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A produgdo inclui extractos audio de 'Love's Theme' de Barry White e
Aaron Schroeder, interpretada pela Barry White Love Unlimited Orchestra
('Sweet Moments’, 1973); de 'The Love Boat' de Paul Williams e Charles
Fox, originalmente interpretada por Jack Jones ('The Love Boat’, ABC
Television Network, 1977); de 'Personal Jesus' de Martin Gore,
interpretada originalmente por Depeche Mode (’Violator’, 1989), bem
como as covers por Johnny Cash com versdo acustica de John Frusciante
(’American 1V, 2002) e por Marilyn Manson com arranjos de Tim Skold
('Lest we Forget: Best of’, 2004); e de manifestagdes civis em Atenas,
Grécia, 2012. A produgdo inclui ainda extractos video e imagens de
arquivo de C-SPAN Archives (Sen. Carl Levin, D-MI Governmental Affairs
Sub-Committee, interrogando UBS; Daniel Spark, Former Mortgage
Department Head na Goldman Sachs, 2006-2008; David Viniar, Executive
Vice President & CFO na Goldman Sachs; Lloyd Blanfen, Chariman & CEO
na Goldman Sachs bem como as intervengdes da Sen. Susan Collins, R-ME
Homeland Securities & Governmental Affairs e do Sen. Tom Coburn, R-OK
Governmental Affairs Sub-Committee, Abril 2010), Bloomberg News
Archive, RUV Icelandic National Broadcasting Television Service e extractos
de ‘Inside Job’ de Charles Ferguson, Economic Crisis Film LCC, 2010.
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N&o é permitido filmar, gravar ou fotografar o
espectaculo. O uso de telemoveis, pagers, reldgios ou
outros aparelhos com sinal sonoro é incémodo para os
intérpretes como para os espectadores.

DESPIDOS DE TUDO, NOS, OS PEQUENOS INVESTIDORES, PROTEGEMOS ESTE
LUGAR, ONDE PERDEMOS OS FUNDOS PARA ARRANJARMOS COMIDA, BEBIDA
ROUPA E ELECTRODOMESTICOS E CASA PROPRIA, TANTO A LESTE COMO A
OESTE, MAIS A LESTE, LA AINDA SE CONSEGUE ARRANJAR QUALQUER COISA

FUCK CAPITAL

SIM, MAS DEPOIS ERA CAPAZ DE ME FALTAR QUALQUER COISA

HELENA TOPA

Os contratos do comerciante.
Uma comédia bancocrdtica.
Assim se poderia traduzir,
livremente, o titulo e o
subtitulo, Die Kontrakte

des Kaufmanns

Eine Wirtschaftskomddie,
da peca de Elfriede Jelinek,
escrita em 2008 como
reacdo a dois grandes
escandalos financeiros

na Austria.

Um banco tinha lesado os seus pequenos
investidores com especulagdes em offshores;
um outro banco, fundado por sindicatos e
considerado ‘o banco dos trabalhadores’,
tinha sido vendido a um consdrcio americano
para evitar a bancarrota, por especulagio e
gestdo danosa. Jelinek escrevia sobre
assuntos austriacos, mas em breve estalaria a
crise dos mercados financeiros e poriaa nu a
desregulagdo do sistema capitalista a nivel
global. Os processos instaurados ndo foram
levados até as ultimas consequéncias, os
responsaveis nunca foram punidos em toda a
extensdo da lei. Tudo isto nos soa hoje
estranhamente comum e familiar.

Seria este um texto visionario? Jelinek afirma
que ndo, numa entrevista. Respondendo a
uma pergunta acerca do teor politico da sua
peca, a autora toca num aspeto fundamental
acerca do lugar da literatura: serd ela capaz
de mudar o mundo? Jelinek diz que ja ha

muito deixou de acreditar na literatura como
acdo ou no teatro como revolugado, pelo
menos desde 1968. O que a literatura
poderia fazer nesse capitulo seria, quando
muito, dar a ver as coisas de uma forma
diferente, a uma nova luz. E fazer com que o
riso ficasse entalado na garganta quando se
torna claro de que nos estamos a rir.

Um humor negro, corrosivo, bem entendido,
gue atravessa a escrita de Jelinek desde
sempre. O texto de Jelinek desmonta, através
de um auténtico massacre verbal, todo um
sistema de valores, financeiros também, mas
sobretudo morais e civilizacionais: a justica é
uma trama invisivel e inacessivel ao comum
dos mortais, o Estado é um conceito vago,
caricato e manipuldvel, a Europa uma feira
onde se vende a banha da cobra.

Nesta ordem, alguns grupos de cidaddos (ou
consumidores?) participam, mais ou menos
impotentes, no desmoronamento de um

sistema (o democratico), como pegas de uma
engrenagem que ja os preveé e integra na sua
légica: os indignados, os ‘ocupas’, em tantos
movimentos quanto tentativas de demonizar
o capitalismo, mas sem encontrarem verda-
deiramente uma resposta ou alternativa.

A palavra de ordem é: Fuck capital!

Logo seguida, em surdina, de: Sim, mas
depois era capaz de me faltar qualquer
coisa... Elfriede Jelinek percebe bem este
estado de coisas e insurge-se tanto contra
uns (capitalistas, os algozes) e outros
(pequenos investidores, capitalistas, pois
claro, as vitimas), impiedosamente.

O discurso torrencial de Jelinek é demolidor e
desmascara os vicios do sistema capitalista
através da linguagem que, suportando todo o
nosso universo de sentido, o suporta também
a ele, ao sistema capitalista: e fa-lo, como é
seu habito, de forma radical e obsessiva, isto
é, indo a raiz das palavras: os jogos e
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associagGes de palavras, a diversos niveis, sdo
tudo menos brincadeira com palavras e
mostram como o sentido que supostamente
detém pode ser ilusério. Pondo embora em
causa todo o funcionamento do sistema
financeiro especulativo, o texto de Jelinek
guestiona sobretudo aqueles que o péem em
funcionamento, os seres humanos, na sua
sanidade, na sua identidade ‘porque o nada
que temos nos obriga a aniquilar o outro
nada que somos’. Neste ponto, Jelinek segue
um trilho percorrido por muitos autores
austriacos, da sua gerag¢do e ndo soé:

Peter Handke e Thomas Bernhard seriam
dois exemplos de contemporaneos seus.
Jelinek aproxima-se especialmente deste
ultimo também pela dendncia da brandura
dos costumes austriacos e pela combinagdo
explosiva entre catolicismo e fascismo/
nazismo na Austria, ainda hoje. E embora
esta ligacdo ndo seja explicita neste texto,

percebe-se como a teia totalitaria do sistema
econdémico e bancario domina, de forma mais
perigosa, porque mais invisivel, a vida das
pessoas, contando com a sua absoluta
impoténcia para reagir. Neste texto a varias
vozes, e que tem em si muitos subtextos ou
intertextos (mitoldgico, biblico, o das frases
feitas e dos provérbios, do economés, claro),
quem fala? Varias personagens: os pequenos
investidores, os banqueiros, os especula-
dores, varios anjos (da justiga, da injustiga).
Mas quem fala, num longo mondlogo, é o
dinheiro, que invade a mancha grafica do
texto e ndo deixa espago para respirar.

O seu discurso é tdo rigoroso quanto
impermeavel e potencialmente confuso,
apertando o leitor/espectador nas suas
malhas, como o contrato de um banco ou

a linguagem tortuosa da lei. Os contratos,
nesta peca de Jelinek sdo, de certo modo,
um pacto com o diabo: ndo ha simetria entre

as partes, os termos sdo desrespeitados a
cabeca, porque, desde logo, quem detém o
poder, oferecendo literalmente este mundo e
o0 outro, exige sempre mais do que o comum
dos mortais pode algum dia dar em troca: a
alma (se é que ela existe por estas paragens),
a vida, a vida depois da morte, a terra onde
esta enterrado, desde que tenha algo que
valha dinheiro (petréleo, quem sabe?).
Também para o tradutor este é um texto de
alto risco: é um percurso na corda bamba,
sem tréguas, em que quem procura trazer
para outra lingua todo o trabalho de
linguagem sabe que tem de ir renegociando o
pacto de ‘fidelidade’ com o original para
poder ser rigoroso: é um desafio a liberdade,
a uma cocriagdo, estimulante e sofrida ao
mesmo tempo. E uma experiéncia no limite
do traduzivel. No trabalho de tradugdo, e
posteriormente de apoio a dramaturgia, com
o encenador e com o grupo de atores, esta

experiéncia alargou-se a uma
espécie de quadratura do circulo
entre a manuteng¢do da identidade
cultural do texto de partida, que
gerou alguma estranheza, e a
realidade da lingua e da cultura
portuguesas. As semelhancas de
contexto existiam, o que
aconteceu na Austria aconteceu
um pouco por todo o mundo,
também em Portugal, e optou-se
por encontrar um equilibrio entre
o estranho e o familiar, a origem
do texto e o publico a que se
destina. E procurou-se um
compromisso entre um texto fiel
ao espirito e a letra de Jelinek, e
um discurso dizivel para os atores.
Eles o dirdo. ©

Helena Topa escreve segundo o novo acordo ortogréfico.

VAS

VARIACOES SOBRE A MORTE E A DONZELA DE ELFRIEDE JELINEK

VERA SAN PAYO DE LEMOS

Quando a autora austriaca
Elfriede Jelinek, conhecida
sobretudo pelo seu
romance autobiografico

A pianista (1983), foi
distinguida com o Prémio
Nobel da Literatura em
2004, a Academia louvou a
sua obra pelo “fluir musical
de vozes e contra-vozes em
romances e dramas que
desmascaram com uma
paixado linguistica singular o
caracter absurdo e o poder
coercivo dos clichés sociais’.
A formacdo musical,

de Orgdo, Piano, Flauta
Transversal e Composicao,
feita no Conservatério de
Viena, reflecte-se em todos
os textos que tem escrito:
nado apenas nos libretos e
montagens de textos para
composicdes musicais de
Hans Werner Henze,
Patricia Jinger ou

Olga Neuwirth, mas
também nos romances e,
particularmente, nos textos
para teatro a que prefere
nao chamar nem dramas
nem pegas.

Desde o seu primeiro texto para teatro,

O que aconteceu a Nora depois de ter
deixado o marido ou Pilares da sociedade
(1979), uma sequela de Casa de boneca de
Ibsen, ao mais recente, Os contratos do
comerciante (2009), uma reflexdo sobre os
meandros da crise econdmica e financeira do
momento, Elfriede Jelinek tem vindo a
desenvolver uma estética teatral muito
prépria que se caracteriza pela descons-
trucdo cada vez mais radical das convengdes
do drama (tempo, lugar, ac¢do, fabula,
personagens, dialogo) e pela elei¢do da
linguagem, trabalhada para ser dita e ouvida,
como elemento fundamental. Tal como
explica numa série de entrevistas concedida
depois da atribuigcdo do Prémio Nobel, o seu
teatro nasceu da escrita de pecas
radiofénicas, um género em que pbéde
explorar uma forma de teatro que repousa
apenas na linguagem que se escuta. Embora
a mancha grafica de muitos dos seus textos
de teatro, sem os habituais italicos das
didascadlias e as maiusculas das personagens
em didlogo, se assemelhe a dos textos em
prosa, Jelinek distingue-os de forma clara:
‘Os meus textos de teatro ndo sdo mais do
que superficies de linguagem falada, textos
ditos, ndo escritos, ao contrario dos meus
textos em prosa’ (Jelinek / Lecerf, 2007: 50).
Essas superficies de linguagem ou superficies
de texto, termos cunhados pela autora como
elementos caracteristicos da sua estética
teatral, sdo tecidas com base na
intertextualidade, na montagem de citagdes
de textos de varios autores e varias prove-
niéncias, da cultura erudita e popular, do
sublime ao trivial, retiradas da publicidade,
politica, filosofia, musica, literatura,
fotografia, televisao e internet e depois
reelaboradas em jogos de linguagem, de
ritmos e de sonoridades, associa¢des de
palavras, inversdo de silabas, num processo
musical, semelhante ao de uma composic¢do
polifénica. Embora tenha composto algumas

COGITATIONE

EMANUEL DE SOUSA

Capital, adj. 2 gén. (do lat.
capitale-, riqueza, uso do
substantivo neutro capitalis).
Relativo a cabeca; relativo a
vida. / Que diz respeito ao
ultimo suplicio (pena) / De
morte, de corte de cabeca. /
Que nao se extingue; fortis-
simo (ddio). / Que procura a
morte ou a ruina total do
inimigo. / Cabidula (letra
maiuscula). / Gravissimo, sem
remédio (erro, pecado
capital). / Tirada do angulo da
gola ao angulo flanqueado
(linha capital de fortificacdo).

As definigdes e significados associados a
palavra capital que encontramos num
dicionario de portugués contemporaneo
continuam na sua versao singular masculina:
‘Quantia em moeda, mercadorias, imdveis,
acgdes ou outros quaisquer valores ou
direitos, que constitui o fundo de uma firma
comercial ou industrial. / Importancia que
poe a render juros; o principal de uma
renda; a parte de uma divida excluindo o
juro. / Cabedal em dinheiro aplicado em
qualquer empreendimento. / Produtos do
trabalho, riqueza ou valores acumulados,
destinados a produgdo de novos valores. /
Patriménio. / Numerario. / Dinheiro.

E na sua versdo singular feminina: ‘A cidade
principal de algum reino, estado, provincia,
ou circunscricdo territorial, onde reside o
poder politico de uma nagdo.

CAPITAL FUCK — sendo que fuck is self-
explanatory (mesmo em portugués) Nicht
wahr? Nein, nicht wahr, doch wahr!, was red
ich denn da? — a partir de Die Kontrakte des
Kaufmanns Eine Wirtschaftskomdédie (2008)
de Elfried Jelinek escrutina a frenética

cangdes, Jelinek considera-se demasiado
impaciente para se dedicar a composi¢ao de
musica. Como afirma numa outra entrevista,
ndo consegue aguentar ‘a longa fase da
abstraccdo da ideia a notacdo’ que a
composi¢cdao musical exige. A literatura
possibilita-lhe uma expressao mais
espontanea e imediata e levou-a a encontrar
‘uma forma mista, uma mistura de escrever e
compor, um processo, portanto, de lidar com
a linguagem como uma composicdo’ (Basting,
1999: 22). Para a sua técnica de composi¢do
linguistica, fundada numa ‘corrente de
consciéncia’, num fluxo rdpido de associagdes
sucessivas, o computador surge como o
instrumento que ndo so se adequa como
estimula esta forma de escrita:

‘Essa velocidade de execuc¢do no teclado, que
conhego muito bem e me lembra a técnica do
piano, estimula a minha maneira de escrever.
Consigo dactilografar quase tao depressa
como penso. O que é muito importante para
a minha técnica de escrita que se baseia na
associacdo, nos jogos de palavras e jogos de
linguagem. [...] Faz-se tudo no mesmo fluxo,
um pouco como no piano. No fundo, sou uma
eterna pianista, no sentido em que trabalho
com os dedos num teclado e os olhos numa
pagina’ (Jelinek / Lecerf, 2007: 101).

As muitas vozes e contra-vozes que surgem
nas superficies de linguagem falada dos
textos de teatro de Jelinek sdo moldaveis a
qualquer forma de transposicao para o palco
que os criadores do espectaculo decidam
escolher. Dispensados de interpretar
personagens ou contar histérias, os actores
entram em cena como instrumentos, porta-
vozes dessa pluralidade de vozes que elege o
espaco do teatro para se fazer ouvir.

Os temas dominantes destas composi¢oes
linguisticas sdo diversos assuntos da politica,
entre os quais se destaca, de um modo
obsessivamente recorrente, o passado nazi
da Austria, cujos fantasmas permanecem
vivos, e a condigdo da mulher, oprimida na
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especulagao de banqueiros e pequenos
investidores a volta de activos ficticios: o
pecado capital pelo capital da capital de uma
qualquer nagdo perto de nds. A histdria
recente provou que excessos de parte a
parte levardo inevitavelmente a uma
catastrofe, mas o capitalismo estd longe de
ter um fim: depois da crise, é igual a crise
que, por sua vez, é igual a antes da crise.

A realidade de escandalos financeiros
consecutivos € apenas a rampa de
langamento para um jogo ardiloso de
extravagante exacerbacgdo e distor¢do
melodramitica. Do grito de édio ao lamento
tragico alternado pela catadupa de insultos a
prépria audiéncia, Jelinek verbaliza um
verdadeiro estado de emergéncia linguistico
escrutinando as contradi¢des que estdo ja
enraizadas semanticamente na nossa
linguagem: Até que ponto uma corporagao
também serve o corpo politico? Que tipo de
mundo é este em que as pessoas negoceiam
'dividas' que nunca poderdo ser pagas?
Simultaneamente ensaio, analise, denuncia
e caricatura assentes na espiral associativa

sociedade patriarcal que persiste em lhe
negar o estatuto de sujeito. Para Jelinek, de
ascendéncia judaica, com muitos familiares
mortos nos campos de concentragdo durante
0 nazismo, ha que mostrar que os crimes
inomindveis cometidos nesse periodo
continuam por expiar e o austrofascismo, que
define como ‘uma mistura de submissdo e
corporativismo’, reina de novo no pais
(ibidem: 22ss.). No que diz respeito a
condigdo da mulher, as suas afirmagGes sdo
igualmente incisivas: ‘A linguagem da mulher
nao existe. A Unica possibilidade que temos é
de tornar ridicula essa linguagem masculina,
de a revirar de uma maneira subversiva, de
fazer troga dela. O Unico meio que resta a
quem pertence a casta dos oprimidos é
ridicularizar o amo, de o denunciar na sua
tentativa desprezivel de manter o poder’
(ibidem: 65).

Um dos textos de teatro de Jelinek em que o
tema da condig¢do da mulher surge tratado
num contexto explicitamente musical, com
diversos andamentos, variagoes, vozes e
contra-vozes, e o humor, a ironia e o espirito
critico e subversivo que caracterizam a
autora, é o ciclo dos cinco pequenos ‘dramas
de princesas’, intitulado A morte e a donzela
I -V (2003). As princesas, saidas dos contos
maravilhosos, da musica, da literatura e dos
media, sdo Branca de Neve, A Bela
Adormecida, Rosamunde (a princesa do
Chipre do drama romantico de Helmina von
Chézy, para o qual Franz Schubert compds a
musica cénica em 1823), Jackie (Kennedy) e,
no quinto e ultimo drama, com o titulo

A parede, as escritoras Inge (Ingeborg
Bachmann) e Sylvia (Plath). Para fechar o
ciclo, ‘em vez de um epilogo’, surge ainda
Diana de Gales.

De um modo sempre diferente, todas elas se
confrontam e dialogam com a morte como a
donzela da cangdo A morte e a donzela
(1817), com poema de Matthias Claudius e
musica de Franz Schubert, cujo tema é

de palavras e trocadilhos verbais, o texto de
Jelinek ndo é mais que uma reflexdo sobre
os sistemas bancario, imobiliario e de
crédito, em ultima instancia, sistemas
fundados em valores sem valor. Um texto
preciso, pérfido e polémico em todas as
direcgdes que nos faz pensar especialmente
no modo como as ditas vitimas ao acusar os
outros como responsaveis provam a sua
prépria culpa em primeiro lugar:

‘Confiteor Deo omnipotenti, quia peccavi
nimis cogitatione verbo, et opere: mea
culpa, mea culpa, mea maxima culpa.’

Aqui ninguém é inocente!

David Mamet no artigo ‘Hunting Instincts’
(Instintos de Cacga) afirma que o ‘Homem é
um predador’ pelo facto de que os nossos
olhos se encontram na frente das nossas
cabegas ajudando a persegui¢do enquanto
que os olhos dos animais presa se
encontram de lado, ajudando a localizagdo
dos predadores. No entanto, avanga que se
pode chegar a mesma conclusdo ao ler as
noticias. Nas histdrias de caca, tal como na
prépria perseguicdo os nossos instintos mais

retomado no segundo andamento do
Quarteto de cordas n? 14 em ré menor
(1824) e o tornou conhecido pelo mesmo
nome. Para além das pegas de Franz
Schubert, compositor que Jelinek muito
estima e cita na sua obra, o mote para os
‘dramas de princesas’ foi-lhe dado por outro
autor austriaco de teatro, Werner Schwab,
que designou um conjunto de pegas que
escreveu por ‘comédias régias’. A seu ver,

um homem nunca escreveria ‘dramas de
princesas’. A princesa é ‘um estadio prévio
da feminilidade’: ‘Maria Stuart representa o
estadio real; as princesas sdo o estadio
prévio, qualquer coisa que ainda ndo esta
estabelecida’ (Jelinek / Honegger, 2006:25).
E nesse estadio n3o estabelecido, de
incerteza, duvida, procura, um estado
intermédio, entre a luz e as trevas, avida e a
morte, que Jelinek coloca as suas princesas.
Embora estes textos, com a designacgdo de
dramas, apresentem didascalias, personagens
e didlogo (com excepgdo de Jackie, que é um
mondlogo), o modo como a autora utiliza
estas convengGes dramaticas ndo é
convencional: as superficies de linguagem
falada sao, também aqui, predominantes, as
personagens porta-vozes de um discurso
filosdfico, o fio de acgdo diminuto e as
didascalias meras sugestGes.

Em Branca de Neve (publicado primeiro em
1999, entre outros dois textos com titulos
schubertianos, Rainha dos dlamos e

O viajante, numa ‘pequena trilogia da morte’
chamada Ndo faz mal), a didascélia inicial
sugere: ‘Duas figuras gigantescas,
semelhantes a fantoches, tricotadas em |3 e
depois empalhadas, uma como Branca de
Neve, outra como Cagador, com espingarda e
chapéu, falam calmamente uma com a outra.
As vozes-off soam ligeiramente distorcidas’
(TM 1, 9). De volta a vida, depois de ter
mordido a maga envenenada, Branca de Neve
vagueia pela floresta, a procura das
categorias platdnicas da verdade, beleza e

primitivos de procura sdo activados.

A audiéncia é colocada na mesma posicdo
do protagonista: ao espectador é dito qual é
o objectivo (o esconderijo do especulador
ou a causa da praga em Tebas ou a
localizagdo de Godot ou a razdo da crise) e,
tal como o herdi trabalha para determinar
qual é a melhor coisa a fazer a seguir, o
espectador imagina o que vai acontecer a
seguir. Mas como é que podemos
determinar qual serd o melhor curso para
alcancar o objectivo? Através da observacao.
Ele, espectador, observa o comportamento
do herdi e dos seus antagonistas e imagina o
que acontecera a seguir.

Nesta prognosticacdo nds activamos a
mesma porg¢do do cérebro que usamos na
caca: a capacidade de espontaneamente
processar e agir sobre informagdo sem
sujeitar o processo a uma analise verbal
(consciente). Segundo Mamet, a escrita
dramatica ndo é, mesmo que parega ser, a
comunicacao de ideias mas sim a inculcacao
na audiéncia dos instintos de caca. Estes
instintos precedem e, em tempos de stress,

bondade, e encontra o Cagador, figura
emblemadtica da morte a que estdo votados
todos os seres da natureza. Sera ele a dar-lhe
a morte, mostrando-lhe que esta é o fim de
toda a temporalidade e ndo a passagem para
uma existéncia melhor. Também os sete
andes, representantes das sete possibilidades
aristotélicas de chegar a verdade, comentam
no fim, em forma de epilogo, que a bela e
bondosa Branca de Neve andou pela floresta
com o0 mapa ao contrario e ndo se soube
orientar no tempo e no espago:

‘O que a beleza julgou serem vales, eram na
realidade montanhas. Sé a bondade é capaz
de mover montanhas, as vezes a fé também
consegue, mas a beleza ndo’ (TM |, 24).

Em A Bela Adormecida (publicado primeiro
em 2000, como o ultimo de ‘3 pequenos
dramas”’ com o titulo genérico O adeus),

a princesa comega por afirmar: ‘A minha
existéncia é o sono’ (TM Il, 27). Entre o medo
e o desejo de acordar, deixa-se ficar nessa
‘eternidade intemporal’ (TM Il, 33) até que o
Principe, com o seu beijo, a ‘atira de repente
para a temporalidade’ (TM 1l, 34). O que a
aguarda ndo é a libertagdo, mas a submissao
ao poder do Principe que se apresenta como
o seu criador e senhor. No fim, é em unissono
que ambos se pronunciam sobre o
conhecimento da vida e da morte:

‘Ndo chega falar sobre a morte. Seria preciso
viver para falar sobre ela. Mas o que é que
fazem todos esses pobres mortos? Nao
sabem que estdo mortos e, no entanto,
estdo. Nés sabemos que um dia vamos
morrer e, no entanto, estamos vivos’ (TM I,
38).

Em Rosamunde (publicado primeiro em 2002,
como ‘interludio’ de ‘trés dramas’, sob o
titulo conjunto Nos Alpes), Jelinek procura
apreender a sua ‘existéncia enquanto
escritora’. A descri¢do que faz desta princesa
€ a seguinte: ‘Uma princesa, que vive longe e
solitaria, e por isso se pode elevar facilmente
acima de tudo, julgar tudo, entrega-se a

sobrepdem-se ao verbal, sendo mais
poderosos que a assimilagdo de uma ideia.
A mera apresentacdo de uma ideia é
denominada de conferéncia a qual induz no
ouvinte aquele estado meditativo, crucial a
comparacao e avaliagdo de ideias,
caracteristico do homem civilizado — num
claro amortecimento dos instintos
predadores. Ao soldado, ao jogador, ao
lutador sé é preciso mostrar qualquer coisa
uma Unica vez sem qualquer explicacdo.
Uma vez mostrado algo que |hes custara ou
salvard a vida, eles lembrar-se-do, tal como
0s animais predadores, porque as suas vidas
dependem disso. Mas a passividade da
conferéncia ou pega problema é a reacgdo
do animal presa: ‘Sente-se quieto e ouga
calado enquanto lhe dizemos algo que ja
sabe e ainda por cima paga por isso. Ndo
tenha medo, porque nada o excitara.’

No drama, tal como nas histérias de caga a
volta da fogueira, nds usamos uma parte
distinta do nosso cérebro, participando
activamente nas venturas e desventuras do
herdi, mesmo que espectador e intérprete

fantasias de grandiosidade na prépria escrita,
que procura subtrair a qualquer julgamento,
porque cada julgamento é uma ofensa
narcisista, e que depois acaba de certo modo
por sobreviver’ (Jelinek, 2002:256 ss.).
Rosamunde tem de lutar contra o seu amante
Fulvio, que a pretende subjugar como mulher
e silenciar enquanto escritora e pensadora,
mas sabe que a sua existéncia de criadora
estd ameacgada de morte, quando resume no
fim: ‘A minha voz. A minha voz. A minha voz.
A minha voz. Ndo diz nada’ (TM Ill, 61).

Para o mondlogo Jackie, Jelinek imagina a
protagonista, marcada pela doenca, a entrar
em cena, arrastando todos os seus mortos, as
criangas e os homens, penosamente atras de
si ‘como se puxasse uma corda. Ou um
barqueiro do Volga o seu barco’ (TM IV, 65).
Consciente de que vive como refém das
imagens que os media foram criando dela,
Jackie recorda momentos marcantes da sua
existéncia ilusdria, como pieta, segurando a
cabega do marido assassinado, ou como
icone da moda. De tanto parecer ficou sem
ser, sem corpo e sem identidade. Os varios
habitos deixaram-na desabitada: ‘Os vestidos
estdo absolutamente mortos apesar de em
mim parecerem vivos. Ou serd que eu sé vivo
através dos meus vestidos? Tanto faz. Em
todo o caso, é uma caracteristica muito
especial. S6 ndo sei se minha ou dos vestidos’
(TM 1V, 79).

Em A parede, as superficies de linguagem que
compdem o texto apresentam-se demarcadas
em paragrafos, sendo a sua distribui¢ao pelas
duas princesas, as escritoras Inge e Sylvia,
aleatdria. Segundo Jelinek, as personagens
podem ser muitas mais uma vez que ‘ambas
representam muitas outras’ (TM V, 103).

Inge e Sylvia comegam por esquartejar um
carneiro como sacerdotisas num rito arcaico,
sacrificial. O lugar onde se encontram
assemelha-se a caverna de Platdo: as coisas
verdadeiras, que estdao no exterior, surgem na
parede como meras sombras.

nunca estejam em risco de vida. Notemos,
no entanto, que a suspensao da descrenca
ndo significa que nds aceitamos o
implausivel mas que antes suspendemos o
processo racional de intelectualizagdo, que é
como dizer, da comparagao do fendmeno
com a ideia. Esta suspensao da razdo pode
ser vista como uma acg¢do essencialmente
religiosa — uma rendigdo aos deuses (ou ao
destino) e uma confissdo de que a nossa
prezada razdo, e também a nossa propria
humanidade, é fundamentalmente falhada e
que somos pecadores, entre o mal e o bem,
entre consciéncia e paixdo, iludidos na
exacerbagdo dos nossos proprios poderes.
Por ultimo, a nossa propria confianga é
revelada como arrogancia, a nossa razao
como loucura, e, ao sermos humilhados,
somos purificados — tal como na confissdo
ou em qualquer verdadeira apologia.

E sempre a confissdo da impoténcia do
homem perante a vontade dos deuses — a
falha na mais facil das tarefas e o sucesso no
mais dificil dos trabalhos — que como
predadores, compreendemos a nossa vida

Embora queiram chegar ao
exterior, Inge e Sylvia permanecem
a discorrer sobre ‘a parede do
conhecimento’ que se torna
transparente, como no romance
A parede (1969) de Marlen
Haushofer, aqui referido, abrindo-
lhes a possibilidade de subirem
por ela acima e levar o sangue do
sacrificio as sombras dos mortos.
No entanto, o arco

do pensamento a acgdo revela-se
tdo ineficaz como a sua escrita:

o que julgavam poder ser um
alimento redentor, ndo sé ndo
tem esse efeito como ndo é
interpretado como tal.

Em A princesa no reino dos
mortos (publicado originalmente
no semanario Die Zeit, em 2 de
Janeiro de 1998), Jelinek analisa a
ceriménia do enterro da princesa
Diana e as atitudes das pessoas
durante o luto, indagando a que
arquétipo poderia Diana
pertencer, na sua capacidade de
aliar o claro e o escuro, a ordem e
a desordem, e possibilitar a cada
um ver nela o que desejava ver.
Os cinco andamentos de

A morte e a donzela de Elfriede
Jelinek combinam a musica com a
literatura e desenvolvem, a partir
do tema da condicdo da mulher,
uma reflexao filosdfica sobre a
verdade, a arte, a politica, a morte
e a vida. Deambulando entre a luz
e as trevas, as princesas deixam o
rasto das questdes que as levaram
longe, ao confronto com a morte
que sempre fez parte da vida. O

1 ‘Entre a luz e as trevas. VariagBes sobre A morte e a
donzela de Elfriede Jelinek’ foi originalmente publicado
in CINE QUA NON #2, Inverno 2010, CEAUL, pp. 44-61.
Vera San Payo de Lemos escreve de acordo com

a antiga ortografia.

E: MEA CULPA, MEA CULPA, MEA

ULP

por inteiro e cada uma das suas
partes como cagada (pela prépria
seguranca, fama, felicidade,
compensacdo, etc.). Na suaforma
perturbadora e nao filtrada, o
drama apresenta a procura do
individuo (o protagonista) tal que,
na sua forma perfeita (a tragédia),
o final da peca revela a loucura
das pressuposi¢des do herdi (e da
audiéncia) sobre o mundo e sobre
ele préprio: ‘A culpa é sual’ G

Emanuel Sousa escreve de acordo com a antiga ortografia.
Nota: no texto de Vera San Payo de Lemos faz-se
referéncia a seguinte bibliografia: Basting, Barbara
(1999), ‘Drastische Téne’, Du, Heft Nr. 700, pp. 22-25;
Jelinek, Elfriede (1999), Macht nichts. Eine kleine Trilogie
des Todes, Reinbek bei Hamburg, Rowohlt Taschenburg
Verlag; Jelinek (2000), Das Lebewohl. 3 kl. Dramen, Berlin
Verlag; Jelinek (2002), In den Alpen. Drei Dramen, Berlin
Verlag; Jelinek (2003), Der Tod und das Mddchen I-V.
Prinzessinnendramen, Berliner Taschenbuch Verlag;
Jelinek / Gitta Honegger (2006), ,| am a Triimmerfrau of
Language”, Theater, 36:2, pp. 21-37; e, Jelinek / Christine
Lecerf (2007), L'entretien, Paris, Editions du Seuil.

As citagdes de Der Tod und das Mddchen (A morte e a
donzela) surgem com a sigla TM, seguida do nimero
romano referente a cada um dos textos e a respectiva
pagina da edigdo alema supra citada. Os cinco ‘dramas de
princesas’ encontram-se em tradugdo inglesa na pagina
de Elfriede Jelinek, www.elfriedejelinek.com



