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“Realmente, vivemos tempos sombrios!
A inocéncia é loucura.

Uma fronte sem rugas

denota insensibilidade.

Aquele que ri

ainda ndo recebeu a terrivel noticia
que esta para chegar.

Que tempos sao estes,
em que é quase um delito
falar de coisas inocentes,
pois implica em silenciar
sobre tantos horrores?!”

Bertolt Brecht, “Aos que vierem depois de nos”.



RESUMO

Dea Loher, dramaturga nascida no pais de Bertolt Brecht, reinventa o teatro politico nos anos
90 do século XX, buscando devolver ao teatro seu lugar social que estimula o debate. Com a
ascensdo do capitalismo e o surgimento dos meios de comunicagdo de massa, segundo alguns
autores, o teatro perdeu espaco face as novas midias baseadas no consumo de imagens. A
proposta de Loher é discutir questdes pos-modernas através da literatura, recorrendo a
estéticas dramdticas tradicionais que dialogam com o teatro épico e os efeitos de
distanciamento brechtianos, assim como alguns recursos da estética pds-dramatica. Junto a
esses conceitos teatrais, Loher adota da fisica quéntica o Principio da Incerteza, do fisico
Heisenberg e técnicas cinematogréaficas do grupo “Dogma-95”, dos dinamarqueses Lars VVon
Trier e Thomas Vinterberg, para mostrar no palco a politica de forma desfocada com quebras
e interrupgdes filmicas a fim de proporcionar ao publico a possibilidade de reflexdo ao tirar do
espectador uma visdo privilegiada. Essa mistura de estilos pode ser denominada “teatro
hibrido” em referéncia aos estudos de hibridismo cultural do professor Homi Bhabha. Em sua
peca mais complexa, Inocéncia, Loher apresenta um drama com todas essas caracteristicas
revelando o retrato de uma sociedade onde as pessoas vivem em busca de sentido para as
proprias vidas tendo que lidar com temas como morte, abandono, fé, Deus, dinheiro,
preconceito e amor com o objetivo de refletir sobre os problemas da sociedade p6s-moderna,
a faléncia das metanarrativas e do projeto de emancipagdo humana e a ascensdo dos
simulacros. A dramaturga faz esta proposta ao seu leitor, optando por um drama ciclico de
carater episodico aparentemente cronoldgico, revelando no decorrer da histéria um colapso
espacio-temporal. Esta retomada de elementos estéticos caracteriza-se por um hibridismo da
forma teatral que afasta Loher do épico e do pds-dramético, e a aproxima da teoria de
rapsodia do tedrico francés Jean-Pierre Sarrazac. O que Sarrazac propde € justamente a ideia
de “costurar” aspectos de estéticas diversas, criando um “texto monstruoso”, por ser detentor
de formas livres e transcendentais aos géneros. A ideia de montagem, colagem e hibridismo
assemelha-se ao estilo adotado por Loher em Inocéncia, que cria um caleidoscopio estético,
dando forma ao teatro politico que faz mais sentido a dramaturga.

Palavras-chaves: Teatro Politico. Teatro Epico. Estética P6s-Dramatica. Teatro Hibrido. Pds-
Modernidade.



ABSTRACT

Dea Loher, playwright born in Bertolt Brecht’s country, reinvents political theater in the 90s
trying to give back to theater its social place that stimulates discussion. With the rising of
capitalism and the appearance of mass media, according to some authors, theater lost its space
to the media based on the consumption of images. Loher’s proposal is to discuss post-modern
issues through literature resorting to traditional dramatic aesthetics that link to the epic theater
and the Brechtian V-Effekte, as well as recourses found in the post-dramatic aesthetics.
Together with these theatrical concepts, Loher adopts from quantum physics the Uncertainty
Principle by the physicist Heisenberg and also some cinematographic techniques by the group
“Dogma-95~ created by the Danes Lars VVon Trier e Thomas Vinterberg to show on stage
politics in a blurred way with filmic breaks and interruptions in order to provide the audience
with the possibility of reflection as she takes away from the spectator a privileged view. This
mixture of styles can be named “hybrid theater” in reference to the studies of hybridism by
the Professor Homi Bhabha. In Loher’s most complex play, Innocence, the playwright
presents a kind of drama with all these characteristics revealing a portrait of a society where
people live searching for a meaning for their own lives having to deal with themes such as
death, abandonment, faith, God, money, prejudice and love with the objective of reflecting on
the problems of the post-modern society, the falling of the metarratives and the project of
human emancipation and the rising of simulacra. The playwright proposes this to her reader,
opting for a cyclic and episodic drama that is apparently chronologic, but that reveals
throughout the story a collapse of space and time. This resumption of aesthetics elements
reveals a certain hybridism of the theatrical form, which deviates Loher from the epic and the
post-dramatic and approaches her to the rhapsodic theory from the French theoretical Jean-
Pierre Sarrazac. What Sarrazac proposes is exactly the idea of “sewing” aspects from different
aesthetics, creating a “monstrous text”, which holds free forms and which transcends the
genders. The idea of montage, collage and hybridism resemble Loher’s style in Innocence,
and it creates a kaleidoscope aesthetic, generating political theater which is what the
playwrights aim.

Key words: Political Theater. Epic Theater. Post-Dramatic Aesthetic. Hybrid Theater. Post-
modernity.



SUMARIO

INTRODUCAO

1 POR UMA ESTETICA HIBRIDA

1.1Heranga épico-brechtiana: Brecht und (k)ein Ende

1.2 Aspectos p6s-dramaticos

1.3 O hibridismo, enfim

2 CONFIGURAGCAO IDENTITARIA DAS PERSONAGENS
2.1 Dois inocentes a procura de um lugar

2.2 Rosa, Franz e Senhora Zucker, um lar em decadéncia
2.3 Ella e Helmut, o discurso do poder

2.4 O Presidente no pais dos simulacros

2.5 Absoluta, a perfeita

2.6 Senhora Habersatt, lamentos de uma mente obcecada
CONSIDERACOES FINAIS

REFERENCIAS

BIBLIOGRAFIA CONSULTADA

ANEXO A

19
28
37
49
62
67
74
86
95
100
105
112
120
123
127



INTRODUCAO

“A arte alema é dificil. Justamente nestes tempos, dos mais tenebrosos da
historia, precisa aprender a ser facil, ndo, é claro, evitando, mas
representando o tempo e seus pavores.”

(BRECHT, 2005, p.242)

“E a questdo que agora se coloca é saber se neste mundo em declinio, que esta se suicidando sem
perceber, havera um nicleo de homens capazes de impor essa nogéo superior de teatro, que
devolvera a todos nés o equivalente natural e magico dos dogmas em que ndo acreditamos mais.”
(ARTAUD, 2006, p.15)

“Nada é tdo importante para a perfeita compreensdo do teatro do seculo XXI quanto a
obra de Brecht, tanto suas pecas quanto sua obra tedrica.” (BRECHT, 2005, p.11). Assim
Aderbal Freire-Filho se refere a préaxis teatral do grande dramaturgo aleméo do século XX,
Bertolt Brecht (1898-1956), no prefacio da traducéo do livro Estudos sobre Teatro, do proprio
artista em questdo. Por volta dos anos 30 do século XX, com o surgimento do cinema,
aconteceu uma queda da arte teatral, ja que aquele ganhou espago na representagdo dramaética,
fazendo uso de recursos e maquinario tecnoldgicos. Para alguns, o teatro foi perdendo espaco;
no entanto, alguns outros autores resolveram enriquecé-lo com novas possibilidades, na
tentativa de “salvar o drama”. Nesse contexto, Bertolt Brecht comega a criar, dando vida a um
palco renovado, diferente do que faziam seus antecessores, teorizando um teatro didatico que
pudesse ser usado a favor da revolugdo marxista, que ecoasse a voz dos oprimidos e que
refletisse os problemas sociais mais urgentes de seu tempo. Nasce o teatro épico brechtiano,
trazendo uma nova atitude cénica que contesta as pegas-bem-feitas e burguesas que causavam
fascinio catértico no publico. O teatro épico de Brecht é narrativo e opta por contar o fato ao
invés de mostré-lo; a mimese da lugar a diegese; recursos como a ironia, a parodia, o comico
e 0 grotesco, 0 coro, cartazes e projegcdes e ainda um narrador séo inseridos na pega para
distanciar o espectador do drama, que adquire cardter predominantemente narrativo e
diegetico. S&o os famosos efeitos de distanciamento brechtianos, elaborados para colocar
sobre 0 palco a sociedade e a necessidade de modifica-la, sem a ilusdo do teatro burgués,
reduzindo os efeitos catarticos a fim de levar a plateia a uma reflexdo: “O que se pretende
fazer é elevar a emogdo ao raciocinio.” (ROSENFELD, 2008, p.148). O objetivo desses
recursos era buscar uma investigagdo cientifica e objetividade através de um narrador diante
do mundo narrado. O distanciamento brechtiano faz com que a plateia abandone a posicéo,
segundo Brecht, alienada, que o teatro “dramético” lhe proporciona ao apresentar no palco

cenas nas quais o espectador se reconheca e se projete na personagem. Ao invés disso, Brecht
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quer tornar estranho, quer desfamiliarizar a cena de forma a levar o espectador ao choque de
ndo se identificar com as personagens e, dessa forma, poder desenvolver a critica sobre a
matéria apresentada no palco.

Em um pais onde a luta de classes foi claramente transposta para o palco através do
trabalho de Brecht, diferentes manifestacbes draméticas ousam surgir com a evolugdo da
escrita teatral e com as mudancas sociais, histdricas, politicas e culturais. O berco do teatro
politico — encabecado por grandes nomes como Erwin Piscator (1893-1966), Tankred Dorst
(1925- ), Heiner Muller (1929-1995) e o proprio Brecht — recebe, no final do século XX e
comego do século XXI, uma dramaturga cujo objetivo assemelha-se ao de seus antecessores,
ou seja, um teatro de esclarecimento das massas. Dea Loher (1964- ) é um exemplo da nova
geracdo de escritores alemaes a qual tem a ardua tarefa de dar seguimento & dramaturgia que
visa promover o raciocinio do espectador, levando-o a um nivel de consciéncia politica. A
autora em questdo busca reavivar o teatro politico de esquerda, aproximando-se do teatro
épico de Brecht na medida em que propde um teatro critico que foca os menos privilegiados,
mostrando possibilidades de acdes, observando as estruturas politicas da sociedade, ndo se
limitando aos efeitos de distanciamento. Essa nova estética politica gera uma atitude critica no
espectador, mas que ndo resulta na colagem fragmentada p6s-moderna e também ndo significa
uma volta ao teatro burgués do século XIX, mas uma retomada do teatro épico com uma
adaptacdo & demanda da sociedade atual.

“Se 0 teatro ndo tratar de questdes sociais, ele ndo tem sentido”

, assim podemos
descrever a praxis teatral de Loher, que entende todo teatro como sendo politico, ja que o
mesmo € um exercicio de poder vindo de varias vozes que compdem o complexo texto teatral.
Para melhor compreensdo da escrita loheriana, propomos uma breve descri¢do bibliogréafica
da autora apds verificarmos que ainda ndo ha uma vasta fortuna critica que a contemple.
Mesmo na Europa, onde seu trabalho tem sido mais difundido, poucos registros académicos
foram encontrados. Uma pesquisadora portuguesa, Maria Angela Moreira Limas, em sua
dissertagio de mestrado?, analisa uma das pecas de Loher e destaca o reduzido nimero de
artigos publicados sobre a dramaturga. No entanto, a pesquisadora aponta para um

crescimento progressivo do reconhecimento dado a escritora alemd, destacando os varios

! Fala de Loher publicada no artigo do Teatro Jornal — Leituras de cena da Folha de Sd0 Paulo em funcéo da
divulgacdo da encenacdo da pega Inocéncia, na cidade de S&o Paulo.

2 Uma identidade em (des)construcgo: a figura de Jasdo no Romance Medea. Stimmen de Christa Wolf e no
Drama Manhattan Medea de Dea Loher é o titulo da dissertagdo de mestrado de Maria Angela Moreira Limas
apresentada ao Centro Interuniversitario de Estudos Germanisticos (CIEG), Unidade de 1&D financiada pela
Fundacdo para a Ciéncia a Tecnologia, no ambito do Programa Operacional Ciéncia e Inovacdo 2010 do Il
Quadro Comunitario de Apoio.
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paises em que as pegas de Loher foram adaptadas para os palcos e os varios idiomas para 0s
quais as pegas foram traduzidas.

Dea Loher nasceu na pequena e hostil cidade de Trausntein, no Estado da Bavaria, em
1964. Segundo a pesquisadora Birgit Haas®, o clima opressivo e intolerante daquela pequena
cidade se tornaria referéncia na préxis teatral de Loher. A autora cresceu cercada por armas de
caca e animais mortos, ja que seu pai exercia a fungdo de cacador. Em depoimento a revista
Theater heute®, Loher destaca que na sala de estar de sua casa ndo havia uma estante com
livros, mas uma estante com armas. Era normal acordar de manha e encontrar no banheiro
uma carcaga com a cabeca cortada, sangrando na banheira. Em 1983, Loher inicia seus
estudos académicos, formando-se em Letras Germaénicas e Filosofia, em Munique. Com o
término do curso, em 1983, e, decepcionada com 0 mesmo por julga-lo distante da realidade,
Loher vem para o Brasil nos anos 90 onde encontra referéncias para sua primeira pega, Olgas
Raum (1990), um mondlogo sobre a militante judia Olga Benario. De volta & Alemanha,
depois de um ano, ela decide cursar dramaturgia em Berlim, sendo Heiner Muller (1929-
1995) um de seus mestres. A partir dai, Loher d4 inicio & sua carreira literaria dedicada ao
drama, publicando vérias pecas, um livro de contos e recentemente um romance, Bugatti
taucht auf (2012), conquistando um merecido espago na dramaturgia alema e atraindo
reconhecimento internacional.

Durante seu percurso profissional, Loher volta ao Brasil, nos anos 2000, em busca de
inspiragdo para uma nova pega e encontra apoio no grupo teatral paulista, Os Satyros, fundado
por lvam Cabral e Rodolfo Garcia Vazquez. Ao ter seu apartamento assaltado, Loher encontra
solidariedade no grupo de teatro, ja que, por conta do assalto, ela perde o laptop com a pec¢a
em estagio final de escrita. Para recomecar a escrever, a autora inspira-se na histéria do grupo
de teatro de S&o Paulo e na revitalizacdo da Praga Roosevelt. A dramaturga encontrou na
praca a fonte que deu origem a peca Das Leben auf der Praca Roosevelt (2004), em portugués
A Vida na Praca Roosevelt, retratando aquele local que ja havia sido considerado um dos
mais perigosos e violentos da grande metropole paulistana e é hoje um reduto da classe
artistica de S&o Paulo, gracas & chegada de grupos teatrais, como Os Satyros. Foi através
desse grupo que Loher descobriu a Praca Roosevelt e escreveu a pega formada por esquetes
baseados em fatos reais. “Descobri a praca com os olhos deles”, disse ela em entrevista a

Folha de S. Paulo em 2004, referindo-se aos fundadores de Os Satyros. “Eles abriram esse

® Birgit Haas foi uma pesquisadora alema especialista nas obras de Brecht e Dea Loher tracando um paralelo
entre ambos os dramaturgos no livro Das Theater Von Dea Loher: Brecht und (k)ein Ende, 2006.
4 Entrevista dada a revista Theater heute 2 em 1998 e mencionada por Haas (2006, p. 9).
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microcosmos para mim como modelo miniatura da sociedade, com as hierarquias e 0s

conflitos. De repente, pareceu quase logico escrever sobre a praga.””

Comega assim a parceria
entre Loher e Os Satyros. O grupo encenou em 2005 a pega sobre o local onde esta instalado
e, N0 ano seguinte, montou o texto Inocéncia (Unschuld, 2003), que compde o corpus de
analise deste trabalho pelo qual se buscara analisar a traducdo em portugués escrita por
Vazquez e a no6s gentilmente cedida pelo grupo.

A peca ja foi traduzida para diversos idiomas. A traducdo que objetivamos analisar
pela presente pesquisa é uma versdo em portugués feita pelo dramaturgo e diretor teatral
Rodolfo Garcia Vazquez, idealizador e fundador do grupo de teatro “Os Satyros”. No entanto,
esta versdo ainda ndo foi publicada, por isso utilizaremos o material cedido pelo grupo.
Deixamos claro que se trata do texto sem cortes, ou seja, a tradugéo na integra e ndo apenas
uma adaptacdo para os palcos. Apesar de a pesquisa se basear na tradugdo de Vazquez, ha
uma outra, escrita e publicada em Portugal e devidamente listada na pagina de referéncias. A
traducdo portuguesa foi cotejada na certificacdo do carater integral do texto que temos em
mao, mas nado foi analisada por nés.

A andlise de Inocéncia (2003) estd embasada no texto teatral e ndo na representagéo
do grupo Os Satyros. A peca é, segundo Birgit Haas, no livro Das Theater Von Dea Loher:
Brecht und (k)ein Ende (2006), a mais complexa obra de Loher, que mostra um esbogo das
sociedades ocidentais nos dias de hoje, através do destino de pessoas comuns que vivem nas
cidades em busca de um sentido para a vida. Os caminhos dessas pessoas sdo cruzados, a
primeira vista, pelo acaso; mas Haas (2006) deixa clara a intencionalidade da dramaturga, que
parece arquitetar o enredo composto por dezenove cenas escritas no formato de montagem.
As historias sdo contadas paralelamente e as personagens vao se cruzando espontaneamente.
Ao final de cada uma das cenas, ocorre um brusco corte que da inicio a uma nova cena,
evidenciando, assim, o carater episodico da peca. Loher faz cruzar o destino que as
contingéncias da vida separaram. Segundo Laurent Muhleisen®, tradutor de Inocéncia para o
francés, quando se cruzam, essas personagens querem tentar, com a energia e 0 humor do
desespero, agir em suas vidas, mas para isso € necessario endossar suas responsabilidades
contra todas as possibilidades. Loher quer mostrar a situagdo dos sonhos depois que as utopias
mudaram, o que aconteceu com os lacos humanos, se ainda é possivel ter esperanca, ou ainda

reverter o sentimento de impoténcia, e ela o faz, tecendo uma teia que aproxima personagens

® Entrevista por Marcos Davila para Folha de S. Paulo, 13 de julho de 2004.
® Laurent Muhleisen, tradutor de Inocéncia para o francés, em introducéo as notas de trabalho do projeto dirigido
por Brigitte Barilley na Franca em 2008.
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perdidas que vao se encontrando unidas pelos fatos cotidianos da vida. Ao encenar Inocéncia
em Paris, a diretora Brigitte Barilley’ reconheceu na peca uma maneira de a dramaturga se
comunicar com as pessoas através de historias que revelam o outro, o estrangeiro, 0 assassino,
0 suicida, a velhice, a morte, a culpa, os sistemas, as utopias, a politica, o poder, a
democracia, o dinheiro, Deus, a fé, o destino, a filosofia, a histdria, a ciéncia, a ficcdo, a
televisdo, a imagem, a compaixao e o amor, que perpassam a obra formando uma espécie de
pardbola no interior da grande histéria. S&o destinos individuais conectados, formando um
enigma que ndo apresenta uma solugdo final. O que inicialmente parece um drama analitico
de histdrias entrelacadas se revela um drama de multiplas perspectivas que nega uma clara
interpretacdo, deixando espaco para o publico se encontrar refletido em algumas dessas
perspectivas desenhadas por um jogo de linguagem de di&logos lacdnicos.

O cenario cotidiano e urbano da sociedade contemporanea aparece com Seus
individuos focados em seu contexto social. Personagens andnimas em situacdo de dor e
soliddo veem seus destinos tragicos, cena a cena, por meio de quadros de angustia, baixa
autoestima, vazio ideoldgico e niilismo. Imigrantes ilegais, homens trabalhadores, mulheres
em crise, criminosos e vitimas séo as “inocentes” personagens que dividem entre si a funcéo
de protagonistas de uma ciranda de culpas. Loher vislumbra uma virada autorreflexiva da
sociedade pos-moderna, destacando a descentralizagdo do sujeito, a simulacdo e a
descontinuidade através de uma alta exigéncia filosofica que questiona o sentido da vida, a
funcéo das artes, a filosofia da historia e a existéncia de Deus, e através de temas que surgem
inseridos ndo em dialogos abstratos, mas nos destinos das personagens.

Incidentes tragicos e a0 mesmo tempo cdmicos causam um riso truncado e nervoso no
espectador, que se depara com cinco grandes temas que formam Inocéncia (2003): a culpa
que dois imigrantes negros ilegais carregam por terem deixado uma jovem se suicidar; o
fracasso de um casamento devido a opressdo e a insensibilidade da mée de uma das partes do
casal; o suicidio, que se torna tema recorrente e é posto sob trés diferentes perspectivas; a
busca de uma mé&e por um filho que morreu ainda no ventre e, por fim, um monélogo de uma
filosofa em crise que tece comentérios acerca dos processos de pensamento em um nivel
autorreflexivo, enquanto envelhece ao lado de um marido passivo e alienado. Essas cinco
histdrias, inicialmente, parecem ndo ter ligagdo alguma, mas comegam a se cruzar a partir do

suicidio de uma jovem na primeira cena.

" Diretora de teatro em notas de trabalho do seu projeto dirigido na Franca pela Cie Les Travaux et Les Jours em
2008. Disponivel em: www.compagnierl.com/14_innocence/2_dossier.htm.
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O inicio da pecga parece estar congelado e, a partir da primeira cena, inicia-se o
desenrolar das outras histdrias. Tudo comega com Elisio e Fadoul, imigrantes ilegais da
Africa que testemunham um suicidio de uma moga ruiva que se lanca ao mar. Os imigrantes
nada fazem para deter a moga temendo a deportacéo, negligéncia esta que gera uma culpa que
vai ser carregada pelos dois durante a pega toda. Elisio inicia uma busca por noticias da moca
ruiva, como um conforto para a culpa que sente e em seu caminho encontra a Senhora
Habersatt, mulher que perdeu um filho ainda em seu ventre e, por isso, finge ser a mae de um
assassino em série e passa a visitar a familia das vitimas, como se, para ela, fosse melhor ter
um filho assassino do que um filho morto.

A Senhora Habersatt leva Elisio até a casa do jovem casal Rosa e Franz, ja que este é
um agente funerario que poderia dar noticias da jovem afogada da primeira cena. Esse casal
passa por uma crise quando a mée de Rosa, a diabética Senhora Zucker, se muda para a casa
deles. Ela ¢ uma mae dominadora e insensivel que, ao oprimir a filha, encontra uma forma de
tangenciar o seu amor por ela. Enquanto isso, Rosa planeja ter um filho, mas adia a gravidez
por conta do desemprego do esposo. Quando este finalmente encontra trabalho, Rosa se vé
obrigada a postergar mais uma vez o seu grande sonho, agora devido a presenga da mée, a
senhora Zucker, na casa. Franz, o marido, trabalha como agente funerario e comeca a levar 0s
corpos abandonados para a sua casa e passa a dar mais atencéo a eles do que a Rosa, deixando
de ver a esposa e se dedicando com devogao aos cadaveres. Rosa é ruiva como a jovem que se
suicidou na primeira cena, segundo as didascélias da peca na Cena 3, “Rosa tem o cabelo
vermelho e se parece com a mulher afogada da Cena 1”. Por isso, Elisio, ao ver Rosa, a
reconhece como a suicida. A propria Rosa se reconhece na foto da moga afogada que Elisio
traz e se choca com a imagem, enquanto Franz ndo faz o mesmo reconhecimento. Na Gltima
cena da peca que, inclusive, recebe o mesmo titulo da primeira, Rosa repete as acdes da jovem
ruiva; mas, ao inves de se lancar ao mar, ela parte para o futuro. Segundo Haas (2006), trata-
se de um suicidio antecipado e redobrado, ja que ndo fica claro para o espectador se Rosa e a
moga ruiva sdo a mesma pessoa.

Enquanto isso, o outro imigrante negro, Fadoul, encontra-se com Absoluta, uma jovem
cega e stripper que havia esquecido, embaixo do banco do ponto de 6nibus, sua sombrinha e
seu livro em braile. Ao tentar encontrar os pertences da moga, Fadoul encontra uma bolsa com
dinheiro que acaba sendo usado por ele para financiar uma cirurgia para recuperar a visao de
Absoluta, como forma de compensar a culpa que sente pelo suicidio da jovem ruiva. Fadoul
brinca de ser Deus ao querer devolver a visdo a Absoluta, mas a cirurgia falha, provando a

“Desconfiabilidade do mundo”, titulo do livro lido por Absoluta e escrito pela filésofa Ella.
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Ella e seu marido Helmut ndo se relacionam diretamente com as demais personagens € o0
discurso monoldgico da filésofa funciona como um metacomentario da pecga, cujo assunto
principal € a busca do sentido da vida nos dias de hoje. Ella é uma filésofa que envelhece ao
lado do marido joalheiro e que ndo mais acredita que as ciéncias naturais possam dar
respostas para uma sociedade movida pelo capitalismo tardio, pelas leis do mercado
econdmico e pela biologia genética. Ella monologa em suas trés cenas na peca enquanto o
marido trabalha em siléncio com adornos de ouro e circulares; segundo Haas (2006), uma
metéfora para o carater ciclico da peca e da vida.

O tema do suicidio aparece em outras trés cenas com personagens andnimas, sendo
distribuidos do ponto de vista de dois suicidas (Cena 6), da perspectiva de uma pessoa que
testemunha o suicidio de alguém que acabara de conhecer (Cena 11) e do coro de motoristas
zangados com um suicida que ameaca se jogar de um prédio e est4d impedindo o transito
(Cenal4). Outro elemento de extrema importancia na peca é uma televisdo com imagens
distorcidas e sem som do Presidente. A TV esta presente em varias cenas, com a projecao de
imagens desfocadas e com o som desligado; e é a parte mais importante do cenério
funcionando como uma alus&o as criticas aos meios de comunica¢do de massa e ao discurso
politico que é totalmente destituido de sentido.

Conforme apontado anteriormente, as cinco historias comecam a se cruzar quando
Elisio, consumido pela culpa, encontra a Senhora Habersatt que procura por um filho;
enquanto Fadoul encontra a jovem cega e dancgarina de strip-tease, Absoluta, que quer mostrar
a beleza de seu corpo ao imigrante; este, por sua vez, encontra dinheiro em um saco plastico
embaixo do ponto de énibus e deseja ser Deus, oferecendo uma cirurgia que devolva a visao a
moga cega. Rosa deseja ter um filho, mas Franz ndo consegue realizar o sonho e se torna cada
vez mais indiferente a esposa que ainda é atormentada pela mée, a Senhora Zucker que,
amarga, deseja trabalhar em um posto de gasolina e fazer tudo explodir, enquanto tem partes
do corpo amputadas pelo avanco do diabetes, confiando sua cadeira de rodas a Senhora
Habersatt.

Loher pertence a uma nova fase do drama, género literario que sofreu tantas
transformacgdes no decorrer do tempo. As mudangas que ocorreram no texto dramatico até
chegar ao teatro épico de Brecht sdo narradas por Peter Szondi (2003)® ndo como uma simples
mudanca e substituicdo do velho pelo novo, mas uma necessidade de adequacéo do enunciado

da forma ao enunciado do conteudo, para que sejam compativeis. A estética serd sempre

® Peter Szondi, professor de literatura e fildlogo de Budapeste. Lider do Instituto para Literatura Geral e
Comparada. Autor do livro Teoria do drama moderno publicado pela primeira vez em 1956.
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alterada em funcéo das condigdes sociais, econdmicas, politicas e historicas. Atendendo a essa
demanda de adequacéo, surge no século XX uma nova forma teatral denominada teatro pds-
dramético®. Esse tipo de teatro surgiu depois dos movimentos de vanguarda do século XX
como extensdo da estética pods-moderna dos anos 60 e em resposta a massificacdo dos meios
de comunicacdo. Apesar de ser contemporanea a este periodo de midiatizagdo no qual o teatro
buscava novos paradigmas, Loher, segundo Haas (2006), rejeita a escrita fragmentéria do
teatro pos-dramético, dando inicio a uma nova fase no drama sob a justificativa de que tal
modelo desautoriza o espectador. No entanto, através da analise da pega, iremos mostrar que
Loher lanca m&o de uma estética que transita entre o épico e o dramético, mas dialogando
com tendéncias pos-dramaticas, ainda que a dramaturga negue tal fato.

Com o advento dos meios de comunicagdo de massa e o0 aparecimento da fotografia e
do cinema, passou a haver uma grande reproducéo das artes. A proliferacdo da midia baseada
na imagem — assim como seu consumo passivo — fez com que o teatro, para alguns criticos da
pés-modernidade, parecesse obsoleto. No contexto social, 0 mundo passa a ser colonizado
pelos meios de comunicacdo de massa e torna-se grande palco do capitalismo tardio e do
consumo, passando a viver de imagens do real, ou seja, do que Jean Baudrillard (1929-2007)
chamou de simulacros. A sociedade é invadida pelos simulacros gerando sujeitos sem
identidade definida e com base em modelos previamente aceitos socialmente. As vanguardas
histdricas perdem a capacidade de mudar e transformar e, segundo Lyotard (1924-1998),
houve uma faléncia e deslegitimacéo das metanarrativas que marcaram a modernidade e viam
0 homem como um sujeito oprimido e projetavam um futuro de libertagdo e emancipacdo. Tal
emancipagdo perdeu a credibilidade com o surgimento das minorias e das micronarrativas,
enfraquecendo o sujeito moderno. Diante desse contexto, a proposta de Loher, segundo Haas
(2006), é reconquistar para o teatro o lugar de questionamentos, de reflexdo, a posicéo de obra
viva, ndo como uma reportagem social, mas como uma tragédia que enfatiza as relacbes
intersubjetivas do drama de diélogos, através de um enredo ciclico no qual se evidencia um
colapso espécio-temporal.

Walter Benjamin (1892-1940), em A Obra de Arte na Epoca de sua Reprodutibilidade
Técnica'® (1936), ja refletia o impacto da tecnologia na arte e contava com a destruicdo da

“aura” que envolveria as obras-de-arte, enquanto objetos individualizados e unicos. O carater

® Conceituagdo do critico e professor de teatro alemdo Hans-Thies Lehmann para uma nova estética teatral da
segunda metade do século XX, na qual aparecem uma estrutura textual fragmentada, tecnologias em cena e a
tentativa da construcdo de uma arte total. O termo e sua designacdo aparecem na obra do proprio Lehmann
Postdramatisches Theater, publicada em 1999 na Alemanha.

19 Obra publicada em 1936. No entanto, Fazemos referéncia a publicacéo de 2000.
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de raridade da obra seria perdido, sua “aura” seria diluida pelo progresso das técnicas de
reproducéo, sobretudo do cinema. No entanto, isso traria consequéncias sociais consideradas
por ele positivas, pois através dos meios de reproducgdo, torna-se possivel o contato das
massas com a arte, que deixa de ser exclusiva da atmosfera aristocratica e religiosa, como um
fendmeno para poucos e um objeto de culto. Em suma, as técnicas de reproducéo das obras-
de-arte causariam a queda da aura, promovendo a extin¢do do elemento tradicional da heranga
cultural; mas, por outro lado, possibilitariam um outro relacionamento das massas com a arte,
dotando-as de um instrumento eficaz de renovagdo das estruturas sociais. A estética marxista
revolucionéria de Benjamin e sua teoria materialista da arte objetivam reter o elemento
humano nas artes para resistir & renovagdo tecnoldgica. Segundo Jeanne Marie Gagnebin, no
prefacio de Magia e Técnica, Arte e Politica — Ensaios sobre literatura e histéria da cultura
(1987), de Benjamin, “a arte de contar torna-se cada vez mais rara porque ela parte,
fundamentalmente, da transmisséo de uma experiéncia no sentido pleno, cujas condigdes de
realizacdo ja ndo existem na sociedade capitalista moderna.” (BENJAMIN, 1987, p.10). O
répido desenvolvimento do capitalismo e da técnica destruiu uma comunidade de vida e de
discurso distanciando os grupos humanos e criando entre eles abismos, j& que as condi¢des de
vida no mundo atual mudam em um ritmo muito rapido para a capacidade humana de
assimilag&o.

O pensamento de Benjamin aparece de forma implicita na obra de Loher, que ndo quer
apresentar solugdes simples e claras, mas refinar o olhar do espectador para a realidade. Haas
(2006) compara a busca de legitimacdo do teatro em meio ao advento do cinema ao mesmo
processo que a pintura enfrentou face a fotografia. O teatro, em uma era tecnoldgica, luta
contra 0s meios mais perfeitos de reproducdo e, para isso, busca novas formas de
apresentacdo. Assim, Loher percebe o teatro como uma arte politica que pode entender a vida
de forma adequada e que oferece acesso e uma intervencdo ativa, ndo se restringindo a meros
comentarios.

No entanto, como diz o tedrico e escritor francés Jean Pierre Sarrazac (1946- ), as
técnicas utilizadas por Brecht no século XX ja ndo podem mais suprir as demandas atuais,
sendo necessaria nova abordagem. Sarrazac (2009) questiona: “poderemos imaginar, depois
de Brecht, uma nova ideia de um teatro critico, mas que proviria, agora, de um ceticismo
generalizado e praticaria a suspensédo do julgamento?” (SARRAZAC, 2009, p.83. Grifo do
autor.) A resposta encontrada por Loher é positiva, através da constante busca por romper
com certos canones; ao passo que, concomitantemente, faz uma apropriagéo deles, conferindo

tracos pds-modernos ao texto. Através de uma escrita idiossincritica e de uma sintaxe
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intricada, Loher recusa rotulos que, possivelmente, resultariam em um reducionismo da
compreensao estética de sua obra.

A dramaturga alemd apresenta sua historia a partir da perspectiva do destinatério,
apresentando a politica ndo de um ponto de vista da teoria, mas do individuo, nos
relacionamentos sociais, colocando o teatro como um lugar social onde deveriam acontecer as
reflexdes. Loher entende a narrativa pessoal como a Unica maneira de lidar com a politica.
Para preservar a liberdade intelectual, ela insere na pega um narrador distanciado que comenta
as acgdes. O que ndo fica claro para o narrador, ele oferece ao espectador para refletir,
iniciando, segundo Haas (2006), um processo dialético entre o ser humano e a historia. Dessa
forma, esse narrador quebra a ilusdo do palco e distancia as agdes, iluminando os
acontecimentos politicos de varios angulos para quebrar a perspectiva Unica do espectador, a
exemplo do que ja fazia Brecht em seu teatro épico.

Né&o cabe ao espectador o papel de julgar as personagens e suas agdes pela veia moral,
mas sim entender os varios lados de uma histdria e 0 que motiva as pessoas a cometerem
certos atos. Essa é a reflexdo proposta por Loher e € dessa maneira que ela visa engajar seu
publico, propondo relacbes de causas e efeitos das vérias perspectivas mostradas. Nas
palavras da propria Loher, “a expressdo de dor — que perpassa a peca — tem a ver com a busca
do sentido da vida. Como poderia fazer melhor? Cada agéo implica uma reagdo, um efeito
fisico ou espiritual sobre si e sobre o outro''.” E exatamente o que defende Sarrazac (2009), 0
teatro contemporaneo ndo estd interessado em “sacralizar” e “estigmatizar” as atitudes e
comportamentos dos humanos, mas em “denunciar” os erros apresentando-os de diversas
formas ao espectador. “Trata-se de abrir o espectro das suas possiveis transformacoes.”
(SARRAZAC, 2009, p.89).

I Dea Loher em entrevista & sessdo Teatro Jornal — Leituras de Cena do jornal Folha de Sdo Paulo publicada em
19 de outubro de 2006.
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1 POR UMA ESTETICA HIBRIDA

“Imagino o autor de teatro deste inicio do século XXI como alguém que
dorme em pé e que sonha tornar-se velador do mundo real”
(Jean-Pierre Sarrazac, 2007.)

A fim de melhor compreender os caminhos que conduziram o drama moderno e
contemporaneo na Alemanha, tomemos, de maneira suméria, as condi¢bes historicas que
abarcam o teatro em terras germanicas. Para delinear este sobrevoo histérico, encontramos
embasamento no estudo do professor Marvin Carlson®?, que afirma que, nos Gltimos 40 anos,
a Alemanha desenvolveu-se sobremaneira no campo dramético, alcangando um nivel nico na
comunidade teatral internacional. Segundo Carlson (2009), mesmo com o visivel declinio do
sistema teatral, a Alemanha consegue manter um teatro solidificado gragas ao que ele aponta
como uma cultura teatral florescente que propiciou o desenvolvimento de diversos artistas. No
resumo que Carlson (2009) faz sobre a Alemanha apds a Segunda Guerra Mundial hd um
destaque para a rapidez com que o teatro foi restaurado nessa época, mesmo nas cidades mais
destruidas. O periodo pds-guerra, durante o governo de Konrad Adenauer (1876-1967), foi
marcado pelo destaque que passou a ser dado ao diretor teatral, trazendo controvérsia, ja que
para alguns ainda reinava a ideia tradicional de que o teatro deveria transpor visualmente, com
exatiddo, o que estd escrito no texto literario. A tradigdo teatral que reinava na época ditava
que o diretor era responsavel somente por transpor para o palco aquilo que o texto pedia,
como uma traducdo. O termo Regietheater, ou seja, teatro do diretor, se tornou popular no
século XX, quando o diretor deixou de ser esse tradutor do texto para a cena e passou a impor
sua visao artistica, ou ainda em alguns casos extremos, como relata Carlson (2009), passou a
utilizar o texto como um material cru para uma criacdo independente. No entanto, até chegar a
esse nivel, o teatro caminhou pela tradicionalidade do ocidente; em alguns lugares, buscou-se
privilegiar a preservacdo da alta cultura alemd através da interpretacdo de classicos
considerados edificantes e espirituais. O teatro politico era defendido por alguns antigos
exilados e outros diretores do oriente, que eram frequentemente ignorados pelo ocidente.
Dentre esse pequeno e seleto grupo politico estd Bertolt Brecht, o qual encontrou apoio no
ator e diretor de teatro Harry Buckwitz (1904-1987). Buckwitz foi o Gnico a oferecer parceria

a Brecht, mas foi obrigado a desistir da estética em virtude de protestos.

12 Marvin Carlson é professor do programa de PhD no CUNY (The City University of New York). E especialista
em teoria do drama e literatura dramatica da Europa Ocidental, especialmente dos séculos XVIII, XIX e XX.
Theater is more beautiful than war (2009) € o livro no qual o professor traga 0 panorama do drama alemédo
depois da Segunda Guerra Mundial e especialmente ap6s a queda do muro de Berlim.
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Nos turbulentos anos 60 e 70, houve uma grande mudanca na Alemanha Ocidental e
na vida politica do pais, ressalta Carlson (2009). Tal mudanga deu origem ao teatro de
protesto, e a primeira geracao de diretores do pdés-guerra chegou ao fim e, com ela, a velha
alta cultura e estética alem&s. Um teatro inovador surge em contrapartida ao antigo teatro
monolitico. Nos anos de 1971 e 1972, Brecht era o dramaturgo mais encenado no pais
germanico. Diretores como Peter Palitzsch (1918-2004), Buckwitz e Erwin Piscator (1883-
1966) sairam da marginalidade do teatro e vieram para o centro da cena teatral. Junto com
eles, uma nova geracio de diretores despontava no cenario. E também durante este periodo
que o teatro experimental e ndo tradicional comeca a se manifestar atraves de diretores como
Peter Stein (1937- ), Peter Zadek (1926-2009) e Claus Paymann (1937-).

Nos anos 80, depois de massiva domina¢do masculina, um grupo de importantes
mulheres, lideradas por Andrea Breth (1952- ), se sobressai no meio teatral. Em 1989, ocorre
0 evento mais significativo depois da guerra, a queda do muro de Berlin que, além da
unificacdo do pais, acarretou a fusdo de duas culturas teatrais paralelas. Dramaturgos, atores e
diretores inovadores e criativos, ainda na perspectiva de Carlson (2009), emergiram do
oriente, mostrando serem mais politicos e iconoclasticos do que os artistas ocidentais.
Consequentemente, estes censuraram tal irreveréncia radical, ja que aqueles manifestavam seu
interesse por cultura pop e novas midias. Carlson (2009) relata que esta nova geragdo criou
um senso de mudanga t&o distinta quanto a geracdo de 60. Finalmente, o &mago do livro do
professor se encontra no teatro oriundo desta fase irreverente, um teatro da virada do século
cujos diretores trouxeram para 0 palco uma proeminéncia que mistura o antigo e dominante
teatro do povo (Volksbihne) com o entdo influente Berliner Ensemble, fundado por Brecht.

Na dimensdo politica, com a abertura da cortina de ferro e a unificacdo alem& em
1989, o capitalismo triunfou sobre o socialismo, impondo uma rapida “ocidentalizacdo” da
Alemanha Oriental. Desencadeou-se, assim, a crise da esquerda, exigindo uma reforma
politica e econdmica radical no novo pais unificado. O teatro alemédo da década de 90 e dos
anos 2000 é marcado por esse periodo complexo e busca novos sentidos de pertencimento
social e histérico frente aos desafios da nova condicéo politica alem. Denise Varney, em um
artigo™ sobre o teatro e a performance na Alemanha unificada, aponta para 0 aumento do
discurso nacionalista e a preocupagdo em parecer politicamente correto. O teatro, nesse

contexto, ansiava por encontrar maneiras de organizar o politico nessa nova situagao.

3 Artigo tema de palestra na conferéncia ADSA sobre histéria e teatro, em Sydney, na Australia, em 2006.
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E justamente nos anos 90, com o pais recém unificado, que Dea Loher comeca a
escrever suas pegas; no entanto elas ndo remetem ao conflito estetizado entre oriente e
ocidente. A autora evita esteredtipos que oponham os dois extremos, o que diferencia suas
obras das pegas escritas por outros autores do periodo, pois estes buscavam uma reagao
imediata & nova ordem mundial e alemd. Segundo Haas (2006), Loher rejeita o simples
reducionismo do conflito oriente/ocidente e se concentra no tumulto interno. Ha autores que
viveram o periodo de constitui¢cdo do estado socialista e viram a queda do regime anos depois.
A obra de alguns destes autores abrigam o que Hans-Thies Lehmann (1944- ) denomina
forma pG6s-dramatica, que propde uma ruptura com o dramético, ou seja, mudangas “quanto a
transformacgdo dos modos de expressdo.” (LEHMANN, 2007, p.75). Tais ocorréncias e
mudancas na forma teatral ndo sdo novidade, j& que o teatro, segundo Denise Varney (2006,
p.17), tem uma grande vivacidade e urgéncia que reagem ao ritmo radical das mudancas
politicas; Varney considera a arte teatral mais do que o simples texto, mas um composto de
Varios signos que estimulam o debate e interpretacdes diversas.

Loher, no entanto, ndo segue esse estilo de destruicdo da forma dramética. Ha alguns
tracos que a aproximam dessa tendéncia contemporanea, a0 mesmo tempo em que ha
elementos que a afastam. A questdo fabular € o principal divisor entre a obra loheriana e as
perspectivas pos-dramaticas. Sarrazac disserta a respeito da fabula em um verbete de mesmo
nome, no livro Léxico do drama moderno e contemporaneo (2012, p.79). A dramaturgia
contemporanea tem desempenhado um “trabalho de erosdo” da fabula aristotélica. Essa
desconstrucdo é datada desde o lluminismo, disseminada a partir dos anos 1880 e
praticamente ausente nas pegas contemporaneas.

O termo fabula pode conduzir a ambiguidades inerentes ao vocabulo grego mythos e
latino fabula devido & sua dificuldade de traducdo. Segundo Sarrazac (2012), o resultado
traduzido desembocaria em Fabula, esbarrando no género esopiano e Historia, por sua vez,
causando dificuldade de distingdo com o termo story. As anélises levam Sarrazac (2012) a
concluir que existem dois niveis de fabula que podem ser aplicados ao teatro moderno e
contemporaneo: “o relato cronoldgico e seriado das a¢des e acontecimentos” e “esses mesmos
acontecimentos e agdes, mas tais como a construcdo (a desconstrugdo), a composicdo (a
decomposicao) da peca os revela.” (SARRAZAC, 2012, p.83). H4 uma nova distribuicdo das
vozes, surgindo o que Peter Szondi chamou de sujeito épico e que Sarrazac retificou como
sujeito rapsodico. A voz desses sujeitos rapsadicos, sujeitos politicos em Brecht, sobrepde-se
a voz das personagens e “infiltra-se em todas as brechas da acdo.” (SARRAZAC, 2012),
p.83).
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Acerca da questdo fabular, Sarrazac (2012) conclui que as estratégias dos autores
contemporaneos continuam seguindo em torno da fabula, mesmo sendo de maneira a recusé-

la. Diz o tedrico francés:

Mais do que a propria fabula, sua consisténcia ou ndo, sua rarefacdo ou ndo,
seu maior ou menor grau de visibilidade na peca, 0 que conta agora é o
trabalho do ‘narrador’ ou do ‘montador’ — cada vez mais dado a ver e/ou a
ouvir o espectador durante o tempo da leitura ou da representacéo.
(SARRAZAC, 2012, p.83).

Ao transpor esses conceitos para o drama loheriano, percebemos que a fabula, no
sentido sarrazaquiano e ndo aristotélico, ainda ¢ mantida. No entanto, a encontramos em
menor decomposicdo e desconstrucdo do que nas demais pegas com tendéncias pos-
dramaticas. A fragmentacdo existe, mas segundo Haas (2006, p.37), Loher propde um teatro
mais formalmente construido, um teatro que diverge em alguns aspectos da transformacéo
radical do p6s-dramaético.

Para Haas (2006), o drama de Loher encontra-se em um campo de tenséo entre o épico
e 0 dramatico no que diz respeito ao drama politico e histérico, afastando-se, no entanto, da
formacdo de um modelo de histéria. A fabula, em Brecht, segundo Sarrazac (2012),
apresenta-se na forma de quadros independentes, nos quais 0 sujeito épico passa a comentar
os fatos, fazendo com que o espectador conhe¢a o ponto de vista do fabulador. A pega
Inocéncia (2003) é construida no mesmo formato de Brecht, através de quadros que recebem
titulos. No entanto, ndo se trata de uma imitacdo de Brecht, mas, segundo Haas (2006), uma
analise produtiva de sua temética e forma. Portanto, a obra de Loher pode ser analisada sem a
criacdo de rotulos, apenas percebendo a existéncia de aspectos pos-draméticos, segundo a
concepgdo sarrazaquiana do termo, assim como tragos épicos, evidenciando, assim, um
carater hibrido peculiar.

As perspectivas pos-dramaticas e mesmo a forma hibrida encontradas em Loher sdo
resultado de uma crescente mudanca da estética dramética no decorrer do tempo. Mudancas
no enunciado da forma foi o tema que gerou importante discussdo no panorama do teatro
moderno. Peter Szondi (2003) discorre sobre as modificagbes que ocorreram no texto
dramatico até chegar ao teatro épico de Brecht, transformagBes que sdo narradas em seu livro
Teorias do drama moderno (2003). Na apresentagdo do livro, pela editora Cosac Naify, José

Antonio Pasta Junior salienta que
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[...] as transformacdes da estética teatral em direcdo as formas modernas e as
vanguardas ndo é lida simplesmente como a superacdo do antigo e o avango
do novo, mas ¢ obrigada, a partir do exame de sua dialética interna, a refluir
sobre si mesma — a refletir-se — e, assim, a deixar entrever a figura de um
destino, cujas marcas principais mostram-se como as do isolamento, da
regressdo, da perda de sentido. (SZONDI, 2003, p.15). [sic].

Almejando apreender o hibridismo que circunda a obra loheriana, facamos aluséo a
reflexdo de Szondi (2003) acerca da forma do drama. O drama moderno é conceituado por
Szondi como objeto rigorosamente construido que surgiu no Renascimento em resposta ao
periodo medieval. Percebe-se a supressdo do prélogo, do coro e do epilogo, mantendo-se o
didlogo como unico componente da textura dramatica. A forma poética do drama é
representada por uma triade de conceitos absolutos composta pelo fato, o presente e as
relacbes intersubjetivas. O fato é o grande responsavel pela dindmica da obra. O presente
também é absoluto, j& que o drama ndo possui contexto temporal, ou seja, é primario e s6
representa a si mesmo, trata-se de uma realidade que ndo conhece nada além de si, seja o
autor, o espectador, o passado ou a propria convizinhanga dos espagos. Szondi (2003) afirma
que o passado ndo aparece no palco, além disso, h4d uma exigéncia de unidade de lugar, ja que
uma descontinuidade temporal e espacial pressupde o eu-épico. As relagdes intersubjetivas
sdo absolutas, ndo havendo espaco nem para o intra- nem o extrasubjetivo. Com essa
conceituacdo, Szondi conclui que o drama moderno é primério e absoluto por somente
acontecer no presente, por ser desligado de tudo que é externo e por se tratar de uma forma
fechada e completa em si.

No entanto, Szondi (2003) constata que esse modelo de drama, procedente do
Renascimento, passou a ndo mais comportar 0s novos conteudos. “[...] a crise da forma
dramatica encontra-se na crescente separagdo de sujeito e objeto [...]” (SZONDI, 2003, p.14),
0 que dissolve o absolutismo do drama através da insercdo de elementos épicos. O drama
moderno desperta com a cisdo entre sujeito e objeto e com o enfraquecimento das relagdes
intersubjetivas, bem como com a epicizacdo da forma. Ha a impossibilidade do dialogo, que é
progressivamente tomado por fungdes épicas resultantes da cisdo de sujeito e objeto. Pasta
Junior** afirma que “o drama moderno, rondado pelo soliléquio e pela mudez, pela
objetivacdo e pela reificacdo, da testemunho, em sua propria crise formal, de um estado de
coisas que Adorno chamaria de ‘a vida danificada’.” (SZONDI, 2003, p.15). Os temas passam
a ser épicos, mas a forma continua dramética. Ao invés de fazer surgir uma nova forma a

partir dos novos temas, os dramaturgos buscam salvar a forma dramética absoluta.

14 Ainda no contexto da apresentacdo do livro de Szondi, Teorias do drama moderno, 2003.
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Szondi (2003) aponta para uma crise do drama que busca se reformular para assentar
0s novos contetldos em uma fase de transi¢éo, na qual os dramaturgos, através de recursos que
ndo sdo genuinamente dramaticos, deixam eclodir o que Szondi (2003) chama de tentativas de
salvamento e tentativas de solugdo. Apds uma andlise de cada tentativa, o autor conclui que “a
histéria da dramaturgia ndo tem um ultimo ato, ainda ndo caiu seu pano.” (SZONDI, 2003,
p.183). Observamos os dramaturgos contemporaneos experimentando novas formas a fim de
receber 0s novos temas propostos por novos tempos. Atendendo a essa demanda de
adequagdo da forma ao contetdo, surge no século XX uma nova forma teatral denominada
teatro pds-dramatico, sistematizado pelo professor e pesquisador Hans-Thies Lehmann®, no
livro O Teatro Pds-dramatico (2007). Esse novo tipo de teatro surgiu depois dos movimentos
de vanguarda do século XX, imerso em questfes da pos-modernidade e em resposta a
massificacdo dos meios de comunicagdo a qual, do ponto de vista dos autores pos-dramaticos,
fez com que o teatro a principio perdesse seu fascinio. Segundo esses autores, o teatro
comegou a parecer antiquado perante a proliferacdo da midia baseada na imagem. O consumo
passivo da imagem e da informagéo causou nova crise no teatro. Os dramaturgos dessa nova
estética buscaram formas para se contraporem ao poder absoluto das pseudoesferas publicas,
através de uma dramaturgia fragmentéria que buscava provocar a percepc¢éo ou a emogdo do
espectador, tentando, assim, reconstruir um didlogo com seu puablico. De acordo com

Baumgartel*®

, 0 teatro pos-dramatico possibilita uma nova consciéncia do significado do
teatro, visa problematizar, através da producdo teatral, o efeito anestésico que a imagem
puramente midiatica produz. Assim, a partir da segunda metade do seculo XX, hd o
surgimento de textos que primam pelo desconstrutivismo, que refletem um individuo
descentrado em um mundo de forcas estruturais invisiveis. Para Lehmann (2003), o teatro
pbés-dramético € pos-brechtiano porque somente através dessa estética desconstrutivista €
possivel subverter a vivéncia ficcional. O pds-dramético, dessa forma, opera para alem do
drama, estando ligado ao campo teatral experimental que estd disposto a correr riscos ao
obscurecer as fronteiras entre os géneros.

Loher compartilha da mesma preocupagéo dos dramaturgos pos-dramaticos no que diz
respeito ao teatro estar inserido em uma sociedade midiatica. Haas (2006) percebe que a

dramaturga dialoga de certa forma com Walter Benjamin ao refletir o impacto da tecnologia

15 Critico e professor de teatro alemao responsavel pela denominagdo de teatro pés-dramético, em sua obra
Postdramatisches Theater, publicada em 1999, na Alemanha. PropSe uma nova estética teatral na segunda
metade do século XX, na qual aparecem uma estrutura textual fragmentada, tecnologias em cena e a tentativa da
construcdo de uma arte total.
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no teatro. A estética marxista revolucionaria de Benjamin, estabelecida para reter o elemento
humano nas artes e para resistir & renovagdo tecnoldgica, permeia a fala de Loher. Em 1993,
ela discursou sobre o declinio do teatro politicamente engajado no contexto das novas
tecnologias e por isso criou uma estética teatral na qual os atores ndo atuam para uma plateia,
que se transforma em um simples objeto. Ela almeja conferir poder a essa plateia, enfatizando
a capacidade do teatro de engajar debates politicos atraves das relacfes pessoais. O publico é
confrontado com visBes conflitantes da nossa era tecnoldgica, mas essa visdo é apresentada
através de um filtro no qual o espectador é privado dos processos de pensamento das
personagens que ndo sdo mais reduzidos a porta-vozes exteriorizados de uma ideologia
politica; eles sdo seres humanos a quem o espectador pode se referir. S&o0 personagens que,
segundo Haas (2006), internalizaram a era poOs-dramatica, mas que processam suas
experiéncias através de interacfes humanas. Apesar de ser contemporanea a esse periodo de
midiatizacdo no qual o teatro buscava novos paradigmas, Loher diz rejeitar a escrita
fragmentaria do teatro pds-dramético sob a justificativa de que tal modelo desautoriza o
espectador. Entretanto, o que encontramos em Inocéncia (2003) é uma estética que
compartilha algumas das tendéncias pds-dramaticas ao restabelecer um didlogo do teatro com
0 publico em meio a exposicao dos meios de comunica¢do de massa, mas também € possivel
notar elementos de estéticas diversas.

Loher busca construir uma identidade como dramaturga, recuperando dos canones
literdrios aspectos que sdo por ela empregados com objetivos muito especificos. Se ndo
podemos classificar Loher como pés-dramética, também ndo podemos dizer que se trata de
um teatro épico nos moldes de Brecht. Os dramas de Loher vao além da representacdo do
distanciamento e dos dispositivos em Brecht, que rejeitava a empatia da plateia com a
personagem no palco, para criar uma distancia critica entre ator e espectador, possibilitando,
assim, que este avaliasse 0s eventos no palco em vez de ser oprimido pelos mesmos. A
intencdo de Loher com a desfamiliarizacdo, segundo Haas (2006), ndo € proporcionar
modelos de situagdes politicas para educar o espectador. Ao invés disso, ela combina o teatro
épico com uma técnica denominada por Haas como “indefinicdo dos eventos historicos”, isto
é, ela brinca com a ilusdo do momento historico que é descortinado aos nossos olhos. Tais
eventos sdo apresentados levemente fora de foco, j& que para a dramaturga alemé cada pessoa
muda o objeto chamado histéria, simplesmente olhando para ela; como consequéncia, a visdo

da historia em suas pecas permanece obscura. Para ela ndo existe descrigdo exata de mundo,

16 Baumgértel, S. Crises de legitimacéo politica e o surgimento de um teatro pés-dramatico na Alemanha do fim
do século XX.
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j& que o espectador influencia o que ele quer descrever, ele se torna parte disso. Portanto, a
histéria ndo pode ser fechada porque sua producdo e percepgdo estdo em constante fluxo.
Loher questiona como a histdria pode ser apresentada e percebida no palco e, para responder a
este questionamento, muitos dramaturgos buscaram novas formas teatrais no comec¢o do
século XX. Com esse questionamento, ela cria uma estética que empresta dispositivos épicos
adicionados a elementos de incerteza, de sobreposicdo de iluséo e realidade se referindo aos
eventos historicos indiretamente. Esta mistura de teatralidade e artificialidade cria um efeito
duplo de distanciamento, que também pode ser interpretado como aspectos pds-draméticos.

O que Loher faz no teatro pode ser comparado ao que Linda Hutcheon'’ (1947-)
aplica a narrativa contemporanea. Para ela, “o p6s-modernismo é um fenémeno contraditdrio
que usa e abusa, instala e depois subverte, os proprios conceitos que desafia.” (HUTCHEON,
1991, p.19). De natureza paradoxal, o pds-modernismo é dotado de ambivaléncia politica e
renegocia as fronteiras entre o pablico e o pessoal, exatamente o que Loher faz em seu drama
ao mesclar estas fronteiras fazendo com que os ambitos pdblico e privado se confundam
através de uma estética hibrida. Enquanto o pés-modernismo, segundo Hutcheon (1991),
subverte as convengdes do romance realista, Loher o faz com as convencdes do teatro épico,
gerando o distanciamento do distanciamento do qual Haas (2006) faz mengé&o.

A relacdo que Loher mantém com o teatro épico e com as demais estéticas com as

quais dialoga € a mesma relacdo de subversdo que Hutcheon constata no p6s-modernismo.

Essas formas de teoria e pratica estéticas inserem e, a0 mesmo tempo,
subvertem normas predominantes — normas artisticas e ideoldgicas. Elas sdo
ao mesmo tempo criticas e cumplices, estdo dentro e fora dos discursos
dominantes da sociedade. [...] Umas das licbes da duplicidade do pos-
modernismo é o fato de que ndo é possivel sair daquilo que se esta
contestando, o fato de que sempre se esta envolvido no valor, prefere-se o
desafio. (HUTCHEON, 1991, p.279-280).

O teatro de Loher refuta qualquer rotulo que Ihe possa ser erroneamente atribuido.
Trata-se de uma escrita que se posiciona entre o épico e o dramatico, acomodando
caracteristicas de ambas as estéticas e criticando-as ao mesmo tempo. Na medida em que isso
é feito, h4 uma inevitavel aproximacdo com perspectivas pds-dramaticas que sdo aplicadas
pela literatura contemporanea. E um drama que combina uma visio subjetiva com uma
representacdo épica. A precisdo factual, no entanto, ndo é simplesmente recusada, ela esta nas

intersecgdes de diferentes percepcdes de figuras entre as personagens. Em Inocéncia (2003)

17 professora canadense que trabalha com teoria e critica literaria, mais conhecida pelas suas teorias de pds-
modernismo.
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h& cenas nas quais as figuras saem de seus papeéis, emprestando um sentimento irreal & peca;
as figuras teatrais deixam o quadro pictérico do teatro e entram em um espago surreal que
ofusca os limites entre ficgdo e realidade. Haas (2006) afirma que, com isso, as pegas de
Loher sdo politicamente engajadas, seu trabalho é uma renovagéo criativa do teatro de Brecht,
dentro do contexto pds-dramatico, uma era na qual os individuos recuperam de novo o espaco
teatral. Ademais, Haas (2006) denomina o teatro de Loher como teatro de empowerment, de
delegacdo de poderes, que ndo deixa o espectador confuso diante de uma histéria destruida.
Haas (2006) conclui um de seus artigos sobre Loher, afirmando que a dramaturga ndo se
esconde atrds de uma proliferacéo de discursos; em vez disso, ela toma partido de um texto
engajado que deixa para tras o desconexo do pds-moderno sobre a desorientagdo, o que ela
despreza. “Loher does not hide behind a proliferation of discourses. Instead, she sides with an
engaged theatre that leaves behind the ‘postmodern rambling about disorientation’ which she
so despises'®.”

O hibridismo resultante na obra loheriana é também percebido por Limas (2010) que
reconhece que

a existéncia de semelhancgas entre a dramaturgia de Loher e as tendéncias
p6s-modernas/pos-dramaticas da actualidade [...] Loher apresenta, deste
modo, uma estética dramatica hibrida que acopla diversas tendéncias e dilui
fronteiras entre categorias antindmicas e cujas possibilidades de
interpretacdo, como alguns criticos pertinentemente salientam, excedem
largamente os parametros redutores dos paradigmas existentes. (LIMAS,
2010, p.106).

Ha ainda na escrita de Loher tracos do Teatro do Absurdo®. As personagens de
Inocéncia (2003) apresentam, segundo Haas (2006, p.211), um desespero existencial e
procuram uma explicagio transcendental para os fatos da vida. E o que faz Samuel Beckett
(1906-1989) em Esperando Godot (1952), ao criar personagens imersas em um vazio
metafisico. Uma das diferengas entre o teatro de Loher e o teatro do absurdo é que as
personagens loherianas encontram as respostas em si mesmas e ndo em crengas de ordem
divina e procuram buscar maneiras de se convencerem de que ndo sdo culpadas das

adversidades que enfrentam, enquanto as personagens beckettianas mergulham no niilismo. A

8 Haas, B. History through the lens of the uncertainty: Dea Loher’s Leviathan. The Journal of the Midwest
Modern Language Association, 2006, p.73-88.

Termo cunhado pelo professor e critico de arte dramatica, o hingaro Martin Esslin (1918-2002). O termo
anseia por englobar os dramaturgos dos anos 50 e 60 que escreviam de forma peculiar retratando temas ilégicos
em estruturas desconexas. Pavis (2011, p.2) define a peca absurda como “uma pega sem intriga nem personagens
claramente definidas: o acaso e a invencédo reinam nela como senhores absolutos”. Um teatro antimimético e
anti-ilusionista, predominantemente metaf6rico e onirico. Os principais dramaturgos que representam essa
estética sdo Samuel Beckett, Arthur Adamov, Eugéne lonesco, Jean Genet e Harold Pinter.
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Cena 5 de Inocéncia (2003) traz um didlogo entre dois suicidas que, enquanto decidem se
pulam ou ndo para a morte, divagam sobre o que encontrariam do outro lado. H4 uma forte
referéncia a Beckett e as personagens Didi e Gogo de Esperando Godot (1952). O diélogo na
cena de Loher é, assim como em Beckett, lacdnico, fragmentado, com algumas frases soltas
aparentemente desprovidas de sentido.

Nesse percurso do drama, resgatamos em Szondi (2003) o aspecto mutdvel da forma
teatral em concordancia com o conteddo que seré retratado. E dessa forma que o tedrico
Sarrazac (2009) percebe o futuro do drama, que “situar-se-ia para além do julgamento, no
jogo dos possiveis. Ndo puniria nem consolaria. Teria a crueldade de um combate permanente
contra si mesmo. Ao espectador, ofereceria apenas reparacgdo. Entenda-se: um lugar e um
tempo para retomar forcas®®.” Afinal de contas, segundo o tedrico francés, como seria
possivel fazer um teatro critico depois de Brecht, mas desta vez, de maneira cética e livre de
julgamentos? E justamente esse teatro critico ao qual almeja Loher que exploraremos nas
proximas secOes, justificando as escolhas estéticas que cumprem um objetivo politico téo
fundamental, na percep¢do da dramaturga. Primeiramente, propomos uma andlise de alguns
elementos presentes na peca Inocéncia (2003) que ja haviam sido contemplados por Brecht e
seu teatro épico. Posteriormente, veremos que tais elementos que fizeram parte da estética
épica, em outro dmbito, sdo também pertinentes dentro de uma perspectiva pos-dramatica.
Assim, tornar-se-a possivel dimensionar a obra loheriana dentro de um contexto hibrido, de
acordo com a proposta de Sarrazac, que entende o teatro contemporaneo como uma colagem
de estéticas harmonizadas dentro de um contexto histérico pés-moderno, resultando uma

estética multidimensional que ambiciona enquadrar uma sociedade multipolar.

1.1. Heranca épico-brechtiana: Brecht und (k)ein Ende®!

O dramaturgo, poeta e encenador alemao, Bertolt Brecht, pode ser considerado o autor
que mais se mantém atual nos palcos ainda hoje. No encarte de apresentacdo do livro? de
Gerd Bornheim (1929-2002), fica claro que “em nenhum outro dramaturgo da historia do

teatro ocidental a preocupacéo estética se mostra tdo extensa e exibe tdo alto nivel quanto nas

0 SARRAZAC, 2009, p. 92. Grifo do autor.

2! Tomamos como empréstimo para nosso titulo, parte do titulo do livro escrito por Birgit Haas, por considerar
pertinentes as ideias que tal titulacdo expressa. Tal titulo nos remete aos resquicios brechtianos que ainda
existem na dramaturgia contemporanea, a0 mesmo tempo que tais resquicios ndo séo absolutos e idénticos aos
empregos tradicionalmente atribuidos por Brecht. A obra de Loher encaixa-se neste limbo de receber a inevitavel
influéncia brechtiana e de adapta-la a um novo contexto.

2 Brecht: A estética do teatro, 1992.
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atividades deste autor”. Rosenfeld (2008, p.146) ressalta que “o teatro e a teoria de Brecht
devem ser entendidos no contexto historico geral e principalmente levando-se em conta a
situacdo do teatro ap6s a primeira guerra mundial”. Absorvendo a ideologia marxista, o
materialismo mecanicista e o idealismo dialético de Hegel, Brecht cria uma concepcédo de
teatro anti-ilusionista e despido de idealismo e subjetivismos aflorados. O grande dramaturgo
alemé&o concebe o homem como fruto de suas relagGes sociais, inserido em um conjunto de
processos e, para retratar esse homem social, a forma épica torna-se a Unica possivel, na
percepcdo brechtiana.

Entretanto, houve uma mudanca consideravel do momento histérico do pés-guerra até
a contemporaneidade. Certos problemas e questionamentos de outrora ainda séo verdadeiros,
mas uma serie de outros fatores atua como malogros da sociedade contemporanea. Estética e
politica ainda caminham juntas, mas, de acordo com estudos pés-modernistas de Ingrid
Koudela (2001, p.25), os artistas contemporaneos estdo radicalizando essa relagdo. A pos-
modernidade, segundo a pesquisadora, “ndo mostra apenas que a grande narrativa ndo faz
mais sentido, como também aponta que a subjetividade é ainda desejavel. SO assim a
realidade pode ser surpreendida.” Uma revisdo da estética brechtiana j& era prevista pelo
dramaturgo, assegura Koudela (2001).

Nesse contexto, Dea Loher desponta como uma autora politica que cria sua obra
mantendo alguns recursos brechtianos, mas real¢ando as questdes centrais de nosso tempo. Na
busca por retratar a sociedade atual, seus problemas e sua estrutura politica, Dea Loher propde
um texto que retoma o teatro politico focado nas minorias oprimidas, mas deixando claro que
toda e qualquer marca da dicotomia alem& oriente versus ocidente ndo faz mais sentido, cujo
foco esta na dimensdo humana da sociedade como um todo, uma sociedade, segundo Loher
faz crer, impotente, mutilada e depressiva. Propde um drama que almeje atitude critica por
parte do espectador, um teatro que busque reconquistar a posi¢do de obra viva e social
tratando questdes como a violéncia, a culpa, a liberdade, se recolocando como um férum
social vibrante (HAAS, 2006, p.15). Ao retomar a ideia de teatro politico, Loher se aproxima
do teatro de Brecht, mas isso ndo significa uma mera copia das estratégias brechtianas. Ela
anseia por mostrar possibilidades de acédo, localizar e resgatar os sonhos em um periodo no
qual as grandes utopias foram arrefecidas. Os espectadores sdo contemplados com uma visao
diferente e plural da sociedade da qual sdo membros, unindo, através de diferentes
personagens, sentimentos comuns a todos, independentemente de cor, raca, credo, localizagdo
geogréfica, idade e outros fatores que os distanciam. Os temas retratados por Loher sdo

universais e, segundo a diretora francesa Brigitte Barilley (2008), enquadram-se em uma
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abordagem etnoldgica e antropoldgica que toma conta das contradi¢des que percorrem todas
as personagens. Barilley questiona se tais contradigdes seriam provocadas pelo ambiente
social ou se séo inerentes ao proprio ser humano. Loher ndo responde a esse questionamento,
assim como ndo da respostas e solucfes aos problemas colocados em tela, mas, ainda de
acordo com Barilley, a dramaturga nos faz um convite a reflexdo, convocando o despertar do
essencial em cada um de nds, com pragmatismo, poesia e uma dose de humor negro, em uma
tentativa de redefinicdo da compreensdo de mundo.

Em seu livro Teorias do teatro (1997), Marvin Carlson faz um estudo do teatro
ocidental que vai dos gregos a atualidade. Em um momento, destaca o estudo que Goethe faz,
explorando a poesia antiga e moderna. Tal estudo recebe o nome Shakespeare und kein Ende!
(1813-1816), em portugués, “Shakespeare e nenhum final!”. Goethe estava examinando os
rumos da poesia e do drama da época, comparando o percurso adotado e as mudangas
observadas. Goethe considerava que somente em Shakespeare havia a possibilidade de
equilibrar o velho e o novo, fornecendo um modelo para os demais autores. Goethe afirmou
com o titulo do livro que ndo havia um final para a estética de Shakespeare.

Retomando o teatro de Loher, o livro de Birgit Haas (2006), que analisa as pecas da
dramaturga, recebe o subtitulo Brecht und (k)ein Ende, em portugués, “Brecht e um final”, ou
ainda, “nenhum final”, se considerarmos a letra —k— entre parénteses, responsavel por formar
a palavra negativa. Assim como Goethe, salvo as devidas proporgdes, Haas disserta acerca
das mudancas, da transicdo “do velho para o novo”; ela pontua o que resta da estética
brechtiana no teatro contemporaneo, especificamente no teatro de Dea Loher. E possivel dizer
que os recursos aplicados por Brecht em seu teatro épico foram dissipados por completo? Ou
ainda, restam resquicios de uma influéncia inegavel?

Com base nos estudos propostos pela propria Haas, ousamos afirmar que a “heranca”,
ou ainda, presenca brechtiana ndo pode ser desprezada por completo. Tal afirmagéo pode ser
fundamentada pela analise que Linda Hutcheon (1991) faz do teatro de Brecht. Hutcheon
(1991) destaca que as obras pés-modernas colocam o receptor em uma posi¢do paradoxal,
participativa e critica, ou seja, uma postura analitica e ndo passiva e apatica. Hutcheon (1991)
salienta que essa participagdo efetiva do leitor ja existia no teatro de Brecht, para o qual o
texto nunca é fechado, mas sim, sempre um processo aberto que vai se modificando de acordo
com cada receptor. Brecht subverte a nocdo do “posicionamento ideolégico como
consumidor”, fator subvertido em maior escala, segundo Hutcheon (1991), pelo poés-
modernismo. Os efeitos de distanciamento brechtianos adquirem esse sentido, de deslocar o

receptor da “aceitacdo passiva genérica para um estado correspondente de desconfiada
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indignacdo.” (HUTCHEON, 1991, p.277). Assim como Brecht, Loher almeja um leitor critico
e reflexivo, que participe do processo de construcéo de sentido. Enquanto Brecht subverte os
elementos da estética dramética, Loher subverte a estética épica brechtiana, gerando o que
Haas (2006) denominou de “distanciamento do distanciamento”.

A concepcéo de teatro épico, segundo Rosenfeld (2008), concentra-se principalmente
na premissa de se opor ao teatro aristotélico, ampliando o leque de opg¢des, ndo mais se
restringindo as relagdes intersubjetivas individuais, mas também promovendo o enfoque
social dessas relagfes. Brecht era guiado pela concepgédo marxista que concebia 0 homem
como fruto de suas relagbes sociais. Desta maneira, Brecht oferecia a seu publico um teatro
com intuito didatico montado em um “‘palco cientifico’ capaz de esclarecer o publico sobre a
sociedade e a necessidade de transforma-la.” (ROSENFELD, 2008, p.148). Para cumprir esse
fim didatico, Brecht identificava a necessidade de dar cabo a ilusdo do teatro burgués. O
efeito catartico, de purgacéo e descarga das emocdes era combatido por Brecht para propiciar
a reflexdo. Com esse intuito foram desenvolvidos os Verfremdungseffekt, efeitos de
distanciamento, de estranheza e alienacdo. A peca passa a relativizar as questdes sociais de
forma distanciada proporcionando ao publico a possibilidade de compreender de maneira
critica a sociedade como um todo. E preciso se distanciar do olhar alienador para que “nds
mesmos e nossa situacdo se tornem objetos do nosso juizo critico e para que, desta forma,
possamos reencontrar e reentrar na posse das nossas Vvirtualidades criativas e
transformadoras.” (ROSENFELD, 2008, p.151-152).

Rosenfeld (2008) divide os recursos de distanciamento em recursos literarios, recursos
cénicos e cénico-literarios, recursos cénico-musicais e o ator como narrador. Os primeiros
estdo ligados & estrutura da peca, como por exemplo, a ironia, a parodia, o comico e o
grotesco. No &mbito cénico, encontramos recursos como o uso de titulos, cartazes e projecoes
que sdo responsaveis por interromper o fluxo da acdo, quebrando aquela corrente e
posicionando o espectador. O uso da mascara e 0 cenario anti-ilusionista funcionam como
comentéario da pega e contribuem para também distanciar a agdo. A musica que, desde as
tragédias gregas, € elemento-chave do teatro, € também de extrema importancia na obra
brechtiana e manteve seu espago dentro da dramaturgia contemporanea. O coro e 0s cantores
sd0 a voz do autor se dirigindo ao publico, com a fun¢do de comentar o texto neutralizando a
forca encenatéria, diz Rosenfeld (2008). Quanto ao ator épico, este deixa sua posicdo de
personagem e passa a narrar seu papel. Ele se separa da personagem e torna-se “porta-voz do
autor.” (ROSENFELD, 2008, p.160). Com os efeitos de distanciamento, o espectador devera

ser contemplado com algo distanciado e relativizado para que haja reflexdo e critica. “O
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tornar estranho, o anular da familiaridade da nossa situacdo habitual, a ponto de ela ficar
estranha a n6s mesmos, torna a nivel mais elevado esta nossa situacdo mais conhecida e mais
familiar.” (ROSENFELD, 2008, p.152).

Ao analisarmos Inocéncia (2003), percebemos o indicio de elementos que nos
remetem aos efeitos de distanciamento brechtianos. Haas (2006) identifica na peca um
prologo e um epilogo, o uso de musicas, a presenca do narrador e do coro, mondlogos e jogos
de palavras que conduzem & ironia. Tais recursos aparecem constantemente em Inocéncia
(2003) com o intuito de quebrar a ilusdo teatral e fortalecer a postura critica da plateia. Haas
(2006, p.39) amplia a discussdo, trazendo a funcdo dos Efeitos-V?* na peca de Loher.
Segundo a autora, o coro, 0s mondlogos e o narrador tém a tarefa de evocar o contato direto
com o publico, além do efeito de comentario. Percebemos tal efeito nas cenas da fildésofa Ella
no formato de mondlogos que funcionam como um metacomentario da peca. Elisio e Fadoul
também colaboram com o efeito de distanciamento ao se desligarem de suas personagens,
narrando suas agdes, levando o espectador a um segundo nivel de reflexao.

A peca se divide em dezenove cenas, que recebem titulos que, por sua vez, antecipam
0 contelldo de cada uma, preparando o leitor. Varias expressdes linguisticas e jogos de
palavras surgem para distanciar a cena que acontece no palco, além de conduzir a ironia, que
por si € elemento de distanciamento. Como exemplo desses jogos, temos a cena em que
Fadoul troca as palavras Gott e Geld, Deus e dinheiro respectivamente, para se referir ao
conteldo da sacola que encontrara no ponto de Onibus. O distanciamento linguistico é
provocado também pelos nomes que pressupdem significados, como, por exemplo, a diabética
senhora Zucker, em portugués, senhora Agucar.

O cdmico também ¢ identificado por Haas (2006), através de um olhar duplo, dois
angulos diferentes mostrando 0 mesmo acontecimento sob diferentes perspectivas. Ha
também a repeticdo de passagens, como, por exemplo, a primeira e a Gltima cena que trazem o
suicidio de uma jovem; na primeira cena, uma anénima de cabelos ruivos e na ultima, a
personagem identificada como Rosa. Ao mostrar essas cenas, Loher brinca com o
inacreditavel, com o surpreendente e, por vezes, frustra o espectador por ndo fornecer
respostas precisas e analiticas, forcando-o a refletir. Todos esses exemplos citados serdo
abordados com maior amplitude de anélise em capitulos oportunos. O objetivo aqui é apenas
apontar que ha, de maneira inegavel, um legado deixado por Brecht; no entanto, a principal

questdo € o modo com que Loher emprega esses recursos, de maneira livre e auténtica,

2 Forma abreviada para “efeitos de distanciamento”. O V vem da palavra em alemao Verfremdungseffekte.
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propondo o distanciamento do distanciamento, ou seja, o duplo distanciamento, justificando a
teoria de Hutcheon (1991) acerca da apropriagdo e, a0 mesmo tempo, implosdo das estéticas
antecedentes.

Loher emprega tais efeitos para anular a acdo dramética e se sujeitar a narrativa para
intensificar a sensagdo de perda pela qual todas as personagens passam. No entanto, oS
objetivos que conduzem Loher ja ndo sdo 0s mesmos que guiaram Brecht. A dramaturga
contemporanea emprega de maneira livre os recursos imortalizados pelo grande escritor do
século XX. Ressaltamos que a teoria do teatro épico mudou o panorama do teatro dentro de
um contexto que apontava para a decadéncia da sociedade burguesa do século XX. O objetivo
de Brecht era criticar a sociedade capitalista de entdo, apontando os problemas e direcionando
seu publico para refletir acerca de possiveis solugdes para os dramas da época, e para isso
rejeitou as antigas formas de representacéo a favor de um teatro de critica social. Haas (2006,
p.41-42) aproxima Loher deste objetivo de confrontar formas teatrais clichés; mas enquanto
Brecht ia contra o teatro burgués, Loher, ja no século XXI, se opde as montagens pos-
modernas, as novelas e a “psicologizacdo do realismo na TV” que, segundo a autora, se
baseiam em formas estereotipadas, tabus, na descentralizagdo do pensamento e em um certo
psicologismo artificial. E justamente para negar esse tipo de teatro que Loher reativa os
efeitos de distanciamento épicos, ndo como uma mera cdpia, mas remodelando-os.

Ao colocar o espectador em uma posigdo distanciada, o objetivo da escritora ndo é
ensinar politica, mas fazer com que a plateia tome consciéncia de si contra o principio do
politicamente correto e contra uma postura artificial, concedendo ao individuo a liberdade de
discutir. Ao compararmos Inocéncia (2003) com as pecas de Brecht, notamos 0s recursos
épicos, mas ndo e possivel identificar o carater didatico, tampouco o final aberto para que o
publico decida entre o certo e o errado e quais atitudes adotar para mudar a sociedade. O que
encontramos em Loher é a retomada do teatro épico que ndo foca nas emogdes, para evitar
atitudes moralizantes.

Assim como Brecht, Loher trabalha com o teatro politico. No entanto, a concep¢éo
politica de ambos os dramaturgos é diferente. A fim de melhor compreender o caréater politico
na obra de Brecht e de Loher, tomemos como pardmetro o conceito classico de politica.
Segundo Norberto Bobbio® (1909-2004), em Teoria geral da politica: a filosofia politica e as

licBes dos cléssicos (2000), politica é definida como “atividade ou conjunto de atividades que

2 Norberto Bobbio foi um dos maiores politdgos do século XX. Um filésofo politico italiano, historiador do
pensamento politico.
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tém, de algum modo, como termo de referéncia, a polis, isto é, o Estado” (Bobbio, 2000,

p.160). Bobbio distingue a politica classica da pos-classica afirmando que

enquanto a filosofia politica classica esta alicercada sobre o estudo da
estrutura da pélis e das suas varias formas historicas ou ideais, a filosofia
politica pos-classica caracteriza-se pela continua tentativa de uma
delimitacdo daquilo que é politico (o reino de César) em relagdo aquilo que
ndo é politico (seja ele o reino de Deus ou o reino das riquezas), por uma
continua reflexdo sobre aquilo que diferencia a esfera da politica da esfera da
ndo politica, o Estado do ndo Estado. (BOBBIO, 2000, p.172).

Desta forma, podemos inferir que o conceito macro de politica estd ligado a
aparelhagem de poder do Estado, ou seja, aos aparelhos ideoldgicos de poder. O pensamento
marxista, que norteava Brecht, propunha um projeto coletivo de transformacdo. A
fragmentagdo das massas ndo faz a revolugdo, ja que é preciso agir em blocos. Nessa
concepcdo, a luta das minorias alimenta o capitalismo, que deve ser combatido. O teatro
brechtiano propunha, didaticamente, ao leitor/espectador a reflex&o acerca da transformacéo
social, transformacdo possivel através da revolucéo. A revolucdo, nos principios marxistas,

seria justamente atacar a estrutura politica do Estado, pois, sequndo Karl Marx (1818-1883),

numa certa etapa do seu desenvolvimento, as forgas produtivas materiais da
sociedade entram em contradi¢cdo com as relacfes de producéo existentes ou,
0 que é apenas uma expressdo juridica delas, com as relacdes de propriedade
no seio das quais se tinham até ai movido. De formas de desenvolvimento
das forgas produtivas, estas relacdes transformam-se em grilhdes das
mesmas. Ocorre entdo uma época de revolugdo social. (MARX, 2007, ndo
paginado®).

Brecht era defensor desse ideal marxista e suas pegas eram dotadas de um tom didatico
com o intuito de educar socialmente o pablico. O discurso politico de Loher é diferente nesse
aspecto. Percebemos que houve um arrefecer do pensamento marxista na contemporaneidade,
mas isso ndo significa que a ideologia politica de Marx deixou de existir. No entanto,
encontramos em Loher um alinhamento com as teorias que vigoram na p6s-modernidade.
Trata-se de uma consonancia de ideias e teorias pds-modernas, de ecos da contemporaneidade
ressoando na obra loheriana. Apesar disso, ndo h4 um determinismo, até mesmo porque 0
tempo historico ndo é linear, mas funciona de maneira espiral, apresentado rompimentos e

continuidades tedricas e ideoldgicas. O rompimento paradigmatico nunca é total.

% Transcricdo online autorizada da primeira edicéo do livro de Marx, Zur Kritik der Politischen Oekonomie von
Karl Marx. Berlim: Erstes Heft,1859. Por se tratar de um documento online, ndo se encontra paginado.
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Visto dessa forma, o pensamento de Loher aproxima-se mais da visdo de politica
definida por Michel Foucault (1926-1984). Haas (2006, p.37) interpreta o teatro politico de
Loher através de uma triade que abarca a forma, o contetdo e o impacto no espectador. O
drama loheriano salienta a importancia da recepgéo, justificando assim o posicionamento da
dramaturga, ao afirmar que todo teatro é politico (HAAS, 2006, p.38), ja que o teatro focaliza
as relacdes interpessoais, relacdes estas, segundo Loher, politicas. O palco torna-se, desse
modo, uma agora, isto é, lugar de discussbes politicas, de exercicio da democracia. Entende-
se, dessa forma, que as pecas sdo politicas mesmo quando o assunto abordado ndo é a politica
em si, isso porque a politica aparece infiltrada na perspectiva pessoal, nos comportamentos e
atitudes de cada personagem e na relagéo entre eles. Para Foucault (1984), os mecanismos de
poder sdo exercidos fora, abaixo e ao lado do aparelho de Estado, ou seja, as relagdes entre as
pessoas pressupdem poder, sdo politicas. Para Foucault (1984, p.13), as relacdes de poder e
saber nas sociedades sdo caracterizadas pela producédo de “verdades”, que acabam sendo
resultantes de coergdes causadoras de efeitos regulamentadores de poder. O interesse maior
dos homens é pela dominagdo atraves de préticas politicas e econdmicas e, para garantir essa
dominacdo, o individuo deve ser capaz de disseminar as “verdades” produzidas pelo
capitalismo a fim de persuadir uma sociedade alienada. Assim, o poder é exercido por
individuos em suas redes e feixes de relacdes. Dessa forma se da o teatro politico de Loher,
através das relacbes das personagens que sdo introduzidas de maneira a expor perspectivas
diversas de uma mesma realidade. Tal viséo difere do posicionamento politico de Brecht, cuja
ideologia se encontra plantada nos ideais marxistas.

Analisando sob uma perspectiva filosofica, podemos incluir Brecht no que Gianni
Vattimo® (1936- ) chamou de pensamento forte e a obra de Loher representaria o conceito de
pensamento fraco que constitui o enfraquecimento das categorias ontoldgicas, acentuando
uma visdo niilista da hermenéutica de Heidegger®’. Vattimo (1996) aponta o fim da
modernidade e o comeco da poés-modernidade como o fim da metafisica e o surgimento do

pensamento fraco; ou seja, h& um enfraquecimento do sujeito que passa a ser sem esséncia e

% Gianni Vattimo é um filésofo italiano comprometido com o debate em torno das questdes do pés-modernismo.
Seu principal trabalho estd ligado ao niilismo de Nietzsche e a filosofia de Heidegger para explicar o
enfraquecimento do ser pos-moderno. Ele trabalha com a relacdo dicotdmica pensamento fraco/ pensamento
forte, o primeiro sendo uma forma de niilismo, e o segundo englobando os sistemas ideoldgicos como o
marxismo e iluminismo e outros.

2 Martin Heidegger (1889 — 1976), fildsofo aleméo do século XX que apontou novos aspectos acerca da questio
ontoldgica. Filésofo existencialista, Heidegger foi responsavel pela conceituagdo do ser-ai (Dasein) e trabalhava
com a hermenéutica, no sentido de interpretar o que, na maioria das vezes, ndo € manifestado e se encontra
oculto.
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construido pela linguagem, portanto, um sujeito enfraquecido. Em Inocéncia, a filosofa Ella
materializa 0 pensamento fraco ao mostrar sua descrenga no mundo, nas ciéncias naturais, no

coletivo:

ELLA Nao quero nenhuma vista de cima,

ndo quero uma Vvisdo panoramica,

ndo quero uma declaracdo de inter-relacfes sem vazios,
odeio os sistemas,

me dedicarei totalmente ao fragmento, ao que tem vazios,
ao imperfeito, a ruptura, ao resto, ao incompreendido,

O sedimento, o que se decompde,

a minima quase nada individual.

Esse é o desafio.

Essa é a vida.

Esse é o desafio da vida.

A desconfiabilidade do mundo.

(LOHER, 2003, Cena 18, traducdo de Rodolfo Garcia Vazquez).

A questdo que permanece é como ainda fazer teatro depois de Brecht? E mais, como
fazer teatro na Alemanha depois de Brecht? E grande o legado deixado pelo dramaturgo, no
entanto, Sarrazac (2009) afirma que ha a “necessidade [...] hoje, se quisermos recuperar uma
utilizacdo livre e criativa do teatro de Brecht, de nos distanciarmos dele.” (SARRAZAC,
2009, p.51). O teatro politico de Brecht é um teatro que fala dos reais problemas da sociedade,
é um teatro que, segundo Sarrazac (2009), ndo teme arriscar, nem quebrar regras. Entretanto,
a forma épica nos moldes propostos pelo grande dramaturgo aleméo, apresenta limites no
contexto da sociedade contemporanea. Sarrazac disserta j& ndo ser mais possivel colocar 0s
espectadores na posicao de juizes, ideia esta compartilhada por Loher. A dramaturga faz um
teatro politico que afasta o leitor/espectador da posi¢do de julgador da moral, mas, através das
multiplas perspectivas, contempla-o com possibilidades de reflexdo. “[...] a partir dos anos
sessenta, 0 espago do teatro épico comegou a desfazer-se para se recompor de uma outra
forma, eis uma das (Ultimas?) tarefas da critica brechtiana.” (SARRAZAC, 2009, p.56).

A partir da influéncia do teatro épico brechtiano, é possivel depreender semelhancas
na estética e divergéncias de intences com relacdo ao teatro loheriano. Com o objetivo em
comum de evocar o contato direto com a plateia, Loher advém de uma prética
primordialmente ligada a escrita enquanto Brecht era, sobretudo, um homem de teatro,
voltado para a prética teatral, para a experimentacgdo, apesar de sempre valorizar muito o texto
literario, ja que, para ele, o teatro s6 poderia ser considerado como tal a partir do texto. Em
Inocéncia (2003), os efeitos de distanciamento desempenham uma fungdo muito particular.

Limas afirma que
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as pecas de Loher estdo, contudo, isentas de qualquer intencédo
reformista de carater pedagdgico no sentido do estabelecimento de
uma relagdo empatica com determinados segmentos sociais ou de uma
categorizagdo politico-social. Reveste-se, antes de um cariz moral,
mas ndo moralizante, distanciando, neste aspecto, da tradi¢do didatica
do teatro épico brechtiano. (LIMAS, 2010, p.105).

Os recursos estéticos e estilisticos sdo importantes na peca de Loher, visto que, através
deles, é possivel que o espectador reflita sobre a cena de maneira distanciada. A politica
aparece de forma distorcida, infiltrada nas situagdes e revelada através de paradoxos e por
meio da relagdo intersubjetiva. Dentre os recursos aqui elencados, podemos afirmar que ndo
sdo estratégias novas e originais, tendo sido ja usadas por Brecht na elaboracdo de uma
estética épica e, ainda, por autores que o antecederam. A originalidade estd justamente na
maneira que cada recurso é aplicado na peca e, em alguns casos, Loher aproxima-se
inegavelmente da conceituacdo pds-dramatica. O teatro de Loher aproxima-se muito do teatro
dos sonhos proposto por Sarrazac, um teatro que “situar-se-ia para além do julgamento, no
jogo dos possiveis. Ndo puniria, nem consolaria. [...] Ao espectador, ofereceria apenas
reparacdo. Entenda-se: um lugar e um tempo para retomar as forgas.” (SARRAZAC, 2009,
p.92. Grifo do autor).

1.2 Aspectos p6s-dramaticos

Teatro pos-dramético € um termo investigado e aprofundado pelo professor e
pesquisador alemdo Hans-Thies Lehmann. O autor € professor de Estudos Teatrais da
Universidade Johann Wolfgang Goethe, em Frankfurt am Main e um dos mais importantes
teéricos do teatro contemporaneo, com reconhecimento internacional. Em 1999%, publicou o
livro Teatro POs-dramético, uma tentativa de normalizar e agrupar as caracteristicas que
circundam aquilo que Lehmann chama de estética contemporanea. No entanto, privilegiamos
aqui uma visdo que ndo posiciona o pds-draméatico como uma estética, mas como um conjunto
de aspectos inerentes a literatura dramética contemporénea. O pds-dramético surge a partir
dos anos 70 como um teatro que vai além do drama, que esta ligado ao experimental e
disposto a correr riscos artisticos, ja que rompe com muitas convengdes. E o teatro da
desconstrucdo, do plurimidiatico, dos gestos e dos movimentos, sendo antimimético e anti-

ilusionista na tentativa de construgdo de uma arte total. “Um teatro que se vé& impelido a

% para consulta bibliogréfica e citacéo, fazemos referéncia a edicéo langada pela editora Cosac Naify, em 2007.
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operar para além do drama, em um tempo ‘ap6s’ a configuragdo do paradigma do drama no
teatro. [...] ‘Apds’ o drama significa que este continua a existir como estrutura — mesmo que
enfraquecida, falida — do teatro ‘normal’” (LEHMANN, 2007, p.33).

No prefécio da edigdo de 2007, de O teatro pds-dramatico, Sérgio de Carvalho traca
um panorama do contexto histérico que envolve o principio do teatro pds-dramaético. Carvalho
situa o teatro na Europa nos anos 70 em um momento de ruptura com os padrdes de percepgéo
dominantes na sociedade midiatica, havendo uma grande valorizacdo e autonomia da cena e,
por conseguinte, uma recusa do textocentrismo. Trata-se de “[...] um teatro que ndo mais se
baseia numa cosmovisdo ficcional nem no conflito psicoldgico de personagens identificaveis
[...]” (LEHMANN, 2007, p.7) e que busca maneiras de se contrapor ao dominio formal da
cultura midiatica. Carvalho segue afirmando que “dramatico, para Lehmann, é todo o texto
baseado num texto com fabula, em que a cena teatral serve de suporte a um mundo ficcional:
‘totalidade, ilusdo e representacdo do mundo estdo na base do modelo de ‘drama’.’”
(LEHMANN, 2007, p.10).

Com essa conceituacdo, Lehmann polemiza e ndo considera o teatro épico de Brecht
um grande salto na histdria do teatro, j& que ndo subverte a vivéncia ficcional. Apesar de ser
um teatro que é modificado pela plateia, o teatro brechtiano, segundo Lehmann, ainda é
dramatico por estar preso a fabula, a um enredo ficcional. Diante dessa perspectiva, o teatro
que Lehmann conceitua é pds-dramaético e, ainda, pds-brechtiano, por apresentar aspectos que
privilegiam as imagens e escapam a conceitos, por ansiar reconhecer novas experiéncias.

Algumas estéticas que antecederam o teatro pds-dramatico alimentaram essa tendéncia
contemporanea em diversos aspectos. Ainda assim, Lehmann afasta o que ele chama de pds-
dramético dos demais antecessores. A musicalidade advinda do Teatro Simbolista, por
exemplo, deixa suas marcas, assim como vanguardas europeias como o surrealismo, o
futurismo, o dadaismo e o expressionismo que propunham uma nova visdo artistica lutando
contra a burguesia através de uma estética revolucionaria. Ademais, as neovanguardas dos
anos 50 e 60 também exercem sua influéncia, principalmente o teatro do absurdo, entretanto,
este ndo é considerado por Lehmann (2007) como pds-dramético, mas como uma estética
proxima. Segundo o tedrico e professor alemdo, alguns aspectos poOs-dramaticos se
aproximam de recursos do teatro do absurdo, como por exemplo, a descontinuidade, a
colagem e montagem, a dissolugdo da narrativa, a privagdo da fala e a suspenséo de sentido.
Todavia, o que diferencia essas formas de teatro, ainda sob a perspectiva de Lehmann (2007),
é o fato de o teatro do absurdo depositar na angustia metafisica a dissolucdo das certezas

universais, enquanto que, para os escritores pos-dramaticos, ndo se trata mais de um problema
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metafisico, mas de um dado cultural previamente estabelecido. Da mesma forma que
Lehmann (2007) coloca o teatro épico de Brecht como ainda sendo dramaético, ele o faz com o
teatro do absurdo, mesmo j& reconhecendo nesta estética certa ruptura com a l6gica dramética
e narrativa. O que faz do teatro do absurdo ainda ser considerado dramético é o fato de ele
ainda estar ligado ao primado da representacdo de um cosmos textual ficticio o que néo
acontece com o pos-dramatico. A justificativa para tal é a hierarquizagéo do texto dramético,

j& que para Lehmann o teatro do absurdo

também deixa para tras a compreensibilidade imediata do curso da agédo,
mas em meio a dissolucdo do sentido se mantém assombrosamente aferrado
as unidades classicas do drama. Mas o que definitivamente ainda liga
lonesco, Adamov e outros autores desse teatro qualificado como *“absurdo”
ou “poético” a tradicdo classica é a predominancia do discurso. [...] Mesmo
como representacdo do absurdo, permanecia teatro a imagem do mundo. E o
teatro do absurdo, assim como o novo teatro politico de provocagdo,
permanecia comprometido com aquela hierarquia do teatro dramatico que
acaba por subordinar os recursos teatrais ao texto. (LEHMANN, 2007, p. 86-
87).

O traco distintivo maior que Lehmann encontra no pds-dramético com relagdo ao
teatro do absurdo é o fato de aquele se valer de recursos que vdo além da linguagem e que
mantém equivaléncia com o texto que, inclusive, pode ser dispensado. O pos-dramatico,
segundo Lehmann (2007), ndo pode ser considerado uma continuagéo do teatro do absurdo,
mas indica uma “ruptura” j& que este ainda se atém “ao primado da representacdo de um
cosmos textual ficticio, ao passo que o teatro pés-dramatico ndo mais o faz.” (LEHMANN,
2007, p.89).

Lehmann afasta o teatro pds-dramético das estéticas mencionadas, porém o aproxima
do teatro energético, ideia de teatro para além do drama trabalhada por Lyotard, constituido
de gestos corporais e vocais reativos. De maneira sucinta, as principais caracteristicas do pds-
dramatico estdo na preocupacdo de estimular uma liberacdo de afetos, sem a intencéo didatica
por meio de uma aplicagdo de signos e gestos excessivos, junto a uma profusdo de situacdes
simultaneas. Um teatro ndo dramético que favorece a montagem poder abrir méo da fabula,
antepondo a apresentacdo em face da representacdo. Cenocéntrico, o pds-dramético define-se
como um teatro de situacdo e ndo de acdo, irrompendo como néo dialético e autorreflexivo.
H&a uma combinacdo de diversas modalidades de teatralidade como performances,
happenings, manifestos, etc., estreitando a distancia entre palco e plateia e rompendo 0s
limites entre ficcdo e realidade. Através de uma estrutura onirica, heranca surrealista, um

mundo de magia, de transicbes, ambiguidades e correspondéncias é manifestado neste tipo de
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teatro com apelo ritualistico. Para cumprir a fun¢éo de sonho, é abolida a hierarquizagéo entre
imagens, movimentos e palavras, originando liberdade de submisséo ao texto, de obrigagéo de
perfeicdo e de exigéncia de coeréncia, o que favorece a estética da metamorfose. A visdo de
mundo dos artistas pds-dramaticos é fragmentéaria e se manifesta por meio de colagens,
conservando a tradicdo maneirista de resisténcia contra o fechamento organico, dirigindo-se
sempre para o0 extremo, para a distorgéo, a incerteza e o paradoxo.

Os tracos estilisticos do pés-dramético se concentram no emprego da parataxe® e
simultaneidade dos signos, desfazendo o ideal estético classico. H4 um constante jogo com a
densidade dos signos e um apelo para a superabundancia. Musicalizagdo, cenografia e
dramaturgia visual sdo agregadas, assim como a manifestacdo de uma autossuficiente
corporeidade. Como um teatro anti-ilusionista, percebe-se a irrup¢éo do real e a distancia
estética do espectador € abalada estruturalmente. Quanto ao espaco, hd uma nova énfase na
configuracédo cénica, na qual o espectador € submerso em uma contemplacéo nos detalhes, nas
estruturas formais e nos significantes. A unidade de tempo é abolida em nome da dimens&o do
tempo partilhado por atores e plateia, em uma nogdo de tempo enquanto experiéncia
compartilhada.

Adotamos o posicionamento de considerar o pds-draméatico como sendo um conjunto
de tendéncias e perspectivas inerentes a literatura dramética contemporanea. Diante de tais
elementos que compdem o teatro pGs-draméatico na perspectiva de Lehmann, buscaremos
agora identificar de que maneira Dea Loher se aproxima ou se afasta dessa tendéncia
contemporanea. Alguns aspectos ja abordados na secdo anterior serdo retomados a fim de
redimensionar a forma como s&o aplicados por Loher. Em Inocéncia (2003), identificamos
uma peca construida em carater episodico, 0 que nos remete as pecas de Brecht. Cada
episddio, com seu respectivo titulo que antecipa o conteido da cena, revela uma
possibilidade, uma perspectiva politica diferente. A utilizacdo dos titulos e a constituicdo
episddica da peca podem ser consideradas épicas; no entanto, esse formato proporciona uma
relacdo de desfoco através de cenas inicialmente sem movimento que, conforme avancam,
possibilitam distintas interpretacdes, ilustrando como a relagéo entre as pessoas influencia
seus comportamentos. Haas (2006, p.61) alerta para uma nova ética que se origina através do
desfoco, Otica que carrega um potencial revolucionario e anarquico que ataca as estruturas

morais e congeladas, potencial com claros tragos p6s-dramaticos. Limas diz que

% Recurso de justaposicdo de frases curtas, sem conjuncao coordenativa ou subordinativa.
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Loher oferece, assim, ao leitor/espectador, para além de uma histéria um
conjunto de imagens da accdo decorrida e das tematicas abordadas, tirando
forte partido da energia produtiva e da proficua tensdo simbiotica de uma
concepcao pictérico-textual que cada vez mais se constitui como uma op¢éo
para varios autores contemporaneos. (LIMAS, 2010, p.190).

A politica, para Loher, deve ser mostrada levemente embacada, técnica alcancada a
partir do Principio da Incerteza, conceito da fisica quéntica desenvolvido por Werner
Heisenberg (1901-1976). A teoria de Heisenberg, rejeitada por vérios cientistas, inclusive
Einstein, ia contra os principios imdveis da fisica newtoniana, sendo um principio que diz que
quanto mais se busca a medida precisa de uma grandeza, mais imprecisa a mesma serd, ja que
o lugar e a velocidade da particula ndo podem ser determinados ao mesmo tempo. Assim, no
drama de Loher, ndo se pode apresentar e perceber a histdria no palco nitidamente ao mesmo
tempo, por isso o desfoco, a opacidade. Essa técnica de desfoco é associada ao teatro politico
para mostrar como as relacdes entre as pessoas podem mudar pela influéncia matua de
percepcdo das personagens.

Loher justifica a referéncia ao Principio da Incerteza em um discurso para o prémio
Gerrit-Engelke®. Haas (2006, p.204) registra a fala de Loher acerca da relagdo de incerteza
como um principio artistico. Ao aplicar o principio de Heisenberg na arte, ela ¢ alterada sob o
olhar de cada espectador: ndo ha descricdo exata de mundo porque o observador afeta a
observacgéo, que por sua vez afeta o observador e, assim alterados, ambos vao descrever o que
querem; é o que defende Loher. Em Inocéncia (2003), tal principio fisico se encontra no
momento em que as personagens comegam a se relacionar e as relagdes e os acontecimentos
podem mudar em funcdo da mutua percepcdo dos individuos. No inicio da peca, encontramos
Elisio e Fadoul vislumbrando o oceano na tentativa de projetar um futuro em terras
estrangeiras. Imagens do passado se turvam ante as expectativas futuras dos imigrantes,
quando a inércia e prostracdo das duas personagens sdo interrompidas e os olhares perdidos
no horizonte avistam uma moca que se dirige as aguas. Haas (2006, p.218) interpreta o
suicidio da moca ruiva como uma mulher que se afoga em um mundo perceptivo em que tudo
estd em constante movimento. O comportamento dos dois amigos imigrantes vai ser alterado
a partir daquela visdo do afogamento. Ambos passam a carregar um sentimento de culpa por
ndo terem evitado a morte da moca e, assim, justificam seus atos como uma maneira de se
redimirem pela omissdo. Loher quer transpor essa imprecisdo do mundo aos espectadores e

ela o faz através da estrutura episddica e os recursos de distanciamento que geram uma

% prémio literario alemao que é concedido a artistas na cidade de Hanover desde 1979 em memdria ao poeta
Gerrit Engelke.
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espécie de “borrdo” na peca o qual impossibilita uma delimitacdo de espago e tempo.
Quebrando a coeréncia espacio-temporal, Loher esfumaga e encobre as transigdes entre
passado, presente e futuro, assim como as relagdes de culpa e inocéncia. Dessa forma, o
espectador ndo é capaz de julgar as personagens, j& que, no decorrer da peca, ele acompanha
as diferentes perspectivas e motivacfes que guiam cada uma delas, tornando-se impossivel
conceber uma descrigdo exata do mundo. Cada espectador passa a fazer parte daquelas cenas
e, ao tomar posse das situagdes, ele influencia e muda a visédo daquele assunto abordado de
acordo com a sua opini&o. E o Principio da Incerteza transposto ao teatro.

Com o exemplo citado acima, podemos depreender que o0s recursos de distanciamento
e a estrutura episodica das cenas, apesar de serem brechtianos & primeira vista, originam
quebras no enredo e um colapso nas coordenadas de espago e tempo, 0 que aproxima Loher
das tendéncias pos-dramaticas. Limas (2010, p.126) evidencia na obra loheriana perspectivas

dramaticas antagdnicas, e salienta que

com razao Birgit Haas identifica a tematica da variabilidade das percepcoes
individuais [...] estabelecendo um paralelismo entre a estética dramética da
autora e o Principio da Incerteza da Fisica, enunciado por Heisenberg, que
substitui realidades por probabilidades, conduzindo a inevitavel constatacdo
qgue a diversidade de visbes subjectivas individuais inviabiliza qualquer
tentativa de representacdo unitaria e global do mundo. Neste sentido, a
escrita de Loher aproxima-se da tendéncia do Teatro Pds-Dramatico de
apresentacdo de uma realidade assente em sistemas instaveis, que evocam a
Teoria do Caos, abundam em ambiguidade, polivaléncia, simultaneidade e
inviabilizam a formulacdo de qualquer sintese. (LIMAS, 2010, p.126).

Nesse sentido, Loher busca elementos de seu proprio tempo histérico e social na
construcdo estética de sua peca. Inevitavelmente, localiza-se em vérios momentos da obra
uma alusdo a muitos dos questionamentos atuais acerca da diluicdo da referéncia espaco-
tempo, cuja consequéncia mais imediata é também a relativizagdo de qualquer certeza,
reflexdo esta tdo cara aos estudos da Fisica Contemporanea. Haas (2006) ainda afirma ser
impossivel uma descri¢do exata do mundo porque cada espectador influencia e muda a viséo
do assunto. Através do Principio da Incerteza, a histdria contada torna-se constantemente
aberta quando o leitor/espectador se torna parte do processo. Portanto, quando Heisenberg
afirma haver restricbes quanto & precisdo com que duas medidas simultdneas de uma classe
sdo efetuadas, na pega de Loher significa dizer que ndo é possivel concluir algo de forma
absoluta quando o material dramético e o leitor/espectador sdo envolvidos ao mesmo tempo.

Acrescemos ainda o fato de a sociedade contemporénea passar por um momento de
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relativizacdo das verdades outrora dadas como absolutas, fato que comprovaremos no
segundo capitulo com a analise das personagens.

A relacdo que Haas (2006) chamou de desfoco — e que € obtida através do principio
fisico — é potencializada por uma estrutura filmica de cenas curtas. A troca precisamente
calculada de perspectivas entre as cenas, a dimenséo dos excertos das vidas das personagens,
o ritmo da mudanca, as posi¢des narrativas e o didlogo repetitivo tiram do publico a posicao
de “senhor dos saberes”. As alteragdes nas posi¢Oes das personagens dentro do drama, seu
salto entre os niveis de cena de acdo permitem que o publico ndo perceba o que estd
acontecendo no total (HAAS, 2006, p.201). A técnica filmica se aproxima, diz Limas, da
velocidade e do uso maquinal da linguagem pdés-dramatica, resultando em um “caleidoscopio
de aspectos visuais e verbais”.

Esses cortes se assemelham & técnica cinematografica do grupo Dogma 95°' dos
cineastas dinamarqueses Lars VVon Trier (1956- ) e Thomas Vinterberg (1969- ) criada em
1995 como um manifesto baseado em regras que buscavam resgatar valores tradicionais do
cinema, negando o uso de efeitos especiais e tecnologia. Eles pregavam a desisténcia de luz
artificial, o uso de camera de méo e som original, o descarte de aderecos e das modificacdes
artificiais. O que Loher traz deste movimento cinematografico para a peca é justamente 0 uso
dos cortes bruscos, as quebras e lacunas que conferem certa inseguranga para a peca; mas,
ainda assim, sem desistir de uma estrutura de fabula que é o fator principal que a distancia das
obras po6s-draméticas. No entanto, ndo podemos deixar de mencionar que, apesar da questéo
fabular ainda estar presente, a fragmentacéo causada pelos cortes e a influéncia do cinema séo
aspectos do teatro pds-dramatico. Os cortes mostram os olhares limitados de cada personagem
que, ao serem descaracterizados em narradores, abrem um leque de perspectivas para 0
espectador a fim de desfazer uma impresséo unilateral e moralista. Os cortes que interrompem
uma cena e déo inicio a outra, o ritmo da mudanca, os didlogos repetitivos e as posicdes
narrativas promovem uma troca de perspectivas e fazem com que o publico ndo perceba o que
esti acontecendo no total, mas acompanhe o desenrolar das histérias como participante da

acdo. Segundo Haas (2003, p.212), os cortes entre as cenas determinam a posi¢cdo que 0

3 Movimento cinematografico criado a partir de um manifesto escrito em 13 de maio de 1995 em Copenhague,
na Dinamarca. O movimento buscava resgatar a tradicionalidade do cinema contra a exploragdo comercial e
industrial do mesmo, abolindo a tecnologia. Foram elaboradas dez regras que ficaram conhecidas como “voto de
castidade” e deveriam ser seguidas pelos diretores adeptos ao grupo. Dentre as regras aparecem vetados os
truques fotograficos e filtros, assim como os acessérios ou cenografia e artificios de iluminagdo; o som deve ser
ambiente e reitera-se o uso de cdmera de mao.



44

espectador deve ocupar, cortes estes obtidos a modelo dos cortes de camera de von Trier e
pelos artificios de quebra brechtianos.

A dramaturga, segundo Haas (2006, p.206), aspira desenvolver no publico uma
postura critica através de personagens-narradores que levem o espectador a ver os eventos sob
multiplas perspectivas, como faz o cinema. Loher utiliza os recursos cinematograficos citados
para tornar visivel ao publico que uma acéo transcorre movida por diversos motivos. As
diferentes perspectivas que impulsionam uma acdo sdo desveladas por Loher por meio dos
recursos advindos do cinema. No inicio da pe¢a Inocéncia (2003), tudo estd congelado, a
Cena 1, com o nome “Diante o horizonte do mar 1”, mostra Elisio e Fadoul contemplando a
grandeza do oceano e acidentalmente testemunham o suicidio da jovem ruiva. A partir dai,
comeca a interagéo entre as personagens, e 0 que inicialmente estava congelado comega a se
dissolver em um emaranhado de histérias e de destinos que vao se cruzando aparentemente
por acaso, mas que, na verdade, se trata de uma aproximagdo proposital para que as cenas se
desencadeiem a partir da relacdo entre pessoas solitarias e descrentes. Para conseguir esse
efeito, Loher trabalha com uma estrutura desenvolvida como filmes, com cenas curtas e cortes
secos para redobrar a perspectiva. A Cena 1 termina com uma discussdo entre Fadoul e Elisio,
iniciada por terem deixado a jovem se afogar. H4 um corte, e a Cena 2 se inicia com uma das
visitas da Senhora Habersatt a um casal que perdera a filha em um crime béarbaro. Fadoul vai
voltar ao palco somente na Cena 5, mas em um outro local, contracenando com outra
personagem e sem a presenca de Elisio. A interrupcéo descaracteriza a credibilidade que o
espectador poderia atribuir & ordem cronoldgica dos fatos e o faz perceber que ndo se trata de
um drama analitico tradicional, mas de muitas historias que poderiam estar acontecendo a
qualquer momento.

Outros elementos em Inocéncia (2003) podem também ser percebidos como aspectos
do pos-dramatico. O uso de musicas é uma perspectiva pos-dramatica se considerarmos que o
discurso intermedial € uma das propostas abordadas por Lehmann (2007). Na pega, a musica
se integra ao texto dramatico. Loher deixa indicagdes cénicas acerca do uso obrigatério ou
facultativo de trés musicas da cantora e compositora norte-americana Sandy Dillon. As
cangBes surgem como um complemento para as cenas, conotando sentimentos. Float € a
cancgéo facultativa para o final da primeira cena, trazendo a ideia flutuante dos dois imigrantes
vislumbrando o mar, Send me a dollar, é a opcdo para o final da cena 8, quando Fadoul
encontra dinheiro em uma sacola embaixo do ponto de énibus. E a Ultima, I'm just blue, a
Unica obrigatoria, fecha a Ultima cena, em que Rosa vai para 0 mar. A cancéo revela tragos

depressivos de um eu-lirico que se diz fraco, solitario, talvez mimado e triste e diz muito
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acerca da personalidade de Rosa. A musica na obra de Loher ndo atua como elemento
meramente ilustrativo e sem autonomia, mas revela uma funcdo de comentéario da cena
acrescentando novas perspectivas e cumprindo o objetivo de distanciar.

Com relagdo a linguagem, ha no teatro pos-dramatico um enfraquecimento do diélogo.
Jean Pierre Sarrazac (2002, p.138) reforca a crise do didlogo na literatura dramaética
contemporanea. Para o tedrico francés, o “didlogo seria 0 astro morto e apenas os satélites
permaneceriam acessiveis: soliloquio, mondlogo, aparte e outras compulsdes solitarias da
linguagem.” (SARRAZAC, 2002, p.138). Em um artigo especifico acerca do dialogo
contemporéaneo®, Sarrazac (2011, p.55) afirma que a nova tendéncia é por um dialogo
heterogéneo e multidimensional, fazendo dialogar os monologos, conferindo autonomia a
cada uma das vozes e promovendo um confronto dialégico das vozes singulares. Sarrazac
(2011) fala de hibridismo do dialogo.

Em Inocéncia (2003), Loher trabalha com as diferentes formas hibridas do dialogo. A
fim de refletir o tema do suicidio, Loher insere coros, dialogos desconstruidos e monélogos
para trabalhar esse tema sob perspectivas diversas. Como j& mencionamos, ha a presenca de
coros que, a0 mesmo tempo em que generalizam um determinado assunto, tém a fungéo de
conceder autonomia as diversas vozes que o compdem. No primeiro coro, na Cena 7, as vozes
dos sobreviventes de um crime se alternam com as vozes da Senhora Habersatt com o
objetivo de que todos se facam ouvidos e o espectador compreenda oS motivos das
reclamacgbes de cada um dos lados. O mesmo ocorre no segundo coro da pega, 0 dos
motoristas enfurecidos, na Cena 14. E uma forma de dar voz ao espectador através dos
comentarios daqueles motoristas apressados e impossibilitados de seguir caminho por conta
de uma pessoa que ameaga se suicidar, jogando-se de uma ponte. Mais uma vez 0 coro
representa a voz da multiddo, mas através de cada fala especifica atribui voz a cada individuo.

Outra forma de diélogo que diverge do conceito tradicional ocorre entre dois suicidas
na Cena 6. O tema do suicidio aparece desta vez do ponto de vista daqueles que estdo para
cometer o ato. Apesar de ser um dialogo, ndo ha o carater conversacional ja que a cena €
composta por falas desconexas acerca do que seria o fim da vida e o que haveria depois desta.
N&o h4 marcacdes e indicacbes de qual personagem esta falando e ndo ha pontuacéo, o que

gera no leitor/espectador o sentimento de angustia, como se estivesse a ouvir pessoas falando

%2 Un nouveau partage des voix. In: Dialoguer, Un nouveau partage des voix; I. Dialogismes, 2004-2005. Em
portugués, Partilha das VVozes, publicado em um livro que reune trabalhos de Jean-Pierre Sarrazac intitulado O
Outro Dialogo: Elementos para uma poética do drama moderno e contemporaneo, pela editora portuguesa
Licorne em 2011, p.51-55.
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ininterruptamente, de maneira veloz e sem sentido. Ha neste diadlogo uma clara referéncia aos
didlogos de Beckett em Esperando Godot (1952), quando Estragon e Vladimir divagam
enquanto esperam por Godot. H4 um momento em que eles cogitam se enforcar e relacionam

0 momento da morte com o prazer sexual:

VLADIMIR [...] O que fazemos agora?

ESTRAGON Esperamos.

VLADIMIR Sim, mas engquanto esperamos.

ESTRAGON E se a gente se enforcasse?

VLADIMIR Um jeito de ter uma erecao.

ESTRAGON Uma erecao?

VLADIMIR Com tudo que se segue. Onde cair, a mandragona brota. E por
iSso que a raiz grita, quando arrancada. VVocé nao sabia?

ESTRAGON A forca sem demora!

(BECKETT, 2005, p.34-35).

O mesmo ocorre com as personagens de Loher em seus devaneios funebres: “[...] e
agora esse momento ndo cessa mais isso € estd ou maldito truque disso se trata Um
inconcebivel orgasmo permanente na eternidade [..].” (LOHER, 2003, Cena 6). A
desconstrucdo sinttica encontrada nessa cena se aproxima muito dos recursos de linguagem
poés-draméticos. Dessa forma, vemos Loher empreendendo em Inocéncia tendéncias poés-
dramaticas, ao inserir didlogos desconexos, mas ao mesmo tempo lancando méo de recursos
do teatro do absurdo.

Além dos dialogos desconexos, os mondlogos também fazem parte da pecga de Loher.
A Cena 11 é um monologo de uma personagem que narra sua experiéncia ao presenciar o
suicidio de uma pessoa que acabara de conhecer. A personagem que monologa € identificada
como um jovem medico que havia sido estagiario nas Filipinas e que conhece em uma festa
um rapaz loiro, estudante de administragédo de empresas. Os dois seguem para a residéncia do
medico onde o estudante se atira da janela do décimo segundo andar. Ao narrar o feito, o
medico adiciona ao relato suas impressdes pessoais da vida que, a seu ver, ndo tem sentido.
Mais uma vez, o niilismo e a falta de sentido para a vida norteiam o texto e a estrutura
monologada, a0 mesmo tempo que reproduz o sentimento particular daquela personagem,
descreve um sentimento comum a varias pessoas.

O monologo também esté presente em todas as cenas da personagem Ella, a filosofa.
Nas trés cenas em que aparece, Ella ndo contracena com as demais personagens e divide o
palco com o marido Helmut, um ourives que ndo pronuncia palavra alguma durante a pega
toda. Ella parece estar dialogando com o esposo e chega até a fazer referéncias a ele,

referéncias de ordem conversacional como, por exemplo: “ndo é mesmo Helmut?”. No
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entanto, somente a filosofa tem falas e suas cenas séo interpretadas por Haas (2006) como um
metacomentéario da peca. Ella discorre acerca de varias questdes que permeiam a pds-
modernidade, aspectos que aparecem ilustrados no comportamento das outras personagens. A
potencializagdo do capitalismo, a ideia de mundo fragmentado, a queda do coletivismo e a
supremacia do individualismo, a infelicidade pds-moderna acrescida da volatilidade e da
busca por uma identidade em um mundo em rede, o enfraquecimento do ser e demais
questdes politicas sdo comentadas por Ella de forma irdnica e, por vezes, agressiva.
Retomaremos, em outro capitulo, de maneira mais minuciosa, esses aspectos levantados pela
filosofa. Cabe identificar aqui, mais uma vez, a carpintaria teatral edificada por Loher, que
guarda significativas semelhancas com escolhas dramatUrgicas feitas pelos dramaturgos pds-
draméticos.

A justificativa que Sarrazac (2002) utiliza para essa reformulagdo e reposicionamento
do didlogo no teatro é baseada no que Foucault (1966)* indaga ao pensar na condicdo do

homem e da linguagem. Diz Foucault:

como pode ele [o homem] ser o sujeito de uma linguagem que, desde
milénios, se formou sem ele, cujo sistema Ihe escapa, cujo sentido dorme um
sono quase invencivel nas palavras que, por um instante,ele faz cintilar por
seu discurso, e no interior da qual ele ¢, desde o inicio, obrigado a alojar sua
fala e seu pensamento, como se estes nada mais fizessem sendo animar por
algum tempo um segmento nessa trama de possibilidades inumeraveis?
(FOUCAULT, 2000, p.346).

O homem, nesta visdo, ndo € mais o “sujeito agente da linguagem” e torna-se
submisso a ela. Dai a opgdo de Beckett em criar personagens submersas em frases desconexas
e desprovidas de sentido, tendéncia esta a que Loher também parece recorrer. Sarrazac (2002,
p.145) entende como uma questdo politica as personagens ndo mais apenas repetirem as
palavras que lhes foram conferidas pelo autor. Ele aponta para um “uso polifénico” de
“representar o universo da peca no seu carater multidimensional, deixar abertas — evitar
resolver — as oposi¢des. Em sintese, ndo procurar reconhecer como verdadeiro o material
extraido da realidade; forcar, apenas, a indiscricdo.” (SARRAZAC, 2002, p.145).

Ainda no &mbito da linguagem, é possivel perceber a recorréncia da violéncia em
cena. Os encenadores contemporaneos tém em comum uma tendéncia de inserir atos
violentos, assim como uma agressividade na linguagem. Sarrazac (2011, p.30) afirma que,

cada vez mais no teatro contemporaneo, busca-se o efeito de choque ao invés de contemplar o

% Les Mots et les chose livro de Michel Foucault publicado em 1966. Fazemos referéncia a edicdo traduzida As
palavras e as coisas e publicada em 2000 pela Editora Martins Fontes.
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espectador com matéria para refletir. Silvia Fernandes (2010), em um conjunto de artigos em
que analisa a teatralidade contemporénea, destaca grupos teatrais e diretores brasileiros como
Antbnio Araljo, Fernando Bonassi, Plinio Marcos e Gerald Thomas que exploram um
“realismo cru” do submundo que se expressa através de uma linguagem cénica violenta. O
mesmo j& havia sido diagnosticado por Patrice Pavis (2010), ao analisar as pegas de teatro
europeias. A violéncia é, portanto, um traco comum no teatro contemporaneo talvez pela
ansia de retratar a aspereza da sociedade atual, gerando o que Limas (2010, p.133) chamou de
“ciclo vicioso”, visto que a arte se inspira na realidade violenta, que por sua vez é alimentada
pela primeira. Limas ainda acentua que os escritores alemées do p6s-guerra trabalham uma
linguagem da dor e que fazem referéncia a violéncia no aspecto formal da escrita. A escrita de
Loher deixa transparecer a violéncia na medida em que a autora insere pausas e momentos de
siléncio que séo abruptamente interrompidos. A auséncia de pontuagdo como 0 que acontece
na cena dos dois suicidas (Cena 6) e no coro dos sobreviventes de uma matanga (Cena 7) em
Inocéncia (2003) também é um traco de violéncia, geradora de uma sensacdo de esgotamento
no leitor.

Através dos exemplos citados, ficam evidentes os varios aspectos pds-
dramaticos existentes na obra de Loher. No entanto, a autora entra em desacordo com a
proposta de Lehmann (2007) na questéo politica. Haas (2006, p.44) afirma que o politico, na
concepgdo de Lehmann, é a negacdo do dramatico, a destrui¢do da forma e da fabula. Apesar
dos inimeros tragos pos-dramaticos em sua obra, Loher discorda da ideia de destruicdo da
arte e é contraria & quebra de tabus como forma de chamar a atencdo de um publico. Ela opta,
segundo Haas (2007, p.45), por formas de expressdo mais sutis que ndo reduzem a fungdo
social do teatro.

Os cortes filmicos, a relagdo de desfoco e de incerteza conduzem o leitor/espectador a
situacdes concretas, mas o deixam sempre na “frustracdo de parecer nunca chegar & verdade
que por trés destes se esconde, o que se afigura como caracteristico da estética pos-dramatica,
onde as certezas sdo substituidas por probabilidades e as duvidas teimam em n&o se dissipar.”
(LIMAS, 2010, p.131). No entanto, apesar de compartilhar tantas caracteristicas pds-
dramaticas, Loher, segundo Limas (2010, p.106), ainda mantém as categorias cléssicas da
fabula, do didlogo e da interacdo, apesar da fragmentacdo de inspiracdo pos-dramatica. Esse

paradoxo nos leva a conclusdo do carater hibrido da obra loheriana.
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1.3 O hibridismo, enfim

Apobs uma reflex@o acerca do teatro épico de Brecht e das tendéncias pos-dramaticas
agrupadas por Lehmann, é possivel inferir que a originalidade em Dea Loher néo consiste nos
elementos estéticos utilizados, mas sim no modo como a dramaturga articula tais elementos,
cujas ocorréncias podem ser evidenciadas no periodo roméantico, no teatro épico de Brecht, no
teatro do absurdo e ainda nas tendéncias pds-modernas. Essa articulagdo de elementos
estéticos se aproxima muito daquilo que Jean-Pierre Sarrazac entende por estética dramatica
contemporanea que, por sua vez, distancia-se do que Hans-Thies Lehmann denominou pds-
dramatico. Jean-Luis Besson, em um verbete do Léxico do drama moderno e
contemporéneo34, defende a ideia do pos-dramatico ndo ser considerado um estilo, nem um
género, ou tampouco uma estética. O pds-dramaético seria, nesta perspectiva, um conjunto de
recursos comuns as praticas teatrais contemporaneas, que nao privilegiam a agdo ou as
personagens, mas a vivéncia teatral do publico e dos atores.

Sarrazac, em O Futuro do drama®, adota o termo “rapsodia” para se referir ao teatro
do final do século XX e inicio do século XXI. Rapsddia se refere etimologicamente ao termo
grego rhaptein que significa costurar; uma vez aplicado ao teatro, aproxima-se da ideia de
montagem, colagem e hibridismo. Tal conceituagdo assemelha-se ao estilo adotado por Loher

em Inocéncia (2003), visto que a rapsddia é um

caleidoscopio dos modos dramatico, épico, lirico, inversao constante do alto
e baixo, do tragico e do cdmico, colagem de formas teatrais e extrateatrais,
formando o mosaico de uma escrita em montagem dindmica, investida de
uma voz narradora e questionadora, desdobramento de uma subjetividade
alternadamente dramética e épica (ou visionaria). (SARRAZAC, 2012,
p.152).

Temos nessa definicdo de Sarrazac o que poderiamos considerar o resumo da escrita
de Loher, um patchwork de estéticas teatrais que se articulam para dar forma ao teatro politico
que faz mais sentido & dramaturga. O teérico francés chama de “texto monstruoso” o texto

hibrido, por ser detentor de formas livres e transcendentais aos géneros.

% Livro organizado por Jean-Pierre Sarrazac no qual cada verbete fora escrito por membros da equipe do
organizador, a fim de contemplar o vocabulério relacionado ao teatro moderno e contemporaneo. Publicado, em
2012, pela editora Cosac Naify.

% publicado em francés com o titulo L'Avenir du drame, em 1981, e em portugués como O Futuro do drama
pela editora portuguesa Campo das Letras, em 2002, edi¢do que citamos.
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Sarrazac (2011, p.37) argumenta acerca da escrita dramatica em seu devir e questiona
as condicOes nas quais o drama contemporaneo eclodiu. Depois da crise do drama apontada
por Szondi, depois da epicizagdo brechtiana e do absurdo de Beckett, quais seriam os campos
abertos para uma travessia do drama? Enquanto Szondi (2003) chamou o drama aristotélico
de drama absoluto e ndo encontrou denominacdo para o drama de tendéncia épica, Sarrazac
(2011) intitula aquele de drama-na-vida e este de drama-da-vida. A primeira designacdo diz
respeito aos grandes conflitos dramaticos com principio, meio e fim, cujo tempo se revela
organico e ldgico, retratando um momento da vida do her6i. O segundo contraria as unidades
de tempo, lugar e acdo através do carater de montagem e da retrospeccéo, abolindo o heroi, a
progressdo dramética e o no, assim como as grandes catastrofes. E o que Sarrazac (2011, p.
40) definiu como “teatro intimo”, de conflitos intrassubjetivos e intrapsiquicos. Quanto ao que
Lehmann (2007) qualificou como pds-dramatico, Sarrazac chama de infradramatico.
Comparando as duas conceituagdes, o tedrico alemdo confere ao pds-dramético tracos de
superacdo, ou seja, um teatro que opera para além do drama, enquanto o tedrico francés
percebe o que prefere denominar de infradramatico ndo como a superagéo do dramatico, mas
como algo que alarga o seu espectro.

Para Sarrazac (2011), o termo agdo, nos modelos gregos, com inicio, meio e fim, se
tornou impossivel no final do século XIX, apontando para uma nogdo mais alargada do termo.
O autor considera que o homem que age deu lugar ao homem que sofre, portanto a crise da
acdo tem inicio na “crise do sujeito, nas falhas do eu e da sua capacidade de querer.”
(SARRAZAC, 2011, p.44). O professor francés ndo posiciona o drama préximo do seu fim,
mas o insere em uma forma mais “movedica e difusa”, o que o torna mais complexo, fazendo
extravasar o épico, o lirico e o dramético. Trata-se de um teatro mais livre das formas, mas
ndo totalmente ausente delas. Consequentemente, ha a reinvengdo permanente do drama, pois
“a teoria do teatro pos-dramatico estd hoje ultrapassada porque os conflitos nas sociedades
contemporaneas voltam a ser tdo fortes que o drama volta em forga a vida, e o teatro tem
forgcosamente de ser eco desta realidade.” (OSTERMEIER apud SARRAZAC, 2011, p.50).
Isso significa que, diferentemente de Lehmann (2007), Sarrazac atribui importancia as formas
dramaticas, enquanto aquele aponta para um teatro de formas fragmentadas. Nessa
perspectiva, o teatro de Loher encontra-se mais proximo da denominacdo de teatro
contemporaneo, vinda de Sarrazac. Loher apresenta um teatro de formas livres, no entanto
esse carater libertario ndo implica auséncia total de uma forma dramaética.

Ao abordar o teatro épico, Sarrazac (2002) posiciona as pecas como abertas e

incompletas, livres de um suplemento de realidade e de uma progressdo dramatica. Esse
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carater lacunar do épico serviu de heranca a obra hibrida contemporanea, ao “teatro
rapsodico”, o qual € composto por momentos draméticos e fragmentos narrativos. No entanto,
Sarrazac (2002) indaga acerca do forte legado deixado por Brecht, ou seja: como seria
possivel abrir as estruturas dramaticas sem copiar um modelo brechtiano, ja que o dramaturgo
alemdo foi o responsivel por dar inicio a uma “estética do descontinuo”? A resposta
encontrada pela pés-modernidade, segundo Sarrazac, é o paradoxo da hibridacdo. Surge
assim, o “teatro dos possiveis”; a primeira vista, uma heranca de Brecht, mas, na verdade,
uma abordagem que explora as potencialidades de cada situacdo sem dar importancia a ordem
cronoldgica. E exatamente isso que encontramos em Loher. Inocéncia (2003) é um retrato dos
possiveis, sdo cenas que buscam mostrar as Varias possibilidades que circundam uma
personagem através de mecanismos que distanciam a acdo e que ofuscam tudo aquilo que
possa parecer absoluto, quebrando inclusive a légica de espaco e tempo. A peca se encaixa

sobremaneira no que Sarrazac descreve como uma

dramaturgia de passagens: uma dramaturgia do transito, que deixaria
resvalar algo entre o nosso presente e 0 nosso futuro; uma ‘dramaturgia dos
limiares’ onde todas as eventualidades da nossa vida, reais ou imaginarias,
seriam expostas quase em simultdneo para contradizer o insidioso trabalho
linear do nosso destino. (SARRAZAC, 2002, p.65).

Esse carater mencionado se refere a estética teatral de Loher, e também é ilustrado no
enredo da peca. Tanto o inicio como o final de Inocéncia (2003) entrelacam este aspecto de
transitoriedade e simultaneidade. As personagens séo colocadas a observar o horizonte do mar
e tudo termina da mesma forma congelada como comecou. Os imigrantes Elisio e Fadoul, no
inicio, vislumbram um futuro absorto em imagens passadas e projetam no oceano os planos
que tém e a vida nova que buscam em terras estrangeiras. O mesmo oceano, que é observado
na primeira cena pelos dois imigrantes ilegais, € observado na Ultima cena por todas as demais
personagens que também projetam suas vidas nas guas. O mar, que engoliu uma moca ruiva
na primeira cena, leva a também ruiva Rosa, que é entregue ao futuro. N&o h4 fronteiras entre
passado, presente e futuro, os destinos seguem como segue o fluxo das dguas e os eventos, a
primeira vista, insignificantes ou isolados, revelam-se fator primordial no desenrolar das
histdrias. Loher apaga as evidéncias temporais gerando dividas acerca de quando os fatos
ocorreram, se houve simultaneidade ou flashbacks.

A estética do descontinuo é aplicada para livrar o espectador da posicdo de jurado e o
colocar como participante. A relagdo de desfoco é responsavel por relativizar as situacoes, o

que nos remete a sociedade atual, na qual, segundo muitos estudiosos da contemporaneidade,
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faltam referentes fortes. E grande o debate acerca de tais teorias e essa complexidade nio
deve ser ignorada; no entanto optamos por iluminar as conjeturas que seguem essa linha de
raciocinio e que direcionam para 0 esmaecimento da nocdo de referente, j& que, nessa
perspectiva, os valores se esvairam e as grandes utopias, embora ndo superadas por completo,
foram dissipadas. Tal escolha tedrica € justificada precisamente por conta do enfoque dado
pela pega em questdo ao passo que tais elementos da sociedade contemporanea sdo abordados
por Loher em sua escrita. Inocéncia (2003) prop6e um exercicio ao publico, um exercicio de
perceber o mundo de forma relativizada, ou seja, é mais notavel o olhar do que aquilo que é
olhado. Ao relativizar, as relagbes maniqueistas deixam de existir, a oposi¢do entre bem e
mal, culpados e inocentes se fluidificam, abrindo espaco para as possibilidades e a
diversidade. E este teatro livre de preconceitos e formulagdes que Loher apresenta ao seu
leitor/espectador através da interposicdo de Vvarios recursos estéticos. O distanciamento
brechtiano, os cortes filmicos, a descontinuidade do absurdo e o carater experimental da
abordagem poés-dramética garantem uma peca hibrida, politica, além de ser material de
reflex&o acerca da sociedade contemporanea. 1sso justifica o porqué da obra Inocéncia (2003)
trazer a baila tantas inquietagdes e receios intrinsecos ao momento de crise vivenciado pela
Europa atualmente, mesmo a pega tendo sido escrita hd dez anos.

Loher sempre abordou, em seu teatro, questdes politicas, sociais e econdmicas, Visto
que a proposta da dramaturga € por uma arte teatral que engaje o espectador, conferindo ao
teatro o lugar de forum de discussdo das perguntas sociolégicas. A atual conjuntura
econbmica, como se sabe, ndo é alentadora, se amparada desde o ponto de vista da Europa.
Medo e inseguranca séo resultantes de uma crise econdmica sem perspectivas de facil e breve
solucdo e, nesse contexto, as pessoas sdo convidadas a uma reflexdo sobre as mudangas
politicas e sociais. Inocéncia (2003) antevé momentos ainda mais dificeis que seriam/estdo
sendo enfrentados pelas sociedades europeias. E consegue demonstrar isso atraves de uma
dramaturgia que visita as diferentes perspectivas dos individuos, observando as estruturas
politicas da sociedade. Loher critica a propaganda politica alemd, que prega o individualismo
e a falta de solidariedade na chamada Ellenbogesellschaft, ou seja, uma sociedade que “luta
com os cotovelos” por um lugar distinto. Esse tipo de teatro contemporéneo, que trabalha com
as multiplas perspectivas, foi tendéncia ja em Brecht, mas encontra solo féertil na pds-
modernidade como o “teatro dos possiveis”, consagrando-se como um “estudo diferencial das
opinides e dos comportamentos na nossa sociedade.” (SARRAZAC, 2002, p.66).

Estd também em Brecht outro mecanismo encontrado no teatro rapsodico, a titulag&o.

O titulo, no teatro pos-dramético, funciona como um elemento épico que transforma a cena
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em um quadro. Ao recortar a peca em episddios intitulados, o dramaturgo vai pintando
quadros que interrompem o fluxo dramético e quebram a ordem cronoldgica, que é
“desvalorizada em beneficio de uma ordem ldgica, e passa-se assim de um sistema que imita a
natureza pura para um sistema de pensamento.” (SARRAZAC, 2002, p.71). Esses recortes
propiciam a incorporagdo das entrelinhas, do vazio, da falta de arquitetura do drama,
afastando-se dos quadros brechtianos e desenvolvendo um gosto pela interrupgdo. No entanto,
apesar do carater fragmentario, a fabula®®, no sentido iluminado por Sarrazac, ainda se faz
presente na obra de Loher, assim como era presente em Brecht. Sarrazac (2002, p.84) destaca
que € justamente este o caminho do drama contemporaneo: reconhecer a utilidade da fabula
no sentido brechtiano, por menor que seja sua ocorréncia nas pegas.

Os recursos de distanciamento brechtianos também aparecem no drama
contemporaneo. Brecht visava combater a alienacdo da plateia através de um estranhamento
obtido pela insercdo dos efeitos-V¥’ e, na contemporaneidade, esse elemento estranho é
incorporado as producdes teatrais para que o espectador reconhega a realidade em que esta
inserido, através do exagero, do exotismo e do distanciamento. Sarrazac (2002, p.183)
denomina tal configuracdo como a “arte do desvio”, como antidoto ao naturalismo, abrindo
mao do verossimil para alcancar o simbdlico e o emblemético. Esse universo onirico e de
simbolos faz parte de Inocéncia (2003) quando a dramaturga insere personagens que, ao
mesmo tempo em que se aproximam do real, sdo carregadas de tragos metaforicos e
caricaturados que as tornam pouco criveis. A auséncia de um referencial temporal acrescida
dos recursos de distanciamento também trazem para o enredo o semblante de fantastico,
principalmente no que diz respeito & historia de Rosa e da moca ruiva afogada, detalhes que
serdo devidamente abordados em um proximo capitulo.

Além da clara influéncia brechtiana, Sarrazac (2002) aponta para varias outras formas
que comp8em o teatro rapsddico, formas estas que se atualizam nas pecas contemporaneas e

que, tensionadas, formam uma espécie de “mosaico”.

Estas formas [...] desencorajam, pelos seus imprevisiveis reaparecimentos,
toda e qualquer tentativa de classificacdo ou tipologia. Mas tém, pelo menos,
um impulso comum: desenhar as vias obliquas que permitem a ficcdo teatral
atingir um realismo liberto de todos os condicionalismos dogmaticos.
(SARRAZAC, 2002, p.179).

% Conceito de fabula j foi discutido no capitulo 1, Por uma estética hibrida.
% Forma contrata para “efeitos de distanciamento”. O V vem da palavra em aleméo Verfremdungseffekte.
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Sarrazac (2002) chegou a esse conceito de rapsodia por influéncia da romanizacéo
proposta por Bakhtin e pela epicizacdo advinda de Szondi. Tal escrita contemporanea, ao
contrério do que defende Lehmann (2007), ndo se fundamenta na abolicdo do dramatico, mas
em uma fusdo dos géneros, ou seja, a proposta do francés é por um “transbordamento” das
fronteiras draméticas por meio de influéncia épica. Essa nova escrita dramatica se encontra
em uma area de tensdo e foge daquilo que Szondi (2003) chamou de tentativas de salvamento
e de solucéo para uma possivel crise do drama. Sarrazac ndo vé uma crise da forma dramatica,
mas um caleidoscopio de possibilidades, ja que transbordar ndo é sinbnimo de aniquilar. O
drama que Szondi aponta como ultrapassado é somente a forma pura e primaria, livre das
intromissdes épicas e liricas. Sarrazac cita William James para justificar o rumo tomado pelo
drama desde o final do século XI1X, defendendo que “o mundo é muito mais uma epopeia com
multiplos episédios do que um drama onde a unidade de acdo se manifestaria.” (JAMES apud
SARRAZAC, 2002, p.230).

Quanto aos recursos de distanciamento, percebe-se a recorrente presencga do narrador,
recurso inicialmente épico-brechtiano, mas que, na concepcéo de Sarrazac (2011), nada mais
é que um diélogo que se “dialogiza”, nos termos de Bakhtin. H4, segundo Sarrazac (2011),
uma reconfiguracdo do didlogo nas obras contemporaneas. “[...] o didlogo ja ndo é aquele
dialogo confinado a cena entre as personagens; alarga-se consideravelmente ao mesmo tempo
que se torna heterogéneo e multidimensional.” (SARRAZAC, 2011, p.53-54). Em Inocéncia
(2003), h& uma frequente interrupcdo do didlogo por comentérios narrativos. Na primeira
cena, por exemplo, Elisio e Fadoul alternam o discurso ora em primeira, ora em terceira
pessoa, concedendo artificialidade a cena e colocando os africanos como individuos, mas
também como membros de um grupo tipificado, fazendo com que os espectadores ndo se

identifiqguem com as personagens no palco, buscando um teatro anti-ilusionista.

ELISIO Disse o Fadoul, e se calou. Elisio, ao contrario, é por natureza um
otimista. Nascido muito longe daqui. L& onde o sol fica mais alto. Muito
novinho tinha sentido na boca as mais doces tetas da ovelha mde com as
mais repletas ubres. Pausa. Mas por amizade ao Fadoul, para ndo parecer
desagradavel a ele em sua autopiedade, ele também se calou.

Siléncio. Elisio acerta Fadoul.

FADOUL Vou te dizer o que eu estou vendo. Estou vendo o céu, e podia
ser o céu sobre o deserto; mas o céu sobre o deserto é alto e claro e amplo e
deixa espaco para o teu pensamento chegar até as estrelas.

(LOHER, 2003, Cena 1).

Ao inserir os comentarios narrativos nas cenas, ela distancia a personagem para que 0

espectador perceba as diferentes perspectivas que circundam a situagdo e, assim, deixe de
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julgar moralmente e passe a refletir acerca dos problemas apresentados no palco que séo
retratos dos problemas que afetam a sociedade contemporanea, sem apresentar um modelo de
sociedade e sem trazer uma descri¢do exata do mundo. A segunda cena também traz o uso dos
comentarios narrativos. A senhora Habersatt visita uma familia cuja filha fora vitima de um
assassinato. Habersatt se faz passar pela mée do assassino em tela e, enquanto fala, as outras
duas personagens, identificadas como Homem e Mulher, vdo narrando as impressdes que tém,

tecendo comentarios criticos que julgam a visita invasiva daquela mulher.

SENHORA HABERSATT Rompe todo o asfalto da rua, a luz do seu
sensor de luz, ali.

Pausa.

Posso entrar um minuto? D4 licenca.

Pausa.

O tic tac do seu reldgio soa alto demais.

MULHER a mulher simplesmente entrou em nosso hall e depois na sala.
Como é que eu poderia dizer: deslizou pelas paredes. E o meu marido, que
tinha ficado sem palavras, ia atras dela com os bracos estendidos, como se
quisesse agarrar uma galinha, ou espanta-la. Mas nao ousaria toca-la.
(LOHER, 2003, Cena 2).

Desta forma, 0s motivos que conduzem as personagens se tornam significativos, mas o
papel do espectador ndo é tomar partido da familia vitimada, tampouco da senhora que se diz
a mae do criminoso, mas compreender as motivagdes internas de cada um, associando tais
reflexdes aos motivos que norteiam os individuos fora do palco. Os elementos politicos sdo
iluminados para quebrar a perspectiva tnica do espectador, diz Haas (2006, p.62).

Essa maneira de interpor os comentarios narrativos em meio aos didlogos funciona no
teatro contemporaneo tal como as didascélias, o gesto da personagem, a fragmentacédo, ou
seja, sdo hibridacdes que “contribuem para emancipar o dialogo teatral da univocidade e do
monologismo que Bahktine denunciava e para instaurar no seio da obra dramética um
verdadeiro dialogismo.” (SARRAZAC, 2011, p.55). Em Inocéncia, através desta técnica,
abre-se um leque de comunicdo entre os atores, com o publico, além da insercdo da
participagdo do autor, e no caso da encenagdo, do encenador. Trata-se do que Sarrazac (2011,
p.55) denominou como “dialogar os mon6logos”.

Assim como o elemento narrativo quebra a ilusdo do palco, Loher lanca mdo de um teatro
anti-ilusionista. Em Inocéncia (2003), evidenciamos 0 emprego de titulos para as cenas. Todas
elas recebem titulos, antecipando o conteido e dividindo a pega em episddios que sdo
narrados lado a lado paralelamente até que o espectador va aos poucos construindo as ligacdes

entre as personagens, de forma que cada cena aparega como um quadro. Tal recurso, outrora
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adotado por Brecht, garante o distanciamento desejado por uma obra anti-ilusionista. A
artificialidade, também requerida nesse tipo de teatro, pode ser evidenciada j& nas primeiras

didascalias da peca:

Se o0s personagens de Elisio e Fadoul forem atribuidos a atores negros, que
0 seja pela exceléncia técnica de ambos, e ndo para forcar uma
autenticidade que seria inadequada. Também ndo se deve pintar “cara
negra”; é preferivel destacar o artificial dos meios teatrais usando
mascaras ou outros elementos similares. (LOHER, 2003).

Loher quer deixar claro que os africanos sdo individuos e ao mesmo tempo
representam um grupo tipificado e, para tal, a artificialidade das expressdes é importante.
Cria-se uma distancia de modo que o espectador ndo se identifique com o que é mostrado.

Dentre os recursos literarios articulados na peca, h4 um jogo linguistico que causa
também comicidade e ocorre com as palavras Gott e Geld, em portugués Deus e dinheiro.
Fadoul troca as palavras quando diz para Absoluta e Elisio o que tem dentro do saco que ele
encontrou e ora diz que é Deus que est4 no saco, ora diz que € dinheiro o contetido da bolsa,
ilustrando uma critica ao sistema capitalista, no qual o deus da humanidade contemporénea é
o dinheiro. Haas (2006, p.211) aponta para uma forma engracada de mudar as fronteiras entre
a metafisica e a fisica da terra, enfatizando o poder do capitalismo. A Cena 8 intitulada "Deus
se envia a si mesmo em uma bolsa" incita este jogo irbnico de palavras que € evidenciado na

Cena 10, quando Fadoul conta a Elisio e Absoluta o que encontrara no ponto de dnibus:

ABSOLUTA [...] O que é que aconteceu, Fadoul? Pausa. Fiquei esperando
por vocé, trés noites consecutivas, e vocé... vocé chega falando de Deus.
FADOUL E. Pausa. De dinheiro. Dinheiro. Dinheiro. N&o Deus.
ABSOLUTA Faz um minuto que vocé disse que Deus estava em uma
bolsa.

FADOUL Nao, dinheiro, dinheiro é o que tem na bolsa. Absoluta, vocé
confundiu tudo. Pausa. Eu ndo consegui ir te ver, porque encontrei Deus
numa bolsa, e fiquei completamente perplexo.

ABSOLUTA Entdo era Deus mesmo.

FADOUL E, Deus, é l6gico que era Deus, quem ia ser.

ABSOLUTA Faz um minuto que vocé disse que tinha dinheiro numa bolsa.
FADOUL ndo, Deus, Deus estd numa bolsa, vocé estd me entendendo, por
isso tudo é tdo complicado.

ABSOLUTA Me mostra a bolsa.

FADOUL Que bolsa.

ABSOLUTA a bolsa com Deus dentro.

FADOUL ndo existe.

ABSOLUTA Faz um minuto que vocé disse que Deus estava em uma
bolsa.

FADOUL E...isso... (LOHER, 2003, Cena 10).
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A cena representa a dessacralizacdo do mundo, a focalizagdo no homem sem
interferéncia divina. Algumas das pecas de Loher, tal como pontua Limas (2010, p.118),
trazem referéncias a tradicdo religiosa cristd e ainda apontam para esta dessacralizagdo. "A
focalizagdo na esfera individual e nas consequéncias da agdo humana, sem intromissédo de
determinismos divinos ou culturais e civilizacionais" pode ser contatada na obra loheriana. No
episddio de Fadoul e a bolsa com dinheiro a personagem afirma ndo existir nada fora do
individuo, j& que os fatos bons ou ruins da vida sdo decorrentes de atitudes boas ou ruins do
ser humano, o que leva a personagem a concluir que Deus existe em cada uma das pessoas,

em seus atos e agdes que vdo determinar seus destinos:

FADOUL [...] Eu vou dizer para vocés no que eu acredito.

Pausa longa.

Deus esta nesta bolsa.

Pausa.

E ndo tem nenhuma demonstragdo de Deus fora de n6s mesmos.

Por que: se a gente tivesse salvado a mulher do mar, entdo ela teria ficado
convencida de que ndo era a vontade de Deus deixa-la morrer, de que era a
mao de Deus que a ajudou através de nos. Pausa. Assim é: quando acontece
alguma coisa milagrosa com a gente, algo bom e imprevisto, que ndo
podemos explicar, entdo acreditamos em uma forca que a gente chama de
Deus. Se uma desgraca acontece com a gente, entdo achamos que Deus esta
morto.

Mas eu digo que somos nds. N6s. Deus esta em nés. A sua forca estd em
nés. o que fica de n6s ndo sdo nossos cabelos , nosso cheiro e a nossa beleza,
mas as nossas ac¢des, boas ou ruins: daquilo que fizemos ou ndo fizemos,
falamos, pensamos, disso vocés vdo se lembrar.

Vocé vai se lembrar deste momento em que te olho nos olhos e te digo: Deus
estd em vocé.

E Deus estad em vocé, agora eu sei. Eu sei porque Deus me enviou esta bolsa.
E ele se enviou a si mesmo nesta bolsa. Uma bolsa suja com notas usadas de
cinquenta euros. (LOHER, 2003, Cena 8).

Ao encontrar 0 saco com o dinheiro embaixo do ponto de 6nibus, Fadoul tem dividas
se deve ficar com o dinheiro ou ndo, mas ao interpretar tal fato como sendo obra divina, ele
aceita o presente de Deus como sendo algo que lhe permitird mudar o mundo. Dessa forma, o
imigrante decide usar o dinheiro para financiar a cirurgia para que Absoluta recupere a visao.
Haas (2006) interpreta a cena como se a epifania vivenciada por Fadoul fizesse dele um
mensageiro divino, atuando simultaneamente como algo entre o ridiculo e o comovente.

Ha em Inocéncia (2003) varios jogos linguisticos. Linda Hutcheon (1991) evidencia
uma inovagdo na escrita no pos-modernismo, que pode ser utilizada de maneira comercial,
como, por exemplo, a publicidade que sempre necessita do inovador, da novidade; ou ainda

de maneira oposicional como a obra de Brecht. Neste caso, a experimentagdo na linguagem
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solicita, de acordo com Hutcheon (1991, p.260), o questionamento acerca das reacgdes
automdticas diante do novo. Trata-se do que a professora canadense chama de
autoconsciéncia textual, uma “deliberada estratégia para provocar os leitores, fazendo com
que examinem de maneira critica todos os cddigos culturais e padrbes estabelecidos de
pensamento.” (HUTCHEON, 1991, p.260).

Essa estratégia se encontra presente em Inocéncia (2003) em varias cenas. A escrita de
Loher apresenta uma constante auséncia de pontuagdo, o que gera ambiguidade. Em alguns
trechos, pode-se ler a frase com diferentes entonagdes, como afirmativa, ou ainda como uma
frase interrogativa, principalmente as frases da cena 6, o di&logo dos dois suicidas. A auséncia
de pontuagdo provoca um efeito de esgotamento no leitor, efeito que poderia ser
compartilhado com as duas personagens, cansadas da vida, prestes a pular do prédio.
Intensifica-se a potencialidade que o texto deixa em aberto por conta da auséncia de
pontuacdo. Além desse recurso, percebemos a incidéncia de letras maiusculas em alguns
trechos, como na cena 7, 0s casos da senhora Habersatt. Trata-se de um destaque dado as falas
da senhora, em meio a uma multiddo de vozes, ou se trata de enfatizar que a fala foi dita aos
gritos? Esses elementos graficos colocam em evidéncia o grande projeto de escrita
provocativa que Loher propde.

A questdo do hibridismo, além da perspectiva sarrazaquiana, é abordada, na pega de
Loher, de outra maneira pela pesquisadora Birgit Haas. Ela depreende o termo “teatro
hibrido”, em referéncia aos estudos de hibridismo cultural do professor Homi Bhabha®
(1949- ). O estudo de Bhabha, principalmente no livro The location of culture (1994%), é
influenciado pelas ideias pds-coloniais de Edward Said (1935-2003). A hipdtese de uma
estética teatral que recorre a estéticas j& existentes, dando uma nova roupagem a elas, ao
mesmo tempo em que se afasta de rotulos, pode ser sustentada a partir do conceito de
hibridismo, do professor Bhabha. No estudo de hibridismo cultural, Bhabha supera a
dicotomia das identidades nacionais, descrevendo a emergéncia de novas formas culturais do
multiculturalismo. O professor indo-britdnico mostra como as histdrias e as culturas ndo estdo
trancadas no passado e invadem o presente, mudando todo o entendimento das relagdes
interculturais. Bhabha trabalha com o conceito do in-between, ou seja, o entre-lugar, onde as

estratégias de saber/poder colonial se emaranham, além de discorrer sobre a construcdo do

% professor e diretor do Centro de Humanidades da Universidade de Harvard. Uma das figuras mais importantes
nos estudos pos-coloniais e teorizador do conceito de hibridizacdo. De nacionalidade indiana, o professor
Bhabha parte de sua experiéncia propria para retratar o discurso colonial britanico na india.

* Faremos referéncia a edicdo em portugués O Local da Cultura, de 1998, pela Editora UFMG.
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sujeito no discurso e no poder colonial. Tais conceitos transferidos ao drama de Loher
significam a reinvencdo do teatro politico através do drama tradicional, colocando énfase na
interacdo humana, originando uma forma dramatica que ndo é isolada, mas que esta em
constante diadlogo com a vida através de jogos estéticos que ndo abandonam a moral e 0
carater de reivindicacéo.

Esses espagos in-between compdem lugares de formagéo e busca de identidade, visto
que incorporam experiéncias intersubjetivas diferentes. Estratégias de representacdo e
empoderamento surgem de comunidades que ajuntam histdrias de privacgéo e discriminacéo e
estar nesses entre-lugares torna-se o elo que liga os dispares. As personagens de Loher
encontram-se todas nesse in-between, isto é, sdo individuos que se encontram & margem da
sociedade e buscam respostas para seus questionamentos metafisicos e identitarios. Os
imigrantes Elisio e Fadoul séo tipicos exemplos desses marginalizados em busca de um futuro
promissor. Eles abandonaram sua terra natal na Africa e imaginaram encontrar melhores
condicBes em terras estrangeiras. Ao presenciarem um suicidio, sdo confrontados com a
impossibilidade de mudancas, acrescidas das diferengas culturais, do preconceito e das
lembrangas de outrora no pais de origem. As demais personagens também compartilham
desse mesmo sentimento. Rosa sonha em engravidar, mas é assombrada pelo fantasma do
desemprego, fantasma que é substituido pelos corpos de que 0 esposo passa a cuidar assim
que consegue um emprego novo. Ja Absoluta, a perfeita, mostra seu corpo em uma boate
enquanto desconfia de todos em um mundo que ndo € seguro. Os temas escolhidos por Loher
séo atuais e mostram o desejo da dramaturga de mostrar que tais mazelas ndo sdo fruto de um
absurdo mal construido, como diz Haas (2006, p.84), mas sdo obra do proprio homem.

Esse desejo de retratar a realidade como uma série de fatos ocasionados pelas proprias
pessoas ganha forga ao agregar aos temas o elemento épico da forma. Do mesmo modo como
Sarrazac percebe a insercdo do elemento épico nas obras contemporéneas, Haas (2006)
também o faz e acrescenta que Loher aplica o épico as suas pe¢as ndo como uma mera copia,
mas como uma reduplicagio do mesmo. E essa forma de uso que afasta Loher das tendéncias
de teatro documental e a aproxima da ideia de hibridismo. Haas (2006, p. 86) defende a ideia
segundo a qual Loher emprega o distanciamento do distanciamento como mecanismo de se
afastar daquilo que ela chama de *“teatro moralizante brechtiano”. Loher enfatiza a
artificialidade do drama de Brecht e se posiciona como pés-brechtiana, mas ndo no sentido
proposto por Lehmann (2007), como algo que supera o dramético, mas de maneira a resgatar
a estrutura dramatica em suas devidas proporc¢des em seu aspecto alargado, o0 que a aproxima

da rapsodia descrita por Sarrazac. Loher rejeita veementemente o pds-dramatico defendido
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por Lehmann (2007), no entanto ja tivemos a oportunidade de verificar que ha sim tragos em
comum entre eles. O que merece ser destacado agora é o que afasta Loher da perspectiva de
Lehmann, isto €, a énfase incidida sobre a acdo; nas tendéncias pds-dramaticas, a acdo, assim
como as personagens, encontram-se diluidas.

Feitas as devidas aproximagdes e distanciamentos com o épico e o pds-dramético,
Haas (2006, p.87) chega ao conceito de teatro hibrido a partir do hibridismo cultural de
Bhabha. A pesquisadora afirma que, da mesma forma que os individuos ndo sdo mais fixos a
uma afiliagdo nacional ou cultural, ndo se pode atribuir a Loher um drama épico ou pos-
dramatico. O teatro épico é apenas um pano de fundo contra a volatilidade e a autodissolucéo
da situacdo politica que é ilustrada no drama loheriano (HAAS, 2006, p.87). As pecas de
Loher se encontram em um third space entre passado e presente, verdade e mentira, sujeito e
objeto, moderno e pds-moderno e ainda entre teatro e cinema. A nogdo de third space, na
perspectiva pos-colonial de Bhabha (1998), € o local de tensdo onde as culturas se encontram,
a autoridade colonial é desafiada e as identidades hibridas s&o criadas. Esse conceito de third
space tem sido transferido para diversas realidades e, no teatro de Loher, identificamos um
texto no qual varias estéticas sdo tensionadas, originando o hibridismo. Da mesma forma que
a temporalidade das culturas globais e nacionais ndo séo sincronicas, os eventos em Inocéncia
(2003) também ndo o sdo, fato que podemos evidenciar nas cenas nas quais presente, passado
e futuro se misturam. Na primeira cena, por exemplo, o presente dos dois imigrantes, Elisio e
Fadoul, diante do horizonte do mar, é amalgamado a lembrangas passadas e expectativas

futuras:

ELISIO Diante do horizonte do mar, dois amigos vao passear. Dois amigos,
Fadoul e Elisio. Pausa. Na beira da agua vdo e vém, vao e vém, e tentam
lancar um olhar sobre seu futuro.

Pausa.

FADOUL Mas o futuro olha fixo para tras, e por isso ndo tem mais nada a
dizer sobre o depois, nada mais adiante sobre 0 que conversar.

(LOHER, 2003, Cena 1).

Haas (2006, p.87) salienta que a obra de Loher é uma estrutura hibrida do third space
que invoca e interrompe o desempenho do presente. Acerca desta questdo temporal, Bhabha

remete a Benjamin*® alegando que

nossa auto presenca mais imediata, nossa imagem publica, vem a ser
revelada para suas descontinuidades, suas desigualdades, suas minorias.

“ BENJAMIN, W. Illuminations. London: Jonathan Cape, 1970. Theses on the philosophy of history, p.265.



61

Diferentemente da mdo morta da histéria que conta as contas do tempo
sequencial como um rosario, buscando estabelecer conexdes seriais, causais,
confrontamo-nos agora com o que Walter Benjamin descreve como a
explosdo de um momento monadico desde o curso homogéneo da historia,
estabelecendo uma concepgdo do presente como ‘tempo do agora’.
(BHABHA, 1998, p. 23).

Haas (2006, p.87) faz a transferéncia para a obra loheriana, pontuando que a
dramaturga apresenta a politica como uma estrutura volatil e arejada, ndo composta por
estruturas abstratas, mas iluminada a partir das experiéncias das pessoas e, por isso, ndo pode
ser definida e restringivel. As diferentes perspectivas, opinibes e comportamentos das
personagens, assim como 0 sentimento que podem causar no leitor/espectador abrem uma
nova visdo de drama sobre a situagdo politica. As ambiguidades e contradi¢es decorrentes da
interacdo entre as personagens e a relacdo entre privacidade e politica publica garantem o
acesso a politica. Haas volta a citar Bhabha, que diz que “nesse deslocamento, as fronteiras
entre casa e mundo se confundem e, estranhamente, o privado e o pablico tornam-se parte um
do outro, forcando sobre n6s uma visdo que é tdo dividida quanto desnorteadora” (BHABHA,
1998, p.30). Loher centraliza o &mbito pessoal rompendo com as esferas privadas e publicas e
posicionando suas pecas no third space.

O teatro contemporaneo percorre seu caminho e, por falta de um distanciamento
histdrico, torna-se laboriosa uma anélise pragmatica de algo que ainda se encontra em curso.
No entanto, algumas hipoteses foram levantadas ndo como tentativas de rotular e fechar as
possibilidades, mas justamente amplia-las para uma melhor compreenséo do fenémeno teatral
atual. Acerca da obra de Loher, pudemos, a partir de teorias diversas, entender a
complexidade da escrita que recebe ricas influéncias, além de posicionar a dramaturga diante
das tendéncias a ela contemporaneas. Ap6s uma vasta revisdo bibliogréafica, o hibridismo
loheriano torna-se mais cognoscivel na medida em que o entendemos na visdo de Sarrazac, e
ainda na perspectiva dos estudos culturais e pds-coloniais de Bhabha. Em Inocéncia (2003),
percebemos a influéncia de estéticas teatrais que se articulam para dar voz a uma politica
infiltrada nas personagens. Ap6s uma discussdo que almejou identificar o carater estético da
peca, sdo justamente estas personagens politicas que entrardo em cena no proximo capitulo
com o intuito de revelar os papéis representativos que elas assumem e, destarte, ilustrar as

escolhas estéticas da dramaturga.
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2 CONFIGURAGCAO IDENTITARIA DAS PERSONAGENS

“Todo mundo é um abismo: se olharmos para baixo ficamos tontos. Que
seja assim. E ela age como a inocéncia. Esta bem, inocéncia, vocé se
mostra. Sera que sei? Sera que sei? Quem sabe?”

(Georg Biichner, 1968, p.43)

Ao transpor para o palco o drama Inocéncia (2003), a diretora francesa Brigitte
Barilley (2008) constata alguns aspectos singulares nas personagens loherianas. Para Barilley,
Loher nos faz um convite a adentrar o interior destas personagens ambiguas, monstruosas e ao
mesmo tempo tdo humanas. A proposta da dramaturga é feita através de seu olhar singular ao
mesmo tempo tragico e hilariante. Trata-se de um grande encontro com as personagens, com
as pessoas e conosco mesmos. As personagens passam a falar em uma lingua concreta sobre
situacOes extremas que vao desde a doenga e a morte, passando pela democracia e as relagdes
de poder, atingindo até mesmo embates filosoficos e religiosos, sexuais e econdmicos. S&o
situacBes que fazem estremecer, mas que sdo conduzidas com certo escéarnio, garantindo um
efeito devassador no leitor/espectador. Segundo Barilley (2008) o leitor/espectador é exposto
a essas situacdes, sendo conduzido a refletir. O resultado é a conclusdo de estar farto de certas
situacdes, a negagdo das mesmas, 0 que provoca um riso catértico.

Com a eminéncia do “teatro rapsodico”, conceito criado por Sarrazac em O futuro do
drama (2002), a voz do dramaturgo-rapsodo torna-se forte e o que pode acontecer é o
enfraquecimento do estatuto da personagem. No entanto, Sarrazac (2002, p.66) aponta ndo
para um enfraguecimento, mas para uma mudanca nas caracteristicas das personagens
contemporaneas. Elas agora sdo entidades psicoldgicas dotadas de autonomia, ou seja, sdo
“personagens-ideoldgicas” e “personagens-ponto-de-vista”. O que vemos em Inocéncia
(2003) séo papeis sociais assumidos pelas personagens, conotando a ideia de perdedores
representantes de uma sociedade decadente. Cada personagem apresenta seu ponto de vista
que é confrontado com as diferentes opinides de um publico critico. Assim como as datas e
lugares ndo sdo prioridades no drama contemporaneo, os herdis também deixaram de ser o
foco, dando lugar ao teatro “dos esquecidos, dos seus cidaddos passivos, sem nome e sem
futuro, dos jacentes da histdria, do povo nos seus limbos mundiais.” (SARRAZAC, 2002,
p.201).

Desde Brecht, aquela personagem construida nos moldes do homem real veio
perdendo forga. Sarrazac (2002, p.98) ressalta que as personagens contemporaneas ndo Sao

mais elevadas ao posto de herdi, mas ocupam a posicdo de parias, de oprimidos sociais. Os
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novos “herdis” sdo “camponeses obrigados a abandonarem suas terras na ‘busca’ da capital,
emigrantes, marginais” (SARRAZAC, 2002, p.98), personagens como Elisio e Fadoul de
Inocéncia (2003). S&@o personagens hibridas, geralmente portadoras de deficiéncias e
imperfeicdes fisicas. Limas (2010, p.178) alega que Loher inclui em suas pecas "diversas
figuras fisicamente mutiladas ou portadoras de deficiéncias e imperfeices varias." E o caso
da cega Absoluta, da diabética Senhora Zucker e da obcecada Senhora Habersatt. Corpos
desviantes, desfigurados e imperfeitos reinem uma tentativa de “induzir o espectador a uma
confrontacdo dolorosa com a deformidade e auséncia de normalidade inerentes a vida
humana.” (Limas, 2010, p.177). As deformidades e os defeitos das personagens s&o
acentuados para que o publico se depare com a impossibilidade de o homem “se tranquilizar
com a prova empirica da sua prdpria autonomia.” (SARRAZAC, 2002, p.107).

As personagens conduzem a pega a situagdes paradoxais. Segundo Limas (2010,
p.170), “muitos dos nomes das figuras loherianas ultrapassam a mera fungdo designativa,
constituindo-se, quer como simbolo [...] quer como informacdo completiva, enfatica ou
ironizante, relativamente a sua configuragdo identitaria.” A exemplo disso, tomemos o0s
nomes das personagens que revelam certa ironia. A senhora amarga e opressora recebe o
nome de Frau Zucker, em portugués, Senhora Acucar, ironia constatada também no fato de a
ela ser diabética. Outro caso se encontra na jovem Absoluta, palavra sindnima de
independente, inteiro, incondicional, imperioso, supremo e Unico, que se revela uma jovem
stripper, cega e solitaria em busca do amor. A Senhora Habersatt tem seu nome ligado a
expressdo alemd ich habe es satt, que significa estou farto, cansado. A personagem é uma
mulher solitaria que percorre casas de familias de vitimas de crimes violentos e busca o
perd&@o por esses crimes que ela ndo cometeu. Pode ser uma forma de criticar o estar farto de
tantos crimes, o estar farto de procurar culpados, assim como a exaustéo da senhora que busca
o filho bebé, morto ainda em seu ventre.

O titulo da peca também carrega nos tons de ironia. Como diz Jean-Pierre Ryngaert
(1996), o titulo é “o primeiro sinal de uma obra” (1996, p.37), j& que “possui em si proprio
uma dindmica, um embrido de narrativa” (1996, p.36-37). Inocéncia é o titulo de uma histéria
gque mostra personagens imersas em culpas existenciais e personagens que buscam o0
favorecimento proprio. As personagens agem de maneira ora a se aproximar da palavra titulo
da obra, ora a se distanciar, carater paradoxal que Loher demonstra no decorrer de toda a pe¢a
e que é tdo inerente a condicdo humana em geral. Elisio, imigrante sofrido em busca de
melhores condicdes, tdo oprimido pelas condigdes sociais, carrega consigo um livro em braile

encontrado. E irbnica a cena em que Fadoul encontra dinheiro embaixo do banco do ponto de
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Onibus e tenta esconder o fato da mesma mulher cega que perdera o livro em braile.
Posteriormente, Fadoul usa o dinheiro para recuperar a visdo da mesma mulher. O imigrante
faz tal doagdo como forma de aliviar a culpa que sentia por ter ficado com o que ndo lhe
pertencia e também por ter negligenciado ajuda a uma jovem que se suicidava. As cenas sdo
construidas de forma a criar um paradoxo de culpa e inocéncia que permeiam as acdes das
personagens.

Outro recurso adotado por Loher é a ironia.

A ironia é um mecanismo antigo e, segundo Kierkgaard (1991), despontou no periodo
socratico com a fungdo de subverter a realidade, de maneira que Socrates usava de ironia para
criticar os sofistas. Tal recurso sofreu modificagbes no decorrer do tempo, mas é a concepcéo
de ironia do periodo roméantico que iré influenciar a arte moderna. Beth Brait (1996, p.33)
destaca “a importancia da ironia romantica em seu trabalho de abolir a coeréncia, abalar as
regras da ldgica, contestar o dominio do racional”. Vista dessa forma, a ironia ocupa
importante espago na literatura contemporénea e torna-se um elemento recorrente dentre 0s
aspectos pos-dramaticos, devido a sua capacidade de fomentar a subverséo da ordem como
um dispositivo de critica social promotor de denuncias. Através do titulo, como destacamos,
dos nomes proprios que carregam mensagens irbnicas e dos jogos de palavras, a dramaturga
vai tecendo paradoxos de culpa e inocéncia que circundam as personagens, impossibilitando o
julgamento por parte do espectador.

Quanto aos temas que embalam essas personagens, Barilley (2008) identifica cores
que os dividem. O azul, como o Planeta Azul onde trabalha Absoluta, ou ainda como 0 mar e
o futuro vislumbrado por Elisio e Fadoul; rosa, como o0s sonhos eloquentes da jovem de
mesmo nome. O preto aparece caracterizando a cor de Elisio e Fadoul, ou como o escuro do
lugar onde vivem, em oposi¢do ao branco das noites em claro que os imigrantes enfrentam
por carregarem a culpa pelo afogamento da jovem ruiva. As personagens vao se relacionando
em grupos, em blocos de histdrias que reconhecem em si pontos em comum.

As personagens da rapsodia, ou “personagens rapsodeadas”, extravasam os limites da
individualidade e se despersonalizam, afastando-se ao maximo do naturalismo e
desencorajando qualquer identificacdo e reconhecimento que venha do leitor/espectador,
objetivando desfazer as conexdes entre arte e vida. Sdo personagens incompletas, a construir,
que vdo se desenhando conforme se apresentam ao publico e conforme vao fazendo sentido a
esse publico critico. “O sentimento trdgico moderno nasce de uma dupla constatagdo: da
forma mesquinha como o homem habita 0 mundo; do facto que este homem é, ele proprio,

habitado por um poder estranho — a ideologia como forma de apropriacdo dos corpos.”
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(SARRAZAC, 2002, p.121). As crises existenciais que circundam as personagens
contemporaneas as rebaixam para uma categoria de subumano, isto é, em estado de anestesia
e inércia, incapazes inclusive de reagir, de se revoltar contra aquilo que as oprime. Nessas
condig@es, encontra-se Rosa, que é testemunha da morte de seus sonhos e ndo tem motivacéo
para mudar sua situacéo, ela se deixa ser engolida pelo desprezo do marido, pela opresséo da
mae e pelo pessimismo que a rodeia. Rosa € uma personagem que experimenta o que Sarrazac
(2002, p.114) chama de sensacgdo esquizofrénica. A personagem de Loher desempenha um
papel vegetativo do Outro idéntico a si mesmo e esses desdobramentos do Eu e do Outro vao
silenciando as vozes individuais, abrindo espaco para uma voz totalitéria e Unica.

As personagens de Inocéncia (2003) se enquadram perfeitamente na citagdo que

Sarrazac faz de Franz Xaver Kroetz*! (1946- ), que diz:

se a forga explosiva desta exploragdo e desta opressdo massivas ndo fosse,
infelizmente, dirigida contra os oprimidos e os explorados, teriamos uma
situacdo revolucionaria. Assim, temos apenas numerosos casos de pequenos
suicidios e de homicidios que, em si mesmos, funcionam apenas de forma
afirmativa: os que chegaram a este ponto, que teriam a forca e a coragem de
colocar a propria vida no prato da balanca, dedicam-se, eles prdprios, a
jurisdicdo dos seus inimigos naturais. E assim que fazem, involuntariamente,
a selecdo da sociedade de que se queixam. Neste momento, sdo eles os
acusados e desaparecem nos calabougos ou nos timulos, o que resulta no
mesmo. (KROETZ apud SARRAZAC, 2002, p.122).

Assim sdo as personagens loherianas, seres que se entregam ao vazio existencial e séo
desprovidos de forcas para lutarem contra um sistema opressor. As que ndo vivem a margem
optam pelo suicidio ou pela criminalidade, tanto que o principal tema desenvolvido por Loher
em Inocéncia (2003) € o do suicidio.

Em uma comparagéo entre as personagens de Georg Biichner*? (1813-1837) e Brecht,
Sarrazac (2002, p.123-124) salienta que a recusa brechtiana da subjetividade, em oposicéo a
uma desejada objetividade, comprometeria os procedimentos contemporéaneos, revelando-se
um traco de insuficiéncia do teatro épico. Em contrapartida, a subjetividade encontrada em
Buchner seria capaz de interiorizar as situacOes de opressdo do homem contemporaneo.
Seguindo esta tendéncia de retratar 0 homem em situagOes de opressdo, Sarrazac revela a
figura do “Zé Ninguém”, personagens cujos corpos sdo consumidos, destruidos pelas

adversidades restando apenas “mal cheiro” e “rigidez”. Loher expGe ao seu leitor/espectador,

4 Alemdo nascido em Munique, autor, dramaturgo, ator e diretor de cinema.
“2 Escritor e dramaturgo aleméo que retrata o drama social e as situagfes de opressao.
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em varias cenas de Inocéncia (2003), essas figuras, tanto que Franz, o esposo de Rosa, ocupa
e impregna o pequeno apartamento do casal de caddveres que traz da funeraria. Os cadaveres
estdo o tempo todo presentes na pega, contracenando de forma natural com os vivos, aos quais
Loher faz questdo de incutir aparéncia funebre. As caracteristicas lugubres e sombrias dos
cadaveres sdo transpostas aqueles que vivem em situacdo de morte, oprimidos de alguma
forma e revelando imperfei¢des fisicas e psicologicas. O termo “Zé Ninguém” Sarrazac

tomou emprestado de Wilhelm Reich*® (1896-1957) que assim descreve o homem:

sentes-te infeliz e mediocre, repulsivo, impotente, sem vida, vazio. Nao tens
mulher e, se a tens vais com ela para a cama SO para provar que és ‘homem’.
Nem sabes o0 que é o amor. Tens prisdo de ventre e tomas laxantes. Cheiras
mal e a tua pele é pegajosa, desagradavel. N&o sabes envolver o teu filho nos
bracos, de modo que o tratas como um cachorro em quem se pode bater a
vontade. A tua vida vai andando sob o0 signo da impoténcia, é nisso que
pensas, € isso que te impede de trabalhar. A tua mulher abandona-te porque
és incapaz de lhe dar amor. Sofres de fobias, nervosismos, palpitaces...
(REICH apud SARRAZAC, 2002, p.124).

Nessa situagdo, encontram-se todas as personagens de Inocéncia (2003); Rosa, que
ndo é amada pelo marido nem pela mée; a Senhora Zucker, que é revoltada com a vida por
nao ter realizado seus sonhos e perde partes do corpo para o diabetes, enquanto o genro Franz
se mistura aos cadaveres; Absoluta, que € cega e faz strip-tease; os imigrantes negros que se
encontram perdidos e marginalizados, a Senhora Habersatt que carrega a culpa por ter perdido
um filho em seu ventre e todas as demais personagens secundérias que dialogam com o “Zé
Ninguém” reichiano.

Ao colocar em cena essas personagens, Loher conta historias que retratam tdo bem a
realidade alemd, mas que ao mesmo tempo revelam um carater de grande potencial
universalizante. Ao tratar da questdo da genealogia, Foucault (1984) afirma que *“o europeu
ndo sabe quem ele €; ele ignora que ragas se misturam nele; ele procura que papel poderia ter;
ele ndo tem individualidade.” (FOUCAULT, 1984, p.32). A genealogia, segundo Foucault
(1984) opera como uma mascara que classifica as pessoas e dificulta a constru¢do de uma
identidade propria, gerando um homem confuso e andnimo. Tais fatores ndo séo restritos aos
europeus; a auséncia de identidade é um fator universal, jA que as misturas ndo permitem
classificagBes cartesianas. Para Foucault, € preciso entender que “a historia sera efetivada na
medida em que ela reintroduzir o descontinuo em nosso préprio ser.” (FOUCAULT, 1984,

p.27). E dessa maneira que Loher introduz suas personagens, em um descontinuo de

“ psiquiatra e psicanalista austriaco-americano. Autor do livro Escuta, Zé Ninguém publicado em 1978, no qual
Reich mostra 0 homem em situacdo de sofrimento e revolta.
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acontecimentos, que ndo sdo caracterizados por um fato isolado, mas por uma relagdo de
forgas, como diz Foucault (1984, p.28).

Quanto a questéo textual, Anne Ubersfeld (2010, p.69) salienta que é inegavel a crise
em que se encontra a personagem de teatro, crise que se agrava. A personagem estd em
constante exposicdo & violéncia do texto ou da encenagdo. Segundo a autora, ndo é possivel
transportar para o plano da criacdo literaria a nogdo idealista de pessoa, quando esta se
encontra desmantelada. Essas condicdes reivindicam uma nova abordagem de anélise, ou seja,
desconstruir o conjunto texto e metatexto, ja que esta é a constituicdo de toda personagem.
Ubersfeld (2010, p.70) afirma que a preexisténcia da personagem garante a preexisténcia do
sentido, por isso a analise de um texto de teatro esta condicionada a “descoberta do sentido,
ligado a existéncia densa da personagem, uma hermenéutica da consciéncia, ndo uma
construgio de sentido.” (UBERSFELD, 2010, p.70). E através da personagem que se torna
possivel unificar a dispersdo dos signos teatrais simultaneos, ja que Ubersfeld (2010, p.72) a
percebe como um “lugar poético” cuja funcéo é de mediacdo e ancoragem das estruturas do
texto. Partindo desses pressupostos, as personagens de Inocéncia (2003) serdo abordadas, a
seguir, em seus contextos e a elas atribuiremos papéis representativos na sociedade
contemporanea enquanto refletiremos acerca das questdes inerentes & p6s-modernidade. “A
personagem de teatro é uma nocdo historica e sua desconstrugdo é também histérica.”
(UBERSFELD, 2010, p.73). Portanto, lancaremos o olhar sobre as personagens em questdo
enquanto abstracOes, cruzamentos de séries ou de fungdes independentes e, como aponta

Ubersfeld (2010, p.74), ndo como um ser ou uma substancia, mas como um objeto de analise.

2.1 Dois inocentes & procura de um lugar

Abarcando os estudos sobre teatro de Anne Ubersfeld (2010), realcamos a questdo da
especificidade do texto teatral. Dentre os varios elementos que garantem tal especificidade,
Ubersfeld (2010, p.91) elenca o espago como uma caracteristica relevante, que se apresenta
indissociavelmente da personagem. “A atividade dos seres humanos se desenvolve em um
dado lugar e tece entre eles (e entre 0s espectadores) uma relacdo tridimensional”.
(UBERSFELD, 2010, p.91). Sendo o espaco teatral um lugar das atividades humanas, torna-
se essencial para que haja relaces fisicas entre as personagens. Acentuando a importancia do
espacgo na literatura dramaética, trataremos as aces das duas personagens imigrantes, Elisio e

Fadoul, em Inocéncia (2003), a partir do lugar no qual estéo inseridos.
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No entanto, as coordenadas de tempo e espaco sofreram mudancas paulatinas no
decorrer dos anos. A questdo da espacialidade assume carater diferencial na literatura
contemporanea, na qual sdo inseridas formas literérias diluidas e sem fronteiras de género.
Ademais, um teatro apolitico, em estado acritico e em obsolescéncia é o que enxergam alguns
criticos da contemporaneidade. Em meio a este quadro, Loher propde um texto que foca o
cotidiano das pessoas imersas na atual sociedade ocidental. O espago na obra de Loher é

concebido, no geral, como o que Marc Augé*

(2010) definiu como ndo lugares, ou seja,
lugares de passagem, ndo relacionais, ndo identitarios e ndo historicos. Na peca Inocéncia,
Loher explora o fendbmeno da imigracdo na figura de duas personagens negras e imigrantes
ilegais, que lutam por sobrevivéncia em um espaco das minorias, experienciando um
estranhamento existencial e a necessidade de adaptacdo em um novo ambiente. As cenas
mostram os individuos operando em espagos como o ponto de dnibus, o arranha-céu dos
suicidas em frente ao posto de gasolina e uma boate de strip-tease em uma regido portuaria.
Eles transitam por esses espacgos a procura de identidade, espacos estes que Augé classifica
como ndo lugares surgidos para acolher agueles que, pela intolerancia de nossa ordem social,
sdo condenados a expatriacdo urbana. Em um mundo provisério e efémero e em uma época
cuja mobilidade social, as transformacdes espaciais e o rapido fluxo de informagBes causam a
impressédo de encolhimento do mundo, personagens como Elisio e Fadoul sobrevivem em
espagos de ninguém, sendo apenas mais um em meio a soliddo individual, vislumbrando no
imenso mar um futuro entrelacado a recordages de um passado em terras longinquas.

O trabalho de Augé visa retratar a antropologia de sua propria sociedade. Com a
globalizagdo, nos séculos XIX e XX, o foco dos estudos antropoldgicos ndo sdo mais 0s
povos primitivos, mas o outro, aquele que, apesar de se localizar longe geograficamente, néo
é mais tdo diferente, gracas as ferramentas tecnoldgicas que aproximam os individuos. Augé
(2010) emprega a palavra supermodernidade em contraposicdo & modernidade e indica trés
figuras daquela, a superabundancia factual, a superabundancia espacial e a individualizagdo
das diferencas. No primeiro caso, h4 um novo entendimento da categoria de tempo, que
aparece acelerado, consequentemente muitos fatos parecem estar acontecendo ao mesmo
tempo e, na maioria das vezes, sdo eventos sem importancia e sem sentido; um mesmo objeto

é passivel de varias analises. No segundo caso, h4 a impressdo de que o mundo encolheu

“ Etnélogo francés criador do importante conceito de n&o lugar. Segundo a contracapa de seu livro N&o
Lugares: Introducdo a uma antropologia da supermodernidade, o ndo lugar é diametralmente oposto ao lar, a
residéncia, ao espaco personalizado. E representado pelos espagos publicos de rapida circulagio, como
aeroportos, rodovidrias, estacbes de metrd, pelos meios de transporte, pelas grandes cadeias de hotéis e
supermercados.
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devido ao grande fluxo de informagdes, & grande mobilidade social decorrente dos meios de
transporte rapidos. Tal fato provoca o surgimento dos ndo lugares, os individuos aparecem
inseridos em todos os lugares e as migragdes populacionais se acentuam. O Ultimo caso
refere-se ao enfraquecimento das referéncias coletivas, o que gera um individualismo
exacerbado e individuos sem identidade. O individuo quer marcar uma diferenga, mas estando
inserido em uma sociedade com conceitos flutuantes, ele acaba se tornando um individuo
medio.

Os ndo lugares surgem, segundo Augé (2010), neste contexto para acolher homens e
mulheres que, pela intolerancia de nossa ordem social, sdo condenados a expatriagdo urbana.
O ndo lugar é um espago de passagem, um espaco ndo formador de identidade, que cria a
soliddo do vazio. S&o espagos de ninguém, permeados de pessoas em transito. Como exemplo
desses nao lugares, Augé (2010) cita as estradas, os aeroportos, supermercados, as grandes
superficies, campos de refugiados, campos de transito, um espagco residual onde se encontram
0s sem abrigo e sem emprego de origens diversas. Em resumo, os ndo lugares encontram-se
em oposicdo ao espaco antropoldgico. Enquanto este fomenta as relagbes interpessoais,
movendo-se em um espago e tempo definidos, incorporando a intimidade do lar, da histéria
nativa de forma a criar identidades e demarcar fronteiras entre 0 eu e 0 outro, aqueles sdo
parte de um mundo provisério, efémero e transitério, que propaga a soliddo dentro de uma
nova ordem social.

Em Inocéncia (2003), encontramos as personagens Elisio e Fadoul transitando por
esses ndo lugares. J& na primeira cena, € mostrada ao leitor/ espectador a questdo da imigracéo
forgada. Fadoul e Elisio vislumbram o horizonte do mar enquanto divagam acerca da situagdo
que esperam encontrar em novas terras, uma situacdo mais confortavel do que viviam em terra
natal. Fadoul demonstra um certo pessimismo, ao afirmar: “mas o futuro olha fixo para tras, e
por isso ndo tem mais nada a dizer sobre o depois, nada mais adiante sobre o que conversar.”
(LOHER, 2003, Cena 1). Diante de tanto mar, Fadoul sé vé &gua e imensiddo e tem
dificuldade de projetar seu futuro ali, em tanta amplitude, fazendo com que ele se sinta
perdido. Além disso, ele se sente enganado, decepcionado com 0 que encontra em novas
terras e consegue antecipar que a realidade do local recém-chegado nédo difere muito da vida
deixada para tras. E um retrato das vérias migragdes que ocorrem em nossa sociedade e que
frustram aqueles que partem em busca de melhores condi¢Bes de vida e se deparam com a

mesmice em novas terras:
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FADOUL Vou te dizer o que eu estou vendo. Estou vendo o céu, e podia
ser o céu sobre o deserto; mas o céu sobre o deserto é alto e claro e amplo e
deixa espaco para 0 teu pensamento chegar até as estrelas. Pausa. Estou
vendo o mar de agua, e ja ndo consigo achar dentro dele meu mar de areia,
porque o mar de areia se move lenta e constantemente, de modo que vocé
pode se manter no passo e ndo perde o teu caminho. Pausa.

Este céu é baixo; pesadas nuvens caem sobre a minha cabega, muito perto da
minha cabega, como se quisessem arranca-la com a préxima ventania; o mar,
agitado, ondas, incalculaveis, nascidas da profundidade, se agitam sobre
mim; depois dangam para tras, com os bragos estendidos, e me atraem para
onde, para onde... ndo sei para onde.

[...]

FADOUL Este mar ndo é o futuro que vocé tinha me prometido.

(LOHER, 2003, Cena 1).

J& Elisio mostra-se otimista, tanto em relacéo ao passado quanto em relacdo ao futuro
que anseia desvelar. Enquanto a imensiddo do mar faz Fadoul continuar a se sentir

desamparado, d& a Elisio a sensacéo de liberdade. Tal liberdade ndo é percebida por Fadoul,

que s6 deseja uma vida melhor:

ELISIO Disse o Fadoul, e se calou. Elisio, ao contrario, é por natureza um
otimista. Nascido muito longe daqui. L& onde o sol fica mais alto. Muito
novinho tinha sentido na boca as mais doces tetas da ovelha mée com as
mais repletas ubres. Pausa. Mas por amizade ao Fadoul, para ndo parecer
desagradavel a ele em sua autopiedade, ele também se calou.

ELISIO Porque vocé é cego. Ou porque perdeu a coragem. Olhar para este
mar é liberdade, Fadoul.

I[:.;D.}DOUL A merda com a liberdade, eu quero areia. (LOHER, 2003, Cena
1).

Loher joga com as palavras mar e areia. A 4gua traz consigo a simbologia de
mudanca, de liberdade, de transi¢do, de fluidez, enquanto a areia simboliza algo solido,
constante, capaz de manter o foco sem se perder. Essa era a vida ambicionada por Fadoul, ele
buscava a consisténcia da areia, algo que Ihe fosse garantido, como um lar bem construido,
um emprego que lhe garantisse o sustento mensal, enquanto Elisio se encantara pela liberdade
que uma nova pétria poderia Ihe oferecer.

Na traducdo de Rodolfo Garcia Véazquez, as indicages de lugar s&o mais indefinidas
que no original escrito por Loher. Indicando a origem dos imigrantes, Loher diz serem eles de
um pais do sul, nas margens do Nilo. J& VVazquez escreve que Fadoul e Elisio vém de muito
longe daqui, & onde o sol fica mais alto. Em ambos 0s casos, com maior ou menor evidéncia,
inferimos que se trata de um lugar distante, que poderia ser qualquer lugar que ndo oferece

condicGes apropriadas de sobrevivéncia, j que as personagens buscam algo melhor. A forma
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lirica com que a autora faz a indicacéo de lugar se contrapfe a violéncia da expatriacdo e da
fuga.

A frustracéo e o encantamento das personagens sdo interrompidos pelo afogamento de
uma moca ruiva que se lanca ao mar. De inicio, Elisio interpreta o ato da mulher nua a se
banhar mesmo durante o frio como uma diferenca cultural. Em novas terras até mesmo o
Obvio se torna estranho para aqueles que estdo tentando se adaptar. Os dois amigos ainda
vivem o dilema de estarem ilegais e tal fato os impede de salvar uma vida, o que gera uma
culpa que é carregada durante toda a peca.

Na Cena 5, outras indicagdes de espaco aparecem. Fadoul espera sentado em um ponto
de dnibus quando encontra Absoluta, a moca cega. Os pontos de dnibus séo, segundo Augé
(2010), ndo lugares, por se tratarem de lugares de passagem, provisdrios, onde circula uma
grande quantidade de pessoas. E justamente nesse lugar ndo identitario e ndo relacional que
Absoluta aparece, acusando Fadoul do roubo de sua sombrinha e de seu livro em braile. Nada
nem ninguém parecem ser confiveis nesses espacos publicos, fato que é acentuado pelo titulo
do livro lido por Absoluta: “A desconfiabilidade do mundo”, escrito pela filésofa em crise e
descrente, Ella. A relacdo de Fadoul e Absoluta se inicia nesse ambiente de desconfianca; a
moca por ser cega e sofrer varios tipos de trapagas; e ele, pela sua condi¢éo de imigrante, o
que acentua na personagem a perda de identidade e a busca por adaptagéo.

A cena se inicia com o imigrante revirando um cesto de lixo, procurando por algo que
Ihe pudesse valer e, acidentalmente, encontra uma bolsa plastica embaixo do banco do ponto
de Onibus. Primeiramente vemos Fadoul tendo que recorrer aos restos de outros em busca de
algo que poderia lhe servir — um individuo rebaixado na sua condi¢cdo humana. Ao encontrar a
bolsa com dinheiro, hd uma certa hesitacdo. Fadoul tem duvidas se deve pegar ou ndo o que
ndo lhe pertence, mesmo sendo algo aparentemente esquecido. Os questionamentos da
personagem s&o narrados no formato de um mondlogo interior, na cena 8. No mondlogo,
Fadoul questiona a autenticidade das cédulas encontradas e inicia a narrativa da sua tentativa
de verificagdo. Em um supermercado, ele compra cigarros e paga com uma das notas
encontradas, esperando que a atendente checasse a nota em um aparelho. Ela ndo o faz,

justificando ndo ser racista, ja que esta diante de um imigrante negro. Tal fato irrita Fadoul:

FADOUL Muito bem, digo, legal, digo, entdo cumpra agora com o seu
dever, por favor, e ponha esta nota na luz para comprovar sua autenticidade;
no final das contas existem esses regulamentos, ou ndo, que deve ser
comprovada a autenticidade de toda nota de 50 euros, ou ndo, ou por acaso
tem uma excegdo para negros, sou tratado com preferéncia porque sou negro
ou que. Ela diz que se diz autenticidade, autenticidade, ndo autenticidade, e
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que faz muito tempo que ela podia ter testado a nota sozinha se eu nédo
tivesse falado com ela de um jeito tdo estlpido desde o comego, porque ela
ndo permite que falem com ela de forma estpida, e nem por um negro

também. (LOHER, 2003, Cena 8).
O supermercado é, segundo Augé (2010), um ndo lugar. Inimeras pessoas passam por
um supermercado em um dia e todas sdo iguais, ndo ha identidade sendo construida. A
atendente do supermercado realizou uma compra como realiza todos os dias, apenas cumpriu
seu trabalho mecanicamente, em um espaco publico de répida circulacdo, onde a possibilidade
de fomentar relagdes interpessoais e situagdes de intimidade € escassa. Do outro lado, temos
Fadoul, que j& carregava a culpa por ter deixado uma jovem se afogar, culpa acrescida pelo
fato de ter ficado com uma bolsa contendo dinheiro que néo Ihe pertencia. Ademais, ele sente
0 peso do preconceito por ser estrangeiro e negro, ele ndo se sente a vontade em uma terra que
nao € a sua, em um lugar desconhecido e, ao se ver inserido nestes ndo lugares, como o

supermercado e o ponto de 6nibus, sua identidade parece se esvair a cada cena:

FADOUL  Sou um homem simples. Ndo entendo nada de... da politica.
Ou das ciéncias. Mas tive coragem de fugir. Deixei para trds o conhecido.
Pausa.

E tudo o que aqui eu, 0 que sou, quem sou e como sou, toda a minha vida,
depende s6 de duas letras. A minha vida, 0 meu destino, dependem dessas
duas letras: A - me - ricano ---- A-f - ricano.

A\ estd a minha vida em duas letras. (LOHER, 2003, Cena 8).

Como forma de justificar as culpas por ele carregadas, Fadoul transfere a Deus a razéo
pela qual a bolsa com dinheiro foi depositada em suas maos. E Deus, na visio do imigrante,
quem decide as situacbes boas e ruins que acontecem no mundo. Essa visdo religiosa é
quebrada com o jogo irbnico, j& mencionado anteriormente em outro capitulo, jogo que
Fadoul faz com as palavras Geld e Gott, dinheiro e Deus, respectivamente, na Cena 10. Ao
colocar Deus no mesmo patamar do dinheiro, ha uma dessacralizacdo do divino e Fadoul,
com isso, se exime da culpa por ter permanecido com a quantia encontrada. J& que se trata da
“vontade de Deus”, ele ndo é mais culpado, e algo grandioso devera ser feito com este
dinheiro, é o que diz Deus, segundo Fadoul.

Voltando a cena 5, Absoluta confidencia a Fadoul o seu local de trabalho. Ela danga e
tira a roupa em um bar na regido portuéria. Tal regido, assim como o supermercado, & um nao
lugar. O bar no qual Absoluta trabalha recebe os trabalhadores do porto, homens que no fim
do dia buscam diversdo. Sdo individuos também sem identidade, se considerarmos o carater

de grande rotatividade do bar. Os frequentadores, que pode ser qualquer um, observam



73

Absoluta. A jovem cega de nascenga sente a presencga daqueles homens observando-a e néo 0s
pode distinguir, ela apenas sente que € observada e desejada. Fadoul, ao perceber estar diante

de uma dancarina de strip-tease, deixa evidente diferencas culturais e de crencas:

FADOUL E, é tdo popular que ndo tem palavra para chamar isso... ai, Meu
Deus!, Vocé é uma artista de strip-tease de verdade, ungida com todos os
6leos, meu Deus, meu Deus...

MOCA Vocé ndo quer me ver?

FADOUL Eu... nunca. O castigo pra isso é ser cegado, t6 te dizendo.
Cegado com um ferro candente. (LOHER, 2003, Cena 5).

No entanto, Absoluta Ihe oferece a chance de se adequar aquele novo ambiente e se
tornar um dos nativos. Ao pedir para que Fadoul a veja dangando, a jovem cega propde que
ele a veja como o fazem todos os outros homens. Fadoul tem que ser igual aos outros, ou seja,
ele que se sente tdo diferente por ser estrangeiro e ter tantas dificuldades para se adaptar em
outro pais, tem a chance de, ao transitar pelos ndo lugares, na definicdo de Augé, ser igual a
todos os outros. Ndo obstante, tal fato o afasta ainda mais de sua identidade e sua busca se
acentua:

FADOUL Eu sou um pouco como os outros. Mas também sou um pouco
diferente. Nao, para ser honesto, sou completamente diferente. N&o, para ser
honesto, sou como os outros. Esta bem, entdo sou como 0s outros.

MOCA Se vocé é como os outros, te digo que danco no Planeta Azul, para
que vocé possa ir me ver, todas as noites, a meia noite. E agora me diz onde
vocé vive, para eu poder te visitar e te buscar se vocé ndo aparecer no
Planeta Azul. (LOHER, 2003, Cena 5).

Segundo Limas o fendmeno da imigragdo causa um estranhamento existencial
“experienciado pelo individuo que se digladia entre a consciéncia de uma vida passada e a
necessidade de adaptagdo a novos contextos e ambientes socioculturais.” (LIMAS, 2010,

p.137-138). Fadoul e Elisio transitam por

espacos inqualificaveis, em termos de lugar, que acolhem, em principio
provisoriamente aqueles que as necessidades do emprego, do desemprego,
da miséria, da guerra ou da intolerancia constrangem a expatriagdo, a
urbanizacéo do pobre ou ao encarceramento. (LIMAS, 2010, p.137-138%).

A moradia de Fadoul e Elisio intensifica a situacdo de perda vivida pelos dois. Ambos
vivem em um arranha-céu abandonado, um arranha-céu de escritorios, em frente ao posto de

gasolina. Na cena 5, Fadoul revela sua morada a Absoluta, que a identifica como o “arranha-

“ Citagéo retirada de uma nota de rodapé da dissertacdo de Limas. A autora cita Augé, que por sua vez fora
citado por Filomena Silvano em Antropologia do Espago: uma introducdo, 2001.
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céu dos suicidas”. Fadoul confirma, adicionando a informagdo de que se trata do arranha-céu
de amianto. O amianto é uma fibra mineral natural de alta resisténcia, incombustibilidade e
grande durabilidade e flexibilidade. E uma fibra comprovadamente cancerigena. Ha um
consumo maior dessas fibras nos paises do sul, ja que os cidadaos do norte ja ndo aceitam se
expor a este risco conhecido*®. O prédio, na peca, encontra-se abandonado, mas ainda assim é
um reduto de pessoas sem lar, mostrando o nivel de extremo desamparo e desespero a que s&o
levadas essas pessoas. O arranha-céu de amianto, substancia toxica, € também o arranha-céu
dos suicidas. Elisio, na cena 10, descreve o prédio como sendo altamente perigoso para

Absoluta, que havia chegado ao local em busca de Fadoul:

ELISIO A senhora ndo deve voltar mais aqui. Sem olhos é um lugar
mortal. Com olhos é perigoso, mas sem olhos é mortal. Pausa. A semana
passada morreram quatro pessoas aqui. Quatro pessoas. Um morreu de tanto
apanhar, outro se jogou para 0 céu chapado. E dois pularam do telhado.
Siléncio. Morrem como as moscas. Como as moscas. Como as moscas.
Como as moscas. E qual é a diferenga. (LOHER, 2003, Cena 10).

Elisio compara o ser as moscas, tamanha insignificancia passa a ter a vida. Os planos
de uma vida melhor em novas terras se diluem nas dguas daquele oceano que tirou 0 sossego
de Fadoul e Elisio, no momento em que tirou a vida da jovem ruiva. Paralisados pela culpa e
mobilizados pela busca por redengdo, os imigrantes sdo inseridos neste contexto nédo
identitario dos ndo lugares. Eles caminham desnorteados; um em busca de respostas que lhe
pudessem devolver o sono, e o outro brincando de ser Deus, justificando no divino as escolhas
por ele feitas. Os ndo lugares sdo assim gerados na peca, afastando os imigrantes ainda mais

da verdadeira descoberta de suas identidades.

2.2 Rosa, Franz e Senhora Zucker, um lar em decadéncia

Uma das técnicas utilizadas por Loher para distanciar o espectador e colocé-lo diante
de mdltiplas perspectivas € o uso do duplo. Com raizes na mitologia antiga, o duplo floresceu
na Alemanha na era romantica e esta ligado a sombras, ao reflexo, a imagens em fotografias,
filmes, sdsias, irmdos e outros. O encontro com o seu duplo é geralmente um acontecimento
funesto que pressagia a morte. Segundo o Dicionario de Simbolos, “a alma é o duplo do

homem vivo que pode separar-se do corpo com a morte dele, ou no sonho, ou por forca de

*®|nformagdes obtidas em: http://www.abrea.com.br/02amianto.htm, sendo ABREA a sigla para Associagdo
Brasileira dos Expostos ao Amianto.
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uma operacio mégica, e reencarnar-se N0 mesmo corpo ou em outro.*”” Na peca de Loher,
esta pode ser uma das interpretacOes dadas a historia da personagem Rosa, casada com Franz,
um agente funerério. A duplicidade na pecga acontece da seguinte forma: na Cena 1, os dois
imigrantes ilegais, Elisio e Fadoul, testemunham um suicidio por afogamento de uma jovem
ruiva, que tira suas roupas, dobra-as e as empilha cuidadosamente antes de se langar ao mar.
Na Cena 3, sdo apresentados Rosa — segundo as didascalias da pega, interpretada pela mesma
atriz que faz o papel da afogada —, Franz e a Senhora Zucker — que passa a morar com o casal.
A Cena 9 retoma a casa de Rosa que ja sente a falta do marido que, por sua vez, trabalhando
como agente funerario, comeca a levar 0s corpos abandonados para a sua casa e passa a dar
mais atencdo a eles do que a Rosa, deixando de ver a esposa e se dedicando com devogao aos
cadaveres. Neste momento o espectador ja comega a se questionar acerca da semelhanca das
duas personagens em questdo e ainda a levantar hipoteses se realmente se trata da mesma
pessoa.

O encontro da personagem com seu possivel duplo acontece na Cena 16 quando
Elisio, tomado por sua culpa de ndo ter ajudado a jovem na primeira cena, € levado pela
Senhora Habersatt até a casa do jovem casal Rosa e Franz, ja que este € um agente funerario
que poderia dar noticias da jovem afogada. Elisio, ao ver Rosa, a reconhece como a suicida. A
propria Rosa se reconhece na foto da moga afogada, foto que estampa um jornal trazido por
Elisio, e se choca com a imagem, enquanto Franz ndo faz o0 mesmo reconhecimento. Nesta
cena, intitulada “Reconhecimento”, ha apenas um narrador onisciente que narra a visita de
Elisio & casa de Franz e Rosa e reconhece assustadoramente a semelhanga fisica de Rosa e da

mulher afogada:

Este senhor aqui estad procurando uma mulher. D& um sinal a Elisio para
mostrar a foto; Rosa a toma e a olha. Rosa: Mas essa sou eu! A boca de
Elisio faz um ruido estranho, um tss ou kchch, enquanto seus ombros se
levantam e a sua cabeca quer concordar. Mas Franz permanece calmo: N&o,
essa se suicidou, estava no primeiro dia na camara refrigerada, quando
comecei na Berger, vocé nao pode conhecé-la. E mesmo assim, Rosa parece
uma morta, e uma morta poderia parecer-se com a Rosa; Rosa toca a sua
garganta, Rosa tenta falar ainda, Rosa pode falar, Rosa diz: Se suicidou. Diz
como se fosse necessario que alguém demonstrasse, como se ndo estivesse
certa, mas Franz sabe muito bem: Isso, se jogou na agua, perto do porto. O
Franz ndo gosta de falar destas coisas em casa, queria que os mortos lhe
pertencessem, e Elisio ndo diz mais nada. Elisio s6 consegue ter o coracdo
palpitando. E Rosa deve afirmar de novo: Mas se parece comigo! Olha
Franz, que ndo lhe devolve o olhar, a Elisio, a quem ndo conhece e nunca

4" Chevalier, J; Gheerbrant, A. Dicionario de simbolos: mitos, sonhos, costumes, gestos, formas, figuras, cores,
ndmeros, 1997.
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antes tinha visto, e do que ndo sabe como conseguiu sua foto: Mas essa sou
eu! (LOHER, 2003, Cena 16).

Na Gltima cena da peca, Cena 19, que inclusive recebe o mesmo titulo da primeira*®,
Rosa repete as acbes da jovem ruiva, mas ao inves de se langar ao mar, ela parte para o futuro.
Segundo Haas (2006), trata-se de um suicidio antecipado e redobrado, ja que nédo fica claro
para o espectador se Rosa e a moca ruiva sdo a mesma pessoa. Loher se utiliza de varios
cortes, que acontecem a cada cena, e isso ndo nos permite afirmar com certeza que as cenas se
encontram em ordem cronoldgica, ou seja, ndo h4 como delimitar se o suicidio da mulher
ruiva aconteceu de fato no inicio ou no final. H4 um enigma proposto para o espectador: teria
Rosa morrido mesmo no inicio, e as cenas ocorridas na casa do casal estariam sendo contadas
em flashback? Isto € possivel j& que Rosa se relaciona apenas com o marido Franz e com a
mae, ndo tendo nenhum contato com os demais personagens. Outra possibilidade é a de Elisio
ter provocado o suicidio com a sua visita, a busca da identidade da afogada faz Elisio chegar
até Rosa e incité-la indiretamente ao mesmo final da ruiva da foto. Haas (2006) mostra que,
com esse exemplo, as coordenadas de espaco e tempo sdo inicialmente confidveis, mas véo se
diluindo no decorrer da peca e isso é possivel gracas a cortes filmicos de cena para cena.

Ao analisarmos essas cenas descritas sob o viés psicanalitico, podemos apontar a
definicéo de Otto Rank (1939) para o duplo. Para ele, o duplo nada mais é do que a angustia
da morte evocada por algo terrivel. Rosa € uma personagem rodeada por conflitos; nela
encontramos o escopo politico da peca, manifestado através do fato de ela mesma e de sua
mde serem ex-participantes do grupo terrorista de guerrilha urbana comunista e anti-
imperialista de extrema esquerda, RAF. Rosa enquanto ex-comunista esboga os sonhos de
qualquer cidada, o sonho de ser mée, o sonho de ser rica e dormir em um hotel, a vontade de
ser desejada pelo marido, ou seja, somos todos iguais em busca de sonhos e de sentido para a
vida. Rosa, ainda, deposita seus sonhos no marido que passa a ndo mais corresponder aos
desejos da esposa. E claro também para o espectador que Rosa mantém uma relacéo dificil
com a mae, que passa a viver com a filha, impedindo-a de concretizar seus objetivos. A
relagdo de Rosa com a jovem afogada pode ser descrita como um duplo interior*®, ou seja, ndo
se trata de um outro que se formou externamente, mas um outro formado internamente. 1sso
ocorre quando o sujeito libera o que estd lhe causando ansiedades, medos, angustias,

perturbacbes e em uma tentativa de expurgar os males internos, materializa-os na forma de

* Todas as cenas recebem titulos, sendo a primeira chamada “Diante do horizonte do mar I” e a Gltima, “Diante
do horizonte do mar 11”.
“ Definicdo proposta por Adilson dos Santos, doutor em Letras pela Universidade Estadual de Londrina (UEL),

para o artigo "Um périplo pelo territorio duplo”, publicado pela Revista Investigacdes.
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um outro "eu" que adquire existéncia prdpria. Tal existéncia gera morte ou loucura, por isso
as histérias com duplos interiores acabam com suicidio, ou com o que Santos (2009) chama
de assassinato de um duplo pelo outro. Rosa passou a ser oprimida por seus problemas e
demdnios interiores e os materializou em um duplo, cujo fim foi o afogamento.

Essas relagdes de duplicidade permeiam o trabalho da psicanalista Julia Kristeva
(1941- ) em Estrangeiros para nds mesmos (1994). Ela trabalha com as nogdes de estrangeiro
e nativo, aquele existindo para causar sentimentos diversos neste, sejam eles sentimentos de
atracdo ou repulsa. Para ela, todos n6s somos estrangeiros de nés mesmos e precisamos do
outro para buscar a reconciliagdo com a propria alteridade. Questfes semelhantes ja haviam
sido trabalhadas anteriormente pelo Pai da Psicanalise. Sigmund Freud (1856-1939), no
estudo Das unheimlich (1919), dissertou sobre o que é estranho, desconhecido e o que é
familiar, além do que causa certos efeitos fantasticos e sobrenaturais. O fendmeno do duplo é,
para Freud (1919), um dos fatores que provocam a manifestagdo do estranho. Dentro desse
fendbmeno, podemos destacar a existéncia de personagens idénticas que compartilham
experiéncias comuns, a identificacdo com o outro, a qual pode causar ddvidas acerca do
proprio eu, o estranho como anunciador da morte e, ainda, aquele relacionado a represséo e
supressdo dos desejos. No caso de Rosa, ao analisarmos a peca Inocéncia (2003), podemos
encontrar a jovem em situacdo de repressdo, ao se relacionar com a mde e com 0 esposo
Franz. Para Freud (1919), o primeiro duplo é o Outro materno, ou seja, a mae é como um
espelho para o bebé que se vé refletido naquele rosto e se entende como parte daquele corpo.
Ao perder essa unidade com a mée, a crianca d& inicio a ardua tarefa de conquistar a
consciéncia para, enfim, se impor como um sujeito no mundo. A personagem Rosa, de
repente, se vé com a mée, a amarga senhora Zucker, vindo morar com o casal no pequeno
apartamento no qual a jovem vive com Franz. A Senhora Zucker, diabética, viu seus sonhos
sendo dilacerados pela vida. O seu corpo desmembrado lentamente com o tempo pode ser
uma metéfora da vida desta senhora que ndo consegue conter a frustragdo de agora ser
invalida e solitéria e, para expurgar seus demonios interiores, critica e oprime a filha e o

genro:

SENHORA ZUCKER Se eu voltasse a ter a tua idade, ndo ficaria com
diabetes. Mas ja me amputaram o dedo, € o resto é s6 questdo de tempo...

[...]

SENHORA ZUCKER Bom, meu querido Franz, ainda desempregado.

[...]

SENHORA ZUCKER Sabe, eu tinha os meus sonhos. Pausa. Durante
quarenta anos sonhei os meus sonhos no escritdrio dos correios, durante
quarenta anos. E o do bacharelato. Pausa. E com quatro filhos, e onde é que
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eles estdo agora. S6 me sobrou vocé. Pausa. Nenhum pai em lugar nenhum.
Pausa. Eu era comunista e queria fazer tudo sozinha.

[...]

SENHORA ZUCKER Eu gostaria de ter estudado, gostaria. O que, eu ndo
sei. Talvez Direito, eu acho que estas sdo maos de juiz. S&0 méos de juiz,
exatamente como o Franz que anda por ai com as suas maos que
evidentemente sdo de médico. Comecei um semestre de Direito e abandonei.
Os livros eram muito grossos. As frases eram muito longas.

ROSA Mamae, vocé nunca estudou Direito, nem um pouquinho...
SENHORA ZUCKER Mas poderia ter acontecido. Poderia ter estudado
muito bem. Pausa. Ou eu acho que foi... arqueologia. Isso, foi assim mesmao.
Olha as méos. Pausa. Desenterrei 0os poemas do coracdo humano, a sua
tristeza e as suas rimas. Siléncio. Possibilidades infinitas, tem possibilidades
infinitas diante de vocés. (LOHER, 2003, Cena 3).

Rosa, assim como a mde, comega a ver seus sonhos longe de serem realizados:

SENHORA ZUCKER Eu ndo queria um neto agora, Rosa, meu amor.
Vocés podiam fazer isso quando ja ndo sobrasse mais nada de mim que
desse pra amputar. Ai vocés vao ter espaco suficiente... Podem queimar o
meu velho coragdo e fagcam um novo. Mas um menino que esteja aprendendo
a andar, e a minha perna que s0 chega até aqui, isso eu ndo concordo...
(LOHER, 2003, Cena 3).

A vida do casal também é motivo de transtorno e desgosto para Rosa. No &mbito
sexual, Rosa oprime os desejos que sente, ndo podendo concretizi-los com o marido,
inicialmente porque a mée passou a dividir com eles o pequeno apartamento que possui
apenas um quarto, e posteriormente porque com o trabalho do marido na funeréria, ele passou
a dar mais atengéo aos corpos que carregava para casa do que para a esposa, a ponto de Rosa
desejar ser uma morta para ser tocada pelo marido. A Cena 3 deixa claro que a morte esta

entre o casal através deste antncio feito pelas seguintes didascalias:

Franz e Rosa se deitam para dormir. Escuriddo. Aparece, silenciosamente e
devagar, a mulher afogada do cabelo vermelho. Estd nua, uma morta que

anda, se deita entre Rosa e Franz. (LOHER, 2003, Cena 3).

Rosa j& se sente uma morta, oprimida pela mée, incapaz de realizar os seus sonhos e
vendo o seu futuro semelhante ao presente desta mesma mée opressora. Enquanto a vida de
todas as outras personagens evolui, a vida de Rosa parece regredir, efeito que a autora obtém
também através do jogo de espelhos das cenas dos dois suicidios. Rosa vive a condi¢do de
uma morta-viva, somente esperando 0 momento de sua morte, momento no qual a jovem
espera alcangar a felicidade. Os trechos a seguir ilustram Rosa tentando chamar a atencdo do
marido para si enquanto ele ndo se direciona para a esposa aflita, focando apenas nos

cadaveres que tem nas m&os para limpar e arrumar:
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ROSA Ele nem ao menos conhece 0 meu rosto. e eu ja ndo conhego sua
m&o No meu rosto. e nem ao menos sei sobre a sua mdo, como Seria, se
pousasse sobre meu corpo, em alguma parte.

[...]

ROSA Queria tanto que a vida continuasse. eu gueria tanto.

ROSA ndo quero que vocé fique de frente para mim, cuidado, isso ndo
consigo esperar. SO quero gque vocé olhe para mim.

[...]

ROSA Achei que vocé ia olhar para mim.

[...]

ROSA e talvez vocé me dissesse, hoje vocé estd com o cabelo tdo bonito...
(LOHER, 2003, Cena 9).

A Cena 9 termina com Rosa verbalizando o desejo de encontrar a paz no

cemitério, unico local possivel de ser reconhecida e redescoberta pelo esposo:

ROSA: na realidade vocé se esforcou passando a tua blusa, vocé fez com
tanto carinho e amor. Que talvez até ponha uma flor no vaso para mim, com
as artificiais. Uma sd, s6 uma. e eu ndo quero nem saber se ela vem do
velorio. E se vocé quisesse me tocar, poderiamos buscar um lugar no
cemitério, onde estivéssemos sds, e tudo poderia ficar em segredo, e
ninguém ia ter que ficar sabendo... e depois, um dia, do lado do meu prato de
café da manha teria s6 um Mon Chérie, ou um docinho de coco, e eu ia ficar
olhando por um tempo, antes de colocar o doce no bolso da minha jaqueta e
fechar de vez em quando o punho sobre ele, até sentir como o Mon Chérie
se derrete... Siléncio.

Se eu tivesse dinheiro, se eu tivesse muito dinheiro de verdade, entdo uma
vez por més ia dormir em um hotel, desses hotéis onde a gente entra no
quarto e na televisdo esta escrito “Bem vinda, Rosa”, a cama esta preparada,
e na almofada encontro uma... (LOHER, 2003, Cena 9).

Clément Rosset (1998), em seu ensaio sobre o duplo, afirma que a origem do duplo é
uma maneira encontrada pelo individuo para escapar de uma realidade insuportavel, um real
que incomoda e que deve ser descartado. Rosset (1998) defende a ideia de que o duplo é
originario de um sentimento de angustia da ndo-realidade, da ndo-existéncia, que é
exatamente 0 que acontece com Rosa, uma jovem que deseja ardentemente escapar da
realidade opressora de ndo-vida na qual esta inserida, esperando que a morte seja a salvacéo
para todas as angustias. O suicidio, juntamente com a loucura e a atitude de cegueira
voluntaria sdo técnicas apontadas por Rosset (1998) como formas de escapar do real. Para ele,
0 duplo € uma realidade melhor do que o proprio sujeito, pois mais angustiante que a morte

iminente é a sensagdo de ndo-existéncia.
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A autora Dea Loher brinca com essas questdes do duplo que visitam a literatura aleméa
desde o final do século XVIII. Os Doppelgangers® sdo os duplos criados por Jean-Paul
Richter em 1796, como espécies de fantasmas que se confundem com o proprio ser e cujo
encontro simboliza a morte iminente. Assim, como Loher visita diversas estéticas teatrais para
compor a sua dramaturgia, ela também incorpora esses elementos da tradicdo literaria alema e
joga com eles a fim de alcancar os efeitos politicos desejados. Segundo Haas (2006), no jogo
proposto por Loher, a autora trabalha com cenas em espelho (Cenas 1 e 19, primeira e Gltima)
que sdo dispostas simetricamente. Dessa forma, ndo podemos afirmar se o suicidio da
primeira jovem foi o0 que desencadeou as demais cenas, culminando com o encontro de Elisio
e Rosa e 0 consequente suicidio da jovem; ou se Elisio seria clarividente, prevendo o futuro
de Rosa; ou, ainda, se o que Elisio presenciou na primeira cena foi o suicidio da propria Rosa,
colocando as demais cenas como antecessoras do afogamento da esposa de Franz.
Sustentando esta posicéo, Elisio teria poderes sobrenaturais ao ver Rosa depois do suicidio na
cena do reconhecimento, lembrando que a cena é toda narrada por um narrador onisciente.
Enquanto a cena se desenrola, Franz parece ndo reconhecer a moga da foto e d& a impresséo
de ndo estar interagindo com Rosa. Se considerarmos esta hipotese, Rosa s6 se da conta de
sua morte ao perceber o fato revelado pelo imigrante e ao identificar a sua propria imagem em
uma foto de jornal como uma morta. De acordo com Morin (1988)!, a fotografia é capaz de
fixar a presenca do duplo, captando a vida do ser, entdo a imagem € o equivalente da alma.
Nesses termos, Rosa se V& na foto e se reconhece morta, ou seja, sua alma esti presa no

retrato; entdo, somente assim, ela consegue partir, o que é mostrado na ultima cena:

Diante do horizonte do mar, Rosa passeia sob uma sombrinha. Na beira da
agua caminha de um lado para o outro, uma s6 vez. Coloca a sombrinha na
areia, sem fecha-la, o vento a impulsiona para a agua, as ondas a levam.
Rosa se desnuda lentamente, com muito cuidado pde cada peca de roupa em
cima da outra, ordenando-as em uma pilha, como se quisesse guarda-las em
um armario. Seus movimentos sao fluentes e concentrados. Deixa atras de si
a pilha de roupa. Vai ao futuro. (LOHER, 2003, Cena 19).

A cena descrita é semelhante & primeira; o que as difere € o fato de a primeira jovem ir
para a 4gua enquanto é observada pelos dois imigrantes e a ultima, j& identificada como Rosa,

ir para o futuro:

% Cunha, C. Duplo. In: Ceia, C. E-dicionario de termos literarios.

1 Em O homem e a morte, Edgar Morin disserta sobre as crencas de que as imagens projetadas no espelho sdo
prisbes das almas, aplicando 0 mesmo para um artefato moderno das proje¢des de imagens, a fotografia. Para
ele, “o além dos espelhos € o verdadeiro reino dos duplos, o reverso magico da vida.” (1988, p.127).
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Uma mulher de cabelo vermelho se despe com lentiddo, a certa distancia
dos dois. Dobra uma a uma, cuidadosamente, as pecas de sua roupa, e as
ordena em uma pilha, como se quisesse coloca-las em um armario. Seus
movimentos sao fluidos e concentrados. Deixa atras de si a pilha de roupas

e vai para a agua. N&o vé ninguém. (LOHER, 2003, Cena 1).

As cenas inicial e final da peca funcionam como um espelho que ndo é completamente
simétrico, mostrando assim a forma que a autora encontrou para desconstruir a sequéncia
canbnica dos textos e ainda inserir aspectos do duplo, ndo deixando claro para o
leitor/espectador uma resposta evidente para o enigma da jovem ruiva. Loher aposta na
técnica do desfoco para criar uma peca que dé a sensagdo de opacidade, efeito alcancado
gracas a uma técnica emprestada do Principio da Incerteza® da Fisica Quéntica e de técnicas
de cortes bruscos herdados do cinema. A dramaturga almeja mostrar no palco a politica, de
forma opaca e desfocada, a fim de proporcionar ao publico a possibilidade de reflexao,
tirando do espectador uma visdo privilegiada e fazendo com que ele acompanhe a historia
cena a cena com as personagens. O resultado é a apresentacdo de multiplas perspectivas que
ndo trazem uma solucdo nitida no final. Inocéncia foi escrita, entdo, para representar como as
relacbes podem mudar pela influéncia mutua de percepcéo das personagens. Assim, a historia
de Rosa e seu duplo esta ligada a histdria de Franz, a historia de Elisio que, por sua vez, esta
ligada a Senhora Habersatt e todos esses elos modificam a vida de cada uma das personagens,
da mesma forma que o olhar do espectador pode mudar a percepcéao da histdria, justificando o
final enigmético. H& sempre um olhar duplo na escrita de Loher, € um processo evidenciado
sob dois &ngulos distintos, mostrando os fatos através de duas perspectivas.

Objetivando tais efeitos de opacidade e de incerteza, Loher adiciona ao principio da
Fisica Quéntica os efeitos de distanciamento brechtianos para anular a acdo dramética e se
sujeitar a narrativa. Com isso, ela alcanca uma artificialidade de um teatro ndo-ilusionista, no
qual os espectadores ndo se identificam com o que € mostrado no palco através de frequentes
interrupgdes nos didlogos que séo intercalados com comentéarios narrativos. No entanto, ndo
se trata de um teatro genuinamente épico, ja que para Loher a forma por si s6 ndo basta.
Enquanto Brecht, guiado pela filosofia marxista, apresentava modelos projetados para mudar
0 pensamento do publico, Loher é mais suave na posicdo politica e apresenta conflitos de
consciéncia de pessoas que querem a mudanca. Na série de ensaios publicados em A Invenc¢éo

da Teatralidade (2009), Sarrazac enfatiza a necessidade de nos distanciarmos de Brecht para

%2 Principio da Incerteza é um conceito da fisica quéntica desenvolvido por Werner Heisenberg (1901-1976). A
teoria de Heisenberg, rejeitada por varios cientistas, inclusive Einstein, ia contra os principios iméveis da fisica
newtoniana, sendo um principio que diz que quanto mais se busca a medida precisa de uma grandeza, mais
imprecisa a mesma sera ja que o lugar e a velocidade da particula ndo podem ser determinados ao mesmo tempo.
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que, somente assim, possamos encontrar uma maneira criativa de ainda utilizar as técnicas
brechtianas. Em Loher, vemos isso acontecer com o0 que Haas (2006) chama de
“distanciamento do distanciamento”. Novamente se percebe o jogo com o duplo, dessa vez
relacionado a estética. Ha uma tentativa de utilizacdo dos efeitos de distanciamento de forma
critica, para distanciar do que Brecht fazia e assim criar espago para 0 novo. Sarrazac, assim
como Loher, acredita que o teatro didatico de Brecht apresenta seus limites na sociedade
contemporanea. O ensaista francés acredita que o espectador ja ndo cabe mais na posicdo de
juiz, visdo esta que é compartilhada por Loher. Como consequéncia, 0 que Sarrazac aponta é a
tentativa de “revisitacdo” da utopia marxista-brechtiana para ainda “salvar alguma coisa”.
Trabalhamos com a hip6tese de que a dramaturgia foi adquirindo tais formas pela dificuldade
em se fazer um novo teatro politico e critico depois de Brecht.

Dessa maneira, Loher mais uma vez faz uso do duplo, do duplo distanciar para
criticar, em busca de uma identidade teatral, duplicando as técnicas brechtianas para assim
encontrar sua originalidade. A dramaturga lida de maneira livre com Brecht e utiliza-se de um
espelho que parece mostrar a realidade, mas, simultaneamente, distorce e critica 0 tempo
contemporaneo. Atraves de um jogo de espelhos com personagens duplicadas, Loher escreve
uma historia ciclica. Haas (2006) pontua que inicio e fim vagos obrigam o espectador a
abandonar a crenga na continuidade. Na margem do mar, observando o horizonte, dois
imigrantes negros ilegais vislumbram o futuro, mas a viséo é interrompida por uma moca que
se langa ao mar, moga que pode ser Rosa, uma jovem que posteriormente mostra ter
caminhado em contramdo com a vida. Nesse momento passado e futuro se misturam na mente

dos imigrantes que tentam a sorte em terra estrangeira:

ELISIO Diante do horizonte do mar, dois amigos vdo passear. Dois amigos,
Fadoul e Elisio. Pausa. Na beira da agua vao e vém, vao e vém, e tentam
lancar um olhar sobre seu futuro.

Pausa.

FADOUL Mas o futuro olha fixo para tras, e por isso ndo tem mais nada a
dizer sobre o depois, nada mais adiante sobre 0 que conversar.

(LOHER, 2003, Cena 1).

Rosa também vislumbra seu futuro ao olhar o mar, na Gltima cena e, a0 acompanhar a
sua histdria no decorrer da peca, compreendemos que o Unico futuro possivel para a jovem € a
morte, j& que I, na concepcéo da personagem angustiada, é o lugar onde encontrard paz. Mais
uma vez passado e futuro se entrelagam. Para Haas (2006), em um ponto indeterminado, uma

mulher se afoga em um mundo perceptivo no qual tudo estd em constante movimento.
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O afogamento parece ser uma constante em algumas obras de Loher. Limas (2010,
p.121) destacou, em seu trabalho, o afogamento aparecendo em outras pegas e atribuiu um
carater simbdlico & &gua. Para Limas, a &gua carrega um potencial de “criacdo e
aniquilamento” conotando simultaneamente vida e morte. Em Inocéncia (2003) a 4gua do mar
estd presente na primeira e na Ultima cenas, que sdo decisivas para as histérias das
personagens. Fadoul e Elisio encaram as aguas na primeira cena, e o fazem com o0s coragdes
esperangosos para encontrarem melhores condi¢des. Trata-se de uma “forga produtiva e
regenerativa associada [...] ao simbolismo da &gua, deixando-os transportar pela corrente que
incessantemente flui e deixa para tréas os locais por onde passaram®®.” (LIMAS, 2010, p.148).
As mesmas aguas que impulsionam os imigrantes sdo aquelas que engolem a jovem ruiva e
também Rosa. Rosa perdera as esperangas, 0s sonhos e se entrega as aguas como rendicéo e é
levada ao seu futuro. As demais personagens terminam a peca também vislumbrando as dguas
do mar; para alguns, dguas que regeneram e purificam, para outros, guas que punem e
destroem. Vida e morte se misturam na dgua do mar, que também é responsavel por mesclar
as nocdes de presente, passado e futuro.

Uma outra temética pode ser analisada a partir do lar de Rosa. De acordo com a
concepgdo de poder de Foucault, em Microfisica do poder (1984), a politica € um conceito

amplo que vai além do poder do Estado. As relagBes entre as pessoas sdo politicas, “as
préticas de governo sdo, por um lado, praticas multiplas, na medida em que muita gente pode
governar: o pai de familia, o superior do convento, o pedagogo e o professor em relagdo a
crianga e ao discipulo. [...] todos estes governos estdo dentro do Estado ou da sociedade.”
(FOUCAULT, 1984, p.280). Loher acredita que todo teatro é politico dentro desta concepcéo
de que o poder estd nas relagbes humanas; portanto, assim que as personagens comegam a
interagir, os acontecimentos ganham importancia. O inicio da pega apresenta uma cena
estatica, congelada até o momento do afogamento. Elisio e Fadoul tém o poder de salvar a
garota, mas ndo o fazem e a partir dai, para compreenderem a consequéncia de seus atos e
buscar a cura para a culpa que sentem, eles interagem com as demais personagens. Na relagéo
entre Rosa e a senhora Zucker, percebemos a amarga senhora operar uma relacdo de poder
sobre a filha. A mde, uma ex-militante socialista ndo conseguiu concretizar seus sonhos e, no

final da vida, € acometida por uma doenga que a faz perder partes do corpo. Segundo

Foucault,

%3 Limas utiliza a frase para se referir & personagem Jasdo da peca Manhattan Medea (1999), também de Loher.
Entretanto a mesma frase é perfeitamente cabivel no contexto de Inocéncia (2003).
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o controle da sociedade sobre o individuo ndo se opera simplesmente pela
consciéncia ou pela ideologia, mas comega no corpo, com o corpo. Foi no
biol6gico, no somatico, no corporal que, antes de tudo, investiu a sociedade
capitalista. O corpo é uma realidade biopolitica. (FOUCAULT, 1984, p.69).

A senhora Zucker acreditava na revolucdo comunista, acreditava nos sonhos e em um
futuro diferente. Loher utiliza a metafora do diabetes para amputar o corpo da senhora, como
uma forma de amputar seus desejos e anseios, seu vigor e sua crenga na revolugdo comunista.
Os deveres impostos pela vida foram sufocando os sonhos dessa senhora, que termina por
encontrar na filha um Unico refugio e a valvula de escape para toda opressdo que sentiu
durante tantos anos. Do papel de oprimida, de combatente comunista, de lutadora que fora em
outros tempos, a senhora Zucker passa a ser opressora da propria filha e, dessa forma, as

relacbes de poder vao se alternando:

SENHORA ZUCKER Sabe, eu tinha os meus sonhos. Pausa. Durante
quarenta anos sonhei os meus sonhos no escritdrio dos correios, durante
quarenta anos. E o do bacharelato. Pausa. E com quatro filhos, e onde é que
eles estdo agora. S6 me sobrou vocé. Pausa. Nenhum pai em lugar nenhum.
Pausa. Eu era comunista e queria fazer tudo sozinha.

[...]

ROSA Mas voceé disse que ia para o asilo.

SENHORA ZUCKER Isso vocé disse. Ndo tenho condicfes de pagar um
asilo, vou viver com vocés. Transfiro a responsabilidade sobre mim para
vocés. Ndo com prazer. Siléncio. Sim, essa € a minha surpresa.

(LOHER, 2003, Cena 3).

A trajetoria da senhora Zucker ilustra também a teoria da queda das metanarrativas de
Jean-Francois Lyotard. Em Condicdo po6s-moderna (1989), o teorico reflete acerca da
legitimidade do conhecimento cientifico durante a modernidade. A ciéncia buscava, durante o
século XVIII, sua legitimacéo e especificidade através de narrativas. Duas grandes narrativas
surgem para alavancar essa ciéncia, a narrativa politica, de emancipacgéo do sujeito humano
por meio do conhecimento e a narrativa filosofica, que visa a liberdade através da verdade que
0 conhecimento pode proporcionar. Ambas tornam-se metanarrativas pela capacidade de
explicar outras narrativas subordinadas.

No entanto, apés a Il Guerra Mundial, com o avanco do capitalismo, as metanarrativas
sofreram declinio e a ciéncia passou a ter ligagdo com o capital, deslegitimando, assim, o
saber. Segundo o autor, em O pdés-modernismo explicado as criancas (1993), o pos-
modernismo é o tempo da permissividade, tempo no qual ocorre o fracasso do projeto
moderno de emancipagdo humana e justica social. As metanarrativas — o iluminismo, o
marxismo e o cristianismo — que marcam a modernidade, passaram por uma queda na pos-

modernidade. O grande projeto universalizante da modernidade foi destruido, j& que as
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metanarrativas foram deslegitimadas e pulverizadas com a tecnologia e com o surgimento de
micronarrativas. O avango tecnoldgico e o progresso ocasionaram guerras, desigualdade
social, causando uma crise da cultura e do saber, quando o principal papel daqueles era
promover estes. Os ideais modernos, que encontravam o homem em situagdo de opresséo e
projetavam um futuro de libertacdo e emancipacdo, ja ndo tém mais credibilidade. Ha a
faléncia da logica cientifica e da legitimacdo do conhecimento cientifico juntamente com
qualquer ideal de solucédo dos problemas politicos e sociais.

Nesse contexto inserimos a senhora Zucker, uma ex-combatente comunista, um
individuo que acreditava na revolugdo marxista e nos beneficios advindos desta luta. Com o
passar do tempo, com o advento do capitalismo, com o fim do socialismo e a queda do muro
de Berlim, os seus sonhos de libertagdo da opressdo cairam também. Senhora Zucker torna-se

uma senhora amarga, desiludida e incompleta, que conta histérias que ndo viveu:

SENHORA ZUCKER [...] Teu pai e eu, a gente te concebeu durante um
ataque aéreo, no reflgio. Teu pai tinha sido licenciado como ferido de
guerra; a gente estava envolto no cheiro das pessoas a nossa volta, que
continham o alento, ndo a causa das bombas, a causa da concepgdo que tinha
lugar no meio deles. A gente fez no meio de toda essa gente estranha, e eu
tinha ja mais de quarenta, mas tentamos de tudo...

ROSA Maméde, vocé era uma menina pequena quando terminou a guerra.
SENHORA ZUCKER Pode ser, pode ser. Mas poderia ter sido assim...
Nao, eu acho que aconteceu entdo, na manifestacdo pela reestatizacdo. Eu,
como comunista, era incondicionalmente a favor da reestatizacéo, e tinha me
acorrentado a cruz da janela no escritdrio dos correios. Teu pai também tinha
se acorrentado a cruz da janela, pendurados pelos bragcos como Cristo na
cruz, mas as partes inferiores de nossos corpos podiam se mover livremente..
ROSA Essa é, eu acho, a sétima versdo nos Gltimos trés dias.

SENHORA ZUCKER Mas pode ter sido assim. Pode ter sido assim sim.
Pelo menos um dos meus quatro filhos eu tinha que ter concebido de uma
forma inesquecivel. Observa ao PRESIDENTE. Ndo em uma noite insipida
com os olhos fechados. E a manha seguinte a Unica lembranca é de uma
doenca que interrompeu o sonho. (LOHER, 2003, Cena 9).

A senhora Zucker representa a tipificagdo do comunismo em queda, em decadéncia. A
personagem é a materializacdo da faléncia das metanarrativas que Lyotard apresenta em sua
teoria. Loher coloca em xeque o marxismo através de uma senhora que, outrora combatente e
crente na revolucdo, encontra-se amargurada e distante do ideal de felicidade. A amargura da
senhora Zucker aparece mesclada ao comico acompanhado de um humor negro que coloca o
espectador a rir de situacOes da vida contemporénea. A &cida senhora repete uma espécie de
bord&o “ah se eu trabalhasse em um posto de gasolina” demonstrando que o trabalho no posto
de gasolina daria a ela o poder de explodir tudo e acabar com o sofrimento. Ela manifesta sua

insatisfagdo com o mundo, querendo jogar pelos ares aquilo que a maltrata. A repeti¢do do
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bord&o origina um efeito coOmico que causa riso no leitor/espectador, um riso truncado e
engasgado em virtude da realidade.

Num desestruturado, Loher faz conviver personagens frustradas e em situagdo de
miséria. Convivem em comodos apertados, uma senhora desiludida com os ideais pelos quais
lutava, a filha que se projeta no fracasso da mae e ndo tem forgas para lutar pelos seus sonhos
e 0 esposo desta, que lida diariamente com a morte em uma belissima metafora do seu
casamento e do modo de vida dos habitantes daquela casa. As personagens permitem uma
analise que dialoga com o duplo freudiano, com a teoria politica de Foucault e com a faléncia
das metanarrativas da teoria sobre o pds-modernismo de Lyotard. Todas essas teorias
aparecem em auxilio da analise dessas personagens, justificando mais uma vez a estética
hibrida de Loher, estética que ndo surge apenas como uma mera quebra dos modelos

anteriores, mas como material de reflexdo acerca da sociedade atual.

2.3 Ella e Helmut, o discurso do poder

Como apontado anteriormente, as personagens de Inocéncia (2003) véo
desempenhando seus papeis na medida em que interagem umas com as outras. No entanto, hé
duas personagens que ndo se relacionam com as demais na peca, Ella e seu esposo Helmut.
Ella é uma filésofa em crise que envelhece ao lado de Helmut, o marido joalheiro. Nas trés
cenas (cenas 4, 12 e 14) a mulher discursa sobre a cientifizagdo; a incapacidade e impoténcia
das ciéncias humanas em responder a questionamentos do mundo contemporaneo; 0 mundo
de aparéncias; o poder de persuasdo e alienacdo da midia, enquanto o marido se concentra na
confecgdo de joias, mantendo-se calado. A filésofa em questdo queima todos os livros que
escreveu e vive seu momento de “desconfiabilidade do mundo”, titulo do Unico livro que ndo
queimaria. Seu monélogo sé é interrompido por golpes que ela desfere na nuca do esposo que
nao reage, e por imagens do Presidente projetadas na televisdo sem som. O discurso de Ella
pode ser interpretado como um metacomentario da peca, uma sistematizacdo dos atos das
personagens em cena.

Por meio da fala da filosofa muito pode ser dito acerca da estética de Loher e de sua
ideologia. Através da personagem Ella, Loher faz uma critica & pds-modernidade e ao
capitalismo. O interessante € que tal critica parte justamente de uma filésofa, que tem a
mesma formacdo de Loher que, insatisfeita com a falta de respostas advindas da filosofia para
as questdes da vida, ndo chega a exercer a profissdo, dedicando-se & dramaturgia. Ressaltamos

também que a filosofia alemd reune notaveis pensadores que influenciaram fortemente o
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pensamento ocidental, deixando sua contribuicdo na ciéncia, na politica, na economia e na
cultura. O legado de Marx no pensamento politico, a poética de Hegel, a filosofia
existencialista de Nietzsche e o pessimismo de Schopenhauer sédo de extrema relevancia para
a humanidade. A personagem fildsofa, portanto, ndo foi escolhida aleatoriamente para
desempenhar o papel daquela que denuncia, daquela que € irdnica e intolerante com uma
sociedade que se encontra em quadro de paralisia. Pela filosofia, Ella visualizou o ideal de
mundo, mas chegou a conclusdo de que tal ideal se encontrava cada vez mais distante.
Busquemos agora identificar os tracos que permeiam a fala de Ella.

Haas (2006) aproxima Loher da teoria de Lyotard. A teorica aponta a perda de funcéo
das metanarrativas que geram duvidas acerca da filosofia historica e da metafisica. Os herois
perdem o seu sentido ja que, segundo Haas (2006), a fungdo narrativa perde seus promotores e
seus grandes feitos. O que sobra séo jogos de linguagem. A decomposi¢éo das metanarrativas
inspira na peca de Loher o tratamento aberto das personagens com a questéo da legitimagéo.
No monologo de Ella, encontramos uma teoria concentrada nas microtomadas, na qual a base
sd0 as partes. A fildésofa desenvolve uma teoria que se mostra em partes, a fragmentagdo do
saber p6s-moderno é apresentada em Vvéarios niveis de acdo. Percebemos uma tentativa
frustrada de uma sistematizagdo tedrica, fato que causa agressividade em Ella e a faz matar o
marido. Tratemos de maneira expandida a influéncia de Lyotard no mondélogo da filésofa em
crise.

Ella inicia sua reflexdo na cena 4, demonstrando sua insatisfacdo com a sociedade
atual e a perda de esperanca em mudancgas, ao queimar todos os livros por ela escritos. A
faléncia das metanarrativas e a falha no projeto de emancipagdo humana evidenciadas nas
cenas da senhora Zucker sdo agora verbalizadas por Ella. A senhora diabética é a
materializacdo da queda do marxismo, através desta personagem inferimos o que diz a teoria

de Lyotard, que se torna evidente nas falas da fil6sofa:

ELLA [...] Queimei todos os livros que escrevi,
O grande projeto de transformacédo do mundo,
A utdpica teoria da sociedade

e como poderia se transformar realidade.
Queimei tudo

antes de que os outros o fagam,

porque ja ndo podem fazer nada com as ideias.
Pausa.

Vocé pensa que uma pessoa nao deve ser elegante demais para a merda,
Se quiser causar boa impresséo,

ndo é verdade, Helmut.

Mas eu ja ndo acredito mais no N6s, no Nosso,
No Grande Todo e
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De que 0 Nés possa mudar alguma coisa.
Ri. (LOHER, 2003, Cena 4).

Ella esta discursando sobre o grande projeto da modernidade de libertacdo e
emancipacdo humanas, abordado anteriormente. Ha uma total descrenca nas metanarrativas,
os individuos ja& ndo podem mais recorrer a grande narrativa para legitimar e validar o
discurso cientifico pés-moderno e é essa descrenga que Ella demonstra sentir ao queimar seus
livros. Loher intensifica, no discurso, de Ella a incredulidade perante o metadiscurso
filosofico e universalizante. Ademais, 0s sujeitos modernos da emancipagao — eu, vOs, nos —
sdo suprimidos com o surgimento das minorias e das micronarrativas, gerando um
enfraquecimento do sujeito moderno. Ella afirma ndo mais acreditar “no N6s, no Nosso, no
Grande Todo e de que o N6s possa mudar alguma coisa”. E o retrato do enfraquecimento do
sujeito moderno, o que causa a sua fragmentag&o. E uma caracteristica da pés-modernidade a
fragmentacdo e multiplicacéo de centros. Ella discursa acerca dessa fragmentacdo do sujeito
quando afirma que os sistemas sociais s6 podem ser concebidos “mediante a decomposicéo
em microfragmentos” e que “a cépsula de Petri>* conduz & revolugdo.” (LOHER, 2003, cena
12). E o que Lyotard (1993) reconhece no desafio da pds-modernidade, ou seja, repensar a
modernidade e revisar o projeto de emancipagio humana através das micronarrativas. E este o

desafio que Ella propde:

ELLA [...] N&o quero nenhuma vista de cima,

ndo quero uma Visdo panoramica,

ndo quero uma declaracdo de inter-relacfes sem vazios,
odeio os sistemas,

me dedicarei totalmente ao fragmento, ao que tem vazios,
ao imperfeito, a ruptura, ao resto, ao incompreendido,

O sedimento, o que se decompde,

a minima quase nada individual.

Esse é o desafio.

Essa é a vida.

Esse é o desafio da vida.

A desconfiabilidade do mundo. (LOHER, 2003, cena 12).

A fragmentacdo aparece ndo s6 na teoria de Ella, mas na maneira como ela expde seu
raciocinio. O mondlogo é todo fragmentado, e Haas (2006) o interpreta como instrucdo
autorreflexiva da escrita de Loher. A dramaturga néo revela o todo de uma vez, mas opta por
escrever em partes, revelando pouco a pouco. O mondlogo de Ella, por exemplo, é dividido

em trés cenas intercaladas com as demais cenas da pega. O carater episodico e dividido da

% Cépsula de Petri ou Placa de Petri é um recipiente redondo composto da base e da tampa, utilizado para a
coleta de microbios.



89

obra tem este efeito de fragmentagdo, revelando o enredo aos poucos, de forma diluida.
Portanto, a fragmentac&o esté presente tanto na forma como no contetdo de Inocéncia (2003).

Essa fragmentacdo cria uma complexidade nas relagGes sociais dos sujeitos. Acrescido
a este fato, o conceito de verdade entra em decadéncia no pds-modernismo assim como o
saber cientifico. A verdade torna-se apenas aquela resultante de um discurso mais
convincente. A ciéncia, na modernidade, era responsavel por legitimar o saber, mas os ideais
cientificos almejavam um bem-comum. A verdade, as leis e 0 saber eram emancipatorios com
bases em justificacfes metafisicas. No pds-modernismo, a duvida, a desconfianga, as verdades
suspeitas passam a formar o saber. Esta claro assim o motivo de o Unico livro ndo queimado
pela filosofa Ella ser intitulado “A desconfiabilidade do mundo”. A ciéncia atrelada ao
capitalismo passa a legitimar o saber, gerando ddvidas e suspeitas. Ella debate acerca do
poder da ciéncia na p6s-modernidade. A filésofa deixa a criagdo de sentidos para os cientistas

e assume, ironicamente, ser apenas uma observadora dos resultados desastrosos desta ciéncia:

ELLA [...] E isso que chamam a criacdo de um sentido,

Isso eu deixo com prazer para os politicos,

A criagdo de um sentido eu deixo com o coragdo leve

Para os cientistas.

E fico observando o que sai dali.

Ovelhas clonadas com reumatismo.

Genocidios no interior da Africa.[...] (LOHER, 2003, Cena 4).

Em uma postura anti-hermenéutica, Ella afirma que as ciéncias naturais ja ndo podem
explicar e responder as perguntas antigas. A tecnociéncia, segundo Lyotard (1993), ndo
suprimiu as necessidades do homem moderno. A humanidade continua em busca de verdades
que a ciéncia, controlada pelo capital, ndo pode resolver. Ella é extremamente irbnica ao tratar

a questdo da ciéncia enquanto objeto de legitimacdo do saber:

ELLA [...] Tudo pode ser respondido pelas ciéncias naturais,
As ciéncias humanas ja ndo respondem nada.

As ciéncias humanas nem mesmo fazem mais perguntas,

as ciéncias humanas simplesmente se escondem.

as ciéncias humanas nao tem efeitos

nem sucesso,

e isso as corroi.

Tem évulos sem ovo,

tem uma vida com genes clonados,

pode se pensar sem cérebro,

as ciéncias naturais respondem a tudo,

ou melhor, ndo respondem,

mas encontram para cada resposta as demonstraces adequadas.
N&o vou mais me manter distante das ciéncias naturais,
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Vou aderir

as ciéncias naturais,

aos cien-, os cientistas,

vou foder com um cientista

e vou ficar mais inteligente.

Fiel ao descobrimento:

ndo se consegue pela heranga genética, mas pelo trato.
Ri.

A area das ciéncias naturais

gue se considera a si mesma a mais importante

¢ chamada agora de Engenharia Genética.

Ri.

Porque tudo esta nela,

e dela vai sair

um novo homem.

Nao é verdade, Helmut.

Lhe da um toque na nuca.

Um novo homem

que ha de resolver os velhos problemas. (LOHER, 2003, Cena 4).

Loher, através do discurso de Ella, questiona a ciéncia e seu poder de resolver as
coisas. “Um novo homem que ha de resolver os velhos problemas”; ou seja, 0 homem pds-
moderno, agora descrente nas grandes narrativas de emancipagdo e na metafisica, tem que
encontrar solugdes para os antigos problemas de opressao, de desigualdade, de instabilidade,
com o agravante de ser — este homem — desnorteado pelas informagdes em excesso e
fragmentarias providas pelo sistema capitalista. A filsofa critica e ridiculariza os colegas de
profissdo que se expdem em talk-shows noturnos tentando dar explicagdo ao que parece
inexplicavel. Para Ella, o Unico interesse do publico é “saber como é que um fildsofo se
parece humano” (cena 4). Ela tira 0 som da televiséo e passa a observar o movimento das
bocas dos palestrantes, como se o que eles tém a dizer ndo mais interessasse e nao fizesse
mais sentido.

A dominagdo capitalista € mencionada por Ella em varios trechos de seu discurso. A
filosofa afirma que, juntamente com as ciéncias naturais, esta posicionada a economia, como
as verdadeiras religides da atualidade. Sarcasticamente, Ella conta sobre a carta com uma

receita para bolos de natal que recebeu de seu banco:

ELLA [...] O ano passado, no Natal,

recebi do meu Banco

uma carta com uma receita para bolos de Natal.
Oh, que legal, o capital pensa em mim,

O capital quer ter certeza

de que os meus bolos de Natal vdo ficar bons.
Pode ser que alguma vez deva convidar o capital
para vir a minha casa,

0 que vocé acha, Helmut,
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para que a gente possa ficar mais intimos [...]. (LOHER, 2003, Cena 4).

O exemplo do banco ilustra 0 que Foucault (1984) diz acerca da dominagdo
capitalista. A concepcéo de poder de Foucault ndo exprime represséo ou castigo e ndo impde
limites. O poder é positivo, transformador e produtivo, podendo tornar os homens ddceis,
neutralizando-os, aumentando a forca econdmica e diminuindo a forga politica. E dessa forma
que a dominagdo capitalista se sustenta, através da recompensa e ndo da repressdo, caso
contrario, ndo conseguiria se manter. Através da irdnica receita de bolos, Ella satiriza o poder
do capitalismo de produzir rituais de verdade. O poder de disciplinar fabrica e molda o
homem de maneira a deix&-lo adequado para operar de forma indispensavel no funcionamento
e manutencdo da sociedade industrial capitalista. Para controlar esse homem fabricado pelo
capitalismo, é necessério vigilancia, topico também explorado por Ella e que nos remete a
magnus opus distopica Mil Novecentos e Oitenta e Quatro (1949), de George Orwell. Orwell
descreve brilhantemente o funcionamento da sociedade industrial capitalista, que opera de
maneira a vigiar todo e qualquer individuo. O romance retrata a severa fiscalizacdo e controle
dos cidad&os por parte do governo. Ella faz referéncia ao Big Brother orwelliano, ou seja, ao
“grande irmdo que tudo vé&”, maneira como os cidaddos do romance designavam a imagem
que aparecia nas teletelas. A cena 4 termina com Ella dizendo a seguinte frase: “I am
watching you, Big Brother. | am watching you.” E importante salientar que desde o inicio da
cena a televiséo se encontra ligada transmitindo imagens do Presidente. Ella o observa e tira o
som do televisor. Fica claro, na cena, que Ella domina o saber e por isso ndo se encontra em
situacdo de alienacgdo, o que lhe d& poder de “calar o presidente” e de se colocar na posigéo de
quem observa, de quem vigia. Foucault (1984) afirma que o poder disciplinar é a nova técnica

de gestédo dos homens,

a nova maneira de gerir os homens, controlar suas multiplicidades, utiliza-las
ao maximo e majorar o efeito Util de seus trabalhos e sua atividade, gragas a
um poder suscetivel de controla-los. [...] A disciplina € uma técnica de poder
que implica uma vigilancia perpétua e constante dos individuos. [..] E
preciso vigia-los durante todo o tempo da atividade e submeté-los a uma
perpétua piramide de olhares.(FOUCAULT, 1984, p.105-106).

Ella, que ja escrevera artigos para o Presidente, ensaios, cartas para os leitores do
jornal e para o canal de televisdo do Presidente, encontra-se em situacdo de indignagéo e
busca inverter o jogo, ao contrario dos demais individuos que se colocam nas méos do

capitalismo e aceitam as regras impostas pelo sistema. A verdade ndo existe fora do poder ou
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sem poder, diz Foucault (1984, p. 12). A verdade produz efeitos de poder, ela “é centrada na
forma do discurso cientifico e nas instituicdes que o produzem; esta submetida a uma
constante incitagdo econdmica e politica.” (FOUCAULT, 1984, p.13). Ella domina o discurso
cientifico, por isso ndo se deixa enganar e se envolver nas relacdes de poder. No entanto, a
personagem ndo acredita em uma mudanca, ja que enunciados de verdade sdo diariamente
criados pelo sistema para ludibriar os individuos.

Segundo Foucault (2000), na modernidade, o dominio do conhecimento das ciéncias
humanas se divide em trés regides epistemoldgicas: psicoldgica, socioldgica e uma outra
ligada ao estudo da literatura e dos mitos, regides que se entrecruzam. As ciéncias humanas se
relacionam com a biologia, a economia e a filologia. A regido psicoldgica se liga com a
biologia, a regido sociolégica com a economia e a regido da literatura e mitos se vincula a
formacédo das leis e da linguagem. As ciéncias humanas eram responsiveis por analisar o0s
seres humanos empiricamente, j& que o homem se encontrava de fora do campo do saber.
Sendo o saber estratificado entre o que se diz e o que se faz, o poder é o principal elemento de
fornecer as estratégias que ligam as palavras as coisas. O intelectual é detentor do poder e,
portanto, funciona como uma espécie de produtor de “verdades” que operam o0s discursos
vindos da burguesia a servigo do capitalismo. Essas verdades s&o produzidas a fim de
persuadir uma sociedade alienada. Tal fato é o que desilude Ella. E evidente em um momento
da peca que Ella esta tratando do poder de nomeacdo que o individuo detentor do saber
possui. N&o ha, segundo Foucault (1984), um saber neutro, todo saber assegura o exercicio do

poder. Ella identifica isso na figura do Presidente:

ELLA [...]O presidente estad em clara vantagem.
Diz cadeira,

tem uma greve.

Diz janela,

um sindicalista se suicida.

Diz parede,

E 150 000 trabalhadores ndo sdo despedidos.
Sempre acontece alguma coisa

imediatamente depois das palavras do presidente
acontece uma reacao imediata.

Ainda que ndo se possa entender para nada. [...] (LOHER, 2003, cena 12)

Na peca, Ella percebe esses jogos de poder, mas reconhece a dificil tarefa de
conscientizagdo da sociedade. Helmut, seu marido, representa a parte da sociedade que se
encontra em alienacdo persuadida pelo discurso capitalista. Ella vé em Helmut a estabilidade

e condicdo estatica que ndo prevé mudanga alguma, nem a menor possivel. Helmut é um
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ourives, trabalha com adornos, com objetos de consumo desejados. E a materializagdo do
capitalismo consumista, o signo da ostentagdo, que mesmo diante das adversidades, de tantos

fatos preocupantes que a sociedade atual apresenta, mantém-se inabalavel:

ELLA [...] Faz tempo que as ciéncias humanas abandonaram
A resisténcia.

Lhe da um golpe na nuca.

Mas isso ndo preocupa a gente,

ndo é verdade, Helmut.

Temos outras preocupagoes.

Se a pedra é impecavel

sera um adorno admiravel. (LOHER, 2003, Cena 4).

Helmut € imutavel, confiavel e consistente, ndo questiona, ndo debate, apenas se
mantém passivo diante do mundo. Uma personagem sem falas, que ndo se pronuncia durante
os longos discursos da esposa, concentrando-se apenas nos objetos de ouro que modela em
suas maos. Ella, por sua vez, se imp&e em um monologo que se assemelha a um comicio, uma
palestra, um discurso politico. E interessante a leitura que o grupo de teatro Os Satyros™ faz
das cenas de Ella, ao transp6-las para o palco. A personagem aparece nas trés cenas munida
de um microfone de mio. E a Gnica personagem que utiliza tal aparato, o que fortalece nossa
interpretacdo de que Ella quer se fazer ouvir. Em véarios momentos da peca, a filésofa
inclusive desfere tapas na nuca do esposo, que nunca revida ou reage. O signo teatral desse
gesto representa a tentativa de fazer “acordar” uma sociedade consumista e totalmente
alienada. No entanto, Helmut, representando essa sociedade, é indiferente aos golpes e as
palavras de Ella. Em um final surpreendente, a quantidade de golpes que Ella desfere sobre a
nuca de Helmut é responsavel por matar o ourives, que cai ensanguentado sobre a mesa. E a
morte simbdlica da sociedade que, cega, surda e muda, moldada pelos discursos capitalistas,
“morre” com seus bens adquiridos.

Para Ella, a ocupacdo do marido € indtil, algo cuja Unica fungéo é adornar, embelezar
o mundo. Assim, a filésofa percebe a sociedade contemporanea, como individuos
preocupados com a aparéncia, sem se darem conta do essencial, dos problemas politicos,
econdmicos, sociais que assombram a sociedade como um todo. Ella critica o vazio de

sentimentos da humanidade que se encontra cercada pelo mundo de objetos. A critica se faz

% 0 grupo de teatro Os Satyros foi responsavel pela montagem da peca Inocéncia no Brasil. A peca estreou em
19 de outubro de 2006, sob a direcdo de Rodolfo Garcia Vazquez, ficando em cartaz até 17 de dezembro do
mesmo ano, no Espaco Satyros localizado na Pragca Roosevelt em S&o Paulo. O espetaculo foi premiado pela
APCA - Associagdo Paulista de Criticos de Arte, além de ter recebido trés indicacdes ao Prémio Shell de Teatro
(Direcéo, Cenario e lluminagao).
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através da relacdo entre a filésofa e o esposo, dissertando sobre a paix&o, o desejo carnal e o
amor que vao se perdendo aos poucos, ndo havendo como recuperé-los.

Helmut produz objetos de adorno sempre descritos da mesma forma nas didascalias
das trés cenas: “estd muito ocupado confeccionando algo muito pequeno entre suas médos.” Na
ultima cena do casal, cena 17, Ella revela que Helmut produz anéis e questiona a finalidade da
producdo de tantos objetos deste tipo, “circulos desesperancados sem final nem comego e
principalmente sem saida.” Os anéis de Helmut sdo signos do caréter circular do poder.
Segundo Foucault (1984), o poder é algo que circula e que funciona em redes. Os individuos
inseridos nas malhas do poder o exercem ao mesmo tempo em que sofrem sua acdo. Foucault
(1984) fala em “poderes periféricos”, ou ainda “micropoderes”, ou seja, 0 poder é exercido
em diferentes niveis e em diferentes pontos da rede por individuos e/ou por grupos de
individuos, ndo se concentrando somente nas maos do Estado. Dessa forma, na visdo de
Foucault, o poder ndo existe, 0 que existe sdo relagdes de poder. Ella percebe essas relagdes
de poder na imagem dos anéis feitos por Helmut. Sdo cadeias interminaveis, que d&o voltas
em torno de si mesmas como se prendessem os individuos. Somente aqueles cientes dessa
prisdo séo capazes de buscar a liberdade.

O casamento de Ella e Helmut funciona como uma relacdo de poder, e a filésofa
utiliza a met&fora do anel para mais uma vez fazer referéncias a unido. Ela vai se tornando
agressiva no final da cena 17, ao perceber que ndo esta feliz com o casamento, que ndo esta
feliz com a passividade de Helmut, que, como ja analisamos, trata-se da passividade de uma
sociedade como um todo. Ella afirma que a felicidade é impossivel sob a otica filosofica
existencialista e que as pessoas vdo adquirindo conformidade da situacdo que vivem. A
coragem de recomecar envelhece juntamente com as pessoas, que desistem de enfrentar as
causas de sua dor. Ao final da cena, Ella se apropria da coragem e acaba por matar Helmut,
pondo fim ao casamento infeliz e & passividade de um povo.

Os anéis também podem representar o carater circular da peca de Loher. Retomando
os poderes periféricos de Foucault, vemos as personagens agirem nesta cadeia, nas malhas do
poder. As personagens se deixam estar presas as relagdes de poder as quais ora as oprimem,
ora as tornam opressoras. E dessa maneira que se desenvolve o teatro politico de Loher,
através das relacOes entre os individuos em cadeias de poder. O formato da peca ratifica essa
premissa. A pega comega no mar, com as personagens Elisio e Fadoul testemunhando um
suicidio por afogamento e termina com as demais personagens também vislumbrando o
oceano enquanto Rosa se langa ao futuro. O discurso de Ella funciona como metacomentario

da peca, explicando o que move as personagens, enquanto que os anéis de Helmut funcionam
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como signo teatral da met&fora das relagcbes de poder e do proprio formato da pega. Os
encontros apresentados na peca ndo séo dados ao acaso, sdo destinos que foram entrecruzados
para que os individuos se enfrentassem uns aos outros. Assim como Ella afirma ser
impossivel resolver todas as questdes levantadas em seu préprio discurso, Loher também néo
propde uma solugdo analitica de todos os enigmas da peca, negando uma interpretacédo clara.
Loher oferece ao seu leitor perspectivas multiplas de interpretacdo que sdo resultantes dos

jogos de linguagem, assim como propde Lyotard, ao tratar a p6s-modernidade.
2.4 O Presidente no pais dos simulacros

José Teixeira Coelho Netto, em nota preliminar para a coletanea de ensaios>® acerca da
semiologia do teatro, afirma que a linguagem teatral € extremamente complexa e especifica, j&
que “serve-se de uma série de outras linguagens particulares” (2003, p.12). Os diversos signos
teatrais enriquecem o discurso dramatico e, por outro lado, dificultam a analise. Em Inocéncia
(2003), Loher insere no cenario um signo de extrema importancia, um televisor no qual s&o
projetadas imagens do Presidente, figura de pouca participagdo efetiva em cena, mas de papel
fundamental. A televisdo é mencionada nas didascalias das cenas 3, 9, 12, 14 e 17, nas duas
primeiras no apartamento de Franz e nas demais na casa de Ella. As imagens sdo, no geral,
multiplicadas e distorcidas e aparecem sem som. Haas (2006) identifica o elevado nivel
politico das cenas que envolvem o Presidente. A tedrica considera a televisdo que transmite as
imagens do Presidente como a parte mais importante do cenério. As imagens interrompidas e
desfocadas funcionam como uma clara critica aos meios de comunicagdo. Vérias inferéncias
podem ser feitas acerca desse objeto em cena, ja que a TV é o maior representante dos meios
de comunicacdo de massa; no entanto, vamos nos ater a teoria do mundo dos simulacros, a
partir da qual se compreende a predominancia da representagdo em detrimento dos
referenciais fortes, em um contexto onde as imagens passam a dominar, como defende o
sociblogo e fildsofo francés Jean Baudrillard (1929-2007).

Para Baudrillard (1991), a condigdo pds-moderna é um produto do capitalismo, as
imagens, as representacdes e 0s sentimentos transformam-se em elementos do mercado. Ha
uma recusa do real, ja que os codigos ndo se referem a uma realidade, mas sim ao proprio
codigo. O signo prevalece ante a realidade, ocasionando uma faléncia da modernidade. Tudo

passa a ser simulacro e simulacdo. H& um colapso entre os objetos representados e a

% Semiologia do teatro (2006), coletanea de ensaios organizada pelos professores Jacob Guinsburg, José
Teixeira Coelho Netto e Reni Chaves Cardoso, publicada pela Editora Perspectiva.
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representacdo em si mesma, ndo havendo diferenga entre a verdade em si e sua adaptag&o.
Questiona-se a autenticidade de uma experiéncia de fato e sua representacdo mimética. As
simulagcdes rompem com a oposi¢do entre verdade/originalidade e mentira/falsificacdo. As
imagens experimentadas pelos meios de comunicacdo de massa equivalem a experiéncia
concreta, sendo que nesse ambito a televisdo torna-se 0 meio de maior repercussdo. Ha, dessa
forma, um colapso entre a imagem do objeto e o proprio objeto e, por consequéncia, o politico
e o social se dissolvem.

Baudrillard (1991) traca a sequéncia das fases sucessivas da imagem. Primeiramente,
“ela é o reflexo de uma realidade profunda”; em um segundo nivel, “ela mascara e deforma
uma realidade profunda”; em um terceiro nivel, “ela mascara a auséncia de realidade
profunda” e em um dltimo nivel, “ela ndo tem relacdo com qualquer realidade: ela € o seu
proprio simulacro puro” (BAUDRILLARD, 1991, p.13), fase na qual surge a simulag&o.

O Presidente, na peca de Loher é listado como uma das personagens, mas sua
participacdo esta sempre associada ao televisor. As didascéalias da cena 3 apresentam a
personagem: “Um televisor com a imagem do PRESIDENTE, alternadamente multiplicada ou
distorcida.” Na cena 4, o televisor de Ella transmite um discurso do Presidente e a filsofa tira
0 som da transmissdo. As imagens do Presidente e seu discurso politico sdo o retrato do
mundo de simulacros de que trata Baudrillard. Loher amplia na peca o simulacro da politica,
COmo Se uma personagem representasse o poder — no caso, 0 Presidente. A dramaturga
desmascara a falacia dos discursos politicos, que sdo escritos por marqueteiros para serem
lidos pelos governantes, justamente para que pouco daquele texto seja compreendido pelas
grandes massas. Loher ironiza os chefes de Estado, ao afirmar, através da personagem Ella,
que os proprios lideres politicos ndo dominam o contetdo que proferem em redes nacionais.
Os lideres politicos sdo reduzidos a figuras de fantoches controlados pelo grande titereiro, o
capital:

ELLA [...] Além disso, o presidente
Ele mesmo ndo entende

0 que diz.

Um fendmeno.

O presidente ndo entende a si mesmo,
como podemos entendé-lo.

Sinto muito,

mas eu o invejo.

A imaturidade autoeleita

nesta terra.

Um analfabeto como presidente,

um jogador de futebol, ator, cantor da moda,
assim pode continuar eternamente.
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Polemizar contra isso é barato,
rir disso é perigoso. [...] (LOHER, 2003, cena 12).

Nessa Otica, qualquer individuo pode ser o presidente de uma nacdo. Aquele que
assume o governo é preparado para ser a imagem politica do pais governado. Haas (2006)
identifica nas cenas a perda da utilidade da politica, j& que as imagens artificiais dos politicos
substituem os politicos reais. Essa imagem é programada, articulada e difere da realidade,
aproximando-se da teoria apocaliptica de Baudrillard, segundo a qual nem a ideologia ou a
realidade servem de pardmetro para explicar a imagem, pois esta é lacdnica e ausente de um
referencial. A simulagdo da realidade atinge um grau que, através da televisdo, torna-se mais
vivenciada do que o prdprio real. A realidade passa a ser simulada. Estamos inseridos em uma
cultura cujo senso de realidade se torna indireto, deixando os individuos vulneraveis a
qualquer tipo de corrupgdo. Assim acontece com as transmissdes do Presidente, que simula
ser o grande lider nacional. Em resposta critica a essa realidade, Loher distorce as imagens
transmitidas na TV, coloca-as multiplicadas e sem foco.

Quanto & politica, Baudrillard afirma que “o problema politico esta morto, s6 restam
os simulacros de conflitos e de questdes cuidadosamente circunscritos.” (1991, p.49). Isso
porque ele trabalha o conceito de “simultaneidade dos contraditorios”, em que todos 0s
acontecimentos s&o lidos ao contrério. O capital, por exemplo, “imoral e sem escrupulos, s6
pode exercer-se por detrds de uma superestrutura moral, e quem quer que seja que regenere
esta moralidade publica (pela indignagdo, pela denuncia, etc.) trabalha espontaneamente para
a ordem do capital.” (BAUDRILLARD, 1991, p.23). Seu argumento é o de que o capital
espera a aceitagdo por parte das massas ou, por outro lado, espera que as massas 0 combatam
em nome da moralidade; segundo Baudrillard, as duas possibilidades resultam na mesma
coisa. As duas atitudes previstas implodem uma na outra. Maria Llcia de Amorim Soares®’
diz que, de um lado, estdo as massas silenciosas escolhendo a vinganca através do siléncio. O
siléncio significa que ndo serdo mais representadas por ninguém. De outro lado, estdo as
manifestacBes contra, “no estagio simbdlico tem-se a heterogeneidade de multiplos sujeitos e
a desarticulagdo com um Unico elemento aglutinador: o mercado.” (SOARES, 2003, p.376). A
midia dilui as fronteiras do local e do global, apagando as referéncias de nacionalidade

fazendo com que a democracia perca seu significado politico e econdémico.

% Coordenadora do Curso de Geografia, Professora de Geografia Regional e Professora do Programa de
Mestrado da Universidade de Sorocaba (UNISO). Doutora em Ciéncias: Geografia Humana pela Universidade
de Sdo Paulo (USP). Autora do artigo: Pomo Phobia: de Insights Pds — Modernos, Trabalhadores na Educagdo
Ensino da Geografia, 2003.
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Na peca, a filésofa Ella tem a percepcdo dessa realidade. A televisdo que reflete
imagens do presidente passa a transmitir batalhas nas ruas. Ella assiste as imagens e afirma
que as pessoas, 0s jovens, ndo sabem o que fazem quando v&o as ruas lutar. As manifestacoes,

segundo Ella, tém efeito contréario e sd servem para fortalecer o Estado:

Televisdo. Batalha nas ruas.

ELLA Olhe esses meninos.

Né&o entenderam

que a politica ndo se faz na rua.

Ajudam o presidente,

com as suas manifestacdes.

Se as manifestacGes servissem para alguma coisa,
As pessoas ficariam o tempo todo na rua;

em todos os lugares, dia e noite, sem pausa em
manifestacOes a favor ou contra qualquer coisa.
Olhe bem,

por todos os lados gases lacrimogéneos,

por todos os lados mangueiras,

E em todos os lugares essas criangas.

Olhe essas criancas. (LOHER, 2003, cena 4).

E importante notar que, em todas as cenas de Ella, a filosofa tira 0 volume do
presidente, simbolizando uma atitude critica de calar toda aquela hipocrisia. Nas cenas em que
o televisor esta na casa de Franz e Rosa, as personagens olham para as imagens, mas ndo
reagem a elas. E como se as imagens transmitidas fossem comuns e ja fizessem parte
naturalmente do dia-a-dia da familia. Franz se senta diante do televisor, olha fixamente para o
Presidente, mas ndo esboga qualquer reacdo, até apontar o controle remoto para a tela, que
continua a exibir o Presidente, “tenazmente despedacado”. Nas didascélias da cena 3, Loher
indica que o controle remoto deve ser usado como uma arma diante da tela. A arma para
conter a corrupgdo esta, dessa forma, nas méos do povo, que ndo se da conta disso. O controle
remoto é um signo importante de luta, que cala um discurso ou distorce imagens, ou seja, esta
nas méos de cada individuo conter as situacdes de opressdo. Ella consegue inibir o som do
televisor com o controle remoto, o Presidente aparece “despedagado” depois de ter sido
“atingido” por Franz pelo mesmo objeto na cena 3 e até mesmo Rosa “apaga” o governante na
cena 9. No entanto, a filésofa Ella, em seu discurso, demonstra claro pessimismo diante da
conformidade e passividade em que a sociedade se encontra.

O poder atribuido ao signo do espetaculo, controle remoto, nos remete mais uma vez a
concepgdo de poder de Foucault. As préticas de governo sdo multiplas, ndo provém somente
do Estado. Loher ilustra essa teoria de maneira muito clara ao explorar o controle remoto

como signo teatral, pois ele é capaz de “apagar” o Presidente, estando nas méos de pessoas
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diversas, como o depressivo Franz, a desiludida Rosa e a filosofa em crise Ella. O poder &,
segundo Foucault (1984), um “feixe de relagdes” e as “relagdes de poder sdo uma relagdo
desigual e relativamente estabilizada de forgas”. (FOUCAULT, 1984, p.250).

Na cena 4, ap6s seguir sem som durante praticamente todo o mondlogo de Ella, o
Presidente e seu discurso voltam a ganhar voz no final. No inicio da cena, as didascalias
indicam Ella tirando o som da TV firmemente. O discurso presidencial é substituido pelo
discurso da filosofa que vai demonstrando seu descontentamento com as situagdes politica,
econdmica e social contemporéneas. Ella detecta os problemas que s&o acentuados pela
passividade de uma sociedade acomodada e moldada pelo capital. Ao concluir que estamos
diante de novos homens que devem solucionar os velhos problemas, é como se Ella fosse
vencida, como se perdesse a batalha e a voz do Presidente volta a ressoar como um hino a
vitoria.

As imagens do Presidente sdo, portanto, simulacros que ndo representam uma
realidade politica, mas referem-se apenas a si mesmas. Haas (2006) afirma que desaparece a
realidade politica familiar, surgindo uma simulacdo perceptivel. Os eventos reais, a
autenticidade, diz Haas (2006, p.213), ddo lugar a simulacéo, tornando impossivel distinguir o
real do imaginério, fazendo Haas chegar & mesma conclusdo de Baudrillard, segundo a qual ja
ndo h& mais ideologia, apenas simulacros. Os ideais politicos ja ndo existem mais, no entanto,
aparecem constantemente produzidos e colocados em cena pela midia, como é o caso do
discurso do Presidente tdo criticado por Ella. H4, como consequéncia dessa proliferacdo de
simulacros, uma desintegracdo de valores, a criacdo de uma realidade politica simulada.

Segundo Haas (2006), Inocéncia (2003) assume, de forma ir0nica, essas questdes
levantadas por Baudrillard, j& que as imagens do Presidente aparecem deformadas e as
personagens da peca ndo parecem estar interessadas no que o politico esta dizendo. E a
simulacdo perfeita da politica atual, afirma Haas (2006, p.213). As imagens distorcidas
mostram o que Ella traz a tona em seu discurso: a representacdo ndo é mais real do que a
propria realidade, ou pelo menos, nao deveria ser. A sociedade contemporanea é confrontada
diariamente com imagens em postura de imposicdo, fazendo-se valer mais do que a propria
realidade. Loher chama a atencéo de seu leitor/espectador para este fato. A dramaturga mostra
que as imagens ndo deveriam ter tamanho poder e que a realidade tem maior relevancia. Tais
argumentos séo fortalecidos com a inser¢cdo de uma televisdo com imagens distorcidas e
desfocadas em cena. Loher tira, dessa forma, o poder que se encontra de maneira téo
concentrada nas imagens. Haas (2013, p.213) prossegue, afirmando que a noticia, que é

comumente considerada como um fator de estabilidade na vida cotidiana, ndo é mais
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compreendida na pe¢a, mas se torna grotesca e sem sentido. Portanto, a comunicagao politica

vai assumindo formas irreais e irracionais.
2.5 Absoluta, a perfeita

Absoluto, segundo o Dicionario Aurélio®, independente, ilimitado, soberano, algo
sem restri¢cdo, completo, que ndo padece de contradicdo. Ironicamente, na peca Inocéncia
(2003), a personagem Absoluta é uma cega de nascenca que danga em um bar para homens
que ela ndo vé, mas que a desejam. Com essa limitagéo fisica, o caminho da moca stripper
cruza com o caminho do imigrante Fadoul, pudico por natureza. O rapaz se espanta ao ouvir a
profissdo da moga, que faz questdo de ser vista, admirada e desejada. Aquela, cujo nome
designa perfeicéo, trabalha em uma boate na zona portuaria da cidade. As pecas de Loher, em
sua maioria, imprimem um cenério de um mundo perverso e promiscuo, demonstrando
formas alternativas de viver a sociedade. Essa exposi¢do do submundo é uma tendéncia hiper-
realista, termo conceituado por Baudrillard. Lehmann (2011) aponta o hiper-realismo como
parte das tendéncias pos-dramaticas. Assim como o teatro realista e naturalista encontrou nas
camadas mais baixas da sociedade o foco da “vida real”, o “novo naturalismo do teatro dos
anos 1980 e 90 oferece situacdes que ostentam uma decadéncia e um absurdo grotescos.”
(LEHMANN, 2011, p.196-197). A literatura dramética desse tempo encontra na escdria e na
decadéncia da sociedade algo de “sagrado”, de “verdade auténtica”. Lehmann percebe neste
realismo banal dos oprimidos e excluidos ndo um novo realismo, mas um hiper-realismo,
conceito de Baudrillard. O resultado séo cenas inverossimeis, de ironia grotesca através de um
absurdo bizarro, segundo Lehmann (2011). Loher compartilha dessa tendéncia pés-dramatica
descrita pelo tedrico aleméo ao colocar em cena uma cega stripper descrente do mundo e em
busca do amor, convivendo com homens de origens diversas em um cenario obscuro.

Segundo Limas,

Loher confronta o leitor/espectador com um retrato hiper-realista e
hipernaturalista do ambiente promiscuo, agressivo e opressor que envolve as
figuras. Esta tendéncia hiper-realista e hipernaturalista, tal como a descreve
Lehmann, socorrendo-se dos postulados do fildsofo francés Jean Baudrillard,
apresenta-se como um dos tragos distintivos da estética pds-dramatica, na
qual a exposicdo deliberada de submundos e locais promiscuos, pautada
muitas vezes pela total auséncia de indignacdo moral e pela criacdo de uma

% Novo Dicionério da Lingua Portuguesa, 1975 p.13.
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distancia irdnica, acaba por resultar numa inevitavel virtualizacdo da
realidade. (LIMAS, 2010, p.141).

Para Baudrillard, o hiper-real é uma realidade construida, algo que ndo se encontra
fundado na experiéncia em si, mas na conjungdo de imagem, realidade e ideologia. Em um
mundo de simulacros, torna-se dificil distinguir o real e a representacéo, restando a alternativa
de adotar o termo hiper-real. Tal termo caracteriza um aperfeicoamento do real. O cenério de
Absoluta, seu local de trabalho, nos remete a esse hiper-realismo. A jovem trabalha em um
bar de strip-tease, em uma regido perto do porto, frequentado por trabalhadores que, ao fim
do dia, buscam diversdo. O Planeta Azul de Absoluta é, como Limas (2010) descreve, um
local no qual a moral é diluida; e a promiscuidade, difundida.

Além do espaco em que se encontra inserida, Absoluta é também a materializacéo do
hiper-real de Baudrillard, pois se distancia da massa consumidora de imagens. Com ironia,
Loher mostra que Absoluta é perfeita, pois, sendo cega, esta livre do mundo de imagens. A
dancarina, inclusive, afirma que seus pais fizeram questdo da cegueira da filha, garantindo,

assim, que ela vivesse em um mundo perfeito:

ABSOLUTA Meus pais sdo cegos, 0s dois. Quiseram me criar segundo a
sua imagem, e depois de me conceber mandaram investigar meus genes, para
ter certeza de que eu viria cega para este mundo, como eles; queriam que
fossemos iguais, eles, os pais, e eu, a sua filha; porque eles pensam que
vivem em um mundo perfeito, e por isso eu devia pertencer ao mundo deles
e ser também perfeita.

FADOUL E o que voceé acha .

ABSOLUTA Acho que eles tém razdo, o0 mundo deles ¢ perfeito, e eu sou
uma filha desejada perfeita. Fiz os dois felizes. (LOHER, 2003, cena 10).

Na teoria de Baudrillard, os signos de valores estdo se tornando cada vez mais
numerosos, fazendo com que a realidade perca seu significado, tornando-se menos
importante. O consumismo encontra-se vinculado ao deslocamento de valores contribuindo
com o surgimento do hiper-real. Tudo passa a ser um jogo de iluses. Loher trabalha com essa
situacdo através da personagem Absoluta. Sendo cega, a garota tem suas limita¢des no dia-a-
dia, mas quando esta no palco, ela brinca com o imaginario dos diversos homens que a
observam. A bengala de cego d& lugar a um mastro, no qual a dancarina exibe sua
performance todas as noites. Absoluta relata a Fadoul como ela se torna realmente absoluta,
plena e ilimitada no pequeno cenério redondo que passa a pertencer a ela. A jovem, por sua

vez, passa a pertencer aqueles homens que a admiram.
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Absoluta é uma personagem cética. O livro por ela lido, esquecido no ponto de 6nibus
e encontrado por Elisio é justamente o livro escrito pela filosofa Ella, o Gnico que a propria
autora ndo queimaria: “A desconfiabilidade do mundo”. Na cena 15, no Planeta Azul,
Absoluta se encontra em seu camarim, ironicamente voltada para o espelho, enquanto Elisio
se posiciona do outro lado do objeto refletor. Absoluta passa a questionar a existéncia de Deus
e a vontade divina de ter confiado uma bolsa com dinheiro a Fadoul justamente para que fosse
financiada uma cirurgia de recuperagdo da visdo da moca. A stripper acredita na ciéncia, no
ser humano e desconhece a existéncia divina. Em um didlogo desconexo, Absoluta divaga
acerca da divindade, enquanto Elisio deseja acabar com as imagens, as cores e 0s espelhos.
Em uma cena poética, a cega Absoluta se encontra diante do espelho, mergulhada na
escuriddo e Elisio, sem encarar o mesmo espelho, deseja a situacio de ndo poder mais ver. E a
busca por redencdo por ter visto algo que ndo deveria, o suicidio da jovem ruiva. Encontra-se
nesta cena uma forte critica a sociedade midiatica a que pertencemos. Através da cegueira,
Elisio viveria em um mundo perfeito como o de Absoluta, livre das imagens. O imigrante
inicia a cena com uma fala e a repete no final da cena infinitamente, revelando seu desejo de
se livrar das imagens: “Queria que as imagens acabassem. Que as formas, figuras, os animais
e 0s homens e as cores acabassem. Queria que os espelhos deixassem de existir. ad inf.”
(LOHER, 2013, cena 15).

Na mesma cena, percebemos nas falas de Absoluta uma descrenca com relagéo ao
metafisico. HA uma dessacralizacdo das causas e consequéncias que circundam o0s atos
humanos. Absoluta acredita que os seres humanos sdo responsaveis por seus atos, anulando
toda e qualquer acéo divina. Para ela, nada mais existe além da ciéncia e da vontade humana.
Ela acredita que, da mesma forma que foram seres humanos que a privaram da visdo, serdo
somente seres humanos os capazes de lhe devolverem tal sentido, ndo cabendo a Deus prover
um milagre ou operar de qualquer forma para reverter a situagdo da cegueira. Fadoul,
inclusive, culpa a falta de fé de Absoluta, ao constatar que a cirurgia de devolucdo da visdo
falhara: “N&o consegue ver porque vocé ndo tem fé. VVocé é uma incrédula, e Deus é uma
porcaria para vocé. Vocé acredita nos medicos e na ciéncia, mas ndo na forca de Deus, e por
isso ele ndo pode fazer nada por vocé, e é so por tua culpa.” (LOHER, 2013, cena 18).

Em mais um momento poético, na mesma cena 18, apds o fracasso da cirurgia de
Absoluta, a cega questiona as demais personagens que ali estdo sobre o que pediriam se
pudessem realizar um desejo. As respostas sdo diversas, mas todas mostram o pessimismo e o
conformismo de individuos sem esperanca e presos a uma realidade que os assombra. A

senhora Habersatt desejou ser uma bibliotecaria ambulante para poder pedir aos passantes que
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lessem uma historia para ela. Ao se sentir cansada da leitura ela abandonaria o leitor e assim
nunca mais seria uma abandonada. A senhora Zucker trabalharia em posto de gasolina até o
dia em que, cansada da rotina, acenderia um cigarro que mandaria tudo pelos ares, inclusive
ela mesma; como afirma a personagem, haveria uma “gigantesca exploséo de aclcar.” Quanto
a Absoluta, ela s6 deseja voltar ao seu Planeta Azul, seu “mundo perfeito”, dancando para
aqueles homens que a admiram. As contravengdes, as banalidades do cotidiano, esta carga de
realidade banal e trivial, nas palavras de Lehmann (2011, p.197), s&o o “hiper-realismo de
Baudrillard, que designa uma semelhanga das coisas com elas mesmas sem referencial, gerada
pela midia, e ndo a adequagdo da imagem ao real.” (LEHMANN, 2011, p.197).

Cria-se um mundo onde nada parece ser confiavel. Em um dialogo com Elisio e
Fadoul na cena 10, Absoluta j& havia revelado a sua desconfianca. Fica claro o poder das
imagens, mais confiaveis do que as pessoas: “N&o sei, ndo sei se posso confiar neste livro
COMO em uma pessoa, se tem razdo como uma imagem, ou se ndo é confidvel, como uma
maquina ou a natureza também ndo séo confidveis.” (LOHER, 2013, cena 10). Elisio critica
mais uma vez a sociedade midiética ao constatar, através do suicidio que presenciou, que a
grande violéncia vem de dentro, do interior das pessoas. A jovem ruiva Se preparou para
entrar no mar para se matar, ela tirou as roupas e as empilhou cuidadosamente na beira da
praia, ou seja, ndo houve violéncia alguma que a atirasse ao mar a ndo ser a violéncia interna
dos conflitos que ela enfrentava. Elisio diz entender cada vez menos a vida; para ele cada vez
mais as pessoas sdo convencidas de que o mundo ndo é um lugar seguro, um lugar confiavel.

O terror se espalha e os mais fracos acabam optando pela morte:

ELISIO Vocé ndo entende e fica violento, e o que acabar depois é o0 que um
dia foi uma autoestima, e no lugar da dignidade tem agora uma ferida. Mas
ndo se vé no corpo. nao faca perguntas estlpidas. Pausa. A gente estava ali,
a mulher foi para a agua sem violéncia. Mas quem sabe a violéncia venha de
dentro, é. Pausa. Pensei muito sobre isso e perdi 0 meu sono por causa disso,
mas quanto mais tempo eu fico aqui, nesta metade da Terra, menos eu
consigo entender. Quantas pessoas se suicidam. Por que. Por que alguém
procura a morte por fraqueza. Porque desde pequeno enfiam na tua cabeca,
ndo esta nas tuas mdos, o mundo ndo é confidvel. Como neste livro. Este
livro € uma grande merda, Absoluta. (LOHER, 2003, cena 10).

Ainda através da figura de Absoluta, Loher retrata a busca pelo amor. A jovem passou
a noite esperando a presenca de Fadoul no Planeta Azul e se angustiou com a auséncia do
rapaz. Fadoul entende o amor como algo sublime, distanciando-o do sexo — considerado por
ele algo animal e, portanto, ruim. A sociedade de consumo propaga a rapidez, a velocidade, a

fluidez e, com isso, as relagbes humanas sdo afetadas de maneira negativa. Divulga-se muito a
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busca incessante pelo prazer momentaneo e, ao saciar-se desse prazer, os individuos
continuam sedentos de amor, de afeicdo, de sentimentos. Fadoul reconhece esta “fome” de
amor, na cena 10, mas ndo quer sacié-la atraves do sexo, do prazer momentaneo. Absoluta
mostra-se mais uma vez cética e se coloca em uma posi¢do subumana, caracteristica comum a
vérias personagens da dramaturgia contemporanea, como constata Sarrazac (2002).
“Personagens limitadas por imputagdes de violagdo ou de grotesco, impelidas de criarem uma
descendéncia por todos os Prosperos do universo.” (SARRAZAC, 2002, p.99). Absoluta
coloca-se no mesmo patamar animalesco que Sarrazac descreve ao dizer: “la ser bonito ser
um animal assim. O amor ndo conhece gente. Nem ao menos me conhece, que sou gente sé de
vez em quando, 0 amor nem ao menos me conhece.” (LOHER, 2003, cena 10). A personagem
cega demonstra desconhecer o amor e, para satisfazer a ansia de prazer, tdo imposta pela
sociedade de consumo atual, ela busca o prazer por meios préprios, na soliddo e escuriddo que
sente: “O prazer eu dou a mim mesma. Meus dedos sdo ageis e fortes. Meus dedos sdo os que
me conhecem melhor.” (LOHER, 2003, cena 10).

Em um momento de puro lirismo, Absoluta e Fadoul divagam sobre como seria
compartilharem esse amor de que ambos sentem falta e de que ambos anseiam saciar-se.
Através da meté&fora da visdo, Fadoul propde proporcionar a Absoluta poder enxergar através
dos olhos dele, em réplicas que fazem misturar as cores. Ela, que s6 enxerga o pretume
imposto pela cegueira, passa a poder ver colorido através do olhar de Fadoul, que carrega em

si a cor negra na pele, nos cabelos, nos olhos:

FADOUL Entdo vocé ndo ia gostar de poder ver.

ABSOLUTA E o que eu desejo mais do que qualquer outra coisa no
mundo.

Siléncio.

FADOUL Eu vou enxergar por voce.

ABSOLUTA Teu azul vai ser diferente do meu, teu céu vai ser outro e ndo
0 meu. eu ndo sei como sdo o deserto e a pedra e a cidade fora dos meus
olhos, que sdo noite e negros quando eu sonho, e noite e coloridos quando eu
quero.

FADOUL Te dou a minha pele que é negra, e meu cabelo que é negro,
minhas maos que sao negras, meus pensamentos que Sao negros, meu sémen
que é negro, e meus olhos que sdo negros, e entdo seremos iguais, mas
mesmo assim diferentes, e a diferenca a gente pode chamar de amor.
ABSOLUTA Concordo. (LOHER, 2003, cena 10).

As cenas da jovem Absoluta sdo cenas-chave para a compreensdo da
“desconfiabilidade do mundo” sobre a qual Ella discursa em seus mondlogos. Atraves do

hiper-realismo de Baudrillard, Loher faz de Absoluta uma personagem cega que quer se fazer
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ver. Uma personagem cética, descrente, mas que ainda busca pelo amor. Através dos
encontros e didlogos de Absoluta, Fadoul e Elisio, observamos realidades distintas unidas pela
vontade de sobreviver. A moca acredita que nada no mundo é confidvel, Elisio imagina que
toda essa falta de confianca é embutida na mentalidade das pessoas, que sdo impulsionadas
por uma violéncia vinda do interior de cada uma delas. J& Fadoul busca, nas crencas, no
metafisico e no divino, explicacbes que justifiquem seus atos. Sdo trés destinos movidos por
motivacOes diversas, fato que Loher intensifica com sua estética hibrida dotada de cortes e

borrdes draméticos, provando tudo ser relativizado, nada sendo verdadeiramente absoluto.

2.6 Senhora Habersatt, lamentos de uma mente obcecada

Klara Habersatt € uma senhora solitéria, disposta a qualquer coisa para existir aos
olhos dos outros e esconder-se da soliddo, até mesmo se passar pela mée de um assassino em
série. Ela aparece na cena 2, contracenando com um casal que perdera a filha recentemente
em um brutal assassinato. A senhora em questdo diz ser a mée do autor daquele crime. Na
cena 7, a voz da senhora Habersatt é intercalada com vozes de familias de vitimas de
assassinatos, formando um coro. Na cena 13, ela se encontra com Elisio, com quem conversa
abertamente sobre sua vida. Na cena 16, uma cena que coloca em evidéncia apenas um
narrador onisciente, a senhora participa, juntamente com Elisio, do reconhecimento de Rosa
como a moga afogada da primeira cena. Por fim, na cena 18, com as demais personagens,
Klara participa do momento pds-operatdrio de Absoluta, quando a jovem cega testa a eficicia
da cirurgia.

Os caminhos da senhora Habersatt se cruzam com o caminho de Elisio, o imigrante
consumido pela culpa. Loher faz com que esta personagem, imersa em culpa e perdida em
terras estrangeiras, encontre a senhora Habersatt, ela que procura um filho e quer carregar a
culpa dos crimes do mundo nos ombros. O destino desta senhora é cruzado com o de uma
outra senhora, Zucker, a mulher amarga que deseja trabalhar em um posto de gasolina e fazer
tudo explodir, mas acaba confiando sua cadeira de rodas a Habersatt. Barilley (2008) entende
essas conexdes de destinos, que ocorrem com todas as personagens, exceto Ella e Helmut,
como uma visdo diferente da morte, da doenca, da soliddo e também sobre a vida e os
cuidados que se deve ter diante de um outro ser humano. A diretora francesa acredita que
esses aspectos sdo realmente capazes de ligar as pessoas, independentemente da idade, da

raca, do sexo e da questdo geogréfica.
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Estas personagens de tdo humanas, passam a ser monstruosas. Essa “monstruosidade”
a que Barilley (2008) se refere é constatada por Sarrazac (2002) a0 mencionar a personagem

da dramaturgia contemporéanea.

A ideologia faz do corpo refém, inoculando-lhe doencas. Para acentuar — e
acusar — teatralmente este processo, o dramaturgo dedica-se, sobre a figura
humana, a uma espécie de teratologia ligeira. Esforca-se por tornar visivel a
somatizacdo de cada individuo. Exalta a criatura — a parte monstruosa,
mesmo menor, de cada um — através da figura colectiva da personagem
alienada. (SARRAZAC, 2002, p.124. Grifo do autor.)

A insercdo de personagens com deficiéncias e imperfeicdes diversas é também uma
caracteristica comum as tendéncias pds-draméticas. Lehmann (2007) afirma que apenas com a
modernidade “a sexualidade, a dor e a doencga, as deformagbes corporais, a juventude, a
velhice, a cor da pele [...] se tornaram temas ‘admitidos.”” (LEHMANN, 2007, p.333). J4 com
as vanguardas, surgiu “a juncdo do mecanico com 0 organico” que com as novas tecnologias
associadas ao corpo humano trouxeram “novos fantasmas ao p6s-moderno”.

Em Inocéncia (2003), as personagens compartilham dessas caracteristicas levantadas
por Sarrazac (2002), como a infelicidade, a mediocridade, a repulsa, a impoténcia e o vazio.

Limas afirma ser uma caracteristica constante de Loher inserir em suas pegas “diversas
figuras fisicamente mutiladas ou portadoras de deficiéncias e imperfeicfes vérias” (LIMAS,
2010, p.178). Franz, por exemplo, carrega cadveres de estranhos para sua propria casa e
devota a eles maior atengdo do que & propria esposa. Ele, que viveu durante muito tempo o
problema do desemprego, adiou muitas vezes o sonho da mulher, Rosa, de ser méde. Além do
desemprego, Franz ainda sofre com a opresséo da sogra, a senhora Zucker, que passa a morar
com o casal, tirando a liberdade deles. O rapaz vive uma condigdo subumana que o faz se
misturar aos cadaveres que limpa e prepara, chegando ao extremo de ndo mais perceber a
presenca da esposa que, por sua vez, deseja ser um dos cadaveres cuidados pelo marido. Na
mesma casa, encontramos a senhora Zucker que tem partes do corpo mutiladas pelo avango
do diabetes. A perda dos membros esté relacionada ao signo da impoténcia, que paralisa a
vida da senhora. Ela se torna uma pessoa amarga e ironica, causando repulsa no genro e na
propria filha.

Com a senhora Habersatt ndo é diferente. Este “momento em que o individuo vé o que
esté interdito erigir-se perante si mesmo e [...] comeca a interioriza-lo” (SARRAZAC, 2002,
p.129) é claramente reproduzido na cena 2 de Inocéncia (2003). A senhora Habersatt visita a

casa de um casal que perdera a filha, vitima de um assassinato. A mulher visitada vomita
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compulsivamente, ato que induz “o leitor/espectador a uma confrontagcdo dolorosa com a
deformidade e auséncia de normalidade inerentes a vida humana” (LIMAS, 2010, p.177). O
marido conta a senhora Habersatt: “Boa e querida senhora Habersatt... a minha esposa tem
que voltar a vomitar em seguida, vomita toda noite desde que soubemos que a nossa filha...
em vez de ficar dormindo, vomita algumas vezes.” (LOHER, 2003, cena 2).

A propria senhora Habersatt € um exemplo desta humanidade retratada por Loher. Ela
se sente uma cova, ja que perdera o filho ainda no ventre. A metéfora da cova explica como se
sente aquela senhora cujo filho ndo pode nascer, fazendo com que ela o enterrasse no proprio
ventre. Klara Habersatt carrega esta dor de nunca ter sido mae, por isso assume a maternidade
de um assassino violento, pedindo perddo as familias das vitimas. Ela nunca teve alguém que
a chamasse de mée, personalizando o sentimento do abandono e da soliddo. Na cena 13, a
senhora Habersatt tem um encontro com Elisio e desabafa com ele suas mazelas. A senhora
conta sobre a liberdade condicional concedida a ela pelo juiz, que lhe pede para ndo mais
seguir e importunar as familias de vitimas de crimes. Ele sugere que a senhora encontre um
hobby, que “viva a sua prdpria vida”. No entanto, a propria vida é o que a senhora Habersatt
mais evita, refugiando-se na dor alheia para camuflar a sua prdpria dor. Ao mencionar a
morte, que havia visto de bem perto, Elisio desconcerta a senhora, que em uma fala

emocionada passa a narrar sua experiéncia de morte:

SENHORA HABERSATT N&o sei muito da morte.

Siléncio. Ela treme.

SENHORA HABERSATT Faz muito tempo que sou uma cova, uma cova
vazia em cima de duas pernas. Uma vez eu fiquei gravida, era um menino. Ja
tinha um nome para ele.

Devia... Devia...se chamar... move os labios. Pausa. Mas estd morto, morreu
dentro de meu corpo. Pouco antes de nascer. Tive que trazé-lo morto ao
mundo, meu corpo foi 0 seu caixdo. Isso faz muito tempo. (LOHER, 2003,
cena 13).

Ao compartilhar sua experiéncia, Habersatt da abertura para que Elisio desabafe
acerca do afogamento que testemunhou. O imigrante confessa a culpa que sente por néo ter
salvado a moga e indica a covardia como o fator que o impossibilitou de agir. Elisio sonha
com imagens da moga saindo do mar, com seu corpo e cabelos corroidos pelas aguas,
comprovando que sua omisséo lhe causa horror. Na sequéncia, a senhora Habersatt continua
contando sobre o filho que ndo teve, sobre como cria histérias para justificar que o melhor foi
feito, que a morte prematura da crian¢a foi a melhor opcéo. Ela direciona o pensamento de
maneira a acreditar que, se tivesse sobrevivido, o filho poderia ser um ladrdo ou um assassino

e ela teria que passar a vida pedindo perd&o pelos erros cometidos por ele. Mesmo o filho ndo
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existindo, Habersatt assume esta histéria como sendo real e vive esta ilusdo. A cena termina
com uma apresentagdo, uma sintese sobre quem é a senhora Habersatt e com a confirmacéo

da conotacdo que a morte traz na vida da personagem:

SENHORA HABERSATT vai timidamente até ele. Desculpe, eu ndo tinha
me apresentado. O meu nome é Habersatt. Pausa. Klara Habersatt. Siléncio.
E nunca tive ninguém que me chamasse de mae. Nem ninguém que soubesse
0 meu nome e pudesse transforma-lo diminutivo carinhoso. Pausa. E isso é
tudo o que eu sei da morte. (LOHER, 2003, cena 13).

Nesse didlogo, Loher expBe diferentes perspectivas acerca do que significa a morte
para cada pessoa, e o significado é dado em funcdo da experiéncia de vida de cada um. A
ideia do suicidio estd impregnada nos pensamentos de Elisio, enquanto Habersatt demonstra
nao ter superado a perda do filho. Quando a senhora pergunta ao imigrante de onde ele vem,
ele responde com um gesto vago em direcdo ao horizonte. Ela demonstra ndo conhecer muito
além das terras onde vive, afirmando que o lugar mais longe onde estivera é Helgoland. Trata-
se de uma ilha alemd no formato triangular, localizada no Mar do Norte. Na pequena ilha,
com dois quildmetros de comprimento e populagdo de 1.149 habitantes, curiosamente ndo
transitam automoveis. Elisio brinca com as palavras Helgoland e Legoland, este um parque
tematico pertencente ao grupo de brinquedos Lego, brinquedo cujas partes se encaixam,
permitindo combinagdes diversas. Helgoland e Legoland, que Elisio junta formando
Helgolegoland, representam um mundo de sonhos, lugar onde, na concepcdo de Elisio, as
pessoas ndo se suicidam. Habersatt confirma a hipotese, afirmando que possivelmente os
suicidios ndo acontegcam nesses lugares, estando fadados a acontecer no arranha-céu dos
suicidas, ou quando abrem o gés, ou se jogam na 4gua. Ao ouvir o que a senhora diz, Elisio se
revolta, dizendo que aquela senhora nada pode saber sobre a morte, j& que vive em um
“mundo de pecinhas de casas de Helgoland”. Ele sim era um eximio conhecedor da morte, ja
que presenciara um afogamento.

Com esse didlogo, mais uma vez Loher se aproxima da teoria de simulacros de
Baudrillard. Em meio a tantos signos, torna-se dificil definir o que é real. Baudrillard cita a

Disneylandia como exemplo do que Elisio esta falando quando menciona a Legoland:

[...] a Disneylandia existe para esconder que o pais é ‘real’, toda a América
‘real’ que é a Disneylandia. [...] a Disneylandia é colocada como imaginario
a fim de fazer crer que o resto é real, quando toda Los Angeles e a América
que a rodeia ja ndo sao reais, mas do dominio do hiper-real e da simulacao.
(BAUDRILLARD, 1991, p.21).
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Baudrillard cita a América, que pode ser claramente substituida pelo contexto europeu
alem&o. Os meios de comunicagdo de massa criam um modelo perfeito de vida, um mundo
imaginério de ilusdes. As pecinhas pequenas do Lego representam o microcosmo social da
miniatura de uma nagdo. Assim como acontece na Disneylandia, na Legoland “os valores séo
ai exaltados pela miniatura e pela banda desenhada. Embalsamados e pacificados.”
(BAUDRILLARD, 1991, p.21). Nas falas de Elisio percebemos a criagdo de um mundo
paralelo de ilusbes e sonhos para esconder o que acontece de fato no “mundo real”.
Assassinatos e suicidios ndo acontecem no mundo criado de Legoland.

Outro aspecto que podemos perceber através das cenas que envolvem a senhora
Habersatt é a dessacralizagdo mencionada anteriormente na cena em que Fadoul joga com as
palavras Gott e Geld, equiparando Deus e o dinheiro. Esta secularizagdo é também encontrada

nos pais da garota assassinada na cena 2:

HOMEM [...] Boa e querida senhora Habersatt, a senhora ndo precisa se
sentir culpada, e ndo precisa se desculpar, desculpa, desculpar-se. Ndo tem
que ficar se olhando na cruz, uma vez fomos cristdos, mas a nossa fé ndo nos
ajudou, acabou conosco; a cruz é uma reminiscéncia burlona de dias
pacificos. Por favor, va ja ver o seu padre confessor; nés educamos a nossa
filha para vitimizacdo, pensamos o0 papel da educacdo ao contrério;
educamos a nossa filha para vitima, servical, amistosa e cheia de confianca,
disposta a dar o tempo todo, a escutar, a compadecer-se, e ndo volte a dizer
que ndo pode fazer nada, Também nds ndo podemos fazer nada, somos
membros de uma sociedade que cré que os conflitos podem ser solucionados
com tranquilidade, nos ensinaram isso com esforgo como uma espécie de
peniténcia de pos guerra, e agora, por favor, saia e perdoe por favor por
favor que eu grite... Pausa. [...].(LOHER, 2003, Cena 8).

O casal ndo encontra mais alivio na fé cristd e se frustrou com a religido que nada
pode fazer para Ihes devolver a filha. Para esses pais, a religido ja ndo basta para explicar 0s
fendmenos da contemporaneidade. Sd80 membros de uma sociedade violenta que criam seus
filhos para serem vitimas. Os individuos dessa sociedade se tornam vitimas, além da violéncia
fisica, da violéncia ideoldgica causada pelo capitalismo e pela exposicdo aos meios de
comunicacgdo de massa.

Outra cena envolvendo a senhora Habersatt merece destaque, a cena 7, “Os casos da
Senhora Habersatt 11”. Trata-se de um coro dos sobreviventes da matanga provocada por um
assassino enlouquecido, transeuntes que se inflamam contra o assassino em série, Udo. A
cena traz vozes narrando uma situacéo violenta que deixara sete mortos e vinte e um feridos e
aborda os pensamentos e reacdes das familias das vitimas e dos demais sobreviventes. Eles

negam assisténcia psicoldgica e qualquer tipo de ajuda, ja que parece ser clara a dificuldade
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do esquecimento diante de tamanha barbérie. O coro também comenta o comportamento da
senhora Habersatt que diz ser a mée de Udo, o assassino enlouquecido, e também de todos os
outros criminosos que aparecem nas noticias do jornal. O coro vai revelando que a senhora
Habersatt, na verdade, perdera o filho e se faz passar pela mée desses criminosos barbaros,
concluindo que é ela quem precisa de apoio psicoldgico agora. Falas da propria senhora séo
intercaladas com as falas do coro e a voz dela é destacada em letras maiutsculas, revelando um
efeito de fragmentacdo que, por sua vez, é um aspecto pds-dramético, segundo Lehmann
(2007). O efeito que a cena causa, independentemente da questéo estética, € o de apontar para
as diferentes perspectivas e mostrar o pensamento das pessoas, 0 sentimento de indignacao
que pode ser daquelas pessoas em cena ou de qualquer outra vitima da violéncia nas nossas
cidades, ou mesmo daquelas que acompanham a violéncia através dos noticiarios.

O coro aparece na peca de Loher para conceder postura critica ao espectador, como
material de reflex&o acerca do tema do suicidio e da morte, colocando énfase nos comentarios
e distanciando o espectador das personagens. Na cena 14, observamos outro coro, “E todos”,
que sintetiza o pensamento cinico e egoista de muitos que ocupam um lugar de prestigio em
nossa sociedade. S&o motoristas de carros enraivecidos que expressam esse sentimento ao se
depararem com um suicida que bloqueia e atrapalha o fluxo dos carros. S&o Varios
pensamentos que passam pelas mentes dos condutores dos veiculos enquanto estdo presos no
engarrafamento, pensamentos estes que poderiam ser de qualquer um de nés em um dia
estressante de tréansito intenso nas grandes cidades. “[...] Filho da mé&e antissocial. [...] Suicida
exibicionista. [...] Se continuar esperando ai eu mesmo vou la e racho a cabeca dele com as
minhas proprias méos. [...]” sdo algumas das falas dos motoristas, que se preocupam com suas
vidas em particular e se esquecem de que ha uma vida em jogo em cima de uma ponte. E um
retrato da sociedade atual, egoista e concentrada nos problemas de ordem pessoal e individual.
O coro é mais uma vez usado como ferramenta de generalizagéo e distanciamento.

Segundo Sarrazac (2002), € possivel detectar o desaparecimento do coro no decorrer
da histéria do teatro. No entanto, “o teatro actual suscita, com efeito, a disposi¢do coral das
personagens.” (SARRAZAC, 2002, p.111). O tedrico francés destaca a existéncia do coro nas
obras contemporaneas, contrapondo o individual e o coletivo. O “processo coral” acolhe uma
categoria social ou todo um povo, e apresenta ao publico “o homem genérico da alienacéo,
sacudido, de longe, por impulsos de revolta.” (SARRAZAC, 2002, p.113). Para Sarrazac
(2002) o individuo contemporaneo passa de “inventor de novas linguagens a repetidor
mecéanico dos refrdos da ideologia.” Assim encontramos 0s motoristas que compdem 0 coro

da cena 14. Repetem ideias que ja foram impregnadas em suas mentes, a nogdo de que é
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preciso ter pressa, € preciso chegar rapido, de que qualquer obstadculo no caminho deve ser
superado e transpassado a qualquer custo, mesmo sendo esse obsticulo a vida de outro ser
humano. S&o conceitos difundidos pelo capitalismo, time is money, portanto é preciso ter
pressa.

J& no coro da cena 7, ocorre o que Sarrazac (2002, p.158) chama de abundancia verbal.
Isso ocorre em reacgdo ao impedimento de falar que faz com que a personagem “exploda” em
palavras compensando um possivel recalque causado por razbes sociais e existenciais. Ndo
somente no coro, mas nas demais cenas da senhora Habersatt, percebemos um exagero de
palavras e de falas provindas da personagem. Na cena 2, por exemplo, a obcecada senhora
adentra o lar do casal e despeja informacdes desnecessérias. Ela nota os livros na estante,
conclui que os moradores devem ser membros do clube do livro, arrisca um possivel repudio
aos livros das bibliotecas publicas até contar que o filho assassino escrevia poemas. Esta
exacerbacéo vocabular é a tentativa daquela senhora de dar vazdo ao recalque causado pela
morte prematura do filho que trazia no ventre. Por ndo encontrar nada que lhe trouxesse
alivio, a personagem compensa em frases intermindveis de didlogos monologados que trava
com estranhos.

O mesmo acontece na cena 7. O coro mostra uma verborragia vinda da senhora
Habersatt sempre se apresentando como a mée de Udo, 0 assassino, e sempre pedindo perdao.
Intercaladas com as falas desta senhora, estdo as falas das familias das vitimas. Essas familias
também vivem o dilema da perda, da morte, e as frases vao surgindo para substituir a
impossibilidade de falar causada pela brutalidade da morte.

Klara Habersatt € outro nome que ultrapassa a fungdo de simplesmente nomear e
carrega consigo uma funcéo dentro da pega. Ich habe es satt parece sempre dizer estar esta
senhora farta de caminhar em busca de redengdo. Fascinada pelo assassinato e vivendo um
sensacionalismo constante, ela segue seu destino procurando dar um sentido a sua vida,

sentido que Ihe foi tirado juntamente com o filho que carregava no ventre.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Quando a natureza apaga é quando a natureza apaga. Quando o mundo
fica tAo escuro que a gente tem que tatear com as maos, que a gente pensa
que a natureza se desfaz como uma teia de aranha. E quando uma coisa é e
também néo é; quando tudo esta escuro e so6 resta um brilho avermelhado
no oeste, como uma forja.”

(George Bichner, 1968, p.30-31)

“As imagens significam tudo a principio. Séo solidas. Espagosas.
Mas os sonhos coagulam, fazem-se forma e desencanto.”
(Heiner Miller,1997)

O drama sofreu diversas alteragcbes no decorrer da historia, desde Aristoteles até
atingir as formas estéticas atuais. Dramaturgos e diretores se empenham para acomodar
contetdo e forma em um teatro que revele tracos da realidade, mas que ndo seja amordagado
ou tampouco tolhido por um naturalismo excessivo. A contemporaneidade pede um teatro que
coloque o publico face a face com os problemas enfrentados na sociedade, mas de maneira
artistica e distanciada. O aspecto politico do teatro ainda se faz necessério, ja que
encontramos na sociedade pds-moderna meios de comunicacdo alienantes e indutores do
comodismo. E dessa maneira que o teatro é concebido por Dea Loher. A dramaturga, desde
suas primeiras pegas, posiciona a politica como cerne de sua obra e o faz ndo de forma direta
e moralizante, mas atraves de artificios que filtrem as emocfes epicamente e tornem o0s
espectadores ativos em um processo de melhoria da sociedade.

Um momento de crise do drama fora meticulosamente analisada por Szondi (2003)
que direcionou possiveis tentativas de solucéo atraves da inser¢do do elemento épico em meio
as formas draméticas absolutas, cooperando com o resurgimento do pensamento critico no
teatro. A ideia de um formato de drama que propiciasse e disseminasse a reflexdo e uma
postura critica culminou no teatro brechtiano. No entanto, Sarrazac (2011) salienta que o
teatro politico que fomenta uma atitude critica no espectador ndo é exclusivo de Brecht, mas
encontrado em produgdes anteriores ao dramaturgo alemédo. O elemento épico com efeito de
solucdo para a crise da forma dramatica, como disserta Szondi, encontra seus limites na
contemporaneidade. J& em meados dos anos 70, no século XX, uma nova crise € visualizada
por Sarrazac (2011). O tedrico francés aponta o declinio do teatro associado a um apagamento
politico e critico. As cenas de teatro contemplavam cada vez menos a dimensdo politica

culminando com uma necessidade de renovacao da escrita dramética.
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O teatro de Brecht alavancou o pensamento revolucionario marxista e objetivava
afastar o espectador da cena apresentada, para que o efeito catartico ndo o afastasse da funcéo
politica do teatro. Brecht teve varios seguidores cujas propostas se assemelhavam aos ideais
de transformacdo social pregados por ele. No entanto, o teatro contemporéneo, na visdo de
alguns tedricos, encontra-se em estado acritico devido ao fim das ideologias sustentadas na
modernidade. Sarrazac (2011) interpreta este momento como uma fase de crise, assim como
aquela evidenciada por Szondi (2003). A promogé&o de reflex&o provinda do teatro deu lugar a
um efeito de choque no espectador, efeito causado pela constante necessidade de quebra de
tabus. Este momento requer uma reformulago da escrita dramética para que o teatro retome
sua postura politica.

Szondi (2003) entendeu a crise do drama moderno como um momento em que 0S
novos contetdos provenientes de uma nova sociedade ndo podiam ser assentados em uma
forma dramética cujo tempo e espaco, as relagbes intersubjetivas e o fato principal eram
absolutos. O estado acritico do drama contemporaneo revela um momento de crise, como
propde Sarrazac (2011), justamente pela sensacdo de imobilidade causada por um
“presentismo” absoluto. A possibilidade prevista por Sarrazac (2011) de retomar o teor critico
do teatro € mesclar as nocOes de passado, presente e futuro, relancando o projeto critico da
modernidade. Sabemos, no entanto, que as grandes narrativas se encontram desacreditadas na
contemporaneidade, fato sobre o qual Lyotard (1993) articula. O te6rico também faz a
proposta de uma retomada do projeto esquecido na modernidade, mas ndo através das
metanarrativas, mas repensando a modernidade através das micronarrativas, enfatizando os
problemas que ficaram recalcados.

Com base neste levantamento e com as anélises propostas pelo presente trabalho,
constatamos que a crise do drama moderno é nada mais que a disparidade causada pelos
novos conteudos que ndo encontravam possibilidades de realizacdo no formato restrito do
drama absoluto. A epicizacéo da forma foi o caminho encontrado pelos dramaturgos da época
para dar vazao aos novos temas abordados. Da mesma maneira, salvo as devidas proporgoes,
acontece na contemporaneidade. As situagdes advindas dos tempos atuais requerem um novo
teatro. O capitalismo domina por completo as sociedades, que passam a ser regidas pelo
consumismo. O capital é sustentado pela propaganda midiatica através dos meios de
comunicagdo de massa, que acabam por alienar os individuos. O mundo é entdo dominado
pelas imagens, que aparentam ser mais importantes e de maior valor que o prdprio real. De
acordo com Baudrillard (1991), a sociedade atual substitui o real por simbolos, fazendo com

que a vida humana seja uma simulacéo da realidade.
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Nesse contexto, o teatro épico de Brecht encontra suas limitagdes na
contemporaneidade, como Sarrazac mesmo identificou. Dramaturgos contemporaneos buscam
uma solugdo em uma forma que seja capaz de abrigar estes temas. Lehmann (2007) enumera
uma série de préaticas contemporéneas que denominou de “teatro pds-dramético”. Em seu
livro, ele organiza e caracteriza tais tendéncias e elenca os dramaturgos e encenadores
expoentes dessa praxis teatral. Para Lehmann (2007), ndo se deve esperar do teatro uma forga
combativa a inércia proveniente do predominio da acdo das midias. A politica desponta nas
tendéncias pos-draméaticas no campo do uso dos signos, através da troca de experiéncias
perceptivas entre atores e espectadores. Trata-se do que Lehmann denominou “politica da
percepcdo” ou ainda “estética da responsabilidade”; ou seja, a estética desconstrutivista e
fragmentada tem o objetivo de causar percepcdes diversas na plateia, que estabelece uma
relacdo de troca com o palco. O politico, para os artistas pos-dramaticos, esta justamente na
superacgdo e negacdo do dramatico, por isso o prefixo “p0os”.

Em outra linha de pensamento encontra-se Loher. Apesar de inimeras caracteristicas
compartilhadas com os ideais estéticos pos-dramaticos, como pudemos evidenciar, a nogao de
teatro politico concebida pela dramaturga diverge do ideal politico brechtiano e também se
distancia da politica perceptiva evidenciada por Lehmann. A revolucdo através do teatro,
como previa 0 modelo marxista de Brecht, é obsoleta no contexto da sociedade midiatica.
Segundo Linda Hutcheon (1991), literaturas direitistas ou esquerdistas ndo sdo cabiveis no
contexto da p6s-modernidade, quando ha uma grande variedade de posigdes inerentes a cada
perspectiva politica. Para Loher todo teatro deve ser politico, e tal afirmacéo é justificada pela
concepgdo de politica articulada por Foucault. O politico, para Loher, se encontra nas relacdes
entre os individuos. O teatro trabalha diretamente com essas relagdes, sejam elas entre as
personagens no palco, entre 0s atores e as personagens, entre as personagens e o publico,
entre 0 autor e o publico; ou seja, ha inimeras relacdes de troca, e toda relagdo exprime uma
ou mais formas de poder. Nessa perspectiva, todo teatro se torna realmente politico.

Limas (2010) trabalhou em sua dissertacdo com a hipotese apresentada por Haas
(2006) de que Loher é uma escritora politica por abranger em suas pegas as questdes de nosso
tempo, propondo reflexdes a seu publico, sem oferecer respostas prontas. O teatro de Loher
quer recuperar o carater politico da arte teatral por meio de um férum de discussbes e
reflexdes. No entanto, por ndo propor respostas que poderiam resultar em um reducionismo
dos temas abordados, as pegas dispensam o carter didatico de cunho moral, o que distancia a
dramaturga ainda mais da proposta brechtiana. Por outro lado, Loher é categorica ao afirmar

que seu teatro esta distante da fragmentacdo e “desorientacéo” do teatro pos-dramatico. Haas



115

(2006) aponta a presenca do dialogo, da interagdo e a manutengdo da fabula como elementos
distintivos do teatro loheriano em comparagfo ao pos-dramatico. E certo que evidenciamos,
através da analise, que Inocéncia (2003) apresenta um enredo fragmentado e o elemento
fabular ndo é completamente mantido. No entanto, observamos que a peca de Loher apresenta
uma destruicdo da fabula em menor grau do que as demais pecgas contemporéneas. Além
disso, os dialogos ainda se fazem muito presentes, sendo necessarios para o desenrolar do
enredo.

Semelhancas e distingBes com as estéticas épica e pds-dramética sdo encontradas na
obra de Loher. Tais indicios nos conduziram ao entendimento de uma estética possivelmente
hibrida. Haas (2006) salienta que Loher apresenta um texto que joga com as categorias de
bem e mal e com as categorias morais. As quebras, rupturas e lacunas fazem parte dessa
escrita, mas a estrutura fabular ndo é perdida totalmente. Loher proporciona ao seu
leitor/espectador um passeio pelos diversos angulos de uma acdo, intensificando o olhar
limitado que cada personagem tem. As cenas em formato de quadro lembram a plasticidade
das pegas pos-dramaticas, mas sdo, na verdade, um artificio de Loher para trocar a perspectiva
em foco, iluminando excertos da vida das personagens. O corte brusco, influéncia do cinema
de von Trier, favorece essa troca e garante que o publico ndo domine todos os detalhes
circundantes da peca, mas que caminhe lado a lado com as personagens na descoberta dos
fatos.

A estética desenvolvida por Loher caminha no sentido de favorecer um teatro politico,
de teor reflexivo e ndo moralizante. A fim de concretizar esse objetivo e contemplar os temas
da contemporaneidade, surge uma estética hibrida, pertinente com as conceitua¢fes propostas
por Jean-Pierre Sarrazac. O teérico francés argumenta que Szondi (2003) antevia a epicizacdo
da forma em detrimento do absolutismo do drama, enquanto que nas pegas contemporaneas
aparece a hibridizagéo do épico, do dramético e do lirico. Sarrazac (2002) nomeia de rapsddia
a forma estética da contemporaneidade que se desprende da predominéncia da forma épica
para originar uma forma hibrida dotada de elementos como a montagem, a colagem e a
coralidade. Sarrazac (2002) reconhece a importancia de Brecht para a literatura
contemporanea, pois as obras que ele denomina hibridas apresentam uma estrutura épica,
principlamente no que diz respeito & inser¢do da narrativa. Entretanto, resquicios dramaticos
ainda existem, ja que, segundo Sarrazac (2002), ndo é possivel abdicar completamente da
fabula e dos didlogos. Teatro dos possiveis, dramaturgia de transito, dos limiares, sdo 0s
termos usados por Sarrazac para definir a literatura dramatica atual. A escrita de Loher é

dotada desses elementos descritos por Sarrazac. Trata-se de uma obra que mistura elementos
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de estéticas diversas, revelando o aspecto de montagem, mas resguardando caracteristicas
dramaticas. Percebemos em Inocéncia (2003) a hibridizagdo do épico, através de recursos que
distanciam o leitor do dramético, através da preservacao da fabula e dos didlogos.

Resquicios da estética épica sdo encontrados em Inocéncia (2003), como os efeitos de
distanciamento articulados de maneira a anular a a¢do dramética, abrindo espago para a
narrativa. Tais efeitos sdo aplicados com ampla liberdade com relagcdo a maneira com que
Brecht fazia, mas também visam atingir artificialidade, quebrando a ilusdo teatral, fazendo
com que o0s espectadores ndo se identifiquem com o que € mostrado. Esse teatro ndo
ilusionista, no entanto, ndo é genuinamente épico. Os comentarios narrativos sao introduzidos
com o objetivo de abrir a perspectiva do leitor/espectador, livrando-o da posi¢éo de juiz e
fornecendo evidéncias para que, ele entenda que em todas as situagdes, h4 pontos de vista e
motivacOes diversas que conduzem as pessoas a agirem. Os recursos de distanciamento séo
encontrados nas cenas dos imigrantes, na cena da senhora Habersatt com o casal cuja filha
morrera assassinada e nos coros. Em todas as cenas, Loher abre o leque de perspectivas a seus
leitores quando interrompe o didlogo draméatico com comentarios narrativos. Sao os efeitos de
distanciamento acrescidos aos efeitos de distor¢cdo herdados da fisica quantica, juntamente
com as quebras e interrupcdes filmicas comuns as obras pos-dramaticas. Loher lida de
maneira livre com esses elementos e transita por todos eles com originalidade e
desprendimento.

Em Inocéncia (2003), o hibridismo de Loher favorece o enfoque politico ao mostrar as
forgas das relagdes humanas, compactuando com as teorias de Foucault acerca das relagdes de
poder. Tais relagdes sdo exercidas em rede, por individuos que executam o poder e também
padecem com suas agdes. O poder ndo é exclusividade do Estado, mas sdo mecanismos que
funcionam fora, abaixo e ao lado do aparelho estatal. Para mostrar como essas relacdes de
forca transitam, Loher opta por um drama ciclico, dividido em cenas curtas, cortadas
bruscamente para evidenciar 0s motivos que conduzem as personagens. Uma solucéo simples
e Unica ndo € dada ao final da peca, comprovando a teoria da fisica quéntica que prevé a
relativizagdo através do principio da incerteza. O resultado é um drama focado nas redes de
relacionamento, visualizadas através de uma lente desfocada que descaracteriza toda e
qualquer certeza absoluta. Loher mostra o retrato de uma sociedade fragmentada, em
condicdo de alienacdo, vivendo em um mundo imagético, no qual todas as verdades sdo
relativas, dai a importancia da fisica quantica aplicada ao teatro.

As personagens desempenham papel importante na configuragéo desse drama politico.

A estética hibrida passa a fazer mais sentido a partir das historias paralelas de cada
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personagem que Loher apresenta, tragando progressivamente, conforme as personagens vao
interagindo, um esbocgo da sociedade ocidental na contemporaneidade. A personagem Ella, a
filosofa, € responsével pelo metacomentdrio da peca, explicando as teorias da poés-
modernidade através de seu discurso a um marido apatico e completamente mudo. Ella
discursa acerca das ciéncias humanas, que perderam credibilidade no que diz respeito as
explicacOes acerca dos fendbmenos da vida atual, assim como as ciéncias naturais também ja
ndo conseguem fornecer respostas satisfatorias. A filosofa esta a falar justamente da faléncia
das metanarrativas, explicada por Lyotard. As grandes narrativas j& ndo sdo capazes de
melhorar 0 mundo e o projeto de emancipagdo e libertagdo humanas tdo pregado na
modernidade entrou em decadéncia. Vivemos tempos de “desconfiabilidade do mundo™, titulo
do Unico livro a ser preservado por Ella. Esse momento de desconfiabilidade € reforgado pela
fisica quéantica e pelo principio da incerteza de Heisenberg.

Dessa forma, a confianca é abalada, seja a confianga de Absoluta em Fadoul, seja na
cirurgia e em Deus. Fazendo um contraponto, Fadoul confia em Deus e acredita ser possivel
reverter a cegueira da jovem. Como as grandes narrativas ja ndo legitimam os discursos de
melhoria do mundo, nada mais pode ser alterado. Loher trabalha com essa inércia do mundo
contemporaneo através de cenas metaforicas. Na cena do p6s-operatério de Absoluta, todas as
personagens se reunem diante do mar para a revelacdo acerca da eficacia da cirurgia.
Enquanto isso, o leitor é defrontado com a noticia de que esta falhara. Fadoul atribui a culpa
da faléncia a falta de fé de Absoluta que reage acreditando no carater imutavel da vida. O que
muda, na verdade, é a percepcdo de cada personagem, quando na realidade tudo continua
inalterado.

Outra personagem de grande forga metaforica é Helmut. O ourives permanece durante
todas as cenas, concentrado em seu trabalho de produzir adornos e representa toda uma
sociedade alienada pelo consumismo imposto pelo sistema capitalista. A tentativa de Ella de
acordar esta sociedade aparece sob o signo gestual do tapa desferido contra a nuca do esposo,
até chegar ao ponto de o matar na ultima cena do casal. Os anéis produzidos por Helmut s&o
circulos, sem comeco e sem fim, ou seja, algo sem solugdo, assim como a peca que, em
carater circular, ndo oferece ao leitor um desfecho cartesiano.

A estrutura ciclica e os cortes bruscos fazem com que as cenas de Rosa se tornem
enigmaticas. O leitor/espectador ndo distingue se as cenas acontecem em flashback ou se séo
desenroladas em ordem cronoldgica. A continuidade da histdria é interrompida, deixando a
ddvida se as cenas aconteceram na ordem em que sdo apresentadas. Ha um entrelacamento

das histérias da jovem ruiva na cena 1 e de Rosa na cena 19, cenas estas dispostas como



118

espelhos. Ao final da peca, o leitor/espectador atinge o final de um circuito inteiramente
interligado, sem pontas e sem concluséo analitica. A cena do reconhecimento de Elisio (cena
16), quando o imigrante se perturba com a semelhanga das duas mulheres, e Rosa se apavora
ao se reconhecer na fotografia, ndo permite uma interpretacdo Unica. S@o vérias as
possibilidades cabiveis nesta cena, que mais enfatiza o colapso cronoldgico da pega. Mais
uma vez o principio da incerteza é ativado e uma resposta univalente é quebrada pela
incerteza dos fatos.

Ainda no lar da familia de Rosa, encontramos a amarga senhora Zucker. Ex-militante
comunista, a senhora sofre com o diabetes enquanto vé seus sonhos serem amputados assim
como partes de seu corpo. O corpo da senhora Zucker se fragmenta como a sociedade
contemporanea, uma sociedade das partes e ndo do todo. A senhora Zucker e seu idealismo
politico do passado também representam a faléncia das grandes narrativas, como 0 marxismo.
As metanarrativas da modernidade ja ndo mais legitimam o discurso cientifico e se encontram
em crise.

Algumas das cenas ainda recebem um aparato cénico que atinge o porte de
personagem, tamanha sua importancia na pega. O Presidente aparece em um aparelho
televisor em imagens desfocadas e sem som. Loher tece uma evidente critica aos meios de
comunicagdo de massa e ao discurso politico. A questdo do simulacro politico é inclusive
abordada por Ella. Inevitavel a relagdo das cenas com a teoria de Baudrillard acerca da
aparéncia de realidade deixada pelos simulacros, nos quais a imagem tem maior valéncia do
que o préprio real. Loher critica esse mundo aparente de simulacros ao inserir o Presidente em
imagens distorcidas e sem foco.

Inocéncia (2003), uma peca complexa que propde uma reflexdo acerca da pos-
modernidade, acolhe todos os elementos levantados por Sarrazac ao definir a estética
dramatica contemporanea; um hibridismo estético que combina desde o épico brechtiano,
passando pelas tendéncias pds-draméticas enfatizando a expressdo cinematogréfica, mas sem
abrir mdo completamente de uma forma logica e do dialogo, o que nos permite dizer que ha
sim, de alguma forma, resquicios da estética dramética. A estrutura episddica e os saltos no
tempo ndo comprometem a superficie do texto. Assim como Hutcheon (1991) percebe na
literatura pds-moderna uma transparéncia nos mecanismos narrativos, desvelando questdes
internas da escrita; Loher também parece mostrar 0s mecanismos narrativos do teatro, a
engrenagem dramaturgica atraves dos elementos épicos que evidenciam a motivagdo interna

das personagens.
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Um teatro que traz a baila questdes que enfatizam a politica das relagdes. Um teatro
livre de julgamentos, cujo motor principal se encontra no fazer compreender o que gera as
acdes, e ndo no punir ou premiar culpados e inocentes. Um teatro que acomoda, em uma
estética propria, temas tdo atuais e de dificil abordagem. Assim é o teatro de Dea Loher,
hibrido por natureza; no entanto, esse hibridismo ndo acontece somente como quebra de tabus
e paradigmas estéticos, mas em fungdo de algo maior: desenhar o retrato do mundo atual, de
maneira a convidar o leitor/espectador a uma reflexdo profunda. Em Inocéncia (2003),
estamos diante de um drama ndo analitico que oferece ao publico uma grande historia
repartida em pequenas tomadas que iluminam histdrias individuais. Os recursos estéticos
adotados por Loher dissipam as certezas e colocam em xeque as verdades absolutas, restando
ao leitor/espectador refletir sobre o que é ser inocente e culpado na sociedade contemporanea.

A guisa de conclusdo, consideramos falacioso omitir a influéncia brechtiana na
dramaturgia ndo somente alemd, mas na dramaturgia ocidental. Na obra de Loher, séo
evidentes os resquicios deixados pelo teatro épico de Brecht, o que ndo nos permite, no
entanto, afirmar que os recursos loherianos sdo meras copias dos recursos épicos. O intrigante
em Inocéncia é a maneira com que Loher acopla ideais estéticos diversos, incluindo as
tendéncias mais contemporaneas, que foram denominadas como pds-draméticas por
Lehmann. O que distancia Loher do enquadramento proposto por Lehmann é o fato de o
tedrico alemdo chamar de p6s-dramatico aquilo que opera para além do drama, ou seja, do
conceito de drama absoluto. Loher esta longe de operar de maneira estagnada e absoluta;
entretanto, ela transita confortavelmente pelo artificio da fabula e dos didlogos em menor grau
de destruicdo dos mesmos. Estes fatos averiguados na analise da pega proposta desembocam
precisamente no conceito de hibridismo proposto por Sarrazac. Portanto, a escrita de Loher,
mais precisamente no que diz respeito a peca Inocéncia, revela um hibridismo estético que
nos permite reconhecer artificios diversos, ao mesmo tempo em que afasta qualquer

possibilidade de rotulagéo simplista. Trata-se de uma obra hibrida por natureza.
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ANEXO A

Dea Loher

Inocéncia

Tradugédo de Rodolfo Garcia VVazquez



Personagens:

Fadoul imigrantes ilegais negros
Elisio }

Absoluta, uma jovem cega

Senhora Habersatt, uma solitéria

Franz, um preparador de mortos

Rosa, sua mulher

Senhora Zucker, mée da Rosa

Ella, uma filésofa que envelhece

Helmut, seu marido, um joalheiro (papel mudo)

O presidente

Pais de uma jovem assassinada (Cena 2)

Dois suicidas (6)

Coro dos sobreviventes da matanca de um assassino enlouquecido (7)
Um jovem médico (11)

Coro dos motoristas de carros (14)
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Se os personagens de Elisio e Fadoul forem atribuidos a atores negros, que o seja pela
exceléncia técnica de ambos, e ndo para forgar uma autenticidade que seria inadequada.
Também ndo se deve pintar “cara negra”; é preferivel destacar o artificial dos meios teatrais

usando mascaras ou outros elementos similares.
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Musica:
Facultativa, para ou final da Cena 1: SandE Dillom, Float.
Facultativa, para ou final da Cena 8: id., Send me a dollar.

Obrigatdria, para a Cena 19: id., I’m just blue.

Diante do horizonte do mar |

Os casos da senhora Habersatt |

Franz acha trabalho; a senhora Zucker, um lar ; Rosa, a esperanca
Ellal

Achado

Pular ou ndo pular

Os casos da senhora Habersatt |1

Deus se envia a si mesmo em uma bolsa
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1
Ante ou horizonte do mar |

ELISIO Diante do horizonte do mar, dois amigos véo passear. Dois amigos, Fadoul e Elisio.
Pausa. Na beira da 4gua véo e vém, vdo e vém, e tentam lancar um olhar sobre seu futuro.

Pausa.

FADOUL Mas o futuro olha fixo para tras, e por isso ndo tem mais nada a dizer sobre o
depois, nada mais adiante sobre o que conversar.

ELISIO Disse o Fadoul, e se calou. Elisio, ao contrario, é por natureza um otimista. Nascido
muito longe daqui. L& onde o sol fica mais alto. Muito novinho tinha sentido na boca as mais
doces tetas da ovelha mé&e com as mais repletas ubres. Pausa. Mas por amizade ao Fadoul,
para ndo parecer desagradavel a ele em sua autopiedade, ele também se calou.

Siléncio. Elisio acerta Fadoul..

FADOUL Vou te dizer o que eu estou vendo. Estou vendo o céu, e podia ser o céu sobre o
deserto; mas o céu sobre o deserto é alto e claro e amplo e deixa espaco para o teu
pensamento chegar até as estrelas. Pausa. Estou vendo o mar de agua, e ja ndo consigo achar
dentro dele meu mar de areia, porque 0 mar de areia se move lenta e constantemente, de modo
que vocé pode se manter no passo e ndo perde o teu caminho. Pausa.

Este céu é baixo; pesadas nuvens caem sobre a minha cabeca, muito perto da minha cabeca,
como se quisessem arranca-la com a proxima ventania; 0 mar, agitado, ondas, incalculaveis,
nascidas da profundidade, se agitam sobre mim; depois dancam para trds, com 0s bragos
estendidos, e me atraem para onde, para onde... ndo sei para onde.

Siléncio.

FADOUL As pessoas, aqui nesta regido, sdo completamente loucas. Ficam nuas e vao tomar
banho de mar, com este frio.

ELISIO Onde.

FADOUL LA&... aquela mulher, ali...

Uma mulher de cabelo vermelho se despe com lentiddo, a certa distancia dos dois. Dobra
uma a uma, cuidadosamente, as pecas de sua roupa, e as ordena em uma pilha, como se
quisesse coloca-las em um armério. Seus movimentos sdo fluidos e concentrados. Deixa atras
de si a pilha de roupas e vai para a agua. N&o ve ninguém.

FADOUL Este mar ndo é o futuro que vocé tinha me prometido.

Pausa.

ELISIO Porque vocé é cego. Ou porque perdeu a coragem. Olhar para este mar é liberdade,
Fadoul.

FADOUL A merda com a liberdade, eu quero areia.
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Siléncio.

ELISIO Tem algo que Elisio ndo queria de jeito nenhum, no queria ver seu amigo Fadoul
infeliz de jeito nenhum. Entéo imaginou uma nova histdria cor de rosa para o futuro de
ambos, como... olha I4... Fadoul...

FADOUL Que.

ELISIO LA... 1atem alguma coisa...

FADOUL Que.

ELISIO N4o sei... a proa de um bote, um remo... 0 ar carregado... esta se mexendo...
FADOUL Onde.

ELISIO Uma boia, talvez, ao vento... um barril de petréleo... ndo estd ouvindo nada...
FADOUL Tem sujeira nos meus ouvidos.

ELISIO Ela esta l4, nadando. Tem alguém nadando ali, e esta fazendo sinais. Oi...
FADOUL Fica quieto. O que € que vocé esta gritando...

ELISIO La longe tem alguém nadando. a mulher, a mulher com o cabelo vermelho.
FADOUL Conhece ela?

ELISIO Nao.

FADOUL O que é que vocé est4 fazendo gritando entdo. Talvez seja da policia.

ELISIO Oi... Esta fazendo sinais para mim. Comega a tirar a roupa. Ja vou...

FADOUL Como que faz sinais? Como vocé reconhece, Elisio, a esta distancia, que esse
corpo feminino esta fazendo sinais para vocé e ndo é de uma policial?

ELISIO Corre, Fadoul, rapido, rapido...

FADOUL Esta te chamando, como? O que, mas eu estou ouvindo, é, esta me chamando,
velho amigo?

ELISIO quase nu Esta gritando pedindo ajuda, Fadoul, esté se afogando, répido...

FADOUL Fadoul percebe rapidamente o perigo da situagdo. Seu amigo, como acontece
frequentemente, como quase sempre, tem razdo. Uma mulher esté se afogando, enquanto ele
fica dando voltas e falando. O que pode ser mais belo do que salvar um ser humano de morrer
afogado. Milhares e milhares de vezes, em sua infancia e depois na juventude, ambas
passadas no deserto, ele tinha imaginado como seria salvar um ser humano de morrer
afogado; para isso era necessario ter bastante imagina¢do, mas por outro lado também néo era
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tdo dificil; em sua fantasia, Fadoul pintava de azul o infinito mar de areia do deserto que o
rodeava, fazia cair a chuva, e em seus sonhos as palmeiras se transformavam em algas
submarinas verdes, mas enquanto ainda estava pensava nisso se deparou com a indspita
realidade onde agora tinha metido os dedos dos pés, uma mulher em perigo iminente, e se deu
conta de que ndo sabia nadar.

ELISIO Vou sozinho.

FADOUL Esta bem, vou tentar.

ELISIO Aonde. Vocé ainda esta vendo ela?

FADOUL Uma mao, Ia, uma mao.

ELISIO La na frente. Eu ja vou.

FADOUL E depois?

ELISIO Salvar ela.

FADOUL A gente leva pro hospital.

ELISIO Isso.

FADOUL Mas védo pedir nossos dados pessoais.

ELISIO Agora isso tanto faz.

FADOUL N&o é tanto faz.

ELISIO Levamos a mulher até 14, até a porta do hospital, e ela entra.

FADOUL Nao entra. Ela esta inconsciente.

ELISIO A gente deixa ela na entrada e toca a campainha. Pausa. Mas ela ndo pode dizer o
que aconteceu.

FADOUL Eles vdo querer os documentos. V3o prender a gente. Sem documentos. E dai?
Pausa. Talvez ela também seja uma ilegal. Entdo a gente ia virar trés.

ELISIO A gente inventa qualquer mentira e vai embora.
FADOUL Ser répido e esperto.

ELISIO Isso mesmo.

FADOUL Isso mesmo.

Siléncio.
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FADOUL Onde esta?

ELISIO Ja ndo t6 vendo mais ela. Ja ndo t6 vendo mais ela. Ja ndo td vendo mais.
FADOUL Asondas. éisso... l4... 14... l4...

ELISIO Que... Onde... Ei...

FADOUL S6 espuma. SO espuma.

ELISIO Onde... Onde... Onde € que ela esta...

FADOUL Nada.

Siléncio.

FADOUL Nada.

Siléncio.

ELISIO Vocg, vocé filho de uma messalina vocé pulga da areia vocé cretino de sandalia...
Agarra Fadoul pelo pescogo. Comegam a brigar. Fadoul ganha. Pausa.
FADOUL Pode se vestir de novo. Pausa. POE A ROUPA DE NOVO.

A superficie do mar esta vazia. As ondas golpeiam contra a praia e de novo a deixam. A praia
esta desnuda exceto pela pilha de roupas.
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2
Os casos da senhora Habersatt |

SENHORA HABERSATT Rompe todo o asfalto da rua, a luz do seu sensor de luz, ali.
Pausa.

Posso entrar um minuto? D4 licenga.

Pausa.

O tic tac do seu reldgio soa alto demais.

MULHER A mulher simplesmente entrou em nosso hall. E depois na sala. Como é que eu
poderia dizer: deslizou pelas paredes. E 0 meu marido, que tinha ficado sem palavras, ia atras
dela com os bragos estendidos, como se quisesse agarrar uma galinha, ou espanté-la. Mas ndo
ousaria toca-la.

SENHORA HABERSATT Mas vocés tém muitos livros.

Siléncio.

Um sentimento como na igreja.

Meditativo.

Pausa.

Meu Deus, vocés véao pensar, Meu Deus,

De novo uma dessas idiotas que vendem assinaturas de revistas: engano.
Eu mesma nunca compraria na porta da minha casa uma assinatura de uma revista; a unica
coisa que fazem é enganar a gente.

Uma pessoa pede trés, e lhe enviam seis, e a assinatura é renovada por mais um ano
automaticamente, e ndo se pode fazer nada.

Com certeza vocés sdo socios do Clube do Livro.

E uma coisa higiénica; os livros das bibliotecas publicas tém

paginas tdo sebentas e crostas na capa.

Pausa.

Meu filho escrevia poemas, vocés deveriam saber.

Pausa.

\/océ rosa minha vocé

Sempre vou te amar

\/océ rosa minha vocé

Logo hei de te cortar.

Siléncio.

Lindo, ndo.

HOMEM Na verdade ela pega uma fotografia da estante, com suas maos de intrusa pega da
estante uma fotografia marcada em prata, a tltima fotografia da nossa filha. A minha mulher
se assusta, teme que pudesse acontecer alguma coisa ruim a fotografia, e isso seria como se a
nossa filha tivesse que morrer de novo. Queria manter as méos abaixo do marco, mas néo
consigo fazé-lo, estdo assim diante do meu estdmago e formam um pequeno ninho idiota.

MULHER O meu marido é um porteiro que se mexe com lerdeza, que em véo se esfor¢a
para agarrar a bola do adversério. Sabe que nunca vai estar suficientemente treinado, que é
lerdo nas reagdes, fraco de &nimo. Sabe que é um estupido e que vai cair no lixo. Nao conhece
nenhuma ambigéo, ndo tem nenhum valor, convida o desprezo para entrar em seu corpo. E lhe
diz: sente-se, sinta-se em casa, seja apenas uma parte de mim. Até o desprezo vai ficando
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chateado pouco a pouco no interior do seu corpo, foge e procura novas vitimas. Sai e volta a
deixa-lo sozinho. Uma coberta quente, uma pele estremecida. Assim 0 possui.

SENHORA HABERSATT Ah, desculpe.
Ainda ndo me apresentei.

MULHER Ela se senta. Deixa cair a sua carteira ao lado do buraco, como se nunca fosse
tirad-la dali.

SENHORA HABERSATT O meu nome é Habersatt. E sou a mae de Udo.
Siléncio.

HOMEM  Ap6s um breve siléncio de infinito, a minha mulher cai em uma prolongada
catalepsia, e eu ndo sei como vou arrancar de nossa casa essa que esta ai. Apenas fecho os
olhos.

Siléncio.
SENHORA HABERSATT Tém uma bela cruz pendurada na parede.
Siléncio.

SENHORA HABERSATT Perdao.
Perdoe-nos por existir.

E por termos chegado perto da senhora.

E por ter jogado a sua vida em um purgatorio.
Por isso estou aqui.

Peco seu perddo.

Pausa.

Perdao por ter nascido.

Perd&o por ter parido este filho.

Perd&o pelo que ele, a sua filha...

Né&o precisa ter medo, ndo vou dizer.

Pausa.

Talvez a senhora saiba mais do que eu.
Pausa.

Eu sei, eu sei

que o verdadeiro perddo sé pode vir de Deus.
Mas eu, eu Ihe prometo,

Se comecarem,

aliviaria muito o nosso sofrimento.

Siléncio.

MULHER Nbs...
Vocés...

HOMEM Me controlo.
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mas mais monstruoso ainda...

HOMEM a mulher Controle-se... Controle-se...
Me controlo. Me controlo. Controle-se agora.

SENHORA HABERSATT Sim, exijo muito,
quanto, talvez demais.

Tudo o que eu quero...

Pausa.

Uma vez fui secretaria em uma gréfica.

O cheiro do papel imido, recém impresso...
A gréfica imprimia de tudo,

Prospectos, folders, jornais politicos

e aqueles pequenos, pequenos cadernos pornd também,

s6 ndo imprimia livros.

O cheiro do papel tmido, recém...

Pausa.

Tudo o que eu quero

é uma chance

uma oportunidade.

Pausa.

Seu perdé&o ao meu filho

N&o vai lhe adiantar muito.

Seré condenado

E devera apresentar-se diante de Deus, seu juiz.
Pausa.

Mas eu,

Eu estou sozinha.

Siléncio.

Sempre lhe disse

que essas manchas ndo se tiravam a sessenta graus.
Era canhoto

e com a direita mexia em tudo.

Eu o obriguei a usar a direita,

Os senhores entendem.

N&o fiz por mal.

Mas as facadas foram acertadas com a esquerda,
eu sei, com a esquerda,

e com tal furia,

com uma flria tal...

Pausa.

Que perda de tempo a minha,

estar aqui.

A senhora ndo me entende nem um pouco.

MULHER ao homem n&o posso continuar suportando... Arqueja.
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HOMEM Boa e querida senhora Habersatt... a minha esposa tem que voltar a vomitar em
seguida, vomita toda noite desde que soubemos que a nossa filha... em vez de ficar dormindo,
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vomita algumas vezes. Boa e querida senhora Habersatt, a senhora ndo precisa se sentir
culpada, e nédo precisa se desculpar, desculpa, desculpar-se. N&o tem que ficar se olhando na
cruz, uma vez fomos cristdos, mas a nossa fé ndo nos ajudou, acabou conosco; a cruz € uma
reminiscéncia burlona de dias pacificos. Por favor, va j& ver o seu padre confessor; nds
educamos a nossa filha para vitimizacdo, pensamos o papel da educagdo ao contrério;
educamos a nossa filha para vitima, servical, amistosa e cheia de confianca, disposta a dar o
tempo todo, a escutar, a compadecer-se, e ndo volte a dizer que ndo pode fazer nada, Também
nds ndo podemos fazer nada, somos membros de uma sociedade que cré que os conflitos
podem ser solucionados com tranquilidade, nos ensinaram isso com esforgo como uma
espécie de peniténcia de pds guerra, e agora, por favor, saia e perdoe por favor por favor que
eu grite... Pausa.

Isso € 0 que eu gostaria de dizer, mas na realidade néo fiz, s6 na minha cabeca. Na realidade
Ihe ofereci uma xicara de café, me sentei ao seu lado no sofa, segurei sua médo Umida, a
envolvi com a minha compaix&o, enquanto a minha mulher, que tinha deslizado para baixo da
mesa, gemia sobre o seu vomito, e quando escureceu acendi a lampada e perguntei: Querida
senhora Habersatt, poderia talvez acompanha-la até a sua casa? Ou a senhora preferiria passar
a noite em nosso quarto de hospedes, para que ndo fique téo sozinha?
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3
Franz acha trabalho; a senhora Zucker, um lar; Rosa, a esperanga

Na casa de Rosa e Franz. S6 um cémodo, s6 com o imprescindivel. Uma mesa que é também
cama, ou uma cama que é também mesa. um televisor com a imagem do PRESIDENTE,
alternadamente multiplicada ou distorcida.Rosa e a sua mée, a senhora Zucker, que tem uma
atadura no pé e anda com muletas. Rosa tem o cabelo vermelho e se parece com a mulher
afogada da Cena 1.

Siléncio.

SENHORA ZUCKER fuma Se trabalhasse num posto de gasolina...

Siléncio.

SENHORA ZUCKER  Se trabalhasse num posto de gasolina...

ROSA Ah, mamée.

Siléncio.

SENHORA ZUCKER  Se trabalhasse num posto de gasolina, s6 precisava de um cigarro
para fazer tudo voar pelos ares. Pausa. Eu penso nisso algumas vezes. Pausa. Mas nem tenho
gas em casa, pelo menos. Assim que posso fazer.

ROSA Ah, mamée.

Siléncio.

SENHORA ZUCKER E como € que véo as coisas?

ROSA Ah, meu Deus.

Pausa.

SENHORA ZUCKER Como sempre, todos os dias no escritorio.

ROSA Das nove as cinco.

SENHORA ZUCKER Chefe de vendas ainda.

ROSA Ah, mamée.

SENHORA ZUCKER Faz pouco tempo que liguei prd l4, no teu negécio de entrega a
domicilio. Por causa de uma oferta especial: um aparelho para medir a tenséo arterial, por 5
Euros 95, muito barato. Pausa. Mas ndo foi vocé que atendeu ao telefone.

ROSA Mas, mamae, tem muitas como eu por la.

SENHORA ZUCKER E vocé aguenta isso.
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Siléncio.
SENHORA ZUCKER E que vocé ndo aproveita as tuas possibilidades...
Siléncio.

SENHORA ZUCKER Se eu voltasse a ter a tua idade, ndo ficaria com diabetes. Mas ja me
amputaram o dedo, e o resto é s6 questdo de tempo...

ROSA Mas mamée...
SENHORA ZUCKER  Se eu trabalhasse num posto de gasolina...

Entra Franz. Olha em torno, como se quisesse dizer algo. Em vez disso, fica olhando fixo ao
PRESIDENTE.

SENHORA ZUCKER Bom, meu querido Franz, ainda desempregado.

FRANZ aRosa Tesouro das minhas noites.

ROSA Tesouro das minhas noites.

Siléncio.

FRANZ Oi também para a senhora, sogra.

Franz se senta diante do televisor, usa o controle remoto como uma arma diante da tela, o
PRESIDENTE continua tenazmente despedagado.

Pausa.

SENHORA ZUCKER E quantos turnos tivemos que esperar hoje.

Pausa.

FRANZ Sdo tuas essas duas maletinhas, ai na porta.

SENHORA ZUCKER Olha, Rosa, fui ontem ao hospital. Check-up de controle. VVocé devia
ter visto, o dedo, ou melhor dizendo o ndo dedo, a ferida é gangrenosa e esta carcomendo até
aqui em cima. O médico me diz, senhora Zucker, diz, sua diabetes esta em fase terminal. Nao
tem nada que a cure. Temos que amputar o pé até o tornozelo. J& ndo posso me injetar
insulina, os meus olhos estdo muito mal; e além disso, deveria contar com assisténcia médica.
Mas s6 me ddo atencdo ambulatorial, paciente de seguro social. Vocés entendem. Toma ar.
Pausa.

E eu preciso ter uma conversa. Uma conversa. Eu também sou um ser humano.

ROSA Vocé vai para o asilo?

SENHORA ZUCKER Sabe, eu tinha os meus sonhos. Pausa. Durante quarenta anos sonhei
0s meus sonhos no escritorio dos correios, durante quarenta anos. E o do bacharelato. Pausa.
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E com quatro filhos, e onde é que eles estdo agora. S6 me sobrou vocé. Pausa. Nenhum pai
em lugar nenhum. Pausa. Eu era comunista e queria fazer tudo sozinha.

ROSA Isso foi um erro, mamae.

SENHORA ZUCKER Vocé que pensa, Rosa. Vocé deve servir a gente, servir. Pausa. Teu
marido tinha as melhores perspectivas, mas ndo aguenta nem mesmo o exame pré clinico.

FRANZ Vocés ndo podem imaginar a surpresa que eu tenho.

SENHORA ZUCKER Melhor ele ir cobrar o seguro desemprego.

Pausa.

FRANZ Desde hoje ja ndo mais.

ROSA Vocé ta de novo...

SENHORA ZUCKER Entéo te cumprimento de coragéo.

FRANZ alegria contida Isso, isso mesmo, isso, desde hoje ja ndo mais.

SENHORA ZUCKER Eu gostaria de ter estudado, gostaria. O que, eu ndo sei. Talvez
Direito, eu acho que estas sao mé&os de juiz. S&0 maos de juiz, exatamente como o Franz que
anda por ai com as suas maos que evidentemente sdo de médico. Comecei um semestre de
Direito e abandonei. Os livros eram muito grossos. As frases eram muito longas.

ROSA Mamaée, vocé nunca estudou Direito, nem um pouquinho...

SENHORA ZUCKER Mas poderia ter acontecido. Poderia ter estudado muito bem. Pausa.
Ou eu acho que foi... arqueologia. Isso, foi assim mesmo. Olha as méos. Pausa. Desenterrei,
0s poemas do coragcdo humano, a sua tristeza e as suas rimas. Siléncio. Possibilidades

infinitas, tem possibilidades infinitas diante de vocés.

FRANZ  J& ndo vou estudar mais. As minhas méos queriam outra coisa. Os meus
pensamentos queriam outra coisa. Achei um trabalho.

Pausa.

ROSA Oh, Franz, queridissimo Franz, até que enfim vamos poder... entdo posso pensar
nisso... entdo podemos...

SENHORA ZUCKER Ela gagueja como se ja estivesse gravida e bébada de horménios. Mas
um menino, talvez o bom Franz ndo possa manter, agora que eu vou Viver com VOCés.

Siléncio.

ROSA Mas vocé disse que ia para o asilo.
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SENHORA ZUCKER Isso vocé disse. Nao tenho condicdes de pagar um asilo, vou viver
com vocés. Transfiro a responsabilidade sobre mim para vocés. Ndo com prazer. Siléncio.
Sim, essa é a minha surpresa.

ROSA Mamée, a gente s6 tem um quarto e uma mesa onde a gente dorme, ou uma cama
onde a gente come.

SENHORA ZUCKER Um colchdo suave, e um biombo entre vocés e mim, é suficiente. Ndo
sejam t&o pouco imaginativos.

ROSA estou o dia inteiro no trabalho...
SENHORA ZUCKER Se o Franz ganhar um bom dinheiro, vocé pode pedir demissdo.
FRANZ Abre e fecha os punhos.

SENHORA ZUCKER Durante quarenta anos sonhei 0s meus sonhos no escritorio dos
correios, durante quarenta anos. Preciso conversar. Eu também sou uma pessoa.

ROSA Ta certo, mamae. Vocé também é uma pessoa.

SENHORA ZUCKER  Se eu trabalhasse num posto de gasolina...

Franz abre e fecha os punhos. a senhora Zucker vai recolher suas malas, Rosa a ajuda.
SENHORA ZUCKER Eu ndo queria um neto agora, Rosa, meu amor. VVocés podiam fazer
isso quando ja ndo sobrasse mais nada de mim que desse para amputar. Ai vocés vao ter
espaco suficiente... Podem queimar o meu velho coragdo e fagam um novo. Mas um menino
que esteja aprendendo a andar, e a minha perna que s6 chega até aqui, isso eu ndo concordo...
Franz abre e fecha os punhos.

FRANZ A coisa de queimar eu posso ajudar a senhora.

SENHORA ZUCKER  Franz, vocé fala tdo pouco, e eu ainda ndo consigo entender esse
pouco.

FRANZ A partir de amanh& vou trabalhar em Berger. Berger e filhos.

ROSA O que é isso. Uma loja. Uma fabrica. Uma transportadora.

FRANZ  Funeréaria. Recolho os mortos, lavo, visto, amortalho, e ponho todos no caixéo.
Pausa. Sinto a sua pele. A vida que vai esfriando muito devagar, deixando um rastro

incandescente.

ROSA séria E um trabalho bonito, Franz. Pausa. E um trabalho bonito, com um alma. E
uma grande responsabilidade, grande. Eu gosto disso, eu gosto muito disso.

FRANZ em voz baixa Rosa, te amo.
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ROSA emvoz baixa Eu também te amo.

FRANZ em voz baixa Agora vamos ter um filho.

ROSA emvoz baixa Agora vamos ter um filho.

A senhora Zucker desempaca as suas malas e prepara a sua cama.
FRANZ Posso ajudar a senhora, mamée.

SENHORA ZUCKER Lavador de cadaveres.

FRANZ E uma prestacio de servigos.

SENHORA ZUCKER Entéo vou estar em boas méos quando chegar a hora. E quanto vocé
ganha la.

FRANZ O suficiente, mamae.

SENHORA ZUCKER O que é isso de me chamar de mamée. VVocé ndo. Pausa. Eu tinha
uma ideia da Humanidade e um sonho de felicidade. Pausa. Desliga o PRESIDENTE. Eu queria
libertar o homem das suas associagdes de ping-pong. Pausa. Agora sonho de um cigarro ao
outro. Mas vocés, o que véo deixar. A ndo ser o dengo.

A senhora Zucker se deita para dormir. Siléncio.

FRANZ Eu ndo ia ser um bom médico. Nao tenho compaixao.

ROSA Eu sei. Vocé pode ver através de mim, como se atras de mim tivesse outra pessoa.
Mas nosso filho vai te olhar como um espelho. Talvez entéo vocé encontre paz.

Franz e Rosa se deitam para dormir. Escuriddo. Aparece, silenciosamente e devagar, a
mulher afogada do cabelo vermelho. Esta nua, uma morta que anda, se deita entre Rosa e
Franz.
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4
Ella

Helmut, o marido dela, tem uma lupa de joalheiro no olho e esti ocupado confeccionando
algo muito pequeno entre suas méos. Na televisdo transmitem um discurso do PRESIDENTE.
Ella o observa; tirou o som do televisor.

ELLA

Quantos artigos escrevi para o presidente, quantos ensaios, até cartas de leitores ao seu jornal
e para o seu canal de televiséo.

Como resposta aos seus discursos.

Mas ndo enviei nenhum deles.

N&o enviei nem um Gnico texto.

Mostrar os limites do populismo,

do embrutecimento,

da demagogia.

Pausa.

lustrag&o.

Ri.

N&o quero me sujar com politica,

em Ultima instancia;

estes assuntos cotidianos passam,

uma nota no pé de pagina da historia, um disquete fragil no arquivo;
0s assuntos cotidianos se diluem

na historia das grandes transformacoes

que ainda viréo.

Pausa.

Mas quem ainda acredita nisso.

Pausa.

Queimei todos os livros que escrevi,

O grande projeto de transformagéo do mundo,

A utdpica teoria da sociedade

e como poderia se transformar realidade.

Queimei tudo

antes de que os outros o fagam,

porque ja ndo podem fazer nada com as ideias.
Pausa.

\/océ pensa que uma pessoa ndo deve ser elegante demais para a merda,
Se quiser causar boa impresséo,

ndo é verdade, Helmut.

Mas eu j& ndo acredito mais no NGs, no Nosso,

No Grande Todo e

De que 0 Nos possa mudar alguma coisa.

Ri.

A Unica coisa em que eu ainda acredito é na contingéncia,
Nos acasos, Nos erros, nos imponderaveis,

que se impdem sobre mim.

E isso que chamam a criagdo de um sentido,

Isso eu deixo com prazer para os politicos,

A criagdo de um sentido eu deixo com o coragéo leve
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Para os cientistas.

E fico observando o que sai dali.

Ovelhas clonadas com reumatismo.
Genocidios no interior da Africa.

Vai ateé ele, o olha por cima do ombro.

E as vezes um adorno especialmente belo.
Pausa.

Televisdo. Batalha nas ruas.

Olhe esses meninos.

Né&o entenderam

que a politica ndo se faz na rua.

Ajudam o presidente,

com as suas manifestagoes.

Se as manifestagOes servissem para alguma coisa,
As pessoas ficariam o tempo todo na rua;

em todos os lugares, dia e noite, sem pausa em
manifestacOes a favor ou contra qualquer coisa.
Olhe bem,

por todos os lados gases lacrimogéneos,

por todos os lados mangueiras,

E em todos os lugares essas criangas.

Olhe essas criangas.

Siléncio. Helmut, submerso em seu trabalho. Ella Ihe d& um leve toque na nuca.
Assim, como eles, eu fui também no passado...
Me reconheco,

Ainda que de forma distorcida.

Em vocé, pelo contrério,

nada mudou.

Faz décadas que ndo tem nenhuma mudanca,
nem a menor possivel.

Mas é exatamente iSs0 0 que eu amo em VOcé.
O consistente. O confiavel.

A total auséncia de perguntas.

Duvidas sobre vocé mesmo, asco diante do mundo, espirito de descobridor,
visiveis espagos em branco no teu mapa.

Lhe d& um leve toque na nuca.

Romantica

O coragéo da minha teoria foi uma vez...

O coracédo da minha teoria é agora...

A desconfiabilidade do mundo.

O Unico livro que eu ndo queimaria.

Pausa.

O Unico livro em que eu poderia acreditar.

No televisor, de novo, 0 PRESIDENTE.

A economia e as ciéncias naturais,

essas séo as religides do nosso tempo.

Dizem economia e 0 meu auge,

dizem economia e 0 meu lucro.

O capital,

outra palavra fora de moda.
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recebi do meu Banco

uma carta com uma receita para bolos de Natal.
Oh, que legal, o capital pensa em mim,

O capital quer ter certeza

de que os meus bolos de Natal vao ficar bons.
Pode ser que alguma vez deva convidar o capital
para vir a minha casa,

0 que vocé acha, Helmut,

para que a gente possa ficar mais intimos,
Pausa.

Como fazem para atrair aos pequenos clientes em
Manila, por favor.

Como fazer sapatos com borracha de pneus.

Como construir cabanas de chapa de ferro ondulada a prova de tempestades.

Siléncio. o PRESIDENTE segue tranquilo sem som.

A desconfiabilidade.

A resisténcia.

Pausa.

Alguns colegas tém agora um talk-show deles.

A noite. Pelas noites, alguns espectadores querem saber
como é que um fildsofo se parece humano.

Pausa.

Tiro o som.

Olho essas bocas,

como podem formar palavras seguras. Espantoso.
Pausa.

Faz tempo que as ciéncias humanas abandonaram

A resisténcia.

Lhe d& um golpe na nuca.

Mas isso ndo preocupa a gente,

ndo é verdade, Helmut.

Temos outras preocupagoes.

Se a pedra é impecavel

serd um adorno admiravel.

Pausa.

Tudo pode ser respondido pelas ciéncias naturais,

As ciéncias humanas j& ndo respondem nada.

As ciéncias humanas nem mesmo fazem mais perguntas,
as ciéncias humanas simplesmente se escondem.

as ciéncias humanas ndo tem efeitos

nem sucesso,

e isso as corroi.

Tem 6évulos sem ovo,

tem uma vida com genes clonados,

pode se pensar sem cérebro,

as ciéncias naturais respondem a tudo,

ou melhor, ndo respondem,

mas encontram para cada resposta as demonstragdes adequadas.
Né&o vou mais me manter distante das ciéncias naturais,
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Vou aderir

as ciéncias naturais,

aos cien- , 0s cientistas,

vou foder com um cientista

e vou ficar mais inteligente.

Fiel ao descobrimento:

ndo se consegue pela heranca genética, mas pelo trato.
Ri.

A area das ciéncias naturais

que se considera a si mesma a mais importante
é chamada agora de Engenharia Genética.
Rie.

Porque tudo esta nela,

e dela vai sair

um novo homem.

Nao é verdade, Helmut.

Lhe d& um toque na nuca.

Um novo homem

que ha de resolver os velhos problemas.
Discurso do PRESIDENTE.

Siléncio.

| am watching you, Big Brother.

| am watching you.

Vocé se lembra...

Meu coracéo.

Siléncio.
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5
Achado

Fadoul em um ponto de dnibus, remexe o cesto de lixo, depois se senta, espera; seu pé
tropeca numa bolsa plastica que esté debaixo do banco. Intencionalmente a golpeia um par
de vezes para comprovar a consisténcia do contetdo. Se inclina para baixo, e depois de certo
titubear traz para si a bolsa; dentro dela existem outras bolsas. Fadoul olha em volta. Volta a
deslizar a bolsa para debaixo do banco. Mas esta curioso demais ou esta entediado demais e
volta a puxar a bolsa. Comecga a remexer nas aberturas, quer dar uma olhada em seguida,
quando chega a menina e também se senta na parada. Fadoul, com dissimulag&o, puxa a
bolsa para o seu lado. Siléncio.

MOGCA O senhor encontrou uma sombrinha?

FADOUL Uma sombrinha?

MOCA E, uma sombrinha. Contra a chuva ou contra o sol. Um parapluie, um guarda-chuva,
uma sombrinha. O senhor ndo sabe o que é uma sombrinha?

FADOUL Aqui ndo tem nenhuma sombrinha, madame.

Pausa.

MOGCA O senhor encontrou um livro?

FADOUL Um livro?

MOCA E, um livro. Um trogo para ler. Eu deixei aqui. Junto com a sombrinha. Faz meia
hora. Tomei o 6nibus para o porto e deixei a sombrinha e o livro. Pausa. E o livro “Sobre a

desconfiabilidade do mundo”.

FADOUL J& ndo esta mais aqui. Nem o livro, nem a sombrinha. Alguém pegou os dois e
levou para algum lugar.

MOGCA O senhor estd mentindo. O senhor achou alguma coisa e estd mentindo.

FADOUL Mas madame, a senhora estd vendo, é uma velha bolsa cheia de lixo que esta
debaixo do banco, e ndo é minha.

MOCA Nao, néo estou vendo. N&o consigo ver.
FADOUL A senhora ndo consegue ver?

MOCA O senhor é surdo? Pausa. Nao fiqgue me enrolando. O senhor escondeu o livro na
bolsa.

FADOUL Eu néo estou escondendo nenhum livro. Também nédo costumo roubar o que,
COMo eu imagino, esteja escrito em braile.

MOCA O senhor escondeu a sombrinha na bolsa.
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FADOUL Pfff, num dia no que ndo se vé nenhum sinal de chuva em lugar nenhum. Vou
roubar uma sombrinha num dia em que ndo se vé o sol em lugar nenhum.

MOCA E, tem gente que pensa no dia de amanhi e é prevenido.

FADOUL A senhora €, de fato, verdadeiramente cega, hmm. ri. Sabe, madame, sou negro, e
sou estrangeiro, trabalho no porto sem nenhum documento, e se eu roubasse uma sombrinha
ou um livro ou qualquer outra coisa sem permissdo, entdo seria um imbecil de primeira, e se
eu roubasse sem permissdo uma sombrinha ou um livro de uma cega, entéo seria um porco
negro estupido, e que deveria ser jogado no porto. Agora sim eu disse tudo.

Siléncio.

FADOUL Eu poderia emprestar a minha jaqueta para a senhora. Contra a chuva que vai cair
amanha.

Siléncio.
FADOUL Por favor, entdo olhe dentro da bolsa. a empurra para ela. Por favor, pode mexer

0 quanto quiser nesse tro¢o, mas nédo limpe os seus dedos em mim, madame.

MOCA Todo dia alguém tenta me enganar, com o troco ou qualquer outra coisa, alguém que
ndo conheco, e quando fico parada diante dele e exijo uma resposta, entdo fica assustado com
seu descuido. Mas no Natal é um bom cidaddo e faz doacGes para emergéncias de salvamento
maritimo.

Pausa.
FADOUL Como assim salvamento de emergéncias maritimas.

MOCA Tem alguém em perigo nesta costa o tempo todo. O tempo todo alguém precisa de
ajuda nesta costa.

Pausa.

FADOUL Ajuda. Pausa. La de onde eu venho, cortam a méo de um ladrdo com um facéo, e
se volta a roubar com a outra, cortam também a segunda. E se comete perjario, cortam a
lingua, e se comete adultério, jogam pedras. E se mata, o executam. Um ladréo estaria perdido
faz tempo, com as pernas debaixo do brago, e por isso a senhora ndo tem experiéncia com a
gente, madame.

MOGCA Na&o seja malvado. Acredito no senhor. Pausa. Tem algum outro castigo, na sua
terra.

FADOUL Tem ainda muitas puni¢des, e até mesmo puni¢des que nem mesmo os sabios
conhecem. o0s juizes ndo sdo pobres em criatividade.

MOCA E tem também um castigo em que alguém é cegado. e se tem esse castigo, e alguém
é cegado, por que ou o que infringiu.



149

Siléncio.
MOCA Que tipo de crime pode ser cometido s6 com os olhos.
Siléncio.

FADOUL Alguém pode ver o que ndo esta destinado a ser visto, e ndo guardar siléncio sobre
ISSO.

MOCA Entdo ndo seria ele quem comete o delito, mas aqueles que fazem o que ndo esta
destinado a ser visto.

FADOUL O olhar do juizes sobre isso pode ser outro. Os juizes veem com os olhos da
justica, e a justica entre nds é assim. E inclusive quando a justica se sustenta sobre um s6 pé e
vé com um s6 olho, ndo se desequilibra e nem cai, nunca.

MOCA Entre nos a justica tem os olhos vendados de antemdo, essa € uma longa historia que
vem da antiga Roma.

Fadoul ri.

MOCA O senhor tem muito tato.
Pausa.

FADOUL Porque eu ndo pergunto.
A mocga assente.

FADOUL Estive a ponto de perguntar. Estive a ponto de perguntar quem vendou os olhos da
senhora, mas agora ja ndo vou mais fazer isso, madame.

MOGCA Por que sempre me chama de madame?

FADOUL Nao sei, ndo € assim que se diz? Tento ser educado. Como se faz diante de uma
estranha quando se quer que a estranheza diminua.

MOCA A minha voz é tdo profunda, t&o profunda como a de uma madame?

FADOUL Profunda, mais profunda. A sua voz é profunda como a de uma mulher perfeita.
Absoluta.

MOCA Ri. Absoluta.
FADOUL Isso, exatamente. Ri.
MOCA Ri Néo, vocé acaba de adivinhar o meu nome . Me chamo Absoluta. A perfeita.

FADOUL Absoluta, prazer, absolutamente, me chamo Fadoul.
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Apertam as maos.

MOGCA Se agora vier o 0nibus que vai para o porto, simplesmente eu deixo passar. Pausa.
A menos que vocé também queira ir para o porto.

FADOUL E, mas eu... eu vou esperar pelo meu amigo. Meu amigo foi comprar jornal. Sabe,
ontem aconteceu uma desgracga, e hoje vamos ver se saiu nos jornais.

MOGCA Para saber como a culpa pode ser repartida.

FADOUL Para saber como se pode dividir o conhecimento da culpa. Se vamos ter que temer
as noites insones; 0 meu amigo tem medo das noites insones da sua consciéncia.

MOGCA Que tipo de desgraca foi?

FADOUL O tempo todo tem alguém em perigo nesta praia. O tempo alguém precisa de
ajuda nesta praia. Ri. Vamos ver aqui, talvez a gente ache uma bebidinha esquecida, Absoluta,
nesta bolsa velha, para umedecer o nosso encontro. Revira dentro da bolsa.

FADOUL S0 lixo.Tira mais bolsas cada vez mais. Nada além de lixo nas bolsas. Tira uma
bolsa de dentro da outra, se detém, com tédio, vai para o cesto de papéis. Vou comprar uma
garrafinha para n6s no barzinho. Quer tirar tudo, lanca um olhar ao interior. Se surpreende,
olha com mais atencéo, rebusca dentro da bolsa.

MOCA O que é que vocé... o que é que vocé achou, Fadoul?

Fadoul recolhe rapidamente as bolsas e tira-as do cesto de papéis. Se senta no extremo
oposto do banco, com as bolsas apertadas contra si, fora do alcance da moca.

FADOUL Lixo, porcaria, lixo, porcaria.

Vem o Onibus. Absoluta fica tranquilamente sentada e o deixa seguir viagem. Fadoul reprime
o impulso de entrar no 6nibus e desaparecer.

MOGCA Ri Se o senhor fosse um ladrdo, esta teria sido a sua chance, agora o senhor teria
desaparecido, com uma despedida apressada e pouco chamativa.

FADOUL distraido E, com certeza.
MOGCA Eu acho que confio no senhor. Confio em vocé e acredito em voce.
Siléncio. Fadoul tenta dar uma olhada disfargada na bolsa.

MOCA Eu também trabalho no porto. Mas com licenga, e eu gosto muito da minha licenca,
a gente pode ficar honestamente tranquilo.

FADOUL Oqueé...
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MOCA Danco. Danco em um bar, no porto. Tenho um pequeno cenério redondo com uma
vara dourada e brilhante no centro, e quando comega a musica, ela me pertence, e dango para
0s homens que querem me olhar.

Siléncio.

MOCA A vara é 0 meu auxilio, € a minha orientacdo, 0 meu apoio, 0 meu indicador de
caminhos. é 0 meu bastdo de cega. e claro, também é todo o resto sobre tudo isso que esta
imaginando agora.

Siléncio.

MOGCA Ficou decepcionado.

FADOUL Nua. Fica nua quando danca.

MOCA Tiro aroupa até que s6 fico com uma tanga que me cobre o pubis. E nos seios,
pequenas estrelas douradas, que cobrem exatamente...

FADOUL Esta bem, estd bem.
MOGCA Ficou escandalizado.

FADOUL Pfff, nem um pouquinho, na minha cidade a gente tem isso... em cada esquina, é
praticamente...

MOCA Normal.

FADOUL E, é tdo popular que ndo tem palavra para chamar isso... ai, Meu Deus!, Vocé é
uma artista de strip-tease de verdade, ungida com todos 0s 6leos, meu Deus, meu Deus...

MOGCA Vocé ndo quer me ver?

FADOUL Eu... nunca. O castigo pré isso é ser cegado, to te dizendo. Cegado com um ferro
candente.

MOGCA toma asuamdo Vem me assistir, por favor. Eu queria que vocé olhasse todo 0 meu
corpo.

FADOUL T4, mas ndo junto com outros homens, ndo mesmo, nao sou um...

MOCA Entéo vocé quer me olhar quando a gente ficar sozinho; se eu dancar sd para vocé,
entdo vocé ia olhar pra mim.

FADOUL E, seria possivel, talvez, é, eu acho que ia conseguir me convencer disso.

MOGCA Fadoul, vou dancar s6 para vocé, vou ficar nua s6 para vocé, mas primeiro vocé vai
ter que me olhar igual a todos os outros homens. E vai ter que ver como todos 0s outros
homens admiram todo o meu corpo: na rua, quando passo por eles, o fazem em segredo e
timidamente, porque acham que eu poderia sentir seus olhares; e o segredo é como um
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desprezo para mim; mas quando danco para eles no bar, entdo me olham despudoradamente, e
eu sei que me olham e me desejam, e por isso eu respeito todos eles.

FADOUL E eu tenho que ser como os outros. Tenho que te olhar como os outros. Isso eu
ndo consigo entender.

MOCA Mas vocé € sim como 0s outros. E por isso talvez eu pudesse te amar. Ou vocé acha
que vocé ndo € como 0s outros? Se vocé acha que vocé ndo € como 0s outros, eu ndo ia poder
te amar.

FADOUL Eu sou um pouco como os outros. Mas também sou um pouco diferente. N&o,
para ser honesto, sou completamente diferente. N&o, para ser honesto, sou como 0s outros.
Estd bem, entdo sou como o0s outros.

MOCA Se vocé é como os outros, te digo que dango no Planeta Azul, para que vocé possa ir
me ver, todas as noites, a meia noite. E agora me diz onde vocé vive, para eu poder te visitar e
te buscar se vocé ndo aparecer no Planeta Azul.

FADOUL A gente, a gente vive nesse arranha-céu , meu amigo Elisio e eu. No arranha-céu
de escritorios, em frente ao posto de gasolina, enquanto estiver abandonado e até ser
derrubado.

MOCA No arranha-céu dos suicidas.

FADOUL No arranha-céu de amianto.

MOGCA Se o 6nibus vier agora, eu vou pegar.

FADOUL Tenho que esperar pelo meu amigo.

MOCA Eu sei. Pausa. e até que enfim vocé vai poder olhar dentro da bolsa.

Vem o dnibus. Absoluta sobe. Fadoul olha na bolsa. Siléncio. Entra Elisio com jornal,
sombrinha e livro.

ELISIO Olhaso o que eu achei. Em braile.
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6
Pular ou ndo Pular

Dormir Para sempre Para sempre dormir

Meio sinistro

E isso Esta clareando que € isso

Além disso, vocé ndo sabe nada

Mas poderia

Mas vocé néo sabe

Ninguém sabe Mas poderia

Pausa.

Alguém deve imaginar Sonho eterno ou o qué

Mas é chato

N&o ninguém esta |4 para isso

Como que ndo. Finalmente descanso VVocé sempre quer

J& Mas Mas ndo permanente Mas ndo para a eternidade isso ninguém nem pode imaginar
\océ néo

Alguém deve agora

Pausa.

Eternamente ndo é tempo nenhum A primeira vez que vocé entra se vocé estd na eternidade
ndo percebe isso Entdo vocé ja ndo sabe mais o0 que é o tempo Entdo vocé ja ndo pensa mais
em dias e horas Entéo se vem alguém e te pergunta que horas sdo vocé so olha e diz é...

J& esta clareando Ja esté clareando

J& ndo tem que ter medo do amanh& por exemplo porque ja ndo tem mais amanhd A semana
que vem ndo tem

No ano que vem ndo tem tudo é agora tudo é nesse momento Se ndo esta no momento ndo
existe

J& esta clareando Ja esté clareando

Siléncio.

Mas a memoria

Hmm

A memodria ainda existe

Pausa.

Pensa agora

Ontem existe ainda a semana passada existe ainda ou 0 ano passado também

Pensa

Ve ndo esta tudo aqui agora

O resto existe sd na tua cabeca O resto de antes

D& na mesma onde e quando é Se me faz sentir dor Pra mim, d& na mesma se é no joelho ou
na orelha Se me faz sentir dor

Pausa.

Quero que desapareca Tudo o de antes que me faga sentir dor tem que desaparecer

Siléncio.

Para agora Para agora nos enfiamos em uma rua sem saida Acho que é assim Na eternidade
ndo tem ninguém ontem Quando ndo tem amanhd ndo tem ontem Mas é I6gico é tudo uno e o
mesmo Sempre agora Digo eu

Parece meio estranho de certo modo € como quando vocé vai dormir Quando isto é acho eu
quando isto é um dia Unico que ndo cessa ou que se repete constantemente e vocé ndo sabe
onde esté o final e onde esta o comeco Isso ndo me cheira bem
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Pausa.

Quando penso como estou alegre frequentemente na realidade a maioria das vezes quando se
aproxima um dia tal e que de repente s6 teria um dia e ndo encontraria seu final em lugar
nenhum vocé sabe isso ndo cheira nada bem

Isso € 0 que tento te explicar E como esse momento em que vocé se sente bem vocé acha
algo agradével em torno de vocé tem algod&o de agucar ndo tem energias negativas ndo tem
doencas é como estar drogado bastante parecido assim

J& esta clareando Ja esté clareando

Ergo E agora esse momento ndo cessa mais isso é ai estd ou maldito truque disso se trata Um
inconcebivel orgasmo permanente na eternidade

Isso ia me matar

Entdo vocé ndo quer desabar Entéo vocé ja ndo quer mais desabar

E 0 que acontece com o inferno e a condenagéo eterna e 0 mal karma e a reencarnagéo e toda
essa merda

Tanto faz

Pergunte ao seu padre ao seu mufti ao seu discipulo de Buda

E algum deles ja esteve 14 Algum deles o viu com seus proprios olhos

Vocé ndo sabe nada Quando vocé estiver realmente morto Todos se deram por vencidos
Mamée e papai choram junto a tua cama o médico chefe balanca a cabeca, tonto, e vocé flutua
completamente por cima de todo o assunto completamente fora de vocé mesmo
completamente langado por um tinel para o outro lado para a luz agora vocé esté suspenso 14
em cima de vocé mesmo em cima e olha a careca do doutor

Conheco

E o que vocé diz

Esses ndo estavam verdadeiramente mortos digo eu O que é que tem que ver isto com a
ciéncia Isto é sério Isto est4 misturado desde a Ultima pégina

J& esta clareando Ja esté clareando

Siléncio.

E 0 que aconteceu com a tua vida anterior

Tem que ser

Vocé pode se lembrar disso VVocé pode se lembrar disso

Se a memoria existe vocé pode se lembrar disso

Pensa nisso

O que foi uma vez vocé sabe e Também ndo esquece

N&o Vocé deve ter também na eternidade uma ideia de quem vocé é e de que vocé vocé é
VOCEé e ndo outro

Esta clareando Esta clareando

Siléncio.

O Que vocé acha

Entdo o que é depois ndo o sabemos com seguranca

Ninguém sabe

E um risco

Eu também o vejo assim

Ninguém sabe

Qual é tua opinido Tem alguém a favor ou alguém contra

Mais Risco é mais risco

Ninguém sabe bem

N6s mesmos o achamos fora de caso em todo caso

J& esta clareando Ja esté clareando
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Os casos da senhora Habersatt 11

Umas pessoas descem pela rua

em minha diregdo

Gritam aiai fora fora

Ou ndo gritam

nada

N&o estou entendendo ndo estou entendendo

O menino pega a minha méo e

S6 fico um minuto com o cachorro

Qualquer coisa se aproxima

E que

Ali disparos onde disparos onde

De onde posso saber aonde

Uma mulher se langa ao chéo

de sua sacola de plastico caem laranjas e

0Vos se quebram

O leve cheiro das cascas

O cachorro os lambe

Por onde vocé quer correr o que quer fazer

O que estd ao meu lado se quebra se quebra e corre sangue pela parede
Me lango e 0 menino debaixo de mim j& estava roxo
Direto na merda do cachorro direto

A merda do cachorro e aquele cheiro

no braco nao déi doi

sO depois

E sete foram os mortos

DESCULPE

NAO ME APRESENTEI AINDA

MEU SOBRENOME é HABERSATT

N&o eu ndo vi 0 menino

sO Vi as suas pernas ou seja as botas que

estavam muito limpas mas

Minha cara no asfalto a m-merda escura de cachorro
A clara de ovo p-por todos os lados o sangue do meu brago que
era negro vermelho amarelo isso ja era estranho

E EU SOU A MAE DO

O que ndo vou esquecer nunca é o

Barulho da arma automatica isso ndo vou poder nunca
Digo muda muda muda para o outro canal mas vamos vamos
SOU a MAE Do

E 0 0-0 0 olho daquele estava do meu lado
completamente sozinho e me olhava

me olhava f-fixo porque pestanejar ja ndo podia

A MAE DO UDO

Siléncio.

N&o quero falar com ela ninguém pode

Me obrigar ninguém pode

Sete mortos vinte e um feridos comigo
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ndo aconteceu nada mas

UDO O ASSASSINO ENLOQUECIDO

O choque vem depois e fica para sempre

E agora querem nos dar assisténcia psicologica mas ndo quero
Esses caras com sua assisténcia psicoldgica

O Que podem me ajudar

Constantemente se lembrando disso constantemente se lembrando disso constantemente
constantemente

AH SE CHAMAVA ACHIM AHE

Aaah pfff é claro

Ldgico que é dificil para a mae

do assassino

mae sempre e dificil

CLARO

EU SOU A MAE DO ACHIM

E SUPLICO PERDAO

SE FOR POSSIVEL

Que ela se recrimine e

que fez mal toda essa merda

PERDAO

Uma simples secretéaria de grafica

provavelmente pouco tempo para ele e

acho que isso deve ser com toda a sociedade ou assim
SEMPRE LHE DISSE ACHIM DIGO

ESSAS MANCHAS NAO DESAPARECERAO A SESSENTA GRAUS
E de repente de repente ndo sei ndo sei

Ele ndo tinha mais municéo para ele ou que

Enfia a arma na boca e aperta o gatilho

Eu vi eu vi eu vi ele se matar

ELE NAO FEZ POR MAL

Teria podido também s-sobreviver teoricamente com grave
incapacidade

E com RAZAO REGAVA TUDO

A Fe-ferida no meu braco ja esta quase sarada

NAO FIZ POR MAL

E apertou eu vi eu vi

Simplesmente voou para trds como a tampa de uma panela de presséo
Assim voou e deixou tudo um caos

O CHEIRO DA HUMIDA E FRESCA

Nem uma palavra é verdade nem uma palavra € verdade da
culpa a culpa da mée se isso fosse tdo simples

mas ela também perdeu o seu filho

definitiva e finalmente

MEU FILHO ESCREVIA POEMAS

VOCES DEVERIAM SABER DISSO

Andei por ai e recolhi

Né&o todos ndo todos

Mas dez dos s-sobreviventes deram algo

E alguns dos familiares

Comigo ndo aconteceu nada em Ultima instancia tem que ter compreenséo ou isso



sO o cachorro esta transtornado

Oitocentos euros recolheram dizem eu ndo dou nada
Sim, um belo gesto

pensamos em uma semana

Espanha

ou algo assim

NAO E QUASE NADA

NAO FICOU NENHUM NENHUM CONTATO INFELIZMENTE
Siléncio.

NAO ABRI O ENVELOPE NO BANCO

NAO O TOQUE ou O QUE E QUE VOCE PENSA
Siléncio.

SEl O QUE E MEU E O QUE NAO E MEU.
Pausa.

TUDO VAI VOLTAR AO ESTADO

MAIS PARA A FRENTE.

E entdo aconteceu algo estranho ou seja

A mée do assassino enlouquecido se apresentou para mim
quando perdi 0 meu pequeno meu Alexandrinho

ela veio depois do enterro

quero dizer a mée de verdade

E se apresentou a outra essa senhora Habersatt

ndo é mae mesmo

é isso que eu acho

de ninguém

NAO E QUASE NADA

NAO FICOU NENHUM CONTATO
INFELIZMENTE

Ah é nds a acusamos

como se ndo tivéssemos o bastante

toma os casos do jornal

E sai por ai fazendo o papel de mée do criminoso

j& passou por tudo

louca o violador ladrdo assassino

E o assassino enlouquecido foi o final

para ela

SEl O QUE E MEU E O QUE NAO E MEU

E agora ela precisa de assisténcia psicolégica na minha opiniéo
E agora estd em liberdade condicional

14 fora

TUDO VAI VOLTAR AO ESTADO

MAIS PARA A FRENTE.
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8
Deus se envia a se mesmo em uma bolsa

FADOUL Ainda nem uma palavra para o Elisio. Meu esconderijo para o dinheiro fica atras
de uma destas telhas de amianto, e a minha boca esta tapada. Pausa. No comeco pensei que
era dinheiro falso. Como é que 200 089 euros e 77 centavos chegam até debaixo de um banco
em um ponto de dnibus, assim tdo facil. Du-zen-tos-mil euros. em notas usadas. Mais oitenta
e Nove euros e setenta e sete centavos em moedas. Entdo pego uma das notas de 50 euros —
quatro mil notas de 50 euros— e compro cigarros em um supermercado, onde tem esses
aparelhos de checagem de notas. Digo para a caixa, olha, sou negro como o laqueado de um
piano, olha esta nota, uma nota de 50 euros, eu no seu lugar punha logo a nota debaixo da
ldampada, é provavel que seja falsa. Ela se recusa a fazer isso, diz que néo € racista, me olha e
diz que confia em mim. Como pode pensar assim. Isto ndo é uma questdo de confianca, eu
digo a ela, € uma questdo de experiéncia pessoal. ou ndo. Ela diz que ndo entende por que
quero provoca-la, ela ndo tem nenhum problema com estrangeiros. Muito bem, digo, legal,
digo, entdo cumpra agora com o seu dever, por favor, e ponha esta nota na luz para comprovar
sua autenticidade; no final das contas existem esses regulamentos, ou ndo, que deve ser
comprovada a autenticidade de toda nota de 50 euros, ou ndo, ou por acaso tem uma excegao
para negros, sou tratado com preferéncia porque sou negro ou que. Ela diz que se diz
autenticidade, autenticidade, ndo autenticidade, e que faz muito tempo que ela podia ter
testado a nota sozinha se eu ndo tivesse falado com ela de um jeito tdo estupido desde o
comego, porque ela ndo permite que falem com ela de forma estipida, e nem por um negro
também. Completamente confuso com essa dialética, digo que por que ela foi especialmente
simpética comigo, ainda que eu tivesse ficado nervoso; quando alguém desconfia de mim,
intencionalmente ndo sou simpatico com essa pessoa, e ela diz, isso € o que o senhor quer, me
deixar irritada, porque fui provocada, eu digo, como que provocada, simplesmente queria
saber se ela sabe se esta nota é autentica ou ndo, e também queria saber para que todos nos
possamos voltar a dormir tranquilos , e ela diz, como se estivesse me desafiando, pois va o
senhor a um banco, entéo vai saber, e digo, eu estou vindo de um banco, eu estou vindo de um
banco mas néo confio neles , e ela me olha e diz, filho da puta, e passa a nota pela lampada e
diz, é auténtica, e eu digo, obrigado bonitinha, € o que nds tinhamos imaginado.

Siléncio.

Sou um homem simples. N&o entendo nada de... da politica. Ou das ciéncias. Mas tive
coragem de fugir. Deixei para tras o conhecido.

Pausa.

E tudo o que aqui eu, 0 que sou, quem sou e como sou, toda a minha vida, depende s6 de duas
letras. A minha vida, 0 meu destino, dependem dessas duas letras: A - me - ricano ---- A-f -
ricano.

Al estd a minha vida em duas letras.

Pausa.

Eu vou dizer para vocés no que eu acredito.

Pausa longa.

Deus esté nesta bolsa.

Pausa.

E ndo tem nenhuma demonstracdo de Deus fora de nds mesmos.

Por que: se a gente tivesse salvado a mulher do mar, entdo ela teria ficado convencida de que
ndo era a vontade de Deus deixa-la morrer, de que era a mao de Deus que a ajudou através de
nds. Pausa. Assim é: quando acontece alguma coisa milagrosa com a gente, algo bom e
imprevisto, que ndo podemos explicar, entdo acreditamos em uma forga que a gente chama de
Deus. Se uma desgraca acontece com a gente, entdo achamos que Deus est4 morto.
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Mas eu digo que somos nds. NGs. Deus estd em nos. A sua forca estd em nos. o que fica de
nés ndo sdo nossos cabelos , nosso cheiro e a nossa beleza, mas as nossas agdes, boas ou
ruins: daquilo que fizemos ou ndo fizemos, falamos, pensamos, disso vocés vao se lembrar.
Vocé vai se lembrar deste momento em que te olho nos olhos e te digo: Deus estd em vocé.

E Deus esta em vocé, agora eu sei. eu sei porque Deus me enviou esta bolsa. e ele se enviou a
si mesmo nesta bolsa. uma bolsa suja com notas usadas de cinquenta euros. Duzentos mil
euros. Mais oitenta e nove euros com setenta e sete centavos em moedas. Pausa. Deus ndo
pode querer que eu leve o dinheiro até a policia. Porque a policia ndo é Deus, a policia ndo
pode distinguir a verdade da mentira, a ndo ser que tenha testemunhas, e um a-f-ericano néo é
nenhuma testemunha da verdade, em nenhum lugar do mundo. Assim que pegassem 0 meu
dinheiro, e como recompensa a Lufthansa me levaria a casa. isso Deus ndo pode querer, e eu
também ndo quero.

Abri meus ouvidos. Escuto. o Deus na bolsa diz: Faga um pouquinho de esforgo! Toma este
dinheiro!

E o Deus em mim responde: VVou fazer algo grande! Vou fazer algo que as pessoas ndo vao
esquecer! Através desta bolsa!



160

9
Franz mostra o seu trabalho; a senhora Zucker, um coragéo tranquilo; Rosa, 0 seu
corpo

Casa de Franz e Rosa. A senhora Zucker, no interim, amputaram o seu pé esquerdo. Na
televisdo se vé o PRESIDENTE, mudo, com a imagem distorcida.

SENHORA ZUCKER Se trabalhasse num posto de gasolina...

Siléncio.

SENHORA ZUCKER Se trabalhasse num posto de gasolina...

ROSA Ah, mamée.

SENHORA ZUCKER  Se trabalhasse num posto de gasolina, entdo so precisava de um
cigarro para que tudo voasse pelos ares. Pausa. Eu penso nisso algumas vezes. Pausa. Mas
voCcé nem sequer tem gas em casa. Entdo, que posso fazer.

ROSA Esta é a tua casa também.

SENHORA ZUCKER E que.

ROSA A senhora quer fazer a gente voar pelos ares.

Pausa.

SENHORA ZUCKER O que vocé tem contra a ideia.

ROSA Mamae!

SENHORA ZUCKER Isso, por exemplo, ndo determina. Sou uma mée, sim, Vocé ndo vocé
ndo é mae coisa nenhuma. E pelo que eu td vendo, também néo vai ser.

ROSA Mas foi vocé mesma que disse... e como a gente ia poder, com VOCé junto no mesmo
quarto...

SENHORA ZUCKER Eu ndo ia deixar me abater por causa disso. Teu pai e eu, a gente te
concebeu durante um ataque aéreo, no refugio. Teu pai tinha sido licenciado como ferido de
guerra; a gente estava envolto no cheiro das pessoas a nossa volta, que continham o alento,
ndo a causa das bombas, a causa da concepgéo que tinha lugar no meio deles. A gente fez no
meio de toda essa gente estranha, e eu tinha ja mais de quarenta, mas tentamos de tudo...

ROSA Mamée, vocé era uma menina pequena quando terminou a guerra.

SENHORA ZUCKER Pode ser, pode ser. Mas poderia ter sido assim... N&o, eu acho que
aconteceu entdo, na manifestacdo pela reestatizacdo. Eu, como comunista, era
incondicionalmente a favor da reestatizagdo, e tinha me acorrentado a cruz da janela no
escritorio dos correios. Teu pai também tinha se acorrentado a cruz da janela, pendurados
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pelos bragos como Cristo na cruz, mas as partes inferiores de nossos corpos podiam se mover
livremente..

ROSA Essa é, eu acho, a sétima versdo nos ultimos trés dias.

SENHORA ZUCKER Mas pode ter sido assim. Pode ter sido assim sim. Pelo menos um dos
meus quatro filhos eu tinha que ter concebido de uma forma inesquecivel. Observa ao
PRESIDENTE. N&o em uma noite insipida com os olhos fechados. E a manhd seguinte a Unica
lembranga é de uma doenca que interrompeu o sonho.

Siléncio.

ROSA Ele nem ao menos conhece 0 meu rosto. e eu ja ndo conhego sua m&o no meu rosto. e
nem ao menos sei sobre a sua mdo, como seria, Se pousasse sobre meu corpo, em alguma
parte.

SENHORA ZUCKER Observa ao PRESIDENTE. Me parece que dé& pra perceber se uma
pessoa foi concebida por descuido, em uma noite insipida, em uma cama insipida, ou se tem
uma justificativa apaixonada para vagar por este mundo.

ROSA Ele ndo me reconhece.

SENHORA ZUCKER Olha para mim. Pausa. Rosa, vocé ndo consegue se impor. Nisso
vocé ndo puxou por mim. Eu, até em um pé s, sou uma mulher inteira. VVocé, ao contrario,
nao tem erotismo nenhum, nem mesmo com os dois pés.

Rosa chora.

SENHORA ZUCKER Menina, menina, menina. Pausa. Eu sei que complico a vida de
voceés. Eu lamento. Devo me fingir de morta.

ROSA se controla Franz tem que consertar a televiséo.

SENHORA ZUCKER Pelo contréario. Vocés deviam acabar com ela. Pausa. Néo preciso de
diversdo nenhuma, eu ndo; eu fago tudo por mim mesma.

Rosa chora de novo.

SENHORA ZUCKER Quando eu quero alguma coisa, eu consigo, Rosa. Isso é o que vocé
deve dizer a vocé mesma toda noite.

ROSA Queria tanto que a vida continuasse. Eu queria tanto.

SENHORA ZUCKER A gente podia jogar o berco na lixeira antes do caminhao passar. O
que tem que ser jogado fora, tem que ser jogado fora. E o que eu sempre digo também para a
minha perna.

Entra Franz com um caixao, que coloca em uma estante junto a varios outros.

SENHORA ZUCKER Pelo visto tem muito cadaveres sem dono por ai, €.
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FRANZ Alguns néo séo recolhidos. Tem alguns que ninguém quer saber de ter. Como se
ninguém os tivesse conhecido nunca. Mas eu conheci esses todos, desnudei e lavei, penteei 0s
seus cabelos , fixei as proteses dentérias e pus a Ultima camisa. Conheci todos eles como
ninguém mais conheceu.

ROSA Franz, vocé ndo pode trazer para casa todos os caixdes abandonados.

FRANZ Mas claro. Posso.

ROSA Mas o que é que vamos fazer com eles.

FRANZ Lembrar.

ROSA E vocé acha que no cemitério ninguém se lembra.

FRANZ N&o, diante de um timulo sem nome ninguém para.

SENHORA ZUCKER Golpeia o televisor Um explosivo de gasolina, um cigarro. Uma
explosdo como deve ser afinal.

FRANZ Cada vez tem mais mortos. Cada vez mais mortos abandonados.
SENHORA ZUCKER A Rosa Pensa na cruz da janela. Coloca um lengo sobre a cara.

FRANZ Observa o PRESIDENTE. Hoje, outra vez dois suicidas. Dois suicidas. Pularam do
arranha-céu dos suicidas.

ROSA Apaga o0 PRESIDENTE. Mas Franz, pensa em outra coisa.

FRANZ A vida, uma Unica espera pela morte. E eu, faco da espera da morte um trabalho.
Pausa. um belo trabalho.

ROSA Tira o vestido Ele tem méos limpas e pensamentos sujos.

Aparecem os dois suicidas, desnudos. Franz fala, os deita sobre a mesa, e os lava, o rosto,
cada parte do corpo, com dedicacéo.

FRANZ Quanto melhor vai o trabalho, mais mortos. Enquanto I4 na praia mais para cima,
tantas mais pessoas morrem por vontade prdpria. E esquisito. Pausa. Na miséria todos
ficamos em siléncio.

ROSA Tira o vestido para tras, sobre 0s ombros, obstinada. Se vocé ndo me olhar, ndo vou
me mexer mais.

FRANZ E eu, eu me desgasto, me acabo pelos mortos. Totalmente pelos mortos.
Rosa deixa cair seu vestido, fica completamente nua, se deita entre os dois mortos.

ROSA Achei que vocé ia olhar para mim.
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FRANZ Primeiro achei que devia ser rapido. Criar através de cada morto uma nova vida.

ROSA N&o quero que vocé fique de frente para mim, cuidado, isso ndo consigo esperar. S
quero que vocé olhe para mim.

FRANZ Mas ponho minhas méos sobre sua pele, e a continéncia penetra pelas minhas méos
e corréi 0 meu corpo.

ROSA E talvez vocé me dissesse, hoje vocé estd com o cabelo t&o bonito...

Franz terminou de lavar os mortos sem ter tocado Rosa. Penteia ambos, & direita e esquerda
dela.

FRANZ Com os doentes era assim: me faltava a compaixdo. a compaix&o ndo vinha. E por
isso ndo podia lamentar seus corpos. N&o podia feri-los. N&o podia cura-los. Pausa. Agora ja
ndo precisam mais de compaixdo. Lavei o Ultimo resto de vida. Deles e por fim fecho os
orificios dos corpos deles e os deixo ir. Pausa. Entende isso, Rosa.

Acabou de pentea-los . Fecha os orificios de seus corpos. Se deita para dormir com os dois
mortos. Siléncio.

ROSA: Na realidade vocé se esforgou passando a tua blusa, vocé fez com tanto carinho e
amor. Que talvez até ponha uma flor no vaso para mim, com as artificiais. Uma s6, s6 uma. E
eu ndo quero nem saber se ela vem do veldrio. E se vocé quisesse me tocar, poderiamos
buscar um lugar no cemitério, onde estivéssemos sos, e tudo poderia ficar em segredo, e
ninguém ia ter que ficar sabendo... e depois, um dia, do lado do meu prato de café da manha
teria s6 um Mon Chérie, ou um docinho de coco, e eu ia ficar olhando por um tempo, antes de
colocar o doce no bolso da minha jaqueta e fechar de vez em quando o punho sobre ele, até
sentir como o Mon Chérie se derrete... Siléncio.

Se eu tivesse dinheiro, se eu tivesse muito dinheiro de verdade, entdo uma vez por més ia
dormir em um hotel, desses hotéis onde a gente entra no quarto e na televisdo esta escrito
“Bem vinda, Rosa”, a cama esta preparada, e na almofada encontro uma...
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10
Absoluta

O quarto de Fadoul e Elisio. Elisio est4 sozinho; dormindo. Entra Absoluta, calada, com
cuidado.

ABSOLUTA Fadoul ... Fadoul...
Encontra Elisio dormindo e toca o seu rosto, acha que reconhece Fadoul,toca o seu corpo
por cima e por baixo da manta, por cima e por baixo da roupa. Elisio reage no meio do sono,

instintivamente, alegre, terno, até que...

ABSOLUTA O meu livro. Vocé esta com o meu livro. Roubado. Fadoul, vocé mentiu pra
mim e me roubou... Se mete debaixo da manta, com o livro na méo.

ELISIO Abreosolhos Que tipo de sonho...
ABSOLUTA Escuta Fala outra vez...
ELISIO Que tipo de sonho...

ABSOLUTA Oh, oh, oh... Pausa.eu acho que confundi com alguém. Oh, oh, oh, que chato.
Por que vocé ndo disse nada.

ELISIO Estava sonhando.

ABSOLUTA Onde conseguiu o livro.

ELISIO Achei. Em uma banca de jornais. Junto com uma sombrinha.
Pausa.

ABSOLUTA Onde esta Fadoul.

ELISIO E por acaso eu sou a baba dele.

ABSOLUTA Ele ndo veio me ver no Planeta azul. Eu fiquei esperando.
ELISIO E dai. Ele deve ter tido seus motivos.

ABSOLUTA Que motivos.

Siléncio.

ABSOLUTA Tenho uma cruz no meu calendério. Faz trés dias, quando a gente se encontrou
no ponto de Onibus. Esperei trés noites. Uma noite mais, e vou ficar velha demais.

Siléncio.

ABSOLUTA Deixei vocé nervoso.
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ELISIO Néo sei nada sobre a senhora, e nio sei nada sobre ele desde que vocés se
encontraram no ponto de énibus. De dia ele vai trabalhar, e de noite dorme de pé ou anda de
um lado para o outro. E se eu digo alguma coisa para ele, fica me olhando atravessado...
Entdo é, é, a senhora me deixou nervoso. Me acorda de um sono que eu demorei muito tempo
para conseguir dormir.

Siléncio.

ELISIO Se a senhora vem aqui, tenho que atender a senhora, e isso me deixa mais nervoso
do que ficar tentando dormir.

ABSOLUTA Entdo pode dizer ao Fadoul que eu estive aqui, e se quer me ter, deve vir me
ver no Planeta Azul. E se ndo quiser saber de mim de jeito nenhum, pode dizer... melhor nada.
Siléncio. Ndo, melhor ndo dizer nada. Siléncio.

ELISIO S0 estava dormindo gostoso.

ABSOLUTA  Que estou tranquila. Nunca tinha falado assim antes. Antes de anteontem
dancei, anteontem dancei, ontem dancei, todas as noites esperando e fiquei esperando que o
Fadoul viesse e me procurasse. Nunca tinha esperado trés noites seguidas antes. A maioria das
vezes s0 tive que esperar uma noite, ou duas quando muito, mas trés, nunca.

ELISIO A senhora ndo deve voltar mais aqui. sem olhos é um lugar mortal. com olhos é
perigoso, mas sem olhos é mortal. Pausa. A semana passada morreram quatro pessoas aqui.
Quatro pessoas. Um morreu de tanto apanhar, outro se jogou para o céu chapado. E dois
pularam do telhado. Siléncio. Morrem como as moscas. Como as moscas. Como as moscas.
Como as moscas. E qual é a diferenca.

ABSOLUTA A mosca tem sempre trés mil vistas de uma coisa, e isso em cada olho, antes
de reunir todas numa sd. Seis mil vistas particulares de tudo o que existe ddo como resultado a
sua imagem do mundo.

ELISIO Por isso a mosca morre com mais inteligéncia do que nés. Ou pelo menos tem uma
vista panordmica mais bonita.

ABSOLUTA A mosca vé mais do que eu, com certeza.

Riem. Pausa.

ELISIO Que faria a senhora, cega como &, se diante dos seus olhos cegos acontecesse uma
desgraca a alguém. E a ajuda da senhora, cega como €, chegasse tarde demais. O que a
senhora faria.

ABSOLUTA Gostaria de ser uma mosca.

ELISIO Para sair do polvo.
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ABSOLUTA Para que alguém me matasse. Pausa. Absoluta ri com dureza, consternada.
iSS0 € 0 que o senhor quer ouvir. ndo sei 0 que aconteceu. SO sei que o senhor encontrou a sua
desgraca. E agora esta querendo que todo mundo confirme essa desgraga para o senhor.

ELISIO A senhora é mais cruel do que parece. Pausa. Uma mulher se afogou, e eu sou 0
culpado. E muito simples.

ABSOLUTA Engano seu. Ri. Culpa. Quando muito, o senhor tem remorsos na consciéncia.
ELISIO E ja ndo é bastante. Para mim me basta para n&o conseguir dormir.

Absoluta abre o livro, encontra uma pégina marcada. Do livro tira um recorte de jornal
amassado, Elisio o recolhe.

ABSOLUTA  Lé  “Nos esforcamos para encontrar uma explicagdo ex-post para 0s
acontecimentos a nossa volta, para a nossa vida, para os fatos mundiais, na esperanca de que
assim poderiamos, aplicando, para o porvir, as mesmas regras que surgem assim com carater
de leis, influir no futuro. Mas esta vinculagdo causal sO existe realmente a posteriori, e
ninguém, nem nos, nem nenhum Deus, e nem sequer a natureza mesma, tem a posse do saber
sobre o futuro de cada um de nos. ou até poderiamos brincar de jogar os dados.” Pausa. Este
livro se intitula “A desconfiabilidade do mundo”.

No interim, entrada de Fadoul.
ABSOLUTA N&o sei, ndo sei se posso confiar neste livro como em uma pessoa, se tem
razdo como uma imagem, ou se ndo € confiavel, como uma méaquina ou a natureza também

ndo sdo confiaveis.

ELISIO P&e o artigo na mio dela No jornal tinha coisas curiosas. No jornal dizia que ela
tinha se matado. Intencionalmente.

FADOUL Perceberam que s6 as mulheres escolhem dgua. Um homem nunca escolhe a agua.
um homem procura um teto e um cinto. Um homem pega um revolver.

ELISIO  J4 ouviram falar que alguém tivesse tirado a roupa e colocado as suas coisas
cuidadosamente na beira da praia, antes de entrar na 4gua para se matar.

Siléncio.

ABSOLUTA Talvez quisesse que parecesse um descuido. Talvez a sua vergonha fosse tdo
grande que ndo quisesse ser um incdmodo para mais ninguém. Talvez ela tivesse uma revolta.

FADOUL O que é que pode significar isso, uma revolta de vergonha.
ELISIO Uma revolta de vergonha é quando vocé quer uma mulher e ela no te quer.
ABSOLUTA Ou ao contrério.

ELISIO Vocé ndo entende e fica violento, e o que acabar depois € o que um dia foi uma auto
estima, e no lugar da dignidade tem agora uma ferida. Mas ndo se ve no corpo. ndo faga
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perguntas estUpidas. Pausa. A gente estava ali, a mulher foi para a 4gua sem violéncia. Mas
quem sabe a violéncia venha de dentro, é. Pausa. Pensei muito sobre isso e perdi o0 meu sono
por causa disso, mas quanto mais tempo eu fico aqui, nesta metade da Terra, menos eu
consigo entender. Quantas pessoas se suicidam. Por que. Por que alguém procura a morte por
fraqueza. Porque desde pequeno enfiam na tua cabeca, ndo esta nas tuas maos, 0 mundo ndo é
confiavel. Como neste livro. Este livro é uma grande merda, Absoluta.

FADOUL Exatamente. Eu sei porque me encontrei com Deus.

Os dois ficam olhando para ela.

FADOUL E. Deus estd numa bolsa. No inicio eu ndo queria dizer, porque... estava inseguro.
ele quer que eu faga algo muito grande, possivelmente deva chegar a ser como ele, e... bom,
pode até ser que eu precise da ajuda de vocés.

Os dois ficam olhando para ele.

FADOUL Neste momento a bolsa esta escondida. Mas posso pegéa-la a qualquer momento,
se for preciso.

Os dois ficam olhando para ele.

FADOUL Bom, esta bem, esquecam de tudo de novo. N&o € tdo importante assim.
Elisio vai até Absoluta, toma os dedos da jovem e se golpeia com eles na testa.

ELISIO Eu te disse, completamente estranho. Pausa. Absoluta, me da a tua sombrinha.

ABSOLUTA Aquela que vocé achou e ndo me devolveu? Te dou de presente. Deus queria
que chovesse muito e com frequéncia.

Elisio pega a sombrinha de baixo da cama e sai. Siléncio.

ABSOLUTA Eu vou te conhecer de novo. O que é que aconteceu, Fadoul. Pausa. Fiquei
esperando por vocé, trés noites consecutivas, e voce... vocé chega falando de Deus.

FADOUL E. Pausa. De dinheiro. Dinheiro. Dinheiro. N&o Deus.

ABSOLUTA Faz um minuto que vocé disse que Deus estava em uma bolsa.

FADOUL N4&o, dinheiro, dinheiro é o que tem na bolsa. Absoluta, vocé confundiu tudo.
Pausa. Eu n&o consegui ir te ver, porque encontrei Deus numa bolsa, e fiquei completamente
perplexo.

ABSOLUTA Entéo era Deus mesmo.

FADOUL E, Deus, € l6gico que era Deus, quem ia ser.

ABSOLUTA Faz um minuto que voceé disse que tinha dinheiro numa bolsa.
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FADOUL Nao, Deus, Deus estd numa bolsa, vocé estd me entendendo, por isso tudo é tdo

complicado.

ABSOLUTA Me mostra a bolsa.
FADOUL Que bolsa.

ABSOLUTA A bolsa com Deus dentro.

FADOUL Na&o existe.

ABSOLUTA Faz um minuto que vocé disse que Deus estava em uma bolsa.

FADOUL E... isso0...

ABSOLUTA Entdo me mostra a bolsa.

FADOUL Que bolsa.

ABSOLUTA A bolsa com Deus dentro.

FADOUL Escondi.

ABSOLUTA Onde.

FADOUL Néo vou dizer.

Pausa.

ABSOLUTA Entdo me mostra o dinheiro.

FADOUL Que dinheiro.

ABSOLUTA O dinheiro na bolsa.

FADOUL Que bolsa. Pausa. VVocé quer me enrolar.
ABSOLUTA De que maneira.

FADOUL Com as bolsas e o dinheiro e toda essa historia.
ABSOLUTA Fadoul, por acaso essa bolsa com o dinheiro existe.
FADOUL Se Deus quiser... Deus é grande, vocé sabe.

ABSOLUTA Deus é grande.

FADOUL Exatamente. Eu experimentei isso na minha propria carne. E tudo o que eu posso

dizer a respeito.
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Siléncio.

ABSOLUTA E por isso vocé n&o foi ao Planeta Azul.

FADOUL Exatamente.

ABSOLUTA Nao foi por mim que vocé deixou de ir ao Planeta Azul.
FADOUL Nao.

ABSOLUTA E se eu ficar esperando mais uma noite, nessa noite posso esperar que Vocé
apareca no Planeta Azul.

FADOUL Acho que sim.

ABSOLUTA Ficar esperando uma noite e perder a esperanca, isso faz a gente envelhecer.
Pausa.

FADOUL Vamos fazer como se a gente pudesse ficar de acordo, isso. Vamos tentar. Esse é
0 pacto, 0 pacto, para a gente ndo cair um em cima do outro feito uns animais, para saciar a

nossa fome e a nossa ansia de amor.

ABSOLUTA la ser bonito ser um animal assim. O amor ndo conhece gente. Nem ao menos
me conhece,que sou gente sd de vez em quando, 0 amor nem ao menos me conhece.

FADOUL Vamos tentar com o prazer.

ABSOLUTA O prazer eu dou a mim mesma. Meus dedos sdo ageis e fortes. Meus dedos sdo
0s que me conhecem melhor.

FADOUL Entdo ja ndo sei com que vamos tentar.

ABSOLUTA Mas vocé tem falado. Com fome. Com ansia. Com o amor dos animais.
Siléncio. Fadoul esté incrédulo demais para beijar a Absoluta.

FADOUL Absoluta.

ABSOLUTA Que é.

FADOUL  Absolutamente nada. SO estou dizendo o teu nome. Para me acostumar com
alguma coisa. Pela primeira vez na minha vida quero me acostumar com alguma coisa.
Siléncio. E entdo isso vai ficar a propria perfeicéo.

ABSOLUTA Fadoul.

FADOUL Que.

ABSOLUTA Nada. S6 estou dizendo o teu nome.
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FADOUL se alegra ndo me leve a mal, teus pais com esse trogo do teu nome... que tipo de
gente eles sdo, alcoodlatras.

Siléncio.

ABSOLUTA Meus pais sdo cegos, os dois. Quiseram me criar segundo a sua imagem, e
depois de me conceber mandaram investigar meus genes, para ter certeza de que eu viria cega
para este mundo, como eles; queriam que féssemos iguais, eles, os pais, e eu, a sua filha;
porque eles pensam que vivem em um mundo perfeito, e por isso eu devia pertencer ao
mundo deles e ser também perfeita.

FADOUL E o que vocé acha .

ABSOLUTA  Acho que eles tém razdo, o mundo deles é perfeito, e eu sou uma filha
desejada perfeita. Fiz os dois felizes.

FADOUL Entéo vocé ndo ia gostar de poder ver.

ABSOLUTA E o que eu desejo mais do que qualquer outra coisa no mundo.

Siléncio.

FADOUL Eu vou enxergar por VOcé.

ABSOLUTA Teu azul vai ser diferente do meu, teu céu vai ser outro e ndo 0 meu. eu nao sei
como s&o o deserto e a pedra e a cidade fora dos meus olhos, que sdo noite e negros quando
eu sonho, e noite e coloridos quando eu quero.

FADOUL Te dou a minha pele que € negra, e meu cabelo que é negro, minhas méos que sdo
negras, meus pensamentos que S&0 negros, meu sémen que é negro, e meus olhos que s&o
negros, e entdo seremos iguais, mas mesmo assim diferentes, e a diferenga a gente pode

chamar de amor.

ABSOLUTA Concordo.
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11
Pulo

Eu ndo o conhecia de antes. Vi-o na festa, pela primeira vez. A noite em que aconteceu. Ndo
era meu tipo mesmo. Seria exagerado dizer que era exibido, mas aberto sim era, de algum
modo, aberto demais. Pausa. Me perguntou se eu acreditava em Deus, ndo bebemos tanto,
disse, alguém tem que me demonstrar Deus, ele olhou ai, e se a vida tinha um sentido para
mim. Siléncio. Teria vinte anos ou pouco mais, acho, comegava a estudar polonés e
administragdo de empresas. Lindo e loiro e. Com esse aspecto de melhor amigo. Siléncio.
Claro que tentei responder isso, honestamente, tinha bebido um pouco, estava meio passado,
depois a gente tinha fumado maconha, eu contei que fiz meu ano de estagio nas Filipinas, que
ali tive que amputar os dedos gangrenados dos pés de um homem, um mendigo que se
arrastou até a entidade beneficente, teve sorte, nada, a sala de espera cheia todos os dias,
mulheres com abortos com sangue escorrendo , meninos com facadas na barriga, velhos com
feridas fedorentas, putas com os olhos vidrados, bébadas e golpeadas, bebés com mordidas de
ratos na cara, cegos com a roupa empapada de urina, mées que levavam em sua barriga um
feto morto que ndo saia dali, com cheiro na barriga e bébadas, essas podem ser picadas sem
anestesia, ndo sentem nada. Bom, da na mesma, isso eu contei, € que eu gostava do trabalho, e
que agora estou em um hospital alem&o. Naturalmente, isso € muito mais tranquilo. Pausa.

Se a vida fazia algum sentido para mim. Ele ndo me largava. Eu fiquei numa bebedeira.
Nunca fiquei pensando muito sobre isso. Disse ndo, ndo faz, a vida ndo faz nenhum sentido
para mim, ndo faz nem para mim nem para os outros. Também n&o. Ele diz, por que tudo isso,
entdo. Eu fico dizendo, ok, alguma vez descobri um talento meu, um interesse meu, eu gosto
de cortar as pessoas e ver como é que elas sdo por dentro, eu gosto de costurar as pessoas ,
fico observando esse organismo de merda, quase perfeito, como quase sempre funciona de
uma forma merdamente perfeita, e quando ndo é assim, imito sua perfei¢cdo de merda e trato
de emendar o falo. Emendo os falos. N&o porque ache que isso faga algum sentido, mas
porque sei fazer isso bem.

Entdo fico pensando, com certeza este aqui ndo € um dos que cedem facilmente; este aqui
procura e encontra, e gruda no que encontrou e isso faz sentido para ele. E alguém assim. Até
cheguei a invejar o cara. Eu invejei o cara de verdade.

Depois ndo falamos muito mais. Fomos para minha casa. quero tomar um banho e volto para
a cozinha porque acabei esquecendo de Ihe oferecer algo para beber, é, esqueci de oferecer
alguma coisa para beber, entdo entro na cozinha, sem roupa, e ele passa correndo por mim,
ndo diz nada, ndo me olha, passa correndo por mim, continua correndo para o outro quarto, eu
atras dele, foi tdo rapido, ndo posso segui-lo, s vejo a janela aberta, a janela aberta...ndo, ndo
pude olhar para baixo, ndo pude, tive que contar os passos, o sol, a luz, a vista, porque vivo no
décimo terceiro andar...
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12
Ella 11

Helmut, o marido dela, tem no olho uma lupa de joalheiro e esti4 ocupado trabalhando em
algo muito pequeno que tem entre suas maos. Na televisdo transmitem um discurso do
presidente. Ela estd olhando e o volume foi tirado.

ELLA eu escrevi ao presidente

ndo sei quantos artigos , ensaios, até

cartas de leitores ao seu jornal

E para seu canal de televisdo.

Como resposta a seus discursos.

E ndo enviei nem um Unico.

N&o enviei um unico texto.

A minha teoria, a teoria das parciais subjacentes,
afirma que a estrutura dos sistemas sociais,

suas transformacoes, seu desenvolvimento,

E o que isso significa para o individuo,

ndo pode ser concebido de outro modo

a ndo ser mediante a decomposi¢do em microfragmentos
E a sua cartografia.

O subjacente

é 0 6bvio.

A cépsula de Petri conduz a revolucéo

E ndo o contrério.

O reconhecivel é a

proxima pequena unidade.

A partir dai continuo, muito

devagar reino os menores elementos

E deles teco uma grande rede que abarca tudo.

Uma rede de Sisifo.

A rede nunca estara pronta,

constantemente surgem novos imprevistos,
constantemente se transformam os nds que déo estrutura e sustém,
algo que foi reconhecido e definido pode ser que amanha
jé se tenha desfeito por completo,

E em seu lugar se abre um rasgdo,

mas isso é o genial do assunto.

Pausa.

Né&o quero nenhuma vista de cima,

Nao quero uma Vvisdo panoramica,

ndo quero uma declaragdo de inter-relacdes sem vazios,
odeio os sistemas,

me dedicarei totalmente ao fragmento, ao que tem vazios,
ao imperfeito, a ruptura, ao resto, ao incompreendido,
O sedimento, 0 que se decompde,

a minima quase nada individual.

Esse é o desafio.

Essa é a vida.

Ese é o desafio da vida.



A desconfiabilidade do mundo.

Siléncio. Helmut trabalha.

Temo que isto leve a mal-entendidos.
Talvez até seja contraditorio.

E continua sempre ameagando com surgir
em alguma parte

um sistema.

E, me contradigo.

Siléncio.

Isso é precisamente o genial do assunto.
Siléncio.

Em qualquer caso nunca serei como VOcé.
Quer Ihe dar um tapa na nuca, mas se contém.
Vocé, joalheiro de adornos.

Siléncio.

Janela cadeira parede méo

é tudo o que eu posso dizer.

Amor morte sentido

j& ndo posso dizer essas palavras.

Posso pronuncié-las.

Mas o que significa “sentido”.

O que significa “cadeira”.

Pausa.

O presidente esta em clara vantagem.

Diz cadeira,

tem uma greve.

Diz janrela,

um sindicalista se suicida.

Diz parede,

E 150 000 trabalhadores ndo séo despedidos.
Sempre acontece alguma coisa
imediatamente depois das palavras do presidente
acontece uma reagao imediata.

Ainda que n&o se possa entender para nada.
O presidente diz algo

E ninguém o entende;

O presidente diz algo,

E ninguém sabe

0 que quer dizer com suas palavras.

O que as suas palavras

querem dizer com ele.

Mas algo acontece.

Em seguida.

Um fendbmeno.

Além disso, o presidente

Ele mesmo ndo entende

0 que diz.

Um fendbmeno.

O presidente ndo entende a si mesmo,
como podemos entendé-lo.
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Sinto muito,

mas eu o invejo.

A imaturidade auto eleita

nesta terra.

Um analfabeto como presidente,

um jogador de futebol, ator, cantor da moda,
assim pode continuar eternamente.
Polemizar contra isso é barato,

rir disso é perigoso.

Os estupidos se tomam por estlpidos,
E os espertos se tomam por estupidos,
E no meio cresce a mania de grandeza.
Pausa.

O pais se afunda,

ah é,

O mundo diante dos cachorros,

ah é,

mas apesar disso eu

ah é,

agora volto a ser

totalmente otimista.

Isso digo pra mim mesmo todo dia.
Talvez sirva para alguma coisa alguma vez.
Nao é certo, Helmut.

Talvez algum dia venha a ruptura,

se continuarmos assim bastante tempo.
Dé&-lhe um tapa na nuca.

O meu marido é joalheiro.

Joalheiro da sorte.

Uma bela PALAVRA.

Um belo trabalho.

Joalheiro de adornos.

Uma ocupagéo sem nenhum sentido,
E talvez o Unico esencial:

embelezar o mundo.

Pausa.

Ornamentacéo.

Né&o temos que entender o mundo,

ndo o decompomos,

nem sequer temos que mudar a sua forma,
s0O Ihe acrescentamos algo,

um pequeno complemento,

que o faz todo mais agradavel.

E o conselho do ornamentador.

Faca dele algo agradavel.

Viver MAIS BELAMENTE.

Siléncio.

Honestamente, desprezo meu marido.
N&o sei 0 que ele pensa.

Se pensa algo,

174



ou se suas maos sO precedem seu instinto,
quando d&o forma assim a seu material,

o utilizam, o suavizam

para que tenha boa presenca

E a sua vista que controla,

oh,

algo tdo bonito, faz tempo que ndo vemos.
Assim, qualquer um pode imaginar

por que me casei Com 0 meu esposo,
mesmo que nao converse com ele,

nao converso,

nao falo,

ndo posso falar.

Lhe d& um tapa na nuca.

Porque suas mé&os precederam ao seu instinto,
Percorreram 0 meu corpo ao longo e acima e abaixo e continuaram,
porque me procuravam,

a minha carne,

porque me utilizaram, me fizeram t&o calma,
que me tornei sedutora,

E ao me ver as pessoas pensavam,

oh,

apaixonada,

ou até mesmo,

oh,

amada,

amada amada amada,

ou até mesmo,

oh,

amante amada amada muito amada,

oh oh oh.

Pausa.

Assim era uma vez.

Isso faz muito tempo.

Lhe d& um tapa na nuca.

E ndo da para fazer voltar.

Lhe d& um tapa na nuca.

Um sentimento que se perdeu uma vez
nunca e sob nenhuma circunstancia em nenhum lugar
pode voltar a se achar,

onde além disso,

aonde.

Siléncio.

Posso dizer cadeira

posso dizer mao

sapato pe

taca

livro

sombrinha

Siléncio.
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13
A senhora Habersatt procura néo ter liberdade condicional

Diante do horizonte do mar. Elisio passeia com a sombrinha de Absoluta e um ramo de
flores, de um lado para o outro, gira a sombrinha e a pde na 4gua, coloca dentro as flores, as
deixa levar. a senhora Habersatt o olha.

SENHORA HABERSATT O juiz de instrugdo diz: agora a senhora vai receber liberdade
condicional. Eu lhe perguntei o que significa isso. Diz, deixe 0s estranhos em paz, e deixe em
paz a dor alheia. Busque um hobby agradével. Viva sua propria vida. Pausa. O que é, entdo, a
minha propria vida. Ela ndo pertence aos estranhos. Ele ndo teve resposta para isso. Siléncio.
Poderia ser tdo simples. Eu o vejo perto do passeio do porto. SO estd a uma distancia
aproximadamente assim de mim. Dois bragos. Pausa. Por exemplo, eu poderia dizer, O
senhor com certeza ndo é daqui — Pausa.ndo, com uma frase tdo estUpida eu ia acabar com
tudo; esta bem, e ele diz, A senhora tem razéo, venho de longe — e eu digo, de longe, eu
gosto disso, tem uma sonoridade —...

A gente ia se olhar. e entdo, como por puro acaso, digo, com certeza o senhor deixou para
trds uma grande familia —...

Ele olha o mar, diz,ndo, ndo tenho familia, toda minha familia morreu —...

Eu olho para o mar também, digo —

Poderia lhe dizer tudo, a uma pessoa que até pouco tempo atras era um estranho. Sonho com
ISSO.

Pausa.

T&o simples, tdo simples poderia ser a vida.

Pausa.

N&o vou querer a liberdade condicional.

Siléncio.

SENHORA HABERSATT O senhor com certeza ndo é daqui.

ELISIO olha triste, sem resposta.

SENHORA HABERSATT De onde é que o senhor vem entéo.

ELISIO olha para o outro lado, depois um vago gesto em direg&o ao horizonte. Siléncio.
SENHORA HABERSATT Ah. Pausa. Alguma coisa totalmente diferente.

Siléncio.

SENHORA HABERSATT O mais longe que eu j& fui — indica — foi para Helgoland.
Pausa. Ali tem uma casa s6. Em volta, uma roca. uma roca muito pequena. em volta, agua.
Pausa. na verdade, ndo se pode fazer mais nada por l4.

Siléncio.

SENHORA HABERSATT Dar a volta na casa.

ELISIO Helgoland. Legoland. Mundo de joguinhos. Ainda triste. Por acaso sera que muita
gente se suicida em Helgolegoland.
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SENHORA HABERSATT Né&o. ndo acredito. Pausg. Pulam daqui, do arranha-céu dos
suicidas. Ou abrem o géas. ou se jogam na &gua. Pausa. As vezes ndo tem nada mais que fazer.

ELISIO Pois é.

SENHORA HABERSATT ri.

ELISIO Pois € pois é.

SENHORA HABERSATT ri.

ELISIO Sempre tem outra coisa para fazer.

SENHORA HABERSATT ri Entdo o senhor é na verdade um homem feliz. um homem
feliz que veio de longe.

ELISIO O que é que sabe a senhora sobre isso. O que a senhora sabe sobre isso. O que a
senhora sabe do meu pais. Habitantes de Legoland. com seus sonhos de pecinhas de casas de
Helgoland e mar. O que é que a senhora sabe sobre isso. O que é que a senhora sabe da
morte...

SENHORA HABERSATT ri, nervosa.
Siléncio.

ELISIO Por que a senhora esta rindo. Por que a senhora esta rindo. Por que a senhora esta
rindo de mim. Fugi do meu pais, do meu pais, é, todos nés viemos de I4, onde tem calor e as
pessoas morrem como moscas sem ter que se suicidar. No nordeste as pessoas dao risada de
VOC&s, N0 meu pais a gente ri de vocés, de vocés, e eu, eu ndo entendo nada disto aqui...

A senhora Habersatt ndo pode se mover de onde esta. Cala-se, desconcertada.
SENHORA HABERSATT N&o sei muito da morte.

Siléncio. ela treme.

SENHORA HABERSATT Faz muito tempo que sou uma cova, uma cova vazia em cima de
duas pernas. uma vez eu fiquei gravida, era um menino. Ja tinha um nome para ele.

Devia... Devia...se chamar... move os labios. Pausa. Mas estd morto, morreu dentro de meu
corpo. Pouco antes de nascer. Tive que trazé-lo morto ao mundo, meu corpo foi 0 seu caix&o.
Isso faz muito tempo.

Siléncio.

ELISIO Faz dez dias uma mulher se jogou na 4gua e se afogou, la... indica. Eu vi a mulher,
queria salva-la, mas meu amigo teve medo. NoOs dois tivemos medo. A covardia ndo nos
deixou atuar. Pausa. Tenho uma foto dela, do jornal, e ela sai da dgua toda noite. Eu tenho os
pés fracos, seu corpo e seu cabelo sdo azuis.

Siléncio.
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SENHORA HABERSATT Fico sempre me dizendo, quem sabe para que teria sido bom
Talvez tivesse feito coisas terriveis, talvez tivesse virado um ladrdo, ou até um assassino... e
eu, eu ia ser a mae de um criminoso, toda minha vida. Toda minha vida eu ia ter que ir de um
lado para o outro pedindo perdé&o, por ele. Pausa. e mesmo assim, mesmo assim me odiariam.
Nao é certo isso. O mundo me odiaria.

ELISIO Fadoul, meu amigo, se apaixonou por uma moca com olhos profundamente negros.
os olhos séo negros porque seus pais de olhos negros achavam que eram Deus.

Siléncio.
SENHORA HABERSATT Todo mundo gosta de ser inocente.

ELISIO E depois Fadoul achou duzentos mil euros, em uma bolsa, e vai mandar operar 0s
olhos negros da moca; isso vai ser feito amanha no hospital, e agora ele também acredita que
é todo poderoso. De repente tem cada vez mais deuses em volta de mim. Até meu amigo é um
Deus. S6 eu, eu, sou totalmente normal. E ndo posso fazer nada contra isso. Comeca a chorar.

SENHORA HABERSATT vai timidamente até ele. Desculpe, eu ndo tinha me apresentado.
O meu nome é Habersatt. Pausa. Klara Habersatt. Siléncio. E nunca tive ninguém que me
chamasse de mé&e. Nem ninguém que soubesse 0 meu nome e pudesse transforma-lo
diminutivo carinhoso. Pausa. E isso é tudo o que eu sei da morte.

ELISIO Umm...
umm...
Ummabhat...

O mar devolve a sombrinha e as flores a a areia.
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14
E todos

Faz quase uma hora que estou aqui. Eu, faz uma hora e meia. Agora trouxeram enfim o0s
investigadores e fecharam o cerco em torno da regido. Escolhe exatamente a ponte da estrada.
Exatamente a ponte da estrada, exatamente no meio do transito na hora de pico. no meio do
transito na hora de pico. Ou pensa, ou pensa. E um cara. ¢ uma mulher. Chego muito tarde, da
na mesma, ja posso virar em seguida e ir para casa, meu chefe vai pensar que estou
inventando. Uma mulher gostosa, uma mulher super gostosa, como teria subido 4 em cima. E
um cara. Nao vai deixar o investigador chegar mais perto do que cinco ou seis metros. Vai ter
que parar. € um cara. Olha para c4, homem, ao menos, de trés diregdes ao longo de
quildometros, se s6 tem uma pessoa em cada carro, isto da, td te dizendo, umas dezenove mil
pessoas que por causa dessa louca doente vao ter que se foder hoje. J& ndo. Chega. Pode
esquecer. Pode esquecer de tudo. e ainda fico pensando, hoje vocé vai pela estrada, a saida
aparece na minha frente, e bom, é tarde agora esta merda. se ela pelo menos acabasse pulando
no fim das contas. E um cara. Pula de uma vez. Ele ndo quer. Aposto que ndo quer. OK,
aposto dez contra um. Se quer pular, pula. Ninguém vai achar esquisito. Filho da mée
antissocial. Essa ai ndo podia ir até o bosque e procurar uma arvore solitaria com galhos
fortes, tanto faz se ela ia gostar ou ndo, quer ser vista. Quer ser tirada da ponte com as luvas
de veludo dos investigadores. Ela provavelmente quer algo muito diferente. Esta tdo seca e
t40 podre que tem que usar as desculpas mais esfarrapadas para passarem a mao nela. E um
cara, ndo entra na cabeca deles, € um cara. Tem que se exibir com seu instinto de morte.
Suicida exibicionista. Se excita com isso, ai em cima. Pula. E s6 empurrar o cara que ele cai
dessa ponte de merda. Ele quer ser arrancado de 14 voando de helicoptero. Chantageia a gente
com a sua morte, esse monte de merda. Podia se jogar debaixo de um trem ficava mais
suportavel para a sociedade, o trem ia se atrasar uma hora até que raspassem toda a merda dos
trilhos, e ia continuar. Esta aqui € a alternativa mais infame. Esse ai ndo quer morrer. eu
percebi. Esse ndo quer morrer, para nada. Se continuar esperando ai eu mesmo vou la e racho
a cabeca dele com as minhas proprias méos. Vai ter o que quer. Isto pode durar horas ainda.
Horas.

Entdo pula logo, vai, todos no trés, um, dois, pu-la, pu-la, pu-la...
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15
Luz

O camarim de Absoluta no Planeta Azul. Absoluta diante do espelho, Elisio do outro lado do
espelho.

ABSOLUTA Fadoul diz entdo, vou te dar o dinheiro para a operagdo. O dinheiro da bolsa. A
bolsa de Deus. Ele enviou o dinheiro para fazer vocé enxergar. eu estou dizendo, talvez Deus
ndo tenha enviado a bolsa com uma intengdo, mas a tenha perdido sem intencéo e quer té-la
de volta. Procura por ela. Talvez a bolsa fosse destinada a alguma outra pessoa muito
diferente, como vocé pode saber. Talvez essa outra pessoa fiqgue muito infeliz sem esta bolsa.
Fadoul diz, se fosse assim, Deus teria se comunicado conosco. Isto é um signo, um signo de
um ponto de 6nibus divino.

ELISIO  Queria que as imagens acabassem. que as formas, as figuras, os animais e 0s
homens e as cores acabassem. Queria que os espelhos deixassem de existir. Que 0s arroios, 0S
lagos, o mar, o gelo, os icebergs e os charcos de chuva deixassem de existir. Porque eu estava
em uma cela; na interminavel noite de meu continente, na escuriddo de uma cela, pretume
impenetrvel como pretume. Pausa. Se |4 fora clareia, a tua cabeca deve se levantar, se esticar
para cima, onde uma lamina de metal fina, mas inalcancavelmente alta, corta brancos pontos
do sol. Pausa. Flechas de luz em teus olhos, que fazem mais intensa a dor da escurid&o.

ABSOLUTA N&o pensei muito tempo. Eu ndo acredito na existéncia de Deus, nem em
signos, nem no destino. Eu acredito na ciéncia. E na forga da vontade humana. Nada mais
existe. Foram seres humanos que me privaram dos olhos, e outros seres humanos podem me
devolver. 1sso é no que eu acredito.

ELISIO Pouco a pouco pude sentir as paredes que sustentavam a escuriddo. O solo me dava
descanso, quando me esticava sobre ele e fechava os olhos, querendo arranca-lo a noite uma
fracdo de segundo da noite, sem poder. E uma parede me dava um empurrdo, quando me
encostava contra ela em um movimento leve, muito leve, talvez imitando as asas de um
passaro em voo. O calor se filtrava zombando ligeiramente na negrura. Pausa. E comecei a
raspar um dos ladrilhos .

ABSOLUTA E o céu, o céu estrelado sobre mim, esse que nunca vi, nada tem a ver com
isto. Pausa. Assim que peguei o dinheiro, obrigada Fadoul, ndo tenho escrupulos. E depois
convidei o Elisio e o Fadoul para ir ao Planeta Azul, para dancar para ele.

Uma Ultima vez.

ELISIO Tentei abrir mais buracos, com as minhas méos, com uma méao, com os dedos, com
um dedo, com as unhas, com uma unha de um dedo, com uma unha uma unha uma unha
arranhando raspando arranhando a parede de ladrilhos metéalica pela umidade, até que
consegui me enfiar na luz, até que arranhei raspei da parede um raio de sol, e cresce para
converter-se em um dedo resplandecente, o dedo de luz cresce agora desde a parede da minha
cela, e brilha, quando fecho os olhos, trémula sua imagem tremula atras das minhas
palpebras...

Longo siléncio.

Queria que as imagens acabassem. Que as formas, figuras, os animais e 0s homens e as cores
acabassem. Queria que os espelhos deixassem de existir. ad inf.
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6
Reconhecimento

Na casa de Franz e Rosa. No interim, amputaram a perna esquerda da senhora Zucker. Est
sentada na cadeira de rodas e dorme a siesta. a senhora Habersatt e Elisio; este altimo tem a
sombrinha, que esquecerd em um canto.

J& falaram com quatro amortalhadores no IML e expuseram 0 seu caso, mas sem retorno.
agora querem tentar uma quinta e Ultima vez, e assim Elisio e a senhora Habersatt se
encontram no quarto pequenininho uma tarde, e Elisio, com cara séria, tira do bolso interior
do paleté do seu unico terno a foto da mulher afogada, que conseguiu de algum modo
entretanto, e que conserva entre duas folhas de cartolina recortadas para isso, e diz: Conhece
esta mulher? Franz, servical, estuda a foto exaustivamente, sacode a cabeca em sinal de
negativa, devolve a foto a Elisio, pede para ver de novo, a segura muito perto da sua cara,
depois a distancia do seu braco estendido, e por fim concorda. Com um dedo de imaculada
limpeza, assinala cuidadosamente a foto, sem tocéa-la, e diz: o dia em que comecei na Berger,
ela estava na cdmara refrigerada. Vinha de anatomia patoldgica, um cadaver aquatico. Deve
ter se afogado perto do porto, onde a orla é plana e coberta de pedras. Elisio se cala por um
minuto e diz: eu vi a mulher, eu vi a mulher quando ia para a 4gua. Os dois homens se
olham. A senhora Habersatt deve explicar agora por que ela também veio, mas a sua boca esta
seca. Elisio diz: Esta mulher queria que a adotassem como mée, mas essa é outra historia. a
senhora Habersatt ndo deseja que por sua causa surja nenhum transe penoso: ele pensa que se
descobre quem era a mulher, e conhece a causa de sua morte, se foi voluntaria, entdo podera
conciliar o sono na noite, mesmo que sua culpa continue existindo. ele ndo a salvou. Franz
entende isto, ajudaria com prazer, conhece as historias de todos 0s seus mortos, contaria
também a histéria desta mulher, para aliviar outra vida, mas: Me lembro dela pelo seu cabelo
vermelho, mas eu ndo preparei a mulher. S6 vi o corpo ali, nua, na maca, pronta para ser
ungida e embelezada, mesmo que ndo precisasse, pois certamente vinha da &gua e a sua
carne era pesada, apesar de tudo continuava sendo uma mulher bonita, com a pele delicada e
azul e pélpebras fechadas, e seus seios e seus pés caiam para fora. Ninguém se apresentou,
nem parentes nem amigos. E eu, eu ndo a toquei nem uma sé vez. Agora que sei alguma coisa
sobre ela, que tem duas pessoas que a procuram, sinto pena. N&o podem ver a tristeza na cara
de Elisio, porque Elisio esta tenazmente envolvido neste caso, ele diz: O senhor sabe pelo
menos 0 seu nome. E de novo Franz deve sacudir a cabeca. A senhora Habersatt ndo resiste
mais ao peso dos fatos e desaba na cama, um ligeiro suspiro brota de sua garganta. Franz diz:
ela é uma inominavel e foi enterrada em uma cova para pobres, paga pela cidade. Agora
vocés sabem tudo o que eu sei. Elisio, mudo, olha a foto e pensa na escuriddo que rompe e a
noite que vem, e que as perguntas ndo sdo menos que ontem. a senhora Habersatt se acorda de
sua siesta e se sobressalta: Desde quando temos visita. Deixei cair saliva da boca. Ndo posso
fazer nada, ¢é a diabetes. A senhora Habersatt vai até ela e toma a sua mao, tranquilizadora, a
senhora Zucker estd confusa: Estou ficando louca, quem sdo estas pessoas. Mas ndo tive um
ataque de apoplexia, ndo posso me lembrar deles. Franz diz: meu chefe os enviou, querem
informacdes sobre uma morta. Senhora Zucker: Ah, é, meu genro traz todos para casa, indica
0s caixdes, por favor, sirvam-se. E para que os hdspedes ndo fiquem com uma méa impressao,
acrescenta: Sabem, eu sempre fui uma comunista, mas agora tenho diabetes e uma perna sé, e
esse cara que estd ai se nega a engravidar a minha filha, vocés néo teriam por acaso um
lugarzinho livre em sua comunidade. A senhora Habersatt se decide a um corte radical: ndo
tenho filhos, e ele também ndo me quer, posso levar a senhora para passear um pouco.
Empurra a cadeira de rodas da senhora Zucker para fora ao ar livre. A senhora Zucker grita:
Por favor, controle também meu nivel de aglcar do sangue, a qualquer momento posso cair
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em coma. Rosa entra no quarto, sua cara um timido sinal de interrogacdo. Elisio acredita que
aconteceu um equivoco, esta confuso, quem fez essa brincadeira, faz um movimento como de
fuga, ndo pode dizer nada, s6 pode olhar fixamente a Rosa uma e outra vez, e sabe que isso
vai além de qualquer cortesia. Franz, para acabar com o siléncio esquisito e dar uma resposta
as perguntas ndo formuladas de Rosa, diz: Este senhor aqui estd procurando uma mulher. D4
um sinal a Elisio para mostrar a foto; Rosa a toma e a olha. Rosa: Mas essa sou eu! A boca de
Elisio faz um ruido estranho, um tss ou kchch, enquanto seus ombros se levantam e a sua
cabega quer concordar. Mas Franz permanece calmo: N&o, essa se suicidou, estava no
primeiro dia na camara refrigerada, quando comecei na Berger, vocé néo pode conhecé-la. e
mesmo assim, Rosa parece uma morta, e uma morta poderia parecer-se com a Rosa; Rosa toca
a sua garganta, Rosa tenta falar ainda, Rosa pode falar, Rosa diz: Se suicidou. Diz como se
fosse necessario que alguém demonstrasse, como se ndo estivesse certa, mas Franz sabe muito
bem: Isso, se jogou na agua, perto do porto. O Franz ndo gosta de falar destas coisas em casa,
queria que os mortos Ihe pertencessem, e Elisio ndo diz mais nada. Elisio sé consegue ter o
coragdo palpitando. e Rosa deve afirmar de novo: Mas se parece comigo! Olha Franz, que ndo
Ihe devolve o olhar, a Elisio, a quem ndo conhece e nunca antes tinha visto, e do que ndo sabe
como conseguiu sua foto: Mas essa sou eu! Ele da a foto e ela, uma pergunta, uma
reprovacgdo, uma acusacao, uma atribuicdo de culpa, uma sentenca; a sentenca pela qual Elisio
esperou todo o tempo, que talvez até tivesse esperado, e Elisio pega a foto e diz: E, essa é a
senhora.
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Helmut, o marido dela, tem uma lupa de ourives no olho e esta ocupado confeccionando algo

muito pequeno entre suas médos. Na televisao transmitem um discurso do Presidente. Ela o

olha; tiram o som do televisor.

Ella Ele produz pegas de adorno,

dia a dia, libra a libra.

Anéis .

Desde faz anos s6 produz

anéis .

Quem quer todos esses anéis ,

circulos desesperancados sem final nem comeco
E principalmente sem saida.

N&o sei.

Nada mais.

Anéis.

De niquel barato, cobre pléstico platina

prata ouro, com ou sem pedra, decoradas em torno varias vezes
torcidas em volta de si mesmas ou muito simples contornos de metal
sem nada

etc,

alguma vez enlagam um ao outro

como uma cadeia,

COMO Se esperasse

algum truque de magica que um dia

aos dois prisioneiros um dia

liberem um do outro um dia,

mas querido, um dia

vamos ter que fazer isso nés mesmos,

porque nos, descrentes como somos, nenhum salmo de salvagdo vai nos ajudar

nenhum salmo de salvacéo.

Quer dar lhe um golpe na nuca, mas se detém; ao invés disso, um gesto terno.

Vocé ndo quer me machucar.

Mas estad me machucando.

O simples fato de que vocé existe,
vocé joalheiro de adornos,

quase me mata.

Siléncio.

O meu livro sobre

“A desconfiabilidade do mundo”, cito:

“Nos esforcamos para encontrar uma explicacdo ex-post para 0s acontecimentos a nossa
volta, para a nossa vida, para os fatos mundiais, na esperanca de que assim poderiamos,
aplicando, para o porvir, as mesmas regras que surgem assim com carater de leis, influir no
futuro. Mas esta vinculacdo causal so existe realmente a posteriori, € ninguém, nem nds, nem
nenhum Deus, e nem sequer a natureza mesma, tem a posse do saber sobre o futuro de cada
um de nds. ou até poderiamos brincar de jogar os dados.” Pausa. Este livro se intitula “A

desconfiabilidade do mundo™.
Pausa.
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Ele ndo entende nada,

O Presidente.

Ele ndo outorga um destino,

exceto 0 que nds mesmos determinamos.
Mas como nédo podemos saber

Em direcéo a que o determinamos,
estamos cegos

frente a nGs mesmos,

ndo é certo, Helmut.

Gesto terno.

A posteriori, afinal,

explicamos tudo com gosto

apelando a nosso livre arbitrio,

para ndo nos sentirmos como animais,
ndo é certo, Helmut.

Lhe d& um tapa na nuca.

Os pequenos e 0s grandes passos.
Vocé, o arteséo,

com tua pratica contemplagdo diaria
de causa e efeito.

Se 0 metal estd quente demais

se escapa das tuas maos.

Ja te disse hoje

como te odeio.

Quer lhe dar um golpe na nuca, mas se detém; ao invés disso, um gesto terno.
Feliz.

Nunca estou Feliz.

Isso seria contradizer minha ética de trabalho.
Estar satisfeita seria inclusive contradizer a minha existéncia,
ou tirar todo o fundamento,

E como s6 sou sendo trabalho...

que é o que eu falo e falo,

0 que penso,

trabalho logo eu sou eu.

Siléncio.

Ainda nédo dou nada por perdido.
Comecarei de novo desde o principio,
uma vez mais,

comegar uma vez mais pelo principio,
poderia ser com 0

C.

Mover uma vez mais o Cu,

tdo sexy como seja possivel,

se entende.

C

como

C

como coragem.

Siléncio.

A coragem
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entdo ndo sei

ndo me ocorre nada sobre a Coragem
a minha idade

A Coragem parece envelhecida sim.
Pausa.

Ah pobreza ah sim

ah todo ah coragem

ah todo meu

ah Helmut

ah coragem

coragem

oh dor

oh dor me falta a coragem

estd bem esta bem

Pausa.

Bom

a duras penas

Siléncio.

Ah Helmut

tua coragem

evidencia minha desvantagem

com dor ndo vejo

nenhuma miragem.

Siléncio.

desconsolada

tudo isso

Siléncio.

D4 a Helmut tantos golpes na nuca, que ele cai para a frente sobre a mesa, ensanguentado,
morto.
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18
A desconfiabilidade do mundo

Absoluta, Fadoul, Elisio, a senhora Habersatt e a senhora Zucker. Algum tempo depois da
operacéo de Absoluta. no meio deles , dinheiro.

FADOUL E.

SENHORA HABERSATT E.

ELISIO E.

SENHORA ZUCKER Deixem ela em paz.

ABSOLUTA Nada. Absolutamente Nada.

SENHORA ZUCKER Mas vocés podem deixar ela em paz de uma vez.
ABSOLUTA Estou vendo...

FADOUL Isso...

SENHORA HABERSATT Isso...

ELISIO Isso...

ABSOLUTA Estou vendo ruidos. Estou ouvindo o que deveria ver. E tdo doloroso.
FADOUL Isso exige tempo. I1sso pode demorar. Tem que fazer os teus exercicios.
Siléncio.

FADOUL Até ficou alguma coisa.

ELISIO Do dinheiro de Deus.

SENHORA ZUCKER Alguém sem operagdo ainda.

FADOUL Alguém sem desejo realizado ainda.

ELISIO E, como vamos conseguir documentos. Vamos ficar mortos vivos.
FADOUL Para de uma vez. Para de uma vez com isso. Anda, vai para casa.
ELISIO Para casa aonde. o arranha-céu. E depois. Pular do telhado?

SENHORA HABERSATT Uma barata gigante se agacha sobre seu figado e chora o mundo.

ELISIO Por que estou triste. Por que. Se move diante da cara de Absoluta, que n&o ve nada.
E.
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FADOUL E.

SENHORA HABERSATT E.
ABSOLUTA E entdo o que.
SENHORA ZUCKER Ainda nada.

ELISIO Agora vocés ja sabem. Uma tortura sem sentido. Uma esperanga que se esforgou
totalmente em véo.

FADOUL isso pode demorar. Primeiro os olhos tem que se acostumar.
SENHORA HABERSATT O cérebro deve se acostumar.

SENHORA ZUCKER Toda pessoa deve se acostumar. Eu também paro as vezes, em duas
pernas, de repente ando, e entdo acordo...

ABSOLUTA a Fadoul Me sinto mal. Tenho tontura. Na minha cabeca cresce um
formigueiro. Caminho como se estivesse em cima de um barco, vejo circulos borrados e
manchas claras, e as vezes algo que poderia ser uma cor, mas ndo tem nenhum contorno. E
ndo posso reconhecer nem vocé nem o Elisio.

FADOUL Eu posso te dizer também por que. Posso te dizer exatamente por que.

SENHORA ZUCKER  Antes eu fui bendita com os mais puros olhos de ave de rapina,
agudos como uma faca, claros como um arroio do monte e radiantes como um cristal ao sol.
Mas a forca de visdo dos meus olhos se dilui como um torréo de aglcar no cha. E, é, o aglcar.
Pausa. Se eu fosse um aguia...

ABSOLUTA O ceérebro ja ndo consegue se habituar.

ELISIO D& um tempo.

SENHORA HABERSATT Paciéncia e exercicios. A senhora deve fazer os seus exercicios.
Nisso o Fadoul tem razao.

Pausa.

FADOUL Que fazemos com o dinheiro.

Siléncio.

ELISIO E teu dinheiro, Fadoul. Nenhum de nds quer.
SENHORA HABERSATT Eu em seu lugar, poupava.

FADOUL Para quem. Para quando.
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SENHORA ZUCKER O que vai poupar, gaste tudo enquanto ainda tiver duas pernas e
relaxe.

Siléncio.

FADOUL A Absoluta néo consegue ver porque vocé ndo tem fé. VVocé é uma incrédula, e
Deus é uma porcaria para vocé. Vocé acredita nos médicos e na ciéncia, mas ndo na forca de
Deus, e por isso ele ndo pode fazer nada por vocé, e é s por tua culpa.

ELISIO O que esta esperando entdo, um milagre.

FADOUL N&o, nenhum milagre, nenhum maldito condenado milagre, mesmo que Deus
pudesse fazé-lo, porque ele pode fazer tudo, mas vocés tratam Deus com chacota, por isso ele
ndo envia boa sorte sobre as cabecgas de vocés; por que ele enviou a bolsa para mim, por que
eu? Entre todos os ilegais e leprosos e indignos sem teto, justamente eu, ja pensaram alguma
Vez nisso?

ELISIO Talvez porque vocé vocé seja um santo, Fadoul? Talvez porque nunca fez algo
injusto? Talvez porque foi uma acéo util olhar uma mulher sem encostar teus dedos divinos?
Talvez a bolsa de merda seja uma recompensa de merda?

FADOUL mostra que pode se dominar Reze e coopere, € s0, reze e coopere, nenhum
milagre, nenhum milagre, s6 espero que ela reze e coopere um pouquinho...

SENHORA ZUCKER Querido senhor Fadoul, é exatamente isso o0 que eu digo sempre para
a minha dor fantasma: por favor, querida dor fantasma, coopere com o resto do meu corpo e
desapareca ja.

FADOUL J4 entendi, ja entendi. Recolhe o dinheiro na bolsa. O que mais é que vocés
querem que eu faga por vocés. Vou dar presentes para vocés, dou dinheiro para vocés, abro o
mundo para vocés. Trago a luz. S6 precisam me dizer o que vocés querem de verdade, podem
acreditar em mim e ter paciéncia,... Pausa. Absoluta, faz um esfor¢o, um esforgo pequeno,
por amor a mim, por favor.

ABSOLUTA Ruidos, Fadoul. Circulos multicoloridos e claros. Nada mais.

FADOUL Néo quer, ou ndo pode! Vocé tem que ver! VVocé tem que ver!

ABSOLUTA Né&o, Fadoul, me deixa... ndo estou te vendo, ndo estou te vendo.

FADOUL Bonita festa aqui. Vocés sdo todos uns renegados, uns covardes, a esperanca tem
que abandonar voceés para sempre... Mas eu, eu estou alegre. Estou alguma coisa meio assim
como alegre. E isso mesmo o dinheiro me deixa alegre. O dinheiro até me faz feliz. Também
sem vocés. Toma o dinheiro e se vai.

Siléncio.

ABSOLUTA Se cada um de vocés pudesse pedir um desejo, agora, 0 que pediriam?

SENHORA ZUCKER Se eu pudesse trabalhar num posto de gasolina...
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SENHORA HABERSATT Eu queria...Eu queria...
Siléncio.

SENHORA HABERSATT Eu queria ser bibliotecéria de uma biblioteca ambulante. S6 ia
possuir livros recém impresos com péginas novas, que ia ficar cheirando na hora de dormir. la
ajudar qualquer um que me fizesse sinais e que eu gostasse. Eles iam ter que ler em voz alta
para mim, e quando estivesse cansada da voz deles, eu ia abandonar na beira da estrada.
Nunca mais eu ia ser uma abandonada, nunca mais. la pensar em mim, ia esquecer da
juventude. la ser um... ave de passagem.

SENHORA ZUCKER  Se eu pudesse trabalhar num posto de gasolina... ndo é para rir de
mim. Eu gosto do cheiro de gasolina. Eu ia me sentar do lado da minha bomba solitéria em
algum lugar do vasto pais e sonhar com os carros que passam... Em alguns eu coloco um
panfletinho vulgar atrds ou no limpa para-brisas. Despacho o combustivel e o perigo de fogo...
e de vez em quando ia descer pela estrada cem metros ou até o campo proéximo, ou ia até uma
colina, sempre bastante longe, para fumar um cigarro. Com toda calma.

Siléncio.

Mas em alguma hora, quando tivesse chegado meu tempo, eu ia rodar a minha cadeira até
perto da bomba, encima de uma grande poga de gasolina; ia fumar um cigarro e desmaiar em
coma, e depois ia ter uma gigantesca explosdo de agUcar...

Siléncio.

ELISIO Absoluta?

ABSOLUTA Eu... eu volto ao Planeta Azul. Ao seu mundo perfeito, sua luz vermelha
dourada e o vale dos homens que vém do trabalho e se molham e penteiam rapidamente o
cabelo e lavam as axilas com sabonete ordinario. Vou voltar a dangar. O que mais eu podia
fazer.

Siléncio.

ELISIO Eu...
Eu gostaria de ser salva-vidas.
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19
Ante o horizonte do mar 11

Diante do horizonte do mar, Rosa passeia sob uma sombrinha. Na beira da 4gua caminha de
um lado para o outro, uma s6 vez. Coloca a sombrinha na areia, sem fecha-la, o vento a
impulsiona para a agua, as ondas a levam. Rosa se desnuda lentamente, com muito cuidado
pde cada peca de roupa em cima da outra, ordenando-as em uma pilha, como se quisesse
guardé-las em um armério. Seus movimentos sdo fluentes e concentrados. Deixa atrés de si a
pilha de roupa. Vai ao futuro.



