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Hamaca Paraguaya: um Godot guarani?

Fernando Mesquita de Farias (PGL/UFSC)

“No somos como el resto de
los latinoamericanos, no somos como los argentinos o
como los mexicanos. Somos un pueblo silencioso, callado”.

Paz Encina
Trecho de carta de apresentagdo de Hamaca Paraguaya, entregue a agéncia AP.

O presente artigo propde estabelecer relacbes entre o filme Hamaca Paraguaya,
dirigido por Paz Encina e a peca teatral Esperando Godot do dramaturgo irlandés Samuel
Beckett. O estudo, sem o intuito de fixar vinculos comparativos, propde uma analise das duas
obras, apoiando-se em dois eixos temadticos comuns: a espera e a incomunicabilidade,
pontuando reflexdes entre o individuo e sua existéncia.

Hamaca Paraguaya é uma produgao de 2006, realizada a partir de esforgos dos paises
Paraguai, Franca, Argentina, Alemanha e Dinamarca. Uma obra que, desde os primeiros
minutos de proje¢do, aponta os principios em torno dos quais ird se construir, e se mantém fiel
a eles ao longo de toda a projecdo. Primeiro longa-metragem paraguaio desde 1978, o filme
estampa em sua estética rigida e em seu enredo minimalista um retrato incisivo da paralisia de
um pais e da inércia de seu povo. Composto por longos planos de camera fixa estende ao
maximo o tempo da acdo, atingindo um efeito préximo a sua prépria suspensdo. Em verdade,

uma ndo-acdo em tempo e local indefinidos (a Unica mengéo a temporalidade é a afirmativa de



que o pais passa por uma guerra). Este recurso é também utilizado na peca de Beckett, onde
apenas uma arvore seca serve de referéncia local e nenhuma pista sobre a época em que se

passa a trama.

Entretanto, é com a histéria oficial de seu pais que Hamaca Paraguaya dialoga,
colocando nas entrelinhas questdes da cultura guarani que ndo fazem necessariamente parte
deste discurso dominante. Sabe-se que o Paraguai vivenciou um longo periodo de
turbuléncias: Guerra do Paraguai, Guerra do Chaco e uma longa ditadura de trés décadas e
meia, fato Ultimo que provavelmente estd entre as principais causas do ndo desenvolvimento
de uma maior expressdo artistico-cinematografica, uma vez que, a perseguicdo e a censura

foram constantes em terras paraguaias.

A primeira evidéncia que salta aos olhos quando assistimos Hamaca Paraguaya é a
rigidez dos elementos formais. A acdo do filme se desenvolve de forma extremamente lenta,
apoiada por uma técnica concisa na utilizacdo de cortes e sem qualquer movimento de
camera. Porém, se a primeira vista a técnica nos parece carregada de simplicidade, esta rigidez
e secura com as quais as cenas sdo conformadas nos fornecem elementos importantes para
conectar a histéria dos personagens a uma realidade mais ampla, que abarcaria a
representagao da histdria oficial e da posi¢cdo adotada pela populagdo menos favorecida frente

a fatos histdricos daquele pais.

O filme narra um momento da vida do casal Ramon e Candida, velhos trabalhadores
rurais paraguaios, cujo filho os abandona para servir o pais na guerra. A espera do filho
acompanhamos a rotina diaria do casal, ele envolvido na colheita da cana, ela nos afazeres
domésticos. Pouco, além disso, acontece no filme, restando aos personagens as discussoes
entre si e as reclamagdes cotidianas: o calor que deixa o dia demasiado abafado, a cadela, ora
porque late demais, ora por estar em siléncio, a rede (a hamaca do filme) que esta prestes a
arrebentar, a chuva que pode ou ndo cair. Esses didlogos sdo responsdveis por uma sensacao
de estranhamento do espectador — ndo por seu conteudo, mas pela forma como se ddo.
Falados em guarani, defasados da imagem como que pertencentes a um outro tempo,
entrecortados por flashbacks de cenas resgatadas das memdrias dos personagens, os didlogos
contribuem para a sensacdo de atemporalidade das imagens e deslocamentos dos

personagens.

Do ponto de vista técnico, o filme se apresenta com as tomadas de camera fixas e o

enquadramento a distancia, impossibilitando a leitura das expressdes dos personagens (é dada



a preferéncia a um plano geral ou, quando em planos mais fechados, ha auséncia de
enquadramentos frontais). A sonoplastia, sempre diegética, e na maioria das vezes,
extracampo, tem um papel fundamental. E através dela que tomamos consciéncia de toda
natureza que cerca os personagens: cdo, galo, insetos, vento etc. Por meio dela sentimos a
tempestade iminente, presenca reforcada pelos raros planos que se afastam das personagens
para exibir as nuvens carregadas — uma presenga quase abstrata, simultaneamente aterradora

e ansiosamente aguardada.

Com uma vocacgao antinaturalista, o filme ndo impde um ritmo dindamico a construgao
de seu enredo. Com sua estética rigida, quase imovel, foge da narrativa classica, como, por
exemplo, na cena onde Ramédn trabalha cortando cana, movimentando-se para cima e para
baixo para pega-la. Temos ai, uma cdmera que o enquadra de costas e, em outras vezes, de
lado, quase de perfil. A cdmera, no entanto, ndo segue os movimentos do camponés, deixando
que este saia do enquadramento quando se abaixa, esperando placidamente que ele volte a
posicdo anterior para entrar no plano novamente. Outro elemento que reforca a rigidez formal
do filme é a perspectiva ciclica, sugerindo uma trajetdria rotineira e seca de elementos dos
personagens. E a narrativa consegue o mdaximo apuro estético no desenho destes ciclos
quando coloca as cenas, quase idénticas, sob a mesma quantidade de cortes, com excegao de
um Unico plano. O filme possui trés cenas, onde os dois protagonistas conversam sentados na
rede, num lugar pouco definido que pode ser o quintal da casa, um pequeno bosque ao fundo
de uma propriedade rural, ou uma floresta nas vizinhangas. As cenas se desenvolvem nos trés
periodos de um mesmo dia, todas se iniciando com Ramén fazendo a mesma pergunta a
Candida: O que estd acontecendo? Sdo cenas focalizadas em plano médio, na maioria das
vezes, com o casal ao fundo e tendo como excecdo a visualizacdo de planos do céu nublado,
exatos trés planos por cena, onde a camera abandona os personagens e aumenta a sensagao
de angustia ao nos mostrar um céu sempre carregado — embora a tdo esperada chuva ndo
chegue nunca”. Entre as cenas do casal conversando na rede temos planos que mostram os
personagens separadamente realizando algum trabalho. Aqui também a equidade de quadros
é rigidamente mantida pelo narrador, com cada cena mostrando um dos personagens
realizando sua atividade cotidiana, apresentados por uma camera distante que se aproxima
em seguida de cada um deles e, por fim, os mostra sentados junto a outros trabalhadores. E
dois Unicos planos em que algum outro personagem entre em cena, com tomadas que o0s
enquadram a mesma distancia que vemos Ramdn e Candida na rede. Podemos notar aqui a

intengdo da narrativa em transformar as minucias cotidianas do casal na expressdo da



identidade do povo paraguaio: ao se abster de apontar uma identidade especifica aos
personagens, a narrativa os toma como representantes arquetipicos de uma realidade que nao
tem apenas uma face, mas a face de todos os paraguaios que conviveram com a histdria da
guerra e da destruicdo do seu pais, a espera que as coisas um dia possam melhorar. Essa
espera do povo paraguaio pode ser observada na histdria do casal pela dindmica de quatro
elementos diferentes, porém intrinsecamente conectados: a cachorra, o filho, a guerra e o

tempo.

J4 a repeticdo dos didlogos em off, a impossibilidade de percep¢do quando os
personagens emitem o texto narrado, somados a nog¢do de atemporalidade, da-nos a sensagao
de estarmos em contato com um mundo etéreo, fantasioso, onde os elementos sdo
significantes e constituintes do assunto tratado, como se ndo estivéssemos vendo a

I”

representagao de uma acgao “real”, mas a expressao onirica de um tema. Por fim, aparecendo
como uma cena chave no filme que merece atengao mais detida tem-se o momento em que
Ramén descobre que a Guerra termina, ao mesmo tempo em que Candida recebe a
confirmagdo da morte do soldado Maximiliano Ramén Caballero, seu filho. Aqui a esperanca
do retorno do filho torna-se ainda mais inverossimil, na medida em que, tudo passa a
conspirar para que ele ndo volte. Porém, os personagens, impotentes, se apegam a
possibilidade infima do retorno; por um lado, Ramadn passa a crer que, com o final da guerra,
seu filho possa estar perdido ou ainda no caminho de volta. Candida, por sua vez, prende-se ao
fato de que o morto anunciado é Maximiliano Caballero e ndo Maximiliano Ramdn Caballero, o
nome completo de seu filho. E na tentativa de pouparem um ao outro, o casal mantém em
segredo as duas noticias, passando este a ser o tema de um eterno e truncado didlogo entre
ambos, um dizer e ndo dizer, como um consolo mutuo pelo ja perdido, mas ndo admitido. Uma

espécie de cumplicidade as avessas, que possibilita a um e a outro sobreviverem da espera, da

esperancga.

Por fim, o uso do idioma guarani em Hamaca Paraguaya suscita uma série de
significados, entre eles, a representacdo e identidade de um povo. Em entrevista a Eric

Courthes, Paz Encina afirma:

“[...] yo nunca pensé en reafirmar una lengua ni en salvarla ni en
nada de eso. Yo queria que Ramon y Candida sean dos personas que
viven en el fin de Paraguay, lejos, lejos de todos, y esas personas que
en Paraguay viven como si estuvieran en el fin del mundo solamente
podrian hablar guarani. Igualmente aqui en Paraguay el 80% de la



poblacidon habla guarani, es nuestra lengua oficial, y no nos es

” X

extrafo para nada.”.

O final do filme é semelhante ao inicio, porém, ao cair da noite. Nada mudou, a
ndo ser o fato que, apo6s o escurecer da tela, a tdo aguardada chuva finalmente cai. Uma
esperanga projetada para o pos-filme, para o futuro daqueles personagens € do povo

paraguaio neles representado.

Hamaca Paraguaya é um filme com producgdo internacional. Boa parte dos
profissionais envolvidos na execucdo do filme é argentina (o compositor da trilha Oscar
Cardozo Ocampo, o fotdgrafo Willi Behnisch e o editor Miguel Sverdfinger, entre outros); os
estudios de gravagdo Black Forest Film e CMW Films s3o alemaes; Slot Machine e Arte France
Cinema, franceses; Fortuna Film, dinamarqués e Wanda Vision S.A. e Lild Stantic Producciones,
espanhol e argentino, respectivamente. O Unico estudio paraguaio envolvido, o Silencio Filme,
tem em Hamaca Paraguaya sua Unica producdo até o momento. Embora contando com
financiamento fomentado por varios paises, os atores, a lingua falada, a tematica e as
filmagens, estdo arraigados na cultura paraguaia. O filme, exibido em grandes festivais
internacionais de cinema, recebeu prémios como: Melhor Pelicula Iberoamericana Estrangeira,
pela Associacdo de Criticos de Cinema da Argentina, Melhor primeiro trabalho no Festival de
Cinema Latino Americano de Lima, Melhor Filme, segundo a critica da Mostra Internacional de
Cinema de S3o Paulo e Menc¢do Honrosa na Mostra Um Certain Régard no Festival
Internacional de Cannes. Vale observar ainda que essa internacionalizagdao na producao do
filme advenha da caréncia de uma estrutura cinematografica no Paraguai. No entanto,
podemos dizer que estamos a frente de uma genuina expressao artistica paraguaia que nos
fornece chaves para uma andlise detida sobre a guerra, a miséria e suas consequéncias em

nosso pais vizinho.

Esperando Godot

A peca Esperando Godot, de Samuel Beckett, é um cldssico do século XX. E também
fruto de um longo periodo de turbuléncia bélica. Escrita entre os anos de 1948 e 1949, trés
anos apos o término da 22 Guerra Mundial, tem sido o centro de uma interminavel corrente de
indagacodes criticas e filoséficas. O pesquisador e critico teatral Martin Esslin a chamou de “o

novo drama do pds-guerra” e a classificou como pertencente ao “teatro do absurdo”,



conotacdo polémica até os dias de hoje. A peca estreou em 1953, em Paris, dirigida por Roger
Blin. Sendo originalmente a segunda pega do dramaturgo irlandés (a primeira, Eleuthéria,
escrita em 1947 foi publicada somente em 1995 e é ainda inédita nos palcos do mundo), Godot
foi, até o momento, traduzida para quinze idiomas e virou dépera, filme para TV e recitais de
danca. O mais importante desses recitais, May B, foi criado em 1983 e encenado pela francesa

Maguy Marin, sendo um grande sucesso mundial.

A peca nao possui conflito e nem desenvolvimento. O que vemos em cena sdo dois
vagabundos, Vladimir e Estragon, que aguardam infinitamente a vinda de um tal senhor
Godot, que ndo aparece. Enquanto esperam, conversam discretamente sobre suas miseraveis

condigdes, preenchendo o tempo com jogos e pequenas distracdes. Ao longo de dois dias, o

que estruturalmente se da em dois atos, recebem a companhia de Pozzo e Lucky, um patrdo e
seu respectivo escravo-carregador. No primeiro ato, Pozzo revela toda a sua crueldade no
trato com seu criado e este, por sua vez, desarticula o pensamento dos demais ao pronunciar
um verborragico mondlogo (BECKETT, 1952: Esperando Godot, traducdo de Flavio Rangel, p.
77). No segundo ato, opressor e oprimido fazem novamente companhia a Vladimir e Estragon,
entretanto, modificados em alguns aspectos: Pozzo estd cego e Lucky, ressurge mudo. Um
quinto personagem, um garoto, aparece ao fim de cada dia, portando um suposto recado do

esperado Godot. Recado dado, o que resta a Vladimir é a companhia de Estragon.

Na peca ndo ha indicagGes temporais. Os dois dias em que se passa a "acdo" sdo fora
da linearidade do tempo. Ndo sabemos em que ano ou més se da a trama. Somente uma luz
crepuscular marca a passagem do tempo, dando lugar a lua e a seguir ao sol. O ritmo do
espetaculo é marcado pela espera e pela desilusdo trazida pelo mensageiro. Quanto as
indicacGes espaciais, ha referéncias a Paris e a Ubeda (uma provincia espanhola), terras de
Pozzo, segundo ele mesmo. Afora esse detalhe, Estragon e Vladimir ndo fazem outras
referéncias ao local onde estdo ou de onde vém. Percebe-se apenas que um universo indspito,
hostil, ligubre e vazio domina a cena. Como elementos reais sugeridos pelas rubricas, vemos
somente uma estrada deserta, uma pedra e uma arvore seca, semimorta que, no segundo ato
da peca, renasce com algumas poucas folhas, marcando a passagem do tempo e sugerindo
alguma esperanc¢a aos protagonistas. Entretanto, é nesta arvore que Estragon e Vladimir

cogitam suicidar-se.

Com Esperando Godot, Beckett desconstrdi os elementos tradicionais do teatro: a

intriga, a causalidade, o personagem como suporte de um sentido definido por seu passado, o



cendrio ilusionista etc. Seus personagens sdo reduzidos a condicdo mais elementar, mais
destituida. S3o vagabundos que agem como se estivessem encarcerados por seus proprios
corpos, como se o dramaturgo estivesse interessado em nos mostrar apenas a sobra
depauperada. Porém, a impossibilidade de ir e vir de seus personagens faz aflorar um aspecto
que garante sua genialidade teatral: a palavra. Com didlogos simples, Beckett repudia a

linguagem rebuscada e explora a musicalidade das palavras.

A estética adotada por Beckett tem como ponto de partida a afirmac¢do de que tudo em
seu teatro é linguagem: palavras, objetos, acGes, tudo serve para exprimir, para significar.
Dessa forma, seu texto é fundamentalmente cénico, voltado para a performance, com
detalhadas rubricas e indicagdes sobre os elementos da cena. N3o utiliza a forma apenas para
expressar uma ideia. A ideia também é um instrumento para atingir a forma; ambas sdo
instrumento e fim. Tudo isso se une a busca do essencial, do minimo, que adquirem imenso
significado. Assim, a partir de Godot, Beckett instaura uma linguagem cénica que alterou
profundamente o teatro do século XX. A precisdo econémica de acbes, de gestos, de sons e de

palavras fez com que cada um dos elementos estivesse pleno de significado, de expressao.

Em Esperando Godot, Beckett, por assim dizer, subverte a ilusdo aristotélica da fabula.
A peca caminha de forma eliptica, adiando o desenlace ao infinito. Segundo o pesquisador
Fabio de Souza Andrade, as pecas de Beckett possuem estrutura circular, iniciando e
terminando com soliléquios que sugerem a assimilagdo do tema a forma. O carater narrativo
de seus personagens e de seus didlogos demonstra relacGes humanas fingidas, falsos
entusiasmos e raivas de mentira que servem as tentativas, desesperadas, de dar sentido a um
mundo sem significado (ANDRADE, 2001: p. 80). Como tudo em sua obra, os didlogos surgem
de forma desintegrada, sem nenhuma troca de pensamento verdadeiramente dialética. As
palavras, isoladas, perdem a sua consisténcia, obrigando seus desmemoriados personagens a
reduzirem suas falas a um mero jogo de passatempo. O préprio tempo se incumbe de esvaziar
o sentido dos didlogos, que variam das simples confusGes as frases feitas e a repeticdo de
palavras. Caracterizam-se, ainda, pelo empobrecimento, isto é, pela presenca de falas curtas e
simples, onde sdo conservados poucos tracos de um didlogo tradicional. O autor irlandés cria
um jogo de perguntas e respostas com seus personagens que dd continuidade a fala,
alternando-se longos siléncios que quebram essa continuidade e causam a impressdo que a
conversa esta desfalecendo e logo acabard. Mas explode em novo impeto de didlogo continuo
e depois descontinuo, criando a idéia de um jogo minimalista. A conversa dos personagens

beckettianos, em suma, é truncada e sem sentido, dando margem ao surgimento de



intermindveis mondlogos, inevitaveis, visto a impossibilidade de se estabelecer uma

comunicagao.

Samuel Beckett ndo se manifestava sobre suas obras. Trancava-se dentro de seu “eu”,
limitando-se a reproduzir artisticamente o que via do mundo. Escrevia e deixava para criticos e
pesquisadores a funcdo de decifrar sua arte. Por esse motivo, talvez, sua obra tenha tanto
intrigado a mente dos homens. Em meio a tantas duvidas, a mais provocativa é justamente a
questdo “quem é Godot, este ser que nunca chega?”. Varias teorias foram levantadas a esse
respeito, sendo a mais conhecida a de que Godot seria Deus, sustentada através do prefixo
“God”, Deus em inglés, acrescido ao sufixo “ot”, diminutivo carinhoso de nomes em francés.
Beckett responde a essa questao, munido de toda a sua ironia, em entrevista concedida a BBC

de Londres, nos anos 80: - "Se eu soubesse, teria dito na peca".

Aproximacoes possiveis entre Hamaca Paraguaya e Esperando Godot

Varias sdo as semelhancas e aproximagoes entre o filme de Paz Encina e a pega
Esperando Godot. A comecar pelo nimero de protagonistas: o casal de trabalhadores rurais de
Hamaca Paraguaya e os dois vagabundos da peca de Beckett. Nas duas obras hd, ainda, um
terceiro protagonista que é ansiosamente esperado, porém, nunca visto em cena: o filho
militar do casal de camponeses e Godot. Outra caracteristica que aproximam as duas obras é a
sua estrutura circular: o filme, de um rigoroso minimalismo, abre-se e fecha-se com longas
tomadas de um mesmo lugar, feitas com uma camera fixa. Ao espectador sdo apresentados
planos gerais do casal protagonista, do céu nublado e do dia-a-dia de trabalho arduo dos seus
personagens. Ja a peca de Beckett, que também comeca e termina da mesma maneira, da-nos
a impressdao de que a busca por Godot se renova a cada alvorecer e é constantemente
frustrada no crepusculo. Duas obras infinitas em sua esséncia e envoltas por uma estrutura
eliptica, onde as imagens ganham forca explorando um aspecto diferente de duragdo e uma
nova forma de ocupacdo espacial, concebida para dar unidade de tempo. Um advento que
reforca o carater minimalista das obras artisticas. “A luz brilha um instante", Pozzo diz em

Esperando Godot, “ent3o é noite mais uma vez" (BECKETT, 1952: p. 176).



Os cenarios e elementos cénicos também guardam fortes semelhancas entre as
obras: o palco vazio de Esperando Godot sugere o vazio da alma de seus personagens e,
por extensdo, de toda humanidade. Nas rubricas podemos sentir o desconforto da espera
diante de nossos olhos: "Uma estrada. Uma 4rvore. Entardecer." (IBIDEM: p. 09). A estrada, em
questdo, tem proeminente valor simbolico. O que viria depois dela? O paraiso? O
inferno? Para onde nos levaria? Ja no filme de Paz Encina, boa parte se passa na rede,
em um dia na vida do casal protagonista. A conten¢do de elementos atinge também a
mis-en-scene, tendo em vista que o filme se desenrola com cendrios escassos € com

economia elementos cénicos.

Quanto aos dialogos, se ndo apresentam semelhancas contundentes entre as
duas obras, possuem caracteristicas marcantes em cada uma delas: a diretora Paz Encina
adota o dialeto guarani para ser expresso por seus personagens. E lanca mao de recursos
como flashbacks de lembrangas passadas e narrativas que acontecem de maneira
defasada das imagens que vemos, criando relagdes ludicas entre o passado e o presente,
e causando sensagdes de atemporalidade. No filme, faz-se presente a auséncia através
das lembrangas faladas, de pequenas conversas entre os protagonistas, deles entre si ou
de cada um consigo mesmo pensando em voz alta. Outra técnica utilizada pela diretora,
segundo Senderovsky®, sdo os jogos de repetigdes de palavras ou blocos textuais,
discordancias e/ou posi¢des contrarias, nas conversas a dois. Os didlogos de Hamaca
Paraguaya dao-nos a sensagcdo de um espagco ¢ um tempo diferentes do real, como
sumidos no tempo em que o filho ndo tivesse ido a guerra para ndo voltar. Tudo ali ¢
auséncia e perdi¢do, sem possibilidades de retorno, e com a necessidade de seguir a vida
no dia-a-dia. A quietude e o entorno que sempre parece estar a espreita, sdo elementos
que se apresentam como uma experiéncia extrema, alheio ao cinema convencional e

coerente em sua totalidade.

De certa maneira, Beckett se apropria de recursos semelhantes em sua pega mais
famosa. Langa mao de figuras de linguagem como a oposi¢cdo, a esticomitia e a repeti¢do para
abordar a ideia de incomunicabilidade, tema contundente na sua obra como um todo. A

oposi¢do, pura, rapida e concisa sugere a parddia ou a caricatura da prépria vida:

Vladimir: Obrigado a vocé.



Estragon: De nada.
Vladimir: Mas sim.
Estragon: Mas nao.
Vladimir: Mas sim.

Estragon: Mas ndo. (BECKETT, 1952: p. 79)

A esticomitia - duelo verbal entre os personagens em oposicdo - é utilizada por Beckett

apresentando um carater ludico:

Vladimir: Isto faz um ruido de asas.
Estragon: De folhas.
Vladimir: De areia.
Estragon: De folhas.
(Siléncio)
Vladimir: Elas falam todas ao mesmo tempo.
Estragon: Cada uma a parte.
(Siléncio)
Vladimir: Antes elas cochicham.
Estragon: Elas murmuram.
Vladimir: Elas fazem ruido.
Estragon: Elas murmuram. (/BIDEM: p. 88)
Quanto a repetigdo, figura de retérica de tdo rico emprego, ¢ utilizada por
Beckett de duas maneiras diferentes: numa unica fala, com os personagens repetindo
varias vezes o mesmo termo, ou espacadamente, tal qual um tema musical ou leitmotiv,
evocando um conceito-chave. Inimeros sdo os exemplos em Esperando Godot: o termo
“nada” ¢ usado num total de 50 vezes na peca; a frase “a gente espera Godot” (8
vezes). O termo “talvez” - que significa auséncia de certeza — (24 vezes), e assim por

diante. As repeticoes traduzem o tédio da vida, o eterno recomecar. No que se refere a

progressao dos didlogos, o jogo de perguntas e respostas alternado a longos siléncios,



como ja fora observado, provoca um movimento minimalista, desprovido de sentido e

minando qualquer possibilidade de comunicag@o entre os personagens.

O siléncio ¢ outro elemento de consideravel relevancia nas duas obras. Para
Beckett, o siléncio ¢ a auséncia de ruido, o nada, o fundo mudo que isola palavras e
frases como isolados sdo os seus personagens. E parte integrante da linguagem e no
pode existir sozinho, estando entre palavras ou sons e ilustrando as imagens. Se por um
lado o siléncio beckettiano ressalta a palavra ampliando-lhe o valor, por outro, torna o
texto quase intransponivel, dificultando sua decifracio completa, sobretudo se

estivermos interessados em uma interpretacao analitica das palavras.

Beckett delega ao siléncio uma forte dose de sugestdes, empregando-o em diferentes

7 A 7«

matizes, mediante os termos “pausa”, “um tempo”, “um tempo longo”, “um longo siléncio” ou
simplesmente, “siléncio” (BERRETTINI, 1977, p. 55-56). Na peca Esperando Godot, que inicia e
termina com siléncio, temos 45 vezes no primeiro ato e 61 vezes no ato segundo a indicacdo

de siléncio (sem o cOmputo de pausas), enfatizando a imobilidade dos personagens.

Sobre o siléncio em Hamaca Paraguaya, Paz Ecina nos diz:

“Quando falo em siléncio, falo de siléncio e de tempo. Um siléncio em que
convergem soliddo e tristeza, um vinculo que resiste a desaparecer, uma
espera intermindvel e a busca do sentido da vida. Desta forma, cada
siléncio representa um regresso a tudo e tem que se tomar o tempo
necessario para expressa-lo. Quando concebi a estética temporal para
Hamaca Paraguaya, decidi que cada imagem duraria o tempo que fosse
necessario para expressar-se. Em cada plano os pequenos atos se
mostram do principio ao fim: um suspiro que termina, um abano que se
agita e refresca o ambiente, o canto de uma cigarra, alguém que descasca
e come uma laranja em tempo real. O que me interessa é que cada
imagem capte ndo somente a beleza exata das coisas, mas também os
momentos precisos que evocam um detalhe perfeito de cada um destes
atos, que se observam na totalidade de seu desenvolvimento. Como se
cada siléncio fosse uma pagina em branco”.”

Encina afirma ainda:



“Esses siléncios se fazem presentes, as sequéncias principais se
desenvolvem em um clima de siléncio lento, carregado de um sentido que
se expressa sem ‘tapujos’, um siléncio que deixa nas cenas uma impressao
temporal. Carregado de subentendidos e que geram uma intertextualidade
em que o espectador participa abertamente, sendo que, o fundamental ndo
somente reside na marca que deixa a a¢do, como no sentido que esta
adquire na matriz da obra”.*

A diretora discorre mais sobre o tema:

Decidi que ndo devia ter medo do tempo, embora, paradoxalmente, se trata
de uma historia com poucos diadlogos, acredito que recrio um mundo que,
antes de tudo, ¢ o meu. Um mundo silencioso, em que o tempo separa as
palavras, um tempo definido pela palavra “siléncio”, com que intenciono
abarcar sutilmente todos os limites entre o presente € o passado. As
sequéncias temporais se sobrepdem, a memoria enganosa do presente
desaparece. Semanticas novas e gritos silenciosos deixam descobertos os
mal-entendidos que ndo sdo ditos, mas que se expressam, ¢ as respostas
pendentes nos permitem vislumbrar emo¢des que nunca se revelaram. Os
siléncios sdo lancados ao ar e sugerem que podem desaparecer a qualquer
momento, deixando-nos um instante sonoro como um rastro, um €co € um
vazio sinistro. Isso é Hamaca Paraguaya.”

Com essas palavras, Paz Encina define claramente a utilizacdo desse elemento em seu

filme.

A espera é a esséncia para desvendarmos as duas obras. E o elemento vital para se
compreender e aproximar a peca de Beckett ao filme de Encina. Em Hamaca Paraguaya a
espera do retorno do filho é a chave para a sua compreensdo, pois representa a espera de
todo o povo paraguaio. E em torno da figura do filho que as conversas entre o casal
protagonista se desenvolvem. E a partir desta espera todas as outras se constroem: espera-se
que a guerra termine, espera-se que a cachorra pare ou volte a latir, espera-se que a chuva
venha, embora nenhum desses elementos se concretize explicitamente na cena, sendo
representados apenas por sons (como os latidos da cachorra ou o barulho do trovado). Cada um
desses elementos traz acréscimos a essa agonizante dinamica da espera que da tom ao filme
inteiro. A cachorra, que aparece em cena apenas como efeito sonoro, funciona como uma
demonstragdo material, quase uma prova da existéncia do filho — pois é a ele que ela (a
cachorra) pertencia — sendo, ao mesmo tempo, necessaria, na medida em que provoca o ndo
esquecimento, e incobmoda, ao passo que lembra que o filho existe, mas ndo esta la. Desse
modo, os personagens pendulam entre querer que a cachorra lata, expressando a existéncia
do filho sumido, e querer que ela pare de latir, deixando de lembrar-lhes que este filho ndo
voltou. Quanto a espera da chuva, que é também simbolizada pela sonoplastia dos trovoes,

ndo temos garantias concretas que ela exista e que um dia caira (a ndo ser, é claro, pelos



pingos que se ouvem no final do filme ao subirem os créditos. Mas esta chuva, no entanto, ndo

chega para aqueles que ali agonizam, e sim, para as geragdes vindouras).

Supde-se que a narrativa se refira a Guerra do Chaco. Mas, a guerra anunciada parece
mais simbdlica que todas as perdas que a crise com a Bolivia na disputa pela regido do Chaco
causou. Habilmente Paz Encina retira a forga politica do argumento e a espera pelo fim da
guerra e o retorno do filho confundem-se com a espera pela chuva que nunca vem. E ao
relacionarmos a compreensdo do povo guarani acerca dos fen6menos naturais, inclusive os
meteoroldgicos, com elementos da estética do filme representados pelas panoramicas que
mostram o céu, o trovao, a tempestade anunciada, podemos entender que a espera é ndo sé
da 4gua que lhes mantenha a terra, mas de maneira existencial, lhes mantenha em contato
com os deuses, isto é, com a propria esperanca. E, de modo mais direto, ao fazer um filme
falado em guarani, utilizando-se de tais elementos, a narrativa fala da identidade indigena do
povo paraguaio e da necessidade de conexdo entre a realidade de hoje e aquela de ontem,
entre o tempo mitico e o tempo histérico, entre o povo indigena ancestral e o atual povo

paraguaio.

Por fim, a chuva nos faz compreender que ha alguma esperanga para o Paraguai das
geragdes futuras e, embora ela ndo caia durante o filme todo, criando uma sensagao de
pessimismo, quando a narrativa termina e a tela escurece, ouvimos o barulho das gotas
tocando a terra, num vislumbre pds-filme, causando alivio ao espectador. Nesse sentido, a
narrativa parece querer dizer que, embora existam no Paraguai chances de mudangas, a vida
de Ramodn e Candida continuardo secas. Ndo é para eles que a chuva cai, mas para as geragdes
seguintes, mesmo que o filho ndo tenha retornado e a promessa messidnica nunca tenha se
realizado, pode-se ainda haver esperanca, pode-se ainda haver crenca, pode-se ainda haver

chuva.

Em Esperando Godot a espera também ¢ assunto central. Vemos no ato de
esperar, um aspecto essencial e caracteristico da condi¢gdo humana. Os personagens de
Godot, assim como aqueles que os assistem, estdo sempre esperando alguma coisa: um
acontecimento, a chegada de uma pessoa ou até mesmo a morte. E no ato da espera que
experimentamos o fluxo do tempo em sua forma mais pura, mais palpavel. Em atividade
tendemos a esquecer a passagem do tempo, mas se estamos apenas esperando
passivamente, temos de esperar a acao do proprio tempo. Como Beckett afirma em sua

analise sobre Proust:



“Nao ha escapatoria das horas e dos dias. Nem do amanha nem do ontem,
porque o ontem nos deformou ou foi deformado por nds... ontem ndo é um
marco que foi ultrapassado, mas uma pedra quotidiana na repisada estrada
dos anos, e irremediavelmente parte de nds, integrado em nds, pesado e
perigoso. Nao ¢ apenas que estejamos mais cansados por causa de ontem,
tornamo-nos diferentes, ndo somos mais o que éramos antes da catastrofe
de ontem” (BRATER, 1989, p. 2-3).

O fluxo do tempo nos confronta com o problema da existéncia. Se Godot ¢ o
objeto do desejo de Vladimir e Estragon, parece natural que fique eternamente fora de
seu alcance. E faz sentido que o mensageiro que serve como elemento de ligagdo entre
eles e o suposto Godot deixe de identificar os dois. Na versdo original da pega, o garoto
que aparece no segundo ato ¢ o mesmo do primeiro, no entanto, ele nega que jamais
tenha visto os dois vagabundos anteriormente, além de afirmar que aquela ¢ a primeira
vez que serve de mensageiro de Godot. Quando Pozzo e Lucky aparecem pela primeira
vez, nem Vladimir nem Estragon parecem reconhecé-los; Estragon chega a pensar que
Pozzo ¢ Godot. Entretanto, quando os dois saem, Vladimir comenta que eles mudaram
muito desde a ultima vez em que tinham aparecido. Estragon insiste em que nao os

conhecia:

Vladimir: Conhece, sim.
Estragon: Nao conhego, ndo.

Vladimir: Pois digo que conhecemos. Vocé se esquece de tudo. (Pausa.
Para si mesmo) A ndo ser que ndo sejam 0s mMesmos...

Estragon: Entdo porque ¢ que eles ndo nos reconheceram?

Vladimir: Isso ndo quer dizer nada. Eu também fingi que ndo os reconheci.
E, além do mais, nunca ninguém nos reconhece. (BECKETT, 1952: p. 13)

No segundo ato, quando Pozzo e Lucky reaparecem, estdo deformados pela
acdo do tempo: Pozzo estd cego e Lucky esta mudo, como ja foi afirmado
anteriormente. Vladimir e Estragon novamente tém davidas sobre serem eles ou ndo as

mesmas pessoas que encontraram na véspera. Nem mesmo Pozzo se lembra deles:

Pozzo: Nao me lembro de ter encontrado quem quer que seja ontem. Mas
amanhd ndo me lembrarei de haver encontrado quem quer que seja hoje.
(IBID.: p. 88)

Esperar ¢ experimentar a acdo do tempo que constitui mudanga constante. E, no

entanto, como parece ndo acontecer nada de real na peca, essa mudanga ¢ mera ilusdo.



Para Beckett, a atividade ininterrupta do tempo ¢ auto-derrotadora, sem objetivo e,

consequentemente nula:

“Quanto mais as coisas mudam, tanto mais permanecem as mesmas. E
isso constitui a terrivel estabilidade do mundo. Todo dia ¢ igual ao outro,
e quando morremos, podemos muito bem nunca ter existido”
(BERRETTINI, 1977: p. 64).

Pozzo exclama em seu texto final:

Pozzo: Ainda ndo acabou de me torturar com seu maldito tempo? ... um dia,
sera que isto ndo basta para vocé, um dia, como qualquer outro dia, ele ficou
mudo, um dia fiquei cego, um dia vamos ficar surdos, um dia nascemos, um
dia vamos morrer, no mesmo dia, no mesmo segundo... deram a luz sobre
uma tumba, a luz brilhou por um instante, e ai € noite de novo. (BECKETT,
1952: p. 89)

Mesmo assim Vladimir e Estragon vivem de esperangas: esperam Godot, cuja

chegada faré parar o fluxo do tempo:

Vladimir: Talvez hoje a noite possamos dormir na casa dele, no quentinho,
no seco, de barriga cheia, na palha. Vale ou ndo vale a pena esperar por tudo
isso? (IBID.: p. 30)

Passagem que sugere a compensacgdo da espera, o sentido de haver chegado a um porto

estavel. Esperam ser salvos da evanescéncia e da instabilidade da ilusdo do tempo e

encontrar paz e permanéncia fora dela.

A espera por Godot é mostrada como sendo essencialmente absurda. E esse é um dos
aspectos da peca que nos leva a supor que exista uma solucdo melhor para a dificil situacdo
em que se encontram os dois vagabundos, e que eles mesmos preferem a esperar por Godot:
o suicidio.

Vladimir: Deviamos ter pensado nisso quando o mundo era jovem, nos
noventa... de maos dadas, do alto da Torre Eiffel, entre os primeiros. Naquele

tempo éramos respeitaveis. Agora ¢ muito tarde. Nem iam deixar nos
subirmos. (/BID.: p. 11)

Embora permaneca a solugdo favorita, é inatingivel para os dois protagonistas, em virtude de
sua incompeténcia ou de sua falta de instrumentos para atingi-lo. E justamente o
desapontamento diante do fracasso em suas tentativas de suicidio que Vladimir e Estragon

estdo racionalizando ao esperar, ou fingir esperar Godot.



Segundo a pesquisadora Eva Metman, “a funcdo de Godot parece ser a de
manter inconscientes os que dependem dele” (METMAN, 1960: p. 51). A vista disso, a
esperanca, o habito da esperanga, de que Godot pudesse aparecer no final, ¢ a ultima
ilusao que impede Vladimir e Estragon de enfrentar a condi¢gdo humana e a si mesmos a
rude luz da plena conscientizagdo. Ao final, no momento em que Vladimir esta a ponto
de compreender que esteve sonhando e que precisa acordar e encarar o mundo chega o
mensageiro de Godot e restaura as esperangas, lancando-o novamente a passividade da
ilusdo. A rotina de esperar Godot representa o habito que nos impede de alcangar a
consciéncia dolorosa, porém, fértil da plena realidade da existéncia. O tédio da vida ¢
substituido pelo sofrimento da existéncia. A esperanca da salva¢do pode ser uma pura
evasdo do sofrimento e da angustia que nascem da confrontacdo com a realidade da

condi¢ao humana.

Existe um paralelo surpreendente entre a filosofia existencialista de Jean-Paul Sartre e
a intuicdo criadora de Beckett que nunca expressou qualquer atitude existencialista. Se para
Beckett, tanto quanto para Sartre, o homem tem o dever de encarar a condicdo humana como
reconhecimento de que na raiz de nossa existéncia esta o nada, a liberdade e a necessidade de
nos recriarmos constantemente por intermédio de uma sucessdo de escolhas, entdo Godot
pode muito bem se tornar a imagem do que Sartre chama de “ma-fé” — “O primeiro ato de “ma-

fé” consiste na fuga daquilo que ndo pode ser evadido na fuga do que somos” (SARTRE: p.111).

Embora tais paralelos sejam esclarecedores, ndo devemos ir muito longe a tentativa
de identificar a visdo de Beckett ou o olhar de Paz Encina, com qualquer escola filoséfica. Uma
das peculiaridades das duas obras é justamente a de abrir aos nossos olhos tantas perspectivas
diversas. Passivel de interpretagdes psicoldgicas, religiosas ou filosdficas, essas obras
permanecem, acima de tudo, um poema sobre o tempo, a evanescéncia, o enigma da

existéncia, o paradoxo da mutabilidade e da estabilidade, da necessidade e do absurdo.
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