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Resumo

CAMPOS. F. S. F. As formas do consumo no teatro politico de Mark Ravenhill. 2014.
112 p. Dissertacio (Mestrado) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,

Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2014.

Nesta dissertacdo, busca-se analisar os elementos dramatirgicos constituintes da polémica
peca Shopping and Fucking (1996), do dramaturgo britanico Mark Ravenhill, relacionando
suas caracteristicas de forma e contetido e seus decorrentes imbricamentos. O ponto de partida
dessa empreitada encontra-se ndo somente em obras tedricas importantes da critica de
literatura, teatro e cultura de autoria de Peter Szondi, Anatol Rosenfeld, Roberto Schwarz e
Fredric Jameson, mas também nas de autores mais estreitamente vinculados as ciéncias
econOmicas e a critica do sistema mundial como Ernst Mandel e Robert Kurz. Podemos, por
meio dessa andlise, concluir que Ravenhill é capaz de retratar por meio da configuracido da
peca aspectos simultaneamente relacionados tanto a subjetividade quanto a sociedade
contemporaneas — ambas em estado de crise permanente. Na primeira parte da dissertagao,
procura-se introduzir historicamente a peca, o teatro In-yer-face e o periodo Thatcher. Na
segunda parte, destacam-se principalmente os temas presentes abordados em relagdo a forma.
Na terceira, hd uma predominancia da andlise formal e observa-se a presenca de elementos
épicos que, algumas vezes desvirtuados, desestruturam a forma puramente dramatica.
Constatacdo essa que, segundo levantamento bibliografico realizado, ainda ndo havia sido
defendida por criticos que se debrugcaram sobre a obra desse dramaturgo. E, na quarta parte,
nas consideracdes finais, procura-se entender a forma e a sua respectiva correspondéncia com
o contexto sdcio-histérico segundo as consideracdes analiticas levantadas nos capitulos

anteriores.

Palavras-chave: Ravenhill, Mark (1966); teatro britanico, final do século XX; Teatro in-yer-

face.



Abstract

CAMPOS. F. S. F. Forms of consumerism in the political theatre of Mark Ravenhill.
2014. 112 p. Dissertation (Master’s Degree) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias

Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2014.

In this dissertation, our goal is to analyze the theatrical elements that constitute the
controversial play Shopping and Fucking (1996), by the British playwright Mark Ravenhill,
relating its characteristics of form and content and their resulting intersections. The focus lies
not only on the important theoretical works of literature, theatre and culture critique by Peter
Szondi, Anatol Rosenfeld, Roberto Schwarz and Fredric Jameson, but also on those of authors
more closely tied to economics and world system critics such as Ernst Mandel and Robert
Kurz. The analysis concludes that Ravenhill simultaneously relates aspects of subjectivity and
the contemporary society — both in a state of permanent crisis. The first part of the dissertation
introduces the play, the In-yer-face theatre and the Thatcher period. The second part
emphasizes the themes presented addressed in relation to the form. The third part stresses the
predominance of formal analysis, in which epic elements, somewhat garbled, deconstruct the
dramatical form. Nevertheless, according to bibliographical research, such an analysis has not
been developed, to the present day, by critics familiar with Ravenhill's theatrical works. In the
concluding chapter an understanding is sought towards the play’s form and its

correspondences with the socio-historical context following our previous analysis.

Keywords: Ravenhill, Mark (1966); In-yer-face theatre; British theatre, late 20th century.
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Introducao

A presente dissertacio € uma andlise da polémica peca Shopping and Fucking
(doravante referida como SF), escrita pelo dramaturgo britanico Mark Ravenhill, em 1996. No
capitulo inicial, partindo de uma breve introducdo, a peca, ao dramaturgo € a0 movimento
teatral a que se vinculam — o Teatro In-yer-face —, a dissertacdo procura, simultaneamente,
contextualizar de maneira breve as circunstancias politica, econdmica e social da Inglaterra
relacionadas a peca, além de expor, em linhas gerais, uma possivel sequéncia cronolégica da
tradicdo teatral a qual se vincula o objeto deste trabalho, preparando o terreno para as
questdes tratadas com mais mintcias na andlise subsequente.

O segundo capitulo dedica-se a andlise pormenorizada da peca, revelando por tras de
didlogos rasos, situagdes descontinuas e acdes aparentemente gratuitas as temadticas
extremamente relevantes expressas e questionadas na peca.

O terceiro capitulo analisa mais concentradamente as relagdes entre as formas teatrais
especificamente empreendidas por Ravenhill em SF e o seu conteddo social altamente critico
a sociedade de consumo contemporianea. Como observaremos, nas palavras de Peter Szondi
(2001, p. 53), “todo tema cujo contetido € mais geral e mais importante que o motivo que o
representa aspira a precipitar em forma”.

O capitulo que encerra as consideracdes finais arremata as andlises tedrico-formais
empreendidas nos capitulos anteriores, pensadas com o objetivo de mostrar as relagdes
(muitas vezes intrincadas, certas vezes evidentes) entre a peca (em sua relacdo forma-
conteddo) e o cendrio (politico, econdmico e social) em que se insere, procurando mostrar
temdtica e formalmente as peculiaridades da obra e as suas respectivas implicagdes. Ou seja, a

partir do movimento (ou do desenvolvimento) da pecga, expor o que revela e esconde ndo sé



sobre o ambiente na Inglaterra mas sobre a contemporaneidade (em sua forma globalizada) —
e onde se encontram as suas contradi¢cdes (a partir do que nos diz a pega).

A inspiragdo/transpiracao dessa pesquisa e o seu arcabouco teérico advém, sobretudo,
dos estudos sobre autores da critica materialista tanto nacional quanto europeia e norte-
americana. A grande maioria dos criticos estudados na dissertacdo se dedicou aos estudos de
literatura, teatro e cultura em geral, como Roberto Schwarz, Peter Szondi e Fredric Jameson;
também acreditei ser importante citar autores vinculados mais estreitamente as ciéncias
econOmicas e a critica do sistema mundial capitalista, como Ernst Mandel e Robert Kurz,

entre outros.



10

2 Breve apresentacao historico-teatral

A situagdo imediata do teatro britanico na era pés-Margareth Thatcher, o trabalho do
dramaturgo Mark Ravenhill e SF, obra essa que € objeto deste estudo, sio brevemente
apresentados neste capitulo introdutério a pesquisa, de modo a familiarizar o leitor com o

panorama histérico e tematico discutidos nos capitulos subsequentes.

2.1 Shopping and Fucking (1996)

Sob uma trama aparentemente sem sentido, pautada na frivolidade do dia a dia,
Shopping and Fucking (SF) trata da vida e subsisténcia de um adolescente, trés jovens adultos
e um adulto mais velho — Mark, Robbie, Gary, Lulu e Brian — em uma metrépole inglesa em
fins do ultimo milénio. Sua anélise, no entanto, evidencia o delineamento de um virulento
processo capaz de transformar pessoas em mercadoria, € o imbricamento entre o sentimento
de constante insatisfacdo das personagens e o modus operandi da sociedade, discutida por
autores tais como Fredric Jameson e Zygmunt Bauman. Para além do ambito da inter-relagdo
negociada entre texto e cena, as formas artisticas ou do entretenimento, degradadas ou ndo,
esfacelam os limites estritos da dramaturgia no contexto contemporaneo. A necessidade de
evocar a critica por meio de diversas formas de distanciamento e desdramatizagdo, a exemplo
das postulacdes de Peter Szondi acerca do inicio do teatro moderno, € possivelmente uma das
caracteristicas de Ravenhill elhe confere um lugar de destaque na dramaturgia

contemporanea. Ademais, SF' € um exemplo daquilo que Szondi (2001, p. 53) define como a
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precipitacdo em forma do tema, “cujo contetido é mais geral e mais importante que o motivo
que o representa’.

A comocdo causada por SF decorreu principalmente do titulo que, por causa da lei
inglesa chamada Indecent Advertisement Act, de 1898, passou a ser Shopping and F***ing,
permanecendo inalterado na Inglaterra até os dias de hoje (SIERZ, 2000, p. 125).
Ironicamente, a censura acabou deixando a peca ainda mais atraente e famosa. A versao
cordata do titulo, porém, representa um disparate frente as cenas de violéncia da peca. Os
censores consideraram “fucking” o termo problemadtico do titulo e ndo perceberam que
“shopping” guarda caracteristicas trai¢oeiras. A pec¢a nos mostra que “shopping”, por ser
expresso constantemente e de forma banalizada ou por sua prépria relagdo “shopping and
fucking”, no sentido pejorativo do ultimo termo, € que deveria ter sido objeto de censura (nas
consideragdes finais, essa relacdo € mais bem explicada). Essa parte do titulo expde o lado
perverso da sociedade contemporanea, na qual tudo, incluindo a vida humana, tem preco. O
universo de SF trata do consumismo ostentatério, em que a felicidade resume-se a adquirir

mercadorias, e no qual a 16gica do mercado € invencivel.

2.2 SF no Brasil

Encenada no Brasil, em 1999, na cidade de Sdo Paulo, Shopping and Fucking teve
direcdo de Marco Ricca. Em entrevista para o jornal “Folha de Sdo Paulo” (1999), o diretor
comenta sobre a intersec¢do da peca com o mundo: "Hoje em dia o jovem tem acesso fécil a
uma grande quantidade de informac¢do. Mas, a0 mesmo tempo, vive uma crise de falta de

perspectiva, de comunica¢do. Nao sabe o que fazer”. Nos ensaios abertos, realizados no final
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de semana anterior a estreia, Ricca revelou ter havido, por um lado, muita procura e falta de
espaco para tantos espectadores interessados e, por outro, uma consideravel evasao de pessoas

que, segundo ele, “teriam visto uma realidade que preferem ignorar”’

. O apelo comercial e a
divulgacdo atrairam um publico que parecia disposto a vivenciar uma experiéncia estética
distinta. O titulo funcionava como chamariz. Todavia, o tom de agressividade e de
provocagdo, segundo o diretor, fugia do habitual e era recebido como uma ofensa
proporcionalmente maior que a disposicao do publico a enfrenté-la.

Em 2007, a peca foi montada novamente no pais, dessa vez, em Salvador, sob direcao
de Fernando Guerreiro’. Segundo as informagdes disponibilizadas no blog “Shopping and
Fucking”, coordenado pela atriz do elenco Jussilene Santana, a repercussdo do espetaculo
acabou levando o diretor e os atores a muitos encontros € debates com alunos universitdrios
de algumas instituicdes da cidade, como os ocorridos na Universidade Federal da Bahia®. Em
2009, o mesmo elenco participou do Festival de Teatro Brasileiro, sediado em Recife, antes
de excursionarem por outras regioes do pais.

Ambas as montagens optaram por manter o titulo original em inglés sem cortes, o que

revela, por um lado, a desobediéncia a censura britanica e, por outro, uma certa indisposi¢ao

de lidar com o titulo e a sua tradu¢do para o portugués.

2.3 O movimento In-yer-face

Em 2000, quando Aleks Sierz descreveu e intitulou o teatro de Mark Ravenhill, Sarah

Kane e Anthony Neilson (além do de outros nomes que posteriormente foram surgindo) de In-

' Cf. RAGAZZI, 1999.
? Vide foto da montagem no anexo B, p. 110.
? Cf. SANTANA, 2007.
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yer-face, o que lhe chamava a aten¢do era o modo visceral como esses dramaturgos se
aproximavam de suas plateias: “Trata-se de um teatro que agarra o espectador pelo pescoco e
o chacoalha até que ele entenda a mensagem” (SIERZ, 2000, p. 4)*. Essa nova estética era
capaz de provocar nos atores e na plateia repostas ndo-convencionais, tocando nos nervos e
incomodando bastante. Frequentemente, as pecas chocam porque empregam estrutura e tons
novos ou porque sao mais rusticas ou experimentais do que o teatro com que o publico esta
acostumado. Questionando normas morais e sociais, afronta as ideias dominantes relacionadas
ao que deveria ou poderia ser mostrado nos palcos; e também trata de sentimentos, confronta
tabus, verbalizando o proibido e criando desconforto. Esse teatro parece nos falar sobre quem
somos nds. Diferentemente do tipo de teatro que nos permite sentar e contemplar o que vemos
de maneira inocente, o bom teatro In-yer-face (IYF) € aquele que nos conduz a uma viagem
emocional extrema, do tipo que nos causa profundo incomodo. Diferentemente de muitas
pecas que apenas mencionam a violéncia, a especificidade de SF, como € prépria do teatro
IYF, est4 na encenacdo constante de formas variadas da violéncia: a imoralidade, a inagdo e o

individualismo levado as ultimas consequéncias, por exemplo.

2.4 Mark Ravenhill

Nascido em 1966 na cidade de West Sussex, surgiu nido apenas como um dos
dramaturgos mais provocativos da sua geracdo, mas também como uma figura central entre os
novos escritores do teatro contemporaneo inglés. Estudante de inglés e artes cé€nicas na

Universidade Bristol, mudou-se posteriormente para Londres, onde primeiro trabalhou como

* Tradugdo nossa de todas as citagdes bibliograficas, inclusive da peca SF, indicadas nas referéncias em lingua
original. A traducdo de Laerte Mello (1999), usada na montagem de SF em Sdo Paulo, serviu como fonte de
consulta e comparago.
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assistente administrativo no Teatro Soho Poly e, entdao, como diretor de workshops entre 1989
e 1991. Em 1993, Mark Ravenhill escreveu sua primeira peca, Close to You, uma comédia
sobre um membro do parlamento que tem sua homossexualidade revelada publicamente”.

Ravenhill (2005, p. 88), em Theatre Forum, afirma que dois eventos o levaram a
comegar a escrever: a morte de seu namorado e o assassinato de James Bulger. Em meados de
1990, Ravenhill era diagnosticado soropositivo, e, em 1993, seu namorado falecia devido a
complicacdes decorrentes da infeccdo pelo virus HIV®. O outro evento, o assassinato de James
Bulger em 1993, foi também muito tragico e causou grande repercussao na Inglaterra. Bulger
tinha apenas 3 anos de idade quando foi sequestrado em um shopping center por dois garotos
de 10 anos. Os meninos o espancaram e abusaram dele até a morte e, entdo, o abandonaram
proximo aos trilhos de uma estacdo de trem. Ravenhill (2005, p. 87) reconheceu apenas
alguns anos mais tarde a influéncia que o assassinato havia causado em sua carreira:

Como nunca percebi antes que eu era alguém que nunca havia escrito uma
peca até o assassinato de James Bulger? E que foi o assassinato de Bulger

que me levou a escrever? Eu passei a escrever a partir do assassinato.

Em 2002, Ravenhill foi indicado como diretor artistico do National Theatre da
Inglaterra e € atualmente critico de cultura do jornal londrino “The Guardian”. De todos os
dramaturgos que conquistaram notoriedade com o In-yer-face, Ravenhill tem, segundo Sierz
(2000, p. 41), mantido a carreira mais diversificada ndo s6 como dramaturgo mas também

como critico e ativista das artes cénicas.

> Essa introducdo biografica baseou-se principalmente no In-Yer-Face Theatre: British Drama Today (p. 122-
152) de Aleks Sierz e no Methuen Drama Guide to Contemporary British Playwrights (p. 403-424) nas andlises
feitas por Caridad Svitch.

® Cf. RAVENHILL, 2008, p. 23



15

2.5 Os indecentes anos 1990

Nos anos 1990, um leque de pecas criadas por jovens escritores usou material
agressivo e confrontador a fim de expor o modo como viviam e se sentiam diante de seus
desafios. Nunca antes houve tantas pecas tdo explicitas, agressivas ou emocionalmente
negativas na Inglaterra. Essa década viu surgir cada vez mais escritores novos que conduziam
seus trabalhos por meio de experiéncias com um tom de extremismo — de sentimentos levados
as ultimas consequéncias e de ideias levadas aos limites da experiéncia:

Se a peca tratava de masculinidade, ela mostrava um estupro; se lidava com
sexo, mostrava felacdo ou coito anal; quando havia nudez envolvida,
também havia humilhacdo; se a busca era por violéncia, no palco havia
tortura; quando o tema eram as drogas, o vicio ficava as escancaras. Se os
homens se comportavam mal, as mulheres idem. E, normalmente a
linguagem era grosseira; as piadas, doentias; as imagens, indeléveis (SIERZ,

2000, p. 30).

Esse teatro quebrou tabus e afastou-se de oposi¢des bindrias (bem e mal, bonito e feio
etc.) que, muitas vezes, estruturam a percep¢do da realidade. Embora o teatro tenha sempre
representado a crueldade humana, nunca isso pareceu tdo corriqueiro. Por essas razoes, o
rétulo “in-yer-face” — frequentemente usado nas criticas — descreve o drama dos anos 1990
mais precisamente do que outras intitulacdes, como New brutalism ou Theatre of urban ennui

(algo como teatro do tédio urbano, em traducao livre), os quais obtiveram pouco transito.
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2.6 A origem do movimento e as circunstincias na Inglaterra

Nos anos 1990, o surgimento do Teatro In-yer-face preencheu os palcos britanicos
com uma nova estética e novas experimentagdes (SIERZ, 2000, p. xii). A peca Shopping and
Fucking abarcava boa parte das principais ideias relacionadas ao novo movimento
dramaturgico, e, em fungdo dela, Ravenhill passou a ser reconhecido como um dos principais
dramaturgos do IYF. No final do século passado, pondera Sierz (2005, p. 56), havia mais
pecas em cartaz na Inglaterra do que em qualquer outra época de toda sua histéria. O In-yer-
face passou a ser at€ mesmo a norma e o estilo teatral dominante da década (SIERZ, 2000, p.
4).

Shopping and Fucking esteve no centro da nova dramaturgia nos anos 1990. Ravenhill
tornou-se “‘parte de um grupo de novos escritores que conquistaram seu espaco nos palcos
ingleses, tirando energia da musica alternativa e das cenas teatrais” e foi “reconhecido tanto
como um ‘representante’ da cultura marginal quanto como seu maior satirista” (SVICH, 2003,
p. 81).

A frase in-your-face é definida, segundo o diciondrio Oxford Advanced Learner’s’,
como uma adjetivacdo informal “usada para descrever uma atitude, um ato etc. que €
agressivo em estilo e deliberadamente feito para forcar as pessoas a reagirem ativamente a
favor de ou contra essa atitude”.

A giria “in-yer-face” foi oficialmente escolhida como o reflexo da franqueza desse
movimento. Alguns criticos sugeriram outros nomes a fim de oferecer ao novo movimento

um titulo, entre eles: Theatre of conscience and criticism, New brutalism, Theatre of the

"Used to describe an attitude, a performance, etc. that is aggressive in style and deliberately designed to make
people react strongly for or against it.
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urban ennui, New nihilism e Cruel Britannia (URBAN, 2008, p. 38-55). A variedade de
nomes indica a ambivaléncia das pecas:
Todos eles [os diferentes nomes] tentam capturar os variados aspectos do
sentido de perda e negatividade das pecas, assim como as suas ameacas a
sensibilidade e aos limites da plateia. [...] O que elas estdao tentando fazer?
Eles estdo simplesmente tentando nos chocar? Elas sdo pecas do tipo
documentario? Elas sdo sitiras, repletas de propdsitos morais e pura ira?

Elas estdo anestesiadas pelo colapso das certezas politicas e morais?

(REBELLATO, 2001, p. xii)

O Teatro In-yer-face nao foi um movimento delineado, mas, sim, “uma percep¢ao”
estética que se tornou dominante nos anos 1990 (URBAN, 2008, p. 39). O processo de
apropriacdo e imposi¢ao do termo pré-existente “in-yer-face” para descrever novos trabalhos
teatrais acabou criando uma ferramenta critica de categoriza¢do. Consequentemente, muitos
dramaturgos dos anos 1990 ndo queriam ser associados ao movimento, que parecia querer
rotular trabalhos diversos com a mesma denominagao, transformando-os em mais um produto
da industria cultural, enquanto outros passaram a claramente imitar expedientes da nova
tendéncia, buscando adesdo ao controvertido mas muito popular movimento.

Nao tardou até que o teatro, apesar de toda sua viruléncia contra a sociedade
contemporanea inglesa, fosse “[...] considerado uma das gldrias da cultura britdnica naquele
breve, mas altamente propagandeado, momento de autoconfianca cultural conhecido como

Cool Britannia” (SIERZ, 2000, p. xii), termo esse® instigado pela revitaliza¢do tanto das artes

¥ O termo “Cool Britannia” foi um rétulo criado pela midia inglesa que celebra a criatividade da cultura britanica
nos anos 1990, servindo tanto para atrair turistas como para estimular a identidade britanica. Em 1996, a revista
“Newsweek” intitula Londres de “a cidade mais legal do planeta” [the coolest city on the planet], e a ideia de
“Cool Britannia” retine musica pop, arte, filme, teatro, moda e, até mesmo, o habito de jantar fora, promovendo
uma espécie de orgulho nacionalista, exemplificado pelo uso da bandeira britdnica para decorar guitarras de
musicos e roupas de celebridades. Exemplos desse fendmeno incluem o Britpop, os YBA’s (sigla em inglés de
jovens artistas britanicos), filmes britanicos e novas pecas de jovens dramaturgos. O ex-primeiro-ministro Tony
Blair — que ja foi membro de uma banda — aproveitou-se do “Cool Britannia”, recebendo astros do pop e outros
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como do pop britanico [britpop]. O ressurgimento cultural naquele pais sinalizou o retorno da
“swinging London™® (URBAN, 2008, p. 40). E Londres foi considerado como o centro de um
renascimento cultural, economicamente rentdvel, com casas de espetidculo sempre cheias e
repercussdo internacional. Mesmo quando cooptado pela indistria do entretenimento, o
Teatro In-yer-face injetou uma dose de extremismo explicito no teatro britdnico nos anos

1990 e mudou a percepgao teatral dos espectadores.

2.7 Uma breve histéria da provocacio nos palcos ingleses

A estética agressiva de Shopping and Fucking nao € algo completamente novo na
Inglaterra ou no teatro ocidental. A obra de Ravenhill acaba tendo tragos de outros trabalhos e
movimentos anteriores ao seu, apropriados pelo dramaturgo de acordo com o seu tempo
histérico. Expomos a seguir uma sequéncia cronolégica e pontual de alguns momentos
importantes em que o teatro foi considerado provocativo e ultrajante na Inglaterra até a
chegada do In-yer-face. A histéria desse tipo de teatro, agressivo e provocador, ndo é a de um
movimento linear, “ndo é uma simples narrativa do progresso da repressdo até a liberdade.
Em vez disso, tabus foram quebrados, reformulados e, entdo, quebrados novamente” (SIERZ,
2000, p. 29). O medo de imagens horrendas, a agressividade da linguagem, o choque causado

por aspiragdes proibidas e o prazer gerado pela desobediéncia se fizeram também presentes

artistas na rua Downing, residéncia oficial e escritério do primeiro-ministro do Reino Unido. (SIERZ, 2012, p.
14)

° Durante alguns anos na década de 1960, Londres foi considerada a capital mundial das novas tendéncias.
Quando a Revista “Time” dedicou a publicac¢do de abril de 1966 a cidade, intitulando-a “The Swinging City”,
sedimentou-se a associag@o entre Londres e tudo aquilo que estava na moda e que vinha se amadurecendo na
imaginacdo de muitas pessoas durante aquela década.
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em outros géneros literdrios e movimentos artisticos, como na pintura, por exemplo, ou no
cinema.

As maiores tragédias gregas ja lidavam com estados extremos da alma: mortes brutais
e suicidios terriveis, dores agonizantes e sofrimentos insuportdveis, sacrificio humano e
canibalismo, estupro e incesto, mutilacdes e humilhacdes.

No periodo elisabetano (1558-1625), assassinatos, penas de morte e violéncia estavam
na ordem do dia'®. Christopher Marlowe (1564-1593) é considerado “a maior gléria do teatro
publico” britnico da época até o aparecimento de Shakespeare (BURGESS, 1996, p. 86).
Sua primeira peca, The Jew of Malta (O judeu de Malta), provavelmente escrita em 1589 ou
1590, trata de conflitos religiosos, intrigas e vingangas, num cendrio de luta pela supremacia
no Mediterraneo entre Espanha e o Império Otomano, que se ambienta na ilha de Malta. A
trama € sobre a vida de Barrabds, o judeu que acaba tendo todos os seus bens confiscados pelo
governador de Malta, que os desejava com a finalidade de pagar seu tributo aos turcos. Depois
disso, Barrabas se dedica a todo tipo de vingancas, ndo apenas contra o governador, mas
contra cristdos € muculmanos. Entre outras crueldades, envenena as freiras de um convento.
Em seguida, forca os dois amantes de sua filha a matarem um ao outro e, finalmente, se
entrega a matancga dos lideres turcos que invadiram a ilha e ao massacre, também, de soldados
turcos em um monastério. Mas € ele que acaba morrendo, caindo — gracas a uma cilada do
governador — em um caldeirdo de 6leo fervente que ele mesmo havia preparado para seus
inimigos. Sao essas suas ultimas palavras:

Se eu tivesse escapado deste estratagema,
Eu levaria a confusio a vocés todos,

Cies cristdaos danados e turcos infiéis!

19 Para fins de estudo, estende-se, no entanto, a era elisabetana até o fim do reinado de Jaime I, em 1625, e mais
tarde, incluindo seu sucessor, Carlos I, até o fechamento dos teatros no ano de 1642, devido a Revolucio
Inglesa (Teatro Carolino). O fato de se prolongar além do reinado de Isabel I faz com que o drama escrito entre
a Reforma e a clausura dos teatros em 1642 se denomine Teatro Renascentista Inglés. Cf. BURGESS, 1996.
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Mas um extremo calor ja4 comeca

A me atormentar com dores intolerdveis

Morre, vida!

Voa, alma! lingua, amaldicoa o invélucro e morre! (MARLOWE apud

BURGESS, 1996, p. 86)

Por sua vez, as tragédias da era jacobina'' eram ainda mais chocantes, “deleitavam-se
com assassinatos terriveis, torturas dolorosas, atos gratuitos de crueldade e vingancas cruéis”
(Sierz, 2000: 11). Esse tipo de tragédia era, entdo, chamada “tragédia de sangue” [tragedy of
blood]. Detalhes de crueldade eram descritos em muitas pecas shakespearianas, como em
Hamlet (1602) e King Lear (1605). A plateia jacobina ndo se chocava com as imagens de
horror e se emocionava com o detalhamento da maldade. No entanto, diversamente do Teatro
In-yer-face, havia sempre uma objecdo moral:

“O que costumava incomodé-los [aos espectadores] era a perturbagdo do
universo moral cristdo que aqueles atos implicavam. Somente a expectativa
de que a moralidade seria finalmente restaurada dava-lhes permissdo de

apreciar inocentemente aquelas inflamagdes poéticas dos sentidos, como

orgias emocionais” (SIERZ, 2000, p. 11).

Mas o alastramento de emocdes descontroladas era frequentemente visto como
perigoso, € o melhor modo de tornar o teatro seguro a seus espectadores era a censura,
introduzida na Inglaterra em 1737 (SIERZ, 2000, p. 11). O oficial da corte real lia e licenciava
todas as pecas, proibindo a exposicdo de material considerado indecente, blasfemo ou de
algum modo ofensivo: desde encenagcdes de sexo explicito e violéncia a sugestdes de

perversao.

" Era jacobina refere-se ao periodo sob o reinado de James I da Inglaterra que também era James VI da Escécia
(1603-1625). A palavra “jacobino” deriva do nome hebreu Jacé ou Jacob, que é a forma original do nome inglés
James (SIERZ, 2000, p. 11).
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Para o teatro inglés, quase um século antes do surgimento da censura, tinha inicio, em
1649, uma época em que “todos os teatros de sua cidade estavam fechados e que uma nova
ordem se impunha, num mundo onde o prazer mundano ndo mais teria lugar” (CEVASCO;
SIQUEIRA, 1993, p. 29). Isso aconteceu quando, ao fim de grandes conflitos e até de uma
guerra civil, os puritanos superaram seus adversdrios anglicanos e catdlicos, instaurando a
republica na Inglaterra.

Entdo, com o fim da revolucdo Puritana e a restauracdo da monarquia na Inglaterra em
1660, Carlos II decidiu, entre as suas primeiras providéncias, reabrir os palcos. Infelizmente,
o vigor do teatro elisabetano assim como o cardter explicitamente violento deles haviam sido
perdidos, cedendo lugar a pegas que, na maioria, pecavam pelo “artificialismo”. A comédia de
costumeslz, em seu viés satirico, foi a melhor criacdo teatral que se seguiu, até que, nos anos
1920 e 1930, grupos experimentais se espalhariam pela Inglaterra, quando, gradualmente, o
trabalho de dramaturgos progressistas e criticos de seu tempo como Emile Zola, Henrik Ibsen,
August Strindberg, Bertolt Brecht, Eugene Ionesco e Antonin Artaud, entre outros, chegariam
aos palcos ingleses e influenciariam a estética contemporanea, chocando as plateias elegantes
e pudicas tanto pelas temadticas abordadas quanto pelas inovagdes formais que traziam a
cena'”.

Nos anos 1950, uma peca ousada para os padrdes da época viria a chocar as plateias
inglesas, disseminando o movimento conhecido como Angry Young Men, liderado pelo
sucesso de Look Back in Anger (Geracdo em Revolta, de John Osborne, em 1956). A revolta
contra as desigualdades e os preconceitos da época era representada por meio do agressivo e

contraditério Jimmy Porter, que contracena com duas jovens pertencentes a familias da alta

12 A comédia de costumes, com seus esteredtipos — o velho solteirdo e avarento, o heréi debochado, a jovem rica
e cheia de pretendentes —, satirizava implacavelmente a sociedade da época, sem maiores pretensdes filosoficas,
morais ou estéticas. (CEVASCO; SIQUEIRA, 1993, p. 40)

5 No Teatro Royal Court de Londres, escindalo logo se transformou em tradi¢do. No periodo posterior a
Segunda Guerra, a censura passou a ser vista como um disparate, e os escritores comecaram a gostar de provocar
os censores. O modo de evitar a censura foi transformar teatros em casas de espetaculos privadas, que vendiam
ingressos antecipadamente e apenas para quem era socio. As apresentacdes em casas privadas eram permitidas
sob a presuncdo de que o publico era selecionado e de que pessoas inocentes nfo iriam aparecer por acaso.
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burguesia. A primeira é a sua esposa Allison, que tem como confidente a amiga Helena, a
qual se torna amante de Jimmy ao longo da trama. Incomum as artes cénicas da época, o tom
aspero da fala do protagonista surpreendia. Por trds do ‘“‘convencionalismo e da
ingenuidade™', a insercdo do cendrio social de uma Inglaterra sem perspectivas, no palco, era
uma novidade que acabaria servindo para encorajar outros dramaturgos a escrever e pesquisar
sobre ambientes sociais daquele pais. Ja, para Aleks Sierz (2000, p. 15):

[...] o que ofendia os criticos ndo era apenas o cendrio decrépito (uma

quitinete em Nottingham em vez de uma sala de estar de uma casa de

familia) mas também o tom intimidador da pec¢a, além da linguagem usada

pelo seu anti-herdi, Jimmy Porter".

Alguns criticos sentiram repulsa com o tratamento de choque oferecido por John
Osborne, enquanto outros se mostraram alegremente surpresos com a chegada de uma nova
percepgao teatral.

Ja para um critico como Michael Billington (2007, p. 113), uma peca como The
Birthday Party (1957) sugere que o dramaturgo “[Harold] Pinter, muito mais do que Osborne,
era um genuino ‘angry young man’, em luta contra o peso do passado”. Esta peca — uma
“comédia de ameaga” [menace comedy], nos termos de Irving Wardle — disseca o passado
recente da Europa. Dois homens que chegam misteriosamente para levar um terceiro a um
lugar desconhecido era algo que soava sutilmente como a Alemanha Nazista e a forma de agir
de policias secretas tais quais a Gestapo. Pinter tornou-se conhecido por sua forma impar e
radical de se dirigir as acdes executadas pelas institui¢des do poder. H4, recorrentemente, nas
suas primeiras pegas, personagens que, de alguma maneira, sdo responsaveis pela manutencao

das institui¢des: terroristas, torturadores ou carrascos, obrigados a manter as exigéncias e as

" Cf. MAGALDI, 1989.

15 «[..] what offended the critics was not only the shabby setting (a Nottingham bedsit rather than a Home
Counties living room) but also the hectoring tone of the play, and especially the language used by its antihero,
Jimmy Porter.”
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rotinas em funcionamento. Em virtude da inexisténcia de critérios e regras, esses precisam
empregar violéncia (e quanto menos razodveis as exigéncias, mais violéncia serd preciso).
Desse modo, a dramaturgia de Pinter insere-se em um mundo do pds-Holocausto, do
genocidio, da bomba nuclear, de uma violéncia irracional e absurda e, cada vez mais,
dominado pelas l6gicas consumistas e individualistas.

Ainda no ambito da violéncia no palco que antecede o movimento IYF, a
homossexualidade era considerada ilegal e vista como algo ndo-natural, e representacdes
explicitas sobre o tema costumavam ser proibidas. Embora a homossexualidade por si s6
fosse considerada uma afronta e uma violéncia moral (aos bons costumes, a igreja, a familia
etc.) e mesmo um crime, na Inglaterra, até 1967, a violéncia fisica acompanhou também a
“imoralidade”, embora tenha sido considerada menos tabu que a orientacdo sexual. Alguns
autores, frequentemente americanos, afrontariam o moralismo inglés e causariam horror as
plateias. Consta que, “Quando o censor avaliou Suddenly Last Summer, de Tennessee
Williams, em 1958, ele estava mais preocupado com as referéncias ao homossexualismo do
que com suas consideracdes referentes ao canibalismo” (SIERZ, 2000, p. 15). Aos poucos, no
entanto, a homossexualidade passaria a ser permitida nos palcos britanicos'. Durante as
décadas de 1950 e, especialmente, 1960, as barreiras da censura foram paulatinamente
rompidas. E a era britanica de censura foi simbolicamente encerrada com a celebragdo de
Hair (1968), musical norte-americano que defendia e anunciava a chegada da Era de Aquério:
“Provocativo no nome (sugerindo os cabelos longos dos hippies) e nas cenas de nudismo

(argumentando que somos todos iguais debaixo da pele), o musical rock tornou-se um grande

'® A franqueza e os temas do teatro militante gay sdo imediatamente reconheciveis em Shopping and Fucking.
No entanto, a ideologia libertadora daquele tipo de teatro militante € esmagada nessa pega: 0s personagens sao
imaturos e incapazes de lidar com seus desafios. Nao obstante a censura tivesse sido abolida desde 1968, em
1996, o titulo Shopping and Fucking foi editorialmente transformado em Shopping and F***ing. A mudanca no
nome se apoiava no Indecent Advertisement Act, uma lei criada em 1889. Desde 1999, diretrizes parlamentares
controlam os palcos daquele pais por meio de regras rigorosas (SIERZ, 2000, p. 11).
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sucesso comercial” (SIERZ, 2000, p. 21), de modo similar ao que aconteceu a peca nos palcos
norte-americanos.

Muitas das pecas impactantes e “chocantes” das décadas de 1950 e 1960 vieram de
fora da Inglaterra. As primeiras visitas dos grupos norte-americanos Café La Mama, Open
Theatre e Living Theatre despertaram a ira dos conservadores. Em 1968, o historiador Perry
Anderson definiria a sociedade inglesa como conservadora e culturalmente reaciondria. A
Inglaterra era, segundo o mesmo autor, um dos tnicos paises da Europa que, até entdo, ndo
havia produzido uma sociologia prépria e ndo contava com a presenga de criticos materialistas
de mesma envergadura que a Franca e a Alemanha. Faltava-lhes também a presenca de
movimentos estudantis semelhantes aos que houve naqueles dois paises. A turné da pecga “The
Connection”, do Living Theatre, criada por Jack Gelber, em 1957, causou até vaias e brigas
no lado de fora do teatro. Visitas posteriores do grupo, com espetaculos como Paradise Now
(1969), conferiram as cenas de nudismo uma inclinag@o politica — que estimulavam a rejei¢ao
ao sistema e criticavam a uniformidade entre as pessoas. E o ritualismo da pega procurava
convencer 0s espectadores a se despirem em sinal de protesto ao status quo (INNES, 1993).

Prata da casa, o britanico Joe Orton ndo poupou criticas a figuras de autoridade. Em
Loot (1965), a policia e os membros da igreja catdlica sdo impiedosamente satirizados. Essa
peca, como as demais do mesmo autor, é entremeada com insinuagdes sexuais €
comportamentos considerados imorais. Ha cenas ultrajantes, como a em que o personagem
Hal e o seu cumplice no assalto a banco decidem, por estarem sob suspeita, esconder o
dinheiro roubado no caix@o em quem estd a mde de Hal — prestes a ser enterrada. (Como a
quantia de cédulas € alta, a falecida precisa ser alojada em um armadrio.) A cena tem um efeito
comico, e o seu significado € alcangado por meio de uma interpretacdo descaradamente séria.
Base do efeito comico em Orton, a ironia se debruga sobre a sua visdo assustadora acerca da

personalidade humana. Seus personagens sdo “sociopatas comicos”. E a justaposicdo de
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cardter irdnico entre o ato/ a acdo e a palavra/ o discurso € o procedimento essencial para nos
fazer rir. O desencontro entre o comportamento, egoista e cruel, e a forma de expressao, cheia
de piedade e grandeza, forca-nos a vivenciar a hipocrisia de que trata o dramaturgo. Ele extrai
a ironia mais comica por meio da perversdao da virtude. No universo de Orton, somente 0s
mais ingénuos acreditam que a sociedade nao esconda sua sujeira debaixo do tapete. Em Loot,
praticamente todos os personagens sao marcados por uma auséncia absoluta de introspec¢ao e
de carster moral!’. O cardter violento mais explicito advém do abuso de autoridade, como no
ato I, quando Hal é espancado duas vezes pelo inspetor Truscott, na tentativa de fazé-lo
confessar o crime. A cena tem uma combinacdo de violéncia e ironia:

Truscott chuta Hal violentamente. Hal grita de dor e medo.

Truscott — Nao minta pra mim!

Hal — Eu ndo estou mentindo! Esta na igreja!

Truscott (gritando e batendo Hal contra o chdo) — Sob qualquer outro
sistema politico, eu te jogaria no chao e te faria chorar!

Hal (chorando) — Mas vocé€ me jogou no chio e eu estou chorando.

Onde estd o dinheiro? (1967, p. 47)18

Em 1965, uma peca muito violenta, agora também fisicamente, voltaria a chocar e
abalar as plateias londrinas. Saved, de Edward Bond, transformou-se em um novo marco do
teatro britanico, tendo como tema a frustracdo de jovens londrinos oriundos da classe operaria
que, com a falta de emprego, dependiam cada vez mais das politicas assistencialistas do

Estado. Censurada, sobretudo, pela cena de apedrejamento de um bebé, a peca chamava a

"7 Cf. BIGSBY, 1982.

' Truscott kicks Hal violently. Hal cries out in terror and pain.

Truscott — Don’t lie to me!

Hal — I'm not lying! It’s in church!

Truscott (shouting, knocking Hal to the floor) — Under any other political system I'd have you on the floor in
tears!

Hal (crying) — You’ve got me on the floor in tears.

Truscott — Where’s the money?
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atencdo da plateia para questdes sociais por meio das cenas de violéncia. Nos dias de hoje,
Bond é considerado um dos grandes e mais polémicos dramaturgos vivos na Inglaterra devido
ao tom agressivo e ao radicalismo tanto de suas pecas quanto de seus depoimentos sobre o
teatro e a sociedade contemporanea inglesa, considerada por ele como sendo moldada e
obcecada pela violéncia (INNES, 1992, p. 59).

Ao escrever sobre violéncia, Bond ndo a representa como um ato contido em si
mesmo. Em suas pecas, a violéncia se transforma em um meio cujo fim € tratar de temas
maiores. A cena de apedrejamento simboliza uma sociedade corrompida pela brutalizacao da
qual todos sdo vitimas. Ravenhill e outros jovens dramaturgos, que comecaram a emergir no
final do dltimo milénio, continuaram a tradicdo de Bond, usando a violéncia como ponto de
partida para se aprofundar em outras questdes relacionadas a sociedade britanica.

Nos palcos é fato que, por um lado, a violéncia pode funcionar bem como meio para
atrair espectadores, conquistar ou repelir a critica, causar polémica e, assim, provocar
repercussdo. Por outro, importa também considerar que uma das grandes virtudes de SF,
como veremos, € a capacidade de mostrar a convergéncia de, segundo Slavoj Zizek (2008),
trés tipos de violéncia. Sdo elas: 1) a subjetiva, que é mais visivel, realizada por agentes
identificdveis, sendo “vista como uma perturbacdo do ‘normal’, do estado pacifico das
coisas”lg, 2) a objetiva, também chamada de sistémica, definida “precisamente como a
violéncia inerente a este ‘normal’ estado das coisas”, que ¢é composto “geralmente pelas
catastréficas consequéncias do funcionamento de nosso sistema econdmico e politico”zo; e 3)
a simbdlica, a “mais fundamental forma de violéncia [...] que pertence a linguagem como tal,
por sua imposicdo de um certo universo de significado™?'.

O filésofo (2008, p. 13) ressalta que a violéncia objetiva necessita ser compreendida

historicamente, pois essa ganha uma nova forma no capitalismo; a partir da andlise de Marx,

' ZIZEK, 2008, p.2.
* Ibid., p. 2.
' bid., p. 2.
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aponta para o fato de a violéncia no capitalismo “ndo ser mais atribuivel a individuos

£ 66e

concretos € suas ‘mds’ intengdes”, ao contrdrio, essa € “‘objetiva’, sist€mica, andnima”. Um
dos objetivos almejados por nossa andlise é mostrar em SF a complexa interacdo entre essas

trés formas de violéncia: objetiva, subjetiva e simbdlica.

2.8 Filhos de Thatcher

Como no caso de outros dramaturgos da geragao de 1990, os anos de formacgdo de
Ravenhill transcorreram durante o governo de Margareth Thatcher. Em 1979, quando
Thatcher tornou-se primeira-ministra, Ravenhill tinha 13 anos; no final de seu dltimo mandato
(sucessivamente, o terceiro), ele completava 24 anos. O Partido Conservador manteve-se
ainda no poder por mais sete anos, sob a lideranca de John Major. No entanto, a influéncia de
Margareth Thatcher dominou a politica britanica até a vitéria acachapante do reformulado
Partido Trabalhista em 1997. A politica dos anos Thatcher afetou o teatro ndo s6 pelos
graduais cortes de subsidios e implementacdes econdmicas voltadas para o mercado mas
também no que se referia a temas e formas teatrais empregados (D’MONTE, 2008, p. 79).

As muitas e dificeis mudangas, para pior, incentivadas pela primeira-ministra
ajudaram a mudar os rumos do teatro britanico. Durante os anos 1970, tradicionalmente visto
como o auge do teatro politico inglés, houve um significativo aumento no nimero de
companhias de teatro alternativas, algo engendrado pela atividade politica das décadas
anteriores — uma era vista por partidarios da primeira-ministra como responsavel pelos males

sociais enfrentados nos anos 1980.
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No periodo Thatcher, as companhias de teatro foram financeira e artisticamente
desencorajadas e precisavam provar ser “uma industria de sucesso que oferecia um bom
retorno ao investimento publico” (PEACOCK, 1999, p. 54). O financiamento era sutilmente
usado como uma forma de censura: companhias que tivessem contetido politico e criticassem
o governo sofriam cortes nos subsidios no ano seguinte.

Ironicamente, os cortes or¢amentdrios do governo e as politicas de livre mercado
originaram um novo grupo de dramaturgos nos anos 1990, que vieram a publico com uma
série de sessdes experimentais em teatros periféricos de Londres, Edimburgo e Glasgow
(D’MONTE, 2008, p. 82). Aleks Sierz chama os dramaturgos In-yer-face, nascidos nos anos
1970, de “Filhos de Thatcher” [Thatcher’s Children] por terem crescido durante um governo
conservador que durou 18 anos e que fomentou o sentimento de anomia geral, a alienacdo e a
agressividade presentes em pecas como Shopping and Fucking. Apesar de o In-yer-face nao
ser capaz de denunciar explicitamente todos os males dos anos Thatcher, o fato de muitas de
suas pecas se concentrarem em uma faixa etdria jovem traduz o sentimento de uma geragdo de
dramaturgos que cresceu sob aquele regime.

Os valores fundamentais do programa politico de Margareth Thatcher, “as virtudes da
competi¢do, a escolha individual, o empreendedorismo e a acumulacdo de capital como um
dever moral” (REBELLATO%, 2001, p. Xvi), seriam atacados em muitas pecas dos escritores
In-yer-face.

Segundo Zygmunt Bauman, os preceitos neoliberais eram praticados por Margareth
Thatcher como se fossem retirados “do manual de divulgacdo do mercado de consumo e
citado ipsis litteris para parecer doce aos ouvidos de cada consumidor”, preceitos esses que 0s

governos conservadores subsequentes seguiram com fidelidade — como no caso da “carta do

2 Dan Rebellato, dramaturgo e professor de artes cénicas da Universidade Royal Holloway em Londres,
escreveu os comentarios introdutdrios e as notas da publicacio de Shopping and Fucking (2001).
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cidadao” de John Major, que denominou os membros da comunidade nacional como “clientes
satisfeitos” (BAUMAN, 2007, p. 181).

Na tentativa sistemadtica de transformar a sociedade e seus valores, Margareth Thatcher
serd sempre lembrada por frases “brilhantes e outras nem tanto”, como a de que “‘Nao ha algo
como uma sociedade’ [...] ‘Existem apenas individuos e familias””*. Seu governo abriu o
caminho para o consumismo desenfreado, e a sua linguagem vem até hoje influenciando as
administracdes britdnicas seguintes, inclusive as do Partido Trabalhista. O vocabulario dos
politicos s6 reconhece os individuos e suas familias como sujeitos de deveres, administrados
“ao estilo industria doméstica” (BAUMAN, 2007, p. 184). Os cidaddos que ndo criavam as
suas préprias condicdes de acesso a0 consumismo ou nao se entusiasmavam com tal pratica
passaram a ser vistos como problematicos, ineficazes e prejudiciais ao sistema econéomico do

pais.

» THATCHER apud BAUMAN, 2008, p. 183
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3 O mundo de consumo e perversao em SF

Nessa peca podemos observar a imagem do coletivo e de um novo tipo de sociedade,
segundo a definicdo de Fredric Jameson (1999, p. 28): “aquela na qual as questdes cldssicas e
dilemas da filosofia politica podem ser ‘estranhados’ e repensados”. Jameson também vé no
teatro uma espécie privilegiada de modelo em escala reduzida da sociedade, cujas alegorias se
oferecem como espago experimental e laboratério coletivo. Em SF, Mark Ravenhill oferece
ao espectador um novo olhar sobre aquilo que, no cotidiano, soa-nos familiar.

A peca € composta de 14 cenas e ndo possui uma estrutura convencional, dramdtica. A
escolha de Ravenhill por uma estrutura teatral incomum ressalta a agressividade da peca.
Quanto mais a peca se distancia das convencdes naturalistas, especialmente daquelas
vinculadas a pega bem feita, composta por trés (ou cinco) atos, por exemplo, mais dificil é
para muitos espectadores aceitd-la. Situacdes emocionalmente carregadas quando
apresentadas de maneira ndo-convencional tornam-se mais drduas de serem absorvidas do que

representacOes naturalistas de temas controvertidos.

3.1 Cena a cena

Inicialmente temos a apresentacdo dos personagens. Mark € o protétipo do
protagonista enquanto Gary, Robbie, Lulu e Brian funcionam, em bloco, como seu
antagonista. A transformacdo desse personagem segue em caminho contrario ao dos demais.

O personagem Mark estd disposto a uma virada em sua vida pessoal.
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Logo na primeira cena, quando Robbie e Lulu tentam alimentd-lo com uma comida
insossa de micro-ondas, ele a rejeita, vomitando-a, como quem, veremos mais tarde, rejeita
alegoricamente o sistema:

Lulu — Vai. Experimenta um pouquinho. (pausa) Vai. Vocé precisa comer.
(pausa) Olha, por favor. Td uma delicia. Nao t4?

Robbie — Uma delicia.

Lulu — Aqui todo mundo tem que comer. Vai, vamos. S6 um pouquinho. Faz
isso por mim, vai.

(Mark vomita.)

Robbie — Merda! Merda! (p. 3)*

Ele € o tnico que, por meio dos didlogos, busca o caminho da subjetivacao, no sentido
de assumir o controle de sua prépria vida, procurando nao se conformar com aquilo que lhe é
imposto e apresentado como algo natural, imutdvel. Ele tenta romper com a ldgica
estabelecida, enquanto os demais procuram inserir-se cada vez mais nela, dessubjetivando-
se/reificando-se, conforme a peca progride. Mark reconhece desde o inicio a necessidade de
mudanca a partir de sua iniciativa prépria: “Eu quero me tratar”’; “Tenho que me afastar de
vocés”. Os didlogos anunciam que ele ¢ um viciado em drogas, sem sabermos exatamente
quais sdo essas drogas. Posteriormente, tornar-se-4 claro que representam, além de
entorpecentes, todas as formas legitimadas de consumo.

Existe uma progressdao temporal por meio dos didlogos, interrompida por narrativas,

como a da primeira cena, em que Mark conta uma estéria em que fantasia ter comprado

** Lulu — Come on. Try some.

Pause.

Come on. You must eat.

Pause.

Look, please. It’s delicious. Isn’t that right?

Robbie — That’s right.

Lulu — We’ve all got to eat. Here. Come on, come on. A bit for me.
Mark vomits.

Robbie — Shit. Shit.



32

Robbie e Lulu de um “homem gordo” no supermercado, o qual lhe diz: “Eles sdo meus. Sou
dono dos dois. Sou dono mas nao quero mais [...]. Quer comprar eles? [...] Sdo lixo. Lixo e
odeio os dois. [...] Por vinte vocé leva” (p.5)25 .

Temos assim a caracterizacdo dos personagens: trata-se de “lixo”, de subprodutos do
sistema. Mas esse sistema, até entdo, € representado, apenas, por um homem gordo — que é
mencionado na forma narrativa — mas que, no entanto, ¢ o dono dos dois personagens. A
dificuldade em descrevé-lo corresponde a dificuldade real em descrever o proprio sistema
econdmico vigente, em que as no¢des de centro e periferia, por exemplo, tornam-se menos
evidentes, em que os paises dominantes tornam-se menos dominantes, em que ndao sabemos
mais exatamente quem sdao os detentores do poder. Segundo Jameson, trata-se do “sistema
multinacional novo e impessoal que estd surgindo para sobrepujar o sistema mais
individualista do antigo capitalismo nacional e da antiga cultura de mercadorias”.

Veremos, adiante, que os didlogos também exploram os sentimentos humanos,
tecendo criticas a sociedade e a nocdo de subjetividade, ridicularizando clichés
sentimentalistas ao lancar duvidas sobre emoc¢des naturais, encaminhando o tema para
questdes de cultura de massa, como o simulacro, a imitagdo comercial e sua influéncia na
constru¢cdo da imagem de subjetividade e da sociedade contemporanea. Na chave do absurdo,
a peca tece uma critica aos personagens que se distanciam do mundo real e vivem uma
fantasia responsdvel por gerar consequéncias desastrosas para a sociedade. A forma narrativa
que entremeia os didlogos surge, como um artificio surreal, revelando o inusitado e mostrando
as mazelas humanas e tudo aquilo que € considerado normal pela sociedade. Por meio dessas
narrativas, o real chega até nés como se fosse irreal, com forte ironia, intensificando bem as
neuroses € loucuras dos personagens que mostram, com certa ingenuidade, o homem como

um psicético, um sofredor: um ser disposto a chegar as ltimas consequéncias.

2 They are both mine. I own them. I own them but I don’t want them [...] You wanna buy them? [...] they’re
trash. Trash and I hate them.
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A ironia continua na cena seguinte. Em uma sala de entrevistas, Lulu participa de uma
selecdo de emprego com Brian, o dnico adulto e devidamente inserido no sistema na
qualidade de comerciante da pega. O didlogo entre os dois ridiculariza o préprio processo de
selecdo de candidatos a uma vaga de emprego. Brian faz anotacdes em sua caderneta durante
a entrevista que deixam sobressair alguns dados referentes a caracterizacdo dos personagens:
“(Brian escreve em um papel sobre a prancheta ‘instintiva’.)”; “(Escreve ‘aprecia
organizacdo’.)”; “(Escreve ‘passa o Natal com a Familia’.)”; “(Escreve ‘atriz formada’.)”,
informa-nos a rubrica (p. 8-1 1)26.

Conforme a entrevista progride, os didlogos criam novas situagdes, como 0 momento
em que Lulu fala da distancia entre ela e os pais, ou se vé obrigada a despir-se a fim de
permanecer no processo de selecdo e, assim, acaba deixando cair dois pacotes roubados de
comida. Desse mecanismo, afloram temas importantes, mais importantes, inclusive, que o
desdobramento da cena: entre eles, o bindmio comida-dinheiro: “Nés temos que comer. N6s
temos que nos virar” (p.12)27, afirma Lulu, além de constatar, para quem queira sobreviver, a
necessidade de se vender ou de roubar. O processo seletivo trata, segundo Bauman (2007, p.
18), do empregado ideal: “Uma pessoa sem vinculos, compromissos ou ligacdes emocionais
anteriores, e que evite estabelecé-los agora; uma pessoa pronta a assumir qualquer tarefa que
lhe aparega e preparada para se reajustar e refocalizar de imediato suas préprias inclinacdes
[...]".

Ainda na mesma cena, quando solicitada a atuar, ela interpreta a seguinte frase: “Um
dia as pessoas saberdo para que tudo isso serviu. Todo esse sofrimento” (p.11)28. O trecho

citado, muito mais reflexivo do que dialégico (de quem fala também para e sobre o

? Brian writes down ‘instinctive’ on a pad.

Brian writes down ‘appreciates order’.

Brian writes down ‘celebrates Christmas’.

Brian writes down ‘trained actress’.

" We have to eat. We have to get by.

8 One day people will know what all this was for. All this suffering.
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espectador), tornar-se-4 mote do conflito levado a cabo niao sé por Lulu mas também por
Robbie e Gary durante toda a peca: esse “sofrimento” pauta-se na crenga de que o processo de
dessubjetivacao ao qual estdo dispostos a se submeter lhes trardo algumas benesses no sistema
— capitalista — em que se inserem.

Os trés personagens parecem dispostos, cada vez mais, a deixarem de ‘“‘ser” sujeitos
para “ter” e, assim, “parecer”, tornando-se, ao final, a imagem refletida do mercado, algo que
pressupde, como veremos mais adiante, a auséncia de reflexo de si mesmo, vivendo e
ajustando-se segundo as exigéncias do sistema a fim de desfrutar de suas promessas. Para
Debord (1997, p. 18):

A primeira fase da dominagdo da economia sobre a vida social acarretou, no
modo de definir toda realizacdo humana, uma evidente degradacdo do ser
para o fer. A fase atual, em que a vida social estd totalmente tomada pelos

resultados acumulados da economia, leva a um deslizamento generalizado

do ter para o parecer, do qual todo “ter” efetivo deve extrair seu prestigio

imediato e sua fungdo tltima®.

Os didlogos superficiais e fragmentados mostram a incapacidade de reversdao desse
quadro por meio intersubjetivo, servindo para afunda-los cada vez mais na légica do sistema
econdmico de que sdo reféns, pois este € muito mais forte do que a mera vontade individual
de se fazer valer como sujeito. A peca dependerd em ordem crescente de intervencdes como
essa de Lulu, de ordem narrativa, para mostrar a que os personagens e os espectadores estao
fadados vivendo em um universo de pretensa valorizacio da individualidade.

A terceira cena comeca com Robbie narrando para Lulu o seu ultimo dia de trabalho
na lanchonete fast-food, no qual foi golpeado por um cliente que empunhava um garfo de

plastico. Isso teria gerado a sua demissdo. A agressdo, segundo Robbie, resultou da pressdao

* Trechos em itédlico e entre aspas no original.



35

psicoldgica exercida sobre o cliente no momento de este decidir entre um lanche com ou sem
queijo:
Robbie — [...]. Entdo, eu decidi que eu mesmo teria que falar. E, af, eu digo:
“Olhe, neste lugar vocé escolhe. Pelo menos uma vez na vida, vocé tem a
chance de fazer a sua proépria escolha, entdo caralho, aproveite esta chance
da melhor maneira possivel”.
Lulu - E, entdo, eles te despediram.
Robbie — E, entdo, ele pega o garfo. Cata o garfo, pula o caixa e vem pra

cima de mim (p. 14)*.

O fato descrito nos desloca para os seus temas inerentes. Nao ha desdobramento para
essa estdria, ela ndo € imprescindivel a a¢do, ndo importa no enlace, ndo qualifica qualquer
personagem em suas acgdes. Todavia, ela levanta alguns temas. O que nos resta, como
espectador, entdo, é refletir sobre o que envolve a narrativa: o simulacro da vida real
exemplificado no esfaqueamento por garfo de pléstico, a existéncia de escolhas apenas da
ordem do insignificante (um lanche com ou sem queijo) em um mundo dominado pelo
consumo, a comida funcionando simultdnea e paradoxalmente como fonte de subsisténcia e
produto acessério (assim como a sexualidade). Vale dizer que, mais uma vez, o local onde
trabalhava Robbie funciona também como alegoria do sistema que nos envolve como
espectador. Pode-se notar, a respeito da lanchonete, que faltam adjetivos ou caracterizacoes. E
fica a pergunta: qual a identidade desse sistema?

De volta aos didlogos, ou aquilo que corresponde ao desenvolvimento da acdo, Lulu
tranquiliza Robbie afirmando-lhe ter conseguido “o emprego na TV”, que, no final, resulta em

nada mais do que ter em maos 300 comprimidos de ecstasy para serem vendidos. Por que

% Robbie — [...] I decided I'm going to have to tell him. And I say: Look, here you have a choice. For once in
your life you have a choice so for fuck’s sake make the most of it.

Lulu — And then / they sacked you?

Robbie — And then he gets his fork. Grabs this fork. And he jumps over the counter. And he goes for me.
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alguém vai a uma entrevista de emprego na TV e acaba voltando para casa com a op¢ao de ser
testada como vendedora de substancias ilegais? Talvez, a TV seja representacdo de uma droga
sintética como o ecstasy, conhecida por provocar um estado de excitacdo e alegria
momentanea, e vice-versa? Talvez, o efeito do ecstasy seja igual ao efeito da TV? Talvez, as
imagens que vemos na TV provoquem o mesmo efeito desse tipo de substancia? Talvez, a

nossa imagem, a imagem promovida pela TV ou a imagem em si seja semelhante a um

[

ecstasy? Essas perguntas podem ndo ter respostas exatas mas, a0 menos, remetem-nos

(€N

afirmacdo de Guy Debord acerca da ‘““sociedade do espetaculo”, na qual o “espetdculo nao
um mundo de imagens, mas uma relacao social entre pessoas, mediada por imagens” (1997, p.
14). Essa sociedade aparece na peca de uma forma que nos torna possivel evidenciar a critica
que nos € feita como coletividade e, a0 mesmo tempo, espectador. O que pode nos parecer
imperceptivel no nosso dia a dia € realcado, multiplicado, em SF.

Em meio a isso temos o ressurgimento inesperado de Mark no apartamento, expulso
da clinica, por ter quebrado uma exigéncia da “lista de regras” — a de ndo ter “envolvimento
pessoal”. Ele tenta se justificar:

Mark — Foi mais um... negécio. Eu paguei pra ele. Eu dei um dinheiro a ele.
E quando vocé paga, vocé nao pode chamar de envolvimento pessoal, pode?

Como vocé chamaria isso? (p. 18)*!

Sobre “envolvimento pessoal”, cabe a citacdo de Bauman (2007, p. 33):
“A criacdo de um relacionamento bom e duradouro”, em total oposi¢do a
busca de prazer por meio de objetos de consumo, “exige um esforco
enorme” — um aspecto que a “relacdo pura” nega de forma enfitica em nome
de alguns outros valores, entre os quais ndo figura a responsabilidade pelo

outro, fundamental em termos éticos.

' Mark — More of a ... transaction. I paid him. I gave him money. And when you're paying, you can’t call that a
personal relationship, can you?/ What would you call it?
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Segundo Bauman (2007, p. 33), o amor ndo promete uma passagem ficil para a
felicidade e a significagdo. Todavia, uma relacdo baseada em préiticas consumistas garante
“que essa passagem serd fécil e livre de problemas”.

As regras da clinica de reabilitacdo e o didlogo de Mark dizem mais sobre 0 mundo
das “transagcdes” e dos negdcios, em que sobressai o individuo em detrimento das relagdes
inter-humanas, do que sobre o processo da cura de alguma dependéncia téxica, em que
deveria importar certa pratica social, pedagdgica. A prética envolvida representa a do mundo
exterior a peca; ao narrar esse evento, o personagem fala indiretamente para o espectador
sobre a sociedade em que vivemos. Infere-se disso que o episédio mais do que querer
contextualizar a experiéncia vivida por Mark na clinica procura descrever alegoricamente a
l6gica do capitalismo em seu estigio atual ao mesmo tempo em que enriquece a
caracterizacdo do personagem central, que continua dando mostras de sua incapacidade de se
adequar ndo somente as regras da clinica e da vida a trés com Robbie e Lulu, mas a légica da
peca e, consequentemente, do mundo do capitalismo. Esse tema torna-se universal a medida
que a alegoria®® serve para todas as regides do globo — ndo existe mais espaco fora da
engrenagem capitalista.

A comida que circula a todo o momento volta na mesma cena e, agora, nao havera
uma por¢ao para Mark que ja a recusou anteriormente:

Lulu — S6 temos comida pra dois.
Mark — Nao faz mal.

Lulu — E que é dificil dividir esses pratos. Sdo individuais.

32 “Se no simbolo, esquematicamente forma e contetido sdo indissocidveis, se o simbolo é ‘aparicdo sensivel’ e
por assim dizer natural da idéia, na alegoria a relacdo entre a idéia e as imagens que devem suscitd-la é externa e
do dominio da convengdo. Significando uma idéia abstrata com que nada tém a ver, os elementos de uma
alegoria ndo sdo transfigurados artisticamente: persistem na materialidade documental, sdo como escolhos da
histéria real, que é a sua profundidade.” (SCHWARZ, 1978, p. 78) A defini¢do de alegoria seguida nesta
dissertacdo é de Roberto Schwarz a partir de sua leitura de Walter Benjamin sobre o drama barroco alemdo, em
que se teoriza a respeito dessa figura de linguagem.
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Lulu — Eles mandam tudo dentro de caixinhas. Uma por¢cdo em cada

caixinha. (p. 20)*

Os personagens falam de uma comida que, embora imprescindivel para a subsisténcia,
transformou-se em mero produto padronizado, racionado e individualizado. Essa relacdo, ndao
apenas com os alimentos, mas com todos os outros produtos, revela um universo constituido
quase exclusivamente por consumidores, que, além de ndo produzirem, s@o inaptos a
ingressarem no mercado formal de trabalho. Por outro lado, o sujeito moderno nunca deixa de
ser trabalhador, mesmo desempregado ou em seu tempo livre, pois sua vida ainda continua
girando em funcdo do lucro®®. A oposicio entre Brian (adulto e comerciante) ¢ os demais
personagens (jovens e desempregados) € no mundo do consumo abundante apenas da ordem
do que Guy Debord (1997, p. 42) denominaria “‘espetacular’:

porque ndo existe nenhum adulto, dono da prépria vida, e a juventude, a
mudanca daquilo que existe, ndo é de modo algum propriedade desses
homens que agora sio jovens, mas sim do sistema econdémico, o dinamismo
do capitalismo. Sdo as coisas que reinam e que sdo jovens; que se excluem e

se substituem sozinhas.

Ou seja, essa € uma oposicao imagética, de fachada, encenada, mas ndo uma oposi¢ao
real, e isso porque ndao hd adultos (ndo ha ninguém dona da prépria vida) e porque a

juventude, o papel de (falsa) renovagao, € desempenhada pelas coisas.

3 Lulu — I've only got enough for two.

Mark — never mind.

Lulu- It’s just hard to share them. They’re done individually.

[...]

Lulu- We’ve got really into the litte boxes with the whole thing in it. One each.
¥ Cf. ADORNO, 2002, p. 112-127.
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Ainda que Brian, como mais velho, faga oposi¢do aos demais, o grande antagonista e
alvo critico da peca sdo o sistema econdmico, politico e as suas representacdes alegoricas.
Aos poucos, Brian vai se tornando o mais bipolar dos personagens: em certos momentos €
sujeito (representante da classe dominante) do sistema, em outros € mero objeto (assim como
Robbie e Lulu e Gary, personagem este prestes a surgir em cena); em alguns momentos, opde-
se aos demais personagens, em outros torna-se apenas mais um par.

Na cena 4, o cendrio serd a quitinete de Gary, um miché adolescente, que recebe a
visita de Mark para um programa sexual. No didlogo inaugural, Gary fala das mudancgas
capazes de modificar o modo como os encontros com seus clientes ocorrerdo em virtude dos
avancos tecnoldgicos: “E claro que um dia vai ser virtual. E o que dizem por ai” (p. 22)*. E a
preocupacio dele € de se adaptar as mudangas: “Eu venho me preparando pra isso. Pensando
num jeito de investir nisso. Uma cadeia, uma rede, ou sei 14 o qué. Vocé ja trepou desse
jeito?”(p.22)™.

Logo em seguida, Mark recusa a cocaina que Gary lhe oferece, atestando a sua
vontade de sentir algo que ndo seja induzido artificialmente. As drogas aparecem, como tudo
na peca, atreladas a ordem do consumo.

Os didlogos servem para constatar a falta de afeto envolvida nas relagdes pessoais
(waining of affect, termo cunhado por Fredric Jameson) que acabou se transformando em
figura de linguagem referente a relagdo entre Gary e Mark. A fala do miché também
comprova a preocupacao individual com a constru¢do de uma imagem de si mesmo: “A gente
ia podé parecer com quem quisesse”’(p. 22)*". Contudo, o personagem principal insiste: “Eu

. R A 2 3 .
queria que voce fosse o que voce €” (p.23) ¥ ¢ acaba se contradizendo:

% Mark — Course, any day now it’ll be virtual. That’s what they reckon.

3% I’m planning on that. Looking to invest. The net and the Web and that. You ever done that?
7 We could look like whatever we wanted.

3 I'd like you to be yourself.
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[...] Hoje é o meu primeiro dia de uma vida nova. Eu estive longe para me
recuperar, quer dizer, pra conhecer minhas préprias necessidades, e agora
estou comegando de novo, e queria comegar experimentando com vocé essa
coisa de uma interagdo somente sexual, sem envolvimento, ou pelo menos

sem isso como objetivo. Entende? (p. 25)*°

Sexo, sobretudo, o pago, transforma-se em sindnimo de interag@o a distancia, algo sem
envolvimento emocional, da esfera da “transacdo”, diz Mark. O personagem percebe nesse
elemento algo correspondente a formula possivel para dar-se bem no universo de SF. Mesmo
que isso lhe traga sofrimento ou uma insatisfacdo continua que ird carregar consigo do
comego ao fim.

Enquanto os dois personagens negociam o programa sexual, hd um som de moedas
tilintando, vindo do andar de baixo, onde funciona uma casa de jogos. Gary diz que aquele
som “bom” vem de pessoas apostando em jogos de azar. Assim, os dois rapazes chegam ao
acordo de “30 paus” por um pouco de sexo oral. O valor do programa irrita Gary que,
sentindo-se diminuido, procura valorizar-se afirmando haver “um cara rico” lhe chamando
“pra morar com ele”. Mark, entdo, pede que Gary pense no suposto homem endinheirado
durante o programa, pois isso serd “sé um negoécio”’. E ainda € possivel ouvir, segundo a
rubrica, o som das moedas envolvidas na jogatina do andar térreo, o que acaba deixando Gary
cada vez mais excitado. A acdo € interrompida quando Mark, com o rosto todo avermelhado e
sujo, percebe que Gary estd sangrando. Logo em seguida, os animos se arrefecem, como se os
dois inesperadamente despertassem de um sonho e caissem momentaneamente no deserto da
vida real. Desesperado, Gary ndo abre mao dos “30 paus” combinados, pois tem uma divida a

sanar no andar de baixo. Mark com a boca suja de sangue acaba dando-lhe o dinheiro, e o

¥ [...]1.Today you see is my first day of a new life. I've been away to get better, well to acknowledge my needs
anyway, and now I'm starting again and I suppose I wanted to experiment with you in terms of an interaction
that was sexual but not personal, or at least not needy, OK?
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episddio acaba aproximando os dois personagens. Solicitado, Mark aceita passar a noite na
quitinete.

Até aqui, por meio dos didlogos foram apresentados os personagens e criadas as
condic¢des para os conflitos e os futuros desenlaces. Percebemos, além disso, que a pe¢a conta
mais com narrativas do que, propriamente, didlogos. Por sua vez, os cendrios ja deram uma
rodada: o apartamento, a sala de entrevista, a quitinete e, na cena seguinte, o bar. Segundo a
rubrica, os elementos constitutivos da ambientagdo sdo reduzidos sempre ao minimo,
dependendo mais do repertério do espectador para construi-los. A narrativa suscita temas
importantes surgidos em um mundo determinado pelas normas do consumo. Se os didlogos
mostram a superficialidade, a redundancia e a fragmentacdo do discurso, as narrativas
auxiliam na caracterizacdo de cada personagem. Robbie, Lulu e Gary, por exemplo, possuem
tracos de antagonismo em relacdo a Mark: os trés parecem achar naturais as normas que lhes
sd0 impostas, e estdo buscando o tempo todo o consumo e o dinheiro. A luta de Mark,
veremos, implica a tentativa de enquadrar-se no sistema, algo que lhe traz, comparativamente,
mais sofrimento e uma carga dramdtica exclusiva, por ser o Unico personagem que tem a
chance de transformar-se. S6 ele percebe algo de artificial em tudo aquilo.

Os quatro personagens Mark, Robbie, Lulu e Gary compartilham o fato de serem mais
jovens, exporem um discurso imaturo e precisarem impor seu modo de vida a partir da
imagem, do corpo e da sexualidade. (Os exemplos sdo recorrentes.) Na cena em que Lulu
quer ser “testada” para a vaga como atriz em um suposto comercial de TV, esses fatores
convergem, e ela se vé forcada a discursar e a tirar a roupa na frente da camera de Brian e,
indiretamente, da plateia, expondo toda a sua fragilidade, tornada objeto impessoal de
consumo. Sem camiseta, com 0s seios expostos e chorando (segundo a rubrica), Lulu decide

interpretar um texto que, de tdo sem sentido, torna-se irdnico:
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[...]. Darei aulas em uma pequena escola e vou devotar toda minha vida
aqueles que necessitam de ajuda. E outono agora. Logo chegard o inverno e
a neve estara por todo lado. Mas eu estarei trabalhando.” E isso... (Lulu

coloca sua camiseta e sua jaqueta de volta.) (p.13)*

Quando nao estdo a procura de dinheiro, os personagens preenchem o tempo com
atividades que lhes possam oferecer alguma espécie de prazer (mesmo que, no resultado final,
acabe prevalecendo a dor): compras, sexo, drogas e festas compdem esse universo. A grande
maioria dos personagens de SF ndo é jovem/infantil por acaso. De acordo com a andlise de
Chris Rojek (1995, p. 113), o “infantilismo” acaba sendo um componente comum em uma
sociedade que oferece gratificacao imediata “por meios de atividades de lazer”.

De outro lado, o personagem Brian destoa dos demais e surge como alguém maduro,
que tem filho, capital e poder, além de contar com um discurso impositivo (mas ndo menos
problemadtico). Um discurso por meio do qual apresenta regras e faz concessoes, papel esse da
classe dominante local de SF.

Na cena seguinte, também com o rosto manchado de sangue, Lulu se encontra com
Robbie em um bar. Ao notar as manchas vermelhas, Robbie quer saber de Lulu o que houve.
Segundo a garota, um ‘“cara sujo, fedendo” atacava com uma navalha a atendente de um
“Seven-Eleven” — rede de conveniéncia norte-americana bastante popular na Inglaterra —,
enquanto Lulu, aguardando na fila do caixa para comprar uma barra de chocolate, aproveitou
o rebuli¢o para sair de fininho sem pagar pelo produto. Lulu, quando narra, dirige-se também
ao espectador e fala do espectador que assiste a peca de maneira passiva e que costuma reagir
mais a atos de agressao de um ‘“‘cara sujo” e menos as agressdes do sistema. Espectador esse

que, em certos momentos, aproveita-se das brechas para sair da passividade apenas na

Y0 [ ]Il teach in a school and devote my whole life to people who need it. 1t’s autumn now. It will soon be
winter and there will be snow everywhere. But I'll be working. That’s all. (Lulu puts her blouse and jacket on.)
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tentativa de burld-lo. A preocupacdo de Lulu com a camera e a possibilidade de ter sido
filmada em sua acdo furtiva, saindo a francesa com a barra de chocolate, revela o sentimento
menos de pesar por ndo ter socorrido a atendente e mais por ter burlado as normas do sistema
ao ndo pagar por um produto:

Lulu — Que tipo de planeta é este em que vocé ndo pode comprar nem uma
barra de chocolate?

Robbie — Por isso que ando cada vez mais encanado.

Lulu — E a gente ainda se sente culpado. Como se pudesse ter feito alguma

coisa. (p. 28)*

A narrativa de Lulu ocupa grande parte da cena. No restante, Lulu consente em deixar
Robbie vender, sozinho, a droga em uma balada eletronica. E a cena 5 termina, segundo a
rubrica, com Lulu comendo compulsivamente a barra de chocolate roubada.

Na cena 6, Gary conta a Mark que o sangramento € resultado dos abusos que
costumava sofrer do padrasto. Mark nao quer dar ouvidos a estdria e reage agressivamente,
desejando evitar qualquer “envolvimento”: “PARA, CARALHO! QUER CALAR A PORRA
DESSA BOCA?*. E diz mais adiante (p. 32):

Escuta. Quero que vocé entenda. Eu tenho esse tipo de personalidade,
entende? Uma parte de mim é completamente dependente. Eu tenho uma
tendéncia em me definir puramente em termos do meu relacionamento com

~ . .. . 3
as pessoas. No consigo me definir estando sozinho®.

*' Lulu — I mean, what kind of planet is this when you can’t even buy a bar of chocolate?

Robbie — That’s why I worried so much.

Lulu — And afterwards of course you feel so guilty. Like you could have done somet