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RESUMO

A proposta desta dissertacdo é analisar textos de dramaturgos contemporaneos
paulistanos, entre os anos de 2005 e 2015, tendo em vista a relagdo entre texto e cena no
interior dessas dramaturgias, identificando e refletindo sobre a presenca de elementos
incorporados de uma gramatica cénica que evocam materialidades em suas estruturas
textuais. A analise parte do debate sobre a mudanca de status do texto ao longo do
século XX, considerando o duplo movimento de emancipacdo do texto e da cena em
relacdo a tutela do género dramatico, o que configura novas possibilidades de escrita e
encenacdo mais permissiveis entre si. Com base nas referéncias tedricas cotejadas no
primeiro capitulo, cria-se uma grade de analise para o exame das dramaturgias
selecionadas, com o objetivo de posiciona-las, no terceiro capitulo, entre dois polos:
mythos e opsis — e posteriormente serem consideradas polaridades recorrentes entre
dispositivos dramaturgicos encontrados nos textos. O corpus desta dissertacao,
analisado no segundo capitulo, € composto por textos de autores vencedores do Prémio
Shell de Teatro em S&o Paulo na categoria de Melhor Autor no periodo de onze anos —
até o inicio desta pesquisa. Este recorte € retomado no final do terceiro capitulo com o
objetivo de estabelecer conexdes entre o processo de legitimacdo de bens culturais por
instancias de consagracao, segundo a conceituacdo do sociologo Pierre Bourdieu, e as
estruturas dramatdrgicas analisadas, pensando sobre os desdobramentos entre teoria e
pratica na contemporaneidade, bem como sobre a funcdo do autor e da nogéo de autoria
no contexto do novo status do texto teatral — e do lugar do dramaturgo — no processo de

criacao.

Palavras-chave: dramaturgia contemporanea, materialidade, literalidade, instancia de

consagracdo, Prémio Shell.



ABSTRACT

The purpose of this dissertation is to analyze texts written by contemporary
playwrights from the city of Sdo Paulo, between the years of 2005 to 2015, considering
a relationship between text and the scene within the dramaturgies, identifying and
reflecting on a presence of incorporated elements of a scenic grammar that evoke
materialities in its textual structures. The analysis starts from the debate about the
change in the state of the text throughout the twentieth century, considering the double
movement of emancipation of the text and the scene in relation to the tutelage of the
dramatic genre, which sets up new possibilities of writing and staging more permissible
among themselves. Based on theoretical references in the first chapter, an analysis
evaluation is created for the examination of selected dramaturgies, with the aim of
positioning, in the third chapter, between two poles: mythos and opsis - and later
considered recurrent polarities between devices found in the texts. The corpus of this
dissertation, analyzed in the second chapter, is composed of texts by authors who won
the Shell Prize of Theater in Sdo Paulo in the category of Best Author in the period of
eleven years - until the beginning of the research. This methodological cut is resumed at
the end of the third chapter with the aim of establishing connections between the
process of legitimation of cultural goods by instances of consecration, according to a
conception of the sociologist Pierre Bourdieu, and the dramaturgical structures
analyzed, on the unfolding between theory and practice in contemporaneity, as well as
on the function of the author and the notion of authorship, in the context of the new
state of the theatrical text - and in the place of the playwright - in the process of

creation.

Keywords: contemporary playwriting, materiality, literality, instance of consecration,
Shell Award.
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INTRODUCAO

O texto-cena

A mudanca de status do texto teatral, ao longo do século XX, cria novas relacfes
entre dramaturgos, diretores e atores. A medida que o texto se desloca para fora do
epicentro da criacdo, a cena se emancipa da tutela do género dramatico, possibilitando
que o material textual seja manipulado em favor de um discurso dado pela friccdo. Ha,
com isso, uma alteracdo na forma como a dramaturgia, e também o dramaturgo, ird se
posicionar frente ao processo — principalmente, pela exploracdo de diferentes maneiras
de contato entre texto e cena. Cria-se, com isso, uma zona de atrito — como aponta

Patrice Pavis —, em que se torna quase “impossivel separar escritura de encenagao”.

Onde é que se da, entdo, a encenacdo? A escritura absorveu-a em
grande parte, como se o autor, desde uma instancia superior, ja tivesse
regulado inimeros problemas cénicos: ambiguidades ndo eliminaveis,
personagens ndo figuraveis, mudangas constantes de chaves de jogo,
convencdes e niveis de realidade. O encenador ndo é mais dono da
atuacdo, ou pelo menos ndo € o Unico dono: € apenas um sécio do
autor e do ator, um “homem sem importancia”. Quase gque se tornou
impossivel separar a escritura da encenacdo, mesmo que a antiga
divisdo do trabalho continue a distinguir fungbes de autor, ator,
encenador (e espectador). (PAVIS, 2010, p. 131-2)

Essa pluralidade de procedimentos cénicos incorporados pela dramaturgia pode
ser encontrada hoje na producédo paulistana expressa por diversas tentativas de alargar e,
por vezes, subverter as fronteiras do drama; sdo recursos articulados pelo autor no corpo
do texto que revelam a estrutura da cena, e que, de maneira geral, valorizam a
metalinguagem, a performatividade e o hibridismo formal, mas que, em sua esséncia,
refletem as iniciativas dos dramaturgos de encontrar uma forma de imprimir no papel o
seu tempo. E com este objetivo que eles foram testando alternativas, incorporando
outros elementos, a medida que o drama, enquanto género literario, encerrado em um
universo fechado e linear, passa a ndo dar mais conta de abarcar o sujeito moderno e

contemporaneo. Segundo Jean-Pierre Sarrazac, no primeiro capitulo de O futuro do
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drama, “escrever no presente nao ¢ contentar-Se em registrar as mudangas da nossa
sociedade; ¢ intervir na conversdo das formas.” (SARRAZAC, 2002, p. 34).

Sarrazac observa também que a escrita contemporanea tem como caracteristica a
costura de diferentes discursos, géneros e estilos. Um tipo de linguagem polifonica,
dada pela edicdo de fragmentos e estilos permissiveis a cena, e pelo emprego de
diferentes formatos de notacdo — e ndo pela reprodugdo exclusiva de relagOes
intersubjetivas que se articulam dentro de uma estrutura fabular linear. Para Sarrazac,
trata-se de uma nog¢do de rapsddia: “um gesto de criagdo poética” perpetrado pelo
“autor-rapsodo”,' no sentido de costurar, quase que literalmente, o texto — um conceito
que voltaremos a abordar mais detidamente no panorama tedrico do primeiro capitulo.

(SARRAZAC, 2012, p. 152).

Pensar a dramaturgia contemporanea, neste contexto, é dialogar com a cena. E
entender que ndo ha mais determinacfes entre instancias cénicas e literarias, mas uma
relacio congruente diretamente ligada a pratica teatral. E entender também que esta
pratica ndo esta apartada da teoria e da reflexdo, como polos estanques, mas imbricados
em um processo de criagcdo mutuo — e, principalmente, é entender que separar todas
estas categorias seria corroborar com o vazio entre um empirismo sem pensamento e um
pensamento sem experiéncia.? Para analisar a dramaturgia contemporanea, portanto, é
imprescindivel levar em conta as transformacdes cénicas que o teatro vem sofrendo ao
longo do tempo, especialmente a partir do final do século XIX, com a crise do drama,
apontada por Peter Szondi em Teoria do drama moderno [1880 — 1950]; mas também
abordada por outro viées em Drama em cena, de Raymond Williams — voltaremos a
esses estudos no proximo capitulo. Obras fundamentais que hoje se desdobraram em

diversas producdes tedricas, ndo s6 dedicadas a relacao entre forma e conteddo — como

1 «(...) autor-rapsodo, que, no sentido etimoldgico literal — rhaptein significa ‘costurar’ —, ‘costura ou

ajusta canticos’. Através da figura emblematica do rapsodom que se assemelha igualmente a do
‘costurador de lais’ medieval — reunindo o que previamente rasgou e despedacando imediatamente o que
acaba de juntar —, a nocdo de rapsodica aparece, portanto, ligada de saida ao dominio do épico: o dos
cantos e da narracdo homéricos, ao mesmo tempo em que a procedimentos de escrita tais como a
montagem, a hibridizacdo, a colagem, a coralidade. Situada na origem de um gesto de cria¢do postica,
bem como na confluéncia dos principais dados do drama moderno, a rapsédia afirma-se como um
conceito transversal importante, que se declina em uma série de termos operatérios, desembocando na
constituicdo de uma verdadeira constelacdo rapsddica. Através do rapsodo, com efeito, a rapsodia faz
ouvir uma voz rapsddica, a que produz uma rapsodizacdo que se resolve num transbordamento
rapsodico — uma relacdo concorrencial entre o dramatico e 0 épico no seio das dramaturgias demasiado
contemporéneas — que por sua vez se inscreve num devir rapsodico.”. (SARRAZAC, 2012, p. 152. Grifo
do autor)

2 REWALD, Rubens. Caos/Dramaturgia. S&o Paulo: Perspectiva, 2005.
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o fez Szondi —, ou entre texto e cena — como na abordagem de Williams —, mas que

passam a incluir elementos da performance art em suas conceituagoes.

Sarrazac contribuiu imensamente para este olhar sobre a dramaturgia atual —
assim como os demais autores deste livro® — ao organizar a publicacdo do Léxico do
drama moderno e contemporaneo; obra na qual sintetiza, por meio de verbetes, uma
série de conceitos e procedimentos essenciais para a analise de textos teatrais que, assim
como a cena, emanciparam-se da tutela do género literario. Novas categorias, muitas
incorporadas da cena, se somam ou dissolvem aspectos fundamentais do drama, como
acdo, conflito e personagem, abrindo margem, como sinaliza Felipe de Moraes no
prefacio do livro, para “uma das mais livres formas da escrita na modernidade”.

(MORAES in SARRAZAC, 2012, p. 10).

Antes de tudo, e assim ja observamos uma diferenca fundamental
entre este livro e seus antecessores diretos, devemos notar que ndo se
trata propriamente aqui de um léxico do teatro, mas sim do drama.
Essa opc¢do tedrica pela “forma dramatica” ndo deixa, por sua vez, de
afirmar a existéncia, em especial nas Ultimas décadas, de todo um
teatro que ndo mais se subordina aos ditames da literatura dramatica,
um teatro emancipado do texto onde a encenacgdo adquire o status de
criacdo e ndo mais de simples realizacdo. Portanto, do mesmo modo
que se torna possivel um teatro emancipado do drama, diriam os
autores aqui reunidos (como se certificard o leitor), podemos
igualmente advogar em favor de um drama emancipado de sua nog¢ao
de género, de sua condicdo de universo fechado e abstrato,
vislumbrando-o como uma das mais livres formas da escrita na
modernidade. (Idem, Ibidem. Grifo do autor)

O Léxico do drama moderno e contemporaneo nao pretende, contudo, criar
novas regras para a escrita teatral — € por isso que em sua concepcao refuta-se a ideia de
desenvolvimento progressivo do teatro (de superacdo da crise do drama pela irrupgéo do
elemento épico, como indicou Szondi; ou pelo advento de um teatro pds-dramatico,
como postulou Hans-Thies Lehmann), para em seu lugar instaurar a nocdo de devir (de
crise constante do drama: crise da fabula, da personagem, do dialogo e da relacédo palco

plateia), marcada por um movimento ininterrupto em que nada esta determinado a

® Integrantes do Grupo de Pesquisa sobre o Drama da Universidade de Paris 111 — Sorbonne Nouvelle —
coordenado por Sarrazac.
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priori.* Nesta obra, tateia-se a diversidade contemporanea, diluem-se as fronteiras entre
0S géneros e aproximam-se texto e cena em um novo patamar; a0 mesmo tempo, de
forma decisiva, reabilita-se a andlise do texto teatral — ou drama contemporaneo, como

indica o titulo.

Sarrazac, deste modo, sera fundamental para esta pesquisa, que pretende analisar
0s textos de autores ganhadores do Prémio Shell na cidade de Sdo Paulo nos dltimos
onze anos — 2005 a 2015 — sob a perspectiva da relagdo entre texto e cena no corpo das
dramaturgias; iluminando e refletindo elementos e procedimentos cénicos incorporados
pela escrita. Trata-se de uma pesquisa, portanto, voltada para o texto, mas em constante
didlogo com a cena. Nosso objetivo é justamente perscrutar a forma como a escrita vem
se apropriando de uma gramatica desenvolvida pela cena, abrindo uma possibilidade de
oxigenacdo da dramaturgia em um contexto no qual o drama, como género literario, ndo

opera mais como mediador das relacdes entre texto e cena no processo de encenacao.

Neste percurso, ndo apenas Sarrazac, mas outros autores, a partir de outras
perspectivas sobre a dramaturgia contemporanea, serdo cotejados. Ha, atualmente, um
naimero expressivo de teoricos que, de alguma forma, reflete sobre a escrita teatral — o
que ndo poderia ser diferente em um cenario marcado pela diversidade de
procedimentos e préaticas. Por conta disso, torna-se imprescindivel que se estabeleca um
recorte ao se debrucar sobre a producdo de seu tempo; caso contrario, iremos apenas
reforcar esta multiplicidade, tanto nos objetos analisados, quanto nas teorias
empregadas. Para evitarmos que isto ocorra, estabeleceremos no primeiro capitulo uma
grade de andlise apoiada em algumas referéncias teoricas, principalmente no que se
refere @ mudanca de status do texto — e as novas estruturas formais advindas deste
processo —, cientes, no entanto, de que esta tarefa incorrerd em reducées, uma vez que
ndo pretendemos abarcar toda a sua complexidade. S&o elas: O teatro pos-dramatico, de
Hans-Thies Lehmann; Léxico do drama moderno e contemporaneo, organizado por
Jean-Pierre Sarrazac; O futuro do drama, de Jean-Pierre Sarrazac; Teoria do drama
moderno [1880-1950], de Peter Szondi; Drama em cena, de Raymond Williams; Além
dos limites, de Josette Féral; e Estética de lo performativo, de Erika Fischer-Lichte.

Estas referéncias serdo cotejadas no panorama tedrico que abre o primeiro capitulo desta

* SARRAZAC, 2012, p. 33.
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dissertacdo. No entanto, outras serdo incluidas a medida que os textos forem sendo
analisados, no segundo capitulo, atendendo as especificidades de cada dramaturgia.

Este instrumental analitico sera composto basicamente por perguntas que, no
segundo capitulo, serdo projetadas sobre o corpus desta pesquisa, € por uma gradacdo
entre dois polos — mythos e opsis —, que servira para posicionar cada dramaturgia em
relacdo a sua proximidade com a cena e/ou com o enredo, com o0 objetivo de aferir a
presenca de elementos cénicos e performativos no material textual. Esta gradacdo esta
apoiada em uma leitura feita por Luiz Fernando Ramos, em Mimesis performativa: a
margem de invencdo possivel, da Poética de Aristoteles, na qual o autor recupera o
carater indivisivel destas duas categorias de analise do fenémeno teatral.

Os exames dos textos que compdem o corpus desta pesquisa serdo por fim
agrupadas, no comecgo do terceiro capitulo, em trés conjuntos que se posicionam: 1)
mais proximo da cena; 2) mais proximo do enredo; e 3) a meio termo entre estas duas
instancias. E a partir destas divisdes trataremos de algumas polaridades encontradas nos
textos: oscilacbes de elementos centrais como a rubrica — ora como indicacdo cénica,
ora como indicacdo poética; acdo — ora acdo dramatica, ora jogo entre os intérpretes; e
teatralidade — ora voltada exclusivamente para o desenvolvimento diegético, por meio
da representacdo ficcional do enredo, ora voltada para a materialidade da cena, por meio
de dispositivos performativos articulados no texto que conferem presenca aos elementos

cénicos.

Outro aspecto que iremos abordar também no terceiro capitulo esta relacionado a
escolha do corpus desta pesquisa. Nossa abordagem se restringe as dramaturgias
produzidas na cidade de S&o Paulo, em um recorte determinado pelos autores
ganhadores do Prémio Shell nos ultimos onze anos. Essa escolha ndo esta atrelada
exclusivamente a qualidade dos textos — o fato de terem sido premiados nao lhes
confere representatividade diante de toda producdo da cidade, muito mais rica e
heterogénea. No entanto, a partir da delimitacdo do prémio, podemos dimensionar a
forma como as comissdes julgadoras, formadas por criticos, artistas e académicos, vém
se posicionando diante do movimento de articulacdo da cena no interior da dramaturgia
contemporanea — producdo artistica que, como ja dissemos, mantém uma afinidade

absorvente com a intensa producéo tedrica desenvolvida nos ultimos anos.
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Este assunto sera abordado mais detidamente no final do terceiro capitulo,
quando iremos tracar um breve panorama histérico do Prémio Shell em S&o Paulo,
passando pelas reformulacdes de suas regras ao longo do periodo analisado, em especial
no que diz respeito a categoria de Melhor Autor. Faremos um balango dos textos e
autores premiados, com o objetivo de verificar se as comissfes reagiram ou nao a este
impulso de aproximag&o entre texto e cena na escrita contemporanea, levando em conta
tanto as estruturas dos textos, como também a presenca do dramaturgo nos processos de

criacdo dos espetaculos.
A lista dos textos que compBem o corpus desta pesquisa é a seguinte:

e 2005 — Por Elise, Grace Pass0.

e 2006 — Abre as asas sobre nés, Sérgio Roveri.

e 2007 — Salmo 91, Dib Carneiro Neto.

e 2008 — Amor de serviddo, Margal Aquino e Marilia Toledo.

e 2009 — O livro dos monstros guardados, Rafael Primot.

e 2010 — Escuro, Leonardo Moreira.

e 2011 - O jardim, Leonardo Moreira.

e 2012 — Mateus, 10, Alexandre Dal Farra.

e 2013 - Cais ou da indiferenca das embarcacdes, Kiko Marques.

e 2014 — Pessoas perfeitas, lvam Cabral e Rodolfo Garcia Vazquez.

e 2015 — Arr4, Vinicius Calderoni.

Entre a teoria e a pratica

E fundamental ressaltar que analisar a dramaturgia contemporanea ndo é tarefa
facil. O pesquisador do presente maneja a todo tempo a impossibilidade de um
distanciamento historico que permita diferenciar, com maior grau de certeza, quais
aspectos da producdo devem ser destacados — pois configuram novos paradigmas —, e
quais sdo apenas pontuais. Além disso, se considerarmos o grande numero de
experimentos levados a cena hoje, torna-se uma tarefa quase impraticavel elaborar
sistemas tedricos que abarquem a totalidade dos fenémenos encontrados, mesmo em um

recorte limitado como o desta pesquisa.
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Ainda assim, podemos elencar uma vasta producédo intelectual realizada por
académicos, pesquisadores e artistas imbuidos de um impulso reflexivo sobre o teatro
do seu tempo. Este cenario fértil guarda uma estreita relacdo com a diversidade da
producdo, ja4 que, em tese, um teatro multifacetado demanda uma analise também
multifacetada. Em todo caso, este esfor¢co de compreensdo, mesmo que incerto quanto
aos seus resultados, torna-se necessario na medida em que a relagdo entre arte e
academia também tenha se estreitado, e, por vezes, tenha se configurado como uma das
bases para determinados processos de cria¢cdo — um exemplo disto séo as dissertacGes de
mestrado e as teses de doutorado gestadas pelo préprio artista sobre o seu processo de
criacdo; outro exemplo é a presenca do critico, do académico/pesquisador na sala de
ensaio, acompanhando a construcdo do espetaculo, e produzindo, no processo de sua
elaboragdo, uma reflexdo sobre o material artistico; ha, ainda, diretores, atores e
dramaturgos atuantes que ocupam cadeiras em departamentos de Artes Cénicas nas

principais universidades de S&o Paulo.

Partimos do pressuposto de que teoria e pratica ndo sao elementos estanques, mas
abrigam, na atualidade, um fluxo de informacdo intenso e produtivo, e que se
apresentam tdo inseparaveis e complementares quanto a relacdo entre texto e cena se
mostra no teatro contemporaneo. Essa troca constante entre a producdo académica e a
producdo artistica €, no seu todo, um movimento de aproximacao do qual o teatro tem

se beneficiado.

Segundo o socidlogo Pierre Bourdieu, em A economia das trocas simbolicas, este

processo esté inserido dentro do contexto de “legitimacdo de bens culturais”,> por meio

da valoracdo da producdo do campo artistico encabecado por instituicGes de ensino e
por “instancias de consagragdo”, que, em termos weberianos, somadas, exercem o

“monopdlio da manipulagdo legitima de uma classe determinada de bens simbdlicos.”

(BOURDIEU, 2013, p. 108).

Vale dizer, quanto mais o campo estiver em condigdes de funcionar
como o campo de uma competicdo pela legitimidade cultural, tanto
mais a produgdo pode e deve orientar-se para a busca das distingdes
culturais pertinentes em um determinado estagio de um dado campo,
isto é, busca dos temas, técnicas e estilos que sdo dotados de valor na

> BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbélicas. Sao Paulo, Perspectiva, 2013.
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economia especifica do campo por serem capazes de fazer existir
culturalmente os grupos que os produzem, vale dizer, de conferir-lhes
um valor propriamente cultural atribuindo-lhes marcas de distingéo
(uma especialidade, uma maneira, um estilo) reconhecidas pelo campo
como culturalmente pertinente e, portanto, suscetiveis de serem
percebidas e reconhecidas enquanto tais, em funcdo das taxinomias
culturais disponiveis em um determinado estagio de um dado campo.
Deste modo, € a propria lei do campo, e ndo um vicio de natureza,
como pretendem alguns, que envolve os intelectuais e os artistas na
dialética da distingdo cultural, muitas vezes confundida com a procura
a qualquer preco de qualquer diferenga capaz de livrar do anonimato e
da insignificancia. (BOURDIEU, 2013, p. 109)

A dialética da distingdo cultural a qual Bourdieu se refere no trecho acima esta
ligada ao fato de que a competicdo entre os artistas se da pela conquista de legitimidade
dentro do proprio campo, portanto, de uma pretensdo a ortodoxia que se traduz em
reconhecimento pelos pares; ao mesmo tempo, a distingdo cultural s6 pode se tornar
ortodoxa quando rompe os “critérios” estabelecidos “que definem o exercicio legitimo
de um tipo determinado de préatica intelectual ou artistica.” (BOURDIEU, 2013, p. 108).
Em outras palavras, o processo de legitimacdo de bens culturais por instancias de

consagracéo esta atrelado a um movimento dialético de inovacao e conservacao.

Se tomarmos o Prémio Shell como uma instancia de consagracdo nos moldes
delimitados por Bourdieu, ou seja, como interface entre o grupo de produtores artisticos,
a academia e o publico, n6s poderemos especular que este movimento pendular entre
inovacdo e conservacdo reverbera também nas escolhas dos textos premiados e,
portanto, pode ser aferido em uma linha do tempo. Caso esta premissa esteja correta, € 0
debate entre texto e cena se revele como ponto de tensdo entre inovacéo e conservacao
nas dramaturgias selecionadas, esta amostragem revelara uma espécie de meio termo
entre 0s experimentos mais radicais em curso hoje na cidade e as producGes mais
convencionais do ponto de vista da manutencdo de uma relacdo entre texto e cena

pautada pelo drama como género literario.

Insere-se, nesta perspectiva, também, o fato de que a premiacdo destes textos e
destes autores estd condicionada a certa aceitacdo do publico, uma vez que
experimentos mais radicais, que por um conjunto de determinantes — por vezes
estéticos, por vezes mercadologicos — ndo garantam a presenga do espectador de teatro

nas salas de espetaculo, nem obtenham uma recep¢édo positiva da critica, acabam por
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ndo figurar entre as obras premiadas ao longo do periodo analisado.

Se considerarmos, assim sendo, que a dialética da distin¢do cultural opera também
no Prémio Shell, poderemos especular que o corpus desta pesquisa diz respeito as
producbes dramatdrgicas que se equilibram, em suas estruturas, entre a inovacao e a
conservagdo — pois conteriam tanto elementos novos, que absorvem dispositivos
cénicos, como também carregariam a tradigdo do enredo (da fabula) em suas estruturas.
A mesma oscilagio entre texto e cena, portanto, no interior dos textos tenderia a se
refletir no processo de selecdo das obras, convergindo, em um determinado ponto, para
a consagracao de estruturas hibridas e rapsddicas, em que se articulam a materialidade

da cena e o desenvolvimento da fabula ao mesmo tempo.

Neste sentido, a diversidade da cena contemporanea, atrelada a diversidade de
abordagens tedricas, bem como a aproximacéao destes dois vetores no seio da producgéo
artistica pode criar um ambiente adequado para a legitimacdo de dramaturgias que

tenderiam a se caracterizar pela relagdo complementar entre texto e cena.

Deste modo, a escolha desta amostragem parte também da premissa de que,
mesmo que de forma incipiente, a analise dos textos possa jogar luzes sobre a prépria
instancia de consagracdo — o prémio —, trazendo a tona aspectos que poderdo ser
discutidos, no terceiro capitulo, sem a pretensdo de uma conclusdo. Por este motivo,
julgamos importante relacionar, ao final desta introducdo, os nomes dos jurados que
atuaram ao longo dos anos aqui analisados, uma vez que a escolha dos textos passa
pelas escolhas destes agentes. Importante ressaltar que este processo de selecdo nao é
objetivo — como iremos verificar no final do terceiro capitulo —, mas carrega a marca
das subjetividades de cada integrante das comissfes ao longo dos anos, e que juntas,
mesmo sem uma intencionalidade explicita, podem ser compreendidas dentro de um
movimento pendular que varia da ortodoxia a inovagao estética, quando verificadas sob

a perspectiva da relacdo entre texto e cena no proprio material textual.

Ja nas consideracGes finais, pretendemos margear uma reflexdo proposta por
Michel Foucault em O que é um autor?, projetando esta pergunta sobre o lugar do
dramaturgo no processo de criacdo atual, ja tdo contaminado pela cena. Como veremos
na analise dos textos no segundo capitulo, aqueles que abrigam dispositivos cénicos em

suas carpintarias sdo, em sua maioria, gestados por dramaturgos que estdo mais
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préximos da sala de ensaio, e que, muitas vezes, figuram também como diretores destes
espetdculos. Neste novo lugar, ndo apartado do processo de encenacdo, mas em
consonancia com os demais criadores, um novo modelo de escrita torna-se viavel — uma
vez fora da tutela do género dramatico, que impunha a sua prética uma especificidade
literaria, o dramaturgo passa a compartilhar sua autoria com os agentes da cena,
tornando-a tdo hibrida quanto a propria forma de sua escrita. A propria nogdo de autor,
portanto, passaria a oscilar, transformando o dramaturgo ao mesmo tempo em uma
espécie de alfaiate, que ajusta e costura 0s pedacos do processo no material textual —
como na definicdo de autor-rapsodo cunhada por Sarrazac —, e em um criador de
historias e personagens que agem em um tempo/espaco ficcional e abstrato — como o
autor dramatico delimitado por Szondi. Longe de esperar responder a essa pergunta — O
que é um autor? —, chegaremos ao final desta dissertagcdo abrindo espaco para que uma

nova pesquisa se complemente a esta — e que, portanto, novas questdes possam oscilar.

Lista de jurados do Prémio Shell ao longo do periodo analisado®

Ano Nomes

2005 - 182 edicdo Kil Abreu, Maria Lucia Candeias, Marici

Salomao, Silvana Garcia e Valmir Santos.

2006 - 192 edicdo Fabio Namatame, Kil Abreu, Marici Salomao,

Silvana Garcia, Valmir Santos.

2007 - 207 edicéo Fabio Namatame, Kil Abreu, Marici Salomao,

Silvana Garcia, Valmir Santos.

2008 - 212 edicéo Kil Abreu, Marici Salomao, Mario Bolognesi,

Noemi Marinho, Valmir Santos.

®  Fonte: http://www.shell.com.br/sustentabilidade/premio-shell-de-teatro/29a-edicao-premio-shell-de-

teatro.html. Acessado em 20/04/2016.
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2009 - 222 edicao

Kil Abreu, Marici Salomdo, Mario Bolognesi,
Noemi Marinho, Valmir Santos.

2010 - 232 edicao

Alexandre Mate, Marici Salomdo, Mario
Bolognesi, Noemi Marinho e Valmir Santos.

2011 - 242 edicéo

Alexandre Mate, Marici Salomdo, Mario
Bolognesi, Noemi Marinho e Valmir Santos.

2012 - 25% edicdo

Alexandre Mate, Carlos Colabone, Marici

Saloméo, Mario Bolognesi e Noemi Marinho.

2013 - 262 edicdo

Alexandre Mate, Carlos Colabone, Marici

Saloméo, Mario Bolognesi e Renata Melo.

2014 - 272 edicdo

Carlos Colabone, Evaristo Martins de
Azevedo, Lucia Camargo, Mario Bolognesi e

Renata Melo.

2015 - 282 edicdo

Carlos Colabone, Evaristo Martins de
Azevedo, Lucia Camargo, Luiz Amorim e

Renata Melo.
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PARTE I - O STATUS DO TEXTO

Panorama do quadro tedrico

Ao longo dos séculos, o texto exerceu certa predominancia sobre a cena, apoiado
pela nogdo de género literério indispensavel ao teatro. Muito se debateu sobre as suas
regras, suas especificidades, e muitos formatos diferentes foram levados ao palco. Mas a
despeito das suas transformacgdes no tempo, seu papel central no processo de construgdo
do espetaculo nunca foi tdo radicalmente posto a prova como nas Ultimas décadas.
Bastante influenciado pela performance art, o teatro viu nascer uma relacdo bem mais
volatil entre texto e cena, menos determinista, em que o drama deixou de desempenhar

sua funcdo moderadora.

A autonomia da cena em relacdo ao texto possibilitou o surgimento de um teatro
menos calcado na representagdo e mais fundamentado na sua materialidade; ao mesmo
tempo, ampliou o horizonte da dramaturgia, impulsionando o surgimento de novos
formatos que puderam também se voltar para a materialidade da palavra, sem
necessariamente se aterem a construcéo de narrativas — como era até entdo conveniente
ao género dramatico. O texto tornou-se, assim, menos tributario das convencdes
literdrias e mais proximo de um estimulo cénico, diluido entre todos os demais

discursos que compdem a cena.

Mesmo assim, a dramaturgia sempre ocupou um lugar indefinido entre a literatura
e o teatro. Seja ela mais cénica, ou mais apegada ao papel, faltar-lhe-a& sempre uma
metade, um pedaco que nenhuma encenacdo ou nenhuma publicacdo serdo capazes de
preencher. Esse espaco vazio, essa lacuna, é também um terreno de disputa: o palco.
Sabendo disso, alguns dramaturgos contemporaneos preferem dirigir seus proprios
textos; outros diretores, so trabalnam com autores classicos. Os que decidem se encarar
no mesmo tempo histérico, ndo tém nenhuma garantia de que esta relacdo sera bem-
sucedida. Por outro lado, € facil identificar os momentos felizes em que texto e cena se
complementam no presente, seja pela via positiva ou negativa, tornando o teatro mais
vivo. Negar a existéncia de uma instancia em detrimento da outra pode levar a alguns
bons resultados, na medida em que forca o conflito, mas jamais contribuird para um

teatro apaziguado, ja que esta condicdo o tornaria irrelevante. A crise, talvez, seja a sua
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principal caracteristica.

Hoje, depois que a dramaturgia e a cena ja foram reviradas do avesso, falar em
superacdo pode ser algo bastante improdutivo. Qualquer afirmacdo mais categérica,
como a de que o drama teria chegado ao seu fim, guarda uma nocao de evolucao da arte,
que, em primeira instancia, € um argumento questiondvel. Quais critérios serviriam
como baliza para se afirmar seu progresso? Quais objetivos a arte pretende alcancar? Ha
uma linha homogénea em que poderiamos avaliar historicamente seu avango? S&o
perguntas dificeis de serem respondidas sem se levar em conta as especificidades de
cada época, bem como as mudancas a que estdo sujeitas a relacdo entre a obra e o
publico em contextos histéricos particulares. Diante disso, nos parece que a Unica
medida para se avaliar a arte é entender como ela se relaciona com o seu tempo, com o

homem e a sociedade, com a crise entre 0 sujeito e o objeto.

Duvignaud observa: “Quem acreditara que exista uma continuidade no
tempo, uma evolucdo misteriosa e oculta do teatro desde as primeiras
manifestacbes neoliticas (duvidosas, € verdade) até nossos dias? A
ideia de uma criacdo das formas na sucessdo, criacdo resultando numa
l6gica interna do desenvolvimento humano, pertence certamente ao
arsenal ideoldgico do século passado [...] Ndo ha vestigios de
evolucdo quanto a isso, e nenhuma sequéncia liga, entre elas, os
grandes periodos de expressdo dramatica europeias, exceto, sem
davida, a identidade das inquietudes”, Le Théatre, Paris: Librairie
Larousse, 1976, p. 7. (FERAL, 2015, p. 58, nota de rodapé)

Ha uma série de dramaturgos e dramaturgas escrevendo hoje na cidade de Sao
Paulo com estilos diferentes, com visdes de teatro distintas, cada qual com uma
percepcdo particular sobre o papel do dramaturgo no processo de criagdo de um
espetaculo teatral. Essa falta de definicdo, se ndo é a prépria definicdo do cenério atual,

é a sua propriedade fundamental.

Entre a cena e 0 texto ndo ha nem determinismo absoluto nem
necessidade obrigatdria que imporiam ao encenador que montasse um
texto de modo especifico ou ao autor de escrever num estilo particular
para um dado palco. A riqueza da pratica teatral da atualidade reside
precisamente em tal diversidade e abertura. Reside também na
convicgdo compartilhada por todos — autor, artista, pesquisador ou
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espectador — de que tudo é possivel nesse encontro entre as duas
escrituras — dramaturgica e cénica. (FERAL, 2015, p. 309-10)

Assim como na prética teatral, a producéo tedrica que se debruca sobre o estudo
do teatro contemporaneo também é marcada por uma grande diversidade de abordagens
e analises. Essa riqueza pode ser percebida no intenso debate que se apresenta hoje tanto

nos circulos académicos, quanto na influéncia que ele cumpre sobre a cena teatral.

Os escritos teoricos sobre teatro, na forma intensa que eles tomaram
hoje, sdo o resultado de uma época, a nossa, que desenvolveu ha
aproximadamente trinta anos uma teorizagcdo excessiva de todos 0s
fendmenos literarios e artisticos. E evidente, por outro lado, que
esforcos de teorizagdo pontuais ndo sao recentes e existem ha muitos
séculos, mas a forma intensa que estas pesquisas adquiriram hoje é o
resultado de uma aceleracdo com énfase na teoria. A autonomia da
pesquisa teatral, ela propria em relacdo a uma época ndo tdo distante,
em que os estudos teatrais inscreviam-se na dire¢do das investigagdes
literarias, ndo estad tdo longe. Portanto, ndo surpreende que nossas
pesquisas atuais contenham a marca dessa historia. (FERAL, 2015, p.
58)

O livro Teatro pos-dramatico, de Hans-Thies Lehmann, talvez seja um dos
exemplos mais polémicos dentro desta vasta e plural producdo tedrica. O conceito chave
do autor delimita o florescimento de um teatro caracterizado pela “auséncia do drama” e
pela “quebra da ilusdo de realidade.” (GUINSBURG; FERNANDES, 2009, p. 16). Um
dos fatores que possibilitou essa ruptura, segundo Lehmann, foi a autonomia adquirida
pela cena em relacdo ao texto ao longo do século XX, a tal ponto que a partir da década
de 1970, o teatro, bastante influenciado pela performance e pelas experimentacdes que
marcaram as vanguardas da época, pudesse se libertar progressivamente do drama. Para
Lehmann, a poética do drama estd atrelada a um teatro figurativo, dotado de uma
cosmovisdo ficcional que almeja, por meio da ilusdo, reproduzir o mundo no palco. O
texto dramatico, nessa analise, seria o0 estruturador dessa ilusdo, e a cena, sua
materializacdo. Mesmo as dramaturgias menos convencionais produzidas pelo teatro do
absurdo e pelo teatro épico, entre outros exemplos citados pelo autor, estariam dentro
destes pardmetros. E s6 quando a cena se desvincula do texto que poderéa surgir uma

cena plenamente emancipada da nogdo de representacdo do real; portanto, abstrata e
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nao-ilusionista.

Nas formas teatrais pos-dramaticas, o texto, quando (e se) é encenado,
é concebido sobretudo como um componente entre outros de um
contexto gestual, musical, visual etc. A cis@o entre o discurso do texto
e 0 do teatro pode se alargar até uma discrepancia explicita e mesmo
uma auséncia de relacdo. (LEHMANN, 2007, p. 75)

Pds-dramatico, no entanto, ndo significa um teatro necessariamente sem texto,
estritamente visual, mas significa que o texto, neste cenario, ndo determina mais o
processo de feitura de um espetaculo. Alguns autores, como Heiner Mller, souberam
explorar a escrita para além dos padrbes dramaticos, estabelecendo um novo tipo de
didlogo com a cena, menos impositivo, e assim possibilitando a renovacdo da
dramaturgia em paralelo ao processo de consolidacdo da cena como estatuto
fundamental do teatro. Neste contexto, em que 0 texto se apresenta como mais um dos
elementos que compdem o discurso cénico, agora ndo mais central, ele esta sujeito ao
atrito, a desconstrucéo, em favor de um teatro polissémico, ou mesmo em favor de um
teatro sem sentido algum, na medida em que a propria no¢do de construcdo de sentido é

posta em xeque.

Espaco/tempo, personagem, conflito e trama, no¢des atribuidas ao drama, tornam-
se elementos secundarios no teatro pds-dramatico. Em outras palavras, o0 drama como
género literario perde sua validade como parametro para o teatro, e suas caracteristicas,
por conseguinte, deixam de ser uma referéncia para o estudo de textos teatrais

contemporaneos — nao ha mais um género de referéncia.

Aqui vale uma pequena digressdo para darmos sequéncia ao raciocinio. A
separacao entre texto e cena como categorias de analise vem sendo construida desde o
momento em que Aristoteles delimitou, para melhor compreender o fendmeno da

tragédia, mythos e opsis.

O interessante ¢ verificar a tensdo interna ao tratado, que persiste até
hoje nos estudos da “Poética”, entre o elemento principalmente
literario da tragédia, sua estrutura narrativa, ou trama — mythos, e 0
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elemento da materialidade e visualidade do espetaculo tragico — o
opsis. Tornou-se quase um chavdo apontar a “Poética” como um
tratado sobre o dramético, enquanto fendmeno literério, a partir da
suposta predilecdo de Aristoteles pelo mythos em detrimento do opsis,
com base na hierarquia analitica por ele estabelecida entre os seis
elementos da tragédia. Estudos mais recentes tém deixado claro que
essa interpretacdo é uma reducdo insustentavel, e que, a despeito dessa
hierarquizagdo analitica, o tratado abrange, de fato, o fendmeno do
espetaculo tragico. (RAMOS, 2015, p. 26-7)

Ao longo dos séculos, estes elementos — mythos e opsis —, mesmo que parelhos,
sofreram mutacbes importantes que garantiram, a cada um, certa autonomia e
desenvolvimento préprios. A diferenca, no entanto, € que, segundo Lehmann, até o
surgimento de um teatro pos-dramatico, na década de 1970, opsis esteve a servi¢o da
melhor maneira de permitir que o mythos se desenvolvesse plenamente. Mas vale

ressaltar, como aponta Luiz Fernando Ramos, que

tanto na leitura de Aristételes como nas que se oferecem na
contemporaneidade, mythos e opsis nunca estardo completamente
dissociados e, mesmo gque hegemonicos um frente ao outro, guardardo
sempre um vinculo insuprimivel. (RAMOS, 2015, p. 27)

Segundo Raymond Williams, no livro Drama em cena, ja no final do seculo XIX
a conjuncdo harmonica entre estes dois componentes comeca a se descompassar
gradativamente. No momento em que 0s textos teatrais passam a apresentar fissuras que
forcam a cena a preencher estes espacos, a criar uma notacao propria para lidar com as
auséncias do texto, diretores como Stanislavski se veem impelidos a agir cenicamente
sobre o texto, de forma propositiva, como no caso da peca A gaivota, destacada pelo

autor.

O que aconteceu na época de Tchekhov é bem diferente. Primeiro, o
diretor cénico tornara-se um responsavel por toda a concepgdo e
criacdo do espetdculo, que usa o que agora ele pode ver como roteiro
em vez de uma obra final, criando a partir dele a sua peca. Sem o
talento de Stanislavski, a encenagdo do tipo de escrita dramatica de
Tchekhov talvez fosse impossivel (...) no periodo de Ibsen, Tchekhov
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e Strindberg, a acdo que se escreve é inovadoramente complexa e
precisa. Ndo se trata mais da apresentacdo de situacfes e respostas
conhecidas. Se as situacdes e respostas mais comuns fossem as bases
dos textos, resolvé-los cenicamente seria muito mais facil. Alguns
truques — palavras, ritmos, olhares, gestos — logo teriam resolvido.
Mas essas pecas projetam-se além dessa dimensdo imediatamente
reconhecivel da experiéncia humana; portanto, a questdo tanto da
encenagdo quanto da acdo dramatica é critica. Muito da descricdo
detalhada da atmosfera, do personagem, do olhar, dos gestos e do
modo de falar vem de outra forma literaria, o romance, em que esse
tipo de descricdo pode ser direta. O que esta em questdo, numa peca
como A gaivota, é se a atencdo aos detalhes pode ser traduzida em
termos dramaticos; ou, dizendo de modo mais dificil, se a concepgao
total da experiéncia, para a qual os detalhes contribuem, pode ser
imaginada e escrita em forma de texto dramatico. Na andlise da
encenacgdo de Stanislavski para o texto de Tchekhov, vimos diversos
exemplos em que esses detalhes cruciais sdo acrescentados ou até
mesmo impostos. Mas a verdade é que se a peca tivesse que ser
representada exatamente como foi escrita, esse tipo de acréscimo seria
inevitavel, ja& que o texto, nesses trechos, estava fundamentalmente
incompleto. (WILLIAMS, 2010, p. 172-3)

Ao separar a fala da acéo, alterando uma convencdo dramatica, Tchekhov criou
nesta peca um hiato que a encenacdo foi forcada a mapear e interligar ao todo do
espetaculo; assim, tornou-se necessario que a encenacao atuasse ndo apenas de forma
complementar, mas criando uma dramaturgia para além do texto — uma dramaturgia, por
assim dizer, cénica. Williams define a acdo dramatica na peca de Tchekhov como uma

acdo de comportamento.

Comportamento: tipo de acdo, como em A gaivota, em que as palavras
e 0 movimento ndo tém nenhuma relacdo necessaria, mas derivam,
como se fossem separados, de uma ideia de ‘“comportamento
provavel” nas circunstincias apresentadas. Palavras e movimento
frequentemente transmitem com 0 mesmo peso a ideia dramatica, mas
nao na mesma acepcao de “fala encenada”; a fala, como vimos na
encenagdo de A gaivota, geralmente esta separada do gestual. A fala é
prescrita, mas o movimento dos atores em cena, “o cenario” e,
portanto, a agdo como um todo, devem ser deduzidos, mesmo quando
as circunstancias de montagem séo conhecidas. (WILLIAMS, 2010, p.
217)

Apesar de, em sua analise, Williams identificar o texto como precursor das

mudancas que impulsionaram a cena, seu olhar ndo se detém sé sobre ele, mas dirige-se
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ao interior da tensdo dialética entre texto e cena, entendendo o espetaculo como um
acontecimento uno que sintetiza esta relacdo, e da qual poderdo emergir novos

paradigmas para o fendmeno teatral.

Sua abordagem, no entanto, ndo é apenas formalista, como este breve resumo
pode vir a sugerir, mas leva em conta a crise de representacdo do homem moderno —
uma crise que ira se estender até a contemporaneidade. Na medida em que o conflito
ndo estad mais fora do sujeito — na sua relacdo com as demais personagens —, mas dentro
dele, toda uma visdo de mundo univoca, totalizante, representativa do teatro burgués —

calcada, portanto, na representacdo —, comeca a perder legitimidade.

Para Peter Szondi, em Teoria do drama moderno [1880-1950], o inicio da crise
do drama — final do seculo XIX — estd justamente atrelado a impossibilidade de
representacdo do sujeito. A diferenca, no entanto, entre Szondi e Williams reside no fato
de Szondi se ater ao texto para construir sua analise. A tensdo, para o autor, esta na
relacdo entre forma e contetido dentro do proprio drama, e ndo na relacdo entre texto e
cena — como aponta Williams. A crise se apresenta no texto pelo colapso do didlogo
intersubjetivo, que configurava unidade e absolutez ao drama, e que encontra sua

superacdo dialética — sintese — pela emersao do elemento épico.

O nucleo do confronto, que caracteriza a crise da forma dramatica,
encontra-se na crescente separacdo entre sujeito e objeto — cuja
conversao reciproca era a base da absolutez do drama —, separacdo que
mais e mais se manifesta nas obras, principalmente pela
impossibilidade do diadlogo e pela emersdo do elemento épico. De
certo modo, seria possivel descrever Teoria do drama moderno como
a historia do lento e inexoravel avango do elemento épico no seio da
forma dramaética, a qual, em principio, o excluiria. Neste avango da
“épica encoberta da matéria”, o proprio dialogo é progressivamente
tomado por funcdes épicas, tributarias da cisdo de sujeito e objeto,
guando nao se manifesta, paradoxalmente, como insulamento lirico ou
até, como € o caso de Tchekhov, literalmente como um didlogo com
umsurdo. (PASTA in SZONDI, 2011, p. 11-2)

Williams e Szondi percorreram caminhos distintos para lidar com a crise do
drama. Se, para Szondi, a renovagdo do género dramatico se encontra no epico, para

Williams, ela se engendra na relacdo entre texto e cena.
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Como aponta Luiz Fernando Ramos, na introducdo a edigdo brasileira de Drama
em cena, a abordagem de Raymond Williams esta muito mais préxima daquela que sera

empregada futuramente por Lehmann.

Pode-se dizer que Drama em cena, ao optar por deter-se na tenséo
entre dramaturgia e espetaculo mais do que nas tensdes internas entre
forma e conteldo no texto dramatico, dialoga de modo muito mais
interessante com o teatro que se precipitou nos cinquenta anos
seguintes, e que acabou sendo objeto de um sucedaneo teérico de
Teoria do drama moderno, qual seja, Teatro pés-dramético de Hans-
Thies Lehmann. (RAMOS in WILLIAMS, 2010, p. 16)

Para Lehmann, a superacdo da “crise do drama” nao esta no teatro épico, mas na
prépria superacio do género. E essa nocao de superagdo do drama, identificada tanto em
Teatro pds-dramatico, quanto em a Teoria do drama moderno, que sera questionada por
Jean-Pierre Sarrazac. Para Sarrazac, a dindmica de crise e superacao esta atrelada a uma
“analise teleologica da dramaturgia, a uma concepg¢do que submeteria a historia da arte
ao mito do progresso, a uma dimensao sucessiva e evolutiva das formas.” (MORAES in
SARRAZAC, 2012, p. 13). Em vez disso, Sarrazac localiza a crise do drama como um
elemento enddgeno, em constante devir. Um género essencialmente hibrido, capaz de

reinventar permanentemente seus elementos estruturais.

Temos motivos para acreditar que a forma dramatica sé teve a ganhar
com este desemparelhamento [entre texto e cena] e que, se ela
conseguiu evitar a petrificacdo e renovar-se consideravelmente ao
longo do século XX e neste inicio de século XXI, foi em grande parte
— e de forma bastante paradoxal — quando chamou a si algumas das
propostas, algumas das ambicdes dum teatro liberto do
textocentrismo. (SARRAZAC, s/d., p. 34)

No primeiro capitulo do livro O futuro do drama, Sarrazac ressalta o teor
rapsodico da dramaturgia francesa contemporanea a ele. O “autor-rapsodo”,” segundo
sua definicdo, mistura géneros e registros — cria um entrelacado de temas, fragmentos

que transitam entre o tréagico, o lirico e o épico. Em suas palavras:

" SARRAZAC, Jean-Pierre. O futuro do drama. Porto: Campo das Letras, 2002.
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escritor-rapsodo (rhaptein em grego significa “coser”), que junta o que
foi previamente despedacado e, no mesmo instante, despedaga o que
acabou de unir. (SARRAZAC, 2002, p. 37)

Para Sarrrazac, a dramaturgia, que se transforma ao longo de todo o século XX,

torna-se polifénica, dialogiza-se. Instaura-se, assim, “uma nova partilha de vozes”.

Uma nova partilha de vozes em que a voz — que ndo se exprime s0
através das rubricas, que se intromete no discurso das personagens — e
0 gesto do rapsodo — o da composicdo, da fragmentacdo, da montagem
reivindicada — se intercalam entre as vozes e o0s gestos das
personagens. Seja explicitamente, com a voz do rapsodo a colar-se
entdo a voz das personagens, seja mais implicitamente, enquanto
montador ou operador no sentido mallarméano. (SARRAZAC, s/d., p.
54)

Sarrazac e Lehmann podem ser colocados em lados opostos quanto a interpretacéo
dos desdobramentos decorrentes da crise do drama. Para o primeiro, o texto dramatico
se beneficiou com a separacéo entre estas duas instancias do espetaculo — texto e cena —,
encontrando novas formas de agenciamento de elementos dramaticos, como trama,
conflito, personagem. Para o segundo, a cena estaria emancipada do texto dramatico;

portanto, um teatro alheio as estruturas que até entdo o regiam.

Né&o cabe aqui determinar qual analise € mais adequada para se abordar o papel do
texto no teatro contemporaneo, se pelo viés do “drama moderno”, ou pelo viés do “pos-
dramatico”, mas sim ressaltar que existem duas correntes antagdnicas: uma que enxerga
a possibilidade de oxigenacdo do drama — Sarrazac; outra que identifica a superacdo da
forma dramatica — Lehmann. Ambos os autores, porém, concordam que 0 texto vem
sofrendo profundas alterac6es desde o século XIX, e que ndo esta apartado das questbes

gue concernem ao teatro contemporéneo.

Texto e performatividade

Outra corrente se dedica a estudos voltados para a influéncia da performance art
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nas Artes Cénicas — € justamente este residuo da performance art enquanto género,
enquanto fendmeno, que chamamos aqui de performatividade, e ndo a atuagéo, ou a
performance do ator. Josette Féral, em Além dos limites, avalia que, “se ha uma arte que
se beneficiou das aquisi¢des da performance, é certamente o teatro, dado que ele adotou
alguns dos elementos fundadores que abalaram o género.” (FERAL, 2015, p. 116).

Logo em seguida, cita alguns exemplos de procedimentos:

(...) transformagdo do ator em performer, descricdo dos
acontecimentos da acdo cénica em detrimento da representacdo ou de
um jogo de ilusdo, espetaculo centrado na imagem e na agdo e ndo
mais no texto, apelo a uma receptividade do espectador de natureza
essencialmente especular ou aos modos das percepcles proprias da
tecnologia. (FERAL, 2015, p. 116)

No que se refere a divisdo entre texto e cena, Féral abre caminho para uma
compreensdo menos dicotémica dessa dindmica, entendendo que um elemento ndo pode
ser tomado em detrimento do outro, havendo entre eles um intercruzamento capaz de
influir tanto no estilo da encenacgéo, quanto na escritura do texto. Este olhar sobre a cena
contemporanea nao é tdo diferente dos pontos de vista de Lehmann e Sarrazac — que,
como ja mencionamos, compartilham da ideia de que a dramaturgia incorporou diversos
elementos da cena. A diferenca, no entanto, esta no fato de que a performance, na

leitura proposta por Feéral, esta no centro dessa discuss&o.

Mais do que um conjunto de procedimentos, a performance é uma acao
desestabilizadora capaz de desfazer o sentido univoco de uma obra. Todos estdo
suscetiveis a ela, tanto os artistas quanto o publico, e para melhor entender o teatro que
surge a partir da sua influéncia, desde as vanguardas da década de 1970, o mais

apropriado seria chama-lo de teatro performativo.

Erika Fischer-Lichte, em Estética do performativo, toma como exemplo a
performance Lips oh Thomas, de Marina Abramovic, para definir o conceito de

performatividade.® Depois de decupar a obra, a pesquisadora conclui que sua forca ndo

® Nesta performance, Abramovic se despia e, depois de comer grandes quantidades de mel, tomar uma
garrafa de vinho, quebrava uma taga com a mao, ferindo-se. Em seguida, desenhava em sua barriga, com
uma gilete, uma estrela de cinco pontas. Por fim, deitava-se em uma enorme cruz de gelo.
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estd centrada na construgdo de significados compartilhados com os espectadores, mas
em fazer oscilar, no corpo do observador, “postulados éticos e estéticos”.® Nesta
performance, o espectador testemunha uma série de flagelos aos quais a artista se
submete, e depois de duas horas, decide interferir na obra, encerrando-a.

Em sua performance, e com sua performance, Abramovic criou uma
situagdo que fez os espectadores oscilarem entre as normas da arte e as
da vida cotidiana, entre postulados éticos e estéticos. Precipitou-os a
uma crise cuja superacdo ndo podiam recorrer a parametros de
conduta que todos poderiam reconhecer e aceitar.’® (FISCHER-
LICHTE, 2011, p. 25-6)

Outro exemplo citado pela pesquisadora é a estreia da peca Insulto ao publico, de
Peter Handke, na qual os espectadores, sem saberem como se posicionar frente aos
enunciados direcionados a eles, optam por subir ao palco e interromper a peca,

tornando-se, assim, parte dela.

Também o teatro experimentou um impulso performativo nos anos
sessenta. (...) estreou no Teatro am Turm Insulto ao publico, de Peter
Handke, sob a direcdo de Claus Peymann. A ideia era redefinir o
teatro a partir da relagdo entre atores e espectadores, e ndo s6 o
legitimar enquanto representacdo de <<outro mundo>>. O teatro
deixava de ser entendido como a representacdo de um mundo ficticio
gue o espectador observa, interpreta e compreende, e comegou a ser
visto como a producdo de uma relagdo singular entre atores e
espectadores. O teatro se constituiu entdo como possibilidade de algo
entre eles. Para chegar a isso era sem duvida essencial esse algo que
ocorria entre eles, e muito menos importante — a0 menos em principio
— 0 que era esse algo.™ (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 42)

° FISCHER-LICHTE, Erika. Estética de lo performativo. Madrid: Abada Editores, 2011.

1% Tradugdo livre a partir de “En su performance, y com su performance, Abramovic créo uma situacion
em la que hizo oscilar a los espectadores entre las normas del arte y las de la vida cotidiana, entre
postulados estéticos y éticos. Los precipitd a uma crisis para cuya superacion no podian recurrir a
parametros de conducta que todos pudieran reconocer y aceitar”. (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 25-6)

! Traducio livre a partir de “También el teatro experimento um impulso performativo em los afios
sesenta (...) estren6 em el Teatro am Turm Insultos al pablico, de Peter Handke, bajo la direccién de
Claus Peymann. La ideia era redefinir el teatro a partir de la relacion entre actores y espectadores,
legitimarlo no sélo en tanto que representacion de <<otro mundo>>. El teatro dejaba de entenderse como
la representacion de un mundo ficticio que el espectador observa, interpreta y compreende, y empezaba a
concebirse como la producciéon de una relacién singular entre actores y espectadores. El teatro se
constituyd entonces como posibilidad de que aconteciera algo entre ellos. Para conseguirlo era sin duda
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Estes exemplos servem para definir a principal caracteristica da performance e da
performatividade: sua capacidade de desestabilizar pares dicotdmicos como
sujeito/objeto e significante/significado por meio de uma acéo realizada pelo performer.
Sua presenca — sua materialidade — e ndo a representacdo de um personagem faz
colapsar antagonismos binarios. Esta seria a razdo pela qual o publico, nos dois
exemplos citados pela autora, encontrou-se num lugar indeterminado entre obra e vida

cotidiana, entre observar e agir.

Como ressalta Féral, o performer estd no centro desta acdo desestabilizadora:

O performer desfaz o sentido univoco — de uma imagem ou de um
texto —, a unidade de uma visdo Unica e institui a pluralidade, a
ambiguidade, o deslize de sentido — talvez dos sentidos — na cena.
(FERAL, 2015, p. 123)

Ser/estar, fazer e mostrar o que se faz, segundo Richard Schechner®?, sio as trés
operacdes empregadas pelo performer. A performatividade trata, portanto, de uma
“ideia que valoriza a acdo em si, mais que seu valor de representagdo, no sentido
mimético do termo.” (FERAL, 2015, p. 118). E esta nova percep¢do que ir4 marcar a

diferenca entre o teatro dramatico e o teatro performativo conceituado pela autora.

O ato performativo se inscreveria assim contra a treatralidade que cria
sistemas de sentido e que remete a memoria. La onde a teatralidade
estd mais ligada ao drama, & estrutura narrativa, a ficgdo, a iluséo
cénica que a distancia do real, a performatividade (e o teatro
performativo) insiste mais no aspecto ludico do discurso sob suas
multiplas formas — (visuais ou verbais: as do performer, do texto, das
imagens ou das coisas). Ela os faz dialogar em conjunto,
complementarem-se e se contradizerem ao mesmo tempo. (FERAL,
2015, p. 127)

esencial esse algo que ocurria entre ellos, y mucho menos importante — al menos en principio — qué fuera
esse algo”. (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 42)

2 SCHECHNER, Richard. Performance studies. An Introduction. Londres e Nova York: Routledge,
2002. E Performance Theory. Nova York e Londres: Routledge, 2003.
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E possivel entrever nas citagdes acima que o “ato performativo” investe na
desestabilizacdo da linguagem. No que diz respeito ao teatro, podemos afirmar que ele
gera uma oscilagdo capaz de amalgamar pares dicotdmicos como texto e a cena,
fundindo suas especificidades e nublando seus limites. O texto perde, assim, sua funcéo
como um valioso regulador da representacgéo, diluindo-se entre os demais discursos que
compdem a cena — marcada por hibridismos entre presenca e representacéo, realidade e
ficcdo. H& por tras destas caracteristicas, segundo Féral e Donia Mounsef, uma
descrenca na linguagem e na sua capacidade de representar 0 sujeito — e,

consequentemente, na sua capacidade de transmitir significados.*®

Como se dé, neste contexto, a assimilagdo de elementos da cena e da performance

na urdidura do texto? Féral e Mounsef citam alguns exemplos:

Preso entre a necessidade de contar uma historia e o ceticismo da
linguagem, entre os caprichos do diretor e os impulsos da acdo, 0s
textos de palco tornaram-se o terreno de batalha de linguagem, vida, e
performance. Fragmentada e fragmentéria, no todo ou em partes,
composta por montagens, colagens, vestigios verbais, palavras
timidas, a dramaturgia passa a significar de forma diversa e ambigua.
Pecas contemporaneas sdo frequentemente sujeitas a desagregacao do
didlogo, a fragmentacdo narrativa, a acdo dramatica descontinua e a
uma fragmentada progressdo de eventos. Contribuindo para esta
fragmentacdo, esta o fato de que o teatro toma emprestado de alguns
géneros (romance, cinema, televisdo, e assim por diante), convidando
o diretor, o ator e 0 espectador a sair do estritamente textual e a entrar
no dominio do performativo. (...) Estas formas de escrita muitas vezes
combinam o verbal, o vocal e pantomima, usando o palco para
produzir sua expressdo mais forte. Elas ressoam no corpo do ator e no
espaco de representacédo, naquele espaco difuso e transitorio entre o eu
e 0 outro, o uno e o maltiplo, o individuo e a cidade, a interface do
que é dito e como é vivido." (FERAL; MOUNSEF, 2007, p. 2)

3 Cf. FERAL, Jossete; MOUNSEF, Donia. The transparency of the text. Yale French Studies no. 112,
2011.

Y Tradugio livre a partir de “Caught between the need to tell a story and the skepticism of language,
between the whims of the director and the impulses of acting, stage texts have become the embattled
ground of language, liveness, and performance. Fragmented and fragmentary, in a whole or in pieces,
made up of montage, collage, verbal remains, diffident words, the theatrical text seems to signify in
diverse and ambiguous ways. Contemporary plays are often subject to the breakdown of dialogue,
narrative fragmentation, splintered dramatic action, and a fractures progression of events. Contributing to
this fragmentation is the fact that theater borrows from other genres (novel, film, television, and so on),
inviting the director, the actor, and the spectator to journey outside the strictly textual into the domain of
the performative. (...) These forms of writing often combine the verbal, the vocal, and the pantomimic,
calling upon the stage to give them their strongest expression. The resonate in the body of the actor and in
the space of representation, in that interstitial and transient space between the self and other, the one and
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Grade de analise

Guardadas as diferencas de enfoque, que derivam ora da relacdo entre forma e
conteldo, ora da relagdo entre texto e cena, ora da influéncia da performance como
instancia que desestabiliza a relacdo entre significado e significante — sem que,
necessariamente, uma abordagem exclua as outras —, algumas recorréncias podem ser
identificadas entre as multiplas teorias aferidas neste panorama teorico. Dentre estas
perspectivas, que se debrucam, ou se desdobram sobre o mesmo fenémeno, o teatro
contemporaneo — principalmente no que se refere ao texto teatral em uma nova
conjuntura, aqui compreendida como a alteracdo de seu estatuto ao longo do século XX
—, destacamos algumas similitudes que se expressam na tentativa de elaborar conceitos
para lidar com o choque entre representacao e literalidade/materialidade, seja pela via
do teatro pos-dramatico ou pela via do drama contemporaneo, ou mesmo pela a via do
teatro performativo. Em todas elas, encontra-se um conjunto de ferramentas teoricas que
podem ser adotadas para 0 manejo de textos que contém, em suas estruturas, aspectos
conflitantes com o modelo classico de drama por, principalmente, absorverem
informacOes externas a diegese. Estes aspectos, em suma, instauram formas de presenca
e materialidade no préprio corpo do texto, e 0s aproxima da cena em um patamar bem
diverso, mais imbricado do que se poderia identificar nos séculos XVIII e XIX, quando

o drama absoluto determinava, em primeira instancia, a encenacao.

Segundo Silvia Fernandes, em seu livro Teatralidades contemporaneas, a
teatralidade estava ligada organicamente a representacdo prescrita pelo texto dramatico,
com o objetivo de, por meio da ilusdo, conduzir o espectador para a construcdo de um
sentido imposto pela obra. J& na contemporaneidade, a teatralidade deixa de ser uma
unidade organica “para tornar-se uma polifonia significante, aberta sobre o espectador
ndo para figurar um texto ou organizar um espetaculo, mas para ser uma critica em ato
da significagcdo.” (FERNANDES, 2010, p. 121). Segundo a autora, neste processo, € a

literalidade que passa a determinar o trabalho de contrucdo da cena.

(...) 0 que passa a determinar o trabalho de construcdo da cena é o
principio de literalidade, responsavel por colocar em jogo, ou em

the multiple, the individual and the city, at the interface of what is said and how it's lived.”. (FERAL;
MOUNSEF 2007, p. 2)
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confronto, a materialidade dos elementos que constituem a realidade
especifica do teatro. Ao por em cena o objeto literal, que ndo tem por
funcdo dramatdrgica e cénica simbolizar, mas simplesmente estar
presente e produzir situaces de linguagem, teatros da literalidade
como o de Tadeuz Kantor, Bob Wilson, Romeo Castelucci, por
exemplo, acionam um gigantesco efeito de estranhamento, posto a
servico da intensificacdo e da manifestacdo extremada da matéria
teatral. (Idem, ibidem)

Como aponta Sarrazac, a literalidade se increve contra um teatro “cujo o desafio
estético era representar o real”, ao afirmar a presenga e a materialidade dos elementos
que constituem a realidade especifica do teatro, operando-se, assim, “um teatro
consagrado ao presente da representacdo e do acontecimento cénico.” (SARRAZAC,
2012, p. 102).

Mais que 0s objetos cénicos concretos, a no¢do de material designa
atualmente o proprio texto, ou o0s textos que entram na composicao de
um espetaculo. Neste aspecto, o material remete a um texto teatral
moderno, despedacado, desconstruido, que caberia ao autor-rapsodo,
como em seguida ao encenador/diretor, costurar os pedacos, no seio
de uma vasta trama hibrida e fragmentaria. Com o requestionamento
do textocentrismo, ¢ com a rejeigdo do “belo animal” aristotélico, é o
proprio texto gque passa a ser visto como material, ou como fonte
composita de materiais. (SARRAZAC, 2012, p. 104)

Como ja mencionamos antes, 0 novo arranjo entre texto e cena guarda relacéo
direta com uma nova visdo de mundo muito menos univoca se comparada com o
periodo anterior, pois agora o préprio sujeito se encontra cindido, tanto internamente —
na sua subjetividade —, como na sua relacdo com o outro e com a natureza, condicdo
esta que determina a impossibilidade de uma representacdo apoiada na certeza de uma
inteireza do real. Quando o projeto iluminista de controle da natureza se estilhaca, se
voltando contra homem e a sociedade em sucessivas catastrofes que marcaram o Gltimo
século, a forma, e ndo apenas o contetdo, ird manifestar este desajuste entre o sujeito e
0 objeto, que culmina, do ponto de vista do teatro, no desajuste da no¢do mesma de

representacéo.
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(...) se tivermos em conta a posicdo de Hegel, a forma é um
reservatorio do contelido e as formas antigas deixam transpirar as
velhas ideologias. Estes autores, que ao pretenderem realizar uma obra
progressista concluem a arte dos séculos precedentes, sdo os ultimos
habitantes de Atlantida. Felizmente, outros artistas tém uma visao
historica das categorias estéticas e apercebem-se, parafraseando
Brecht, que, em teatro, ndo basta dizer coisas novas, & preciso,
também, dizé-las de outra forma. (SARRAZAC, 2012, p. 34. Grifo do
autor)

A questdo que se impde ¢ que esta “outra forma” se encontra nos textos teatrais
contemporaneos com contornos tao sinuosos, e por vezes suas linhas séo tdo ténues, que
podemos facilmente confundi-la com o pano de fundo. Categorias como texto e cena
ndo operam com precisdo a cisdo entre encenacdo e dramaturgia, sendo recorrente o
emprego do termo hibridismo para lidar com estes materiais textuais. Mesmo assim, se
tomarmos os elementos da Poética de Aristételes, recuperados por Luiz Fernando
Ramos em sua obra mais recente, Mimesis performativa — a margem de invengdo
possivel, veremos que mythos e opsis podem ser projetados como categorias de analise
sobre os proprios textos, ndo apenas como denominagdes separadas pelas instancias do
papel e do palco, mas assimiladas dentro da propria estrutura textual, que evoca, ora
elementos do enredo — mythos —, ora elementos do espetaculo — opsis —, ou até mesmo
procedimentos dramaturgicos que trabalham de forma conjunta essas duas categorias.

Com isso, € plausivel criar uma ferramenta de analise que permita estabelecer:

i) uma gradacdo nos textos capaz de posicionar suas estruturas de maneira mais proxima

ou mais distante de um destes vetores;
i) 0 movimento de oscilacdo destas estruturas textuais ao longo de sua carpintaria.

Neste modelo de andlise, em que se estabelece uma linha imaginaria entre dois
polos, os critérios para que se possa localizar um texto, ou um fragmento de texto dentro
deste espectro, séo fornecidos pelo proprio conjunto tedrico previamente descrito. Com
isso, queremos dizer que alguns termos recorrentes, quando filtrados pelo prisma da
dramaturgia, se traduzem em procedimentos textuais especificos que podem ou nao ser
identificados nas obras analisadas e que sinalizam, de maneira geral, a absorcdo — e a
tradugdo — de elementos cénicos no material textual. Hibridismo formal, por exemplo,
indica misturas de géneros — emprego de procedimentos dramaticos, épicos e liricos na

costura dramatdrgica; bem como a nogdo de performatividade, que pode ser lida como
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agenciamentos de estratégias que evidenciam a presenca do ator — ou a materialidade da
cena — no proprio corpo do texto; ou ainda, procedimentos que instauram instabilidades
entre palco e plateia, entre ficgdo e realidade; assim como a fragmentacdo, que pode ser
interpretada como uma estrutura ndo-linear arquitetada pelo autor — ou autor-rapsodo,
seguindo a definicdo de Sarrazac — que se torna evidente — material — ao longo do
espetaculo. Alias, estes procedimentos textuais estdo todos, de alguma forma, reunidos
na obra Léxico do drama moderno e contemporaneo, organizado por Sarrazac, obra
fundamental para o empreendimento da pesquisa a partir do proximo capitulo. Néo se
trata, no entanto, apenas de apontar nos textos a presenca de técnicas listadas nos
verbetes desta obra, mas antes, de formular perguntas que serdo dirigidas a eles com o
objetivo de iluminar, de maneira geral, como estas obras se posicionam no diapasdo

mythos/opsis.

Antes de avangarmos, no entanto, € importante esclarecer o papel da rubrica nesta
gradacdo. Destinadas a encenacéo, elas ja contém em si informacdes do espetaculo —
opsis —, sendo “um territorio privilegiado de intersecgdo entre os planos literario e
cénico.” (RAMOS, 1999, p. 15). Ocupam, portanto, pela sua prépria funcdo na
dramaturgia, um lugar de projecdo da encenacgédo, sejam elas de acdo, de descricdao de
cenério, ou de intencdo. Podem ser ainda, no contexto da producdo atual — em que
alguns textos aboliram a estrutura dialégica que concerne ao drama —, 0 Unico elemento
no texto que garante sua especificidade teatral. Outros textos, no entanto, trabalham
com a auséncia completa de rubricas, solicitando que a encenacdo complete as lacunas
do texto — por vezes, nesses casos, algumas rubricas sdo incorporadas ao discurso das
personagens. Em outros, ainda, ha a substituicdo de uma rubrica estritamente cénica por
outra que nao determina uma Unica possibilidade de leitura; sdo rubricas mais abertas,
por vezes poéticas, mais destinadas a compreensdo da atmosfera do texto do que a
encenacdo, extrapolando, assim, sua funcdo primeira de informar a cena, para se
espraiar por outros campos. Em todos os casos, entretanto, priorizaremos em nossa
andlise as rubricas que trouxerem dados novos, que evidenciem a presenca do ator, do

jogo cénico e do hibridismo formal.

Quanto as perguntas feitas aos textos, elas serdo respondidas no corpo da andlise,
para que ndo se produza uma espécie de check list, 0 que empobreceria o trabalho.
Nosso esfor¢o sera direcionado para que, no decorrer de uma abordagem mais ampla,
em que se pesem as caracteristicas particulares de cada obra, elas possam ser feitas e
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respondidas organicamente, atuando mais como um norte analitico do que como centro

da analise.

As perguntas, num total de doze, sdo as seguintes:

[EEN

. Ha mistura de géneros literarios no texto ou apenas dialogos intersubjetivos?

N

. O tempo é linear ou ndo-linear?

w

. A acdo deriva do enredo exclusivamente ou deriva também do jogo entre 0s

atores?

N

. O espago da peca é ficcional ou material? E em que medida ha transicdo entre
estes dois espacgos no texto?

o1

. H& presenca de recursos metalinguisticos?

()]

. A presenca do autor se manifesta no texto ou esta submersa nos discursos das

personagens?

\I

. Como se posicionam o0s atores em relacdo as personagens? Estdo colados ou
distanciados delas?

8. Ha presenca de enredo ou o texto articula eventos fragmentados?

9. Como se articula no texto forma e contetdo?

10. Ha referéncias ou citacdes de outras obras?

11. Como se apresenta a linguagem: realista ou abstrata?

12. Como se articula no texto a relagdo com o espectador/leitor?

Em suma, nesta série de leituras, questionaremos como cada texto expressa 0 que
se pretende dizer. Partimos, portanto, de perguntas especificas que guardam
pressupostos muito simples que poderiam servir para a analise de qualquer texto teatral,
mas que aqui sao reelaboradas para dar conta do contexto contemporaneo. Todas elas, a
sua maneira, versam sobre cinco aspectos estruturais do texto teatral: personagem, acéo,
tempo, espaco e meio linguistico. Como se organiza a acdo do texto? H4 um enredo? Se
ha enredo, como é disposto? Como organizam-se espaco e tempo? EXxiste unidade
espaco-temporal, existem saltos? Qual é o meio linguistico fundamental para a
expressdo de contelidos? O dialogo, a narracdo, o verso lirico?*> A contribuicdo que
trazemos acreditamos ser principalmente a depuracédo destas questdes dentro um cenario

em que texto e cena encontram-se imbricados na escritura teatral.

15 Muito contribuiu para o desenvolvimento dessas perguntas a dissertacio de mestrado de Cassio Pires de
Freitas intitulada Do drama ao fragmento: a questé@o da forma na dramaturgia contemporanea em Sao
Paulo. ECA/USP, 2005.
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PARTE Il - ANALISE DOS TEXTOS PREMIADOS (2005-2015)

Iniciaremos neste capitulo a analise dos onze textos premiados na categoria
Melhor Autor, pelo Prémio Shell, entre o periodo de 2005 a 2015. Cada exame conta, na
sua abertura, com uma lista de personagens na ordenacéo indicada pelo autor no comeco
do texto — nos casos em que as personagens ndo aparecem listadas, foram respeitadas as
ordens de entrada. Apresentamos, também, uma breve sinopse da peca retirada de fontes
diversas, como sites, reportagens e criticas publicadas em jornais da cidade de Séo
Paulo, com o objetivo de expor o contexto geral da obra; logo em seguida, indicamos o
local e a data da estreia, bem como o nome do grupo, quando houver, e do diretor da
montagem. Nos casos, ainda, em que os textos analisados ndo foram fornecidos pelo
proprio autor, sdo indicadas as fontes. Os textos séo analisados em ordem cronoldgica, e
cada analise recebe um titulo que destaca, de forma sucinta, o ponto central de cada

abordagem.

O autor-rapsodo em cena
2005 — Por Elise, Grace Passo.

Personagens:
e Dona de Casa — a Elise
e Mulher
e Homem
e Funcionario
e Lixeiro
e Gritos dos Colegas do Lixeiro

e Vozes de Latidos de Cées

Sinopse: “Uma Dona de Casa que narra historias de seus vizinhos; um Cao que late
palavras; um Lixeiro em busca de seu pai que ha anos ndo vé; uma Mulher perdida; um

Funcionario que trabalha como recolhedor de cdes doentes, protegido em um uniforme
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que faz com que ele ndo sinta nem quando o espancam, nem quando o amam. Por Elise
é a primeira criagdo do Espanca! e deu base para a origem do grupo. Possui a
simplicidade do espago vazio e a poténcia da semente de uma arvore frutifera. E
composta por situagcdes que primam pela teatralidade nas revelages constantes das
relacbes humanas, pois € no encontro entre esses personagens que se revela o universo
humano de cada um. Como uma fabula sobre o comportamento do homem
contemporaneo: as contradicdes dos sentimentos, as formas como vive medindo o

guanto se envolve com as coisas, 0 quanto se protege delas. E nessa busca, 0 amor

1
espanca os homens, docemente.” 6

A peca estreou em setembro de 2005 no espago cénico do SESC Belenzinho
com direcdo e dramaturgia assinadas por Grace Passd, que também atua no espetaculo.
O texto foi elaborado dentro da sala de ensaio, em sintonia com 0 processo de criagdo
do Grupo Espanca!, do qual Passo é integrante. Este acumulo de func¢des, bem como os
vestigios do processo, estdo presentes na estrutura do texto pela forma como a

dramaturgia dialoga com a encenagéo.

O ator que interpreta o personagem Funcionario entra em cena. Em
siléncio, ele inicia uma sequéncia de movimentos de Tai Chi Chuan.
Sim; Tai Chi Chuan, essa palavra tdo chinesa. Ja reparou no quanto
sdo suaves, leves e harménicos esses movimentos? E na quietude
concentrada? J& percebeu que gquem 0s executa parece estar dando um
profundo mergulho no ar particular? No ar tdo particular? Repara. Viu
como parecem Gestos De Lagoa? Sdo movimentos que possuem a
sabedoria da calma e do equilibrio que os homens buscam. O
equilibrio que se busca ter nas situacGes todas: na morte, na vida, em
frente a uma crianga, a um enfarte no coragdo. (Que todas as quedas
d’agua, atormentadas, desaguem num Lago Sereno e fiqguem por Ia.
Que esse Lago seja uma expressao sincera. De um mundo submerso
intenso e misterioso). Engquanto o ator se movimenta, projeta-se sobre
seu quimono branco a apresentacdo do espetdculo. Os Créditos
iniciais. Algo como: ESPANCA APRESENTA: “POR ELISE” E SE
VOCE TROUXER O SEU LAR, EU VOU CUIDAR DO SEU
JARDIM.Y

16 Sinopse extraida do site do Grupo Espanca!: http://espanca.com/c/pecas/por-elise/. Acessado em
10/03/2017.

17 Nas citagdes de trechos da peca, a grafia do texto original — que apresenta trechos em caixa alta e outros
destatacados em negrito — sera mantida.
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Vale notar como esta rubrica inicial, de forte apelo visual, extrapola a descrigéo
da acdo fisica — o ator executando movimentos de Tai Chi Chuan — para entrar em
outros dois campos: o da direcdo de ator, por meio de perguntas e metéaforas; e o do
desenvolvimento narrativo — enredo —, por meio de imagens poéticas que serdo mais
tarde observadas nas falas e nas acdes das personagens. O mesmo movimento hibrido
entre cena e enredo aparece no texto na terceira cena, em uma narragéo enunciada pela
personagem titulo, a Dona de Casa Elise — interpretada na montagem pela propria
dramaturga —, que introduz as personagens costurando poeticamente imagens e
contextos que serdo desenvolvidos mais adiante; ao mesmo tempo em que se dirige para
0s demais atores, que estdo em cena em um plano afastado do foco principal,
transmitindo indicacGes, ou melhor, técnicas interpretativas para lidarem com o jogo
cénico ao longo da encenacdo — sdo técnicas que solicitam aos atores que nao se
envolvam muito com suas personagens; solicitacdo que a narradora também faz a si

mesma.

(agora para os quatro atores) Por mim! Isso também vale para
vocés. Ndo se envolvam tanto! Escutem, vocés podem estar pensando
gue o que eu estou falando agora, nesse momento, foi memorizado
antes também, mas agora ndo.... nesse momento eu juro que nao,
agora sou “eu” que estou falando: “eu!”, “eu!”,“eu!”. Por favor, ndo se
envolvam tanto quando forem contar as histérias aqui. Nao vale a
pena. Olha, existem técnicas. Sim, técnicas para nao precisarem sentir
as coisas que vamos contar. Técnica € isso. Facam assim... Ela
sussurra para eles como devem fazer. Eles respondem
positivamente, atentos. Ela continua a ensinar as Técnicas De Nao
Sentir, até que cai mais um abacate. Ela se lembra do medo e se
desconcentra.

Nota-se como 0 jogo com 0s atores estabelece uma dinamica com a ficcdo. O
sentimento de medo, ou a tentativa de controla-lo, diz respeito tanto as personagens
dentro do contexto da trama que sera desenvolvida ao longo do texto, como também aos
atores, que devem empregar, ao longo da encenagdo, “técnicas de nao sentir”. AGdo
dramatica e jogo cénico mostram-se imbricados na dramaturgia da peca, sem que seja
possivel separa-los completamente — sendo assim, os frutos que despencam do
abacateiro ao longo de toda a pega, instauram uma atmosfera de perigo tanto para a

personagem, como para a atriz.
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O dialogo so ira aparecer na quarta cena, quando as personagens do Lixeiro e da
Mulher se encontram pela primeira vez. Aqui, o leitor/espectador ndo tem acesso a todo
o contetdo dialdgico, pois a agdo € marcada por entradas e saidas de cena, sem que se
retome o fluxo da conversa — algumas falas sdo ainda obliteradas por gritos e chamados
vindos de fora. O trecho — como acontece em outros momentos da pega — € todo
esburacado, repleto de lacunas que o leitor/espectador deve completar. Mesmo assim,
fiapos narrativos comecam a se conectar com a apresentacdo inicial da Dona de Casa
Elise — descobre-se que a Mulher é a dona do cachorro que sera sacrificado naquele dia
e que o Lixeiro é quem procura uma pessoa que foi comprar cigarros e ndo voltou mais.
Ambas as personagens sdo incompletas — ele, porque perdeu alguém; ela, porque esta na
eminéncia de perder algo. E essa falta, que as define, em certa medida relaciona-se com
a falta, ou a supressao, do didlogo. A prépria estrutura da cena esta, portanto, calcada na

auséncia, conteudo manifesto na propria forma lacunar.

E a partir da costura de eventos aparentemente dispersos, que se equilibram entre
0 jogo da representacdo e a representacdo — entre atores no palco e personagens dentro
de uma ficcdo —, que, de uma forma bastante hibrida, vai se contando uma historia.
Neste contexto, por exemplo, vemos a personagem do funcionario, 0 mesmo ator que
executou 0s movimentos de Tai Chi Chuan no inicio, reaparecer em cena na dimenséo
ficcional, ndo mais visual e performativa, mas inserido dentro do enredo — ele esta
vestido com um uniforme coberto de espumas e informa que veio recolher o animal
doente. Nesta cena, o Funcionario ensina ao Lixeiro a “Cerimonia das Palmas”, que
consiste em bater palmas de forma ritmada como técnica de meditacdo e contemplacao
interior; acdo que ira se repetir no final da peca, em chave performativa, criando mais
uma camada de sentido que se completa por meio da juncdo de pistas e fragmentos

conectados pelo jogo entre representacéo e presenca.

Em Por Elise o didlogo organico entre texto e cena complementa e expande o
desenvolvimento do enredo, preenchendo espagos que a trama ndo alcanca. Sdo atos
performativos que criam uma camada ambigua entre 0s atores e as personagens, sem
que possamos diferenciar com exatiddo as fronteiras entre um estado e outro. Este talvez
possa ser um exemplo de dramaturgia que faz uso de dispositivos textuais que

desestabilizam polos dicotdmicos, como acontece em uma performance.
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Desta maneira, a performance criou uma situacdo em que duas
relacbes fundamentais tanto para uma estética hermenéutica como
para uma estética semiotica foram redefinidas: em primeiro lugar, a
relacdo entre sujeito e objeto, entre observador e observado, entre
espectador e ator. E em segundo lugar, a relagdo entre corporalidade
ou materialidade dos elementos e sua significacdo, entre significante e
significado.'® (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 34)

Como acontece neste exemplo, de maneira explicita, ao final da pega: um
epilogo em formato de rubrica indica que a peca terminou. As luzes estdo acesas, 0
publico aplaude o espetaculo, os atores também aplaudem, mas aos poucos passam a
executar, juntos, a Cerim6nia das Palmas. Agora, ndo s6 se desestabiliza a relagdo entre
ator e personagem, mas fundamentalmente a relacéo entre palco e plateia — o publico é
convocado a “atuar” no espetaculo por meio de uma acgdo inserida dentro do contexto
ficcional da pega. Aqui, o ato-performativo se expande para todos os limites do teatro,

deslocando todos de sua posicéo inicial, sem que seja possivel separar vida e arte.

Passd cria um tréansito oscilatério organico entre varias polaridades: ator e
personagem, palco e plateia, narradora e dramaturga, diretora e atriz, presenca e
representacdo, texto e cena. Este jogo de idas e vindas que se configura como
linguagem, abarca, a0 mesmo tempo, aspectos diegéticos e aspectos performativos que
se precipitam em forma e conteddo. Neste caso, considerando o fato da dramaturga estar
em cena colada a personagem titulo — que se caracteriza como aquela que alinhava os
retalhos narrativos — e antes, na sala de ensaio, como dramaturga e diretora —
articulando as criagdes dos atores-criadores do grupo —, € possivel ainda projetar a
presenca — a materialidade — do autor-rapsodo em cena no préprio texto, ora mais
proximo da personagem titulo, ora mais proximo da diretora que organiza a cena de

dentro.

Cabe destacar também, a maneira poética como o texto perpassa a questdo da
violéncia, langcando médo de recursos variados para alcancar um estado que extrapola os
limites da representacdo, entrando, assim, em uma atmosfera sensivel que permite ao

leitor/espectador ndo sé refletir sobre a questdo de forma aberta, mas senti-la de um

'8 Tradugdo livre a partir de “De esta manera, la performance cred una situacion en la que dos relaciones
fundamentales tanto para una estética hermenéutica como para una estética semiética fueron redefinidas:
em primer lugar, la relacion entre sujeito y objeto, entre observador y observado, entre espectador y actor.
Y en segundo lugar, la relacion entre la corporalidad o materialidad de los elementos y su signicidad,
entre significante y significado”. (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 34)
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jeito quase imaterial, etéreo, como acontece, de maneira geral, com a poesia. Ha uma
construcdo dramatdrgica que almeja a sintese, mas ndo pela via da resolucdo de
conflitos, como no modelo draméatico mais convencional, mas por meio de um conjunto
de elementos visuais e estéticos que, somados, produzem um efeito sintético de outra
ordem. A trama, neste contexto, apesar de encadeada em uma estrutura mais ou menos
causal, passa para segundo plano, quase como um reflexo, ou outra margem, de uma
potente corrente poética, que se situa entre mythos e opsis, sem que possamos separé-
los.

A margem do sublime
2006 — Abre as asas sobre nos, Sérgio Roveri.

Personagens:
e Enfermeiro
e Paulo Preto (0 homem dos passarinhos)
e Barbara (travesti)
e Galega (travesti operada, que divide um quarto com barbara)

e Xale (cafetdo de barbara e galega)

Sinopse: “Fora do presidio do Carandiru, o travesti Barbara conhece um homem
misterioso, a quem conta segredos que podem comprometer a vida de Galega, sua

colega de prostituicio, e Xalé, o cafetdo de ambas.”*°

A peca estreou em 02 de outubro de 2006, no Espaco dos Satyros 2, com direcédo

de Luiz Valcazaras.

O ponto de partida para a escritura do texto foi o convite feito pelo ator André
Fusco para que Sérgio Roveri integrasse o projeto “Bérbara ao Quadrado”, que consistia
na livre adaptacdo para o teatro, feita por dois dramaturgos diferentes, do conto

“Barbara”, de Drauzio Varella — capitulo que ficou de fora da publicagdo do livro

9 Sinopse  publicada pelo site do jornal Folha de Sdo0  Paulo.  Fonte:

http://www1.folha.uol.com.br/quia/te0806200703.shtml. Acessado em 10/03/2017.
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Estacéo Carandiru. O projeto levou para a cena as pecas: O anjo do pavilho cinco, de
Aimar Labaki, e Abre as asas sobre nos, de Sérgio Roveri.

A trama®® da peca emprega alguns elementos originais do conto, mas desloca as
personagens para um tempo anterior, fora do presidio. O presidio, aqui, diferente da
onipresenga que exerce na escrita de Varella, baseada em depoimentos reais dos
detentos do Complexo Penitenciario do Carandiru, passa a ser um elemento externo,
que invade a cena pela janela do apartamento da personagem Paulo Preto — espaco
central da ficcdo, vizinho ao presidio —, e faz pulsar uma tensdo crescente entre as

personagens — COMo UM pressagio.

Dividida em seis cenas, a estrutura da peca estd calcada na representacdo de
personagens dramaticas que se relacionam em um universo estritamente ficcional, por
meio de didlogos intersubjetivos. O tempo da acdo compreende uma noite de sexta-feira
até o amanhecer de sadbado — dia do massacre do Carandiru. A edi¢do das cenas e a
insercdo de flashbacks®, porém, desviam a linearidade do drama, apesar de os
acontecimentos seguirem uma cadéncia cronologica causal, clara e objetiva. Os espacos
sdo estritamente ficcionais: a rua, o apartamento de Paulo Preto e o quarto de pensao de
Galega e Barbara. Trata-se de uma dramaturgia voltada para o desenvolvimento do
mythos, ndo havendo procedimentos que indiquem a presenca de elementos cénicos no
corpo do texto, a ndo ser pelas rubricas, que cumprem apenas a funcéo de indicar acdes,

espacos e estados das personagens.

%% Ha pouco material sobre a peca disponivel para consulta. N&o foi localizada nenhuma critica que
pudesse complementar a sinopse dos guias culturais, por conta disso, complementamos as informacgdes
com uma descri¢do resumida da trama: Bérbara é uma travesti que se prostitui nas ruas de S&o Paulo.
Uma noite é abordada por Paulo Preto, um vilvo solitario que cria canarios em seu apartamento. Depois
de passarem a noite juntos, apenas conversando, Barbara confessa o assassinato de um cliente. Este
incidente é dedurado por sua colega de quarto, Galega, ao cafetdo de ambas, Xalé. Na cena final, quando
o dia estd amanhecendo, o cafetdo, acompanhado das duas travestis que explora, vai ao apartamento de
Paulo para intimida-lo. Com uma arma nas méaos, obriga Barbara a transar com ele. Enquanto fazem sexo,
a travesti mostra a faca que carrega na bota, e com ela Paulo mata Xalé. Antes do blecaute, Galega pede a
Paulo que solte seus canarios pelo apartamento. Enquanto a acgéo fica suspensa, as personagens ouvem
pela janela o inusitado siléncio vindo do Complexo Penitencidrio Carandiru, onde, na tarde daquele
mesmo dia, acontecerd o massacre de 111 detentos, segundo dados oficiais.

21 O primeiro flashback acontece quando Barbara esta contando para a sua colega de quarto, Galega,
sobre um presente que acabou de ganhar de Paulo Preto naquela madrugada. Sem interrupcdo, a
personagem Galega sai de cena para pegar uma cerveja, e quem volta trazendo a bebida é Paulo. O
tempo/espaco da a¢do salta para horas atras, no apartamento de Paulo, logo ap6s o presente ter sido dado.
O segundo flashback acontece quando nesta cena, Barbara esta contando para Paulo sobre o assassinato
de um cliente, com uma faca. Neste trecho, ela evoca uma fala de sua colega de quarto, Galega, que surge
no palco para assumir a fala — o depoimento, no qual a personagem justifica poeticamente o fato de se
multilar quando crianga, é direcionado para o leitor/espectador, como se o ouvinte fosse Barbara, no
passado.
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A trama de Abre as asas sobre nds remete a dramaturgia de Plinio Marcos,
principalmente se tomarmos a pega Abajur lilds como referéncia. Em ambos os textos, a
violéncia ¢ catalisada pela figura do cafetdo, que explora as prostitutas; a diferencga, no
entanto, é que no caso de Abajur lilds, a peca cria um dialogo simbdlico com a
repressdo durante o periodo da ditadura civil-militar; jA em Abre as asas sobre nos,
Roveri faz alusdo aos dispositivos de controle e repressdo do Estado democrético:

Paulo — De madrugada, quando ta tudo apagado la embaixo e fica
aquele siléncio... Eu olho pra aquele monte de pavilhdo e fico
pensando em quantos caras estdo la, com medo do sujeito que ta
deitado na cama do lado. Com medo de levar uma facada no pescogo.
Com medo de que aquela noite seja a Gltima noite deles. Que se eles
virarem de lado, vao encontrar a morte, ali na cara deles. Nestas noites
de siléncio, sabe qual é a impressdo que eu tenho? E que estou
olhando prum cemitério, onde todo mundo que foi enterrado 14 ainda
estd vivo.”

E provéavel que Roveri tenha optado por deslocar as personagens para fora do
presidio, para assim poder trazer a tona a forca que ele exerce sobre elas. Esta
iminéncia, este perigo e este fascinio, sdo, na peca, 0 motor para a violéncia que
impulsiona a acdo. Este deslocamento permite ainda ao autor empregar a forma
dramatica sem diminuir a forca sublime que paira sobre as historias reais dos detentos
que vivenciaram o0 massacre do Carandiru, como expresso no conto, e de tudo o que esta
instituicdo prisional representa no imaginario coletivo dos habitantes de Sdo Paulo.
Caso tivesse optado por representar as personagens confinadas no presidio, na
iminéncia do massacre, é provavel que este ponto de tensdo fosse atenuado, ja que seria

quase impossivel abarcar, no palco, o horror que a histéria real carrega em si.

Cabe apontar ainda, que Drauzio Varella, no conto que inspirou a peca, utiliza
um narrador para contar a historia — narrador real, que é ele mesmo —, e em nenhum
momento dramatiza as narrativas que ouviu dos detentos, apoiando-se nos relatos e na
forca de seu depoimento pessoal, como testemunha e ouvinte. Marcio Seligmann-Silva,
em A histéria como trauma, diz que o Holocausto, ou a Shoah,? ¢ “algo sem limites e
irrepresentavel” (SELIGMANN-SILVA, 2000, p. 79). A pergunta que faz é: “como

2 shoah é uma palavra idiche que significa calamidade. Substitui o termo Holocausto, que esta
relacionado & prética de expiacgdo dos pecados pela incineragéo.
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representar algo que vai além da nossa capacidade de imaginar e representar?”
(SELIGMANN-SILVA, 2000, p. 79). A nocdo de sublime, no século XVIII, passou a
ocupar um espaco dentro da reflexdo estética quase tdo importante quanto o conceito de
belo. Sua principal caracteristica é 0 excesso, “a sua for¢a ofuscante que escurece, na
nossa mente, todos os nossos conceitos”. (SELIGMANN-SILVA, 2000, p. 80).
Segundo Seligmann-Silva, nenhuma representacdo da Shoah é capaz de abarcar em si a
experiéncia do horror, que extrapola todos os limites da figuracdo. Mesmo se tomarmos
como exemplo — para nos atermos a dramaturgia — a peca de Peter Weiss, O
interrogatério, veremos que 0 emprego de testemunhos reais ndo suplanta a
incompletude da representacdo frente a forca histérica do horror que ela almeja
representar. Mesmo que estes testemunhos fossem representados por sobreviventes
reais, haveria um lapso entre a experiéncia e o relato que impossibilitaria o receptor de
compreender toda a complexidade do trauma que lhe é transmitido. A representacdo do
sublime, segundo a linha de raciocinio de Seligmann-Silva, seria quase impossivel, ja

que ndo poderia caber nos limites, por vezes tao estreitos, da palavra:

Mendelssohn também j& destacava a impossibilidade de
representagdo de objetos sublimes: “Algumas coisas”, ele afirmou,
“sdao por natureza tdo completas, tdo sublimes, que ndo podem ser
sugeridas por nenhum signo ou representadas via imagens”.
(SELIGMANN-SILVA, 2000, p. 80)

Talvez tenha sido por este motivo que o escritor Elie Wiesel, sobrevivente dos
campos de concentragdo, afirmou com relacdo a sua obra: “Eu ndo contei algo do meu
passado para que vocés o conhecam, mas sim para que VOcés saibam que vVocés nunca o
conhecerdo.” (SELIGMANN-SILVA, 2000, p. 79).

Ao transformar o presidio em uma iminéncia, Roveri transfere para fora de cena
0 mecanismo que movimenta as personagens, possibilitando que a tensdo entre 0 que
estad fora e o que esta dentro seja projetada no palco com toda a sua poténcia. Para além
dos dialogos, da trama articulada e de personagens dramaticamente construidas, o texto
tem sua forga principal no dialogo indireto que estabelece com o sublime, com aquilo
que € irrepresentavel, que esta fora, mas que ao mesmo tempo ocupa todos 0s espagos.

Margeando o irrepresentavel, Roveri toca o sublime pelas maos das personagens:
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ofuscadas “por uma luz de intensidade semelhante a do sol, que obscurece e desarma a

nossa capacidade de pensar.” (SELIGMANN-SILVA, 2000, p. 80).

A partilha do sublime
2007 — Salmo 91, Dib Carneiro Neto.

Personagens:
e Dada
e Nego-Preto
e Charuto
e Zizi Marli
e Bolacha
e Véio Valdo
e Edelso
e Zé da Casa Verde
e \Veronique

e Valente

Sinopse: “Estacdo Carandiru, do médico e colunista da Folha Drauzio Varella, vem
merecendo tantas releituras em teatro, cinema e TV por tocar fundo na ferida da
violéncia sem inflama-la. Evitando o maniqueismo, sem apologia nem estigmatizacéo,
da nomes aos inominaveis, expondo tipos complexos, que podem comover ou fazer rir,
mas nunca deixam de assumir a responsabilidade pelo que fizeram. Eis o homem, em
sua condicdo extrema: que cada um tire sua conclusdo. O massacre que submergiu em
sangue coletivo a falha de cada individuo, longe de ofuscar historias pessoais, deu
dimensdo tragica até as situacbes mais anddinas que Varella colheu do convivio. A
recomendacdo de uma méae para que o filho lesse o salmo 91 (‘mil cairdo ao teu lado, e
10 mil & tua direita, mas tu ndo seras atingido’) toma peso de profecia apocaliptica —um
pesadelo a ser purificado pelo coletivo. O mérito do adaptador, o jornalista Dib Carneiro
Neto, foi o da eficiente simplicidade. Sintetizou em dez mondlogos as pecas essenciais

do quebra-cabecas, sensivel a marca da prosddia de cada um: o modo de falar é uma
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dignidade pessoal irremovivel. Trouxe como moldura o filho do salmo, que apresenta e

. , . . ~ 23
conclui, em texto proprio, a dimensdo do que houve.”

A pega estreou em 07 de julho de 2007, no Teatro SESC Santana, com diregao
de Gabriel Villela.

As personagens sdo baseadas em historias reais de detentos do Complexo
Penitenciario do Carandiru, mortos no massacre de 2 de outubro de 1992, apds invasdo
da Policia Militar para conter um principio de rebelido no Pavilhdo 09. Os relatos das
personagens foram adaptados do livro Estacdo Carandiru, de Dréauzio Varella, que
trabalhou na enfermaria da penitenciaria de 1989 até 2002, quando o presidio foi
desativado.

No livro, publicado em 1999, as histérias sdo alinhavadas pelo narrador, o
médico Drauzio Varella; ja na peca Salmo 91, as narrativas foram transpostas para a
primeira pessoa do singular e transformadas em monologos. A linguagem é impregnada
de oralidade: girias, tempos verbais e conjugacfes sdo grafadas de forma incorreta, em
aluséo a fala corrente do universo a que se circunscrevem. Ha a intengdo de produzir um

efeito de verossimilhanca, de fala como se fala, aqui enderecada para a plateia.

H&, no entanto, indicios de interacdo dialogica em algumas passagens do texto,
mas ndo se esclarece se estas pequenas interferéncias devem ser ditas por atores dentro
ou fora de cena — escolha delegada a encenacdo. Cabe destacar apenas que essas Vozes,
quando aparecem, evidenciam a presenca do espaco ficcional, mergulhando a
personagem que monologa ainda mais fundo no meio em que esta confinada. E como se
0 que esta em volta do depoente, em uma leitura mais poética, transbordasse para fora
do enunciado, ja tdo impregnado do espaco. Essas vozes do coletivo, do coro, que
remetem ao lugar de fala das personagens, atestam, também, o fato de que ninguém esta
sozinho na priséo, e que entre o0 depoente e a plateia, uma multiddo anénima toma o seu

assento.

As personagens da peca, quando monologam, falam a plateia como personagens
dentro da diegese — e nunca como atores, nunca fora da representacdo, nunca como

emissores diretos do discurso do autor, e sempre a favor do desenvolvimento do enredo

2 Critica de Sérgio Salvia Coelho publicada no jornal Folha de Sdo Paulo em 13/09/2007. Fonte:
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/acontece/ac1309200701.htm Acessado em 10/03/2017.
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(mythos). Ha, no entanto, entre os mondlogos, cenas de transicdo em que podemos
identificar algumas quebras. S&o dez, no total. Oito delas realizadas pela personagem
Dad&. Na primeira, por exemplo, logo apés terminar seu depoimento, que seré retomado
no final, Dada assume a voz de um carcereiro encarregado de recepcionar 0s detentos
que chegam ao presidio, gerando um deslocamento que, de certa maneira, evidencia a
presenca do ator. Nas demais, ele apenas anuncia a cena — inclusive a propria, no final —
, Nomeia a personagem que fara seu mond6logo em seguida e, em alguns casos, a cela
que ocupa e sua funcdo no presidio — ha ainda, a indicacdo de um versiculo. Dada
assume, portanto, o foco narrativo do texto, uma vez que, como descobriremos ao final,
é 0 Unico sobrevivente do massacre. Sua presenca, tanto no inicio como no final da
peca, bem como na maioria das cenas de transicdo — como figura épica —, confere-lhe o
status de narrador. E sobre os seus ombros que repousam pesadas todas as vozes ali ja
mortas, e é so por ele, pela sua voz de sobrevivente, que continuam, de alguma forma,

mortas-vivas no seu depoimento.

A singularidade de cada mondlogo, todos impregnados de sutilezas, e as
especificidades de carater e comportamento de cada personagem, ndao superam o trago
comum que as unifica: o fato de terem sido massacradas. E também ndo confere
autonomia em relacdo ao todo: o presidio. Sdo matizes distintos sobre uma mesma
matriz, da qual todos séo afluentes. No entanto, é preciso fazer mencao a essas sutilezas,
até para que nao sejam mal compreendidas as personagens, que erroneamente poderiam
ser tomadas como rasas ou planas, a servigo de um discurso maior, hegemonico. Essas
singularidades manifestam-se na fala, que se articula de maneira exclusiva em cada
depoimento, e até por vezes, como no caso da personagem do Véio Valdo, ganham
forma especifica na propria materialidade da palavra no papel. Nesse exemplo, vemos o
emprego de um formato lirico, em que o texto aparece estruturado em versos. Pode ser
que, na encenacao, este elemento distintivo da linguagem néo transpareca tanto, mas na

andlise do texto, ao longo da leitura, este trecho salta aos olhos:

O Carandiru nao é nada, nao.
Nada.

E um oco, um buraco sem sentido nenhum.
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Sem gente.
Né&o tem gente aqui.
Né&o tem bicho aqui.

Né&o tem nada.

(...)

Sem sol,
sem céu,
semar,
sem luz,
sem nada...

é melhor, é melhor...

Sobre o mondlogo em si, como estrutura dramaturgica e cénica, € preciso fazer
uma pequena digressao para dar seguimento ao raciocinio. Este formato, o monolégico,
na medida em que se nega ao dialogo, denota uma interrupcdo na cadeia dialética da
acdo preparada por ele, exercendo, portanto, “fungdes liricas e épicas a fim de
comunicar informacgdes que escapam seja no aqui e agora do ato enunciativo, seja na
esfera inter-humana, trazendo a tona o estado interior do personagem”. (SARRAZAC,
2012, p. 115-6). Nesse sentido, podemos entender 0 mon6logo como uma manifestacao

semantica da “impossibilidade do didlogo”, do qual a personagem esta excluida.

Em Lenz e Woizeck, de Bichner, aparecem personagens que Sao
duplamente excluidos do dialogo. Por um lado, a barreira social
proibe-lhes entrar abertamente em conflito com os antagonistas
oriundos de uma camada social superior, por outro, a incompreensdo
de seus parentes torna a conversa e a partilha impossiveis. Em
situagBes decisivas, 0s personagens veem-se entdo fadados ao
monologo. Essa opg¢do por mostrar 0 monélogo como ultimo espago
da palavra possivel implica submeté-lo tanto a situacdo dramatica
guanto a perspectiva limitada do personagem e a linguagem que é
virtualmente a sua na situagdo extrema em que se encontra. O
monologo ndo pode mais aqui encarregar-se do comentario da agao.
Ele se torna uma fala fragmentaria e convulsiva, na qual se desvela a
psique daqueles que permanecem solitarios com seus problemas e
angustias. (SARRAZAC, 2012, p. 116)
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Mais do que desvelar a psique das personagens, 0 conjunto dos depoimentos, em
Salmo 91, pode ser analisado a partir do conceito de coralidade. Séo falas que se

sucedem sem conexao aparente, mas que somadas compdem um painel.

No teatro, a presenga dos coros cria invariavelmente, sobre a
representacdo, feixes de efeitos convergentes visando modificar a
relacdo do espectador com a fabula. O trabalho operado pelo coro no
interior da forma dramatica desestabiliza as categorias usuais da
representacdo segundo as quais opomos o inteligivel ao sensivel, o
palco a plateia, a fala ao canto: ele imp&e ao espectador um regime de
representagdo multiforme, orientado para o espetaculo total
participativo e dionisiaco outrora pressentido por Nietzsche e Artaud.
(SARRAZAC, 2012, p. 61)

Podemos, de novo, tracar um paralelo com a peca O interrogatério — segundo
Sarrazac, as “escritas do presente” tém em comum um conteudo explicito ou implicito
de critica social ou politica (SARRAZAC, 2012, p. 61). Na peca de Weiss, a somatoria
dos depoimentos revela as atrocidades que remetem ao Holocausto, da mesma maneira

em que, na peca de Neto, remetem as atrocidades do Massacre do Carandiru.

A Unica personagem de Salmo 91 que se refere ao massacre diretamente € Dada.
Seu depoimento abre a peca com a descricdo dos eventos que desencadearam a acao
principal, mas é interrompido antes que se inicie propriamente o relato do massacre. Ele
sera retomado apenas no final, quando todas as demais personagens ja passaram pelo
palco. Neste momento da peca, Dada, depois de descrever os detalhes da atrocidade, no
papel de testemunha ocular — e de expor os detalhes de como sobreviveu a ele —, nomeia
0s mortos, revelando que as demais personagens ndo sobreviveram. Por fim, todas as
personagens da peca, como figuras fantasmagoricas, fazem ecoar, ao lado de Dada, o

Salmo 91, que sua mée lhe havia sugerido que lesse no dia anterior a tragédia:

Todos — Mil cairdo a teu lado e dez mil a tua direita, mas tu, tu ndo
serds atingido, nada chegaré a tua tenda, mil cairdo a teu lado e dez
mil & tua direita, mas tu, tu ndo serés atingido, nada chegaré a tua
tenda etc. etc. etc.
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N&o hé& cenas de conflito entre a policia e as personagens, ndo ha corpos sendo
retirados de cena, ndo ha cenas de pessoas sendo exterminadas. Mas, no final, depois
que todos os fragmentos somados se conectam, revela-se, com toda poténcia e
plenitude, a onipresenga do massacre. E ai, entdo, que ouvimos, claramente, a voz do
autor-rapsodo. E da estrutura coral, arquitetada pelo dramaturgo, e partilhada pelas
personagens, que se constrdi uma unidade tematica capaz de margear a agdo principal
da peca.

Assim como em Abre as asas sobre nos, de Sérgio Roveri, podemos especular
ainda que Neto optou por ndo representar o massacre por meio de cenas dramaticas, mas
de evoca-lo, porque nenhuma forma de representacdo da acdo em si daria conta de
abarcar a totalidade e a despropor¢cdo do ato, que excede, em todas as direcdes, 0sS
limites do texto e da cena. Alcancaria apenas, caso tivesse optado pela representacao
dramatica, banalizar o real, e nunca chegaria proximo de seu carater sublime e, por isso
mesmo, irrepresentavel. Para margea-lo, no entanto, na impossibilidade de reproduzi-lo,
opta por partilhar o horror por meio da somatéria de vozes enclausuradas, apartadas do
didlogo. Nomeia essas vozes sem se perder em suas subjetividades, que estdo imersas
no todo e pertencem ao espaco. Nao ha separacdo entre o particular e o todo em Salmo
91; tudo esta amalgamado pelo horror, pela violéncia e pelo confinamento, sendo por
esta via que o texto articula em sua estrutura forma e contetdo: tudo é massacre. E ele
que da voz aos mortos, todos os 111, ou todos os mais de 250, como afirma Dad4; € ele
que da relevo as figuras e as nomeia. Ndo importa se carregam um nome, uma
subjetividade. Na estrutura da peca, todos sdo parte de uma mesma unidade espaciall,
chamada Carandiru, e uma mesma unidade de tempo, 0 massacre. E na auséncia desse

espaco e desse tempo, seriam, todos, ninguém.

Como neste poema de Paul Celan,®* intitulado “Salmo”, do livio Rosa de

ninguém, de 1963.

Ninguém nos molda de
Novo com terra e
barro,

2 Poeta romeno, radicado na Franca, sobrevivente de um campo de concentragéo.
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Ninguém evoca 0 nosso
po.

Ninguém.

Louvado sejas,
Ninguém.

Por ti queremos
florescer.

Ao teu
encontro.

Um nada

Eramos nés, somos,
continuaremos

sendo, florescendo:

a rosa-de-nada, a
rosa-de-ninguém.
Com estilete claralma,

0 estante alto-céu,
a coroa rubra

da palavra parpura,
que cantamos

sobre, oh, sobre

0 espinho.

Em suma, o texto apresenta uma sequéncia de depoimentos costurados de
maneira coral pela figura do autor-rapsodo sem a presenca de didlogos intersubjetivos.
A dindmica entre o antes e o depois do acontecimento principal, 0 massacre, se mantém
congelada ao longo dos mondlogos para se completar apenas no final, quando se
configura a catastrofe que encerra a trajetoria das personagens. Sobressai neste
movimento de suspensdo e continuidade — que determina a acdo da peca — a figura de
Dada, que assume ao mesmo tempo a funcdo de personagem e narrador. O espacgo é o
mesmo, sempre inserido dentro da ficcdo, apesar de conter um dado concreto da

realidade: o Complexo Penitenciario do Carandiru. Sobressai, no texto, a tensao entre a
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forma dramética e a forma épica, quando a figura do autor-rapsodo se confunde com a
personagem Dad&. Por fim, cabe ressaltar que o confinamento dos discursos em
monologos se constitui como forma expressiva do confinamento das personagens no
espaco ficcional, e que esta coralidade, somada ao elemento épico, garante a unidade da

estrutura textual.

Uma peca bem feita
2008 — Amor de servidao, Margal Aquino e Marilia Toledo.
Personagens:

e Marinés

e Margot

e Altino

e Carlos Alberto

Sinopse: “Amor de Servidao acompanha a trajetoria do carioca Altino que, em Belém
para trabalhar em um banco, conhece as irmds Margot e Marinés. Ele se apaixona
perdidamente pela mais velha, Marinés, que tem um noivo, Carlos Alberto. O detalhe é
que a outra irma, Margot, passa a gostar de Altino. Este, por sua vez, fica amigo de
Carlos Alberto. Eis 0 ponto de partida para uma trama que envolve jogos, casamento,
morte, sexo e devocdo. A ideia de montar o texto surgiu em 2006, quando, admirada
pelo livro de Aquino, Marilia Toledo gostou especialmente de uma das histérias

paralelas que, no seu entender, renderia uma boa adaptacéo para os palcos.”?®

A peca estreou no Teatro Alianca Francesa, em 18 de outubro de 2008, com

direcdo de Marco Antonio Braz.

Em ato Unico, dividido em 31 cenas curtas organizadas cronologicamente, o
texto segue uma linha dramatica bastante clara, posta em movimento pelo conflito

central representado por um quadrilatero amoroso. As personagens se deslocam pelos

> Reportagem de Ubiratan Brasil publicada em 18/10/2008 no jornal O Estado de S&o Paulo. Fonte:
http://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,pecas-mostram-a-finitude-humana-e-o-poder-da-
mulher,262014. Acessado em 20/02/2017.
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espacos — o local de trabalho, a casa, a pensdo, o bordel —, até chegarem ao cemitério,
onde tudo acaba no suicidio de Marinés. Neste percurso quase sem desvios, que se
assemelha a uma fileira de dominds em movimento, ndo ha, a primeira vista, muitas
brechas para comentérios épicos, mas uma engrenagem dramética fechada. Alguns
respiros acima da superficie da trama sdo um total de dez narragdes que aparecem
numeradas e entre aspas — retiradas do romance que deu origem a pe¢a. Ndo fica
definido no texto se serdo ditas em off ou em cena pelos atores. Estdo, no entanto,
direcionadas para o desenvolvimento da acdo, ou para o fechamento de uma ideia, como

no final da peca:

Décima Narragdo: “Essa é uma boa historia para ser relatada,
temperada com sofrimento e resignacdo. Um amor de serviddo. No
fundo, um sacrificio tdo poético quanto indtil, como a maioria das
historias de amor. Um paradoxo: as histérias mal contadas sdo as
melhores”.

A estrutura de Amor de serviddo cumpre boa parte dos requisitos dramaticos de
uma peca bem feita: didlogo intersubjetivo, tempo linear, encadeamento causal, conflito,
tensdo dramatica crescente, climax e resolucdo. Todos os seus elementos contribuem
para o desenvolvimento do enredo — mythos. A historia, portanto, por ocupar papel
central no projeto dramaturgico da peca, sem que nela sejam empregados experimentos
formais que dificultem ou alterem seu andamento linear, é extremamente bem contada
do ponto de vista dramatico. Vejamos, por engquanto, a seguinte definicdo de peca bem

feita, para depois voltarmos ao texto.

A peca bem feita apresenta uma estrutura organizada de forma a que
todas as agOes encadeiem-se, ocorrendo por meio de causa e efeito,
apresentando logicamente no decorrer da narrativa. O recorte da acéo
apresentado € aguele em que ha a culminancia de um problema que ja
vem se desenvolvendo, o que permite, a partir de tal problema,
progredir a acdo dramatica. (...) as pecas bem feitas tém uma estrutura
bastante fixa do comeco ao fim: apresentacdo do problema,
desenvolvimento do mesmo, climax e resolugdo. Essa estrutura
também é repetida em cada ato, pois ajuda a aumentar a tensdo e
organizar as agdes dos personagens de acordo com a légica de causa e
efeito. (...) A questdo do nimero de atos estd mais ligada & questdo da
troca de cenarios e figurinos do que & estrutura propriamente dita. (...)
Até mesmo pecas de um ato podem apresentar estrutura bem feita,
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desde que a acdo dramatica crescente e o encadeamento l6gico sejam
utilizados em tais obras. (FLORES, 2008, p. 26)

Segundo Fulvio Torres Flores, em sua dissertacdo de mestrado sobre a obra da
dramaturga estadunidense Lillian Hellman, o termo peca bem feita “descende original e
literalmente do francés piéce bien faite. Trata-se de uma forma teatral desenvolvida e
consagrada no século X1X e que pode ser encontrada ainda hoje. E atribuida a Eugene
Scribe (1791-1861)”, que escreveu mais de 400 pecas, entre vaudevilles, 6peras comicas
e pecas bem feitas, das quais se identifica a repeticdo de uma férmula — nunca
sistematizada por ele em um manual. Fora o alemdo Gustav Freytag, que com a
publicacdo de Die Technik des Dramas (A Técnica do drama), em 1863, pouco apds a
morte de Scribe, quem analisou, passo a passo, toda a estrutura da peca bem feita,
utilizando-se de exemplos de pegas de dramaturgos “em que ha associacOes possiveis
com a estruturacdo da peca bem feita, seja na questdo da acdo, da construcdo dos
personagens ou da elaboragdo da narrativa” (FLORES, 2008, p. 24). Segundo o
esquema proposto por Flores a partir da sistematizacdo de Freytag, na peca bem feita é
fundamental que a unidade de tempo seja respeitada, sem que haja saltos temporais, mas
um encadeamento “logico” da agcdo que contribuird progressivamente para o aumento da
tensdo dramatica até a sua resolugdo. Trata-se de um universo em que o drama se realiza
absoluto, sem nenhuma interferéncia externa e sem a presenca do autor — que ndo se
manifesta por meio de comentarios épicos, nem por meio da edicdo das cenas que
rompam com a linearidade da acdo —, sendo o dialogo intersubjetivo entre as
personagens o unico formato possivel para o desenvolvimento da trama, que se da em

um presente continuo.

No primeiro capitulo da Teoria do drama moderno, Peter Szondi elabora o

modelo teorico da forma dramatica qualificada por ele de “‘drama absoluto™:

O drama é absoluto. Para ser pura relagdo, para poder, em outras
palavras, ser dramatico, ele deve desvencilhar-se de tudo o que lhe é
exterior. O drama ndo conhece nada fora de si. O dramaturgo esta
ausente no drama. Ele ndo fala, institui o que se pronuncia. O drama
nao € escrito, antes posto. Nele, todas as palavras ditas sdo “de-
cisoes”: nascidas da situacdo, nela permanecem, ndo devendo de
forma alguma ser acolhidas como palavras que emanam do autor. O
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drama sO pertence a este em seu conjunto e essa referéncia nédo
constitui parte essencial de sua existéncia enquanto obra. O mesmo
carater absoluto aparece na relagdo do drama com o espectador. Nao
sendo a réplica draméatica um enunciado do autor, ela tampouco é uma
fala dirigida ao puablico. Este se limita a assistir ao que
dramaticamente se pronuncia: silencioso, de mdos atadas, paralisado
pela visdo de um outro mundo.(...) O drama ndo conhece a citagéo,
nem tampouco a variagdo. (...) Sendo o drama sempre primario, seu
tempo também é sempre o presente. O que ndo traduz em absoluto
numa situacdo estatica, mas apenas no modo particular do decurso
temporal dramatico (...) No drama, a passagem do tempo é uma
sequéncia absoluta de presentes. (SZONDI, 2011 p. 25-7)

Segundo Szondi, as caracteristicas que definem o “drama absoluto” ndo sdo
inerentes a forma dramética, apesar de estarem ancoradas em fundamentos
estabelecidos desde a Poética de Aristoteles, mas possuem aspectos proprios, que
compreendem o periodo do teatro burgués, sendo uma decorréncia histdrica da ascensédo
de uma nova visdo de mundo, a da burguesia, classe que ndo se via representada no
modelo tragico herdado da aristocracia decadente. Segundo sua andlise, ja a partir do
comego do século XVIII, a nogdo burguesa de teatro precipita o “deslocamento” do
efeito da tragédia do terror, muito empregado no Renascimento, para a compaixao, que

caracterizara o acento do drama até o final do século XIX.

O canto da musa da tragédia é substituido por seu lamento (...). Antes
de tudo, se expressa aqui o deslocamento que se constata no efeito da
tragédia do século XVI e XVII para o XVIII: se o acento recaia, nos
séculos XVI e XVII, sobre o temor e o terror, 0s quais,
principalmente, na Franca de Luis XIV, despertavam a admiracéo,
entdo ele se transfere no século XVII para a compaixdo. O pressuposto
disso é a eliminagdo da distancia social entre os personagens e o
publico. Porém, as lagrimas, cujo brilho substitui o da ostentagdo
abolida, ndo sdo somente as das dramatis personae, sdo também as
lagrimas do espectador. Também nesse sentido desaparece o fosso
entre palco e plateia. (SZONDI, 2004, p. 36)

Szondi, em Teoria do drama burgués, no que se refere a teoria poética
aristotélica, “acompanha a gradativa adaptacdo das normas poéticas classicistas sobre a
tragédia e a comédia aos novos ideais dramaticos” (CARVALHO in SZONDI, 2004, p.

12), estando no centro desta operagdo o interesse da burguesia — classe ascendente — em
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ver representados seus assuntos no palco e, consequentemente, projetar os efeitos
poeticos no sentido de aproximar o espectador desta nova conjuntura. Pouco a pouco,
assim, os dramaturgos foram abandonando ‘“os coros, os apartes, o verso, a
descontinuidade das cenas, a relacdo direta com o publico, as convencdes e estilizagdes,
em favor de uma concentracdo na intersubjetividade e no presente absoluto da acdo”
(CARVALHO in SZONDI, 2004, p. 12). Sérgio de Carvalho, no prefacio do livro de
Szondi, aponta dois elementos como “indices do aburguesamento da representagao™: a
privatizacao da vida das personagens ‘“‘e a busca de uma sentimentalidade como meio de
aproximagdo entre a plateia e o palco” (Idem, ibidem). Este ultimo, s6 possivel gracas a
uma nova interpretacdo parcial de Aristételes, que abolia a clausula dos estados, na qual
se prescrevia que a tragédia era lugar de reis e nobres, homens de alta condicdo
identificados com a vida puablica. Péde assim o burgués ocupar espaco central na
representacdo dramatica, sem necessariamente romper com as prerrogativas
aristotélicas, mas antes readequa-las as suas necessidades formais. A desgraca, elemento
tragico por exceléncia, se transmuta em desgraca privada, posta em movimento pela
falha de alguém que nao foi capaz de controlar racionalmente seus instintos. Ou, como
bem aponta Sérgio de Carvalho, “dito nos termos werberianos invocados por Szondi, de
alguém que nao praticou a ‘ascese intramundana’, o sacrificio exigido daquele que

almeja acumular dinheiro e manter a consciéncia limpa.” (Idem, p. 14)

Ao suprimir a dialética entre vivéncias publicas e privadas, ao
considerar as vontades individuais como supostamente universais, a
teoria do drama burgués oitocentista almejou criar nas obras uma
unidade sentimental que comunicasse ao publico sem
descontinuidade. A sentimentalidade do drama, outro de seus aspectos
fundamentais, ¢ de certo modo uma corruptela da velha “compaixdo”,
uma das emocles visitadas pela tragédia, segundo Aristételes,
preparatéria da catarse. SO que a nova compaixdo surge
desacompanhada do contra-efeito do “terror” — transcendental demais
para 0 mundo dramatico. (...) Sem deixar que ocorra o fracionamento
da subjetividade, e a0 mesmo tempo sem temer a “disparidade banal”,
as poéticas do drama oitocentista encontram meios de propagar as
ideologias do sujeito livre ao buscar a identificagdo do espectador com
0s movimentos da alma enclausurada, desenvolvendo uma técnica
comocional até hoje eficaz. (Idem, ibidem)

O esquema da peca bem feita representa 0 modelo do drama burgués ja

consolidado na metade do século XIX, em que o drama é governado pela subjetividade
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das personagens, que sO6 pode se desenvolver em um presente continuo, livre de
interferéncias externas. Trata-se de uma formula que carrega consigo uma ideologia, a
do homem burgués livre para conduzir seu préprio destino, em um esquema no qual
sujeito representado e objeto se encaixam perfeitamente — modelo que, na transicao para
0 século XX, entrard em crise. Mas mesmo se considerarmos a formula da peca bem
feita, como descrita por Freytag, o &pice e o desgaste de uma concepcao de drama, que a
partir do século XX se estilhaca, nds ndo poderemos deixar de observar que boa parte da
producdo cultural voltada para o entretenimento de massa invista sobre este mesmo
modelo nos dias de hoje, sendo possivel identificad-lo em boa parte das producgdes
comerciais. N&do porque ainda estejamos vivendo sob as mesmas no¢oes burguesas do
século XVIII e XIX, mas porque este modelo se adequa aos preceitos do capitalismo em
seu aspecto mais geral: o privado em detrimento do puablico; a subjetividade em

detrimento da reflexdo critica.

Voltemos agora para a analise do texto, com o0 objetivo de perscrutar as
possiveis aproximacgdes entre a estrutura da peca e 0 esquema da peca bem feita

desenvolvido por Flores a partir de Freytag.

e Exposicdo: as duas irmas sao apresentadas;

e Gancho: Altino chega ao banco e desperta o interesse de Margét, que pretende
convida-lo para acompanhéa-la ao baile do banco;

e Incidente: Altino convida Marinés para ir ao baile com ele;

e Crise: Altino descobre que Marinés tem um namorado — Carlos Alberto;

e Primeiro ponto de virada: Carlos Alberto e Altino tornam-se amigos;

e Ponto-foco 1: Altino esconde seu amor por Marinés;

e Ponto central: Carlos Alberto, instigado por Marg6t, comeca a suspeitar de
Altino;

e Ponto-foco 2: Carlos Alberto testa Altino;

e Segundo ponto de virada: Carlos Alberto e Marinés se separam;

e Exposicdo: Marinés quer reatar com Carlos Alberto e pede conselhos para
Altino;

e Incidente: Marinés e Carlos Alberto reatam, dessa vez decidem noivar;

e Crise: Altino pede para Margdt para ser transferido para outra agéncia;
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e Climax: Carlos Alberto morre em acidente de carro na viagem com Marinés para
a Lua de Mel;

e Resolugdo: Marinés se mata depois de dormir com Altino.

Em sua estrutura, podemos verificar que o texto atende ao modelo de peca bem
feita. Se analisarmos, no entanto, o seu contetdo, veremos que a escolha deste modelo
ndo se da ao acaso; em outras palavras, ela ndo se da pela intencdo de tornar o texto
palatdvel para uma plateia dvida por entretenimento, mas antes — e essa € uma
possibilidade de leitura —, esta escolha formal estaria condicionada a uma critica das

condicdes que fomentaram a consolidagdo desta mesma estrutura como modelar.

O texto remete ao universo das pecas de Nelson Rodrigues, especialmente as
tragédias cariocas, estando ancorado em conflitos morais que agrupam desejo e culpa,
sexo e morte, em um mesmo vetor de forgca que pde em xeque a moral burguesa. Nao é
a toa que a historia de Amor de serviddo se passa na década de 1960, informacao que €
dada por meio de uma tnica rubrica: “ALTINO ESTA OUVINDO RADIO, NOTICIAS
SOBRE A FUGA DE JANGO. PRIMEIRO DE ABRIL DE 1964. ENTRA
GRAVACAO ORIGINAL — CONGRESSO”. A data coincide, na peca, com o acidente
de carro em que Carlos Alberto morre, e também com a data do aniversario da morte da
mée das irmas. Fazendo a ponte entre a realidade — o golpe civil-militar de 1964 — e a
ficcdo, os autores misturam simbolicamente a tragédia privada a tragédia historica. Esta
quebra dramatica ndo é a Unica que acontece ao longo da peca, que é pontuada por
narracdes extraidas do livro que deu origem a dramaturgia, mas é diferente das demais:
€ a Unica que de fato cumpre a funcdo épica de distanciar o espectador/leitor do
universo fechado do enredo, dando concretude ao tempo histérico que, mesmo
ocupando o pano de fundo, define o contexto maior em gue as personagens se movem —
possibilitando também uma reflexdo capaz de aproximar o individuo condenado a
servidao, no ambiente privado, de uma metafora coletiva de serviddo, posta em marcha

apos o golpe.

A peca ndo se trata, portanto, de uma sucessao de acontecimentos, mas de uma
historia estruturada a partir de preceitos dramaticos bem definidos, e que tem como
referéncia, principalmente no que se refere a constru¢do das personagens, 0 universo

dramatdrgico préximo do espectador brasileiro, acostumado as pecas de Nelson
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Rodrigues. Além disso, a historia contada no drama oferece uma leitura metaforica, ao
criar relagdes entre a ficcdo e a histdria do pais.

A inspiragdo para a pega surgiu de um trecho do romance de Margal Aquino —
coautor da peca — chamado Eu receberia as piores noticias dos seus lindos labios, mas
ndo se concentra na histéria central do livro, narrado pelo fotografo Cauby. Na pensao
onde a personagem vive, em uma cidade do interior de Belém, Altino aparece como
personagem secunddria, apelidada pelo narrador de “careca”, que conta sua historia para
um menino que pretende escrever um livro a partir das suas memorias. E uma historia
paralela, que aconteceu no passado da personagem, e que guarda relacdo com a histéria
central do livro — Cauby também vive, no tempo presente, um imbréglio amoroso com a
esposa de um pastor local. No livro, Altino aparece ja mais velho e resignado com a sua
serviddo. N&o se entregou a nenhuma mulher depois de Marinés, como ela o fez
prometer. A Unica diferenca substancial da historia narrada para a histdria dramatizada é
o fato de que a personagem de Margot ndo existe no livro. Provavelmente ela foi
incluida na peca para que o circuito se fechasse, bem como para que se potencializasse
0s aspectos rodrigueanos da intriga — irmas solteironas e mortalmente invejosas

costumam frequentar as pecas de Nelson, como, por exemplo, em A serpente.

Amor de serviddo é uma peca que fornece elementos mais substanciais do que se
poderia esperar de uma peca bem feita — tradicionalmente avessa a critica e
representativa de um status quo dominante, em que forma e contetdo se fecham
harmonicamente em um presente absoluto, condicionado para a representacdo de uma
ideologia burguesa. Ao contrario desta unido simétrica, ou absoluta, para usarmos um
termo caro a Szondi, a peca analisada propde o manejo deste mesmo modelo para
construir ndo apenas um drama bem feito, mas uma critica a prépria moral burguesa,
ndo permitindo que a subjetividade das personagens evolua para a resolucdo dos
conflitos, como era de se esperar, mas para a tragédia representada pela servidao de um
pequeno-burgués ao sentimentalismo préprio de sua condi¢do. Para dar corpo ao seu
projeto, faz referéncia a obra de Nelson Rodrigues, que soube como nenhum outro autor
de seu tempo perscrutar as contradicGes e anomalias desta moral decadente no interior
da vida privada. Contrap@e, por fim, este fragil universo particular ao contexto historico,
gue se anuncia como catastrofe capaz de romper a estrutura hermeticamente fechada do
drama, e que decreta, com o fim da liberdade individual, e com a forca da metafora da
servidao coletiva que se avizinha — a ditadura apds o golpe civil-militar de 1964 —, a

63



inoperéncia da peca bem feita como estratégia poética frente a perturbadora realidade

brasileira que esta por vir.

O polilogo

2009 — O livro dos monstros guardados, Rafael Primot.

Personagens:
e Mada
e Mojo
e Max
e Magali
e Milton
e Mauricio

e Mestre Eme

Sinopse: “As historias de Magali, Mada, Mauricio, Max, Milton, Mestre Eme e Mojo
sdo contadas em primeira pessoa. A0 mesmo tempo em que o ator € o personagem, é
também o narrador dos fatos. E como se o espectador fosse convidado a ler um livro
sobre a vida dagueles personagens ou como se a vida dos personagens se tornasse um
livro. Sdo pessoas cheias de ressentimentos, amores, insegurancas e paixdes — como
todo ser humano. Essas pessoas comuns estdo, no entanto, alteradas. De alguma

. . ~ ’ . 26
maneira se encontram em uma situagao sem saida ou sem perspectlva”.

Uma curadoria formada por Kil Abreu e Valmir Santos — que integravam a
comissdo julgadora do Prémio Shell — selecionou, em 2009, um conjunto de pecas para
ocupar o0 espaco cénico Vitrine Cultural, anexo ao Teatro Imprensa, priorizando
producdes mais alternativas, em contraponto a programacdo do palco principal — entre
elas, O livro dos monstros guardados. A direcdo ficou a cargo de José Henrique de
Paula, um dos fundadores do Nucleo Experimental, e a peca estreou em 16 de setembro
de 20009.

% sijte do Ncleo Experimental. http:/nucleoexperimental.com.br/portfolio-item/livro/#1465855303899-
b970319a-aebh2985b-278c1d7a-870d. Acessado em 01/02/2017.
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O texto é composto por mondlogos intercortados de sete personagens que, em
tom confessional, compartilnam histdrias intimas com o leitor/espectador. Intercalando
trechos aparentemente autdbnomos, o autor vai desenhando suas personagens de dentro
para fora, revelando, aos poucos, suas manias e obsessdes, para em seguida criar uma
rede de conexdes entre elas. E precisamente no momento em que se abre espago para a
saturacédo, dado o excesso de informacOes sobre as personagens, que o autor langa méo,
ainda que de forma bastante etérea, de uma possivel trama, que se revela quase sem

querer por meio de repeticdes e pistas soltas.

Apesar de as personagens ndo dialogarem, com o avango dos mondélogos cria-se
uma dimensdo dialégica por meio de recorréncias, ecos, repeticbes e — principalmente
quando os trechos se apresentam mais curtos — um possivel jogo de perguntas e
repostas. Esta falsa impresséo de que as personagens estdo dialogando é mencionada
por Jean-Pierre Sarrazac, em O futuro do drama, ao analisar a “intromissdo devastadora
do monodlogo no territorio do didlogo dramatico” (SARRAZAC, 2002, p. 163), a partir
do final do seculo XIX. O tedrico emprega o termo polilogo para denominar o
monodlogo a varias vozes, levando em conta tanto pecas com apenas uma personagem
que “ndo para de se multiplicar, de exceder os limites da sua individualidade” (Idem,
ibidem), como também pecas em que o polilogo é desempenhado por varias
personagens. Nestes casos, citando o exemplo da peca Doublages, de Jean-Paul Wenzel,
Sarrazac observa que 0s mondlogos das personagens — uma mulher de sessenta anos, a
outra de trinta: mae e filha — “cruzam-se, confundem-se, correspondem-se, comentam-
se mutuamente, rocam uma na outra, sem que nunca dai resulte um dialogo

convencional” (Idem, p. 163), e conclui:

Confrontada com a necessidade de um éxodo fora das fronteiras da
tradicional relacdo intersubjetiva, a dramaturgia contemporénea
encontra, no polilogo, uma linha de fuga e de renovacao na sequéncia
da qual o universo objetivo e o universo subjetivo poderdo selar uma
nova alianga. (Idem, p. 164)

No verbete sobre enderecamento, no livro Léxico do drama moderno e
contemporaneo, organizado por Jean-Pierre Sarrazac, hd uma citacdo do diretor e

rofessor Denis Guénoun, em gue afirma que no teatro contemporaneo o “teatro inteiro
p
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deve ser enderecado” (SARRAZAC, 2012, p. 76). Esta premissa coloca no centro da
questdo da enunciacdo a voz do autor-rapsodo, como aquele que costura a estrutura. Na
peca de Rafael Primot, podemos observar como a voz das personagens vai cedendo
espaco para a voz rapsodica a medida que a edicdo dos trechos passa a iluminar a
conexdo entre as narrativas — voz rapsédica que se interpBe, portanto, entre 0s

enunciadores (personagens) e o receptor (publico).

Este hibridismo entre 0 monologo e o didlogo se assemelha a “estética contra
naturam” (SARRAZAC, 2002, p. 28), a que Sarrazac faz referéncia ao opor a nogao
aristotélica de belo animal — preceitos de uma peca bem feita: ordenacdo, proporcao,

encadeamento, pureza — ao projeto monstruoso das dramaturgias contemporaneas:

Essa criatura quimérica oferece a imagem de um drama moderno e
contemporéneo cujo desenvolvimento deve menos a um modelo
classico de composi¢do do que a uma hibridizacdo das formas. (...) a
unidade constitui-se em trabalho do heterogéneo, da continuidade, da
ruptura, da harmonia, da dissonancia. (SARRAZAC, 2012. p. 42-3)

Em O livro dos monstros guardados, a metafora do monstro faz alusdo aos
segredos revelados pelas personagens, mas pode ser alargada também para a
compreensdo de sua estrutura hibrida — entre a prosa e o drama. Isso ndo significa, no
entanto, que a dramaturgia da peca careca de organicidade. Pelo contrario, todo desvio
da forma dramética esta inserido em um conjunto bem emoldurado pela figura
rapsodica, capaz de ordenar e conferir sentido a profusdo de vozes. Ndo é a toa que 0

texto comeca e termina com uma narracdo em off, que parece emergir do préprio autor:

[Prélogo] EM OFF: Quando eu era crianga eu achava que 0s monstros
se escondiam nos armarios e embaixo das camas. Mais tarde eu
descobri que eles moravam dentro das pessoas. Esta € s6 mais uma
historia real de amor.

(.)

[Epilogo] EM OFF: Esta é mais uma historia real para aqueles que
escondem seus segredos e para aqueles que guardam os segredos dos
outros. Esta é mais uma histéria absurda para aqueles que ndo
conseguem enxergar aquilo que ndo se vé. Esta é mais uma histéria
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biogréafica dedicada aos monstros e para aqueles que existem, estdo ao
nosso lado, mas que ndo vemos. Esta é mais uma histdria feita para
todos que amam sem se ver e para 0S nOSSOS pais e amantes que
possuem o segredo de nos amar de maneira monstruosa e
incondicional, apesar de todas as nossas monstruosidades. Esta é s
mais uma historia de amor. De amor pelos homens. E ponto final.

O texto apresenta apenas uma rubrica ao final, voltada para indicacdo da luz e da
trilha, e ndo ha presenca de nenhum outro elemento direcionado para a encenagdo. Os
espacos ficcionais ndo sdo sugeridos, nem ha marcadores temporais claros. Destaca-se,
com isso, a autonomia da encenacgdo diante da dramaturgia — ou a maneira como o texto
solicita a interferéncia da encenagdo pela auséncia de dispositivos cénicos. Como pode
ser observado nesta declaracdo do diretor da peca, em matéria realizada pelo jornal O
Estado de S&o Paulo: "Desconstruimos o texto e reordenamos com uma costura cénica a

partir dos ensaios, o que possibilitou descobrir os detalhes que unem cada mondlogo™.*’

A proposta da direcdo, segundo a materia, foi evidenciar os pontos de ligacao
entre 0s monologos, interferindo, quando necessario, na ordenacao do texto e na relagédo
indireta entre as personagens — que na encenacgao permaneciam em cena mesmo quando
ndo estavam monologando. O reporter e editor Ubiratan Brasil, a esse respeito, destaca
que “apesar de os sete atores ndo se relacionarem entre si, todos reagem de alguma
forma quando o outro esta falando”?®. Neste sentido, optou-se por criar, a partir de uma
partitura cénica, uma atmosfera de escuta, em que cada mondlogo interfere nos demais,
como em uma estrutura dialégica — porém, dilatada. Consequentemente, a medida que
as falas se tornam mais curtas, quase como deixas, a acao cénica passa a simular
também acdo dramatica — pois estabelece uma camada dialogica dentro da fala épica;
em suma, a proximidade entre as falas, e a conexdo entre elas — na cena e no texto —,

abre espaco para uma polifonia dialégica.

Talvez, o formato do texto, que se aproxima muito da prosa — publicado
posteriormente como romance® —, tenha contribuido para que a direcdo se colocasse
sob um impasse: como torna-lo teatral? O conceito de teatralidade tem sido abordado

por diferentes tedricos desde o inicio do século XX, mas apesar da exaustiva producao

2 O Estado de S&o Paulo, 16/11/2009: http://www.estadao.com.br/noticias/geral a-vida-como-
condenacao-a-ser-cumprida-e-sofrida,435578. Acessado em 10/02/2017.

%8 (1dem, Ibidem)

# PRIMOT, Rafael. O livro dos monstros guardados. Sao Paulo: Terceira Margem, 2011.
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sobre a questdo da especificidade do teatro, ainda hoje o conceito se apresenta instavel —
sua operacionalidade esta sujeita a variaveis muito amplas. Mesmo assim, algumas

pistas sobre o tema podem ser Uteis para a nossa analise.

Josette Féral afirma que a teatralidade é um processo “ligado, antes de tudo, as
condicdes de producdo do teatro e ndo ao grau de semelhanca ou desvio em relagéo ao
real representado”. (FERAL, 2015, p. 97). Neste sentido, ndo ha “assuntos mais teatrais
que outros” nem “imitagdes mais teatrais que outras”, e sim “uma producao relacionada
sobretudo ao olhar que postula e cria outro espaco — espaco virtual, € claro — e da lugar
a alteridade dos sujeitos e a emergéncia da ficgdo”. (FERAL, 2015, p. 86). A
teatralidade, portanto, segundo Féral, surge da relacdo entre sujeito e objeto.

A abordagem de Féral é bem distinta daquela proposta por Roland Barthes, de
que a teatralidade seria 0 teatro menos o texto, ja que esta afirmacdo considera apenas

um dos lados da equacédo — o do teatro.

O que é teatralidade? E o teatro menos o texto, é uma espessura de
signos e de sensagdes que se edifica em cena a partir do argumento
escrito, € essa espécie de percepcdo ecuménica dos artificios sensuais,
gestos, tons, distancias, substancias, luzes, que submerge o texto sob a
plenitude de sua linguagem exterior. (BARTHES, 1977, p. 58)

Na perspectiva de Barthes, 0 que esta em jogo € a emancipacdo da encenacéo,
que percorreu longo caminho até se libertar da tutela dramatica. Neste sentido, a cena
recuperaria sua materialidade, sua especificidade, que compreenderia regras proprias —

linguagem auténoma em relacdo ao drama.

Na pratica, é impossivel e improdutivo especular se um texto tem ou ndo tem
potencial cénico, se ha nele algum indicio ou ndo de teatralidade, mesmo porque a
dramaturgia contemporanea é tdo diversa que qualquer afirmacdo nesse sentido seria
desmontada por uma profusdo de exemplos contrarios. No entanto, se pensarmos no
movimento de emancipa¢do da cena ao longo dos ultimos cem anos, poderemos
entrever que a resposta para cada caso sera dada, em Gltima instancia, pelo diretor. A ele
cabera enxergar a teatralidade latente ou ndo de um texto, e a ele cabera optar ou ndo

por desenvolver uma escritura cénica.
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No caso de O livro dos monstros guardados, José Henrique de Paula optou por
reordenar o texto a partir de uma costura cénica, assumindo a funcdo rapsddica de
interligar os mondlogos em cena. Trata-se de uma escolha, ndo de uma necessidade do
texto. Isto posto, cabe ressaltar que sua intengdo, ao fazé-lo, vai ao encontro de
pressupostos dramaéticos, pois instaura uma camada dialégica que gera tensdo e
expectativa dramatica — o que seria impossivel caso as narrativas fossem expostas
inteiras em blocos estanques, por exemplo. O movimento n&o seria dindmico, fluido,

mas staccato.

Nesta analise, citamos o exemplo da encenagdo apenas para iluminar um aspecto
do texto: a lacuna cénica. Auséncia, no corpo da dramaturgia, que solicita a
interferéncia da encenacgédo; ndo apenas para trazé-la ao palco, mas para complementa-
la. E, dentre os textos analisados nesta dissertagdo, o que menos apresenta indicacdes
cénicas, sem necessariamente, ser uma dramaturgia voltada exclusivamente para o
desenvolvimento do enredo — mythos. Ha nele, pelo contrério, diversas pontas soltas que
devem ser costuradas e vazios que devem ser preenchidos, caso a encenacao opte por
contar uma historia. A dramaturgia, portanto, coloca-se, na escrita romanesca de Primot,
como ponto de friccdo entre texto e cena, ndo sendo nem comeco nem fim do processo,

mas um desestabilizador entre os polos.

Um mapa em construcao
2010 — Escuro, Leonardo Moreira.
Personagens:

e Luciana

e Paula

e Flavia

e Thiago

e André

e Maria Amélia
e Fernanda

e Daniela
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e Menino

e Aline

Sinopse: “Um menino miope com uma estranha capacidade de ouvir segredos passa
suas tardes mergulhando na piscina de um clube. Uma senhora recebe a costureira para
aulas de natacdo — sem uma piscina, elas usam pequenas tigelas cheias de dgua. Um
homem convive com a perda da fala enquanto ensaia seu discurso em aquarios vazios.
Uma professora prepara sua aluna para um torneio de natacdo para deficientes. Neste
evento, esses personagens incomuns se cruzam, ameacgados pela chuva iminente e
prestes a compartilhar uma pequena tragédia. Ao criar uma teia de histérias de
narrativas paralelas, embora convergentes, o texto abre espacos de irrealidade em um
dia de quatro nucleos de personagens ligadas por um mesmo tema: a inadequacéo e a
perda da linguagem. Cegueira e outras fragilidades da visdo, desorganizacao da fala e
afasia ou perda da capacidade auditiva unem de forma sutil — e sem procurar criar um
espetaculo inclusivo ou didatico — quatro universos imaginarios, reflexos de outras

formas de pensamento, memoria e cognigﬁo.”so

O espetaculo Escuro estreou em 12 de novembro de 2009, no SESC Pompeia,
realizando curta temporada até 11 de dezembro do mesmo ano. As vinte e quatro
apresentacdes exigidas como pré-requisito para a indicacdo ao Prémio Shell foram
completadas na temporada subsequente, no Teatro TUSP, de 26 de fevereiro a 21 de
marco de 2010. A dramaturgia e a direcdo sdo assinadas por Leonardo Moreira em
processo colaborativo com os atores da Companhia Hiato e da Companhia Simples de
Teatro, que se uniram para a construcdo do espetaculo — colaboracéo que esta registrada
no préprio corpo do texto, que com excecdo da personagem Menino, emprega 0S nomes

proprios dos atores para identificar as personagens.

A versdo do texto da peca analisada nesta pesquisa faz parte do anexo da
dissertacdo de mestrado desenvolvida pelo proprio autor, Leonardo Faria Moreira,
entitulada Escuro: uma dramaturgia cumplice, defendida no Departamento de Artes
Cénicas da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo, em 2010.%
O texto vem acompanhado de um mapa dramaturgico que mostra as dez linhas de acéo

que se cruzam durante a peca — listadas por ator. Moreira indica que, ao longo do

% Fonte: http://ciahiato.com.br/o-escuro.html. Acessado em 27/02/2017.
1 MOREIRA, Leonardo. Escuro: uma dramaturgia cimplice. Sdo Paulo, 2010.
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processo, cada ator criou uma trajetdria individual para a sua personagem, fazendo-a
cruzar com todas ou com algumas das outras personagens criadas a partir de um

contexto ficcional dado por ele: um clube atlético no fim da década de 1950.

Coube ao diretor e dramaturgo a articulagdo deste mosaico, concretizando,
dentre tantas possibilidades de agenciamento, uma verséo final para a encenagéo. Trata-
se, portanto, de uma dramaturgia de matriz caleidoscépica, que abriga diferentes pontos
de vista — sem que nenhuma personagem surja como protagonista —, em que se destaca
0 papel do espaco ficcional, o clube, como ponto de ligacéo entre os diversos enredos.
H& também um recorte temporal: todas as a¢fes acontecem em um mesmo dia — um
domingo —, quando serd realizada, na piscina do clube, uma competicdo de natacdo
entre deficientes visuais. Este arranjo permite que o texto coadune fios de histérias que

Se costuram em um mesmo tempo e espaco.

Ha, além desses pontos de ligacdo, duas personagens que transitam mais
livremente entre as linhas de acdo, contribuindo para que todas as demais se conectem.
Sé&o elas: Luciana, funcionaria do clube, que ocupa naturalmente a funcdo organizadora
do espaco, fazendo as vezes de intermediaria entre as relacfes; e Menino, que alem de
atuar como uma espécie de narrador dos pensamentos das outras personagens, tambem
catalisa suas subjetividades, como ouvinte privilegiado. Destacamos dois trechos, um de

cada personagem, que exemplificam o que acabamos de dizer:

Luciana — Sempre existiria alguém precisando de alguma coisa em
algum lugar. Esta era uma certeza que Luciana tinha que ao invés de
afligi-la a acalmava. Sempre alguém teria sede, fome, precisaria entrar
ou sair do clube, que alguém levasse um recado, precisaria de um
sorriso. E esse alguém sempre seria ela. Seria 0 nome que iriam
chamar: “Luciana, Luciana”. Luciana gostava que fosse assim, porque
ela se sentia indispensavel. (...)

()

Menino — De todos os efeitos do desquite, 0 Unico que continua a
surpreender Maria Amélia é o fato de que os sinais de amor do que
ficou pra traz — da outra vida — tivessem sobrevivido a catéstrofe e
continuassem vivendo em meio a nova vida mais ou menos ilesos. Era
comum ela se descobrir mexendo na alianga que ndo esta mais em seu
dedo, ou ficando encolhidinha no mesmo canto antigo da cama, ou
abrindo o armério pra sentir o cheiro das camisas e pregar os botdes
que faltavam. N&o que ela sentisse falta do casamento: sempre que
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atrasava o almoco ou passava as tarde olhando as fotografias do James
Dean, ela sentia aquele mesmo alivio dolorido de quando pingava
gotinhas de limdo nos olhos.

Luciana e Menino sdo vetores convergentes, mas ndo ocupam papel central no
enredo — apesar de fundamentais para a articulacdo do texto, as trajetdrias destas

personagens tém a mesma relevancia dramética das demais linhas de a¢&o.

Nestes percursos, ha também outros pontos de convergéncia. Um € determinado
pelo tempo: a iminéncia de uma tempestade que se aproxima; outro é determinado pela
tragédia: a morte do menino no final da peca, que se afoga ao tentar pegar seus 6culos
no fundo da piscina. Estes sé&o elementos que auxiliam na urdidura de um texto
multitrama. N&o ocupam o centro do enredo, uma vez que a tempestade nem a tragédia
encerram as linhas de acdo, mas servem para convergi-las. O importante é sempre
destacar que a multiplicidade de acontecimentos na peca — mesmo que conectados —
esta a servico de uma multiplicidade de leituras possiveis, de pequenos universos que se
expandem, e nao a servico de uma trajetéria maior que, ao chegar ao final, promova a

resolucéo de todos os enredos dentro do enredo.

Para tanto, o autor langa méo de dispositivos que extrapolam a nocdo tradicional
de didlogo dramatico — formato que talvez ndo fosse capaz de sustentar todas as forcas
em jogo em cada linha de acdo —, para se valer de formas hibridas, que oscilam entre a
fala dialogica, a narracdo épica e o mondlogo interior. Tudo isso, € fundamental
ressaltar, aparece misturado a um s6 tempo, sem que percebamos quebras nitidas que
delimitem com precisdo 0 momento em que estes formatos comegcam e terminam em
uma determinada cena. Sdo comuns, portanto, em um mesmo dialogo, brotarem
narracGes em primeira ou em terceira pessoa, muitas vezes contaminados por impulsos
liricos que trazem a tona subjetividades ndo expressas pelo didlogo — e que sdo
fundamentais, tanto para que se entre em contato com o universo das personagens,

como para que se entenda o desenvolvimento da fabula. Como neste trecho:

Fernanda — Eu ficaria apavorada se tivesse que prender a respiragéo,
porque um tio do Cassiano morreu porque prendeu a respiracdo por
tempo demais num concurso de Prenda-a-respiracao.
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Maria Amélia — Ela pensou em perguntar se Fernanda acreditava em
todas as histérias do Cassiano.

Fernanda — Eu acredito em Cassiano. Nao se deve duvidar do marido.

Maria Amélia — Entdo as duas ficaram ali de pé em siléncio por um
instante. Eu esperava que aquilo continuasse, e continuou.

Fernanda — Entdo vocé ja nadou?

Maria Amélia — Maria Amélia contou a ela que esteve numa equipe de
natacdo no Colégio de Mocas e que chegou a participar do
Campeonato Estadual, mas que foi derrotada por uma tal da escola
catolica.

Fernanda — Fernanda parecia muito interessada na historia.

Maria Amélia — Ela nunca tinha pensado naquilo como uma historia,
mas agora sabia que era uma histéria muito emocionante, cheia de
drama e cloro.

Fernanda — E mesmo muita sorte ter uma modelista que ja foi
professora de natacéo.

Maria Amélia — Ndo tinha dito que era professora de natacdo, mas
entendeu o que ela quis dizer.

Isso permite que o autor agencie o conjunto de informacfes que oferece ao
leitor/espectador sem o uso de duplos enunciados. Ou seja, ndo ha falas em que as
personagens dizem aquilo que ja sabem apenas para informar a audiencia
(UBERSFELD, 2005, p. 158-60). Sendo assim, 0 que € preciso saber para que o enredo
se constitua ndo é fornecido exclusivamente pelo dialogo, mas também pela somatéria
dos mondlogos interiores; pela repeticdo de gestos, falas e cenas sob uma nova
perspectiva; pela contradicdo entre o que se suprime da fala dialdgica e o que ¢ “dito”
em pensamento; pelas divergéncias entre acdo e discurso — em suma, pela
multiplicidade de formas expressivas. Ha, neste jogo de encaixe, sempre um hiato, um
vazio que deve ser preenchido pelo olhar atento do leitor/espectador, que aos poucos vai

juntando o quebra cabeca.

O texto proporciona ainda uma divisdo espacial e temporal que permite acesso
as mdaltiplas trajetorias a partir de diferentes angulos. Trata-se de uma coreografia
orquestrada por rubricas que indicam a repeticdo de acbes ja vistas, mas agora em

segundo plano, sob uma nova perspectiva — como se voltassemos no tempo e vissemos
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0S acontecimentos se repetirem a partir de outro foco-narrativo; a partir de outra linha

de agdo. Como neste exemplo:

Enquanto ouvimos as duas cantarem, acompanhamos 0S personagens
sozinhos. DANIELA (C.dir) continua a se ajeitar, segurando as
fotografias, como se ainda esperasse. THIAGO (C. esq) olha seu
manifesto-fotografia diante da piscina, desolado. ANDRE (A)
continua a tentar falar o seu discurso, em vao. PAULA procura por
FLAVIA em (F). O MENINO (D) est4 de pé, mal consegue enxergar,
procurando os 6culos. FLAVIA perdida (B), chora. THIAGO decide
sair. Sincronia.

Esta multiplicidade de pontos de vista acaba por inserir novas camadas de
percepcao e entendimento ao enredo como um todo — ha sempre um novo detalhe, um
elemento que aparece resignificado, um paralelismo possivel, que acaba interferindo na

leitura daquilo que ja foi visto.

Vimos até aqui que a dosagem da informacdo € uma estratégia dramatdrgica
central em Escuro. Toda a engrenagem de organizacdo do espaco, do tempo e das
multiplas formas discursivas, exige do espectador/leitor, portanto, uma postura ativa
para a decodificacdo de um mapa. Uma intencdo que parece se adequar perfeitamente ao
projeto da peca de tratar dos desvaos da comunicacao a partir de personagens que, em
maior ou menor grau, apresentam algum déficit, seja ele fisico — surdez, cegueira,
miopia —, de fala — disfemia, afasia — ou emocional. Mas a pe¢a ndo almeja tratar de
casos particulares, pelo contrario, parte deles, como situacdes limite, para poder, entdo,
mergulhar mais fundo no abismo que separa cada individuo. E natural que a sua forma,
deste modo, solicite 0 engajamento do espectador no sentido de completar as falhas e

rachaduras do enredo, uma vez que a propria comunicacdo é repleta de vazios.

Como ja ressaltamos, o desvendamento das informacdes que compdem a fabula
ndo conduz o espectador para uma resolucao das multiplas tramas que se articulam ao
longo do texto, mas para um vazio ainda maior: a auséncia de desfecho — mesmo a
morte tragica do menino que se afoga no final ndo conclui a trama nem a sua propria
trajetéria. Cria-se a falsa expectativa de que cada elemento serd importante para a

totalidade da peca ao final, mas percebe-se que, ao chegar 14, na verdade, cada particula
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de sua estrutura ja contém esta totalidade, e que o final ndo é nada mais do que o
apagamento de uma fotografia. O texto ndo esta, portanto, apoiado no desenvolvimento
dramatico do enredo, apesar de criar expectativa dramatica, mas na contemplacdo de

uma imagem em movimento — de uma paisagem.

A nocédo de peca-paisagem nasceu em 1935, por ocasido da publicacdo de uma
conferéncia realizada por Gertrude Stein, na qual comparava a sua dramaturgia a uma
paisagem — 0 que j& podia ser observado em sua primeira antologia, Geografias e pecas,
publicada em 1922. “A concepgdo steiniana traduz acima de tudo uma distancia tomada
em relacdo a acdo como fundamento do drama e, a0 mesmo tempo, a linearidade sob o
signo da qual se coloca, tradicionalmente, seu desenrolar.” (SARRAZAC, 2012, p.
134). Stein ndo estava interessada em contar uma historia, mas em inscrever “a esséncia
do que aconteceu”; deste modo, a acdo dramatica, como fio condutor do enredo, é
substituida por uma imobilidade, um “estar ai” — entendendo que o movimento, neste
contexto, passa a ser criado pelo leitor/espectador no interior da paisagem, que liga os
elementos em presenca ali dispostos. Trata-se de uma comparacdo direta com a

fotografia e a pintura, portanto.

Posteriormente, a nocdo de peca-paisagem sera retomada pelo dramaturgo
francés Michel Vinaver, em oposi¢cdo a nocdo de peca-maquina, que seria aquela na
qual a acdo evolui sob o principio do encadeamento causal, pautada pela linearidade. Ja
na peca-paisagem, a agdo progride de forma aleatoria, “como se circulassemos no
interior de uma paisagem, livres para tomar esse caminho em vez daquele”
(SARRAZAC, 2012, p. 134). Tanto na obra de Stein quanto na de Vinaver, o
leitor/espectador é inserido no cerne de uma paisagem, seja ela social ou psiquica — uma

paisagem interior.

Em Escuro, a paisagem €& composta por didlogos cotidianos, muitas vezes
banais, que ndo apresentam ‘“coeréncia discursiva”, pois ndo tém “a intengdo de
estabelecer uma relag@o interpessoal transformadora”, promovendo “uma confusdo de
enderegcamentos” e excluindo “a dupla enunciacdo do discurso” (MOREIRA, 2010, p.
113). Como aponta Moreira em sua dissertacdo de mestrado, o texto se apropria de
“uma série de recursos tipicos que ndo possuem um propdsito dramatico, ndo revelam
desejos ou contra-vontades das personagens. Ao contrario, elas preenchem (e assim

ressaltam) o vazio daquela comunicagao” (MOREIRA, 2010, p. 114). Nesta paisagem,
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os diadlogos oferecem ao leitor/espectador pouco ingresso ao assunto, que ndo é exposto,
pois se encontra implicito em falas cotidianas, fragmentadas e incompletas, em um
tempo dilatado que provoca estranhamento ao invés de tensdo dramatica. Como neste

trecho, destacado pelo proprio autor em sua dissertacdo:

Luciana — Eu queria saber se vocés vado permitir que funcionarios do
clube...

André — VVocé gostaria participar, é isso, Luciene?
Luciana — Queria.

André — Quer dizer que temos uma (pausa) qual o nome daquele
passaro?

Luciana — Passaro?

André — E, perdi a palavra. Aquele, que canta.
Luciana — Sabia.

André — Néo (cantarola uma masica)

Luciana — Rouxinol.

Andreé — Isso. Desculpa, perdi a palavra.
Luciana — Tem que ir no médico. Meu pai...
André — Fui: nada. Me sugeriram um psiquiatra.

Luciana — Eu sempre achei que as pessoas vissem um psiquiatra
porque estavam tristes. Mas olha pra vocé: vocé tem tudo.

André — Ela foi ao psiquiatra.
Luciana — Ela?
André — E, ela.

Luciana — Ah.

Inserido nas lacunas desta paisagem, o leitor/espectador ird navegar por um
emaranhado de situacdes que aos poucos deixardo pistas de orientacdo, que poderdo ser
lidas de formas distintas, sem desembocarem em um desfecho Unico. Trata-se de uma

dramaturgia francamente apoiada na no¢do contemporénea de hipertextualidade, em que
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sdo oferecidos indices para que o navegante trafegue por conta propria — assim como a
prépria estrutura discursiva navega por diferentes formatos agenciados pelo autor como
possibilidades de travessia. Tudo, em Escuro, converge sem a pretensdo de esclarecer,

mas de problematizar.

Para concluir, podemos dizer que o texto apresenta um espaco ficcional que nédo
se altera, mas que se modula, se fragmenta, a medida que os maltiplos pontos de vista se
sucedem, assim como a unidade de tempo, que se apresenta a mesma para todas as
personagens, mas que no decorrer das alteracdes de perspectivas se dilata, se multiplica,
se repete. Ndo se trata de uma estrutura linear, apesar de ser possivel reconhecer a
passagem do tempo, marcada pelo contexto ficcional. Forma-se, em seu lugar, um mapa
que perscruta as diversas subjetividades em jogo neste espaco e neste tempo, no qual o
leitor/espectador serd conduzido quase as cegas pelo agenciamento das informacgdes
ofertado pelo autor — que se revela tdo presente quanto ausente. Fica-se, ao final, com a
impressdo de que as linhas de agdo poderiam ainda continuar a se desenvolver em um
tempo posterior e anterior ao momento fotografado, como se o leitor/espectador — assim

como o autor — tivessem contemplado apenas um instante.

O texto também apresenta vestigios do processo de criacdo, em que se destaca o
emprego dos nomes reais dos atores para designar as personagens; alem disso, de forma
mais organica, abriga dados biograficos dos atores misturados a contextos ficcionais,
sem que seja possivel definir exatamente os trechos em que aparecem mais claramente,
ja que seria necessario ter acesso ao processo gestado na sala de ensaio. Mesmo assim,
uma atmosfera oscilante entre realidade e ficcdo perpassa principalmente o0s
depoimentos em primeira e em terceira pessoa, nos quais se verifica o uso de falas que
se pretendem mais cotidianas do que teatrais, que sugerem uma interpretacdo nao
empostada, propositadamente ndo teatral — como se fosse o ator, e ndo a personagem, 0

emissor do discurso.

Outra camada, ainda, constitui-se a partir da presenca de fragmentos de textos de
outras obras, que serviram de referéncia para o autor ao longo do processo de escrita.
Estdo todas listadas no inicio do texto, mas ndo aparecem destacadas nas falas, nem
suas fontes constam citadas em notas de rodapé. A intertextualidade em Escuro — assim
como os vestigios biograficos dos atores — surge organicamente, imbricada com o

conteddo ficcional, sem que possamos separa-las do conjunto da obra. Segundo
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Moreira, alguns trechos foram extraidos das obras — ou inspirados nas obras — de Alan
Pauls, Miranda July, Jonathan S. Foer, F. S. Fitzgerald, M. Haddon, Helen Keller, K.
Mansfield e Michael Vinaver (MOREIRA, 2010, p. 129).

A relagéo, no texto, entre dispositivos destinados ao desenvolvimento do enredo
— mythos — e dispositivos destinados a cena — opsis — aparece de forma bastante fluida.
As rubricas — mais do que indicarem acdes, descricbes de cenario e intengdes —
constroem uma partitura cénica que se impde sobre o espaco de representacdo, ao
mesmo tempo em que sdo fundamentais para o desenvolvimento da fabula, pois
articulam os angulos pelos quais o leitor/espectador terd acesso ao contexto. Ainda ha a
presenca de rubricas nas proprias falas, sem que se faca uma distin¢do entre o discurso
da personagem e o discurso do ator. Tudo, como ja foi dito, aparece amalgamado em
Escuro: processo de criagdo, intertextualidade, hibridismos formais, materialidade e
ficcdo, texto e cena. Este talvez seja o aspecto central de uma dramaturgia que o autor,
em sua dissertacdo de mestrado, nomeia de cumplice. Um agenciador poroso de
estimulos e formas que se entrelagam em um texto, por esséncia rapsodico, mas que
contempla, ainda, em sua matriz, diversas outras formas de organizagdo, que pairam
suspensas a espera de um navegante. Tanto o espectador/leitor, quanto o autor e seus

intérpretes colaboradores, sdo cumplices na construgdo deste mapa.

Todos o0s tempos o tempo
2011 — O jardim, Leonardo Moreira.
Personagens:

e Fernanda Stefanski
e Thiago Amaral

e Luciana Paes

e Maria Amélia Farah
e Pai

e Aline Filécomo

e Paula Picarelli
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Sinopse: “O jardim é o terceiro espetaculo criado pela Companhia Hiato. Em cena,
historias de tempos e espacos diferentes se sobrepdem, criam fricgdes entre si, se
completam ou se contradizem. Essas diferentes perspectivas criam um jogo fractal de
reconhecimento e estranhamento das situacfes apresentadas e reapresentadas de forma
vertiginosa. PropBe-se um jogo com a propria memoria do publico que, ao rever uma
cena ja vista — mas desta vez cheia de lacunas — é levado a recriar em sua memoria 0s
dialogos, € conduzido a reinventar a cena sob seu olhar e lembranca intransferiveis.
Outros elementos fazem da memoria também uma escolha estética para o trabalho,
como a visdo parcial do puablico. Buscando equivaléncia a uma memoria, as trés
historias sdo contadas sobre diferentes perspectivas, por vezes contraditorias. Nao se
trata de mostrar varios pontos de vista de uma mesma situacdo mas sim de ressaltar a
subjetividade implicita em cada encontro, a relatividade do que constitui a nossa
historia. Em O jardim, o publico é distribuido em trés espacos diferentes e sua visdo é
mediada por essa distribuicdo, ja que o cenario de caixas € construido e reconstruido em
cena, de modo a criar mundos imaginarios, a transformar momentos ja vistos em
lacunas e a fragmentar a fruicdo da fabula. Tudo isso para expressar, também em sua

estética e ndo sO na dramaturgia, o ato criativo que ¢ rememorar.”%

A Companhia Hiato estreou a peca O jardim em 27 de maio de 2011, no SESC
Belenzinho, com dramaturgia e direcdo assinadas por Leonardo Moreira, que integra a
companhia com mais seis atores desde a sua fundagdo, em 2007. Para esta montagem,
convidaram ainda o ator Edison Simao para interpretar a personagem Pai, que
representa Thiago Amaral mais velho — uma personagem com Alzheimer, prestes a ser
levada para um asilo pelas duas filhas, no ano 1979; ja Tiago mais novo, em 1938, é
interpretado pelo ator da companhia Thiago Amaral. Assim como na peca Escuro —
proceso anterior da Comphina Hiato — os atores emprestam seus nomes para as
personagens. Em O jardim, esta escolha se mostra ainda mais determinante, ja que o
processo de criacdo da peca foi gestado a partir das memorias pessoais de cada ator,
informacdo que esta registrada na versdo publicada da peca em 2012, apds a primeira

temporada, e que utilizamos nesta pesquisa.

%2 Sinopse extraida do site da Companhia Hiato: http://ciahiato.com.br/o-jardim.html. Acessado em
01/03/2017.
% MOREIRA, Leonardo. O jardim. S&o Paulo: SESI-SP Editora, 2012.
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O texto esta dividido em trés tempos: Futuros soterrados (1938), com Fernanda
Stefanski e Thiago Amaral; Presentes inventados (1979), com Luciana Paes, Maria
Amélia Farah e Pai; e Passados colecionados (2011), com Aline Filocomo e Paula
Picarelli. Uma observagdo inicial no texto indica a existéncia de trés nichos diferentes
para a acomodacdo da plateia em relacdo ao espaco cénico: frontal, & esquerda e a
direita, cada qual correspondente a uma ordenacgdo distinta das cenas. Segundo este
sistema, que se assemelha ao mecanismo de uma catraca, os fragmentos séo
apresentados simultaneamente trés vezes, percorrendo, no sentido horério, trés estacdes
dispostas no palco — direcionadas para cada nicho da plateia. Assim, ao final do
espetaculo, o publico terd visto o conjunto da peca, mas em uma sequéncia diversa,

dependo do local onde estara sentado.

Os espacos que dividem as cenas sao limitados por caixas dispostas pelas atrizes

logo apos a construcdo da imagem inicial da peca:

Todos os personagens/atores estdo em cena. Thiago Jovem caminha
em circulos pelo palco gramado, enquanto o publico entra. O pablico
se posiciona em uma das trés plateias que cercam a area de cena.
Thiago Velho (o Pai) toma o lugar de Thiago Jovem na caminhada,
em um ritmo muito mais lento. Thiago Jovem e Thiago Velho (o Pai)
estdo um ao lado do outro, em acBes simultdneas. As cinco atrizes
dividem o espago, posicionando inimeras caixas de papeldo, em trés
areas cénicas. Trés tempos de uma mesma histéria se sobrepfem.
(MOREIRA, 2012, p. 3)

As caixas que isolam as cenas na primeira rodada sdo retiradas aos poucos no
decorrer da segunda, possibilitando que o publico compartilhe informacdes sonoras e
fragmentos de uma cena ja vista e de outra, inédita. Na Gltima rodada, o pablico assiste
as trés cenas simultaneamente — uma cena inédita e outras duas ja vistas. Assim,
“tempos e espagos se cruzam. Presente e passado se interceptam”, para que ao final, na
quarta e Ultima cena do espetaculo, os trés nucleos dramaticos passam, enfim, a
dialogar. (MOREIRA, 2012, p. 3).

Na versao publicada, optou-se por registrar a sequéncia das cenas sob o angulo
do espectador sentado no nicho a direita do espaco cénico: Passados colecionados

(2011), Futuros soterrados (1938) e Presentes inventados (1979), evitando-se, com
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isso, 0 encadeamento cronolégico do enredo. Na linha do tempo assim estabelecida,
comega-se a leitura pelo presente, em seguida, passa-se pelo passado mais remoto, para,
entdo, chegar-se a0 meio. Neste percurso — com o objetivo de tentar produzir no leitor a
mesma sensacdo do espectador —, foi empregada uma estratégica que consiste na
utilizacdo de tipologias diferentes para cada tempo, de tal forma que, a partir da segunda
cena — quando, na representacao, as caixas comegam a ser retiradas — o leitor possa ler,
em tom mais claro, as falas da cena que se aproxima, tendo assim acesso as camadas
sonoras que o espectador esta sujeito ao longo da encenacdo. Este jogo gréfico segue ao
longo do texto, tornando-se mais complexo, até que, na terceira cena, quando a divisdo
entre as estacdes ja foi desfeita — as caixas ja ndo mais divisam a cena —, o leitor possa
ter acesso a todas as falas, em fontes distintas e dispostas no papel em margens
especificas, reforcando ainda mais o cruzamento e a simultaneidade entre os trés tempos
ficcionais. Assim sendo, a estrutura do texto — publicado apds a encenacéo, € importante
que se diga — é povoado por informacdes destinadas ao espetaculo — opsis —, € como
veremos a seguir, sao fundamentais para o desenvolvimento do enredo — mythos. Sem
duvida, esta caracteristica de O jardim € fruto de uma escritura articulada no interior do
processo de criacdo da cena, do qual ndo se separam as instancias texto e cena sem o

prejuizo de uma ou de outra.

Todas as trés cenas estdo subdivididas em nove partes intituladas igualmente

pelos mesmos motivos. Séo eles:

1) Caixas: rubricas que indicam a disposicédo espacial do inicio da cena e

as primeiras acdes das personagens de cada nucleo.

2) O jardim: a acdo se refere ao espaco ficcional do jardim que esta fora
de cena.
3) A familia: personagens que estdo fora de cena, que aparecerdo em

outros tempos, sdo mencionados, possibilitando que o
leitor/espectador componha paulatinamente a arvore genealdgica da
familia.

4) A membria das coisas: objetos impregnados de memoria sao
manipulados pelos atores, detonando correspondéncias entre 0s
tempos e as personagens.

5) O passado: as personagens rememoram suas historias e as de seus
familiares.
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6) As fotos: fotografias atuam como gatilhos para que as personagens e o
leitor/espectador experienciem a presenga e a passagem do tempo.

7) Aniversarios: a comemoracdo do aniversario de Thiago (novo) em
1938, e Thiago (velho) em 1979, e o bolo de despedida da casa, no
tempo presente, se sobrepdem.

8) Cicatrizes: as marcas no corpo das personagens, em Thiago velho e
novo, bem como o brago quebrado de Paula na primeira cena,
materializam a subjetividade fraturada das personagens.

9) O casaco: elemento recorrente em todas as cenas, ganha contextos
diferentes em cada tempo.

Estas subdivisdes teméticas sdo desenvolvidas simultaneamente com coloridos
especificos em cada nucleo, e marcam o ritmo da peca, como uma espécie de
metrénomo. Sobressai, no texto, o esforco milimétrico de organizar uma dramaturgia
compassada, em que as partes estdo sincronizadas com o proposito de que o efeito de
interferéncia entre elas, tanto na cena como no texto, se deem em momentos precisos da
acdo. Percebe-se o equilibrio entre os acontecimentos de cada nucleo, por meio de uma
engrenagem que, muito provavelmente, como ja mencionamos aqui, seria impossivel de
se movimentar com exatiddo, caso ndo fosse antes concebida e testada em sala de ensaio
com a colaboracdo dos atores. Nota-se vivamente o cuidado em relacionar a todo o
momento texto e cena, sem que seja possivel separd-los como unidades estanques,
mesmo gue se parta exclusivamente da analise textual. Mesmo para o leitor, as falas de
cada cena devem ser lidas em um determinado ritmo, assim como as acOes fisicas
devem se conectar ao conjunto da obra em momentos bem definidos, o que interfere na
leitura que se tem do espaco, ao mesmo tempo fisico — o palco — e ficcional — o jardim.
Nesta relacdo dialética entre materialidade e representacdo, entre ficcdo e realidade, o
leitor — talvez até mais que o espectador — se encontre a todo instante em um lugar
hibrido — projeta a presenca do ator no palco, a0 mesmo tempo em que percebe a

personagem na historia.

O tempo, elemento central da peca, se manifesta tanto na estrutura imbricada do
texto como no conteldo articulado por ele. A simultaneidade entre as cenas, mais do
que uma estratégia de organizagdo dramatirgica, indica uma leitura do tempo e da
memoéria, que ndo se dispde cronologicamente, e sim como uma massa onipresente. E
este estado atemporal que transporta o leitor, ao final da peca, para além da simples
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compreensdo de uma fabula, mas para uma totalidade — a fabula conduz o
leitor/espectador ndo para a resolucdo de conflitos, mas para o cerne desta compreensao

do tempo como instancia indivisivel.

Vérias pistas sdo deixadas pelo caminho, ao longo da trajetéria das personagens,
que vao preparando o terreno para a cena final, em que todos 0s tempos e espagos se
fundem. Séo referéncias as obras de outros autores que o leitor/espectador atento vai
tendo acesso ao longo de cada narrativa. A mais direta € a referéncia a peca O jardim
das cerejeiras, de Anton Tchekhov, mas também sao referéncias o livro Em busca do
tempo perdido, de Marcel Proust (evocado pela madeleine no texto, doce francés que
dispara a memoria do narrador deste livro), e o conto Casa tomada, do escritor
argentino Julio Cortazar. Todas estas citagdes expandem o universo diegético do texto,
inserindo o leitor/espectador em uma atmosfera literaria que problematiza o tempo e o
espaco. S&o pistas mais concretas, no entanto, 0s objetos que passeiam pelos anos, e que
costuram as memorias individuais: o relogio de pulso, a maquina de escrever, o vestido,
as fotografias, entre outros. Assim como na obra de Tchekhov, as personagens de O
jardim aparecem apartadas do encontro com o outro, da troca intersubjetiva que
movimenta a engrenagem dramatica. A escolha dos objetos como ponto de ligacao entre
0s nucleos talvez seja a forma mais adequada para lidar, como menciona o critico
Daniel Schenker, com a morte afetiva “diante de uma ordem de mundo mais

pragmatica”.>

Independente da sequéncia que o espectador tera acesso acomodado em um dos
trés nichos da plateia, o texto da peca termina com uma cena Unica, vista por todos.
Neste momento, as caixas ja foram completamente retiradas de suas posicdes iniciais e
0 espaco cénico transformado em uma unidade espacial em que todos os nucleos
interagem ao mesmo tempo. O cenario, agora, € o jardim, onde os trés tempos sdo uma
so0 lembranca (MOREIRA, 2012, p. 110). Vemos a acao se desenrolar a partir do final

de cada cena, sendo estes tempos costurados pelos objetos em apropriacdes distintas:

Paula vai até o espago 1938 e procura uma caixa com taca. Olha
desconfiada para Thiago enquanto procura, discreta. Aline espera,

3 Schenker, Daniel. Morte de um mundo afetivo. Fonte:

http://www.guestaodecritica.com.br/2011/11/morte-de-um-mundo-afetivo/. Acessado em 01/03/2017.
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reorganizando as caixas, guardando objetos. Acha um gravador. (...)
Fernanda entra em 1979 e pega a caixa com fotografias que Luciana
separou para o pai. Ela sai. (...) Paula volta com as tacas. (...) As duas
sentam-se juntas em uma caixa, com a garrafa, as tagas e o gravador.
(...) Maria Amélia atravessa a cena 1938 e pega a maquina de escrever
no chdo e a entrega para Luciana, que se emociona e abraca Maria
Amélia. (MOREIRA, 2012, p. 110-2)

Nestas idas e vindas, em que as personagens interagem em uma dimensdo
atemporal, as conexdes entre os nicleos se materializam cenicamente nos objetos que
passeiam pelos anos — e que costuram as memdrias individuais, formando um mosaico.
Luciana e Maria Amélia gravam suas recordacdes enquanto Aline e Paula ouvem 0s
mesmos registros no gravador; um bilhete datilografado na maquina de escrever é
encontrado por Paula em 2011, e retirado de suas maos por Thiago em 1938; Fernanda e
Thiago Velho se beijam enquanto os demais ouvem a gravacdo e cantam. Por fim,
Luciana prova uma madeleine que preparou para o aniversario do pai, numa clara
referéncia a obra de Proust, e diz: “Nao sabia que a vida cabia inteira assim, em um

gosto”.

A cena final se encerra em uma imagem potente o suficiente para amalgamar
todos os tempos em uma Unica percepcdo. E como se, a despeito do percurso adotado
pelo leitor/espectador, chegassem todos ao mesmo estado. A memoria, portanto, lugar
de constante revisdo, de desencontros das subjetividades, aos quais estdo sujeitos as
personagens e o publico, se apresenta como elemento estruturante da obra, expressa
tanto em sua forma quanto em seu conteldo, que nao se divisam. Para tanto, o autor ndo
separa texto e cena, representacdo e materialidade, jogo cénico e fabula, realidade e
ficcdo; pelo contrario, é s6 a partir de dispositivos voltados para estas oscilacGes que o
projeto torna-se concreto. Talvez, dentre todos os textos analisados até aqui, O jardim
seja aquele que mais absorva no texto elementos do espetaculo, de tal forma que o
proprio texto é a cena e vice-versa. Situa-se, assim, num campo em que opsis e mythos
se manifestam com igual forca para a consolidacdo de uma notacdo hibrida. Nela
reverberam a presenca do autor, bem como a dos atores criadores, atestando uma nova
possibilidade de autoria, em que o elemento performativo se configura indispensavel
para o desenvolvimento da fabula. Em O jardim, nada se separa. Tudo estd misturado e

acontece a0 mesmo tempo.
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A metamorfose do drama

2012 — Mateus, 10, de Alexandre Dal Farra.

Personagens:
e Pastor Otavio
e Olga, sua mulher
e Jéssica, uma fiel
e Maria, mae de Jéssica
e Thereza

e Carlos, marido de Thereza

Sinopse: “Otavio ¢ um pastor em ascensdo que entra em crise com sua atividade,
quando se apega de forma quase obsessiva a uma passagem da biblia em que Jesus
renega sua familia em funcdo dos seus seguidores e discipulos. A partir de entdo, Otavio
passa a desenvolver e a pregar uma nova doutrina. O desejo obsessivo de negar o
conhecido em funcao do novo, a qualquer custo, o leva a beira da loucura. Para instaurar
uma nova ordem ele precisa de um fato que mude os rumos da sua vida e é a partir
dessa atitude que a trama se desenrola” (...) “No segundo ato da peca, Carlos, marido de
Thereza, figura ambigua que invade a vida de Otavio, promove um churrasco em sua
casa, aonde os fatos virdo a tona sem que tomem o rumo esperado pelo pastor. Otavio
tenta confessar seu crime, 0 que ndo € aceito pelos outros. Ele acaba por ser expulso da

igreja, no entanto, nenhuma nova ordem se instaura.”*

A Companhia Tablado de Arruar estreou Mateus, 10 no dia 01 de junho de 2012,
na edicula da Casa das Rosas, com dramaturgia de Alexandre Dal Farra, que tambéem

assina a direcdo do espetaculo em parceria com Jodo Otavio.

A peca é estruturada em dois atos divididos por uma cena de transicdo e comeca
com a seguinte rubrica: “Em um quarto de hotel. Otavio estd dormindo, sonhos

intranquilos. Batem a porta. A velha vai ver, e volta”. O adjetivo “intranquilo”, que se

% Sinopse extraida do site da Companhia Tablado de Arruar:

http://tabladodearruar.com.br/espetaculos/mateus-10/. Acessado em 12/06/2016.
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refere ao sono da personagem, é a primeira indicacéo de intertextualidade, dentre tantas
outras, que aparece no texto. A passagem faz aluséo ao inicio da novela A metamorfose,
de Franz Kafka: “Quando certa manha Gregor Samsa acordou de sonhos intranquilos,

encontrou-se em sua cama metamorfoseado num inseto monstruoso.” (KAFKA, 1998,
p. 7).

A citacdo sugere que Otavio, assim como a personagem de Kafka, esta passando
por uma transformacdo — uma metamorfose. Esse dado de intertextualidade, mesmo que
discreto, ja mergulha a personagem — e o leitor — no universo kafkiano, marcado pelo
espanto, pelo insolito, e pelo contraste entre estes elementos e a normalidade aparente
das relagdes sociais. E 0 que veremos ja na primeira cena da pega.

A Velha — personagem ndo listada pelo autor na relacdo das personagens —
também esta no quarto de hotel, e sua relagdo com Otavio ndo serd esclarecida até o
final, nem saberemos o0 motivo da sua presenca no espaco. No decorrer da cena, depois
da entrada da personagem Joelmir — outra personagem ndo listada pelo autor —
descobriremos apenas que a acdo se passa antes de Otavio assumir plenamente a funcéo
de pastor. Estamos, portanto, no passado da personagem central, do qual ndo se
revelardo muitos detalhes até o final. Mas por que, entdo, o autor escolheu inserir a
Velha — uma personagem tdo desconectada da trama — para comecar a pe¢a? Sua agédo
ndo e fundamental — ela apenas abre a porta para que Joelmir entre em cena —, nem téo
pouco é indispensavel para revelar o comportamento descabido e violento de Otavio —
ele chuta a velha quando ela hesita em abrir a porta —, latente em todo o texto. Nossa
hipdtese é que a sua presenca estabelece uma ligacdo simbdlica com a personagem
Maria, assassinada pelo pastor no decorrer da trama, e esta ali para nos lembrar disso,
mesmo que ainda ndo saibamos. Pode ser lida como uma apari¢cdo, uma projecao
fantasmagérica dos sonhos intranquilos de Otavio, que paira sobre a realidade quando

ele esta sozinho. E a materializacdo de suas ideias, de seus planos, de sua metamorfose.

O tom quase absurdo da cena continua a se manifestar na conversa entre Otavio
e Joelmir. O dialogo, intercortado por reticéncias, indicia que 0s enunciados estdo
repletos de ndo-ditos, de subjetividades veladas que por vezes parecem cifradas, como
se as personagens estivessem falando de assuntos diferentes, ou como se evitassem falar

diretamente entre si. A tensdo é evidente. O tema da raiva e da violéncia assume o papel
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central, mas a impressao é de certa normalidade contida. Ndo ha escuta. Quando Otévio

se sente um pouco mais confiante para expor suas angustias, Joelmir adormece.

Esse didlogo surdo entre as personagens € uma caracteristica que marca toda a
peca. Lacunas, reticéncias, interrupcdes abruptas, supressdes e mal-entendidos fazem
crer que as vozes dispostas no texto estdo encerradas em suas subjetividades — incapazes
de chegarem a superficie sem esforco ou violéncia. As personagens de Mateus, 10
parecem travar uma luta interna — um dialogo interno —, que espelha o conflito da

personagem central, obcecado por uma ideia que Ihe consome o juizo.

Cabe mencionar que este aspecto do discurso, principalmente na figura do
pastor, remete a outro universo literario conhecido, o de Dostoiévski. Assim como a
personagem Raskdlnikov, do romance Crime e castigo, Otavio se vé atormentado por
uma ideia fixa que lhe absorve e que acaba por impregnar seu discurso — a palavra russa
raskolnik significa cisdo ou cisma. Ambos planejam comprovar uma teoria a partir de
uma agédo ignobil: o assassinato de uma velha desprezivel. O conflito interno entre agéo
e pensamento, que parece ricochetear na fala das personagens, materializa-se no texto
por meio de uma fala entrecortada, cindida, que se equilibra, de forma tensa, entre a
confissdo e a omissdo; uma camada intertextual que se apresenta em Mateus, 10 ndo s
na fala, mas também no ambiente que o autor escolhe para apresentar a personagem
central — 0 quarto de hotel da primeira cena, que, seguindo este raciocinio, poderia ser

lido como uma referéncia indireta ao tugdrio que Raskolnikov aluga.

Como ja apontamos anteriormente, caso a primeira cena fosse suprimida, a
trama seguiria normalmente sem prejuizo para o leitor/espectador. Entretanto, sua
presenca se faz imprescindivel pelo paralelo que estabelece com as obras de referéncia
em que o autor se apoia. Sua funcdo ndo esta atrelada ao desenvolvimento do enredo, e
sim a intertextualidade que perpassa a camada mais ampla da peca, cumprindo a fungéo

de iluminar um universo reconhecivel.

Ja sozinho em cena, Otavio coloca dentro de uma bolsa uma série de objetos que
ndo tém ligacdo Gbvia entre si, a ndo ser pelo fato de representarem as pulsdes internas e
contraditérias da personagem — e de seu passado —, como se levasse consigo suas
ambivaléncias e tormentos para a vida privada — sua casa com Olga serd o ambiente da

proxima cena.
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(...) uma espécie de bolacha de plastico, do tamanho de um maxilar;
uma corda; um pedaco de pau; uma corrente; um cachimbo de crack;
um cilicio, tudo enrolado em um pano de cozinha com bordados em
uma das extremidades.

Cabe notar que, antes de sair, a personagem ainda se dirige a plateia,
solicitando que um espectador leia a passagem biblica que dad nome a peca.

Otavio — O senhor pode ler, por favor? N&o, depois. Por favor.
Evangelho segundo S&o Mateus, 10. Os inimigos do homem seréo os
seus proéprios familiares, Cristo disse. Ele disse isso! O inimigo do
homem ¢é o familiar. O inimigo, é o familiar! Aqueles que vocé melhor
conhece, eles serdo os seus inimigos! Aquilo que vocé mais conhece é
0 que vocé precisa renegar! O familiar é o inimigo. Ndo o
desconhecido! O conhecido precisa ser renegado, foi isso que Cristo
disse! MATEUS, 10! O conhecido, o familiar, € inimigo!

Esta acdo, que marca o final da primeira cena, representa a primeira quebra no
fluxo dialdgico da peca. Mais evidente, talvez, nesta passagem do que em outras, seja o
fato de que a acdo da personagem estabelece um jogo com a plateia, que, ao ser ativado,
convoca o espectador literalmente para a cena. Trata-se de um dado especifico da
encenacao — opsis — incorporado ao texto, que, ao mesmo tempo, cumpre a funcdo de
trazer a tona o pastor como pregador, apresentando para o leitor/espectador o conflito
central da personagem: o embate entre o pablico e o privado, entre a familia e a religido,
e fundamentalmente, entre 0 pensamento e a acdo — aspectos que determinam o
desenvolvimento do enredo (mythos) —, como também rompe com a linha imaginaria
que separa palco e plateia. Uma estratégia que, em certa medida, prepara o publico para
a cena de transicdo entre os atos, quando serd, tal qual um rebanho de fieis, plenamente
incorporado a diegese — um culto ministrado pelo pastor logo ap6s o assassinato de

Maria.

Passamos agora para 0 ambiente privado. Em casa, sua esposa 0 espera para 0
jantar, ha um frango sobre a mesa, ha a expectativa dramatica de um dialogo cotidiano

entre o casal, que ¢ quebrada logo na primeira fala de Otdvio: “eu estou comendo um
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frango em minha casa. Isso ¢ um ato normal?”. Este questionamento da a¢do cotidiana,
que reflete o estado emocional de Otavio, eleva de novo para o primeiro plano o conflito
central da peca: sua metamorfose. O plano das ideias se funde, entdo, ao plano da acéo e
tudo passa a ser questionado, revisto e alterado pela nova visdo de mundo que se
apodera da personagem. Segue-se, como ha cena anterior, um dialogo ambiguo, que
tenta se apoiar em questdes pontuais, como a qualidade do frango, sua textura e seu
sabor, para aos poucos se transformar em uma explosdo desgovernada de 6dio e raiva,
que ndo encontra espacgo exato na fala, nem nos elementos dispostos em cena. Assim
sendo, o conteddo transborda da personagem como uma enxurrada violenta, como se ja

ndo coubesse dentro de si, a procura de uma forma que lhe possa conter.

Olga, a esposa de Otavio, atua como contraponto. Sem acesso ao contetdo
velado do discurso de seu marido, tenta se apoiar em agdes cotidianas, sugerindo que
eles continuem a conversa na sala, mesmo depois de ele ter jogado o frango no chéo.
Essa tentativa de impor a normalidade a qualquer prego, reprimindo o espanto e a
violéncia que as ac¢bes de Otavio geram, & claramente uma atitude fadada ao fracasso e
potencialmente comica. Cumpre a funcéo de provocar estranhamento, ressaltando o tom
grotesco pelo descompasso que se impde entre o universo de Otavio e 0 mundo ao seu

redor.

Segundo Jean-Pierre Sarrazac, o grotesco tem como caracteristica essencial a
impossibilidade de conciliacdo dos contrarios, condicéo esta refletida na oscilacdo entre
0 tragico e o comico. Vejamos a definicdo que Sarrazac estabelece a partir da leitura de

Hegel:

(...) ele [o grotesco] corresponderia a uma oscilagdo entre tragico e
cémico, entre proliferacdo e reducdo. Nesse sentido, € significativo o
fato de Hegel condenar em sua Estética a “imaginagdo grotesca” como
uma distor¢do da forma classica, que “expulsa as formas particulares
para fora das fronteiras precisas de sua qualidade prépria [...] e ndo
exprime a tendéncia a conciliagdo dos contrarios sendo sob a forma de
uma impossibilidade de conciliagdo”. Ali onde a ironia sugere o
contrario, o humorismo o0 evidencia e 0 grotesco atesta uma
impossivel conciliagdo. (SARRAZAC, 2012, p. 99)
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Impossibilitado de trazer a tona seu conflito interno, de dividi-lo com a esposa,
principalmente pelo fato dele mesmo ndo conseguir organizar esta tensdo intima, Otavio
explode. A fala, no texto, passa a ser grafada em caixa alta, como se quisesse
desesperadamente se impor e se expandir pelo papel. Trata-se de um jorro incerto, que
ao mesmo tempo em que procura vazdo, tenta se refrear. Este acesso de raiva, que
poderia se transbordar indefinidamente, é interrompido pela entrada da personagem
Jéssica, recolocando Otavio na fungdo de pastor. Ela, jovem e fiel a igreja, estd em
conflito com o posicionamento de sua mae, Maria, que se afastou dos cultos por ndo
concordar com as novas ideias de Otavio. Este sera precisamente o estopim para a agdo
principal da trama — o assassinato de Maria.

Cabe ressaltar esta passagem especifica do texto. Enquanto Otavio fala, uma

rubrica indica que Jéssica — assim como Olga na cena anterior — mantém-se impassivel.

Otavio — Ela estd errada! Escuta bem: a sua mae esta errada. A sua
mae ndo importa! Ndo importa a interioridade dela, a singularidade
dela, enguanto algo além de um ser que é, que foi a sua mde, ndo
importa ela especificamente, a Marial Ndo é importante! O FATO
PURO DE ELA SER MAE E O QUE IMPORTA! A PALAVRA! AS
PALAVRAS DIVINAS, ESTAO ENTRE NOS E AS COISAS, SO
QUE DO LADO DE FORA, JESSICA! NAO DO LADO DE
DENTRO! AS PALAVRAS SE PROPAGAM, SURGEM E SE
REPRODUZEM DO LADO DE FORA!ll ELAS E QUE
IMPORTAM, NAO O SIGNIFICADO INTERNO, NAO A MAE
ESPECIFICA! NAO IMPORTA, A REPRODUCAO HUMANA, A
MAE, O PAI, ESPECIFICOS, O QUE JA ESTA DADO, NAO
IMPORTA!!! O QUE IMPORTA E MUITO MAIOR QUE ISSO!
MUITO MAIOR! VOCE SABE QUEM E A MINHA MAE, OS
MEUS IRMAOS, O MEU PAI??? E VOCE! SOU EU! E QUEM
SEGUE A PALAVRA! EU SO TENHO A PALAVRA, QUE E A
PALAVRA DO SENHOR, QUE ME MOSTRA, QUE ME MOSTRA
O MUNDO, QUE GUIA O MEU OLHAR, QUE RECORTA O
MUNDO OBLIQUAMENTE, E O MOSTRA PARA MIM,
JESSICA! E COMO DISSE MATEUS: Jesus estava falando com as
multiddes, FALANDO!, e a mée dele, e os seus irmaos, estavam fora,
procurando falar com ele. E avisaram Jesus: eis que a tua mée e 0s
teus irmaos estdo fora e procuram te falar. E Jesus respondeu: quem é
a minha mée e quem sdo os meus irmaos? E apontou os discipulos, e
disse: aqui estdo a minha mde e 0s meus irmaos, porque aquele que
fizer a vontade de Meu Senhor que esta nos Céus, esse é 0 meu irmao,
a minha irmd e a minha mde! AS PALAVRAS DE DEUS
IMPORTAM MAIS, JESSICAl A MANEIRA COMO AS
PALAVRAS PERPASSAM AS COISAS, JESSICA!ll IMPORTA
MAIS DO QUE A SUA MAE ESPECIFICAMENTE! AS
PALAVRAS, AQUI, NO AR, AQUI! AQUI!!!”
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Neste trecho, a separagéo entre significado e significante, a que faz mencgéo a
fala da personagem, exemplifica o conflito entre acdo e pensamento no interior do
discurso. A palavra ganha destaque — materialidade — como elemento desvinculado do
sentido que carrega, fazendo crer também que a disritmia entre as acdes e a fala ao
longo do texto — como, por exemplo, a fala normalizada das personagens frente as acGes
absurdas de Otéavio — seja uma forma de transpor esta cisdo para a estrutura
dramatdrgica. As palavras, na carpintaria de Dal Farra, ndo se convertem
necessariamente em acdo, no sentido dramatico. Elas estdo apartadas, em certo
contexto, de uma causalidade direta. A acdo da peca deriva mais da auséncia delas,
daquilo que é suprimido do discurso — do que é velado, bem como da contradigdo entre
fala e subtexto. E muito mais interna do que externa, apesar de se manifestar por meio
da interacdo dialdgica. E neste sentido, imerso no conflito entre a palavra e a agéo, que
Otavio é impelido a agir.

Sua primeira acdo é uma visita a casa de Maria, na terceira cena — talvez sua
intencdo j& fosse assassina-la caso ndo estivesse la uma terceira personagem, Thereza,
uma fiel também descontente com a pregacdo de Otavio. O didlogo, uma vez mais, se
configura ambiguo. Tudo aparece camuflado por uma fala aparentemente cotidiana, sem
que se esclareca o foco central da conversa. Nada, porém, se assenta sobre a
normalidade. Thereza coloca muito agclcar em seu café, bem mais do seria verossimil
supor. Otavio joga o seu café na pia, lava a xicara e a enche de novo. Ha, como nas
cenas anteriores, certo exagero grotesco que contrasta com a fala aparentemente

corriqueira.

A situacdo torna-se inteiramente insuportavel e Otavio decide ir embora sem
colocar em curso o seu plano — mas permanece fora de cena, observando a conversa das
duas. Neste momento, surge outra alusdo ao livro A metamorfose, agora expressa na fala

de Thereza — ela expde sua opinido sobre o contetdo das pregacdes do pastor.

Thereza — Errado?... (Pausa)... Hum, ndo sei: eu ndo acho “errado”, eu
acho outra coisa, sei la... Acho meio chato, meio... Ndo sei, meio sem
energia, meio repetitivo, meio assim, sabe?... Mas, enfim, é uma
opinido! A minha opinido. N&o vale mais do que a sua opinido, do que
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a opinido dele, ou do que a opinido, sei la, de uma barata!... Ndo é
verdade? Mesmo os animais, até mesmo os insetos de certa forma, até
eles tém as suas opinides sobre as coisas!... Por isso que eu digo, “que
tenham as suas opinides”! Ndo importa! Nio é verdade?... Ah, é. E
sim, isso mesmo.

A comparacdo feita por Thereza entre Otavio e uma barata pode aludir a
personagem central da novela de Kafka, Gregor Samsa, que parece ter se transformado
nesse bicho — o0 romance néo especifica exatamente o tipo de inseto em que Gregor se
metamorfoseou, mas é bastante comum encontrarmos ilustragdes que o reproduzem
como uma barata. Aqui, a comparacdo ainda faz um paralelo com a fala de Otavio na
cena anterior, em que ele desvincula as palavras de seus significantes. “Opinides”, como
afirma a citacdo de Thereza, ndo importam; qualquer um, mesmo uma barata, pode ter a
sua. O que conta é a acdo. Discurso e acdo, de novo, aparecem desvinculados, mas
agora na fala de Thereza, como se o conflito interno de Otavio comecasse a tomar o
todo da peca.

E curioso notar como as referéncias as obras literarias A metamorfose e Crime e
castigo aparecem sempre muito proximas no texto. Vale lembrar que em Crime e
castigo a velha agiota assassinada explora seus clientes e a sua irmd mais nova. Esse
aspecto desprezivel da usuraria € a justificativa moral capaz de fomentar a intencao de
Raskolnikov de elimina-la e, assim, comprovar a sua teoria. SO nestes termos, segundo
seu raciocinio, acdo e discurso poderdo enfim se conectar. Vejamos, agora, a fala da
personagem Maria. Trata-se do final de uma conversa entre mée e filha que se da logo

apos a visita de Otavio.

MARIA — ...e ainda joga o dinheiro na minha cara, assim, como se
fosse culpa minha! Ainda me humilha! Vai, faz isso mesmo! Com a
sua mae! Vocé deve achar que eu me orgulho! Que eu acho bonito,
né! Deve achar que eu QUIS botar as joias no penhor!!! Ndo! Eu me
envergonho! Eu me envergonho muito! Mas vocé ndo! Com vocé esta
tudo certo, ndo é? Tu-do cer-to! Com vocé essas coisas nao vao
acontecer, ah, ndo! Nunca! A sua mée, ela é burra mesmo! Resmunga
sozinha...falar assim da mée... Da méel... E o jeito que ela me deu o
dinheiro, com desprezo!...

(Jéssica saiu totalmente do campo de visdo dela. Maria guarda o
dinheiro na roupa).
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No exemplo da peca, Maria penhora suas proprias joias, usando esta prerrogativa
para chantagear a filha; ja no romance de Dostoievski, € Raskdlnikov quem penhora
suas préprias joias com a velha agiota, inclusive como estratégia para assassind-la. Em
ambos 0s casos, a exploracdo aparece como a justificativa moral que, pelos olhos dos
protagonistas, determina a escolha das personagens que serdo mortas — agdo esta que
ndo se encerra em si, mas que esta a servico de uma ideia. Neste contexto, o dinheiro
torna-se um elemento mundano, que as pessoas autoproclamadas extraordinarias
precisam superar para alcancar sua plenitude. N&o € por outro motivo que, mais adiante,
veremos Otavio suado e com os olhos esbugalhados, mas estranhamente calmos — como
indica a rubrica —, rasgando as notas de dinheiro arrecado pela Igreja que, segundo sua
I6gica, estdo sujas. “Sdo apenas notas”, ele grita enquanto executa a acdo, pedacos de
papel que ndo tém relacdo com o concreto, como nomes proprios, como Otavio, como
Olga, como qualquer coisa. A personagem se esforca, mais uma vez, para separar 0
significado do significante. Nada melhor do que tomar o dinheiro como exemplo para
dar forma ao seu discurso; nada mais abstrato, mais etéreo, mais desprovido de
significado — o dinheiro refere-se a quase tudo, sem se conectar a nada. Rasgando notas,
0 pastor comprova para si mesmo a sua teoria: de que € preciso suprimir a subjetividade
e negar qualquer significado maior as coisas e as pessoas, para se por em Deus.

Vejamos o trecho:

Otavio — ...MAS EU NAO SOU OTAVIO! ISSO EU NAO SOU!
OTAVIO E SO UM NOME QUE SERVE PARA QUE AS PESSOAS
POSSAM ME CHAMAR. NAO TEM NADA. NADA DENTRO
DESSE NOME, NADA DENTRO DE MIM, OLGA!l! VOCE
PERCEBE??? NAO TEM NADA!!! QUANDO EU NAO FOR MAIS
ESSE TERNO, QUANDO EU NAO FOR A FORMA DO MEU
CABELO, O FATO DE EU TER UMA MULHER, AS COISAS QUE
EU FACO, QUANDO EU NAO FOR MAIS NADA DISSO, NADA
DESSA MESQUINHARIA DA SOBREVIVENCIA NO MUNDO,
QUANDO EU ESTIVER FORA DISSO E QUE EU ESTAREI EM
DEUS! Por enquanto eu sou s6 isso! SO 1SSO, E POR ENQUANTO
EU NAO USO NOTAS SUJAS!! Pausa. Pega algumas notas
rasgadas. AS NOTAS RASGADAS! ELAS ESTAO EM DEUS! AS
NOTAS RASGADAS ESTAO EM DEUS, OLGA, O ATO DE
RASGAR A NOTA E O ATO QUE ME POE EM DEUS!!!

Sua interpretagdo quase literal da passagem biblica do Novo Testamento que da

nome a peca — em especial dos trechos em que o conhecido, o familiar, sdo apontados
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como 0s maiores inimigos do homem no seu caminho & salvagdo — é levada ao
paroxismo ao se dirigir as coisas e as palavras, cisdo que se instaura, antes de tudo, no
interior da personagem. Dividido em dois, Otavio conclui que precisa agir. “A essa
altura”, assassinar Maria, “talvez seja o... O evento! O fato! Talvez eu consiga mesmo,
talvez eu consiga, através disso, a... A unidade, ndo sei!!!”. Otavio faz a passagem do
pensamento para 0 verbo. E preciso agir definitivamente em nome da unidade. Assim

termina o primeiro ato.

Até aqui, a trajetéria do pastor foi construida de dentro para fora. Partimos do
interior de Otéavio — de sua metamorfose intima —, enquanto percorremos ambientes
privados — um quarto de hotel, sua propria casa, a casa de Maria —, e neles observamos,
em um movimento crescente, a tensdo entre o publico e o privado. O aumento desta
tensdo chega ao limite da curva dramética no final do primeiro ato, desembocando em
uma possibilidade de resolucdo que se consuma no discurso proferido pelo pastor na
cena de transicdo: trata-se de uma tentativa malsucedida de confissdo puablica, pois 0

assassinato ja foi executado. Otavio, porém, colapsa no meio da sua pregacao.

A segunda parte do texto é composta por uma cena unica: um churrasco na casa
do casal novo-rico Thereza e Carlos. Saimos da esfera publica e entramos de novo na
esfera privada. A diferenca agora é a inversdo do vetor da acéo, que passa a vir de fora
para dentro, num movimento de retracdo. A cena é violentamente comica. Nela, Thereza
oprime Olga; Carlos oprime Thereza; Carlos oprime Olga; enquanto Otavio, com as
maos sujas de terra, ndo interage com ninguém. E s6 quando recebe uma ligacéo,
informando que foi destituido da funcédo de pastor, que ele reage, exasperado, sem que
isso traga para si a atencdo dos demais. Todos se esforcam para manter as aparéncias,
mesmo depois de Otavio confessar 0 seu crime — revelacdo que ndo produz o efeito

esperado: o churrasco prossegue normalmente.

A estrutura da peca se configura a partir do movimento de expansao e retracéo
do conflito interno da personagem central. A violéncia que dele se precipita ja se
encontra entranhada no universo da peca e no discurso das personagens, e seu efeito é
nulo. E por este motivo, acreditamos, que o assassinato de Maria — e, mais ainda, a
confissdo deste crime — ndo se configura como resolucdo do conflito, mesmo porque
ndo ha, no texto, pretensdo alguma de resolugdo. Pelo contrério, vé-se um esforco

crescente no sentido de exacerbar as contradicdes de Otavio até o ultimo limite, sem que
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haja qualquer valvula de escape dramético que as concluam, a tal ponto que elas se
espraiam pelo texto na propria estrutura da linguagem, na forma especifica como o texto
se apresenta no papel. Todas as citagdes seriam, nesta leitura, um transbordamento do
discurso para fora da subjetividade da personagem dramética, incapaz de ser contido
pelo didlogo intersubjetivo. O texto, portanto, acaba por conferir relevo a palavra,
ressaltando sua materialidade como estratégia para acolher as idiossincrasias que

habitam a personagem do pastor, contaminando toda a estrutura.

O tempo em Mateus, 10 é linear. O espaco € inteiramente ficcional. O
desenvolvimento do enredo se da, a primeira vista, basicamente por meio de dialogos
entre as personagens, sem o emprego de expedientes narrativos que configurem quebras
expressivas. Quando o ator fala com a plateia, ele esta falando como personagem dentro
do contexto diegético da peca, nunca comentando a agdo, descrevendo-a de fora ou
narrando acontecimentos do passado. Mesmo na auséncia de hibridizagdes, ou seja, na
auséncia de mistura entre 0s géneros, ndo podemos considerar que este seja um texto
dramatico, pois ele se apresenta tdo fissurado e repleto de referéncias externas, que,
apesar de sua estrutura estar calcada em personagem, conflito e acéo, deles nada resulta
de dramatico. Mais consistente, no entanto, é observar a tensao que o texto projeta sobre
a forma — a violéncia com que ele forca os pilares do drama. Neste sentido, podemos
concluir que a dramaturgia, apesar de ndo absorver procedimentos relevantes derivados
da cena — opsis —, apresenta elementos textuais que extrapolam o enredo — mythos —,
fornecendo informacgdes que ampliam a leitura da propria cena — pois a coloca em
relacdo material com diferentes universos literarios. Este artificio, sem davida, é um
indicativo da presenca do autor, que costura estas referéncias no corpo do drama para

melhor despi-lo.

Alegoria e ruina
2013 — Cais ou da indiferenca das embarcacdes, Kiko Marques.

Personagens:
e Sargento Evilazio
e Poita Rorimeri
e Magnolia
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e Nilmar

e Bonifécio

e Waldeci

e Walcimar

e Walciano

e Berenice

e Juciara

e Guarda com o Nilmar
e Mae de Magnélia
e Cabo Menezes

e Cabo Moacir

e Cachorrinho

e Locutor do Circo
e Ozbrio

e Andreia Polaka

e Padre Silas

e Marlei

e Mée Walcimar

e Pai Berenice

e Neival

e Valnei

Sinopse: “(...) Entre o comego e o fim, Cais materializa um destino que se repete, quase
como uma maldicdo, através de trés geracbGes de duas familias, que se encontram e
desencontram ao longo da segunda metade do séc. XX, numa ilha remota, inspirada na
geografia veridica de llha Grande, no litoral do Rio de Janeiro. Walciano é filho de
Walcimar e neto de Waldeci, 0 homem que levou ao suicidio Magndlia, depois de uma
chantagem obscena feita por ele. (...) Magndlia era casada com Bonifacio, melhor
amigo de Waldeci na infancia. Waldeci sera assassinado devido a acdo instigadora de
Bonifacio, que assim se vinga. (...) O suicidio de Walciano no fim da peca, a sua unido
com o barco, narrador impassivel, € a unido com um destino de morte que, manifestado

no suicidio de Magnolia, provocado por Waldeci, volta agora para a linhagem de quem
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0 provocou, isto é, para o neto de quem o projetou. Walciano realiza-se no momento da
sua propria morte, que compensa a morte causada por seu avo. E precisamente a neta de
Magnolia, Juciara, amante dele, que de resto tem transito com o reino do além, quem o
encaminha para o gesto definitivo. (...) Nesta peca, o ponto de vista é dado por um
navio, uma poita e um suicida. A ac¢do decorre numa ilha, ao longo de trés geracgdes, de
duas familias, cujos destinos se cruzam. Enquanto as personagens da 12 geracdo tomam
conta dos seus destinos, e as da 22 geracao se resignam, as da 32 mal se distinguem dos

destinos da ilha e do navio. Como alegoria, Cais mostra um impasse coletivo”.*

O espetaculo, levado ao palco pela Velha Companhia, estreou em 29 de outubro
de 2012, no mezanino do Instituto Cultural Capobianco, sob a direcdo de Kiko

Marques, que assina também a dramaturgia da peca. O texto esta dividido em dois atos.

A saga, que abrange o periodo de 1934 a 1996, é costurada de forma nédo-linear
pelas figuras de dois narradores: um barco, Sargento Evilazio; e uma poita — uma
espécie de boia — amarrada a ele, Rosiméri. O espac¢o da acéo € o cais. Nele, na primeira
cena da peca, vemos 0 médico Walciano sendo observado pelos dois narradores, prestes

a se suicidar. O tempo estd em suspensdo e os narradores divagam sobre o fim:

Rosiméri — Vocé sente isso?

Sargento Evilazio — Sinto.

Rosiméri — O fim. (Pausa) posso te fazer uma pergunta?
Sargento Evilazio — Claro.

Rosimeri — O que é o fim?

Descobriremos, com o avango do enredo, que a primeira cena se passa em 1996
— fim da saga —, quando o velho barco, ja sem utilidade ha algum tempo, foi afundado;
tudo o que serd evocado por ele a seguir € uma tentativa de recompor a estrutura — a
carne — de uma ruina. A pergunta de Rosimeri, portanto — “o que ¢ o fim?” — ¢ feita em
direcdo ao passado — o fim como inicio de uma aventura. Como aponta Jorge Louraco,

em sua andlise critica, “o ponto de vista postumo, do narrador morto, preside a

% LOURACO, Jorge. Questao de critica. Vol. IX. Ndmero 67, Rio de Janeiro, 2016.
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apresentagdo dos fatos do enredo da peca” (LOURACO, 2016, p. 82), aqui representado
por trés instancias: o barco, a poita e Walciano. Quanto aos dois primeiros, sdo uma
dupla de narradores-coisa — absurda e inanimada —, que pontuam os tempos da a¢do — o
ano — e nomeiam as personagens dentro de uma breve descricdo poética dos contextos

de cada cena, como neste exemplo, extraido do inicio da cena 2:

Sargento Evilazio — 1949. Hora dos segredos. Um sol e uma noite sem
lua antes de ser encontrada morta, com o0s pés amarrados numa cadeira
e usando o seu melhor vestido, Magnodlia, 27 anos, estd esperando,
parada. No cais, que se move imperceptivelmente.

Esta narracdo indica o inicio da cena do suicidio de Magndlia, que ira se
conectar, ao final, com a cena do suicidio de Walciano — representante da Ultima
geragdo de seu cla, “ponto de fuga de toda a acdo, em cuja personagem se concentra e
precipita o destino de todas as outras.” (LOURACO, 2016, p. 83). A presenga de
Walciano ao longo da peca se da de forma distinta a dos narradores. Além das cenas em
que aprece no tempo presente, contracenando com outros personagens da sua geracao,
surge também como manipulador de bonecos em cenas que evocam 0 seu pasado — um
dado do espetaculo (opsis) ja absorbido pelo texto. Atua, portanto, como analisa
Lourago, ndo s6 como personagem dramatica, mas como “encenador postumo”. Neste
sentido, seguindo a reflexdo proposta pelo critico, o ponto de vista narrativo da peca

compreende a somatdria destas trés figuras mortas: o barco, a poita e Walciano.

Antes de avancarmos, é fundamental esclarecer que Lourago inicia sua critica a
partir deste ponto, tomando as figuras dos narradores postumos como eixo central para
desenvolver sua reflexdo — a qual nds ndo pretendemos nos desviar nem contrapor, mas
apenas aprofundar determinados aspectos. Partimos, portanto, ndo apenas do texto em

si, mas também de uma analise sobre ele, que nos servird aqui de guia.

Dito isso, prosseguiremos na esteira da ponderacdo proposta pelo critico, em que
a figuras dos narradores postumos é compreendida dentro do terreno delimitado por
José Antonio Pasta Junior como “formagdes supressivas” —, ponto de vista impossivel,
em que o narrador, tal como o de Memorias pdstumas de Bras Cubas, de Machado de

Assis, nasce (comeca a narrar) a partir de sua propria morte. S&o, portanto, figuras-
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limite, que habitam o terreno movedigo entre o ser e 0 ndo-ser. No caso de Bras Cubas,
Pasta diz:

(...) visto que o narrador se forma desaparecendo, ele deve, a rigor,
narrar a sua histéria de um ponto de vista que ndo se constitui. Esse é
bem o paradoxo constitutivo desta forma do romance: ele deve,
evidentemente, ser narrado, mas de um ponto de vista que ndo existe.
Como ele da ‘solug@o’ a esse paradoxo? Ele se ira desdobrar desde um
ponto de vista que se forma pela sua supressdo, portanto, do ponto de
vista da morte. Dessa maneira, as Memorias postumas sdo a
formalizag&o de um impasse fundamental do romance brasileiro: o de
produzir romances a partir de uma matéria histérica hostil as
exigéncias dessa forma literdria. (JUNIOR, 2012, p. 14. Grifo do
autor)

Pasta identifica ainda a presenca dessas formagdes supressivas em obras como
Vestido de Noiva e Valsa n° 6, de Nelson Rodrigues, o filme Terra em transe, de
Glauber Rocha, aléem de em sua forma mais acabada, em Memorias postumas de Bras
Cubas. Segundo ele, essas figuras narrativas ndo sdo um traco exclusivo da nossa
producdo literaria e cultural, mas sdo bastante recorrentes, por carregarem em Si a
condicao alegorica de nossa constituicdo histérica, calcada no conflito entre a formacao
da identidade individual e a supressdo da alteridade, que ndo permite a distingdo dos
individuos e das coisas, e que se prefiguram na oscilacdo perpétua de um péndulo entre
0 eu e o outro. (LOURACO, 2016, p. 84). Pasta ainda cita, sobre este aspecto, a

definicdo de Paulo Emilio Salles Gomes:

A esse proposito, é impossivel ndo lembrar a célebre formulacéo de
Paulo Emilio Salles Gomes, critico e historiador central do cinema
brasileiro, que, a propoésito das vicissitudes da formagao cultural no
Brasil, disse: ‘A penosa constru¢do de nés mesmos se desenvolve na
dialética rarefeita entre o ndo-ser e ser o outro’. No Brasil, sio muitos
0s que admiram, a justo titulo, a formula de Paulo Emilio, na qual se
vé uma espécie de oraculo nacional, mas nem sempre se quer,
entretanto, tirar dela as conclusdes necessarias, percebendo a mesma
‘dialética rarefeita’ na oscilagdo de Bras Cubas entre o ser e o ndo-Ser
—, provavelmente sua primeira e mais fulgurante formulagdo.
(JUNIOR, 2012, p. 12)
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Este movimento oscilante entre o ser e o ndo-ser estd inscrito também na
estrutura circular de Cais, que, ao misturar comeco e fim em um mesmo ponto de
partida e de chegada da acdo, transforma-se em alegoria da imobilidade — condicéo a
que estdo submetidas as personagens da peca. Louraco identifica no texto uma
passagem representativa deste moto perpétuo, na piada contada repetidamente pelo

barco Sargento Evilazio a poita Rosiméri, na Gltima cena:

Sargento Evilazio — Ndo. O mestre do barco parou os motores e disse.
Oh, uma ilha. O contramestre disse. De fato, é uma ilha. Ele disse: O
que faremos? O contramestre disse: Vamos saltar. O mestre entdo
contou um, dois trés e deu um salto. No mesmo lugar.

(Pausa. Siléncio. De repente a poita explode na gargalhada.)

Rosiméri — Saltou, no mesmo lugar. Muito boa. Muito boa. Conta de
novo.

Sobre este trecho, o critico analisa que a inércia das personagens — que chegam
ao final da acdo como se nada houvesse se transformado — revela “um impasse maior
das sociedades segregacionistas e discriminatérias” que sao as de lingua portuguesa, em
que a impossibilidade de transformacao social oblitera os destinos individuais, 0s quais
se encontram desprovidos de finalidade, pois ndo se configuram em “emancipagao
individual ou coletiva”. Tudo, portanto, permanece onde estd, “provisorio, improvisado,
ajeitado, desenrascado, no limiar” (LOURACO, 2016, p. 85). Nesta condicdo
impossivel entre o ser e o ndo-ser, em que toda a acdo dramatica ndo corrobora para o
desfecho transformador, mas para — tal qual em Esperando Godot, de Samuel Beckett —
a alegoria de um estado intransponivel, a alternativa do riso se apresenta ndo sé como
forma de escape, mas também como possibilidade de assimilacdo do absurdo — um ato
de sobrevivéncia, pois. Ndo € a toa que a personagem de Bras Cubas — “ndo
esquecamos, Brés ¢ o Brasil, segundo seu proprio autor” (JUNIOR, 2010, p. 20) —, entre
outras personagens centrais da nossa literatura, lanca mdo de um humor volavel, que se

materializa no romance quase que involuntariamente:

Os herois desses romances [Senhora, de José de Alencar; Memorias
p6stumas de Bras Cubas, de Machado de Assis; O ateneu, de Raul
Pompéia; Macunaima, de Mario de Andrade; e Grande sertdo:

100



veredas, de Guimardes Rosa] sdo, todos eles, muito cambiantes e
alguns deles o sdo de modo muito espetacular, até mesmo algo
desconcertante. As vezes essas mudancas chegam a rocar
involuntariamente o cémico e, mesmo, a perturbar a verossimilhanga
literaria dos caracteres. (JUNIOR, 2010, p. 14)

Os narradores de Cais ndo sdo personagens volUveis como o €, por exemplo, o
narrador de Memarias postumas, até porque a presenca deles na peca esté diluida, sendo
mais sentida nos intervalos entre as cenas dramaticas — bem diferente da presenca do
narrador no romance de Machado de Assis, em que sua figura ndo se descola dos
acontecimentos nem um por um instante. Ndo € possivel compara-las sem antes
levarmos em consideracdo as distancias que as separam. Certas aproximagdes podem
ser realizadas antes por alguns de seus aspectos particulares, de que falaremos a seguir,
do que pela forma como se manifestam em cada obra. O “involuntariamente comico”,
apontado por Pasta na citacdo acima, € um exemplo destes aspectos. Ndo que a
comicidade do narrador machadiano apareca com o mesmo colorido em Cais, isso ndo
podemos afirmar, mas que ela preenche o vazio deixado pela impossibilidade da
personagem lidar de outra forma com o seu destino, com a sua supressao, isso talvez
seja um dado que permita aproximéa-los. Mas o mais importante é ressaltar que, assim
como Bras Cubas, os narradores de Cais ocupam um lugar inverossimil dentro do
contexto geral da obra — j& ndo existem no momento em que narram. E que neste
patamar diferenciado, que destoa do realismo que permeia as cenas dramaticas da peca,
Sargento Evilazio e Rosiméri cumprem ndo s6 a funcdo narrativa, de introduzir as
cenas, organiza-las, e por vezes, ocupar o lugar de uma rubrica, mas cumprem também a

funcdo de extravasar o universo da fabula, potencializando sua dimenséo alegorica.

Para tratar deste tema, a obra Alegorias do subdesenvolvimento, de Ismail
Xavier, nos sera bastante Gtil. Segundo Xavier, tudo comeca em Walter Benjamin®’, em

seu estudo sobre o barroco.

Da reflexdo sobre o barroco nasce um conceito de alegoria muito
particular. Nele, é feita a critica do simbolo romantico, da ideia de que
na aparéncia se exprime a esséncia, de que a boa forma é o momento
feliz que pde tudo em suspenso para oferecer a intuicdo imediata de

¥ BENJAMIN, Walter. Origem do drama tragico alemdo. Trad. Paulo Rouanet. S&o Paulo: Brasiliense,
1984.
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uma verdade universal. Para Benjamim, pensar a questdo do simbolo,
para valer, é fazé-lo retomar uma dimensdo teoldgica e colocé-lo
dentro de uma problematica que sempre lhe foi propria: como pensar a
relagdo entre o finito (natureza, homem, linguagem) e o infinito
(Deus, Verdade)? (...) A versdo secular da ideia de simbolo, como
aparéncia iluminada que exprime a esséncia, € em si problematica; e o
maior equivoco mesmo é — observa Benjamim — avaliar a tradi¢do
barroca a partir dessa ideia. O simbolo se associa a uma tradi¢do que
privilegia ‘o espirito encarnado dentro das coisas’, a relagdo organica
interior/exterior sustentada por um movimento imanente de expressédo
(...) o homem inserido na natureza sente-se em casa (...) A alegoria,
segundo Benjamim, expressa justamente o contrario. E propria a uma
sensibilidade que reconhece haver entre 0 homem e a natureza uma
dissociacdo, entre espirito e letra, uma fratura; uma sensibilidade que
interroga 0 mundo das altas esferas, do qual se vé afastada, e acaba
por mergulhar sempre mais no apego a experiéncia humana do tempo,
efemeridade a que se v& condenada sem salvacdo, sem aquele
processo teleoldgico de ascensdo redentora (XAVIER, 2012, p. 457-8)

Em Cais, tudo é descontinuo. A peca comeca pelo fim, para, logo em seguida, se
estilhacar em fragmentos que vao e vem no tempo, sem que se coloque em primeiro
plano a logica causal dos acontecimentos narrados. Toda a costura rapsodica articulada
pelos narradores em ruinas simula assim uma forma caleidoscoOpica, sem tracar um
continuo entre as geracfes, mas apenas uma massa de tempo indivisivel, em que
passado e presente sd0 a mesma coisa, 0 mesmo gesto, a mesma acdo repetida
infinitamente. Salta-se de um ano para o outro — de uma geracdo a outra —, para tras e

para frente, até que o espectador/leitor perceba sua totalidade.

E neste sentido que o suicidio de Walciano — a primeira e a Gltima acdo da peca
— representa a dobradura no tempo em que se encontra o suicidio de Magnodlia —
segunda cena da peca —, relacdo esta que ndo pode ser compreendida totalmente pela
nocdo de causalidade — ja que o suicidio de Walciano ndo é apenas o desfecho, é
também o principio, um gesto que se repete —, mas como uma condi¢do, ou uma
“maldi¢do”, como pontua Louraco. Mas é evidente que existe uma ordem cronologica, e
que o suicidio de Magnoélia encadeia toda uma série de eventos que irdo culminar no
suicidio de Walciano. Trata-se, no entanto, de uma relacdo de causa e efeito frouxa, que
se esfumaca ao longo dos anos e das geracGes, pois o sacrificio ndo representa o
pagamento de uma divida moral — desfecho —, j& que tudo o que tem a ver com o

passado, neste gesto, estd ligado a uma forca do tempo que escapa a agdo dos
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individuos. Trata-se de destino, em uma chave que s6 a no¢do de alegoria pode nos

ajudar a decifrar. Neste sentido, Lourago conclui a sua critica com o seguinte raciocinio:

Como alegoria dos destinos de uma comunidade, Cais ecoa sensagdes
comuns a todos e materializa a nocdo de impasse coletivo que vem da
impossibilidade de agir para mudar as coisas. (...) O resgate da honra e
da liberdade pressupde credor e devedor. Mas essa nogdo de honra
individual, assente na distingdo entre 0 eu e 0 outro, parece ter
decaido, ao longo do periodo historico da peca, tornando-se uma
massa disforme em que o resgate é inviavel. Pela Idgica da formagdo
supressiva, aquelas figuras de credor e devedor, predador e presa, juiz
e réu, algoz e vitima, senhor e escravo tornam-se a mesma, indistintas
e ainda assim diversas. Ninguém se p&e no lugar do outro e todos se
reveem no outro (LOURACO, 2016, p. 87-8)

Esta alegoria é construida no decorrer do texto a partir do emprego de

dispositivos que embaralnam a cronologia dos acontecimentos em favor da ndo-

linearidade, com o objetivo de reforcar a totalidade do tempo — e ndo apenas a sucessao

de eventos dramaticos. Sao saltos temporais evocados por narradores suprimidos em um

tempo impossivel, que acabam por estruturar a peca em uma dimensdo alegorica.

Nesta construgdo, sdo utilizados recursos dramaticos e épicos de forma

imbricada, evidenciando a hibridizacdo de géneros distintos, bem como o uso de

dispositivos performaticos, como a presenga de Walciano na funcdo de “encenador

péstumo”, fato que faz oscilar representagdo e presenca, na medida em que coloca

organicamente em curso um jogo cénico dentro do desenvolvimento do enredo —

mythos.

A mascara do autor

2014 — Pessoas perfeitas, Ivam Cabral e Rodolfo Garcia Vazquez.

Personagens:

e Ruy que, as vezes, € Sarah

e Sarah que, as vezes, € Ruy
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e Dona Esperanca

e Robalo

e Cacilda

e Maristela
e Elder

e Binho

e Medalha

Sinopse I: “O espetaculo fala de seres tensionados por suas relagdes com o mundo e
consigo mesmos, convertendo tais ‘sujeitos sujeitados’ em asperas criacdes teatrais.
Talvez trés sejam os tipos de mascaras que eles assumam. A jovem interiorana que
chega a capital para viver uma experiéncia mistica (Julia Bobrow), o garoto de
programa com quem ela comeca a namorar (Henrique Melo) e a mée deste, uma frivola
mulher suburbana (Marta Baido), s@o tipos que tendem ao histribnico e ao caricatural,
calcados em manifestacdes de exagero e exterioridade. Um segundo grupo € formado
pela ex-cantora fadada a morte (Adriana Capparelli) e pelo escritor decadente que vaga
pela cidade (Fabio Penna) — sobre os quais uma atmosfera de derrisdo melodramatica
assenta tdo bem. Por fim, outro par se forma, a partir do qual o espetaculo atinge
momentos de uma tragicidade das mais comoventes. Trata-se do acougueiro solitario
(Eduardo Chagas) e do zeloso filho de uma mae com Alzheimer que a noite se
transforma em outra pessoa ao fazer uso de disque-amizade (Ilvam Cabral). A mascara
de ambos parece transitar pelo registro do clown branco, devotada a ‘pureza romantica,
melancolica, sentimental’, como atesta o Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas

.., 38
e conceittos .

Sinopse II: “Pessoas Perfeitas ¢ um titulo com evidente sentido duplo: nome de uma
seita ‘oriental-e-evangélica’ e referéncias ora tragicas ora risiveis a seres nada perfeitos.
No caos urbano surgem a mocinha interiorana e mistica que se envolve com um garoto
de programa endurecido nas periferias; o casal sem dialogo, ele amorfo, ela em
permanente histeria; o solteirdo que cuida da mae com Alzheimer e sublima a
homossexualidade em linhas de disque amizade; a cantora de bar que ndo aconteceu e

estd gravemente doente; o escritor sem obra no protesto vazio dos alcodlatras. Pode

% Critica do espetaculo Pessoas perfeitas realizada por Welington Andrade, publicada no site da Revista
Cult, em 20 de outubro de 2014. Acessado em 01/02/2017.
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parecer excessivo mas o texto de lvam Cabral e Rodolfo Garcia Vazquez é baseado na
observacdo de moradores do centro paulistanos e em entrevistas realizadas. E o breve
instante ‘extra-pOs ou pansexual’ (vamos inventar um nome) de Os Satyros. Mesmo
assim, o enredo abre pouco espaco ao aposentado solitario, o desempregado idoso, a

viava esquecida.”

Sinopse III: “A montagem apresenta as historias de sete personagens que se cruzam em
algum ponto. Ruy cuida da mde com Alzheimer e ameniza a sua soliddo no disque
amizade, sob o disfarce de Sarah. Sua irma Maristela € uma cantora de boate que ja nao
consegue mais brilhar nos palcos por causa de um cancer em estado avancado. Ela tem
uma paixao obsessiva por Elder, um poeta que nao ficou conhecido. A menina mistica
Medalha, que acabou de perder os pais, chega a Séo Paulo para fugir da soliddo. Ela
encontra Binho, que se prostitui nas ruas do centro. Ele saiu bem cedo da casa dos pais:
0 agougueiro Robalo e a extravagante Cacilda. Desde entdo, a méde come

. . . 4
compulsivamente e o pai gasta seu tempo livre da mesma forma que Ruy.” 0

O espetaculo Pessoas perfeitas estreou no dia 15 de agosto de 2014, no Espaco

dos Satyros 1, na cidade de Séo Paulo.

O texto* comeca com um epilogo sem nenhuma rubrica inicial, nele um ator

emprega a terceira pessoa do plural:

Um ator — Boa noite. Nossa peca termina assim, com vocés na plateia
e 0 vazio no palco. Pois foi assim que comegamos 0 NOSSO Processo.
Vazios. Entdo, aos poucos, vieram lembrancas, histérias que vivemos,
vimos, ouvimos falar, sonhamos, rimos e tememos. E foi de tudo isso
gue pensamos em mostrar essas histdrias. E, agora, no encontro delas
com vocés, podemos dizer que acontecerd um fendmeno: o fendémeno
do teatro. Mais ou menos assim...

Ao informar que toda narrativa que vira a seguir abrigara vestigios do mundo

real, manipulados e processados pelos autores e pelo grupo, de uma forma “mais ou

% Critica do espetaculo Pessoas perfeitas realizada por Jefferson Del Rios, publicada no Caderno 2,
jornal O Estado de S&o Paulo, em 21 de setembro de 2014. Acessado em 01/02/2017.

“% Sinopse extraida do site Catraca Livre: https:/catracalivre.com.br/sp/spetaculo/indicacao/os-satyros-
fazem-nova-temporada-de-pessoas-perfeitas/. Acessado em 01/07/2016.

! Para esta analise, usaremos a versdo publicada pela editora Giostri, em sua primeira impressao, em
2014, na cidade de Séo Paulo.
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menos” teatral, os autores estabelecem um codigo com o leitor/espectador — um dado de
realidade — que ird permear toda a peca. Este projeto ficard evidente quando os
discursos das personagens oscilarem entre o dialogo intersubjetivo e a fala épica, se
configurando como um dispositivo dramaturgico fundamental para o desenvolvimento

do enredo, como demonstraremos logo a seguir.

Antes, porém, cabe comentar a sequéncia do trecho — o epilogo no lugar do
prélogo. Sdo quatro horas da manha:

Um ator — As quatro da manh4, Binho caminha pela rua do Arouche,
onde faz miché. Enquanto no extremo da cidade, sua mde, Cacilda,
dorme com muitos cremes da cara. As quatro da manh3, Robalo,
marido de Cacilda, assiste a tevé. E, nesse dia, resolve de mansinho
sair da cama. Perto das quatro da manhd, dona Esperanca esta
dormindo no banco traseiro do carro de Ruy, que esta vestido de
Sarah, trafegando pela radial, com destino a Vila Matilde. Enquanto,
num apartamento da rua Augusta, Maristela, filha de dona Esperanca,
que dorme no banco traseiro do carro de seu irmdo, Ruy, esta
morrendo. As quatro horas da manhd, Maristela cambaleia até o
elevador e depara-se com Elder que, naquele instante, estd saindo para
comprar cigarros. As quatro horas da manha daquele dia, o0 mundo
esta desabando aqui na terra. Menos para Medalha que danca ao som
de uma musica indiana e esta muito, muito feliz!

O enunciado cria a imagem de um frame pausado de um filme poucos segundos
antes da acdo definitiva — uma suspensdo do desfecho que conecta o espectador ao
futuro tragico das personagens. Sabemos que Maristela, por exemplo, ird morrer; cabe
entdo a nos, espectadores, descobrirmos como e por qué. Esta inversdo, que anuncia o
fim antes do comeco, na verdade, nada revela. Cumpre a funcdo tradicional de um
prélogo que instiga, que desperta o interesse do espectador para o desenvolvimento do
enredo, lancando pistas, expectativas. Trata-se da primeira interferéncia dos autores

como rapsodos, que costuram a trama para potencializar seu efeito.

A presenca autoral também pode ser sentida ao longo do texto nas oscilacbes
constantes entre os discursos dos narradores e das personagens. Ao longo das vinte e
duas cenas do texto, este recurso serd empregado em praticamente todas elas. Os atores,

por meio da quebra épica, irdo revelar aspectos das personagens que o dialogo
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intersubjetivo ndo da conta. Um jogo de linguagem, em que o enunciado pula da

primeira para a terceira pessoa do singular, como neste exemplo:

Ruy — Eu escolhi ser feliz com a senhora, sabia? E. P&e o bracinho
aqui agora, estica, isso. E escolher ser feliz € um privilégio. N&o é pra
qualquer um. Quantas pessoas podem dizer de boca cheia que
escolheram ser felizes? Eu posso. Agora 0 outro brago, estica, isso,
estica. Mais ou menos isso. As vezes, ele carrega a ddvida se havia
mesmo uma escolha. Tudo isso foi acontecendo muito rapidamente.
Hoje ele poderia ser assistente da geréncia la no almoxarifado do
Metrd. O chefe elogiava muito o desempenho dele. Teve varias
promocg0es desde que entrou na empresa. Eu tinha até esse sonho de
comprar 0 apartamento onde eu morava, ja tinha até visto um
empréstimo, tava tudo certo, tinha entregado a documentagdo... E ela
tinha a vidinha dela... Tranquila e feliz. Entdo, um dia ela foi a padaria
e... Esqueceu.”

As passagens em italico separam graficamente os momentos dramaticos dos
momentos épicos. Aqui, como em passagens posteriores, o narrador se apropria do
discurso para desmentir a personagem — Ruy mente para si enquanto cuida da mae com
Alzheimer. Neste exemplo, a fala épica executa a funcéo de revelar a verdade oculta da

personagem: um dado de realidade que desmascara a ficgédo.

Em outras passagens do texto, iremos encontrar ainda outra situacdo: o dialogo

épico. Vejamos os trechos a seguir:

Binho — Local: uma lan house de um chinés no Largo do Arouche.
Cinco maquinas velhas. Eu ocupo uma e a mina aqui do lado, ocupa
outra.

Medalha — O tempo dele acabou e ele decide comprar mais alguns
minutos.

Binho — O tempo dela ndo acabou mas ela decide comprar mais
alguns minutos

(.)

2 As passagens em italico ja estdo no texto analisado nesta dissertagdo. Uma publicacdo da editora
Giostri, SP, 2014.
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Binho — N&o. Sou galcho. Minha familia inteira é de 4. Faco
referéncia a palavra “era”, porque sou 6rfao. Morreu todo mundo, ndo
sobrou ninguém. Sé eu. Claro que ele nunca ia dizer que é da
periferia de S&o Paulo, que nasceu na Zona Leste e € um tipico
paulistano. De tanto mentir sobre a sua origem, ele comecou a
acreditar que era ¢6rfao do Rio Grande do Sul mesmo.

Medalha — Eu também ndo sou daqui. Acabei de chegar. Ela também
ndo pode dizer que veio do interior, que a Unica pessoa que ela tinha
era a mae que morreu, ou melhor, se suicidou, dias antes do
aniversario da morte do pai. Ela ndo pode dizer que herdou um bom
dinheiro da familia mas que, proporcionalmente ao excesso de
dinheiro, ela vive um excesso de abandono. Ela nédo pode dizer que
fugiu da sua cidade natal porque viver consigo mesma se tornou
insuportavel. Ainda fico meio confusa com esses prédios todos, esse
transito doido, gente correndo pra cima e pra baixo, esse comércio que
ndo fecha nunca, essas manifestacdes... Na verdade, acho os olhos das
pessoas meio vazios. Ainda nédo tenho intimidade para dizer pra ele
que eu vim por um motivo maior. Ndo conhego ninguém ainda.

(.)

Elder — Ele entende que casamento e solidao sdo os dois lados de uma
mesma moeda. A mulher dele, professora da USP, intelctual bem
sucedida, sustenta os seus delirios e, sem ela, ele estava morto. Fato.
N&do consigo conviver com a mediocridade dos que ndo vivem a
poesia 24 horas por dia. Gente assim s fala bogalidade, s6 pensa num
futuro de mesquinharia pequeno-burguesa. E vocé se acha o tal? Néo
sou o tal, mas pelo menos tenho coragem de ndo ser pequeno. E tua
coragem esta na cocaina, € isso, entdo? Vocé ndo sabe de nada, seu
merda. Merda é vocé! Sai daqui, ndo quero falar com vocé agora. Eu
escolho se 0s meus segredos vao ser histérias de medo ou de
heroismo.

(.)

Cacilda — E eu jogando o buqué? Aquele buqué de margaridinhas do
campo? Lembra das meninas loucas gritando para pegar o buqué?

Robalo — Mentira. Todas as mulheres estavam fugindo do buqué. Diz
gue o buqgué de noiva gravida da azar.

Cacilda — Mentira dele! Ele sabe muito bem que meu buqué dava
sorte. Tanto é que foi a Suzana guem pegou. E seis meses depois, ela
tava casada. E muito bem casada!

Os quatro trechos apresentam formas distintas de interacdo entre vozes épicas.
Em alguns casos, ela se da de maneira indireta, por meio de triangulacdo com a plateia,
jogo que cria o efeito dialégico, como no primeiro trecho. Ja no ultimo, quando Cacilda

contradiz a afirmacdo de Robalo, chegando a empregar a primeira pessoa do singular
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durante a narracdo, “meu buqué”, o didlogo se estabelece concretamente, mais até do
que quando as personagens dialogam na chave dramética — ja que as personagens pouco
se escutam. Ou mesmo quando se estabelece um didlogo entre o narrador e a

personagem Elder travado por um Gnico ator, como no terceiro exemplo.

Em todos os casos, porém, ha sempre uma voz que tudo sabe e tudo Vé, que se
mistura com o discurso das personagens para dizer o que elas ndo sdo capazes ou talvez
nem saibam como dizer, feito um narrador romanesco, onisciente, dentro do universo da
ficcdo. Essa voz épica que paira sobre as personagens, revelando coisas sobre elas e
sobre o enredo, ndo esta apartada da acdo dramatica, mas em constante didlogo com ela:
ambas estdo costuradas. O comentério épico das personagens em Pessoas perfeitas faz a
engrenagem da ficcdo andar, desponta elementos ocultos do dialogo intersubjetivo e,
por vezes, adiciona uma nova camada subjetiva. Com excecdo do inicio do epilogo, que
expOe o processo de feitura do texto, extrapolando os limites da ficgdo, borrando suas
fronteiras com o real, todas as demais interferéncias épicas estdo voltadas para o
desenvolvimento da acdo dramatica. A esse respeito, podemos tracar um paralelo com o
teatro épico brechtiano, conforme defini¢io do verbete “Epico/Epicizagdo” no livro

Lexico do drama moderno e contemporaneo, organizado por Jean-Pierre Sarrazac:

A epicizacdo brechtiana ndo seria sendo uma intensificacdo do que ha
de narrativo em todo o teatro, a fim de permitir a um teatro dialético,
filosofico e politico desabrochar e dar conta, por meio das fabulas que
fustigam a memdria e exigem a interpretacdo do espectador, de um
mundo moderno de histéria complexa, que a forma dramatica
tradicional ndo é mais capaz de captar. (SARRAZAC, 2012, p. 79)

De fato, se retirarmos do texto de Ivam Cabral e Rodolfo Garcia Vazquez os
elementos épicos, veremos uma dramaturgia plana, sem quase nenhum relevo filoséfico
ou de viés politico mais aparente, em um enredo bastante simples, composto por
personagens também planas e solitarias, interligadas por fiapos narrativos que
convergem para reforcar a ideia de que a metrépole — espaco da acdo — € um deserto
afetivo e estéril. E por meio do comentéario épico, enunciado pelos atores na condicdo de
narradores, que 0s autores pretendem transmutar destinos td&o impotentes em

contradigOes tdo expressivas, capazes de instigar no espectador reflexdes sobre algo
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maior que a fabula em si. Mesmo assim, é preciso ponderar se no texto tal procedimento
vai além do drama, no sentido de tornar épica a somatoéria das miudezas de cada

conflito.

Como aponta Welington Andrade no trecho da critica reproduzido no inicio
desta analise, as personagens se apoiam em tipos para existirem no palco, como num
baile de méscaras. Mal ajustadas, no entanto, as mascaras precisam ser retiradas de
tempos em tempos, entre uma deixa e outra, para que o narrador possa fazer emergir o
drama por tras da caricatura. Esse jogo permite que a cada passo, a cada gesto, a figura
se revele humana, densa e complexa, ganhando assim o status de personagem. E o
narrador, portanto, que confere dramaticidade a personagem e ao narrador,

impulsionada pelo jogo pendular entre o épico e o dramatico.

Podemos especular que a voz autoral também se apresenta mascarada ao
camuflar as operacdes de costura da trama — a arquitetura dramaturgica que confere
unidade ao texto. O dado inicial, de que a peca é o resultado de um trabalho em grupo,
de observacdo e pesquisa, ndo revela 0s muros que o0s autores ergueram para criar um
universo hermeticamente fechado. Apesar de presente o tempo todo, esta voz esta
colada a ficcao, cuidando para que o andamento do drama mantenha seu ritmo e ndo se
perca na superficie dos didlogos pueris. Trata-se de uma voz encerrada no universo
arbitrario da ficcdo, mas que se apresenta como elemento épico distanciado, capaz de
abrir fissuras nas paredes do drama, o que de fato ndo se realiza. Toda a ideia de belo e
bem acabado permeia a peca do comeco ao fim, sem que se configure uma dramaturgia
rapsddica no sentido épico do termo. Tanto que as unidades de tempo e espaco de cada
nacleo de personagens se organizam nos moldes aristotélicos, respeitando a cronologia

dos fatos e da acdo dramatica: causa e consequéncia.

Essa ndo é uma afirmacéo, no entanto, que desabona o projeto dramaturgico que
permeia 0 texto. Mas apenas tem o objetivo de ressaltar que o manejo de algumas
estratégias de alargamento do drama ndo representa, necessariamente, uma renovacao
do drama. E é importante frisar que o drama em si ndo é um valor a ser superado ou
renovado. Cabe entender, tdo somente, como os autores articularam no papel os

elementos constitutivos do texto e como eles se relacionam ao projeto como um todo.
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Em suma, apesar de se valer de recursos épicos — de manter aberto um canal de
didlogo: uma fissura na quarta parede que separa os autores e a plateia, e outra na
parede que separa 0S autores e as personagens —, a pe¢a segue uma linha dramaturgica
que prioriza o desenvolvimento dramético das personagens e a resolucdo de conflitos.
Sdo personagens solitarias lidando com a indiferenca da metrépole, com suas préprias
frustracBes e seus recalques, numa tentativa va de superacdo. Ha sem duavida, a
pretensdo de que elas alcancem ao final uma dimenséo coral, épica, capaz de romper o
drama, adquirindo assim o estatuto de seres sociais, representativos de um tempo e de
uma localidade especifica: a metropole de Sdo Paulo. Mas a medida que esta pretensao
se articula no texto, fica evidente que os autores estabeleceram um recorte muito
especifico de personagens interligadas por arranjos draméaticos — pequenos conflitos —
arbitrariamente conectados, com objetivo de estabelecer um conjunto ordenado e

fechado, pouco afeito a interferéncias externas.

Talvez, e este &€ apenas um exercicio especulativo, caso 0s nucleos ndo se
unificassem em uma trama Unica, mas mantivessem uma estrutura multitrama mais
arejada, fosse mais crivel o intento épico que perpassa a obra. Haveria, ainda supondo,
mais espaco para que fissuras irrompessem, de fato, no arranjo dramatico, podendo,
assim, confluir para uma estrutura mais aberta e rapsédica, que parece ser a intencao
inicial do grupo, principalmente se considerarmos o discurso da primeira cena — 0

epilogo —, em que os autores se mostram dispostos a operar dados de realidade.

Para entendermos como este arranjo se impde sobre as personagens, iremos
descrever os nucleos que compdem a peca, montando um pequeno esquema de acoes

entre eles.

e Nucleo um: Binho é filho de Cacilda e Robalo.

e Nducleo dois: Maristela € uma cantora de bar gravemente doente,
obcecada por Elder, um escritor alcodlatra e fracassado.

e Nducleo trés: Ruy cuida da mde com Alzheimer de dia, a noite se

transforma em Sarah.

Os conflitos se estabelecem pela relacdo destes trés nucleos: Robalo (um)
mantém contato com Sarah (trés) pelo “disque amizade”. Quando se encontrarem, no

final da peca, Robalo ira mata-la. Maristela (dois) é irmé de Ruy/Sarah (trés). Cacilda e
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Robalo (um) recalcam a verdade sobre o filho, Binho (um), que fugiu de casa e é garoto
de programa.

A personagem Medalha atua como uma espécie de ponto de fuga — um
contraponto aos destinos tragicos que se articulam em cada ndcleo. Menina 6rfa, vinda
do interior, herdou uma boa quantia de dinheiro depois da morte da mée. Sozinha em
Sdo Paulo, bastante ingénua e mistica, procura estabelecer relacdo com alguém.
Medalha conhece Binho em uma lan house, pesquisando sobre uma seita chamada
Pessoas Perfeitas — interesse mutuo que se configura como gatilho para a formacédo de
um par romantico nada convencional. Ela, diferente das demais personagens, mantém-
se alheia ao tragico. Ha nela um fio de esperanca que se liga a personagem Binho — uma
espécie de oposto dialético, calejado e cético —, e juntos trilhardo o Unico percurso
ascendente da peca; 0 que, por oposicdo, acaba por ressaltar a tragicidade dos demais
nacleos, estruturados com arcos dramaticos descendentes: morte e desencontro,
assassinato e loucura, sdo desde o comeco promessas feitas — cabe a Binho e a Medalha

sublimarem o tragico.

Este jogo de dualidades esta no DNA da peca. Ele pode ser encontrado na
oscilagdo entre tragico e dramatico, entre dramatico e épico, entre realidade e ficcéo, e
esta explicito no préprio titulo, j& que ndo ha personagens perfeitas na peca, mas apenas
as fissuradas, as cindidas, todas impregnadas de conflitos. A questdo é que, por si s0s,
elas ndo se sustentam; solicitam a observacao externa dos autores, que as organizam de
maneira coletivizada — pois assim, por meio do épico, elas poderdo se consolidar
dramaticamente e, a0 mesmo tempo, ao se organizarem dramaticamente em uma trama
costurada, organizam-se de forma épica. Chama-lo de drama épico, por mais paradoxal
que pareca, pode ser o mais adequado. Assim sendo, em sua estrutura podem ser
localizadas informacdes destinadas ao ator e a presenca do processo de criacdo, sendo
um indicio da assimilacdo de dados do espetaculo — opsis — no enredo — mythos —, que

se retroalimentam.

O movimento do palindromo

2015 — Arra, Vinicius Calderoni.
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Personagens:

e Janaina

e Pedro

e Menino

e Menina

e Jornalista
e Narrador
e Mulher

e Maratonista

e Reporter

e Ancora masculino
e Ancora feminino
e Presidente

e Tradutora

e Crianca

e Maurilio

e Lucia

e Lucas

e Rose, 0 GPS
e Eugénio

e Ulisses

e Juca

e Barney

e Promotora

e Réu
e QOrador
e Dora

e Pedro Paulo
e Médico

e Vanessa

e Daniel

e Ver0Onica
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e Mosca

e Matilde

e Mauro

e Jllia

e Miguel

e Motorista
e Ele

e Ela

Sinopse: “Dois intérpretes (...) se desdobram em multiplos personagens, que promovem
saltos no tempo e no espaco: dos espectadores que assistem um concerto para
violoncelo solo pode-se saltar para um casal em seu primeiro encontro na mesa de um
bar; de 14, para uma aldeia na Africa onde uma menina sofre o ritual de mutilagio
genital caminhando sem escalas para o pronunciamento de um presidente da Republica;
ou ainda, encontrar um garoto que visita pela primeira vez o planetario, e pousar logo a
seguir no dialogo entre um homem solitario e o aparelho de GPS de seu carro, entre
muitas outras situacbes. Permeando toda a dramaturgia do espetaculo esta a
investigacdo sobre encontros radicais de alteridade, sobre diferentes papéis que o outro,
este desconhecido, pode assumir numa relacdo interpessoal: objeto de desejo, de

curiosidade, de rivalidade, de estranhamento.”*

O espetaculo Arra estreou em 17 de setembro de 2015, no espaco cénico do
SESC Belenzinho, onde realizou temporada até 11 de outubro do mesmo ano. A
dramaturgia e a direcdo sdo assinadas por Vinicius Calderoni, que integra, com Rafael
Gomes — também diretor e dramaturgo —, a Companhia Empdrio de Teatro Sortido. A
versdo do texto da peca analisada nesta pesquisa foi publicada pela editora Cobogd, em
2017.%

Trinta e nove personagens — sem contar as vozes que aparecem anbnimas no

texto — sdo visitadas por dois “atores-jogadores”,*> que por meio do movimento —

principalmente do movimento dado pela palavra; pela dindmica das trocas discursivas —

“  Sinopse extraida do site da  Companhia Empério e  Teatro  Sortido:

http://emporiodeteatrosortido.com.br/arquivos/ETS_Arra-release.pdf . Acessado em 27/03/2017.

* CALDERONI, Viniciu. Arra. Ed. Cobogd, Rio de Janeiro, 2017.

** Definicfio empregada pelo autor no prefacio da publicagdo da peca intitulado Instrugées para abrir uma
janela. Na primeira temporada, o elenco foi formado por Thiago Amaral e Luciana Paes, ambos
integrantes da Companhia Hiato.
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instauram uma polifonia cénica de fragmentos do cotidiano, que, somados, dao voz a
uma multiddo. Em primeiro plano, consequentemente, ndo estdo as muitas personagem
que se alternam em velocidade vertiginosa, mas o intérprete que joga — que brinca — no
espaco de representacdo, ao inventar espacos e contextos ficcionais. N&o € a toa que o
texto parte do teatro, ao acompanhar, logo na primeira cena, um espectador que chega a
sala de espetaculo — o primeiro foco narrativo, dos muitos que virdo —, para entdo se
expandir pela bilheteira, pelo publico, pelo violoncelista que se apresenta, antes de ir
para 0 mundo, através desta janela que se torna o palco.

Deste passeio inicial pelas multiplas subjetividades que emanam dos individuos
ao longo de uma apresentacdo artistica — 0 concerto —, 0 autor parte para um longo
trajeto por fragmentos do cotidiano, para entdo voltar a se encerrar no palco, ao final,
como uma espiral que se fecha em um mesmo lugar, mas em um novo contexto, pleno
de experiéncia. Segue, portanto, 0 mesmo percurso da interjeicdo que da nome a peca,

Arr, que pode ser lida de traz para frente, como um palindromo.

O texto usa como dispositivo inicial uma voz andénima capaz de perscrutar o
universo interior da plateia. Usa como estratégia linguistica a alternancia entre a
narracdo e o discurso indireto livre, por vezes se estendendo por pensamentos em
primeira pessoa que, sem divisdo clara, se misturam a outros pensamentos intercruzados
polifonicamente. O autor mergulha, assim, nas subjetividades que se multiplicam ao
longo de uma apresentacdo artistica, como se observasse a audiéncia com uma lente de
aumento ou por meio de uma camera subjetiva, estabelecendo de saida um codigo com
o leitor/espectador calcado na pluralidade de percepcbes possiveis. Esta estratégia

coloca em xeque a nogdo de personagem, como aponta Sarrazac neste trecho:

E aqui que o personagem se redefine e talvez se reconstrua, no desvio
entre a voz que fala e os discursos que ela pronuncia, na dialética cada
vez mais complexa entre identidade que vem a falar e falas de origens
diversas, no seio de um teatro que decerto ndo é mais narrativo, mas
que participa do comentario, da autobiografia, da reiteracdo, do fluxo
das vozes que se cruzam na encenacao da fala. (...) “Quem fala aqui?”
E a pergunta que subsiste, desde que tudo passa como se a fala, uma
vez emancipada das necessidades da encarnacdo, e como que
independente, passasse por uma voz que ndo obstante ndo é nem
diretamente a do autor, nem obrigatoriamente a do narrador — 0 eu
épico sendo o agente de um projeto assegurado —, nem completamente
a do ator. Esses personagens do entre-dois talvez reiterem em
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pontilhados nossas identidades vacilantes e nossos engajamentos; eles
ndo desaparecem do palco como poderiamos esperar, assombram-nos
gracas a reminiscéncias e desejos que se esgotam, sempre |4, ndo mais
plenamente la. (SARRAZAC, 2012, p. 137-40)

A passagem entre o teatro e a “vida” que vem a seguir, em Arrd, é feita também
por meio jogo: um casal que acaba de sair do teatro, e que, enquanto espera o0 seu carro
no estacionamento, brinca de inventar profissdes para os demais espectadores na plateia
— como se todos, atores e audiéncia, tivessem acabado de assistir ao mesmo concerto. O
teatro, portanto, se projeta como espaco material de jogo inserido dentro da diegese, o
que acaba por conferir materialidade ndo s6 ao espaco, mas também aos atores e a

propria audiéncia.

Sera apenas nesta cena, a terceira, que aparecerdo as personagens assim
denominadas. Sdo Janaina e Pedro, que — como ja mencionamos acima — especulam
biografias projetadas sobre a audiéncia. Deste jogo emergem varias possibilidades de
enredo, que se alternam em um dialogo quase narrativo, até que uma destas
possibilidades se converte em drama. Assim acompanhamos a primeira passagem da
metalinguagem para 0 mundo — agora 0s intérpretes serdo transportados para uma

sequéncia de fragmentos da vida, conectados por fios ténues.

Salta-se do casal em frente ao teatro para um menino e uma menina em fuga, em
algum pais da Africa, e deste contexto, sem escalas, salta-se novamente para um
discurso presidencial e assim sucessivamente até o final, de fragmento em fragmento,
até o retorno para o teatro. Estas passagens sdo determinadas pela mudanca engendrada
pelo discurso, sem indicacdes de rubricas — e pela mudanca no nome das personagens,
mas esta dimensdo é acessivel apenas ao leitor. Sendo assim, o espectador esta sujeito a
sensacdo de estranhamento dado pela mudanca abrupta de contexto. Tomando
emprestada aqui de novo uma referéncia de outra linguagem, o cinema, € como se
houvesse, nessas trocas, um ajuste de foco. Um lapso na percep¢do que, findado o
estranhamento, se realinha. Aos poucos este codigo, que a principio gera certa confusdo,
sera plenamente absorvido pelo leitor/espectador, que poderad fazer uma ponte entre a
materialidade do teatro, evocada no inicio do texto, e as ficcbes que virdo a seguir.

Entende-se, portanto, o jogo como chave de leitura.
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H& um cuidado extremo, no texto, na conexd dos fragmentos por meio da
linguagem. S&o ganchos que o autor insere no texto sempre que o discurso se altera.

Como neste trecho:

Janaina — Ela est& usando o vestido mais bonito que tem e um colar de
pedras que a mae fez pra ela.

Pedro — Eles ddo as maos, se escondem, e ele diz a ela:
Menino — VVamos fugir!

Menina — VVocé enlouqueceu?

O gancho, neste trecho, é determinado pela deixa anterior, que abre a
possibilidade para a fala de outra personagem em outro contexto. Mas o gancho também
pode ser determinado pela acdo, pelo espacgo, pela entrada ou saida de uma personagem,
entre tantas outras estratégias empregadas no texto. Seja como for, é sempre, em
primeira instancia, apontado pela fala, ndo pela rubrica — que quase nao é utilizada. Nao
ha, portanto, nenhuma mencéo no texto a mudanca de luz, cenario ou figurino; salta-se,
sem preparacdo e por meio da fala exclusivamente, de um espaco para o outro, de uma
personagem para a outra, de um fragmento para o outro. A fala conduz, assim, 0 jogo
cénico, ja que ele esta contido no préprio discurso. A fala, neste sentido, se apresenta
como totalidade, na medida em que ndo solicita complementos externos; nela, a
organizacdo do espaco ja esta implicita, pois esta impregnada pelo jogo teatral. Assim
sendo, em Arrd, falas e acbes ndo se separam. Vejamos o que diz Sarrazac sobre o

movimento:

Na escrita dramatica, se 0 movimento, na origem, é fornecido pela
acdo, como afirma Hegel apds Aristoteles, a crise da acdo faz surgir
outros tipos de movimentos, que extrapolam a nocéo de ag&o. (...) Mas
0 movimento de uma peca ndo se limita a elementos isolaveis
representados pelo texto das réplicas e pelos movimentos cénicos. E
um movimento menos aparente, que resulta da (ou preside a)
composi¢do mesma da obra, de redes de sentido que Ihe subjazem e —
referéncia obrigatéria no cinema — de sua montagem. (SARRAZAC,
2012, p. 124-5)
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A relagdo entre texto e cena — entre opsis e mythos —, aparece na peca
amalgamada na palavra. Ndo ha ponto de separacéo entre uma dimensdo e outra — estao
fundidas no jogo estabelecido pela linguagem. A palavra, ao por em agéo o jogo, sugere
também a cena, motivo pelo qual o espectador/leitor ndo se atém aos personagens, mas
a dindmica entre os intérpretes. Ndo ha um enredo, nem contextos espaciais, temporais
ou tematicos, que sirvam de fio condutor, apenas a sucessdo de fragmentos — que se
encerram neles mesmos —, orquestrados pelo autor rapsodo e executados pelos
intérpretes. E possivel identificar algumas recorréncias, personagens que voltam a
aparecer, mas ainda quando isto acontece ndao se forma um arco dramatico capaz de
sustentar uma trama — ndo se trata de uma peca multitrama, pois ndo ha trama. Pelo
contrério, os fragmentos se conectam para pdr em evidéncia ndo os contetidos tratados
em cada sequéncia pelas personagens, mas para revelar a propria dindmica que 0s
agrupa. O discurso é dado, portanto, pela nocdo de movimento, ndo fisico, mas
discursivo, que se converte em multiplicidade infinita. Neste sentido, podemos nos
arriscar a afirmar que o texto se encontra mais proximo da cena — opsis — do que do

enredo — mythos —, mesmo ndo havendo em seu corpo quase nenhuma indicagdo cénica.

Forma e contetdo se unem para trazer a tona diferentes presencas e
subjetividades, lembrando ao leitor/espectador que 0 mundo é muito mais vasto do que
as vezes somos levados a crer, quando nos deparamos com representacdes fechadas e
lineares — ou quando inventamos, para n0s mesmos, uma narrativa linear e fechada.
Uma lembranca também para o préprio teatro, portanto, que pode se expandir como
espaco de alteridades, sem necessariamente Se encarcerar como espaco apenas de
representacdo. Arrd convoca, no cerne da sua proposta, um teatro amplo e
multifacetado, mais aberto as davidas do que as certezas. Um teatro, em suma, em que 0

desvio — 0 acaso — seja o proprio fim, e ndo um atalho para se chegar a algum lugar.

Essa estética do material desemboca assim em outra concepgdo da
teatralidade, ndo mais como representacdo, mas apresentacéo, mise en
présence: A partir do momento em que o palco ndo pretende mais ser
contiguo e comunicante com o real, o teatro ndo é mais colonizado
pela vida. O desafio estético se desloca: ndo se trata mais de encenar o
real, mas de colocar em presenca, confrontar, os elementos autbnomos
— ou signos, ou hieroglifos — que constituem a especificidade do
teatro. (SARRAZAC, 2012, p. 105. Grifo do autor)
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H& que se ponderar, no entanto, que esta multiplicidade esté restrita a contextos
cotidianos e banais de uma determinada faixa social, em que n&o se articulam diferencas
de classe, mas apenas subjetividades de individuos quase autbnomos, que parecem nado
pertencer a nenhum lugar. A ligeireza das situacOes e a auséncia de profundidade nos
conflitos que se avolumam é uma constante que pode passar despercebida, como se este
fosse um dado natural, mas h4 um claro recorte ao se privilegiar apenas personagens e
contextos possiveis dentro de um universo de individuos inseridos plenamente na
dindmica social. Talvez, e este é apenas um exercicio especulativo motivado pela leitura
do material, o texto potencializasse ainda mais o seu discurso sobre a multiplicidade se
incluisse, também, o cotidiano de outros individuos, os excluidos — ou 0s perversamente

incluidos — em seu jogo de fiar. Mas este seria outro texto.

Em suma, o texto apresenta hibridismos entre géneros literarios, principalmente
no inicio, marcado pela polifonia de vozes e pela alternancia entre a narragéo, o discurso
indireto livre e 0 mondlogo interior. No desenvolvimento, a partir da terceira cena, a
estrutura do texto passa a ser marcada pelo jogo conduzido pela linguagem, que faz
oscilar presenca e representacdo, colocando em primeiro plano a performatividade do
texto. O intérprete, portanto, acaba por distanciar-se das personagens ao se projetar no
movimento veloz imposto pela dindmica das trocas discursivas. Ha, igualmente, a
presenca decisiva de recursos metalinguisticos, que contribuem para conferir presenca

também ao leitor/espectador, inserido no contexto diegetico.

O texto é impregnado por uma escrita performativa, que, ao instaurar o0 jogo
como chave de leitura, evidencia a materialidade do palco, dos intérpretes e da
audiéncia. Para tanto, o espaco e o tempo se apresentam plenamente abertos. Sendo
assim, o discurso evocado pelo texto se encontra atrelado a dinamica imposta pelo
movimento — uma determinacdo da linguagem que se projeta sobre a cena, tornando-a
elemento central do texto. Percebe-se, portanto, a presenca do autor-rapsodo como
disparador deste movimento, ao agenciar codigos que se voltam contra a representacédo

dramatica, e que, em seu lugar, instauram o jogo cénico.

Cabe ressaltar aqui, um aspecto que serd abordado mais detalhadamente no
proximo capitulo. Ha inGmeras similitudes formais entre Arrd, a Gltima dramaturgia
analisada, e Por Elise, a primeira. Tanto Vinicius Calderoni como Grace Pass6

exploram dispositivos performativos em seus textos, e ambos estdo inseridos no
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processo de criagdo das pecas, como diretores e autores e até como atores — ja que
Calderoni também atuou na segunda temporada da pe¢a. Advém dai uma dramaturgia

muito mais proxima da cena — uma escrita mais performativa.

Este arco entre as pecas analisadas, porém, ndo segue uma linearidade. H& vérios
desvios ao longo do caminho e ndo pretendemos passar ao largo deles. E importante
destacar, no entanto, que na dramaturgia paulistana contemporanea ha um movimento
de aproximacdo da cena que se reflete nos textos, e que se esse gesto ndo serve como
chave de generalizagdo de toda a producdo dramatlrgica em circulacdo na cidade hoje,
por outro lado, ilumina a forma como ela é percebida e valorada pela instancia de

consagracdo que o Prémio Shell representa.
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PARTE Il - ADRAMATURGIA DO PREMIO SHELL

A cena no texto

Com a mudanca de status do texto teatral, em que o drama deixa de ser o
epicentro, ou a correspondéncia direta da cena, para se transformar em um dos
elementos, entre tantos outros — em uma condi¢do agora ndo mais hierarquizada, mas
horizontal, que pressup@e a interferéncia mutua entre texto e cena na composi¢cdo de um
espetaculo —, a andlise sobre a dramaturgia contemporanea, consequentemente, deve
envolver a cena em sua abordagem, seja por meio da apreciacdo do fendmeno teatral
como um todo, englobando a escritura cénica proposta pela encenacdo; sendo

investigando, no proprio texto, 0s vestigios cénicos incorporados em sua estrutura.

Silvia Fernandes nos lembra, no entanto, que este movimento nao € novo, uma
vez que a dramaturgia sempre esteve em relagdo com a cena, seja por 0posi¢cao ou por
correspondéncia. A forma dramatica, ela diz, “além de expressar um sentimento de
época, sempre revelou uma pratica cénica, um tipo de desempenho e uma determinada
imagem da representacdo” (FERNANDES, 2010, p. 158), e que, portanto, o dramaturgo
sempre considerou 0s elementos da cena, como 0 espaco, o estilo e 0 modelo de fabula
em sua escritura. A diferenca, segundo a autora, estaria no fato de que, nas dramaturgias
contemporaneas é possivel identificar o esvaziamento da acdo dramatica como elo
determinante entre o texto ¢ a cena. Uma resposta, talvez, a “escritura autoral dos
encenadores”, seja, portanto, o florescimento de uma dramaturgia “nao dramatica, sem

acdo, que em ultima instancia ¢ autdbnoma” (Idem, ibidem).

Esta dupla autonomia do texto em relacdo ao drama, e da cena em relacdo ao
texto, contribuiu para que a dramaturgia se aproximasse da poesia, do depoimento e do
relato, apropriando-se de outros géneros literarios e, assim, tornando-se cada vez mais
hibrida; por outro lado, a autonomia da cena fez surgir uma série de encenacfes de
textos ndo escritos para o palco, como romances, poemas, documentos oficiais,
jornalisticos e biograficos, entre tantas outras possibilidades de articulacdo da palavra
no palco. Tanto da perspectiva do texto como da cena, a relacdo entre estes

componentes teatrais passou a ser determinada pela fricgdo, pela resisténcia ou pela
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justaposicdo. Para Silvia Fernandes, um dos exemplos mais radicais deste fendmeno séo

as encenacoes feitas por Bob Wilson das pecas de Heiner Miiller:

A verdade é que as montagens de Miller por Wilson tinham pouca
semelhanga com o que se entende por encenar um texto dramético. O
artista americano gravava a integra das pecas do dramaturgo e as
exibia ao publico como trilha sonora da escritura cénica. Na realidade,
0 que se via no palco era a justaposi¢do do texto do dramaturgo no
espaco sonoro e do texto do encenador no espaco cénico, literatura e
teatralidade justapostas para criar um sentido aberto, que cabia ao
espectador completar. (FERNANDES, 2010, p. 158)

Neste exemplo extremo de rearticulacéo entre texto e cena, no contexto da dupla
autonomia, € possivel ainda identificar as camadas que compdem o espetaculo, sem que
um elemento determine o outro. No cerne desta questéo esta a dissolu¢do de um modelo
dramético em que o sentido univoco emana da representacdo, para que seja inserido,
nesta equacdo, o olhar ativo do espectador — que, em ultima instancia, € quem
determina, entre varios caminhos possiveis, 0s sentidos do fenémeno teatral. Este € um
dos pilares que estruturam o teatro pds-dramatico segundo a proposicdo de Hans-Thies

Lehmann.

Luiz Fernando Ramos, no entanto, lembra que o conceito de pds-dramatico
nao pode ser compreendido como um “estagio necessario e inedito na evolucdo da
forma dramatica” (GUINSBURG; FERNANDES, 2009, p. 68). Artistas como Edward
Gordon Craig (1872-1966) e Adolphe Appia (1862-1928) anteciparam a constituicdo de
uma cena completamente autdonoma do modelo dramatico, “fundada estritamente em
sua propria materialidade, e huma sintaxe composta a partir da arquitetura cénica e de
sua movimentacdo.” (Idem, ibidem). Muito antes, porém, uma poética da cena, da qual
se subentende a tensdo entre o dramatico e espetacular, ja estaria contida na reflexdo
estética de Richard Wagner, no século X1X, mas também presente no teatro elisabetano
e no barroco espanhol: “Numa perspectiva mais radical, a poeticidade do espetéaculo
nunca esteve ausente da reflexdo sobre teatro, desde suas formas mais primitivas as
mais acabadas, e mesmo na Poética de Aristoteles ela ja esta apontada.” (Idem, p. 64).
Neste sentido, a divisdo entre mythos e oposis, ndo teria outro fim sendo possibilitar a

analise do fendmeno total da tragédia, e ndo necessariamente instituir duas unidades
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distintas, da qual o texto prevaleceria sobre a cena; pelo contrério, tanto um quanto

outro estariam plenamente integrados no todo e em suas partes.

Se a tensdo entre o dramatico e o espetacular, ou entre o teatral e o
antiteatral, gerou tanto manifestacdes radicalmente antidramaticas e
antimiméticas como reacOes opostas, seria mais adequado, antes de
perceber a contemporaneidade como superacdo do paradigma
dramatico, reconhecer como essa tensao adquiriu, hoje, caracteristicas
préprias, por certo historicas, mas que ndo chegam a configurar o
coroamento de uma progressdo necessaria. (Idem, p. 67)

Jean-Pierre Sarrazac, no caminho aberto por Bernard Dort*®, considera que a
tensdo da forma dramatica — tanto no que se refere a relacdo entre texto e cena, como no
que se refere a relacdo entre forma e contetdo no interior do drama —, a partir do final
do século XIX, ndo caminha para uma superacdo dialética, como previa Peter Szondi,
pela irrupcdo do elemento épico; nem para o florescimento de uma forma pos-dramatica
que, de algum modo, conteria 0 drama em sua formulagdo, mas amplamente
reconfigurado pela cena. Em sua abordagem, pelo contrario, € a propria ideia de
superacdo que é questionada, para que em seu lugar seja introduzida a nocao de devir,
no sentido de atribuir ao drama um movimento inerente e permanente de reinvencao.
Desvios, hibridizacdes, apropriaces seriam uma condicionante dos escritos para teatro,
que sempre conviveram — de maneira mais harmdnica ou mais conflituosa — com a
dupla determinacdo do texto teatral — a0 mesmo tempo literatura e teatro; a0 mesmo

tempo texto e cena.

Se com o fim da era textocentrista, em que o texto determinava a encenagdo, a
cena pdde emancipar-se do drama; o texto, em um duplo movimento, pode tanto se
afastar do modelo convencionado a partir do Renascimento, como, em grande medida,
pOde também se apropriar da cena, internalizando-a cada vez mais, ao ponto em que se
torna quase impossivel, hoje, estabelecer os limites entre um e outro. E neste contexto
que Josette Féral retoma a distingdo entre texto e texto performativo proposta por
Richard Schechner, para assim refletir sobre a producdo contemporanea. O texto, na
definicdo de Schechner, preexiste a representacdo, servindo de ponto de partida para a

encenacdo, e sobrevive a ela enquanto obra literaria autbnoma. J& o texto performativo é

“¢ DORT, Bernard. O teatro e sua realidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1977.

123



indissociavel da representacdo e existe apenas enquanto materializacdo cénica
relacionada a outros componentes da escritura teatral; ndo pode ser tomado, a principio,
enquanto obra literaria, pois depende da cena para existir.*” Em ambos os casos, Feral
considera que sempre haverd um terceiro elemento textual, o qual denomina texto
espetacular, que, em ultima instancia, € o que determina a existéncia de um texto no
palco. Em sua analise, seria este o “resultado de uma urdidura cerrada entre o texto e os
demais elementos da representagdo, uma urdidura na qual os elementos estdo
estreitamente imbricados e quase que indissociaveis.” (FERAL, 2015, p. 250-1). Neste
sentido, todos os textos levados a cena sdo incorporados pelo texto espetacular, sem,

necessariamente, entrarem para a categoria de textos performativos.

De fato, seria adequado dizer que os dois termos desta distin¢do —
“texto” e “texto performativo” — representam os dois polos entre 0s
quais oscilam atualmente as encenac¢Bes no seu uso do texto e que o
teatro, segundo os encenadores, as épocas e a estética teatral do
momento, tém oscilado — e oscila sempre — de um extremo ao outro.
[...] A distin¢do entre um teatro baseado no texto prévio que lhe serve
de matriz para a encenacdo e um teatro em gue o texto significativo é
apenas o texto performativo representa, demasiado bem,
intuitivamente, a diferenca entre “teatro tradicional” e o “novo teatro.”
(FERAL, 2015, p. 250)

Mais a frente, Féral ira relativizar esta polaridade, afirmando que ndo se trata de

uma relacdo de exclusdo, mas de complementaridade, da qual variam em dosagem:

A rigueza de uma encenacdo vem, paradoxalmente, ndo somente da
friccdo entre essas duas realidades, mas da resisténcia de uma frente a
outra, de sua complementaridade. E da percepgdo que o espectador
tem ao mesmo tempo dessa friccdo e da justeza das escolhas
efetuadas, das dosagens entre texto e texto performativo que nasce o
seu prazer. (Idem, p. 265)

Em dialogo com Féral, Silvia Fernandes ira trazer para o centro da questdo a

acdo dramatica, que pela sua transformacdo — e em alguns casos, pela sua auséncia —

*" FERAL, Josette. 2015, p. 247.
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engendrou profundas mudangas na relacéo entre texto e cena a partir do inicio do século
passado. A autora resgata em sua argumentagédo a cisdo entre fala e agdo apontada por
Raymond Williams ao analisar a peca A gaivota, de Tchekhov, em que os dialogos ja
ndo correspondem a acdo, em uma clara separacdo entre fala e performance. Neste
contexto, o texto cria um hiato, forcando a encenacdo a agir sobre ele, perdendo,

consequentemente, sua correspondéncia direta com a cena.

Ao preencher esse hiato, a encenacdo permitiu a dramaturgia
completar o percurso de autonomia e de expurgo da acdo dramatica a
que me referi anteriormente. E, por outro lado, também estimulou o
movimento paralelo de incorporagdo da nova materialidade cénica.
Nesse caso, a contaminacdo do drama pela cena contemporanea
aconteceu especialmente pelo uso de procedimentos literarios que ja
ndo pretendiam construir uma acdo dramatica para ser atualizada pelo
palco. Agora os dramaturgos procuravam incorporar a propria
teatralidade ao texto, na tentativa de apropriar-se de tudo aquilo que
na representacdo é especificamente cénico. (FERNANDES, 2010, p.
162-3)

Esta contaminacdo da teatralidade pelo texto, que parece se acentuar na
dramaturgia contemporanea, € exatamente o que pretendemos identificar nos textos
analisados nesta dissertacdo, ao criarmos uma grade de analise que estabelece mythos e
opsis como extremos contidos na propria dramaturgia. A partir dela, os textos serdo

agora reunidos em trés grandes grupos:

1) opsis: 0s que apresentam em suas estruturas dispositivos cénicos incorporados
de maneira organica ao material textual;

2) mythos: os que ndo apresentam, além das rubricas, outros dispositivos cénicos
incorporados ao texto;

3) formas tensionadas: 0s que apresentam alguns destes dispositivos, 0s quais ndo

determinam a estrutura do texto, apenas trechos especificos.

Este procedimento permitird destacar algumas caracteristicas comuns em cada
grupo, para que em seguida sejam abordadas algumas polaridades que se apresentam em

jogo no interior dos textos.
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Finalmente, & luz das reflexGes feitas sobre o corpus desta pesquisa, iremos
tracar um breve histérico do Prémio Shell com o objetivo de tentar posicionar a
producédo selecionada dentro da perspectiva do prémio, empregando, em nossa analise,
conceitos desenvolvidos pelo socidlogo Pierre Bourdieu.

Opsis

O grupo dos textos que se situam mais proximos do polo opsis é formado por:
Por Elise, de Grace Passd (2005); Escuro e O jardim, de Leonardo Moreira (2010 e
2011); e Arra, de Vinicius Calderoni (2015). Em todos eles ha a presenca determinante
de dispositivos performativos que se articulam no interior da dindmica textual, para
além das rubricas, provocando instabilidades e oscilagdes que evocam a materialidade
do corpo do ator, do espaco cénico, da palavra e do processo de criagdo da peca, sem
que se perca de vista o desenvolvimento do enredo. Suas estruturas ndo rompem,
portanto, definitivamente com a representacdo, pois ha ainda uma dimensdo ficcional
em curso, mas esta ndo se separa da materialidade dos elementos que compdem a cena.
Representacdo e materialidade, em suma, apresentam-se imbricadas em um sistema de
jogo desestabilizante, sem que haja quebras nitidas entre estas instancias. Ha, pelo
contrario, muitos vazios, fissuras e desvdos que convocam a participacdo do
leitor/espectador no sentido de completa-los — de decifrar as auséncias do texto.
Possibilidades de leituras se abrem, entdo, a partir da decodificacdo de um sistema que
se encontra camuflado no interior de suas estruturas. Neste sentido, o receptor torna-se
também parte do jogo, e consequentemente, por meio de uma postura ativa, adquire
materialidade. O melhor exemplo desta dindmica acontece em Por Elise, quando a acéo
do publico de aplaudir ao final do espetaculo completa um movimento engendrado no
proprio desenvolvimento peca, transformando-se em um ritual xintoista — o ritual das
palmas. O espectador, neste momento, é catapultado de sua posicdo de observador para
a posicdo de participante; neste ato performativo, desaparece por completo a divisdo
entre palco e plateia. Uma situacdo parecida pode ser identificada também em Arr3,
quando os intérpretes se sentam ao lado do publico, no final do espetéaculo, e descrevem
0 retorno do espectador até a sua casa, tornando-o objeto da representacdo. Ja na
dramaturgia de Moreira, tanto em Escuro como em O jardim, o leitor/espectador atua

como o montador de um quebra-cabeca. E ele quem retine as pegas dispostas no espago,
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ciente de que sua posicdo ird interferir na leitura da obra. Nestas pegas, o
espectador/leitor é parte integrante do projeto, ndo apenas pela dindmica inerente do ato
teatral — que pressupBe a presenca do publico —, nem pela dindmica da leitura — que
pressupde o leitor —, mas por compor um dos elementos fundamentais do processo de
desenvolvimento do texto. Assim como 0s atores e 0 espaco cénico, o espectador/leitor
também ganha presenca na dramaturgia.

Quanto a relacdo ator/personagem, os textos fazem oscilar a personagem, em sua
condicdo ficcional, e a presenca do corpo do ator, material, por meio de dispositivos que
misturam elementos biograficos, como, por exemplo, 0 nome dos atores para designar
as personagens em Escuro e O jardim, mas que também aparecem em Por Elise ao
incorporar, no discurso da personagem, as instrugdes cénicas direcionadas para 0s
demais atores. Em Arr, outro exemplo aparece quando, pela via do jogo discursivo, o
intérprete se torna mais relevante do que as inimeras personagens que representa. Neste
caso, em primeiro plano, o gesto de representar se destaca, deslocando o objeto
representado para segundo plano. O intérprete, em todos estes textos, assume ao
mesmo tempo a condicdo de ator e performer, ndo sendo nem um nem outro, mas a

unidade cambiante destes dois vetores.

N&o s6 em segundo plano, como aquele que costura o texto, mas também como

parte deste processo de construcdo e desconstrucao da representacdo, que faz avancar a
estrutura do texto, esta também a presenca do dramaturgo, que se faz sentir de diversas
formas, mas principalmente pela manipulacdo dos dispositivos que aparecem como
artificios explicitos, ndo escamoteados. O leitor/espectador identifica o projeto do autor
ao longo do desenvolvimento do texto a medida que decifra os codigos que engendram
seu funcionamento, tornando-se, a partir disso, cimplice no ato de montar a peca. O
dramaturgo desce, portanto, do pedestal de artifice das subjetividades das personagens
que se movimentam no espaco ficcional, para se alinhar ao ponto de vista do
espectador/leitor, para que juntos construam possibilidades de leituras, e ndo apenas
uma — imposta pelo dramaturgo. Em Por Elise essa presenca se da ainda no discurso das
personagens, que absorvem comentarios do autor misturados as falas. Em Escuro e O
jardim, o publico recebe do dramaturgo os fragmentos oferecidos pelo autor para que se
construam arranjos diversos, como em um jogo de RPG, em que mestre e jogadores
atuam ao mesmo tempo, um interferindo na dinamica do outro. J4 em Arra, a presenca
do autor pode ser identificada como aquele que instaura 0 jogo entre 0s intérpretes e
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deles com o publico — e o préprio jogo se constitui, assim, como projeto. Em todos estes
exemplos, a presenca do dramaturgo faz parte da dindmica do texto.

Podemos especular que o fato destes autores estarem, de alguma forma,
envolvidos no processo de criacdo dos espetaculos, acumulando as fungdes de diretor,
dramaturgo e, por vezes, de intérprete, contribua para que o0s textos absorvam
organicamente, em suas estruturas, elementos da cena. Neste sentido, a posi¢éo do autor
dentro do processo influenciaria uma dramaturgia que, apesar da contradicdo do termo,
poderia ser classificada também de performativa. N&o séo, no entanto, textos compostos
apenas por instrucdes e programas direcionados para o performer. Sdo também textos
draméticos, com personagens, enredo e conflitos mais ou menos perceptiveis, mas
fundamentalmente, séo textos que abrigam dispositivos performativos no cerne de seus
projetos, dos quais ndo se sustentam sem eles. Muito provavelmente, para estes autores,
0 ato da escrita teatral ndo se separa da cena; escrever, assim como atuar e dirigir, séo
partes integrantes de um mesmo fendmeno: o teatro. Esta pode ser uma das decorréncias
impressas nos textos da mudanca de status do dramaturgo dentro do processo de criacdo
teatral ao longo do século XX, em resposta a crise iniciada no final do século XIX,
como identifica por Peter Szondi, em Teoria do drama moderno, bem como a absor¢édo
dos elementos trazidos a tona pelas vanguardas teatrais da década de 1960, que se
lancaram para além dos limites do teatro e de outras linguagens, como a performance
art. Nada, neste novo lugar do dramaturgo, neste novo arranjo também do processo de
criacdo, se separa de forma estanque. Misturam-se as fungdes da hierarquia teatral,
agora horizontalizadas e permissivas, assim como se misturam os géneros literarios, a
representacdo e a materialidade, o real e a ficcdo, o processo e o resultado. Talvez esta
seja a sintese contemporanea para a eterna crise do drama, que aqui ndo encerra as
idiossincrasias essenciais do teatro, como a divisdo entre texto e cena — entre realidade e
ficcdo, entre presenca e representacdo —, mas que apenas se reorganizam para lidar, no
tempo presente, com o constante devir do teatro — em permanente crise, como aponta
Sarrazac. Dai, supomos, precipita-se o impulso que avanca o teatro em dire¢do ao

infinito, sem a necessidade de se chegar a lugar nenhum.

Mythos
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No outro extremo, encontram-se textos que, apesar de apresentarem alguns
desvios, se caracterizam por uma estrutura mais dramatica, em que o desenvolvimento
do enredo é o principal elemento dramatirgico. Em menor numero, este grupo é
representado pelas pecas Abre as asas sobre nés, de Sérgio Roveri (2006); e Amor de
serviddo, de Marcal Aquino e Marilia Toledo (2008). Nestes textos encontram-se
personagens, acdo dramatica, conflito, intriga e desfecho organizados de modo linear
em espacos determinados pela ficcdo. Neles estdo, portanto, ausentes quaisquer
dispositivos que evoquem a materialidade da representacdo, sendo todas as

componentes textuais inerentes ao contexto diegético e a favor de seu desenvolvimento.

Apesar de alguns trechos dos textos apresentarem certo grau de hibridismo,
como a narracdo que abre cada cena em Amor de serviddo, e o lirismo que pontua
algumas falas em Abre as asas sobre nos — bem como o emprego de recursos de edicéo,
como o flashback, no Gltimo; e a sobreposicdo de uma noticia de radio verdadeira, no
primeiro — a tonica dos textos é marcada pelo dialogo intersubjetivo entre as
personagens. Uma acdo leva a outra em uma sequéncia causal de acontecimentos que
gera tensdo dramatica, em sentido ascendente, até o desfecho. Estes dispositivos
hibridos, portanto, que pontuam os dialogos, como a narracao e o lirismo, ndo chegam,
nestes textos, a se configurar como desvios de fato, mas como recursos estilisticos que

auxiliam o dramaturgo a desenvolver melhor os enredos de suas pecas.

Diferentemente do primeiro grupo, o segundo ndo absorve elementos da cena no
texto, a ndo ser pelas rubricas, que cumprem a funcao exclusiva de organizar e indicar a
leitura para uma encenacdo futura. Seus discursos sdo condicionados, portanto, pelo
desenvolvimento do enredo, e ndo derivam de uma friccdo ou de uma simbiose entre
texto e cena no interior da dramaturgia. Neste sentido, a presenca do dramaturgo nao é
identificada no corpo do texto, a ndo ser por meio da fala das personagens, que sdo
conduzidas por uma forca maior — onipresente, mas inacessivel. Sdo dramaturgias que
ocultam, na verdade, a presenca do autor. Ou como identifica Sarrazac, sao

dramaturgias produzidas pelo “dramaturgo-ventriloquo™:

Na concepcdo aristotélica-hegeliana da forma dramética o autor fica
ausente da obra. Apaga-se perante as personagens. Haverd quem
defenda que, escondido por detrds de cada uma delas, as manipula
como bonecos a que daria a sua propria voz, a sua propria linguagem e
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0 seu proprio discurso. Dramaturgos-ventriloquos. Donde a denuncia
feita por Bakhtin do cardter ndo dialégico do didlogo de teatro.
(SARRAZAC, s/d, p. 51)

Esta comparacéo, apesar de pouco lisonjeira, ndo desabona a poténcia dramatica
dos textos. Pelo contrério, nela fica evidente o sucesso do projeto dramatdrgico de criar
um universo ficcional sélido, que se sustente sem tropecos sobre as exigéncias da
verossimilhanga, ainda mais em um contexto tdo préximo de uma ideia de real, como
pretendem os textos ao representarem personagens que poderiam ser encontrados fora

do teatro — na vida.

Cabe notar, também, que ambas as pecas dialogam com a tradicdo do teatro
brasileiro ao se reportarem a obra de dois dos nossos principais dramaturgos: Plinio
Marcos, em referéncia a Abajur lilas, em Abre as asas sobre nds; e Nelson Rodrigues,
em referéncia a diversas pecas do autor, mas principalmente em A serpente, no caso de
Amor de serviddo. Neste sentido, ao adotar o formato dramatico para lidar com
conteddos caros a propria tradicdo dramatica brasileira, os dramaturgos parecem querer
reposicionar uma tradicdo aparentemente esquecida no teatro contemporaneo, marcado,

entre tantas experimentacdes, pela ruptura com a tradigéo.

Por fim, estes autores acabam por resgatar o papel do dramaturgo stricto sensu,
que ndo se deixa contaminar pelas influéncias que a hegemonia da cena derramou sobre
0s textos teatrais ap06s a mudanca de status do texto, ha quase um século. Superam,
assim, a crise do drama recuperando sua forca. Haja vista a poténcia discursiva de
ambos 0s textos — principalmente em Abre as asas sobre nds —, que abordam, em uma
camada mais profunda, contextos fundamentais da historia recente do pais: 0 massacre
do Carandiru, em Abre as asas sobre nds; e a ditadura civil-militar, em Amor de

servidao.

Formas tensionadas

O maior grupo de pecas em nossa analise apresenta estruturas textuais que se
situam a meio termo entre opsis e mythos. S&o textos que se utilizam de dispositivos que

conferem materialidade a palavra ou que incorporam elementos da cena no texto, mas
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que ndo se estabelecem como recursos indispensaveis para o seu desenvolvimento. S&o
desvios importantes, porém, ndo estdo imbricados e, por isso mesmo, podem ser
identificados em quebras nitidas marcadas na propria escrita. Este grupo é formado
pelos textos: Salmo 91, de Dib Carneiro Neto (2007); O livro dos monstros guardados,
de Rafael Primot (2009); Mateus, 10, de Alexandre Dal Farra (2012); Cais ou da
indiferenca das embarcacges, de Kiko Marques (2013); e Pessoas perfeitas, de lvam
Cabral e Rodolfo Garcia Vazquez (2014).

De maneira geral, em maior ou menor grau, estes textos apresentam uma
estrutura problematica. Isto ndo quer dizer que as pegas, em si, Sejam precarias, mas sim
que suas estruturas apresentam contradi¢es profundas, que ndo se resolvem de maneira
organica — até porque estes textos ndo almejam solucionar problemas, mas
fundamentalmente expor contradigdes intrinsecas. Os enredos, neste grupo, em sua
maioria, ndo sdo lineares, apresentam saltos, suspensdes, simultaneidades, que acabam
por distorcer o presente dramatico. Os espacos, prioritariamente ficcionais, por vezes se
tornam indefinidos, como em O livro dos monstros guardados, que ndo localiza a fala
das personagens, ou em Pessoas perfeitas, principalmente na narracdo inicial, que
mistura elementos do processo de criacdo a elementos do enredo; ou ainda em Cais ou

da indiferenca das embarcacGes, em que 0 espaco torna-se alegorico.

Podemos observar também que as personagens estdo inseridas em contextos
ficcionais nas quais, na maioria dos casos, podemos identificar conflitos razoavelmente
claros. Otavio, em Mateus, 10, assim como as personagens centrais de Cais ou da
indiferenca das embarcac6es, e 0s nlcleos em Pessoas perfeitas, apresentam conflitos
que impulsionam o desenvolvimento da trama. Ha, mesmo assim, certos aspectos que
diferenciam as acGes das personagens da nocao de acdo dramatica convencional. Nestes
textos, as personagens agem motivadas por um conflito interno ou externo, mas suas
acOes nao promovem a resolucdo dos conflitos, e, por vezes, acabam por amplia-los,
como em Mateus, 10; ou por dilui-los, como em Cais ou da indiferenca das
embarcacdes — ja em Pessoas perfeitas, os diversos conflitos que se desenvolvem em
uma dramaturgia de tipo multitrama sdo resolvidos em cada nicleo; a distor¢do ndo esta
no desenvolvimento do enredo, mas na presenca do Eu épico, indispensavel para a

dindmica do texto.
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Em Salmo 91 e em O livro dos monstros guardados, as personagens monologam
interagindo apenas de forma indireta. N&o h& dialogos intersubjetivos, mas coralidade.
No primeiro, 0os mondlogos, suspensos no tempo, ddo corpo a catdstrofe que se
aproxima e que ira solapar todas as subjetividades reunidas no espacgo ficcional — o
Complexo Penitenciario do Carandiru. No segundo, os mondlogos, aparentemente
autdbnomos, deixam pistas que aos poucos vao costurando uma rede de informacdes,
instaurando, paulatinamente, uma dimensdo dialogica. Em ambos os casos, as
personagens estdo inseridas em conflitos nucleares que, somados, trazem a tona uma
camada mais ampla, que atravessa a pe¢ca como um todo. N&o sdo, portanto, os conflitos
das personagens que conduzem o desenvolvimento do enredo, mesmo porque 0s
enredos destes dois textos ndo apresentam desfechos isolados, mas sim uma segunda
camada mais ampla, dada pelo conjunto dos discursos — uma camada, portanto, coral.
N&o € a toa que em ambos os textos o final € marcado por uma narracdo que da conta do
todo, e ndo de trajetdrias individuais. Em O livro dos monstros guardados, ela e feita
em off — narracdo que aparece também no inicio —, como se o0 emissor fosse o proprio
autor; um pouco diferente da narracdo feita por Dada, em Salmo 91, que ocupa a dupla
funcdo de personagem e narrador. Mesmo neste caso, em que a voz do autor ndo
aparece tdo explicita, trata-se de uma narracdo conclusiva, que encerra todos os
conflitos, sem, necessariamente, resolvé-los individualmente. E o elemento externo que
paira sobre os textos desde o principio, sem, no entanto, alcancar o primeiro plano, que

retorna para interromper 0 movimento da peca.

Se aproximarmos nossa analise até o detalhe da linguagem, ou seja, para a forma
como ela se expressa no papel, veremos que todos 0s cinco textos deste grupo
apresentam algum grau de hibridismo literario. Mais radical em Pessoas perfeitas, que
emprega a todo o momento a quebra épica no interior do discurso dramatico, ha um
jogo discursivo que define a personagem, sem que seja possivel separa-la da figura do
narrador, pois oscilam a todo tempo, imbricados numa mesma figura. Ja em Mateus, 10,
¢ a materialidade da palavra que se destaca e se questiona no interior da fala das
personagens, principalmente da do protagonista, que instaura uma camada épica,
distanciada da personagem dramatica, e a0 mesmo tempo performativa, pois oscila
representacdo e materialidade — materialidade da palavra. Em O livro dos monstros
guardados é a prosa que se funde ao depoimento em primeira pessoa, evocando a matriz

romanesca da obra, explicita tanto no titulo da peca, quanto nas narracGes que
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emolduram o inicio e o fim do texto. Em Cais ou da indiferenca das embarcacdes, € a
presenca dos narradores, que organizam o tempo e 0 espaco das cenas, assumindo, por
meio do discurso épico, o papel da rubrica — absorvida pelo contexto diegético. E,
finalmente, em Salmo, 91, além do elemento épico, que aparece nas narracbes da
personagem Dada, ha componentes liricos que povoam as falas de algumas personagens

em seus mondlogos.

Ha também, em alguns dos textos deste grupo, dispositivos performaticos que se
destacam. S&o dispositivos pontuais, que atuam em momentos isolados. Como acontece
em Cais ou da indiferenca das embarcacdes, em que uma das personagens, ja morta,
atua como encenadora de uma cena de seu proprio passado. Ou também como acontece
em Salmo, 91, em que Dada assume outras personagens nas cenas de transicao entre os
monologos, evidenciando a presenca do ator, mesmo que camuflado na figura de
narrador/personagem. Em Pessoas perfeitas, € no inicio da peca, principalmente, que
um ator faz referéncia ao processo de construcdo da peca, indicando que as personagens
sdo fruto de um trabalho de observacéo e pesquisa realizado pelo grupo. Por fim, sem
talvez romper tanto com a representacdo, Mateus, 10 insere, em pelo menos duas
passagens, o publico dentro da cena: a primeira, quando a personagem do pastor pede ao
espectador que leia uma passagem da biblia; a segunda, quanto insere, na cena de
transicdo entre os atos, o0 espectador como audiéncia dentro de um culto evangélico.
Neste caso, ndo é o corpo do ator que se revela, mas o publico, que é deslocado de seu
lugar de observador passivo para dentro da cena — para dentro do contexto diegético.
Mais sutil € o dispositivo empregado em O livro dos monstros guardados, em que a
narracdo epica faz referéncia a ela mesma. A metalinguagem, ndo tanto do teatro
falando dele mesmo, mas da prosa falando dela mesma, aparece com nitidez nas
narracdes do inicio e do final da peca, e conferem, também, presenca ao autor, que

assume a primeira pessoa.

Todos os textos apresentam vazios, fissuras e brechas pelas quais o
leitor/espectador se projeta ao tentar completa-las. Sdo formas esburacadas, portanto,
mas que ndo chegam a prescindir de uma decodificacdo para serem atravessadas. Ha
nelas, mesmo com todos 0s obstaculos, enredos que se movimentam por conta prépria,
com maior ou menor dificuldade. Em Mateus, 10, por exemplo, o dialogo intercortado
cria uma atmosfera de desencontro que remete ao conflito central da personagem, mas
que ndo altera o desenvolvimento da ag&o, nem impede que o leitor/espectador veja
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nelas uma nogdo, mesmo que destorcida, de causalidade. O mesmo acontece nas pegas
que trabalham com monédlogos corais, ja que, mesmo que a acdo nao se desenvolva na
relacdo direta entre as personagens, torna-se explicito um movimento causal — um antes
e um depois de um acontecimento; sua causa e sua implicacdo dentro do contexto

diegético.

H& nos textos uma profunda inquietacdo com a forma dramatica, que parece ndo
dar conta do contedo. Um desajuste que tensiona o drama para dentro, como em
Mateus, 10, que parece querer implodi-la, ou para fora, como pretendem o0s outros
textos — alargam o horizonte dramatico por meio de dispositivos épicos e corais. Em
todos os casos, porém, a forma dramatica, mesmo que capenga, continua de pé,
monstruosa, quase metamorfoseada em outra coisa, mas ainda assim drama. Estéo
proximas de uma nocao estética evocada por Sarrazac — ja mencionada nesta dissertagéo
—, quando ele diz que a nogéo de belo, no drama contemporaneo, ndo é mais dada pela
proporcao, pelo acabamento sem arestas, como descrita da poética aristotélica, mas
marcada pela monstruosidade do animal kafkiano, que junta pedacos e ruinas em uma
combinacdo ndo harmdnica, mas plena de poténcia e contradicdo. S&0 pecas em
conflito, em embate interno, que carregam idiossincrasias essenciais sem a pretenséo de

resolvé-las no texto ou na cena, mas de expor suas dissonancias.

Polaridades

Separar as pegas em grupos, tendo como linha mestra a polarizagdo entre mythos
e opsis, € um procedimento analitico que nos permite ver, de maneira geral, o grau de
contaminacdo entre texto e cena nas obras analisadas. Com isso, podemos identificar um
movimento crescente — pelo menos nas dramaturgias que compBe o corpus desta
pesquisa — em direcdo ao tensionamento da forma dramatica pelo emprego de
dispositivos textuais performativos. Este tensionamento, no entanto, ndo pode ser
compreendido exclusivamente pela analise de dispositivos pontuais, mas antes, de
maneira geral, como precipitacdo de polaridades em jogo na escrita contemporanea.
Neste sentido, iremos agora pontuar trés elementos dicotdmicos que se apresentam nos

textos, reagrupando as pecgas em subconjuntos a partir deles.
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Indicacéo cénica / Indicacdo poética

Alguns textos utilizam poucas rubricas; outros expandem suas funcgdes basicas —
indicacdo de acdo, intencdo ou descricdo de cenério, iluminacdo e sonoplastia — ao
tornd-las menos cénicas, por vezes mais liricas, como em Por Elise. Neste texto,
algumas rubricas ndo estéo voltadas para a construcdo da cena, mas para o entendimento
do contexto poético das personagens, como neste exemplo: “quando pequeno, o Lixeiro
0 desenhou vérias vezes”. Quando olhamos para esta rubrica, podemos nos perguntar:
com quem Grace Pass0 esta falando? E com o diretor, o ator, o leitor? Sem divida com
todos, inclusive com o espectador, que pode ter acesso a essa informacao por outros
caminhos que porventura a encenacao estabeleca a partir dela. Mas sem duavida, ela diz
mais sobre o enredo do que sobre a cena em si. Neste sentido, podemos especular que
para Grace Pass0, a rubrica é também um espaco de desenvolvimento do proprio texto,
que pode ou ndo ecoar na cena, mas que ndo se limita a ela. E como se a poética do
texto ndo coubesse apenas nos discursos das personagens e nas acdes, mas se espraiasse
por todo o material, sem distingdo. Como em Mateus, 10, em que algumas rubricas
carregam, além das indicacdes cénicas, informacdes que remetem a outras obras
literdrias, como A metamorfose, de Franz Kafka, e Crime e castigo, de Fiddor
Dostoievski. Assim como em Por Elise, elas ndo estdo direcionadas para a construcao
da cena, mas contribuem para a criacdo de uma atmosfera poética que atravessa o texto

do inicio ao fim.

Ja no texto O livro dos monstros guardados ha apenas uma, no final, voltada
exclusivamente para o arranjo técnico da cena — orientando que a trilha sonora entre em
determinado ponto da locucdo em off. Nesta peca, a auséncia de rubricas solicita a
interferéncia da encenacéo, que € convocada para preencher este espaco desenvolvendo
uma dramaturgia cénica a partir, unicamente, dos discursos das personagens. Ha,
portanto, uma lacuna enorme para que a encenacdo atue sobre o texto — espago que
sempre existe, uma vez que a encenacdo nao € obrigada a nada, mas que cabe destacar

aqui, pois esse espacgo aparece ja contido no texto.

Um pouco mais presente, mas mesmo assim escassa, a rubrica aparece de forma
bastante sintética e estritamente voltada para o arranjo cénico em Pessoas perfeitas e
Arrd. Mas nestes textos podemos encontrar também varias indicacbes cénicas ja

incorporadas nas falas das personagens, sendo este outro aspecto da dramaturgia
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contemporanea. Na medida em que o elemento épico irrompe na fala da personagem,
como em Pessoas perfeitas, ou na medida em que 0 jogo entre 0s intérpretes se
sobrepde a relacdo entre as personagens, como em Arrd, as indicagdes cénicas, mesmo
as de intencdo — e ndo apenas as fisicas ou espaciais —, passam a ser parte do discurso
das personagens. Como acontece também, apesar do nimero bem maior de rubricas
neste texto, em Cais ou da indiferenca das embarcac6es, em que os narradores situam o
espectador nos tempos em que a saga se desenvolve e nos personagens que estdo em
cena — funcédo parecida exerce a personagem Dada, em Salmo 91, que indica 0s nomes e

as celas das personagens nas transi¢Ges entre os mondlogos.

Em Escuro e O jardim, ambas de Leonardo Moreira, a rubrica aparece téo
imbricada na fala das personagens — como tambem acontece em algumas passagens de
Por Elise e Arrd —, que quase ndo a notamos. Marcadas por forte traco lirico, estas
rubricas se misturam as falas das personagens, dizendo tanto dos espacos, das acOes e
das intengbes, como das subjetividades das personagens no contexto poético em que

estdo inseridas.

Estes exemplos, em que as indicacbes espaco-temporais, bem como a
movimentacdo dos atores no palco, de alguma forma, ja estdo contidas na propria fala,
sem que seja necessario que o dramaturgo se utilize da rubrica, ndo € um fenémeno
inteiramente novo. Bernard-Marie Koltes, por exemplo, em Na soliddo dos campos de
algodéo, como identifica Silvia Fernandes, consegue, sem nenhuma rubrica, a partir de
um jogo dialogico de ataque e defesa entre um traficante e um cliente, “sugerir a
imobilidade do primeiro ¢ a movimentacao do segundo com um ‘motim verbal’ que se
desdobra no ritmo preciso das falas e nas passagens bruscas do discurso altamente
retorico a linguagem cotidiana.” (FERNANDES, 2010, p. 163). Ou mesmo em A
procura de emprego, de Michel Vinaver, em que a personagem central, Fage, desloca-se
como uma catraca para lidar com o atravessamento de diversos discursos e

temporalidades que o circundam simultaneamente.

Para Jean-Pierre Sarrazac, este fendmeno esta atrelado a romancizacdo do
drama, e, consequentemente, da rubrica, uma vez que nela se misturam elementos
narrativos as indicagGes cénicas — “quando a voz do autor-rapsodo se mistura e passa a
concorrer com as dos personagens.” (SARRAZAC, 2012, p. 166). Seja como for,

incorporada pela fala da personagem, poética, mais presente ou ausente, a rubrica se
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apresenta como espago importante de interseccdo entre texto e cena. Em algumas
dramaturgias aqui analisadas, a maioria delas, em que determinados elementos da cena
sdo incorporados pelo texto, a rubrica se transforma — por vez se ampliando, por vezes
diluindo-se —, e certamente se afastando do uso estritamente cénico que a forma
dramatica tornou habitual. Perdem, portanto, o contorno nitido que as separava do
restante do texto. Ao tornarem-se hibridas, contaminadas pelos novos arranjos entre

cena e texto, passam também elas a oscilar entre mythos e opsis.

Representacéo / Materialidade

O surgimento da nocdo de material no teatro moderno, segundo Sarrazac,
“decorre num primeiro momento da crise da mimese, bem como da reavaliacdo das
dramaturgias tradicionais, do tipo aristotélico e neoaristotélico.” (SARRAZAC, 2012, p.
103). Esta nogédo aparece tambem em boa parte das teorias sobre teatro contemporaneo,
e pode ser considerada peca-chave na formulacdo de um teatro pés-moderno: ou pos-
dramatico, se tomarmos como exemplo a abordagem de Hans-Thies Lehmann; ou ainda
performativo, na definicdo de Josette Féral. Em ambos os casos, o material designa mais
do que objetos cénicos concretos, e pode se referir ao proprio texto, ou 0s textos que
entram na composicdo de um espetaculo. Em principio, a materialidade, que se
restringia ao significante dos elementos cénicos da representacdo — corpo dos atores,
luz, som e locucdo — volta-se, na contemporaneidade, para a propria materialidade da

linguagem.

A exemplo do que acontece com nilmeros, termos ou conceitos
empregados no campo das escritas dramaticas contemporaneas,
assistimos entdo atualmente a uma radicalizacdo da nocdo de material.
Nao apenas o material emancipa-se doravante da significacdo a que
ele supostamente servia e dos limites nos quais estava inscrito, para
adquirir um status mais fundamental, como, tornando-se textual,
constitui-se um elemento de opacidade. A transparéncia do material-
objeto que “conta” que se enuncia como signo, podemos opor a
opacidade do material-texto, que resiste as tentativas de Ihe conferir
um sentido, de interpreta-lo. Essa evolucdo pode ser relacionada com
toda uma corrente filoséfica. Com Derrida, por exemplo, que se opde
ao ideal de transparéncia da comunicacao, sublinhando a resisténcia e
a opacidade da fala, ou entdo em Foucault, que defende a entrada do
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acaso, do descontinuo, da materialidade do pensamento.
(SARRAZAC, 2012, p. 105)

No conceito de teatro pds-dramatico a materialidade da cena e do texto converte-
se em questionamento da representacdo, manifesta pela quebra da ilusdo e pela
desconstrucdo do drama. Fundamental, neste processo, é entender que entre a cena € 0
texto ndo h4 mais nenhuma hierarquia — fendmeno denominado por Lehmann como
parataxe48 —, de modo que o “texto sera considerado apenas como elemento, camada e
material da configuragdo cénica, e ndo como regente desta configuragdo.” (LEHMANN,
2007, p. 19). O texto, em seu novo status, ganha autonomia em relagdo ao universo
hermético do drama, ndo prescindindo mais de um “cosmos ficticio, de um universo
diegético” para existir, podendo, assim, voltar-se a palavra e a linguagem. E ainda,
como identificamos em alguns textos analisados nesta dissertacdo, promover a irrupgéao
de uma camada de realidade ndo restrita a apartes e apostrofes emoldurados pelo
cosmos ficticio, mas como camada constituinte da propria estrutura dramatdrgica
(LEHMANN, 2007, p. 163). E nesse sentido que, segundo Jacques Ranciére, em A
partilha do sensivel, “a ordenagdo ficcional deixa de ser o encadeamento causal
aristotélico das acodes ‘segundo a necessidade e a verossimilhanga’ para “torna-se uma

ordenacdo de signos.”. (RANCIERE, 2009, p. 55).

No conceito de teatro performativo, Féral ira colocar a performance no centro da
questdo, partindo das operacdes descritas por Richard Schechner®®, em que a ordem da
presenca se impOe sobre a ordem da representagdo: “1) Ser/estar, ou seja, se comportar;
2) Fazer. E a atividade de tudo o que existe, dos quarks aos seres humanos; 3) Mostrar o
que se faz (ligado a natureza dos comportamentos humanos). Esse consiste em
apresentar-se como espetaculo, a mostrar (ou se mostrar)” (FERAL, 2015, p. 118).
Neste sentido, o “ato performativo” confere materialidade aos elementos cénicos, e,
mais ainda, a linguagem que se revela enguanto jogo — e ndo mais como estrutura
narrativa ficcional, voltada para a ilusdo e para a representacdo do real. Em seu lugar,
encontra-se a presenca, 0 aqui e 0 agora, e a materialidade dos elementos que compdem
este instante. Segundo Erika Fischer-Lichte, em Estética do performativo, a

performance provoca, essencialmente, uma oscilacdo entre sujeito e objeto — entre palco

8 LEHMANN, 2007, p. 143.
* SCHECHNER, Richard. Performance studies. An Introduction. Londres e Nova York: Routledge,
2002. E Performance Theory. Nova York e Londres: Routledge, 2003.
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e plateia, entre significado e significante —, que aparece também na relagdo entre
materialidade e representacdo. Fundamentalmente, a performance desestabiliza polos
dicotbmicos sem necessariamente supera-los. H4, portanto, no centro da operacéo
performética, “um constante intercdmbio em busca de estabiliza¢do, em que se destaca o
momento de instabilidade e mudanca, o limiar — em que uma ordem de percepcao é
alterada, mas outra ordem ainda ndo esta estabelecida.” (MOREIRA, 2010, p. 106).

Para o espectador/leitor, essas dramaturgias promovem o apagamento dos
limites entre palco e plateia, na medida em que ndo se separam mais 0S acontecimentos
do enredo das situagdes materiais que elas evocam. Neste sentido, “o significado
permanece por principio suspenso”,”® em oposicdo ao ordenamento empreendido pelo

texto dramatico.

Se o real se impGe em relagdo a uma situacdo encenada no palco, isso
se espelha na plateia. Se o espectador se pergunta (forcado pela pratica
da encenacdo) se deve reagir aquilo que se passa no palco como ficcdo
(esteticamente) ou como realidade (moralmente, por exemplo), essa
via do teatro no limite do real justamente desestabiliza a seguranca
irrefletida e a certeza com que o espectador vivencia seu estado como
um modo de comportamento social ndo-problematico. (...) Toda vez
que se da esse apagamento dos limites, infiltra-se no teatro pds-
dramético a qualidade de situacdo no sentido enfatico do termo,
mesmo nos casos em gue ela pareca pertencer de modo geral ao teatro
classico, com sua nitida distincdo de palco e plateia. (LEHMANN,
2007, p. 169. Grifo do autor.)

Em algumas dramaturgias hibridas analisadas nesta dissertacdo, a comunicagéo
com o leitor/espectador se da em mais de um nivel: nem sé diegético, nem sé no campo
da materialidade. H4, nestes textos, varios dispositivos que instauram instabilidades no
interior da representacdo, que, de maneira geral, convocam a materialidade dos
elementos cénicos. E também, em alguns casos, a materialidade da palavra, seu som e
sua grafia, como em Mateus, 10, ou ainda a materialidade do jogo cénico, como em
Arr e Por Elise — em que o ato de representar se mostra em primeiro plano: “mostrar o
que se faz”, como na definicdo de Schechner. Em todos estes textos, a materialidade ndo

anula a representacdo, mas a faz oscilar. Em alguns, de maneira pontual, em trechos

% LEHMANN, 2007, p. 145.
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especificos, como nas transi¢des entre os mon6logos em Salmo 91; ja em outros, como
O jardim, Escuro, e principalmente em Por Elise e Arrd, a materialidade se confunde
com a propria representacdo. E do jogo entre presenca e mimese, entre a ficcdo e a
realidade, entre representacdo e materialidade — que oscilam a todo instante —, que se
engendra a estrutura dos textos. Neste sentido, a materialidade da cena esta contida no
préprio corpo do texto, a favor tanto da construcdo da cena enquanto espetaculo — opsis
—, como também a favor do desenvolvimento do enredo — mythos. Em outras palavras,
nestes textos, a materialidade ndo quebra a representacdo, mas a faz vibrar em um
diapasdo indispensavel para o texto, tanto em sua projecdo para a cena, quanto em sua
dimensdo ficcional. Tornam-se unidades inseparaveis, passiveis de serem descritas

apenas em sua relacdo dialética, por meio de oximoros.

Exemplos desta oscilagdo estruturante podem ser localizados na hibridizacao
entre realidade e ficcdo presente nas falas de Escuro e O jardim, de Leonardo Moreira,
que, a0 mesmo tempo, incorporam elementos biograficos e ficcionais sem distingui-los
— e que definem tanto a nocdo de personagem, quanto a acdo do performer. O mesmo
acontece em Por Elise e em Arrd, mas noutra chave, nio tanto biografica, mas
relacionada a materialidade do intérprete, do dramaturgo e do diretor, que se soma a
personagem inserida no contexto diegético. Referéncias ao processo de criacdo em sala
de ensaio e ao ato de representar sdo dispositivos comuns nestas dramaturgias, como

acontece também no proélogo e no epilogo de Pessoas perfeitas.

Seja como for, independente dos dispositivos empregados no texto, o ponto em
comum entre eles esta na relacdo que estabelecem com o leitor/espectador. Trata-se de
uma forma diferente de percepcdo do sentido que, como aponta Lehmann, ndo se da
imediatamente por meio do encadeamento dramatico, e sim por meio de um conjunto de

“impressoes sensiveis”, que exige do receptor uma “atengdo flutuante por igual”:

A consequéncia de tudo isso é uma mudanga de atitude por parte do
espectador. Na hermenéutica psicanalitica, fala-se de ‘“atengido
flutuante por igual”. Freud elegeu esse conceito para caracterizar a
maneira como o analista escuta o analisado. Tudo depende aqui de
ndo compreender imediatamente. Ao contrério, a percepcdo tem de
permanecer aberta para esperar, em pontos inteiramente inesperados,
ligacdes, correspondéncias e explicacbes que fazem o que se disse
antes ser encarado sob uma luz muito diversa. Assim, o significado
permanece por principio suspenso. Justamente aquilo que é secundario

140



e insignificante é registrado com exatiddo, porque em seu n&o-
significado imediato pode se mostrar significativo para o discurso da
pessoa analisada. De modo similar, o espectador do teatro pos-
dramético ndo é impelido a uma imediata assimilagdo do instante, mas
a um dilatério armazenamento de impressdes sensiveis com “atengdo
flutuante por igual”. (LEHMANN, 2007, p. 145. Grifo do autor.)

Acéo / Jogo

O drama contém em si a ideia de representacao das relacGes entre os homens por
meio da a¢do, segundo uma noc¢do de espelhamento, em que é reproduzida, dentro de
um contexto ficcional, uma ideia de realidade. Haveria, portanto, uma relagdo mimética
entre a obra artistica e o real, que, desde Platdo, é tomada como questdo central da arte
dramatica — pelo menos até o final do século XIX, com o inicio da crise do drama. No
capitulo VI da Poética de Aristoteles, que trata da tragédia e de suas diferentes partes, a
representacdo aparece atrelada a acdo, uma vez que é por meio dela que se constitui a
personagem, que por sua vez ird reproduzir uma nocao de sujeito encontrada fora da
tragédia. A mimese, portanto, deriva, em Aristoteles, das acdes que se estabelecem entre
elas, as personagens, que nunca poderdo existir sendo em relacdo. Neste sentido, é
possivel dizer que a personagem, no género dramatico, é o agente dentro do arco
dramatico, da acdo dramaética total do mythos, que, em ultima instancia, € que determina

a acdo mimética nos moldes aristotélicos.

Com o inicio da era moderna, a partir do Renascimento, o drama ira se tornar
cada vez mais fechado, voltando-se, exclusivamente, para reproducdo das relacdes,
excluindo, assim, da sua estrutura, procedimentos como o prélogo, o coro e o epilogo,
bem como determinacGes externas que condicionem a acdo. O homem ocupa o centro

do drama, e tudo o que esta fora sera paulatinamente abolido.

Como a audécia espiritual do homem que dava conta de si com o
esfacelamento da imagem medieval do mundo, ele construia a
efetividade da obra na qual pretendia se firmar e espelhar partindo
unicamente da reproducdo da relacdo entre homens. O homem so
entrava no drama como ser que existe com outros. O estar “entre
outros” aparecia como esfera essencial de sua existéncia; liberdade e
compromisso, vontade e decisdo, como as mais importantes de suas
determinagdes. O “lugar” em que ele ganhava realidade dramatica era
0 ato de decidir-se. No momento em que decidia integrar o mundo de
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seus contemporaneos, sua interioridade tornava-se manifesta e se
convertia em presenca dramatica. Por meio de sua decisdo a acao, esse
mundo se via, por sua vez, a ele referido e s6 assim se realizava
dramaticamente. Tudo o que estava além ou aquém desse ato devia
permanecer alheio ao drama. (SZONDI, 2011, p. 23-4. Grifo do autor)

O drama classico, segundo Szondi, diferencia-se da tragédia antiga como da
representacdo religiosa medieval, pela supremacia do didlogo como expressao
linguistica desse mundo inter-humano, desvencilhando-se de tudo o que lhe é exterior,
tornando-se, assim, absoluto. O dramaturgo, por consequéncia, encontra-se ausente no

drama, pois nele

todas as palavras ditas sdo ‘de-cisdes’: nascidas da situacdo, nela
permanecem, ndo devendo de forma alguma ser acolhidas como
palavras que emanam do autor. O drama sé pertence a este em seu
conjunto e essa referéncia ndo constitui parte essencial de sua
existéncia enquanto obra. (SZONDI, 2011, p. 25)

O mesmo carater absoluto se instaura na relagdo com o espectador, uma vez que
as falas ndo sdo dirigidas a audiéncia, mas exclusivamente as personagens. Assim, 0
espectador passivo “se limita a assistir a0 que dramaticamente se pronuncia: silencioso,
de médos atadas, paralisado pela visdo de um outro mundo” (SZONDI, 2011, p. 26).
Tudo, no drama absoluto, desenvolve-se no tempo presente, em uma sequéncia de acoes
determinada pela causalidade. Neste contexto, o drama enquanto texto — enquanto
género literdrio — estara no centro do teatro ¢ determinara a encenagdo, pois “o drama é
primario. Ele ndo € a exposicao (secundaria) de algo (primario), mas pde a si proprio em

cena, é em sua propria encenagdo” (SZONDI, 2011, p. 25. Grifo do autor).

A partir da virada do século XIX para 0 XX, com o surgimento de textos em que
a acdo se dilui, ganhando outros contornos que ndo garantem mais a sua progressao
linear até o desenlace final, mas que em seu lugar instauram espacos de imobilidade e
fragmentacdo, como nas pecas de Tchekhov, o texto dramatico tornar-se-a fissurado. A
ele serd necessario, a partir de entdo, uma encenacdo que preencha, que lide, ou que crie
a partir das lacunas do texto. Nesse sentido, ndo s6 o drama perde a sua absolutes

interna, como também se desloca do centro do processo de criacdo; separagdo esta, entre
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texto e cena, que irda romper com a supremacia do drama e possibilitar a autonomia da
cena. Essa mudanca de status do drama conferird, consequentemente, também
autonomia ao texto teatral em relacdo as convencdes estabelecidas historicamente, para
que assim surjam novas estruturas dramaturgicas. No cerne desta questdo, essas novas
formas do texto teatral irdo se precipitar a partir de uma relagdo completamente distinta
entre sujeito e objeto — ndo mais fechada —, de tal forma que a representacéo,
anteriormente ancorada na ideia de mimese, possa expandir suas fronteiras, encontrando
assim outras possibilidades de se reportar ao real, em alguns casos, pela prépria negacdo
— pela via antidramatica, como no conceito de mimesis performativa proposto por Luiz

Fernando Ramos para lidar com obras que operam na chave da antiteatralidade.

E neste sentido que a agdo no teatro contemporaneo ira tornar o sujeito um
objeto, mais do que um agente. Ele tambem fissurado, passara a ser objeto de analise, de
confronto com o real, uma vez que a prépria nocdo de real se encontra cindida. Se para
0 drama classico e para o drama burgués — assim como para a tragédia, em certa medida
— a acdo relaciona-se obrigatoriamente com o sentido; na escrita moderna, como
observou Michel Vinaver, havera um “impulso para o sentido”.”>* As acdes irdo se tornar
fragmentadas em sequéncias e pedacos, resultando no efeito de montagem sobre
espectador, revelando, a reboque, a presenca do dramaturgo que costura os estilhacos do
texto. Uma relacdo, portanto, mediada, em que o dramaturgo, ao inves de se anular atras
dos dialogos intersubjetivos das personagens, mostra-se como operador de sentidos em
sintonia com o espectador. No interior da acdo, em seu microdesenvolvimento, dois
vetores opostos irdo desvincular a palavra das ac¢des fisicas, como ja acontecia, no inicio
do século XX, nas pecas de Tchekhov, segundo a analise de Raymond Williams exposta

na primeira parte dessa dissertacao.

Se palavra e a acdo perdem a sua correlacdo dramatica, o tempo da acdo desloca-
se do presente absoluto do drama, em que impera a causalidade, para se alocar em uma
rede de sentidos em que a palavra torna-se um “principio ativo”, uma “energia” posta
em movimento pela montagem do dramaturgo, pela encenacdo e, fundamentalmente,
pelo espectador. Como acontece, por exemplo, nas dramaturgias em que a coralidade

“manifesta-se como um conjunto de réplicas que escapam ao enunciado légico da

I SARRAZAC, 2012, p. 41.
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acao”.” E nesta perspectiva que Sarrazac ird afirmar que “dizer que o presente do texto,

na ordem de seu desdobramento, prevalece, é remeter ao presente da cena e seu jogo.”
(SARRAZAC, 2012, p. 40). Alias, ¢ esta no¢do de jogo que ird também se transformar
no teatro contemporaneo, na medida em que se expande para além do palco, ndo mais
restrito a relacdo entre os atores, nem a relagcdo destes com o texto, mas como fenémeno
total, que inclui, em sua dindmica, o espectador — agora plenamente ativo. Uma vez que
0 jogo se torna agdo, a ideia dramatica de “personagens atuantes” ird se apagar por tras
da irrupcao de “atores atuantes”, que, de fato, serdo os agentes da agdo. O que se
constata, em boa parte das dramaturgias analisadas nesta dissertacdo, em especial
naquelas em que dispositivos cénicos e performativos foram absorvidos organicamente
pelo texto, é que tanto as personagens como 0s atores convivem em uma espécie de
harmonia hibrida, da qual um depende do outro para se desenvolver — como em um jogo

de soma zero. Vejamos a seguinte analise de Sarrazac:

(...) certo nimero de textos contemporaneos enfraquece o
“personagem” até dissolvé-lo, delegando a acdo ao ator. Parece,
contudo, que outro, preservando certo nivel de ficcdo, ndo extinguem
completamente nem o personagem nem suas a¢des proprias, e que 0
jogo do ator continua entdo a se basear nesse fingimento (ou
simulacro) de ficcdo e representacdo mimética de “acdes reais”
executadas diante de nossos olhos. O que caracteriza diversas escritas
de hoje é que elas se situam na articulacdo de uma dramaticidade,
digamos, mimética, e do jogo de cena a se efetivar, ou entdo que essa
dramaticidade — que ainda resiste, as vezes por um fio, a mimese —
esta destinada a se articular sobre um jogo de cena que dela vai
desvencilhar-se. (SARRAZAC, 2012, p. 41)

Este jogo de cena que esta contido no texto e que desestabiliza a personagem
assume, nestas dramaturgias, o papel da acdo ndo mais vinculada exclusivamente a
representacdo, mas também inserida no movimento de oscilacdo com a presenca. Em
alguns casos, este movimento se da pela oscilacdo entre realidade e ficcdo e/ou pela
contaminacdo do didlogo por qualidades narrativas, em que variam a primeira e a
terceira pessoa em uma mesma fala, operando simultaneamente. Este fenémeno é

chamado de romancizacdo, por Sarrazac, retomando assim o termo criado pelo tedrico

%2 SARRAZAC, 2012, p. 62.
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russo Mikhail Bakhtin53, a fim de definir a influéncia historica “libertadora” do romance
sobre os outros géneros literarios: “Bakhtin refere-se acima de tudo ao romance
dostoievskiano, o que sugere que o drama moderno deveria ser, como ele, plurilingue,
dialdgico, polifonico e baseado na realidade contemporanea” (SARRAZAC, 2012, p.
167). O romance, nesta definicdo, ndo ¢ “simplesmente um género”, mas uma

desestabilizagéo das formas consagradas.

No drama contemporaneo, especialmente na forma como foi teorizado por
Sarrazac, a romancizagdo se espraia por diversos elementos de um texto teatral, como a
rubrica, a fala, a personagem e, sobretudo, a estrutura, que se torna um conjunto de
fragmentos costurados pela acdo (montagem) do autor-rapsodo. No que se refere a
absorcdo de qualidades narrativas pelo didlogo propriamente dito, Jean-Pierre Ryngaert
ird estabelecer uma diferenciacdo entre o teatro épico brechtiano e o teatro

contemporaneo:

Alguns viram aqui a influencia do teatro épico brechtiano. Esse teatro,
no entanto, sempre transitou, para trds e para frente, entre o0s
momentos de didlogo e os momentos verdadeiramente épicos —
palavras dirigidas ao publico, cancdes e assim por diante — claras
indicacbes a cada mudanca na natureza do préximo momento. Hoje,
pelo contrario, embora ndo se possa detectar qualquer sinal de uma
intencdo politica ou mesmo de uma consciéncia épica, 0s personagens
pertencem a uma forma mais ou menos evidente de ficcdo, por vezes,
adotando uma forma narrativa de falar ao se dirigir ao publico
diretamente. O dramatis personae, assim, passou a incluir todas as
formas de narradores, recitadores, monologuistas, contadores de
historias, e reporteres — todos os tipos de mediadores entre a fic¢do e o
publico.** (RYNGAERT, 2007, p. 19)

Outro dispositivo bastante recorrente em textos contemporaneos que aparece em

algumas dramaturgias analisadas nesta dissertacdo € jogo de linguagem. Nelas, a

¥ BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Forense Universitéria,
2008.

> Traduc#o livre a partir de: “Some have seen the influence of Brechtian epic theater here. That theater,
however, always shifted back and forth between moments of dialogue and genuinely epic moments —
words addressed to the audience, songs, and so on — and clearly indicated each change in the nature of the
text. Today, by contrast, although one cannot detect any sign of a political intent or even of an epic
consciousness, characters belonging in a more or less evident way to fiction sometimes adopt a narrative
way of speaking or address the audience directly. The dramatis personae thus come to include all manner
of narrators, reciters, monologists, storyteller, and reporters — all manner of mediators between the fiction
and the public.” (RYNGAERT, 2007, p. 19)
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personagem ndo € construida apenas pela acéo, pela consequente progressdo da fabula,
mas também por meio de assonadncias, de associacbes de palavras ou por meio de
referéncias & comunicacao e & anunciacio.> “A partir do momento em que a linguagem
ndo é mais empregada segundo o seu sentido, mas segundo sua textura e seu volume,
ela se transforma num jogo de construcdo, manipulado como coisa e ndo como signo.”
(PAVIS, 2008, p. 222). A palavra, ao tornar-se material, instaura espacgos de construgao
de sentidos em outra forma de acdo, dado pelo jogo da prépria linguagem. O mesmo
acontece em textos que misturam trechos de outras obras, gerando um movimento de

construcdo de sentido dado pela intertextualidade.

Segundo a definicdo de Johan Huizinga, jogar é fazer:

Sob o angulo da forma pode-se [...] definir jogo como uma acéo livre, sentida
como ficticia e situada fora da vida comum, capaz, ndo obstante, de absorver
totalmente o jogador; uma acdo despida de qualquer interesse material e de
qualquer utilidade; que se realiza num tempo e num espaco expressamente
circunscritos, desenrola-se ordenadamente de acordo com determinadas
regras e provoca, na vida, relacdes de grupos que se cercam voluntariamente
de mistério ou que acentuam pelo disfarce sua estranheza diante do mundo.
(PAVIS, 2008, p. 220)

Portanto, 0 jogo, como observa Josette Féral, a partir da definicdo de Huizinga,
implica uma atitude “consciente da parte do performer”,>® considerando-se ndo somente
0 ator, mas todos que dele participam, como o encenador, o dramaturgo, o cendgrafo
etc., realizando-se no aqui e agora de outro espago que ndo o cotidiano, visando a
realizagdo de gestos “fora da vida comum”. Em outras palavras, estdo imbricados, no
jogo, espaco cénico e ficcdo, em uma relacdo dindmica que inclui o espectador/leitor no
centro da operacdo. E fundamentalmente a partir do seu olhar, como jogador atuante na

construcdo de sentidos, que emergira a teatralidade destas dramaturgias no palco.

Algumas dramaturgias contemporaneas articulam de tal forma a presenca do
leitor/espectador dentro de suas estruturas que é possivel compara-las a jogos de
tabuleiro. Em pecas como Escuro e O jardim, por exemplo, o espectador/leitor se vé

diante de um quebra-cabeca, do qual devera organizar as pecas a partir de pistas e

* PAVIS, Patrice, 2008, p. 222.
%% FERAL, Josette. 2009, p. 93.
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cddigos oferecidos pelo jogo multiplo entre ficcdo e realidade, entre pontos de vista
diferentes e, também, por meio de informacGes implicitas que se articulam a partir da
imersdo do espectador na estrutura proposta pelo texto. A todo tempo, nestas pecas,

assim como o performer, a atitude do espectador se torna consciente.

Para lidar com esta nova dinamica entre emissor e receptor, Leonardo Moreira,
em sua dissertacdo de mestrado sobre o processo de escrita da peca Escuro, ird tomar
emprestado o conceito de “imersdo”, como teorizado por Janet H. Murray, ao analisar,
em seu livro Hamlet no holodeck, a narrativa nos ambientes virtuais — tanto na internet,
como em jogos eletrénicos. Segundo a autora, estes ambientes apresentam narrativas
interativas e imersivas que integram o leitor/usuario a ficcdo, compartilhando regras e
espacos, 0 que Ihe permite a capacidade de intervir. (MURRAY, 2003, p. 102). E neste
sentido que Moreira iré refletir sobre o termo “agéncia”, que remete tanto as escolhas do
dramaturgo que articula as regras do jogo, como também a acdo por parte do
espectador/leitor:

A este desejo e efetiva intervencdo, chamamos agéncia, isto é, a
capacidade de agir de forma significativa e ver os resultados de nossas
decisBes e opches. Sabemos que em ambientes narrativos, nossa forca
de agéncia é bastante limitada em funcdo da coeréncia textual, mas
ainda assim ¢ possivel “agir” num bosque ficcional ao nos
apropriarmos das regras da narrativa, abrindo espaco para que se
considere o interator uma espécie limitada de coautor da narrativa, ja
que determinara caminhos a ser seguidos e podera, inclusive,
acrescentar novas trilhas e paisagens ao seu bosque particular.
(MOREIRA, 2010, p. 30)

Neste contexto, o procedimento de agenciamento compartilhado entre o autor e
o leitor/espectador para a construcdo de sentidos cria uma nova dinamica de agdo, na
qual o jogo interativo entre as partes se soma a representacdo ficcional para o

desenvolvimento do texto, abrindo diversas possibilidades de leitura.

De maneira geral, 0 que caracteriza a escrita de parte da dramaturgia analisada
nesta dissertagdo ¢ que elas se situam na “articulagdo de uma dramaticidade mimética, e
do jogo de cena a se efetivar”, ou entdo, que essa dramaticidade, que se encontra no

limiar de uma representacdo mimética, esta dedicada a se articular sobre o jogo de cena.
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Fundamental, neste processo, é perceber que a acao torna-se uma decorréncia da relacdo
ativa entre sujeito e objeto, esfumacgando os limites entre palco e plateia por meio de
dispositivos hibridos que desestabilizam polos binarios, como texto e cena, realidade e

ficcdo — opsis e mythos.

Breve historico do Prémio Shell de Teatro

O Prémio Shell de Teatro surgiu em 1988, mesmo ano em que foi promulgada a
Constituicdo Federal. Seu aparecimento coincide com a consolidacédo do processo de
redemocratizacdo do pais, marcando assim uma nova etapa na producdo teatral pds-

ditadura civil-militar.

A multinacional j& havia criado o prémio de musica em 1981,°" quando o regime
ditatorial comecava a perder forca, e desde entdo patrocinava também alguns
espetaculos teatrais. Mas € com o fim da censura, em um cenario propicio para o
estimulo de novas produgdes culturais — no embalo do clamor popular pela abertura

democratica —, que surge o prémio voltado para o teatro.

No seu primeiro formato, o Prémio Shell de Teatro tinha apenas seis categorias
destinadas as produces teatrais das cidades de Séo Paulo e Rio de Janeiro: Autor,
Diretor, Ator, Atriz, Cenografia e Especial.’® Depois, foram criadas mais trés categorias:
Figurinista, em 1989; lluminacdo, em 1992; e Musica, em 1996. Nove no total, que
permanecem até hoje.>® A comissdo é composta por cinco jurados selecionados entre
artistas, académicos, jornalistas e criticos que, todo o semestre, divulgam uma lista de
indicacdes — geralmente duas por categoria — para ser votada no inicio do ano seguinte.
Séo organizados trés encontros anuais entre os jurados, um a cada semestre, mais a
votacdo final realizada no mesmo dia da entrega dos prémios. Além da selecdo dos
indicados e da votacdo, a comissdo escolhe também todo ano uma personalidade teatral

que serd homenageada durante a ceriménia de entrega dos prémios.

> Extinto em 2010.

%8 Hoje chamada de Inovagéo.

*Fonte: http://www.shell.com.br/sustentabilidade/premio-shell-de-teatro/sobre-a-premiacao.htmil.
Acessado em 20/04/2016.
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Quanto as regras que definem os critérios para validar a participacdo de uma
producéo, vale destacar alguns pontos:

e Em Sdo Paulo, as pegas devem cumprir um minimo de vinte e quatro
apresentagdes, sendo indicadas no semestre em que tenham completado mais da
metade deste nimero.

e Produgdes que estrearam em outras cidades, que ndo Sdo Paulo ou Rio de
Janeiro, poderdo ser indicadas caso cumpram temporada subsequente nestas
cidades.

e A comissdo pode indicar no maximo trés concorrentes em cada categoria por
semestre e ndo podera deixar de indicar pelo menos um candidato por categoria.

e A cada dois anos, um dos membros do juri deixara de fazer parte dele. Caso
nenhum dos jurados expresse vontade de sair, sera substituido aquele com mais
tempo consecutivo nessa fungcdo. Os membros do juri podem indicar nomes para
a substituicdo. O periodo de afastamento deve ter duracdo minima de 2 (dois)
anos.

e Tanto para a indicacdo quanto para a premiacdo é fundamental que cada
concorrente obtenha metade mais um dos votos dos jurados. Serdo realizados
tantos escrutinios quantos necessarios, com a sucessiva eliminagdo dos menos

votados, até que se atinja essa maioria.®

Estas sdo, em linhas gerais, as principais normas que compdem o escopo do
prémio. Algumas sofreram alteracdes ao longo do tempo, como, por exemplo, o critério
que estabelece o nUmero minimo de apresentacdes. Antes, segundo entrevista realizada
com Silvana Garcia — integrante da comissao julgadora de 1997 a 2007 — este namero,
para S&o Paulo, era de doze apresentacfes — como ainda € atualmente no Rio de Janeiro.
A razdo desta mudanca, segundo a entrevistada, foi 0 aumento do nimero de producdes
em curso na cidade, o que impossibilitava a comissao de assistir a todas as pe¢as — com
isso, producbes de menor folego, ou irrepetiveis, foram descartadas da area de
abrangéncia do prémio. Houve, portanto, segundo a entrevistada, nas ultimas décadas,

um aumento significativo do nimero de pecas em cartaz. Este incremento pode estar

8 Fonte: http://mww.shell.com.br/sustentabilidade/premio-shell-de-teatro/categorias.html. Acessado em
20/04/2016.
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atrelado a criacdo de editais publicos de fomento direto e indireto para o mercado
teatral, como a Lei de Fomento ao Teatro para a Cidade de S&o Paulo, o Programa de
Acdo Cultural do Governo do Estado, o Prémio Funarte de Teatro Myriam Muniz, entre
outros, além de leis de incentivos fiscais, como a Lei Rouanet e o ProAC ICMS. Mas
também pode estar relacionada a inimeros outros fatores, como a consolidagéo de uma
cena alternativa; a proliferacdo de teatros menores; a recorréncia de pegas encenadas em
espacos nao convencionais; a articulacdo politica e estética entre grupos de teatro; a
estruturacdo da classe artistica em formato cooperativo; entre muitos outros vetores que
paulatinamente ampliaram a cena teatral paulistana, tornando-a cada vez mais livre para
a experimentacdo artistica e menos condicionada as demandas do mercado de venda de
ingressos — garantindo que as leis de mercado, em vigor no estado neoliberal, a partir
dos anos 1980, ndo homogeneizassem esta produgdo. Em uma perspectiva mais ampla,
este fendbmeno também pode ser compreendido como resultado de um movimento
permanente e gradual de conquistas, embates, lutas, ajustes e retrocessos, nos campos
politicos e culturais, que permitiu que uma producdo reprimida e diversa encontrasse

seu tamanho em uma cidade tdo grande como S&o Paulo.

O embate pelo retorno a democracia constituiu-se em télos a partir do
qual a acdo dramaética forjou-se. Dramaturgos como Oduvaldo Vianna
Filho, Gianfrancesco Guarnieri, Carlos Queiros Telles, Chico Buarque
de Holanda, Paulo Pontes, Dias Gomes e Augusto Boal, entre outros
motivados pela dimensao histérica e politica do momento que viviam,
assumiram, a luz da politizacdo da arte, as bandeiras da liberdade e da
participacdo [...] com o Estado de Direito reestabelecido, a identidade
instalada contra o arbitrio esvaneceu-se. Novos tempos surgiram e,
com eles, outras indagagbes acompanhadas de abordagens que
estavam, até entdo, relegadas a um papel secundario. O debate
contemporaneo fragmentou-se. Os questionamentos sdo muitos, mas
respostas imediatas desapareceram. Com isso, 0 campo simbdlico
deixou de reelaborar possiveis desfechos da realidade e abriu-se
despudoradamente as dividas e a outras possibilidades de percepcéo.
(PATRIOTA in GUINSBURG; FERNANDES, 2009, p. 57)

Voltando aos critérios do prémio, outras duas alteracbes merecem destaque: 1) a
rotatividade do corpo de jurados e 2) a necessidade de se indicar pelo menos um
candidato por categoria por semestre. No primeiro caso, ndo havia inicialmente
nenhuma orientacdo no sentido de estabelecer dispositivos para que a comissdo se

renovasse. Esse era um movimento natural, que acontecia sempre que um jurado

150



expressava sua vontade de deixar o grupo. Esta normatizacdo recente, que entrou em
vigor em 2005, visa assegurar a legitimidade da comissdo, pois impede que ela se
personalize. No segundo caso, a Ultima alteragdo feita nas regras do prémio estabelece
um minimo de indicagdes por categoria. Esta obrigatoriedade passou a valer ap6s o ano
de 2007, quando, no primeiro semestre, nenhum dramaturgo foi indicado para a
categoria de Melhor Autor. O vazio deixado pela comissdo gerou polémica entre a
classe artistica, principalmente entre os dramaturgos em cartaz na época, que reagiram a
auséncia de nomes. Na comissdo estavam presentes Silvana Garcia, Kil Abreu, Marici
Salomdo, Fabio Namatame e Valmir Santos. A jornalista Beth Néspoli, entdo critica de
teatro do jornal O Estado de Sdo Paulo, fez uma matéria sobre o caso, entrevistando
dramaturgos e jurados.

Segundo a jornalista, havia pecas de grandes nomes da dramaturgia paulistana
em cartaz: Luis Alberto de Abreu, Fernando Bonassi, Newton Moreno, Alcides
Nogueira, Mario Bortolotto, Sérgio Roveri e Claudia Vasconcellos. O primeiro a
comentar o caso ¢ Roveri, vencedor do prémio em 2006: “Nao quero questionar
critérios, mas estranhei a decisdo. Em minha opinido haveria dificuldade de escolha
porque foram muitos bons autores escrevendo. Nenhum indicado? Foi uma surpresa,
ndo entendi. Na opinido deles ndo havia bons textos?”.°* Kil Abreu, um dos cinco
jurados a época, diz, segundo a matéria, que foi consensual a avaliacdo da auséncia de
textos que sobressaissem. Ele justifica: “H4 um movimento de dramaturgia muito forte,
mas neste semestre, embora houvesse bons textos, nenhum brilhou”.®? Esta foi a
primeira e ultima vez em que nenhum candidato foi indicado para uma categoria. “Um
fato pontual”,®® declarou Marici Salomao na mesma matéria. Na entrega do prémio, Dib
Carneiro Neto, indicado no segundo semestre do mesmo ano — a outra indicada foi
Daniela Pereira de Carvalho —, apds receber o prémio de Melhor Autor pelo o texto
Salmo 91, declarou: “Deixaram muitos espagos em branco este ano na categoria autor.
Um prémio da importancia do Shell no futuro servira para estudiosos que vao achar que

0 teatro em S&o Paulo em 2007 n&o se renovou, o que ndo é verdade™.®*

¢ O Estado de S&o Paulo, 28 de julho de 2007.
62
Idem.
8 Idem.
% O Globo online, 19/03/2008. http://oglobo.globo.com/cultura/discursos-engajados-dao-tom-do-20-
premio-shell-de-teatro-em-sao-paulo-3622726#ixzz3EK5r4XEA. Acessado em 21/04/2016.
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Seria possivel especular que, entre 0s autores, havia a expectativa de que a
comisséo fizesse um julgamento estrito sobre a producdo do periodo, mesmo que de
forma geral a considerasse fragil. E que dela destacasse a obra, em comparagdo com as
demais, que tivesse algum valor, ou, em outras palavras, que fosse melhor do que as
outras. Mas quando a comissdo ndo indica nenhum autor, podemos especular, também,
que ela estd empregando um julgamento que vai além da producdo dramatdrgica,

levando em conta uma nogéo de valor dada a priori.

A expressdo citada na matéria, “nenhum [texto] brilhou”, proferida pelo critico
teatral Kil Abreu, parece querer reforcar a autonomia da obra de arte, atribuindo ao
texto uma qualidade prépria, luminosa, a0 mesmo tempo sugere a existéncia de critérios
externos, que remetem a uma expectativa da comissdo quanto a dramaturgia
contemporanea, seu papel, seu formato, em suma, sua qualidade. Quais seriam estes
critérios? — é a pergunta que gerou polémica. Sobre quais aspectos 0s textos nao
brilharam? Tanto na matéria, quanto nas entrevistas realizadas com dois jurados que
integraram a comissdo em 2007 — Silvana Garcia e Kil Abreu —, ndo houve uma
resposta objetiva para a questdo.®® Ambos disseram apenas que foi um “erro” ndo ter
indicado pelo menos um autor naquele semestre, e que ndo havia consenso entre o juri
quanto a posicdo tomada. Ndo podemos especular nos discursos um ponto-comum que
revele critérios objetivos, muito pelo contrario; quanto mais tentamos avancar sobre a

questdo, mais nos deparamos com a subjetividade do processo de selecao.

Olhar para os textos produzidos no primeiro semestre de 2007 talvez pudesse
contribuir para uma analise mais concreta, mas nos deparamos com uma diversidade de
materiais que ndo podem ser aproximados sem uma boa dose de forca. Ha textos mais
dramaticos, textos mais experimentais, textos mais narrativos, textos mais
fragmentados, que, somados, lidam com um espectro grande de temas. H4, portanto, um
pouco de tudo. E, com certeza, poderiamos identificar uma tentativa de renovacédo da
dramaturgia paulistana da época, como advertiu Carneiro Neto ao receber o prémio

daquele ano.

8 Solicitamos a todos os integrantes da comissdo que julgou a producdo de 2007 uma entrevista, mas
apenas Silvana Garcia e Kil Abreu responderam a nossa solicitacao.
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Os textos citados na matéria séo os seguintes:®®

e O incrivel menino na fotografia, Fernando Bonassi

e Zapad, Alexandre Toller, Newton Moreno, Luis Alberto de Abreu
e A refeicdo, Newton Moreno

e A javanesa, Alcides Nogueira

e Uma pilha de pratos na cozinha, Mario Bortolotto

e Andaime, Sérgio Roveri

e Cata-dores, Claudia VVasconcellos

Se compararmos estes textos a dramaturgia premiada entre os anos de 2005 e
2015 analisada nesta dissertacéo, encontraremos também a pluralidade de dispositivos
textuais, a presenca de hibridismos literarios e uma variagdo constante entre os polos
estabelecidos em nossa grade de analise. SO para citar alguns exemplos extremos, em a
Refeicdo, de Newton Moreno®, o tema da antropofagia é abordado em trés contextos
diferentes, que se apresentam em formato dialégico ou narrativo, que por vezes se
misturam — h4, ainda, a presenca de intenso jogo instaurado pela palavra, na terceira
cena, em que um antropdlogo anseia registrar uma lingua prestes a ser extinta. Em A
javanesa, de Alcides Nogueira, aléem da presenca de hibridismos formais, encontramos
uma estrutura quebradica, em que a sequéncia de dois longos mondlogos, duas vozes
discursivas enunciadas pelo mesmo intérprete estabelecem uma relacdo dialogica
dilatada no tempo e no espaco. Ja em Uma pilha de pratos na cozinha, de Mario
Bortolotto, e em Andaime, de Sérgio Roveri, por outro lado, encontramos estruturas
dramaticas com conflitos e personagens bem delineados, em que a troca dialdgica

intersubjetiva conduz a evolucgéo do enredo até o desfecho.

Em 2007, Dib Carneiro Neto ganhou o prémio de melhor autor com Salmo 91;
em 2008, foi a vez de Marcal Aquino e Marilia Toledo, com Amor de serviddao. Em
ambos 0s casos, ndo podemos afirmar que as pegas representam uma renovagdo da
dramaturgia se comparadas com as pecas premiadas em anos anteriores. Se tomarmos

como exemplo a peca Por Elise, de Grace Passd, veremos que o texto premiado em

% Os textos da producdo de 2007 citados na matéria do jornal O Estado de S&o Paulo foram fornecidos
pelos autores em versdes digitais, com excecdo da peca A refeicdo, de Newton Moreno.

* NEWTON, Moreno. Agreste; Body Art; A refeicdo. S&o Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sio
Paulo, 2008.
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2005 se utiliza de muitos dispositivos formais que s6 serdo retomados anos depois, a
partir de 2010, com Escuro, de Leonardo Moreira, e, seguramente, em Arrd, em 2015,
com Vinicius Calderoni. Dispositivos que, de forma geral, instauram performatividades

no material textual.

Destacamos estes aspectos apenas para reforcar que o ano de 2007 ndo pode ser
tomado como ponto-de-virada da producdo dramatlrgica paulistana pela déptica do
Prémio Shell. Mas que, pelo menos dentro do recorte delimitado nesta dissertagéo,
houve sim uma transformacdo tanto formal, quanto na maneira pela qual os dramaturgos
premiados se posicionaram no interior do processo de criacdo — e que esta mudanca foi
gradual, muito mais relacionada a propria producdo do que a uma orientacdao consciente
dos jurados que compuseram as comissdes ao longo do periodo. Mesmo porque, como
Jj& mencionamos anteriormente, ha entre os jurados uma rotatividade imposta pelas
proprias normas do prémio, o que impede que a comissao estabeleca critérios amplos de
forma duradoura; além disso, na préatica, os jurados tém pouquissimo tempo para
deliberar sobre as indicacGes — apenas trés dias ao longo do ano. Nao ha, portanto,
tempo habil para se debater dentro das comissdes 0s rumos da dramaturgia paulistana,
pelo menos de forma explicita e consciente. Porem, podemos especular que, a0 menos
inconscientemente, 0s sujeitos envolvidos no processo de selecdo ja estivessem
antecipando uma transformacdo na maneira pela qual a escrita dramaturgica viria a se
articular no papel e no processo de criagdo nos anos posteriores a 2007. Isso, no entanto,
nos ndo podemos afirmar com precisao, pois se trata de um dado subjetivo. Fato € que,
nas reunides do Prémio Shell, esta dimensdo mais geral sobre a dramaturgia paulistana,
que poderia justificar a ndo indicacdo no semestre citado, ndo foi discutida em 2007,
como atestam Kil Abreu e Silvana Garcia em entrevistas realizadas ao longo desta
pesquisa. Por outro lado, podemos refletir que ndo se trata apenas de um acontecimento
pontual, e que este fato revela certo descontentamento da comissdo de 2007 com a
producdo do periodo. E mais que isso, a ndo-indicacdo serviu também para reforcar o
Prémio Shell como instancia de consagracdo e legitimacdo da producdo dramatdrgica
contemporanea, o que pode ser comprovado pela intensa polémica que gerou. Ao final,
a Unica parcela que saiu fortalecida deste incidente foi a propria instituicdo do prémio,
que, apesar das criticas que recebeu, reforcou publicamente o direito que detém de
julgar a producdo, até mesmo para além dela, como se possuisse, a priori, critérios

objetivos de valoragdo da obra de arte teatral — o que de fato ndo tem.
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De maneira geral, as instancias de consagracdo, como o Prémio Shell, equilibram-
se entre a conservacdo de modelos consagrados e a ruptura destes modelos. Séo, ao
mesmo tempo, instituicbes conservadoras e progressistas que operam dentro de um
determinado campo de producdo de bens simbdlicos. Segundo Pierre Bourdieu, em A
economia das trocas simbdlicas, existem dois campos: o de producdo erudita e da
industria cultural. O primeiro “produz bens culturais — e 0S instrumentos de apropriacao
destes bens — objetivamente destinados — ao menos ao curto prazo — a um publico de
produtores de bens culturais que também produzem para produtores de bens culturais”
(BOURDIEU, 2013, p. 105); o segundo, produz bens culturais “destinados a nao-
produtores que podem ser recrutados tanto nas fragdes ndo-intelectuais das classes
dominantes como nas demais classes sociais” (ldem, ibidem). A diferenca, para
Bourdieu, esta no publico. Mas também nas estruturas de producéo e reproducéo:

Ao contrario do sistema da industria cultural que obedece a lei da
concorréncia para a conquista do maior mercado possivel, o campo da
producdo erudita tende a produzir ele mesmo suas normas de
producéo e os critérios de avaliacdo de seus produtos, e obedece a lei
fundamental da concorréncia pelo reconhecimento propriamente
cultural concedido pelo grupo de pares que sdo, a0 mesmo tempo,
clientes privilegiados e concorrentes. E a partir deste principio que se
pode compreender ndo somente as relacGes entre o campo de
producdo erudita e o ‘“grande publico” e a representagdo que os
intelectuais ou os artistas possuem desta relacdo, mas também o
funcionamento do campo, a logica de suas transformacdes, a estrutura
das obras que produz e a légica de sua sucessdo. (BOURDIEU, 2013,
p. 105)

O Prémio Shell ndo € destinado apenas a producdo experimental. Em principio,
ele abrange todas as pecas gque estrearam no mesmo ano e que cumpriram o nimero
minimo de vinte e quatro apresentacdes necessarias. No entanto, no que diz respeito a
categoria de melhor autor, os textos — 2005 a 2015 — foram levados ao palco, na maioria
dos casos, por producdes ndo-comerciais: seis pecas foram produzidas por grupos de
teatro de pesquisa; cinco estrearam no SESC; uma no Teatro Alianca Francesa; duas no

Espaco dos Satyros; uma no Teatro Imprensa — Projeto Vitrine Cultural; uma no
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Instituto Cultural Capobianco®.

A comissdo julgadora é formada basicamente por trés tipos de profissionais do
mercado cultural: o artista, o critico/jornalista e o académico — em alguns casos, 0
jurado exerce um trénsito entre estas fungdes. E como vimos no paragrafo anterior,
apesar de ndo existir uma regra que exclua as produgdes comerciais, a comissao tendera
a selecionar producdes alternativas. Isto se da, segundo Bourdieu, porque a instancia de
consagracao do campo da producdo erudita ndo se pauta pelo gosto do publico, mas por

critérios de valoracdo especificos, geradores de

irredutiveis.” (BOURDIEU, 2013, p. 109).

‘um tipo de raridade e de valor

Ainda segundo Bourdieu, a partir do Renascimento, a vida intelectual e artistica
foi se libertando progressivamente da tutela da Igreja e da aristocracia, bem como das
exigéncias externas de uma demanda social subordinada a interesses religiosos e
politicos, resultando na “constitui¢do de um campo artistico relativamente autonomo e
na elaboracdo concomitante de uma nova definicdo da funcéo do artista e da sua arte.”
(BOURDIEU, 2013, p. 101). A autonomia da obra de arte se constitui, entdo, como
nocdo socialmente aceita com o apogeu da Revolucdo Industrial no século XIX, e o
surgimento do Romantismo Europeu, em paralelo a consolidacao de teorias puras, como
a teoria da arte, que neste caso ira estabelecer as regras e os critérios de legitimacéo da
obra, ou, em outras palavras, valora-la simbolicamente fora dos critérios de mercado da
industria cultural burguesa — pautado pela comercializacdo de ingressos. Afirma-se,
assim, a autonomia absoluta do criador em relacdo ao grande publico; ao mesmo tempo,
afirma-se o valor intrinseco da obra de arte, que ndo pode ser reduzida a mera
mercadoria, e, portanto, passa a ser dotada de qualidades particulares que serdo

identificadas por especialistas — académicos, criticos e artistas.

No teatro, esta autonomia se intensificou ainda mais no momento em que o texto
foi destituido do lugar central do processo de criacdo, afastando-se das referéncias e

critérios estabelecidos pelo género dramatico.

%8 Nota-se a predominancia de producdes abarcadas pela curadoria do SESC entre as pegas selecionadas
pelo Prémio Shell em S&o Paulo neste periodo, indicando como o aporte desta instituicdo é fundamental
para a execucdo do nimero minimo de apresentagdes exigidas; bem como certa correspondéncia entre a
curadoria do SESC e a avaliacdo das comissdes julgadoras, o que configurara, entre estas instancias, um
padréo de selecdo bastante préximo.
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Com a rejeicdo das formas teatrais tradicionais, desenvolveu-se um
novo tipo de autonomia do teatro como pratica artistica independente.
Foi somente a partir desta ruptura que o teatro abandonou a orientacéo
incontestavel na escolha de seus recursos, de acordo com as
exigéncias do drama a ser montado. Essa orientacdo havia imposto
ndo s6 um estreitamento, mas também uma certa incontestabilidade
dos critérios técnicos, uma logica e uma normatividade no emprego
dos recursos teatrais a servico do drama. Neste sentido, a liberdade
recém-conquistada foi acompanhada por uma perda, que em seu
aspecto produtivo pode ser descrita como a entrada do teatro na época
da experimentagdo. Desde que o teatro tomou consciéncia de que 0s
potenciais de expressdo artistica nele latentes eram passiveis de ser
realizados independentemente do texto, foi lancado no dificil e
arriscado campo da liberdade de experimentacdo continua, assim
como as outras formas de arte. (LEHMANN, 2007, p. 81)

A dimenséo literaria do texto dramatico garantia um conjunto de critérios mais ou
menos objetivos, que serviam de baliza para atribuir valor a uma peca teatral, e até certo
ponto passivel de ser valorada pelo grande puablico, pelo seu carater tradicional. No
entanto, com o0 processo de autonomia da cena e de todos os demais componentes em
relacdo ao texto, este referencial deixou de existir — ou sofreu profundas transformacdes,
que diluiram sua objetividade. Neste contexto em que a experimentacdo se tornou um
aspecto inerente a producédo teatral, transformando-se em uma espécie de critério, a
funcdo de um corpo critico especializado, articulado com a producéo de conhecimento
especifica das instituicbes de ensino e pesquisa em Artes Cénicas, capaz de decodificar
seus cddigos, adquiriu uma importancia lapidar no processo de legitimacdo desta
producdo. Sem este elemento, seria praticamente impossivel avalia-la. E neste sentido,
que Bourdieu destaca a importancia das “instancias de consagragdo” dentro do campo
de producéo e circulacdo de bens simbdlicos. (BOURDIEU, 2013, p. 19).

Segundo o soci6logo, as instancias de conservacdo e consagracdo, representadas
por instituices de ensino, de reproducéao e de selecdo, exercem seu poder simbdlico ao
legitimar uma determinada producdo que se pauta por exigéncias estéticas legitimadas
por estas mesmas instituicdes e pelo conjunto de produtores. O equilibrio entre inovacéo
e conservacdo, que ¢ denominada como “dialética da distin¢do”, assegura ao processo
de legitimacdo e as estruturas relacionadas, o monopolio do poder simbolico.
(BOURDIEU, 2007, p. 12). Neste sentido, o caso da ndo-indicacdo, em 2007, ndo pode

ser atribuido exclusivamente as proprias obras, mas a uma tomada de posi¢do que visa
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reafirmar a propria legitimidade do processo, por mais que contribua para o seu

questionamento.

Todas as antinomias da ideologia dominada na esfera da cultura
derivam do fato de que, ao dissimular o arbitrario que constitui seu
principio e quando chega a impor através de suas sangdes, O
reconhecimento da legitimidade de suas sancdes, a lei cultural tende a
excluir efetivamente a possibilidade real de uma contestacdo da lei
que consiga escapar a tutela da lei contestada. (BOURDIEU, 2013, p.
135)

Ao olharmos para 0s onze textos que compdem o corpus desta pesquisa, €
possivel identificar o movimento pendular a que Bourdieu se refere quando emprega o
termo dialética da distingao para definir o processo de legitimacgéo de bens culturais por
instancias de consagracgao. Pela ordem cronoldgica, Por Elise apresenta o apice de uma
curva que comeca com a premiagdo de Boranda, de Luis Alberto de Abreu® (2003),
texto majoritariamente narrativo, passando por Agreste, texto de Newton Moreno™
(2004), que além de fazer uso de dispositivos narrativos, instaura uma dindmica de jogo
entre o intérprete e a personagem. Antes, em 2002, o texto premiado foi Novas
diretrizes em tempos de paz, de Bosco Brasil’!, o qual apresenta uma estrutura
draméatica modulada por dialogos intersubjetivos, da qual emerge uma camada

metateatral, mas estritamente diegética.

Por Elise surge como um texto bastante diferente entre os demais textos
indicados em 2005: O Mata Burro, de Fabio Torres’’; e O que vocé foi quando era
crianca?, de Lourenco Mutarelli’®. Ambos textos dialégicos, que apresentam
personagens estruturadas dentro de um contexto ficcional fechado, em que, no caso do
texto de Mutarelli, aparece distorcido por uma atmosfera absurda; e no texto de Torres,
de forma realista. Nem entre os indicados, nem entre os vencedores de 2002 a 2004,

havia um texto tdo performativo como Por Elise, e talvez ele represente um ponto de

% ABREU, Luis Alberto de. Boranda: auto do migrante. S&o Paulo: Fraternal Companhia de Arte, 2004.

" NEWTON, Moreno. Agreste; Body Art; A Refeicdo. S&o Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao
Paulo, 2008.

™ BRASIL, Bosco. Cheiro de chuva; Novas diretrizes em tempos de paz. S&o Paulo: Imprensa Oficial do

Estado de S&o Paulo, 2008.

2 TORRES, Fabio. “O Mata Burro”. In: Cia. dos dramaturgos Vol. 1. S&o Paulo: Cia. dos dramaturgos,
2005.

¥ MUTARELLI, Lourenco. O teatro de sombras. Sdo Paulo: Devir, 2007.
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mudanga importante para a consolidacdo de uma cena que viria a vigorar dez anos
depois — marcada principalmente pela absorcéo de elementos da cena (opsis) no texto —

como no caso de Arrd, Gltimo texto da série analisada.

N&o é coincidéncia que em 2006 o texto premiado seja Abre as asas sobre nos,
de Sergio Roveri, que apresenta uma estrutura dramatica bastante solida, voltada
exclusivamente para o desenvolvimento do mythos. Seguindo a ldgica dialética proposta
por Bourdieu, seria de se esperar que a comissdo optasse por um texto mais conservador

do ponto de vista formal, reestabelecendo certo equilibrio entre inovacao e conservacao.

Ja em 2007, ap6s a polémica da ndo-indicacdo do primeiro semestre deste ano, é
premiado o texto Salmo 91, de Dib Carneiro Neto. Neste caso, podemos afirmar que o
texto apresenta uma estrutura tensionada, em que se contrapdem elementos épicos e
dramaticos, performativos e miméticos, em uma propor¢do mais ou menos irregular, em
que o enredo ainda prevalece sobre a cena. Bem diferente do texto que vem a seguir, em

2008, estritamente dramatico — Amor de serviddo, de Margal Aquino e Marilia Toledo.

E s6 a partir de 2010, com Escuro, de Leonardo Moreira, que 0 prémio passara a
consagrar textos mais performativos, que apresentam uma estrutura contaminada pela
cena e pelo jogo. Marca que seguird adiante até 2015, mais ressaltada em alguns textos
do que em outros, mas bastante perceptivel de maneira geral. Em certa medida, observa-
se, com a sucessdao das premiacles, que os novos dispositivos incorporados pela
dramaturgia contemporanea passam a ser assimilados pela instancia de consagracao do
prémio. Como reflexo disto, é possivel identificarmos um aumento de publicacdes e
traducbes que tratam da escrita teatral e da performatividade de 2010 até hoje, como
atesta a bibliografia empregada nesta dissertacdo. Neste sentido, ainda é cedo para
especularmos em que medida estes dispositivos foram plenamente incorporados pela
dinamica da producdo de bens simbdlicos no campo erudito, e se agora deixardo de ser
reconhecidos pelo seu status de inovacdo, para serem reconhecidos pelo status da
conservacdo — mesmo porque nossa analise se restringe até 2015. Em todo caso, no
balanco dos anos aqui analisados, vemos como o prémio vem se equilibrando entre
estes dois vetores, o da conservacdo da estrutura dramatica, e o da consagracdo de

estruturas textuais mais performativas.
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Mas podemos afirmar, com certeza, que a amostra dos textos premiados pelo
Shell nestes anos ndo representa a totalidade da producéo paulistana, mas indica como
certa tendéncia a textos mais hibridos, que se posicionam de forma mais permissiva
com a cena, tém se consagrado dentro da estrutura do prémio — o que, talvez, revele

uma tendéncia mais geral, mas isso nés ndo podemos afirmar.

Acreditamos, a partir da analise que desenvolvemos sobre os textos, que caso
essa convergéncia se confirme, ela é fruto de um novo posicionamento do dramaturgo
em relacdo a producdo teatral como um todo, em que ndo sé o texto se mostra aberto
para a cena, como também o préprio dramaturgo, incorporado agora dentro do processo
de encenagdo — muitas vezes dirigindo (e por vezes também atuando) o préprio texto.
Além disso, as marcas do processo de ensaio nos textos analisados demonstram uma
postura mais cumplice do autor com os demais criadores da cena. Uma dramaturgia,
talvez, menos autoral no sentido romantico de autoria, mas com certeza menos
centralizadora, que almeja organizar de forma mais fluida a divis&o artificial entre texto
e cena — entre palco e plateia. Ha nisso, sem ddvida, um movimento de reaproximacao
entre mythos o opsis que pretende oxigenar a dramaturgia contemporanea, ndo apenas
do ponto de vista formal, mas, fundamentalmente, a partir de uma nova relagdo entre

sujeito e objeto.”

™ Nao foram consideradas em nossa anélise sobre o Prémio Shell de Teatro em S&o Paulo questdes
transversais como género e raga, mas é preciso registrar que, de 2005 a 2015, apenas duas mulheres foram
premiadas na categoria Melhor Autor, e apenas um, entre 0s onze autores, € negro.
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CONSIDERACOES FINAIS

O que € um autor?

Pouco menos de um ano apo6s formular esta pergunta em uma comunicacdo a
Société Frangaise de Philosophie, na qual redireciona o seu trabalho de arqueologia do
saber para a figura do autor, Michael Foucault ministrou uma aula inaugural no Collége
de France, no final de 1970, chamada A ordem do discurso. No final da primeira parte
desta aula, o filosofo, de maneira retérica, pergunta: “Que civilizagdo, aparentemente,
teria sido mais respeitosa com o discurso do que a nossa?” No lugar de uma espécie de
veneracdo do discurso, sob uma aparente “logofilia”, Foucault enxerga a presenga do

temor, de “uma profunda logofobia”. (FOUCAULT, 1996, p. 50)

Tudo se passa como se interdi¢fes, supressdes, fronteiras e limites
tivessem dispostos de modo a dominar, a0 menos em parte, a
grande proliferacdo do discurso. De modo a que sua riqueza fosse
aliviada de sua parte mais perigosa e que sua desordem fosse
organizada segundo figuras que esquivassem o mais incontrolavel;
tudo se passa como se tivessem querido apagar até as marcas de
sua irrup¢do nos jogos do pensamento e da lingua. H&, sem ddvida,
em nossa sociedade e, imagino, em todas as outras mas segundo
um perfil e facetas diferentes, uma profunda logofobia, uma
espécie de temor surdo desses acontecimentos, dessa massa de
coisas ditas, do surgir de todos esses enunciados, de tudo o que
possa haver ai de violento, de descontinuo, de combativo, de
desordem, também, e de perigoso, desse grande zumbido
incessante e desordenado do discurso. (Idem, Ibidem)

A Unica maneira de lidar com esse temor, ainda segundo o autor, é analisa-lo em
suas condicBes, seus mecanismos e seus efeitos, optando por trés decisdes — trés
principios gerais: “questionar nossa vontade de verdade; restituir ao discurso seu carater
de acontecimento; suspender, enfim, a soberania do significante.”. (FOUCAULT, 1996,

p. 51) E deste lugar que parte a sua pergunta: o que é um autor?

Peco emprestada a Beckett a formulagdo para o tema de que gostaria
de partir: “Que importa quem fala, disse alguém, que importa quem
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fala”. Creio que se deve reconhecer nesta indiferenga um dos
principios  éticos  fundamentais da escrita contemporénea
(FOUCAULT, 1992, p. 34)

O principal traco da escrita contemporanea no comeco da década de 1970, para
Foucault, é o principio ético da indiferenca, um aspecto que caracteriza 0 modo como se
fala ou como se escreve, sendo especialmente uma “espécie de regra imanente” que nao
sinaliza a escrita como resultado, mas “a domina como pratica” — 0 que SO pode se
concretizar quando a escrita se liberta do tema da expresséo, devendo-se menos ao seu
conteudo significativo do que a “propria natureza do significante” (FOUCAULT, 1992,
p. 35)

(...) esta regularidade da escrita est4 sempre a ser experimentada nos
seus limites, estando ao mesmo tempo sempre em vias de ser
transgredida e invertida: a escrita desdobra-se como um jogo que vai
inevitavelmente para além das suas regras, desse modo as
extravasando. Na escrita, ndo se trata da manifestacdo ou da exaltacdo
do gesto de escrever, nem da fixacdo de um sujeito numa linguagem: é
uma questdo de abertura de um espago onde 0 sujeito de escrita esta
sempre a desaparecer. (Idem, Ibidem)

A escrita estaria, assim, ligada ao sacrificio, ao apagamento do autor, sendo a
marca do escritor ndo mais do que “a singularidade da sua auséncia” (FOUCAULT,
1992, p. 46), como completa Foucault. A funcéo do autor, portanto — na medida em que
este se anula como subjetividade, para em seu lugar instaurar, por meio de uma ruptura,
um discurso, ou um conjunto de discursos —, seria “caracteristica do modo de existéncia,
de circula¢do e de funcionamento de alguns discursos no interior de uma sociedade”.
(Idem, Ibidem) Trata-se, assim, de analisar o autor como uma fungdo “variavel e

complexa do discurso.”. (FOUCAULT, 1992, p. 70)

Todos os discursos, qualquer que fosse o0 seu estatuto, a sua forma, o
seu valor, e qualquer que fosse o tratamento que se lhes desse,
desenrolar-se-iam no anonimato do murmdrio. Deixariamos de ouvir
as questdes por tanto tempo repetidas: “Quem é que falou realmente?
Foi mesmo ele e ndo outro? Com que autenticidade, ou com que
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originalidade? E o que é que ele exprimiu do mais profundo de si
mesmo no seu discurso?” E ainda outras, como as seguintes: “Quais
sdo 0s modos de existéncia deste discurso? De onde surgiu, como é
que pode circular, que é que se pode apropriar dele? Quais os lugares
que nele estdo reservados a sujeitos possiveis? Quem pode preencher
as diversas fungdes do sujeito?” E do outro lado pouco mais se ouviria
do que o rumor de uma indiferenca: “Que importa quem fala”. (Idem,
p. 71)

A comunicac¢do termina e come¢a com a citacdo de um trecho de O inominéavel,
de Samuel Beckett, autor que sintetiza com sua obra os principios éticos fundamentais,
segundo a andlise de Foucault, que norteiam a escrita contemporanea. Dito isso em
1969, vinte anos apOs Beckett escrever aquele romance, e dezessete apds a peca
Esperando Godot, esta afirmacdo — tanto sobre a escrita de Beckett, como sobre a
pergunta que ela suscita: 0 que é um autor? — ainda hoje soa contemporanea, quase
cinquenta anos depois. Talvez porque Beckett — mas ndo so ele — carregue com a sua
producdo uma profunda transformacéo em relacéo a escrita anterior, sendo uma espécie
de obra de transicdo entre a era moderna e outra ainda sem nome, em processo. Em
Beckett, encontram-se tracos bem definidos de uma ruptura que ainda reverbera nos
textos. Por certo, mais notada até em suas obras do que nos textos analisados nesta
dissertacdo, em que se percebe uma convivéncia mais harmdnica entre o drama e as

novas formas de transgressdo do género.

Segundo Gillies Deleuze, em O esgotado,” a obra de Beckett trabalha com a
no¢ao de disjun¢ado inclusiva, na qual “tudo se divide — mas em si mesmo” (DELEUZE,
2010, p. 69), em oposicdo a nocdo de disjuncdo exclusiva, que procede sempre por
supressdo de um sentido por outro — a inclusdo pressupde uma combinacao entre
opostos, pela qual se esgota o possivel, renunciando, de saida, a “toda necessidade,

preferéncia, finalidade ou significacdo.”.

Talvez seja como 0 avesso e o direito de uma mesma coisa: um
sentido ou uma ciéncia aguda do possivel, junta, ou melhor, disjunta a
uma fantastica decomposicdo do eu. (...) No entanto, se a
combinatoria tem a ambicdo de esgotar o possivel com palavras, é

> Ppublicado originalmente como posfacio a Quad e outras pecas para televisdo, de Samuel Beckett, em
1992. No Brasil, foi publicado pela editora Zahar, em 2010, junto com o texto Um manifesto a menos,
reunidos no livro Sobre o teatro.
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preciso que ela constitua uma metalinguagem, uma lingua t&o especial
que as relagBes entre os objetos sejam idénticas as relacfes entre as
palavras e que, desde entdo, as palavras ndo mais remetam o possivel
a uma realizacdo, mas deem ao possivel uma realidade que lhe seja
propria, precisamente esgotavel, ‘“minimamente menor, ndo mais

direcionada para a inexisténcia como o infinito para zero”.
(DELEUZE, 2010, p. 72-5)

A escrita de Beckett, na perspectiva de Deleuze, ao esgotar o possivel, se liberta
da relacdo determinista entre sujeito e objeto, entre significado e significante,
promovendo uma espécie de oscilacdo entre pares dicotbmicos, que remete ao conceito
de performance como abordado nesta dissertacdo a partir das definicdes de Erika
Fischer-Lichte e Josette Féral. Neste sentido, em particular no que diz respeito a
dramaturgia contemporanea, Beckett traria uma contribuicdo decisiva ao tornar difusa a
correspondéncia entre linguagem e representacdo. Uma espécie de disparador para as

novas configuracdes da escrita teatral pos-moderna.

Outras especificidades entram em jogo na dramaturgia contemporanea, mas a
principio a nocdo de disjuncdo inclusiva ainda opera no interior das relacfes que estes
textos estabelecem com a cena, com o drama e com a materialidade. Sdo diversos os
exemplos de hibridismos que perpassam as obras aqui analisadas, que, de certa maneira,
ressoam na forma como 0s autores se posicionam no interior dos processos de criacao
dos espetaculos. Uma postura muito mais préxima da sala de ensaio, que, como ja
apontamos no capitulo anterior, manifesta-se pela simbiose entre diversas funcdes da

pratica teatral, como a direcdo, a atuacdo e a dramaturgia.

Tanto nos textos, quanto no processo de escritura, encontram-se oscilagdes entre
sujeito e objeto — entre palco e plateia, entre personagem e ator — que ndés denominamos
aqui como materialidades evocadas pela dramaturgia. Sdo vestigios de um processo de
reaproximacdo do texto com a cena que configuram uma nova nocdo de autoria, muito
mais permissiva do que a no¢do classica poderia abarcar. Marcadamente hibridas, essas
dramaturgias respondem a uma postura também hibrida do dramaturgo, que transita
entre o ficcional e o real, entre 0 drama e a cena, e entre as proprias funcdes do teatro.
Chama-lo de autor, portanto, é inseri-lo dentro de um discurso multiplo, composto pelas
diversas vozes contidas no texto, mas também pelas vozes dos demais agentes deste

processo: 0s criticos, 0s académicos e as instancias de consagragéo.
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Se a funcdo autor, na comunicagdo de Foucault, é o “resultado de uma operacao
complexa que constr6i um certo ser racional a que chamamos de o autor”
(FOUCAULT, 1992, p. 50), na dramaturgia contemporanea, este ser racional encontra-
se subfracionado pela polifonia e clivado das prerrogativas literarias concernentes aos
géneros literarios. Talvez ndo apenas apagado, ou mesmo esgotado, o autor
contemporaneo se torna uma espécie de leviatd de Thomas Hobbes, uma monstruosa
totalidade formada pela somatéria de pequenos fragmentos. Ou, como diria Sarrazac,

torna-se um autor-rapsodo.

Neste novo contexto, a proximidade do dramaturgo com a cena — que se traduz
em um formato de notacdo que se apropria de uma gramatica cénica, de elementos do
processo, e de trechos de obras de outros autores —, torna-se fundamental repensar a
nocéo de autoria fora das categorias de originalidade, que conferem ao autor e sua obra
uma relacdo direta, marcada pela subjetividade. Antes, € preciso inserir nesta equacao a
forca do discurso que se forja em torno do processo de consolidagdo de uma escrita
cumplice, como aponta Leonardo Moreira em sua dissertagdo de mestrado. O autor
seria, assim, uma especie de agenciador, de pedra de toque entre o texto e a cena, entre
0s elementos do processo da encenacédo e de escrita, bem como também o elo entre o
drama, ainda que disforme, e as novas possibilidades — advindas da disjuncédo inclusiva

entre texto e cena — de escrita teatral.

A propria instancia de autoria se dilui neste contexto, permanecendo inflexivel
apenas como categoria do Prémio Shell, como resquicio de outro tempo, do qual a
instancia de consagracdo ndo se desfaz, para com isso, ainda que em crise, conservar
lugares de mercado; e, consequentemente, um modelo de producdo, o qual exclui
trabalhos mais radicais que ndo apresentem, em sua urdidura, nenhum elo com o drama

e/ou com a divisdo de funces adotada pelas categorias do prémio .

O pesquisador, guardadas as especificidades de cada funcdo, também esta sujeito
as mesmas oscilaces. A analise de textos teatrais, assim como a analise de qualquer

obra de arte, ndo é uma ciéncia exata. Bem como a escrita teatral, o olhar do

76 H4, no entanto, a categoria “inovac¢do”, que abarca produgdes que escapam aos padrdes estabelecidos
pelas demais categorias, englobando também, entre outras iniciativas, mostras, projetos pedagdgicos e
espetaculos em espacos ndo convencionais. Mas o fato de ndo haver a categoria de melhor espetaculo,
demonstra como o Prémio Shell se pauta pelas instancias de autoria — representadas, em seu escopo, pela
divisdo de funcdes delimitadas por categorias compartimentadas, estanques.
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pesquisador também é resultado de um processo de criacdo. Trata-se de uma construgdo
que se forja na relagcdo contagiosa entre o objeto e o pesquisador, que ndo pode ser
compreendida sem se considerar a tradicdo, mas que sé avanca quando se projeta para
além dos seus limites — na apropriacdo e na ruptura de um discurso. Esse dado criativo
que permeia a pesquisa de obras contemporaneas talvez se dilua no tempo téo
rapidamente quanto as obras analisadas, mas por isso mesmo seja ela tdo urgente — o
pesquisador, neste sentido, esta sujeito a0 mesmo apagamento que o autor de Foucault.
E um risco assumido desde o primeiro passo, fundamental para que se relacione o aqui e
0 agora com as ferramentas a disposicao. E, em alguns casos, mais raros, € também a
oportunidade para que se construam ferramentas novas que nos auxiliem a compreender

0 que Vird — mesmo que por oposicao.

Importante destacarmos que, ao nos debrugcarmos sobre estas dramaturgias,
corremos o risco de reforcarmos o pressuposto de que nossas reflexdes sejam de saida,
intuitivas — e 0 sdo, em certa medida —, por mais apoiadas que estejam na producdo
tedrica. E neste terreno movedico que nos langcamos aqui, sem pretensdes de explicar ou
concluir, mas de ampliar e problematizar o debate. S&o pistas, portanto, que podem aliar

teoria e pratica em um mesmo lugar de incertezas.
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