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ALVES, Moisés Oliveira. Uma festa para Boris: tragicidade no teatro de Thomas
Bernhard. 193f. 2012. Dissertacdo (Mestrado) — Instituto de Letras, Universidade
Federal da Bahia, Salvador, 2012.

RESUMO

Esboco tedrico dos primeiros filosofos do tragico. A filosofia do trdgico como um
desejo da modernidade. A teoria do drama e sua geopolitica a partir de Hegel, Schelling
e Goethe. O lugar do tragico na dramaturgia contemporanea e seus operadores de
leitura. Schiller e Camus: estudo das diferencas entre o herdi e o homem. Estudos
sobre os sistemas de interpretagdo baseados nos pressupostos da teoria literaria e
psicandlise: Freud e Rosset. Os males do corpo e seus entrecruzamentos na ficgdo
literdria. O drama e seu encontro com outros polos discursivos. Textos literarios da
filosofia e discussbes filosoficas nos textos dramaticos, a partir de Nietzsche e
Bernhard. Pressupostos tedricos sobre a forca de atracdo do tragico na dramaturgia
bernhardiana. Anélise da pe¢a Uma festa para Boris. O siléncio e a imobilidade como
signos tragicos. A leitura tedrica do universo dramatico de Bernhard através da poética
do heréi moribundo. A rede afetiva de Bernhard e Beckett: dramaturgias do escombro,
das miudezas e da escassez. Os desertos subjetivos das personagens como a realizacdo

de uma tragicidade. Os sistemas tedricos da modernidade e suas estratégias de criacao.

Palavras-chave: Tragico. Dramaturgia do século XX. Poética do siléncio. Imobilidade.

Thomas Bernhard.



ABSTRACT

Theoretical outline of the first philosophers of tragic. The philosophy of tragedy as a
desire of modernity. The theory of drama and its geopolitics from Hegel, Schelling and
Goethe. The place of tragic in contemporary dramaturgy and its operators of reading.
Schiller and Camus: study of the differences between the hero and the man. Studies on
the interpretation systems based on assumptions of literary theory and psychoanalysis:
Freud and Rosset. The evils of the body and their relation to the literary fiction. The
drama and his meeting with other discursive points. Literary texts of philosophy and
philosophical discussions in dramatic texts, from Nietzsche and Bernhard. Theoretical
assumptions on the force of attraction of the tragic in Bernhard’s dramaturgy. Analysis
of the paly A party for Boris. The silence and the stillness as tragic signs. The affective
network of Bernhard and Beckett. The subjective deserts as characters in a tragedy.
Theoretical systems of modernity and its strategies of creation.
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INTRODUCAO

Este trabalho surgiu mais por intermédio de um estranhamento do que
intimidade com o texto literario de Thomas Bernhard (1931-1989). Ao constatar que o
autor austriaco escreveu mais de trinta e cinco volumes, incluindo contos, pecas,
memorias, romances, poesia havendo poucas pesquisas em relagdo a sua obra dentro da
linha da teoria da literatura. Além de ser lamentavelmente difundida em lingua
portuguesa no Brasil, ja seria uma boa razéo para assumi-lo como objeto de estudo. A
producdo para teatro bernhardiana engloba vintes textos cujo interesse cresce
consideravelmente no pais, a medida que surgem novas traducgdes e encenac¢des da obra
do autor.

O projeto estético de Bernhard sempre incitou grandes escandalos e discussdes
dentro do contexto cultural e politico da Austria a partir da década de 1960, tendo
inclusive registrado em testamento a proibicdo para encenar qualquer peca sua em solo
daquele pais, clausula desconsiderada ao longo dos anos tanto pelo governo quanto
pelos grupos artisticos austriacos, uma vez que se tornou um dos principais escritores da
literatura contemporanea de lingua alema. O legado de sua obra ja faz parte do canone
literario europeu cuja legitimidade pode ser observada através de artigos, ensaios e
livros escritos sobre seu trabalho tanto por estudiosos quanto artistas relevantes, como
Martin Esslin, Peter Handke, Elfriede Jelinek.

Apesar de todas as provocacOes e polémicas, o objetivo do presente trabalho
foi discutir as reconfiguracdes do tragico especificamente na dramaturgia do autor. O
que por si sO ja delineia um problema, pois a extensdo de seus textos revela diferentes
fases de sua producdo. A peca Uma festa para Boris (1988) apareceu como um forte
sinalizador, pois acolhe e anuncia os procedimentos e a sensibilidade que Bernhard
desenvolveria ao longo de toda sua carreira literaria, com um interesse obsessivo pela
morte, pela loucura, pelos talentos desenfreados e por uma falta de habilidade com os
habitos. Neste sentido, a tragicomédia ou a comitragédia (conforme veremos no Cap.
I11) do austriaco atraiu 0 tema e o aparato tedrico, dentre outros possiveis.

A discussao sobre a nocdo tragica na filosofia e na literatura dramatica pede ao
pesquisador extensos saltos no tempo e decisivos cortes. Embora os sistemas de
interpretacdo sobre o tragico tenham reivindicado espaco a partir do seculo XVIII,

temos diversas ficgdes que ao mesmo tempo constroem e jogam com essa teoria. Desse



modo, a tarefa baseou-se em alinhar na trajetoria discursiva dos escritores, criticos e
filésofos os fios que mais se comunicavam com a proposta estética de Bernhard.

O primeiro capitulo estd dividido em trés partes, cuja abordagem procura
apresentar ao leitor as teorias sobre o assunto em questdo desde a poética aristotélica,
saltando para o seéculo XVIII com os filésofos da modernidade. O nosso panorama
abrange por sua vez poetas e romancistas que integraram aos seus trabalhos uma
preocupacédo e, sobretudo, redimensionaram a nogéao tragica. Schiller empreende uma
releitura do herdi tragico, atendo-se ao conceito de liberdade configurado por cada um
deles em diferentes tragedias. A critica rica e precisa do jovem poeta e historiador
alemdo, no que tange a teoria da tragédia, evidencia o avanco nas reflexdes sobre o
tragico. A necessidade de releitura por parte dos pensadores da modernidade fez com
que, um dos mais notaveis entre eles se voltasse as representacbes da tragédia:
Nietzsche inaugura teoricamente o lugar desse “género literario” como um espago
sobretudo de representacdo da dor. Neste aspecto, o pensador alemdo avanga, pois
desprende-se da autoridade de temas condizentes com uma filosofia metafisica.

O século XX se relaciona, no entanto, de outro modo com a nocdo do tragico.
Os tedricos da contemporaneidade desatam-na especificamente da tragédia, expandindo
seu foco de andlise a partir das contribuices da teoria literaria. Para esta, o que salta do
texto é uma tragicidade, produzida heterogeneamente por cada autor e em diferentes
periodos. Os estudos e analises de exceléncia de Peter Szondi (2004) destacam-se neste
campo, cuja colaboracao se estende até nossos dias como uma das mais distintas.

O tragico possibilitou tanto no campo filosofico quanto no literario um
desdobramento, dispersando-se por sua vez em pequenas categorias discursivas como
figura, atracdo, falha, herdi que conferem-lhe um terreno fértil na contemporaneidade.

No segundo capitulo tentamos flagrar os fios que ligam e distanciam Bernhard
de sua prépria dramaturgia e suas relagdes com outros campos do saber. Neste caso,
privilegiamos a filosofia por ser uma referéncia assidua na fala de seus personagens.
Tentamos, desta maneira, delinear os atalhos tomados pelo autor e os sistemas de
pensamento com 0s quais esta vinculado. Os rastros dessa travessia tornou-se em um
intenso jogo no qual o drama transforma-se numa cartada estratégica para disseminacgao
de logicas diferentes.

No ultimo capitulo, o estudo da peca Uma festa para Boris foi privilegiado,
sem deixar, contudo, o didlogo com outras producdes de Bernhard perpassar cada topico

do trabalho. Dividimos nossas analises em quatro tépicos a fim de pontuar aspectos que



acreditamos ser 0s mais relevantes e, que incitem a sua maneira dialogos com as
diversas contemporaneidades tedricas e subjetivas. O siléncio e a imobilidade aparecem
como a nuance tragica do drama em analise, junto a reconfigura¢do do herdi na figura
de Boris. Ao ressaltar estes tdpicos, ndo excluimos outras possibilidades de leitura
diante do universo simbdlico e com a tradicdo literaria que supostamente este texto se
filia.

Desse modo, reservamos uma conversa entre Beckett e Bernhard, uma vez que
compartilham de um contexto politico e cultural de expressiva proximidade. Os
procedimentos beckttianos rasuram a todo momento a dramaturgia bernhardiana. A
dificuldade de deslocar-se e desistir de alguns habitos torna o cotidiano de seus
personagens insustentavel, com uma critica evidente aos codigos da linguagem.

Nosso esforgco consistiu em manter os capitulos como partes integrantes de um
mesmo trabalho, a fim de facilitar a navegacdo pelos mares bernhardianos.

A tradugdo da pega ndo constava na versdo inicial do nosso projeto, visto que
nosso interesse e linha de pesquisa enfocam as teorias e representacGes literarias e
culturais. No entanto, a necessidade de traduzi-la surgiu ao longo do nosso trabalho por
alguns motivos. O primeiro deles foi a constatacdo de que ndo havia em lingua
portuguesa nenhuma traducdo da peca Uma festa para Boris (originalmente escrita em
alemdo), com versoes j& em inglés, espanhol e francés. Utilizamos a primeira edi¢do das
obras completas (Gesamtwerke, Stiicke I) datada de 1988 pela Editora alema Suhkamp.

Por se tratar do primeiro texto escrito para o teatro de Bernhard, julgamos
necessario disponibilizar ao leitor brasileiro esta primeira versdo. A segunda razao
baseou-se em possibilitar aos professores pesquisadores da literatura dramaética,
especialmente a banca examinadora este trabalho de traducéo, mais preocupado com o
acesso imediato ao texto do que com as teorias necessarias e instigantes cujo objetivo é
garantir a legitimidade e qualidade do objeto de partida na lingua de chegada. O autor
desta dissertagdo assume toda a responsabilidade pelos possiveis equivocos.



1 O TRAGICO

N&o escapamos ao
nosso destino
E fatal

Thomas Bernhard

1.1 A FAVOR DE UMA FILOSOFIA DO TRAGICO

A partir de um curioso interesse de criar uma cartografia para a tragédia grega,
Aristoteles funda, através da Poética, uma sistematizacdo dos estudos literarios.
Podemos dizer que, dentro do discurso da teoria da literatura, a arte poética aristotélica
se estende da natureza da tragédia até os efeitos causados por ela, do carater de
verossimilhanca até as figuras de linguagem tidas como pertinentes a sua construcao.
Nota-se que, embora 0 pensador grego tenha discorrido sobre a poesia tragica no ambito
do género literario, a idéia do tragico ndo foi objeto de analise do autor. A decisdo de
tornar Edipo, rei de Tebas, exemplo de sua analise sobre a criacdo da tragédia ndo é para
Avristoteles pensar a trajetoria tragica de Edipo. A decisio do filsofo grego em escolher
a saga edipiana aponta que, mesmo exercendo uma critica de ordem literéria, 0 drama
de Sofocles raptou o pensador de certa maneira. Dentre tantas tragédias ja escritas na
época, 0 que, de fato, na trajetéria de Edipo fisgou Aristoteles transforma-se numa
questdo que deseja ser pensada.

A tragédia se sobressai como foco de analise na poética aristotélica. A partir do
século XVIII, o termo poética sera visto como um sistema coercivo, normativo, a fim de
estabelecer uma forma de escritura do texto draméatico. Na concepcdo de Peter Szondi®,

a partir de alguns filésofos como Schelling e Hegel, surge o pensamento tragico:

! SZONDI, Peter. Ensaio sobre o tragico. Trad. Pedro Siissekind. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2004.



“Desde Aristoteles ha uma poética da tragédia; apenas desde Schelling, uma filosofia do
tragico”. 2

Segundo Szondi (2004), os filésofos que investiram num projeto de conceituar a
questdo tragica se distanciaram das andlises das obras, transformando o tragico em
dificeis teoremas filosoficos. Se o proprio texto guarda suas relacbes com outras
linguagens, outros campos do saber, entdo, percebemos que os conceitos se desdobram
na obra em movimentos ondulares: ndo é somente de dentro para fora, nem de fora para
dentro. Szondi (2004) propGe, nesta discussdo, recorrer a propria acdo, ou seja, ao
drama em seu sentido etimologico como ponto de partida para se pensar o tragico - nem
definigOes que possam ser previamente aplicadas aos textos- nem forgar que 0s textos
se relacionem forgosamente com as teorias ja determinadas, “[...] como o conceito de
tragico se ergue desastrosamente da concretude dos problemas filosoficos até as alturas
da abstracdo, € preciso que ele baixe até o nivel mais concreto das tragédias”. 3

O que incomoda Schelling (2004) é o fato de como a razdo grega sucumbiu as
diversas contradicbes trazidas no bojo da tragédia. Em sua analise sobre Edipo, o
filésofo alemdo se prendeu ao sentimento de fatalidade e liberdade para expressar essa

condicdo, como pode ser observado na citacdo a seguir.

Um mortal, destinado pela fatalidade a ser um criminoso, lutando
contra a fatalidade e, no entanto terrivelmente castigado pelo crime
que foi obra do destino![...] A tragédia grega honrava a liberdade
humana ao fazer seu heréi lutar contra o poder superior do destino.*

O her0i tragico era posicionado num processo dialético: vivenciava a liberdade
de ser ao mesmo tempo o vencedor e o vencido. A vitoria ndo podia ser afirmada de
outro modo a ndo ser como aquele que foi derrotado. O que Schelling constata nas suas
reflexdes, surpreso, era a auséncia de problematizacbes sobre a condicdo do herdi,
vendo no texto tragico um pouco mais do que uma engenharia artistica perfeita,
conforme era demandado pela arte poética aristotélica.

Lancando outros olhares tedricos, Goethe (2004) se insinua na filosofia do
tragico afirmando que faz parte da natureza tragica nao ser conciliadora, pois o poeta vé

a subjetividade como uma unidade, um corpo inquebrantavel. E é justamente quando

2 SZONDI. Op. Cit. p. 23.

¥ SZONDI. Op. Cit. p. 85.

* SCHELLING. Cartas sobre dogmatismo e criticismo. In: SZONDI, Peter. Ensaio sobre o tragico. Trad.
Pedro Siissekind. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2004, p. 29.



este uno se despedaca que o tragico € vivenciado, uma vez que € no sujeito mesmo que
essa unidade reside. Em suas palavras, “Todo trdgico baseia-se em uma oposicao
irreconciliavel. Assim que surge ou que se torna possivel uma reconciliacdo, desaparece
o tragico”. °

A situacdo tragica age para Goethe na metafora da partida, sendo que o ato de
partir demonstra uma estrutura dialética. Ela divide: o primeiro exemplo se firma na
imagem do homem que se distancia odiando a distancia; noutra margem, é o proprio
momento de despedida que liga. Essa teoria da partida expde uma das maiores forcas do
tragico, por Goethe acreditar que o conflito entre o her6i ndo parte de uma relagédo
conturbada com o mundo exterior, mas com as questdes do proprio homem. O tragico é,
desta maneira, possibilitado pelas lutas que o sujeito trava com ele mesmo.

Os estudos de Szondi sintetizam com vigor o que para o autor se configura como
uma rede discursiva com finalidade de pensar essa tematica. Na introducdo a essas
andlises, Szondi afirma que, antes de tudo, a filosofia do tragico pertence a uma linha de

pensamento alemao. Para ele,

Trata-se de um tema préprio da filosofia alema, caso se possa incluir
nela Kierkegaard ndo levar em consideracdo seus discipulos, por
exemplo, Unamuno [...] Até hoje, os conceitos de tragicidade e de
tragico continuam sendo fundamentalmente alemaes.®

De fato, os tedricos mais notaveis que possuem intensa repercussao na filosofia
do tragico fazem parte de uma tradicdo de lingua alema, seja a partir de textos
filoséficos como Schelling, Hegel e Schopenhauer, seja por textos literarios como
Horlderlin e Goethe. O pensamento tragico parece, entdo, fazer parte de uma ciéncia
européia, especificamente germanica. Por outro lado, reforcamos a ideia de que faz
parte da tradicdo cultural inventar um passado. O préprio Szondi rascunha o que para
ele aparece como a filosofia do tragico através de uma selecdo de filésofos e poetas
escolhidos por ele como relevantes para essa reflexdo. Se por um modo o proprio
teorico literario reconhece a multiplicidade de concepgdes do tragico, por outro,
trabalhamos aqui com a suposi¢do de que, nos campos da literatura e da cultura, toda

tentativa de disseminar um conceito como universal torna-se preocupante, pois

® GOETHE. Conversagdes com Goethe. Apud. SZONDI. Op. Cit. p. 48.
® SZONDI. Op. Cit. p. 24.



consideramos que as culturas possuem distintas realidades politicas, sociais e artisticas
que as levam a produzir ou rasurar as teorias de interpretacéo de acordo com a ordem de
suas vivéncias.

Mas a afirmacéo de Szondi em nacionalizar a filosofia do tradgico aponta a nossa
navegacao discursiva outras trilhas. A primeira nos remete ao pensamento nietzschiano
sobre os gregos: a forga discursiva de Nietzsche o faz ver na relagdo dos gregos com a
tragédia a necessidade de criar um espaco para a dor, conforme é exposto em:

Uma questdo fundamental é a relacdo dos gregos com a dor, seu grau
de sensibilidade [...] aguela questdo de se realmente o seu cada vez
mais forte anseio de beleza, de festas, de divertimentos, de novos
cultos brotou da caréncia, da privacéo, da melancolia, da dor.’

Para Nietzsche (1992), o poder de criacdo dos gregos desloca a ideia de
adaptacdo da teoria darwinista, tendo em vista que se adaptar neste sentido torna-se
sinonimico de resignar-se diante da vida. Se os gregos vivenciam a dor no terreno
estético, os alemaes, a partir do século XVIII, estdo dispostos a pensar a dor, dar espaco
a ela através da filosofia do tragico, tornando-a discurso, sintaxe, reflexdo. Esta
abordagem aparece como uma pagina em branco nas andlises de Szondi, pois o tedrico
ndo flagra o interesse dagueles pensadores em desdobrar a tragédia para falar sobre a
dor. Para Szondi (2004), existe somente o modelo de pensamento como origem e fusdo.

Nos estudos na area de representacfes literarias e culturais, percebemos a
necessidade de comecar a analise de um produto artistico tomando posse do projeto
estético do autor. E da natureza de toda obra de arte firmar sua singularidade.
Consideramos que o texto literario funciona como terra fértil na qual esse projeto
cresce, transborda, onde essas imagens se alojam. As propostas de Szondi, neste ponto,
mostram-se muito coerentes, pois visam a minimizar a autoridade do conceito do
tragico, a favor da tragicidade, ou seja, 0 modo que o autor trabalha com o tragico tanto

no texto ficcional ou ndo ficcional.

[...] A filosofia do tragico concorda com a poesia tragica: em vez de se
falar da definicdo do tragico por Schopenhauer, seria o caso de se falar

" NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo. Tradugéo, notas e
posfacio de J. Guinsburg. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1992, p. 17.



da tragicidade schopenhaueriana-do mesmo modo que se fala de uma
tragicidade shakespeariana.?

No entanto, as analises tanto de filésofos quanto de poetas operadas por Szondi
nos permitem constatar a existéncia de uma estética nascida na modernidade que se
debrucou sobre o fenémeno tragico, a partir de releituras das tragédias. De Lessing a
Goethe, de Nietzsche a Scheller, de Barthes a Raymond Williams, se instaura pelo
menos uma curiosidade ora pela tragédia, ora pelo trdgico nos exercicios de teorizagdo
da literatura e filosofia da arte moderna e contemporanea. De acordo com Bornheim,

Se quisermos encontrar teorias ou interpretaces do que seja a
tragédia, devemos consultar os fil6sofos e os estetas modernos e
contemporaneos. A bibliografia de que dispomos sobre o assunto é
bastante vasta - € mesmo tdo vasta quanto confusa; sua leitura entrega
0 estudioso ao marasmo das interpretacfes mais diversas, para nao
falarmos de paginas por vezes obscuras ou conduzidas por uma
erudicdo que resulta muito pouco satisfatéria. °

Diante de uma multiplicidade de estudos, entrecortados desde cartas e
apontamentos a ensaios e tratados destinados a vasculhar a dimensdo tragica, nos
deparamos com uma dificuldade presente, que, por sua vez, se estende na
contemporaneidade de conceituar: o que é o tragico, afinal? Se por um lado nos
deparamos com certezas que rapidamente se tornam suspeitas, por outro ha as
resisténcias em rascunhar um conceito que pretenda definir mesmo de modo breve,
provisorio, alguns atalhos sobre essa temaética: “Trata-se, em verdade, de algo que é
rebelde a qualquer tipo de definicdo, que ndo se submete integralmente a teorias™.

Sabe-se que a necessidade de encontrar uma dada verdade ou uma leitura vista
como definitiva a respeito de um texto, assentado no terreno tanto da literatura quanto
de outro lugar da cultura, agita na critica contemporanea diversas suspeitas. A partir da
segunda metade do século XX, a critica cultural operou um novo horizonte de leitura
dos textos da tradicdo pela ética da singularidade e diferenga: ndo se deseja através
dessa légica encontrar certa intengdo ou destinar ao pai na figura do autor a Ultima

palavra sobre sua cria. Singular, uma vez que a paisagem™ que cerca o leitor o leva a

8 SZONDI.Op. Cit. p. 84.

¥ BORNHEIM, Gerd. Breves Observagdes sobre o sentido e a evolucéo do tréagico. In: O sentido
e a mascara. Sao Paulo: Perspectiva, 2007, p.70.

9 IDEM, Op. Cit. p. 70.

11 [...] as mulheres amadas estido muitas vezes ligadas a paisagens que conhecemos tanto a ponto de
desejarmos vé-las refletidas nos olhos de uma mulher, mas que se refletem, entdo, de um ponto de vista



investir numa aproximacao ou distancia de um texto, fazendo-o interpretar de acordo
com suas vivéncias e relagbes com o mundo. Diferenca, pois a interpretacdo parte desse
repertério do sujeito, que é cotidianamente deslocado, repaginado pelos acontecimentos,
levando-o a tecer uma abordagem, um procedimento de leitura diferente, cheio de
fissuras, diverso, mas que traz a nuance daqueles minimos instantes destinados a
efemeridade.

A recusa da parte de Szondi e Bornheim parece desconsiderar que um
empreendimento de leitura, seja de uma tradicdo ou ndo, se torne na contemporaneidade

um evento de carater provisorio.

A objecdo de que o meu trabalho é muito impessoal desconsidera o
fato de que ndo sou um fildsofo, por isso ndo é minha tarefa oferecer
ao mundo uma concepcao do tragico, nem tenho o direito de fazé-lo.
[...] Talvez o senhor tenha criado essa expectativa com base no titulo
[...] mas se engana a respeito de minhas metas ao acreditar que eu teria
tal pretenso.*

Partindo da tese de que lapidar um conceito se configura numa estratégia do
critico/tedrico/pesquisador para delimitar através de seu olhar um campo do saber e
aventurar-se sobre ele, vemos, nessa empreitada, a propria justificativa de assumir os
riscos, no caso, nao sO a teia complexa que envolve o tragico, mas a complexidade de
assumi-lo como proposta de trabalho, afrouxar suas amarras. Elaborar uma zona de
atuacdo dentro da filosofia do tragico requer cortes conceituais significativos, saltos
extensos tanto no espaco quanto no tempo, a fim de desnudar suas possiveis mascaras.
Trabalhamos aqui na perspectiva ndo de criar ou oferecer um novo olhar sobre o
fendmeno tragico, mas, como num texto dramatico, percebemos a ressonancia dessas
teorias, ou melhor, desses jeitos de olhar sobre o tragico.

E um tipo de combate a0 mesmo tempo luxuoso e conflitante que determina a
questdo tragica: a relacdo do sujeito e o mundo circundante, com seu rol de valores e
contradi¢des. Neste ponto, vemos o fio condutor da filosofia do tragico pautada ainda
sobre o0s chamados grandes temas tanto da filosofia quanto da literatura,
contraditoriamente as propostas de uma nascente moderna, ja percebida no decorrer dos

séculos XVIII e XIX, quando muitos dos seus tedricos fundaram suas poéticas,

tdo misterioso que constituem para nds como que paises inacessiveis, desconhecidos. DELEUZE,
Gilles. Proust e os signos. Trad. Antonio Piquet e Roberto Machado. Rio de Janeiro: Forense
Universitéria, 2003.

12 37ONDI. Cartas. Apud. SZONDI. Op. Cit. p. 12.



conceitos e ficcdes sob o estatuto da fragmentacdo, dos cacos, dos recortes (V. Novalis
e Nietzsche). Isso pontua a dificuldade de encontrar nesses escritos uma unidade tedrica,
uma tematica una, reinante.

Conhecemos como tragico na linguagem corrente um acontecimento cujo
desfecho resultou de modo infeliz. Mas o termo tragico, assim como toda palavra,
sofreu no decorrer do tempo alteragdes, excertos, acréscimos, que tornaram seu
significado dentro da literatura dramatica sempre diverso. Primeiramente, 0 tragico
refere-se a uma situacdo desmedida, ou seja, ao acontecimento do qual se perdeu total
controle. Sobre este termo, diz Lesky: “Quando Aristoteles usa a palavra com o sentido
de solene e também de desmedido, isso corresponde simplesmente ao uso da linguagem
em sua época”. 3

Posteriormente, veremos o tragico referir-se a algo terrivel, estarrecedor e
também a um acontecimento sanguinario e mortal. Embora a distancia semantica do
termo ndo seja de muita relevancia, notamos a proximidade do que se entende por
tragico a partir de uma Gtica do senso comum. Torna-se importante reforcar que as
idéias sobre o tragico dizem respeito ndo mais a essa Visdo grega sobre um determinado
acontecimento, mas a uma leitura que se faz sobre o mundo, ou seja, tornou-se
inconscientemente desde o século XVIII atravessando a modernidade num operador de
leitura. Tréagico refere-se, entdo, a um modo especifico de interpretacdo sobre o mundo.
Afinal, a proposta da tragicomédia € mostrar que qualquer trajetoria seja subjetiva ou
historica, acentua a imprevisibilidade e os desvios presentes nos caminhos, uma vez que
se faz entre dois grandes géneros.

Nas analises de Bornheim (2007), o autor pontua que, através da relacdo do
sujeito e dos valores que o cercam, torna-se coerente determinar o sentido do fenémeno
tragico. Partindo desse ponto de vista, entendemos a permanente transformacdo dos
valores cultivados em determinados pontos da histéria e o seu consequente ganho de
sentidos diferenciados de acordo com lingua, geografia e interesses politicos.
Compreendemos, desse modo, que o destino do tragico tem por sina uma saude; pois, se
ele existe num conflito entre 0 homem versus valor(es) e tomando esse conflito como

onipresente na condi¢cdo humana, esse combate garante ao tragico longevidade.

A natureza hibrida do homem se debate entre aqueles dois polos... que
sd0 0s pressupostos Ultimos do tragico: o homem e o mundo dos

3 LESKY, Albin. A tragédia grega. Sao Paulo: Perspectiva, 2006, p. 27.



valores que constitui o seu horizonte de vida.[...] Queremos dizer que
naqueles dois pressupostos se encontram 0s critérios que permitem
avaliar o sentido da evolucdo do fendmeno tragico. Evidentemente,
ndo se trata de esséncias permanentes, mas de realidades historicas.
[...] Na medida em que os dois pélos perdem sentido, o fenémeno
tréagico deixa de existir."

Bornheim leva em consideracdo a relevancia dos valores como ponto
determinante para as renovadas discussdes sobre o tragico, pelo menos na estética
alemd, a partir de Lessing e sua teoria dramética fortemente vinculada a poética
aristotélica. As reflexfes filosoficas precisaram de muito tempo para produzir
pensadores que tomassem as relacGes sociais como efeito dos valores eleitos em certo
momento pela vontade de um povo em consonancia com a autoridade de alguns grupos.
Nietzsche ecoa em seus escritos e desmantela com seu pensamento filoséfico edificios
culturais. As teorias tragicas formam um prendncio, desde o século XVIII, na
Alemanha, para o que viria logo depois, reposicionando a tragédia entre a verdade, a
moral e a beleza: arena literaria e cénica fundada pelo homem. Schiller é, neste periodo,
importante expoente tedrico, tendo escrito inimeros ensaios sobre a arte trégica,

partindo assumidamente da leitura de textos kantianos.

1.2 A FORCA TRAGICA: LIBERDADE E CONSCIENCIA

A tragédia é uma patria onde cabem paixdes dilacerantes, arrebatadoras,
paralisantes e fatais. Lugar de exterminios, surtos, incestos, parricidio. Arena povoada
simultaneamente por reis e escravos, deuses, fantasmas e rainhas. Infanticidas. As
bandeiras hasteadas sdo erguidas ao longo dos séculos para demarcar um campo
preciso: espaco deflagrador de rupturas com os valores morais. Desde 0s textos tragicos
escritos na Grécia, soma-se a eles o esforgco, no decorrer dos tempos, de preservar o
género que garante toda forma de vivéncia possivel ao sujeito. Os inumeros
personagens que compdem essa rede possuem uma estranha liberdade de deciséo: se por
um lado o destino edipiano é devassado pelas divindades, em contrapartida, a figura

tragica mais emblematica elege a cegueira como expressdo de sua liberdade.

“ BORNHEIM. Op. Cit. p. 80.



Nota-se que a questdo tragica suscita grande interesse por parte de filosofos,
criticos literarios e dramaturgos, tendo ressoado no final do século XVIIl com destaque
em Friedrich Schiller, escritor e tedrico do tema. Este autor dedica iniUmeros ensaios e
criagdes literarias baseando-se no pensamento e na estrutura da tragedia. Seus estudos
incitam discussdo, uma vez que Schiller vé na expressdo tragica, a constatacdo da
filosofia kantiana, fundamentada no juizo moral, na busca da verdade e na apreciagao
estética através do entendimento. Segundo o dramaturgo alemé&o, o objeto artistico tem
necessariamente de agradar a razdo, caso seja moderado pela representacdo. A tragédia
combina entendimento e dor, isto €, forcas morais e forgas naturais, respectivamente:
“O género literario que nos proporcione o prazer moral em elevado grau ter de servir-
se, por essa mesma razao, dos sentimentos mistos, deleitando-nos através da dor. 1sso é
que faz sobretudo a tragédia.”*

A teoria estética proposta visa conjugar as representacdes artisticas com uma
finalidade moral. O estado ludico transforma-se num meio empregado para atingi-la
plenamente. Porém, esse labor da arte s6 se torna possivel através de um espaco
irrestrito de liberdade, onde a tragédia venha a encenar os desejos mais avassaladores
da humanidade, sem censura, “Sé cumprindo seu efeito estético maximo é que ela ird
exercer uma benéfica influéncia sobre a moral; mas sé ao praticar a sua inteira liberdade
é que pode cumprir o seu supremo efeito”. *°

Schiller (1964) afirma a tragédia como o lugar de atrevimento e audacia, visto
que uma cultura faz uso de sua arena para trair um aparato de dogmas e valores
inerentes a sua tradicdo. Dai decorre uma importante contribuicdo de sua poética, no
tocante ao conceito de liberdade que delicadamente vai se desdobrando: o herdi tragico
assombra o leitor através de sua decisdo.

Indo na via contraria da reflexdo aristotélica, Schiller desconhece que o terror e a
piedade surjam como efeito de assombro sobre o destino do her6i. O fato de Antigona
ter sido enterrada viva ou Lady Macbeth ter sucumbido a loucura ndo atinge um grau
suficiente capaz de horrorizar o homem comum. Ambas desconsideraram leis atuantes
em suas respectivas zonas de convivéncia. A decisdo de se insurgir contra a forga moral

é que, segundo o dramaturgo alemdo, apavora. Uma vez que esses personagens agem

> SCHILLER, Friedrich. Acerca da razdo por que nos entretém assuntos tragicos. In: . Teoria da
tragédia. Sao Paulo: Herder, 1964, p. 21.
1 SCHILLER. Op. Cit. p. 15.



em consonancia com sua forca de vontade e crencas. No entanto, em desalinho com o

bom senso e 0 senso comum:

Por outro lado, todavia, qudo admiravel e indescritivelmente
grandioso ndo é preferir ousadamente a mais grosseira contradicdo a
inclinacdo a ver-se em desacordo com o sentimento moral, e isto tdo-
sO para agir em harmonia com o superior dever moral, a contrariar o
méaximo interesse da sensibilidade e a infringir as regras do bom
senso?"’

Bem ou mal, coerente ou ndo, nota-se que a questdo da moral transformou-se em
um recurso dramatico que muitos autores esforcaram-se por manter em suas obras,
atualizando para seus devidos contextos historicos seu teor de relevancia. Obviamente
que toda tragédia, escrita em qualquer época, traz sua diferenca e produz sua
especificidade, ao passo que ndo € reduzida por esta ou aquela estratégia de construgédo
literaria. Porém, seja ela atica, moderna ou mesmo contemporanea, o desrespeito aos
cbdigos e comportamentos dominantes imp8e uma nuance tragica. Vale mencionar o
texto Horacio'®, escrito por Heiner Muller: Horécio ndo titubeia em assassinar aquela
qgue lamenta a morte de seu rival, mesmo sendo esta mulher sua irma. O heroi
milleriano € posto em julgamento popular e morre primeiro decorrente de sua prépria
idéia de justica, assassinando um ente familiar (sua irmad), pois cré como inadmissivel o
sofrimento pelo inimigo, sacrificando a vida em nome de uma coletividade cuja prépria
unidade e identidade desconhece, mas a chama de patria e humanidade. Morre
contraditoriamente pelas maos do povo.

A acdo heroica do herdi tragico é sobretudo interessada. O auge da teoria
schilleriana toma como fundamento a ideia de que a afirmacdo moral compensa a morte
— neste aspecto tanto um virtuoso guanto um criminoso se igualam —, pois cada um
segue a risca suas proprias éticas, cumprindo com satisfacdo sua sina. Uma vez que
moralidade consta ai também como sinonimica da razdo, independentemente desta
legislar sobre boas ou méas condutas. O avanco de Schiller é tornar possivel outros

olhares a respeito da principal figura da tragédia. lago deixa de ser nesta perspectiva de

Y SCHILLER. Op. Cit. p. 22.
¥ MULLER, Heiner. Horacio. In: . O espanto no teatro. Trad. Ingrid Goudela. Perspectiva,
2003.



leitura um sujeito do mal por agir em conformidade com o que julga certo, necessario,

coerente:®®

Quando Timoleonte, de Corinto, manda assassinar Timofano, seu
irmdo amado mas ambicioso, porque a sua opinido acerca do dever
patriético o prende ao exterminio de tudo que ponha em perigo a
republica, vemo-lo, ndo sem terror e abominagdo, cometer esta acdo
antinatural e tdo contraria ao sentimento moral. No entanto, a nossa
abominagdo dissolve-se logo no mais alto respeito a virtude herdica, a
gual mantém as suas sentencas contra toda influéncia da inclinacéo.
[...] Exatamente nos casos em que nosso entendimento ndo esta a
favor da personagem, & que se reconhece quanto sobrepomos a
obediéncia ao dever a adequacéo a fins.”

Nota-se 0 avanco da teoria schilleriana em fraturar de certa maneira a dicotomia
entre o bem e mal, em relacédo a realidade dos personagens das tragédias. As qualidades
do homem bom sdo mutantes, cabendo a cada época instituir sua pedagogia dos bons
valores.

Quando Antigona® viola a ordem do rei em defesa do enterro de seu irméo,
estando a par das consequéncias deste delito, a filha malograda de Edipo sai em defesa
de uma honra familiar que ndo impedira sua morte. Essa liberdade de acdo da
personagem torna-se contraditoria: ela s6 sai em defesa do corpo por sentir-se
responsavel pelo destino da familia. O paradoxo se instala, uma vez que Antigona quer
libertar alguém (mesmo que seja um corpo morto de uma ordem tiranica), por estar
presa a um colapso familiar, a uma heranca.

Essa atitude confirma uma outra lei, talvez mais cruel e sarcastica em relacéo
aos herdis tragicos classicos: abrem méo de sua propria historia em prol da histéria
abstrata da patria, do sangue e dos povos. Schiller ndo problematiza esse sim de
Antigona que é na verdade uma afirmacdo para a morte, pois sua leitura o entende
apenas como uma necessidade de estar em ajuste com um juizo, uma razdo: “Mas o
sacrificio da vida a servi¢co de um objetivo moral ganha um alto sentido final, porque a
vida nunca € importante por si mesma, como fim, mas tdo-sé como meio para os fins

morais.” %2

9 SHAKESPEARE, William. Othello. New York: Folger Edition, 1993.

% SCHILLER. Op. Cit. p. 25.

! SOFOCLES. Antigona. Tradug&o: Mario da Gama Kury. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, v 1, 2009.
2 SCHILLER. Op. Cit. p. 22.



As andlises de Schiller estdo ainda comprometidas com uma ldgica cujo
binarismo recai no par causa-efeito, pois silenciosamente perpassa nos seus escritos o
problema da compensacdo. Em outras palavras, o sacrificio schilleriano faz com que a
afirmacdo moral, isto €, morrer em favor de uma crenca ou dever possa compensar a
perda da vida.

Os estudos sobre o tragico jogam com outros campos do saber quando ajudam a
pensar a nogdo de liberdade. Albert Camus (2006) tensiona essa questéo, sustentando a
tese de que os homens ndo séo livres e que precisam se haver com esse fato. Tece uma
teoria cuja tragicidade é a conquista de uma consciéncia por parte do sujeito de sua
propria situagdo. A liberdade com a qual trabalha, esclarece, ndo é a metafisica, segundo
a qual o individuo possui livremente direito de escolha. Esta tradicdo de pensamento
desconsidera a forca dispendida pelos contextos histérico, politico e artistico que o
circundam e por outra forca que o agita, descrita por Freud no inicio do século XX
como o inconsciente.

Camus lapida posteriormente um emaranhado de reflexdes durante a Segunda
Guerra Mundial sobre o que nomeou de uma filosofia do absurdo. Nela, a liberdade
insinua-se como um experimento, um exercicio individual, ja que nem o Estado nem os

sistemas de conhecimento oferecem-na como prioridade nas suas travessias discursivas:

Para permanecer fiel a este método, ndo tenho nada a ver com a
liberdade metafisica. N&o me interessa saber se 0 homem é livre. SO
posso experimentar minha proépria liberdade. E sobre esta ndo posso
ter nocBes gerais, somente algumas apreciagdes claras. O problema da
“liberdade em si” ndo tem sentido. Por que esta ligado de uma outra
maneira ao problema de Deus. Saber se 0 homem é livre é saber se ele
pode ter um amo. %

Os ideais modernos fizeram da liberdade uma condicédo inerente a vida de todo
individuo, sem alerta-lo, porém, para o carater abstrato de seu conceito, uma vez que as
sociedades sdo regidas por um coletivo de éticas e moralidades que restringem seu
pleno exercicio. Desde o corpo ao uso da lingua, o sujeito vé-se diante de duras
imposicoes, nas quais seu carater edifica-se atraves de leis. Vale ressaltar que o herdi
tradgico na Otica schilleriana esta envolto em modos de aprisionamento, uma vez que

nota em sua a¢do um sentido e uma verdade.

2 CAMUS, Albert. O mito de Sisifo. Record, 2006, p.67-68.



Se h& uma liberdade possivel, ela €, segundo Camus, absurda. Neste caso, 0
pensador joga com 0 esquema de uma consciéncia tragica cuja principal tarefa se volta
para a desalienacdo do homem: em vez de uma liberdade mascarada, a revolta. Este
termo funciona neste pensamento como uma chave, ja que se revoltar quer dizer
cultivar uma forca diante de um destino dilacerador. O tragico de Camus nega
contundentemente a maneira que os herdis operam suas vidas, pois a morte consentida
ndo resulta nesta reflexdo como um ato libertario, transfigurador da situacdo, mas

constata que o sujeito foi superado pela total auséncia de sentido:

Consciéncia e revolta, estas recusas sdo o contrario da renlncia. Pelo
contrario, tudo que ha de irredutivel e apaixonado num coragao
humano, lhes insufla animo e vida. Trata-se de morrer irreconciliado,
ndo de bom grado.*

O pensamento tanto de Schiller quanto de Camus encontra-se a partir do
momento que o herdi tragico é, dentre todos, quem abusa de sua liberdade de acéo,
porém o escritor romantico alemédo entende esse ato como uma conduta interessada,

geradora de transformacdes:

Os herdis sdo tdo sensiveis aos sofrimentos todos da humanidade
como qualquer pessoa, e os faz herdis é justamente o fato de sentirem
o sofrimento intensa e intimamente, sem que este 0s subjugue. Amam
a vida tdo ardorosamente quanto nds outros, mas esse sentimento nao
os domina a ponto de ndo poderem sacrifica-la quando o exigem os
deveres de honra ou da humanidade. *

Nota-se que o herdi tragico difere em muitos aspectos do homem absurdo. O
primeiro € entendido por uma tradicdo filos6fica como um modelo, icone de uma
tradicdo literaria tanto narrativa quanto dramatica, cujo modo de agir garantira o lugar
candnico da obra de seu criador. O her6i deseja uma distancia do homem comum, além
de ser aquele gue trabalha, tendo em vista 0 compromisso com o eterno, instancia que
promete fixar seu nome na posteridade e transforma-lo em simbolo maior de uma época.
A modernidade produziu o Fausto®®, personagem goethiano, cujo desejo é a

manutencdo a qualquer preco da infinitude de seu corpo e alma. Se ha um engano na

2 CAMUS. Op. Cit. p. 67.
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principal personagem tragica classica, € sua desisténcia do tempo presente. Projeta-se
mesmo sem sua carne para um tempo vindouro onde nada assegurard a permanéncia de
suas agoes.

Quanto ao homem absurdo, opta por preservar a pobreza de seu home, ja que sua
assinatura ndo visa a ser o repositério de uma cultura nacional ou linhagem familiar.
Decide viver num mundo considerado escasso, ja que desconhece a existéncia de
nobrezas, bandeiras e divindades. O herdi, que no absurdo volta a ser homem, ou o
homem que desiste de sua condi¢do heroica possui consciéncia de seus limites, por isso

nédo pode, desse modo, arriscar sua Unica precaria garantia: a vida:

Em certo ponto do seu caminho, 0 homem absurdo € solicitado. [...]
Pedem-lhe para saltar. Tudo o que ele pode responder é que nédo
entende bem, que isso ndo é coisa evidente. S6 quer fazer justamente
aquilo que entende bem. Afirmam que aquilo é pecado de orgulho,
mas ele ndo entende a nogdo de pecado; talvez o inferno esteja ao
final, mas ele ndo tem imaginacdo suficiente para vislumbrar esse
estranho futuro; talvez perca a vida imortal, mas isso Ihe parece fatil.?’

Dentre os géneros literarios, a tragédia & possivelmente aquele que mais
trabalhou com a nocdo do herdi, porém o espaco destinado a essa figura possui suas
rugas e desdobramentos, transformando-se sim em um modelo, mas fotografado em
maultiplas poses. A postura de suas atitudes ndo permite que a critica da literatura o
flagre de forma Unica. Ele, o heroi, faz reviver os estudos sobre o tragico e insiste
através da poténcia de suas agdes, forcando aqueles que se expdem a participar de sua
travessia a constantes indagacdes: o que quer o0 homem que diz morrer por amor? Que
energia se agita nessa mulher e a faz se langar? O que deseja aquele que desafia todo o
emaranhado de leis?

No meio de tantas respostas (todas possiveis e insatisfatorias), resta ao leitor que
se destina a participar dessas minuciosas trajetorias apenas um conjunto disforme de
experiéncias. O destino do her6i ou suas escolhas podem ser a historia de qualquer
sujeito. Em todo caso, concordamos com a maxima aristotélica de que seja la qual for
sua vereda, ela sempre assusta em qualquer contemporaneidade. Dai, podemos justificar
as retomadas e a curiosidade de pensar a teoria tragica. Sendo que, em cada uma dessas
passagens, € o leitor o Unico sobrevivente, ao lado de um siléncio mais especifico e

perturbador.

2 CAMUS. Op. Cit. p. 65.



1.3 UMA OBRA INTIMA: O TRAGICO E A INTERPRETACAO

A ideia do caos aparece na historia da humanidade como o principio de todas as
coisas. S0 muitos os sistemas de pensamento que colam a imagem da desordem e da
falta de organizacdo como a primeira paisagem do mundo. E necessério reduzir esta
empresa ao nome de filosofia. Provém dai as forcas interpretativas que cada sistema
inaugurard a fim de ancorar no porto um navio a deriva, pois a interpretacdo garante um
sentido provisorio que permite ancorar no porto um navio a deriva, pois esta criagdo
garante um sentido transitorio ao acontecimento.

Em cada realidade histérica temos modos de interpretar, o que certamente
promove que olhares de diferenca sejam langados sobre as ocorréncias da rotina, da
morte, do labor, dos amores. Empregar um sentido ao que acontece é tornar a propria
vida apreensivel. Ndo é por acaso que a literatura revela-se cada vez mais como uma
poténcia através da forca presente em seus signos, atraves da multiplicidade de
realidades subjetivas que se oferecem ao poder do intérprete em desvendar suas logicas,
seus esquemas de acdo sempre mutantes.

A partir do século XIX, tivemos uma releitura da tradi¢do cultural que veio
afirmar a emergéncia de uma nova sensibilidade discursiva. Marx, Nietzsche e Freud se
situam na histéria das ciéncias humanas como autores que fundaram novos
procedimentos de leitura, transformando assim a forma de abordagem sobre o0s textos de

uma dada tradicéo filoséfica.

Estes autores tém isto de particular: ndo sdo apenas 0s autores das suas
obras, dos seus livros. Produziram alguma coisa mais: a possibilidade
e a regra de formacao de outros textos. Neste sentido, eles sdo muito
diferentes, por exemplo, de um autor de romances, que nunca é no
fundo, sendo o autor do seu préprio texto. Freud ndo é simplesmente o
autor da Traumdeutung ou do Mot d’Esprit; Marx nao é simplesmente
0 autor do Manifesto ou de O Capital: eles estabeleceram uma
possibilidade indefinida de discursos.?

% FOUCAULT, Michel. O que é um autor? Trad. Antdnio F. Cascais e Edmundo Cordeiro, Lisboa:
Vega, 1992, p. 58.



Sem duvida, a poténcia desses autores se firma nas suas artes de interpretacéo.
No caso particular de Freud, a contribuicdo de suas analises efetua uma fissura em
relacdo a critica do texto literério, a proporcao que deflagra na zona da ficcdo um modo
possivel de ler o sujeito, considerando a singularidade e o carater inesperado de sua fala.
Algumas das teorias freudianas de maior repercussao partem assumidamente da leitura
de textos artisticos, como no caso das tragédias antigas e modernas, segundo vemos no
encontro de sua narrativa tedrica, partindo de Sofocles a Shakespeare e de autores que
desdobram em suas escrituras a esfera do onirico e da ordem do cotidiano como E.T. A
Hoffmann e Dostoievski, Freud fez da literatura um campo fértil tornando o proprio
discurso literario legitimo no que tange ao lugar de producdo de um saber. O foco da
leitura a partir dai se dirige também ndo apenas para 0s personagens, outrora 0 €ixo
central de analise, mas para o préprio autor, que, alias, se transforma numa persona
dramaética para a critica, tornando-se em mais um sujeito de ficcdo: ora delira 0 mundo
através de sua escrita, ora se ficcionaliza.

Abordando o texto literario de modo sempre atento e cuidadoso, o estudioso da
tematica do desejo parece ter desconsiderado boa parte dos departamentos de
Humanidades que insistiam em ver a literatura como um espaco cuja palavra figurava
apenas de modo decorativo e ornamental, sem perceber que na mentira, na ficcéo,
encontramos questdes relevantes e pertinentes tanto a representacdo social quanto
subjetiva. N&o é a toa a injustica e o descrédito sofridos pela psicanalise na primeira
metade do século XX, sobretudo através das ciéncias humanas, sendo muitas vezes vista

como uma disciplina a parte. Sobre a legitimidade da literatura Freud diz:

Poetas e romancistas sdo nossos preciosos aliados, e seu testemunho
deve ser altamente estimado, pois eles conhecem muita coisa entre o
céu e a terra, com que nossa sabedoria escolar ndo poderia ainda
sonhar. Nossos mestres conhecem a psique porque se abeberaram em
fontes que noés, homens comuns, ainda ndo tornamos acessiveis a
ciéncia.”?

O ato de interpretacdo exige do sujeito, acima de tudo, uma deciséo, pois ele
deve estabelecer através de seus repertorios conexdes, fazer da violéncia do corte uma
acdo necesséria, a fim de lancar um significado ao acontecido. Seja la o que for, quando

se interpreta, o leitor se compromete, a medida que elaborar um sentido implica em

» FREUD, Sigmund. Apud BELLEMIN-NOEL, Jean. Psicanalise e literatura. Trad. Alvaro Lorencini e
Sandra Nitrini. S&o Paulo: Cultrix, 1983, p. 11.



conviver junto a ele mesmo sendo propria desta permanéncia sua natureza passageira.
Nesta via, notamos que formular uma versdo ou versdes coerentes ao fato, é ainda uma
tentativa de captar um sentido ao ocorrido, uma vez que as revisdes, as contradigdes, as
perdas e danos ganham no tempo a posteriori sua possibilidade de elaboracéo.

E extenso o caminho que situa o tragico como uma instancia exterior ao sujeito,
tendo como base as tragédias gregas. O que aterroriza sobretudo seus personagens € o
pavor de um mundo desconhecido, de transformar-se em alvo de forgas atuantes
(destino, acaso) cujo poder propicia a vida e a morte, como evidencia a abordagem
presente em relacdo a estas instancias discursivas pela filosofia tragica e o lugar comum
assumido pelas leituras interessadas neste periodo literario. A investigacdo psicanalitica
deslocara o tragico, conjunto de energias externas, para o interior do proprio sujeito.
Desse modo, o pavor se desenha em sua realidade subjetiva, em seus fantasmas
cultivados na passagem dos dias, na estranheza presente em toda familiaridade:

Ver de subito — e demasiado tarde- o presente, o proximo, o familiar,
como ausente, longinquo e estranho, é a experiéncia tragica por
exceléncia. Ora, de tudo que estd proximo ao homem, nada o esta
tanto30quanto ele mesmo, quanto as forgas psicoldgicas que se agitam
nele”.

O conceito de Unheimlich ganha espaco nas inquiricdes freudianas, a partir do
instante que situa 0 homem como emissor e receptor de seus préprios demoénios, pois
sua consciéncia tanto semeia quanto acolhe forcas antagbnicas. Mas se faz necessario
pontuar que a nocdo do individuo como a fonte de estranhamento surge através daqueles
autores lidos como precursores da filosofia do tragico, Hegel e Schelling. No seu ensaio
Das Unheimliche (O Inquietante), Freud (2010) debruca-se de modo preliminar a
relevancia do termo em lingua alemd, que reserva em si ideias contrarias, contudo
presentes na corrente filosoéfica de sua tradi¢do cultural: “Nossa atencdo ¢ atraida, de
outro lado, por uma observacdo de Schelling, que traz algo inteiramente novo, para nds
inesperado. Unheimlich seria tudo o que deveria permanecer secreto, oculto, mas
apareceu”.31

O avango do pensamento tragico por via da psicanélise é destituir qualquer outra
ordem de poder que apareca como responsavel pela trajetoria do sujeito, salvo ele

%0 ROSSET, Clement. Légica do pior. Trad. Fernando J. Ribeiro e lvana Bentes. Rio de Janeiro: Espaco e
Tempo, 1989, p. 69.

' FREUD, Sigmund. O inquietante. In: Histéria de uma neurose infantil: (“O homem dos lobos™): além
do principio de prazer e outros textos. Trad. Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2010, p. 329.



mesmo, de onde as forcas psicologicas operam. O tragico se dissimula num familiar
que, subitamente, se torna num estranho.

No entanto, defrontar-se diante de algumas passagens historicas do seculo XX
nos mostra o poder de ditaduras e tiranias em produzir tanto questionamentos quanto
comportamentos destoantes de uma conduta social, que tome como irrelevante a
preservacdo da vida. O testemunho da investigacdo histérica nos sentenciou ao
desconforto de conviver entre auséncias teoricas e fisicas de respostas possiveis, que
dessem conta das atrocidades patrocinadas por uma logica baseada na eliminacdo da
diferenca. Boa parte destes procedimentos danca ainda solta no ar, e permanece no
painel da leitura historica oficial como uma operacéao cuja irrepresentabilidade denota o
carater fragil da interpretacdo. Muitos olhares foram lancados sobre a Shoah
(holocausto) e a realidade dos Lager (campos de concentra¢do) como acontecimentos de
tamanho horror que qualquer tentativa de interpretacdo e representacdo nao se
sustentariam. Firmam-se como o coletivo de experiéncias produtoras da falta e do vazio.

A representacdo ndo demanda um desejo de apreender o real numa suposta
totalidade ou servir como um espelho onde rostos, afetos e paisagens sdo expostos
fidedignamente. De outro modo, podemos afirmar que representar é agir no sentido de
tentar elaborar através da linguagem uma interpretacdo possivel, que, por sua vez, dird
respeito a algumas realidades, sendo parte mesmo do processo o recorte e a exclusao.

Nota-se desde Adorno uma forte tradicdo tanto da teoria literaria quanto
filoséfica que reforca reiteradamente a impossibilidade de tecer um sentido para a
Shoah e os Lager: “escrever um poema ap6s Auschwitz ¢ um ato barbaro, e isso corrdi
até mesmo o conhecimento de por que hoje se tornou impossivel escrever poemas”.*
Conforme citacdo extraida de um texto de 1949, Critica cultural e sociedade, a assertiva
adorniana parece desconsiderar que a negacao de um luto ou a producdo de um siléncio
sobre uma catastrofe traz embrenhado outra catastrofe, uma vez que quando se mina do
sujeito a possibilidade de dar nomes e revisar as fatias e cacos do que restou de sua
prépria vida, o acontecimento se impBe e desmorona sobre todo devir, sobre seus dias,
retirando-lhe a chance de construgéo de um conhecimento.

Freud entende a representacdo como uma forga capaz de impedir a melancolia.

Em sua teoria, este afeto caracteriza-se por uma perda em que o individuo ndo sabe

32 ADORNO, Theodor apud SELIGMANN, Marcio. “[...] Nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist
barbarisch und das frisst auch die Erkenntnis an, die es ausspricht, warum es unmdglich ward, heute ein
Gedicht zu schreiben”.



verbalizar o que, de fato, perdeu, seja numa pessoa ou, segundo este contexto histérico,
em uma patria. A linguagem aparece, entdo, como um desencadeador que reanima 0s

fragmentos, para, a partir deles, poder extrair uma significagédo:

[...] a perda que ocasionou a melancolia é reconhecida do doente, na
medida em que ele sabe quem, mas ndo o que perdeu nesse alguém.
Isso nos inclinaria a relacionar a melancolia, de algum modo, a uma
perda de objeto subtraida a consciéncia; diferentemente do luto, em
que nada é inconsciente na perda. *

E desnecessario pontuar que Adorno ndo recusa a relevancia do trabalho
simbolico, sendo reforcado por inimeros ensaios dedicados a poetas, como Paul Celan,
cuja economia de sua obra se apresenta como um documento entre o enredo historico e
a figura do sobrevivente. Porém, a ideia de que hd um momento na Histdria sobre o qual
nada ha a dizer perfaz um duplo gesto de desprezo: a poténcia de um fato sendo mais
significativo do que toda tentativa de compreensdo e a descrenca no poder da

linguagem, que, para Lacan, se revela como o préprio real.

[...] tudo é passivel de representacdo, mas nao ha objeto ou fragmento
do real que se deixe representar todo. Toda representagdo evoca nao
sO a auséncia da coisa, mas também a distancia que a separa da coisa;
toda representacdo contém seu traco de saudade e seu resto de siléncio
— de algo que ja ndo esta, de algo que nunca se entregou inteiro a
simbolizag&o.**

Os estilhacos da Segunda Guerra Mundial espalham-se por todos os lados e sdo
nos atalhos abertos pela linguagem que encontram disseminacdo. A literatura registra
inimeras narrativas e dramaturgias dispostas a trabalhar em conjunto com a
sensibilidade deste momento. Beckett (2005) aposta huma poética do maltrapilho, do
escombro humano sem a dimensao do espaco e do tempo, restando dessa experiéncia a
impossibilidade de contar ou de ler sua prépria histéria. Vladimir e Estragon® surgem
ndo como metafora de um contexto historico, mas de um estranhamento num mundo,

em que duas guerras mundiais patrocinaram a faléncia da voz, da insuficiéncia das

% FREUD, Sigmund. Luto e melancolia. Sao Paulo: Companhia das Letras, p. 175.
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p. 140.

* BECKETT, Samuel. Esperando Godot. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005.



ciéncias humanas e da perda de direcdes. O didlogo entre eles apenas impede que um
grande siléncio se espraie. A tragicidade dessa situacdo ndo se instaura na acgéo
despropositada de dois homens que esperam, tal como os fendmenos naturais
causadores de devastacOes e calamidades. O que se torna tragico € uma determinada
leitura que decidimos fazer da situacdo: constatamos ndo s6 o tempo que se perde, mas a

vida desses sujeitos que se esvai.

Mas o tragico estd em toda parte onde ha presenca, esta entdo sempre
e por toda parte: ele se define pela cotidianeidade, ndo pela excecédo e
pelas catéstrofes. Ha dois modos de olhar (tragico, ndo tragico) sobre
a realidade, ndo duas esferas de realidade (tragica nio tragica).*

Nesta esteira, Rosset (1989) difere a filosofia tragica de outros sistemas
filosoficos como uma logica de pensamento que recusa toda forma e possibilidade de
interpretacdo: ela se cala diante do espetdculo do mundo num curioso ato de recusa,
assim como Mersault, personagem do romance O Estrangeiro de Albert Camus, quando
emudece perante todo um tribunal disposto a condena-lo, pois a interpretacdo € uma
acao que se volta em direcdo ao mundo donde vemos as pessoas, as representacoes, 0s
estilos de vida, as intervencgdes politicas e econdémicas. Dai constatamos que o siléncio
se transforma ndo apenas numa suspensdo de agir com as palavras, mas sim numa
atitude consciente de estabelecer uma critica atraves do calar.

O siléncio como categoria do discurso € ao mesmo tempo fascinante e
enigmaético, conforme atestaremos no Capitulo 111 deste trabalho. Ele surge na linhagem
do pensamento tragico a fim de problematizar os sistemas filosoficos baseados na
interpretacdo, uma vez que certas passagens da historia do século XX empreendem
maltiplas fissuras no que diz respeito as teorias que visam descortinar o mundo e

sucumbem diante de acordos entre governantes e governados.

E tragico o que deixa mudo todo discurso, o que se furta a toda
tentativa de interpretacdo: particularmente a interpretagdo racional
(ordem das causas e dos fins), religiosa ou moral (ordem das
justificagdes de toda natureza). O tragico é entdo o siléncio.*’

% ROSSET, Op. Cit. p. 66.
% ROSSET, Op. Cit. p. 65.



Se a Primeira e a Segunda Guerras marcaram o cenario europeu de diversas
formas no século passado como o tablado do horror e do inumano, assombrando tanto
politica quanto afetivamente outras geografias, € porque falta-nos de modo significativo
um conjunto de razbes e esclarecimentos ndo sobre a necessidade
financeira/social/politica/territorial das guerras, mas uma légica discursiva que dé conta
dos massacres, das perversidades, dos procedimentos minimamente pensados de tortura,
num conjunto de tecnologias projetadas para ir de encontro ao outro, contra o outro.

Os sistemas filos6ficos mostram a caréncia de félego para avancar nos limites
impostos por essas fronteiras do ndo saber, uma vez que as justificativas ndo revelam
um carater racional; pelo contrério, palavras a exemplo de razéo e verdade mostraram-
se como conceitos fortemente modificaveis de acordo com o interesse de grupos
decididos a justificar estas condutas.

Percebemos nos testemunhos e relatos tanto oficiais quanto ndo oficiais o
sucesso de tais empreitadas hoje entendidas como criminosas e letais. Neste caso, as
acbes humanas impdem as teorias politicas e psicolégicas a necessidade urgente de
primeiro saber o que € humano. Recortar essas passagens desde o século XIX
(conquistas neoimperialistas em territdrio asiatico e africano) até o século XX (guerras
nas fronteiras europeias e ditaduras militares na América Latina) torna-se um exercicio
dificil pelo motivo da constancia de condutas tirdnicas e de exterminio em massa no
decorrer do tempo em todos os continentes.

Estes projetos nos fazem atentar para o carater fragmentario do tragico, indo
além da estrutura do sujeito, e sua paisagem singular aponta que cada realidade politica
produz e assegura as caracteristicas de sua tragicidade. Portanto, sinalizamos a
geopolitica do tragico em dois aspectos: primeiramente é a notoria hegemonia de suas
teorias cuja larga discussdo possui um lugar e nomes legitimadores (conforme
expusemos no tdpico 1.1 deste trabalho): o interesse e a obsessdo pela dor surgem em
lingua alemd, dedicando um sistema filos6fico voltado para esta questdo. Em
contrapartida, os documentos da cultura atestam simultaneamente que 0 que
conhecemos ora como tragico, ora como tragicidade ndo possui abrangéncia universal.
Todo grupo esboca, legitima e renuncia as suas multiplas qualidades. Assim como as
tragédias de Séfocles possui um fio que mostra ao leitor a intimidade entre os textos,
cada uma delas guarda a sua singularidade e a0 mesmo tempo inaugura uma tragicidade

particular.



Se esse investimento na eliminacdo da diferenca teve sucesso e repercussao na
Historia de muitos paises europeus, tendo a Italia e Alemanha como deflagradores,
podemos marcar a escraviddo dos negros em terras brasileiras durante décadas e suas
frequentes transformacdes por parte de grupos interessados em manter sua heranca de
privilégios. A maior parte dos paises sul-americanos é marcada no século passado por
atos violentos orientados por governos totalitarios. A ditadura militar figura na trajetoria
de muitas familias brasileiras com o mesmo assombro dos efeitos de uma Grande
Guerra Mundial. Talvez essa afirmacao nos force a questionar se 0s massacres podem
ser igualados no que concerne ao grau de perversidade e horror.

Tais exemplos trazem indagacOes caras para os sistemas de interpretagéo,
comecgando com a prépria sociedade alemd, cujos relatos e testemunhos de diversas
ordens variam. Os pensadores esbocam sem descanso muitos questionamentos: Como
uma sociedade conseguiu fundar pequenas associacdes para massacrar ou tornar
possivel essa acdo? Como muitas familias brasileiras “compraram” os discursos dos
militares a favor da retirada de circulacdo de jovens secundaristas, universitarios,
artistas sob o emblema de comunistas perigosos, de bandidos e assassinos, legalizando
desta forma os procedimentos de caca aqueles que se posicionavam contra o regime em
v0ga, no caso o militar?

Uma pergunta ndo assinala necessariamente a presen¢a de uma ddvida, mas se
instaura diante do terror como Unica reagdo possivel, fazendo com que a posteridade
conceda ao sujeito uma chance de tecer uma elaboracéo sobre os acontecimentos. Pois
a resposta a pergunta como isso foi possivel se empobrece: as vezes uma pessoa SO
possui a pergunta para responder a uma questdo. Desta maneira, trilha-se o caminho de
um saber que se pretende possivel, questionando versdes historicas oficiais e as ldgicas
dominantes:

Pensar é, antes de tudo, saber perguntar. Quem sabe 0 que pergunta?
Quem pergunta o que sabe? O que significa perguntar pelo que se
sabe? Que significa saber perguntar o que ainda néo se sabe? Por que
perguntar quanto talvez a resposta seja impossivel ou sempre
imprecisa?®®

Obviamente as artes de interpretacdo ndo cessam de se exercitar. Felizmente, o
exercicio de interpretar € também de invencdo. Nota-se no decorrer dos anos seguintes

aos movimentos tiranicos tentativas de aproximar-se de uma parcial compreensdo. As

%% DERRIDA, Jacques. Géneses, genealogias, géneros e o génio. Trad. Eliane Lisboa. Porto Alegre:
Sulinas, 2011, p. 20.



linguagens varias entram em cena a fim de tecer uma memoria, tentando tracar o
percurso desta experiéncia coletiva A cata dos rastros, ainda que esses rastros sejam
semelhantes aos tragcados por Hanna Arendt quando se perguntava sobre a suposta
conivéncia de Martin Heidegger com o regime nazista. Em outras palavras: o que levou
um homem de privilegiada conduta intelectual a compactuar com politicas de
exterminio, ja de posse naquela época de um prestigio académico pela sua marcante
contribuicdo na histéria da filosofia contemporanea? Nem a aproximidade afetiva de
Arendt conseguiu minimizar o desconcerto dessa pergunta, nem mesmo a Gtica amorosa
muitas vezes produtora de uma neblina, de uma cegueira em relacdo ao outro a tornou
inevitavel.*

Para Arendt (2000), houve uma tendéncia por parte dos intelectuais da época que
se identificaram nas representacdes e propostas do nacional-socialismo de afirmar essa
politica através das ciéncias humanas atribuindo a necessidade da barbéarie as falsas
interpretacdes tedricas relacionadas a Platdo, Nietzsche e até do proprio Heidegger. As
vanguardas artisticas, como os manifestos futuristas italianos, foram erguidos para dizer
sim a essa politica cuja promessa era a fundacdo de uma nova sociedade, de um homem
puramente moderno.

A presenca da crueldade para justificar melhorias sociais, politicas e
principalmente financeiras se tornou um topico recorrente nas realidades civis
governadas por regimes ditatoriais, porém nos mostram, por sua vez, que eles néo
surgem sozinhos, pois trazem agentes de diversas classes, que se estendem da camada

artistica a tecnolégica. *°

No6s, que gueremos homenagear os pensadores, ainda que nossa
morada se encontre no meio do mundo, ndo podemos sequer nos
impedir de achar chocante, e talvez escandaloso, que tanto Platdo
guanto Heidegger, quando se engajaram nos afazeres humanos,
tenham recorrido aos tiranos e ditadores.*!

Em contrapartida, ndo falta ao registro historiografico a reacdo de homens e

mulheres que se voltaram contra os exterminios da diferenca. Tanto pelo que advém da

% Ver a peca teatral de DIAMENT, Mario. Uma informagc&o sobre a banalidade do amor. Tradug#o,
adaptacdo e direcdo de Antonio Abujamra. Baseado na troca de cartas entre os dois fildsofos. A respeito
disso ver ARENDT, Hanna e HEIDEGGER, Martin. Cartas. Sdo Paulo: Relume Dumard, 2000.

“ ARENDT, Hanna. Homens em tempos sombrios. Traducdo: Denise Bottmann. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2003.

* |dem, p. 230.



agressdo quanto da revolta, notamos uma auséncia de uma logica de interpretacdo que,
de fato, ofereca uma explicacdo sensata quanto a essas empreitadas: no primeiro caso,
pode-se indagar em relacdo a forca que se volta contra o outro, contra uma diferenca
com tamanha intensidade. O espaco da tragédia traz o confronto entre o individuo e o
regime das leis, sendo ainda Antigona exemplo favoravel.

Neste texto dramético, a personagem sai em busca de dignificar a morte do
irmdo, promovendo ao Sseu corpo, mesmo que precariamente um ritual funebre.
Antigona se lanca contra as ordens promulgadas pelo rei, seu tio, Creonte. Ela age
conscientemente sabendo da periculosidade quanto a desobediéncia ao desejo régio. O
drama de Séfocles apresenta com louvor a crise de uma conduta: a irma de Isménia age
movida apenas por uma justica politico-afetiva? Ou se deixa arrebatar por outras
estranhas vontades? Antigona trilha e apresenta as culturas ocidentais o preco que se
paga quando se enfrenta os poderes vigentes sem estratégia. Esta trajetoria levanta um
problema e uma indagacao: se h4, de fato, alguma causa que justifique por a prépria
vida em risco em nome de alguém ou alguma coisa?

Os vieses historicos afirmam que o Ocidente ndo renuncia a uma condicao
tragica em sua paraferndlia literaria. Revive, reinventa e cria, sempre quando possivel,
discordias e interesses sobre os quais somente um lado, quando findo o confronto,
podera celebrar. Mas, pouco a pouco, nos deparamos com muitos escritores de textos
literdrios (Sofocles, Camus, Thomas Bernhard) e textos destinados a uma abordagem
filoséfica (Nietzsche, Freud, Clement Rosset) comungando da perspectiva de uma
condicdo tragica que ganha uma engenharia no proprio sujeito. Talvez o grande avancgo
da ldégica do tragico seja pensar através da literatura uma pedagogia da perda.
Regressando ao caso de Antigona, podemos marcar uma inabilidosa e ao mesmo tempo
arrogante forma de lidar com as questfes politicas inerentes ao seu contexto historico,
desconsiderando todo e qualquer tipo de cultivo e preservacdo da vida, uma vez que

havia ali uma consciéncia quanto a consequéncia dos seus atos.

N&o se trata de um direito que se opde a um direito, mas de uma
iniqliidade que se opde — a qué? A outra coisa, que Antigona
representa. Digo-lhes, ndo é simplesmente a defesa dos direitos
sagrados do morto e de sua familia, nem tampouco o que quiseram
representar para nos de uma santidade de Antigona. Antigona é levada
por uma paixao.*?

*2 LACAN, Jacques. A esséncia da tragédia. In: A ética da psicanalise, Seminario VII. Sao Paulo: Zahar,
2000, p. 308.



Em relacdo a tragédia grega, o tragico aparece através de um paradoxo: se de um
lado a trajetéria do homem j& esté tragada pelos deuses, de outro h4, tanto nas vidas de
Antigona quanto na de Ajax, forcas que modelam seus quereres, mesmo sendo
vivenciados de maneira tortuosa e trazendo uma ameaca a vida, pois sdo neles mesmos
que certa tragicidade se desdobra e ganha espaco. Lembramos que a auséncia de
serenidade que ambos 0s personagens compactuam ndo se explica através de uma
incompreensdo e desacordo referente a decisdes politicas tomadas por uma ordem
superior e aceita pela maioria. A conduta desses personagens aponta para uma
escorregadia, trépega e até suicida maneira de lidar com os regimes do poder. Antigona
néo foi condenada a ser encerrada viva numa tumba. Ela se condena. Qualquer um que
desafiasse a ordem do rei seria castigado. Ela ndo viola a lei como um assassino, um
criminoso. Ela viola os principios nomolédgicos como uma fora-da-lei.

Em Soéfocles, o tragico ndo faz parte de uma instancia “exterior”, vide a questao
do ressentimento e da furia nestes personagens, mas parte de uma nascente que escorre
do sujeito e desagua nos seus proprios mares. Vale a ressalva que ndo desconsideramos
as violéncias diversas patrocinadas por tiranias e seus tiranos, tdo frequente na
paisagem politica brasileira; mas, como investir cotidianamente num exercicio de viver
gue ndo se choque com as premissas autoritarias, que restringem o livre transito da vida
em seus varios aspectos? Apropriando-se da vontade de ndo por a propria vida em risco,
afirmando-a independentemente de qualquer imposicdo politica, através do evento
singular e unico que representa cada corpo.

Apresentar uma solucdo as estorias configura-se numa das principais
caracteristicas dos enredos pelo menos de Sofocles, Euripedes e Esquilo, e supondo
fazer parte do horizonte de expectativa do leitor desse tipo especifico de dramaturgia. A
visdo teorica de Rosset avanca quando assegura que encontrar uma solucéo € interpretar
uma falta, uma relacéo de causa e efeito, trazendo a tona o descontentamento com toda
e qualquer situagdo. Ela por si ndo basta. Mostra sua insuficiéncia. A procura de uma
solucgéo nas historias por parte dos tragediografos desse periodo da literatura dramatica

parece, segundo 0 autor, negar o préprio tragico. Sobre isso argumenta

Ainda uma vez, o que constitui a visdo tragica ndo € afirmacdo do
carater absurdo da nocdo mesma de solucdo. Se o homem tem
necessidade de uma solucdo, é porque lhe falta alguma coisa. Ora,



dizer que ao homem falta alguma coisa é negar o tragico, ja definido
como a perspectiva segundo a qual 0 homem no carece de nada.”

Acreditamos no desdobramento do trégico no tempo e a multiplicidade
conceitual agregada a ele. Dessa forma, consideramos pertinente que vale a importancia
do olhar lancado sobre essa temaética, tendo como ponto de partida as vidas e travessias
forjadas pela literatura. O olhar ndo € s6 aquele que fita e apreende o outro em detalhes,
sendo ele mesmo um recorte, mas o que vai tornar uma dimensao, seja ela um corpo ou
acontecimento algo intimo. O olhar exerce uma autoridade sobre as coisas, dando um
arranjo diferenciado ao que se denominou a reconhecer como tragico; desvencilhou-se
da idéia transcendente, para atuar como um operador de leitura. Portanto, deflagra mais
uma deciséo por qual 6tica o sujeito decide olhar um evento, pois uma cena se oferece
em muitos angulos diferentes de investigacdo. Nietzsche ajuda quando diz que a dor
serve para fazer o capitdo do navio gritar: “Recolham as velas ” #J& Camus anuncia
que a perda faz com que o homem possa se julgar um pouco mais. Nesses minimos,
porém significativos, exemplos percebemos uma diferenca no horizonte de anélise
tragica estabelecendo outro campo de atuacdo, a medida que rasuram e subvertem o
tratamento desses afectos.

Supde-se que ler essas relagbes através de uma lente tragica € mais uma escolha
do que uma cosmovisdo, uma vez que todo texto reconhecido nesta vertente literaria
carrega consigo outras nuances, dentre elas a propria comicidade. E usual nas tragédias
classicas e modernas a dificuldade do leitor em reduzi-las em classificacdes que, antes
de didatizar, empobrecem-nas. A distdncia entre 0s géneros se sustenta muito
fragilmente, sendo tida somente como uma estratégia pedagdgica, mesmo tendo em
vista as onipresentes poéticas literarias tentando salvaguardar as caracteristicas segundo
elas “essenciais” de alguns textos.

Thomas Bernhard assume no seu projeto estético-literario um desejo de acolher
em sua escritura criaturas que afirmam em suas travessias a dor como possibilidade de
refletir sobre o pensamento, o sujeito, o siléncio e as diversas formas existentes de

deslocamento.

** ROSSET. Op. Cit. p.52.
* NIETZSCHE, Friedrich, A gaia ciéncia. Trad. Paulo César de Souza. Rio de Janeiro: Companhia das
Letras, 2002, p. 213.



2 AS FRATURAS DA PAREDE

Estou muito contente com a minha sorte®.

Georg Blchner

Das Wesen der Krankheit ist so dunkel
als das Wesen der Leben*®

Novalis

2.1 A FALTA DE SAUDE E A SAUDE LITERARIA

Em uma extensa série de entrevistas e textos autobiograficos, Bernhard deixava
muito claro que a atividade literéria foi um acontecimento em sua vida. Acontecer aqui
estd muito mais ligado a esfera do acaso, vindo a somar-se como a realizacdo do
inesperado. Disposto a estudar musica e teatro, o rapaz magro, proveniente de Salzburg,
na Austria, ingressou na instituicdo mais privilegiada dessas disciplinas artisticas, o
Mozarteum®’, academia mencionada em boa parte de seus textos, seja para teatro ou
romance.

O que, por sua vez, ele ndo contava era com as situacdes inesperadas da vida,
correnteza desvairada, soprando seus ares nas horas mais indeterminadas. Aos 20 anos,
descobriu-se tuberculoso: doencga que impede o bom funcionamento e o dinamismo da
respiracdo. Internado inOmeras vezes em sanatorios, dividindo espago com
esquizofrénicos, era ali que ele mesmo devia curar-se. Diante dessa atmosfera de ar
escasso, de um lado, e outras ordens de consciéncia, de outro, Bernhard passa a investir

na literatura.

*® Citagdo extraida de uma carta do jovem dramaturgo aleméo enderecada & sua familia. Morre doente e
procurado pela policia aos 23 anos. A respeito, ver SAMPAIO, Ernesto. Biichner ou a vida em si
mesma. Lisboa: Hiena, 1994, p. 9.

*® A esséncia da doenca é tio obscura quanto a esséncia da vida. [Tradugdo do autor desta dissertagao].

*" Nome de uma instituicdo criada no de 1841 em Salzburg, Austria, com a finalidade de colecionar os
objetos do também austriaco, compositor Johann Amadeus Mozart. Desde entdo, funciona como uma
Academia de Musica e Artes Cénicas, cuja competéncia € reconhecida mundialmente. Além de
Bernhard, teve em seu corpo discente inimeros compositores, atores, atrizes e dramaturgos de
privilégio no cenério cultural de lingua alema.



N&o é de forma gratuita que a insanidade, o suicidio e, sobretudo, o regime da
convivéncia sdo temas recorrentes ao longo de mais de trinta anos de atividade literéria.
Contraditoriamente, seus escritos ganham uma trajetoria diferente da escassez de ar
produzida pelo corpo de seu autor, porque, dessa aparente fraqueza, nasce uma obra de
folego. Bernhard traz em seu percurso, nas suas producdes narrativa e dramatica, uma
linguagem cuja organizag&o sintatica desajeita o idioma, isto é, arrasta a lingua alema a
tal ponto a fim de quebranta-la.

O idioma denota, além da especificidade de um léxico e seu respectivo uso por
parte de uma comunidade, um modo de caracterizar a singularidade de um autor; neste
caso, vale pontuarmos a abrangéncia desse termo, ao passo que foi apropriado por
algumas anélises filosoficas. Segundo Sontag (1987), o estilo do autor tece uma lingua
prépria, sempre mutante, provisoria e particular.*®

Apesar da relevancia desse conceito para a teoria literaria, a contribuicdo da
ensaista norte-americana ndo avan¢a muito, uma vez que ela ainda considera aspectos
que caem no binarismo forma e contetdo, seguramente nog¢des superadas nos estudos da
literatura. No entanto, cabe destacarmos a ampliacdo desse conceito assinada por
Derrida — o idiomatico vai além de uma linguagem redigida por um sujeito — mas uma
aglomeragdo de vérias ordens que simultaneamente inscreve-se nele, tal como o modo
particular que uma época possui de pensar e criar valores: “O idioma é uma lingua
particular e o termo remete por extensao a maneira de se exprimir propria de uma época,
de um grupo social, de uma pessoa.” *

Portanto, reforcamos que a linguagem bernhardiana ndo se configura apenas
como uma escolha desse autor, mas imposi¢cdo de uma rede histérica, politica e afetiva e
seus constantes movimentos, regressos e novas capturas. S6 hd um caminho a
considerar, e essa travessia €, sobretudo, por via da linguagem, onde Bernhard instaura
suas doencas e suas saudes.

Apresentando um de seus textos, Finsternis®®, o dramaturgo austriaco narra o
periodo em que foi obrigado a permanecer num leito de hospital por quatro meses
consecutivos, devido a uma de suas crises pulmonares mais graves. Especificamente

deitado sobre um leito, Bernhard descreve e sinaliza 0 encontro inusitado com uma

*8 SONTAG, Susan. Do estilo. In: Contra a interpretacéo. Porto Alegre: LP&M, 1987.

* DERRIDA, Jaques; ROUDINESCO, Elisabeth. Escolher sua heranca. In: De que amanhé... Rio de
Janeiro: Zahar Editor, 2004, p. 19.

%00 termo em aleméo significa escuridao, eclipse, profundidade, melancolia, diferindo de acordo com o
contexto. Conforme notamos, ndo ha uma equivaléncia tdo precisa quanto a esse vocabulo em lingua
portuguesa.



parede, que usa como uma metafora: quem se dispde a encara-la vé aos poucos que nela
encontra-se uma diversidade de seres vivos, que a animam, onde o0s olhos
minuciosamente captam fissuras, rastros, rachaduras.

Dai comeca sua aventura, seu grande encontro amoroso, pois através da imagem
esbranquicada de uma parede de hospital, Thomas Bernhard inicia-se no exercicio da
criacdo literéria e declara, em dezenas de entrevistas ao longo da vida, a respeito de sua
relagdo com a literatura como um inesperado acaso.

O corpo doente serd um signo permanente em seu projeto estético e incita em
sua obra a condicdo de esgotamento diante das representacfes subjetivas e culturais. A
parede branca corresponde a pagina em branco: como o lugar onde nada se guarda,
espaco de falsos segredamentos e invencdo. Transforma-se, bem como a parede, em 0
palco onde o escritor forca que alguma coisa a habite.

A metéfora da folha em branco representa muitas vezes a imagem angustiante do
vazio e, a0 mesmo tempo, o campo no qual o sujeito funda possiveis realidades, cria
demandas de ordens diversas (da politica a subjetiva), fazendo uso a principio de um
signo que se, por um lado, aparentemente paralisa, noutro, contudo, incita ao jogo de
dar sentido e reelaboracdo a vida. Para efeito de comparacdo, podemos justapor a
fotografia e a literatura, respectivamente: a primeira encontra a cena ja pronta
precisando de ajustes no que tange ao enquadramento e iluminacdo; a literatura inventa
a cena.

O escritor lida na maior parte das vezes com as mesmas palavras usadas, gastas,
ouvidas a exaustdo no cotidiano das ruas e avenidas, porém, no que concerne ao
interesse  da literatura, esse glossario estd fadado a sofrer constantes
redimensionamentos, firmando-se como inevitdvel e estranho processo de
ressignificacdo do mundo. Ganham uma nova seducéo, na qual rezam diversas sortes de
desconfianca por parte dos povos ao longo dos séculos.

Os tracos entre vida e obra incitam inimeros estudos no caso bernhardiano,
embora a proposta neste texto corra para 0 caminho inverso, pois 0 que se discute aqui é
a forca de uma linguagem. E interessante perceber, as vezes, a falta de correspondéncia
que h& entre a obra e as vivéncias do autor. Quem propde essa dissociacdo é a propria
lingua inaugurada pelo escritor austriaco, logo quando inicia a publicagdo de sua fic¢éo
a partir da década de 1950.%*

5! Dono de uma vasta obra ficcional, Bernhard teve sua primeira publicacéo aos 26 anos, com um livro de
poemas intitulado Auf der Erde und in der Holle [Na terra e no inferno], em 1957. Seguiram dai mais



Embora a presenca de vestigios biograficos permeie a obra de Bernhard,
alicercando incontaveis estudos e andlises baseados na fronteira entre ficcdo e
autobiografia, seus textos sdo atravessados por um vigor que desdiz esse momento de
sua vida, pois imprime sobre a pagina em branco uma saude que lhe faltava ao longo da
vida defendendo-se tanto da tuberculose quanto de uma sarcoidose, que o obrigou
muitas vezes a migrar para terras cujo clima fosse mais ameno. Dai, data sua estada em
cidades latinas como Lisboa, Roma e Madri, tdo citadas em ficcdo e entrevistas como
ambientes propicios & escrita por parte do autor.>?

Essa relacdo entre a linguagem e a saude atravessa a histdria dos discursos
artisticos no Ocidente. A literatura firma-se como o lugar no qual as dissonancias e a
problematizacdo das légicas dominantes possuem fala. O percurso é longo. Desde a
tragédia produzida na Grécia, as sociedades ocidentais testemunham através da
linguagem as doencas do corpo, do homem e do amor; por outro lado, essa mesma
familiaridade com a palavra falada e escrita se transformard numa espécie de medicina,
método para expurgar as paixdes, que, em Ultima instancia, visa a tornar a vida dos
homens mais povoada, mais saudavel. No século XIX, Nietzsche desconfia a respeito

da tarefa filosofica:

Eu espero ainda que um médico filoséfico, no sentido excepcional do
termo-alguém que persiga o problema da saude geral de um povo,
uma época, de uma raca, da humanidade-, tenha futuramente a
coragem de levar ao cimulo a minha suspeita e de arriscar a seguinte
afirmacdo: em todo o filosofar, at¢ 0 momento, a questdo ndo foi
absolutamente a “verdade”, mas algo diferente, como satde, futuro,
poder, crescimento, vida...”®

Thomas Bernhard nasce numa pequena cidade holandesa, Heerlen, em 1931,
migrando com a méde no primeiro ano de vida para Viena, na Austria, pais onde as
familias materna e paterna residiam. Bernhard provém de uma geracdo que tem sua

juventude assaltada por imagens e ocorréncias da Segunda Guerra Mundial (1939-1945)

de sessenta e trés publicacdes nas diferentes realizacGes literarias: texto para cinema, teatro, poesia,
romance, conto, cartas e texto para balé.
%2 Cf. em suas conversas com a jornalista Krista Fleischmann tidas em Madrid, lugar que Bernhard se
refugiava para fugir do inverno agressivo da Austria. As entrevistas foram nomeadas como desafio
(Herausforderung), contradicdo (Widerspruch) e monologo (Monologue), a principio exibidas na
televisdo e posteriormente publicadas em livro em 1991. Ver, BERNHARD, Thomas. Eine
Begegnung. Wien: Edition S, 1991.
NIETZSCHE, Nietzsche. A gaia ciéncia. Trad. Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2001, p. 12.
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na Europa, grupos de jovens homens e mulheres que tiveram de produzir sobre
escombros de corpos e concreto resultantes do fim da guerra.

Nos seus textos autobiogréficos divididos em quatro curtas narrativas, o autor
relata sua propria historia cotidiana cuja vivéncia provinha de um contexto histérico
totalmente avesso ao cultivo da vida em todos seus setores. No primeiro volume
publicado em 1975, Die Ursache (A causa), o escritor elege dentre diversas a imagem
de um tanel subterrdneo onde a populacdo era orientada a seguir nos momentos de
bombardeio contra a cidade de Salzburgo. A populacdo tomava o tdnel como uma
condicdo ainda que reduzida de conservagdo, mesmo que precaria, da vida; contudo, o

autor-narrador descreve que era ali onde muitos encontravam a morte:

Os que desmaiavam eram deitados em compridas mesas de madeira
providenciadas para acomoda-los, antes de serem arrastados para fora
dos tdneis, e ainda conservo na lembranga 0s muitos corpos nus de
mulheres sobre aquelas mesas, que eram massageados por
enfermeiros, enfermeiras e até por nés mesmos, que, seguindo
instrucbes, o faziamos para manté-las vivas. Toda aquela palida e
faminta comunidade de moribundos nos tuneis tornava-se dia apds
dia, noite ap6s noite, cada vez mais fantasmagoérica. Além disso,
sentados na escuriddo nada menos que angustiante e desesperadora, 0S
moribundos ndo conversavam sendo sobre a morte. [...] Muito
frequentemente, todas aquelas pessoas eram tomadas por um terrivel
esgotamento que as prostrava, de modo que, em sua maioria,
adormeciam amontoadas em longas fileiras junto as paredes, cobertas
por suas pecgas de roupa e muitas vezes indiferentes a morte audivel e
visivel desse ou daquele semelhante.*

Como viver sendo um sobrevivente de guerra? Ocupando a0 mesmo tempo o
lugar de narrador e personagem? Em um de seus ensaios, Experiéncia e pobreza, Walter
Benjamim expde questdes referentes a tradicdo da narrativa oral e seus procedimentos
de preservacdo da memdria devido a acdo de contar estorias. O ensaio data de 1933. O
que estd em pauta para o pensador alemédo é a forca de uma determinada vivéncia capaz
de silenciar o sujeito, obviamente referindo-se as atrocidades sofridas antes e apds a
derrota alemd na Primeira Guerra Mundial (1914-1918) e as consequentes crises

instauradas a partir dai:

N&o, estd claro que as agOes da experiéncia estdo em baixa, e isso
numa geracdo que entre 1914 e 1918 viveu uma das mais terriveis
experiéncias da historia. Talvez isso ndo seja tdo estranho como

% BERNHARD, Thomas. A causa. In: Origem. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 142-143.



parece. Na época, ja se podia notar que 0os combatentes tinham voltado
silenciosos do campo de batalha. Mais pobres em experiéncias
comunicaveis, e n&o mais ricos.”

A pobreza de experiéncia €, para Benjamim, um ato de barbarie. Todavia, uma
nova aprendizagem se impde no percurso das horas — pois, 0 sujeito tem de produzir a
partir da escassez, seja ela moral e econdmica, seja fisica. O barbaro ndo nega a
paisagem dos escombros, tendo como dever fundar uma resisténcia por meio da arte em
didlogo com os novos posicionamentos politicos a fim de transforma-la. Destituir a
ordem burguesa era o principal alvo da concepgdo benjaminiana contra a qual se
insurgiu em boa parte de seu exercicio teorico e da selecdo de artistas especialistas em
que trabalhou em conjunto: “Pois 0 que resulta para o barbaro dessa pobreza de
experiéncia? Ela o impele a partir para a frente, a comecar de novo, a contentar-se com
pouco, a construir com pouco, sem olhar nem para a direita nem para a esquerda”.>®

N&do € a toa o desejo dos grupos artisticos especialmente da Alemanha em
instaurar um novo comeco através de outorgacdo de datas simbdlicas para a restauracao

cultural do pafs, como, por exemplo, o Punkt Null®’

(Marco zero) na literatura alema. A
concepcao benjaminiana de barbarie e os idealizadores do projeto de retomada néo
consideraram o trauma mais como forca paralisante do que propulsora. As experiéncias
traumaticas sofridas em tempos de guerra ocorreram em esfera publica, coletivamente,
abrindo feridas irreversiveis em relacdo ao imaginario de um povo, mas a elaboracéo
desses acontecimentos fica sob a tutela do sujeito, sempre singular e privada, na qual as
reminiscéncias impdem outra Idgica de consciéncia e tempo. O trauma e os siléncios
ficam ainda como uma presenga, selando nos corpos dos sobreviventes a existéncia real

e concreta da guerra:

O individuo que ndo se tornou um combatente e, portanto, uma
particula da enorme méaquina da guerra, sente-se perplexo quanto a
sua orientagéo e inibido em sua capacidade de realizagdo. Penso que
acolhera de bom grado qualquer pequena indicacdo que o ajude a
situar-se pelo menos no seu proprio intimo. Entre os fatores da miséria
psiquica dos ndo combatentes, contra as quais € tdo dificil eles

% BENJAMIM, Walter. Experiéncia e pobreza. In: Magia e técnica, arte e politica. S3o Paulo:
Brasiliense, 1994. p. 114-115.

¢ BENJAMIM. Op. Cit. p. 116.

5 Cf. THEODOR, Erwin. A literatura alema. So Paulo: Edusp, 1989.



lutarem, gostaria de destacar dois: a desilusdo provocada pela guerra e
a diferente atitude ante & morte.”

Thomas Bernhard adota através de uma linguagem fria, repetitiva, quebradica, a
tentativa de compor um sentido para o sujeito que escreve, fazendo do exercicio de
escrever uma alternativa de jogar com as lembrancas do horror. A literatura de lingua
alemd inaugura uma sensibilidade impar nas historias das literaturas ocidentais no
século XX, decorrente do contexto historico de guerra, momento esse que cola na maior
parte das linguagens artisticas: cinema, artes plasticas, fotografia, teatro e literatura, de
tal modo que as historias da literatura em lingua alemé& possuem duas rachaduras nesse
periodo: Antes da Primeira Guerra e Pés-Segunda Guerra Mundial.

Contudo, o que fora produzido durante a regéncia do governo nazista tinha como
destino a propaganda dos valores do partido. Vale ressaltar que houve a produgéo
artistica incessante no periodo da guerra, portanto, absolutamente vinculada aos
interesses do partido nacional-socialista. Ressaltamos, por sua vez, 0s indmeros
escritores que criaram resisténcia contra o regime através de sua escritura e o risco de
morte acentuado pela clandestinidade de circulagdo de suas obras. O proprio Benjamim
produz e é perseguido devido a sua dupla condicéo de pensador e judeu.*®

Bernhard engendra uma coreografia diferenciada nessa corrente subjetiva,
aceitando a imposicdo da guerra como cenéario discursivo, conforme lemos em seus
textos de cunho autobiogréfico; e, em contrapartida, fazendo uso do campo literério para
compor uma teoria estética, uma vez que faz da imagem do moribundo, do estado de
ferimento, da devastacéo, da condicdo de esgotamento, razbes pelas quais a arte rompe

com os diversos siléncios e, paradoxalmente, discorrendo sobre a morte afirme a vida.

Ao sair de um tunel, eu, entdo, dava uma volta pela cidade, onde, dia
apo6s dia, havia sempre nova destruicdo a descobrir e admirar; logo, a
cidade inteira, incluindo-se ai a Cidade Velha, era s6 destruicéo [...] eu
caminhava durante horas de um lado para o outro, carregando minha

® FREUD, Sigmund. A desilusdo causada pela guerra. In: Introducdio ao narcisismo, ensaios de
metapsicologia e outros textos (1914-1916). Obras completas. V.12. Trad. Paulo César de Souza. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2010. p. 210-211.

* A fim de sobreviver, inimeros artistas de varios segmentos contribuiram com o Partido Nacional-
Socialista. Outros casaram, obviamente, a crenca ideoldgica com a profissional. Basta destacar o papel
assumido pela fotografa e cineasta Leni Riefenstahl, uma das artistas mais admiradas da Alemanha de
Hitler. “Em virtude de seu ilimitado acesso pessoal a Hitler, Riefensthal foi a inica diretora de cinema
que ndo prestava contas ao Departamento de Cinema (Reichsfilmkammer) do Ministério de Propaganda
de Goebbels”. Cf. SONTAG, Susan. Fascinante fascismo In: Sob o signo de saturno. Porto alegre:
L&PM, 1986, p. 65.



maleta escolar e completamente fascinado pela chamada Guerra Total
[...] sentava-me em algum monte de entulho ou num muro saliente
qualquer de onde tivesse uma boa visdo da destruicdo e pudesse
contemplar as pessoas ja incapazes de lidar com ela, podia ver bem
dentro do desespero, da humilhacdo e da aniquilacdo do ser humano.
[...] algo que ninguém hoje se lembra ou quer saber, experimentei e
aprendi entdo, para a vida toda, como sdo terriveis a vida e a
existéncia, como valem pouco, como ndo valem nada na guerra.
Tomei consciéncia da monstruosidade da guerra, o crime dos crimes.®°

Os ficcionistas do Pds-Guerra alemdo atuaram num cendrio de desespero, como
constatamos no excerto supracitado, a medida que boa parte das teorias e sistemas de
interpretacdo ndo deu conta de cessar a vontade de destruicdo e aniquilagédo do outro
(conforme discutido no Capitulo I deste trabalho). Agregado a isso, os artistas desse
momento inauguraram uma nova paisagem, por conta da disseminagdo patrocinada
pelos nazistas no periodo em que estiveram a frente das decisdes politicas e econdmicas
do pais.

Findo o totalitarismo na Alemanha, os artistas viram-se diante de um vazio
quanto a que tradicdo cultural eles pertenciam, uma vez gue ja havia um canone artistico
patrocinado durante anos pelos nazistas. Entendemos o termo tradicdo como uma
aglomeracdo de textos da cultura, de habitos e valores com os quais a sociedade em
determinado contexto historico institui para construir a partir dai sua propria referéncia.

Podemos salientar o carater violento presente em toda tradicao, se considerarmos
seus jogos de poder e demarcacdo de verdades e mentiras e, - 0 mais relevante -, sua
imposicdo e suposta incorporacdo na rede afetiva do sujeito. Certamente, uma época
trava convivéncia ndo com uma tradicdo, mas tradi¢fes que ndo gozam de legitimidade
e privilégios da hegemonica.

A histdria da literatura alema marcou, pelo menos a produzida por germanistas
no Brasil, incontaveis escritores e escritoras, cujas obras assumem essa nuance da dor®®.

Cabe-nos questionar a respeito da literatura, que inventa mentiras para falar verdades, se

60 -Hitler. “Em virtude de seu ilimitado acesso pessoal a Hitler, Riefensthal foi a inica diretora de cinema
que ndo prestava contas ao Departamento de Cinema (Reichsfilmkammer) do Ministério de Propaganda
de Goebbels”. Cf SONTAG, Susan. Fascinante fascismo In: Sob o signo de saturno. Porto Alegre:
L&PM, 1986, p. 65.

81 Além do excelente trabalho de THEODOR, Erwin, h4 A historia da literatura alema de ROHL, Ruth;
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Brasil, Anatol Rosenfeld e seus indmeros artigos escritos e traduzidos da lingua alemd para a
portuguesa, Ver ROSENFELD, Anatol. Historia da literatura e do teatro alemdes. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1993.



uma heranga tragica de guerra pode invadir a pagina devido a uma imposi¢do do
contexto sociopolitico, paisagem inevitavel, ou se se firma mais através de uma decisao
do autor. A indagacdo é pertinente se levarmos em conta a tentativa de alguns escritores
e escritoras contemporaneos do pos-guerra que conduziram sua producéo literaria fora
da conjectura desta discusséo, voltando-se, como Peter Handke, as problematizacdes
das formas artisticas, pelo menos em suas primeiras publicagdes.

A heranca da guerra pertence a uma memoria universal e ndo particular de um
povo, embora haja transfiguracdes na realidade geopolitica e subjetiva das comunidades
envolvidas. Aponta aos edificios filoséficos a faléncia dos protocolos culturais erguidos
pela humanidade sobre o qual se finca um palco onde as diferencas humanas e 0s
conflitos gerados encontram espaco para reflexao.

Bernhard desenha sua heranca assumindo antes de tudo como sua a histéria
politica de seu pais, revertendo-a a seu favor através dos recursos da linguagem, dos
mecanismos de reinterpretacdo e dos esquecimentos. Derrida entende o termo heranga
através de uma simultaneidade: imposicao, pois o sujeito ja a encontra dada de anteméao;
consciéncia — logo, apropriar-se do legado e terceiro, reafirmacao — decidir preservar o

que fora deixado, ndo permitir sua morte:

Seria preciso pensar a vida a partir da heranca, e ndo o contrario. Seria
preciso, portanto partir dessa contradicdo formal e aparente entre a
passividade da recepgao e a decis@o de dizer “sim”, depois selecionar,
filtrar, interpretar, portanto transformar, ndo deixar intacto,
incolume.®

Bernhard traz no seu processo de construcdo literaria diversas rupturas com uma
linguagem romantica, descritiva, sem assumir sua familiaridade com textos canonizados
da cultura alem& como Goethe e Thomas Mann. Desse modo, pde em cena um lirismo
cruel, cuja beleza e o prazer da leitura estardo disseminados entre destrocos, bonecas
mutiladas e moribundos: signos fantasmagoricos que percorrem seu relato
autobiografico.

As duas grandes rupturas na cultura de lingua alema causadas por duas guerras
impuseram em menos de cinquenta anos constantes recomegos. E cada novo comeco é
um ritual cuja emergéncia instiga através da literatura a revisdo de afetos, éticas e

linguagens. Entre uma cena historica desprivilegiada para um favoravel exercicio

%2 DERRIDA, Jacques ; ROUDINESCO, Elisabeth. Op. Cit. p. 13.



subjetivo e institucional, restou ao sujeito inventar sua propria saida e improvisar
condutas no palco social.

E, contraditoriamente, a jogada de escape bernhardiana situa-se no uso
metaforico que o autor faz da doenca: incuravel, escolada e artistica. Instaurar através
da fragueza uma forca cambaleante, fazer um outro corpo respirar, provocar 0
desconcerto de uma gargalhada, invocar a fala labirintica de uma consciéncia
esquizofrénica, jogar com as palavras até embaralhar a ldgica atuante do jogo. Séo as
partituras bernhardianas.

O mau funcionamento de seus pulmdes ndo causa uma paralisacdo de seu
processo criativo, conforme vemos no caso de Nietzsche e Strindberg, mas funda um
encontro. A doenca como um mal surge quando se torna impedimento, breca a
passagem de fluxos a medida que ndo permite que o sujeito prossiga rumo a suas
estacGes de dor, revolta e alegria. Transformar-se em ator e musico ndo foi possivel
devido a baixa resisténcia de seus Orgdos respiratorios, desta maneira, elege
principalmente no drama e narrativa essa coletividade e vive com cada um deles seu
préprio destino comico e tragico. Diz o narrador: “De sua doenca pulmonar ele falou
como se se tratasse de sua segunda arte.®*”

Consta, de fato, no inventério de muitas literaturas, a relacdo do escritor junto a
sua doenca fisica, carnal, onde a afirmacdo da vida é feita pelo ato de escrever: Jodo
Cabral de Melo Neto, Borges e a cegueira, Bandeira, Pirandello, Tchekhov e a
tuberculose, Strindberg, Van Gogh e os problemas psicoldgicos. As doencas do corpo
forcaram a muitos a interrupgdes abruptas de seus processos criativos, e, em alguns
casos, no entanto, viu-se a retomadas vigorosas, carnavalescas, libertéarias e cinzentas.
Ha males do corpo que grudam nas linhas do texto e em suas margens. Bernhard néo
tornou sua tuberculose, tdo glamourizada nos autores romanticos aleméaes, uma saida de
emergéncia, mas uma espécie de fabrica segundo a qual emergia uma saude feita de
sopros, respiracao e um transbordamento de palavras. Em um romance escrito em 1983,

diz o narrador:

A Unica diferenca entre mim e Paul é que Paul se deixava dominar
inteiramente por sua loucura, enquanto eu nunca me deixei dominar
pela minha, tdo grande quanto a dele, ele praticamente se confundiu
com sua loucura, enquanto eu, durante toda minha vida explorei
minha loucura, dominei-a, enquanto Paul nunca dominou sua loucura,

% BERNHARD, Thomas. O naufrago. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 9.



eu sempre dominei a minha e talvez exatamente por essa razdo minha
loucura chegava a ser muito mais louca do que a de Paul. Paul tinha
apenas sua loucura e sO vivia dessa loucura particular, eu além da
minha loucura, tinha também minha doenga dos pulmdes: um belo dia
fiz dessas duas doencas minha fonte de vida, num piscar de olhos,
para o resto de minha vida.*

Conforme lemos, o narrador ndo concorre com sua(s) doenca(s), pois causa

uma reversdo em performance, uma vez que ele mesmo se apresenta como escritor e

assinante das anotac6es, deslocando-se além das barreiras fisicas, adiando pelo menos a

morte enquanto a escrita durar, sendo ele, o narrador, 0 quase morto que verseja. Se a

escrita possibilita ao sujeito inventar-se, desdobrar-se, entdo, se faz necessario pontuar
que o antdbnimo da morte ndo € a vida, mas outra energia: a criacao.

A experiéncia criativa faz do escritor um profissional da salde ao passo que traz

por via das historias as vozes, os gestos, o ritmo de uma multiddo inexistente, que passa

a somar no instante da escrita:

A saude como literatura, como escrita, consiste em inventar um povo
que falta. Compete a funcdo fabuladora inventar um povo. Néo se
escreve com as proprias lembrancas, a menos que delas se faga a
origem ou a destinagéo coletivas de um povo por vir ainda enterrado
em suas traicoes e negacoes.”

A destinacdo do povo bernhardiano €, de fato, curiosa. Ndo é menor como
precisa ser entendida essa passagem, quando Deleuze se refere a escritores (Kafka e
Melvile, ambos representantes da Europa e América segundo o pensador francés,
respectivamente) como fabuladores de um “delirio historico-mundial”, por trazer para a
historia da literatura personagens detonadores de ldgicas, estilos e de falas em diferenca.
Talvez a galeria de Bernhard aponte, em algum momento, para essa sensa¢cdo, mesmo
trazendo a cena uma categoria social e politica que estd bem longe de uma falta de
representacdo na cultura como a figura do artista, do animal fazedor de arte.

A medida que nos encontramos com os textos, vemos que Bernhard trapaceia
com essa identidade, enlouquecendo-os, colando em seus personagens a propensao para
0 suicidio e a vaidade como mascara para esconder o diletantismo e o fracasso. O

visionario das faltas, seu técnico e comediante. Talvez, quem sabe, esteja ai uma de suas

% BERNHARD, Thomas. O sobrinho de Wittgenstein. Rio de Janeiro: Rocco, 1992. p. 29.
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saudes: aquela que impde a histéria literaria o doloroso exercicio de se revisar, de
procurar a familiaridade com esse autor, de onde pendem os galhos de sua linguagem,
Seus pontos cancerosos, caros a algumas instituicdes, do ato de resistir em literatura

apesar das vaias e recusas de seu nome.

2.2 0 DRAMA COMO EXERCICIO FILOSOFICO: NIETZSCHE E BERNHARD

A literatura €, de fato, um lugar de entrecruzamentos de saberes. Na sua prética,
diversas ordens discursivas ganham espaco e palco. No seu jogo, as metaforas tracam
labirintos e racham fronteiras criando nuances teoricas através das auséncias e
presencas, dos esquecimentos, dos vestigios de outros textos, dos afetos. A literatura
lanca no universo, em zonas afins, figuras dispares, recriando seus pape€is sociais e a
historia de seus dias. No manejo literario, 0s nomes proprios e as categorias das quais
comungam ganham funcdes, entornos e chamados diferenciados. O drama transforma-
se, entdo, em um tipo especifico de investimento, tendendo a ser uma engenharia movel,
dinamizada, povoado de reis, principes e rainhas, ladrbes, cafajestes, juizes, romeus,
poetas, fantasmas, vagabundos e revolucionarios. Nao cessa de desdobrar-se. O autor
dramético forja e se forja como um estrategista, produtor de ilusGes, valores e modos de
vida.

Desde Platdo, podemos afirmar a respeito da desconfianca sofrida pela literatura
da parte de outros polos discursivos. Na cidade ideal platonica, destinaram ao autor de
textos ficticios um lugar marginalizado, de modo que para expulsar a literatura de sua
republica, o pensador grego reconheceu sobretudo a forca de desestabilizacdo presente
na mentira, nas estorias imaginadas.

Platdo vé na tragédia, sua contemporanea, a perversao e ameaca das palavras e
corpos levados a acdo. Essa sua visdo subversiva, demonstra ndo uma vontade redutora
referente a arte literaria, mas afirma paradoxalmente a compreensdo deste filésofo do
regime que a literatura propde-se a implantar: inventar permanentes fios imaginarios

nos quais seus leitores possam se embrenhar, desdobrando-se em seus novelos,



apontando outras formas, outras méscaras, uma multiplicidade de historias possiveis,
versdes conhecidas, recalcadas, ainda por narrar.

Os textos literarios tém como destino circular, pois tanto em sua fisicalidade
quanto suas trapacas, siléncios e efeitos que pedem um encontro com o leitor de modos
variaveis, abrindo atalhos para procedimentos que deslocariam a ordem proposta pela
visdo de mundo platénica.

O caréter de imitacdo trazido pela literatura possuia apenas, segundo o fil6sofo,
0 papel de reproduzir parcamente um mundo que por si SO ja se constituia numa copia,
embora saibamos que a definicdo de literatura, tal qual conhecemos, nasce com a
modernidade no final do século XVIII. O poeta é aquele em Platdo que ndo possui uma
Idéia, porém ele mesmo, contraditoriamente cria um esbogo de uma cidade, com seus
cortes, rasuras e selecoes, ou seja, desde a visao platonica o filosofo por sua vez também
faz uso de um grau ficcional para expor seus conceitos, neste caso especifico, sua
republica.

Conforme adentramos na historia da filosofia ocidental, vemos a posse de uma
estrutura corriqueira da literatura: a relacdo autor-personagem. Sécrates € apresentado
ao Ocidente como um personagem nos dialogos platénicos, suas falas sao antes de tudo
— assim como acontece no drama, as palavras de um autor que se diluem em cada
dramatis personae — Fedro, Pausénias, Eriximaco, Aristéfanes, Alcibiades, com as
quais fingem ser durante a acdo de propriedade delas mesmas, incorporando-as.

Neste jogo dramatico-filosofico, torna possivel insinuarmos que a filosofia,
apresenta-se através de figuras estéticas e por meio de um dos principais recursos
edificantes da literatura dramética, o dialogo. A filosofia se sobressai como disciplina
em relacdo as demais por apresentar varios motivos: primeiro, possui em sua trajetoria
textos fundadores da historia da cultura; segundo, traz em sua etimologia sua qualidade
de amiga, de amizade, aquela que faz inevitavelmente abrigo, luz e sombra.

A medida que avangamos dentro dos textos da instituicio moderna, percebemos
a apropriacdo especificamente do texto dramatico por parte dos pensadores, destacando
aqui Freud, Nietzsche e Schelling e, posteriormente, ensaios filosoficos partindo da
leitura do drama®. Em outras palavras, a dramaturgia provoca uma nascente discursiva.

A diversidade de eixos tematicos, de conceitos erguidos ou suscitados através da

% Em O mito de Sisifo, Camus aborda o tema do amor dentro da perspectiva do absurdo, analisando Don
Juan, personagem de Moliere (1622-1673). Benjamim vé na proposta do teatro épico de Brecht uma
pedagogia possivel a fim de despertar as massas. Deleuze tematiza, por sua vez, partindo da
dramaturgia de Beckett, o conceito do esgotado.



literatura traz a tona uma questdo desencadeada a partir de uma revisdo, uma leitura
enviesada, vertiginosa dos textos da tradicdo. A modernidade possibilitou o
deslocamento do texto literario da instancia apenas do beletrismo para outras regides
nas quais a literatura transforma-se em uma zona que implica 0s sujeitos e suas
instituicBes sociais, politicas e artisticas.

Embora ja& mencionados, reforcamos que desde Platdo e Aristételes a filosofia
efetua cisOes na literatura e vice-versa, avangando sobre as fronteiras arquitetadas, sem
empobrecer suas relagbes, mas criando um saber que se sabe parte de uma rede, de uma
elaboracdo da vida através da linguagem.

Esse laco posto nas letras literarias como um campo de saber legitimado,
destituindo a ficcdo do confessional e da linguagem usada de maneira decorativa,
anuncia que a literatura € um signo de negociacdo possivel entre a razdo cartesiana,
fincada no pensamento ocidental ainda como légica dominante, e a alteridade®’. O
drama moderno trata de embaralhar este vetor do texto literdrio além de um mero
sinonimico do belo, trazendo para a cena do leitor e espectador uma variedade de agdes
gue acentuam o grotesco, o ridiculo, o risivel.

A dificuldade de estabelecer fronteiras entre o0s textos reconhecidos
institucionalmente seja como filoséficos, seja como literarios pde seus interlocutores,
pertencentes a esfera da critica especializada em embaracos tedricos desconcertantes.
Quanto ao primeiro exemplo, podemos citar a estratégia nietzschiana de criar
personagens para dar cabo de suas questdes filosoficas, a exemplo do Zaratustra, o
homem que danca. Nietzsche inventa um personagem literario a favor de sua filosofia,
pois ¢ no dorso desse “amante” ansioso por falar a linguagem do amor que seus
conceitos a respeito da natureza dionisiaca e do super-homem se desdobrardo. Ou seja:
0 vigor do pensamento nietzschiano necessitou de outra ordem tematica, de um meio
diverso para a producéo e vigéncia de seu pensamento, situando em um lugar de espanto
sua linguagem fortemente atravessada, cortada, assaltada por uma nuance literaria. O
pensador alemédo vai além, instaurando no seu sistema filoséfico ao longo de sua obra a
forca da literariedade: em vez da crua imposicdo metodoldgica de um termo para

representar um conceito, uma metafora:
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Meu conceito de “dionisiaco” tornou-se ali ato supremo; por ele
medido, todo o restante fazer humano aparece como pobre e limitado.
Que um Goethe, que um Shakespeare ndo saberiam respirar sequer um
instante nessa paixao e nessa altura tremendas. *

E notéavel a intimidade do pensador alem&o com textos da literatura no conjunto
de sua obra, destacando-se autores de expressdo moderna como Goethe e Shakespeare.
O fato de Nietzsche lancar uma proposta diferente em direcdo a tradicdo filosofica e
fundar sua escritura nesse campo de forma ousada através de fragmentos, de extensos
saltos histéricos e geograficos e, particularmente, conferindo um grau significativo de
literariedade aos seus textos sem par na historia da filosofia ocidental, anuncia outros
modos possiveis de lidar com a teoria. O nascimento do Zaratustra rasura 0S cortes
limitrofes entre o discurso literdrio e o ensaio filosofico, pois, para seu inventor, 0s
conceitos que nascem especificamente desse canto ditirdmbico conduzem forgosamente
ao seu personagem. Quebrantar um para encontrar 0 outro, neste caso, € reduzir a
poténcia do texto.

Além de enfraquecer as fronteiras disciplinares, a ficcionalizacdo do saber se
transfigura em um golpe estratégico a fim de abalar um padrdo de escrita privilegiado
por uma tradicdo platdnica, no qual as divisfes binares, polarizadas delineiam mais do
gue uma cosmovisao, mas um modelo de analisar, julgar e insistir na funcdo de cada
disciplina. Nietzsche deslocou o pensamento para a instancia da ficcdo, 14 mesma onde
0s costumes e éticas, moral e desejos sdo inventados, voltando-se contra as Idgicas de
uma determinada razdo fundada no socratismo e retomada pelo cartesianismo. O ato de
pensar €, sobretudo, inventivo, submetido as leis semelhantes do ato literario.

No decorrer dos séculos, a filosofia foi algada sobre as demais por ser aquela que
engendra e produz a reflexdo, reduzindo assim a poténcia imagética presente em outras
linguagens discursivas. Esse estatuto filos6fico ganhou o interesse de Deleuze e
Guatarri no ultimo ensaio escrito em duo por esses autores, interessando-lhes
principalmente a questdo: o que é que fizemos a vida toda, o que é isso que chamamos
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por acordes de filosofia?”” Segundo eles, toda linguagem possui seus proprios meios de

pensar 0 mundo, no caso especifico da filosofia, ocupa-se em fabricar conceitos.
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NoOs ndo podemos aspirar a um tal estatuto. Simplesmente chegou a
hora, para nos, de perguntar o que é a filosofia. Nunca haviamos
deixado de fazé-lo e j& tinhamos a resposta que nao variou: a filosofia
é a arte de formar, de inventar conceitos.”

E entdo outra questdo se impde: e a literatura? Essa cifra que Deleuze e Guatarri
lancam na disciplina filoséfica efetua reducdes bem significativas, embora, para
possibilitar a criacdo de conceitos, os filosofos se arriscam em outras zonas discursivas,
destinadas a priori a seus grupos autorizados, a saber, o cinema, as artes plasticas, a
mausica, e, por fim, o teatro. Ainda assim, em varios momentos de sua obra, a filosofia
deleuziana a literatura desponta como uma aliada, capaz de estabelecer encontros e
desencontros, duelos e apaziguamentos com outros sistemas.

Se quiséssemos mencionar a horda de personagens presentes na literatura, que,
na maior parte das vezes, € identificada na figura do narrador, diriamos que o campo
literdrio vez e outra se confunde com o filosofico. Sera que a diferenca esta, podemos
dizer, certamente, no olhar ou (neste caso) na fatalidade de que a literatura inventa uma
gama de saberes sobre 0 mundo através de sua linguagem, que é a0 mesmo tempo seus
personagens e 0 espaco de sua afetividade? E na linguagem que tudo se cristaliza e se
forja: a travessia desses seres de linguagem torna possivel, ha muitos séculos, o advento
do conceito como projeto filosofico.

Os textos dramaticos de T. Bernhard nem de longe se confundem com um ensaio
filoséfico ou desejam transformar-se em um discurso que visasse a reduzir sua poténcia
criativa. Contudo, faz-se necessario pontuar o comprometimento de sua dramaturgia
com os sistemas filosoficos, privilegiando, em primeiro lugar, a aposta na caracterizacdo
do pensador, como s6 fosse possivel discorrer sobre alguns temas no préprio teatro ou
no exercicio filoséfico, fazendo uso da indumentéria do intelectual para usufruir de sua
voz legitimada e autorizada pelas institui¢ces de poder.

Ndo é em vdo a presenca de personagens cuja representacdo volta-se para
dramaturgos e fil6sofos celebrados. Em No alvo (1981), o escritor dramético tem a fala
mais poderosa sobre o teatro. Sua fala revela o desejo de ser responsavel por representar
e salvar o outro. Mas que Outro é esse? - perguntamos. Em contrapartida, na peca
chamada Immanuel Kant (1988), Bernhard faz do personagem homénimo detentor de
um discurso bestializado, dividindo a cena com um papagaio chamado Friedrich

responsavel por repetir incansavelmente suas sentencas.
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Embora seja uma estratégia do dramaturgo austriaco problematizar diversas
instancias das linguagens e classes artisticas, talvez se tornasse mais coerente aproximar
essa caracterizacdo bernhardiana ao papel do intelectual moderno: aquele envolvido e a
par das questdes da sociedade, contudo afastado de suas préaticas e destinando-se a
produzir uma verdade Unica e legitimada sobre os sujeitos no palco social.

Essa representagdo sofreu um forte abalo atraves de autores que empreenderam
uma revisdo do platonismo na segunda metade do século XX, como Foucault, Deleuze,
Guatarri, Barthes, Kristeva e Derrida, assumindo como uma espécie de texto de partida,
as escrituras de Nietzsche, Marx, Heidegger e Freud, a principio. O pensador possui,
neste contexto, um emaranhado de experiéncias subjetivas, politicas, culturais que
apenas o0 autoriza a falar sobre as questdes inerentes ao seu grupo, a sua comunidade
onde sua voz ndo se firma mais como uma verdade a ser adotada e cuja légica de
pensamento seja adequada a certos sujeitos, ndo a todos, uma vez que as experiéncias
sdo diversas e os desejos moveis, moventes.

Talvez seja mais coerente aproximar esses personagens de Bernhard a imagem
do intelectual, encarregado da producdo de uma ordem de interpretacdo que sufoca,
fragiliza e desautoriza as demais formas de pensamento. N&o cabe ao publico discorrer
sobre teatro, mas um ator, ndo é dessa vez um leitor que discute filosofia, mas um
filésofo. Ao mesmo tempo, considerando a forgca do cénone literario aleméo,
especificamente a partir de Goethe e Schiller, de posse de seus Faustos e Rainhas, e 0s
escritores-viajantes de Thomas Mann, Bernhard transforma em drama (conforme se vé
etimologicamente no termo, acdo) um conjunto de provocacdes tedricas nas quais poe
em xeque o poder da tradi¢do literaria de lingua alemé e os imaginarios desenhados por
ela, que a atravessam, sobre o papel da funcéo social e politica das linguagens artisticas.

O projeto estético do autor retoma um lugar de diferenca na literatura dramatica
escrita no século XX — a habilidade dos personagens em ler —, uma situacdo ou a
paisagem artistica do universo do qual fazem parte. A leitura como atividade singular e
solitaria desperta vez e outra interesse, seja na cena da escritura, da pintura ou do teatro.
Shakespeare faz uso da forga que possui a imagem de um leitor, a fim de desestabilizar
o rei e a rainha na famosa cena em Hamlet. O principe entra no saldo com um livro nas
méos. A galeria de personagens de Bernhard esta povoada de leitores. Mas,
diferentemente de Hamlet, que ndo revela o que |€, os personagens-artistas daquela

dramaturgia verbalizam nomes de fildsofos e romancistas de sua preferéncia:



Uma desgraca para toda vida
Uma desgraga filosofica para toda vida
Senhor Diretor, digo-lhe
Liberte-me de Schopenhauer
E liberte-me também de Descartes
E de Voltaire senhor Diretor.”
Em No alvo:
Filha
Ele ha de me iniciar no conhecimento da arte dramatica
Ele ha de me ler A bilha quebrada
Mée:
A peca de Kleist
Filha:
Sim, ele me prometeu
Mée:
Vocé tem de prestar atengdo

Tem de sentar em frente dele e prestar atengéo’

Essas figuras estéticas comportam-se como um leitor qualquer, processando
selecBes e cortes, preenchendo ndo 0s possiveis espacos vazios dos textos, mas
produzindo eles mesmos as auséncias. Se Bernhard insiste em fazer sentir em seus
personagens a vontade de pensar alguma coisa e espraia esse querer como ferramenta
na maior parte de sua criacdo dramatica, vemos ai que o pensamento, quando levado a
fala, consequentemente, transforma. E podemos afirmar que o ponto de partida de sua
coreografia discursiva movimenta os lugares institucionalizados na cultura, a saber, o
teatro, a literatura e a filosofia.

Os leitores nos textos bernhardianos possuem uma atracdo por autores da
tradicdo tanto filosofica quanto literaria. A medida que atravessamos os textos, seja em
prosa ou para o teatro, nomes como Pascal, Montaigne e Schopenhauer tornam-se
personagens integrantes ndo apenas de um texto especifico, mas da préopria dramaturgia
do autor, delineando para seu leitor e espectador um canone, um painel de assinaturas
voltadas para a questdo da tragicidade. O fato € que Bernhard liga aos seus dramas um

pessimismo lido, conquistado, inventado entre as malhas da filosofia tragica. Seus

"t BERNHARD, THOMAS. Simplesmente complicado. In: A forca do hébito seguido de Simplesmente
complicado. Lisboa: Cotovia, 1990. p. 162.
2 BERNHARD, Thomas. No alvo. Lisboa: Cotovia, 1990. p.123.



leitores ficticios ddo preferéncia a uma gama de autores categorizados dentro desta
linhagem, de forma que levam suas teorias para a cena de suas proprias vidas. A leitura
é, nessa dramaturgia, pura acdo. Para Piglia (2006), essa modalidade de leitura diz
respeito a um leitor visionario: ele 1é para saber como viver.”

Em contrapartida, Bernhard propde uma via diversa de producao de pensamento
através da repeticdo e, sobretudo, da bestializacdo. De acordo com a ldgica privilegiada,
esses recursos ndo gozam de legitimagdo como mecanismos que geram outros saberes.
Em O poder do habito, notar-se-4 o caso do domador de circo que é contratado, mas
fracassa seguidas vezes porque inverte os papeis: € ele quem obedece aos animais.

A medida que seguimos adiante na dramaturgia bernhardiana, percebemos o
jogo proposto pelo autor, que ndo visa a produzir através da literatura dramatica um
conjunto disforme de pensadores e filésofos, contudo, apostar no teatro como
ferramenta para pensar e reverberar uma dada rede discursiva. Ao longo de sua obra,
vemos assuntos como o terrorismo nos anos 1970, o habito, a questdo do
envelhecimento que ndo e sinonimico de experiéncia, da auséncia de movimento, da
relevancia do discurso artistico na instancia politica e social e do papel do intelectual.

O exercicio filosofico funda uma necessidade de se apossar de coisas e pessoas
através do conceito. Podemos defini-lo como um signo em que as sociedades ao longo
dos séculos tenta agregar sentido e valores, através deste saldo que convencionamos
chamar de filosofia, ainda que vez e outra revele-se saturado, inflado, superpovoado. Os
filésofos cléassicos faziam uso do conceito com o intuito de abarcar uma totalidade: a
ideia, a verdade, a razdo. Outros entendem sua funcdo através do gesto da captura.
Capta-se algo no ar, na leitura, nas entrelinhas, no beijo. Surpreende-se algum afeto em
flagrante.

A literatura trabalha certamente com conceitos, aliando-se em sua falsa
autoridade com outras linguagens e habitando-as por dentro. Por meio de seus seres de
linguagem e seus modos de vida, filésofos e literatos unem-se mais em alianca do que
em oposicao. Afinal, presenciamos a dinamitizacdo de fronteiras rigidas no que se refere
a localizagdo de um texto na arena da cultura: onde posicionar um filésofo cuja escrita
traz uma incessante literariedade e vice-versa? O encanto de um texto ficticio fica

reduzido quando o autor abre mao dos convencionais recursos estratégicos do jogo

" PIGLIA, Ricardo. O que é um leitor? In: O tltimo leitor. Trad. Heloisa Jahn. S&o Paulo: Companhia
das Letras, 2006. p. 23.
" Expresséo criada por Cleise MENDES em seu livro Estratégias do drama, Edufba, 1995.



literario, ou melhor, de um palco ilusionistico? Os espacos de diferenca séo inaugurados
na contemporaneidade para agregar as multiplas caracteristicas identitarias textuais.
Toda escrita € certamente categorizada, setorizada, porém arborizada em terras
movedicas. Entendamos como um jeito de corpo habil em seus gestos, desenhando suas
préprias curvas e protocolos de recepgéo e feitura.

O esforgo de alguns especialistas em separar as disciplinas das expressoes
artisticas passa pela vontade de manter a autonomia de certos saberes sobre outros. E
também das assinaturas que legitimam essa separacdo. A questdo parece ndo ser da
ordem conceitual e sim institucional, uma vez que a histéria registra a intersecdo da
literatura na filosofia, da imagem plastica na literatura, e em diversas &reas da
engenharia movel e desejante do saber. As prdprias tragédias classicas gregas faziam
parte de um concurso patrocinado pelo Estado, onde, através desses textos muitas vezes
encomendados, erguiam através da representacdo cénica, seus edificios de ordem
politica e moral. O teatro faz parte, conforme vemos, da conjectura dos povos e de suas
decisdes.

2.3 UMA ATRACAO TRAGICA

O conjunto das producdes lirica, narrativa e dramatica de Thomas Bernhard o
fez ser compreendido por muitos como um autor sombrio. Se ha nesse termo adjetivante
uma verdade, felizmente ndo podemos afirmar ou responder de imediato, incumbindo a
cada leitor a tarefa dessa fungdo. Em contrapartida, o que se evidencia particularmente
nas realizacdes narrativas e dramaticas deste escritor, é a adocdo de uma tragicidade. A
vida é simples, porém impossivel, diria um de seus personagens.

Em alguns momentos, 0 que parece tragico configura-se numa estratégia para
fundar outros estagios de consciéncia, trazendo a tona, sempre que possivel, uma leitura
sobre 0 que resta para o sujeito de sua historia particular e de sua memoria coletiva.
Essa nuance tragica ndo renuncia a uma tendéncia especifica na literatura alema do pds-
guerra: de que ndo ha saida, que ndo ha nada a fazer ou um caminho para escapar. Em
outras palavras, a constatacdo de um universo vazio, cujos meios e possibilidades para
criar foram zerados. Somados a estas proposicdes, a descrenca em relacdo a propria

linguagem, que nem mesmo a arte impede ou viabiliza um mecanismo de escape.



A MAE:

S&o estas pecas

Que acabam com tudo

Que criticam tudo até a exaustao

O tipo entra em cena e ja com a primeira palavra
Que diz pronunciou a sua prépria sentenca de morte
E a mulher a quem ele se dirige

Arrasta-a consigo

Sem respeito pelo ser humano

Entram todos em cena e sdo condenados a morte
E ele intitula sua peca Salve-se quem puder
Porque é ébvio que ninguém se salva

E ridiculo pensar em salvagéo

Tudo se encaminha para a catéstrofe

Todos se destroem

Enquanto preparam tudo para se salvarem

Falam e arruinam-se

Sentam-se em circulo e destroem-se

Amam-se odeiam-se e arruinam-se

N&o ha saida.”

A posicdo radical assumida como visdo de mundo dos personagens faz parte de
uma sensibilidade constante nas diversas producdes do autor tanto nos dramas, novelas,
romances, textos autobiogréficos e entrevistas.

Nesse sentido, Bernhard cria sua lingua ficticia disposta a discorrer sobre
sujeitos presos em becos sem saida e devorados por seus proprios desejos. Através de
linhas emendadas, costuradas umas sobre as outras, essa rede expde uma sutura que
atravessa quase que imperceptivelmente o projeto estético do autor. A sua dramaturgia
fotografa, especificamente, o dilaceramento e a decadéncia, imagem sobre a qual o
autor passeia com intimidade, pois fora um sobrevivente da Segunda Guerra. O seu
mundo ficcional ndo oferece alternativa aquele que sobreviveu: precisa conviver com 0s
escombros e seu amontoado de terra.

Em vez de pensarmos a dor, diz de certo modo o conjunto desses textos, €
necessario exercitarmos uma consciéncia sobre ela. A condicdo tragica do sujeito é
sustentada por um paradoxo: aqueles que negam a tragicidade da vida sdo 0s que mais
estdo aderidos a ela, enquanto os individuos que a afirmam tampouco escapam, mas
circulam como naufragos.

Por ndo haver o que temer ou esperar, resta vez ou outra uma possibilidade:

musical, literaria ou teatral®. O patético discurso do fim anuncia nesta dramaturgia o

" BERNHARD, Thomas. No alvo. Lisboa: Cotovia, 1990. p. 140.



inicio da criacdo. As histérias sdo contadas atraves do recurso do flash-back,
configurando que o Gnico movimento possivel e realizavel é o da memoria. Sem abrir
mé&o do gozo existente em toda fala que demanda a finitude das coisas, Bernhard traz
um discurso cuja supervalorizacdo da funcdo da arte é sentida, e tem como
consequéncia um ceticismo total nas instituicoes e nas proprias expressoes artisticas.
Essa nuance tragica onipresente nos dramas bernhardianos segue uma tradi¢do
filoséfica. Conforme visto no Capitulo | deste trabalho, Albert Camus’’ argumenta no
seu ensaio de 1942 a favor de uma outra sensibilidade, partindo de uma analise do mito
de Sisifo: um homem condenado pelos deuses a empurrar uma pedra até o pico de uma
montanha, para logo apo6s observa-la despencar para entdo repetir incansavelmente o
mesmo gesto. Este homem é visto por Camus como absurdo: aquele que detém e cultiva

uma consciéncia sobre suas acoes e experiéncias no mundo.

Vejo esse homem descendo com passos pesados e regulares de volta
para o tormento cujo fim ndo conhecera. Essa hora, que é como uma
respiracao e que se repete com tanta certeza quanto sua desgraca, essa
hora é a da consciéncia. Em cada um desses instantes, quando ele
abandona os cumes e mergulha pouco a pouco nas guaridas dos
deuses, Sisifo é superior ao seu destino. E mais forte que sua rocha.”

A forca da consciéncia possibilita que 0 homem esteja a frente de qualquer tipo
de condicdo que vise a uma transcendéncia ou o leve a projetar sua vida para um
pretenso mundo situado fora deste. Nos dramas bernhardianos a lucidez de suas
personae dramatis ndo da chance de cultivo de qualquer ordem ilusoria. Elas estdo a so6s
consigo mesmas, tecendo o que sobrou de suas histdrias, através de uma leitura que s6
poderia partir de cacos, de sobras de palavras, sobras de teorias, desconfiando de sua
prépria linguagem. Contraditoriamente, seus personagens sao inflacionados pela lingua,

pois, a0 mesmo tempo em que falam, se implicam e emudecem.

’® Bernhard destina um lugar em todas as suas producdes ficcionais as linguagens artisticas. Em seu
projeto narrativo, ha o conjunto de trés textos nomeados em consenso por boa parte da critica como
Trilogie der Kinste [Trilogia das artes]. As obras que a compdem sdo: O naufrago (1983). Arvores
abatidas (1984) Velhos mestres (1985), dedicadas a musica, ao teatro e & pintura, respectivamente.
Salientamos que, embora o escritor austriaco jogasse com outras artes dentro do texto literario, em
muitos momentos Bernhard assume que elas sdo responsaveis pela destruicdo de seus sujeitos,
afirmando que ndo h4 como ser ator e deixar de ser dizimado pelo teatro: “MINETTI: Fui vitima de
uma idéia louca ao entregar-me a arte teatral/perdi-me irremediavelmente com a matéria da arte
teatral, entende/levei ao absurdo a propria existéncia/[...]/A arte do teatro como finalidade existencial
minha senhora/ que monstruosidade”’BERNHARD, Thomas. Minetti.Lisboa, 1990.

" CAMUS. O mito de Sisifo. 2006.

8 CAMUS. Op. Cit. p. 139.



Uma dramaturgia que além de tudo aponta para uma questdo conflituosa pos-
Segunda Guerra Mundial: ndo ha uma historia possivel a ser contada, se ndo for através
do que restou, por via do desfigurado, do desmontado. Essa impossibilidade de uma
Histdria fundada em uma perspectiva total e unitaria apresenta o abalo sofrido por essa
“disciplina” na contemporaneidade. Sabe-se que toda representacdo de um fato ou
testemunho é atravessada pela subjetividade daquele que o apresenta. O repertdrio
trazido pelo individuo disposto a historicizar o leva a interpretagdes, distorcGes,
efetuando acréscimos e esquecimentos.

“Nio se salvar” ou “E ridiculo pensar em salvagdo” sinalizam uma tragicidade
que estd instaurada na esfera do cotidiano, da repeticdo diaria como algo inescapavel.
Assim como Sisifo ndo vence o castigo dos deuses, mesmo estando a par de sua
condicdo, as artes representadas nos textos dramaticos de TB ndo impedem nada dentro
do ciclo repetitivo do dia a dia; segundo a tradicdo filosofica atuante nas falas dos
personagens a tomada de posi¢cdes ideoldgicas ou a auséncia destas e, mesmo a crenca
fundada nas relagcdes amorosas ou odiosas, na multiplicidade de estilos de vida e nas
artes ndo eliminam o fato de estarmos todos condenados & morte.

Se ja possuimos uma consciéncia do carater irreversivel do fim, a nuance tragica
dessa dramaturgia contraditoriamente passa a se preocupar com a questdo: entdo, como
podemos realizar um pouco melhor o exercicio de viver? O Velho Ator, personagem da

peca Simplesmente complicado (1990), consciente da finitude imposta pelo tempo diz:

Quem diria

Ficaram os ratos

Morreu tudo

Todos sem excecao
Primeiro as minhas irmas
Depois 0 meu irméo
Cronologia funeraria
Primeiro o avd

Depois a avd

Depois a mée

Depois o pai

Cada ano uma irma e o irmao
(olha & sua volta).”

E mesmo considerando essa logica, afirma

" BERNHARD, Thomas. Simplesmente complicado. Trad. Jodo Barrento. Cotovia: Lisboa, 1990, p. 154.



O gosto de viver isso é 0 que interessa

e eu sempre o tive

uma curiosidade sem limites

(Escuta ainda mais atentamente a porta)
curiosidade sem limites

(Vai até a janela e olha 14 para fora)
Um gosto de viver ilimitado

mesmo com mau tempo.®

O chamado humanismo tragico desdobrado por Camus possibilita uma
conjugacdo com a condigdo desses personagens — se atentarmos que tanto o Velho Ator
quanto a Mae constroem um saber sobre eles proprios — partindo da premissa de que €
de fato esse saber que vale: uma instancia de conhecimento conquistada pelo sujeito,
mesmo se ela ja nasga condenada a ser de carater provisorio e mutante. Essa construcéo
atravessa, por exemplo, as pecas supracitadas: uma habilidade desenvolvida, exercitada
com fdlego pelos personagens, sempre através das palavras ditas, repetidas ou
silenciadas, isto €, um saber engenhado por e através da linguagem. A diferenca entre o
homem absurdo de Camus e o sujeito- naufrago de Bernhard é que para aquele apossar-
se conscientemente da situacdo, além de torna-lo tragico faz visivel uma saida, e, para
este, nem a consciéncia ou a revolta o livra do pesar de um mundo sem qualquer espécie
de fuga possivel.

Se para Camus o amor, a representacdo e a criacdo sao fios condutores como
meios de potencializar a existéncia e inventar um sentido, veremos em Bernhard a
afirmacdo de que, no que tange a tentativa de transfigurar-se e transfigurar, essa
situacdo através das artes mostrou-se insuficiente. Ademais, em Bernhard, essa
consciéncia traz um forte grau de periculosidade®!, conforme lemos em seus textos, em
fulminar com alguns individuos, pois contraditoriamente o saber aqui ndo é uma forga,

mas um mecanismo de autodestruicao.

Se tivesse se tornado comerciante e, portanto, administrador do
império de seus pais, ele teria sido feliz - feliz & sua maneira de
encarar a felicidade -, mas também para tomar essa decisao lhe faltou
coragem, a pequena meia -volta de que lhe falei diversas vezes mas
gue ele nunca deu. Na verdade, eu poderia mesmo afirmar que,
embora decerto fosse infeliz em sua infelicidade, ele teria sido ainda
mais infeliz se a tivesse perdido da noite para o dia, se a tivessem
tomado dele de um momento para 0 outro, 0 que por sua vez
constituiria uma prova de que no fundo ele ndo foi infeliz coisa

% BERNHARD, Op. Cit. p. 197.
81 Cf. nota 46.



alguma, mas feliz, ainda que gracas a sua infelicidade e na companhia
dela, pensei. [...] E disse a mim mesmo que Wertheimer foi na
verdade feliz porque teve sua infelicidade sempre presente.®

Os textos literérios bernhardianos deslocam a dtica de infelicidade atuante no
sendo comum. Um de seus tracos tragicos, podemos dizer assim, é assumir o gozo pelo
desprazer, a0 mesmo tempo que alega superficialmente seu contrario no discurso.
Afinal, a regra fundamental do jogo dramatico do autor consiste em enlacar o leitor
nessa malha tragica, de onde se nota de modo surpreendente um desejo de atrair a
sombra de uma experiéncia fatal anunciada, despovoada, onde pouca coisa cresce.
Pode-se dizer que sdo forgas que atravessam seus personagens, impossibilitando-os a
quaisquer formas de reinvencdo. Caso a linguagem salvadora das artes venha a salva-
los, e raramente isso acontece no universo bernhardiano, é para iniciar um processo de
aniquilagcdo produzido pelos discursos que outrora apareceram para induzir a uma

modificag&o:

O VELHO ATOR:

[...] No fundo, incapacidade de viver.
Tudo ha de se resolver

Dizia para comigo

Tudo héa de se resolver

N&o se resolveu coisa nenhuma
Levei a perfeicdo

A arte teatral

E com essa perfeicao

Fiquei doente.®

Passeando pela historia da literatura no Ocidente, constatamos certamente uma
espécie de atracdo pela experiéncia tragica. Os textos fundadores dessa tradigdo literaria
estdo sob o signo das mais vastas imagens em que o sofrimento de um individuo divide-
se em dois vetores: o primeiro representa o lugar da dor, afirmando o privilégio do
espaco literario. Em outro segmento, a representacdo volta-se para uma pedagogia da
dor, isto &, o que ela pode ensinar aos sujeitos no palco social.

Bernhard constréi sua dramaturgia ainda sob a tutela dos grandes temas

ocidentais, cujo signo do profundo transforma-se num valor, capaz de reduzir ou

82 BERNHARD, Thomas. O naufrago. Trad. Sérgio Tellaroli. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006, p.
87.
8 BERNHARD. Simplesmente complicado. p. 192.



inflamar os produtos culturais. Dessa forma, o dramaturgo austriaco mantém um
didlogo vigoroso com a memdria da literatura, ndo apenas através dos textos, mas
sobretudo por intermédio de uma tradicdo que faz do espago literario um campo
comprometido com o social e o subjetivo.

Sabemos que a tragédia era produzida de modo auspicioso, voltada a um ensino
citadino patrocinado pelo Estado. Conferir as expressdes tragicas uma representacéo do
sofrimento humano €, de fato, acionar uma tradicdo cultural que através de seus
sistemas interpretativos legitimou o espaco da tragédia como o lugar da encenagéo
desses afetos. Contudo, tanto as instituicbes quanto os leitores desses textos vém
afirmar um desejo de manter essas expressoes tragicas entre nos.

A tragédia instaura ndo s6 uma, mas diversas tradi¢cBes na cultura ocidental.
Cada contemporaneidade mantém uma relacdo diferenciada com esses textos. Sem
nega-los, tampouco reduzindo-os a uma mera cronologia, faz-se necessario atentar para
uma espécie de exploracdo da dor; como se so através de sua escavagdo fosse alcancada
uma “esséncia” do sujeito dignificando a este estado como uma condi¢do enobrecida.
Fato este evidenciado pela homenagem de Aristoteles, quanto a sua distingdo entre o
carter tragico e comico: “Nessa mesma diferenga divergem a tragédia e a comédia; esta
0s quer imitar inferiores, e aquela superiores aos da atualidade”.®

Mas a permanéncia da tragédia durante vinte e cinco seculos nos debates da
cultura ocidental quer mostrar e ir além disso: apresenta-se como uma forca atuante
dentro da tradicdo da literatura. Entenda-se forca qual a criacdo de atalhos e as
permanentes invencdes de um possivel universo subjetivo patrocinado por esses textos.
Afinal, se as relagdes humanas em Sofocles, Euripedes e Esquilo fossem lidas pelo viés
da comicidade, se nos fosse permitido encenar uma tradicdo diferenciada, poderiamos
supor que certamente as politicas de exegese teriam trilhado outros modos de
interpretacao.

Tendo em vista que a tradicdo ocupa-se sempre em inventar um passado,
alojando e armazenando nele a historia que lhe for mais plausivel, “O que estd
implicado, aqui, € mais a compreensao de que uma tradi¢cdo ndo é o passado, mas uma
interpretacdo do passado: uma selecdo e avaliagdo daqueles que nos antecederam, mais

do que um registro neutro”.®

8 ARISTOTELES. Poética. In: Os pensadores. S&o Paulo: Nova Cultural, 1996, p. 34.
% WILLIAMS, Raymond. Tragédia moderna. S&o Paulo: Cosac Naify, 2002, p. 34.



Pensar esse desejo de manutencdo de uma memoria tragica nos leva a diversos
caminhos, todos eles possiveis e instigantes, pois 0 campo minado da ficcdo propde ao
sujeito através de suas representacdes enlaca-lo numa outra ordem de experiéncia, a
medida que se expOe aos textos, possibilita-lhe reviver, rememorar, flagrar, supor, amar
e desamar — viver na diferenca de rostos e contextos a cada passo em falso —, cada
lembranga ou esquecimento, cada ardéncia, cada impossibilidade de sobreviver do herdi
a trama bolada pelos deuses ou, por muitas vezes, por ele mesmo.

N&o € de se estranhar o fascinio que o tragico exerce em Bernhard, reforcando os
lacos de amizade com 0s expoentes dessa tematica, sendo assim, integrante de uma
linhagem possivel nas andlises tedricas que o assumem como objeto de estudo. Na
opinido de Borges, a intimidade do escritor com um tempo historico distanciado se
instaura algumas vezes n3o na forma, mas através de um tom.®* Como vemos, s&o as
miudezas as responsaveis por intensas aproximacoes e inextrincaveis lagos.

O que ressoa na sua vida ndo pode ser desconsiderado em sua obra de ficg&o.
Fragilidade fisica e uma obsessdo pela palavra sobre a pagina delineiam dois polos por
onde circulam sua literatura. O primeiro leva quase sempre seus personagens as diversas
formas de morte. Quanto ao segundo, revela o amor e confianca deste escritor em
relacdo as artes, tdo presentes em seu labor ficcional. Conforme vemos, parece ndo
haver mesmo saida na linguagem, sé entradas e acolhimentos. Talvez esta afirmativa
justifigue uma vida dedicada ao exercicio sem descanso da escrita, podendo ser

percebido até em tempo de mares revoltos.

8 BORGES, Jorge Luis. Kafka e seus precursores In: Outras Inquisicdes. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2007. p. 127.



3 UMA FESTA PARA BORIS

3.1 GASTAR A LINGUAGEM

A peca Uma festa para Boris foi escrita em 1953 e esperou cerca de quatro
anos para ser encenada. A histéria é dividida em trés atos, sendo que o Ultimo €
dedicado a festa de Boris e possui como um dos tracos marcantes do autor a narrativa de
uma banalidade. Por falta de tradugdo a peca nunca ganhou uma produgdo no Brasil,
assim como boa parte da dramaturgia de Thomas Bernhard.

Na sua primeira grande aposta para o teatro, este texto traz a presenca de treze
personagens sem pernas, dois criados e dois enfermeiros. Conforme discutiremos
adiante, a tragicidade se instaura de acordo com nossa leitura através de dois
movimentos: o siléncio da auxiliar d’A Benfeitora e na imobilidade dos paraliticos sem
pernas. Sabemos que h& muitas entradas e saidas para fundamentar a analise de um
texto de Bernhard, a medida que a leitura avanca, deparamo-nos com um universo
simbdlico bem relevante: as repeticdes através dos chapéus e das luvas, do excesso de
palavras e ao mesmo tempo da mudez e do siléncio de algumas personagens. Embora o
siléncio e a imobilidade aparecam dentro de uma tradicdo literéaria, a peca indicou de
certa maneira seus proprios lacos de amizade tanto de ordem tedrica quanto ficcional.

Os atos sdo compostos como quadros, convidando o leitor a participar de
relages e interesses que ndo se descortinam inteiramente, deixando-o muitas vezes a
deriva. A contradicdo se instala a partir do titulo da obra, pois se existe uma festa
oferecida a Boris, ela se constroi através de uma operacéo diferente.

As analises seguintes agregam as abordagens tedricas discutidas nos capitulos
anteriores, sem necessitar de nossa parte retomadas que produzam uma repeticdo
desnecessaria ou um cansaco.

A corrosdo da linguagem é exposta por intermédio de um paradoxo: a
proporcao que as palavras mostram a autoridade, dependéncia e violéncia de seu falante,
simultaneamente promove um empobrecimento dele. Falar é aqui uma metafora do

desgaste.



3.2 O SILENCIO DE JOHANNA

Sou mestre na arte de falar em siléncio, passei
minha vida toda conversando em siléncio e em
siléncio acabei vivendo tragédias inteiras comigo
mesmo.?’

O siléncio de Johanna compromete. Neste caso, referimo-nos nédo sé diretamente
a personagem da Benfeitora, mas ao proprio drama, pois as diversas dramaturgias
contemporaneas oferecem um lugar de privilégio a potente acdo de silenciar. Em cada
obra, um forte siléncio. O que afinal diz aquele que pretensamente nada tem a dizer, ou,
de outro modo, qual o efeito do siléncio do outro sobre nés? E o que nos forca a
desentranhar, o que nos forca a falar? O siléncio de Johanna acolhe de certa maneira
outros siléncios: da Benfeitora, dos participantes da festa, o da festa e, por que ndo, o do
autor. Se considerarmos que o siléncio promove como enunciagdo discursiva
deslocamentos, entdo cabe perguntar: quem o produz, a histéria trazida pelo sujeito, que
ndo fala, recusa-se a falar, ou converte-se em uma forma de expressdo produzida por
uma realidade politica e social? Decerto, as palavras ndo ditas de Johanna, “aquela que

tem pernas, mas ndo pode andar®”

, transformam-se justamente naquilo que ela nédo
cessa de falar, que fala (sobre ela) a todo instante, diria Lacan.

Uma leitura atenta deixa evidente o império da palavra na historia da
dramaturgia. O género dramatico diferenciou-se por ser o detentor de um espaco para a
acdo. O palco é em varios momentos a transposicdo de falas e movimentos, cuja
ressonancia busca um ouvinte.

A tragédia da Grécia Antiga ndo trabalha com interditos, pde em evidéncia,

através da estrutura dialdgica, os destinos, as paixdes e as falhas de seus personagens.

% DOSTOIEVSKI, Fiodor. Uma criatura décil. Trad. Fatima Bianchi. Sdo Paulo: Cosac&Naif, 2009. p.
29.

% BERNHARD, Thomas. Uma festa para Boris.Frankfurt am Main: Suhkamp, 1988, p.158. [Traducéo
do autor desta dissertacéo].



Antigona verbaliza a Ismene sua decisdo: “a tua escolha foi a vida; a minha a morte”.%°

Podemos supor que o ato de silenciar na representacdo tragica problematiza a forca da
palavra, acusando os pontos limitrofes da linguagem que déem conta das vivéncias do
herdi. Quando Euridice se recolhe para o palacio apds saber da morte de seu filho
Hémon, desconcerta 0s mensageiros ao seu redor, langando-0s num assombroso vazio.

A auséncia de palavras aciona no outro uma incessante producdo do imaginério:

CORIFEU

Apo6s alguns momentos de siléncio geral

Que se h& de pensar disso? Ela se retirou sem proferir uma palavra,
boa ou ma.

PRIMEIRO MENSAGEIRO

Também estou atbnito, porém espero

Que, diante da noticia acerca de filho,

N&o Ihe pareca decoroso lamentar-se

Em publico e prefira prantear l4 dentro,

Em seu palécio, o luto familiar com as servas.
Ela ndo ha de ter ficado transtornada

A ponto de cometer algum desatino.

CORIFEU
N&o sei... Siléncios excessivos me parecem
Téo graves quanto o exagerado, indtil pranto.

PRIMEIRO MENSAGEIRO

E, mas entrando no palécio saberemos

Se ela ndo dissimula algum plano secreto
Em seu magoado coracdo. Disseste bem;
Pode haver ameagcas nos grandes siléncios.”

O siléncio encontra na expressdo dramatica ares propicios a sua irradiacdo. Se
de um lado as tragédias deste periodo afirmavam a palavra, transformando-a em fala,
em massa viva, pensamos em outro momento o carater contraditdrio desta situagdo, caso
consideremos o her6i como a imagem de uma personalidade fundida, cortada,
transitdria, portanto, portador da palavra como signo cambaleante. A Medéia de
Euripedes constrdi seu proprio saber sobre 0 amor e baseado nele comete sua vinganca.
Assim, a figura tragica vacila entre o poder dos homens (a reflexao) e a autoridade dos
deuses. A presenca do siléncio afirma, pelo menos nessas tragédias, a superioridade do
her6i em relacdo a qualquer mando externo: o siléncio transforma-se numa decis&o.

Euridice mata-se em desespero e protesto: “Como pode ele exprimir através, sendo pelo

% SOFOCLES. Antigona. 2009.
% SOFOCLES. Op. cit. p. 253-254.



siléncio, essa soliddo, esse desafio rigido da auto-suficiéncia?”. * Segundo Benjamim
(1984), o drama surge como um modelo de arte, para possibilitar através do dialogo o
siléncio do herdi. O agon estabelecido entre os deuses e o desejo humano cria a
necessidade para representar atraves desse recurso seu direito a decisdo, ao seu estado
de morte e angustia.

Bernhard articula o siléncio ndo sé de Johanna, mas de outros personagens
(como os enfermeiros e criados) através do didlogo realizado entre eles. O fato de
Johanna replicar raras vezes por meio de respostas monossilabicas ou de repeti¢Ges, ndo
deixa de atestar o carater dialogico deste drama. Considerando que nao ha fala que néo
tenha um destino, ambas mantém uma intensa conversac¢ao: enquanto Johanna agita a
Benfeitora com seu siléncio, conferindo a sua presenca um sentido, seu par replica,
transborda, perde-se na producdo de paisagens e reflexdes incessantes. A histéria de

Johanna chega ao leitor de outro modo:

A BENFEITORA

Logo no primeiro dia a senhora

caiu em contradicao

Isso atraiu imediatamente meu interesse
A senhora me disse que aos cinco anos
Perdeu seus pais

Era mentira.”

Em muitos dramas bernhardianos, vé-se um modo particular de escrever um
texto para teatro: ha uma personagem cuja fala extravasa delirantemente®® e, em
oposicdo, a existéncia de uma personagem muda. O género dramatico joga com o leitor,
pois é de sua natureza disseminar a figura do autor em diversas vozes. Em cada uma
delas, um sujeito, detentor de uma historia, de habitos, de um sotaque diferente. Neste
caso, torna-se interessante a reversao que se faz: se o siléncio € uma voz, o que ela fala e
0 que diz sobre seu autor?

No entanto, o que Johanna deixa estancado em segredo, ndo faz dela uma
personagem muda, uma vez que seu siléncio compromete a agdo, fazendo parte do jogo
dramatico: a Benfeitora se implica na decisdo de sua criada, quando esta a deixa a s0s
com suas palavras. Se Johanna ndo lhe responde a altura, isto de modo algum traduz

uma fragilidade ou cai na leitura redutora dos pares (boa ou ma, mocinha ou vild). A

%1 BENJAMIM, Walter. A origem do drama barroco alemao. S&o Paulo: Brasiliense, 1984 p. 131.

% BERNHARD. Op.Cit. p. 120-121.

% Especificamente nos dramas Der Theatermacher (1984), Der Prasident (1975), Minetti (1977) e
Einfach Kompliziert (1986) nota-se o investimento neste procedimento dramatico.



personagem que diz sim a mascara de porco e a repetir vergonhosamente palavra por
palavra, quando lhe é conveniente, leva a sua patroa a cenas torridas de exposicdo de
seu cotidiano, de sua historia e intimidade — valores privilegiados dentro de uma
sociedade burguesa. Uma de suas forcas estd canalizada no silenciar, pois viola a regra
béasica do didlogo, eximindo-se do revide e da contestacdo e simultaneamente instiga o
discurso da outra parte a realizar-se as cegas, ficar a deriva com sua memoria.

Em um dos momentos da filosofia nietszchiana, o siléncio é compreendido mais
como um ato violento do que artistico: coibe a criacdo afirmativa do outro, uma vez que
ndo objetar, refutar ou contrapor revela-se como um gesto de desprezo e rebaixamento:
“Parece-me também que a palavra mais grosseira, a carta mais grosseira sao ainda mais
humanas e honestas do que o siléncio. Aos que silenciam falta-lhes quase sempre finura
e cortesia do coragéo”.94

No momento da festa, o leitor depara-se com quatro personagens instigantes,
apresentados como criados e enfermeiros. O lugar que ocupam e a funcdo que lhes €
destinada estdo bem definidos, diferentemente de Johanna: ndo demandam uma fala,
integram-se como mais um adereco cenografico. Segundo Rykner (2004), grande
pensador da dramaturgia do siléncio, a personagem muda detém uma tradicdo neste

género literério:

A personagem muda, reduzida ao estado de signo, ndo é mais do que o
ombro de uma personagem. Privada de palavra, é claramente langada
para fora da acdo: quando desempenha um papel, como em Corneille,
fa-lo & maneira de um acessorio. O seu siléncio rarefa-lo. Nao existe
de modo autdnomo e auténtico, dependendo sempre de qualquer coisa
(que 9dsesigna) ou de alguém que acompanha. Numa palavra, esta a
mais.

Johanna altera este espac¢o reservado a figura muda, pois se vé que suas diversas
acOes contestam e repercutem na trajetéria do outro, intervindo em toda trama.
Conquista através de sua “boa” leitura uma relevante diferenga, cujo beneficio se revela
no poder de decidir qual o autor e o periodo literario que sera lido. Conforme sabemos,

a poténcia da leitura reverbera em varios aspectos: instaura ou desestabiliza uma

% NIETZSCHE, Friedrich. Ecce Homo. Trad. Paulo César de Souza. S&o Paulo: Companhia das Letras,
1995. p. 29.

% RYKNER, Arnaud. O reverso do teatro: dramaturgia do siléncio da idade classica a Maeterlinck. Trad.
Doris Graga Dias. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2004. p. 58.



sensibilidade, muitas vezes, dividindo-a, danificando-a, arremessando-a em diversos

fluxos e agenciamentos:

A BENFEITORA

Aliés a senhora ontem me ofereceu

Uma peca de teatro na qual um homem aparece sem pernas

Um homem que ndo tem pernas

Ultimamente a senhora tem tido preferéncia por um tipo de literatura
Que os aleijados representam um papel

Infame.*®

No sentido contrario da personagem raciniana Enone, cuja existéncia €
justificada para acompanhar e estar junto de sua rainha Fedra, sua fala sofre uma
espécie de silenciamento, pois visa trazer de volta uma ordem, tornando-se num espelho
de sua senhora, n4o em seu avesso ou sua diferenca. Neste caso, Racine®” promove mais
uma versdo do mutismo na dramaturgia através da repeticdo de cddigos e valores,
coibindo a0 méaximo a expansdo subjetiva de uma personagem, se acaso ela ndo alterar
0 curso da agéo:

A BENFEITORA

A senhora se cala

Porque é uma pessoa inteligente

T&o inteligente

E um abuso

Tudo é uma violagéo

De sua forma sabia de silenciar

Do siléncio de sua inteligéncia.”®

[...]

A senhora é uma excelente leitora

Que pode pronunciar as frases mais complexas
Completamente sem erros

E 0 mais importante para mim nesses dez anos

Ter uma excelente leitora.”

[...]

Naquela época a senhora lia em voz alta para mim um apG6s o outro
todos 0s romances russos famosos do século X1X.'%

O drama em andlise possui multiplas costuras: é-nos impossivel vasculhar todos

0s pontos de comunicacao estabelecidos pelo texto sem o risco de cometer transgressoes

% BERNHARD, Op. Cit. p. 113.

% RACINE. Fedra. Trad. Jenny Klabin Segall. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005.
% BERNHARD. Op. Cit. p. 117.

% |dem. Idem.

190 1 dem, idem. p. 124..



e infracbes. O proprio titulo do tépico O siléncio de Johanna requer uma revisdo, uma
vez que se desdobra em uma pluralidade, e ndo, como indica, em uma unidade. A
renlncia é proposital, pois se ela cala, seu desejo leva-nos a crer que, no minimo,
demanda outra arte da resposta: como oferecer uma resposta sem que esta esteja
implicada em sim ou ndo? Em lugares discursivos que ndo visem dar conta do outro,
mas da repercussao dos efeitos em nos?

Os néo dizeres de Johanna desorganizam estruturas cimentadas do dever da
resposta: algo que tem de ser dito para que se conheca e impute a responsabilidade. O
nome do autor passa a ser requerido quando as idéias veiculadas destoam das condutas
dominantes'®. Algumas dramaturgias contemporaneas ensaiam com folego algumas
tentativas de escapar das perguntas e o dever das consequentes respostas. Preferem
instaurar uma tradicdo das réplicas obliquas, agem com dissimulacdo, embaralhando
desse modo as tradi¢Ges que estruturam ordens, normas e ldgicas de comunicacdo. Os
saberes ndo caminham em uma reta harmonica e linear, de tal maneira que
testemunhamos muitos projetos estéticos soerguidos através da tematica do escombro,
do destroco e da escassez. Em outras palavras, como lidar com os siléncios que afirmam
que ndo ha resposta, ndo ha o que possa ser dito, explicado, replicado? Contudo, torna-
se vélido pontuar que a impossibilidade da resposta ndo adia as tentativas da fala e das
linguagens performativas. Lembremos Derrida: “O siléncio polido pode se tornar a arma
mais insolente € a ironia mais mordaz”. 1%

Johanna se sobressai em relacdo a outras personagens dramaticas do século

193 4o também austriaco Peter Handke e a aluna d’A licdo™™

passado, tal qual o Kaspar
de lonesco. Embora possuam fala nos respectivos textos, estes dois exemplos

comungam de uma dificuldade de lidar com os regimes da linguagem:

101 ¢f. FOUCAULT, Michel em O que é um autor? Lishoa, 1999.

192 DERRIDA, Jacques. Paixdes. Trad. Léris Machado. Campinas: Papirus, 1995. p. 36.

103 Baseado na lenda do jovem aleméo Kaspar Hauser, Handke elabora um texto de extremo lirismo cujo
foco se concentra num obstaculo de lidar com a linguagem cotidiana: “Das Stiick Kaspar zeigt nicht,
wie ES WIRKLICH IST oder WIRKLICH WAR mit Kaspar Hauser. Es zeigt, was MOGLICH IST
mit jemandem durch Sprechen zum Sprechen gebracht werden kann. [A pe¢a Kaspar ndo mostra
como ISSO REALMENTE ACONTECE ou COMO REALMENTE ACONTECEU a Kaspar Hauser.
Revela, o que E POSSIVEL ACONTECER a alguém. Revela, como alguém de fala em fala pode ser
usado.] Traducdo do autor da dissertacdo. HANDKE, Peter. Kaspar .Frankfurt: Suhrkamp Verlag,
1968. p. 7.

“Sua maneira de falar tornar-se-a pausada, com as palavras sendo dificilmente extraidas de sua
memoria e saindo dificilmente de sua boca. Ela terd o ar vagamente paralisado, como em um principio
de afasia [grifo nosso]” IONESCO, Eugene. A licdo. Trad. Marcelo Bourscheid. Cascavel: Grupo
Tucca - Teatro Universitario do Campus de Cascavel, Universidade Estadual do Oeste do Parana,
2003. p. 3. Néo publicado.
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Jeder muss an sich arbeiten
Keiner darf mit den anderen
Streiten

jeder muss auch fiur die anderen
sorgen

jeder muss an morgen

denken

jeder muss sich geborgen
flihlen

[Cada um deve lapidar-se
Ninguém deve lutar uns

Com os outros

Cada um deve também preocupar-se uns
Com os outros

Cada um deve pensar

Pela manha

Cada um deve sentir-se
Salvo].*®

A relagio entre A Benfeitora e Johanna trava um dilogo com A mais forte*®, de
Strindberg, provavelmente, o pioneiro na dramaturgia moderna que faz do siléncio tanto
uma personagem quanto um esboco tedrico. A historia acontece a partir do encontro
entre duas mulheres, nomeadas estranhamente de Senhorita X e Senhorita Y. O siléncio
acentua uma perspectiva recorrente nos textos em que ocupa um lugar como
personagem, pois leva o texto a trabalhar sem descanso com o recurso das longas
narrativas, delegando a uma voz a tarefa de apresentar a historia do outro para o leitor:

em Strindberg, a Senhora X e em Bernhard, A Benfeitora:

SENHORITA X

E por que esté assim téo silenciosa, sempre com os labios selados?
Confesso ter pensado que isto fosse um sinal de forca, mas talvez seja
porque nunca tem nada a dizer! Ou, quem sabe, seja escassez de
pensamentos!'?’

E notério que afetos distintos vém se unir ao intenso transbordamento das
figuras condutoras da histéria. Em ambos os casos, salta aos olhos do leitor um rancor e
um ressentimento expostos sem parar no discurso dessas mulheres, uma disposicao
afetiva que parece ferir mais aquelas que verbalizam do que a quem se dirige. O motivo
estd no efeito das palavras que opera como uma descarga sobre o sujeito que fala.

Dentre os diversos sistemas de pensamento, a psicanalise destina um lugar de privilégio

15 HANDKE, Op. cit. p. 85-86. [Traducéo do autor desta dissertagdo].
106 STRINDBERG, August. A mais forte. Trad. Jorge Marschner. Rio de Janeiro: Ediouro, 2005.
97 STRINDBERG, Op. Cit. p. 4.



ao ato de falar e silenciar; a fala guarda seus siléncios assim como estes podem formar
“discursos sem palavras”.

Este olhar parte da premissa de que toda palavra articulada faz parte de um
arquivo para aquele que a fala, integrante de um jogo de resisténcias e concessdes, em
que cada som articulado diz respeito a uma ldgica particular. Convém, dai, pensar
Johanna, até neste ponto, como a parte menos lesada. Como ndo fala, exime-se de
qualquer tentativa de deslocamento, ndo compromete suas éticas subjetivas nem morais.
A técnica psicanalitica faz do analista uma presenca capaz tanto de desmantelar quanto

produzir siléncios:

Assim, quando numa sessao de andlise o psicanalista compreende que
deve calar-se, ele realiza ndo somente uma intervencdo técnica
adequada mas testemunha a existéncia de um outro lugar bem
diferente do consultério analitico, onde um outro siléncio reina. Saber
ndo dizer nada quando a ocasido o exige €, em definitivo, uma
maneira de lembrar, ou ainda melhor, de mostrar o siléncio da psique.

Calar-se quando necessario significa portanto: o inconsciente é antes

. 1
de tudo um “discurso sem palavras”.'®

Ao mesmo tempo em que Johanna cultiva um modo especifico de siléncio, ela
descarta outros. Ndo faz parte da proposta dramética de Bernhard fundar uma
dramaturgia sobre a qual impere o exercicio do esquecimento. O ato de esquecer
constitui por sua vez um tipo de siléncio, se considerarmos este gesto como uma
estratégia inconsciente para banir o deslocamento de algumas imagens a luz da
consciéncia. Contrariamente, seus personagens investem em forcas distintas, em
artificios ininterruptos de rememoracGes, de retomadas, exercendo com paixdo o
rebaixamento mais de si do que de outrem.

Os diferentes siléncios de Johanna criam zonas inéditas de elaboragdo por parte
da Benfeitora, que lhes reserva o direito de tudo dizer e enunciar, em alinho com o
proprio espaco literario que vive devido ao exercicio de uma democracia: na superficie
da pagina, os labirintos existentes ndo desenham cavernas nem esconderijos. Se ha um
segredo na literatura, € a confirmacdo de que tudo estd dito. A cumplicidade entre as
duas personagens aponta para a questdo de um segredo que ndo provém de uma
intimidade, de uma instancia subjetiva ou mesmo de um acordo entre as partes

envolvidas, mas de palavras e discursos que ndo podem ser ditos por uma determinada

108 NASIO, Juan-David. O siléncio na psicanalise. Campinas: Papirus, 1989. p. 7-8.



cultura, em nenhum tipo de linguagem performatica, mas que ao mesmo tempo lateja
em todas elas.

O texto traz um inconsciente pregado em seu corpo acerca de uma dada
realidade social e politica, além dos rastros da figura emblematica de seu autor. A
tessitura textual dramatica oferece a leitura atraves de sua fisicalidade, de seus seres de
linguagem e de suas pausas uma rede de signos que ajuda a pensar as multiplas questdes
da contemporaneidade.

A estrutura do dramatico é rigida em suas leis, de modo que o dialogo torna-se
no texto para o teatro a méascara onde as cria¢fes promovem a morte do criador, desse
sujeito que se camufla através de falas e disdascélias. Segundo Pavis (2008), os textos
para teatro, de Benrhard, comungam de uma “dramaturgia do discurso”: um conjunto de
escrituras contemporaneas marcadas pelo fluxo de consciéncia, de uma desordem

interior, no qual Beckett e Blichner aparecem como principais expoentes:

Através dos textos contemporaneos, é o conjunto do texto que é
dirigido, ou melhor, atirado na cara do publico (Handke, Bernhard). O
didlogo ndo é mais possivel a ndo ser entre o texto em bloco e o

espectador. Esta escritura se caracteriza por uma “destrui¢do da

dramaturgia dialégica”, um “mergulho suicida no soliloquio”. '

Vale ressaltar o carater dialégico que todo mondlogo possui. Pavis (2008)
prefere promover uma “destrui¢do da dramaturgia dialdgica” do que pensar o estatuto
do didlogo em Bernhard, pois este desvincula-se em parte de uma imposicéo do didlogo,
conforme se 1€ em outras estéticas teatrais. Porém, a relacdo dialdgica ndo se desintegra
na proposta do dramaturgo austriaco, a medida que os soliloquios da Benfeitora
reiteram 0s tracos conversacionais. O mondlogo requer um interlocutor — quando
ausente um replicante —, aquele restitui seu discurso para ele mesmo, como atestamos
em diversos momentos da historia do drama: em seus solos, Hamlet inventa uma
espécie de duplo, pois afirma, hesita, se interroga. No teatro, as falas estdo sempre a
procura de um ouvinte, e este em busca de uma fala que o arrebate. Nesta esteira,
citamos o personagem do drama Eu, Feuerbach (1986), de Tankred Dorst: sozinho no
palco, ele sustenta uma situacéo na qual se vé obrigado a preencher os espacos deixados

em branco:

199 pAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008. p. 248.



FEUERBACH

(no palco) Luz!...Faca-se a luz!

(permanece escuro)

FEUERBACH

Se ndo ha aqui ninguém que me acenda uma luz, acho que eu vou
embora.

(Siléncio. Ele se dirige a plateia

O senhor esta me vendo?

(Siléncio)

FEUERBACH

O senhor estd me vendo? — Sinto muito, mas o atraso que for

causado pela falta de luz, ndo ser4 minha culpa. Por favor ndo me
culpe por ter de esperar. Eu também estou esperando.

(Siléncio)

FEUERBACH

D& um sinal, uma palavra, pelo menos! Diga: eu estou aqui! Por
favor, sé para me orientar. Me ajude saber onde o senhor esta

sentado e de onde me olha. Além do mais, esse tipo de situacéo €
muito desagradavel, tanto para os que vém dar a sua opinido, quanto
para o ator sobre o palco.

(Siléncio)

FEUERBACH

O senhor continua em siléncio? Eu gostaria de dizer que isso ndo me
incomoda, me colocar assim diante do senhor, pelo contrario! Nada é
mais importante para mim do que um observador competente.

[.]

(Siléncio) *°

A exposicdo de Feuerbach é patrocinada pelo eco de suas palavras, quanto
menos ele ouve, mais é forcado a falar. Considerando o romance o género de
hibridismo, Bakhtin (2010) acentua o carater de polifonia entranhado em todo discurso:
cada enunciacgdo e género literario agregam um emaranhado de fios, de minimas notas,
que visam gerar a fala no outro. A rede serve neste caso como uma metéfora, reforcando
a imagem de um tecido afetado por diversos pontos e cisdes **. De qualquer modo, este
exemplo salienta que ndo existe soliddo no palco, isto €, ndo ha voz que ndo esteja

acompanhada de diversos aliados:

Mas a personagem dramatica nunca esta sozinha, pois sem o outro nao
ha drama. (Mesmo nos monologos, ela dirige sua fala a interlocutores

10 DORST, Tankred. Eu, Feuerbach. p. 1.
1L BAKHTIN, Mikhail. Epos e Romance. In: Questdes de literatura e de estética. Sdo Paulo: Hucitec,
2010.



imaginarios que representam as muitas vozes que atravessam seu
discurso, os muitos outros que configuram e delimitam a sua propria
presenca diante de nés.'*?

O pacto que se estabelece entre as duas personagens € formado por uma
multiplicidade de afetos, que torna uma das partes produtora de uma méaquina discursiva
e a outra aquela que suporta ouvir. Ambas sustentam suas respectivas posi¢oes através
de um falso mondlogo engenhado pelo autor. O lugar de fala da Benfeitora, a dona da
casa, ja seria suficiente para garantir sua pretensa hegemonia discursiva, a partir de
certo sistema de valores cuja posse financeira a tudo legitima. A relagdo de prazer entre
0 ato de falar e a disposic¢do de ouvir parodia outro pacto: do analista e do analisando.
Se este possui 0 desejo da escuta, aquele se apaixona pela situacdo, pela cena do que
pode mas ndo pode ser simplesmente falado. A contribuicdo da psicanalise torna-se ai
notoria na area da critica literaria, uma vez que ajuda a problematizar o lugar ocupado
por um determinado sujeito na cena, levando-o a investir em uma intensa producéo de

leituras sobre o que lhe cabe:

A BENFEITORA

Primeiro a senhora se defendeu

Queria desistir

ir embora

Suas tentativas de ruptura

Ainda posso lembrar-me de cada tentativa de sua parte de ruptura
A senhora nédo foi embora

Joga no rosto de Johanna uma luva'*®

Se interpretar € uma acdo que assegura o poder, conforme se nota na préatica
discursiva dos sistemas filosoficos da modernidade através de Nietzsche e Freud, a
habilidade em ler os acontecimentos ganha entdo um estatuto diferenciado, pois
transgride a fronteira romantico-burguesa do prazer pelo prazer e se firma como um
risco, um deslocamento, uma decisdo ou uma resisténcia. Johanna Ié em voz alta os
classicos da literatura russa do século XIX. Ela é aquela que 1€ diante de alguém, para

alguém.'**

12 MENDES, Cleise. O dialogo no drama e o discurso do outro. Salvador: VII Enecult, 2011. p. 2-3.

13 BERNHARD. Op. Cit. p. 123.
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Em Uma festa para Boris, Bernhard da inicio simultanemanete a uma empresa
do siléncio e da fala, ambos cerceadas por uma nuance tragica: a primeira afirma que
ndo h& nada a dizer, nada capaz de ser dito. Enquanto quem fala depara-se com o
ineditismo de suas palavras e 0 seu consequiente estranhamento, percebendo a presenca
de alguma coisa mascarada, cujo dever se instaura em unir 0S cacos, 0S restos, 0s

escombros arremessados em sua historia particular:

A BENFEITORA

Néo

Mas se de repente eu encenasse na ocasido
Essa falta de consideracdo para mim mesma
Se eu tivesse encenado

Como eu enceno diariamente em casa

A senhora teria de se juntar a mim

Eu a obrigaria a encenar comigo

Se eu tivesse a coragem de encenar o lado infame
De nossas mentes

De nossos membros

De nosso corpo

Eu lhe obrigaria a fingir comigo™*®.

A encenagéo dessas personagens retrata o que se impedem mutuamente de trazer
a fala. O que estdo sempre & beira de dizer uma a outra, de desmascarar. A Benfeitora
ndo desiste de romper com o siléncio da criada; em compensacdo, Johanna faz sua
patroa escorrer através das palavras, levando-a a acionar um arquivo de perda, tanto
fisica quanto afetiva: a festa seria 0 espaco em que cada dor se transformaria numa
grande encenagdo da linguagem. Estes aspectos atestam com precisdo 0 espaco da
dramaturgia bernhardiana: compor uma légica da dor. Sua “farmacia” dramatica ndo
visa sanar 0os males ou minimiza-los, seja através do calar ou falar, mas sim torna-los
suportaveis, fazendo das artes, das proprias invencgdes, das sobras do corpo resisténcias
contra a morte.

As personagens que vivem em siléncio na dramaturgia moderna, diferentemente
do par A Benfeitora e Johanna, querem acusar um branco, um oco nas esferas da
representacdo. A forca que impede Johanna de falar vai além da relacdo de poder em
relacdo a esposa de Boris. O tragico e a psicanalise se encontram quando afirmam a

necessidade de deslocamento de um saber inconsciente a esfera da consciéncia: “O

alguém, para alguém. Derivam dai, os substantivos Vorleser (in) masculino e feminino,
respectivamente.
15 BERNHARD. Op. Cit. p. 137.



pensador ou o escritor tragico estima, com efeito, que a consciéncia humana €, de uma
maneira geral, suficientemente informada; o que falta aos homens — e cuja falta Ihes
vale um acréscimo evitavel de dor — é sobretudo a fala”.**°

Em contrapartida, Bernhard faz da Benfeitora uma personagem que toma posse
de um poder da fala. Ela é devorada pela propria voz a medida que fala, mas sabe que
pode ser aniquilada, caso se cale. Embora seja forcada a falar através dos siléncios
promovidos por Johanna, seus extensos monologos a levam afinal a produzir uma
historia. Inusitada, violenta, banal, dramatica. Mas uma historia possivel, de um sujeito
que néo se furta a falar, a direcionar sua queixa. Bernhard faz grande uso deste recurso
no decorrer de seus textos para teatro: a fala surge como um ajuste, um poder de acdo. A
Benfeitora ndo aposta no siléncio porque sabe que pode ser vencida por ele. Nota-se

através desta personagem que esta dramaturgia ndo respeita outra ética.

3.3 AFESTA

No verdo de 1970, estreava no Deustches Schauspielhaus em Hamburgo,
Alemanha, a primeira peca de éxito bernhardiano intitulada Uma festa para Boris. Na
esteira de uma tradicdo literaria dramatica interessada numa reversao de valores, pelo
menos no que tange a cena, o texto em questdo nao traz elementos novos para a poética
teatral de seus leitores daquela época. No entanto, renova nesta arena a discussdo de
alguns pontos fundamentais da literatura dramatica moderna, tais como a auséncia de
acdo (dentro de uma perspectiva aristotélica), o advento consciente de outras instancias
como a linguagem fragmentada, distorcdo das Idgicas normativas de pensamento,
repeticdo e o siléncio, lidos equivocadamente, segundo alguns pressupostos da critica
literdria, como uma grande metafora da historia recente do pds-guerra europeu no
século XX.

A dramaturgia de Thomas Bernhard foi alocada, podemos dizer assim, sob o

guarda-chuva conceitual de teatro do absurdo, conforme se constata na tentativa de

116 ROSSET, CLEMENT. A légica do pior. Trad. Fernando Ribeiro e Ivana Bentes. Rio de Janeiro:
Espaco e tempo, 1989. p. 29.



Martin Esslin''” em categorizar alguns textos para o teatro surgidos na metade do século
passado. Genet, Beckett, Adamov, lonesco surgem para o critico austriaco como nomes
significativos desse procedimento literario, de onde se realizava a continuidade de
algumas rupturas com as poéticas cénicas canonizadas. A contribuicdo analitica de
Esslin tornou-se notoria devido a este e outros trabalhos acerca da teoria do drama,
porém a sua iniciativa de reunir textos ficticios sob o0 mesmo signo conceitual, que por
serem desta natureza ganham um teor de complexidade diferenciado, diz muito sobre a
insuficiéncia de alguns termos langados sobre produtos distintos e multifacetados da
cultura. O drama de absurdo ndo da conta de uma literatura produzida em geografias e
realidades historicas diferenciadas: a Franca de Genet (1910-1986) n&o é a Austria de
Bernhard (1931-1989).

Sabemos que a apreensdo de momentos da literatura e outras linguagens
artisticas por categorias visa a atender a projetos mais didaticos do que de uma critica
interessada. Do contrério, lidar com essas classificacbes sem atentar para a ameaga de
um olhar redutor, desconsiderando que cada periodo acolhe uma diversidade de
escrituras, e a heterogeneidade presente no conjunto da obra de todo autor afirma a
incompletude de termos adjetivadores do drama: realista, naturalista, expressionista,
simbolista, lirico ou absurdista. E certo que o autor e obra garantem para si inimeros
privilégios quando sdo assentados em movimentos legitimados por um conjunto de
instituicGes da critica cultural. No caso especifico da dramaturgia bernhardiana, querer
posiciona-la no teatro do absurdo ou em qualquer espécie de absurdo tardio é desejar
também reduzir a forca atuante dessa encenacdo de linguagem e, consequentemente,
perder de vista os diversos fios sobre o0s quais atravessam sua sensibilidade e seu jogo
dramatico.

Nota-se em varias publicacdes sobre literatura e teatro o nome de Bernhard
ligado ao segundo momento do drama de absurdo, junto a nomes como Harold Pinter,
Slawomir Mrozek, Fernando Arrabal, Edward Albee, Friedrich Durrenmatt. As vias
tradicionais de legibilidade ndo funcionam em relagdo a esses escritos, no sentido de
que tentativas de enquadra-los em categorias, movimentos e géneros desmoronam no
primeiro encontro entre o texto e o leitor, espectador e a cena. Surge, assim, uma
necessidade de ingressar nas redes textuais bernhardianas com operadores de leitura

diferenciados dos ja atuantes, tendo em vista a estranheza que toda escritura assume

1T ESSLIN, Martin. O teatro do absurdo. Rio de Janeiro: Zahar, 1978.



quando ndo dita tdo docilmente seus lacos de amizade ou ruptura com a histéria da
tradicdo literaria. As ferramentas ndo preexistem a leitura, sendo incessantemente
fundadas, criadas e inauguradas.

Investir a favor de uma leitura descompromissada com a tradicdo do texto ndo é
de forma nenhuma dizer que o escritor, no caso Thomas Bernhard, firma uma
dramaturgia nova, inovadora. O postulado do novo firma-se num olhar de progresso e
evolucdo colados a uma pretensa funcdo da Histdria, conceito problemaético alicercado
numa légica presa a cronologias, onde o tempo esta obrigado a trazer necessariamente o
edificio do novo. A presenca de tiranias politicas, guerras religiosas e epidemias
devastadoras mostram ainda que a modernidade projetada nas culturas ocidentais néo
foi capaz de construir relagdes muito distanciadas com os séculos passados. A forca se
estabelece entdo na habilidade que cada época possui em produzir suas releituras e
interpretacdes.

Observe-se que a palavra neste jogo ficcional demanda um olhar enviesado, em
que suas faltas, seus vazios e ambivaléncias transformam-se num ponto-chave de sua
representacdo, indo na via contraria de um pensamento legitimado que encerra as obras
do absurdo como uma extensa malha metafdrica cuja palavra imposta quer revelar algo,
descortinar, refletir, espelhar. Defrontar-se com os amplos desertos propostos por essas
obras talvez seja o desafio. Neste ponto, salta aos olhos diante da ficcdo bernhardiana
uma estranheza diante da linguagem cotidiana e do cansaco em relacdo as palavras
usualmente adotadas na oralidade. Porém, ndo ha nada além delas com o que contar:
nem lirismos, nem personagens, restando aos homens comuns somente os dias e a

matematica das horas:

A BENFEITORA:

Tudo é todo dia ap6s dia
uma repeticdo de repeticdes™®.

Se o destino da linguagem é repetir-se, ir do cansaco ao esgotamento, torna-se
interessante pensar entdo o uso que cabe a cada sujeito fazer dos habitos presentes em
seus dias e suas horas. O recurso da repeticdo problematiza um elemento visto por
muitos criticos como alicerce do drama, a acdo. N&o é de se estranhar por que essa

linhagem literaria e teatral passou a ser conhecida pelo termo cheio de charme de

118 BERNHARD, Op. Cit, p. 109.



antidrama. E necessario pontuar que os antidramas e suas diversas nomenclaturas
voltam-se contra uma visdo conservadora do termo acgédo, e suas relacbes com as
unidades de tempo e lugar propostos pela poética aristotélica. A tradicdo apela para a
necessidade de que o drama destina-se a caminhar para frente, uma histéria ocasionando
outra, entricheirando o leitor ou espectador até o desfecho. Porém, os dramaturgos que
comungam desta rasura no drama néo desistem, e muito menos exoneram a agao de suas
representagdes. De outro modo, eles promovem uma expansao deste recurso narrativo e
dramatico, tornando a fala, a repeticdo e a mudez possibilidades de agir. Bernhard

ironiza:

O PARALITICO MAIS VELHO

Que lindo jogo é 0 nosso
Jogo que avanca mais e mais para a frente'.

O titulo da peca ressoa para o leitor como uma provocacdo. Embora a festa seja
para Boris, ele ndo é o alvo das homenagens e dos votos proferidos neste tipo de
comemoracdo, que tradicionalmente une as diferencas e promove a vibragédo dos afetos.
A histéria mostra que as tragédias da Antiguidade estavam inseridas no painel de
festividades do povo grego daquele periodo, onde se podia comer e beber dentro das
arenas, espaco em que os atores faziam viver as figuras mais emblematicas da literatura
dramética ocidental’®®. A festa associa-se, entdo, a um ritual artistico, politico ou
religioso. As distancias entre 0s sujeitos sdo encurtadas e as experiéncias de grupo,
acentuadas. Nesta cerim0nia, criam-se espagcos e circuitos para que liberdades
fronteirigas e ndo normativas sejam vivenciadas provisoriamente. A festividade garante
a tudo homenagem: aos encontros, as criacoes, a fartura, aos regimes de governo, aos
nascimentos. Em alguns sistemas culturais a morte é uma festa. Se tomarmos posse do
festivo como meio de ler alguns grupos sociais, perceberemos as pequenas fraturas
operadas nas interpretacbes hegemonicas, nas quais a festa e a representacéo da alegria
eram entendidas como expressdo de primitivismo e de auséncia de saber por parte de
uma tradicéo cultural, como se somente a frutificacido da dor e da seriedade legitimasse
0s vértices da arte e os codigos de leitura, baseados nos modelos platénicos de

superficie/profundidade, alegria/tristeza.
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Freud aparece nos estudos da antropologia moderna como o primeiro tedrico que
atentou para a relevancia e a funcédo da festa, abrindo atalhos para diversas correntes das
ciéncias sociais no século passado, segundo Amaral ***, como Callois no inicio da
década de 50. Em Totem e tabu, o pensador austriaco vé na festa o investimento do
sujeito para lidar com os vetos impostos pelos estatutos da sociedade: “Um festival €
um excesso permitido, ou melhor, obrigatério, a ruptura solene de uma proibigio”.*?

No entanto, nota-se a preponderancia de pesquisas e analises voltadas para o
fendmeno desta ocasido, vinculadas em sua maioria as ciéncias sociais, levando-nos a
indagar o que a(s) cena(s) da festa possibilita(m) pensar na literatura. Proust encerra Em
busca do tempo perdido com uma grande festa no saldéo da Mme de Guermantes. Bem
diferente dos fazendeiros de Mrozek, cuja historia comegca com trés fazendeiros
estranhamente identificados como B, S e N, que invadem uma casa a procura de uma
festa. A situacdo torna-se inusitada, pois 0s personagens cismam que 0s convidados
estdo escondidos, em uma declarada recusa de cantar e dancar para os hdspedes
inconvenientes. O dramaturgo polonés faz da inexisténcia de uma pequena festa numa
discreta casa a possibilidade de criar e criar-se a partir das faltas, enganos e auséncias.
Expbe um modo de cultivar uma festa discursiva:

B- (arranca o vestido e tira a mascara) Vocé ja vai ver. (Corre para onde a sanfona
esta caida e a pega do chédo)

S- (Surpreso) Realmente agora vai comegar?

B-Finalmente vamos ter musica.

N- (esperangosamente) Vocé me da sua palavra de honra?

B- Quando é a gente que faz, ndo custa nada!

N- Eu pago para ver.

S- S6 nos... Sem nada?

B- NGs somos homens o bastante.

S- Mas quando néo tem festa...

B- N6s mesmos fazemos a festa.

N- O qué?*?®

Em outro poélo tedrico, Roland Barthes rascunha mesmo que apressadamente a
primeira definicdo de festa no campo da teoria literaria. A partir da narrativa goethiana,
o critico francés afirma que a festa €, sobretudo, uma promessa de gozo. A relevancia de
sua leitura firma-se em dissociar o festim de um evento e desloca-lo para uma légica do

encontro. E um traco subjetivo que produz um tipo de festa, independentemente de uma

2L AMARAL, Rita. Festa a brasileira: sentidos do festejar no pais que “ndo é sério”. Doutorado em
Ciéncia Social. Universidade de S&o Paulo, 1998.

122 FREUD, Sigmund. Totem e tabu. S&o Paulo: Ed. Imago, 1974.
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N&o publicado.



ocasido externa. O imaginario e a fantasia que se agitam devido ao toque do ser amado
pdem Werther num estado festivo: “A festa para o Enamorado, o Lunatico, ¢ um jubilo e
ndo uma explosdo: gozo do jantar, da conversa, da ternura, da promessa certeira do
prazer: “uma arte de viver acima do abismo” [...] Entdo, ndo significa nada para vocé
ser a festa de alguém?” 124,

Vale ressaltar a importancia da escritura romantica nos séculos XVIII e XIX
para esta discussdo. Inimeras leituras marcam este periodo como propagadoras de uma
crise do sujeito com valores ligados a liberdade e nacdo. A sensibilidade romantica
instituiu no campo literdrio o discurso como proveniente de uma subjetividade e a
vivéncia da perda atraves de uma Otica da tristeza, da melancolia e da morte. Demorou
algum tempo para que 0s acessorios, aderecos e propostas da festa fossem vistos como
um projeto estético e uma estratégia politica. De acordo com essa lente interpretativa, a
historia do Brasil pdde ganhar uma nova abordagem, sem que os estilos de vida de seus
povos fossem lidos por uma Gtica de perversdo e degeneracao.

Conforme se atesta nos estudos historicos da contemporaneidade, a festa é uma
forca. No entanto, a peca em andlise traz a tematica do festivo, mas contraditoriamente
ndo é alegre. A musica, escassa, ressoa através de batidas sobre um tambor, evocando
uma sinfonia fanebre. A andlise da pec¢a nos pde diante de algumas questdes: como ler o
festivo, a celebracdo, a festa as avessas? Como o espaco da alegria e comunhao pode ser
usado como zona de producdo da tristeza, da impoténcia do outro, da exposi¢do da
forca, da lei e do 6dio? Como fazer uso dos salBGes e das datas resguardadas por uma
tradicdo? Nao é a toa que o texto surge como um convite para 0 jovem escritor estrear
entdo no teatro, integrando a programacédo do Salzburger Festspiele, um dos principais

festivais teatrais da pequena cidade austriaca.'*®

A peca surge para participar de uma
festa.

Considerando que toda festa patrocina uma espera de prazer, Bernhard impede
qualquer frustracdo por parte do leitor, ja que a peca comeca sob signos contrarios a
ideia corrente. O encontro proposto para prestar homenagem a Boris transforma-se em
um canto epifanico, cuja melodia parece anunciar ao leitor a chegada numa estacdo

sombria;

124 BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2001. p.

172.
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O PARALITICO MAIS VELHO em tom narrativo
La vem a melancolia

Cantarolando

La vem a escuriddo

a escuridao

TRES PARALITICOS
A melancolia
A escuriddo

O PARALITICO JOVEM
Deixe ele deixe ele

O PARALITICOVELHO
A escuriddo

QUATRO PARALITICOS
A escuriddo

O PARALITICO MAIS VELHO
Imaginem quatro grandes cabegas na escuridao
Quatro grandes cabecas

Na escuriddo

Todas estavam |4 de uma sé vez
Seis mutilados riem

Por que vocés riem

N&o ha nada para rir

N&o ha do que rir

Seis mutilados riem

nada para rir

do que rir

ndo ha nada para rir

alto

Isto ndo é uma comédia.'”®

A engenharia da peca em anélise ergue dois pilares: um que impossibilita a festa,
através de sua organizadora (A Benfeitora) e o de seus convidados (Os paraliticos sem
pernas da Casa de Amparo).

Embora o dramaturgo negue a comicidade do texto, percebemos a presenca de
diversos elementos que incitam o riso. No entanto, o riso, assim como o canto, aqui néo
visa divertir ou expurgar nenhum pathos, nem mesmo problematizar qualquer realidade
institucional. Vai se impondo no decorrer da obra como um tipo de riso que nada faz
nascer ou agitar, a ndo ser uma tentativa de delirar outra existéncia para as coisas. As
falas idiotizadas fazem parte da expressdo de muitos personagens da dramaturgia

bernhardiana, em réplicas intensamente repetitivas, sobre as quais o autor investe na
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ridicularizacdo de seus modos de viver. O jogo de Bernhard em apossar-se de espacos e
situacOes, revertendo suas frequentes fungdes ganha destaque na medida em que destitui
situacOes e lugares e 0s emprega como uma arena de violéncia e opresséo: o circo, a
casa, a familia, o teatro.

O drama comega com um enigmatico andncio, cuja motivacao esta sob a marca
da melancolia e escuriddo, afetos que assumem a imagem de um teatro: local para onde
se vai para ver.

O PARALITICO MAIS VELHO
Porém havia uma boca
As cabecas grandes tinham uma boca gigante

Dois paraliticos riem

Todos riem

O PARALITICO MAIS JOVEM

Onde vocé viu isso

O PARALITICO MAIS VELHO
Dentro da melancolia

Dentro da escuriddo®?’

As formas inusitadas, os comportamentos desviantes, a bestializacdo sinalizam
neste drama a aposta numa outra via do saber e da interpretacdo. A linguagem onirica
que se ergue nestas passagens deixa a mostra os rastros da psicanalise ndo sé em
Bernhard, mas na estampa de alguns artistas de sua geracdo. As teorias freudianas
possibilitam pensar no campo estético algumas escrituras antes desprezadas e
impugnadas por institui¢cbes da critica interessada. Em outro momento, a psicanalise se
tornara um procedimento que engendrara algumas vanguardas, como o surrealismo nas
artes plasticas e no cinema, por assumirem a existéncia do inconsciente nas
representacdes e performances cotidianas do sujeito.

Os rostos desfigurados e os donos de suas falas, os personagens sem pernas,
marcam a presenca de poéticas em ascensdao na época, preocupadas em trazer para a
cena outras imagens, outro uso da lingua e, sobretudo, abrir atalho para outra tradicédo

da literatura dramatica, que, pelo menos no teatro de lingua alem@, ja se insinuara desde

27 BERNHARD. Op. Cit. p. 156-157.



Woyzeck, de Biichner. Uma cabeca em desmontagem, desmontada, trazem assim como
as serpentinas, o corvo empalhado e a corda, a presenca da fantasia: distanciar as falas e

intrigas de uma verossimilhanga com o senso comum e a paisagem vista no cotidiano:

O PARALITICO MAIS VELHO
Faltavam orelhas nas grandes cabecas
faltavam olhos nas grandes cabecas
faltava nariz nas grandes cabecas

As grandes cabecas ndo tinham os pés

[...]

Nada viam sem os olhos

e sem as orelhas nada escutavam
Nada acontecia sem o0 nariz

e sem os cabelos

0 que se podia entender

nada.*?®

A peca em andlise possui diversos encontros com outras linguagens artisticas,
destacando-se particularmente um filme do cineasta espanhol Luis Bufiuel, Viridiana™®,
a histéria de uma novica que adota na residéncia de seu velho tio um coletivo de
mazelados, cegos, ladrfes, prostitutas, leprosos, estupradores, passando a ter com ele
uma relagdo baseada nos votos de servidédo e salvacéo, provenientes da doutrina crista.
A cena do jantar €, assim como no drama de Bernhard, o auge da pelicula de Bufiuel.
Devido a auséncia dos donos da casa grande, eles promovem uma invasdo a residéncia a
fim de gozar de seus luxos. O efeito da visita € uma devastacdo do ambiente e a
desercdo de seus invasores. O filme € visto por muitos como uma parédia da Santa Ceia,
a mesa farta de comida e bebida se transforma no reverso de uma celebracdo: ali seus
participantes ensaiam o desprezo pelos valores estruturantes da sociedade moderna. A
sala burguesa, emblema maior de um grupo social, desmorona com seus objetos
detentores de memodria.

A festa para Boris esta4 povoada de uma paisagem onirica: a disposicao de corpos
pela metade e de uma forte presenga dos sonhos acentuam a existéncia de um universo
estranho. Segundo Bufiuel, a obra de arte precisa apresentar um mistério para aquele

que demanda (espectador, ouvinte ou leitor), elemento que para o0 cineasta se ausenta

128 BERNHARD. Op. Cit. p. 156.
129 Filmado em 1961, Viridiana ganha a Palma de Ouro em Cannes, na Franca, apds ser proibido em
territdrio espanhol pelo ditador Franco, pois este considerou a abordagem anticlerical.



das ruas através dos imperativos das instituicdes morais*®. Os sonhos agenciam para os
mutilados da festa encontros impensaveis dentro da realidade instaurada por eles.
Bernhard faz uso da experiéncia onirica como uma restauracdo de membros perdidos e

com uma demanda por um uso diferenciado com a linguagem:

O PARALITICO MAIS VELHO

S6 consigo sonhar com as cabecas grandes

[...] E enquanto eu andava alguém se aproximava mais e mais de mim
E dizia

Vocé tem de ler alguma coisa minha

Era um escritor

Continuava dizendo que eu devia ler alguma coisa dele

E repetia sem piedade

Leia dizia ele

Leia sem parar

Leia leia

[...] E deu para notar que no sonho eu ainda tinha pernas **

E evidente, na maioria das pecas do dramaturgo austriaco, a predilecdo por um
cenario recorrente da cena realista: a casa e seus compartimentos. A prisao de Boris ndo
estd nas suas pernas mutiladas, mas no caminho do quarto até a sala. L& € o espaco de
criagdo de fantasmas, animais selvagens e de falsa intimidade. A casa continua a ser um
cenario que incita a curiosidade e imaginacdo de muitos dramaturgos do século XX,
com um interesse maior a partir da década de 60, como Pinter, Fassbinder, Hilda
Hilst*®. A atracdo pelos ambientes fechados ganhara obviamente um sentido para cada
autor, transmutado em cada obra.

A casa da Benfeitora é o lugar onde ela constroi seus habitos e mantém seus

rastros. Benjamim analisa esse sedutor territorio do drama, privilegiando o quarto:

Se entrarmos num quarto burgués dos anos oitenta, apesar de todo o
“aconchego” que ele irradia, talvez a impressdo mais forte que ele

1300 livro O discurso cinematogréfico traz excertos de uma conferéncia apresentada pelo cineasta, na
qual Bufiuel se volta contra um modelo de arte preocupado em “refletir temas que poderiam integrar a
continuidade normal de nossa vida cotidiana, repetir mil vezes 0 mesmo drama ou fazer-nos esquecer
as duras horas do trabalho diario”. BUNUEL apud XAVIER. O discurso cinematografico: a
opacidade e transparéncia. Sdo Paulo: Paz e terra, 2008 p.111.

31 BERNHARD, op, cit., p. 160-161.

132 pinter (1930-2008) ambienta suas estérias pelo menos em O amante (1963), Feliz aniversario (1958) e
The Homecomimg (1965) na privacidade do lar. Fassbinder (1945-1982) opta pela sala de um pequeno
apartamento em seu primeiro texto para teatro Tropfen auf heisse Steine (1966), até chegar ao ponto
de desistir de qualquer objeto sobre o palco no auge de seu Antitheater no drama intitulado
Katzelmacher (1970). Hilda Hilst ganha o Prémio Anchieta pelo seu texto O verdugo (1969), a acdo
se passa na sala de estar de uma familia de classe média, cujos membros da familia tentam convencer
ao patriarca a matar um homem.



produz se exprima na frase: “N&do tens nada a fazer aqui”.Ndo temos
nada a fazer ali porque ndo hd um dnico ponto em que seu habitante
ndo tivesse deixado seus vestigios. Esses vestigios sdo os bibelds
sobre as prateleiras, as franjas ao pé das poltronas, as cortinas
transparentes atras das janelas.*®

No entanto, 0os ambientes domesticados ndo surgem como traco de
individualidade dos personagens. A leitura benjaminiana é marcada de maneira
contundente por uma critica marxista, apontando fielmente a cenografia do drama
burgués, ao invés dos cenarios bernhardianos que visam a tornar os comodos da casa
inabitaveis, territdrios de sangrentos artistas, maes, tiranos e piratas. Estas referéncias
sdo proprias da estética do absurdo, que diz sim a essas locagdes a fim de produzir uma

sensacdo cujo estranhamento afete justamente a paisagem comum, cotidianizada.

3.4 ESTADO DE FERIMENTO: BERNHARD E BECKETT

As dramaturgias de Beckett (1906-1989) e Bernhard (1931-1989) aproximam-se
por lacos e delicadas rachaduras. Suponhamos que ha vestigios sobre o arcabouco
estético um do outro, pois a cumplicidade torna-se notoria entre os dois escritores,
fomentando mais aproximacgdes do que distanciamentos. A qualidade desse encontro
ndo se da certamente através de trocas de cartas e didlogos, muito pelo contrario, mas a
partir de uma malha politica, literaria e subjetiva que possibilita a cintilancia de suas
linguagens. A camada cinzenta da literatura beckettiana ganha outros tons em Bernhard,
instaurando versdes que pdem em xeque 0 estatuto do drama e sua tradicao.

Os textos para teatro de Bernhard apelam quanto ao investimento nas miudezas,
nos escombros e escassez. Os devaneios de seus personagens revelam através do
excesso de gestos e palavras a presenca de um deserto, vinculado as diversas esferas da
vida, onde pouca coisa cresce.

Nota-se um didlogo em Uma festa para Boris com o tema recorrente na estética
de menos beckettiana: a imobilidade. Os corpos que ndo se deslocam a ndo ser pela
linguagem: o movimento da cadeira de rodas d’A Benfeitora ¢ de Hamm®"®* funciona do

mesmo jeito como a acdo da histdria: um passo a frente, depois um passo para tras. As

133 BENJAMIM, Walter. Experiéncia e pobreza. S&o Paulo: Brasiliense, 1985. p. 117.
13 BECKETT, Samuel. Fim de partida. Trad. Fabio de Souza Andrade. So Paulo: Cosac Naify, 2002.



aproximacdes entre essas dramaturgias aparecem a partir do par senhor e criado, em um
conflito entre a I6gica do poder e da impoténcia, mudando de lado incansavelmente ao
longo da peca. Os fios entre a Benfeitora /Johanna e Hamm e Clov

Os detritos soltos no ar provém inegavelmente de um contexto historico,
barbarizado através das falas de seus personagens quando dizem, sem cessar, sobre a
inutilidade de resistir, de cultivar-se e a obrigagdo de seguir adiante. No entanto, ambos
(Bernhard e Beckett) conjugam suas respectivas dramaturgias com uma rigorosa
proposta cénica.

Beckett faz da economia de palavras uma possibilidade de preencher o que fora
deixado vazio, ensaiando incansavelmente por meio de seus Actes sans paroles, Quad
combates com a linguagem. Como extrair dela a mascara, para que se possa vazar o que

corre junto com a palavra? O que esta banido pela linguagem e nao escapa?

Tomara que chegue o tempo, gracas a Deus que em certas rodas ja
chegou, em que a linguagem é mais suficientemente empregada
guando mal empregada. Como ndo podemos eliminar a linguagem de
uma vez por todas, devemos pelo menos nao deixar por fazer nada que
possa contribuir para sua desgraca. Cavar nela um buraco atras do
outro, até que aquilo que esta a espreita por trads — seja isto alguma
coisa ou nada — comece a atravessar; ndo consigo imaginar um
objetivo mais elevado para um escritor hoje.*®®

Ao esbocar por intermédio de suas produces literarias uma veemente critica a
linguagem, o dramaturgo irlandés quer edificar uma literatura acidentada, de fraturas
expostas, onde as palavras, paralisias, pausas e siléncio ndo possuam significado. Fazer
uso da linguagem ndo como procedimento para dar forma a alguma coisa, mas para
conjugar simultaneamente, segundo Camus, conduta e pensamento. **

Trata-se de instituir na mistura dos géneros artisticos (teatro, poesia, cinema,
televisdo, radio) um jogo onde suas formas expressivas sdo baratinadas e cruzam-se em
certo momento, desmantelando a classica divisdo entre 0s géneros literarios e sua
vontade de reservar as ficcOes espagos determinados, inviolaveis.

De maneira diferente a de Rimbaud (1854-1891), Beckett ndo deixa em

suspenso seu projeto, pela constatacdo de que falta o que expressar, fazendo da auséncia

3% BECKETT, Samuel. Carta alemd de 1937. In: ANDRADE, Fébio de Souza. Samuel Beckett: O
siléncio possivel. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2001. p. 169.
136 CAMUS, Albert. A inteligéncia e o cadafalso. Rio de Janeiro: Record, 1998.



e do fracasso partes integrantes de sua estética literaria. A diferenca que se sobressai
nestes dois autores passa por uma linha cuja deciséo de problematizar a linguagem, leva
ao afastamento dela, conforme o caso do jovem poeta francés. Rimbaud parece fazer o
caminho inverso de outros poetas, extraindo ac6es subversivas de seus proprios poemas,
transportando-as para a vida, quando deveria ser 0 movimento contrario. Quanto a
Beckett, escolhe por criar, tendo em vista 0 desamparo e pontos limitrofes das
ferramentas artisticas através do processo de reversdo, pois seu projeto inicia-se através
da mutilacdo do corpo cuja finalidade é fazer com que a linguagem trabalhe as escuras,
promovendo seu apagamento.

Nesta empreitada, a “boca” se salva para poder por suas frases quebrantadas em
circulacdo. Em Eu n&o0™’, ao mesmo tempo em que a boca fala, vai sendo devorada
pelas proprias palavras: “a expressdo de que ndo ha nada a expressar, nada com que
expressar, nada a partir do que expressar, nenhuma possibilidade de expressar, nenhum
desejo de expressar, aliado & obrigacéo de expressar”. 1*®

Quanto a Bernhard, o transbordamento de palavras que jorra nos seus vinte
textos para teatro ndo preenche nada, além de fabricar terras estéreis, paginas em branco
e mudez. O encontro de suas poeéticas é marcado por um enviesado amor a vida: o
descrédito no jogo ndo leva suas criaturas de papel a desistir dos dias e das noites — elas
permanecem — sob obediéncia da expectativa, de habitos paralisantes e na auséncia de

uma fala amorosa. Estao todos a meia-luz, sob a incansavel regéncia das mesmas horas:

Hamm:
Isso anda meio sem graga. (Pausa) Mas é sempre assim no fim
do dia, ndo ¢, Clov?

Clov:
Sempre

Hamm:
E um fim de dia como os outros, ndo é, Clov?

Clov:
Parece.”*®

137 BECKETT, Samuel. Eu ndo. Trad. Cleise Mendes. Texto traduzido para a montagem da peca Comédia
do fim:quatro pecas e uma catastrofe, sob a direcdo de Luiz Marfuz. Salvador, 2003. Néo publicado.

138 BECKETT. Op. Cit. p. 175.

139 BECKETT, Samuel. Fim de partida. Trad. Fabio de Souza Andrade. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2002, p.
55.



Mas o contraditorio de suas trajetorias € que nem mesmo a morte anima,
portanto ndo age como ponto final, interrupgdo de fluxos, endgame, grito, solucdo. O
esgotamento através da espera e da auséncia de movimento ndo é um tema de Beckett,
mas de uma época cujas manchas espraiam-se em muitas literaturas. Conforme
notificado nas palavras de Boaventura de Souza Santos tal qual uma faléncia nas

promessas da modernidade:

A opcdo radical e cada vez mais incontornavel é entre enfrentar a
possibilidade de este projeto estar exausto, incumprivel no que dele
ndo foi cumprido até agora, ou continuar a confiar na sua
possibilidade de regeneracdo e de continuar a esperar pela sua
completude com a mesma determinagdo com que Samuel Beckett nos
ensina a esperar por Godot.**

A literatura € uma rede sobre a qual textos se inscrevem, mostrando que ha
constantemente alguma coisa sendo escrita sobre as superficies. Nota-se um
comprometimento de Bernhard em tecer através de sua dramaturgia painéis de
lembrangas, com um intuito de produzir uma reelaboracdo da Historia. Neste caso, volta
sua mira para o solo austriaco do Pos-Guerra, provocando uma maldade no sentido
empregado por Nietzsche: exerce um poder de desestabilizacdo nos valores comungados
nas relages sociais.'*

Beckett problematiza a memdria através de uma linguagem repetitiva,
esburacada, dilacerada. Se h4 um bal beckettiano, este € amadeirado, oco, cindido por
dentro. Seus personagens nao estdo certos se possuem passado, ndo havendo objetos
(fotografias, espaco de intimidade) sobre o palco que tornem vidvel ao sujeito o
exercicio de rememoracdo. Em outras palavras, ndo ha uma historia possivel de ser
contada. Os nomes séo recordados, sem qualquer pretenséo de aludir a uma identidade,
constituindo, desta maneira, um caso a mais cuja natureza é aleatoria e esporadica,
efeito de um conjunto de imprevisibilidades.

Ao revirar 0 bau bernhardiano, nos deparamos com um objeto entulhado, que

ndo possibilita deslocamentos. Paralisa com seu peso 0s sujeitos que fugam seu material

140 SANTOS, Boaventura de Sousa. O social e o politico na transicdo pés-moderna. In: Pela méo de
Alice: o social e o politico na p6s-modernidade. Sdo Paulo: Cortez, 2003. p. 92.

1 Cf. NIETZSCHE: “Os hereges e as bruxas sdo duas espécies de seres maus: tém em comum o fato de

também se sentirem maus, mas terem um prazer incoercivel em causar dano aquilo que é dominante

(pessoas ou opinides)”. Gaia Ciéncia, Livro I, p. 81.



de lembranca e memdria, levando-os ao esquecimento como forma de resisténcia por
via de falas entrecortadas, do excesso de palavra, de constantes detonagdes do eu.

A dramaturgia bernhardiana esgota o leitor através da exaustdo, sufocando o
outro com sua historia, suas imagens e errancia no tempo. Cada palavra guarda, para
Bernhard, sua unidade, portanto ndo tem para esse escritor “imagens sinonimicas”,
segundo as quais se torna necessario manter a singularidade de sua referéncia, desdobréa-
las até exaurir sua rede signica.

A montagem do texto por repeticdo de palavras visa desorganizar seu lugar no
Iéxico, assim como uma nota musical da piruetas no ar, seu sentido esvazia-se e
continua esvaziando até chegar ao siléncio, ao estado de desertificacdo e, entdo, ao de
ferimento: onde sO resta fluxo de palavras, porém a linguagem deixou de ser forte,
elétrica e criativa.

O Poés-Guerra traz um paradoxo em particular no cenario artistico de lingua
alem@, pois criou uma atmosfera sobre a qual uma literatura dissonante e arrasadora
pdde ser produzida. A escritura de Bernhard e Beckett encontra na catastrofe da guerra
terreno fértil para sua travessia e propagacao, conforme vemos em outros momentos da
histéria nos quais a escrita ergue-se como linguagem especifica, intransponivel para a
irradiacdo de certos afetos. Logo, a relacdo desses ficcionistas com seu tempo é
sobretudo de demanda e desejo, fazendo com que sejam atalho através do qual
correntezas pedem passagem, de diferente volume, forca e velocidade.

Se Bernhard executa junto ao seu teatro um transbordamento de palavras e, por
outro lado, Beckett aposta justamente na economia delas, podemos supor,
respectivamente, a tentativa de um em preencher espagos deixados vazios pela
linguagem, enquanto TB assume 0 esvaziamento como propulsor de seu projeto
estético, criando em simultaneidade (des)organizacbes sintaticas e sémicas, um novo
relacionamento entre a boca e a lingua, entre a fragilidade da fala e a fraqueza da
escrita, entre corpos mutilados e um glossario em pedacos — confrontando junto a
histéria a linguagem pedida pelo seu tempo — de ferimento. Ferir ndo significa aqui
acoitar a carne do outro, mas de uma tradigdo politica, literaria e filosofica incapaz em
sua robustez de impedir, por exemplo, a catastrofe bélica e seus efeitos.

Se 0 narrador do romance pode comunicar-se com o mundo, diluindo sua
memoria em um emaranhado de andancas e experiéncias, em contrapartida, o
personagem do drama defronta-se com um limite do tempo e do espaco, tendo de

desdobrar-se nas raias do didlogo. O aparato dramaturgico de Beckett e Bernhard se



encontra mais uma vez: como ndo possuem um destino, um lugar para onde fugir ou
ficar, enclausuram-se num dialogo esvaziado. O que escorre na estrutura dialégica nao
faz a acdo avancar, pois 0s signos que surgem ao longo dos solos ficam sem uma

traducéo satisfatoria.

3.5 BORIS: O HEROI MORIBUNDO

Sonhei que me matava com uma gravata vermelha e
nenhum de vocés percebia.'*?

Boris

Boris é um farol na dramaturgia de Bernhard, pois, aos poucos, suas luzes vao se
desdobrando, a fim de alcancar faixas de terra a vista. Ao longo de toda sua producgéo
dramatica e narrativa, nota-se a discreta presenca deste personagem. Boris abre um
espaco na ficcdo bernhardiana de cuja existéncia seu criador ndo abdicara. Transforma-
se no seu objeto de desejo e tera diversos nomes em seu projeto literario: Paul, Minetti,
O marido da Auersberger, o Velho Ator.

O nome do personagem fora provavelmente retirado de uma Opera do
compositor russo Modest Mussorgsky conhecida como Boris Godunov. Nesta obra, o
protagonista representa um aristocrata que visa tomar o trono da Russia. Ai comeca a
parddia por parte de Bernhard, pois a tragicidade do seu Boris é marcada pela pobreza e

monstruosidade de sua imagem:

A BENFEITORA

O que a senhora conversa com ele

Tirando o fato de exalar um odor terrivel

E sua dificuldade de entendimento

Mas eu

Eu o escolhi

para Johanna

Fomos a Casa de Amparo e escolhemos ele
E o transformei em meu marido

Ele

1“2 BERNHARD. Op. Cit. p. 181.



Ele

Diga que n6s o escolhemos

A senhora me obrigou

Ele néo sente nada

N&o é nada e nada sente

A minha criatura

N&o sabe nada

Por que suporto este monstro

A senhora foi responsavel por esta ideia
Ainda ouco o padre

Leve me dizia

O mais deploréavel

O mais detestavel

O nosso monstro é o meu marido Johanna.'*

Esta fala é a primeira informacdo dada ao leitor sobre o homenageado da festa.
Apresentam-no como uma criatura, um homem totalmente desqualificado, disforme.
Esta palavra se instaura como um dos elementos mais instigantes para conhecermos um
pouco mais deste sujeito que traz os signos do nojo e do asco, pois Boris resulta em um
projeto da empresa bernhardiana cuja finalidade pauta-se na reverséo da imagem do
herdi. Eis seu interesse: expor a estampa de um sujeito em desmontagem, sem amor,
sem voz, sem luz solar, sem pernas.

Basta atentarmos para o lugar do herdi trdgico nas tragédias classicas e
modernas. Conforme visto no Capitulo |, sdo seres dispostos ao sacrificio de suas
proprias vidas em favor de uma ética particular. Investem em uma traicdo de um
conjunto de leis dominantes, mas inauguram na contramao outras formas possiveis de
relacdo com o universo politico e subjetivo. E evidente na histéria da literatura
dramética a posicdo de privilégio conquistada por estes encenadores de linguagem:
Edipo de Séfocles, Hamlet de Shakespeare e Danton de Biichner.

No entanto, Bernhard delineia um herdi as avessas. Primeiro, por ser um
personagem que ndo possui campo para a performatividade de seus desejos. O que
sabemos sobre ele vem por intermédio de outras falas, destituindo sua existéncia como
ponto central e basilar da historia, em contraposicdo ao lugar e a proposta do texto, cuja
identidade possui 0 seu nome. N&o possui nem o encantamento nem o lugar de poder
dentro desta realidade dramatica. E possivel estar na festa de Boris e néo vé-lo, sequer
suspeitar de sua existéncia: Contudo, diz muito sobre ele mesmo e ao mesmo tempo

sobre outras figuras dramaticas, demarcando a relevancia dos personagens que

%3 BERNHARD. Op. Cit, p. 140-141.



convivem nas adjacéncias de uma historia aparentemente preocupada em privilegiar

determinadas vozes, através de um procedimento radical entre falar ou calar:

O PARALITICO MAIS VELHO

Boris sempre nos deu em alguns momentos uma impressao
Que nos tinhamos pernas

Mas ndo consegue mais

Esta habilidade exigia dele uma concentracdo sobrenatural
Algumas vezes quando nds desejavamos

FicAvamos a espera dessa impresséo

Em vdo. '

Ap0s produzir esta espécie de desaparecimento do personagem, inflacionando a
economia de sua voz, pois ndo possui “a palavra”, Bernhard o transforma em uma
espécie de elo, de elemento-chave que sustentard o Unico bom encontro afetivo presente
na peca, tal como A Benfeitora e Johanna. Ele desaparece para que a ligacéo entre elas
seja acentuada, zona em que se instala uma espécie de amorosidade. A demanda de
Johanna e Boris visa alguém cuja voz traga signos cambaleantes entre o cuidado e a
autoridade. Aquela sustenta esse pedido com seu siléncio, enquanto que este, por via de
sua idiotizacdo.

O efeito dessa leitura resulta numa fratura produzida em determinados setores de
critica literaria que insistem em ler o drama através de uma Otica dicotdmica. A
consequéncia deste gesto baseia-se em polarizar os agentes da a¢do: a mocinha versus o
vildo, o opressor versus oprimido, a mde malvada versus a filha angelical. Uma leitura
interessada nas linhas e entrelinhas adota como objetivo reconhecer que as dicotomias
ndo ddo conta de todas, mas incitam a discussdo de algumas realidades subjetivas.
Boris, A Benfeitora e Johanna enovelam-se um no outro, tecendo de certa maneira um
bom encontro entre eles, uma vez que uma parte oferece o que o outro deseja. Benhard
engenha em seus textos para teatro um amontoado de seres que problematizam as
instituicbes morais e os regimes fundados pela cultura. Desse modo, uma leitura
polarizada, comprometida em ver rastros de maus ou bons mogos deixa escapar um
quesito relevante da estética deste autor.

As dramaturgias do século XX expuseram com sucesso, por sua vez, em alguns
momentos, a insuficiéncia desta mecénica de analise na literatura dramatica, poréem

estas atitudes sinalizam um desejo da contemporaneidade em rachar com procedimentos

1% BERNHARD. Op. Cit. p. 190-191.



de interpretacdo, assegurando sua legitimidade e simultaneamente apontando para seu
carater reducionista.

A fundamentacéo teorica da psicanalise transforma a experiéncia tanto do leitor,
dos personagens e do autor em uma clinica literaria. A linguagem traz ao mesmo tempo,
0s corpos peconhentos como veneno e cura. Desse modo, podemos afirmar Boris ndo
deixa de ser um herdi, mas um her6i moribundo, pois ndo cria nenhuma forma de

resisténcia, em contrapartida aos outros paraliticos provenientes da Casa de Amparo:

O PARALITICO MAIS VELHO
NGs mesmos inventamos nossas diversdes
E desenvolvemos nossas proprias filosofias.*

Assim como sua esposa e sua auxiliar, Boris ndo abre mdo de seu universo
domeéstico. Volta-se para o mundo dos “outros”, tal qual ndo fizesse parte, em alguns
instantes do dia, quando estagna-se junto a janela. Ali, o pobre herdi bernhardiano lanca
seu olhar para 0 mundo:

A BENFEITORA

Ele quer que a senhora va apanhé-lo
Para sentar-se ao lado da janela e
Olhar para a rua

Para a direcdo da Casa de Amparo
Quer ver a Casa

Quer ficar junto a janela.**®

A janela surge ai no meio de uma semiotica do cenério. Constitui ao mesmo
tempo uma estratégia dramaturgica de cartografar os acontecimentos “exteriores”, o que
se passa do outro lado do mundo, trazendo informagdes adicionais para a agao da pega.
Sartre adota este recurso, levando a personagem Lizzie a relatar para a platéia a procura
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alucinante pelo negro ao redor das ruas de uma cidade norte-americana™"". Além disso,

afirma a sensacdo de aprisionamento do recinto, pois tanto as portas quanto as janelas,

conforme indicacdo do autor*®

ndo permitem o dinamismo deste tipo de cena e
impossibilita as saidas de emergéncia. Ressoa aos olhos do leitor como mais uma das

maultiplas fronteiras que simultaneamente une e separa 0s personagens.

%5 BERNHARD, Op. Cit. p. 192.

146 BERNHARD, Op. Cit. P. 143

Y7 SARTRE, Jean Paul. A prostituta respeitosa. S&o Paulo: Papirus, 1992

%8 As indicages do cenario: “Uma sala vazia. Portas e janelas altas”. BERNHARD. Op. Cit. p. 107.



O canone de moribundos bernhardianos surpreende por acentuar um trago em
comum: ndo ha revolta dentro de suas realidades tanto politicas quanto subjetivas. Boris
néo se rebela contra a regéncia tiranica do diretor da Casa de Amparo e de sua esposa,
seja por via da acdo direta, seja pelo pensamento, que leva habitualmente a uma
pequena luta ndo declarada, bolada nas trincheiras contra a autoridade de certa figura da
historia. Seus amigos paraliticos conquistam seu direito a revolta através de uma carta
de reclamacdo. Passam a exigir camas que comportem devidamente seus corpos. O
siléncio seria tragico para eles, pois fazem da homenagem a Boris um tablado sobre o

qual se anuncia grandes angustias:

A BENFEITORA

Meu marido nunca se queixou

N&o é mesmo

Nunca

Ele preferiria ser devorado.

para Boris

N&o é verdade que vocé preferiria ser devorado

Boris bate o mais rapido possivel quatro vezes sobre o tambor**®

As batidas de seu tambor sdo sepulcrais. Bernhard engessa sua imagem como
sinalizador de seu desaparecimento mais irreversivel, que esboca seu proprio fim. Neste
caso, 0 autor austriaco retoma o recurso da morte como solucdo e fechamento de sua
historia aos pedacos. Este gesto integra grande parte da coreografia de seu projeto
literdrio. Mas a morte em sua trama ndo é tragica, uma vez que parece ser compartilhada
entre todos os personagens envolvidos, um signo onipresente: alguém esta sempre
morrendo aos poucos, uns diante de outros. Nas tragédias gregas, por outro lado, a agdo
de morrer conferia um desfecho favoravel aos acontecimentos, sendo o heréi como
sujeito que sucumbia por defender o que julgava ser relevante. Suas atitudes
deslocavam-se assim para um campo possivel de compreensdo, fechando os buracos e
acentuando o “sentido” do enredo. Porém, a morte de Boris ndo consegue arranca-lo de
sua zona de invisibilidade. Ndo € possivel saber mais sobre ele porque ndo ha ciclos,
nem cursos de uma vida, nem quadros a serem montados. Estdo todos aos pedacos, aos
bocados.

No entanto, o que se consuma é a morte intransferivel de uma espécie de heroi.

Boris ndo cria suas proprias resisténcias, afirmando que sua imobilidade toma, como

% BERNHARD, Op. Cit. p.184.



uma fatalidade, o seu corpo inteiro: das pernas as linhas de forca do pensamento. O
moribundo ndo faz frente a preservacdo da vida. Serve-se de sua restrita liberdade para
fazer de sua morte o comeco, o meio e o fim da festa. As gargalhadas, sua esposa aponta
para a tentativa de Boris em fazer daquela celebracdo paralisante uma tragédia, em vez
de uma tragicomédia.

Ademais, o percurso da critica do tragico casa com um posterior sistema
filosofico da modernidade cujo interesse é o cuidado em relagdo a vida, uma vez que
uma outra esfera de realidade agregada a crenca nas esséncias e os fenbmenos de
transcendéncia ndo podem ser provados, segundo uma logica positivista da filosofia.
Para Nietzsche, algumas trajetdrias do sujeito sdo fortemente marcadas por um vestigio
que aos poucos nos ajuda a fotografa-lo melhor. Boris ndo faz uso de seu aparente
estado ruim para criar nada. Nao diz sim a qualquer possibilidade de invencdo, salvo ao

desejo alheio:

Sem considerar que sou um décadent, sou também o seu contrario.
Minha prova para isso é, entre outras, que instintivamente sempre
escolhi os remédios certos contra os estados ruins: enquanto o
décadent em si sempre escolhe os meios que o prejudicam.**

Segundo o pensador alemdo, torna-se possivel promover uma reversao do que
chama de estados ruins. E necessario, em seu ponto de vista, toma-los como
estimulantes diante de qualquer situacdo. Neste sentido, a literatura nos ajuda a pensar a
posicdo que assumimos nos diferentes palcos e cenarios da vida, quando esta nos obriga
a escrever sem descanso linha por linha de nossa propria histéria, sempre intransferivel

como dizia o poeta, mas também indissimulavel.

150 NIETZSCHE, Friedrich. Ecce Homo. Tradugao: Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1995, p. 25.



CONSIDERACOES FINAIS

A travessia tedrica que nos propusemos foi incitada sem ddvida nenhuma por
um longo contato com a producdo dramatica de Thomas Bernhard, levando-nos a
exercitar sem descanso as linhas de forgca que passam por essa dramaturgia, ainda pouco
lida, traduzida e analisada nas correntes de estudos da teoria literaria. Mas ndo nos
preocupemos.

Os textos bernhardianos possuem um lugar na contemporaneidade, ndo porque
0 tém de direito, mas porgue o inauguram a cada producdo narrativa ou dramatica,
problematizando a literatura e os diversos elementos atuantes no palco social.

Além disso, a obra do autor mantém estreitos lacos de amizade com um cénone
literdrio com o qual boa parte da critica especializada brasileira possui afinidade, o que
torna seus romances, poemas, contos e pegas de teatro mais acessiveis, ou como ele
mesmo diria: ertraglich [suportaveis].

No entanto, a escolha pela leitura do tragico através do texto Uma festa para
Boris pontua sua singularidade perante a todos os vinculos e nomes possiveis tdo
presentes e ausentes a0 mesmo tempo de seu vasto empreendimento artistico.
Percebemos a nuance trdgica como uma porta para a entrada em seu jogo de
radicalismos, falsas rupturas e solos de consciéncia. O que interessa particularmente a
teoria da literatura, uma vez que promove outra relacao entre texto e leitor, reanimando

discussoes entre a forca da representacdo e os estilos de vida.
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APENDICE

“UMA FESTA PARA BORIS”
DE THOMAS BERNHARD

Traducdo: Moisés Oliveira Alves

Admitindo-se que as estréias sdo habitualmente exames intoleraveis

e uma gozacéo da arte

Alexander Block



Personagens

A BENFEITORA, sem pernas

JOHANNA

BORIS, sem pernas

TREZE PARALITICOS SEM PERNAS, da Casa de Amparo
DOIS CRIADOS

DOIS ENFERMEIROS

Todos os sem-pernas estdo sentados em cadeiras de rodas.



Na Casa d’A Benfeitora

Primeiro ato

Sala vazia. Portas e janelas altas.

A Benfeitora a direita

Johanna entra pela esquerda com uma mesa e a pde ao
Lado d’A Benfeitora.

A BENFEITORA

Que frio

Johanna empurra a mesa ainda mais perto d’ A Benfeitora e
se posiciona atras dela

Mas que frio

Traga-me o cobertor

Johanna hesita

A Benfeitora manda

Traga-me o cobertor

Estou congelando

porque faz mais de uma hora que estou sentada aqui
e ndo me movimento

Johanna ameaca ir

Espere

Espere um momento

A senhora ja entregou as cartas

as cartas a carta para a Casa de Amparo

para o prefeito

para o diretor da policia

percebe que ela ainda ndo as despachou

Entdo acabe com elas



dé fim nelas todas
Johanna ameaca ir

N&o traga de volta para mim

JOHANNA

Todas

A BENFEITORA

Todas

Hoje séo os verdes

Amanha os envelopes serdo o0s brancos novamente
e assim por diante

A senhora esté rindo sobre isso ha mais de trés anos
Se a senhora pudesse extirpar as gargalhadas essa maldicdo de mim
Traga-me as cartas de volta

para que eu dé fim a todas elas

Tudo é todo dia ap6s dia

uma repeticdo de repeticdes

A manhd toda e a noite toda

escrevi mais e mais cartas

Inverdades

Insuficiéncias

Mentiras

mentiras vindas de outras mentiras

Por que eu minto

Todas essas mentiras sdo obscuridades

Quando se percebe que tudo é verdadeiro e atual
gritando

Por que a senhora ndo me proibe

de escrever essas cartas

Se de repernte

bem de repente



ndo soubesse mais 0s enderecos

nada mais desses enderecos

nenhum enderecgo

se de repente eu ndo me lembrasse mais de um nome
se ndo soubesse mais nada entre a ligacao desses enderecos
e nomes

Isso estd me matando

iSO me mata Johanna

mas a cada noite escrevo estas cartas
Johanna sai

Tudo é uma

Unica mentira

Chama Johanna aos gritos

Que a senhora me impeca de escrever essas malditas cartas
Por que ndo joga os papéis fora

Dé fim em todos eles

Quando suspeitar que hei de iniciar
mais uma vez nessa loucura

nessa falta de sentido em escrever carta
Inverdades

S6 mentiras

Eu ordeno que a senhora me impeca

de escrevé-las

para si mesma

Quero adormecer

mas ndo consigo

meus pensamentos ndo deixam

grita novamente

Ent&o te ordeno a me trazer

0S papéis

e a senhora simplesmente traz

diz a si mesma

Tenho que fazer alguma coisa

se eu nada fizer



nada

o0 horror

Johanna entra com as cartas

Dé-me aqui

esconde as cartas na gaveta da mesa
depois

mais tarde

por que o0s jornais ainda ndo chegaram

JOHANNA
Estdo em greve

A BENFEITORA

Quem esta em greve

JOHANNA
Os tipdgrafos

A BENFEITORA
Os tipografos

JOHANNA

Todos fazem greve

A BENFEITORA
De uma s0 vez
todos fazem greve
esta tudo em greve
tudo

JOHANNA

Em toda parte se estd em greve



A BENFEITORA

Tudo estd em greve

é certo que terd um efeito sobre nds
caso ela dure mais tempo

ha verdura suficiente na casa

fruta

carne

Se essa greve se alongar por mais tempo
e tudo indica que essa greve vai

se arrastar por mais tempo

Viver sem 0s jornais

sem 0s anuncios

isso € terrivel

0s casos de morte

e 0 tempo

Excetos os livros, € claro

N&o ha mais mudanca para mim
Traga-me logo o cobertor

Johanna sai

A Benfeitora reflete

Tem de ler tem de ler

alto

Alias a senhora ontem me ofereceu
uma peca de teatro na qual um homem aparece sem pernas
um homem que ndo tem pernas
Ultimamente a senhora tem tido preferéncia por um tipo de literatura
que os aleijados representam um papel
Infame

Mas eu a perddo

nos nos perdoamos

A senhora ndo é uma pessoa malvada
é maligna

Né&o é malvada



mas maligna

Esta pequena diferenca entre as duas ultimas silabas
faz da sua pessoa para mim mais uma vez um ser mais suportavel
Tem de me prometer

Jamais me deixe escrever as cartas novamente
Johanna entra com um cobertor e cobre A Benfeitora
Leio romances e pecas de teatro

porque ndo consigo dormir

falando alto repentinamente

Abra logo as janelas

Eu estou sufocando

Johanna abre as janelas

A senhora precisa dificultar as coisas para mim
dificultar

N&o importa o envio dessas cartas

em voz baixa

A senhora tem de evitar

me impedir

A verdade é que ninguém quer uma carta minha
porque estou sempre parada no mesmo ponto
ninguém

nada

aqui aqui

Claro que me vém muitas coisas no pensamento
que eu tenho medo

As coisas que me vém a mente poderiam ser mortais
e € isso que me apavora

Ninguém tem mais tempo para 0s devaneios

0S meus devaneios

Tem razdo aqueles que dizem que as pessoas

ndo tem mais devaneios

porque lhes falta tempo para devaneios

Ninguém gosta de viver com os fantasmas

embora me sobre tempo



Né&o tenho tempo algum

eis minha méa-sorte

Os meus devaneios me aborrecem

se eu de repente ndo tivesse mais essas lembrancas
definitivamente

Minha paralisia Johanna

quando eu digo Destrua minhas cartas
saia e leia todas elas

e quando acabar de Ié-las
desapareca com elas

destrua todas elas

e quando digo

a senhora ndo esta autorizada a 1é-las
antes que a senhora lhes arranje um fim
leia minhas cartas

Sempre as destruia jogava fora

Nesses dez anos que meu marido morreu
E a pura verdade

que venho destruindo todas elas

Nunca enviei sequer uma so carta
Confesse que é verdade Johanna
destruidas

queimadas

N&o ha nada mais que me inquiete

por que eu me inquietaria

N&o h& por que esperar respostas

quando n&o se envia as cartas

Que se dane Johanna as perguntas as respostas e tudo mais
A senhora imagina que sabe tudo de mim
SO porqgue esta em minha casa ha trés anos
porque esta aqui ha trés anos

a senhora imagina tudo isso

antes disso a senhora néo existia

Johanna sai



Conhece tudo

sabe tudo

sabe 0 que guardo nas gavetas

em voz alta para Johanna

Evidentemente a senhora ndo sabe

A senhora tem razéo

ja esta afinal ha trés anos em minha casa
Johanna entra com uma enorme caixa branca

O que tem ai

JOHANNA

As luvas 0s chapéus

A BENFEITORA
As luvas 0s chapéus
Johanna coloca a caixa sobre a mesa

As luvas 0s chapéus

De agora em diante, ela experimenta as luvas e os chapéus vermelhos, verdes e
amarelos, pelo menos até a altura de seus cotovelos, ininterruptamente até a cortina
cair, sobretudo as luvas brancas e pretas e os chapeles especiais da primavera nas

mesmas cores. Johanna ird ajuda-la com os aderecos.

A senhora disse ao vendedor das luvas

que eu sé preciso de um Unico par

que ndo decido imediatamente

Um unico par de luvas

um chapéu

Evidentemente que a senhora

sabe 0 que possuo

Conhece 0s meus bens

Por eu estar sentada aqui em minha poltrona
a senhora conhece tudo

Se soubesse tudo que ha



nas coisas que ainda ndo sabe

ri alto

que péssimo gosto meu

iSS0 é uma prova de meu péssimo gosto

A senhora se cala

porque é uma pessoa inteligente

tdo inteligente

E um abuso

tudo é uma violagédo

de sua forma sébia de silenciar

do siléncio de sua inteligéncia

Sua inteligéncia a faz pronunciar uma frase longa
totalmente rebuscada

rebuscadamente

Sua pronuncia com as frases subordinadas da lingua francesa
sdo um exemplo

de seu rebuscamento

Mesmo sem compreender o que a frase significa

e mesmo sem ter escutado lido ou escutado anteriormente
a senhora pronuncia nomes estrangeiros

com sua grande inteligéncia

Os advérbios franceses sdo um bom exemplo

A senhora é uma excelente leitora

que pode pronunciar as frases mais complexas
completamente sem erros

E 0 mais importante para mim nesses dez anos

ter uma excelente leitora

A sua antecessora

Né&o

A senhora é uma leitora que pode pronunciar as frases mais complexas
completamente sem erros

A senhora pronuncia de modo excepcional os nomes franceses
por exemplo a palavra oublié

O jeito que a senhora pronuncia



sem muita rapidez

Vé que a luva é curta demais para mim
que todas sdo curtas demais para mim
joga no ch&@o um par

Johanna apanha o par do chdo

As outras as outras

joga um par sobre o rosto de Johanna
N&o é minha culpa

Se soubesse como é horrivel

ser obrigada a ouvir uma frase falsamente pronunciada
séo as minhas dores Johanna

Qual é sua idade

diga-me guantos anos a senhora tem
ndo me diz porque te pergunto todo dia
quantos anos tem

Mas eu sei bem quantos anos tem

vou livra-la disso

Ndo precisa me dizer qual é sua idade
hoje néo

nédo agora

As brancas as brancas

Johanna a ajuda a vestir as luvas brancas e p&e o chapéu branco.
A vida toda afirmei que as pessoas
nunca tiveram a menor ideia

daquilo que elas leem

As pessoas leem excepcionalmente
aquilo que esta para ser lido

Apenas uma vez a senhora péde ler um capitulo
lembra-se

que capitulo

pode lembrar-se exatamente

Antes que a senhora lesse para mim

leu para si mesma ilicitamente

e foi insuportavel



ter de ouvi-la

lembra-se

Tivemos de interromper a leitura

interromper

interrompemos a leitura

A senhora quebra meus dedos

quando leu para mim o artigo sobre minha visita no orfanato
sobre a escola de auxilio as criangas especiais do municipio
com uma firmeza inacreditavel

A senhora possui um sentido assombroso
para sentencas do jornalismo policial
lembra-se

penso o tempo todo ainda sobre isso

Que grande papel

nds encenamos

Quando a vejo

guando ouco a senhora

Basta apenas ouvi-la

basta apenas pensar na senhora

para aparecer aqui

Quando apenas penso na senhora

Por que ndo confio na senhora

La se vdo trés anos que esta nesta casa

e ainda ndo Ihe tenho confianca

Nem mesmo no seu jeito de pensar

Desde que a vi pela primeira

sinto esta desconfianga

ajusta o chapéu verde e veste as luvas verdes
um dia de chuva

um dia terrivel com chuva

lembra-se que num dia como esse

a senhora me desprezou

A verdade é desde o primeiro momento a senhora

contagiou-me com sua doenca



Estamos paralisadas numa relacdo doentia uma com a outra
e 0 mundo todo se liga a esta doenca

Que ninguém ainda conseguiu diagnosticar

ri

Disse que a senhora deveria mudar de roupa

Sair daqui

ficar aqui

A senhora se transformou em minha propriedade
Troque-se e fique aqui

Foi 0 que eu disse

e a senhora ent&o trocou de roupa e aqui ficou

Sua voz

seu talento para lidar com miudezas

arranca as luvas das maos e o chapéu da cabeca e os lanca sobre o0 chéo
Presa a coisas ridiculas

E sobretudo seu modo de fechar e abrir as cortinas
sempre me repugnou

Como a senhora abriu as cortinas

olha para o chédo

Apanhe de uma vez tudo isso

Por que ainda nao tirou tudo isso do chao
Johanna apanha o chapéu e as luvas

A Benfeitora arremessa, ap6s Johanna ter apanhado os aderecos do ch&o, tudo de volta
0 mais distante possivel

Traga-me tudo de volta

Johanna apanha o chapéu e as luvas

Feche dessa vez as cortinas

mas ndo de modo tdo rude

Na&o seria diferente

logo no primeiro dia a senhora

caiu em contradicéo

Isso atraiu imediatamente meu interesse

A senhora me disse que aos cinco anos

perdeu seus pais



Era mentira

Seu pai era um homem alto

a0 passo que nas suas descrigdes

a senhora dizia que ele era baixo

Cresceu num quarto minusculo

Sua mae era cantora

sO que a senhora nunca a ouviu cantar

Teve uma relagdo com um céo

mas nunca atentou para esse fato

As verdes

as verdes

experimenta as luvas verdes e pde um chapéu verde
No primeiro ano nunca falou do meu falecido marido
como se sentisse que ndo estava autorizada a falar sobre
Meu falecido marido

sua modéstia

sua propensao absoluta

para o sublime

Johanna

A senhora sentiu

que logo apbs o primeiro ano

e ainda sei até mesmo onde

aconteceu

foi ali diante da janela

conversamos sobre a situacdo da Casa de Amparo
que eu pensava

em arrancar dela o aleijado mais deploravel e trazé-lo

para minha casa

Ai a senhora me questionou se meu marido ainda disse alguma coisa

Nao nada

Sempre me questionou se meu marido ainda dizia alguma coisa

sua total falta de consideragédo
seu jeito doentio de saber das coisas

a senhora queria saber particularidades



Meu marido morreu imediatamente

Eu nédo

Mas meu marido morreu imediatamente
Sinto falta das minhas pernas

Sempre quis saber alguma coisa relacionada ao acidente
com relagcdo com aquela noite

sempre as mesmas perguntas

quando me perguntava sobre meu pijama
sobre meu colar

quando me pergunta se quero subir ou descer
pergunta somente

como o acidente aconteceu

Este dia chuvoso

Soube desde a primeira vez que a senhora era
a pessoa certa para mim

Um paralitico dizia

um aleijado

alguém que ndo tenha mais pernas

assim como eu

na casa

casar-se

Boris

Este caso me faz lembrar daquela tarde

que eu comprei 0 cdo

Naquele momento eu soube

que a senhora me pertencia

e entdo o cdo ndo me interessava mais

A senhora mesma deu fim no animal
evidentemente a senhora lembra que deu fim no animal
colocou ele para fora

daqui pra baixo

A senhora odiava-o

Ficou contente quando percebeu que ele ndo estava mais por aqui

Johanna quer falar alguma coisa



Cale-se

desde o primeiro instante a senhora o odiava
Achou o céo

achou a si mesma

e odiava a si mesma

Odiava o0 pobrezinho

N&o teria aturado a aproximidade com o animal
Né&o foi dificil separar-me do céo

janao podia pular no meu colo

Tinha envelhecido

Eu o tinha aqui

veja

aqui

no meu colo

Eu o segurava aqui

ndo me dava trabalho

porgue eu 0 mantinha em minhas rédeas mas a senhora
com a senhora demorou um ano

mas por saber

que ndo é facil

porque a senhora é muito complicada

Suas antecessoras

nao

Ninguém consegue ser mais complicado do que a senhora mesma
A dificuldade foi e é

que a senhora ndo vem do campo

Suas antecessoras sdo do campo

0 que facilita

Esteve claro para mim desde o primeiro momento
gue ndo seria tdo facil com a senhora

A senhora se defendeu

odiava-me

A senhora me odeia

odiava-me naquele tempo sem saber



Por que a senhora me odiava

Né&o fazia ideia qual era seu cargo

mais simples

imaginou tudo de modo muito mais simples
Idéias

falsas divagacoes

Esta casa e eu

Mas as suas complicacdes

A senhora ¢ extraordinariamente inteligente

e disparatada

Quando duas pessoas possuem habitos contrarios
embora se desesperem

fazem deste habito sua arte

Ainda vejo em suas meias de completo mau gosto
aqueles sapatos de mau gosto que a senhora calcava
Este dia chuvoso

Nos acostumamos uma a outra

Quando se comeca a suportar isso

habito

mentiras

guando o meu hébito é fazer da mentira um habito
Com os criados torna-se tudo um mau-entendido
Primeiro a senhora se defendeu

queria desistir

ir embora

Suas tentativas de ruptura

Ainda posso lembrar-me de cada tentativa de sua parte de ruptura
A senhora ndo foi embora

joga no rosto de Johanna uma luva

Teve medo medo

e desse medo

e do medo de ambas deu-se entdo este regime terrivel
Seu desejo por mais e mais dinheiro

e entdo lhe dava mais dinheiro



e teve de arruinar tudo outra vez com seus sentimentos
Naquela época a senhora lia para mim um dia ap6s o outro todos 0s romances russos
do século XIX

A senhora lembra-se bem

Oblomow

Dolgorukij

Uma loucura

Um aleijado venceu

um paralitico triunfou

sobre nds

Boris

De livre e espontanea vontade tive de pagar um preco alto
por nossa relagéo

Ent&o lhe preparei uma cilada

e a ameacei

A senhora me ameagou

Nossa existéncia se sustenta apenas por ameacas

da minha parte

e de sua parte

Dé-me o chapéu aqui

dé-me aqui

coloca o chapéu preto na cabeca

Magnifico

luvas pretas

Johanna lhe da luvas pretas

Isso me lembra o enterro

tira mais uma vez as luvas pretas, arremessando-as longe, pega o chapéu preto da
parte de baixo e o lanca longe

O preto ndo

sem o preto

Johanna apanha o chapéu e as luvas do chéo

Isso me envenena

A senhora permaneceria sempre a pessoa bem comum que foi

Quando penso em que poderiam té-la tornado



Confesse

que a senhora nunca teria apreciado isto

Sua vida

A senhora ndo teria apreciado a sua vida comum

E mais inteligente do que quer mostrar a mim

Faz questéo de expor apenas sua inteligéncia superficial
Revela-me apenas um saber que eu posso identificar
Quando a senhora me traz um copo com agua

quando apanha meu chapéu

quando lava meu coto de perna

guando me veste

guando me despe

guando me penteia

Mas com que incrivel precisdo a senhora me penteia
jamais alguém me penteou com tamanha precisdo

Sua forma de pensar sempre

despertou meu interesse

Ah estas luvas

dé-me as luvas

veste uma vez mais tanto as luvas quanto o chapéu preto
E verdade que a senhora n#o teria nunca mais se livrado de seus habitos
para a desgraca das pessoas

para a miséria humana

N&o ha diferenca entre um e outro 6dio

A senhora lembra-se ainda

quando eu a enviava

Dia ap06s dia diariamente

em busca de um par de meias

e a cada vez em uma loja diferente

E claro que a senhora n&o sabe nada de Lord Byron

Eu a enviava a cada santo dia em busca de um par de meias diferentes
apesar de eu ndo ter mais minhas pernas

e apesar da senhora mesma saber exatamente que nao tenho



mais pernas

la a cada dia em uma loja

dia apos dia

em busca das meias e todo dia em uma loja diferente
Lembra do sapateiro

a quem pedi para me fazer um par de sapatos sob medida
E o deixei tirar as devidas medidas

e ele mediu

embora soubesse

que eu ndo tenho pernas e consequentemente me faltam os pés
ele tirou as medidas para mim

A senhora se lembra ainda

tira as luvas pretas e pde o chapéu na cabeca e deixa todos os aderecos
cairem no ch&o

Agquele homem

aquele habilidoso homem

aquele belo par de sapatos

que eu Ihe emprestava frequentemente

sempre e sempre mais

Sua inteligéncia apdia-se naquilo tudo que a senhora
aprendeu comigo

Ha pessoas altamente inteligentes que nada véem

e outras que véem e isso lhes infelicita

Dé-me as de cor vermelha

veste tanto as luvas quanto o chapéu de cor vermelha
A senhora me machuca

ri

A massa ndo vé nada

a massa nao é infeliz

a massa é feliz

Sempre lhe perguntei neste momento

que horas séo

com os bragos esticados

Nestes trés anos todos os dias



as trés horas em ponto lhe perguntei

que horas séo

e sua resposta é sempre a mesma

s&o trés horas

Se a senhora um dia se atrevesse a ndo me responder
se uma Unica vez ndo tivesse me respondido

Aqui é um jogo

tira as luvas, atira longe o chapéu e Johanna vai apanha-los
E a escuridio

e a reflexdo

e 0 Ocio

porque a senhora me deixa sozinha falando ininterruptamente
Quando falo

fica a maior parte do tempo ai parada e nem um movimento
a ndo ser quando eu a ordeno movimente-se

Estou convencida que a imobilidade

esta doenca mortal

presente na natureza

cada doenca é uma doenca da imobilidade

a senhora ndo se movimenta

A senhora vé

a senhora reflete

Vé que eu desmorono

vé minha morte nesta poltrona de morte

E sempre a mesma coisa a senhora me vé morta
morta

Espera a minha morte

uma morta

€ 0 que a senhora vé sempre

ergue um par de luvas de cor amarela, rindo

Sdo as loucuras

nada mais

Até onde viajei

Para onde todos viajaram



Nos todos viajamos viajamos viajamos

lanca longe o par de luvas, Johanna vai apanha-lo
Nunca sentiu a necessidade de viajar
simplesmente ir para longe

Geralmente viajamos para todos os lugares
experimenta um par de luvas verdes

Quando a senhora viaja para a Inglaterra e ndo entende
sequer uma palavra da lingua inglesa

ou para Russia e ndo compreende 0 russo

E bom

que eu tenha dado um basta

um fim

fala baixinho

Dei um fim

admira as luvas verdes

Né&o é verdade que fui surpreendida com sua ma-sorte
ndo foi exatamente assim

despe as luvas verdes novamente

Estou morta

cair morta num saguéo

Estar morta como meu marido

na realidade ndo sonho com ele ha semanas

Hé& anos

Quando a senhora limpa seus sapatos
N&o pensa em mim

Quando cruza suas pernas

Sente-bem 14 no seu pensamento

gue ndo tem sentido nenhum

A senhora pensa Eu vou subir as escadas
ou descer

sair

ir embora

porque eu tenho pernas é o que a senhora pensa



Tem pernas

Quando fica de 14 para cé na casa
Ultimamente corre bastante de |4 pra ca

a maior parte da manha e da tarde passando de la pra ca
ndo pensa em mim

quando corre para os bracos de seu namorado
Uma pessoa é uma pessoa quando

torna-se odiada e mal-vista por outra

Quando é a festa

quando é a festa Johanna

quando eles vém

guando

JOHANNA
terca-feira

A BENFEITORA
Terca
O aniversério de Boris é na terga-feira

E quando € o baile

JOHANNA
Amanha

A BENFEITORA

A festa é naterca

e 0 baile amanh&

Aquelas situa¢des na Casa de amparo

Aguela gente

Na verdade meu interesse em toda minha vida

sempre se voltou para a relagdo entre duas pessoas

Que horas sdo

N&o ndo me diga que horas sdo



Johanna veste a Benfeitora com um par de luvas e um chapéu vermelho
Trés e vinte e cinco

admira-se com as luvas vermelhas

E bom que a senhora esteja aqui

e possa me ouvir atentamente

Somos uma conspiracéo

estica 0s bracos o maximo possivel

Diga ao bibliotecario

que ndo quero mais ler o Atlas

e diga que quero ler novamente

estica ainda mais os bracos

Estou interessada agora nos romances do seculo XX
Pense nisso diga ao bibliotecério

que agora 0s romances do século XX me interessam
Os atlas corrompiam minha noite

Quando chego em Portugal ou na Suica ou na Turquia
com minha bagagem

ndo ha ninguém uma sé pessoa que venha me ajudar
Sem que a senhora me ajude Johanna

onde quer que seja

0u posso me ver passeando na calgada a maior parte do tempo
e caminhando a toa com o carteiro

cai 0 pano

SEGUNDO ATO



Depois do baile. A Benfeitora veste uma fantasia de rainha. Johanna a empurra com

muita rapidez ao redor da sala, extasiada.

A BENFEITORA

Pare pare

Fique parada

Johanna péara

Leve-me de volta

leve-me de volta ao meu lugar
Johanna a leva ao longo de todo o palco
Cansei agora

estou cansada

Agora

que horas séo essas

N&o me diga que horas sédo

Tanta gente me é intoleravel

ndo posso mais aglientar tanta gente
Quantas eram mesmo

Esses bailes ndo mudam em nada
sempre as mesmas pessoas

0 mesmo ar ruim

sempre mais e mais gente

Quantas estavam aqui

Nenhuma rainha

exceto eu mesma

Que gente risivel

sem a fantasia

tive medo de me assustar

sem ela

Quando a senhora me despir

me assustou 0 modo que a senhora me vestiu
fiquei temerosa de tirar minha fantasia

Receio em despir-me de minha fantasia



uma fantasia assombrosa

Executaram a mdsica desavergonhadamente
ninguém pdde dancar

Todos acham

eles acreditam que basta

se esconder atras de uma fantasia

Transformamos o baile a fantasia

A fantasia me causou uma dor terrivel

a maior parte do tempo

Mas hoje ndo quero me deitar

Na terca tera uma festa para Boris

na terca

A senhora reconheceu o Presidente do Tribunal Constitucional
0 Presidente do Tribunal de Administracdo

a esposa do Presidente do Tribunal de Administragédo
a esposa do Presidente do Tribunal Constitucional
os politicos

0s médicos

0s advogados

0 arcebispo

0 Ministro do Interior

aquele que caiu era o Ministro do Exterior

JOHANNA

O Ministro do Exterior

A BENFEITORA

O Senhor Ministro do Exterior

e a esposa do Presidente do Ministério
a esposa do médico

a esposa do Ministro do Exterior

a esposa do Ministro do Interior
Como se rebaixaram para comer

COMO as pessoas comem



Agora a senhora ja sabe o modo

que as pessoas comem

como séo

A senhora estava no caminho certo

ndo permitindo que eu ficasse sozinha

A senhora dangou

confesse que a senhora dancou

A senhora ndo tem permissdo para me deixar sozinha
N&o pode se deixar ser persuadida

A senhora deve ficar aqui

ficar aqui ao meu lado

Mas que horas sdo

Perguntaram quem era eu

e eu respondi A Rainha

ajeita a coroa

A maior parte do tempo expus uma frieza
a maior parte do tempo sob esta coroa
sob esta coroa pesada

durante todo o baile ndo a retirei nem uma Unica vez.

JOHANNA

Ninguém reconheceu a senhora

A BENFEITORA

Ninguém nem uma sé pessoa
pode me reconhecer

Eu

a rainha

ajeita a coroa

Quero passa-la adiante

Esta cabeca Johanna

estd sob uma forte representacéo

uma representagéo



Pesa muito vestir esta fantasia

Foi sua sugestdo que eu vestisse esta fantasia
A senhora me deu esta idéia

Nunca foi meu desejo vir a um baile a fantasia
a senhora me obrigou

Leve-me de volta

ande rapido

Johanna a empurra um pouco

rapido

rapido

pare

fique parada

abra as cortinas

abra abra

Johanna abre as cortinas, A Benfeitora percebe que Johanna nao estad mais com a
mascara

Leve-me de volta ao meu lugar

Johanna a leva de volta

Onde esta sua méascara

por que a mascara nao esta mais no seu rosto
ponha a mascara imediatamente

eu lhe ordeno a por a méscara

ponha-a imediatamente

Como nao percebi que a senhora tirou sua mascara
em gue momento a senhora tirou sua mascara
ha quanto tempo esta sem ela

Escolheu para si a mais simples

enquanto eu tenho esta coroa que me pesa
esta coroa pesada

e essa fantasia

ainda com essa fantasia

e a senhora sem a méascara

Johanna sai

A Benfeitora grita por ela



Escolheu para si a mais simples

a mais simples de todas

Johanna volta, agora usando uma mascara de cabeca de porco no rosto
Tirou a méascara pelas minhas costas

jalhe disse

que a senhora tem de me pedir permissao
caso queira tira-la do rosto

A senhora vai usar essa mascara enquanto eu tiver com esta fantasia
Mais um passo

Johanna a empurra um passo

A méscara foi escolhida pela senhora mesma
A verdade é que a senhora propria escolheu
essa mascara

a0 passo que me obrigava a usar esta fantasia
esta coroa

€ N0 meu pescoco este colar pesado

Gritei de dor Johanna de dor

ri

gritei de dor

esta coroa

este colar

estas dores

Mas quis tudo tdo fervorosamente

de modo tdo duro

ajeita a coroa

E ridiculo

Chorei

devo representar a0 menos uma vez o papel da chorosa
A mulher que chora sob a coroa

Penso se devo a maior parte do tempo
retira-la

Ou nao

Esta fraca

incapaz de agir



incapaz de agéo

A senhora retira sua méascara pelas minhas costas
dentro dos meus aposentos

enguanto sou aniquilada por esses pensamentos
colocar sua mascara de lado

A senhora me prometeu

em ficar com ela

até eu consentir

em retira-la

A senhora vive me explorando

Deixei a senhora passar despercebida

e a senhora se aproveitou de mim

Sem ser notada

uma hora inteira apagada

usurpada

tdo habilidosa que nem percebi

gue arrancou a mascara

Por que ndo notei que tinha arrancado a mascara
Esta condigéo de esgotamento

Como a senhora se livrou de sua méascara
e acabou de resgata-la

Johanna a empurra um passo

As pessoas sempre tentam livrar-se delas
bailes a fantasia

festas a fantasia

séo os festejos mais tristes

Fui embora

Esses bailes tornam possivel

ver todas as pessoas de uma s6 vez

Uma rainha sem pernas

simular uma vantagem especial

Acredita que alguém me reconheceu

0 Senhor Ministro

0 Ministro das RelagcGes Exteriores



0 padre me reconheceu

0 comissério de policia

porque eu ri algumas vezes

A senhora deve confessar

que eu cai Nno riso

uma rainha que fingia que ndo tinha pernas
uma pessoa deploravel

Lembra-me uma idéia deploravel

e proporciona a outras pessoas deploraveis
Né&o

Mas se de repente eu encenasse na ocasido
essa falta de consideracao para mim mesma
se eu tivesse encenado

como eu enceno diariamente em casa

a senhora teria de se juntar a mim

eu a obrigaria a encenar comigo

se eu tivesse a coragem de encenar o lado infame
de nossas mentes

de nossos membros

de nosso corpo

eu lhe obrigaria a fingir comigo

Passei a maior parte do tempo despercebida
observando a nds mesmas

despercebida Johanna

Notei que seu desejo era cair nos bragos dos homens
mas eu nao lhe deixei entrar na saldo

minha tortura é a pior

minha coroa

sua cabeca de porco

A senhora ouviu que o baile surtiu

um bom efeito

como servem todos os bailes

lembra-se do bébado

junto aos outros bébados



Com quem falei

Esta conversa repentina com os bébados
Um deles me reconheceu

0 padre

foi o Unico bébado que imediatamente me reconheceu
0 bébado €é o nosso padre

Prometi a ele uma boa quantia

a favor de uma boa finalidade Johanna

os sacrificios

os sacrificios

Disse tanto ele quanto eu

os sacrificios e eu

Mas de onde vem essa necessidade tamanha
que é tdo evidente

e ele sussurra essa necessidade para todos os lados Johanna
a favor de uma boa finalidade

alardeamos essa necessidade

0 bébado e eu

padre sussurrei

esta necessidade e ele esta necessidade

A rainha sussurrava com um bébado

a respeito da necessidade

da boa finalidade

Custa um alto preco

guando uma rainha fica aos sussurros com um beberrédo
Leve-me de volta

Johanna a empurra um passo

Estamos por baixo do bébado

A rainha ficou na companhia de uma porca
e de um bébado

Estou cansada

Leve-me de volta ao meu lugar

Johanna a leva em direcéo a janela

Abra as cortinas



Johanna abre as cortinas o maximo possivel
O meu marido estd dormindo
se € meu marido que estd dormindo

entdo Boris estd dormindo

JOHANNA

Sim

A BENFEITORA

Estadvamos no baile

e ele dormia

Na terca € a festa dele

faca-o acordar

Johanna sai

Ele esta dormindo

dorme sem parar

e eu ndo consigo dormir

chama em direcéao a porta

Ele ndo tem permissédo de entrar
ainda nao

lave-o primeiro

para si mesma, esgotada

N&o é 0 meu desejo nao €

esta situacdo que ndo cessa

de comer e dormir

alto

Johanna

lave-0 no pescoco

NO rosto e N0 pescogo

dé-lhe o roupéo

nédo quero que ele seja lavado dos pés a cabeca
basta seca-lo com uma toalha molhada
sem grandes procedimentos

venha



a senhora secou o rosto dele

venha para cé

para si mesma

Né&o posso ficar sozinha

ndo mais

estes tormentos

estes tormentos intransferiveis
chama

Johanna Johanna

em voz baixa novamente

N&o posso ficar mais sozinha ao longo dos anos
Johanna entra

A senhora se aproveita desta situacdo
aproveita-se na hora do banho dele
empurre-me mais um pouco
Johanna empurra um passo

O que a senhora conversa com ele
tirando o fato de exalar um odor terrivel
e sua dificuldade de entendimento
Mas eu o

eu o escolhi

para Johanna

Fomos a Casa de Amparo e escolhemos ele
e o transformei em meu marido

Ele

Ele

Diga que nds o escolhemos

a senhora me obrigou

Ele ndo sente nada

ndo é nada e nada sente

a minha criatura

nédo sabe nada

por que suporto este monstro

A senhora foi a responsavel por essa ideia



ainda ouco o padre

leve me dizia

0 mais deploravel

0 mais detestavel

O nosso monstro € o meu marido Johanna
a senhora o tirou de mim da Casa de Amparo
0 arruinou dentro de parques e carros
como a senhora o rebaixou

enrolando-o nas toalhas

secando seus cabelos colocando-o dentro dos carros
esta criatura

como se ele fosse a Sua criatura

ele me pertence

Boris pertence a mim

Boris é s meu

Johanna sai

A Benfeitora em voz alta em direcédo a Johanna
Ele se rebelou na hora do banho

ndo ouco nada

caso ele queira

se a senhora for lava-lo la fora

Johanna

para si mesma

Nada ouco

alto

A senhora ndo d& ainda pelas manhds

uma maca para ele

€ uma sem vergonha

néo deve dar a ele nem uma magé

ISSo perturba

dé a Boris alguma coisa que nao faga ruido
que impossibilite qualquer ruido

tire-me daqui

Johanna entra e a empurra um passo



Se a senhora for me despir agora

vai ser muito pior

se eu deixar acontecer

deixa-se afundar na cadeira

Se eu superar esse momento

volta a ficar ereta

Ele se assustou

as gargalhadas

Ele ndo se assustou

viu sua cabeca de porco e nédo se assustou

Estou congelando

BORIS atras do palco com voz de choro

Johanna Johanna

A BENFEITORA em voz baixa para Johanna
A senhora ndo pode retira-lo de la

até que lhe dé permissédo

espere

ouca

BORIS

Johanna Johannaaaaaaa

A BENFEITORA

A senhora disse a ele que estivemos num baile
Né&o Ihe perguntou

néo disse nada

n&o se assustou

e essa sua cabeca de porco

BORIS

Johannaaaaaaa



Johanna quer ir ao encontro dele

A BENFEITORA
Atreva-se

fique onde esta
em siléncio

ele esta se apavorando

BORIS
Johannaaaaaaaaaaaaaaa

A BENFEITORA

Ele quer que a senhora v& apanha-lo
para sentar-se ao lado da janela e
olhar para a rua

para a direcdo da Casa de Amparo
quer ver a Casa

quer ficar junto a janela

ouca

seu quarto ndo esta escuro

JOHANNA
A senhora me proibiu
de abrir as persianas

ele esta apavorado

A BENFEITORA
Apavorado

ele esta apavorado

BORIS como se chorasse

Johannaaaaaaaaaaaaaaa



A BENFEITORA

Ele chama pelo seu nome

nédo pelo meu

mas pelo seu

0 nome que € chamado

€ 0 seu

pelo meu nome ele ndo chama
nem uma so vez

nem uma vez

BORIS

Johannaaaaaaaaaaaaaaa

A BENFEITORA

Tire-o de 14

traga-o

deixe-o0 ao lado da janela

Johanna sai

A Benfeitora ri

Mandei desmatar toda area do parque

para que ele possa ver a Casa de Amparo

de onde eu o tirei

Johanna entra com Boris e leva-o em direcdo a janela, lugar que ele fica olhando para
fora, até que a cortina caia

A Benfeitora para Boris

Estad vendo a Casa de Amparo

Boris acena com a cabeca

Vocé estava assustado

confesse que vocé estava assustado

apavorado

Johanna diga a ele que hoje a noite

enguanto ele dormia profundamente nés estavamos num baile de caridade

diga a ele que fui ao baile trajando uma mascara de rainha



e a senhora vestida com uma cabeca de porco

diga isso a ele

JOHANNA
Mas ele ouviu tudo

0 que a senhora acabou de dizer

A BENFEITORA
Eu disse que a senhora deve
dizer aele

ordeno que a senhora diga a ele

JOHANNA para Boris
A querida senhora lhe diz que hoje a noite

A BENFEITORA

enguanto ele estava em sono profundo

JOHANNA
enquanto o senhor estava em sono profundo
estdvamos num baile de caridade

e que a querida senhora

A BENFEITORA

com a fantasia de uma rainha

JOHANNA

com a fantasia de uma rainha

A BENFEITORA

e que a senhora

JOHANNA

e que eu



A BENFEITORA

com a fantasia de uma porca

JOHANNA

com a fantasia de uma porca

A BENFEITORA

assim como evidencia a mascara

JOHANNA

assim como evidencia a mascara

A BENFEITORA

e que a senhora como uma porca

JOHANNA

€ que eu como uma porca

A BENFEITORA

fui ao baile

JOHANNA

fui ao baile

A BENFEITORA
ao baile de caridade

JOHANNA

ao baile de caridade

A BENFEITORA
a favor da caridade

e que eu pensei nele no baile



vamos diga isso a ele

JOHANNA
A querida senhora pensou no senhor

enguanto esteve no baile

A BENFEITORA
uma Unica vez

e desta Unica vez com horror

JOHANNA
uma Unica vez

e desta Unica vez com horror

A BENFEITORA para Boris

Vocé estd vendo a Casa de Amparo

quer voltar a viver na Casa de Amparo
Boris acena negativamente com a cabeca
A Benfeitora para Johanna

Deixe-nos a sés

arrume a cama dele

e lave seu gorro

Johanna sai

Estes bailes a fantasia sdo Gteis

Pesa esta coroa que estou usando

Seus amigos da Casa de Amparo virdo na terca-feira
Esta vendo a Casa

Boris acena com a cabeca

Seré seu aniversario

uma festa para vocé

O que tem a dizer sobre minha fantasia
sobre esta coroa

Se soubesse 0 quanto me custou

ndo me agrada esta coroa



jamais vesti uma fantasia tdo cara para um baile de caridade
Esta vendo a Casa

Boris acena com a cabeca

Johanna entra com uma bandeja cheia de comida e a pde no chéo, Boris comeca a
comer imediatamente, sem parar.

Coma

para Boris

Agora vai me contar

0 que leu

do sétimo capitulo que te mandei ler

0 que ha no sétimo capitulo

leve-me a ele Johanna

Johanna a leva em direcdo a Boris

A Benfeitora segura a coroa

O que acontece no sétimo capitulo

Johanna abra as cortinas

abras as cortinas

bem abertas

Johanna escancara as cortinas

A BENFEITORA para Boris

Né&o quero te torturar

eu sei que te torturo

mas também vejo que vocé ndo leu o sétimo capitulo
certamente vocé ndo leu

Por que vocé néo esta olhando para a Casa de Amparo
para Johanna

A senhora deve repartir o cabelo dele ao meio

leve-me de volta ao meu lugar

Johanna a leva para longe da janela

Por que ele ndo estd com o penteado de minha preferéncia
mandei a senhora repartir o cabelo dele ao meio

por que nao estad com o cabelo repartido ao meio



BORIS

N&o quero meu cabelo repartido ao meio

A BENFEITORA para Boris
Eu quero este penteado

para Johanna

Reparta o cabelo dele ao meio

BORIS

N&o quero meu cabelo repartido ao meio

A BENFEITORA

Vai ser este 0 penteado que quero

em sinal de protesto Boris retira de sua bolsa uma maca e a morde
A Benfeitora se horroriza

Tem uma maca ele tem uma macé

Johanna pega a maca de Boris e a esconde

Preste atencéo

para que ndo traga nenhuma macé escondida com ele

ndo suporto ouvir o som que ele faz quando morde a maca
para Boris

A comida esta a seu gosto Boris

Boris acena com a cabeca

Abra as janelas Johanna

eu estou sufocando

depois de abrir todas as janelas, Johanna sai

A Benfeitora para Boris

Com que idade vocé cometeu seu primeiro furto

aos trés ou aos quatro anos

BORIS
Aos trés anos de idade



A BENFEITORA

Que grande diferenca quando

se furta pela primeira vez aos trés ou aos quatro anos de idade
quando se rouba

repita comigo

que grande diferenca

BORIS

Que grande diferenca

A BENFEITORA

Quem mais na sua familia cometia delitos
Ah deixa pra la

O baile de hoje me esgotou

Esta coroa que me pesa

Eu te peguei da Casa do Amparo

ri

Boris

\océ era um unico ladrdo de sua familia
deve pensar sobre isso

mesmo que te custe alguma coisa
VOCé tem que saber

portanto se vocé era o Unico ladrdo

foi o Unico que roubava

Boris sacode a cabeca

Todos eram ladrdes

todos roubam

néo te disseram

Né&o é verdade que na Casa de Amparo
eles me chamam de A Benfeitora

ndo e verdade

claro que é verdade

Boris afirma, acenando com a cabecga

todos eles



Boris afirma, acenando com a cabeca

Vocé ndo era o Unico que roubava

mas todos eles sem excec¢éo

Johanna entra segurando um livro e o entrega para A Benfeitora. Ela folheia o livro e
inclina-se para Boris

Primeira arguicéo de hoje

posso adivinhar Boris até onde

voce leu o livro

até aqui

conseguiu alcancar até esta pagina

Vocé confirmou que o sétimo capitulo fora lido

nem mesmo chegou ao sexto

como vocé pbde

VOCé néo sabe

Boris

que relevancia tem o fim desta narrativa

quero te dizer o que acontece no fim do sétimo capitulo
Ele se mata

mas antes a mata

depois ele mesmo se mata

guando mente para mim eu crio um asco de vocé

sei a razdo dessa arguicdo sei 0 motivo dela

devolve o livro a Johanna

O alfaiate vird amanhd as nove

a fim de tirar as medidas para te fazer uma nova calca
e outro casaco

deve ter um novo casaco branco

para combinar com minhas luvas brancas na sua festa na terca-feira
e a calga branca combinard com meu chapéu branco
Seremos para seus amigos da Casa de Amparo um casal harménico
fixa o olhar no rosto de Johanna

Ela tem apreco por vocé

e sua admiracao recai apenas sobre ela

o alfaiate te fara uma nova calca branca



junto com um novo casaco com botdes brancos
0s botGes serdo pretos e rendados

para Boris

Esta vendo a Casa de Amparo

quer voltar a viver 14 novamente

Boris balanca a cabeca, negando

A Benfeitora para Johanna

aos gritos, clamando

Retire j& esta mascara

Retire ja esta mascara

Johanna retira a mascara

cai 0 pano

A FESTA



Uma mesa de presentes situada a esquerda, tendo sobre ela de modo absolutamente
visivel: uma tambor com bast&o, serpentina, uma clarineta, uma chave de fenda, uma

garrafa de Met***

, um chapéu, um livro, um corvo empalhado, uma corda, um bindculo,
uma grande bandeja com macéds, um par de botas pretas, duas cuecas de maior
tamanho, uma gravata vermelha. Encontram-se ao redor de uma grande mesa instalada
no meio do palco A Benfeitora, Johanna, agora esta sem pernas, junto a treze homens
paraliticos todos sentados em cadeiras de rodas. Nota-se a comemoracdo do
aniversario de Boris, logo quando a cortina é aberta. Eles festejam, comem, bebem,
fumam e riem. Um criado gordo e um criado magro executam seu trabalho, calados,

enguanto um enfermeiro gordo e outro magro observam, em siléncio.

O JOVEM PARALITICO
Mais quero mais

O VELHO PARALITICO

Seu porco

DOIS PARALITICOS
Mais

gueremos mais

O PARALITICO MAIS VELHO em tom narrativo
Agora vai comecar a melancolia

cantarolando

L& vem a escuriddo

a escuridao

TRES PARALITICOS
A melancolia

a escuridao
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O JOVEM PARALITICO

Deixe ele deixe ele

O VELHO PARALITICO

a melancolia

QUATRO PARALITICOS

a escuridao

O PARALITICO MAIS VELHO
Imaginem quatro cabegas imensas
guatro cabecas na escuridao
Havia quatro grandes cabecas

na escuridéo

seis paraliticos riem

Por que voceés estdo rindo

ndo ha nada para rir

ndo ha do que rir

seis paraliticos riem

nada para rir

do que rir

ndo ha nada para rir

alto

Isto ndo é uma comédia.

Boris ri

Quem esta rindo

guem acabou de rir agora

TRES PARALITICOS

Boris

Foi ele quem riu

A BENFEITORA para Boris
Por que vOce riu

ndo ha nada para rir



ouviu
nada do que rir
ouviu bem

nada

O PARALITICO MAIS VELHO
Nada nada

A BENFEITORA

N&o ha nada para rir

O JOVEM PARALITICO
Quero mais

quero mais

TODOS falam simultaneamente, caos

Mais mais

O PARALITICO MAIS VELHO
Algo melancolico

é alguma coisa melancolica

sombria

faltavam orelhas nas grandes cabecas
faltavam olhos nas grandes cabecas
faltava nariz nas grandes cabecas

as grandes cabecas ndo tinham os pés

todos riem

TODOS falam simultaneamente, caos
Sem olhos

sem orelhas

Sem nariz

sem 0s pés



O PARALITICO MAIS VELHO
Nada viam sem os olhos

e sem as orelhas nada escutavam
Nada acontecia sem o0 nariz

sem os cabelos

O que se podia entender

nada

todos riem

DOIS PARALITICOS
Sem cabelos

OUTROS DOIS PARALITICOS
Se ndo tem cabelos

entdo é careca

O VELHO PARALITICO
Careca
O Jovem Paralitico d4 uma gargalhada

todos riem

O PARALITICO MAIS VELHO

Porém havia uma boca

as cabecas grandes tinham uma boca gigante
dois paraliticos riem

todos riem

O PARALITICO MAIS JOVEM

Onde vocé viu isso

O PARALITICO MAIS VELHO
Dentro da melancolia

dentro da escuriddo



A BENFEITORA
Comam

tem de comer
devorem tudo
bebam tudo

comam limpem tudo da mesa

O PARALITICO

Na escuriddo

O PARALITICO para ele

Cale a boca

O PARALITICO

Tive um sonho

O PARALITICO para ele
Boca calada

O PARALITICO
O sonho dizia

Que eu devo comer tudo

O PARALITICO para ele

Cale a boca

O PARALITICO

Eu também tive um sonho

O VELHO PARALITICO
Seu porco

todos riem

O PARALITICO MAIS VELHO



Patife

A BENFEITORA para Johanna

Tudo me dilacera

e doi

Pura atuacédo o que a senhora faz

de brincar que ndo tem pernas

enquanto eu realmente ndo tenho pernas

a senhora representa

que soO por hoje ndo tem pernas

Se a senhora na realidade néo tivesse pernas
eu a deixaria por o cinto

Atar bem o cinto de seguranca

apertar bem

para que a senhora ficasse bem ajustada
para que todos nos ficassemos ajustados
Agora estamos todos unificados

todos

D4 para entender

gue até mesmo a senhora ja ndo tem mais suas pernas
entende

Né&o

a senhora ndo entende

ndo entende absolutamente nada

A senhora entende tudo

e nada

Vai ter de se acomodar com esta situagdo pelo menos hoje
fingir

gue ndo tem mais pernas

Ninguém tem permissao de sobressair
estamos pelo menos hoje na mesma situagédo
somos iguais

estamos na mesma

Agora a senhora tem pernas



mas ndo pode andar

tem pernas mas ndo anda

e nada entende

o fato da senhora ter duas pernas

e ndo poder andar

a dilacera

Esta situacdo Ihe arrasa muito mais do que a mim
ainda mais

Pode sentir a dor

a grande dor

a dor que rebaixa

infame

Eu Ihe obriguei a esconder suas pernas
néo esqueca do nosso pacto

enquanto houver festa

a senhora devera esconder suas pernas
ficar sem suas pernas

entendeu

Com as pernas escondidas

e atadas

esgotadas

A vileza consome tudo

agora a senhora ndo pode sair correndo por ai
Ei criado criado

Comam e bebam bebam e comam
Comam minha gente

Coma Johanna por favor coma

e beba

O PARALITICO

Isso

O PARALITICO

Isso



A BENFEITORA
A comida esta 6tima
e a bebida também

tudo esta nos seus lugares

TODOS em desordem
Tudo esta nos seus lugares
tudo esta bom

bom bom bom

A BENFEITORA
Comam e bebam

bebam e comam

O VELHO PARALITICO

A Benfeitora é uma dama

O JOVEM PARALITICO

A dama é boa

O PARALITICO MAIS VELHO

Sé consigo sonhar com as cabecas grandes

e com aquelas que eu andava por cima e enquanto andava
alguém se aproximava mais e mais de mim

e dizia

Vocé tem de ler alguma coisa minha

Era um escritor

alguma coisa

continuava dizendo que eu devia ler alguma coisa dele
e repetia sem piedade

Leia dizia ele

leia sem parar

leia leia



leia 0 tempo todo leia
pausa
Ai eu matei ele

O PARALITICO

E como isso aconteceu

O PARALITICO MAIS VELHO

a pancadas

O VELHO PARALITICO
a pancadas

Ele o matou a pancada

O JOVEM PARALITICO

e onde iSso aconteceu

O PARALITICO MAIS VELHO
Dentro da escuriddo

A BENFEITORA

Comam comam

criado criado

Johanna corte um pedaco do bolo
corte logo

Criado criado

Sirvam-se

O JOVEM PARALITICO

Sonhei com uma lebre

O VELHO PARALITICO

Boca calada



O JOVEM PARALITICO para ele
Deixe ele

O VELHO PARALITICO para ele

Cale a boca

O JOVEM PARALITICO

Sonhou com sua lebre

O JOVEM PARALITICO

com a minha lebre

O VELHO PARALITICO
Cale a boca
apontando para O Paralitico Mais Velho

O PARALITICO MAIS VELHO

E deu para notar que no sonho

eu ainda tinha pernas e passava os olhos
rapidamente pelo terceiro andar

O terceiro andar é sempre 0 mais interessante
embora tenha quem acredite que seja

0 segundo

e outras que acham que seja o primeiro

e ainda outras que creem

que o térreo seja 0 mais interessante

Mas é o terceiro

nédo o quarto

ou 0 quinto

Esta é a ciéncia dos andares

Os seres mais interessantes vivem no terceiro andar
com lebres

com intensas alucinagdes

e fortes fantasias



O JOVEM PARALITICO

Sonhei que via alguém cavando

e eu dizia 0 que vocé esta fazendo ai

e ele dizia: estou cavando

e eu dizia: ha quanto tempo vocé cava

e ele dizia: estou cavando

e eu dizia: mas por que vocé esta cavando

e ele dizia: estou cavando

até que profundidade eu disse

e ele entdo respondeu: até que eu fique pelo meio

todos riem
A BENFEITORA
Comam

comam este bolo colossal

TODOS em desordem
Queremos os melhores pedacos

os melhores pedacos
do bolo

A BENFEITORA corta um grande pedaco para si

Este pedaco especial

que lindo pedaco

veja Johanna que lindo pedaco

segure

fantastico

para quem ira este pedaco

para quem

Nunca vi antes na minha vida um pedaco de bolo como este

Quem de vocés ja viu antes um pedaco de bolo como este

TODOS em desordem



Grande pedaco

A BENFEITORA

Queremos oferecé-lo ao mais faminto

guem é o mais faminto de vocés

Quem de vocés possui A Fome

Na verdade estamos comendo ao longo de duas horas
mas ainda acredito que algum de vocés ainda sinta fome
0 maior pedago vai para o mais faminto

ri

Né&o

ndo é justo entrega-lo ao mais faminto

mas aquele que na verdade o merece

olha um por um, entéo

Ninguém

nenhum de vocés

nenhum de vocés merece este pedacgo de bolo
Vou corta-lo e reparti-lo

na quantidade exata em que estamos

mas quantos somos aqui

todos contam confusamente

Parem

eu conto

Um dois trés quatro cinco seis sete oito nove dez
onze doze treze catorze quinze dezesseis

E somando com Boris e Johanna

para Boris

Com vocé Boris somos dezesseis

com o padre seriamos dezessete

se ele ndo tivesse quebrado o pé

TODOS em desordem

O padre quebrou o pé



0 padre

quebrou o pé

A BENFEITORA

O padre quebrou o pé

enquanto conversava comigo no telefone
Afinal sé quem tem um pé

pode dar-se o luxo de quebra-lo

apenas quem tem um

enquanto quem n&o tem

ndo pode quebra-lo

trés paraliticos riem

O VELHO PARALITICO

A comida esta boa

A BENFEITORA

Ter um pé quebrado

O VELHO PARALITICO
Né&o é verdade Ludwig Viktor

que a comida esta boa

O JOVEM PARALITICO para o seu vizinho

Coma coma

DOIS PARALITICOS

Dentro tem erva-doce e anis

TODOS em desordem

Erva-doce e anis

O VELHO PARALITICO exibindo O Mais Jovem Paralitico

Ele sonhou hoje a noite



que tinha a cabeca embalsamada com palha

O VELHO PARALITICO
Os sonhos sdo importantes
todos riem

embora dé muito trabalho
ndo é mesmo

Karl Ludwig

Sonhar ndo dé trabalho

A BENFEITORA

Comam comam

O JOVEM PARALITICO
Um dia sonhei que eu bebia sopa com meus pés

O MAIS JOVEM PARALITICO
E eu escrevia uma longa carta

Com as pernas que nao tenho

O VELHO PARALITICO

Com seus proprios pés

Voltando-se para O Mais Jovem Paralitico
Né&o é verdade que vocé hoje a noite
escreveu uma longa carta para o diretor da
Casa de Amparo

para a Benfeitora

Uma carta de reclamagéo

para O Mais Jovem Paralitico

e 0 que havia na carta

para a Benfeitora

Ele tem vergonha

para O Mais Jovem Paralitico

vOCé se envergonha



de dizer aqui

0 que constava na carta enviada ao diretor da Casa de Amparo
para a Benfeitora

Na carta de reclamacéo que ele escreveu Cara Senhora

dama querida

ele se queixa que a cama na qual dorme

é curta demais para ele

ele solicita uma cama mais espagosa

TODOS em desordem
Sim
Queremos uma cama mais espagosa

uma cama mais espagosa

O VELHO PARALITICO para a Benfeitora
Quer ter uma cama mais espacosa

para o Mais Jovem Paralitico

Qual é sua altura Ernst August

diga para nds qual € sua altura

O MAIS JOVEM PARALITICO

Um e oitenta

O VELHO PARALITICO
Um e oitenta com as pernas
e sem elas

Qual é sua altura sem as pernas

O MAIS JOVEM PARALITICO

Oitenta e um

O VELHO PARALITICO

Sem as pernas ele mede oitenta e um centimetros



com elas media um metro e oitenta
Um e oitenta menos noventa e nove
resulta em oitenta e um

E qual é o comprimento de sua cama

O MAIS JOVEM PARALITICO

Setenta e um

O VELHO PARALITICO para a Benfeitora
Isto é uma tragédia minha Senhora

O PARALITICO

Minha cama também é curta demais

O PARALITICO

A minha também

O PARALITICO

Também ndo posso me esticar

O PARALITICO
A cama sobre a qual deito
mede um metro e quatro

€ eu um metro e oito

O PARALITICO
Tenho sessenta de altura

e minha cama mede cinquenta centimetros de comprimento

TODOS em desordem
Temos camas curtas demais
para nossos corpos

camas curtas demais



O PARALITICO

Na minha cama ndo posso me esticar

A BENFEITORA

Farei uma solicitacéo

para que todos recebam camas mais compridas
todo mundo merece uma cama sobre a qual possa se esticar
isso € 0 minimo que alguém pode desejar
deitar-se numa cama que possa se esticar

é ridiculo que vocés ndo possam

esticar-se sobre suas proprias camas

é uma desonra

é um fato desprezivel para a instituicao

uma vergonha para a Casa de Amparo

uma vergonha para o diretor da Casa de Amparo
uma vergonha para o Estado

um verdadeiro absurdo

todos espreitam-se com temor

Protestem

VOCEs devem se queixar

ergam suas vozes

revoltem-se

ocupem as ruas

Boris tem

olha para Boris

Boris tem uma cama comprida

na qual ele pode se esticar

isso € 0 minimo que ele pode querer de minha parte
que eu o ofereca um lugar em que possa se esticar
para Boris

N&o é verdade

que vocé pode se esticar em sua cama

Boris acena afirmativamente com a cabeca

diga a seus amigos



que vocé pode se esticar quando quiser

Ele nunca se estica

eu sei que ele ndo se estica

nunca

A cama de meu antigo marido hoje pertence a ele
o falecido tinha um metro e noventa de altura
para Boris

Diga

que vocé tem uma cama sobre a qual

pode se esticar quando quiser

Boris acena com a cabeca

Ele s6 come e dorme

nada mais

até hoje ndo conheci uma pessoa

que dormisse tdo bem

e que comesse tanto

O PARALITICO
Minha cara senhora
de acordo com esses relatos a senhora mesma pode dizer

a respeito do fato lamentavel de ndo ser possivel esticar-se na propria cama

O PARALITICO

Isto é um escandalo

O PARALITICO
Um verdadeiro escandalo

TODOS em desordem

Um escandalo

O PARALITICO

Temos de deitar em camas curtas demais



O PARALITICO MAIS VELHO
Temos de nos deitar nessas camas
para a Benfeitora

que impedem que nds nos estiquemos
A senhora sabe como acontece
quando n&o se tem as pernas

e quando a noite cai

e ndo se tem as pernas

N&o podemos nos esticar

O PARALITICO

Isso faz com que o diretor economize na madeira

O PARALITICO

e Nos pregos

O PARALITICO

e na cola

O PARALITICO

e no dinheiro

DOIS PARALITICOS

Na faxina e nos colchdes

O PARALITICO
Deitamos em camas

gue sao aproximadamente de dez a vinte centimetros mais curtas

O PARALITICO
por volta de dez a quarenta centimetros mais curtas

do que nossos corpos

O PARALITICO



Os troncos

QUATRO PARALITICOS

Os bustos bustos os bustos

TODOS em desordem
Um escandalo

O PARALITICO
Sempre tive a necessidade de me esticar

mas nunca pude me esticar

O PARALITICO
Nao dormimos em camas

mas em caixotes

O PARALITICO MAIS VELHO

Essa é boa: dormimos em caixotes

O PARALITICO

E verdade

O PARALITICO

Cara senhora € a pura verdade

TODOS

em caixotes caixotes

O PARALITICO

Quem tem o azar de ter um corpo grande

e a maioria tem o azar de ter um

assim como meu amigo Ernst August que tem particularmente um corpo grande
mas pernas curtas demais para serem vistas

assim como se passou com Karl Ludwig



e com Ludwig Viktor
e com Hans Ernst

e com Ernst Ludwig
e com Hans Viktor

e com Karl Ludwig Viktor

O PARALITICO MAIS VELHO

Todas as camas sdo do mesmo tamanho

O PARALITICO corrigindo
Os caixotes os caixotes

O PARALITICO MAIS VELHO

Todos os caixotes sdo do mesmo tamanho

O PARALITICO alto

Um conjunto de caixotes

DOIS PARALITICOS

Um conjunto de caixotes

TODOS

Deitamos sobre um conjunto de caixotes

O PARALITICO MAIS VELHO

Devido a constituicdo do meu corpo mindsculo sou
menos afligido pelas dores

para a Benfeitora

Como a senhora pode ver

desde o meu nascimento

todos riem

Conforme se vé cara senhora

mesmo assim sempre tive pernas compridas



as mais longas pernas da familia

Meu corpo € de uma miudeza assustadora

sofro desde crianga

até que entendi que ndo tinha mais minhas pernas

até quando cheguei na Casa de Amparo

padeci por minha familia

por meus pais e irmaos

ndo paravam de dizer que se eu tivesse pernas compridas
ou se ndo tivesse esse tenebroso corpo miudo de tdo curto
era o que diziam cara senhora

Agora entendo a assustadora parte superior do meu corpo
minha vida

tudo

estas camas curtas

O PARALITICO corrigindo
Os caixotes

O PARALITICO MAIS VELHO

Aqueles caixotes sdo escandalosos

TODOS em desordem

Um escandalo

DOIS PARALITICOS
Um verdadeiro escandalo

O PARALITICO MAIS VELHO
N&o posso negar que agora estou numa situacdo muito melhor

se considerar que posso me esticar na minha cama

O PARALITICO corrigindo

Nno Seu caixote



O PARALITICO MAIS VELHO
Né&o acho o caixote que durmo pequeno demais
mesmo antes do acidente tenho a incrivel vantagem de possuir

um corpo assustadoramente curto

O PARALITICO
Conte como tudo aconteceu

Ele conta tdo bem essa historia

O PARALITICO

Conte

O PARALITICO MAIS VELHO
Né&o quero contar

O PARALITICO

mas a dama quer ouvir

O PARALITICO MAIS VELHO

Nao

O PARALITICO
Ele conta somente as sextas-feiras
hoje é terca

Tudo se passou na guerra

A BENFEITORA

Nos tempos de guerra

mas ha os que perderam suas pernas apds a guerra
Assim como eu

depois da guerra

ndo é verdade

depois da guerra todos perderam suas pernas



Criado criado

Quem quer mais café

O PARALITICO

Nao tenho mais café

A BENFEITORA
Johanna

Ludwig Viktor ndo tem mais café

O PARALITICO
Tenho de me deitar na diagonal
mostra sua posicao inclinada

para caber na cama

O PARALITICO

no seu caixote

O PARALITICO

Eu caibo no meu caixote

com esta posigdo fico completamente sem dor anestesiado
mostra mais uma vez sua posi¢ao

Vejam como facgo

para ficar na minha posicao diagonal

Johanna ri

A BENFEITORA
Por que a senhora esta rindo
de que a senhorari

pausa

O PARALITICO cospe o café quente na toalha de mesa
Esta pegando fogo



O VELHO PARALITICO

Ha métodos variados de tornar

as noites dentro daquelas caixas mais suportaveis
Karl Ernest dorme sempre paralisado

Sem mover um brago

O PARALITICO

Paralisado

O VELHO PARALITICO

O melhor método

embora ndo haja evidentemente os melhores métodos
Vocés ndo podem mais encurtar seus corpos

assim como ndo podemos cometer suicidio
Discutimos frequentemente seus minimos detalhes

principalmente o melhor modo e a melhor circunstancia

O PARALITICO MAIS VELHO
Passamos boa parte do tempo ocupados

com o pensamento de nos matar

O PARALITICO

Eu penso sempre nisso

O PARALITICO
Sempre

O PARALITICO

Sim

O VELHO PARALITICO
Mas ndo fazemos

a ndo ser que seja uma acao coletiva



todos juntos

em um s6 momento

O PARALITICO
No mesmo momento

imita gestos de estrangulamento e enforcamento

A BENFEITORA

Vou falar com o diretor da Casa de Amparo

com a finalidade de angariar camas mais compridas
Em homenagem ao aniversario de meu marido

vou doar a vocés novas camas

DOIS PARALITICOS

Os caixotes os caixotes

A BENFEITORA

Essas doagdes sdo prioridade para mim

para que vocés todos usufruam de camas mais compridas
Fechado Johanna

Vou doar a todos eles novas camas

camas de verdade nas quais eles possam se esticar
para Boris

ouviu

Vou presented-los com novas camas

nas quais eles possam se esticar

em homenagem ao seu aniversario

ouviu

Boris acena afirmativamente com a cabecga
portanto as novas camas

Criado criado

DOIS PARALITICOS

Caixotes caixotes



A BENFEITORA

As camas s8o sempre uns caixotes

Criados criados tragam os presentes

O diretor da Casa de Amparo ndo é uma ma pessoa
Os criados tiram os presentes da mesa e p6em todos diante de Boris, enquanto os
paraliticos sussurram admirados. Todos os presentes sdo dispostos na frente de Boris,
inclusive um pequeno tambor com um bastéo sobre o qual ele d& trés batidas.
O pequeno tambor € de Ernstludwig

ele acena com a cabeca

A clarinete é de Ernstaugust

ele acena

As serpentinas sdo de Karlernst

ele acena

A chave de fenda é de Ernstludwigaugust

ele acena

O vinho de mel é de Karlludwigviktor

ele acena

O chapéu é de Karlviktor

ele acena

O livro é de Karlaugusternst

ele acena

O corvo empalhado é de Karlviktorernst

ele acena

A corda é de Ernstaugustkarl

ele acena

O bindculo é de Augustkarlviktor

ele acena

As magcés séo suas Johanna

para Johanna

Infame

para Boris

As botas oficiais que vocé sempre me pediu

sd0 minhas



assim como as cuecas

também

quanto a gravata vermelha essa vai para o padre
Boris bate trés vezes sobre o tambor

E claro que o tambor

Boris bate trés vezes sobre o tambor

o tambor naturalmente

Boris bate trés vezes sobre o tambor

para Boris

bata apenas no tambor

Boris bate dezesseis vezes sobre o tambor, enquanto isso

O PARALITICO MAIS VELHO para a Benfeitora

Pensamos sem parar ha maneira mais suportavel para nos suicidar

O PARALITICO

Sempre com alguma coisa e na melhor maneira

O PARALITICO
Com o lenco

com a alca da bolsa

O PARALITICO

Com a faca de cozinha

O PARALITICO

ou pular da janela

O PARALITICO
Nos ocupamos continuamente com esse pensamento

nao temos nenhum outro

O PARALITICO



Nossa Unica alternativa

O PARALITICO
Nao fazemos nada disso

mas discutimos sempre

O PARALITICO MAIS JOVEM

Sonhei que me matava com uma gravata

BORIS bebe um pouco do vinho de mel
Sonhei que me matava com uma gravata vermelha e

nenhum de vocés percebia

O PARALITICO MAIS VELHO

Ele sonha sempre a mesma coisa

O PARALITICO
Sonho sempre que eu mato
todos vocés

Boris sussurra

O PARALITICO para seu vizinho

Vocé come demais

A BENFEITORA

Peguem peguem

devorem tudo

Boris bate seis vezes sobre o tambor

A Benfeitora, olhando para ele

Tocando tambor

que felicidade esta festa

durante todo 0 ano me alegro em comemorar
0 aniversario de Boris com vocés

Criado criado



Ouco muito sobre vocés através de meu marido

mesmo ficando calado a maior parte do tempo

ele me falava que todos vocés cantavam principalmente aos sabados uma cancao
uma cancéo ribeirinha

A cancdo lhe vem a mente e enquanto ela tenta canta-la, Boris pega o corvo empalhado
eoalganoar.

Ja ndo voa em tempos sombrios

em tempos sombrios ndo consegue voar

ordena repentinamente

Cantem cantem a cancéo

eu quero ouvi-la

todos entreolham-se

A Benfeitora cantarola

um paralitico comeca a cantar

dois paraliticos 0 acompanham

seis paraliticos cantam juntos

Todos os paraliticos cantam em voz baixa, depois mais alto e novamente baixo
Ja ndo voa em tempos sombrios

em tempos sombrios ndo consegue voar

O PARALITICO
Ja chega
mais uma vez desde 0 comeco

Boris canta junto e toca de modo inaudivel o tambor.

TODOS

Ja ndo voa em tempos sombrios

em tempos sombrios ndo consegue voar
Ja ndo voa em tempos sombrios

em tempos sombrios ndo consegue voar
sentada nos galhos

sentada nos galhos

Interrompem a melodia



O PARALITICO
Com o estdmago cheio nédo funciona

Boris bate 0 mais répido possivel quatro vezes sobre o tambor

O PARALITICO MAIS VELHO
A cangéo néo funciona conosco
Estamos cariados por dentro

Boris bate 0 mais rapido possivel quatro vezes sobre o tambor

A BENFEITORA resmunga
Em tempos sombrios ndo consegue voar

Um paralitico resmunga com ela

O PARALITICO MAIS VELHO para ele
Cale a boca

para a Benfeitora

Geralmente ele ndo canta

nédo tem jeito para cantar

Ha entre nos alguns

que ndo podem cantar

Cantamos cara senhora

ou pensamos em suicidio

Boris bate o0 mais rapido possivel quatro vezes sobre o tambor

A BENFEITORA

E verdade que tem parasitas nas camas da Casa de Amparo

O PARALITICO MAIS VELHO

A verdade cara senhora

e confirmo que na Casa tem parasitas

e vivem na sua maior parte nas camas da Casa

é a pura verdade



A BENFEITORA

Né&o acreditava quando meu marido me relatava

Boris bate 0 mais répido possivel quatro vezes sobre o tambor
S6 tem seu tambor

para Boris

Pois fui eu quem

para 0s outros

Em toda ocasiéo so faz comer

€ mesmo que VOcés sdo castigados

depois de qualquer de tipo de queixa

por exemplo quando vocés reclamam dos parasitas para o diretor da Casa

todos acenam afirmativamente com a cabeca

O PARALITICO MAIS VELHO
Tem razao cara senhora
embora a queixa seja permitida

Nao adianta nada

O PARALITICO
Nada

O PARALITICO MAIS JOVEM
Nada

A BENFEITORA

Meu marido nunca se queixou

ndo é mesmo

nunca

ele prefere ser devorado

para Boris

nao é verdade que vocé prefere ser devorado

Boris bate 0 mais rapido possivel sobre o tambor quatro vezes

Apenas uma vez ele se revoltou



e 0 alvo da revolta foi o cabeleireiro

0 cabeleireiro da instituicdo

O PARALITICO

O porco

TODOS em desordem

O cabeleireiro € um porco

O PARALITICO

Fere a todos nos

faz cortes nos nossos rostos
no ouvido

na nuca

NO Pescoco

no queixo

O PARALITICO
Em qualquer direcdo que puder

em qualquer sentido que quiser

A BENFEITORA
Os cabeleireiros sdo todos iguais

O PARALITICO

e 0s médicos

O PARALITICO

e 0s médicos sdo uns verdadeiros porcos

TODOS em desordem
Os médicos sdo uns verdadeiros porcos

O enfermeiro da um passo a frente



TODOS em desordem
Porcos charlatées
porcos charlataes

uns porcos

0s médicos sao porcos e charlatdes

O PARALITICO MAIS JOVEM

uns porcos

A BENFEITORA
E estranho

tudo é tdo estranho

TODOS
Porcos

charlatdes

O PARALITICO MAIS VELHO
Uma nova ordem tem de fazer parte da Casa de Amparo

TODOS
Uma nova ordem
Boris bate dezesseis vezes sobre o tambor, aceleradamente quatro vezes, duas vezes

devagar e novamente de forma acelerada, enquanto isso

O PARALITICO
Vistorias basicas a cada més

O PARALITICO

Comecando por cima

O PARALITICO

Vistorias bésicas



TODOS em desordem
Vistorias basicas

inspe¢Oes de base

O PARALITICO MAIS JOVEM

Demissdes demissoes

TODOS em desordem gradativamente em voz alta
Demissfes demissoes
O enfermeiro se aproxima

Vamos demitir demitir

A BENFEITORA

Siléncio siléncio

fagam siléncio

Boris bate dezesseis vezes sobre o tambor, aceleradamente quatro vezes, duas vezes

devagar e novamente de forma acelerada, enquanto isso

TODOS

Demissdes demissdes

A favor de uma comida melhor

a favor de roupas de camas limpas
a favor de novas cadeiras de rodas
Novas cadeiras de rodas

outras cadeiras de rodas

O PARALITICO
Mais enfermeiras

e menos médicos idiotas

O PARALITICO

Os médicos sao uns idiotas

O PARALITICO



uns porcos

TODOS em desordem

Novas cadeiras de rodas

melhores condi¢6es de deslocamento
melhores remédios

€ mais movimento

O PARALITICO
Devemos contratar outro cabeleireiro

Boris acentua as batidas sobre o tambor

TODOS em desordem
Um outro cirurgido
outro cirurgido

Queremos demissdes

A BENFEITORA

Siléncio siléncio

N&o ha alternativa na Casa de Amparo

ndo havera saraus nem chegardo dancarinos

nem escritores

nédo esperem por palestras sobre viagens

nem jogadores de mesa nem magicos

a Casa de Amparo ndo se interessa por artistas de sarau
nem por alguém que leia suficientemente bem

nem por aqueles que fazem pombos e cées desaparecerem
Boris acentua as batidas sobre o tambor

A Benfeitora, chorando

Nas situa¢Ges mais dificeis

Se viesse alguém que lesse para mim

olha para Johanna

Ouca Johanna ouga bem

de vez em quando posso imaginar



se de vez em quando fosse uma pessoa engracada
Boris acentua as batidas sobre o tambor
particularmente engragada ou singularmente sagaz

para a Casa de Amparo

O PARALITICO
Mas ndo precisamos de artistas

nem de artistas de sarau

A BENFEITORA
Sim mas

Boris acentua ainda mais as batidas sobre o tambor

O PARALITICO MAIS VELHO

Precisamos de uma comida melhor e

de camas mais compridas

de melhorias das nossas condi¢fes gerais

ndo de artistas

nem de uma pessoa sagaz cara senhora

Minha senhora

nGs mesmos inventamos nossas diversdes

e desenvolvemos nossas préprias filosofias

Todos acenam afirmativamente com a cabeca

Boris acentua ainda mais as batidas sobre o tambor, tocando doze vezes de forma rude
e cai, sem que ninguém perceba, como um morto que tomba com a cabeca sobre a mesa
Ludwigviktor por exemplo

tem uma estratégia que ele mesmo desaparece

desaparece de repente

ndo se vé uma sé sombra dele

torna-se um grito de desaparecimento

quando ele diz seu Pluft

ou Ernstaugust

que se duplica simplesmente

ou quando esta em apuros ele se triplica



N&o se pode acreditar no que se vé minha senhora

para Ernstludwigviktor

Ei Ernstludwigviktor mostre a cara senhora sua habilidade artistica
mostre que vocé ndo tem uma mas quatro cabecas

quatro cabecas iguais umas as outras ou em todo caso uma bem parecida
se vocé quiser mudar

mostre logo & minha senhora sua habilidade

Ernstludwigviktor sacode a cabeca negativamente

Ele ndo esta afim agora

n&o funciona quando ele ndo quer

diz simplesmente ndo vai dar

Algumas vezes ele diz que se sente como se tivesse quatro cabecas
0 que é compreensivel

porque as dores se multiplicam por quatro

é 0 que diz

quatro cabecas doem quatro vezes mais do que uma

e essas dores o levam ao total desespero

pense bem minha cara senhora quatro cabecas

ndo se importe com Ernstludwigviktor

e a cada vez ficamos impressionados que ele tenha espaco para acomodar as quatro
e logo ele que sente a dificuldade de dar conta de uma

ele mesmo se maravilha

ndo minha cara senhora nos responsabilizamos pelo nossos préprios divertimentos
mas o que Ludwigkarlernst faz minha senhora

prefiro me calar

ou Karlviktorernst

ele se corta inteiramente em pedacos sem sentir dor

n&o ndo minha cara senhora

Boris sempre nos deu em alguns momentos uma impressao

gue nés tinhamos pernas

mas ndo consegue mais

Esta habilidade exigia dele uma concentragédo sobrenatural
algumas vezes quando nos desejavamos

ficavamos a espera dessa impressao



em vao

Karlaugust nos faz acreditar que ele é um rei

vemos sobre sua cabega uma coroa

e até achamos que seu nariz cai bem com sua bochecha de regente
Ernstaugust se diz ser Herzog

Karlviktor frequentemente se nomeia de O Patife

0 que rosnou e foi adestrado na vida

ou quando ndo temos célicas

ou aquelas perturbacdes digestivas ou outras coisas do género
Contamos historias mutuamente

ou os erros que fizemos

as imprudéncias cometidas

gue nos custaram as pernas minha senhora

Karlludwig as deixou na Franca

Karlaugust na Inglaterra

Ernstludwig na Irlanda

Eu mesmo as deixei na Praca da Cidade em Paderborn

As pernas de Ernstludwigaugust foram extraidas em um procedimento de tortura pelos
medicos

O meu caso é um caso semelhante

Havia um cdo um husky siberiano

que pertencia ao administrador do prédio em Nuremberg

que avangou sobre minhas pernas

Os médicos me deram um prazo de trés dias

para amputar minhas pernas

sO percebi quando acordei da anestesia

apenas trés semanas depois

O PARALITICO

da anestesia

O PARALITICO MAIS VELHO
Que lindo jogo é o0 nosso

JOgo que avanga sempre mais e mais para frente



Se estamos na Inglaterra

falamos em inglés

Se na Franga

falamos em francés

Como qualquer outra coisa

ou fazer como se faz com um céo

adestrando nosso tempo

OU Com uma vaca

e deixamo-nos ordenhar

O mais culto entre nos é sem davida Ernstludwigviktor
Ele nos fala sobre os nomes da Alta Literatura

e 0s que surgem nos dias atuais

até dizermos para ele Cale a boca

mas Karlernst minha senhora tem a melhor das habilidades artisticas
diante de nos ele pode cortar a cabeca

e baté-la no ar

até nds nao suportarmos mais em ver tamanha cena
Entdo quando a repde ele nos diz sempre a mesma coisa
que agora com uma nova cabeca sobre seu pescogo

ele entenderia melhor a vida

percebe, que todos estdo cansados

para A Benfeitora

Minha senhora

além de alguns de nds estarmos cansados

tudo ja foi comido e bebido

boceja

0 cansago conforme se vé

Acho que esta na hora de irmos embora

todos se empurram

O PARALITICO
Boa comida

O PARALITICO MAIS VELHO



Que boa comida e bebida minha senhora
que lindo aniversario

A oracéo seré sempre sua

quando se falar da Benfeitora

sempre apenas da Benfeitora

para todos

Digam muito obrigado

agradecam a dama

agradecam a dama digam muito obrigado

TODOS em desordem
Muito obrigado muito obrigado

muito obrigado muito obrigado

O PARALITICO MAIS VELHO

Boris

O paralitico sacode Boris algumas vezes
Todos olham para Boris

JOHANNA repentinamente

Ele esta morto

gritando

ele estd morto

para a Benfeitora

Morto

Boris esta morto

Todos se distanciam, com excecdo da Benfeitora que se conduz ou € conduzida pelos
enfermeiros e criados em siléncio e com a cadeira de rodas voltada para a platéia. Aos

poucos vai ficando a s6s com o falecido Boris e entdo cai numa terrivel gargalhada.



