ponto isto o levaria a construir uma vida vazia e destituida de sentido.

' ALBEE, op. cit., p.11.
71d., Ibid., p.12-13.
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Diferentemente, Jerry possui uma vida totalmente desestruturada, pois perde seus
pais ainda jovem. Posteriormente, muda-se para a casa da tia que morre no dia de sua
formatura e, como se ndo bastasse, a personagem mora na periferia da cidade de Nova lorque
com vizinhos que denotam serem marginalizados ou socialmente excluidos, formadores do
que poderiamos denominar de uma “fauna urbana”. Contudo, além de possuir esse perfil, tem
um alto grau de reflexdo sobre sua vida e a das pessoas que o rodeiam. E o critico dos valores
da sociedade e da moral burguesa.

A personagem Jerry sente um desespero em ndo poder se comunicar de forma
plena e completa com alguém, ou seja, manter contato de alguma forma. Isso fica evidente na
historia The Story of Jerry and the Dog, a absurda historia na qual Jerry tenta manter contato
com o cachorro de sua senhoria. Jerry tenta mata-lo, ja que o cdo o impede de entrar em seu
quarto, contudo, falha em suas tentativas. Entretanto, apds varios acontecimentos cria-se “‘uma
relacdo” entre o cachorro e seu “quase” assassino. O relacionamento instaurado com o
cachorro demonstra o absurdo e o desespero do homem p6s Segunda Guerra em procurar, em
toda parte, uma possibilidade de transcender o obscurantismo da realidade na qual estd
inserido. No caso da peca, a Unica solucdo talvez seja estabelecer algum tipo de contato com
um animal, ja que os individuos sdo indiferentes em relacdo as outras pessoas.

Assim, podemos entender que, no contexto da peca, essa passagem representa o
tema do enredo principal, ou seja, a relagdo que Jerry cria com o cachorro, que, a principio, o
hostiliza, ¢ a mesma relacdio que Jerry pretende criar com Peter, pois este, também
inicialmente, tenta hostilizd-lo ou, no minimo, ndo lhe d4 nenhuma atengdo. Apds vdrias
tentativas de Jerry, cria-se algum tipo de contato ou uma situacdo de comunica¢do com o
cachorro, ja que este ndo rosna mais nem hostiliza a personagem, apenas se torna indiferente.
Posteriormente, este tipo de envolvimento dar-se-4 para com Peter s6 que, nesta personagem,

arelacfo basear-se-4 na tentativa do despertar da reflex@o sobre sua realidade.
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Da relagdo criada com o cachorro, Jerry tenta, de alguma forma, manter contato
com um ser vivo para que ele também se sinta vivo, mas o que ele encontra é a indiferenca
das pessoas de uma grande cidade como Nova lorque. As pessoas sdo como membros de uma
grande comunidade massificada e ndo-pensante, pois t€m suas identidades e individualidades
apagadas.

O diferente é considerado estranho, marginal. E necessério eliminar as anomalias,
pois 0 que escapa ao entendimento causa nojo, aversao e repulsa, j4 que ndo estd dentro da
capacidade humana de compreensio e acaba por se tornar absurdo. A sociedade, dessa forma,
seria composta por autdmatos, isto €, ndo t€ém uma existéncia pessoal completa, pois apenas
representam existéncias socialmente aceitas. Devemos lembrar que nos anos pds-guerras os
Estados Unidos apresentam um contexto xen6fobo e de cacga aos valores revoluciondrios, ou
que contestassem ou simbolizassem algum tipo de ameagca ao status quo politico,
empreendido pelo senador Joseph McCarthy.

No final da peca, encontramos a personagem Jerry mergulhada em um tipo de
existéncia autodestrutiva, pois ao contrario de Peter, corre riscos o tempo todo em busca de
sua verdadeira esséncia. Isto fica claro no dltimo momento da peca em que hi a provocacido
de Peter por Jerry. Este tenta provocar naquele a luta por sua honra e auto-respeito,
metaforizados na disputa de um dos bancos do parque. H4 em cena dois bancos e um deles
fica vazio durante toda a encenacdo, representando o vazio das relagdes e o sentimento de
absurdo. Peter possui seu proprio mini-zooldgico, simbolizado pelas figuras de sua mulher,
filhas, periquitos e de sua ilusdo de vida pacata e estivel.

No entanto, hd um vazio de existéncia completa, pois hd uma ilusdo de que tudo
estd bem e ndo hd libertacdo dos valores burgueses. Na verdade, Jerry trata Peter como um
vegetal que € totalmente inerte diante do mundo a sua volta. Jerry tenta despertar em Peter a

percepcao do vazio da vida, isto ocorre no momento em que Jerry provoca cocegas em Peter e

24



depois de parar de tocéd-lo, este continua a rir interminavelmente, como se a ag@o de rir fosse
uma espécie de extravasamento, uma vdlvula de escape para a inércia e o vazio existencial
que sua vida em sociedade representa.

Porém, n3o é somente Peter que possui seu proprio zooldgico familiar. Os
moradores da pensdo onde Jerry mora, e o proprio Jerry, representariam, também, um tipo de
“fauna humana” com seus tipos marginalizados: a familia de porto-riquenhos, seu vizinho
travesti ou sua senhoria. As jaulas sociais estdo em toda parte, isolando, por extensdo, cada
um dos residentes em seu mundo particular, segregando medos, obsessdes, preconceitos
sociais, sexualidade; afirmando, assim, a solidao isolacionaista de uma grande metrépole. Da
mesma forma que os animais sdo indiferentes em relacdo aos humanos que os véem em um
domingo de sol, no Central Park, isolados um a um por barras de ferro, as pessoas, por
conseguinte, criam suas proprias barreiras de indiferenca para separd-las de outros espécimes
da raga humana.

Nessa luta pela honra, em provar que tem consciéncia e liberdade que faltam ao
burgués, Peter € levado a matar Jerry que, provocando a outra personagem joga a seus pés
uma faca. Depois de ver que a personagem ndo reage, ou seja, ndo o agride, nio o mata, mas
apenas tenta defender seu “banco”, atira-se sobre a faca que estd nas mdos de Peter, em um
processo de empalacdo, indicado na rubrica do autor. Assim, Jerry renega sua vida conturbada
e cheia de reflexdes, para provocar em Peter, que até entdo havia renegado sua existéncia em
funcdo de uma adequacio social - oposta a existéncia completa -, uma compreensio do estado
letdrgico em que estava enjaulado.

Ao se matar pelas maos de Peter, Jerry traz a outra personagem o conhecimento, a
reflexdo de mundo que este ndo tinha, ou que procurava ndo ver. H4 a instauracdo de um
paradoxo, j4 que em uma sociedade onde os papéis sociais sdo mais importantes que as

diferentes individualidades, hd um completo absurdo quando a personagem Jerry renuncia a
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sua vida, se empala para provocar em Peter a consciéncia da falsa aparéncia de felicidade e
prosperidade de seu pequeno zooldgico familiar e social.

Assim, o microcosmo familiar de Peter e a fauna humana de Jerry representariam,
portanto, o macrocosmo que é a propria sociedade norte-americana no pés guerra. Ela €
inibidora, coercitiva do pensamento critico e reflexivo, da vida sem madscaras e sem
subterfigios para a dura realidade. Ela reduz as pessoas a meros automatos de papéis sociais
previamente estabelecidos. O que estd fora do que a sociedade aceita ou que ndo consegue
explicar é considerado estranho. E o homem preso em jaulas, como em um zooldgico, onde
suas forgas vitais, instintivas devem ser aprisionadas para a manutencdo de uma sociedade
organizada, como o contexto dos Estados Unidos norteado pelo McCarthismo e pela Guerra
Fria.

Em vista desse percurso, o corpus a ser trabalhado na dissertacdo é a peca The Zoo
Story. A relevancia da peca para o estudo proposto se d4 na medida em que a obra, a primeira
de Albee a ser encenada, dialogard estreitamente com as filosofias existenciais tanto em
relacdo a forma quanto ao contetdo.

Se em um contexto pds guerra, o homem se v€ desolado e isolado pelas
atrocidades e pelas mortes provocadas por esse conflito, Edward Albee encenard, em The Zoo
Story, a busca de um homem por algum tipo de relacdo com uma outra pessoa na tentativa de
sentir que estd realmente vivo. Em um mundo onde o individualismo € mais importante do
que as relagdes intersubjetivas, fica evidente a angustia existencial que serd comum na
modernidade.

Estamos, portanto, no nivel do contetido — retratar as relagdes humanas de uma
maneira “absurda” onde a(s) personagem(ns) se questionam sobre seus mundos. No que se
refere a forma, Albee dramatizard essa reflexdo através do trabalho com apenas duas

personagens em uma peca de uma cena (o subtitulo de The Zoo Story € — A play in one scene).
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Com isso, a forma de uma peca de um ato e duas personagens em palco potencializa a

discuss@o proposta. Ou seja, com a peca de apenas uma cena, o dramaturgo promovera

também uma forma de discutir a questdo do isolamento do homem moderno e as relacdes

intersubjetivas que praticamente inexistem na sociedade.

A peca de um sé ato moderno ndo é um drama em miniatura, mas
uma parte do drama que se erige em totalidade. Seu modelo é a cena
dramatica. O que significa que a peca de um sé ato partilha com o drama o
seu ponto de partida, a situacdo, mas ndo a acdo, na qual as decisdes das
dramatis personae modificam continuamente a situacio de origem e tendem
ao ponto final do desenlace. Visto que a peca de um sé ato ja ndo extrai mais
a tensdo do fato intersubjetivo, esta deve ja estar ancorada na situagdo. E ndo
como mera tensdo virtual a ser realizada por cada fala dramética (como a
tensdo constituida no drama); antes, a propria situacdo tem de dar tudo. Uma
vez que a peca de um sé ato ndo renuncia de todo a tensdo, ela procura
sempre a situacdo limite, a situacdo anterior a catdstrofe, iminente no
momento em que a cortina se levanta e inelutdvel na seqii€éncia. A catastrofe
€ o dado futuro: ndo se trata mais da luta trdgica do homem contra o destino,
a cuja objetividade ele (no sentido de Schelling) poderia opor sua liberdade
subjetiva. O que separa o homem da ruina é o tempo vazio, que ndo pode
mais ser preenchido por uma ag¢do, em cujo espago puro, retesado até
chegar a catdstrofe, ele foi condenado a viver. Desse modo, mesmo nesse
ponto formal, a peca de um so ato se confirma como o drama do homem sem
liberdade. ' (Grifo nosso)

Partiremos da corroborag@o da presenca de rastros filoséficos existenciais na peca

por meio do estudo e levantamento dos dados tedricos sobre Filosofia Existencialista,

passando por O mito de Sisifo, de Albert Camus. Os autores procuram buscar resposta para o

sentido da vida e da existéncia humana, ligado ao sentimento de absurdidade do mundo pds

guerra e a questdo da falta de liberdade no mundo burgués.

Quando Camus argumenta que nossa era desiludida ndo tem mais
sentido, fa-lo no estilo elegante, racionalista e discursivo de um moralista do
século XVIII, em pecas bem construidas e bem acabadas. Quando Sartre
argumenta que a existéncia vem antes da esséncia, e que a personalidade
humana pode ser reduzida a pura potencialidade e a liberdade de se escolher
novamente a qualquer momento, representa suas idéias em pegas baseadas
em personagens brilhantemente concebidas e desenhadas que permanecem
perfeitamente coerentes e, portanto, refletem a antiga convencdo de que cada
ser humano tem um amago de esséncia imutdvel, intransformédvel — na
verdade, uma alma imortal. E o belo fraseado e o brilho argumentativo tanto
de Sartre quanto de Camus, em sua busca inexordvel, ainda proclamam,

'® SZONDI, op.cit., p. 110.
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implicitamente, a convicgdo tcita de que o discurso légico pode oferecer
solucdes vdlidas, que a andlise da linguagem pode conduzir a descoberta de
conceitos basicos — uma idéia de Platio.

Essa € uma contradicdo interior que os dramaturgos do Teatro do
Absurdo, por instinto e intuicdo mais do que por esfor¢o consciente, estdo
tentando superar e resolver. O Teatro do Absurdo desistiu de falar sobre o
absurdo da condi¢do humana; ele apenas o apresenta tal como existe — isto €,
em termos de imagens teatrais concretas. Essa € diferenca entre a atitude do
filésofo e a do poeta.'’

Procurar-se-4, portanto, a confirmagéo e o cruzamento dos dados e das hipéteses
existenciais levantadas, na medida em que as personagens da peca parecem procurar
significado para suas vidas, até o ponto do sentido para a existéncia ser levado as udltimas
conseqiiéncias.

Assim, a importancia deste estudo é propor esta interface entre a Literatura e a
Filosofia, pois esta adota um ponto de vista universal, problematiza o que é comum aos
homens, enquanto a Literatura reduz, em sentido positivo, ao particular, a um nimero restrito
de personagens e potencializa dentro de um microcosmo.

Portanto, a dramaturgia de Albee, mais especificamente The Zoo Story, vivencia a
temdtica do mundo absurdo proposta por Camus e Sartre. Assim, Jerry e Peter, personagens
da peca, em suas angustias existenciais, dadas as devidas propor¢des, demonstram de forma
clara o sentimento de desilusdo e a situagdo do homem do pés Segunda Guerra.

O estudo proposto tem suas limitagdes, ja que abranger The Zoo Story, as suas
influéncias e todas as suas implicaturas necessitaria de um tempo e de um espago maior.
Assim, pretende-se exclusivamente tratar de um aspecto dessa peca — a questdo da
absurdidade e da liberdade.

A leitura aqui proposta guiar-se-a pelo aspecto textual quase que exclusivamente.
Em nossa andlise, teremos como ponto de partida e de chegada o texto da peca The Zoo Story

em si, ou seja, ndo trabalharemos com questdes concernentes a encenacio ja que se trata de

9 ESSLIN, op. cit., p. 20-21.
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uma anélise basicamente literdria, pois a tomamos através de um viés textual. Traremos a
baila informag¢des que julguemos necessdrias a nossa interpretagdo e que possam estar direta
ou indiretamente ligadas a encenagdo, como por exemplo, as didascdlias e informacdes
oferecidas pelo autor para a representacao.

Segundo José Régiozo, se um dramaturgo publica seu texto, ele tem, no minimo,
trés intencoes: a de que o texto ofereca algum interesse literdrio; a esperanca de que esse texto
seja levado aos palcos algum dia; e por ultimo, a de que a leitura do texto impresso possa
trazer uma melhor compreensdo do texto encenado. Contudo, ndo ignoramos o fato de que o
espetdculo teatral apenas se completa inteiramente com a configuracdo de diversos elementos,
como: texto, diretor, atores, encenador e publico, dentre outros. O espetaculo teatral passa,
assim, segundo Régio, a constituir um género hibrido ou como ele mesmo diz, organiza-se de
forma coletiva®'. Assim, hd uma antiga disputa entre aqueles que privilegiam a palavra contra
0s que atribuiriam maior importancia aos outros signos do espetiaculo teatral®® na andlise de
uma peca dramatudrgica, configurando, assim, uma luta intermindvel. Basta-nos dizer que elas
significam apenas vieses diferentes sobre uma mesma obra de arte. Desse modo, cada qual
privilegia um determinado aspecto relevante para aquilo que se quer obter em um
determinado momento histérico de sua produgr?lo23 .

Outra questdo que deve ser ressaltada é a de que sendo o teatro uma arte que
engloba diversos materiais além de pessoas envolvidas na sua realizagdo, ele ¢ uma arte com
uma carga maior de plurisignificacdo ou signos de diferentes ordens como, por exemplo, o
visual e o auditivo. Assim, da iluminacdo as vestimentas, todos os elementos do teatro

constituiriam signos dramaticos e, portanto, ndo podemos ter uma visdo indiferente e univoca

2 Ver REGIO, José. Vistas sobre o teatro. In: . Trés ensaios sobre arte. Lisboa: Portugalia, 1967, p.
105.

?'1d., Tbid., p. 124-126.

2 GIRARD, Gilles, OUELLET, Réal & RIGAULT, Claude. O Universo do Teatro. Traducio Maria Helena
Arinto. Coimbra: Almedina, 1980, p. 26.

> Ver RYNGAERT, Jean-Pierre. Introducéio a andlise do teatro. Tradugdo Paulo Neves. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1995, p. 25.
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sobre a carga simbdlica que estes elementos carregariam para a interpretacdo e compreensao
de um espetaculo teatral.

Os signos destinados ao espectador raramente sdo isolados; as
palavras ndo sdo proferidas isoladamente, sdo habitualmente acompanhadas
pela expressdo facial, e o actor representa sempre com um cendrio, por muito
pobre que seja. S. Jansen considera até impossivel representar sem cendrio,
mesmo que este mais ndo seja que um muro de escuriddao ou simples tablado.
De acordo com um numero quase infinito de combinacdes possiveis, os
signos mantém entre si todos os tipos de relacdes; refor¢am-se uns aos
outros, repetem-se, pormenorizam-se, anulam-se, corrigem-se, contradizem-
se e constituem, em todos os encadeamentos possiveis, um feixe de
mensagens, um amédlgama de linguagens.**

25 . . .

Ryngaert™ insiste que o trabalho no palco pode provocar visdes diferentes do
texto, assim, nenhuma encenacfo levaria a cabo todas as infinitas possibilidades de
interpretacdo que o texto dramatirgico carregaria em si.

Nenhuma encenagdo, por mais bem-sucedida que seja, esgota o
texto, e ndo € raro encontrarmos atores que preferem os ensaios a
representagdo, como se esta dltima implicasse a perda de toda uma gama de
possiveis. Um diretor de teatro abandona dire¢des na medida em que as
escolhe. Precisa renunciar a pistas encontradas durante o trabalho, fechar
canteiros de obras por muito tempo abertos, renunciar a fildes que o levam
para muito longe de suas bases.*

Seguindo essa mesma linha de raciocinio, Anatol Rosenfeld afirma que quando
temos uma peca dramatdrgica considerada apenas como texto, temos literatura, em
contrapartida, quando essa obra literdria € levada aos palcos temos teatro. Portanto,
apresentam-se, no minimo, duas visdes: uma recai sobre o texto literdrio e a outra sobre o
espeticulo teatral, respectivamente, que, antes de eliminarem-se mutuamente,
complementam-se tanto no que diz respeito a questdo estética, quanto ao efeito de sentido
produzido.

Contudo, o que “constitui” de fato a obra literdria é a seqii€ncia das
unidades significativas projetadas pelas palavras e oragdes. A partir deste
processo muito mediado e através de vdrias outras media¢des constitui-se na

** GIRARD, op. cit., p. 28.
2 RYNGAERT, op. cit., p. 20.
% 1d., Ibid., p. 22.
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mente, ou seja, na imaginagdo do leitor ou ouvinte, o mundo imaginario da
ficgdo literdria.

Ja no teatro o que “funda” o espeticulo — e o que é dado a percepgdo
imediata — sdo os atores e cendrios visiveis. Através deles sdo quase-dados,
quase-percebidos, a ponto de quase ndo se notar a mediacdo, as personagens
e o espago irreal da ficgdo teatral. Assim, o mundo imagindrio apresenta-se
de uma forma quase direta, sem as numerosas media¢des da literatura.

O que “funda”, portanto, o espetaculo € o ator (e ndo as sonoridades
de palavras) e o que o constitui sdo as personagens (e ndo conceitos ou
unidades significativas)

(-er)

Sem duvida, visto da literatura, o palco apenas “interpreta” o texto.
Visto, porém, do teatro, o texto contém apenas virtualmente, potencialmente,
0 que precisa ser atualizado pela “forma”, pela “idéia” teatral.”’ (Enfase do
autor)

Portanto, como dito anteriormente, adotaremos, basicamente, a analise literaria,
pedindo auxilio aos elementos cénicos na medida em que se tornem necessdrios a
interpretacdo que pretendemos defender no nosso trabalho — a utilizagdo de elementos das
filosofias existenciais, principalmente os conceitos de absurdidade e liberdade, que dardo
embasamento a critica dcida a sociedade dos Estados Unidos retratada na peca The Zoo Story.

O primeiro capitulo serd destinado ao autor de The Zoo Story, bem como a
continuidade que Edward Albee d4 a dramaturgia até entdo produzida nos Estados Unidos.
Albee segue o caminho aberto por grandes nomes como Eugene O’Neill, Tennessee Williams
e Arthur Miller, mas também incorpora novos temas e dd nova feicdo a dramaturgia dos
Estados Unidos. Assim, ele abre espaco para uma nova concep¢ao de teatro nos palcos norte-
americanos, bem como uma nova geracao de dramaturgos que surgem.

A exploragdo do tema do absurdo no teatro de Edward Albee serd o objetivo do
segundo capitulo, j4 que a génese do trabalho inicia-se pela constatacdo das situagcdes
absurdas das pecas de Albee e, posteriormente, a necessidade de teorizar o tema através de
certas recorréncias. Assim, pretende-se explorar o absurdo através das lentes das filosofias

existenciais, mais especificamente, aquelas propostas por Albert Camus em O mito de Sisifo.

T ROSENFELD, Anatol. Texto/Contexto. 4* ed.. Sdo Paulo: Perspectiva, 1985, p. 25-26.
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Em um terceiro momento, haverd a corroboracdo da hipétese de que em The Zoo
Story incita essa “absurdidade” da vida moderna, comprovada pelas situagdes dramadticas que
perpassardo a obra utilizada como corpus. Analisar-se-d0 os elementos relacionados ao
absurdo na peca, bem como o esvaziamento da ideologia burguesa, que culmina na critica
acida que Albee desfere ao American way of life.

Albee, em suas pecas e em suas personagens, pretende levantar questdes de cunho
filosofico-existencialista, na medida em que suas personagens parecem recusar qualquer
l6gica ou valor no mundo em que s@o lancadas. Portanto, atiram-se em meio ao absurdo do
homem e do mundo moderno, aceitando essas condi¢des, onde tudo parece estar opaco, e
onde ndo ha lucidez e nada mais parece fazer sentido. S3o personagens inusitadas, em
situagdes insdlitas, como o préprio Jerry, que parece ndo recusar, um minuto sequer, a lucidez
e a absurdidade de seu mundo.

Assim, entendemos que a obra de Albee pode mostrar como é a situacdo do
homem no mundo contemporaneo, cheio de indagagdes e que ndo possui muitos subterfigios,
além do fato de comecar a encarar a realidade como ela € de fato, ou continuar a fugir e a se

esconder por trds de méscaras.

Para Camus, o importante ndo é o esforco talvez inutil de se rolar a pedra
novamente pela montanha, j4 que Sisifo fora condenado pelos deuses a rold-la até o cume da
montanha infinitamente; para ele o essencial € conservar o espirito ldicido e manter a
consciéncia do processo de luta contra os mais fortes. Mauro Gama, em sua introdugdo ao
livro O mito de Sisifo de Albert Camus, cita Faulkner: “Camus dizia que o Unico verdadeiro
papel do homem, nascido em um mundo absurdo, era viver, ter consciéncia de sua vida, de

. 28
sua revolta, de sua liberdade”".

 CAMUS, op. cit., p. 12.
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CAPITULO I - EDWARD ALBEE E A DRAMATURGIA
NORTE-AMERICANA MODERNA

“A arte nunca deveria tentar ser popular.
O publico é que deve tentar tornar-se
artistico.”(Oscar Wilde)

“Change the audience, not the type of theatre you
do.” (Edward Albee)

1. 1 — Breve historico do teatro norte-americano moderno

Para comecarmos a compreender o trabalho do dramaturgo norte-americano
Edward Albee, faz-se necessdrio pensar a priori na histéria da dramaturgia nos Estados
Unidos, seu desenvolvimento e seus desdobramentos. Obviamente, ndo se pretende levantar
todos os aspectos envolvidos no processo, o que seria ambicioso demais e impossivel. Nosso
propdésito € trazer a tona alguns elementos da dramaturgia e da histéria norte-americana que
influenciaram e prepararam o cendrio teatral para o surgimento de um autor como Edward
Albee.

Com esse objetivo em mente, devemos pensar no desenvolvimento do teatro norte-
americano moderno, as influéncias sofridas de algumas vanguardas européias e,
especificamente, no trabalho do dramaturgo Edward Albee, refletindo em quais os processos
histéricos, politicos, sociais e culturais que levaram o autor a realizar o trabalho proposto em
sua dramaturgia, desde que escreveu sua primeira peca The Zoo Story, em 1958.

Assim, a premissa geral da obra de arte € estar relacionada diretamente com o
contexto socio-histérico ao qual estd relacionada.

[...] ao contrdrio do que geralmente se pensa, a matéria do artista mostra
assim nao ser informe: € historicamente formada, e registra de algum modo o
processo social a que deve sua existéncia. Ao formd-la, por sua vez, o
escritor sobrepde uma forma a outra forma, e é da felicidade desta operacio,
desta relagdo com a matéria pré-formada — em que imprevisivel dormita a
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Histéria — que vdo depender profundidade, forgca, complexidade dos
resultados.”

Pensando a sociedade e a arte com suas implicagdes mutuas, € importante refletir e
considerar que a maior parte do teatro que se desenvolveu, desde os primordios das primeiras
realizacdes teatrais nos Estados Unidos até hoje €, indiscutivelmente, o de base comercial.
Naquele paifs, a busca incessante pelo lucro e o capitalismo sdo dois pressupostos que
impulsionam toda uma sociedade.

Um fato extremamente importante deve ser salientado no inicio de
qualquer estudo sobre o teatro norte americano: ndo teve origens eclesidsticas,
palacianas ou estatais; € inteiramente produto do empreendimento comercial e,
durante os dois séculos de sua existéncia, tem sido dominado pelo
empreendimento comercial.*’

Desse modo, podemos entender que os movimentos (ou momentos) literdrios estao
intrinsecamente relacionados a histéria social, politica, artistica e cultural de um povo. Um
momento é dependente do outro, se nio interdependentes.

No que diz respeito tanto a forma quanto a substincia, durante dois
séculos os teatros da América do Norte recorreram a modelos europeus.
Logo, porém, mostraram maior habilidade em fazer o teatro dar certo como
empreendimento comercial. Nas palavras da famosa canc¢éo de Irving Berlin,
os americanos descobriram que there’s no business like show business (“nao
hd negdcio como o negécio do show™).”!

.32 . . . g
Para Elmer Rice™, o teatro norte-americano poderia ser dividido em quatro
grandes periodos: colonial; da Revolugdo a Guerra Civil; da Guerra Civil a Primeira Guerra

Mundial; e da Primeira Guerra Mundial até nossos dias. Como o objetivo de nossa pesquisa é

apenas levantar alguns aspectos histéricos relevantes a dramaturgia que culminardo no teatro

*¥ SCHWARZ, R.. As idéias fora do lugar. In: . Ao vencedor as batatas: forma literdria e processo social
nos inicios do romance brasileiro. Sdo Paulo: Duas Cidades; Ed. 34. 2000, p. 31. (Colecdo Espirito Critico)
PRice apud COSTA, Ina Camargo. Panorama do Rio Vermelho: ensaios sobre o teatro americano moderno.
Sdo Paulo: Nankin Editorial, 2001, p. 25.

3! BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do teatro. Traducio Maria Paula V. Zurawski, J. Guinsburg, Sérgio
Coelho e Clovis Garcia. Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p. 513.

2 RICE, Elmer. Teatro Vivo. Tradug¢io Mercedes Z. C. Felgueiras. Rio de Janeiro: Fundo da Cultura, 1962,
p.106.
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de Albee, os aspectos histéricos serdo comentados rapidamente sem grandes delongas,
principalmente no que se refere aos momentos que ndo interessam ao escopo de nosso
trabalho.

Na fase colonial, nos Estados Unidos hd a continuagdo do modelo de espeticulo
até entdo produzido na Inglaterra. Ainda era necessario que os imigrantes se estabelecessem
no novo mundo e, para tal, tinham como adversdrios o meio ambiente hostil e os indigenas
que 14 viviam. Nao havia muito tempo, portanto, para o entretenimento e para as artes. J4 no
século XVIII, houve o crescimento e o conseqiiente desenvolvimento das cidades.

Como acontece em todas as cidades onde ha habitantes com dinheiro,
tempo livre, e um certo grau de sofisticagdo, surgiu a procura de diversdo
organizada e, assim, comecgaram a surgir teatros dirigidos por individuos
empreendedores que visavam tirar lucros satisfazendo a procura do povo. Os
espetdculos apresentados nesses teatros (principalmente em Boston e
Filadélfia, porque New York ainda ndo tinha surgido como a grande
metrépole americana) eram, como em todas as colOnias, quase inteiramente
derivados: companhias visitantes, vindas da mie patria, ou imitacdes nativas
da cena inglesa.”

Podemos entender que, mesmo nas primeiras encenacdes do teatro norte-
americano, hd a preocupag@o a priori da formacgdo do capital e da obtencdo do lucro em voga
para um teatro que se desenvolvia e era produzido tardiamente. Rice utiliza a palavra
“comercial” para definir o teatro americano, ja que para ele, dramaturgo ¢ o homem ligado as
produgdes teatrais, mas o que acontecia e acontece nos Estados Unidos € uma “motivacido em
primeiro lugar econ6mica de uma motivacdo em primeiro lugar artistica™*, ou seja, os
aspectos financeiros, sobretudo, sempre ditaram as regras na dramaturgia americana que se
produzia, e que se produz até hoje e € exportada para todo o mundo, como, por exemplo, as
produgdes recentes dos espetaculos Chicago e O Fantasma da Opera, através da exportagdo
de um modelo de teatro de espetaculo, reproduzido em outros lugares do mundo como ocorre,

atualmente, em Sao Paulo.

3 RICE, op. cit., p. 107.
*1d., Ibid., p. 108.
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[...]; todavia o que o [0 homem de negdcios] atrai para o teatro € a esperanga
de colher lucros financeiros com a apresentagdo de obras dramaéticas.(...) Na
verdade, precisa tirar um lucro, porque sé poderd continuar a trabalhar
enquanto seu dinheiro, ou o dinheiro de outrem, durar. Por conseguinte, ndao
pode governar-se somente por consideragdes artisticas. De fato, suas
atividades sdo mais executivas do que artisticas: ele arranja um teatro para a
producdo de pecas e contrata e paga o numeroso e variado pessoal exigido
pela producdo de pecas. No teatro profissional, pode-se dizer que ele é
indispensdvel, porque o dramaturgo tem de depender dele para reunir a
maquina de produgdo e os atores dependem dele para seu pagamento. E
6bvio, por conseguinte, que aquilo a que assistimos no teatro ¢ determinado
pelo critério de uma pessoa que deve preocupar-se em primeiro lugar com os
aspectos monetarios de sua empresa. Essa situacdo andmala e contraditdria
provoca um estado de coisas muito confuso nos paises, destacando-se entres
eles os Estados Unidos, onde o teatro se encontra largamente sob o controle
comercial; e um estado de coisas ainda mais confuso no pensamento do
publico e dos estudantes de teatro, que ndo estdo a par da maneira como ele
realmente funciona.”

Dessa forma, o teatro existente nos Estados Unidos j4 estava consolidado como

tipicamente comercial entre os periodos que vdo da Independéncia Americana (1776) até a

Guerra Civil (1861). Houve, assim, o efeito provocado pela independéncia recentemente

proclamada. Em decorréncia, ocorreu também uma grande expansdao da dramaturgia,

resultantes do desenvolvimento populacional e do crescimento de grandes centros urbanos.

A independéncia também teve seus efeitos psicoldgicos. Criou o
desejo, na cidadania recém-cunhada, de mostrar ao mundo que conhecia a
existéncia das artes e que tinha orgulho em poder manté-las. O nivel de
instru¢do e de educacdo subiu também, e comecou a desenvolver-se uma
literatura americana, embora ainda ndo, como veremos, no setor da arte
dramtica. *°

Pode-se dizer, entdo, que ocorreu um boom demografico nas cidades de todo o

pais, que cresciam e demandavam por casas de espetdculos para a populacdo emergente,

possibilitando também a criacdo de companhias teatrais que faziam turnés pelo pais. Elmer

Rice afirma que ha pouco o que comentar em relacdo a dramaturgia da época, ja que de forma

geral, o teatro norte-americano nada mais era do que a imita¢@o do teatro inglés realizado na

época. O autor diz que, numa época em que grandes romancistas e poetas como Melville,

¥ RICE, op. cit., p. 109.
% RICE, 1d., Ibid., p. 110.
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Cooper, Thoreau, Hawthorne e Poe produziam grandes obras mundialmente conhecidas, os
Estados Unidos ndo haviam ainda produzido um grande dramaturgo que poderia ser
considerado, como seus colegas da ficcdo, como boa literatura.

Diferentemente do que se poderia imaginar, portanto, o desenvolvimento de uma
dramaturgia de bases realmente norte-americanas aconteceu tardiamente, ao contrario do que
acontecera com outras formas ou géneros literdrios, como a poesia, 0 romance ou mesmo o
conto. Até meados do século XIX, o teatro norte-americano era considerado como uma arte
bastarda da que era produzida, por exemplo, nos palcos da antiga metrépole. Havia ainda a
limitacdo de producdes de espeticulos de temdtica burlesca e o gosto pelos Vaudevilles —
espetaculos compostos de séries de atos, como danca, musica, agdes cOmicas, mas sem muita
profundidade no seu enredo. Nesse periodo, o teatro legitimo apenas despontava em poucas
pecas que traziam interesse permanente.

Ao desenvolver o musical, a Broadway curvou-se ao desejo do
publico de uma forma especificamente americana de expressdao. Como
exprimiu o fato Gideon Freud, esta é uma forma que “a América inventou a
fim de desabafar em grande escala. Seu estilo é flutuante e até agora ndo
atingiu nenhum cardter final. E tdo novo, barulhento e tio fora de qualquer
padrdo quanto o continente que o originou”. 37

Para Rice, dois grandes elementos proporcionaram uma nova guinada na
dramaturgia norte-americana: a derrota da Confederacdo Sulista, que unificou a nagdo; e a
construcdo da primeira estrada de ferro transcontinental, pois abriram espaco para o
desenvolvimento ainda maior do pais que se transformaria, algumas décadas mais tarde, na
maior poténcia mundial.

Os efeitos desta transformacdo geral no teatro sdo facilmente
discerniveis. Com a multiplica¢do das fabricas, minas e estradas de ferro, e
as complexas organizagdes necessarias a sua administracdo, velhos centros
urbanos cresceram e novos surgiram em todo o pais houve também um
grande aumento da populacdo devido ao crescimento natural e a uma
corrente migratéria cada vez mais forte. A procura de mais e mais
trabalhadores para manter a roda girando, juntando-se as convulsdes

3" BERTHOLD, op. cit., p. 517.
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politicas, mds colheitas e outras pressdes econdmicas que afligiam a Europa
resultou no afluxo de milhdes de pessoas vindas de paises mediterraneos,
Escandinavia, Irlanda, e dos impérios russo, alemo e austriaco. Por volta de
1914, quando o inicio da guerra cortou abruptamente essa corrente, O
numero anual de imigrantes ultrapassava um milhdo e meio.”®

Dando ao caréter da nacdo uma nova vitalidade, j4 que a maioria dos imigrantes
eram jovens, essa nova populacdo que chegava mudou ndo apenas os padrdes étnicos do novo
mundo, mas possibilitou também uma nova formacdo nos padrdes culturais da nova nagéo
que os recebia.

Para Rice, houve também a importancia dos imigrantes de outras nacionalidades que
ndo a inglesa no novo mundo, como os alemaes e os italianos, que traziam consigo uma
tradicdo mais musical. As caracteristicas culturais e individuais de cada povo foram
incorporadas, posteriormente, na producdo das pecas e em suas representacdes. Outro aspecto
importante apontado pelo autor € a aboli¢do da escravatura nos Estados Unidos que propiciou,
gradativamente, a influéncia dos negros para o enriquecimento de uma cultura realmente
americana.

Nesse periodo ja havia a dominagdo das casas de espetdculos por empresarios, ou
nas palavras de Elmer Rice - “homens de negécio”, preocupados muito mais em levantar
capital do que, propriamente, realizar um trabalho de fundo realmente artistico. Assim, com
presenca macica na cidade de Nova lorque, esses homens produziam as pecas em suas
proprias casas de espetdculos e a cidade, que ji nessa época despontava como uma das
grandes capitais do mundo, se tornava centro de produgdo e de disseminacgdo cultural. No

inicio do século XX, ja existiam grandes casas de espeticulos que possuiam de 800 a 1500

lugares para seus espectadores, naquilo que se tornaria o chamado On-Broadway.

¥ RICE, op. cit., p. 113.
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Durante o mesmo periodo, até por volta das duas primeiras décadas do século XX,

nos palcos dos Estados Unidos havia ainda o gosto pelos espetdculos tradicionais em que, por

exemplo, ocorriam as encenacgdes das pecas de Shakespeare.

(...) antes da Guerra Civil, quase nada havia sido escrito que mereca ser
mencionado. Mas com a ascensdo dos Estados Unidos, no apds-Guerra, a
categoria de poténcia mundial, os americanos desenvolveram um orgulho
nativo e uma consciéncia prépria que se expressavam cada vez mais nas
artes, principalmente nas artes literdrias. Apareceram dramaturgos
americanos de grande talento, que comecaram a utilizar material aborigine.
A principio as suas pecas eram dramas ou melodramas de fabricagdo caseira,
versando sobre a vida rural, ou extravagincias baseadas nas fraquezas
metropolitanas. Ndo se pode dizer muito em favor delas como literatura, mas
0 que as torna importante € o relevo que ddo ao cendrio americano e aos
caracteres americanos e, quase todas ao modo de falar americano. Mas, cerca
de 1890, um grande grupo de dramaturgos dedicou-se ativamente a escrever
pecas que se adiantavam muito as ingénuas e mecanicas obras de seus
predecessores imediatos. Por vinte e cinco anos, as pegas desses escritores
ocuparam um lugar cada vez mais predominante no teatro americano e lhe
emprestaram um sentido nacional cada vez mais acentuado.”

O autor teatral ainda nio era considerado uma figura de relevancia, pois nesse

periodo, a encenagdo de uma pega estava centrada nas figuras do ator e do produtor. O gosto

do publico ainda era modelado pela atividade européia, ja que grande parte do teatro e da

dramaturgia encenada nos Estados Unidos era composta de pecas importadas da Europa: em

1881 Espectros, de Ibsen; em 1881 Srta. Jiilia, de Strindberg; e em 1892 algumas pecas de

Shaw. Além desses trabalhos considerados inovadores para a época e para as casas de

espetdculos americanas, era comum que o publico gostasse de ver melodramas encenados, ja

que ndo havia ainda uma insisténcia em ver pecas americanas trabalhadas.

O industrialismo, o capitalismo € o0 movimento democratico criaram
uma situacdo cultural sem precedentes; seus problemas sio o assunto de toda
a literatura antiindustrialista, anticapitalista e antidemocritica que os
amantes das artes tém escrito nos dltimos cento e cinqgilenta anos. A esséncia
do assunto é que a extensdo da literatura, chegando até a grande maioria
previamente iletrada, criou ndo uma nacdo de filésofos, mas uma nacdo de
leitores de jornal.

¥ RICE, op. cit., p. 122.

““ BENTLEY, Eric. O Dramaturgo como Pensador. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1991. p. 332.
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Muitas vezes, ocorria o sucesso de determinadas pecas da época que nada mais
eram do que simples adaptagdes de romances de grande sucesso desse periodo, como Uncle’s
Tom Cabin (A cabana do Pai Tomds).

Para Gassner, os dramaturgos norte-americanos afastaram-se cada mais das
temadticas e de um estilo nacional. A dramaturgia dos Estados Unidos por ter copiado um
modelo importado da Inglaterra foi obrigada a pagar seu preco: as platéias ndo tinham uma
formacdo critica em relagdo aos espetdculos. Desse modo,

[...] as platéias encorajavam o melodrama em suas formas mais grosseiras e,
a excecdo de algumas fulminacdes democréticas contra aristocraticos vildes
que naturalmente atraiam os herdeiros da Revolu¢do Americana, as pecas
eram desprovidas de pensamento.*' (Grifo nosso)

A partir de 1900, o cendrio dramatiirgico americano comecava a mudar, ja que,
imbuidos do crescimento econdmico, 0s norte-americanos supunham que poderiam
influenciar o mundo através de sua dramaturgia — o que veio realmente a acontecer.

Em 1906 foi criada a companhia New Theatre at Chicago, e em 1909 a New
Theatre at New York com o objetivo de patrocinar e investir em dramas de cariter mais
experimental.

Mas a grande revolugdo aconteceria mesmo com a Primeira Guerra Mundial, ja
que proporcionaria os meios fundamentais para que o pais investisse em cultura, criando as
condi¢des necessdrias para a presenca € a importancia de um autor. Assim, as convengdes do
drama essencialmente comercial e de bases européias que era realizado até entdo foram
enfraquecidas.

Por volta de 1916, criou-se o Provincetown Players em Massachussets, de onde
surgiu um dos mais importantes dramaturgos norte-americanos, se€ ndo o mais importante:
Eugene O’Neill, iniciando-se, desse modo, uma nova era ainda mais intensa e representativa

para a dramaturgia americana.

“l GASSNER, John. Mestres do teatro IL. 3% ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 332.
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Gassner observa ainda que houve um atraso em relagdo a dramaturgia devido aos
vérios setores que envolvem um empreendimento teatral, ji que, por exemplo, um livro pode
ser escrito sem a participagdo de seu leitor ou de seu editor, contudo, uma peca ¢
primordialmente escrita para uma platéia. Através de seu raciocinio, Gassner conclui que, por
essa ndo tradi¢do no género dramatiirgico, “a dramaturgia norte-americana continuou débil até
depois da Primeira Guerra” 2 ¢ ele ainda reconhece que os espetdculos europeus eram muito
superiores aos produzidos no novo mundo.

Assim, o ponto de partida mais relevante em relacdo ao teatro norte-americano

moderno se dé através da criacdo dos Little Theathers (“teatrinhos” ou “pequenos teatros™*?)

’

casas de espetdculos normalmente com capacidade para 400 lugares - diferentemente dos
teatros da Broadway que abrigavam de 800 a 1500 expectadores. Esses novos “pequenos”
espacos alternativos, que eram destinados a um publico menor, tentavam, de algum modo,
reagir contra as bases comerciais que funcionavam no teatro On-Broadway — um modelo de
teatro de bases estritamente comerciais. Promoviam, também, um senso de experimentagao,
advindas em grande parte de influéncias das vanguardas européias, como, também, tinham o
intuito de fundar um teatro que fosse realmente de bases norte-americanas.

Tendo como meta a montagem de boas pegas, e tomando a economia
atual do teatro que ela é, somos conduzidos ao pequeno teatro como se
estivéssemos indo para casa. O termo engloba todos os tipos de teatros
pequenos que escolhem a producdo de pecas boas, ignorando a competi¢io
com as casas comerciais. Pode ser um teatro de repertério permanente, que
representa o ano inteiro profissionalmente. Pode ainda limitar-se a umas
poucas montagens organizadas por profissionais em seu tempo livre. Pode
ser o hobby de amadores. Pode ser parte de um curriculum colegial. Todas
essas formas de teatro ndo-comercial estdo se formando em ndmero
crescente nos Ultimos sessenta anos, como um protesto contra o teatro
comercial. Na Inglaterra e no Estados Unidos, a eliminacdo virtual dos
teatros de provincia, substituidos pelo cinema, foi o maior desafio que o
teatro ndo-comercial tem enfrentado. E esse desafio foi enfrentado em
centenas de cidades. **

*2 GASSNER, op. cit., p. 329.

# Ambas as formas sdo utilizadas na bibliografia em Lingua Portuguesa encontrada.[Cf. Gassner (2003), Rice
(1962), Bentley (1991) e Costa (2001)].

“ BENTLEY, op. cit., p. 346.
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A fundacio e a criagdo dessas vdrias casas de espetdculos deu-se entre os anos de
1900 a 1928, e teve como seus principais representantes os grupos Provincetown Players
(1916) e Washington Square Players (1914) que, posteriormente, em 1919, retomou as
atividades ap0s o término da guerra, tornando-se Theatre Guild.

A introducido de influéncias européias nas décadas de 1910 e 1920 comecaria a dar
um novo 4nimo a concepgdo dramatirgica até entdo produzida nos Estados Unidos. E nesse
estdgio da “evolucdo” do teatro norte-americano, influenciado tardiamente pelas vanguardas
européias, que comecavam a surgir e a se destacar autores e pecas importantes para a
dramaturgia daquele pais. Eugene O’Neill, por exemplo, fez muito sucesso na primeira
década do século XX e suas pecas, embora pertencessem ao realismo psicoldgico norte-

americano, eram fortemente influenciadas pelo expressionismo alemao.

E nessa época também que surgem novos artistas influenciados pela arte européia,
bem como também novas formas teatrais, que trazem as questdes da ordem social vigente
para o palco, tais como aspectos politico-econdmicos. E deste periodo a primeira peca
expressionista americana The Adding Machine, de Elmer Rice, autor pouquissimo conhecido
e estudado em nosso pais.

[...] Houve A Mdquina de Somar (1923), de Elmer Rice. Como um simples
novato, Rice atraiu a ateng¢do nove anos antes com On Trial, uma peca sobre
um homicidio que tomava emprestado o artificio dos filmes - o flashback -
para contar sua histdria. Pecas subseqiientes, algumas delas realizadas por
um Grupo de Nova lorque chamado Morningside Players, ndo eram
particularmente raras. A Mdquina de Somar, entretanto, era estridentemente
experimental. Seu personagem principal € um contador estipido conhecido
como Sr. Zero. Alguns outros personagens sdao apenas conhecidos pelos
nimeros. Executado pelo assassinato de seu patrdo, ele se encontra
trabalhando em uma mdquina de somar nos Campos Eliseos, somente
retornando a terra novamente no final, para suportar outro ciclo de sua
existéncia miserdvel, e entdo outra e outra vez, até que ele,
conseqilentemente, se torne o escravo completamente sem alma de sua
maquina.*

* CUNLIFFE, Marcus. The Literature of The United States. Great Britain: Pelican Books: 1967, p-316.[(...)
There was Elmer Rice’s The Adding Machine (1923). As a mere youngster, Rice has attracted attention nine
years before with On Trial, a murder play that borrowed the motion picture device of the “flashback™ to tell its
story. Subsequent plays, some of them performed by a New York group called the Morningside Players, were
not particularly unusual. The Adding Machine, however, was strindently experimental. Its principal character is a
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Essa nova gera¢do de dramaturgos e atores que surgia procurava criar uma
reflex@o sobre o que estava em voga nos palcos das casas de espetdculos, ja que muitas vezes
o publico, acostumado com o apelo comercial, melodramatico e burlesco dos espetdculos,
rejeitava dramaturgos modernos como Ibsen e Tchékov que, desde o final do século XIX,
traziam a baila a questdo da modernidade refletida em suas pecas, pondo em questdo o
aspecto dissonante entre forma e contetdo, reflexo da crise do drama burgués.

Outro tipo de dramaturgia que também surgiu nesse periodo estd ligada ao teatro
de esquerda e ao Comunismo, conhecido como agitprop, ou seja, espeticulo de agitacio e
propaganda. Até meados de 1935, o teatro norte-americano apreciou o aparecimento desse
tipo de vanguarda dramatirgica, na busca por uma nova arte que encenasse os problemas do
homem americano, como manifestacdes politicas por melhores condicdes de trabalho e
encenagdes de greves.

Na década de 30, por exemplo, hd toda uma literatura engajada e socialista, que
reflete o mal-estar da arte em relacdo a situacdo social. A criacdo do Federal Theatre Project,
em que o governo proporcionava trabalho para artistas e técnicos desempregados com a crise
da Bolsa de Valores de Nova lorque em 1929, ocasionou a dissemina¢do de uma literatura
engajada e de propaganda, o que possibilitou a criacdo do teatro politico e a introducio dos
primeiros trabalhos de Brecht nos Estados Unidos.

Nesse empreendimento o Teatro Federal dos anos trinta foi um
grande exemplo de pioneirismo. Seus relatérios mostram que ele ndo se
rendeu a Broadway — como talvez o Theatre Guild tenha feito — como
também ndo foi impopular. O Teatro do Povo é uma aventura democratica
Unica, que s6 pode ser entendida como sendo uma institui¢do completamente

diferente das institui¢cdes tanto “intelectual6ides” quanto “simplistas”. 46

dull little accountant known as Mr. Zero. Some others characters are known by numbers only. Executed for the
murder of his employer, he finds himself working an adding-machine in the Elysian Fields, only to be returned
to earth again at the end of the play, to undergo another, until he will eventually become the completely soulless
slave of his machine.]

“ BENTLEY, op. cit., p. 352.
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E durante esta época também que aparecem formas nio dramdticas de teatro, como
os Pageants (teatro de rua), o encenador Erwin Piscator, que procurava colocar no palco
documentos e estatisticas para provocar, no publico, mudangas sociais, bem como o
revoluciondrio teatro épico de Brecht. Para Brecht, as a¢cdes do homem contemporaneo néo
podem ser entendidas sem a ajuda da economia e da politica, ja que, para ele, o teatro deveria
provocar uma consciéncia critica no espectador em relagdo ao seu mundo, pois aquele deve
encontrar prazer no conhecimento, para que possa trazer a alegria da mudanga da realidade.
Para Brecht, portanto, o teatro surge como experimento para uma nova realidade que surge, e
assim, é necessdrio experimentar novas formas para trazer a consciéncia da mudanca ao
publico.

A partir de entdo, com todas essas influéncias dos vérios setores da sociedade, e da
crenca, da vontade e da possibilidade de mudanca que advinha do novo, os autores
comecaram a incorporar as influéncias das vanguardas européias na esperanca de motivar o
publico e os outros artistas a um tipo de trabalho engajado em mudangas significativas na
sociedade.

Era necessério criar uma forma nova para um novo contetddo.

[...] um consumidor apenas do agraddvel considerard estas obras[épicas]
pouco claras, porque colocam, precisamente, a falta de clareza nas relagdes
humanas. Em nosso tempo as relacdes dos homens entre si sdo pouco claras.
E fungdo do teatro achar a forma de representar esta falta de clareza da
maneira mais cldssica possivel, quer dizer, na calma épica.”’

Mas nenhum outro periodo foi tdo proficuo para o teatro norte-americano do que o
periodo entre guerras e pés Segunda Guerra Mundial. Assim, assimilando e adaptando ao seu
contexto social as vanguardas européias, do Simbolismo ao Futurismo e Dadaismo, a partir da
década de 50, os autores partiram para o espirito de experimentacdo como um grito contra o

sistema comercial (o mainstream e os espetdculos escapistas On-Broadway que estavam

47 Brecht apud COSTA. Ind Camargo. Sinta o Drama. In: . Sinta o Drama. Petrépolis, RJ: Vozes, 1998.
p- 69.
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preocupados com formas dramdticas tradicionais, que teriam publico certo e garantia de

répido retorno financeiro) e a rejei¢do ao status quo da época.

1. 2 - A grande triade dramatiirgica norte-americana

A partir do surgimento de O’Neill, a dramaturgia americana ganha novas feigdes,
iniciando uma fase em que hd a preocupacdo com questdes concernentes a realidade
americana, como a questdo do preconceito racial, em All God’s Chillun Got Wings, ou a luta
de classes e a exploragdo dos mais fracos pelos mais fortes na sua peca de grande influéncia
expressionista The Hairy Ape.

H4 no trabalho de O’Neill, portanto, uma nova concep¢do dramatidrgica que surge
ou se torna mais forte e evidente, ja que procura em suas obras, como seus colegas Tennessee
Williams e Arthur Miller posteriormente fardo, mostrar os conflitos da alma humana em
relacdo a sociedade que a pressiona e a coibe a assumir determinados comportamentos.

Anteriormente ao surgimento de O’Neill e ao aparecimento de Williams e Miller,
j4 havia grandes autores de sucesso tanto na Broadway quanto nos Little Theatres, entre eles
cumpre citar o préprio Elmer Rice, Lillian Hellman, Maxwell Anderson, Robert Sherwood,
Clifford Odets e Thornton Wilder (pouco lembrado e de grande valor para a dramaturgia
americana). Apesar de muitas vezes serem experimentalistas, trazendo renovag@o e uma face
realmente americana para o teatro, esses dramaturgos ainda néo tinham a forca que a literatura
americana havia adquirido em outros géneros literdrios e nem apresentado textos grandiosos
no palco, como ja acontecia com outros autores em outros campos, tampouco haviam surgido

ainda grandes nomes representativos no teatro como jd havia em outros campos literérios,

como por exemplo, Hawthorne ou Poe no romance e nas narrativas curtas e fantasticas.

45



Foi apenas com a triade O’Neill-Williams-Miller que a dramaturgia americana
galgou degraus como nunca havia escalado antes, pois seu material dramatdrgico apresentava
temas relativos a modernidade, como a psicologizacdo das personagens no tratamento dos
traumas e fantasmas familiares(Long Day’s Jouney into Night, de O’Neill); a fragilidade
humana frente as pressdes sociais(A Streetcar Named Desire, de Williams) e critica ao

capitalismo selvagem (Death of a Salesman, de Miller); sdo autores que mostram um tipo de

N

realismo psicolégico de grande vigor na dramaturgia americana, recorrendo a andlise do
homem em seu aspecto social e ndo apenas subjetivo. Fazem, assim, uma critica aos valores
institucionalizados pela sociedade e pelo Estado que, muitas vezes, eliminam de seu
parametro aquilo que ndo lhes serve mais.

Os anos quarenta assistiram a emergéncia de dois dramaturgos que —
ao lado de Edward Albee, ap6s o sucesso de Who's Afraid of Virginia
Woolf?(Quem tem medo de Virginia Woolf?), 1962 — permanecem até hoje
como os mais representativos do teatro da Broadway e seu espirito “sério”:
Tennessee Williams e Arthur Miller.

(-er)

Enquanto a critica de Williams a vida americana parece, de certo
modo, vir de um outsider, um marginalizado, o exame que Miller faz da
ética dos homens de negécios em All My Sons (Todos os meus Filhos), 1947,
aceita, inconscientemente, muitas das regras fundamentais do capitalismo —
tanto que as apresentagdes da peca foram suspensas na URSS — e apenas
critica as infragdes. Foi somente com Death of a Salesman (A Morte de um
Caixeiro Viajante), 1949, que Miller oferece uma critica mais fundamental
dos valores americanos, na histéria da destruicio de Willy Loman pelas
ilusdes que guiaram a sua vida.

()

Nos tltimos anos, o palco da Broadway tem sido dominado quase no
seu todo pela comédia e sobretudo pelo musical — quase nenhum dos temas
parece resistir ao tratamento com cancio e danga.*®

Cumpre notar também a riqueza e a forca de dramaturgos como O’Neill e Miller

no tratamento que ddo as suas formas cénicas e dramaturgicas, adotando, como observa
.49 . ~ ..

Szondi™, tentativas de salvamento para representar as relacdes subjetivas desgastadas. No

modernismo esse tipo de trabalho fica evidente, mostrando a fragilidade da alma humana, seja

* BERTHOLD, op. cit., p. 519.
¥ SZONDI. Peter. Tentativas de solucdo. (123-181) In: . Teoria do Drama Moderno (1880-
1950).Traducdo Luiz S. Repa. Sdo Pulo: Cosac & Naify, 2001.
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no emprego do mondlogo interior em Emperor Jones, de O’Neill, ou no uso da reminiscéncia
em Death of a Salesman, de Miller.

Edward Albee surge no final da década de 50, dando continuidade ao trabalho
iniciado na década de 20 por O’Neill e que obteve seus desdobramentos na década de 40 com
Tennessee Williams e Arthur Miller. Incorporando principalmente os aspectos referentes a
critica social iniciada por seus colegas, mas, influenciado inicialmente por algumas
vanguardas européias, dd nova fei¢do a dramaturgia norte-americana que seria produzida na
década de 60.

Thornton Wilder, Tennessee Williams, Eugene O’Neill e Arthur Miller, sao
bastante populares em outras partes da Alemanha, eram possivelmente mais
conhecidos; mas eles ndo incitaram os estudantes tanto quanto Albee. O ar
ressoava com os rumores do “absurdo”; e as novas e imaginativas
experimentagdes de Ionesco, Genet e Beckett capturaram o publico de
cidades provincianas e centros cosmopolitanos. A sitira e a critica
aniquiladora de Albee e dos ‘“dramaturgos do absurdo” do continente,
associado a sua forte tendéncia imaginativa, tiveram um forte apelo aos

alemaes e outros europeus que estavam procurando por uma nova ordem de
valores sociais e religiosos.”

Assim, apdés a segunda Guerra Mundial, os dramaturgos norte-americanos
acabaram assimilando uma certa influéncia e inspiracdo da dramaturgia européia, como, por
exemplo, a proporcionada por Beckett, Ionesco, Pinter e Genet. Além das pecas desses
escritores, houve também a influéncia dos ensaios filosoficos de Jean-Paul Sartre e Albert

Camus.

De fato, o teatro Americano estava se tornando um dos mais
vibrantes, criativos e produtivos periodos de sua histéria. Um processo
evolutivo estava acontecendo e o teatro americano estava se transformando
em algo diferente daquilo que tinha sido, algo que refletia as necessidades

% AMACHER, Richard E.. Edward Albee. Boston: Twayne Publishers, 1982, p. 9. [(...)Thornton Wilder,
Tennessee Williams, Eugene O’Neill, and Arthur Miller, all highly popular elsewhere in Germany, were
possibly better known; but they did not excite the students so much as Albee. The air rang with talk of the
“absurd”; and the new, imaginative experiments of Ionesco, Genet, and Beckett had captured audiences of
provincial towns and cosmopolitan centers. The satire and annihilating social criticisms of Albee and the
Continental “absurdists,” allied with their strong imaginative flair, appealed strongly to Germans and other
Europeans who were looking for a new order of social and religious values.]
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cambiantes tantos dos artistas e do publico e que poderia se adaptar mais
prontamente a um mundo novo. !

E qual teria sido o motivo para que as vanguardas teatrais demorassem tanto a
chegar até os Estados Unidos? Devemos lembrar que toda forma alternativa de arte, ou seja,
toda vanguarda que surge vai de encontro ao que estd socialmente estabelecido, como, por
exemplo, libertar os leitores e espectadores dos hdbitos, pensamentos e sentimentos que a
cultura popular e as tradicdes acabam impondo sobre uma sociedade consumidora do trabalho
artistico.

Arnold Aronson afirma que nio existia ainda, no inicio do século XX, uma cultura
essencialmente americana. E s6 lembrarmos que os primeiros espeticulos representados nos
teatros americanos eram de base eminentemente européia, como os trabalhos de Shakespeare,
Ibsen, Strindberg e do russo Tchéckov.

Antes, portanto, de ir contra um sistema previamente estabelecido culturalmente
(papel fundamental de qualquer vanguarda), era necessdrio ir contra os valores artisticos
europeus e criar uma cultura de bases americanas reais. Aronson continua afirmando que a
cultura americana que se formava deveria ser popular e representativa do espirito das massas,
j4 que a América era a terra das conquistas, da inocéncia. Enquanto os Estados Unidos eram a
terra das oportunidades, a Europa, paradoxalmente lembrava decadéncia, pois a cultura
americana estava sempre pronta a recomecar.

Aronson afirma que, enquanto a nova terra precisava se afirmar enquanto nacdo, o
velho continente ja mostrava sinais de desgaste de seus valores artisticos e, portanto, campo
fértil para o aparecimento das vanguardas. Assim, o conceito € o gosto artistico que

comecavam a se criar também serviram como ferramenta para criar uma idéia de nacfo, ja

>'ARONSON, Arnold. American Avant-Garde Theatre: a history. London: Routledge, 2000, p. 01 [In fact,
American theatre was heading into one of the most vibrant, creative and productive periods in its history. An
evolutionary process was occurring, and the American theatre was transforming into something different from
what it had been, something that reflected the changing needs of artists and audiences alike and that could adapt
more readily to a new world.]
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que o pais que ainda estava se definindo, que se formava culturalmente, precisava romper os

lagcos com a cultura européia.

1. 3 - O absurdo, teatro alternativo, Off- e Off-Off-Broadway

Desse modo, o teatro que se realizava nos Estados Unidos j4 estava exaurido dos
espetdculos escapistas que eram representados nos teatros On-Broadway. Era necessdrio,
portanto, que houvesse outro tipo de espaco (um local “alternativo” aos olhos do capitalismo)
para poder representar a arte do homem do Pés-Guerra. Vale lembrar que os Estados Unidos
ndo viveram realmente os terrores € as atrocidades da guerra, muito pelo contrario, acabaram
se tornando a maior poténcia mundial economicamente gracas ao plano Marshall, que
possibilitou a conquista de novos mercados financeiros devido a ajuda dada para a
reconstrucdo dos paises europeus atingidos pela guerra.

Apds o término da Segunda Guerra, como a populacdo dos Estados Unidos néo
passava por grandes dificuldades de diferentes naturezas (emocional, econdmica ou
filosofica), a tranqiiilidade social e, principalmente, o grande crescimento econdmico levavam
as pessoas a se afastarem da consciéncia e da reflexdo sobre os problemas advindos das

atrocidades das guerras causavam na sociedade e na alma humana.

A populagdo, em geral, vivia um clima de crescimento econdmico e alienacio
politica que culmina com o Maccarthismo, no periodo da Guerra Fria, mas o teatro teve
justamente um papel critico em relacio a este “sonho”. A peca de Arthur Miller, por exemplo,
Death of a Salesman - retrata os resultados humanos deste crescimento alienante, em que o
vendedor, ou caixeiro viajante, é inescrupulosamente eliminado do préprio sistema em que

antigamente era peca fundamental: o capitalismo.
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Além dos espeticulos escapistas representados na Broadway, outro meio de
comunica¢do de massa foi primordial para um tipo de consciéncia alienante: a televisdo, que
acabou se tornando uma ferramenta para atingir a sociedade conformista e sua inevitavel
alienacdo pelos meios de comunicacio de massa. O papel interno foi realizado por séries de
televisdo como: Father knows Best (Papai sabe tudo); Lassie e I Love Lucy que enfatizavam
muito bem o idedrio da familia harmoniosa e perfeita. O sucesso na vida se resumia e era
representado em se ter uma esposa, filhos, um carro na garagem e um cachorro. J4 o papel
externo coube ao cinema, através do qual houve a exportagdo e a valoriza¢do de um padrio de

vida, o American way of life, para a populagcdo mundial.

A televisdo se tornara ferramenta primdria para conquistar a sociedade
conformista. O semanal Ed Sullivan Show entrava nas casas com uma
variedade desorientadora de entretenimento maior do que a maioria das
pessoas jamais tinha visto, mas agora, o publico do nordeste industrial, do
sul rural, do oeste das fazendas, o judeu, o afro-americano, o hispanico, o
asiatico, o anglicano que foram todos presenteados com um carddpio que, ou
homogeneizava ou suprimia vozes individuais, dependendo do ponto de
vista do puiblico.™

Todavia, mesmo antes do final da Segunda Guerra Mundial, alguns artistas tinham
uma consciéncia critica e teorizavam novas maneiras de por a baila a discussiao dos problemas
da época. Discutiam, por exemplo, sobre a condicdo do homem moderno, em uma sociedade
na qual o sentimento de certeza, a crenca em valores socialmente estabelecidos e a fé na
religido comecavam a se abalar pela crise que a propria evolugdo humana e a guerra traziam a

consciéncia dos seres humanos.

Obviamente que, mesmo com a apatia mostrada por muitos setores da sociedade

norte-americana na década de 50 e 60, ndo podemos deixar de mencionar que, opostamente ao

52 ARONSON, Arnold. American Theater in Context: 1945-Present. In: WILMETH, D. B. & BIGSBY, C.(ed.)
The Cambridge History of American Theatre: Post-World War II to the 1990s. New York: Cambridge
University Press, 1998p., 103. [The television had become the primary tool for achieving the conformist society.
The weekly Ed Sullivan Show entered homes with a wilder variety of entertainment than most people had ever
seen before, but now audiences from the industrial northeast or rural south or western ranch lands, the Jew, the
African American, the Hispanic, the Asian, and the Anglican were all presented with a bill of fare that either
homogenized or obliterated individual voices, depending on one’s point of view.]
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idedrio conservador, despontou o movimento da Contracultura’ 3, que grosso modo, contestava
o moralismo, os valores vigentes e o sistema capitalista, principalmente, promovendo o
questionamento do ideal familiar e religioso, com seus padrdes previamente estabelecidos.
Essa agitacdo politica, na maior parte formada por jovens, utilizava-se da musica como
principal simbolo de oposicdo ao sistema, de onde aparecem figuras como Bob Dylan, Jimmy
Hendrix e o movimento hippie, no campo literdrio ha a presenca da Beat Generation, Allen

. . A . 4
Ginsberg e Jack Kerouac “a procura pela verdade, por vida, por amor e experlenma”5 .

Para os artistas e os dramaturgos, de um modo geral, era necessério criar um novo
tipo de drama que rompesse com os modelos até entdo produzidos, e que representassem 0s

conflitos mais intimos do homem do Pés-Segunda Guerra.

Nesse contexto de intensa desilusdo e conflitos, surge uma vanguarda teatral que
encara a nova situacdo do homem, da maneira como escritores e filésofos ligados ao
Existencialismo e as Filosofias Existenciais, como Albert Camus ou Sartre, ji haviam
trabalhado: o Teatro do Absurdo. Assim, novos autores surgem e passam a escrever sobre
este “tema” (a absurdidade da condi¢cdo humana) de uma perspectiva mais particular, ao
contrério dos filésofos, que haviam enfatizado o aspecto perturbador desse homem moderno

de uma maneira muito mais generalizada.

Os autores deste novo modo de fazer teatro rompem com o conceito de peca bem-
feita (well-made play) e de ldgica teatral do enredo, e passam a dramatizar a problemaética
do homem moderno se valendo de uma forma em que a 16gica ndo precisa ser rigorosamente

obedecida. As pecas ndo devem ter comeco, meio e fim, mas problematizar as questdes do

3 A respeito do movimento da Contracultura ver ROSZAK, Theodore. A Contracultura: reflexdes sobre a
sociedade tecnocrdtica e a oposi¢do juvenil. 2* ed.. Rio de Janeiro: Vozes, 1972.
3% CUNLIFFE, Marcus. The Literature of The United States. Great Britain: Pelican Books: 1967, p- 357.

% Segundo Ryngaert, a criagio do termo é atribuida a E. Scribe, enfatizando uma “receita” para escrever uma
peca teatral. O conceito de peca bem-feita refere-se, na dramaturgia cldssica, a uma obra que apresente, grosso
modo, um conflito inicial, uma complicag@o, e o desfecho do conflito inicial, ou seja, comego, meio e fim. Ver
RYNGAERT, Jean-Pierre. Introduciio a analise do teatro. Tradugdo Paulo Neves. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1995, p. 5.
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homem em um mundo em que os valores, as certezas e as crengas, na visdo desses autores,
estdo totalmente diluidos. A coeréncia interna da pega, proporcionada pelo comego-meio-fim
do enredo, caracteriza um modo harmdnico e organizado que, para os dramaturgos do
absurdo, corresponde a um mundo que ndo existe mais. Em seu lugar, o caos e a
fragmentacdo, reflexos do préprio mundo moderno em que os artistas vivem. Por esta razao,
ndo hé enredo linear, um pensamento ou uma moral, mas uma imagem poética a ser veiculada

pelo teatro.

Portanto, a artificialidade da Broadway precisava ser substituida de algum modo e
a op¢do ou influéncia dessas novas estéticas que surgiam puderam proporcionar, em certa
medida, o que era necessdrio para que mudangas realmente eficazes acontecessem. Assim,
nada mais pritico do que “adotar”, em certo sentido, esse novo modo de fazer teatro que
vinha da Europa, e que acabara sendo influenciado por vérias estéticas e vanguardas, dentre

elas, principalmente, o Surrealismo.

Dessa forma, criaram-se espacos alternativos em que essas novas formas
dramatdrgicas que se prestavam a novos contetidos poderiam ser encenadas. Era um novo
espaco para que pudessem fazer outro tipo de teatro e outro tipo de espetdculo; assim, nasceu
o teatro Off-Broadway, contrariando o padrio exigido pelo mainstream (publico burgués que
escolhia o que assistir) e onde as pegas do Teatro do Absurdo puderam encontrar ressonancia.
Outro ponto importante é que nesse novo ambiente criado, também se permitia uma critica ao

panorama teatral ao qual os autores comecaram a se integrar.
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O termo Off-Broadway foi cunhado pelo critico Burns Mantle®, nos anos 30, para
designar um determinado tipo de teatro, geralmente de poucos lugares, que se diferenciassem
da dramaturgia dita comercial, contudo, a concep¢do dramatirgica desse tipo de espetaculo
precede essa década. O teatro e, conseqiientemente, os termos Off-Broadway e Off-Off-
Broadway surgiram como uma forma alternativa de se fazer teatro e, por isso, possuiam a
mesma intencdo: ir contra a tendéncia dominante dos espetdculos comerciais que eram
encenados nos palcos da Broadway. As grandes limitacdes e o comercialismo dos espetdculos
da Broadway levaram a criag¢do do teatro Off-Broadway (1951), assim, como as limitagdes e a
institucionalizacdo desse tipo de vanguarda teatral, que posteriormente tornou-se comercial
também, levou a criagdo do Off-Off-Broadway.

E estranho pensar no capitalismo existente nos Estados Unidos e na sua relagio
com a dramaturgia. Por meio de um processo de cooptagdo, o capitalismo absorve e
transforma aquilo que seria potencialmente hostil, ou seja, o que é vanguarda. Pode-se pensar,
por exemplo, no espetdculo Hair, uma obra criada para se opor ao moralismo social vigente e
ao status quo cultural, se tornando uma arma de dentdncia e de exame da sociedade da época.
O significado do espetdculo foi completamente transformado e distorcido pela industria
cultural: o que era para ser simbolo de contestacio de uma gera¢do tornou-se, em pouco
tempo, sindbnimo de rdpido retorno e rendimento financeiro, transformando inteiramente o
significado inicial do espetdculo.

Segundo Aronson, o problema ndo estava nas pecas em si, mas na maneira como

as producdes eram conduzidas — a obra de arte deveria ter precedéncia ao comercialismo, mas

%% Sobre o teatro Off e Off-Off Broadway ver ARONSON, Arnold. American Theater in Context: 1945-Present
In: WILMETH, D. B. & BIGSBY, C. (Ed.). The Cambridge History of American Theatre: Post-World War II
to the 1990s. New York: Cambridge University Press, 1998. p.106-162; ver GUSSOW, Mel. Off- and Off-Off
Broadway. In: WILMETH, D. B. & BIGSBY, C. (Ed.). The Cambridge History of American Theatre: Post-
World War 1II to the 1990s. New York: Cambridge University Press, 1998, p. 196; ver também CRESPY, David
A. Off-Off- Broadway Explosion: How Provocative Playwrights of the 1960s Ignited a New American Theater.
New York: Back Stage Books, 2003.
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mesmo assim os produtores conseguiam transformar o que era considerado vanguarda. Em
um processo de cooptagdo, inverteram-se os papéis — a Broadway estabilizada, ja podia
suportar e “acomodar” muito bem o que era experimentacdo e alternativo.

Broadway em outras palavras trabalhava com seu proprio laboratério
de pesquisa e desenvolvimento. A investigagdo do expressionismo de
O”Neill, por exemplo, ou as pegas de memoria de Tennessee Williams, com
seus ecos estruturais e estilisticos do simbolismo, e mesmo o Living
Newspapers do Federal Theatre Project, habitam muito pacificamente dentro
do ambiente do melodrama, do drama social e da peca bem-feita. Estes
experimentos fazem parte de uma tradi¢do maior — demonstrada pelo fato de
que, quase sempre, as organizacdes ou individuos que se rebelavam contra
ou criticavam o teatro eram, entretanto, absorvidos de assalto pela corrente
em voga.”’

E através da apropriagdo desses primeiros espetdculos alternativos, os chamados
espetaculos e espacos Off-Broadway - que tinham como pressuposto a discussdo de questdes
que ndo eram permitidas nos espacos do mainstream — que os artistas se véem na necessidade
de criar um espaco que se tornaria “o alternativo do alternativo” ou o Off-Off-Broadway, até
o momento do capitalismo e da Broadway se apropriarem novamente desses espetdculos de

modo indefinido.

1. 4 - Edward Albee, o teatro do absurdo e The Zoo Story

Atualmente aos 78 anos e aclamado como o maior dramaturgo norte-americano
vivo, um dos mais importantes e influentes do século XX, ¢ facilmente compreensivel que,
além do talento para as artes, outro fator determinante tenha levado o autor a se interessar por

teatro e pela dramaturgia. Foi o fato de que ap6s duas semanas de seu nascimento, em 12 de

57 ARONSON, op. cit., p. 04. [Broadway, in other words, served as its own research and development
laboratory. O’Neill’s investigation of expressionism, for instance, or Tennessee Williams’ memory plays, with
their stylistic and structural echoes of symbolism, an even The Federal Theatre Project’s Living Newspapers,
reside quite peacefully within the Broadway milieu of melodrama, social drama, and the well-made play. These
experiments were part of a larger institution — demonstrated by the fact that, almost always, the organizations, or
individuals who rebelled against or critiqued the traditional theatre were nonetheless absorbed into the onrushing
mainstream]

% Entre vérios outros criticos, ver CARIELLO, Rafael. Albee completa seu zooldgico conjugal. Folha de S.
Paulo, Sao Paulo, 7 jun., 2004. Ilustrada, p. E1.
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marco de 1928, Edward Franklin Albee seria adotado por uma familia abastada, Reed A. e
Frances C. Albee®”. Assim, a jovem crianga seria trazida para uma ambiente de grande riqueza
e privilégios: o casal era dono de uma cadeia de teatros de vaudeville e, portanto, Albee, desde
a infincia cresceria e tomaria contato com a dramaturgia e, mais tarde, se tornaria um homem
de teatro.

Quando ficou um pouquinho mais velho, tinha um Rolls-Royce com

motorista de libré para levd-lo a cidade, para ver as matinées. O império

Albee evidentemente ndo caiu, € nem mesmo se deixou abalar, durante a
~ .. 160

depressdo ou com o declinio do vaudeville.

A vida familiar desde o principio se tornou algo dificil e problematica, ji que os
pais de Albee pressionavam o jovem a se tornar algo que ele ndo gostaria de ser. Essa
caracteristica da biografia do autor se tornaria material recorrente em varias de suas pecas, em
que fica evidente o embate entre uma figura masculina (a figura paterna geralmente é
dominada), uma figura feminina (as figuras maternas ou femininas na dramaturgia de Albee
tém papel forte, dominador e preponderante) e, muitas vezes, uma figura que seria a
representacdo do filho, abandonado pelos genitores, como em The Zoo Story (1958);
imaginado, como em Who'’s Afraid of Virginia Woolf?(1962); devolvido a instituicdo adotiva,
como em The American Dream (1960); problemdtico e alcodlatra como em A Delicate
Balance (1966); ou o filho ausente de Three Tall Women (1991).

Os lacos mais intimos com a familia Albee dar-se-iam com sua avé materna,
Cotta. Aos 20 anos sai da casa dos pais e passa a receber uma pensdo da avd, com a qual
passa a sobreviver; de forma paralela, posteriormente, passa a trabalhar em subempregos,
como vendedor, office-boy e garcom.

Sua saida de casa foi mais do que um rompimento com seu passado,
com sua formacdo aristocratica e com o meio familiar: foi um rompimento

%% Para maiores informacdes sobre a vida da familia Albee, bem como o percurso e a biografia do dramaturgo
Edward Albee ver GUSSOW, Mel. Edward Albee : A Singular Jouney. Canada: Applause, 2001.

% GOULD, Jean. Dentro e fora da Broadway. Tradu¢io Ana Maria M. Machado. Rio de Janeiro: Bloch, 1968.
p. 296.
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com os projetos de sucesso e fortuna que seus pais queriam ver reafirmados
e realizados nele; um rompimento com as propostas de American way of life.

(@9

Em seu tempo livre, porém, continuava a escrever poemas € passava
boa parte das noites nos barzinhos de Greenwich Village, convivendo com a
jovem intelectualidade americana do pés-guerra. E entio que entra em
contato com o pensamento critico que germinava nos beatniks, nos nicleos
formadores dos Black Panthers, contestando o establishment, o American
way of life e o projeto do self- made man.®'

O sucesso de Edward Albee ndo foi mera coincidéncia, o dramaturgo sempre foi
um homem de teatro, j4 que fora adotado por uma rica familia — Reed e Frances Albee -
detentora de uma rede de teatros de Vaudeville. Albee desde pequeno freqiientava o meio
teatral, seja ele voltado para o aspecto artistico ou comercial dos espetdculos. Podemos
compreender o €xito de sua trajetdria dramatirgica pelo fato de ele ser “um dramaturgo de
sucesso devido a sua inteligéncia, percepcdo, talento e sua disposi¢@o para tratar questdes que
poucos dramaturgos americanos ponderaram antes dele”®.

Qualquer tentativa de classificagdo em relacdo a Edward Albee cai por terra, ja que
associado vagamente ao Teatro do Absurdo, “no inicio da sua producgdo artistica, juntamente
com Pinter e Ionesco, os trabalhos do dramaturgo, com o passar do tempo, tem se
distanciando cada vez mais desse rétulo”®. Albee é o que John Russel Taylor considera um
dramaturgo cosmopolita, j4 que obteve sucesso quando comecou a escrever englobando
“influéncias discretas do Teatro do Absurdo e incorporando aspectos realistas tanto em

5964

relagdo a comédia quanto ao drama™", o que o critico vé como influéncia direta de grandes

dramaturgos, indo de Strindberg a Tennessee Williams, de Beckett a Genet™®.

1 ALBEE, Edward.Quem tem medo de Virginia Woolf?. Tradugdo Nice Rossone. Sao Paulo: Victor Civicta,
1977. p.viii.

2 WAGER, Walter (Ed.). The Playwrights Speak. London. London: Longman, 1969, p. 20.

% TAYLOR, John Russel. Introduction. In: WAGER, Walter (Ed.). The Playwrights Speak. London: Longman,
1969, p. xiii.

% 1d., Ibid., p. xiii.

% 1d., Ibid., p. xviii.
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Escrita como um “tipo de presente de aniversario para si pr(’)prio”66

pelos seus 30
anos de vida, The Zoo Story foi recusada inicialmente por vdrios produtores teatrais nova-
iorquinos, por nunca terem ouvido falar de seu autor e por ser uma pega de apenas um ato® -
tornando a aposta nesse drama, no minimo, arriscada. The Zoo Story foi enviada, entdo, pelo
compositor William Flanagan, na época companheiro de Albee, a varios amigos seus que, por
final, fizeram com que a peca caisse nas maos da produtora Stefani Hunzinger. Ela fez com
que a peca chegasse até Berlin, onde a peca, escrita em 1958, foi encenada pela primeira vez
em 28 de setembro de 1959, no Teatro Schiller, apresentada na mesma noite juntamente com

Krapp’s Last Tape, do dramaturgo irlandés Samuel Beckett.

(...) Posteriormente, a peca apareceu em doze outras cidades alemas, e
finalmente foi apresentada no Greenwich Village no teatro de Off-Broadway
Provincetown Playhouse em 14 de janeiro de 1960; 14, debaixo de um
faturamento de “Teatro de 1960”, marcou o inicio de sua subida como o Rei

do Off-Broadway. Nos comentérios do Off-Broadway para este ano, Henry

Hewes observou a promessa de “um outro novo escritor, Edward Albee”.®®

C. W. Bigsby proclama The Zoo Story como “a estréia mais impressionante de
qualquer dramaturgo americano®, ji que, posteriormente, a estréia mundial ocorrida na
Alemanha e com o impacto provocado nas platéias, a peca retorna a sua terra natal. Em Nova
Iorque, a estréia de The Zoo Story ocorreria, em 14 de janeiro de 1960, no Provincetown
Playhouse, um dos mais importantes e influentes teatros do Off-Broadway da década de 60,
novamente em um programa duplo com a peca de Beckett, na época ja respeitado como
dramaturgo pela peca Esperando Godot, e nome fortemente associado, por Martin Esslin, ao

Teatro do Absurdo.

% WAGER, op. cit., p. 34.

°” ALBEE, Edward. Introduction. In: . The Zoo Story. The Death of Bessie Smith. The Sandbox: Three
Plays, Introduced by the Author. New York: Coward, McCann & Geoghegan, 1960, p. 3-4.

% AMACHER, op. cit., p. 5. [(...)Later, the play appeared in twelve other German cities; and it finally was
presented in Greenwich Village at the Off-Broadway Provincetown Playhouse on 14 January 1960; there, under
a “Theatre 1960 billing, it marked the beginning of his rise as the King of Off-Broadway. In the Off-Broadway
notices for this year Henry Hewes noted the promise of “another new write, Edward Albee.”]

% BIGSBY, C. W. E. Edward Albee: journey to apocalypse. In: Modern American Drama — 1945-1990.
Cambridge: Cambridge University Press, 1994, p. 131.
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Estreando no Greenwich Village em Janeiro de 1960, no mesmo
teatro Provincetown que langou a carreira de Eugene O’Neill na década de
10, The Zoo Story sozinha transformou a cena dos teatros nova-iorquinos do
Off-Broadway em uma arena vidvel para descoberta e desenvolvimento de
novos dramaturgos americanos. (...) O teatro Off-Broadway na década de 50
foi basicamente caracterizado por novas montagens de pecas cldssicas que
ndo eram mais vidveis comercialmente na propria Broadway. The Zoo Story,
entretanto, com seu didlogo controverso e instigante, e seu baixo or¢amento
minimalista para “dois homens e um banco de praca” atraiu a atencdo dos
criticos, produtores e publico, para o potencial regenerativo do Off-
Broadway como um local de langamento para as vozes de novos
dramaturgos.”

Nesse periodo, a chamada “era dourada do Off-Broadway”, Albee ‘“atraiu a
atencdo dos circulos académicos, intelectuais, e de vanguarda, recebendo confirmacio para

. . 71
continuar a escrever mais duas pequenas pecgas”

, de onde surgiriam The Death of Bessie
Smith e The Sandbox. As pecas seguintes sofrem um processo diferente de producio, ja que,
com excecdo de The Death of Bessie Smith, as pecas dessa primeira década da carreira de
Albee estréiam em Nova lorque. Portanto, The Zoo Story estréia, ndo ironicamente, fora dos
palcos americanos da Broadway, ji que suas pecas curtas, de um ato s6 e de temadtica
“agressiva” aos ideais e valores americanos, eram arriscadas demais para serem representadas
nos palcos comerciais. Contudo, apds o sucesso fora dos Estados Unidos, as encenacdes
acabaram por seguir o caminho de volta aos palcos americanos apds sua estréia no exterior.

Em entrevista editada por Stephen Bottoms, Edward Albee afirma que

[...] hd um duplo padrdo da critica entre a Broadway e o teatro sério. E as
coisas sdo mais toleradas se elas ndo perturbam. Elas serdo vistas por menos
pessoas no off-Broadway, e ndo serdo consideradas importantes — ainda que
as melhores pecas sejam feitas 14, geralmente. Portanto, hd um duplo padrao
distintos, mas ndo deve ser feito do jeito que era. Eu disse a Liz McCann,

"BOTTOMS, Stephen (Ed.). The Cambridge Companion to Edward Albee. United Kingdom: Cambridge
University, 2005, p. 3. [Premiering in Greenwich Village in January 1960, in the same Provincetown Playhouse
that had launched Eugene O’Neill’s career in the 1910s, The Zoo Story single-handedly transformed New York’s
off-Broadway theatre scene into a viable arena for the discovery and the development of new American
playwrights. (...) Off-Broadaway theatre in the 1950s was largely characterized by the revivals of the kind of
classic plays that were no longer commercially viable on Broadway itself. The Zoo Story, however, with its
compelling and controversial dialogue, and its affordably low-budget “two men and a park bench” minimalism,
drew the attention of the critics, producers, and public alike to the regenerative potential of off-Broadway as a
launch-site for new playwrights voices.]

""WAGER, op. cit., p. 22-23.
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que € minha produtora desde que Richard Barr morreu, “Vocé ndo deveria
fazer The Goat off-Broadway?” Ela disse “nio, estas pessoas a merecem!”’

Nessa década, visto como o “enfant terrible do teatro americano ja que atacava os
mitos estimados do seu préprio pais e teatro”’>, Edward Albee fundaria com os produtores
Richard Barr e Clinton Wilder um campo de testes, dando incentivo a novos dramaturgos para
experimentarem novas facetas dramatirgicas, j4 que ndo tinham espago para encenar suas
pecas curtas € de um ato sé. Era criada, assim, a Albarwild Theater Arts — ou a The
Playwright Unit - no teatro Village South em Greenwich Village, reduto de artistas e boémios
intelectuais em Nova lorque.

Para Bottoms, a Unidade criada por Albee, Barr e Wilder e, que existiu entre os
anos de 1963 e 1971, possibilitou ao Off-Off-Broadway um padrdo profissional, gerando um
campo de testes para os jovens dramaturgos que tinham no exemplo de Albee um modelo.
Assim, dramaturgos como Amri Baraka, Adrienne Kennedy, Lanford Wilson, John Guare e
Sam Shepard t€m uma parcela de débito ao trabalho de Albee, juntamente com seus
produtores.

Além de significar uma quebra nos padrdes em relacdo ao seu tipo de trabalho
dramatirgico inovador, Albee, juntamente com seus produtores deram oportunidades e voz a
novos dramaturgos que, de certa forma, compartilhavam com eles a idéia de que era
necessdrio haver mudancas nos modelos até entdo empregados nos palcos americanos,
especialmente os da Broadway.

Cabe salientar que nesse periodo em que o Playwrights Unit atuou, o teatro do off-

Broadway ja comecava a perder um pouco do seu objetivo primeiro que era ir contra o ideal

2 BOTTOMS, op. cit., p. 238. [Well, there is the double-standard of criticism between Broadway and the serious
theatre. And thing are more tolerated if they’re not going to rock the boat. They’re gone to be seen by fewer
people in off-Broadway, and are not going to be considered as important — even though the best plays are done
there, usually. So there’s a double standard, but no, it should have been done right it was. Liz McCann, my
producer since Richard Barr died, she was told, “Shouldn’t you do The Goat off-Broadway?” She said “no, these
people deserve it!”’]

# BOTTOMS, op. cit., p. 16.

59



comercial, ndo artistico e ndo experimental empregado nos teatros da Broadway. Assim, o
espaco criado pelo dramaturgo e seus produtores, dentre outros tantos espacos, como o Caffe
Cino, de Joe Cino, € o La Mama, de Ellen Stewart74, serviram como palco para os novos
dramaturgos balancar com os modelos de entdo. O efeito que os teatros Off e Off-Off-
Broadway criou foi tdo intenso que abriu espaco e formou vdirios autores do cadnone
dramatirgico norte-americano pés década de 60 como, por exemplo, Sam Shepard, John
Guare e David Mamet, dentre tantos outros, que iniciaram suas carreiras nesses €spacos
alternativos e experimentalistas.

Como o intuito aqui ndo € tragar um panorama completo da vida e da obra de
Edward Albee, apenas enfatizamos alguns aspectos que julgamos necessarios para se entender
o contexto de producdo da peca trabalhada em nossa pesquisa. Outro fator a se destacar
também € a importancia que o dramaturgo teve ao influenciar e incentivar novos e jovens
dramaturgos na produgdo de espeticulos, trazendo respeitabilidade e novo dnimo aos palcos
norte-americanos fora do circuito comercial da Broadway. Na mesma entrevista a Stephen
Bottoms, Albee fala a respeito da Broadway.

A Ttnica coisa que € importante sobre a Broadway é que € onde as pessoas
tém as indicagdes sobre o que é mais importante no teatro. Tem que ser on
Broadway. “Se nao estd acontecendo em Nova lorque, e ndo estd
acontecendo na Broadway, entdo ndo importa”. E uma noc¢do absurda.
Verdadeiramente, sou muito mais feliz no off-Broadway porque todos os
nossos teatros da Broadway sdo grandes demais, e as pressdes irracionais
diferentes do que deveriam ser. Eu prefiro muito mais ter minhas pecas
encenadas em um teatro de 300 lugares. Mas vocé precisa desafiar as coisas
de vez em quando.”

7 Para maiores detalhes sobre os teatros alternativos do Off- e Off-Off- Broadway de Joe Cino e Ellen Stewart
ver CRESPY, op. cit.

" BOTTOMS, op. cit., p. 238. [The only thing that’s important about Broadway is that that’s where people take
their cues as to what’s important in the theatre. It has to be on Broadway. “If it isn’t happening in New York, and
it isn’t happening on Broadway, then it doesn’t matter.” It’s a preposterous notion. Actually I'm much happier
off-Broadway because all our Broadway theatres are too big, and the pressures are preposterous and other than
they shouldn’t be. I'd much rather have my plays done in a three-hundred-seat theatre. But you need to challenge
things every once a while.]
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Acima de tudo, os dramaturgos associados ao teatro do absurdo gostariam que o
publico se questionasse sobre o que estava sendo representado. Albee pertence a essa
categoria de autores, ja que estd preocupado em mostrar a seu publico uma critica euférica e
dcida ao modo de vida americano — o chamado American way of life. Sua obra, portanto, ataca
os costumes do povo americano, sua nogdo de sociedade perfeita e confortivel e o ideal de
sonho americano. Seu estilo satirico e parddico faz uma critica astuta, uma constatacio
pessimista dos valores e da moral da sociedade dos Estados Unidos.

Era uma época de efervescéncia critica, pois, com o passar dos anos
50, a afirmag@o da grande nag@o americana e seus valores se mostraram
através de duas faces: as formulacdes meramente simbdlicas e a face real das
intervengdes na Guerra da Coréia e da perseguicdo maccartista a todo
pensamento divergente. E se ainda ndo se havia generalizado nenhuma
critica psicossocial e politica aos valores vigentes, se tais questionamento se
encontravam marginalizados, eles partiam exatamente do seio de grupos de
estudantes, intelectuais e artistas, com quem Albee convivia desde que se
separara da familia. E foram sem, duivida influéncias marcantes na formagao
do dramaturgo, absorvidas e reinterpretadas por sua obra.’®

Todavia, €, no minimo, paradoxal o contraste com a receptividade académica da
obra do dramaturgo norte-americano em nosso pais, ja que grande parte de sua dramaturgia ja
foi representada aqui, como as montagens de Who’s Afraid of Virginia Woolf?(1962) (Quem
tem medo de Virginia Woolf?), em 1966 com Cacilda Becker e Walmor Chagas, ou da recente
The Play About the Baby, em 2002. Contudo, no nosso meio académico (isso sem pensar no
grande publico) a tinica obra do autor que € conhecida ou associada a ele ainda € Quem tem
medo de Virginia Woolf?, de 1962.

Albee €, no minimo, um autor polémico ja que seu trabalho, vasto e diversificado,
ora recebe grandes elogios os mais diversos, ora é motivo de revolta e comentdrios ndo tao

gentis, como por exemplo, o de que sua obra seria um pldgio de trabalhos como os de

® ALBEE, Edward. Quem tem medo de Virginia Woolf? Traduc¢io Nice Rossone. Sdo Paulo: Victor Civicta,
1977, p.,viii.
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Strindberg e outros autores grandiosos, ou de que a existéncia do filho imagindrio na sua pecga
de maior repercussio, pensando na questio da verossimilhanga, ndo se sustentaria.

Entretanto, é impossivel ficar indiferente e impassivel ao vigoroso trabalho do
dramaturgo e, criticas e elogios a parte, o autor recebeu um grande nimero de prémios e
nomeacdes pelo seu trabalho dramatirgico ndo s6 em relagdo ao teatro norte-americano
(recebeu dois Tony Awards e trés prémios Pulitzer), mas também perante sua
representatividade na dramaturgia mundial.

Edward Albee, ainda vivo, continua ativo no seu trabalho em dramaturgia:
escreve, dirige muitas de suas pegas, ensina dramaturgia na School of Theatre da
Universidade de Houston, além de ministrar conferéncias e palestras em diversas
universidades ao redor dos Estados Unidos, ja que, desde muito jovem, se tornou um homem
de teatro.

A relacdo de suas pecas encenadas segue abaixo: The Zoo Story (1958); The Death
of Bessie Smith (1959); The Sandbox (1959); Fam and Yam (1959); The American Dream
(1960); Who's Afraid of Virginia Woolf? (1961-62, Tony Award); The Ballad of the Sad Cafe
(1963) (adaptada do romance de Carson_McCullers); Tiny Alice (1964); Malcolm (1965)
(adaptada do romance de James Purdy); A_Delicate_Balance (1966); Everything in the Garden
(1967) (adaptada da pega do dramaturgo inglés Giles Cooper); Box e Quotations From
Chairman Mao Tse-Tung (1968); All Over (1971); Seascape (1974); Listening (1975);
Counting the Ways (1976); The Lady From Dubuque (1977-79); Lolita (1981) (adaptada da
novela de Vladimir Nabokov); The Man Who Had Three Arms (1981); Finding the Sun
(1982); Marriage Play (1986-87); Three Tall Women (1990-91); The Lorca Play (1992);
Fragments (1993); The Play About the Baby (1996); The Goat, or Who is Sylvia? (2000, Tony
Award); Occupant (2001); Peter & Jerry (Ato Um: Homelife. Ato Dois: The Zoo Story)

(2004).
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Compartilhando do cardter vanguardista e da falta de sentido em um mundo
corrompido pela descrenca em instituigdes e valores seguros, percebe-se que o dramaturgo
acaba por “integrar” a nova estética teatral. Além de “seguir”, em alguns aspectos, muitas
caracteristicas proximas do Teatro do Absurdo de vertente européia (como, por exemplo a
utilizacdo de imagens poéticas, didlogos sem sentido e a inexisténcia de histdria), Albee
incorpora como diferencial em seu trabalho uma critica 4cida a sociedade americana.

Assim, promove um trabalho em que se nota uma forte influéncia da filosofia,
principalmente a de cunho existencialista, mas também o negativismo e o niilismo. Além
disso, faz uma critica contundente ao tdo aclamado American Way of Life que, ja nas décadas
de 40 e 50, era um padrio de vida exportado para o mundo todo pela televisdo e pelo cinema e
que pode ser caracterizado, entre outras coisas, pela forte crenca no progresso econdmico do
pais, tendo em vista a ajuda dada a Europa e o progresso das condi¢des internas de vida, apds
o fim da Segunda Guerra Mundial.

Assim, o periodo P6s Guerra significou um momento de abundincia econdmica
para os Estados Unidos, j4 que a prosperidade e a manutencdo do status quo daquela
sociedade ndo demonstrava nenhum tipo de risco para o governo. A crenca desse povo nesse
tipo de vida levou as pessoas a ndo se questionassem a respeito da efemeridade da vida ou
mesmo da presenga constante da morte como ocorreu nos paises da Europa no periodo das
Guerras.

Os dramaturgos do Teatro do Absurdo chocaram muitas platéias na Franca, Itilia,
Espanha, Alemanha, Israel e Gra-Bretanha. Mas foi com Waiting for Godot, do escritor
irlandés Samuel Beckett, encenado em 1953 que o impacto internacional realmente comegou.
Essa peca, dentre outras, veio da mesma forma mostrar o absurdo de muitas convencoes

sociais, a profunda sensacdo de desilusdo, a sensacdo de desaparecimento ou propdsito na
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vida que caracterizou paises como a Franca e Inglaterra, especialmente nos anos depois da
Segunda Guerra.

Os dramaturgos do absurdo usam uma linguagem desconexa, oragdes que
aparentemente nao fazem sentido (como a escrita automdtica dos Surrealistas); assim,
pretendem nos envolver em uma relagdio em que suas abstracdes lingiiisticas mostram a
esséncia da condi¢do humana. Esse tipo de teatro representaria uma filosofia negativa e, ao

mesmo tempo, é usado como critica dos valores da sociedade.

Divorciado de suas raizes religiosas, metafisicas e transcendentais, o0 homem
estd perdido; todas as suas acdes se tornam sem sentido, absurdas,
initeis.(...) Um sentido semelhante de auséncia de sentido da vida, da
inevitdvel degradagdo dos ideais, da pureza e dos objetivos, é também o
lema de grande parte dos dramaturgos. ’

O enredo no Teatro do Absurdo ndo é como o de uma peca tradicional, que vai de
um ponto inicial, até um ponto final, mas sim, hd uma problematiza¢do para que o publico se
pergunte: “O que estamos vendo?”.

Em uma chamada peca bem-feita, podemos notar que os seus autores
compreendem o mundo como algo que é ordenado e faz sentido, a realidade € sé6lida e segura.
Ja no drama do absurdo, as pecas ndo precisam ostentar esse sentimento sobre a realidade
porque a realidade e seus valores sociais ndo sdo mais claros e identificdveis como antes.

Temos que nos lembrar dos conceitos aristotélicos de peripécia (mudanca da
felicidade para a infelicidade), de reconhecimento (passar da ignorancia de um determinado
fato para o seu conhecimento) e do evento patético (a acdo que poderia levar a morte ou a um
fim tragico), componentes da acdo complexa de uma peca da dramaturgia cldssica, mas que
no contexto das pegas do Teatro do Absurdo ndo seriam elementos facilmente identificaveis

ou até mesmo existentes.

"ESSLIN, op. cit., p. 20.
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Neste universo do Teatro do Absurdo, questdes sdo feitas, mas respostas nao sio
dadas. Piedade e terror t€ém a funcdo de estimular no publico um sentimento de “revolta”, para
que este tome significativas decisdes sociais e individuais.

Emil Staiger fala sobre as duas modalidades de estilo de tensdo dramatica: o
patético e o problemadtico. O material patético esta relacionado a identificacdo, ou a simpatia
que o espectador ou leitor sente ao ver o espetdculo encenado, seja através da dor, da fé ou do
prazer representados. Assim, hd a comocdo pelo sofrimento ou pelo prazer proporcionados
pelos sentimentos que sdo comuns aos homens. J4 no que se refere ao problemadtico, Staiger
diz que “o problema” € tudo o que o autor se propde buscar, tratar, atingir ou solucionar em
sua representacdo dramdtica. Nesse tipo de tensdo é necessdrio que haja a expectativa para
que ocorra a busca pelo desfecho. Desse modo, é importante que o artista crie a
interdependéncia de toda a peca, para que o leitor busque na complementacdo das partes o
final da obra que, na peca problema, estd na importancia que o fim tem para o autor. Staiger
considera o fim uma conclusio e a satisfagdo para uma impaciéncia do leitor e do espectador.
Para o autor, a interdependéncia das partes € o que faz com que nao haja nada de supérfluo na

obra.

Aqui conseguimos compreender porque as duas modalidades do
estilo de tensdo — o patético e o problemético — unem-se tdo facilmente. Um
como o outro conduzem a agdo para adiante. O pathos quer, o problema
pergunta. Querer e questionar residem igualmente numa existé€ncia futura,
que a depender da indole e da intensidade, decide-se por um ou outro
caminho. E enquanto as questdes de um problema podem ameagar uma
abstragdo excessiva, exigindo a mais refinada arte para assegurar a
participacdo do ptblico, o pathos leva esse publico obrigatoriamente a
simpatia e lanca questdes ao coragdo do espectador, ndo i sua mente.”®

7z

Assim, podemos entender que, o efeito criado pelo patético € necessdrio para
provocar a comocdo dos sentimentos pelo outro representado no palco, ji na tensdo

problemética o efeito é produzido na mente do espectador para que ele reflita sobre o que estd

® STAIGER, Emil. Estilo Dramatico: A Tenséo. In: . Conceitos fundamentais da poética. Tradugio
Celeste A. Galedo. Rio de Janeiro: Tempo Brasiliense, 1969, p. 139.
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implicito na peca encenada ou lida. Dessa forma, a diferenciacdo entre Teatro do Absurdo e
peca problema estd, na medida em que, o primeiro ndo constitui uma pega bem-feita no
sentido aristotélico, como também ndo vé€ no final da pe¢a como a parte mais importante da
encenacdo. Assim, cada pequena parte constituinte dard origem e mostrard diversas nuangas
sobre 0s questionamentos existenciais do homem moderno, enquanto que, na pega problema,
apenas hd a intencdo de provocar no espectador algum tipo de reflexdo. Este, portanto, € o
ponto de contato com o Teatro do Absurdo, pois reserva para o desfecho da pega a parte de

maior importancia do enredo.

O que € necessdrio deixar claro é que no Teatro do Absurdo os autores ndo estdo
interessados em contar uma histdria, mas problematizar o senso comum para produzir no
publico uma sensacdo de desconforto para que quem assista ao espetdculo possa refletir sobre
si mesmo, sobre a sociedade e seus valores. Para os autores do Teatro do Absurdo, segundo
Carlson”’, citando Ionesco, o teatro deve estar preocupado com coisas mais importantes como
“o teatro de dentro”, ou seja, os desejos humanos mais reprimidos, suas necessidades mais
essenciais, seus mitos, suas angustias, suas realidades e seus desejos mais secretos. Neste
universo do Teatro do Absurdo, questdes sdo feitas, mas respostas ndo sdo dadas. Neste
contexto, Albert Camus torna-se uma figura importante no campo da filosofia que ird aparecer
e proporcionar o questionamento dos valores e da moral da sociedade e do absurdo da
existéncia humana.

O teatro da crueldade de Antonin Artaud, de certa forma, se guia também por essa
linha de pensamento, ji que para ele era necessario discutir e libertar o homem moderno
primeiramente das questdes interiores — ou psicoldgicas — do que as socioldgicas, “por meio

da liberacdo das forcas tenebrosas e latentes em sua alma”go, A crueldade, termo utilizado

" CARLSON, Marvin. Teorias do Teatro: Estudo histérico critico dos gregos 2 atualidade. Tradugdo Gilson C.
C. de Souza. Sdo Paulo: Editora UNESP, 1997, p. 400. (Prismas)
% CARLSON , op. cit. p. 379.
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para caracterizar esse tipo de dramaturgia, aproxima-se, dessa forma, segundo Carlson, da
forca dionisiaca exposta por Nietzsche em O nascimento da tragédia no espirito da miisica,
pois concebe que “a Unica e verdadeira tarefa do teatro é revelar o dmago da treva na propria
vida™®'.

O enredo da peca The Zoo Story (A Historia do Zoologico) transcorre no Central
Park. Nesse local, as personagens Jerry e Peter se encontram. Mesmo com o desinteresse
demonstrado por Peter, Jerry insistentemente procura um modo de desenvolver uma conversa
e consegue retirar algumas palavras da outra personagem. Peter, interpretado aqui como a
personificacdo do self made man, é casado, tem uma vida familiar aparentemente tranqiila e
feliz, além de ter um padro financeiro economicamente estivel. E o membro da burguesia
(estd fumando um cachimbo no inicio da peca), socialmente aceito e, acima de tudo, satisfeito
com os rumos da sua vida e, portanto, sem preocupagdes existenciais.

Ja Jerry é o contraponto de Peter. Solteiro, solitdrio, teve experiéncias
homossexuais, € o que chamariamos de marginalizado, j4 que ndo se fixa nos padrdes
estabelecidos pela sociedade. No entanto, ao contrario de Peter, possui plena consciéncia e
alto poder de reflexdo sobre sua vida e os espécimes humanos que o rodeiam. Depois de
dialogarem e trocarem experiéncias de vida, as personagens se enfrentam em uma luta pela
posse do banco do parque, metaforizando, principalmente, o absurdo da falta de sentido da
vida de Peter. Em um desfecho trdgico, ocorre o que chamariamos de suicidio de Jerry pelas
maos de Peter.

Neste isolamento, um elemento comum da vida em grandes cidades,
Jerry se sente desafiado para o combate — de modo forte, agressivo e como
acontece, para a morte, deste modo o tema da pega ostenta diretamente um
problema social em voga e, a0 mesmo tempo, no tema profundamente
filos6fico manipulado por Ionesco, Beckett e Genet — o colapso da
linguagem, no esfor¢co de viver de ilusdes, a alienacdo do individuo de seu
companheiro humano, a terrivel soliddo de cada ser humano vivente.®

1 1d., Ibid., p. 381.
8 AMACHER, op. cit., p. 39. [This isolation, a common element of life in large cities, Jerry feels challenged to
combat — vigorously, aggressively, and, as it happens, to the death, thus the theme of the play bears directly on a
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Com base no pensamento de Friedrich Nietzsche e no seu texto O Nascimento da
Tragédia no Espirito da Misica, um outro ponto de vista levantado foi a possibilidade de
filiacdo das atitudes das personagens da peca as duas tendéncias do comportamento humano
denominadas por Nietzsche de Apolinea e Dionisiaca. Apolo era o deus das artes e da
adivinhacdo que personificava o sol e era caracterizado pelo equilibrio, sobriedade, disciplina
e comedimento. Ja Dioniso era o deus grego dos ciclos vitais, da alegria e do vinho e era
caracterizado pelo entusiasmo e pela inspiracdo criadora. Em O nascimento da tragédia no
espirito da misica, remetendo-se ao Platonismo, Nietzsche prega que no mundo socritico da
razdo ha a formacdo de uma matriz de pensamento onde ha a oposi¢@o entre mundo sensivel e

mundo inteligivel.

O mundo sensivel € trabalhado pela razdo, ou seja, quer dar explicacdes racionais
e empiricas para compreender o mundo. Nesta perspectiva, a tendéncia apolinea estaria ligada
ao mundo sensivel, ilusério, uma vez que € a visdo ingénua do mundo que ndo é questionada.
Ja a tendéncia dionisiaca acha-se estritamente ligada a natureza instintiva, irracional,
apaixonada e triagica. Neste sentido, para dar vazdo a tendéncia dionisiaca é necessdrio

esquecer a objetividade da racionalidade e levar o homem a agir novamente sob seus instintos.

Na peca The Zoo Story, entendemos que Peter seja a encarnacdo da forca apolinea,
e Jerry da forga dionisiaca. Jerry, por possuir uma vida composta de acontecimentos insélitos,
apresenta um alto poder reflexdo sobre sua vida e sobre as pessoas que o rodeiam. E o critico
dos valores da sociedade, da moral burguesa que tem na inddstria cultural um meio de

transformar todos em iguais.

current social problem and at the same time on the deeply philosophical subjects handled by Ionesco, Beckett,
and Genet — the breakdown of language, the attempt to live by illusion, the alienation of the individual from his
fellow men, the terrible loneliness of every living human being.]
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A medida que os discursos das personagens vio se entrelacando, percebemos as
afinidades de cada personagem em relag@o as suas tendéncias individuais. Peter caracterizaria
um ideal de equilibrio e beleza, na medida em que nédo tem poder de reflexdo sobre o que estd
a sua volta. Na personagem Jerry temos o oposto. Este sente um desespero em ndo poder se
comunicar de forma plena e completa com alguém, ou seja, manter contato de alguma forma.

[...] Para Peter, Jerry insinua, o unico valor da histéria pode ser uma
potencialidade como lucro; para Jerry, entretanto, o que acontece entre ele e
o cachorro representa possivelmente a mais excitante e significativa
experiéncia de toda sua vida — algo que ndo tem nada a ver com o valor do
dinheiro.*

Assim, ja caminhando para o final da pega, encontramos a personagem Jerry
mergulhando em um tipo de existéncia autodestrutiva, pois ao contrario de Peter, corre riscos
o tempo todo em busca de sua verdadeira esséncia. Encara a dura realidade de sua vida de
frente e o vazio das relacdes pessoais, levando a tendéncia dionisfaca as ultimas
conseqiiéncias e mostrando como as forgas vitais da vida — prazer e destruicdo — estdo
intimamente ligadas.

Jerry, provocando a outra personagem, joga a seus pés uma faca e, depois, vendo
que a personagem nao reage, mas apenas defende seu banco, atira-se sobre a faca que estd nas
maos de Peter, em um processo de empalacdo em luta pela honra. Assim, Jerry renega sua
vida conturbada e cheia de reflexdes para provocar em Peter a reflexdo de mundo que este ndo
tinha, ou que procurava ndo ver. Assim, a ponderagdo sobre a vida e a existéncia, a falta de
finalidade das atitudes humanas, bem como a luta através do exercicio da liberdade frente ao
absurdo de muitas a¢des cotidianas irrefletidas, constituiriam grande parte das caracteristicas

ligadas a Filosofias Existenciais.

Finalmente, a peca apresenta incontestdveis caracteristicas do
Existencialismo. Ela nos impressiona, especialmente na parte da vida de
Jerry, como uma luta pela existéncia — na selva da cidade. O conflito de

% AMACHER, op. cit., p. 34. [(...) For Peter, Jerry suggests, the only value of the story might be a potential as
lucre; for Jerry, however, what happened between him and the dog represents possibly the most exciting and
meaningful experience of his entire life — something that has nothing at all to do with money value.]
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valores, o ataque ao c6digo burgués que Jerry continua contanto que haja
folego nele, é representado no banco do parque e € certamente uma das
situacdes bdsicas da existéncia humana que Sartre considera material
dramatizavel. Além disso, Jerry qualifica-se como um heroi existencialista:
ele faz sua escolha livremente. Sua decisdo de se empalar na faca de Peter
estd carregada de um ato deliberado. “Assim seja”, ele diz simplesmente,
mas, no entanto, sabe exatamente o que ele estd fazendo.** (Grifo nosso)

Apoés essas consideracdes que, de forma sucinta, tentaram elucidar as relagdes
entre o teatro norte-americano moderno e Edward Albee em um contexto de vanguardas, é
importante salientar que o drama moderno, desde o final do século XIX, passou por algumas
crises e os artistas procuraram tentativas de salvamento do gé€nero dramadtico. Assim, os
autores véem-se obrigados a mostrar em suas obras uma nova sociedade em mudanca e, em
decorréncia, um homem ansioso também por mudancas em todos os niveis.

As vanguardas refletem a ansia dos artistas por uma alteracdo no estado de coisas,
uma necessidade urgente de mudanca, um olhar a frente de seu tempo, mesmo que para isso
seja necessdario rejeitar a tradicio e o passado. Nao podemos esquecer, contudo, que € apenas
do que estava instaurado que poderé surgir o novo.

A performance teatral de vanguarda esfor¢a-se rumo a uma
reestruturacdo radical do modo como a audiéncia vé e experimenta o teatro
mesmo que, por sua vez, deva transformar o modo como os expectadores
véem a si mesmo e a seu mundo. As formas tradicionais de ver sdo rompidas
dos padrdes habituais que, inevitavelmente, reforcam normas sociais. Uma
mudancga na associag@o ou crengas em cada individuo € realizada ndo por uma
apresentacdo direta das idéias, mas através de uma reestruturagao fundamental
da percepgio e do entendimento.®

¥ AMACHER, op. cit., p. 39. [Finally, the play exhibits certain characteristics of Existentialism. It impresses us,
especially that part of it dealing with Jerry’s life, as a struggle for existence — in the jungle of the city. The
conflict of values, the attack on the bourgeois code that Jerry continues as long as there is breath in him, is acted
out on a park bench and is surely one of the basic situations of human existence that Sartre talks of constituting
dramatizable material. Moreover, Jerry qualifies as an Existentialist hero: he makes his choice freely. His
decision to impale himself on the knife Peter is stiffly holding is a deliberate act. “So be it”, he says simply, but
he nonetheless knows full well exactly what he is doing.]

% ARONSON, op. cit., p. 07.[Avant-garde performance strives toward a radical restructuring of the way in
which an audience views and experiences the very act of theatre, which in turn must transform the way in which
the spectators view themselves and their world. Traditional ways of seeing are disrupted so that habitual patterns,
which inevitably reinforce social norms, are broken. A change in an individual’s attitudes, associations, or
beliefs is effected not through a straightforward presentation of ideas but through a fundamental restructuring of
perception and understanding.]
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Assim, para o surgimento de um verdadeiro teatro de bases americanas, foi
necessario, primeiramente, que o pais se estabelecesse enquanto nacdo e definisse seus
valores artisticos e culturais. Posteriormente, com a influéncia, negacdo e afirmagdo de um
passado histérico de referéncias européias, os dramaturgos americanos puderam criar sua
dramaturgia prdépria, mesmo que, muitas vezes, o trabalho alternativo seja engolido e

deglutido pelas forcas do capitalismo.

CAPITULO II - O ABSURDO E SEU ECO NO TEATRO DE
EDWARD ALBEE E EM THE ZOO STORY

“Comegar a pensar € comegar a ser minado”
(Albert Camus)

“Adquirimos o hébito de viver antes de adquirir o
hébito de pensar” (Albert Camus)

2. 1 — Reflexoes iniciais sobre o conceito de absurdo

Como dito na parte introdutdria de nosso trabalho, seria necessario nesta etapa da
pesquisa elucidar os motivos que nos levaram a escolha do tema proposto, bem como
explicitar a teoria que, na terceira parte de nossa pesquisa, permitird a leitura por nds
pretendida em nossa dissertagdo: a andlise de uma peca da dramaturgia norte-americana
moderna - The Zoo Story (1958), do dramaturgo Edward Albee, a partir de um viés baseado
nas filosofias existencialistas, principalmente aquelas que eclodiram (ou surgiram) no periodo
p6s Segunda Guerra Mundial.

Inicialmente, no primeiro contato com a dramaturgia do autor norte-americano,
percebeu-se a relagdo ou filiacdo entre o seu trabalho e o Teatro do Absurdo. Em O Teatro do
Absurdo (1961), Martin Esslin procura sistematizar ou agrupar um conjunto de dramaturgos

que se aproximavam entre si em determinados preceitos e estéticas, além do fato de
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encenarem a problemdtica do homem contemporaneo do Pdés Segunda Guerra e seus

questionamentos frente as situacdes politicas, éticas e humanas. Contudo, ndo podemos deixar

de ter em mente que o rétulo elaborado e empregado por Martin Esslin foi feito a revelia dos

dramaturgos ja que, muitos autores, dentre eles o proprio Edward Albee, ndo se reconhecem

no titulo do critico.

Deve ser lembrado, no entanto, que os dramaturgos cuja obra é aqui
discutida ndo proclamam nem t€m consciéncia de pertencer a nenhuma
escola ou movimento. Muito pelo contrario, cada um dos escritores em pauta
¢ um individuo que se considera um escoteiro solitdrio, alijado e isolado em
seu préprio mundo particular. Cada um tem sua posi¢do pessoal em relacdo a
forma e conteddo; suas proprias raizes, fontes e origens formadoras. Se além
disso, e apesar de si mesmos, t€m muita coisa em comum, é porque suas
obras, com excepcional sensibilidade, espelham e refletem as preocupagdes e
angustias, as emog¢des e o pensamento de muitos de seus contemporaneos no
mundo ocidental.

(...) o Teatro do Absurdo, no entanto, pode ser identificado como um
reflexo do que parece ser a atitude que mais autenticamente representa nosso
préprio tempo.86

ApOs essa conceituagdo que alguns autores fizeram em relagdo a dramaturgia de

Edward Albee e através da leitura sistemdtica de suas pecas, partimos para a verificagdo do

seguinte pressuposto — hd na dramaturgia de Albee a criacdo e a exploragdo de situacOes

absurdas em relacdo as personagens; contudo, verifica-se nelas a busca pela lucidez em um

mundo de condi¢des absurdas. Iniciamos o trabalho pela procura da conceituacdo do que seria

o Absurdo, temdtica comum aos dramaturgos do absurdo.

Nio seria certo ver um simbolo nisso [0 universo magnifico e infantil do
criador da obra de arte] e acreditar que a obra de arte possa ser considerada,
afinal, como um refigio para o absurdo. Ela € em si mesma um fendmeno
absurdo e s6 tratamos de sua descri¢cdo. Ela ndo oferece uma saida a doenca
de espirito. E ao contrério, um dos signos dessa doenca que a faz repercutir
em todo o pensamento de um homem. Mas pela primeira vez ela induz o
espirito a sair de si mesmo e o situa diante de outrem, ndo para que se perca
nisso, mas para lhe mostrar com um dedo preciso o caminho sem saida a que
todos estdo ligados.*’

8 ESSLIN, op. cit., p. 18.

¥ CAMUS, op. cit., p. 117. (a)
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Assim, a conceituagdo de Absurdo - ou a sensacdo de Absurdidade - partiu das
chamadas Filosofias da Existéncia®, basicamente, pensando aqui nas acepg¢des que Albert
Camus utiliza em seu ensaio filos6fico O mito de Sisifo, de 1942, para conceituar ou explicitar
certo tipo de sensagdo que perpassa o homem na sociedade moderna. A sensagdo de absurdo,
na maior parte, das vezes é provocada pelo sentimento da falta de sentido na vida e de sua
transitoriedade.

Portanto, nossa meta aqui é exploragao da tematica do Absurdo, pois a génese de
todas as questdes que percorrem nosso trabalho advém da percepcdo das vérias situacdes
dramadticas, chamadas aqui por nés de Absurdas, jA4 que em nossa leitura, nas varias
recorréncias e tematizagcdes das pegas do dramaturgo norte-americano, notou-se que as
personagens parecem viver em meio as sensacgdes, situacdes corriqueiras € a0 mesmo tempo
ins6litas. Percebeu-se esse fato — e pretendemos corroborar nossa hipdtese na terceira parte do
trabalho - esse fato, nas dramatis personae de suas primeiras pegas, em especial as que serdo
posteriormente analisadas, Jerry e Peter, de The Zoo Story. Assim, pretende-se explorar o
absurdo através das lentes das Filosofias Existenciais, mais especificamente, aquelas
propostas por Albert Camus, que no conjunto de sua obra, ird tratar da questdo do “absurdo e
da revolta™’.

Para Esslin

“Absurdo” originalmente significava “fora de harmonia” em um
contexto musical. Donde sua defini¢do de diciondrio: “em desarmonia com a
razdo e a propriedade; incongruente, irracionavel, ilégico”. Em linguagem
corrente “absurdo” pode querer dizer apenas “ridiculo”, mas ndo € nesse
sentido que Camus usa a palavra, nem tampouco € assim que é usada quando

falamos do Teatro do Absurdo.”

8 A partir da bibliografia consultada, notou-se que o termo Filosofias Existenciais ou Filosofias da Existéncia
traduziriam melhor o tipo de abordagem utilizada em nossa pesquisa, ja que pensamos que O termo
Existencialismo € muito amplo e genérico, compartilhando a opinido da maior parte dos autores consultados(Cf.
Penha: 1980; Huisman: 2001).

¥ CAMUS, op. cit., p. 12.

% ESSLIN, op. cit., p. 20.
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Em O mito de Sisifo - ensaio sobre o absurdo, elaborado em 1942, periodo em que
ja se iniciara a Segunda Guerra Mundial, Albert Camus tomard o Absurdo como ponto de
partida dessa sua obra, entendendo que esse sentimento compord um certo tipo de doenca de
espirito, ou uma espécie de angustia metafisica. Assim, ele dird que o unico problema
filosofico realmente sério é se vale a pena viver, se ha um sentido na vida e na existéncia

1
humana’

, ou buscar no suicidio uma resposta para questdes que, provavelmente, ndo podem
ser solucionadas.

Para Camus, a sensagdo de absurdo viria da sensacdo de tragico da vida humana,
assim, o suicidio seria uma tentativa de dizer que ndo se conseguiu compreender a vida e a
razdo da existéncia humana. Portanto, hd uma separagdo direta entre o que € compreensivel e
aquilo que foge a capacidade racional de entendimento da realidade, ja que a vida do homem
se torna absurda — fora de harmonia com sua realidade, que ndo é muito clara e de simples

compreensao.

Um mundo que se pode explicar mesmo com parcas razdes € um
mundo familiar. Ao contrdrio, porém, num universo subitamente privado das
luzes ou ilusdes, o homem se sente um estrangeiro. Esse exilio ndo tem
saida, pois € destituido das lembrancas de uma patria distante ou da
esperanca de uma terra prometida. Esse divércio entre o homem e sua vida,
entre o ator e seu cendrio, é que € propriamente o sentimento da absurdidade.
Como j4 passou pela cabeca de todos os homens sdos o seu préprio suicidio,
se poderd reconhecer, sem outras explicacdes, que hd uma ligacdo direta
entre este sentimento e a atracio pelo nada.”

E necessdria a explicitacio de que para as Filosofias ditas Existenciais, a existéncia
€ sempre anterior a esséncia, nos seguintes termos: o homem € um ser ainda niao-completo,
que estd, grosso modo, em plena mutagdo, em busca de sua propria definicdo de vida e de
mundo. Nesses termos, ele é livre e tem consciéncia de sua capacidade de escolha,

diferentemente da filosofia socratica, em que a natureza do homem € predefinida em uma

! Mourier apud HUISMAN (2001: p. 15). Mourier diz que j4 em Sécrates havia a preocupacio com a existéncia
humana, pois a “existéncia do homem € o problema fundamental da filosofia”.
%2 CAMUS, op. cit., p. 26.
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matriz conceitual e, portanto, ndo tem capacidade de escolha. Nas filosofias idealistas a
esséncia humana € estabelecida anteriormente a sua existéncia terrena.

Camus afirma que o objetivo de ter escrito tal ensaio foi propor uma reflexdo sobre
a relac@o entre o sentimento de absurdo e o suicidio. Nesse sentido, o suicidio humano seria
uma resposta ou uma solugfo para sua incapacidade de compreensdo da realidade, pois sem
saidas, o homem seria atraido para o nada. Posteriormente, Camus afirma que “Ao contrério,
acontece muitas vezes que aqueles que se suicidam estavam convencidos do sentido da vida”
(Camus: 1989, 27). E nesse tipo de questionamento que se notou a relacdo da obra de Camus
com a de Edward Albee, The Zoo Story, ja que na pega, ao se matar pelas maos de Peter, Jerry
estd convencido do sentido da sua vida, mas quer provocar na outra personagem um sentido
para sua existéncia que, até entdo, aquele ndo percebera.

A busca pela transcendéncia metafisica € considerada por Camus um tipo de fuga
da realidade ndao compreendida ou considerada absurda, pois as religides e, principalmente, o
cristianismo proporcionariam essa sensa¢ao ao homem. Mesmo que a humanidade sofra e ndo
compreenda o mundo a sua volta, as religides proporiam um tipo de balsamo metafisico, pois
os crentes acreditam (ou sdo levados a acreditar) na transcendéncia e na existéncia de Deus,
em um tipo de salvacdo post mortem que se deva merecer. Essa sensa¢@o de salvacdo da vida
e da alma humana traz ao homem um alivio, que lhe traria sentido a vida, mas como Camus
afirma, a atraicoa.

Assim, dialogando diretamente com Friedrich Nietzsche e seu Assim Falou
Zaratustra (1883), em que seu autor afirma a morte de Deus, recusando qualquer forma de
elevagdo, Camus rejeita qualquer forma de transcendéncia e apregoa que ndo podemos
acreditar em simbolos transcendentais para encobrir ou dissimular a sensacdo de absurdidade.
A partir dessas idéias, Esslin comenta que

O nimero de pessoas para quem Deus estd morto aumentou
consideravelmente desde os tempos de Nietzsche, e a humanidade aprendeu
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a amarga licdo da falsidade e natureza malévola de alguns sucedineos
baratos e vulgares que foram inventados para tomar Seu lugar. E assim,
depois de duas terriveis guerras, ainda ha muitos que continuam a tentar um
acordo com as implicagdes da mensagem de Zaratustra, a buscar um
caminho para poderem, com dignidade, enfrentar um universo privado do
que era seu centro e seu objetivo vital, um mundo privado de um principio
coordenador geralmente aceito e que se tornou desconexo, sem objetivo —
absurdo.”

Entretanto, mesmo que para o homem ndo exista um sentido na vida, este ndo pode
nega-la.

Assim, tudo contribui para embaralhar as cartas. Nao € a toa que até
agora fizemos trocadilhos e fingimos acreditar que recusar a vida um sentido
conduz necessariamente a declarar que ela ndo vale a pena ser vivida. Na
realidade, ndo hd nenhuma correspondéncia obrigatdéria entre esses dois
julgamentos. Apenas € necessdrio se recusar a se deixar perder no meio das

-

confusdes, das dissocia¢des ou inconseqiiéncias até o0 momento apontadas. E
preciso separar tudo e ir direto ao verdadeiro problema. Uma pessoa que se
mata porque a vida ndo vale a pena ser vivida, eis sem ddvida uma verdade —
improficua, no entanto, pois nio passa de um truismo.”

Camus entdo se pergunta se hi uma “légica até a morte” e, em oposi¢do,
poderiamos nos perguntar e se hd uma légica para a vida, ja que essa € a pedra fundamental
do pensamento camusiano no seu ensaio. Assim, compreende-se que ndo ha sentido, objetivo
ou propdsito na vida, pois atrds da aparéncia de verdade, légica e objetividade, ndo ha
racionalidade humana capaz de compreender as razdes metafisicas da existéncia humana,
assim a vida do homem perde a unidade que aparentemente possuia.

Contudo, o sentimento de Absurdo ou a sensacdo de Absurdidade da vida e da
existéncia humana € de complexa percepgdo, pois a consciéncia plena e total da prépria vida e
da existéncia é sempre parcial — o conhecimento total do homem se d4 apenas com sua morte
- j& que lidamos com aquilo que é incapturdvel, irredutivel, ininteligivel e inapreensivel.

Muitas vezes o sentimento de Absurdo é propositadamente proporcionado pela falta de 16gica

de muitas a¢des cotidianas.

9 ESSLIN, op. cit., p. 345-346.
% CAMUS, op. cit., p. 28.
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Para Camus um dos males do absurdo estaria no cotidiano e no insélito, ja que
muitas atividades do dia-a-dia seriam realizadas de maneira alienada ou de forma irrefletida.
O homem se torna, portanto, uma marionete ou um ser mecdnico sem capacidade de
discernimento sobre sua existéncia vazia e destituida de significado. Em The Zoo Story, esse
cotidiano insdlito € representado, por exemplo, na personagem da bicha negra que, com
concentracdo budista, tira suas sobrancelhas ou o préprio Peter que vai todos 0os domingos ao
Central Park para poder ser livro placidamente, distanciando-se do convivio das outras
pessoas, encarcerado e alienado no seu banco de parque. Contudo, ainda segundo Camus,
nessa repeti¢do incessante desses habitos pode vir a consciéncia para o absurdo das situacdes
ou, de outro lado, o suicidio.

Portanto, é imensamente significativa a simbologia do seu ensaio — Sisifo fora
condenado pelos deuses eternamente a empurrar a rocha até o cume da montanha para que,
depois de cumprido o castigo, a pedra torne a rolar encosta abaixo. Mas o que se poderia
pensar ser inutil ndo o é. A repeticdo infinita do processo metaforiza, no mito grego, a eterna
busca do homem pela lucidez e do absurdo despropositado da existéncia humana, frente ao
eterno castigo dos deuses, que € a vida.

Posteriormente Camus ird dizer que o sentimento de absurdidade nasce da
comparagdo que o homem faz entre sua realidade e a capacidade racional de entendé-la, que
acaba por ultrapassi-lo. Mas o homem pode buscar uma saida para essa situagdo sufocante: o
suicidio. Dessa forma, as Filosofias Existenciais apresentariam uma alternativa de fuga da
realidade, através da constatacdo de que compreendido o absurdo pelo homem, este pode
mudar sua realidade. Para Sartre, o homem possui a caracteristica do “nao-ser”, assim, &
através do exercicio de sua liberdade que ele pode se tornar o que ele quiser, pois € um ente
ndo-estdtico, ndo-compacto e nao-completo. Por meio da consciéncia e da liberdade, o ser

humano € algo incompleto e indefinido, permitindo a si préprio a possibilidade de escolha.
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Desse modo, por intermédio do exercicio da liberdade, a conduta humana é incitada,

produzindo a incerteza, contudo, na procura de um sentido, para poder se ultrapassar

determinados limites.

2

E aqui que se vé a que ponto a experiéncia absurda se afasta do
suicidio. Pode-se acreditar que o suicidio se segue a revolta. Mas é engano.
Porque ele nio representa o resultado 16gico. E precisamente o seu contrario,
pelo consentimento que envolve. O suicidio, como salto, € a aceitacdo em
seu limite. Tudo estd consumado: o homem volta & sua histéria essencial.
Seu futuro, seu tnico e terrivel futuro, ele o distingue e se precipita. A sua
maneira, o suicida resolve o absurdo. Ele o arrasta na mesma morte. Mas eu
sei que, para se manter, o absurdo ndo pode se resolver. Ele escapa ao
suicidio a medida que é, ao mesmo tempo, consciéncia e recusa da morte. E,
no ponto extremo do dltimo pensamento do condenado a morte, esse cordao
de sapato que apesar de tudo ele percebe a alguns metros, em cima da
propria margem de sua queda vertiginosa. O contrdrio do suicida é,
precisamente, o condenado a morte.”

Desse modo, a tomada de consciéncia e lucidez frente ao absurdo da vida humana,

poderia provocar no homem a busca pela liberdade e sua luta oposta ao suicidio. Entretanto, o

suicidio ou a morte seriam as formas de resolver a problematica do absurdo. O desafio, no

entanto, para Camus,

7z

¢ manter a propria capacidade reflexiva e consciente da situagdo

absurda. Ndo se trata de negé-la através do nada ou do salto para a morte. O papel do homem

absurdo que adota para si o sentimento de revolta e a angustia metafisica, segundo o autor, é

lutar e aceitar o absurdo da vida, mesmo que ela seja destituida de significado.

Se me convenco que essa vida ndo tem outra face além da do
absurdo, se comprovo que todo o seu equilibrio depende dessa permanente
oposicdo entre a minha revolta consciente € a obscuridade em que ela se
debate, se admito que a minha liberdade sé tem sentido na relacdo com o seu
destino limitado, entdo eu tenho de dizer que o que vale nédo € viver melhor
mas viver mais.”

2. 2 — As raizes das filosofias da existéncia

% CAMUS, op. cit., p. 71.
% 1d., Ibid., p. 77.
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Para Abbagnano, o Existencialismo seria um conjunto de doutrinas filoséficas (ou

poderiamos também pensar, segundo Huisman, em “atitude filoséfica™’

), que por volta de
1930, tinham como preocupagcdo maior a andlise da existéncia. Para essas correntes do

pensamento moderno, a existéncia poderia ser definida

[...] como o modo de ser no mundo, em determinada situacdo analisdvel em
termos de possibilidade. A andlise existencial é, portanto, a andlise das
situagdes mais comuns ou fundamentais em que o homem vem a se
encontrar. Nessas situacdes, o homem nunca é e nunca encerra em si a
totalidade infinita, o mundo, o ser ou a natureza.”® (l::nfase do autor)

Assim, as diversas teorias e correntes das chamadas Filosofias da Existéncia
teriam como pressuposto, ou afirmariam que a existéncia antecederia a esséncia, indo em
oposicdo as filosofias de base idealista. Essas filosofias tornar-se-iam o instrumental para
muitos pensadores repensarem a inquietacdo do homem frente a0 mundo contemporineo e ao
estado de coisas da sociedade. Da mesma forma como ocorre na literatura, o caos € a
fragmentacio do mundo moderno também se imprimem na filosofia e na linguagem
existencial, ja que esta expressa o préprio obscurantismo do ser, da mesma forma que as artes
€, N0 nosso caso, o espetdculo teatral, alteram suas formas para discutir e problematizar as
novas relagdes pessoais, econdmicas e sociais que vao surgindo no inicio do século XX.

Contudo, quando o termo Existencialismo comega a ser empregado, devemos
pensar em um momento historicamente considerado, ja que entendemos que o conjunto dessas
doutrinas ou correntes €, de certa forma, recente, correspondendo ao periodo um pouco
anterior ao inicio da Segunda Guerra Mundial, por volta de 1930, até a década de sessenta do

século passado, em que ocorre seu declinio.

O existencialismo floresceu contemporaneamente, entre as duas
guerras, na Alemanha e na Franca. (...) Todavia, os seus motivos mais
profundos fermentavam havia j4 h4 tempo, embora fosse necessario a grave

T HUISMAN, Denis. Histéria do Existencialismo. Traduc¢io Maria L. Loureiro. Bauru: EDUSC, 2001, p. 9.
% ABBAGNANO, Nicola. Diciondrio de Filosofia.S3o Paulo: Martins Fontes, 2003, p- 398.
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crise de consciéncia européia amadurecida durante os dois conflitos
mundiais, para que eles irrompessem em todo o seu contetido dramético.”

Pensando assim, o fim da Segunda Guerra Mundial forneceria uma ambientagdo
propicia para que tal pensamento se desenvolvesse, ja que as diversas crises instauradas pelo
impacto do conflito confluiriam para a disseminacdo do desdnimo e do desespero da
populacio.

Penha'® afirma que a experiéncia gerada pela guerra deu origem a uma atmosfera
de angustia e colera, repercutindo especialmente na juventude, desacreditada com a
possibilidade do homem da época compreender através da razdo a falta de sentido no mundo e
a sociedade controvertida. Nesse ambiente de desdnimo e desespero € que surge o
existencialismo, como forma de tentar explicitar a situacio humana no pds Guerra. O
movimento ndo poderia ter encontrado espaco melhor para se desenvolver e se espalhar tdao
rapidamente.

Nao pretendemos realizar aqui uma investigagdo minuciosa do Existencialismo ou
das Filosofias Existenciais, porém, far-se-d necessdria a explicitacdo das primeiras idéias e
conceitos que deram origem as Filosofias Existenciais modernas, especialmente aquelas Pés
Segunda Guerra, que s@o tema de nosso trabalho e, portanto, que irdo corroborar a leitura que
propomos para The Zoo Story.

Lumia afirma que, diferentemente das outras abordagens filoséficas, as Filosofias
da Existéncia ou Existenciais t€m por interesse uma reflexdo do homem singularmente
considerado no mundo, ou seja, enquanto as outras correntes filoséficas partem de um ponto

. . . . 101 A .
de wvista universal, considerando o homem como um conceito 0 , em sua esséncia

% LUMIA, Giuseppe. O Existencialismo perante o Direito, a Sociedade e o Estado. Tradugio Adriano Jardim
& Miguel Caeiro. Lisboa: Livraria Morais, 1964, p.14.
1% PENHA, Jodo da. O que é existencialismo? 10° ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1990.

' Sartre explica essa questdo em sua palestra O Existencialismo é um Humanismo em que define a oposigdo
esséncia-existéncia através do exemplo do corta-papel. (Cf. SARTRE, Jean-Paul. O Existencialismo é um
Humanismo. 1°. ed.. Tradug@o e notas Vergilio Ferreira. Lisboa: Presencga, 1973, p. 11)
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universalizante, as Filosofias da Existéncia seguiram o homem historicamente considerado
como individualidade, através de seus aspectos particulares e concretos, em suas angustias e
desejos mais secretos.

E indubitivel que com o existencialismo a cena sofre uma mudanca:
porventura pela primeira vez na histéria do pensamento moderno, a atengdo
da filosofia volta-se, com consciéncia e prevalentemente, para a existéncia —
em particular para aquele existente que é o homem. Isto ndo quer
evidentemente dizer que anteriormente a filosofia ndo se tenha ocupado do
homem: mas tinha-se ocupado dele “sub specie universatis” como
consciéncia em geral, como Espirito, como razdo universalizante. Agora o
que interessa ndo é tanto aquilo que Sdcrates tem em comum com todos os
outros homens e que constitui a sua “esséncia” humana, mas o fato do seu
existir, ou seja, o fato de que ele existe, quando poderia nio existir.'”

Compreendemos, portanto, que, como as correntes filoséficas aqui utilizadas, a
literatura também partird de uma perspectiva mais individual, reduzindo o ser humano a um
microcosmo, para posteriormente essa redug¢do servir como forma de potencializacdo do
homem frente aos seus questionamentos existenciais.

Contudo, a preponderancia ou uma preocupag¢do maior em definir e questionar a
temadtica da existéncia ndo significa em contrapartida ignorar que exista uma esséncia, ja que
a natureza humana, para qualquer tipo de abordagem filoséfica, € ambivalente e contemplara
essa dicotomia. Entretanto, o método de investigacao das Filosofias Existenciais iniciar-se-4 a
partir da existéncia. Assim, poderiamos, erroneamente, ser levados a acreditar, por exemplo,
que anteriormente & propagacdo dessas idéias, disseminadas a partir do fim da Segunda
Guerra, ndo teria existido nenhum outro tipo de abordagem filos6fica que se preocupasse em
investigar a existéncia humana particularmente considerada.

Huisman afirma que a ironia socrética ja revelaria uma pequena centelha do que
viria se tornar as Filosofias da Existéncia do século XX, ja que Sdcrates

[...] afirmou efetivamente a primazia da existéncia sobre o conceito,
ndo sé mediante a pratica do didlogo, mas também recomendando a seus
discipulos experimentarem seus préprios limites a fim de tomar consciéncia
deles. Como o filésofo existencialista. Sécrates tinha consciéncia de que o

121 UMIA, op. cit., p. 12.
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mal reside na ignorancia em que o homem se encontra do que ele é e do que
ele sabe. “Conhece-te a ti mesmo”: resume-se freqiilentemente o
procedimento socriatico a esta mdaxima, mas percebe-se a dimensdo
existencial, e até mesmo tragica, dessa recomendacdo? O “Conhece-te a ti
mesmo”, muito mais do que um convite ao conhecimento de si, € a marca de
um cuidado de si (...)

Socrates €, nesse sentido, aquele que fez descer a filosofia de sua
torre de marfim para operar uma verdadeira convers@o na escala dos valores
humanos. O “p6r de lado” o ndo-essencial em beneficio do essencial — saber
0 que somos — é a expressdo sintomdtica de uma consciéncia aguda do
trdagico da existéncia.

Esta filosofia do vivido, onde se sabe o que ndo se sabe e onde ndo
se sabe o que se sabe, confronta o homem ao absurdo: cada vez que o
interlocutor de Sdcrates se cré detentor de uma verdade, eis que descobre
estar errado, e tudo deve recomecar do principio.'*”

Outra influéncia direta sobre as Filosofias Existenciais ou o Existencialismo
moderno, apontadas por Huisman € a do filésofo dinamarqués Soren Kierkegaard. Como o
objetivo do capitulo € apenas apresentar alguns pontos e idéias que culminardo nas teorias e
conceitos utilizados aqui, ndo faremos um estudo aprofundado dos filésofos que
influenciariam essas correntes do pensamento, mas somente apresentar-se-4 suas principais
proposigoes.

O pensamento de Kierkegaard ataca o fato de Hegel, um dos mais importantes
representantes das filosofias idealistas, ter ignorado a existéncia concreta do individuo, ja que
para este o individuo apenas faz parte de uma fase de transicdo dentro de um sistema em
processo.

[...] A existéncia humana, na visdo de Kierkegaard, ndo pode ser explicada
através de conceitos, de esquemas abstratos. Um sistema, insiste, promete
tudo, mas ndo pode oferecer absolutamente nada, pois € incapaz de dar conta
da realidade, sobretudo da realidade humana. O sistema ¢ abstrato, a

realidade é concreta. O sistema € racional, a realidade € irracional. A
. ) . 104
realidade € tudo, menos sistema.

Penha afirma que, para Kierkegaard, apenas a realidade dos individuos realmente

importa, ja4 que o conhecimento dela € o Gnico que as pessoas possuem e podem realmente

1% HUISMAN, op. cit., p. 15-17.

'™ PENHA, op. cit., p., 20-21.
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conhecer. O que importa ndo € o universal, que € apenas abstra¢do, mas a subjetividade
considerada, o homem como individualidade vale muito mais que a espécie que ele
representa. Desse modo, ser considerado como conceito ou abstracdo faz com que o homem
perca sua caracteristica bdsica, ou seja, sua subjetividade e, assim, ele pode desviar-se do
caminho em direcéo a verdade.

Kierkegaard propde a existéncia de trés estdgios de desenvolvimento da existéncia
humana: o estético, o ético e o religioso. No estético, 0 homem procurard uma definicdo das
razdes de sua vida através da satisfacdo intensa das sensagdes mundanas, e “vivera sob o
signo da escolha”'”®. Contudo, permanecer indefinidamente nesse estdgio é, segundo Penha,
condenar-se completamente a depravacio, ja que a existéncia limitada ao estético “ndo pode
ser, segundo Kierkegaard, uma existéncia auténtica”'%.

Em contrapartida, a capacidade de se desesperar levaria o homem ao estagio
seguinte — o ético, em que, além de tomar uma atitude ativa diante de sua existéncia, ele
devera aceitar as responsabilidades estdveis de sua vida: assim, o individuo que estaria
corrompido e perdido no plano estético consegue determinar um objetivo, um caminho a
trilhar para sua existéncia. Contudo, mesmo com as metas tragadas, dando um significado a
sua existéncia, nao serd possivel abandonar as exigéncias e as convengdes do mundo exterior,
portanto, cada homem € responsdvel pelos seus atos tornando-se, assim, livre, mas essa
liberdade € cerceada pelos padrdes estabelecidos pela sociedade, ndo sendo uma existéncia
completamente auténtica. Ela apenas serd completa, segundo Kierkegaard, quando for
possivel o alcance do estdgio religioso.

Se as exigéncias da ética conscientizam o individuo de suas falhas,
nio conseguem, contudo, proporcionar-lhe a existéncia pela qual anseia.
Esta ele s6 encontrard no estagio religioso, a fase culminante do
desenvolvimento existencial. Mediante a religiosidade, o homem alcanca
uma relagdo particular com o Absoluto. Deus torna-se a regra do individuo, a
Unica fonte capaz de realizd-lo plenamente.

15 PENHA, op. cit., p. 23.
81 UMIA, op. cit., p. 16.
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A fé tudo suplanta. Ela estd acima dos principios da razdo e da
moral. A religido reina soberana sobre a ética. S6 a fé pode resolver a tnica
questdo que se apresenta a0 homem: a do mal. Ao individuo resta apenas
escolher, decidir o que devera fazer ou ser, sendo-lhe impossivel fugir a
liberdade dessa escolha.

Abrado fez sua escolha: saltou do ético para o religioso. Suspendeu o
ético, o racional, e acatou o absurdo da exigéncia divina. Nenhuma escolha
depende de critérios racionais. A razdo, na perspectiva kierkegaardiana, é
impotente para guiar nossas ag:f)es.107

Outra figura cara as Filosofias Existenciais do entre Guerras, mas que,

diferentemente de Kierkegaard, tem uma influéncia menos direta sobre essas novas doutrinas

foi Friedrich Nietzsche. Critico contundente dos valores morais da sociedade européia do final

do século XIX e preocupado com o conceito de verdade, propde a teoria do “além-do-

homem” (Ubermensch) e sua “vontade de poder. Segundo Lumia'®, enquanto Kierkegaard

forneceu ao Existencialismo o motivo divino, Nietzsche teria provido o motivo demoniaco.

Assim, Nietzsche apresentaria uma crise dos valores tradicionais do mundo moderno — a

crenca em uma ordem objetiva e universal - que atinge o homem e acaba influenciando a sua

consciéncia e concep¢do de mundo.

Nietzsche ndo esconde as trigicas conseqii€éncias que desta
concepgdo possar derivar, mas afirma que o homem superior deve ter
coragem de aceitd-las, deve aceitar a luta (sic) e o risco de sucumbir ao
rebanho dos escravos as virtudes da resignacdo e da rentncia. A atitude
positiva perante a vida, que se exprime ao nivel do homem, no “amor fati”,
na alegre aceitacdo da realidade tal como €, e que forma a necessidade em
liberdade, na ordem césmica traduz-se na férmula do “eterno regresso”, que
€ o sim que o mundo diz a si mesmo, a voluntdria auto-aceitacio do mundo,
a sua vontade de reafirmar-se e, por isso, de voltar eternamente a si
préprio.109

Enquanto Kierkegaard e Nietzsche serviriam de inspiragdo para o Existencialismo

no que se refere as idéias e questdes levantadas e debatidas, o método de investigag¢do sobre o

7 PENHA, op. cit., p. 25-26.

%8 1 UMIA, op. cit., p. 19.
9714, Ibid., p. 20-21.
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ser, o tempo, a consciéncia e a percep¢do do ser no mundo ficariam a cargo de Edmund
Husserl, através do seu estudo fenomenolégico.

A fenomenologia pretende ser, ndo um sistema filoséfico, mas um
método de filosofar, um método que, se de uma parte reivindica a autonomia
da filosofia perante o psicologismo e o naturalismo, por outra entende
manter a indagagao filoséfica num plano de absoluta aderéncia a realidade e
de recusa de qualquer sugestio metafisica.''’

Tendo como ponto de partida o estudo do fendmeno — o ser como se apresenta ao
pensamento, como se revela a consciéncia — e a percepg¢io da realidade, Husserl desenvolveria
o conceito de intencionalidade da consciéncia, ou seja, “0 modo sob o qual nos aparecem as

) N 11
coisas ou fendmenos”

. Ter consciéncia, portanto, significa ter consciéncia de alguma coisa.
Assim, a consciéncia dirige sua finalidade em relagdo a um determinado objeto, pois s assim
¢ possivel estabelecer a relacdo entre o homem e o mundo e estabelecer sentido na apreensio

proporcionada pela consciéncia.

A fenomenologia busca captar a esséncia mesma das coisas,
descrevendo a experié€ncia tal como ela se processa, de modo a que se atinja
a realidade exatamente como ela é. Para que se possa chegar a isso, Husserl,
propde que o individuo suspenda todo o juizo sobre os objetos que o cercam.

.)

As coisas, diz o criador da fenomenologia, sdo tais como o0s
fendmenos as apresentam a nossa consciéncia. Os fendmenos, ao mesmo
tempo que sdo objetivos, s6 nos revelam essa condicio quando se
manifestam em nossa consciéncia.''”

A fenomenologia de Husserl forneceu o instrumental, os elementos para que,
posteriormente, outros filésofos, como Martin Heidegger, Sartre, Merleau-Ponty a utilizassem
como método. Heidegger, fazendo uma andlise ontoldgica da existéncia, além de afirmar o

. 113 . P . . .y
esquecimento do ser "~ na histéria da filosofia por parte dos filésofos, em seu Ser e Tempo

(1927) procurava definir e problematizar a questdo e o sentido do ser através de uma

perspectiva fenomenoldgica. Assim, no mundo, o homem € o tinico ser ou ente que pode se

1071d., Tbid., p. 22.

"THUISMAN, op. cit., p. 53.
"2 PENHA, op. cit., p. 32-33.
"5 HUISMAN, op. cit. p., 99.
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interrogar, se indagar sobre a compreensao do seu proprio ser e de sua existéncia, que € finita
e inacabada.

A existéncia € o modo de ser deste ente que € o homem. A
elucidacdo fenomenoldgica da existéncia encontra uma primeira
caracteristica pela qual o existente humano se distingue dos outros entes: o
homem € um ente para o qual o seu proprio ser estd constantemente em jogo.
Isso significa que o homem nao ¢é algo definido mas algo que se define num
projeto sempre retomado. O homem € um ente inacabado e a sua esséncia
confunde-se com o seu existir, ou como expressa literalmente a palavra
utilizada por Heiddeger, Dasein, estar-ai. 14

Definir o ser é algo complexo que nem mesmo Heidegger, que estaria preocupado
em elucidar essa questdo, conseguiu fazé-lo definitivamente, ¢ a indagacdo primordial, mais
basica e evidente, contudo intrincada e indefinivel. Para Heidegger, conceituar o Ser implica
modificid-lo em ente - o homem particularmente considerado em sua existéncia concreta e
definida -, mas que perderia sua feicao de universal.

[...] A existéncia € a esséncia do estar-ai. Esta ndo é para Heidegger uma
qualidade permanente do homem, mas uma conquista aristocratica. Assim, o
maior nimero é constituido pelos que sdo simplesmente, e s6 poucos
existem verdadeiramente, isto €, conseguem colher o significado do seu
estar-ai. Evocando o conceito de Kierkegaard, que via no homem uma dupla
possibilidade, positiva e negativa, Heidegger distingue dois planos de
existéncia: a existéncia inauténtica e banal e a existéncia auténtica. Estd no
homem o realizar uma ou outra alternativa: ou dispersar-se entre as coisas

que estdo-af ou encontrar-se como existente.'"

Este homem que estd-ai (Dasein), em um determinado tempo e lugar, questiona-se
sobre a sua existéncia e sobre o sentido do Ser, opondo-se diretamente ao ser em geral (Sein).
Dessa forma, nossa existéncia cotidiana seria definivel como Dasein, ou seja, € a biografia da
vida humana singularmente considerada que, para ultrapassé-la, precisaria atingir a Existenz,
isto €, uma possibilidade real de existéncia auténtica. Assim, para este filosofo, segundo
Penha, o Dasein poderia representar o ser que existe, que é o homem, ja que para Heidegger

apenas o homem existe, enquanto os objetos e as coisas materiais do mundo que o cerca sdo.

114 ABRAO, Bernadete Siqueira.(Org.). A histéria da filosofia. Sao Paulo: Nova Cultural, 2004, p. 454.(Os
Pensadores).
5 LUMIA, op. cit., p. 40.
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Para alcangar, portanto, uma existéncia auténtica é preciso reconhecer entre aquilo que é
humano, o existir, e aquilo que ndo podemos considerar humano, o ser. Ignorar essa
dualidade, para Heidegger € admitir a queda, ou seja, um tipo de vida inauténtica, corrompida
e desamparada.

Para o existente humano, estar no mundo ndo € um acidente, mas
algo que efetivamente o constitui. Disso decorrem algumas conseqiiéncias. A
primeira € a factividade: o fato de estar no mundo € a situagdo original do
existente humano e ele a sente como tal, ou seja, como tendo sido lancado ou
abandonado no mundo, para cumprir a existéncia. Em segundo lugar, a
compreensdo que o homem tem de si mesmo reside na possibilidade e ndo
no dado. A possibilidade estd presente nos atos em que o homem se projeta
e, na verdade, a existéncia, como tal, ¢ um continuo projetar-se. O modo de
ser do homem € o poder-ser, isto é, fazer da vida sempre um projeto. O fato
de estar no mundo compreendido como possibilidade de ser gera a angustia,
que pode ser entendida como sentir-se no mundo em estado de caréncia ou
de temor indeterminado. O medo € uma localizacdo da angtstia, mas tem
também a finalidade de mascard-la. A anguistia é a compreensdo da
precariedade da condicdo humana. E compreensivel que o homem procure
por todos os meios evitd-la. A maneira de evitar a angustia € mergulhar num
cotidiano habitual que afaste o homem da autenticidade de sua existéncia e o
coloque na impessoalidade neutra de uma existéncia nivelada pela
mediocridade. E o que Heidegger chama de inautenticidade. Nesse modo de
existir, o homem ndo assume a sua condi¢do e vive como que alheio a si
préprio, razio pela qual esse estado se denomina queda.''®

Posteriormente a essas idéias que, em certo sentido, serviram de base, inspiracdo e
influéncia para o pensamento filos6fico contemporaneo, atingimos aquilo que realmente mais
nos interessa em nossa discussao: Jean-Paul Sartre e Albert Camus. Tanto um como o outro
tiveram uma de suas grandes obras publicadas em meados da Segunda Grande Guerra
Mundial e, portanto, manifestam uma reflexao pessoal, cunhada nos ditames filos6ficos, sobre
o mundo e seu estado de coisas.

Jean-Paul Sartre, em seus livros, principalmente em O Ser e o Nada (1943) e a
conferéncia O Existencialismo é um Humanismo (1946) evidencia a preocupagdo em
considerar a existéncia primeiramente em detrimento da esséncia. Assim, antes de ser um

conceito ou algo abstrato, o homem € definido por aquilo que ele é e representa no mundo,

1 ABRAO, op. cit., p., 454-455.
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através de suas experiéncias, de sua liberdade de escolha e de sua capacidade de mutagao,
portanto, ele ainda € um ser em definigao.

Nao se pode falar em homem, por isso, em natureza humana: esta
seria uma noc¢do que predefiniria 0 homem antes dele existir. Ndo hd uma
natureza humana. Hd uma condi¢do humana, e esta passa a haver desde que
o homem surge no mundo. Entdo, a pergunta “o que € o homem?”, se
formulada em cardter geral, somente se pode responder: nada. O homem
nada € enquanto nio fizer de si alguma coisa. Exatamente por isso ele € para
si, no sentido de ser aquilo que ele fizer de si. Neste ponto o existencialismo
sartreano retoma a idé€ia heideggeriana de projeto: a existé€ncia € um projetar-
se no sentido de impulsionar-se para o futuro. O projeto existencial ndao
implica a subjetividade no sentido tradicional, pois nem mesmo se pode
dizer que o Ego seja a esséncia predefinida do homem. O homem tem, isso
sim, uma dimensdo subjetiva que € a propria projecdo de si, uma dimensao
subjetiva que € a ciéncia disso. Nisso ele se distingue das coisas, e, segundo
Sartre, alcanga maior dignidade, na medida em que responde pelo seu
préprio ser.'”’

Como dissemos, ndo pretendemos entrar em pormenores do pensamento satreano,
para n6s o importante da discussdo é notar que para Sartre e grande parte das filosofias da
Existéncia “o homem fora condenado a viver”, ou seja, um dos aspectos fundamentais de se
notar da existéncia humana é de que viemos a esse mundo para existir, 0 que equivale, para o
existencialismo, a angudstia metafisica. Assim percebemos que ser € fazer uma escolha e isso
s6 € possivel no momento em que o ser humano pensa — e ele é o tnico que pode pensar —
sobre sua existéncia. Contudo, essa capacidade de pensar sobre si, que € inerente a0 homem,
gerando a consciéncia (e a condenagdo em ser livre) de liberdade, revelard na alma humana
um sentimento de angtstia por ter esse conhecimento de nio ser uma criatura com um destino
tracado, tendo que fazer uma escolha, um caminho.

Feita apenas uma escolha, todas as outras sdao eliminadas e € possuir “esse excesso
de poder sobre si mesmo que gera também o desejo de alienar a minha liberdade. Esse desejo
provoca uma espécie de afastamento de si mesmo, como se a pessoa pudesse fingir ser, em

59118

vez de ser” ~. Ndo obstante, a total liberdade € cerceada pelas normas e vigéncias sociais

"7 ABRAO, op. cit. p. 447.
"8 1d., Ibid., p. 450.
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surgidas da necessidade de convivéncia com outros seres na sociedade, logo o homem ndo é
tdo livre quanto pensava ser, como afirma Sarte na peca Entre Quatro Paredes (Huis Clos):
“O inferno sdo os outros”, ou seja, a liberdade humana € controlada pela liberdade do seu
préoximo.

Por tltimo, mas ndo menos importante, encontramos Albert Camus, que muitos
consideram muito mais um autor de obras literarias do que propriamente um filésofo, muitas
vezes excluindo-o das teorias das Filosofias Existenciais. Todavia, mais importante do que
teorizar a linha de distin¢@o entre literatura e filosofia na obra camusiana, para nés o mais
importante € aplicar as teses propostas pelo autor franco-argelino. Assim, em seu O mito de
Sisifo (1942), Camus apresenta sua discussdo frente ao Absurdo da vida moderna e a crise do
homem que busca no suicidio uma forma de libertacio de sua angtstia metafisica sem
resposta, ou se este deve estabelecer uma luta consciente pela busca de lucidez contra “os
deuses” que condenaram o homem a viver e destituiram sua vida de significado. Para Camus,

portanto,

[...] o mundo, a vida, ndo sdo nunca absurdos: sdo simplesmente
irracionais. Absurda € a nossa tentativa para lhes encontrar um significado,
absurda € a pretensdo da razdo de procurar as razdes de todas as coisas e de
nossos actos, que pelo contrario ndo tém nenhuma razdo. Em um mundo tdo

absurdo, vazio de significados 16gicos e morais, indiferente aos desejos e as

esperangas dos homens, o homem é apenas um “estrangeiro”.'"”

Nao aprofundaremos mais a discuss@o desta obra de Camus, tampouco a temética
do Absurdo, ji que tal tema foi tratado na primeira secdo deste capitulo. Nessa parte do
trabalho, j4 podemos concluir, conseqiientemente, que tanto Sartre quanto Camus trataram da
existéncia humana e de sua absurdidade (em Sartre poderiamos chama-la de ndusea), visto
apresentarem trabalhos que lidam diretamente com o sentimento de desilusdo do homem

durante e ap6s a Segunda Guerra Mundial.

91 UMIA, op. cit. p. 93
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Enquanto os dois filésofos teorizam e se questionam sobre a angustia existencial
do homem nesse contexto de p6s Segunda Guerra, tentando explicar a existéncia humana,
compreendemos que Edward Albee em sua dramaturgia, explorard a temdtica do mundo
absurdo. Como conseqiiéncia, suas personagens parecem mergulhar também em um tipo de
angustia metafisica frente as suas realidades consideradas absurdas, como o homem do pds

guerra o faz, por ndo encontrar significado na vida nesse contexto.

2. 3 - A dramaturgia de Edward Albee, o absurdo e as filosofias existenciais

Edward Albee, direta e indiretamente, tematiza no conteido de suas pegas com
muitas propostas de cunho filos6fico-existencialista, além de promover uma critica aberta ao
American way of life. Podemos notar esse didlogo entre literatura e filosofia em pecas como
The Zoo Story, ja que a personagem Jerry destréi o codigo de valores e condutas, frente ao
absurdo de sua vida e de suas relacdes pessoais. Ha também as criticas indiretas, mas nao
menos contundentes, seja em relagdo aos novos valores estabelecidos na América, seja ao
moralismo da sociedade norte-americana.

O estranho ou a estranheza que vem de fora ¢ um tema recorrente em sua
dramaturgia. Se pensarmos em algumas de suas pegas, poderemos perceber a presenga de
personagens atipicas da sociedade que chegam e trazem a tona toda a problemdtica existente,
instaurando os conflitos ou a discussdo das realidades das outras personagens. Na obra de
Albee, tal elemento possui a fun¢do de permitir um debate sobre os relacionamentos e a
convivéncia humana e toda a dificuldade que advém delas, seja o casamento, a relacdo com os
filhos ou mesmo o racismo e a auséncia de valores. Assim, o estranho que chega traz a lucidez

sobre a realidade das personagens.
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E interessante pensar que alguns temas sdo recorrentes na obra do dramaturgo e,
muitas vezes dialogam com a temética existencial da vida humana e sua angustia metafisica.
Assim, em determinadas pecas como The Zoo Story, The Death of Bessie Smith ou Whos’s
Afraid of Virginia Woolf? percebe-se uma discussdo de cunho existencialista, pois as
personagens mostram um desespero de viver e de encontrar alguma lucidez, verdade ou razao
de ser de suas realidades, pois muitas relacdes intersubjetivas de suas pecas parecem se
formar de modo inauténtico.

Albee, com maestria, compde sua critica ao American way of life utilizando-se, na
maior parte de suas pecas, da figura central e berco sagrado da sociedade: a familia. Em suas
obras as familias sdo desestruturadas ou inexistentes (por exemplo, Jerry, de The Zoo Story);
fragmentadas ou inférteis pela inexisténcia de um filho, simbolo da esperanca e da
perpetuagdo da espécie (em The Sandbox, The American Dream e em Who’s Afraid of
Virginia Woolf?), ou relativamente bem estruturada, mas cujos filhos sdo problematicos ou
ndo conseguem realizar e completar as expectativas que sdo esperadas deles (The Death of
Bessie Smith ou em A Delicate Balance).

A massificagdo da sociedade norte-americana a partir do pés Segunda Guerra
encontra repercussao em sua dramaturgia, j4 que a questdo da identidade € outro tema forte
em Albee. H4 em seu trabalho uma critica ferrenha a massificacdo do individuo em uma
sociedade onde € cada vez mais marcante a perda de individualidade que faz com que todos se
tornem iguais. Esse aspecto social foi decorrente do desenvolvimento do capitalismo no pés
guerra, com o Plano Marshall, a expansdo das influéncias e o alcance dos mercados
consumidores dos produtos norte-americanos. As personagens muitas vezes sdo retratadas
como bonecos mecanicos que repetem acdes didrias e ndo possuem capacidade reflexiva para
pensar sobre seus mundos. Podemos pensar, por exemplo, no fato de as personagens nao

terem nomes que as identifiquem como seres dotados de alguma individualidade, como
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“Mommy” ou “Daddy” e “Young Man” em The Sandbox ou The American Dream, ou
“Honey” em Who’s Afraid of Virginia Woolf?.

A consciéncia para a morte € outro tema recorrente nas pecas, seja ela
presentificada e libertadora como em The Sandbox, ou o medo dela e da soliddo em A
Delicate Balance. Outro ponto € a questdo da sexualidade e a valorizagdo da beleza exterior
(pensando em Nietzsche e suas acepgdes de Apolineo e Dionisiaco) em detrimento da
capacidade reflexiva, que também aparece em uma série de obras com certa freqiiéncia -
explicitamente (as experiéncias homossexuais de Jerry, em The Zoo Story) ou implicitamente
(a relagdo da enfermeira com o residente e o assistente hospitalar em The Death of Bessie
Smith). No que se refere a beleza exterior valorizada em relacdo a capacidade reflexiva, temos
“0s” “Young Man” de The Sandbox e The American Dream e Nick de Who’s Afraid of
Virginia Woolf?.

Assim, chega-se ao final dessa parte da pesquisa, em que se procurou mostrar e
detectar alguns elementos ligados as filosofias existenciais, os quais serdo corroborados na
parte seguinte de nosso trabalho. Pretende-se, portanto, abordar o trabalho do dramaturgo
norte-americano Edward Albee através do viés e da ajuda de uma perspectiva filosdfica,
enfatizando como € oportuno fazer esse tipo de interface entre a literatura e a filosofia.

Demonstrar-se-4 como a pega que serve de corpus aqui suscita este tipo de leitura.

Percebe-se que a personagem Jerry, de The Zoo Story, é apresentada como um
personagem tipicamente niilista ou um her6i absurdo, idéia que serd desenvolvida
posteriormente. Poderiamos afirmar que para ele, ndo ha valores, nem moral previamente
estabelecida, ha apenas uma atitude de constatacdo de uma dada realidade frente ao estado de
coisas da sociedade. Jerry consegue ter a visdo, a dimensdo de sua existéncia e por isso se
sente desolado em meio ao absurdo das convengdes sociais. Angustiado, faz suas escolhas, ja

que € livre, e conduz suas acOes frente a elas. Ele as assume, € consciente de seu papel, ja que

92



elas sdo fundamentadas em sua motivagcdo existencial — conseguir realizar algum tipo de
contato com algo vivo, nem que seja o cachorro de sua senhoria, pois, a sua volta, o ignoram.
Por conseguinte, mantem-se licido frente a absurdidade de seu mundo, ndo abandonando, um

minuto sequer a consciéncia clara e evidente de sua existéncia.

Se de um lado as personagens ddo vazdo a sua vontade de poténcia e acabam por
instituir seu préoprio c6digo de conduta, moral ou amoral, sendo Apolineas ou Dionisfacas, de
outro lado, ao darem vazdo a esse impulso, elas mantém a consciéncia e a lucidez absurda
sobre suas realidades, ndo se importando se hd esperanca ou qualquer outro tipo de salvacdo
ou transcendéncia. Para as personagens de Edward Albee o que importa é se manter cada vez

mais licido e consciente em meio ao caos do mundo, como Jerry o faz.
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CAPITULO III - THE ZOO STORY - INTERFACES ENTRE
LITERATURA E FILOSOFIA

“What I am going to tell you has something to do
with how sometimes it’s necessary to go a long
distance out of the way in order to come back a

short distance correctly” (Jerry em The Zoo Story)

Ao longo dos dois primeiros capitulos e da parte introdutdria de nossa pesquisa,
procuramos, com certas limitagdes, introduzir algumas idéias e conceitos referentes as
Filosofias Existenciais, bem como tracar um panorama sobre a jovem dramaturgia norte-
americana, como forma de sustentar a discussdo proposta neste dltimo capitulo de nossa
dissertacdo. Consideramos-na, portanto, como parte nevrélgica de todo o trabalho, ja que
durante o percurso seguido por nds, esta etapa era realmente o que traziamos como objetivo
de nossa pesquisa: propor uma andlise literdria de uma obra teatral do dramaturgo Edward
Albee, com o auxilio das Filosofias Existenciais do século XX, principalmente pensando nas
idéias de liberdade e de absurdidade, propostas por Jean-Paul Sartre e Albert Camus,
respectivamente.

Com isso em mente, propusemos que aqui trabalhariamos com essas nogdes —

liberdade e absurdidade, evidenciando como os elementos estdo intrinsecamente relacionados
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ao Existencialismo que julgamos estar presente na peca The Zoo Story. Dessa forma, esses
principios abrirdo margem para uma determinada linha de raciocinio que pretendemos seguir:
o discurso existencial, que permeia a peca, servird como intermedidrio para a critica que o
dramaturgo faz ao American Way of Life, exportado para o restante do mundo principalmente
pelos meios de comunicacdo de massa, como a televisio e o cinema, ou pelo exame
minucioso do qual se utiliza para esvaziar a ideologia dominante, burguesa e branca,
personificada através de uma das personagens da pega, Peter.

Segundo Brian Way'?’, o American way of life prima pela exploragdo de imagens
politicas e comerciais. Contudo, ele diz que, com o passar do tempo, este modo de vida
perdeu muito do seu significado. O critico usa o exemplo da familia Eisenhower, durante uma
das refeicdes do dia, a imagem da familia reunida em torno da mesa, serviria como antncio de
comida congelada. Entretanto, ja nessa época a imagem que o cidaddo norte-americano tem
desta reunido sagrada estd desvalorizada. Way conclui que, essa imagem, muito mais do que
uma mentira constitui uma discrepancia entre aquilo que se observa e aquilo que realmente é
— ou, poderiamos dizer, a diferenca entre o ser e o parecer. E a desvalorizagdo da linguagem e,
no nosso caso, de uma determinada imagem t3o cara aos norte-americanos, serve como mote
aos dramaturgos do teatro do absurdo e, especificamente, em Albee como constituinte da
critica que o autor pretende realizar.

Albee, dessa maneira, hostiliza e desfere seu julgamento, muitas vezes hostil, a
todo um idedrio social por meio da critica direta e dcida ao conceito de self made man ou a
sociedade burguesa dos Estados Unidos, conhecida também como WASP — White Anglo-

Saxon Protestant ( branco, Anglo-Saxao e Protestante).

120 WAY, Brian. Albee and the Absurd: The American Dream and The Zoo Story. In: KOLIN, Philip C. &
DAVIS, J. Madison. Critical Essays on Edward Albee. Boston: G. K. Hall & Co., 1986, p. 65-66.
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3.1 - Uma leitura existencialista de The Zoo Story

Estruturalmente, podemos considerar The Zoo Story como uma obra dramatirgica
simples, por ser constituida através de um certo minimalismo, ja que € a play in one scene
(uma pegca em uma cena) e ¢ organizada sem grandes ornamentos, seja em sua perspectiva
cénica, ou no que tange a presenca de atores em cena. Contudo, sua forca reside,
propriamente, nos poucos recursos utilizados em sua composi¢@o, no poder do seu texto € no
vigor dos seus didlogos, desse modo, “qualquer que seja sua(s) mensagem(ns), The Zoo Story
tornou-se um roteiro central no teatro americano e mundial, um texto canonizado”'*'.

Estdo presentes no palco apenas dois personagens, Peter e Jerry, e a cena se passa
no Central Park, em Nova Iorque — “um domingo a tarde no verdo; atualidade. H4 dois bancos
de parque, cada um em ambos os lados do palco; os dois defronte a platéia. Atrds deles:
folhagem, arvores, céu. No inicio, Peter estd sentado em um dos bancos'**”. Em relacdo ao
cendrio, portanto, ndo temos grandes despesas com recursos, um dos motivos pelos quais a
peca estréia, ao voltar para os Estados Unidos, em um teatro Off-Broadway, o Provincetown
Playhouse.

Ao levantar das cortinas, Peter estd sentado lendo seu livro e, ndo por acaso, no

banco posicionado a direita do palco, “limpa seus 6culos, volta a leitura™'>

e, entdo, Jerry
entra em cena.

Por se tratar de uma obra dramatidrgica relativamente pequena e ser composta de
apenas uma cena, a peca ndo apresenta subdivisdes. As Unicas entradas e saidas de atores de

cena, que geralmente indicam, na dramaturgia tradicional, a mudanca de atos ou cenas,

ocorrem no inicio e ao final de The Zoo Story. Temos, portanto, a entrada de Jerry no inicio e

"2l KOLIN, Philip C.. Albee’s early one act plays: “A new American playwright from whom much is to be
expected”. In: BOTTOMS, Stephen (Ed.). The Cambridge Companion to Edward Albee. United Kingdom:
Cambridge University, 2005, p. 18.

'22 ALBEE, op. cit., p 11.

2 1d., Ibid., p. 12.
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a retirada de Peter ao término, apds o suicidio de Jerry. O que poderia acarretar uma agéo
mais complexa ndo ocorre, ja que ndo ha a presenca de outros personagens — eles apenas sao
citados ou aparecem de modo implicito — como a familia de Peter ou os vizinhos e os pais de
Jerry. Outro fato interessante de se notar é que, aparentemente, ndo ha uma grande motivagéo
verificada por um conflito evidentemente esclarecido ou instaurado. As duas personagens se
encontram no Central Park e Jerry apenas quer contar sua histéria sobre o que viu e entendeu
no zooldgico.

[...] Alguns tedricos chegam inclusive a definir o teatro como a arte do
conflito porque somente o choque entre dois temperamentos, duas ambigdes,
duas concepcdes de vida, empenhando a fundo a sensibilidade e o caréter,
obrigaria todas as personalidades submetidas ao confronto a se determinarem
totalmente. Esta seria a funcdo do antagonista, bem como das personagens
chamadas de contraste, colocadas ao lado do protagonista para dar-lhe relevo
mediante o jogo de luz e sombra [...]'**

Assim, percebe-se, ao longo da peca, que Albee quebra com a estrutura de peca
bem-feita, pois ndo existem forcas antagénicas stricto sensu lutando por diferentes objetivos
ou anseios. Nao hd, desse modo, um protagonista e um antagonista. Defendemos a idéia, e a
opc¢ao pela leitura existencialista nos da o suporte instrumental para isso, de que ndo ha um
conflito instaurado entre Peter e Jerry. Portanto, ndo hd uma busca por algo que se deseje em
beneficio proprio, seja esse “objeto” concreto ou abstrato.

Para Pallotinilzs, no caso das pecgas do teatro do absurdo, as vezes, seria ridiculo
falar em conflito ja que, muitas vezes, o embate estd mais ligado ao mundo das personagens
contra o universo palpavel, concreto. Mais do que pertencentes a esse mundo, as personagens
parecem negi-lo, da mesma forma que o mundo reage contra elas. A morte, em vérias pecas,

mais do que representar algo trgico traz alivio ao sofrimento empreendido por essas

12 PRADO, Décio de Almeida. A personagem no teatro. In: CANDIDO, Antonio (Org.). A personagem de
ficcdo. 3% ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1972, p. 92.

' PALLOTTINI, Renata. O personagem no teatro do absurdo. In: . Dramaturgia: a constru¢do do
personagem. Sao Paulo: Atica, 1989, p- 115.
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personagens, ji que o outro mundo, para elas, ndo deve ser pior do que aquele ao qual elas
foram condenadas a viver. Ja outros personagens entendem a vida e 0 mundo como uma piada
e, assim, ndo se padronizam ao universo e nem este faz questao de entendé-las.

Concordamos com o fato de que, no decorrer da peca, em ambas as personagens €
especialmente em Jerry, percebemos visdes distintas sobre diferentes realidades. Aplicadas a
vida de cada personagem, o que notamos, ao final da peca, sdo escolhas diversificadas e
assumidas pelas personagens, seja a escolha de Jerry ao “incomodar” Peter no inicio da peca,
seja Peter que, mesmo ndo conhecendo a outra personagem, resolve desenvolver um didlogo
ou ouvir suas historias. Ou entdo, por dltimo, quando Jerry, dispondo de seu corpo, opta por
lancar-se sobre a faca que estd nas maos de Peter, dizendo So be it/(Assim seja!)

Poderiamos cair na tentacdo de dizer que ndo ha intriga e, conseqiientemente, acao
na pe¢a e que nada de fato realmente acontece, excetuando-se aqui o final, j4 que ndo hd
objetivos claramente opostos e, portanto, ndo haveria a¢do e, em decorréncia disso, forgas
antagonicas. Contudo os impulsos motivadores das personagens e, fundamentalmente, os de
Jerry estariam muito mais no plano existencial ou metafisico, pelo fato dele procurar uma
razao para sua existéncia e transmiti-lo de alguma forma a alguém.

[...] Acdo, entretanto, ndo se confunde com movimento, atividade fisica: o
siléncio, a omissdo, a recusa a agir, apresentados dentro de um certo
contexto, postos em situagdo (como diria Sartre) também funcionam
dramaticamente. O essencial é encontrar os episodios significativos, os
incidentes caracteristicos, que fixem objetivamente a psicologia da
personagem. Explica-se, assim, a importancia que o enredo assume em
teatro, certamente muito maior do que no romance; [...]"%

O enredo da peca, explicado ao longo de nossa dissertagdo, em sua estrutura
superficial € relativamente simples. Jerry “é o estranho sombrio, o exilado social, o 6rfdo, o

127 2 " . .
Outro.” *" Jerry € um homem que estd no final dos 30 anos, descuidado com seu modo de

126 PRADO, op. cit., p. 92.

2 KOLIN, Philip C.. Albee’s early one act plays: “A new American playwright from whom much is to be
expected”. In: BOTTOMS, Stephen(Ed.). The Cambridge Companion to Edward Albee. United Kingdom:
Cambridge University, 2005, p. 19.
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vestir, apresenta um grande cansaco. Contudo, mesmo que ndo seja mais bonito, € evidente
que um dia foi, pois ainda possui indicios de um corpo ligeiramente musculoso.

Peter “€ o oposto. Ele € passivo, inibido, relutante a desistir de sua solidao pela
confrontagdo. Um conformista e um isolacionista, ele € tanto o castigo merecido de Jerry
quanto sua esperanca, seu inimigo, seu herdeiro.”'*® No inicio dos seus quarenta anos, tem a
aparéncia de um homem comum, nem bonito nem feio. Veste tweeds, fuma um cachimbo e
usa 6culo de aro de tartaruga, contudo, aparenta ser mais jovem do que € de fato.

Jerry tenta estabelecer alguma forma de contato com o estranho repetindo trés
vezes que esteve no zooldgico. Peter, sem exitar, ndo dd a minima atencdo a ele, voltando,
ansiosamente, a sua leitura. Jerry, no entanto, ndo desiste de seu propdsito, revelado no
decorrer da peca: manter contato com algo que esteja vivo. Preparando-se para livrar-se de
Jerry, Peter prepara seu simbolo burgués: acende seu cachimbo. Nao resistindo, Peter inicia
uma conversa, de forma grosseira, sobre cancer de boca, incomodando realmente Peter.

JERRY: Nio, senhor. O que vocé vai provavelmente conseguir é cancer de
boca, e entdo vocé vai ter que usar uma daquelas coisas. Freud usou depois
que eles tiraram um lado todo da mandibula dele. Como eles chamam
aquelas coisas?

PETER (pouco a vontade): Uma prétese?

JERRY: Isso mesmo! Uma protese. Voc€ € um homem culto, ndo é? Vocé é
médico?'”

A partir desse didlogo, os muros — ou melhor, as barreiras existentes entre os dois
comecam a ser quebradas, Peter comeca a baixar a guarda e o jogo de perguntas e respostas
de Jerry se inicia, sem a indiferenca anteriormente estabelecida, apesar de Peter voltar ainda
mais duas vezes a sua leitura enquanto fala com Jerry. Contudo, em nenhum momento, a
personagem se questiona o porqué de ser abordado por aquele estranho, ou o porqué de estar

respondendo a todas as perguntas de cunho pessoal, que se iniciam a partir do excerto acima.

E como se Jerry ditasse as regras desse encontro, elaborasse e manipulasse todo o didlogo que

'8 KOLIN, op. cit., p. 20.
21d., Ibid., p. 14.
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os dois terdo, fazendo com que Peter, inocentemente, revele sua viva privada, seus desejos,
anseios e frustracoes.

[...] Em The Zoo Story o choque de idioletos tem mais que uma funcio
socioldgica. Peter e Jerry, que se encontram na terra de ninguém do Central
Park, habitam universos lingiiisticos separados; eles se encontram apenas na
interac@o cénica, o ambiente performatico criado por Jerry — um dramaturgo
que seleciona o mise in scene, elabora o didlogo, delineia as metdforas e
impéde os ritmos do encontro deles." (Grifo nosso)

Jerry, a partir de entdo, como uma metralhadora giratéria, comeca a interpelar

Peter em um jogo de perguntas e respostas. Entretanto, desde o principio, o estranho percebe
que a outra personagem estd desconfortidvel e se sente incomodada pela intimagdo irdnica
sobre o fato de conversarem.

JERRY (Ele permanece por poucos segundos, olhando para Peter, que
finalmente levanta os olhos, desconcertado): Vocé€ se importa se nds
conversarmos?

PETER (Obviamente incomodado): Por qué . . . ndo, nao.

JERRY: Sim, vocé se importa; voc€ se importa.

PETER (Abaixa o seu livro, apaga e pde de lado o cachimbo, sorrindo):
Nao, realmente; eu ndo me importo.

JERRY: Sim, vocé se importa.

PETER (Realmente decidido) Nao; eu ndo me importo mesmo, de fato.
JERRY: E... é um belo dia."”!

Desfeita as barreiras que poderiam separar as personagens € seus respectivos
universos e discursos, poderiamos inferir que o principio da peca se d4 em um momento
limitrofe. Assim, através do inicio em media res, Jerry, como um visiondrio, passou pelo
zooldgico, obteve sua perspectiva em relacdo a humanidade e a existéncia e, desde entdo,
prevé, sabe e estd decidido sobre o que vai acontecer com o seu destino e sua vida ao final do
didlogo com Peter. Percebemos, como diriam os existencialistas, que possui um projeto
acerca de sua vida, visto que a partir da sua concep¢do de mundo, procura dar um sentido a

sua existéncia. Portanto, desde a quinta pigina da peca, por intermédio de Jerry, sabemos que

9 BIGSBY, C. W. E. Edward Albee: journey to apocalypse. In: Modern American Drama — 1945-1990. New
York, NY: Cambridge University Press, 1994, c1992, p. 130.[(...) In the Zoo Story the clash of the idiolects has
more than sociological function. Peter and Jerry, who meet in the no man’s land of Central Park, inhabit separate
linguistic universes; they meet only in the theatrical interplay, the performative environment created by Jerry — a
playwright who selects the mise in scéne, elaborates the dialogue, devise the metaphors and dictates the rhythms
of their encounter.]

U ALBEE, op. cit., p. 15-16.
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algo acontecerd e mudard os rumos da sua vida e da de Peter e que isso, de alguma forma,
aparecerd nos jornais ou na televisdao, como o transeunte diz.

JERRY: Eu estive no zooldgico

PETER: Sim, acho que vocé disse isso... ndo disse?

JERRY: Vocé lerd isto nos jornais de amanha, se voc€ ndo ver isto na sua
TV hoje a noite. Vocé tem TV, ndo tem?'2

De fato, é Jerry quem contard a tal histéria do zooldgico havendo, portanto, uma
premeditacdo dos fatos. Entendemos que quando vai ao Central Park, Jerry ja estd decidido
sobre suas escolhas e, no caso, Peter faz partes delas. Assim, essas escolhas estardo nos
jornais de amanha ou na televisdo no mesmo dia de sua morte, previamente estabelecida por
ele. Peter, portanto, ao deixar o parque no final da peca, sabe o que aconteceu realmente no
zooldgico e poderé ver a si proprio nos jornais ou na televisdo. Edward Albee, desse modo, ao
levantar das cortinas, ja d4 indicios dos fatos que ocorrerdo e que fardo parte das escolhas de
ambas as personagens.

Perguntado sobre qual a quantidade de televisdes que possui, Peter responde que

. 133
“nods temos duas”

, indicando a Jerry que ele € casado e tem uma familia. Entretanto, quando
€ indagado a esse respeito, Peter responde seguramente que é casado. Jerry expde que o fato
de ser casado ndao é uma lei, ou uma obrigacdo. Percebemos a critica sobre a questio da
cobranga social que recai sobre as pessoas (lembrando que Albee é homossexual e, portanto,
ndo correspondeu de forma positiva a expectativa de sua familia adotiva), especialmente
ligada ao fato de que para se encontrar a felicidade seria necessdria a obtencdo de um bom
emprego, a constituicdo de uma familia e filhos, e uma vida préspera, concretizando, por

conseguinte, a idealizacdo perfeita de uma sociedade consumista, branca e burguesa, efetivada

na figura do self made man.

1214, Ibid., p. 16.
33 ALBEE, op. cit., p. 16.
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Este € exatamente o caso de Peter. Ele, de certa forma, diviniza o seu ambiente
familiar e isso é refletido para a sociedade sob uma perspectiva de felicidade. Outro fato
interessante de se notar € que Peter tem duas filhas e ndo dois meninos, como Jerry sugere que
ele preferiria, fato posteriormente confirmado por Peter em seu discurso “Bem
naturalmente, todo homem quer um filho, mas...”**. Ndo basta apenas deixar herdeiros da
raga, é necessdrio, através da provacdo da virilidade, perpetuar a espécie e o sobrenome da
familia através de espécimes machos. Isso decorreria, aos olhos da sociedade e da maior parte
das culturas, por meio dos representantes mais fortes da estirpe, ou seja, individuos
masculinos, ji que vivemos em uma sociedade de bases patriarcais. Contudo, penetrando
ainda mais na vida particular de Peter, Jerry acaba por perceber que ele e sua esposa néo
pretendem ter mais filhos, ji4 que “as coisas sdo assim e nido h4 nada que possa ser feito para
mudar o estado de coisas™'*.

Peter pergunta a Jerry sobre o que aconteceu no zooldgico, e sobre o que, de algum
modo, ele leria ou veria na televisdo. Jerry, interrompendo-o, diz que contard logo, contudo,
requisita que Peter responda algumas perguntas. Peter, j4 bem mais a vontade e relaxado do
que no inicio, comega aos poucos a abrir 0 jogo de sua vida e ndo se importa de responder ao
interrogatorio.

Jerry lamenta ndo conversar com muitas pessoas, a ndo ser conversas triviais ou
requisi¢des feitas normalmente no dia-a-dia, como, por exemplo, ir ao banheiro. Contudo,
manifesta também o desejo de ter uma conversa, um didlogo profundo com alguém,
“conhecer tudo sobre esse alguém”13 6 Assim, a lamentacdo de Jerry parece se transformar em
uma faca de dois gumes: ao mesmo tempo em que ele expde sua vida e seu ponto de vista

sobre as relagdes humanas, seu discurso desarma Peter e faz com que este revele sua vida

intima sem questionar sobre o que esta fazendo, ou seja, expondo sua vida para esse estranho.

B41d., Ibid., p. 18.
35 ALBEE, op. cit.,18.
B61d., Ibid., p. 19.
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PETER (Rindo alegremente, ainda um pouco desconfortdvel): E eu sou a
cobaia de hoje?

JERRY: Em um domingo tdo ensolarado como este? Quem melhor do que
um homem casado e amdvel com duas filhas e ... ah ... um cachorro?
(PETER balanga sua cabe¢a) Nao? Dois cachorros? (PETER balanca a sua
cabeca, de modo abatido) Ah, que vergonha. Mas vocé parece um homem
animal. GATOS? (PETER acena afirmativamente sua cabega, tristemente)
Gatos! Mas ndo pode ser sua escolha. Nao, senhor. Sua esposa e suas filhas?
(PETER acena afirmativamente sua cabe¢a) Tem algo mais que eu deveria
saber?

PETER (Ele tem que pigarrear) Tém... t€m dois periquitos. Um... ah ... um
para cada uma de minhas filhas.

JERRY: Pdssaros.

PETER: Minhas filhas os mantém em uma gaiola em seus quartos."*’

Algumas falas de Jerry sdo no minimo engracadas como aquelas que sugerem que
os periquitos poderiam transmitir doengas, contudo, Peter pensa de modo oposto. No entanto,
Jerry continua o mesmo assunto, como se ndo houvesse ouvido a negativa de Peter, e achando
que é uma coisa ruim o fato de os pdssaros ndo estarem doentes, inicia uma série de
observacgdes sem muita coeréncia.

JERRY: Eles carregam doengas? Os passaros.

PETER: Acredito que ndo.

JERRY: Isso é muito ruim. Se eles carregassem vocé poderia soltd-los na
casa e os gatos poderiam comé-los e morrer, talvez. (PETER olha vagamente
por um momento, entdo ri) E que mais? O que vocé faz para sustentar seu
enorme lar?"**

Peter, inocentemente, responde que tem uma posi¢do executiva em uma editora de
livros, contudo, surpreso e sentindo-se invadido com a pergunta pessoal sobre o quanto ganha,
diz que ndo dispde de muito dinheiro na carteira, caso Jerry fosse um assaltante. O
questiondrio avanga e ndo por acaso, Jerry quer ter uma idéia global sobre os aspectos da vida
de Peter, que ingenuamente, ou por ndo perceber que estd dando municio para ele responder
as reais intengdes de seu inquisidor, vai abrindo todo o jogo, expondo seu mundinho

particular.

Y71d., Ibid., p. 20.
%8 ALBEE, op. cit., p.21.
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Ironicamente, Jerry diz que ndo roubard ou seqiiestrard as filhas, seus pdssaros ou
seus gatos. Na verdade, Jerry estd muito mais interessado em entender todo o processo de
constitui¢do da perspectiva de vida que Peter construiu para si. Um mundo de autoprotecio e
socialmente bem estabelecido, ja que responde, de forma positiva, as responsabilidades
sociais que lhe sdo impostas, como o de prosperar na vida, ter um bom lar, uma familia
aparentemente perfeita e, se isso jd4 ndo bastasse, ainda tem os gatos e 0s periquitos
engaiolados complementando, assim, sua propria fauna familiar, seu proprio mini zooldgico.

Jerry novamente dd novas pistas sobre algo que vai acontecer. Ele prevé, tudo ja
estd premeditado: ele tem um plano, ou um projeto a ser cumprido. Em um determinado
momento diz a Peter “Espere até vocé ver a expressdo no seu rosto”'”’, Peter fica perplexo,
pois o didlogo revelador o deixa atdnito e um tanto quanto perdido, e lembra-se de Jerry ter
mencionado algo a respeito do tal zooldgico. Jerry, entretanto, desvia a aten¢do, mais uma
vez, momentaneamente, para outro assunto, discutindo, assim, a linha de separacdo entre
classes sociais.

Confuso e a0 mesmo tempo acusado de estar tratando aquele estranho com ar de
superioridade, Peter critica indiretamente a si préprio, aplicando-se uma piada, fazendo papel
de idiota, dizendo a Jerry que apenas publica, mas ndo escreve. Isso nos leva a crer que ndo é
alguém de muita capacidade intelectual, j4 que apenas reproduz o que os outros produzem.
Um outro indicio desse fato é a declaracdo que Peter faz logo no inicio da peca, de ser leitor
da revista Time, que representa a ideologia dominante e o status quo que, aos olhos de Jerry,
serve apenas para pessoas estipidas e sem senso critico.

Em relacdo a isso e sobre o seu gosto literdrio, ji que trabalha em uma editora, é
questionado sobre qual seria seu escritor favorito, o polémico Baudelaire ou J. P. Marquand.

Sabendo que estd entrando em um terreno controverso, diz que tem uma certa tolerancia em

% ALBEE, op. cit., p. 22.
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relacdo a vérios escritores, contudo, reconhece que Baudelaire € melhor, no entanto, J. P.
Marquand teria sua representatividade na histéria dos Estados Unidos. Cabe salientar que o
autor norte-americano trabalhava em suas obras sobre a questio das mudancgas de classes
norte-americanas, retratando a classe alta dos Estados Unidos e sua deterioracdo. Ganhador do
prémio Pulitzer, em 1937, por The Late George Apley, em suas tdltimas obras apresentava uma
visdo social menos agugada”o e, portanto, condizente com o ponto de vista de Peter.

Posteriormente, Peter sugere que Jerry mora no Village, bairro da boemia cultural
nova-iorquina, centro difusor de idéias libertdrias de vanguarda e suburbio gay da cidade
pretendendo, desse modo, discriminar ou, no minimo esclarecer o motivo da abordagem desse
estranho, ja que adviria de um bairro de “pessoas incomuns”, ou socialmente marginais.
Contudo, Jerry nega que sua moradia seria no Village. Entretanto, nesse trecho da peca, dando
outra dica do que acontecerd, Jerry usa a frase que poderia, segundo nossa visdo, resumir a
ideologia principal que perpassa a peca de Edward Albee.

PETER: Ah; vocé mora no Village!(Isto parece esclarecer PETER)

JERRY: Nao, ndo moro. Peguei o metr6 até o Village entdo pude subir por
toda a Quinta Avenida até o zooldgico. E uma das coisas que uma pessoa
tem que fazer; as vezes uma pessoa tem que se afastar muito do seu caminho
para retornar uma pequena distancia corretamente.

PETER (Quase se amuando) Ah, pensei que voc€ morasse no
Village."*'(Grifo nosso)

A partir desse didlogo, quem comega a expor sua vida, o local onde mora e eventos
particulares é Peter. Quem antes apenas perguntava, funcionando quase que como um
inquisidor, assume o outro papel. Peter, agora, passa a ser o ouvinte do transeunte que se sente
perdido no meio da selva de pedra. Textualmente, as falas de Jerry constituiriam, a partir
daqui, grandes mondlogos que t€m seu dpice na histéria que conta sobre o cachorro da sua

senhoria. Jerry conta ao novo amigo que mora em um pequeno quarto, que provavelmente era

10 <http://www.britannica.com/eb/article-9051063> e <http://www britannica.com/ebi/article-9312364> Acesso:

em 15 dez. 2005.
U ALBEE, op. cit., p. 25.
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um quarto que foi separado ao meio, das quais uma é a que ele reside e que fica entre a
Avenida Columbia e o Central Park.

Compreendemos, que um dos momentos chave da peca estd nesta parte em que
somos transportados para o ambiente residencial de Jerry. Notamos que nesse momento da
peca, Jerry comeca a falar sobre a fauna humana ou o mini zooldgico de personalidades que
sdo seus vizinhos.

JERRY: Moro no dltimo andar, fundos, oeste. E um quartinho ridiculo e uma
das minhas paredes ¢ feita de compensado; este compensado separa meu
quarto de outros quartinhos ridiculos, desse modo eu compreendi que os dois
quartos uma vez foram um, um quartinho, mas ndo necessariamente ridiculo.
O quarto do outro lado do meu compensado é ocupado por uma bicha negra
que sempre mantém sua porta aberta; bem, ndo sempre, mas sempre quando
ele estd irando suas sobrancelhas, que ele faz com uma concentragao budista.
Essa bicha negra tem dentes podres, o que é raro, e ele tem um quimono
japonés, que também € bem raro, e ele usa esse quimono para ir e voltar do
banheiro do corredor, o que é muito freqiiente. Quero dizer, ele vai muito ao
banheiro. Ele nunca me incomoda, e ele nunca traz ninguém para o quarto
dele. Tudo que ele faz é tirar suas sobrancelhas, vestir seu quimono e ir ao
banheiro. Agora, os dois quartos em frente ao meu andar sdo um pouco
maiores, eu acho, mas eles sdo bem pequenos, também. Tem uma familia de
porto-riquenhos em um deles: um marido, uma esposa, e algumas criangas;
ndo sei quantos. Esse pessoal se diverte muito. E no outro quarto em frente,
tem alguém que mora 1a, mas nio sei quem é. Nunca vi quem €. Nunca.
Nunca jamais.142

Surpreendido com o ambiente residencial de Jerry, Peter pergunta qual o motivo
dele morar em tal lugar. Jerry, de modo um tanto distante, responde que ndo sabe o motivo de
morar ali. Contudo, sua resposta nos leva a crer que ali parece ser o lugar ideal para alguém
como ele habitar: ndo tem familia, nem esposa, nem filhos, ou mesmo animais de estimacgdo
que poderiam justificar a residéncia em outro lugar. Entretanto, Jerry e suas ‘“escolhas”
domiciliares ndo estdo completamente sés. Seus pertences ou as coisas materiais, segundo ele
se resumem a: alguns artigos de banheiro, algumas roupas, um abridor de latas, uma faca, dois

garfos e duas colheres, trés pratos, um pires, um copo, surpreendentemente dois porta-retratos

que estdo vazios, alguns poucos livros, um baralho pornogréfico, uma velha maquina de

42 ALBEE, op. cit., p. 26.
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escrever e um cofre sem tranca onde ele guarda pedras pegas quando ele era uma crianga, e
algumas cartas de anos recentes.

Nesse momento um dos grandes temas da pec¢a vem a tona, que € a soliddo — ou o
estar-se s6 nas grandes cidades. Por qué manter dois porta-retratos vazios se nao ha fotos de
familiares, pessoas queridas ou amadas para se por dentro? Por qué manter pedras recolhidas
na praia quando pequeno em um cofre sem fechadura? Serd que as Unicas lembrancas, ou as
lembrangas boas se referem a uma infancia perdida, mas nio esquecida? Quando jovens, os
homens utilizam pornografia como substituta de experiéncias reais, fato confirmado pelo
discurso de Peter, contudo, ele agora € um homem casado e nao teria mais necessidade deste
tipo de substitui¢do para suas fantasias. Todavia, quando se tornam adultos, as experiéncias
virtuais passam a ser substituidas pelas experi€ncias sexuais reais, através do contato humano.
Por qué entdo Jerry, com quase 40 anos, as mantém consigo? Serd que ndo consegue
concretizar seus desejos com as pessoas e talvez ainda seja necessdrio fazer uso do baralho
pornografico? Serd que sé resta o baralho como companhia nos momentos de solidao?

Contudo, entrando no terreno da sua sexualidade e de sua vida matrimonial
aparentemente feliz, Peter d4 a entender ainda utilizar-se de tais subterfligios mesmo depois
do casamento, assunto que prefere ndo discutir com Jerry. Imbuido de um certo moralismo,
desconversa sobre o assunto, ji que tal tema, voltado para si proprio, parece incomoda-lo em
virtude de uma possivel veracidade.

E interessante notarmos nesse momento que perguntado a razdo de ndo colocar as
fotos dos pais nos porta-retratos, Jerry ird contar sobre sua pequena histéria de vida e seus
pais falecidos. Compreendemos pelo seu ponto de vista que foi sucessivamente abandonado
pela mée e por seu pai quando tinha 10 anos. Apds a partida adultera dela, passam-se anos até
receberem a noticia de sua morte entre o Natal e o Ano Novo. Depois do recebimento da

informacdo e das devidas providéncias em relacio ao cadaver, o pai de Jerry se joga na frente
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de um 6nibus, deixando-o 6rfao. Posteriormente, vai morar com a tia materna, que morrerd na
tarde de sua formatura de ensino médio.

O importante de se notar nessa parte da peca, além da visdo trdgica, ou um tanto
fatalista da vida de Jerry, € que em um dos momentos de sua histéria ele diz que “esse
vaudeville especifico esta sendo representado no grande circuito agora, assim, eu nio vejo

‘o . 14
como eu posso olhar para eles, tudo 6timo e combinando” 3

, referindo-se a essa parte de sua
vida. Em uma obra de arte, como uma peg¢a teatral, seu autor traz consigo elementos
autobiogréficos. Vimos ao longo da dissertagdo alguns pontos referentes a vida de Edward
Albee, que foi uma crianca adotada por um casal, que aparentemente nio era muito feliz
conjugalmente, mas pertenciam ao ambiente superficial e burgués — ou o chamado Wasp'** -
de Larchmont, em Nova lorque. Quando Jerry cita a palavra vaudeville, ndo podemos
esquecer que Francis e Reed Albee eram donos de uma cadeia de teatro de vaudeville.
Obviamente também, n3o podemos reduzir a interpretacdio de uma pega, por
exemplo, aos aspectos da vida de seu autor, contudo, eles se tornam uma possivel ferramenta
para se entender determinados aspectos e, porque nao, certas recorréncias presentes. Quando
Jerry se refere indiretamente a vida de seus pais como um espeticulo de vaudeville,
percebemos, no minimo, dois pontos importantes para se refletir: o primeiro € estabelecido
entre a relacdo da vida do casal e um espetdculo teatral, em que a principal preocupacio é
entreter uma platéia sem proporcionar reflexdo de qualquer cunho. Albee nos faz pensar que a
convivéncia do casal, ou o préprio matriménio — ficcional e/ou real — é apenas uma
representacdo, uma imagem a ser construida para a sociedade, ji que a mae, provavelmente
insatisfeita, abandona a familia. Contudo, essa representacdo ou espetdculo construido

também serve para entreter as pessoas, por intermédio de uma imagem que se queira

proporcionar aos espectadores e por extensdo a sociedade. Nao podemos deixar de mencionar

'3 ALBEE, op. cit., p. 28.
44 GUSSOW, op. cit., p. 15.
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outra questdo importante, levantada aqui como alvo indireto do dramaturgo na peca The Zoo
Story, e tema recorrente na obra de Albee e na dramaturgia norte-americana moderna como
um todo, que € o Traditional Dysfunction of American Family.

Um segundo ponto a ser levantado é que, trazendo o espetaculo vaudeville a tona,
um dramaturgo como Albee, preocupado, também com a transmissdo direta ou indireta de
uma mensagem reflexiva sobre a dramaturgia, critica esse tipo de forma de entretenimento,
como algo vazio, disforme em relacdo ao contetido e, na maioria das vezes, melodramaético,
como a prépria vida de Jerry e, por correlacdo, até uma determinada época da vida do
dramaturgo.

Posteriormente, notamos algo estranho e que estd no plano dos seus nomes.
Ambos entram em determinados assuntos de nivel muito privado, contudo, apenas se
apresentam como Jerry e Peter cerca de 17 paginas de iniciado o espetdculo, ou seja, a peca ja
estd na sua quase metade e é somente nesse instante que Jerry e Peter dirdo seus respectivos
nomes. Entram em aspectos particulares de suas vidas, mas ndo se dirigem um ao outro pelos
nomes.

Ap6s finalmente se apresentarem, Jerry explica o motivo pelo qual ndo tem foto de
nenhuma mocga nos porta-retratos, argumentando que ndo as vé mais de um vez e, por isso,
entendemos que as poucas relacdes que ele teve nao foram duradouras. Porém, toca em um
assunto delicado ao se lamentar que nunca foi capaz de fazer amor com alguém mais de uma
vez, dizendo esse fato ser algo triste. Assim, relata que por uma semana e meia, aos quinze
anos, ele foi homossexual ou, como préprio diz, veadinho (queer), repetindo a palavra
rapidamente vdrias vezes, enfatizando seu significado e tentando incomodar Peter. Diz que
esteve muito apaixonado, mas hoje tem relacdes sexuais com as “meninas”, mas isso dura

apenas uma hora, tempo suficiente para a consumacio do ato sexual.
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Entretanto, Peter ndo se incomoda e Jerry, aborrecido, o questiona se ele espera
que case e tenha periquitos também. Peter diz ndo se importar com o que Jerry faca,
argumentado que ndo foi ele quem iniciou todo aquele assunto.

O assunto acaba voltando para a pensdo onde Jerry vive e os ocupantes dos
diferentes quartos. Além dos habitantes ja citados anteriormente — o travesti negro, a familia
de porto-riquenhos e alguém que ele nunca viu — Jerry se lembra que hd mais duas pessoas no
seu também mini zooldgico particular: uma mulher que chora o tempo todo e sua senhoria
acompanhada de seu cachorro. Ele descreve a ultima como uma pessoa “gorda, feia,
desprezivel, tola, sem asseio, misantropa, desprezivel, uma lata de lixo bébada”'®. E a partir
desse ponto que Jerry entra em detalhes sobre a estranha relacdo que comeca a se formar com
a dona da pensdo e seu cachorro, considerados por Jerry como porteiros de sua moradia, ou de
um zoolégico humano, que é o lugar onde habita.

PETER: Vocé a descreve...vivamente.

JERRY: Bem obrigado. De qualquer maneira, ela tem um cachorro, e eu vou
contar sobre o cachorro, e ela e seu cachorro que sdo porteiros do meu
domicilio. A mulher € bem m4; ela inclina-se sobre a entrada do sagudo,
espionando para ver que eu ndo traga pessoas ou coisas para dentro, e
quando ela toma seu gim com sabor de limdo ao meio-dia, ela sempre me
para no sagudo, e me agarra segurando meu casaco ou meu braco, e ela
aperta seu corpo nojento contra 0 meu para me deter em um canto para assim
poder falar comigo. O cheiro do corpo e do hdlito dela...vocé nem pode
imaginar... ¢ em algum lugar por trds do seu cérebro do tamanho de uma
ervilha, um 6rgdo se desenvolveu apenas para deixd-la comer, beber e
manifestar-se, ela tem uma parddia suja de desejo sexual. E eu, Peter, sou o
objeto da luxiria suada dela.'*

A imagem proporcionada por Jerry tanto em relagdo ao ambiente quanto & sua
senhoria ndo € das melhores, j4 que ela o deseja como um objeto de satisfagdo sexual.
Contudo, ele continua a manter distdncia dela manejando com destreza um jogo que acaba
confundindo-a, perguntando-lhe se na noite anterior, a luxdria ndo havia sido o bastante para

satisfazé-la. Entretanto, segundo Jerry, por nfo ser a detentora de uma mente muito habilidosa

45 ALBEE, op. cit., p. 33.
16 14d., Ibid., p. 33.
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e brilhante, ela acaba por se atordoar, pensando nos dias anteriores que supostamente teria
passado com ele, voltando assim para seu quarto sem molestar seu inquilino.

Entretanto, Peter ndo parece muito convencido com a histdria contada. O discurso
de ambos parece se tornar quebrado, sem sentido, levando-os a mudarem de assunto
novamente. Através do senso de descrenca de Peter, somos levados também a duvidar dos
relatos de Jerry. Tudo parece ser forjado magistralmente por ele, a historia e os detalhes, que
ganhardo maior forga posteriormente, quando ele relatard a sua relacdo com o cachorro da sua
senhoria. Nao podemos ignorar que, em seu quarto, Jerry possui uma maquina de escrever o
que o tornaria, talvez, ndo um escritor, mas provavelmente um contador de historias. A certa
altura somos obrigados a nos perguntar, ou no minimo a olhar com um ar dubio as histérias de
Jerry, que parece muitissimo bem manipular seu ouvinte, provocando compaixdo ou até
mesmo reflexdo.

PETER: E tdo... inimagindvel. Eu acho dificil de acreditar que pessoas como
essas podem realmente existir.

JERRY (Levemente zombando): E apenas para se ler a respeito, nio é?
PETER (Seriamente): Sim.

JERRY: O fato é que é melhor ser deixado para a ficcdo. Vocé estd certo,
Peter. Bem, o que eu queria contar para vocé é sobre o cachorro; o que farei,
agora.'"’

Posteriormente, o digamos assim, provavel contador de histérias, ird contar “A
histéria de Jerry e o cachorro”. Todavia, ele diz a Peter para ndo ir embora e ouvir sua
histéria. Assim, a partir de uma escolha que é apenas sua, Peter opta em ficar e ouvir a
histéria de Jerry, sabendo que, posteriormente, ouvird sobre algo acontecido no zooldgico.
Ficar €, portanto, assumir as conseqiiéncias que esse ato acarreta.

PETER (Nervosamente): Ah, sim; o cachorro.

JERRY: Nao va. Vocé néo esta pensando em ir, esta?

PETER: Bem ... ndo, eu acho que nio.

JERRY (Como se fosse para uma crianga): Porque depois de te contar a
histéria do cachorro, vocé sabe que vem depois? Em seguida ... entdo eu te

contarei sobre o que aconteceu no zooldgico.
PETER (Rindo languidamente) Vocé € ... vocé € cheio de histérias, nao é?

Y7 ALBEE, op. cit., p. 34-35.
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JERRY: Vocé ndo tem que ouvir. (Enfase do autor) Ninguém estd te
segurando aqui; lembre-se disso. Lembre-se. (Grifo nosso)

PETER: Eu sei disso.

JERRY: Vocé sabe? Bom.'*

Antes de seguirmos, € interessante notarmos que nesse momento da peca, Jerry
enfatizard que as escolhas sio de Peter. Jerry o avisou, ninguém o estava segurando ali. E
como se dissesse: vocé € livre para se levantar e seguir seu caminho, contudo, o ato de ficar e
ouvir minha histéria implica certas responsabilidades, certas mudangas e determinadas
conseqiiéncias que provavelmente vocé serd obrigado a tomar em sua vida. E como se Jerry o
alertasse que naquela sua escolha ndo haveria volta. Outra vez somos obrigados a pensar na
veracidade das historias de Peter, por duas razdes: a primeira delas € quando Jerry explica
aquilo que contard como se estivesse explicando para uma crianga. Qual a finalidade disso?
Apresentar uma fabula com uma moral a ser seguida no final? Ou poderiamos pensar em uma
pardbola religiosa de fundo alegérico que possui a mesma funcdo que essas narrativas
possuiam quando eram contadas, s6 que as avessas? Albee utiliza-se de elementos da liturgia
e recorréncias religiosas, ao longo de toda a peca, para criticar indiretamente a sociedade, que
se utiliza desses elementos para transmitir sua moral, seus valores e suas verdades. A segunda
razdo € que Peter, com um sorriso languido, diz que Jerry € cheio de histérias, contudo,
poderiamos acreditar que elas sdo verdadeiras?

Nao podemos deixar de notar que, textualmente, ou seja, no dominio das
narrativas, o dramaturgo fornece nesse ponto uma das maiores rubricas do texto, ja que o
relato de Jerry, um mondélogo que em palco deva dura cerca de 10 minutos, deve
proporcionar, um efeito hipnotizador, tanto na platéia quanto no ator que estd representando

Peter. Assim, através dessa histdria, os rumos da pega e tudo na vida de Peter mudara.

(O grande discurso a seguir, parece-me, deve ser feito com uma grande
quantidade de agdo, para atingir um efeito hipnético em PETER e na platéia

8 1d., Ibid., 35-36.
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também. Algumas agoes especificas sdo sugeridas, mas o diretor e o ator
representando JERRY podem melhorar o trabalho por si proprios.)

JERRY: Tudo certo entdo. (Como se estivesse lendo para uma enorme
platéia) A HISTORIA DE JERRY E O CACHORRO! (Natural de novo)'®

E nas nove péginas seguintes, através de seu mondlogo quase intermindvel, somos
levados a conhecer esse intrigante relacionamento de nosso transeunte com um cachorro.
Antes de revelar sua historia, Jerry enuncia um periodo que pensamos sintetizar a idéia central
da peca de Edward Albee. Em seu discurso Jerry diz: “o que eu vou te dizer tem algo a ver
com que algumas vezes € necessdrio se afastar muito do caminho a fim de retornar uma curta
distancia corretamente'*””. Percebemos que através de seu discurso, Jerry pretende dizer que,
as vezes, € preciso que nos afastemos muito do nosso modo de pensar e agir para poder atingir
uma existéncia verdadeira e auténtica, motivo pelo qual ele teria ido até o zooldgico do
Central Park (isto €, por extensdo, a representacdo da propria sociedade) e, posteriormente,
chegado até a presenca de Peter. Entretanto, voltaremos a discutir mais amplamente quando
fizermos fazer a discussdo sobre o absurdo e a liberdade existencialista dentro da peca.

Jerry descreve o cachorro da senhoria com tamanha vivacidade, como se a fera
guardasse fielmente a porta da entrada do inferno que, na verdade, € o conjunto de quartos da
pensdo em que Jerry habita, como o cdo Cérbero guarda os portdes do submundo na Divina
Comédia. Ele usa vérias sentengas bestiais ou demoniacas para expor minuciosamente as
caracteristicas do cdo: “um monstro negro bestial”’, “orelhas e olhos muito pequenos,
vermelhos e infectados”, “um corpo em que podem ser vistas as costelas através da pele”, “de
cabega desproporcional” e, ndo ironicamente, “uma chaga aberta na pata dianteira do animal”,
talvez aludindo a besta-fera biblica do livro do Apocalipse.

A relagdo com o cdo se da a partir da primeira vez em que Jerry se muda para a

pensdo e € visto pelo cachorro. Segundo ele, os animais ndo se aproximam dele como, por

9 ALBEE, op. cit., p. 36.
'S0 ALBEE, op. cit., p. 36.
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exemplo, de Sdo Francisco — protetor dos animais, pobres e humildes'”’, j4 que sdo
indiferentes a ele, como as pessoas. Contudo, o cachorro nio teria sido indiferente com ele,
desde o0 momento em que deu seu primeiro rosnado para Jerry. O cdo o atacava sempre
quando entrava na pensdo' ~ e ele se perguntava se isso ndo acontecia com outros vizinhos.
Assim, impossibilitado de entrar em sua residéncia, Jerry pretende liquidar o cdo de forma
gentil, se isso ndo funcionasse, mataria o cachorro de qualquer forma. Compra entdo, varios
pedacos de carne e dd ao cachorro como “oferenda”, para ele ndo atacd-lo. Contudo, tenta
essa saida varias vezes, mas o cdo ainda continua sendo uma ameaga a sua seguranca. Decide,
portanto, mati-lo, com um hamburguer envenenado. Quando chega a pensdo com a solugéo
de seus problemas, o mostro devora sua oferenda e, como sempre, na descri¢do de Jerry, sorri
para ele. O cachorro fica doente, a senhoria pensa que foi Deus quem deu Seu sopro mortal, e
pede ao quase assassino que ore pelo animal.

Entretanto, Jerry hesita e ndo diz a ela para quem ele realmente gostaria de rezar —
para todas as pessoas que dividem a pensdo com ele: o travesti negro, a familia porto-
riquenha, a pessoa em frente ao seu apartamento que ele nunca viu, e todas as outras pessoas
da pensdo, em todos os lugares. Porém, Jerry nido sabe como rezar, dizendo a senhoria que
rezard para o c@o.

Todavia, o c@o, por um motivo desconhecido, ndo falece. Jerry diz que “ele era
descendente dos filhotes que guardavam as portas do inferno ou algum tipo de recanto”'*,
indicando, assim, sua provavel imortalidade. O cachorro recobre sua satde, mas o que parecia
continuar uma nova série de ataques as entradas de Jerry na pensdo, muda. Um dia, voltando

do cinema, Jerry fita o cachorro que estd a sua espera, o cdo faz a mesma coisa, e a dupla se

'51< http://ositedossantos.vilabol.uol.com.br/sao_francisco.html.> Acesso em: 15 dez. 2005.

32 <http://www.dogtimes.com.br/cerbero.htm> e <http://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A9rbero> Acesso em 15
dez. 2005.

'3 ALBEE, op. cit., p. 40-41.
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olha nos olhos, estabelecendo um determinado tipo de contato, o que explica o fato de o cédo
ndo rosnar mais para ele. Jerry ao final, passa a amar o cachorro.

[...] Estruturalmente, é a parte central da pega, acontecendo quase no ponto
central do roteiro, encerrando Jerry em um mesmo tipo de contragdo
existencial sala/ inferno, onde o c@o e a senhoria estdo ligados por meio da
provocacdo e da ameaca para com ele. Tanto o cachorro como a mulher
estdo velhos, doentes, corrompidos sexualmente.'**

Por meio dessa absurda histéria, Jerry quer que Peter entenda que os seres
humanos sdo indiferentes uns aos outros. Quando isso acontece € necessdrio que haja um
comecgo de alguma forma, algo que nos faga fortes para suportar um mundo sem Deus ou a
sensacdo de isolamento, seja tentando se aproximar de um animal, como o caso do cd@o da
senhoria, ou at¢é mesmo abordar um estranho no parque. Desse modo, as diferentes
individualidades seriam capazes, ao menos, de dar o primeiro passo contra a insensibilidade
das pessoas, ja que nesse mundo segundo Jerry, Deus, impassivel a qualquer sentimento de
compaixdo virou as costas aos homens. A unica possibilidade, em vista disso, é nos
agarrarmos a ndés mesmos, ou como Jerry mesmo diz, a um baralho pornogréfico ou qualquer
outra “coisa” animada ou nio, para dar-se um sentido a esse universo, lidando, desse modo,
com esse sentimento angustiante e com o absurdo da existéncia humana que ndo vé sentido
nas coisas do mundo.

JERRY: O que vocé estava tentando fazer? Decifrar as coisas? Por ordem?
No velho poleiro? Bem, isso é facil; Vou te contar.'”

E para se chegar a essa conclusdo foi necessério estabelecer um tipo de contato
com um cachorro que, ndo por acaso, € o melhor amigo do homem. Contudo, a relacdo entre
Jerry e o cdo, com o passar do tempo se torna uma convivéncia de indiferencga, ji que o
cachorro volta a se alimentar de lixo e passa a ignord-lo. Todavia, Jerry consegue passagem

livre ao seu quarto, sem interferéncia do seu porteiro.

'Y KOLIN, op. cit., p. 22.
'35 ALBEE, op.cit., p. 25.
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Nessa parte da peca, Edward Albee faz uso do recurso literdrio conhecido como
Mise en abyme. Esta expressdo francesa criada por A. Gide demonstra um

[...] procedimento de representacdo narrativa [que] anuncia expressivamente
aquilo que nele se concretiza: numa narrativa( ou mais genericamente numa
obra literdria), observa-se a prOpria narrativa ou um dos seus aspectos
significativos, como se no discurso se projectasse “em profundidade” uma
representacdo reduzida, ligeiramente alterada ou figurada da histéria em
curso ou do seu desfecho.'

A utilizagdo desse pequeno Mise en abyme faz-nos compreender que, na verdade,
a histéria que Jerry acaba de contar a Peter simboliza a intriga da qual a peca faz uso. Em um
primeiro momento, Peter hostiliza ou trata Jerry com indiferenca, como o cdo da senhoria o
fez. Entretanto, apds vdrias investidas, tanto em relacdo ao cdo, quanto em relagdo a Peter,
Jerry consegue estabelecer uma relag@o, ou no minimo um contato em que ambos possam ao
menos parar de se tratar com tamanha indiferenca. Através da relacdo gerada com o cdo, ou
com outros objetos, como seu baralho pornografico, Jerry emprega meios de obter a sensagado
ou o sentimento de vida, que provavelmente ele ndo possui, pois como transeunte de uma
cidade como Nova lorque ndo mantém relacdo duradoura nem com seus vizinhos, familia ou
com as garotas com as quais tem relagdes sexuais, mantendo, ndo por vontade prépria, apenas
distancia do envolvimento com outras pessoas. O relacionar-se com algo que esteja vivo, ou
que traga vida em si mesmo, ¢ a maneira que encontra para lidar com o sentimento de
abandono e de soliddo, seja relacionado as pessoas presentes ao seu redor ou a um ser
transcendental, ou metafisico.

Jerry, em sua angustia existencial, parece ndo distinguir, muitas vezes, os limites
que separam a fantasia/ficcdo da realidade, como somos levados a acreditar - ou duvidar - na
histéria do c@o que acabamos de ouvir. Este “contador de histérias” cria um tipo de

“ficcionaliza¢do”, imaginando histérias com personagens, que para ele tem estatuto de

13 REIS, Carlos & LOPES, Ana Cristina M. Dicionario de Narratologia. 7. ed.. Portugal: Almedina, 2000, p.
233.
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realidade, ja que quase tudo mencionado assemelha-se, para ele e para Peter, 2 verdade. E um
modo de canalizar suas frustracdes e segredos, especialmente pela historia e pela figura que o
cdo representa. Desse modo, toda a canalizacdo que fora levada as dltimas conseqiiéncias,
através da criacdo ficcional, serve como sustentdculo de toda a sua vida, ja que essa relagdo
parece ser a mais profunda de sua existéncia singularmente considerada.

Outro ponto em relacdo a isso é o fato de tal histéria constituir um discurso
metateatral, o que significa dizer que temos a peca — The Story of Jerry and the Dog — dentro
da peca The Zoo Story. Assim como em Hamlet, percebemos aqui também que o discurso
metaficcional tem fungdo reveladora: evidenciar os segredos mais intimos, como o possivel
assassinato de rei da Dinamarca pelo seu irmdo, na peca de Shakespeare; ou mostrar a
verdade dos relacionamentos humanos baseados na indiferenca, na obra de Albee.

Nao podemos deixar de relacionar também a criagdo da histéria do cdo, em The
Zoo Story, com outra peca de Albee em que isso parece, a nOSsO Vver, ocorrer novamente:
Who’s Afraid of Virginia Woolf?. A producao do filho imaginério realizada pelo casal, George
e Martha, assemelha-se ao relato elaborado por Jerry sobre o cachorro e sua senhoria. Ambas
as ficcionaliza¢des parecem motivar as personagens a viver sob falsas ilusdes, para poderem
conviver com ao absurdo da condi¢do humana.

Jerry, entdo, pela primeira vez na pega senta-se ao lado de Peter e finaliza, assim,
sua histéria perguntando a ele o que achara dela. O ouvinte, ainda atdnito com os fatos
narrados pelo transeunte, diz ndo entender a histdria, tentando decifrar sua moral e os motivos
que levaram Jerry a narri-la. Porém, este fica irritado com a indiferenca de Peter, dizendo que
ele entende os motivos da ndo compreensio da historia.

PETER (Entorpecido): Eu ... ndo entendo qual ... ndo entendo ... (Agora,
quase em pranto) Por qué vocé me contou tudo isso?

JERRY: Por qué ndo contaria?

PETER: EU NAO ENTENDO!

JERRY (Furioso, mas sussurrante): E mentira.

PETER: Nao. Nao, ndo é.
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JERRY (Calmamente): Tentei explicar para vocé€ conforme eu prossegui.
Vim calmamente; isso tudo tem a ver com...

PETER: NAO QUERO OUVIR MAIS NADA. Nio entendo vocé, ou sua
senhoria ou o cachorro dela...

JERRY: Cachorro dela! Eu pensei que fosse meu ... Ndo. Ndo, vocé esta
certo. E o cachorro dela. (Olha para PETER atentamente, balancando a
cabeca) Nio sei sobre o que eu estava pensando; claro que vocé ndo
entende. (Mono-tonal, de modo cansativo) Nao moro no seu quarteirdo; nao
sou casado com dois periquitos, ou como quer que seja sua organizagdo. Sou
um transeunte permanente, e minha casa sdo pensdes repugnantes do Lado
Oeste de Nova Iorque, que é a maior cidade do mundo. Amém."’ (Grifo
Nnosso)

Assim, Jerry pergunta a Peter se de algum modo ele o incomoda, este responde

que ndo era propriamente o tipo de tarde que ele esperava ao vir para o parque ler

distraidamente seu livro. E importante salientar que, mesmo ao final da peca, ndo sabemos

quais foram os motivos que levaram Peter a ir até o parque para ler. Contudo, esse foi um dos

motivos que levou o dramaturgo Edward Albee a compor e levar aos palcos em 2004 — em

texto ainda nfo publicado - o que seria uma primeira parte de The Zoo Story. Intitulada

Homelife (Vida doméstica) a peca mostra, segundo o préprio dramaturgo, a vida familiar de

Peter, convidando o espectador a descobrir quais foram as motivacdes que o levaram até o

parque naquela fatidica tarde. Albee, em entrevista concedida e editada por Stephen Bottoms,

comenta sobre a peca antes dela ser levada aos palcos:

ALBEE: (...) E me ocorreu que embora eu estivesse completamente feliz
com The Zoo Story quando eu a escrevi, eu realmente ndo fiz o servigo
completo em relacdo ao personagem de Peter. Jerry nds conhecemos muito
bem. Entdo eu estou escrevendo uma peca sobre Peter, antes de ele encontrar
Jerry, chamada Homelife (Vida doméstica). Peter em sua casa com sua
esposa, Ann, e como isto afeta sua reagdo para com Jerry — da maneira como
a afeta.

S. BOTTOMS: E algum tipo de pré-seqiiéncia?

ALBEE: Eu odeio o termo pré-seqiiéncia, mas eu admito que estarei preso a
ele. A noite inteira eu gostaria de chamar de Peter and Jerry — Homelife and
The Zoo Story (Peter e Jerry — Vida doméstica e A Historia do Zooldgico).
De qualquer forma, a coisa interessante sobre isso € que eu escrevi A
Historia do Zoolégico ha cerca de 45 anos, que é muito tempo. (Como
poderia fazer algo 45 anos atrds se eu tenho apenas 32 agora?) Mas apos
todos esses anos, descobri que eu estava escrevendo sobre a personagem

ST ALBEE, op. cit., p. 45.
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Peter como se fosse ontem. Eu descobri que ndo tinha perdido contato com
ele, o que é muito interessante. Ao menos, penso que nio."”*

Mesmo ndo sendo o tipo de companhia que Peter poderia esperar naquele
domingo, Jerry diz que ndo vai embora. Peter, ao contrario, argumenta que € necessario ir
para sua casa. Jerry insiste que ele fique, e recebe uma resposta negativa. Jerry, no entanto,
comeca a fazer cocegas em Peter, que € sensivel a cocegas, e portanto, d4 inicio a um riso
libertador. Um misto de histeria, loucura e alivio, ¢ como podemos definir as gargalhadas de
Peter, pois depois de tudo o que Jerry relata até ali, parece fazer com que o idedrio de um
mundo perfeito e estidvel se despedace, revelando a fragilidade do “zooldgico” de Peter
também. Parece-nos que ndo € possivel mais seguir a vida como antes, € necessdrio que haja
mudancas, uma reflexdo sobre o tipo de existéncia que se quer levar. Através do seu riso,
funcionando como uma vélvula de escape, Peter inicia um discurso totalmente nomnsense,
misturando os habitantes de sua residéncia e os papéis que desempenham 4. Jerry, desse
modo, desmonta o ideal de vida perfeita e as barreiras existentes que antes os separavam.
Peter, desse modo, comeca a entender a mensagem proporcionada por Jerry e, dessa forma,
também se entrega a consciéncia e ao absurdo da sua vida cotidiana, em uma das falas mais
interessantes da peca.

PETER (Conforme JERRY faz cocegas) Ah, ha, ha, ha. Preciso ir. Eu... ha,
ha, ha. Depois de tudo, pare, pare, ha, ha, ha, depois de tudo, os periquitos
preparardo o jantar logo. Ha, ha. E os gatos estdo pondo a mesa. Pare, pare,
e, e... (PETER estd ao lado dele agora) ... e nés teremos ... ha, ha ...uh .... ah,
ah, ah.

(JERRY pdra de fazer cocegas em PETER, mas a combinagdo das cocegas e
sua propria esquisitice insensata faz PETER rir quase histericamente.

138 BOTTOMS, op. cit., p. 231. [ALBEE: (...) And it occurred to me that even though I was fairly happy with
The Zoo Story when I wrote it, I really didn’t do a full job on the character Peter. Jerry we know very well. So
I’m writing a play about Peter, before he meets Jerry, called Homelife. Peter at home with his wife, Ann, and
how this effects his reaction to Jerry — to extent that it does.

S. BOTTOMS: So it’s a kind of prequel?

ALBEE: Well, I hate the term prequel, but I suppose I'll be stuck with it. The whole evening I’d like to call
Peter and Jerry — Homelife and The Zoo Story. Anyway, the interesting thing about it is that I wrote The Zoo
Story about forty-five years ago, which is a long time. (How could I do anything forty-five years ago when I'm
only thirty-two now?) But after all those years, I find I’m writing about the character Peter as if it was yesterday.
I found I haven’t lost contact with him, which is very interesting. At least I don’t think I have.]
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Conforme sua risada continua, entdo se acalma, JERRY o olha, com um
sorriso estdvel e curioso)159

Quando Peter se acalma, Jerry pergunta a ele se quer ouvir realmente o que
aconteceu no zoolégico, e a peca inicia seu caminho até seu desfecho tragico.

JERRY: Agora eu vou te apresentar ao que aconteceu no zooldgico; mas
primeiro eu devo te contar o porqué eu fui ao zoolégico. Fui ao zooldgico
para descobrir mais sobre o modo como as pessoas existem com os animais,
e o modo como os animais existem mutuamente, € com as pessoas também.
Provavelmente ndo € um teste justo, pensando bem, todos separados por
barras de todo o resto, os animais, pela maioria, uns dos outros, e sempre as
pessoas dos animais. Mas, se isso € um zooldgico, € como tem que ser. (Ele
empurra PETER pelo braco) Mexa-se.

PETER (Amigavelmente) Desculpe, vocé nao tem bastante espaco? (Ele se
desloca um pouco)

JERRY (Sorrindo levemente) Bem, todos os animais estdo 14, e todas as
pessoas estdo 14, e € domingo e todas as criancas estdo 14 também. (Ele
empurra PETER pelo braco) Mexa-se.

PETER (Pacientemente, ainda amigavelmente): Tudo bem.

(Ele se mexe um pouco mais, e JERRY tem todo o espaco que poderia
precisar).

JERRY: E um dia quente, entdo todo o fedor estd 14 também, e todos os
vendedores de balao, e todos os vendedores de sorvete, e todas as focas estao
latindo, e todos os passaros estdo gritando. (Empurra mais forte PETER)
Mexa-se!

PETER (Comecgando a se irritar) Olha aqui, vocé tem mais espago do que
precisa! (Mas ele se desloca mais, e agora estd completamente agarrado a
uma das extremidades do banco).160

Jerry progressivamente conta o que aconteceu no zooldgico, enquanto pretende
provocar algum tipo de reacdo em Peter, socando-o insistentemente o tempo todo,
expulsando-o do seu banco de parque. Para provocé-lo, Jerry investe sobre a guarda do banco,
instigando Peter a ndo desistir de algo “tdo precioso”, sua jaula particular de todo domingo
ensolarado, onde ele se senta e isola-se do mundo, como um animal preso em uma jaula. E
curioso notar que se o banco do parque for posto verticalmente ao invés de horizontalmente,
que € sua posicao natural, ele nos traz uma analogia direta com barras, como, por exemplo, de
uma cadeia ou de uma jaula. O banco, portanto, serve ou transmite a Peter um senso de

autoprotecdo, como também o protege e o afasta da indiferenca das pessoas, ja que se senta

'3 ALBEE, op. cit., p. 48.
10 Albee, op. cit., p. 49-50.
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em uma regido isolada do parque e tem o banco apenas para si proprio, uma jaula s6 sua. “O

59161

banco € tanto prisdo como protecdo, um signo do seu stafus quo, uma fixacdo” . Contudo, ha

um banco posicionado a esquerda que permanece vazio durante toda a encenagdo,
simbolizando o vazio, o absurdo e a angustia existencial do homem contemporaneo.

[...] O cendrio do parque permite a Albee tornar fisica a cilada dos
individuos de origens muito diferentes. Na descricdo de um dos espagos do
parque, Jerry se refere a drea de caca gay, em que os homens se encontram
nos arbustos ou nas drvores, aprisionados pelo estigma social, enquanto na
outra extremidade do parque, e sob os espectros da respeitabilidade, Peter
estd igualmente preso em uma armadilha. Embora ndo seja do parque, Peter,
entretanto, como 0s gays, estd aprisionado 1a. Vestido em seu uniforme de
capitalista imaculado, “ele usa fweeds [...] e carrega 6culos de aro de
tartaruga,” trajado com barras/listras/modelos cercados.'®

Jerry ofende Peter, chamando-o de vegetal e, desse modo, as personagens

comecam a discutir em um crescendo na disputa pela posse do banco.

PETER (Sua fiiria e autoconsciéncia apoderaram-se dele) Nao importa. (Ele
estd quase chorando) AFASTE-SE DO MEU BANCO!

JERRY: Por qué? No mundo, vocé tem tudo o que quer; vocé me contou
sobre sua casa, sobre sua familia e sobre seu prdprio pequeno zooldgico.
Vocé tem tudo, e agora vocé quer este banco. E por essas coisas que 0s
homens lutam? Diga-me, Peter, € por causa deste banco, deste ferro e desta
madeira, é por sua honra? E por este objeto no mundo que vocé luta? Vocé
pode pensar em algo mais absurdo?

PETER: Absurdo? Olhe, ndo vou falar sobre honra com vocé, ou mesmo
tentar explicar para vocé. Além do mais, ndo é uma questao de honra, mas se
fosse, vocé ndo entenderia.

JERRY (Desdenhosamente): Vocé nem mesmo sabe o que vocé estd
dizendo, sabe? Esta € provavelmente a primeira vez na sua vida que vocé
tem algo mais tentando encarar do que trocar a caixa de areia dos seus gatos.
Imbecil! Nao tem nenhuma idéia, nem mesmo a mais leve sobre o que as
outras pessoas precisam?

PETER: Ah, rapaz, ouca-me, bem, vocé ndo precisa deste banco. Com
certeza.

JERRY: Sim, sim, eu preciso.163 (Enfase do autor)

Jerry, na verdade, ndo quer e também ndo precisa do banco. Como ele mesmo diz,

talvez aquela seja a uUnica vez na vida que Peter tenha que lutar ou defender algo, como, por

161 KOLIN, op. cit., p. 24.

"2 1d., Ibid., p. 23 [(...) The park setting allows Albee to physicalize the entrapment of individuals from very
different backgrounds. In describing one space in the park, Jerry refers to the gay cruising area where men hide
in the bushes or in the trees (43), imprisoned by social stigma, while at the other end of the park, and the
spectrum of respectability, Peter is equally trapped. Although not of the park, Peter, nonetheless, like the gays, is
imprisoned there. Dressed in the uniform of the indentured capitalist, “he wears tweeds [...] and carries horn-
rimmed glasses,” apparel with bars/stripes/enclosure patterns. ]

13 ALBEE, op. cit., p. 55-56.

121



exemplo, sua honra, metaforizada na figura do banco do parque. Jerry, nesta altura da peca,
instiga, portanto, Peter a lutar como homem, propondo que ele defenda-se como um homem e
ao mesmo tempo defenda seu banco — ou sua dignidade.

No meio da luta, que ainda é verbal, Jerry lanca uma faca aos pés de Peter

incitando-o a pega-la e enfrentd-lo em uma luta fisica pelo banco e por auto-respeito.

JERRY

(Avanga sobre PETER, agarra-o pela gola; PETER se levanta; as suas faces
quase se tocam)

Agora pegue aquela faca e lute comigo. Lute pelo seu auto-respeito, lute por
aquele seu maldito banco.

PETER (Debatendo-se): Nao! Saia... saia de mim! So... Socorro!

JERRY (Esbofeteia PETER a cada “lute”): Lute, seu anormal desgracado;
lute por aquele banco; lute por seus periquitos; lute por seus gatos, lute pelas
suas duas filhas; lute pela sua mulher, lute pela sua virilidade, seu
vegetalzinho patético. (Cospe na face de PETER) Vocé nem mesmo pdde
dar 2 sua mulher um filho homem.'**

Peter, acuado, toma a faca firmemente para si, contudo, ndo ataca, mas tenta
defender-se de mais um possivel ataque de Jerry. Entretanto, Jerry, consciente de suas acoes,
atira-se sobre a faca que estd nas maos de Peter, ainda em posi¢do de defesa.

Siléncio no palco. Jerry estd empalado nas maos de Peter. Peter grita e solta sua
mao da faca, a qual fica ainda no corpo de Jerry. Este, ainda sem nenhum movimento, grita
como se fosse um animal mortalmente ferido. Posteriormente, volta ao banco, que agora esta
vago, encarando seu ‘“assassino”. Nao despropositadamente, Peter repete a expressdo “Oh
meu Deus” trés vezes. Isso nos faz lembrar na possivel leitura tendenciosamente religiosa da
peca, vendo em Peter, na verdade, Sdo Pedro, que negara Jesus trés vezes antes da
crucificacdo. Por outro lado, Jerry € lido como Jesus Cristo, tanto pela aproximagado da grafia
do nome, quanto pelo ato de “salvacdo”. Todavia, discordamos, dessa leitura, ndo pela
questdo religiosa em si, mas pela visdo de redencdo que intrinsecamente estd ligada a ela.

Através da leitura existencialista proposta por nés, acreditamos que ndo ha redengdo nem

1% ALBEE, op. cit., p. 58-59.
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salvacdo no ato de Jerry, mas uma grande pardbola da salvacdo as avessas proposta por
Edward Albee.

No ultimo momento da peca, Jerry ja desfalecendo, agradece imensamente a Peter
pelo seu ato, ndo tendo deixado-o no parque sozinho e pelo fato de ter ouvido a histéria do
zoologico, dizendo: “Eu vim até vocé e voc€ me confortou, caro Peter”'®. Peter comeca a
chorar. Jerry aconselha Peter a se retirar, jA que lutou, mas perdeu seu banco, ficando
impossibilitado de voltar ali mais vezes, pois foi espoliado. Porém, mesmo tendo perdido a
“propriedade” sobre o banco, Jerry ndo o considera mais um vegetal, pois acabara de defender
sua honra na disputa pelo banco, que como dissemos anteriormente, metaforiza a honra de
Peter. Antes que alguém possa vé-lo, limpa as digitais da faca com um lengo, pega seu livro
que estd ao lado do banco de Jerry e sai de cena, ao passo que Jerry fecha os olhos enquanto
emite a sentenca “Oh meu Deus” com mistura de desdém e stiplica, morrendo ao final da
peca.

Jerry € o transeunte livre que critica a indiferenca e o status quo. Estar encarcerado
nas jaulas sociais € estar condenado a uma prisdo, ou como os existencialistas entendem:
estamos condenados a viver, portanto, presos a essa vida e ndo a uma outra que se considere
melhor.

Ele tem seu préprio zooldgico, sua fauna humana que sdo seus vizinhos: a pessoa
que ele nunca viu, a familia de porto-riquenhos, seu vizinho negro travesti, a pessoa que
sempre chora, e sua senhoria com seu cachorro. Jerry, portanto, ndo precisa ir ao Central Park
para vivenciar as experiéncias de um mundo absurdo e privado de sentido. Na sua pensio,
consegue experimentar sentimentos como a dor, a soliddo, o preconceito, o isolamento, sua
‘

angustia metafisica ou existencial ou a necessidade de comunicagdo com algo “vivo”. O

didlogo ou a possibilidade de se comunicar, de interagir com a vida € a forma que encontra

19314, Ibid., p. 61.
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para preencher o vazio de sua existéncia, jd que o ato de falar € sua tnica forma de estabelecer
contato. Algo que é paradoxal em Jerry é que, a0 mesmo tempo em que ele parece ter a
necessidade de fixar-se, de ter sua prépria “jaulinha”, ele vive uma eterna transitoriedade, ja
que nao ha nada que o prenda em nenhum lugar. Peter, em sentido oposto, tem seu zooldgico
pessoal, sua fauna € representada pela familia e pelos seus animais de estimacdo, contudo, sob
a falsa ilus@o de que tudo estd perfeito, ndo vivencia, ndo experimenta as mesmas sensacoes
de Jerry que, ao abordé-lo, quer que aquele tome consciéncia da existéncia desses sentimentos
e saia de seu estado de indiferenca e letargia ao qual estava encarcerado em relagdo aos
individuos. Jerry o provoca com suas histdrias, esbofeteia-o e cospe em sua face, motivando
uma reacdo. Por ultimo, toma-lhe o banco, e por intermédio de sua morte, por conseguinte,
retira-lhe sua sensacdo de conforto e seguranga, mostrando que, através da morte, ha a
possibilidade de se tentar entender e mostrar o sentido da existéncia, da vida e da
natureza humana.(Grifo nosso)

(...)The Zoo Story cria a dialética através da aparentemente oposi¢do de
polos dos personagens, da geografia, de ficcionalidades, e mesmo de
aparatos — Jerry contra Peter; a pensdo contra o Central Park; animal contra
homem; liberdade contra prisdo; obediéncia contra confrontagﬁo.166

Jerry sente-se em um mundo absurdo: as pessoas ndo se comunicam hem se
relacionam de maneira plena Deus, como ele mesmo diz, é indiferente a todos nds, e ele nao
tem respostas para suas angustias metafisicas. O que resta a Jerry fazer é jogar-se ao mundo,
como ele préprio um dia foi “condenado a viver” em um mundo onde s6 a perguntas, mas nao
solugdes. Ele aceita essa verdade e a assume, tendo plena consciéncia da miséria humana e do
absurdo da falta de propdsito na vida. Como Sisifo fizera, ele encara a dura realidade com

lucidez.

1 KOLIN, op. cit., p. 18. [(...) The Zoo Story creates a dialectic through the seemingly polar opposites of
character, geography, fictionalities, and even props — Jerry versus Peter; the rooming-house versus Central Park;
animal versus man; freedom versus imprisonment; conformity versus confrontation.]
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Sendo um heréi ou um personagem absurdo, tem pleno conhecimento da
existéncia, tem sua defini¢do de vida e de mundo, pois percebeu o sentido da vida: ndo hd
sentido. Contudo, dizer que a vida é desprovida de algum significado concreto, ndo significa
que ela ndo deva ser vivida, afirmando uma atracdo para o nada. E € isso que Jerry faz, ou
seja, ele entende o absurdo das convengdes sociais, do absurdo da vida humana, mas continua
com sua capacidade reflexiva e consciente frente ao estado de coisas do mundo desprovido de
sentido, ou considerado absurdo. J4 Peter, privado da capacidade reflexiva pela sua existéncia
cotidiana ou tolhido pela moral de rebanho, estd em processo de mutacdo de aprendizado,
portanto, € necessdrio passar o “‘bastdo” a ele para que se desprenda dos valores e da moral
burguesa. Jerry ndo tem nada que o retenha a esse mundo, ele é 6rfio, ndo tem emprego, nao
ama ninguém. Peter, ao contrdrio, estd preso pelas amarras sociais: sua familia, sua esposa,
sua filhas, seu emprego, a sociedade.

Jerry e Peter devem ser personagens representando homens singularmente
considerados em seus mundos, devemos, assim, considera-los como individuos através de
suas subjetividades através da manifestacdo dos seus desejos, experiéncias e angustias. Jerry é
o0 ente/ser que se questiona sobre sua existéncia que, aparentemente € incompleta, j4 que como
exemplar humano é também o dnico ser que tem consciéncia da sua existéncia, da sua vida e
da sua morte. Carregado de simbolos de clausura e aprisionamento, como por exemplo:
gaiolas; quarto; pensdo; cofre; tweeds; 6culos e sua armagdo; porta-retratos; as costelas do
cdo, prisdo, The Zoo Story apresenta o homem, e por correspondéncia, Jerry e Peter,
condenados a viver. A vida, entretanto, acaba por se tornar uma prisdo, uma jaula, ou um
zooldgico onde o exercicio da liberdade é cerceado pela existéncia dos outros, de valores e de
uma moral social.

Como dissemos anteriormente, hd um paradoxo instaurado aqui, ja que Jerry se

mata pelas méos do outro, encontrando, dessa forma, uma saida existencial para o seu suicidio
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pela outra personagem. E como se Jerry encontrasse a mediacio ou a conciliacio existencial
entre a falta de sentido na vida — que levaria ao suicidio — e a condenac@o a viver por meio da
tomada de consciéncia — como Sisifo faz. Por isso, interpretamos que ndo é um suicidio
stricto sensu, pois a morte em Camus, ndo ¢ uma morte simples e Jerry acaba por desprezar
esta opg¢do. Contudo, escolhendo através de sua liberdade uma morte voluntdria, opta por

morrer ndo pelo seu ato, mas morrer através do ato do outro, sem se suicidar.

3. 2 — O suicidio e o absurdo

Escrito como forma de refletir sobre a questdo do absurdo e da revolta, como ja
foi dito anteriormente, O mito de Sisifo (1942) centra-se no que Albert Camus chama de o
“principal problema filoséfico” que para ele € a questdo do suicidio relacionado a busca de
sentido para a vida. Assim, a busca de um significado para nossa existéncia acarretaria a
atracdo para a morte, j4 que o homem se sentiria um estrangeiro fora de seu proprio universo,
e sem uma significacdo mais concreta ou palpével a vida ndo valeria a pena ser vivida. Camus
afirma que o fato de comecar a refletir sobre a falta de compreensdo da vida, ou seja, a
ponderacdo sobre esse fator, levaria o homem a buscar a lucidez frente a incompreensdo do
mundo e as dificuldades da vida.

A angustia é, sem divida, uma elevacdo racional. Ela indica uma
vivéncia intensamente humana porque mostra a realizacdo de um possivel
humano: a indaga¢do. O homem é um ser que pode indagar e, se assim nos
jogamos no campo do que nos contraria, ganhamos em valor. Se a existéncia
banal do que ndo indaga desconhece a angustia, ndo realiza os verdadeiros
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valores humanos que estdo na lucidez. Pela angustia acedemos a humanidade
auténtica e, inclusive, nos sobrepomos ao tragico que testemunhamos.'”’

Todavia, a possibilidade da morte sempre estaria 1a espreitando o homem, como
uma das possibilidades de resolugdo para o absurdo.

A primeira questdo filoséfica que realmente tem algum valor para o autor € a
pergunta se a vida vale a pena ser vivida, pois se trata de um questionamento humanistico, ou
seja, deve ser compreendido e vélido para todos os homens, ji que, em si, trata-se de uma
preocupacio coletiva e ndo apenas individual. O que estd sendo preservado, poderiamos dizer
que € a revolta que é compartilhada com outros homens, ja que quem estd sendo defendido € o
bem do préprio homem.

Toda revolta é impregnada de humanismo. A sensibilidade revoltada
ndo € individualista: a revolta € a firmacdo da condicdo humana. O dntico da
sensibilidade faz com que eu ndo seja contra o que me oprime, mas contra o
que oprime o homem. A revolta € a afirmacdo da condicio humana no
mundo que pode proporcionar felicidade.
Estar ao lado do homem ¢é estar contra o que mata e o que faz ficar sé.
Se a consciéncia de um mesmo destino nos aproxima, a agio nos une.'®®
O homem deve, assim, ser singularmente considerado porque ele representa o
concreto, o0 homem real e palpdvel em seu aqui e agora, € ndo mais uma abstracdo ou um
conceito, como nas filosofias essencialistas. Desse modo, o homem simboliza sua prépria
coletividade, j4 que o bem maximo que se quer alcangar, através de uma possivel atitude
altruista, € a transformacdo igualitidria do mundo em que ele estd inserido.
Assim, como diria Sartre “o ato individual envolve toda a humanidade”, ja que

dotado de escolhas, o homem seria senhor do seu préprio destino. Em The Zoo Story, o

suicidio de Jerry envolve toda a humanidade, no sentido que, matando-se pelas méaos do outro,

167 GUIMARAES, Carlos Eduardo. As dimensdes do homem: mundo, absurdo, revolta. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1971, p. 52.
'% GUIMARAES, op. cit., p. 38.
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como exercicio dltimo de sua liberdade ™ como ser humano, Jerry estaria convocando toda as

pessoas a lutarem contra o mundo absurdo.

O problema da “liberdade em si” ndo tem sentido. Porque estd ligado
de uma outra maneira ao problema de Deus. Saber se o homem ¢é livre exige
saber se ele pode ter um amo. A absurdidade particular deste problema é que
a propria nogdo que possibilita o problema da liberdade lhe retira, a0 mesmo
tempo, todo o seu sentido. Porque diante de Deus, mais que um problema de
liberdade, ha um problema do mal. A alternativa é conhecida: ou ndo somos
livres e o responsdvel pelo mal é Deus todo-poderoso, ou somos livres e
responséveis, mas Deus néo é todo-poderoso.' ™

O suicidio de Jerry ndo € um ato cristdo pelo fato de que a personagem nao quer
salvar os homens do caos. Consciente, ele pondera sobre o sentido da vida e quer transmitir
essa mensagem para Peter. Contudo, os “ensinamentos” do transeunte ndo sdo purificadores,
mas sim funcionam como um “despertar” do estado de letargia de Peter, e por extensdo, de
toda a humanidade. Seu ato individual engajaria os seres humanos a enfrentar a complacéncia
de uma vida moderna tomada pela automatizagdo das a¢des. Devemos entender que, para o
cristdo, ndo deve haver o suicidio, pois a morte deve vir naturalmente como se ordenada por
Deus. Um outro aspecto € que, no cristianismo, ha a esperanga de uma vida melhor que se
deva merecer em outro plano material. Todavia, o existencialista entende o suicidio como
uma opg¢ao, contudo, ndo é defensdvel. Entretanto, se para ele Deus ou outra for¢a suprema

ndo existe, pelo uso da sua liberdade pode optar em acabar com sua vida.

[...]Mas quantos expectadores verdo o significado e a transcendéncia da
morte de Jerry que Peter conseqiientemente aceita? A morte de Jerry é
pretendida como uma catarse para os condescendentes, uma mensagem de
despertar para o envolvimento na vida — nossa e dos outros. Ironicamente,
Jerry desapossa Peter de seu banco e o transforma de um conformista
respeitdvel em um “transeunte permanente”. Em uma entrevista de 1984,
Albee afirmou que “Peter ndo vai ser mais capaz de ser a mesma pessoa
novamente.”"”!

19 para Sartre, o fato de Deus ndo existir, implicaria o que ele chama de liberdade, ou seja, a auséncia de valores
e imposi¢des que sdo exigidas do homem e que acabam por legitimar seus atos. Ver SARTRE, Jean-Paul. O
Existencialismo é um Humanismo. 3. ed.. Traducio e notas Vergilio Ferreira. Lisboa: Presenga, 1970, p. 15.

170 CAMUS, Albert. O mito de Sisifo. 2. ed. Traducdo Ari Roitman e Paulina Watch. Rio de Janeiro: Record,
2005, p. 67-68.

"I’ KOLIN, op. cit., p. 24. [But how many viewers will see the meaning and transcendence of Jerry’s death that
Peter eventually accepts? Jerry’s death is intended as a catharsis for the complacent, a wake up message to get
involved in life — ours and others. Ironically, Jerry evicts Peter from his bench and transform him from the
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Contudo, Camus afirma que negar que a vida ndo tenha sentido ou significagdo
ndo quer dizer que ela precisa ser negada, acarretando, desse modo uma solug@o mais rapida,
pratica e fécil para a vida (a morte casual ou o suicidio deliberado), pois viver, segundo o
autor, ndo € facil. Muitas vezes nos acostumamos com o0s habitos cotidianos e assim,
esquecemos de refletir sobre a verdadeira significacdo de nossa existéncia, contudo, isto é um
fato que sempre atormentard o homem, mas tal pergunta nunca terd uma resposta satisfatria
neste plano fisico.

O filésofo sabe da morte e da dor. Sabe dos limites humanos, porém,
vendo que alguns sdo impossiveis de superacdo e outros, apenas dificeis, ndo
esmorece. A luta é sua. Procura amenizar a dor, se ndo pode eliminé-la, e
ndo aceita os limites intransponiveis, mesmo sabendo que de nada adiantara
sua rebelido. Mas estd sempre ao lado dos homens. Nio aceita e nem procura
compreender a morte. Enquanto fil6sofo, ele é o grande mal feito ao homem.

Nao ¢ papel da filosofia justificar a realidade. Seu verdadeiro papel é
ampliar o real para o homem. E isto que o pensador deve ter por objetivo.
Conhecer o possivel para atualizd-lo. Mas nfo aceitando de antemio os
limites impostos.'”

Desse modo, como o préprio mito de Sisifo, o homem se vé diante da indagacdo
da existéncia em um universo onde apenas percebe a finitude da vida e a certeza do efémero,
ja que é o tunico ser dotado da capacidade de perceber sua existéncia. Nao encontrando
sentido, ou seja, toda a realidade € absurda, ter-se-ia duas saidas que sd@o, a alienacdo para a
esperanca ou o salto em dire¢do ao nada. A atragdo para a morte busca resolugdo para o
castigo dos deuses, ou seja, a propria vida, assim, as respostas para as indagagdes existenciais
estariam no suicidio. Contudo, poder-se-ia agir de modo oposto, como Sisifo faz: resolve
enfrentar o absurdo do seu castigo ou, metaforizado na figura humana, encarando a sua vida

lucidamente frente ao mundo e aos simbolos metafisicos e transcendentais que, em sentido

respectable conformist into a “permanent transient”. In a 1984 interview, Albee maintained that “Peter is not to
going to be able the same person again.”]
2 GUIMARAES, op. cit., 15-16.
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negativo, ndo mandam respostas, sdo apenas silenciosos na sua complacéncia ou,
simplesmente, agem indiferentemente em rela¢do ao sofrimento do homem.

[...] A priori, e invertendo os termos do problema, parece que vocé se mata
ou ndo se mata, s6 hd duas solugdes filosoficas, a do sim e a do ndo. Seria
facil demais. Mas temos que pensar naqueles que ndo param de interrogar
sem chegar a nenhuma conclusdo. E ndo estou ironizando: trata-se da
maioria. Vejo também que aqueles que respondem que ndo, agem como se
pensassem que sim. Na verdade, se aceitarmos o critério nietzschiano, eles
pensam sim de uma maneira ou de outra. Aqueles que se suicidam, pelo
contrdrio, costumam ter certeza do sentido da vida. Tais constatagdes sdao
constantes.'” (Grifo nosso)

Camus, portanto, para tecer seus comentdrios parte do conhecimento do homem na
prética, ou seja, ele trabalha a questdo do absurdo tendo como ponto inicial o ser humano
singularmente considerado, como os existencialistas fazem, j4 que ndo parte do conceito de
homem, mas do homem concreto, aquele que, no dia-a-dia, vive um cotidiano baseado na
repeticdo das mesmas tarefas, de onde surgem as indagagdes sobre a inutilidade de muitas
delas e sobre o significado da existéncia humana. Contudo, indiretamente o autor afirma que
as religides t€ém um papel preponderante no que se refere a oposicdo a morte, ja que o papel
delas € nos dar uma esperanca ou um alivio metafisico, prometendo-nos a felicidade completa
em um outro plano existencial e espiritual. Desse modo, apresentar-nos-iam uma falsa
aparéncia de sentido na vida, pois, de acordo com nossa conduta no plano terrestre,
poderiamos merecer uma outra vida melhor que essa.

E importante notar que a morte, segundo os padrdes morais, sociais e religiosos
estabelecidos pelo consenso humano, é algo que nunca poderd ser deliberadamente
conquistado, ou seja, o homem foi jogado nesse plano fisico e deverd esperar “sua hora”. No
entanto, os existencialistas entendem que podemos exercer nossa liberdade, algo que
caracterizaria a formacdo da personalidade humana ao longo da vida. Portanto, para a visdo

existencial, que recusa Deus, podemos desempenhar nossa vontade prépria sem necessitar de

'3 CAMUS, op. cit., p. 20-21.
130



uma autorizacdo de um ser supremo. Obviamente, o cristianismo se opde totalmente a essa
visdo.

No contexto da peca, Jerry parece exercer até o fim sua capacidade reflexiva e sua
liberdade como ser humano, ja que através de suas escolhas assedia Peter e o envolve em seu
projeto futuro, ou seja, “o homem serd antes de mais nada o que tiver projetado ser”'’*.
Lembremos que desde o inicio da peca, Jerry anuncia a Peter que ele verd algo a noite na
televisdo, ou lerd no dia seguinte nos jornais. Percebemos, assim, que a partir do momento em
que Jerry sai de seu quarto em direcdo ao zooldgico, tudo estd premeditado desde o principio.

Camus acha ir6nica a questdo da morte, ji que nunca a experimentamos, a ndo ser

por intermédio da morte de outrem.

[...] O que me interessa, repito, ndo sdo tanto as descobertas absurdas. Sdo
suas conseqii€ncias. Se estamos certos desses fatos, o que serd preciso
concluir, até onde chegar para ndo eludir nada? Serd preciso morrer
voluntariamente, ou pode-se ter esperanca apesar de tudo? Antes é
necessdrio efetuar o mesmo levantamento rapido no plano da inteligéncia.'™
(Grifo nosso)
Camus diz que, segundo Heidegger, a angustia € a pedra no sapato do homem em
eterna busca pela lucidez. J4 Jaspers diz que devemos perder a ingenuidade para perceber o
jogo mortal das aparéncias, pois ‘“neste mundo devastado onde foi demonstrada a
impossibilidade de conhecer, onde o nada parece ser a Unica realidade e o desespero sem
remédio, a unica atitude, ele (Jaspers) tenta encontrar o fio de Ariadne que conduz aos
segredos divinos™'"®.
Camus nos parece transmitir a idéia de que para filésofos como Heidegger,
Kierkegaard, Chestov e Husserl — ligados ao pensamento sobre a existéncia humana — ndo ha

espaco para a esperanga nesta existéncia humana. A razdo ndo é capaz de explicar

satisfatoriamente as verdades mundanas, j4 que ndo encontra respostas, mas apenas

7 SARTRE, op. cit., p. 12.
'S CAMUS, op. cit., p. 30.
¢ CAMUS, op. cit., p. 38.
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contradi¢des entre o mundo e a capacidade racional humana de poder interpreti-lo de maneira
segura. Contudo, é necessdrio manter a lucidez frente ao mundo cadtico e sem sentido onde se
vive. Desse modo, desenvolver-se-ia, no homem, uma resposta direta ao sentimento de
absurdo, angustia existencial ou ndusea que poderia levar ao suicidio. O mundo, ndo
respondendo a esses questionamentos sobre a natureza e o sentido da vida, viraria, dessa
forma, as costas para as perguntas essenciais dos homens. Todavia, a existéncia do sentimento
de absurdo decorreria daqui: a presenca do irracional, ja que ndo € possivel compreender
coerentemente a realidade, a nostalgia humana de algo que faz sentido, ou que em um
determinado momento da nossa existéncia foi unitdrio, acabam com a légica da existéncia e
revelam a sensa¢@o de absurdo que, de certa forma, estava adormecida.

[...] Se considero verdadeiro esse absurdo que rege minhas relacdes com a
vida, se me deixo penetrar pelo sentimento que me invade diante do
espetidculo do mundo, pela clarividéncia que me impde a busca de uma
ciéncia, devo sacrificar tudo a tais certezas e encard-las de frente para poder
manté-las. Sobretudo, devo pautar nelas minha conduta e persegui-las em
todas as suas conseqiiéncias.'”’
Camus diz que o absurdo sempre nascerd de uma confrontagdo, ou seja, “da
comparacdo entre um estado de fato e uma certa realidade, uma acdo e o mundo que a
1 . .o, - . . .
espera” 8 Nascido desse divércio ou dessa separacdo entre o racional e o irracional, ou do
harmonico e o desarmonico, o término do sentimento de absurdo e do préprio absurdo estaria
no fim de tudo: a prépria morte, e desse modo, o suicidio entraria como uma das opgdes.
A partir do momento em que o homem se torna consciente do absurdo, ele nédo
consegue se desvencilhar dele. Desse modo, as pessoas se utilizam uma das maiores fal4cias
empiristas: a fé nas religides e a existéncia em um ser transcendente, pois como Camus

afirma, as pessoas s6 se direcionam a Deus para buscar o impossivel, pois o concreto e o

palpdvel estariam ao alcance humano.

71d., Ibid., p. 35.
8 CAMUS, op. cit., p. 44.
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[...] O homem absurdo, pelo contririo, ndo realiza esse nivelamento. Ele
reconhece a luta, ndo despreza em absoluto a razdo e admite o irracional.
Recobre assim com o olhar todos os dados da experiéncia estd pouco
disposto a saltar antes de saber. Ele s6 sabe que, nessa consciéncia atenta, ja
ndo ha lugar para a esperanca.'”

“Mas, para o cristdo, a morte ndo é de modo algum o fim de tudo, ela

implica infinitamente mais esperanca que a vida comporta para nds, mesmo

. 180
transbordando de saude e forga”.

Camus afirma que, a sua maneira, o suicidio poderia resolver o problema do
absurdo, jd que tal sentimento atrairia 0 homem para a sua prépria morte. Contudo, o autor
afirma que o absurdo nio pode ser resolvido, mesmo através da morte. Revoltar-se contra os
deuses ou os seres metafisicos traz consciéncia aos seres humanos, ja que a revolta da valor a
vida, ou seja, a ndo resolugdo do absurdo é o que faz a vida valer a pena ser vivida, mesmo
que desprovida de sentido e de significado. Jerry parece agir dessa maneira: percebe que a
vida ndo tem razdo de ser e Deus € indiferente, contudo sua lucidez e revolta fazem com que
ele encare o absurdo.

Para as filosofias existenciais, as religides serviriam como um tipo amortecimento
da consciéncia critica humana, ja que a fé em um simbolo transcendente, ou até mesmo em
uma instituicdo, como a Igreja, serviria como instrumento de controle ideoldgico, fisico,
moral e social das pessoas. As religides enfraqueceriam o ser humano na medida em que
livtam o ser humano do peso da sua prépria existéncia, mas é necessirio que o homem
cumpra o dever de carregi-la por si proprio.

Ainda segundo Camus, o absurdo forneceria ao homem a liberdade de acdo, de
escolha e a determinacdo de metas que fazem o homem crer na possibilidade de um amanha
ou de um futuro possivel, ou seja, na liberdade hd duas possibilidades, ou seja, a morte ou

uma existéncia sem esperanca, crente da ndo significacio da existéncia.

" 1d., Ibid., p. 50-51.
"% Kierkegaard apud CAMUS, op. cit., p. 53.
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Para Sisifo e, no nosso caso, para Jerry ndo hd esperanca de superacio do tormento
da consciéncia, do castigo dos deuses ou de uma redencdo espreitando o homem, hé apenas a
constatacdo do absurdo, uma resposta decididamente negativa em relacdo a condicdo humana
e a aceitacdo de que a vida ndo faz sentido, mas os homens, como coletividade, nunca devem
perder a lucidez frente a esse destino.

A consciéncia dd grandeza a revolta. Enfrentar uma realidade que
oprime, sabendo que ndo poderd alcancar a vitéria é grandioso. E a prépria
medida do valor do homem. Saber-se finito e viver. Ter pela consciéncia do
sem-sentido e viver. Limitar-se ao relativo e abandonar o absoluto, agir,
lutar, empenhar-se sem nada esperar de definitivo e sem ao menos perguntar
para que. Assim € o homem, e assim pode orgulhar-se de sua condicao.
Vivendo, despreza uma criagdo que ndo é sua medida. O que derrota faz ao
mesmo tempo sua vitéria.'s!

3. 3 — A parédia da redencao

A tltima parte de nossa dissertacdo tem por intuito fazer uma incursdo sobre a
perspectiva parddica da pega, na medida em que ela serve como elemento que vai contra uma
provavel leitura cristd que subjaz The Zoo Story. Concebemos uma tensao irdnica tanto na
recorréncia dos elementos caros a liturgia religiosa utilizada por Jerry, como por exemplo, na
pagina 45 da peca, a expressdo Amém, quanto nas palavras proféticas proferidas por ele. Nao
podemos esquecer que é freqiiente a leitura tendenciosa e associativa'®” das personagens de
Jerry como Jesus Cristo, enquanto Peter seria a personificacdo do apdstolo Pedro que o teria
negado trés vezes antes de sua crucificacdo. Esse tipo de interpretacdo dar-se-ia tanto em

relacdo ao ato de negacdo — Peter metaforicamente “nega” Jerry durante toda a pega, ndo

'8 GUIMARAES, op. cit., p. 60.
182 Ver, por exemplo, o artigo de DEBUSSCHER, Gilbert. The Playwright in the Making. In: KOLIN, Philip C.
& DAVIS, J. Madison. Critical Essays on Edward Albee. Boston: G. K. Hall & Co., 1986, p. 74-80.

134



admitindo seus “ensinamentos” - quanto em referéncia ao ato deliberado de Jerry que se
suicida, como um ato “redentor”, ou o préprio simulacro da crucificagdo do Senhor morto na
cruz. Desse modo, a leitura existencialista sustentaria nossa argumentacdo, ja que em um dos
momentos nevralgicos da peca, Jerry parece dar as pistas cabais contra esta leitura cristd do
seu ato: hd um Deus indiferente que nos olha, mas que ndo se compadece, apenas permanece
em seu siléncio frente a dor humana neste plano fisico.

Contudo, ndo pretendemos fazer uma leitura minuciosa de The Zoo Story sob uma
perspectiva parddica. A parddia aqui se torna ferramenta na medida em que auxilia nossa
argumentacao sobre a perspectiva filoséfica do suicidio de Jerry como um ato ndo redentor e
da figura apatica de Deus.

Para podermos fazer esse tipo de incurso, partimos, primeiramente, de trés
elementos textuais presentes na peca: a grande recorréncia de termos ligados a liturgia e aos
universos religioso e sagrado; a histéria de Jerry e o cachorro que funciona como uma fabula
ou, neste contexto, uma parabola religiosa e, por ultimo, antes de contar a histéria do cao,
Jerry se direciona a Peter como se contasse uma historinha infantil que tem, ao seu final, um
conteddo moral. Peter deve ouvir e prestar muita atencdo ao relato de Jerry, como um adulto
que quer transmitir, ao final de uma histdria, uma mensagem para uma crianga.

Os trés elementos expostos acima reforcam a idéia que pretendemos defender aqui:
Jerry, através de seu discurso e do uso repetitivo de expressdes de cunho religioso, promove
uma alegoria parddica em relagdio ao seu gesto final, ja que, ao nosso ver, e Albee em seu
texto corrobora essa visdo, Deus € indiferente. O ato final deliberado de Jerry comprova,
afinal, que n3o hd uma redenc¢do, seu ato ndo € libertador nem redentor do pecado ou da
indiferenca dos seres humanos, como poderiamos pensar no caso da ligacdo desse
personagem a Jesus Cristo. Contudo, Deus parece permanecer indiferente em seu siléncio

absoluto.
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Ao longo da pega somos expostos a recorréncia de vérios elementos, palavras e
expressdes que nos remetem ao universo religioso, principalmente o de base crista catélica.
Peter, no inicio da pega, estd lendo seu livio em uma tarde de domingo, dia especial na
mitologia cristd, pois se refere ao dia em Deus teria descansado apds criar o mundo em seis
dias. H4 o uso de expressdes de cunho religioso ou ritualistico como, por exemplo, offering
(oferenda) quando Jerry alimenta o cdo; a palavra Amém no final de seu relato; ou as duas
vezes em que So be it! (Assim seja!) aparece na peca, em especial, no momento em que Jerry,
decidido, joga-se sobre a faca empunhada por Peter. Em outros momentos, temos a utilizag@o
de imagem de S@o Francisco de Assis, quando Jerry diz que até os animais eram indiferentes a
ele, ao contrario do que acontecia com o santo. O uso da expressdo Oh my God (Oh meu
Deus), repetida por Peter em dois periodos subseqiientes: em uma das falas ele repete a
expressao trés vezes em uma mesma frase — que por sinal teriam sido o ndmero de vezes que
Pedro negara Cristo — ¢ em outro momento, ele usa Oh my God em uma frase e,
posteriormente, repete-a por mais duas vezes, totalizando novamente o nimero de trés vezes a
utilizacdo da expressdo. Que, por sinal, é a ultima fala da peca proferida por Jerry. Um outro
aspecto nesse sentido € a figura do cachorro da senhoria, que € descrito como um animal com
chagas, representando uma verdadeira besta biblica que, com sua dona, formariam a dupla de
porteiros guardides da entrada do préprio inferno.

Contudo, o que sustentaria, ao nosso ver, essa leitura ndo redentora do suicido de
Jerry estd na parte final de sua histdria sobre o cachorro. A personagem parece entender a
existéncia dos sentimentos humanos, principalmente, um tipo de angustia existencial ou
metafisica, na medida em que as pessoas parecem estar abandonadas neste mundo sem uma
esperanca ou uma entidade metafisica ou transcendental que possa nos transmitir alguma

segurancga, conforto ou sentido na vida.
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Assim, condenados a viver e abandonados nesse plano a nossa prépria sorte,
seriamos obrigados a estabelecer, portanto, contato com alguma forma de vida para que nos
sintamos vivos. A fala totalmente absurda, nonsense, desesperada e dcida de Jerry rompe com
o discurso légico e racional, evidenciando a falta de sentido e propdsito das a¢des cotidianas
que levam ao automatismo. Sua fala serve como um soco no estdmago para os pregadores de
um moralismo religioso, na medida em que, a personagem parece recusar qualquer forma de
fuga nas figuras religiosas “criadas” para nos dar qualquer tipo de significacdo ou alivio
metafisico neste mundo cadtico.

(PETER parece estar hipnotizado)

E apenas ... é apenas ... JERRY agora estd anormalmente tenso) ... é
apenas se vocé ndo pode lidar com as pessoas, vocé tem que comecar de
algum lugar. COM OS ANIMAIS! (Mais rdpido agora, e como um
conspirador) Vocé ndo vé? Uma pessoa tem que ter alguma forma de lidar
com ALGO. Se ndo com as pessoas ... se ndo com as pessoas... ALGUMA
COISA. Com uma cama, com uma barata, com um espelho ... ndo, é muito
dificil, ¢ um dos dltimos passos. Com uma barata, com um ... com um ...
com um tapete, um rolo de papel higiénico ... ndo, isto também ndo ... aquele
espelho também; sempre com cuidado. Vocé percebe como € dificil
encontrar as coisas? Com uma esquina, e também muitas luzes, todas as
cores refletindo nas ruas escorregadias ... com uma nuvem de fumaga, uma
nuvem ... de fumacga ... com ... com um baralho pornogréfico, com um cofre
... SEM FECHADURA ... com amor, com vOmito, com choro, com furia
porque as mocas bonitas ndo sio bonitas, que fazem dinheiro com seu corpo
que € um ato de amor e eu posso prova-lo, com um grito porque vocé esta
vivo; por Deus. Que tal isso? POR DEUS QUE E UMA BICHA PRETA
QUE USA QUIMONO QUE TIRA SUAS SOBRANCELHAS, QUE E
UMA MULHER QUE CHORA COM DETERMINACAO ATRAS DE
SUA PORTA ...por Deus que, eu te digo, virou suas costas sobre todas as
coisas algum tempo atrds ... por ... algum dia, com as pessoas. (JERRY
suspira a proxima palavra pesadamente) As pessoas. Com uma idéia, uma
concepgdo. E onde melhor, onde melhor nesta humilhante desculpa para uma
prisdo, onde melhor para se comunicar com uma pessoa s6, uma de idéia e
de mente simples do que no corredor de entrada? Onde? Seria UM
COMECO? Onde melhor para se fazer um comeco ... para entender e apenas
possivelmente ser entendido ... um inicio de um entendimento, do que ...

(Aqui JERRY parece cair quase que em uma exaustdo bizarra)

... do que com UM CACHORRO. Apenas isso; um cachorro.

(Aqui hda um siléncio que pode ser prolongado por um momento ou
ndo; entdo JERRY cansativamente termina sua histo’ria)183

'83 ALBEE, op. cit., p. 42-43.
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Através da parddia aos textos biblicos de fundo moral, Jerry quer transmitir uma
reflexdo sobre a relacdo dos seres humanos com os simbolos metafisicos e com os

subterfigios espirituais, no nosso caso, a figura de Deus. Assim, através da ironia como “a

29184

principal estratégia retdrica utilizada pelo género [parddico]” ™", o texto parodiado funcionaria

como um meio para despertar a consciéncia critica para quem assiste ou & a peca. A
utilizacdo da parddia, como dissimulacdo da verdade, ocorreria através da dessacralizacdo do
discurso litdrgico e da visdo cristd de um Deus onipotente e, especialmente, onipresente, algo
que, para Jerry, ndo seria verdade. Quando o cachorro estd doente, algo causado pela carne
envenenada com a qual Jerry o alimentara, a senhoria pede a Jerry que ore pelo cao. Contudo,
a personagem ndo sabe como fazé-lo, dizendo a ela que néo sabe rezar. Todavia mentaliza que
se soubesse realizar tal ato, preferia dedicar as outras pessoas da pensdo que, como ele,
também estdo abandonadas a prépria sorte. Assim, entendemos que Jerry nio tem fé e é um
tipo de “transeunte ateu”, na medida em que ele parece ndo acreditar na solucdo dos
problemas humanos pela oracdo, ou na figura da divindade.

Vamos nos lembrar aqui que a vis@o existencialista da vida como
uma armadilha ndo é realmente muito diferente do conceito dos puritanos
mais antigos do mundo como um vale de ldgrimas, talvez, com uma mais
restrita liberdade de escolha, do que os existencialistas nos oferecem. Se
entdo nos rejeitamos a visdo de Deus apresentada em The Zoo Story, aquela
a qual Jerry é levado em desespero, nds ndo devemos necessariamente
concluir que Albee fala de uma posicdo mais ateista que, teista. Para as
dire¢des de palco que Albee escreveu para a ultima fala da peca, “Oh ... meu

... Deus” em que, com a personagem tomada de firmeza, Jerry continua seu

escarnio em relacdo a Peter até o final — grita para a realizacdo dessas

. ~ 2 PRT 1
palavras em uma “combinagio de arremedo de desdém e stplica”.'®

'8 HUTCHEON, Linda. Uma teoria da parédia: ensinamentos das formas de arte do século XX. Tradugio.
Teresa L. Pérez. Lisboa: Edi¢des 70, 1985, p. 37-38.

'8 AMACHER, Richard E. Ancient Tragedy and Modern Absurdity — Classical Plot in Central Park. In:
Edward Albee. Boston: Twayne Publishers, 1982, p. 40. [Let us remember here that the Existentialist view of
life as a trap is really not so very different from the older Puritan concept of the world as a vale of tears with a
possibly more restricted liberty of choice, or freedom of the will, than the Existentialists offer us. If then we
reject the view of God presented in The Zoo Story, one to which Jerry is driven in desperation, we should not
necessarily conclude that Albee speaks from an atheist, rather than a theist, position. For the stage directions that
Albee has written for the last speech of the play, “Oh ...my ...God” — in which, with full consistency of
character, Jerry continues his derision of Peter right to the end — call for the delivery of theses words in a
“combination of scornful mimicry and supplication”.]

138



Acreditamos, assim, que o ato deliberado de Jerry ndo acarretaria um tipo de
redencdo ou salvagdo espiritual. O tom parddico relacionado aos elementos e imagens biblicas
e a parte final de sua histéria com o cachorro levar-nos-ia a entender que, para Jerry, Deus é
uma entidade indiferente ao seu sofrimento e dos individuos que o rodeiam, ou como ele
mesmo diz € “ uma bicha preta que usa quimono que arranca suas sobrancelhas, que é uma
mulher que chora com determinagdo atrds de sua porta”186. Jerry, neste sentido, estd sendo
existencialista e ndo, como poderiamos ser levados a acreditar, cristdo. Dentro da cultura
americana, em que a valorizacdo do dinheiro impera, Jerry € mais um desclassificado, um
outsider, assim, como nao tem bens materiais, a ndo ser os poucos objetos de seu cubiculo,
ele, exercendo sua possibilidade de escolha, dispde de seu dois tnicos bens dotados de real
valor: seu corpo e sua liberdade. Assim, ao contrdrio de Peter, que ainda estd encarcerado
pelas amarras sociais, o suicidio de Jerry pelas mdos do outro € a alternativa encontrada por
ele para lutar contra o estado de letargia social, bem com uma forma de luta contra o absurdo
instaurado.

Nas pecas de Albee, as personagens sdo trazidas a beira da mudanga;
transformacdes sdo sugeridas, mas ndo concretizadas. Ele da a impressdo de
achar dificil de imaginar a realidade social do mundo ao qual ele deseja
restaurar as suas personagens. De fato, redencdo e revelagdo parecem ser
possibilidades com quase o mesmo potencial. Em algum grau, talvez, seja
essa a origem do seu poder. O que funciona contra sua capacidade para o
sentimentalismo."™’

Albee, a partir dessa perspectiva, utilizaria o idedrio e a moral religiosa como
formas de atacar as bases da sociedade norte-americana. Temos que ter em mente que as
religides, desde os primordios, funcionam como manipuladoras da sociedade e do homem, ja

que através da coacdo, inclinam o ser humano a utilizar mascaras como forma de refrear seus

"% ALBEE, op. cit., p. 42-43

"7 BIGSBY, C. W. E. Edward Albee: journey to apocalypse. In: Modern American Drama — 1945-1990.
Cambridge[England]; New York: Cambridge University, 1994, p.132-133 [In Albee’s plays characters are
brought to the brink of change; transformations are implied but not realised. He seems to find it difficult to
imagine the social reality of the world to which he wishes to restore his characters. Indeed redemption and
apocalypse seem to be possibilities with almost equal potential. In some degree, perhaps, that is the source of
their power. It is what works against his capacity for sentimentality.]
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impulsos mais elementares, principalmente os de nivel sexual, como forma de estabelecer
uma determinada ordem ao mundo. A religido, dessa forma, tornar-se-ia um dos principais
guias da moral e do comportamento humano.

E do lado cristdo, censuram-nos por negarmos a realidade e o lado
sério dos empreendimentos humanos, visto que, se suprimirmos os
mandamentos de Deus e os valores inscritos na eternidade, s6 nos resta a
estrita gratuidade, podendo assim cada qual fazer o que lhe apetecer, e ndao
podemos, pois, do seu ponto de vista, condenar os pontos de vista e os atos
dos outros."*®

Ao quebrar com essa moral religiosa por meio do discurso parddico, o dramaturgo
rompe com todas as crengas da sociedade norte-americana em valores institucionalizados,
como o ideal de familia que abrange o pais — a imagem dos Estados Unidos como uma grande
familia unida, a imagem de casamento perfeito, a figura do self made man, do American way
of life e os valores religiosos (protestantes) que norteiam a sociedade norte-americana.
Devemos lembrar que uma das imagens mais caras ao universo biblico-religioso € o da
sagrada familia. Ao desferir sua critica indireta e desdenhosa as bases religiosas, Edward
Albee atinge perspicazmente uma imagem construida através de um ideal para uma sociedade.
Quebrando com os valores, o autor rompe com a légica de que algo nesse plano material, ja
que além de combater o idedrio religioso e, especialmente, o social, ele nos dé a possibilidade
de encarar a vida sem falsas ilusdes, como muitos dos personagens de suas pecas sdo
obrigados a fazer. Estdo condenados a viver em um mundo onde ha o absurdo: a vida ndo tem
propdsito nem significado, ndo ha esperanca transcendental em um outro plano, e o ser com o
qual poderiamos, de algum modo contar, € indiferente quanto aos nossos questionamentos e
sofrimento.

Os conflitos espirituais se encarnam e voltam a encontrar seu abrigo
miserdvel e magnifico no coragdo do homem. Nenhum deles estd resolvido.
Mas todos se transfiguram. Vamos morrer, escapar pelo salto, reconstruir

'88 SARTRE, op. cit., p. 9.
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uma casa de idéias e de formas a nossa medida? Ou, pelo contrario, vamos
manter a aposta dilacerante e maravilhosa do absurdo?'™®

Com a morte, a inexisténcia ou a indiferenca de Deus, todos os homens estao
condenados a viver essa vida lucidamente e t€m de encarar de forma consciente o absurdo da
existéncia humana, jd que se deve apenas reconhecer a condicdo absurda. Contudo, sem o
simbolo da divindade, ou seja, sem Deus todo-poderoso, onipotente e onipresente, ndo hi
valores morais supremos e socialmente instituidos. O homem, nesse contexto, € livre e devera,
exercendo sua liberdade de escolha e transformacio, um meio, portanto, de se livrar da moral
e dos valores institucionalizados.

Devemos nos lembrar também que, simplesmente porque Albee lida
com Jerry deste modo, no trabalho de ficcdo, ndo podemos realmente fazer
quaisquer conclusdes muito vdlidas a respeito das préprias convicgdes
pessoais e religiosas de Albee, que podem ser inteiramente diferentes
daquelas de qualquer personagem em sua peca. Em resumo, devemos
concluir ou que o personagem de Jerry € levemente inconsistente aqui
devido as suas representacdes anteriores de uma divindade ineficaz e
indiferente (43-44), ou que o tipo caracteristico de Existencialismo oferecido
estd mais préximo da ortodoxia ou do teismo de Marcel do que o ateismo de
Sartre a Camus. Na@o segue necessariamente, obviamente, que porque Jerry
sente que Deus ¢ indiferente ao sofrimento humano, ele é obrigado a assumir
que Deus ndo existe. Entretanto, Albee poderia defender a consisténcia de
sua caracterizacdo de Jerry pelo argumento da indiferenca ou da ndo
existéncia de Deus, como da influéncia da afirmacao final de Jerry, persiste
o fato de que o efeito tragico é potencializado pela inclusdo de Albee da
palavra siplica, dificil como € para qualquer ator expressar a combinagdo do
complexo tom de arremedo e da oracdo a que o autor invoca.'” (Enfase do
autor)

18 CAMUS, op. cit. p. 64.

1% AMACHER, op. cit., p. 40-41.[We also must always remember that, simply because Albee treats Jerry this
way in a work of fiction, we cannot really make any very valid conclusions about Albee’s own personal religious
convictions, which may be entirely different from those of any character in his play. In summary, we must
conclude either that the character of Jerry is slightly inconsistent here, because of his earlier representations of an
ineffectual or indifferent deity (42-43), or that the peculiar brand of Existentialism offered is nearer to orthodoxy
or to the theism of Marcel than to the atheism of Sartre or Camus. It does not necessarily follow, of course, that
because Jerry feels that God is indifferent to human suffering, he is bound to assume that God does not exist.
However Albee might defend the consistency of his characterization of Jerry by arguing the indifference or the
nonexistence of God and the influence of either Jerry’s final statement, the fact remains that the tragic effect is
heightened by Albee’s inclusion of the word supplication, difficult as it is for any actor to express the complex
tonal combination of simultaneous mimicry and prayer for which the author calls.]
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Entendemos assim, que o fato de Deus ndo existir, mesmo ndo sendo um dado
comprovdvel, ¢ uma hipdtese a ser levantada apos essa leitura empreendida por nés. Contudo,
por estarmos no nivel hipotético, apesar de ndo podermos afirmar, optamos por essa leitura ja
que, no contexto da peca, Jerry diz que Deus pode ser qualquer um, uma bicha negra que usa
quimono e que tira suas sobrancelhas com concentracdo budista, ou até mesmo uma mulher

que chora com determinacdo atrds de sua porta.

IV - CONSIDERACOES FINAIS

Ao chegarmos a parte final de nossa pesquisa, acreditamos que, ao longo do corpo
de nossa dissertagdo, tenhamos atingido nosso objetivo: tratar da andlise de um aspecto da
peca The Zoo Story (A Histéria do zoologico) do dramaturgo norte-americano Edward Albee
sob a perspectiva das lentes das filosofias existenciais pensando-se, basicamente, nos
conceitos de absurdidade e de liberdade. Julgamos que, através destes dois topicos, o autor,
pdde coadunar alguns elementos relacionados ao absurdo existencial da vida moderna, bem
como, dessa forma, esvaziar e desmontar a ideologia burguesa, culminando na critica dcida e

mordaz que faz contra o conceito e a ideologia do self made man e ao American way of life e,
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até mesmo, as todas as formas de subterfigio ou fuga da realidade, como as religides e seus
simbolos transcendentais que acabam por escravizar e encarcerar 0 homem, privando-o de
exercer sua individualidade e sua liberdade.

Desde os primérdios do pensamento humano, as reflexdes filosdficas
proporcionaram aos pensadores ponderar, dentre tantos outros fatores, sobre os valores, a
moral da sociedade, a existéncia humana e a consciéncia da morte em relacdo a humanidade e
ao homem de forma ampla. Ao lado dos aspectos filosoficos, a literatura percorreu um
caminho em que, ao invés de uma macrovisdo, como a filosofia empreendia, deflagrava-se
uma andlise circunscrita em relagdo as personagens em meio as situacdes criticas ou, como no
drama, a beira do caos.

Ao longo do caminho aqui empreendido, procuramos entrelacar esses dois vieses:
primeiramente, tivemos contato com o trabalho dramatirgico de Edward Albee, escritor
americano pos década de 50; posteriormente, em vista da presenca de vdrias recorréncias que
sua obra diversificada nos suscitava, investigamos a presenca de alguns elementos na sua
primeira pega, The Zoo Story (1958), como a questdo do vazio existencial humano, a
consciéncia da morte e da existéncia, a absurdidade e a liberdade humana. Essas primeiras
noc¢des nos levaram ao pensador Albert Camus, ao seu ensaio O mito de Sisifo (1942) e as
filosofias existenciais do século XX, desenvolvidas no periodo entre guerras.

Ao tomarmos contato com esta obra de Camus, percebemos uma interligagdo ou
uma interface entre a reflex@o filosdfica de base existencialista que sua obra nos suscitava e o
modo como o enredo da obra dramatirgica do autor norte-americano nos instigava. Assim,
pusemos em execugdo um possivel didlogo existencialista entre The Zoo Story e o ensaio de
Albert Camus sobre o absurdo: ambas as obras trabalham e explicitam a questdo da
absurdidade existencial do homem moderno, cuja reflexdo sobre a efemeridade e a

absurdidade da vida se tornou possivel frente as agruras de um contexto p6s Segunda Guerra.
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Além deste fato, elas ponderam e questionam sobre esta angustia existencial que invade a
reflex@o de alguns homens e auxiliando-os a habitar o obscurantismo da realidade, enquanto
outros ainda estdo presos a elementos de subterfiigio, como as religides e o cotidiano vivido
de forma alienada. Ambas as obras debatem sobre a liberdade cerceada do homem
singularmente considerado, seja pelos valores e pela moral burguesa da sociedade, ou pelo
apego aos valores ligados a uma entidade metafisica suprema, ou seja, Deus.

Desde o inicio, percebemos que The Zoo Story atinge de forma direta o status quo
dos valores empreendidos em uma determinada época do pensamento humano em que, na
sociedade norte-americana, imperava o conformismo social e a condescendéncia ideoldgica.
Devemos lembrar que a obra, inicialmente fora recusada pelos produtores nova-iorquinos, ja
que uma peca de apenas um ato, de um autor desconhecido e que atacava diretamente o
establishment, dificilmente encontraria espaco nos palcos comerciais norte-americanos.

Contudo, a liberdade em relacdo aos padrdes comerciais ou a experiéncia das
vanguardas européias, € com o auxilio do “movimento absurdista” que também reverberava
pelos ares da Alemanha, permitiu ao jovem Albee, de apenas 30 anos, ter sua primeira peca
encenada em um idioma que nao conhecia. Obviamente, a poténcia das palavras de Jerry e sua
visdo da indiferenca de Deus ecoaram nas platéias alemas, o que fez com que The Zoo Story
ganhasse sua prdpria produgdo nos Estados Unidos, em 14 de janeiro de 1960, no
Provincetown Playhouse, um conhecido teatro do circuito Off-Broadway. Este espaco
alternativo de encenac¢do da peca se configura como uma arena contra a conduta burguesa e os
valores comerciais prezados nos palcos norte-americanos, que encontra na Broadway sua
maior méquina produtora de capital relacionada ao espetdculo teatral.

Buscamos, em The Zoo Story, informagdes que evidenciassem o esvaziamento da
ideologia e do discurso do burgués médio, enfatizados pela figura do self made man e do

American way of life relacionados como produtos de exportacdo dos Estados Unidos,
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percorremos um caminho longo, porém proficuo do ponto de vista dos seus alcances e
resultados.

O dramaturgo norte-americano Edward Albee advém do universo social Wasp, ja
que fora adotado, ainda bebé, por um rico casal detentor de uma rede de teatros de vaudeville.
Contudo conhece muito bem o outro lado da moeda ja que viveu, ao sair da casa dos pais, em
meio aos outsiders e aos movimentos vanguardistas dos Estados Unidos das décadas de 50 e
60, como, por exemplo, os Beatniks, e, por isso, parece demonstrar muito bem nas
personagens de The Zoo Story os opostos ou as faces distintas destes dois mundos separados
por muros, preconceitos e valores.

Peter e Jerry estdo em lados opostos. Lidos metaforicamente como representantes
de uma época, as décadas de 50 e 60 nos Estados Unidos, podemos entendé-los da seguinte
forma: Peter, a personificagdo da idealizacdo de vida burguesa, ndo se sente incomodado com
seu estado de letargia e complacéncia em que ficou encarcerado durante anos, pela ideologia
do self made man que reverbera na sua atitude conformista em relacdo ao mundo doméstico e
social em que estd enjaulado. Metonimicamente, ele representaria 0 avango e o crescimento
econdmico dos Estados Unidos, como também a populacdo apitica frente a felicidade
proporcionada pela obtencdo de bens de consumo. Por outro lado, Jerry, o transeunte
permanente e solitdario do Central Park, nos d4 a idéia exata e hiperbdlica da angustia
existencial na qual os seres humanos, envoltos na nuvem da absurdidade, aparentam nao
encontrar respostas, sentido ou significado para suas vidas. Segundo ele préprio, Deus € uma
bicha negra e indiferente as dores e aos sentimentos humanos. Enquanto estamos sozinhos e
condenados a viver nesse plano material, caberia ao homem se portar de maneira ldcida frente
a angustiante tarefa de viver.

Jerry, assim como Peter, também poderia ser lido como metonimia das

manifestacdes ideoldgicas que, na época de producdo da pega, como, por exemplo, a
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Contracultura, eram movimentos que lutaram em oposi¢do aos valores e a ideologia burguesa
dominante. Assim, como 0s escritores ou como os artistas que, de forma ampla, refletem de
forma consciente sobre o modo como a sociedade cria e incorpora novos valores, Jerry, como
um contador de histérias, ou um poeta (ndo podemos esquecer que ele possui uma maquina de
escrever em seu quarto), questiona o modo como a sociedade cobra determinados aspectos da
vida humana como o fato de casar e ter filhos, ou mesmo se pergunta sobre o sentido da vida,
ja que, para ele, Deus virou suas costas em relacdo ao sofrimento humano.

Para lutar frente 2 complacéncia social e o vazio existencial das rela¢cdes humanas
— metaforizadas, respectivamente, em Peter e no segundo banco que fica vazio durante toda a
encenacdo da pecga, Jerry mergulha no poder de sua reflexdo e de sua lucidez. Esta
personagem consciente de sua liberdade, ao contrdrio de Peter, ndo estd encarcerado por
valores ou condutas sociais, mas, por outro lado, recusa qualquer cédigo de conduta, entende
o verdadeiro sentido da vida e da existéncia humana: ndo hd propdsito plausivel ou
fundamentado para nossas agdes e tudo, portanto, perde seu sentido e significado, ja que nao
ha um ser transcendente que da o respaldo para nossas acdes.

Jerry, consciente de sua existéncia e da indiferenca de Deus, cai em um momento
de existéncia autodestrutiva, na qual a angustia existencial causada pelo sentimento de
absurdo parece impulsionar a sua conduta até as ultimas conseqii€éncias. Imbuido apenas de
seu corpo, de sua liberdade, de seu conhecimento e de sua lucidez sobre as relagdes humanas,
fato que conseguird entender apds sua ida ao zooldgico, vai ao encontro de Peter. No
zoolégico do Central Park percebe, através da utilizacdo dos animais como parimetro de
comparagdo em relacdio aos seres humanos, as verdadeiras barras ou jaulas metaféricas que
separam os homens: os preconceitos, as obsessdes, os valores ou a moral burguesa, dentre

tantos outros sentimentos isolacionistas.
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Todavia, em vista dessa mentalidade social, Jerry parece escolher Peter como alvo
de um projeto de vida — € necessdrio provocar no outro a reflexdo de cunho existencial sobre a
indiferenca das pessoas e de Deus, e ninguém melhor do que um representante da classe
dominante para se fazer isso.

Ambas as personagens sdo livres: Jerry através de um ato deliberado decide
renegar sua vida para provocar uma reflexdo sobre a letargia e as formas institucionalizadas
de subterflgio as quais Peter parece estar preso; este, todavia, € livre para se levantar de seu
banco, no qual estd fazendo sua leitura habitual, mas, contudo, decide ficar e ouvir as palavras
e histérias do transeunte, com as quais ficard impressionado e hipnotizado.

Todavia, o que se poderia imaginar como um ato redentor ou uma leitura crista do
suicidio que ocorre ao final da peca, ao nosso ver ndo o é. Por meio da recorréncia de varios
elementos caros a liturgia de base catdlica ou no momento em que Jerry diz que Deus é
indiferente, entendemos que a figuracdo de um discurso religioso é realizada de forma
parddica.

Se Deus, segundo Jerry, “é uma bicha preta que usa quimono que arranca suas
sobrancelhas, que é uma mulher que chora com determinagdo atrds de sua porta” ou é
indiferente aos atos humanos, de que adiantaria um possivel sacrificio humano? Para a
redencdo dos homens como a crucificagdo de Jesus Cristo? Ao nosso ver, Edward Albee
parece, de modo irdnico, questionar a existéncia de Deus, mas muito mais do que isso faz com
que entendamos a indiferenca Dele em relagdo ao absurdo humano de ndo obter respostas
satisfatorias sobre o significado da vida e se ela valeria a pena ser vivida.

Jerry toma sua udltima decisdo: faz o exercicio dltimo de sua liberdade dispondo de
seus bens: seu corpo e sua liberdade. Contudo, seu suicidio ja traz a carga simbdlica de sua
luta contra a indiferenca da figura metafisica, ou seja, na visdo cristd, a morte ndo € algo que

possa ser deliberadamente conquistada, ja que o ser humano deve esperar pelos designios
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divinos o0 momento certo de sua morte. Através de uma atitude eminentemente existencialista,
na qual o exercicio da liberdade € o fim ultimo, escolhe morrer pelas maos do outro, ou seja,
através das maos de Peter. Desse modo, Jerry luta, como Sisifo havia lutado, contra essa
ordem dos simbolos metafisicos, da mesma forma que desfere sua critica a essa conduta

impassivel e de complacéncia da vida das pessoas.
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