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Resumo

Ribeiro, Diogo Liberano. Bines, Rosana Kohl (Orientadora). A dramaturgia
fora de si. Rio de Janeiro, 2022. 259p. Tese de Doutorado — Departamento
de Letras, Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro.

A tese aborda a dramaturgia para além do sentido classico que a define como
um tipo de literatura diretamente encenével, um texto ou uma pega de teatro. Mais
do que recusar tal convencao, busca aproxima-la de outras experimentacées visando
confirmar o quanto, através de sucessivas crises, a dramaturgia segue em
transformacdo. Em oito capitulos e por meio de um repertorio heterogéneo de
referéncias dos campos da filosofia, da sociologia, da teoria literaria e da
performance, a pesquisa conjura nogdes que atualizam aspectos da criacdo
dramaturgica, tais como a participacdo do corpo de um(a) dramaturgo(a) no
processo criativo bem como a proveitosa relacdo de problema entre texto e cena
teatral; propde criticas as expansdes da dramaturgia contemporanea, reconhecendo
como o realismo capitalista, enquanto poética do capitalismo, impde formas e
visdes de mundo as dramaturgias; e, em contraponto, tece elogios as capacidades
da ficcdo em modificar o texto do mundo bem como a sua transgeneridade como
um modo de proteger a alegria textual. Em suas investidas, a tese busca oferecer
abordagens que valorizam a dramaturgia como uma préatica responsiva a cada época

e indisposta a qualquer norma ou modelo que tente enquadréa-la.

Palavras-chave

Dramaturgia; Dramaturgia brasileira; Encenacdo teatral; Realismo
capitalista; Campo ampliado; Campo restrito; Corpo-que-escreve; Transgeneridade
textual; Peca-problema; Ficcao-texto-Mundo.
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Resumen

Ribeiro, Diogo Liberano. Bines, Rosana Kohl (Tutora). La dramaturgia
fuera de si misma. Rio de Janeiro, 2022. 259p. Tesis de Doctorado —
Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro.

La tesis aborda la dramaturgia mas all& del sentido clésico que la define como
un tipo de literatura directamente escenificable, un texto o una pieza de teatro. Méas
que rechazar tal convencion, busca acercarla a otros experimentos para comprobar
cuanto, a través de sucesivas crisis, la dramaturgia sigue cambiando. En ocho
capitulos y por medio de un repertorio heterogéneo de referencias provenientes de
los campos de la filosofia, la sociologia, la teoria literaria y la performance, la
investigacién evoca nociones que actualizan aspectos de la creacién dramatdrgica,
como la participacién del cuerpo de un(a) dramaturgo(a) en el proceso creativo asi
como la fructifera relacion de problema entre texto y escena teatral; propone criticas
a las expansiones de la dramaturgia contemporanea, reconociendo de qué maneras
el realismo capitalista, como poética del capitalismo, impone formas y
cosmovisiones a las dramaturgias; y, en cambio, alaba la capacidad de la ficcion en
modificar el texto del mundo asi como su transgenerismo como forma de proteger
la alegria textual. En sus incursiones, la tesis busca plantear enfoques que valoren
la dramaturgia como una practica de respuesta a cada época y reacia a cualquier

norma o modelo que intente enmarcarla.

Palabras clave

Dramaturgia; Dramaturgia brasilefia; Escena teatral; Realismo capitalista;
Campo ampliado; Campo restringido; Cuerpo-que-escribe; Transgenerismo
textual; Pieza-problema; Ficcidn-texto-Mundo.
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1.
Trabalho das paixdes

1.1.
Pesquisa, producéo e pedagogia

Era 2000, eu tinha 12 anos de idade e acabava de me mudar com a minha
familia para a cidade de Juiz de Fora, Minas Gerais. Logo ao comecar as minhas
atividades escolares, além do curso de inglés obrigat6rio, minha méde me perguntou
se eu gostaria de continuar jogando futebol. Na minha nova escola, porém, havia
outras opcdes para além do futebol: decidi, entdo, me matricular num curso de
teatro, duas vezes por semana, segundas e quartas-feiras, cada aula com apenas uma
hora de duracdo (creio que das 17h as 18h). As segundas e quartas-feiras se

tornaram rapidamente os dias mais especiais da minha vida.

No segundo semestre dagquele mesmo ano, foram abertas inscrigdes para um
concurso de dramaturgia. Era o que diziam os cartazes colados nos murais de toda
a escola: Concurso de Dramaturgia. Provavelmente eu devo ter pensado: que
palavra bonita essa, dramaturgia. Provavelmente os cartazes traziam desenhos de
um palco teatral e aquela dupla de mascaras sempre tristes: uma rindo e a outra
aparentemente sofrendo ou chorando. Lembro-me que juntei amigas e amigos da
turminha do curso de teatro e escrevi uma historia derivada dos filmes de terror
norte-americanos que dominaram o inicio da minha adolescéncia: A Morte Ataca
fez uma Unica apresentacédo, ficou em quarto lugar no concurso e, desde entdo, o

teatro assumiu o protagonismo em minha vida.
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Lembro dessa peca pois, a0 comecar a minha trajetoria profissional, fui
ensinado a tirar do meu curriculo todas as experiéncias consideradas menos
relevantes. Mas aos 12 anos de idade eu havia escrito, dirigido e atuado numa peca
autoral. Compus o cenario, os figurinos, a iluminacéo, a trilha sonora e os efeitos
especiais (um sangue feito com mel, corante e achocolatado em pd). Nada disso foi
pouco relevante para mim. Hoje, aos 34 de idade, escrevi mais de 40 dramaturgias
encenadas, dirigi 30 pecas teatrais e, sobretudo, aprendi a ndo fazer tanta distin¢éo
entre elas. Ap6s A Morte Ataca, no mesmo concurso, estreei em 2001 a minha
segunda dramaturgia e novamente dirigi e atuei nela. Segui atuando em montagens
anuais de concluséo dos cursos que fazia, encenando textos de Maria Clara
Machado e Pedro Bandeira, depois passei a ser convidado para participar de pecas
como assistente de direcdo, entrei para uma grande companhia de teatro do meu
colégio na qual atuava em pecas de repertério e em montagens originais a partir da
poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, Carlos Drummond de Andrade, Fernando
Pessoa e seus heterdnimos, bem como em adaptacdes de romances e em montagens

gue mesclavam dramaturgias, poemas e contos.

Em 2006, com 18 anos recém-completados, me mudei para a cidade do Rio
de Janeiro e, ao iniciar 0s meus estudos na graduacdo em Artes Cénicas: Direcdo
Teatral na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), as experiéncias se
multiplicariam e dramaturgia, mais do que um texto escrito para ser encenado
teatralmente, se tornaria um mundo interminavel e em incessante transformacao.
Lembro-me que no primeiro periodo da faculdade, minha turma inventou de
encenar uma pega e coube a mim, por ser o diretor, também adapté-la. A escrita,
assim, se desdobrou ao mesmo tempo em que eu atuava e dirigia teatro, tudo junto,
tudo muito misturado. Atuacdo, direcdo e dramaturgia como praticas escriturais,
porém, cada uma sendo composta a seu modo e com as suas especificas
ferramentas. Para transitar entre essas praticas com a urgéncia de quem desejava
todas elas, comecei a produzir e a trabalhar como curador de teatros, mostras e
festivais: inventei maneiras diversas para estar simultaneamente dentro e fora da
universidade, confiando que os estudos e as experiéncias académicas nao eram um
preparatorio para uma vida que sé comecaria apos encerra-los. Durante a minha
graduacdo, concluida no decorrer de quase 8 anos, estive sempre buscando ocupar

a cidade com as criages artisticas originalmente feitas para as salas de aula.
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A dita vida profissional foi, assim, surgindo junto a académica e ambas nédo
paravam de me servir novos desafios e demandar posicionamentos sempre muito
atuais, éticos e propositivos. Lembro-me que, em alguns projetos, por ndo saberem
em qual funcdo me colocar ja que consideravam a minha participacao determinante,
atuei como dramaturgista, descobrindo e explorando ainda mais a pluralidade de
praticas relativas aos fazeres dramatlrgicos e teatrais. Adaptei romances inteiros,
coloquei romances inteiros em cena sem adaptacao teatral, criei cenas e textos a
partir de poemas e cangdes, experimentei dramaturgias do corpo e da danca, fui
dramaturgo de espetaculos circenses, aproximei dramaturgia e arte da performance,
escrevi pecas em processos colaborativos, textos escritos em 3 dias e no decorrer
de 11 meses, entrei em crise com os termos “adaptagdo”, “texto” ou “dramaturgia”.
Dirigi meus proprios textos e os de outras pessoas, vi meus textos dirigidos por
artistas diversos, um mesmo texto para diferentes encenagdes, fiquei feliz,
frustrado, mexido, publiquei dramaturgias minhas e de outras, acompanhei a
traducdo de alguns textos meus, traduzi outros, descobri que dramaturgias minhas
eram encenadas em outras partes do Brasil sem o meu conhecimento, escrevi e
dirigi pegas com turmas de 10 a 27 alunos, precisei contratar uma advogada de

direitos autorais e, ainda agora, cada vez é como se fosse a primeira.

Anos e anos de trabalho com teatro ndo forjaram uma forma de fazer, ao
contrario, apuraram um saber que se manifesta em mim feito disponibilidade. N&o
se aprende a escrever dramaturgia, assim penso, aprende-se a ter disponibilidade
para. Para o qué? Ora, cada criacdo, em seu contexto especifico, demandara o corpo
que quiser vir a ser. Trabalho com teatro, portanto, ja faz mais de 20 anos e esta
tese é também parte dessa jornada: ela entroniza, ou seja, ela coloca no trono
algumas especulacgdes e indaga¢des que me animam guando penso em dramaturgia,
no seu fazer e na sua critica. A presente tese € mais uma cria¢do que faco e que
articula — de modo indissociavel — trés praticas que me acompanham faz anos: a
pesquisa, a producéo e a pedagogia artisticas. Tais praticas, no entanto, ndo nutrem
relagbes de causalidade, mas se afetam e provocam reciprocamente. Assim, A
dramaturgia fora de si € uma realizacdo nutrida pelo interesse no estudo e movida
pela partilha do aprendizado, ciente de que a pesquisa abre desafios ao fazer
artistico bem como a arte expande os horizontes que nos auxiliam na interpretacao

e interacdo com a nossa realidade social e politica.
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Sobretudo, € uma tese escrita ndo apenas por um artista de teatro como
também por um professor. Alguém que experimenta a pratica pedagogica desde
2008 quando, ainda na graduacéo, foi professor-estagiario no Centro de Referéncia
de Mulheres da Maré — Carminha Rosa (CRMM-CR/UFRJ), dando aulas de teatro
semanais para criancas e adolescentes filhas e filhos de mulheres em situagdo de
violéncia doméstica; alguém que foi professor por anos de grupos de estudos
articulando leituras e discussdes em teatro, filosofia e arte da performance; alguém
que, apos concluir a graduacéo, se tornou professor da Faculdade CAL de Artes
Cénicas, no Rio de Janeiro, formando atrizes e atores através de disciplinas tedricas
e préticas, além de em montagens teatrais; alguém que coordenou um projeto,
encerrado recentemente sob o governo do presidente Jair Bolsonaro, que formava

anualmente autoras interessadas na escrita para teatro.

Comecei a coordenar o Ndcleo de Dramaturgia Firjan SESI no Rio de Janeiro
de um modo inusitado. Em 2016, fui convidado a dar 2 meses de aulas para uma
turma de 15 autores. Naqueles 8 encontros, dividi a turma em grupos que
escreveriam, cada qual, uma dramaturgia composta por muitas médos. Meses apds a
minha participacao, fui convidado a coordenar o projeto a partir da turma seguinte,
terceira turma, de mar¢o a dezembro de 2017. O inusitado do convite foi que, ap6s
o0 encerramento das minhas aulas junto a segunda turma do Ndcleo, a propria turma
solicitou 0 meu retorno pois, de acordo com as suas 15 integrantes, eles nunca
tinham sido tdo respeitados em suas apostas criativas como foram comigo. Eu fui
convidado a coordenar tal projeto porque, em vez de dizer o que dramaturgia era,
perguntei a turma o que ela gostaria de experimentar em termos de criagdo textual.
Por n&o saber o que era dramaturgia, fui convidado a ensinar o que dramaturgia era.
Com bastante autonomia, compus um plano pedagdgico complexo: vasculhei as
minhas criacGes dramatlrgicas e cénicas, retomei as anota¢fes da graduacéo,
conversei bastante, fui a sebos e livrarias atras do muito que havia publicado sobre
dramaturgia. Ainda assim, foi determinante perguntar: e ai, turma, 0 que VOCés
acham que dramaturgia é? O que desejam que ela possa ser? Tais perguntas
deflagram que nada esta pronto, ainda que um tanto ja tenha sido feito e estudado.
E Ia fui eu, passando a compor jogos e exercicios, a reunir textos e leituras diversas,
a montar cronogramas e, por 10 meses, dei aulas e orientei a criacdo de 30

dramaturgias, que se multiplicariam bastante nos anos seguintes.
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Fotografia 1 — Elenco da peca teatral A Morte Ataca no Colégio Cristo Redentor, Juiz de Fora/MG,
2000 - Fotografia: autoria desconhecida

1.2.
Acdes em trabalho

Em 2007, iniciando o terceiro periodo da Direcdo Teatral (UFRJ), me inscrevi
na disciplina Dramaturgia VI, com o subtitulo Cena Experimental Pos-Guerra,
oferecida pela professora e performer brasileira Eleonora Fabido. Foi naquele curso
que li pela primeira vez o apaixonante texto Dramaturgia — O Trabalho das A¢es
escrito pelo encenador teatral italiano Eugenio Barba em colaboracdo com o
pesquisador também italiano Nicola Savarese. Na época, tal texto passou por mim
sem provocar grandes reverberacdes, mas quando o reli em 2017, dez anos ap6s
conhecé-lo, ao iniciar a coordenagdo do Nucleo de Dramaturgia, encontrei nele um
significado que tanto afirmava o que dramaturgia era como me impedia de localizar
apenas nela aquilo que ela seria. Para Barba, a palavra “texto” se refere ao trabalho
do tecer junto, logo, “o que esta relacionado ao ‘texto’ (a tessitura) do espetaculo
pode ser definido como ‘dramaturgia’, ou seja, drama-ergon, o ‘trabalho das a¢des’
no espetaculo” (BARBA, 2012, p. 66).
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Para o encenador, no momento em que ele escreveu tal verbete (primeiros
anos da década de 1980), tornava-se cada vez mais dificil discernir ou separar a
escrita do texto daquela feita pela cena teatral: “essa distingdo sO € clara em um
teatro que deseja ser a interpretacao de um texto escrito” ja que, quando assistimos
a uma encenacao teatral, “acéo (ou seja, tudo o que esté relacionado a dramaturgia)
ndo é apenas o0 que é dito ou feito pelos diversos atores, mas também 0s sons, 0s
ruidos, as luzes, as mudancas do espago” (Ibid.). Com Barba, por mais ébvio que
isto possa parecer, aprendi que havia mais elementos escrevendo o teatro do que
apenas as palavras de um autor que, saidas do papel, eram ditas em cena por atrizes.
Quais outros tipos de escrita existem e como elas escrevem? A iluminacao teatral,
0 gesto de uma atriz e um longo siléncio escrevem o que, escrevem como? A edicao
e montagem da dimens&o temporal de uma cena, como ela modifica os sentidos em
jogo? Perceber o quanto mais e mais elementos escrevem e 0 quanto as suas
respectivas escritas compdem a escritura cénica foi uma compreensao determinante
para distribuir, de maneira categorica, a atividade da escrita para além da autoridade

de uma Unica pessoa que escreve.

Pois se dramaturgia € o trabalho das acdes e se ha mais a¢bes do que somente
palavras escritas num texto, como ensinar dramaturgia quando parece haver
dramaturgia fora daquilo que tradicionalmente diriamos que ela é? Barba sugere
que acdo € “tudo 0 que age diretamente sobre a atencdo do espectador, sobre sua

compreensdo, sua emotividade e sua cinestesia [...]”” (Ibid., grifo nosso). Ora, entéo

ndo seria um tremendo exagero afirmar que um romance e um poema, uma masica
ou um album musical, um filme ou uma pintura também podem ser lidos como
dramaturgias, ja que sdo préaticas artisticas que costuram a¢des, ou seja, que fazem
um trabalho dramatdrgico. Foi estudando dramaturgia pelo ponto de vista de um
encenador teatral que, simultaneamente, eu perdi o que era dramaturgia para
encontrar muitos caminhos para o0 que ela poderia vir a ser. Dramaturgia é um
trabalho que compde um tecido ou uma trama de acdes que agem sobre a atencéo,
acompreensdo, a emotividade e a cinestesia da espectadora (acrescento a cinestesia,
enquanto capacidade para perceber 0s movimentos, a sinestesia, enguanto
capacidade para arranjar estimulos sensoriais diferentes). Dramaturgia, portanto, é
um trabalho que agrega uma grande diversidade de a¢des que se inscrevem por meio

de diferentes agentes ou elementos (a palavra é apenas um deles).
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Diagrama 1 — Acéo € o que age sobre

Com esta nova definicdo, Barba marca a diferenca entre um teatro tradicional
(baseado num texto escrito previamente a cena — texto a priori — e que serviria de
matriz para o0 nascimento da encenacdo) e um teatro novo (no qual a dramaturgia €
um arranjo de ac¢des que ndo pode ser transcrito em palavras e posto no papel porque
tal arranjo ou texto é propriamente o acontecimento teatral, ou seja, o performance
text): “seria tautoldgico afirmar que o performance text (que é o espetaculo) pode
ser transmitido pelo espetaculo” (Ibid., p. 67). S6 ha dramaturgia, portanto, quando
as acBes comecam a trabalhar juntas, ou seja, a formar tramas. A trama é o modo
pelo qual elas trabalham, tal como a reunido das linhas que, arranjadas
coletivamente, formam um tecido. Pegue uma camisa entre as maos e estique o
tecido dela a ponto de entrever as linhas que o compdem: aquilo que esta entre as
suas maos é uma dramaturgia (um tecido), propriamente uma trama de a¢6es (ou

linhas). A regra de trés simples, diretamente da matemaética, € bem-vinda:

AGAO < S LINHA

TEXTO < S TECIDO

Diagrama 2 — Um texto é feito de linhas
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Interessado nos tipos de trama que um espetaculo teatral pode compor, Barba
sugere dois modos de tramar as acgdes: via concatenacdo (ou encadeamento) e via
simultaneidade: “O primeiro tipo de trama tem a ver com o desenvolvimento das
acles no tempo, através de uma concatenacao de causas e efeitos”, enquanto o
“segundo tipo de trama [simultaneidade] tem a ver com a presenca simultanea de
varias acBes” (Ibid., p. 66). O encenador afirma que tais dimensdes constituem o
texto do acontecimento teatral, ou seja, a dramaturgia enquanto performance text:
sdo dimensdes ou polos que, “através de sua tensdo ou de sua dialética, determinam
0 espetéculo e sua vida: o trabalho das a¢des — a dramaturgia” (Ibid., p. 67). Barba
ressalta que a relacdo entre tais polos ndo se da por contradicdo e sim por
complementariedade, uma espécie de oposicao dialética, e indica que “o problema
é o equilibrio entre o polo de concatenacéo e polo de simultaneidade. A Gnica coisa

negativa é a perda do equilibrio entre os dois polos” (Ibid.).

“Quando o espetaculo deriva de um texto de palavras, pode haver perda de
equilibrio por causa do dominio das relagdes lineares (a trama como concatenacgao)”
derivadas do texto escrito (Ibid.). Nesse caso, enquanto uma tessitura simultanea de
acOes, a encenacdo € prejudicada, pois se o seu significado “vem da interpretacao
de um texto escrito, entdo vamos ter a tendéncia a privilegiar essa [...] dimenséao
linear”, ou seja, serdo consideradas periféricas ou de fundo as a¢Bes que povoarem
de modo simulténeo aquelas do encadeamento linear (Ibid.). O encenador destaca:

Empobrecer o polo da simultaneidade € o mesmo que limitar as possibilidades de

fazer brotar significados complexos no espetaculo. Esses significados ndo derivam

de uma complexa concatenacgdo de acGes, e sim do entrelagamento de varias agdes

dramaticas, cada uma delas dotada de um “significado” proprio e simples. [...] E,

assim, o significado [...] de um fragmento da peca ndo é determinado apenas pelo

gue o precede e pelo que vira depois, mas também por uma multiplicidade de facetas,

por uma sua presenca, digamos assim, tridimensional, que faz com que ele viva no
presente com uma vida propria. (Ibid.)

Em muitos casos, quanto mais dificil & para um espectador “interpretar ou
avaliar imediatamente o sentido do que acontece diante de seus olhos e de sua
mente, mais forte é a sensagdo de viver uma experiéncia”, ou, “mais forte é a
experiéncia de uma experiéncia” (Ibid.). Ndo ha valoracfes negativa ou positiva
para um polo ou outro, eles trabalham em conversa e tudo parece depender, diz

Barba, “da qualidade de suas rela¢6es” (Ibid., p. 68).
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1.3.
Legibilidade e estranhamento

Barba acredita que a dramaturgia, ou seja, o trabalho das agdes “deve ser vivo
para equilibrar o polo da concatenacgéo e o polo da simultaneidade. Essa vida corre
0 risco de se perder quando a tensdo entre esses dois polos é perdida” (Ibid.). Em
sua argumentacdo, ele sugere que “a perda do equilibrio a favor da trama por
concatenacéo leva a peca ao torpor de um reconhecimento confortavel” enquanto a
perda do equilibrio a favor da simultaneidade “pode resultar na arbitrariedade, no
caos. Ou na incoeréncia coerente” (Ibid.). Traduzindo esses dois polos em polos
analogos e diretamente aplicaveis a escrita dramatirgica, apresento a seguir uma
balanca com aqueles que seriam os dois modos de tramar a¢cdes num texto, ou seja,

a trama via legibilidade e aquela via estranhamento:

CONCATENAGAO SiMULTANEIPADE
ILUSAO ALUSAOC
COMPREENSAO INCOERE NCIA
CONFORTD Di FicULDADE
IDENTIFI CAQRO cAOS

RE CONHE CIMENT MULTIiPLiCiDADE
REPRE SENTA cho DIFERENGA
RiGIDE Z FLEX{BILIDADE

LEGIBILIDADE ESTRANHAMENTO

Diagrama 3 — Dialética entre legibilidades e estranhamentos
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Tal balanca é feita de palavras que nos convidam a repensar ou a pensar
melhor e mais detidamente o trabalho da criacdo textual. Se confiarmos na dialética
entre esses modos de tramar acGes e, como sugere Barba, na sua oposicéo
complementar, abrimos entdo um jogo bastante estimulante a escrita. Dou exemplo
de uma aplicacdo que faco quando autores séo orientados por mim na criacdo de
suas dramaturgias: estudamos as proposicOes de Barba e, na sequéncia,
desdobramos as nocdes de legibilidade e estranhamento; depois, peco que cada
autora encontre as palavras que lhes parecam sinbnimas as dimensdes da
legibilidade e do estranhamento; e o que nasce disso é uma ferramenta que nos
permite abordar o texto escrito a partir da suposi¢do do que uma leitora estaria lendo

qguando confrontada com determinada dramaturgia.

Enquanto leitoras, creio que nos parece evidente o quanto oscilamos entre um
plano da legibilidade (que nos aproxima do texto lido porque nos € permitido
entendé-lo) e outro plano da estranheza (que nos oferece elementos que, por serem
menos legiveis, acabam por nos repelir do texto): o interesse que um texto pode nos
provocar, por certo, nasce desta tensdo entre se aproximar dele e, por ele préprio,
ser distanciado. Barba ressalta que criar a vida texto dramatico “néo é sé entrelacar
as acdes e as tensdes do espetaculo, mas também montar a atencdo do espectador,
montar os ritmos, induzir as tensdes sem tentar impor a ele uma interpretagao”
(Ibid.). O que se deduz de tal afirmagdo — e que, de algum modo, é também
estimulado pelo jogo com a balanca legibilidade/estranhamento — é que o criar da
dramaturgia parece estar, mais e mais, interessado em quem a |&. Por isso essa
atencdo de ndo impor uma interpretacdo a leitora: ndo impor texto nem sentido, mas

convidar leitores aos infindaveis jogos com a linguagem e os sentidos.

Por outra via, ¢ com alguma desconfianca que olho para a insisténcia de Barba
no necessario equilibrio entre os dois modos de tramar a¢des, seja na feitura de um
texto ou espetaculo. Ele afirma que a dramaturgia se perderia caso perdesse a tensédo
entre os dois polos, mas sera que a palavra “tensdo” quer dizer 0 mesmo que
“equilibrio”? N&o seria o desequilibrio um tipo outro de tensdo ou de voltagem?
Em que medida o reconhecimento e o conforto, por exemplo, poderiam ser
interessantes para determinada dramaturgia? Em que medida o seu uso intensivo
pode abrir novas qualidades ao texto? Do mesmo modo, por que n&o investir numa

profunda arbitrariedade ou numa incoeréncia insistente?
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H4 textos que intencionam pender mais para um lado da balanca do que para
0 outro, ha textos que despencam integralmente em apenas um dos polos e,
sobretudo, ha textos que oscilam o equilibrio desta balanca no decorrer de suas
cenas ou capitulos. Quem me ensinou isso foi um aluno quando, certa vez, me
perguntou: “mas a balanga da minha dramaturgia ndo pode ser desequilibrada?”.
De fato, eu, professor e libriano, respondi: “sim, sim, sim, justamente”, pois cabe a
cada autora experimentar e compor os variados modos de tramar as a¢cfes da sua
dramaturgia. Esta balanca, portanto, € um instrumental que valoriza ainda mais o

prazer relativo aos meandros criativos da composicdo de um texto.

1.4.
Uma espécie de contrabando

Mas ha outras aplicacdes, a partir das reflexdes de Barba, que gosto de fazer
a escrita textual. Se o encenador arrancou a dramaturgia do texto escrito e a
transformou numa escritura cénica, gosto de pensar que eu posso arranca-la da cena
e trazé-la de volta para o trabalho de composicdo de uma dramaturgia que, no
entanto, é feito exclusivamente por palavras no papel. N&o se trata de recusar as
expansdes dramatdrgicas, nem de um saudosismo a um modo tradicional de
escrever, mas de um jogo, uma espécie de contrabando mesmo, através do qual
injetamos na escrita da dramaturgia provocagdes diretamente oriundas da cena
teatral e que a convocariam a experimentar e a confiar ainda mais na sua maquinaria
literaria. Pois se dramaturgia é o trabalho feito com ac¢Ges que ndo derivam somente
da palavra escrita no papel ou dita em cena, o que tal percepcdo modificaria no
processo criativo de um dramaturgo? A seguir, respondo tal questdo desdobrando-

a em trés outras problematicas:

PALAVRAS EM ACAO — Dramaturgia é o trabalho das acBes; acdo é tudo

aquilo que age sobre a atencdo, a compreensdo, a emotividade e a cinestesia do

espectador; e ha varios elementos que escrevem a¢des num espetaculo. Logo, como
um dramaturgo, através do jogo exclusivo com as palavras no papel, agiria sobre a

atencdo, a compreensdo, a emotividade e a cinestesia/sinestesia das suas leitoras?
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Fazer a palavra agir tantas e diversas acfes bem como produzir tantas e téo
maltiplas afetacbes. Nao sé pelos seus sentidos, ndo apenas pelo drama dos
personagens nem somente pelo virar das paginas. Atualizar os modos de escrever
relembrando que a escrita age decisivamente em quem Ié. Escreve-se para que
entendam a matéria ficcional, para ofertar densidades emocionais, para guiar a
atencdo, para provocar movimentos distintos na experiéncia da leitura, para causar
frio, medo, para assustar, para acolher e apenas para contar algo. Atentar-se as
capacidades literarias da dramaturgia. Um texto precisou de fotografias e nao
somente de palavras. O tamanho das palavras na pagina ndo é o mesmo. A tipografia
do texto ndo é irrelevante e nem € simplesmente dada pelo software de escrita. Foi
preciso escrever manualmente. Esta dramaturgia tem paginacdo (ou ndo), tem
hifenizacdo (ou ndo), usa negritos, italicos, palavras sublinhadas e tachadas. S&o
palavras escritas em duas cores (ou trés, ou uma). Ha bastante espaco entre uma
linha e outra. As palavras amontoam-se. A gramatura do papel. Tais defini¢fes sao
escolhas e, enquanto escolhas, transformam-se em acGes, ndo? A dramaturgia é o
trabalho das acOes e, em se falando de manusear palavras no papel, quais sdo as
capacidades de acéo a partir desse instrumental? Escrever o siléncio sem indicar
“siléncio” ou “pausa”. Mover cortinas sem a rubrica “cai” ou “sobe o pano”. O texto
¢ uma arquitetura, uma casa; 0 texto possui seus espagos, cOmodos; mas seus
espacos estdo preenchidos ou esvaziados, as passagens fechadas ou abertas, onde
estdo, no seu texto, as portas, janelas e escadas, onde estdo os corredores? Pode-se
cimentar a leitura com a insisténcia das explica¢Bes, com a presenca jornalistica das
informacBes, mas pode-se também brincar com as medidas e dosagens: o que é
preciso dar a leitora, o que € urgente tirar do seu alcance? O escrito, assim, escreve

mais do que simplesmente entendimentos.

PERFORMANCE TEXT — Dramaturgia é o texto do acontecimento teatral

escrito pela cena no instante em que ela transcorre diante das espectadoras; mesmo

filmado e disponibilizado em video, um espetaculo filmado daria a ver somente um
olhar e ndo os enquadramentos maltiplos que cada pessoa lancaria & cena se a
assistisse presencialmente; assim, enquanto um arranjo de a¢des simultaneas, a
dramaturgia parece disponivel aos olhares que suas espectadoras a lancariam.
Diante dessa dimensdo de abertura, de que modo uma dramaturgia escrita por

palavras no papel continuaria aberta e convocaria a participacao da leitora?
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“Oh, perdi a minha autoridade!”. A escrita cénica e seus muitos agentes
explodiram a autoridade de um unico autor: ainda bem. Dramaturgia enquanto
performance text reforca as pessoas que escrevem que elas escrevem para fora delas
e daquilo que escrevem. Dréastica mudanca: a escrita ndo mais impde, ela propde; a
escrita convida e faz convites; ela joga e proporciona o jogar. O texto e o labor da
sua construcao ja ndo podem ignorar que quem lé escreve. “Nunca lhe aconteceu,
ao ler um livro, interromper com frequéncia a leitura, ndo por desinteresse, mas, ao
contrario, por afluxo de ideias, excitacdes, associa¢fes?”, pergunta O critico e
filésofo francés Roland Barthes: “Nunca lhe aconteceu ler levantando a cabeca?”
(BARTHES, 2004, p. 26). A leitura é irrespeitosa pois se faz entrando e saindo do
texto lido e, através desses movimentos, ela soma ao texto algum repertorio da vida
da leitora; o texto lido, portanto, é também escrito por quem o Ié. Abre-se a quem
escreve uma dupla atividade, a do suspense e a da seducéo: escreve-se afirmando e
firmando ao mesmo tempo em que suspeitando e colocando em suspenséo; seduz-
se os leitores tanto como quem os aproxima como quem os repele e afasta. O texto
do acontecimento teatral e o texto enquanto o proprio acontecimento: performance
text e texto enquanto performance. Um texto escrito que intensifica a partilha da
sua autoria. Uma dramaturgia que convida leitoras para que a escrevam. A
dramaturgia enquanto um texto em performance é encenada no palco dela mesma
(um livro, um punhado de paginas impressas ou digitais) e cada leitor, ao abrir tal
dramaturgia, abre diante de si um portatil palco. E na dramaturgia que acontece
aquilo que nela se escreve. Ha a performance teatral e ha também a textual. A escrita
dramatirgica deixa de prescrever acontecimentos para uma futura cena teatral e se

torna, ela mesma, o proprio acontecer dos acontecimentos que ela apresenta.

MODOS DE TRAMAR - Dramaturgia, enguanto escritura cénica, trama
acOes via concatenacdo (encadeamento) ou simultaneidade; a trama por
simultaneidade possibilitaria aos espectadores ter acesso a significados mais
complexos ao confronta-los com mais do que apenas um sentido possivel; uma atriz
fala um texto e, a0 mesmo tempo, segura um objeto que, progressivamente, ela faz
tremer mais e mais em sua mao; acles simultdneas impedem e implodem a
instauracdo de um anico sentido. De que modo, entdo, a dramaturgia feita por

palavras no papel escreveria agdes diversas e em simultaneidade?
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Acdes em simultaneidade. Deduzimos que tramar por concatenagédo
(encadeamento) é algo natural a escrita dramatica (o0 jogo sequencial das paginas de
um texto incorpora o quase inevitdvel encadeamento linear da trama), mas é
espantosa a caréncia de especulacdes e reflexdes acerca da simultaneidade das
acoes que um texto por escrito pode compor e provocar. Nao se trata de duas falas
ditas por personagens diferentes a0 mesmo tempo, ainda que esse seja um exemplo
de aces em simultaneidade. O que me anima é menos aquilo que a dramaturgia ja
fez e mais o0 que a cena teatral consegue fazer e o texto, a principio, ndo conseguiria.
Interessa-me como, por meio das palavras escritas, ampliamos e possibilitamos o
acesso a significados mais complexos. Pensar, entdo, nas dialéticas e oposicoes
entre os elementos que um texto dispde a leitora: algo diz e outro algo desdiz, algo
revela e outro algo esconde, um dizer (uma acao) afirma determinada coisa ao
mesmo tempo em que outra acdo (um dizer) a desmente; mas isso ndo é
simplesmente um embate conflituoso entre personagens; é um embate cognitivo
destinado as leitoras. Personagens agem acontecimentos ficcionais ao mesmo
tempo em que sdo acBes de um texto. Discursos e imagens, as palavras que
escolhemos, sdo acdes e meios pelos quais outros acontecimentos se inscrevem.
Uma profuséo de pontos de vista, significados mais complexos, diferencas e
maultiplos, tridimensionalidades. Tramar elementos textuais de modo simultaneo é
perturbar a hegemonia de um sentido preponderante. A simultaneidade ocupa o
tempo da leitura por um punhado simultaneo de possibilidades que ndo dizem o que
é, mas perguntam o que poderia ser. A simultaneidade contribui para que uma
dramaturgia descubra o poema que ela ¢, desenvolvendo nela mesma a paixdo por

provocar leituras plurais na singularidade de cada um que a Ié.

1.5.
Paixdes em trabalho

Se conheci o texto do Barba em 2007, tendo me dedicado a ele com mais
énfase a partir de 2017, foi a partir de 2018, logo ap0s iniciar o doutorado, que
comecei a suspeitar que dramaturgia talvez ndo fosse apenas o trabalho das acoes.

Tal suspeita foi crescendo sempre que eu percebia o quanto a dramaturgia parecia
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dedicada a responder, mais e mais, a desafios que, em muitos casos, ndo partiam
dela, mas de algo exterior a ela. Em 2020, trancado sozinho num apartamento em
meio a pandemia do coronavirus (COVID-19), fiz uma leitura atenta e demorada
da Etica do filésofo holandés Benedictus de Spinoza. Neste tratado, ele traca
definicOes relativas ao agir e ao padecer humanos e sugere que “agimos quando,
em nos ou fora de nos, sucede algo de que somos a causa adequada” e, de modo
contrario, “padecemos quando, em nos, sucede algo, ou quando de nossa natureza
se segue algo de que ndo somos causa sendo parcial” (SPINOZA, 2014, p. 98).
Investigando a origem e a natureza dos afetos, Spinoza desdobra as definigdes
anteriores na seguinte:

3. Por afeto compreendo as afec¢fes do corpo, pelas quais sua poténcia de agir é

aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada, €, a0 mesmo tempo, as ideias
dessas afecgdes.

Explicacdo. Assim, quando podemos ser a causa adequada de alguma dessas
afeccOes, por afeto compreendo, entdo, uma acdo; em caso contrario, uma paixao.
(Ibid., grifo nosso)

Encontrando amparo no filésofo francés Gilles Deleuze em Espinosa:
filosofia pratica, fui aprendendo a ler as paixfes como afetacGes especificas que
ocorrem conosco desde que ndo sejam causadas por n6s mesmos. Ha, portanto,
acOes enquanto aquilo que escrevemos com intencdo e, por outra via, ha paixdes
enguanto afetacdes que se inscrevem em nossa sensibilidade, mas que ndo partem
do nosso querer. Valorizando existéncias exteriores a dramaturgia e confiando que
uma dramaturgia pode se interessar por algo ndo proveniente dela mesma, entéo
ndo seria 0 caso de ler dramaturgia também como um trabalho das paixdes?
Dramaturgia enquanto um trabalho que também se dedica a tramar elementos que,

no entanto, ndo partiriam do desejo intencional de quem a escreveu?

Deleuze reforga: “na medida em que nossos sentimentos ou afetos provém do
encontro exterior com outros modos existentes, [...] tais afetos sdo paixdes, visto
que ndo somos a sua causa adequada” (DELEUZE, 2002, p. 57). Quando aceitamos
que a criagdo de uma dramaturgia também deriva de uma série multipla de agentes
e elementos exteriores a ela, somos convocados a ultrapassar uma ideia estavel do
gue possa ser um texto para adentrarmos numa dinamica mais diversa e partilhada

nédo apenas do que € um texto como, em especial, da propria nocao de escrita.
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Enquanto um trabalho das paixdes, a dramaturgia ndo deixa de tramar agdes,
mas ela se mostra mais sensivel e disponivel a fazer tramas também com aquilo que
extrapolaria a intencionalidade de quem a escreve. A paixao que vem de fora da
dramaturgia € como um chamado que pede a ela alguma ajuda ou redencao;
escrever dramaturgias é oferecer ao mundo algumas possibilidades que ele talvez
ainda ndo saiba como conjurar. Em especial, agdes e paixdes se confundem, pois se
acao e aquilo que escolhemos colocar num texto, podemos afirmar que — aos olhos
de uma leitora — as a¢des escolhidas por nds seriam propriamente as paixdes que
tombam sobre ela. Enquanto paixdes, as a¢fes que escrevemos sao padecidas por
quem as Ié e ndo por quem as causou. Tramar paixdo com acéo talvez nos ensine a
transformar uma na outra, ou melhor: a afetar, mas também a se permitir ser afetado.
Dizer, portanto, que a dramaturgia é um trabalho das paixdes € inverter o sentido e
trazer para o exercicio da composic¢do dramaturgica uma atencéo dedicada ao que
esta fora dela prépria, uma atengdo destinada a uma vasta gama de afetacdes que
ndo derivariam somente da dramaturgia, mas que ainda assim a afetam. Em
especial, pensar a dramaturgia enquanto um arranjo que trama acdes e paixdes é
reforgar a especificidade de cada corpo textual, dificultando ainda mais as
classificacOes ansiosas por conjurar moldes ou modelos para o que é a dramaturgia.
Sendo um trabalho das paixdes, ela é uma pratica ou um conjunto de praticas que
reforca a relacdo com elementos diferentes e estrangeiros bem como revigora as

disponibilidades de um autor e, por extens&o, do seu texto.

Confirmo, portanto, que a presente tese, A dramaturgia fora de si, retne
algumas paixdes que alguma pratica contemporanea da dramaturgia anda
provocando e padecendo. Sao capitulos interessados em flagrar afetacdes vividas
pela dramaturgia e que, ndo necessariamente, partiram dela. Esta tese, assim, esta
interessada nos encontros que a dramaturgia pode ter com aquilo que esta fora dela
e ndo sob o seu controle. Mais que isso, € uma tese composta também como um
trabalho das paixdes no seu sentido mais direto: ela continua e desdobra aquela
paixdo primeira da minha adolescéncia (0 encantamento que a dramaturgia e a cena
tombaram sobre mim) e ainda me permite lapidar uma paixdo crescente que passei
a sentir e continuo sentindo quando diante da vastiddo de possibilidades que tais

fazeres artisticos me oferecem e me permitem oferecer a tantas outras e outros.
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1.6.
Derramar o copo de cerveja

Faz alguns anos, passei por uma situacdo interessante ao publicar uma
dramaturgia de minha autoria. Num dos trechos dela, uma personagem subitamente
dizia algo como “merda, derramei essa porra”. Ao ler esse trecho especifico, a
editora me sugeriu inserir, logo no inicio da fala da personagem, uma indicacdo
dizendo que tal personagem, durante a fala que viria a seguir, estaria segurando um
copo cheio de cerveja. Fiquei pasmo com essa sugestdo, ndo porque a editora estava
sugerindo uma pequena mudanca no meu texto, ndo por isso, mas pela facilidade
pela qual um texto é rebatido a um modelo textual. Apds ela me fazer tal sugestéo,
lembro-me de ter pensado um bocado sobre como damos tanto ao leitor a ponto de
tird-lo praticamente tudo. A fala da personagem, tal como estava, talvez permitisse
a leitora ser assustada e molhada pela cerveja que também assustou a personagem
ao ser derrubada. Para que tal susto acontecesse, no entanto, ndo era preciso explicar

coisa alguma, mas apenas fazer com que ela acontecesse.

Parece besteira, eu sei, mas me lembrei dessa situacdo ao pensar sobre esta
tese e em tudo aquilo que eu poderia dizer antes mesmo de sua leitura comecar.
Como fago para proteger o copo de cerveja? Quero dizer: como faco para protegé-
lo no sentido de permitir que ele venha a ser derrubado e que a cerveja, presente
nele, também seja derramada? Como néo antecipar aquilo que vira através do jogo
da leitura, como ndo ler pela leitora? Escolho, assim, ndo dar indicacdo alguma,
apenas continuarei falando (escrevendo) tal como continuou falando a personagem

daquela dramaturgia (mesmo depois do copo derramado).

Esta introducgéo, portanto, ofereceu alguns passos da minha jornada pessoal e
profissional que implicam decisivamente na escrita desta tese; ofereceu uma
definicdo de dramaturgia (Eugenio Barba) que me soa estimulante; e, por fim, sem
contornos mais precisos, esta introdugéo conjurou outra defini¢do para dramaturgia
(enquanto o trabalho das paixdes) que, talvez, seja a melhor sinopse daquilo que as

paginas seguintes apresentarao.

A dramaturgia fora de si, portanto, so lhe servira alguma coisa, cara leitora,

se voceé a arranca-la para fora dela.
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1.7.
Uma fotografia

Fotografia 2 — Uma criagao do fotégrafo espanhol Chema Madoz. Fonte:
<http://www.chemamadoz.com/images/gallery/original/A/A9.jpg>, 2022.
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Em defesa do teatro

No ambiente fechado dos teatros, um dramaturgo que ai ingressa e aprende as regras
do jogo, preestabelecidas, pode escrever uma obra que siga seus principios e, nesse
sentido, seja completa. Mas a maior dificuldade é que tais regras ndo sao apenas
dados de encenacdo; elas expressam uma estrutura especifica de sentimento, um
conjunto de interesses, avaliac@es e indiferencas.

Raymond Williams, Drama em cena

Mas, o que acontece quando o relato primordial [...] que o dramaturgo quer fazer do
mundo ndo se deixa mais dissolver ou transformar completamente em dialogo? O
gue acontece quando uma parte daquilo que vocé quer dizer do mundo, quer contar
a um publico, ndo pode mais passar pelo didlogo? Quando o didlogo parece uma
reducéo do que tenho a contar sobre 0 mundo?

Jean-Pierre Sarrazac, A irrup¢do do romance no teatro

O romance ndo se submete a nenhum conceito prévio de viés excludente [...] ndo
responde a nenhum conjunto pronto de regras e procedimentos. Paradoxalmente, o
romance s6 se define pela negacdo, como muitos se arriscaram a dizer: sua marca é
a auséncia de marcas, sua regra € a auséncia de regras, e s6 o que lhe é imutavel é
sua mutabilidade eterna.

Julian Fuks, Romance: Historia de uma ideia
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Revirar o passado. Seria essa a resposta, caso Ihe perguntassem sobre o que
ele gostava de fazer hoje em dia. Seria essa a resposta caso, ao ser perguntado, ele
respondesse de modo honesto. Diria, entdo, tenho gostado mesmo € de revirar 0
passado. Nem tanto por saudade ou para encontrar algo que foi abandonado ou
esquecido. Ele hoje revirava o proprio passado porque suspeitava que, talvez, ele
ainda pudesse dizer algo que ndo somente o que ja havia dito.

Ali esté ele, é inicio de outra manha, acompanhado pela velha caneca de café
quente, sentado a mesa do seu escritério segurando nas maos um fino aparelho
chamado por ele, carinhosamente, de pedaco de vidro. Ainda que tivesse livros nas
prateleiras ao seu redor e espalhados pelos comodos da casa; ainda que tivesse
volumes empilhados pelo chdo como pequenos assentos nos quais realmente se
podia sentar ou apoiar objetos; ainda que houvesse mais de uma centena de
cadernos rabiscados e organizados em estantes, inUmeras caixas-arquivo com
papéis e documentos infindaveis; ainda assim, a sua leitura mais fiel e constante, ha

guase um ano, continuava sendo aquele maldito pedaco de vidro.

O pedaco de vidro em questdo néo era propriamente um pedaco de vidro, mas
uma tela sensivel ao toque com 29,7 centimetros de comprimento, 21 de largura e
espessura com exatos 3,4 milimetros. Era muito fino, o aparelho, era mesmo
finissimo. Um gadget com vasto armazenamento interno e capacidade para ler
praticamente todos os tipos e formatos de dados digitais até entdo inventados. Tal
aparelho era quase transparente e, caso sua tela ndo estivesse ocupada por algum
dado, ele se camuflava junto a superficie onde estivesse apoiado. Mas é s um
pedaco de vidro, ele falava sempre que se percebia demasiadamente apegado ao

presente tecnoldgico que ganhara de seus familiares no Gltimo Natal.

Desde entdo, suas manhas eram ocupadas por essa espécie de festa ou matiné:
bebia café preto e forte, as vezes mastigava uns pedacos de uma fruta qualquer meio
murcha e mal cortada, enquanto seus olhos bailavam pela extensdo daquela tela ou
placa. Olhos vivos, a propésito, alegremente reféns de seus enrugados dedos que,
deslizando sobre a placa, enchiam a tela e a vista daquele velho homem com
presencgas que s6 mesmo o passado tinha. No entanto, as vezes acontecia 0 que
estava acontecendo agora. Um siléncio abrupto e exigente Ihe abatia. As vezes

acontecia. Tal como uma méaquina atravanca o seu funcionamento, também ele, de
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guando em quando, freava o proprio continuar e ficava exatamente assim: parado,
completamente parado. E que diante de si, na superficie da tela, as vezes surgiam
visitantes de fato inesperados. Feito uma miragem sedutora, aparentemente
inofensiva porque passivel de sumir num simples toque do seu dedo, sobre a tela
agora brilhava a fei¢do radiante de um outro homem, bem mais jovem, flagrado no

meio de uma fala aparentemente bastante agitada.
Aguele homem era ele.

E vocé, ndo é?, perguntou a si mesmo, perplexo por ter se esquecido de si e
surpreso por ndo conseguir responder imediatamente que sim, sim, sim, justamente,
eraele. Balancando a cabeca, com algum atraso, reconheceu que aquele homem era
eu sim, sou eu sim. E era mesmo. Barbudo desde, aproximadamente, os seus 13
anos de idade. Cabelos sempre volteados, agitados, como se fossem a extensao
direta de um pensamento sempre acordado. M&os aparentemente pequenas, mas
tentaculares, sempre assaltando o ar com seus finos dedos que mais pareciam
antenas a procura da palavra exata para dar a ver aquilo que muitas vezes ele sequer

compreendia, mas que mesmo assim fazia questao de dizer.

No centro da tela, pousado sobre o peito daquele jovem, brilhava intermitente
uma pequena seta pedindo para ser pressionada. Ele era um video, ele tinha em si
algum movimento armazenado, é um video, que falaria se fosse permitido, se lhe
fosse autorizado entrar na casa que um dia seria a sua, se Ihe autorizassem chegar
aquela matiné sem trazer bebida ou comida. Ali estava ele, um visitante quase
surpresa, seguro na sua propria e futura mao, aguardando de si mesmo um sim. —
Sim... — disse prontamente o mais velho, quase inaudivel, mas seu dedo indicador
direito, dedo-antena, escutou o veredito. E, entdo, tocou o centro da tela fazendo

com que o rapaz, enfim, comecasse a sua festa.
E ele comecou.

Olhos vivissimos. Maos agitadas cortando o ar, indo e vindo: ora inscrevendo
gestos mais brutos, mao inclinada erguendo um muro no solo da outra méo
espalmada, como se marcasse uma separagdo ou fronteira; ora gestos mais
delicados, o polegar se juntando ao indicador com calma, como se formasse uma

pinga capaz de proteger algo muito pequeno e precioso. Bragos também indo e
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voando, fundando distancias imaginarias, indo destemidos como se ndo houvesse
barreiras e voando &geis sobre acidentes e percalgos de uma estrada. Olhos, dedos
e maos, bracos, algum vento e sim, aquele era ele, o sorriso. Labios largos que, sob
bigodes espevitados, floresciam. Dentes meio brancos, meio amarelados, muitos
cigarros. Mucosas vermelhas e ansiosas conjurando um riso simultaneamente
abrigo e rasgo. Abrigo e rasgo. Ele falava e, ao falar, ndo perdia da sua vista as

pessoas que tinham ido até ali escuta-lo.

To falando o qué? Quando foi isso? Perguntou-se, balancando a cabeca,
suspenso entre o0 susto daquele reencontro consigo mesmo e a suspeita do que

naquele video estaria sendo dito. — Que tipo de coisa eu tava falando?...

O video tinha uma duracdo muito curta, quase trés minutos. Quando terminou
de assisti-lo pela primeira vez, seu dedo tocou o centro da tela de imediato e ele
voltou a se ver discursando, mas se falava ou gritava ndo era possivel saber pois
ndo havia som. Ou o som do video ndo estava funcionando adequadamente. Ele ndo
tentou aumentar o volume, ele ndo tentou achar uma solucdo, ele pensou que,
honestamente, estava bom do jeito como estava: ver a si mesmo, apos tantas
décadas, falando e, pelo visto, falando daquele jeito inflamado de outrora, falando
para um punhado de pessoas, talvez alunas, ele e seu inconfundivel impeto forjando

um corpo que hoje sobrevivia apenas feito aquela memoria em video.

O video encerrou. Ele gastou um tempo mirando o seu préprio rosto brilhando
na tela. Seu dedo indicador passeou um pouco pelo rosto de agora e pousou
tranquilo no encontro das suas sobrancelhas ou, mais precisamente, no centro da
sua monocelha. Aquela gaivota, sobrevivente até hoje, com todas as penas logo

acima do nariz dele, costurando harmonicamente uma asa a outra.
— Uma gaivota sobre os olhos... — disse, abrindo um delicado sorriso.

Assistindo o video pela quarta vez, percebeu sobre a mesa ao lado do jovem,
além de uma garrafa d’agua, um livro com capa preta e titulo escrito com letras
rosas. Foi encarando esse pequeno e obliquo detalhe que a sua memdria despertou.
Com algum esforgo, que ano era?, lembrou-se, foi em 20197 Colocando o video
numa repeticdo interminavel, calculou mentalmente a distancia entre ele e a sua

versao mais jovem:
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— Em 2019 eu tinha uns 31 anos, entdo, nesse video cé td com 31 e.. —e
lembrou-se que vinte anos era um longo tempo, capaz de modelar qualquer imagem,
como dissera Carlos Drummond de Andrade. — ...e, entdo, se hoje eu tenho 60,
entdo nos estamos distantes 29 anos um do outro... — concluiu, pensando no que

vinte e nove anos teria mudado nele.

— As vezes toma tempo pra gente dizer o que realmente acredita ¢ de um
jeito que realmente consiga dizer aquilo que a gente acredita — disse firme,
ansiando pelo jogo, solitario dentro de casa, j& imaginando os horrores que
provavelmente eram ditos pelo rapaz daquele video que se repetia ante 0s seus
olhos. — Seus gestos sdo, soam agressivos, o livro ao seu lado, esse ano em que ele
foi escrito e publicado, agora eu me lembro, provavelmente cé t&4 separando
dramaturgia do teatro e dando palestras e cursos sobre isso, ndo é? Foi essa a sua

moda... — disse ainda mais firme, tentando ndo Ser grosseiro consigo mesmo.

— Eu me lembro, me lembro, era eu, eu lembro de vocé pra cima e pra baixo,
por todos os lados, dizendo que dramaturgia € literatura e teatro é outra coisa, teatro

é outra coisa, nossa méae, se eu te visse falando isso hoje em dia olha eu nem sei.
Levantou-se da poltrona. Havia um pacto feito.
Tirou os olhos da tela. H& um pacto.

A soliddo que vivia ha muitos anos, o afastamento imposto por ele aos seus
familiares e, em especial, a real distancia entre o seu corpo e as saudosas salas de
ensaio, os palcos... — Tudo isso € por demais forte, simbolicamente, para eu nao
me abalar — e, entdo, fechou os olhos. No centro do escritério, ali estava um velho
diretor de teatro e dramaturgo, ligeiramente trémulo, ameacado pela sua propria
juventude ao mesmo tempo em que por ela fascinado. Qual foi 0 pacto? Sua méo
agora pousava no encosto da cadeira. O pacto, qual €? Perguntou-se, preenchido

por uma tonteira repentina, um esfor¢o imenso para ndo se machucar outra vez.

Sentou-se diante da tela, os pés descal¢os rocando o grosso tapete. Quanto
mais vezes 0 video passava, mais crescia dentro dele um texto provavelmente
diferente daquele que aos 31 de idade ele falava. Ele sabia que ndo devia brigar com
0 que foi, ndo brigar com o que foi, mas sim bem dizer, dizer mais e melhor, bem

dizer aquilo que, naquele momento em que estava, ele sentia necessidade em dizer.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1812358/CA

34

Esperou o video reiniciar pela enésima vez e, quando percebeu pelos gestos
que o outro voltaria a falar, p0s-se a falar sobre o video mudo: — Boa noite, boa
tarde, agradeco a vocés que vieram até aqui e ja adianto que isso que falarei em
alguns segundos € mais um pensamento do que qualquer outra coisa. Nao preparei
nada, mas ofereco a vocés isso que venho matutando ja faz algumas décadas sobre
dramaturgia e — pausou, abruptamente, observando que o outro também havia feito
uma brevissima pausa. Retomaram: — Se eu pudesse dar um titulo pro que eu to
comecando a falar agora ele seria Em defesa do teatro. Escolho defesa porque
defender algo ou alguma coisa pode nos dar algum trabalho, mas defender o teatro
¢ ainda mais trabalhoso porque a defesa do teatro se confunde facilmente com agitar
tudo aquilo que ¢ capaz de estremecer as suas fundagdes — e arregalou os olhos,
feito o outro no video, como se reagisse ao comentario de alguém que 14 estava
presente. — Vamos partir disso entdo: quanto mais colocamos o teatro em risco,
guanto mais destinamos a ele desafios, mais ele encontra um ou mais jeitos pra fazer
brilhar as suas infinitas capacidades. Mas ndo se esquecam, por favor, ndo se
esquecam, vou repetir: essas palavras — e, no video, ele abria os bragos mostrando
o tamanho imenso que algo parecia ter, para depois frisar: — Isso que eu t6 dizendo,
isso € uma defesa do teatro porque, como me disse uma querida professora certa
vez, teatro ndo ¢ jujubinha. Teatro ndo é — e o video encerrou-se abruptamente

para, em brevissimos segundos, recomecar.

L& estava ele, outra vez, preparando-se para falar sem saber que nédo seria
ouvido. Bebeu um gole d’agua e sorriu. Usava uma calga jeans justa, camiseta preta,
e tinha uma desenvoltura propria de quem nédo apenas sabia falar em publico como
gostava de fazé-lo. Em casa, descal¢o e vestido num pijama velho e listrado, bebeu
um gole do café morno se preparando para saborear novamente o gostoso que era

fazer algo que ele amava, mas que ndo fazia ha tempos.

Pigarreou brevemente. — Defender o teatro ndo é mima-lo, ndo € 0 mesmo
que apaziguar as suas dificuldades. Mas defender também né&o ¢ atacar, né?, cé pode
me dizer. De fato, existem ataques que o teatro pode sofrer. Muitos. Podem fechar
os edificios teatrais; podem tirar ou reduzir os investimentos publicos; privatizar os
teatros e, com isso, podem impor uma determinada poética; podem tirar do teatro o
seu publico, as pessoas, vocés, a gente; podem dificultar o surgimento e a

manutencdo de leis que protejam o trabalho do artista; podem censurar o teatro: essa
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palavra ndo pode mais e aquele gesto agora é considerado improprio! No entanto,
esses ataques — e pausou, renovando o ar a0 mesmo tempo em que outrora tinha
renovado. — Esses ataques tém cara de ataque, s6 que existem outros que nao. Um
dramaturgo ou uma dramaturga, por exemplo, € um perigo quando eles dizem que
tdo escrevendo pra teatro. Pensem o que é escrever pra teatro. Como faz pra saber
0 que € escrever pra teatro? Quando vocé diz que escreve pra teatro, quer dizer que
vocé sabe 0 que é teatro, é isso? Quer dizer que vocé sabe aquilo que o teatro ta
precisando que vocé escreva pra ele? Ou, dizendo de outro modo: 0 que deixamos
de escrever quando escrevemos pra teatro? O que escreveriamos, mas que por ser
num texto pra teatro, a gente acaba deixando pra la, apagando ou escrevendo de
outra forma? O que o teatro perde quando autores escrevem textos pra ele, porém,
partindo de um saber prévio e pronto daquilo que pensam caber ou ndo no teatro?
Sera que s6 se faz teatro com textos escritos pra teatro? — e abrandou a voz, que ja
estava alta. — Ha mortes e mortes. Uma morte possivel pro teatro ¢ essa que chega
toda vez que julgamos que ele é uma coisa imutavel e que ndo poderia ser de outra
forma; morte que parte do principio que o teatro s pode o que ja p6de. Agora tem
outra morte possivel pro teatro e ela chega ao confiarmos que ha vida nele pralém
do que ja sabemos; essa morte chega e, a vivendo, o teatro renasce.

Era preciso coragem. Mais delicado que encarar o passado era brinca-lo, pois
um jogo traz também aquilo que ndo se sabe. Era falar e, no falando, ir
simultaneamente percebendo que algo dito agora encaixava misteriosamente na

embocadura do antes.

— Gostaria de pensar que o meu trabalho como diretor teatral so existe por
causa de autoras que ndo foram propriamente aquilo que a gente chamaria de
teatrais. Pra mim, a encenacao teatral nasceu quando uma escritora escreveu pralém
do que era o teatro na sua respectiva época, pralém do que vendiam que deveria ou
poderia ser uma pega de teatro — no video, ele segurava o pequeno livro com letras
rosas em suas maos. — A gente aprendeu que a palavra drama é usada, a0 mesmo
tempo, pra descrever uma obra literaria, o texto de uma peca, e a representacéo
dessa obra, sua producdo cénica. Por séculos, a gente se acostumou que uma
dramaturgia tivesse apenas essa finalidade: ser colocada em cena. S6 que, prestem
atencdo, quando uma dramaturga escreve um texto teatral ela ndo ta escrevendo

uma histdria pros outros adaptarem essa historia cenicamente; ela ta escrevendo
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uma literatura que, enquanto tal, pode ser diretamente encenada. Alguém discorda
disso que eu acabei de afirmar? — ninguém o respondeu, nem 14 nem no agora em
que ele falava. Esperou o homem do video retomar o verbo para continuar a sua
jornada. — Podemos dizer que essa minha fala ta defendendo o teatro, nao
podemos? Mas ndo, ela ndo esta porque ndo podemos simplesmente aceitar que
uma dramaturgia seja uma literatura que, como tal, pode ser diretamente encenada
porque ser diretamente encenavel significa o que exatamente? — e o volume da sua
vOz ja perturbava a suposta paz daquele escritorio. Cerrou os olhos, pesaroso,

suspeitando que ndo soubesse mais como brincar um jogo.
— Diretamente encenavel é foda... — disse, estalando os beigos.

Ali estavam eles. Em seus olhares, tanto no la quanto agora, brilhava a
intempestividade que havia Ihe dado um lugar no mundo como lhe tirado amigos e
parcerias de trabalho. Ele tinha em si uma paixdo tamanha que, ao transbordar,
ganhava um tom perigoso, uma temperatura digna de uma palavra simultaneamente
estranha e precisa, palavra da qual ele fugia: — Admoesta¢do... — disse em voz
alta, quase resignado. Sua paixdo, seu impeto, chame como quiser. Por varios anos,
ndo sentia aquilo que agora o fazia cerrar 0s olhos. Por anos, pos-se distante da
profissdo para ndo amar tanto assim, ndo desse jeito. — O que eu fago com tudo
isso? — perguntou-se e, dentro, mais do que respostas, o que havia era um

caudaloso movimento.

Por uma vida quase inteira, aquele homem havia lutado consigo mesmo.
Convenceu-se muito cedo de que o seu jeito de falar era grosseiro, impetuoso
demais, rispido e prepotente. Mas, consigo mesmo, ele sentia que ndo se tratava
disso. Mesmo assim, mudou-se para o interior do pais buscando fugir do alvorogo
das grandes cidades. S6 que ao ver a si mesmo naquele video, naquela manha, era
como se ele retomasse uma espécie de folego. Ja ndo Ihe parecia justo dizer que
todo o seu vico era virulento, que o seu impulso, seu eld, palavra engragada, era
simplesmente perigoso ou errado. Pensou qudo importante era conseguir ouvir algo
sem transformar esse algo numa verdade derradeira. Por 60 anos o problema seria
ele? Ele apenas? Deveria ele, mais uma vez, sofrer esta mesma reprimenda?
Reprimenda... Sera que ndo podemos simplesmente ouvir as palavras sem

necessariamente concordar com elas? Para onde foi a capacidade humana de
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brincar, de imaginar, de provisoriamente aceitar que uma fala pode ser especulativa,
movida por desejos e ndo por verdades nem mentiras? Este era o caudaloso
movimento que se agitava dentro dele. Aquela altura, ndo tinha mais tempo para

ndo ser quem era.

Tentou, entdo, dizer tudo mais calmamente: — Pergunto: um texto
diretamente encenavel seria 0 mesmo que um texto ddcil, escrito em cédigos
reconheciveis, com indica¢Ges informando cenérios, siléncios e pausas, um texto
capaz de ser dialogado por atores, seria um texto facil de ser controlado? — ¢ o
volume da sua voz era delicado como o de um segredo contado ao pé do ouvido. —
Quem tem problema com a morte somos noés, ndo o teatro. Ele nunca nao esteve
morrendo, ele vive morrendo, ele sabe que é na morte que se vive, ndo em outro
lugar. E, pra quem esqueceu, eu lembro que o nascimento da encenacéo teatral foi
no fim do século XIX, o encenador veio a suceder o diretor de palco quando a
transposicdo do texto pra cena comecou a pedir algo pralém do que ja existia no
texto. Vejam: se o diretor de palco coordenava os elementos da representacao,
mantendo uma ordem dada pelo texto, o encenador fazia 0 mesmo s6 que ainda
criava outros elementos da representacao. O encenador teatral deixou de reproduzir

pra produzir, ele também se tornou um dos autores do espetaculo.

O video ja ndo acompanhava a sua fala. Ou 0 homem que falava com som ja
n&o se encaixava mais no tempo do outro. Lento, calmo e decididamente rigoroso,
ele esperou que o video encerrasse para voltar a dedicar-se ao jogo. A manhd ja

tinha sido rendida pela tarde, ele ndo tinha fome, ele estava cheio de vontade.

— Nas tragédias gregas, quando um her6i ou heroina ultrapassava as medidas
qgue lhes cabiam enguanto humanos, quando executavam acBes consideradas
exclusivas de um deus ou deusa, ocorria uma desmedida. Alguns textos operam
uma desmedida literaria, ndo tragica, e eu gosto de imaginar que a encenacao teatral
nasceu quando um texto teatral ultrapassou a medida daquilo que, na sua época,
configurava o que era o teatral para um texto. Quando isso aconteceu, ndo tenham

duvida, o teatro morreu um cadinho, assassinado pelo texto.

Seus olhos brilhavam.
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— S6 que como o teatro sabe morrer, ele entdo renasceu outro, modificado, e
é dessa morte que eu td falando, morte gostosa, morte que s6 um texto pode servir,
pode oferecer ao teatro! — e abriu um largo sorriso. — Eu vejo muitas autoras e
autores aqui hoje, entdo imagino que voceés saibam quando tao escrevendo um texto
que t& ultrapassando os limites mais tradicionais, assim como sabem quando tdo
escrevendo algo totalmente dentro das medidas convencionais. Mas sera que o0 seu
texto ta conseguindo ser aquilo que ele gostaria de ser? Ou sera que ele ta sendo
adestrado, amansado, constrangido pelo seu préprio autor ou autora? Sao perguntas
pra gente pensar, ndo se assustem, ndo precisa responder nem concordar. E que
quando eu t6 lendo um texto e me sinto constrangido, eu me sinto como sinto que
o texto lido t4 se sentindo: confinado, privado de ser do seu modo especifico,
obrigado a ser e a estar num corpo compulsério. Um corpo que foi imposto ao texto,
mas por qué? A gente fala tanto de amor, de liberdade, mas sem dar liberdade ao
texto, como seria possivel o0 amor nascer? — e frisou, olhos bem abertos: — Sem

amor, como escrever uma democracia?

As perguntas que ele fazia, inventadas naquele exato instante, traziam consigo
rastros do seu passado. Eram perguntas que, ao serem devidamente colocadas como
estavam sendo, lhe arrepiavam o corpo todo. Era como se elas existissem com ele
ha muito tempo, porém, somente agora tivessem conseguido lhe alcangar a voz. —
Alguma pergunta? Alguém? — e balancou a cabeca afirmativamente, encarando
alguém que Ihe perguntava algo que so ele via, ouvia e sabia o que era. Sorriu,
permitindo que o jogo também brincasse com ele. — Ora, essa ¢ uma excelente
questdo e eu vou te dizer o seguinte — cogou a barba, buscando mais tempo para

encontrar aquilo que mesmo sem ver ele saberia dizer tranquilamente.

— A gente pode entrar no jogo, a gente pode aprender as regras, fazer o dito
bom texto, escrever a dita boa peca, ndo é verdade? Mas esse know how néo vai
nos informar apenas questdes pragmaticas de um texto ou encenacdo. E um saber
que tambem traz consigo visdes de mundo, repertdrios especificos de sentimentos
que podem ou ndo servir ao seu texto, regras que vao imprimir valores e morais,
modos de ver, ler, interpretar e interpelar as realidades de cada época. Sobretudo —
tomou folego e disse lentamente: — Sao regras que expressam indiferencgas.
Indiferencas. Guardem bem essa palavra. Indiferengas que induzem a gente a nao

dar atencdo a um determinado repertorio de dilemas, tensdes e existéncias humanas


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1812358/CA

39

— ¢ ele ja ndo esperava pelo outro, ja sequer olhava praquele que falava dentro da
tela esquecida sobre a mesa. — Ainda que c€ aprenda a escrever pra teatro, ainda
assim, quando cé disser que € isto, o teatro € isto, ele ja se modificou, ele ja é outra
coisa — ¢ fez uma pausa, honestamente reflexivo. — Tenho pensado muito na
nossa capacidade ou incapacidade pra lidar com aquilo que foge ao nosso controle.
Tenho pensado muito como querer saber aquilo que uma coisa € ndo deveria ser

confundido com impedir que essa coisa possa se transformar em varias outras.
Seus olhos quase viam os olhos que o teriam visto.

Quando voltou a tela abandonada sobre a mesa, percebeu que seu outro estava
parado, ndo pausado, mas parado a espera do que ele falaria. Sem grandes reacdes,
decidiu continuar: — Entdo eu pego as autoras de teatro, e eu me incluo entre voceés,
peco que a gente ndo prive o teatro de fazer o trabalho dele. O teatro ainda ndo sabe
0 que ele é, ainda ndo definiu seus tamanhos, suas intensidades e possibilidades,
entdo, quando a gente afirma que € autora de teatro, a gente precisa dizer por ai que,
na verdade, n6s somos autores de uma coisa que a gente nao faz a minima ideia do

que possa ser! — e riu, sonoro.
Ha meses aquela casa ndo ouvia o som daquele riso.

— Cé ¢ autora de teatro?! Caramba, que coragem! E ririamos, e criariamos
um negdcio juntas porque nés respeitamos aquilo que a gente simplesmente nao
sabe 0 que ainda pode vir a ser. O teatro ainda ndo sabe o que ele vai ser quando
crescer e isso € sO outra maneira de dizer sobre a coragem — e emudeceu,
brevemente emocionado, pensando na quantidade imensa de ignorancias que o
teatro lhe ensinou a abracar e acolher. — Dizem que a palavra teatro,
etimologicamente, diz respeito ao lugar de onde se vé. Eu ndo gosto disso néo.
Prefiro dizer que, poeticamente, a etimologia da palavra teatro diz respeito ao lugar
onde se estd junto, ao lugar onde se faz junto. Teatro, dois pontos, lugar onde
estamos juntos e onde fazemos juntos com que coisas acontecam. O teatro € onde

ndo passamos vergonha por ndo saber, é o lugar onde aprendemos isso.

Dentro do video, 0 outro havia parado de se mexer e, agora, apenas escutava
0 seu sdsia. Com a cabega apoiada em uma das maos, ele olhava para fora da tela,

como se o passado mirasse o futuro. Num relance, os dois pares de olhos se viram.
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Ligeiramente intrigado, 0 homem fora do video ndo quis parecer surpreso e pensou,
orgulhoso e consigo mesmo, que mais do que me ver, talvez ele esteja s6 me
ouvindo. E o0 jogo, entdo, talvez estivesse todo embaralhado: um enxergava o outro,
mas ndo 0 ouvia; enquanto 0 outro ouvia esse um, mas nao o via. Talvez eu seja
uma voz que ele ndo sabe de onde vem. Talvez ele me escute como a voz da sua
intuicdo. Talvez ele imagine que v& morrer cedo. Talvez se eu disser algo ele até
possa levar em consideracdo. Eram muitos talvez, mas quem poderia confirmar que
0 depois so existisse vindo em seguida do antes? Sera que 0s tempos ndo viviam
todos empilhados uns nos outros, feito um poema gigante sem término nem
comecgo? Sera que aquele encontro consigo mesmo, mais do que modificar o dito
passado, ndo modificava o Unico tempo existente, aquele exato agora em que todos

0s tempos inventados colidiam incessantemente?

— Sobretudo, tentando alinhavar um pouco esses pensamentos em voz alta...
— e quem olhasse de fora, veria apenas uma videochamada entre dois homens com
barbas e monocelhas. — Eu diria que o importante mesmo ¢ proteger o seu desejo,
aquilo que cé quer dizer e escrever, o relato que cé sente a necessidade de fazer
neste mundo e presse mundo. E se o seu relato ndo couber nas formas e formatos
disponiveis por ai, ta tudo certo, escreva assim mesmo, escreva pra ndo caber, pra
transbordar e escorrer, pra retrair e guardar bem dentro, escreva para fundar ouvidos
honestamente capazes de escutar o barulho que fala e a mudez gritante da sua época.
Especificamente pra quem gosta de escrever pra teatro, eu faco uma sugestdo e juro
nao estar sendo irdnico. Posso dizer? — e balancando a cabeca, dentro do video, o
outro fez que sim. — Escreva um romance. Escreva mais de um. Escreva romances
interminaveis pra que sejam feitas novas pecas de — e o outro, dentro da fina tela,
ergueu o fino brago pedindo a fala. — Ora... — Por que ndo? — Por favor... —
Diga, jovem... — Diga, meu caro, por favor, diga, diga. Pergunte, fale, diga, enfim,
fique a vontade, temos todo o tempo do — e o outro, por fim, abriu a boca e, ao

contrario do que era esperado, sua voz era perfeitamente audivel.

— Na verdade ndo tenho nada demais pra falar, s6 lembrei de um trecho de
um livro que um dia eu vou ler e queria compartilhar, acho que tem tudo a ver com
isso que cé ta dizendo e que, na verdade, eu acredito ja faz uns anos: — e, retirando
do bolso traseiro da calca um pedaco de papel manuscrito, abriu o papelzinho

amassado para, com lentiddo, ler palavra por palavra. — O romance € a reserva de
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todas as historias que temos a contar sobre 0 mundo. Ele ndo se submete a nenhum
conceito prévio de viés excludente, ndo responde a nenhum conjunto pronto de
regras e procedimentos. Paradoxalmente, o romance so se define pela negacao: sua
marca € a auséncia de marcas, sua regra é a auséncia de regras, e s6 o que lhe é

imutavel é a sua mutabilidade eterna.
— Bonito isso. — E jamais saberiamos quem disse tal frase.

Ficaram um tempo em siléncio, os dois, juntos e em siléncio, olhando-se

longa e demoradamente.

— E curioso. Enquanto eu te ouvia lendo essa breve citagdo, sempre que cé
dizia a palavra romance eu rapidamente a trocava pela palavra dramaturgia — e foi,
bruscamente, interrompido pelo outro: — Eu sempre achei que a melhor palavra
pra substituir a palavra romance fosse a palavra teatro — e foi, bruscamente,
interrompido pelo outro: — Sério mesmo?! — Sério mesmo. — Faz todo o sentido.
— Faz todo o sentido, ndo faz? — Sim, sim, sim... — Justamente... — e olhavam-
se, ambos boquiabertos. Um deles, perplexo por ver que uma brincadeira tdo sua
era também recorrente para alguém mais velho que ele; o outro, perplexo por
desconfiar que estivesse encontrando em si mesmo um provavel futuro amigo. —
E que eu adoro trocar as palavras. — e o outro completou: — Eu também adoro
trocar as palavras. — Eu amo ler textos sobre assuntos que ndo sejam sobre arte e
trocar os substantivos desses textos por teatro, dramaturgia et cetera... — e o outro
concordou com a cabega, completando: — Entdo, jogando este seu jogo, que a
proposito ndo € sé seu, nds podemos afirmar que o teatro — a dramaturgia — € o
romance — nao respondem a nenhum conjunto pronto de regras — nem pronto nem
prévio — nem de regras nem de procedimentos — e falavam quase
simultaneamente, uma voz brotando logo assim que a outra comecava a esmaecer.
— S6 o que ¢ imutavel pro teatro — s6 o que € imutavel pra dramaturgia — e pro
romance também — isso, € pro romance também — s6 o que ¢ imutavel é a sua
mutabilidade — eterna — ou as suas mutabilidades — eternas... — Sim, sim, sim...

— Justamente...

E olharam-se um pouco mais, novamente em siléncio, sorrateiramente

sorridentes.
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J& na cozinha, diante da janela de madeira que dava para o estreito quintal
gramado, ele sentia como se estivesse no intervalo de um ensaio. A cabega ainda
agitada, falando sem parar, pensando sem freio, povoada por imagens e ignorancias
mil e desejos tantos. A pele quente, esquentada, querendo ser usada para fazer com
que coisas pudessem acontecer. Um misto de fome e excitagdo. Uma alegria, enfim,
uma baita alegria. O sol, cruzando a janela, lambia uma parte do balcéo onde ele se

colocou para preparar 0 almoco.

Se lhe perguntassem o que ele andava gostando de fazer naqueles dias, ele
diria: conversar com o passado. Fazer versos com, com versar, pensou, bobo e
alegre, orgulhoso da sua etimologia profana. Em seu peito, provisoriamente, o
passado deixava de ser apenas um antes para se tornar parte continua e constante
dessa longa extensdo chamada vida. Enquanto cortava o pdo sobre o balcéo,
pensava que tanto a vida quanto a arte eram respostas provisorias feitas em
contextos especificos. Vocé falou o que desejava ter dito em cada momento em que
esteve, ndo se envergonhe disso. E, de fato, ele havia dito: em voz alta, baixa, por
cartas, artigos, e-mails, mensagens, dissertacoes e teses, por audios e videos; disse
de modo enféatico, com sono, bocejando mesmo, ele tinha dito coisas em sonhos e
performances, para amigas, desconhecidos e mesmo entre inimigas. Disse a si
mesmo, a tantas alunas e alunos, e, sobretudo, nunca hesitou em dizer o contrario

do que havia dito.

Apo6s cortar um pepino inteiro em fatias finissimas, largou a faca sobre o
balcdo da cozinha: — Que dificil largar a espada, ndo? Toma tempo, mas ta
acontecendo. Ndo fazemos mais guerra, agora fazemos apenas sanduiches. E nem
brigamos, brigamos? — perguntou a si mesmo. — Nao, ndo brigamos nem
colocamos ninguém pra brigar. Ndo sei vocé, meu amigo, mas té sentindo que
vivemos uma vida quase inteira pra modificar uma Unica coisa neste mundo — ¢

riu, envergonhado. — Exatamente. C€ sabe quem. C¢& sabe quem.
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3.
Afeto, contradicéo, supérfluo

3.1.
O teatro sem defesa

Em abril de 2013, na edi¢do mensal da revista Le Monde Diplomatique Brasil,
foi publicado o artigo Para que serve o teatro? do diretor e dramaturgo alemao
Thomas Ostermeier. Lembro-me do interesse com o qual eu li as suas palavras e,
sobretudo, do espanto ao perceber que, mesmo sendo um autor alemao escrevendo
na Alemanha, Ostermeier parecia descrever com exatiddo algo que eu assistia nos

palcos cariocas naquele exato momento.

Se 0s anos 1970 deram inicio a triunfal marcha do neoliberalismo, acelerada
pela queda do Muro de Berlim e do socialismo, nas décadas seguintes veriamos
uma profunda desregulamentacdo dos mercados financeiros seguida da
“privatizacdo de servigos e de instituicdes que dependiam, até entdo, da esfera
publica” (OSTERMEIER, 2013, online). Assim, o Estado foi, progressivamente,
deixando de ser a expressdo material e espiritual da burguesia para se tornar um
obstaculo a sua prosperidade. Ostermeier pontua que essa “mudanca de paradigma

ndo é estranha a perda de legitimidade do teatro durante o mesmo periodo” (lbid.).

L A versdo original deste artigo, maior e intitulada The Future of Theatre, foi publicada em 2013 na
revista literaria alema text + kritik e, posteriormente, em The Theatre of Thomas Ostermeier
(BOENISCH; OSTERMEIER, 20186, p. 237-245).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1812358/CA

44

No Brasil de hoje, esforcos para a implementagdo de leis e investimentos
publicos em cultura sdo acompanhados de alvorogo e encarados como agdes pouco
idoneas. A Lei Rouanet, por exemplo, tornou-se o principal bode expiatdrio desse
projeto de desconexdo entre Estado e artistas; ouvimos com grande frequéncia a
falaciosa sentenca de que os Ultimos estdo mamando nas tetas do primeiro. Nesse
contexto, a privatizacdo cultural é favorecida e, ainda que se disfarce em roupagens
talvez atraentes, continua cinica: “Os fomentadores do teatro livre, ou off, clamam
de todas as maneiras que fariam um melhor uso das somas devoradas pelas
instituicdes publicas”, mas o que acabam fazendo ¢ “uma apologia do espirito da

época: nos lhes oferecemos mais arte por menos dinheiro” (Ibid.).

Este exemplo do teatro livre ou off, citado por Ostermeier, pode ser lido como
mais outra moda passageira que traz em seu nome um esforco de renovacdo que
recusa qualquer tipo de submissdo, mas que evoca uma flexibilidade que mais do
que fortalecer o trabalho artistico intensifica a sua precarizacéo.

Essa flexibilidade obriga cada projeto a ter éxito imediato, sem o qual seus autores

correm 0 risco de se ver novamente na miséria. Ela impede ao mesmo tempo as

companhias e os dramaturgos de inscreverem sua evolucdo artistica durante a

temporada. Para equilibrar seu orcamento, os artistas ditos “livres” devem sempre
correr atras de “bicos”, em detrimento de sua pesquisa. (Ibid.)

A primeira vez em que li o texto de Ostermeier eu tinha 25 anos de idade, um
jovem diretor de teatro e dramaturgo, recém-formado numa universidade publica e
tentando prosperar o meu trabalho no mercado profissional. Naquela época, ainda
gue ndo fosse evidente, ja era possivel sentir o quanto a dindmica do mercado
comecava a afetar os meus desejos e interesses artisticos. Com Ostermeier, a
pergunta foi devidamente colocada: e se meus gestos artisticos estiverem servindo
mais a interesses capitalistas do que aquilo que eu realmente quero dizer sobre este
mundo? Porgue ndo é somente uma convencdo do que é dramaturgia, por exemplo,
que dificultaria ou impediria o nascimento de um dizer — um texto — sobre o mundo,
mas também o mercado de trabalho com seus moldes e modelos, suas éticas e
poéticas. Tal suspeita ficou mais evidente com a descricdo feita por Ostermeier de
uma espécie de poética hegemonica nomeada por ele como realismo capitalista:

A poetologia desse teatro baseia-se na ideia de que a acdo dramatica ndo é mais de

nossa época; que o homem nédo poderia se compreender como mestre de suas agdes;
que existem tantas verdades subjetivas quanto o numero de espectadores presentes;
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que os acontecimentos representados no palco ndo exprimem nenhuma verdade
valida para todos; que nossa experiéncia fragmentada do mundo somente encontra
sua traducdo num teatro fracionado, em que 0s géneros se justaponham: corpo,
danga, fotos, videos, musica, palavra... (Ibid.)

Mais do que listar tracos estilisticos de uma determinada poética, Ostermeier
sinaliza o0 quanto uma forma artistica possui intima conexdo com o momento
histérico no qual é criada e se manifesta. Mais que isso, sua fala nos convida a
reconhecer que 0 nosso presente talvez ja ndo diga mais respeito a um pré-pos-
modernismo, mas tdo somente ao capitalismo que, no estagio perverso e avancado

em que se encontra, torna-se propriamente uma religido da nossa epoca.

3.2.
O capitalismo como religido e poética

Num fragmento de 1921, escrito pelo filésofo alemao Walter Benjamin, ele
destaca como “o capitalismo esta essencialmente a servigo da resolu¢do das mesmas
preocupacOes, aflicdes e inquietagdes a que outrora as assim chamadas religides
quiseram oferecer resposta” (BENJAMIN, 2013, p. 21). Para Benjamin, enquanto
um sistema religioso, o capitalismo é puramente cultual e depende do culto para dar
significado as coisas. No entanto, a duracdo desse culto € permanente, sem trégua
nem piedade, tornando todos os dias propicios ao consumo. O capitalismo, assim,
foi o primeiro caso de culto culpabilizador e ndo expiatério: ainda que possamos ter
alguma consciéncia das suas dinamicas exploratdrias, voltamos ao consumo (ao seu
culto) na tentativa de expiar uma culpa que, no entanto, é tornada universal.

Faz parte da esséncia desse movimento religioso que é o capitalismo aguentar até o

fim, até a culpabilizacdo final e total de Deus, até que seja alcancado o estado de

desespero universal, no qual ainda se deposita alguma esperanca. Nisto reside o

aspecto historicamente inaudito do capitalismo: a religido ndo é mais reforma do ser,

mas seu esfacelamento. Ela é a expansao do desespero ao estado religioso universal,
do qual se esperaria a salvacéo. (Ibid., p. 22)

A partir desse diagndstico, é possivel vislumbrar o realismo capitalista como
uma versdo poética de tal culto ja que, assim como ele, tal realismo também néo
parece interessado em oferecer expiacdo as suas espectadoras, investindo na sua

profunda desconexdo com a obra artistica e, logo, na desconexdo entre cidada e
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mundo. Tal desconexdo parece fundamental para assegurar os efeitos de tal poética-
religido num plano sociopolitico. Eu diria, inclusive, que o vigor de alguma
dramaturgia contemporanea residiria justamente numa tensdo explicita com o
capitalismo de hoje. De que forma a dramaturgia responde aos ditames capitais? De
que forma denuncia as suas violéncias? E, sobretudo, o que alguma dramaturgia

contemporanea propde enquanto texto e, simultaneamente, viséo de mundo?

O realismo capitalista, desse modo, também pode ser lido como uma
concepcao formal preestabelecida assim como a proposicao dos géneros artisticos
postulada por Aristételes: uma concepcao pensada de modo alheio a histéria e
prescrevendo regras visando obter efeitos especificos caracteristicos a cada género
(SUSSEKIND, 2003). Mas investir em poéticas previamente definidas ndo seria o
mesmo que desinvestir na poética enquanto um fazer histérico e relacional a época
na qual se cria arte? Se sim, o realismo capitalista — uma tabuleta com seus
mandamentos — ndo é apenas indiferente ao tempo histérico como também é
impeditivo em relagdo as conversas que determinada criacdo artistica poderia
tramar com a sua especifica época. Tal realismo parece, assim, uma poética que
retira da arte uma qualidade que Ihe parecia inata: saber discordar das realidades

nas quais ela é criada e circula.

Como descreve Ostermeier, o realismo capitalista condena a acdo dramatica
e apresenta 0 ser humano como alguém que ndo pode ser responsavel pelas suas
proprias acGes. Além desse retrato intencionalmente deficiente da condicdo
humana, a construcdo de alguma verdade que possa servir tanto individual como
coletivamente também é impossibilitada. Eis uma figuracdo que determinada arte
teatral contemporanea pode fazer do humano: a sua soliddo é tornada inevitavel, a
sua ética irrelevante, bem como a trama (a costura) das a¢Ges de sua vida é um tanto
frouxa e irresoluta. O cenario onde esse projeto do humano existe € um mundo

ilegivel e fragmentado, diante do qual parece ndo haver nada a ser feito.
O que, entdo, restaria ao espectador?

[...] [um] teatro fracionado, em que 0s géneros se justaponham: corpo, danca, fotos,
videos, musica, palavra... Essa imbricag¢do sensorial assegura ao espectador que este
mundo cadtico permanecera para sempre indecifravel e que ndo ha espago para
procurar ligagdes de causalidade ou culpados. (OSTERMEIER, Op. cit.).
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H4, portanto, uma conexdo explicita entre o tipo de narrativa proposta pelo
realismo capitalista e o tipo de visdo de mundo que o capitalismo ambiciona
enquanto modelo de sociedade. Mas o mundo cadtico, antes de um fato
inquestionavel, é um projeto, assim como a dificuldade de encontrar os seus
culpados e responsaveis é parte desse projeto e ndo simplesmente algo inevitavel e
imutavel. Enquanto poética que ndo oferece expiacdo alguma, o realismo capitalista
se empenha em impedir que suas espectadoras percebam e produzam ligacGes de
causalidade entre os eventos, quer sejam eles ficcionais ou sociopoliticos.
Investindo nessa desconectividade, apesar da ostensiva propaganda que informa o
guanto nunca estivemos tdo conectados, j& ndo percebemos como as coisas se

tornaram o que se tornaram ou como foram transformadas naquilo que hoje séo.

3.3.
O bloqueio ao pensamento e a acao

De imediato, portanto, ha duas ignorancias que se impdem quando nao é
possivel ver nem perceber o processo pelo qual determinada violéncia é gerada: 1)
torna-se praticamente impossivel saber quem sdo os responsaveis por ela; e 2)
torna-se dificil compreender as conexdes e 0s mecanismos que possibilitam que tal
violéncia aconteca. Estamos, portanto, diante de uma poética altamente coerciva
que sequestra capacidades e sensibilidades humanas sem as quais SOmos
condicionadas a simplesmente aceitar os fatos mundanos sem questionar as suas
origens. Ao colocar diante dos seus olhos um mundo fraturado e fracionado, o que
é produzido nas espectadoras é um blogueio ndo apenas do seu pensamento como,
em especial, da sua capacidade de reacdo. Diante de um mundo assim, munido de
uma sensibilidade tornada impotente e inoperante, ao espectador ndo € aberta a

possibilidade da sua participacdo e, muito menos, de construir saidas.

Assim, o texto ja nos chega pronto a despeito do mundo, a cena ja consumada
a despeito do publico; o mundo que se escreve artisticamente nos é dado de um
modo final e finalizado. A vida, portanto, continua sendo apenas uma narrativa
escrita por poucos e para poucos, encenada como inevitavel e imutavel, enfim, tal

como dizem, é a vida que temos, “gragas a Deus”.
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Em junho de 2019, seis anos apos ler o texto de Ostermeier, fui encontrado
por um livro numa livraria em Buenos Aires. Realismo capitalista, de Mark Fisher,
traz o intrigante subtitulo: é mais facil imaginar o fim do mundo do que o fim do
capitalismo? Pela primeira vez, pensei, havia encontrado um livro que desdobraria
aquilo que Ostermeier havia me apresentado anos antes. Em seu livro, porém,
Fisher defende como tal realismo se constroi — mais do que feito uma poética —
essencialmente como uma é€tica para a vida, partindo do “sentimento disseminado
de que o capitalismo é o Unico sistema politico e econdmico viavel, sendo

impossivel imaginar uma alternativa a ele” (FISHER, 2020, p. 10).

Foi importante ndo ter encontrado em Fisher um manual descrevendo
exatamente aquilo que é o realismo capitalista, pois encarar tal poética em sua alta
mutabilidade € também uma maneira de apurar 0s meios criticos para combaté-la.
Tal como o capitalismo, este realismo segue mutante ao sabor dos seus préprios
interesses. Aqui, ao articular reflexdes sobre dramaturgia e realismo capitalista, ndo
o fago buscando um modelo ou contra modelo; desejo agitar o pensamento a fim de
encontrar uma sensibilidade critica desperta e consciente de que a mutabilidade do
capital pode também ser uma arma contra ele. Fisher diz:

O realismo capitalista, como o entendo, ndo pode ser confinado a arte [...]. Trata-se

mais de uma atmosfera abrangente, que condiciona ndo apenas a producdo da

cultura, mas também a regulacdo do trabalho e da educagdo — agindo como uma
espécie de barreira invisivel, bloqueando o pensamento e a a¢do. (Ibid., p. 33)

O bloqueio ao pensamento e a acdo, somado ao apagamento e/ou a ocultacao
dos processos de producdo, sdo pressupostos para que o mundo continue sendo
moido e desfeito lentamente sem que possamos saber quem s&o 0s responsaveis por
seu fim. E uma destruicdo aplicada e minuciosa, pois “o realismo capitalista nao
exclui certo tipo de anticapitalismo” (Ibid., p. 25). Fisher destaca a interpassividade
presente em filmes que, por exemplo, performam o “nosso anticapitalismo para nos,
nos autorizando assim a continuar consumindo impunemente” (Ibid., p. 26). Até o
nosso incbmodo ja virou mercadoria e a ira que poderiamos sentir frente as
violéncias capitais é encenada pelo préprio violentador, amortecendo ainda mais as
nossas possiveis reagdes: “contanto que acreditemos (em nossos coragdes) que o
capitalismo é mau, somos livres para continuar participando da troca capitalista”
(Ibid., p. 27).
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Eis a atmosfera abrangente mencionada por Fisher: os efeitos do capital
chegaram ao nivel do desejo. Nos ultimos trinta anos, tal realismo “implantou com
sucesso uma ‘ontologia empresarial’, na qual ¢ simplesmente 6bvio que tudo na
sociedade, incluindo satde e educagdo, deve ser administrado como uma empresa”
(Ibid., p. 34). Ja pouco questionamos os motivos de tais mudancas, tendo em vista
termos desaprendido a reconhecer as suas engrenagens produtivas. Ao recuarmos
algumas décadas buscando localizar o inicio do processo de privatizacdo dos
servigos publicos, perceberemos o quanto ele seguiu vitorioso nas déecadas
seguintes a ponto de adentrar e agir em escalas individuais para, por fim, atingir a
propria subjetividade humana.

3.4.
Subjetividade capitalistica

No entanto, convém diferenciar as no¢6es de individuo e de subjetividade. O
filésofo francés Félix Guattari e a psicanalista brasileira Suely Rolnik sugerem que
“os individuos sdo o resultado de uma produg¢do de massa. O individuo ¢
serializado, registrado, modelado”, ja a subjetividade “ndo é passivel de totalizagao
ou de centralizagdo no individuo”, pois ela “¢ essencialmente fabricada e modelada
no registro do social” (GUATTARI, 1996, p. 31). Para exemplificar tal diferencga,
Guattari e Rolnik descrevem o ato de uma pessoa dirigir um carro. Enquanto dirige,
ndo se trata da pessoa enquanto individuo porque a individuacdo desaparece na
articulacdo servo-mecanica da pessoa com o préprio carro. Se a direcdo do carro,
por exemplo, estiver fluindo, a consciéncia do ego (a consciéncia desse individuo)
praticamente ndo intervém no dirigir. No entanto, se acontece uma situacéao de risco
como a iminéncia de um acidente, subitamente essa pessoa inteira é requisitada a
aparecer e a intervir. Para as autoras, nesse momento,

[...] sempre se reencontra 0 nome préprio do individuo; sempre ha a pretensdo do

ego de se afirmar numa continuidade e num poder. Mas a producdo da fala, das

imagens, da sensibilidade, a producdo do desejo ndo se cola absolutamente a essa

representacdo do individuo. Essa producdo é adjacente a uma multiplicidade de
agenciamentos sociais, a uma multiplicidade de processos [...]. (Ibid.)
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H& um vasto repertorio de processos produtivos que mesmo adjacentes
(sociais) e aparentemente alheios a individualidade humana agem sobre o
individual de cada ser. Guattari e Rolnik pontuam que “o lucro capitalista &,
fundamentalmente, produgao de poder subjetivo”, ou seja, um poder que age sobre
a dimens&o subjetiva humana transformando individuos em consumidores de um
vasto sistema de representactes e de sensibilidades (Ibid., p. 32). A partir do
linguista suico Ferdinand de Saussure, elas tomam como exemplo o caréater social
da linguagem que se encarna em falas e agentes individualizados: “nao sdo dois
individuos, um emissor e um receptor, que inventam a linguagem quando estdo
falando. Existe a linguagem como fato social e existe o individuo falante” (Ibid., p.
33). O mesmo acontece com a subjetividade. As autoras afirmam:

[...] ela é essencialmente social, e assumida e vivida por individuos em suas

existéncias particulares. O modo pelo qual os individuos vivem essa subjetividade

oscila entre dois extremos: uma relacdo de alienag&o e opressao, na qual o individuo
se submete a subjetividade tal como a recebe, ou uma relacdo de expressdo e de

criagdo, na qual o individuo se reapropria dos componentes da subjetividade,
produzindo um processo que eu chamaria de singularizag&o. (Ibid.)

Percebe-se, assim, 0 quanto a subjetividade humana pode também ser uma
producdo capitalistica. S&o multiplos componentes que afetam a dimens&o subjetiva
e singular de cada ser e, rodeado por tais componentes, o individuo se encontra
sempre numa encruzilhada. “Entre esses componentes alguns sdo inconscientes.
Outros sdo mais do dominio do corpo [...], outros [...] daquilo que os soci6logos
americanos chamam de ‘grupos primarios’ (o cla, o bando, a turma etc.)” (Ibid., p.
34). Guattari e Rolnik sugerem que existe uma subjetividade capitalistica mais
ampla atuando sobre os individuos através de uma dinamica alienante e opressora
que nos afastaria de qualquer processo de singularizagdo (criagao e expressao). Tal
subjetividade agiria simultaneamente sobre uma dimenséo individual (psiquica) e
coletiva (na realidade aparente do mundo). “A ordem capitalistica produz os modos
das relagfes humanas até em suas representagdes inconscientes”, ou seja, ela produz

0s modos como se trabalha, como se é ensinado, como se ama, Como Se trepa, como

se fala etc. Ela fabrica a relagdo com a producéo, com a natureza, com os fatos, com

0 movimento, com o corpo, com a alimentacdo, com o presente, com o passado e

com o futuro — em suma, ela fabrica a relagio do homem com o mundo e consigo

mesmo. Aceitamos tudo isso porque partimos do pressuposto de que esta € “a” ordem

do mundo, ordem que ndo pode ser tocada sem que se comprometa a propria ideia
de vida social organizada. (Ibid., p. 42)
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A fabricacdo de subjetividades €, portanto, uma produgdo realizada em
simultaneo a fabricagdo de realidades ou, preferencialmente, de uma realidade
Unica, a realidade deste mundo. Essa realidade Unica € o palco onde desfila essa
vida social organizada, aparentemente inabalavel e estavel, distribuida em papéis
sociais previamente definidos tanto em aparéncia como em funcéo; a realidade, tal

como a conhecemos, nada mais é do que também outra producdo capital.

Suely Rolnik afirma que podemos falar em politicas de subjetivacdo e que
elas “mudam com as transformacgoes histéricas, pois cada regime depende de uma
forma especifica de subjetividade para sua viabilizacdo no cotidiano de todos e de
cada um” (ROLNIK, 2006, online). Com o neoliberalismo, porém, “a estratégia de
subjetivacéo, de relagdo com o outro e de cria¢do cultural adquire uma importancia
essencial”, ja que ¢ “das forcas subjetivas, especialmente as de conhecimento e
criacdo, que este regime se alimenta, a ponto de ter sido qualificado mais
recentemente como ‘capitalismo cognitivo’ ou ‘cultural’” (Ibid.).? Diante dessa
constatacdo, o que fazer caso uma existéncia especifica ndo encontre o seu papel
correspondente no dito mercado da realidade? Ou ainda: sendo essa Unica realidade
um produto ou uma producdo do capital, teria ela alguma data de validade ou
expiracdo? Tais perguntas sinalizam a suspeita do quanto a realidade, sendo um

texto inventado, também possa ser passivel de sofrer transformacoes.

3.5.
Disputar a realidade

Interessado em reconhecer as perversdes que o capitalismo cria e nos impde,
Fisher retoma a concepgdo que Jacques Lacan propde para o real e relembra que “0
Real é o que qualquer ‘realidade’ deve suprimir; alias, a propria realidade so se
constitui por meio dessa repressdo” (FISHER, 2020, p. 35). Ele argumenta:

2 O filésofo italiano Giorgio Agamben reforca Rolnik e propde, a partir de Michel Foucault, o
“dispositivo” como um aparato heterogéneo de elementos e mecanismos pelos quais o capitalismo
modela a nossa subjetividade: “O termo dispositivo nomeia aquilo em que e por meio do qual se
realiza uma pura atividade de governo sem nenhum fundamento no ser. Por isso os dispositivos
devem sempre implicar um processo de subjetivizagdo, isto ¢, devem produzir o seu sujeito”
(AGAMBEN, 2009, p. 38).
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O Real é um x irrepresentavel, um vazio traumético que sé pode ser vislumbrado nas
fraturas e inconsisténcias no campo da realidade aparente. Portanto, uma estratégia
contra o realismo capitalista envolve invocar o Real subjacente a realidade que o
capitalismo nos apresenta. (Ibid.)

Sendo aquilo que resiste a ser formulado e representado, o real se infiltra na
realidade e nela permanece de modo latente tal como uma falta ou parcela de dificil
apreensao e/ou expressao. Como afirma a poeta argentina Tamara Kamenszain: “ha
pensadores que encontram precisamente nessa falta o motor produtivo da arte”
(KAMENSZAIN, 2019, p. 9). Ainda que possa ndo querer, o realismo capitalista
mantém nos entreatos de suas encenacfes inconsisténcias muito consistentes de
serem artisticamente questionadas. Invocar, portanto, algum real que subjaz a
realidade seria um modo para trazer a superficie um repertorio capaz de perturbar a

hegemonia desse massacrante realismo.

Em O retorno do real, na esteira de Lacan, o critico de arte americano Hal
Foster chama a atencdo para este real irrepresentadvel que continua por detras e
pontua que esconder o real ndo seria algo plenamente possivel: “uma ilusdo perfeita
ndo é possivel e, mesmo que fosse, ndo responderia a questdo do real, que, atras ou
além, esta sempre a nos seduzir” (FOSTER, 2014, p. 137). E porque ndo pode ser
representado, Foster completa, “de fato, ele [o real] ¢ definido desse modo, como a
negativa do simbélico, um encontro faltoso, um objeto perdido” (Ibid.). E como se
o realismo capitalista tentasse fazer da arte o famoso (e invariavel) espelho da
realidade, como se buscasse colar uma na outra a ponto de mitigar as suas diferencgas
e impedir que a arte possa fazer algo que a vida ainda nao pode.

Nesse contexto, é muito bem-vinda a recente traducdo que, em 2015, o
pesquisador brasileiro Paulo Pinheiro fez da Poética de Aristoteles. Para além das
palavras do filésofo grego, a introducdo escrita pelo tradutor nos conta que a
traducdo do termo mimésis por “mimesis” €, sem davida, questionavel, mas
costumeiramente feita por conta do aspecto fonético que aproxima o termo
traduzido do original grego. Para ele, mimeésis € uma palavra que deveria constar
num dicionario de termos gregos intraduziveis, ainda que, em diversas linguas e no
decorrer de varios séculos, tenha sido geralmente traduzida como “processos

imitativos”, “imita¢des” ou “representagdes”.
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Diante da dificil traduc&o, Pinheiro descobre dentro da mimésis outra palavra,
esta sim traduzivel: a expressdo miméma, portanto, corresponderia a algo como uma
“imagem poética”. Assim, ele nos diz, a Poética de Aristdteles nos remeteria a
mimésis como sendo o processo de producdo da mimema, ou,

para sermos ainda mais precisos, a producdo de uma imagem poética [...] que ndo se

confunde com a experiéncia objetiva que temos das coisas e das a¢Ges, pois encontra

a sua medida ndo apenas no objeto da representacdo mas também, e sobretudo, no
efeito mimético produzido. (PINHEIRO, 2015, p. 8)

N&o que estivéssemos rendidos pela nogdo de mimesis, mas é interessante
observar como uma palavra e um sentido associado a ela possuem forca para influir
na nossa realidade e interferir nos entendimentos e desentendimentos que temos da
pratica artistica. Com esta nova traducdo, ao menos para mim, foi libertador
reconhecer que o trabalho mimético “nao se confunde com a experiéncia objetiva
que temos das coisas e das acdes”. Em outras palavras:

[...] a mimesis designa a inclinagdo do homem a representar as coisas tal como

poderiam ou deveriam ser e ndo como sdo. Ela é, portanto, tdo criativa quanto

imitativa, ou seja, ela nos remete a uma agao ocorrida que €, no entanto, retomada e
recomposta pela ética inventiva do poeta mimético. (lbid., p. 9)

Interessa-me pensar sobre o processo de producao e introducdo de algum tipo
de diferenca em relacdo ao que foi convencionado como sendo a realidade. O
tradutor ressalta que “o poema mimético ndo se limita a ser o espelho (ou o reflexo)
de tal referéncia” ou realidade e confirma que o “miméema jamais serad tomado como

uma imagem de eventos tal como estes ocorreram e sim como uma imagem poética

que introduz algo de novo, ou seja, que introduz uma diferenca [...]” (Ibid., p. 8,

grifo nosso).

Buscando introduzir diferencas e ndo simplesmente copiar a realidade,
poderiamos nos perguntar: o que foi perdido que um gesto artistico poderia fazer
com que fosse encontrado? Que encontro realmente impossivel poderia, através da
arte, ser realizado? E, ao encenar algum impossivel, sera que acordariamos o real a
ponto de transformar suas realidades? Sera que perturbariamos a impavidez de
alguns senhores devolvendo a eles a responsabilidade por chacinas que seguem

destruindo a vida em sociedade?


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1812358/CA

54

N&o seria exagero, portanto, dizer que o real lacaniano é um manancial para
a arte, podendo ser lido como aquilo que desorganizaria a ordem estabelecida e
aparente. Enguanto presenca desorganizadora, o real seria uma matéria (ainda) nao
formatada e anterior ao modo pelo qual, por exemplo, uma dramaturgia poderia
tocar nela. O real, assim especulo, seria uma intensidade que nos auxiliaria a ndo
ceder a coisificacdo que o capitalismo faz da propria realidade. Em outras palavras,
é preciso disputar a realidade. A nivel artistico, isso seria ofertar aos leitores e
espectadores arranjos dissonantes daquilo que nos acostumamos (ou fomos
acostumados) a chamar de realidade. Diante do estranho dessas tramas dissonantes,

abririamos outras maneiras de manusear a realidade tal como a conhecemos.

Quando perguntado se o mundo poderia ser reproduzido pelo teatro, o
dramaturgo e encenador alemdo Bertolt Brecht responde: “[...] creio que o mundo
de hoje pode ser reproduzido, mesmo no teatro, mas somente se for concebido como
um mundo suscetivel de modificagdo” (BRECHT, 2005, p. 21). Em oposi¢do a um
teatro dramatico (aristotélico), Brecht propde o seu teatro épico. Para ele, a forma
dramética produz um envolvimento tal do espectador na agdo que sua atividade
acaba sendo consumida, apresentando ser humano e mundo como instancias
imutaveis. Em contraponto, a forma épica incitaria a atividade do espectador,
convocando-0 a uma conscientizacdo do que é posto diante dele. Com
procedimentos diversos, Brecht buscou confrontar o seu espectador com o estranho
que havia naquilo que ele julgava ser conhecido e familiar. N&o seria incoerente ler
0 estranho como o proéprio real, bem como ler o conhecido ou familiar como a dita
aparente realidade. Existe, portanto, uma tensdo pulsante entre a aparéncia de nossa
realidade e aquilo que ela esconde ou nos impossibilita de ver.

As operagOes de estranhamento, enfaticamente, devolveriam ao espectador
alguma geréncia sobre o invisivel lacrado no visivel, sobre a aparéncia dos
enunciados e seus sentidos imediatos e subterraneos. “As coisas que nos parecem
muito familiares, e por isso naturais e imutaveis, devem ser distanciadas, tornadas
estranhas. O que hda muito ndo muda, parece imutavel”, diz o critico Anatol
Rosenfeld. E completa: “o publico reconhecera que as proprias condigdes séo
apenas relativas e, enquanto tais, fugazes e ndo ‘enviadas por Deus’, podendo, pois,
ser modificadas” (ROSENFELD, 2012, p. 34-35). O realismo capitalista produz

uma dorméncia na sensibilidade da espectadora que a impede de ter consciéncia do
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processo produtivo daquilo que, sem tal consciéncia, continuara sendo apenas mais
um fato incontornavel. Nao importa o desfecho catértico de um rio que transbordou
e matou uma comunidade, mas sim que o rio transbordou por conta da inescrupulosa
exploracdo mineral das suas encostas feita por uma empresa tal. Dar visibilidade
aos processos produtivos € resgatar o elo entre a¢fes e suas consequéncias, afinal,

as coisas ndo acontecem simplesmente porque Deus assim o quis.

3.6.
Fetichismo de mercadoria, reificacao

Este esforco de transformar um evento numa coisa, de impedir 0 acesso a sua
cadeia de producéo e as relagdes causais dela, € um evidente esforco para excluir o
ser humano de uma equacdo da qual ele é parte fundamental; € tirar do jogo 0s
responsaveis. Aquilo que nos resta é a vida ja tornada produto e imune a qualquer
interferéncia nossa. Essa coisificacdo da propria experiéncia de vida é apresentada

por Karl Marx como pressuposto e decorréncia do fetichismo de mercadoria:

O carater misterioso da forma-mercadoria consiste [...] no fato de que ela reflete aos
homens 0s caracteres sociais de seu préprio trabalho como caracteres objetivos [...]
e, por isso, reflete também a relacdo social dos produtores com o trabalho total como
uma relacéo social entre 0s objetos, existente & margem dos produtores. [...] Assim
se apresentam, no mundo das mercadorias, 0s produtos da mao humana. A isso eu
chamo de fetichismo, que se cola aos produtos do trabalho tdo logo eles sdo
produzidos como mercadorias e que, por isso, € inseparavel da producdo de
mercadorias. (MARX, 2017, p. 147-148, grifo nosso)

Transformar os caracteres sociais do trabalho em caracteres unicamente
objetivos é uma operacdo capitalista por exceléncia. Gyorgy Lukacs ressalta como
o fetichismo de mercadoria é determinante para a producdo de mercadorias em
simultaneo a perversa transformacdo a qual sdo submetidas as trabalhadoras. Em
Histdria e consciéncia de classe, ele busca desvendar em que medida a troca de
mercadorias se torna dominante no metabolismo de uma sociedade. Para ele, ndo
basta analisar a producao de uma mercadoria (quantidade), mas em especial de que

maneira o seu produzir transforma a sensibilidade do trabalhador (qualidade).
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Ao analisar os efeitos do capitalismo na dimenséo subjetiva da trabalhadora,
Lukéacs amplia o alcance do fetichismo de mercadoria (Marx) e o leva do interior
da fabrica para outras areas da vida social do trabalhador. E nesse esforco que o
fetichismo de mercadoria € rebatizado por ele como “reificacdo” (MUSSE, 2015).
A reificagdo, assim, seria o desaparecimento das relaces inter-humanas na
mercadoria produzida, seria a insisténcia na coisificacao daquilo que é o humano e
de suas qualidades inerentes, quer tal objetificacdo se dé no ambiente de trabalho
ou doméstico. O apagamento ou desaparecimento de um processo produtivo, como
ja dito, torna-se pressuposto e simultanea decorréncia da reificacdo: quando ela se
realiza, ja ndo se pode ver nada exceto uma mercadoria.

[...] areificagdo surgida da relagdo mercantil adquire uma importancia decisiva, tanto

para o desenvolvimento objetivo da sociedade quanto para a atitude dos homens a

seu respeito, para a submisséo de sua consciéncia as formas nas quais essa reificacdo

se exprime, para as tentativas de compreender esse processo ou de se dirigir contra
seus efeitos destruidores, para se libertar da servidao [...]. (LUKACS, 2003, p. 198)

Tal objetificacdo nasce de uma profunda abstracdo do trabalho humano: a
trabalhadora vé o seu proprio trabalho como algo estritamente objetivo e, em
decorréncia, vé a si mesma de modo tdo objetivo como vé as mercadorias que
produziu. Analisando o desenvolvimento historico do processo de trabalho, Lukéacs
encontra em sua crescente racionalizacdo a causa primordial para a eliminacao
daquilo que poderia ser uma propriedade qualitativa, humana e individual da
trabalhadora. E confirma que a reificacdo encontra na organizacao capitalista do
trabalho as condicGes para perseverar, pois, da oficina artesanal a grande industria,
a ordem do trabalho nunca cessou de fragmentar a subjetividade da trabalhadora.
Como destaca Fisher, trabalhando em ambientes barulhentos e “supervisionados
por dirigentes e administradores, os funcionarios apenas tinham acesso a linguagem
nos intervalos, nos banheiros, ao final do expediente.” (FISHER, 2020, p. 62). Mais
do que mercadorias, a linha de producéo produz a subjetividade de quem a opera:

[...] o processo de trabalho é fragmentado, numa proporgdo continuamente crescente,

em operacOes parciais abstratamente racionais, o que interrompe a relacdo do

trabalhador com o produto acabado e reduz seu trabalho a uma funcgéo especial que
se repete mecanicamente. Por outro, a medida que a racionalizacdo e a mecanizacao
se intensificam, o periodo de trabalho socialmente necessério [...] deixa de ser
considerado como tempo médio e empirico para figurar como uma quantidade de

trabalho objetivamente calculavel, que se opde ao trabalhador sob a forma de uma
objetividade pronta e estabelecida. (LUKACS, 2003, p. 200-201)
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A mecanizagdo racional penetra até na alma da trabalhadora, separando suas
qualidades psicoldgicas da sua personalidade em prol de uma integracéo mais eficaz
da trabalhadora com o sistema de trabalho. A fragmentacéo do processo produtivo
implica decisivamente na fragmentacdo da trabalhadora.® Nessa atomizacdo do
individuo, sua “falta de vontade ¢ reforgada pelo fato de a atividade da trabalhadora
perder cada vez mais seu carater ativo para tornar-se uma atitude contemplativa”
(Ibid., p. 204). Lukacs ¢ enfatico: “O homem ndo aparece, nem objetivamente, nem
em seu comportamento em relacdo ao processo de trabalho, como o verdadeiro
portador desse processo”, sendo ele proprio coisificado e incorporado a um
“sistema mecanico que ja encontra pronto e funcionando de modo totalmente

independente dele, ¢ a cujas leis ele deve se submeter” (Ibid., p. 203-204).

As semelhancas entre essa trabalhadora, descrita por Lukacs, e a espectadora
do realismo capitalista, por Ostermeier, ndo sdo poucas. Seja na organizacao do
trabalho ou numa poética teatral, seja agindo sobre uma trabalhadora ou
espectadora, a reificacdo anemiza as subjetividades a ponto de torna-las obedientes
a dindmica capitalista. Tal dorméncia ou impoténcia diante do trabalho e do teatro
se esparrama e tanto trabalhadora como espectadora sdo tornadas débeis ante as
suas préprias existéncias. Lukacs destaca o quanto a mecanizacdo do processo
produtivo rompe os elos que ligavam uma trabalhadora a sua comunidade:

Pois a mecanizagdo racional do processo de trabalho sé se torna possivel com o

aparecimento do “trabalhador livre”, em condi¢des de vender livremente no mercado

sua forca de trabalho como uma mercadoria “que lhe pertence”, como uma coisa que

“possui”. [...] Somente quando toda a vida da sociedade é pulverizada dessa maneira

em atos isolados de troca de mercadorias, pode surgir o trabalhador “livre”; ao

mesmo tempo, o seu destino deve tornar-se o destino tipico de toda a sociedade.
(Ibid., p. 207-208)

Eis a trabalhadora-artista de teatro de hoje: alguém impedida de concatenar
as suas pesquisas e investidas artisticas, forcosamente obrigada a apostar suas
poucas moedas em realizagOes isoladas, ou seja, uma artista livre e independente,

porém, essencialmente sozinha e separada.

3 Destacando o quanto o capitalismo como religido produz separacées, Agamben diz que, no caso
de uma mercadoria, “a separagdo faz parte da propria forma do objeto, que se distingue em valor de
uso e valor de troca e se transforma em fetiche inapreensivel” e que, assim como ela, “agora tudo o
que é feito, produzido e vivido — também o corpo humano, também a sexualidade, também a
linguagem — acaba sendo dividido por si mesmo e deslocado para uma esfera separada [...] na qual
todo uso se torna duravelmente impossivel. Esta esfera € 0 consumo” (AGAMBEN, 2007, p. 71).
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A quem pode interessar que uma artista seja livre quando ser livre, numa

realidade capitalista, € 0 mesmo que ser e estar sozinha?

3.7.
Um novo realismo, mas qual?

A critica ao realismo capitalista é parte de uma busca, empreendida por
Ostermeier, por um novo realismo, outro, sem duvida. Em escritos que datam de
1999 a 2009, o diretor e dramaturgo sinaliza repetidas vezes a importancia de uma
reconexdo entre a experiéncia teatral e a realidade, porém, pregando um novo
realismo fundado em contradi¢Ges, pois “somente a contradi¢do, através da busca
de contrapontos, torna as coisas representaveis no palco e permite uma experiéncia
emocional real”* (BOENISCH; OSTERMEIER, 2016, p. 14, T.A.)°.

De fato, o0 investimento na contradicdo parte da aceitacdo prévia de que, neste
inicio de século XXI, a propria compreensdo de nossa sociedade parece estar sem
propdsito: “parece ter se tornado impossivel até mesmo pensar uma alternativa” e,
assim sugere Ostermeier, “o teatro ndo pode mais ser o local das controvérsias
ideologicas que eram evidentes ontem” (Ibid., p. 15, T.A.)®. Nao estamos falando,
portanto, de um realismo capitalista nem de seu homoélogo socialista, ndo estamos
perseguindo um realismo que conjure um tipo Unico e final de realidade, mas de um
realismo com coragem para descortinar algum senso contraditério — real — sob a

aparéncia de realidades tao repetitivas e eficazes, em suma, téo reificadas.

Mais do que a simples imitacdo daquilo que aparenta 0 mundo, o realismo é
“uma visdo do mundo com uma atitude que exige mudanca, nascida da dor e das

feridas que sdo o gatilho da escrita [...]” (Ibid., p. 16, T.A.)". Ha nele, portanto, uma

4 Todas as tradugdes dos textos em lingua estrangeira citados nesta tese foram feitas por mim e serdo
identificadas com a abreviatura T.A. (traducdo do autor). Os textos originais correspondentes as
traducdes serdo incluidos como notas de rodapé.

5 “Only contradiction, through the search for counterpoints, makes things representable on stage and
allows for real emotional experience.” (BOENISCH; OSTERMEIER, 2016, p. 14)

6<«[...] it appears to have become impossible to even think an alternative, theatre can no longer remain
the site of the formerly evident ideological controversies of yesterday.” (Ibid., p. 15)

" “It is a view of the world with an attitude that demands change, born of pain and wounds which
are the trigger for writing [...].” (Ibid., p. 16)
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espécie de impeto que demandaria algum tipo de continuacdo para fora dele.
Recusar p6ér em cena as aparéncias do mundo é também um modo de perceber 0s
distintos processos produtivos daquilo que s6 vemos em aparéncia, € expor o quanto
as a¢des humanas tém consequéncias. Longe do mercado das aparéncias, o que este
outro realismo traz é a implacabilidade da vida comum e ordinéria, pois,
concordando com Ostermeier, “é a dor que faz vocé se sentir real, a menos que
consiga escapar para 0s sonhos ou mentir para si mesmo. O nucleo do realismo € a
tragédia da vida comum” (Ibid., p. 17, T.A.)8.

Investido em conjurar alternativas, Ostermeier sinaliza a incapacidade da
representacdo em dizer e dar a ver aquilo que vivemos e sentimos. Conceitos, ideias
e imagens que criamos do mundo ou de alguma coisa do mundo por vezes parecem
insuficientes para tanto, ainda mais porque desconhecem as especificidades de cada
coisa representada. Em sua dimensao contraditoria, este novo realismo abandonaria
os modelos que espelham o que sentimos para usar um repertério cognoscivel em
prol da conjuracdo de hipdteses impensaveis e até mesmo estranhas. A disputa pela
realidade acontece neste mundo e com ele, porém, de modo a desviar 0s seus
sentidos e vetores previamente determinados. Ostermeier defende:

[...] precisamos de dramaturgos que abram os olhos e o0s ouvidos para 0 mundo e

suas historias incriveis. Dramaturgos que encontrem uma linguagem para vozes que

ndo sdo ouvidas; que inventem personagens para representar as pessoas que nunca
sdo vistas; que inventem conflitos draméticos para expressar problemas que ainda

ndo foram considerados; que encontrem um enredo para contar historias que ndo
foram contadas. (Ibid., p. 16, T.A.)°

Aquilo que colocamos em questdo é um posicionamento critico que considera
o fazer artistico sem que ele precise de uma forma prévia e definida, ou seja, como
um fazer responsivo ao seu respectivo momento histérico. Por isso afirmo que ndo
podemos dizer o que uma dramaturgia € porque ela nunca para de poder ser; 0 N0Sso

mundo, de modo bastante semelhante, também continua se fazendo e modificando.

8 «It is pain that makes you feel real, unless you manage to escape into dreams or lie to yourself. The
core of realism is the tragedy of ordinary life.” (BOENISCH; OSTERMEIER, 2016, p. 17)

% «[...] we need playwrights who open their eyes and ears to the world and its incredible stories.
Playwrights who find a language for voices that are not heard; who invent characters to represent
the people who are never seen; who think up dramatic conflicts to express problems that have yet to
be considered; who find a plot to tell stories that have not been told.” (Ibid., p. 16)
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No entanto, podemos identificar quem escreve a nossa época e é contra a
autoridade deste autor — o capitalismo — que provocaremos ficgcdes prenhes de
alternativas. Reitero o seguinte: trata-se menos de saber como fazer e mais contra o
que fazemos arte. E como se a conversa comegasse a partir da mesma indagago:

do que ou de quem é preciso discordar agora?

Porque h& uma poética hegemonica em relagdo simbidtica com uma viséo de
mundo estreita e sufocante. Ela se apropria agil e facilmente dos termos em voga
(performativo, pdés-dramatico etc.) e, nas Ultimas duas décadas, diz Ostermeier,
apresenta espetaculos que confirmam a impresséo de que vivemos numa realidade
inescrutavel ante a qual “s6 podemos nos render diante do surto de informacao, da
superabundancia dos meios de comunicacdo e da impenetrabilidade dos processos
politicos ou da responsabilidade econdmica” (lbid., p. 22, T.A.)*°. Neste contexto,
Ostermeier escolher usar o termo “realismo capitalista “ porque “essas formas de
arte ndo fazem nada além de afirmar a visdo de mundo do capitalismo. Néo

apresentam nenhum perigo para a ideologia dominante” (Ibid., T.A.)*.

N&o sabemos 0 que reagir poeticamente, mas aquilo que poderia fundar uma
acdo-reacdo estad posto, uma vez que a mutabilidade do capitalismo funda em nos,
artistas, a necessidade de aprender a conjurar novas formas de fazer arte. Nao sendo
assim, continuaremos a criar através de formas previamente conhecidas e,
provavelmente, desconectadas das urgéncias da nossa época. O capitalismo, por
fim, pode servir para nos lembrar que ndo podemos saber como se faz arte;
precisamos continuar disponiveis a responder de modo intencional e contraditério
ao previsivel rol de alternativas que nos foram chanceladas como possiveis pelo
préprio capital. Ostermeier reforca:

O capitalismo, acredito, ndo tem nenhum problema com o fato de que 0s seres

humanos se perceberem como objetos sem identidade nem capacidade de agir, e

verem essa ideia de humanidade representada no palco. Ou: representar uma forma

capitalista de organizacdo da sociedade onde os seres humanos se rendem e sofrem

a crueldade do sistema. Isso certamente reflete uma experiéncia da realidade que n&o
deve ser desconhecida para a maioria de noés. No entanto, isso leva a uma sensacéo

10«[...] that we can only capitulate in the face of the surge of information, a glut of communicative
means, and the impenetrability of political processes or economic responsibility.” (BOENISCH;
OSTERMEIER, 2016, p. 22)

11¢...] these forms of art do nothing but affirm the world view of capitalism. It presents no danger
for the ruling ideology.” (Ibid.)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1812358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1812358/CA

61
de impoténcia, para ndo mencionar a depresséo. (Ibid., T.A.)*?

Dando exemplos, o diretor e dramaturgo aleméo diz que um simples realismo
cinematografico retrata “as emoc¢des de tal maneira que o espectador possa
empatizar: a pessoa ferida € triste, a abandonada € infeliz e a forte é indestrutivel e
resiliente” (Ibid., p. 24, T.A.)*3. Em contrapartida, ele sugere que uma abordagem
realista do teatro desafiaria esse comportamento cliché ao colocar no palco “o
notdvel comportamento emocional das pessoas, que sempre nos surpreende no
mundo real” (Ibid., T.A.)'*. Por fim, ele sinaliza que “uma maneira realista de fazer
teatro agucaria nossos sentidos para a sutileza desses processos” humanos e, ao
mesmo tempo, “tornaria tangivel e compreensivel o desespero total daqueles que
sofrem” (Ibid., T.A.)®.

Hé algo, portanto, que escaparia as representacdes clichés — e reificadas — que
tomam e preenchem muitas criacdes artisticas contemporaneas, algo que daria
trabalho a essas imagens aparentemente estaveis e bem resolvidas. E esse algo,
posto de modo mais objetivo, é a propria contradi¢do ou, por que ndo, o problema.
Portanto, se a contradicdo nos possibilitaria conjurar saidas impensaveis para
dilemas humanos e sociais, € preciso indagar: o quanto a escrita de uma
dramaturgia, mais do que valorizar a contradicdo apenas em seu repertorio
conteudistico, valorizaria também o desacordo entre seus elementos formais? Ou,
por uma via inversa: 0 quanto uma dramaturgia apaziguaria as discordancias em

busca de uma resolucéo final?

12 «“Capitalism has, I believe, no problem with the fact that human beings perceive themselves as
objects with neither identity nor a capacity to act, and to see this idea of humanity represented on
stage. Or: to represent a capitalist way of organizing society where human beings surrender and
suffer the cruelty of the system. This certainly reflects an experience of reality which should not be
unknown to most of us. Yet, it leads to a sense of being powerless, not to mention one of depression.”
(BOENISCH; OSTERMEIER, 20186, p. 22)

13 «[...] to portray emotions in such a way that the spectator can empathize: the broken person is sad,
the abandoned one unhappy, and the strong one indestructible and resilient.” (lbid., p. 24)

14 «[...] people’s remarkable emotional behavior, which time and again astounds us in the real
world.” (Ibid., p. 24)

15 <A realist way of making theatre would sharpen our senses to the subtlety of these processes, and
it would at the same time make the utter despair of those who are suffering tangible and
comprehensible.” (1bid.)
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3.8.
Pode um afeto ser reificado?

Em 2013, mesmo ano em que conheci o texto de Ostermeier, o critico literario
Fredric Jameson publicava The Antinomies of Realism. Neste tratado, ao analisar
romances escritos em especial no século XIX, ele faz uma leitura do realismo
literario revelando seus aspectos conflituosos e mesmo contraditérios, numa
dialética consciente de que perseguir o realismo €, simultaneamente, perdé-lo.

Minha experiéncia aqui pretende chegar ao realismo dialeticamente [...]

compreendendo o realismo como um processo histérico e mesmo evolutivo onde o

negativo e o positivo estdo inextricavelmente combinados, e cujo surgimento e

desenvolvimento constituem ao mesmo tempo sua prépria ruina inevitavel, sua
prépria decadéncia e dissolugdo. (JAMESON, 2013, p. 6, T.A.)¢

O que me interessa na abordagem de Jameson, para além do realismo como
objeto de estudo, é a sua constante procura pela producdo de contradi¢cdes. Para
tanto, logo ao iniciar a sua argumentacdo, ela marca o nascimento e a morte do
realismo respectivamente a partir da “sua genealogia na narrativa ¢ no conto” e da
“sua futura dissolugdo na representacio literaria do afeto” (Ibid., p. 10, T.A.)Y'. Para
Jameson, aquilo que chamamaos de realismo surgird, assim,

na simbiose dessa pura forma de contar historias com impulsos de elaboracéo cénica,

descricdo e sobretudo investimento afetivo, que lhe permitem desenvolver-se em

direcéo a um presente cénico que na realidade, mas secretamente, abomina as outras

temporalidades que constituem a forga do conto ou narrativa em primeiro lugar.
(Ibid., p. 11, T.A.)8

Essas sdo, para o critico, as duas fontes responsaveis pela composicao e
simultanea dissolucdo do realismo literario: 1) o impulso narrativo; e 2) o impulso
cénico. O impulso narrativo diz respeito a persisténcia, no realismo, de um género

textual mais antigo, o récit ou o conto, que estabelece uma dindmica temporal da

16 “My experiment here claims to come at realism dialectically [...] but above all by grasping realism
as historical and even evolutionary process in which the negative and the positive are inextricably
combined, and who's emergence and development at one and the same time constitute its own
inevitable undoing, its own decay and dissolution.” (JAMESON, 2013, p. 6)

17«[...] its genealogy in storytelling and the tale, its future dissolution in the literary representation
of affect.” (Ibid., p. 10)

18 “What we call realism will thus come into being in the symbiosis of this pure form of storytelling
with impulses of scenic elaboration, description and above all affective investment, which allow it
to develop towards a scenic present which in reality, but secretly, abhors the other temporalities
which constitute the force of the tale or récit in the first place.” (Ibid., p. 11)
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narrativa costumeiramente dividida em passado, presente e futuro. Ja o impulso
cénico, ao contrério daquele proveniente do conto, propde e estabelece uma espécie

de eterno presente como dindmica temporal.

O que ha de especial nessas temporalidades € menos a representacdo do tempo
e mais a questdo do destino. No conto, “0 tempo da narracdo é entdo o tempo do
pretérito, dos acontecimentos concluidos, [...] acontecimentos que entraram
definitivamente na histéria” (Ibid., p. 18, T.A.)*. Tal concepgdo temporal, no
entanto, é combatida por uma filosofia da liberdade por considera-la reificada
demais, uma temporalidade do pretérito que “bloqueia o frescor do acontecimento,
junto com a agonia da decisé@o de seus protagonistas. Omite, em outras palavras, o
presente do tempo e transforma o futuro em um *futuro morto’” (Ibid., T.A.)%. Para
Jameson, um dos tragos principais do conto é

a marcacao de um corpo e a transformacao de um individuo em um personagem com

um destino tnico, uma ‘ferida da vida’, [...] algo dado a vocé exclusivamente para

suportar e sofrer [...]. Ainda assim, manterei a categoria de ‘destino’ ou ‘sorte’ como

o conteldo filoséfico mais profundo dessa forma narrativa, que também pode ser

evocada como o pretérito narrativo, a marca do tempo irrevogavel, do evento que
aconteceu de uma vez por todas. (Ibid., p. 20-21, T.A.)%

A busca por outra temporalidade, um presente aberto das escolhas e da
liberdade, presente este que ndo tolera um futuro ja fechado e predeterminado,
parece ser, de acordo com Jameson, uma das buscas do realismo literario. O
realismo, assim, combina o tal impulso (anseio) narrativo do conto com o cénico,

que é propriamente aquilo que marcaria uma diferenca entre o conto e o romance.

O impulso cénico diz respeito aos momentos de uma narrativa que
apresentam minuciosamente os detalhes aparentemente banais de uma cena e que,

no entanto, dao a leitora uma sensacdo de realidade ou mesmo uma garantia de

19 "The time of the récit is then a time of the preterite, of events completed, [...] events that have
entered history once and for all.” (JAMESON, 2013, p. 18)

20 «[...] it necessarily blocks out the freshness of the event happening, along with the agony of
decision of its protagonists. It omits, in other words, the present of time and turns the future into a
‘dead future’.” (Ibid.)

2L «q...] the marking of a body and the transformation of an individual into a character with a unique
destiny, a ‘life sore’, [...] something given to you uniquely to bear and to suffer [...]. Still, I will
retain the category of ‘destiny’ or ‘fate’ as the deeper philosophical content of this narrative form,
which might also be evoked as the narrative preterite, the mark of irrevocable time, of the event that
has happened once and for all.” (Ibid., p. 20-21)
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autenticidade (aquilo que Roland Barthes chamou de “efeito de real”??). Mais que
Isso, 0 impulso cénico desencadeia a temporalidade da narrativa e funda, por si
préprio, um tempo mais autdbnomo ou, se assim quisermos dizer, mais corpdreo.
Numa inusitada proposicéo de Jameson, o impulso cénico e a sua temporalidade de

um presente aberto nada mais seria do que o afeto.

O afeto é, portanto, lido pelo autor como gémeo do impulso narrativo no que
se refere a fundagdo-dissolugdo do realismo. De modo bastante imediato, porém,
Jameson marca a diferenca entre o afeto — que resiste a linguagem e a nomeacéo —
e as emocgOes nomeadas — “esses nomes —amor, 0dio, raiva, medo, desgosto, prazer
e assim por diante” (lbid., p. 29, T.A.)%. Diante dessa resisténcia a linguagem, o
afeto constituinte do realismo literario imp&e novos desafios as escritoras por conta
da sua esséncia fugidia e sua dimensdo inominavel. O que importa aqui, no entanto,
ndo é ressaltar tal fugacidade ou a recusa feita aos nomes como caracteristicas
negativas do afeto, mas sim como forcas constitutivas do proprio realismo.

[...] os afetos sdo sentimentos corporais, enquanto as emocdes (ou paixdes...) sdo

olhares conscientes. [...] se a caracteristica positiva da emocéo deve ser nomeada, 0

contetdo positivo de um afeto € ativar o corpo. A linguagem se op8e aqui ao corpo
[...]. (Ibid., p. 32, T.A)*

No entanto, como poderiamos codificar um afeto que ndo por meio de um
sistema nominal? Ou ainda: como, na busca por escrever afetos, seria possivel sair
da constdncia linear de um impulso narrativo para dar a ver uma cena, um
acontecimento, capaz de ativar corpos? Para Jameson, trata-se “de uma proposig¢ao

historica, mas sobre a propria linguagem e 0 modo como a nomeacgdo de uma

22 «“A descrigdo aparece assim como uma espécie de ‘proprio’ das linguagens ditas superiores, na
medida, aparentemente paradoxal, em que ela ndo se justifica por nenhuma finalidade de acdo ou de
comunicagdo. A singularidade da descri¢io (ou do ‘pormenor intitil”) no tecido narrativo, a sua
soliddo, designa uma questio da maior importancia para a analise estrutural das narrativas. E a
seguinte questdo: tudo, na narrativa, seria significante, e sendo, se subsistem no sintagma narrativo
alguns intervalos insignificantes, qual é, definitivamente, se assim se pode dizer, a significa¢do dessa
insignificancia?” (BARTHES, 2004, p. 184)

23 «[..] those names — love, hatred, anger, fear, disgust, pleasure, and so forth [...].” (JAMESON,
2013, p. 29)

24 <[] affects are bodily feelings, whereas emotions (or passions...) are conscious stares. [...] if
the positive characteristic of the emaotion is to be named, the positive content of an affect is to activate
the body. Language is here opposed to the body [...].” (Ibid., p. 32)
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experiéncia a torna visivel no mesmo momento em que a transforma e reifica”
(Ibid., p. 34, T.A.)%®. Ele reforca:
E o que se pressupde € que os afetos ou sentimentos que ndo foram assim nomeados
ndo estdo disponiveis para a consciéncia, ou sdo absorvidos na subjetividade de
maneiras diferentes que os tornam imperceptiveis e indistinguiveis das emocGes

nomeadas [...]. Isso quer dizer que qualquer proposi¢ao sobre o afeto é também uma
proposicéo sobre o corpo; e € histérica nisso. (Ibid.)?

O impulso cénico é o afeto: um indescritivel ativador de corpos que traz em
si a temporalidade de um eterno presente. O afeto é, tal como diz Jameson, “um
elegante que de alguma forma é autossuficiente, alimentando-se de si mesmo e
perpetuando a sua propria existéncia” (Ibid, p. 36, T.A.)?. Mais que isso, sua
inscri¢do ¢ feita por meio de intensidades, ou seja, “a capacidade do afeto de ser
registrado segundo uma escala de volume, do diminuto ao ensurdecedor, sem perder
a sua qualidade e sua determinagdo” (lbid., T.A.)?8. Essa dificuldade de enquadrar
os afetos, que se comportam mais como existéncias do que esséncias, desestabiliza
operacdes que os reificariam e transformariam em meras emog¢fes nomeadas.
Estamos defendendo, portanto, a dimensdo inominavel de um afeto ndo para perdé-
lo, deixar de toca-lo ou mesmo senti-lo, mas para assegurar tanto a sua manifestacao
como a sua liberdade. Seguimos escrevendo, mas ndo para chegar, encontrar ou
fechar. Sem fechamento, ndo ha produto que possa ser produto. Mais que isso, tal
mutabilidade do afeto se transmuta num espelho menos surdo e mais responsivo a
metamorfose daquilo que nds, seres humanos, somos e sentimos.

Isso nos coloca na trilha de uma temporalidade especifica do afeto, que chamarei de

escala mdvel do incremental, na qual cada momento infinitesimal se diferencia do

altimo por uma modificagdo de tom e um aumento ou diminui¢do de intensidade.
(Ibid., p. 42, T.A)®

%5 “To be sure, this is also an historical proposition but one about language itself and the way in
which the nomination of an experience makes it visible at the very moment that it transforms and
reifies it.” (JAMESON, 2013, p. 34)

% “And what is presupposed is that affects or feelings which have not thus been named are not
available to consciousness or are absorbed into subjectivity in different ways that render them
inconspicuous and indistinguishable from the named emotions [...]. This is to say that any
proposition about affect is also a proposition about the body; and historical one at that.” (1bid.)

27 «[...] an elegant which is somehow self-sufficient, feeding on itself, and perpetuating its own
existence [...].” (Ibid., p. 36)

28 «[...] the capacity of affect to be registered according to a range of volume, from minute to
deafening, without losing its quality and its determination.” (Ibid.)

29 “This puts us on the track of a temporality specific to affect, which I will call the sliding scale of
the incremental, in which each infinitesimal moment differentiates itself from the last by a
modification of tone and an increase or diminution of intensity.” (Ibid., p. 42)
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N&o estamos falando de um mero exercicio descritivo no seio do romance ou
de uma dramaturgia, mas de uma dimensdo obsessiva da palavra que escreve e
descreve e que, ao fazer tais gestos, transborda e ultrapassa a separagao entre sujeito
e objeto, ultrapassando assim a propria racionalizacdo que fazemos do nosso
aparato sensorial. Estamos falando da palavra e do jogo corpéreo entre as palavras,
da capacidade fisioldgica que cada palavra tem de suar quando na elaboracao de
um impulso cénico ou afetivo. Parece-me que romance realista exaure a retérica
descritiva e € neste e por conta deste esgotamento que o afeto nasce.
O resultado inesperado é que, longe de enriquecer a linguagem representacional com
todos os tipos de novos significados, a distancia entre as palavras e as coisas
aumenta; as percepgdes se transformam em sensac6es [...]. Finalmente, o reino do
visual comeca a se separar daquele do verbal e do conceitual e a flutuar em um novo
tipo de autonomia. Precisamente essa autonomia criard o espaco para o afeto: assim
como o enfraquecimento gradual das emog¢des nomeadas e das palavras para nomeéa-

las abriu um novo espago no qual os afetos irrepresentaveis e inominaveis podem
colonizar e tornar seus. (lbid., p. 54-55, T.A.)*

O afeto, portanto, longe de nomear uma Unica e mesma coisa, seria a presenca
de uma ambivaléncia ou contradicdo em si mesmo: estamos diante dele,
conseguimos inclusive nomeé-lo de alguma forma, mas algo dele parece escapar ao
controle nominal, algo nele continua se fazendo presente, menos dizivel e mais
sensivelmente. A contradicdo de um novo realismo, assim especulamos, seria
portanto uma contradicdo afetiva: ela informa o que sentimos ao passo que desmede
a consciéncia mais &gil que teriamos daquilo que é sentido. Escrever em
contradicdo, assim, parece-nos tudo menos o todo; ou ainda € tanto que algo sempre

resta protegido®®.

%0 “The unexpected result is that far from enriching representational language with all kinds of new
meanings, the gap between words and things is heightened; perceptions turn into sensations [...].
Finally, the realm of the visual begins to separate from that of the verbal and conceptual and to float
away in a new kind of autonomy. Precisely this autonomy will create the space for affect: just as the
gradual enfeeblement of named emotions and the words for them opened up a new space in which
the unrepresentable and unnameable affects can colonize and make their own.” (JAMESON, 2013,
p. 54-55)

31 Na dramaturgia Paso de Dos, do argentino Eduardo Pavlovsky, que encena a violenta relagdo
entre um torturador (ELE) e uma torturada (ELA), num dado momento a personagem feminina diz
ao agressor: “vocé pensava que a intensidade faria desvendar até o mais intimo do que mais se
preserva na intensidade, sempre alguma coisa fica protegida/ o indivisivel no momento da gritaria e
dali essa intimidade se agiganta porque o intimo se converte no Gltimo baluarte para se preservar./
Ali se joga a SOBREVIVENCIA” (PELLETIERI, 1992, paginacéo irregular).
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3.9.
llusao referencial

Em busca de uma contradicdo afetiva, retomo o efeito de real proposto por
Roland Barthes. Ao analisar o conto Um coracéo simples de Gustave Flaubert, o
critico literdrio francés destaca a presenca aparentemente injustificada de um
bar6bmetro que aparece na descricdo de um comodo na casa de uma determinada
personagem: um “objeto que ndo € nem descabido nem significativo e ndo participa,
portanto, a primeira vista, da ordem do notavel” (BARTHES, 2004, p. 182)%,

Desprovido de finalidade, tal insignificante se torna valoroso quando posto
em oposi¢do a estrutura geral da narrativa ocidental que, de acordo com Barthes, é
essencialmente preditiva: “se vocé agir de tal modo, se escolher tal parte da
alternativa, eis o que vai obter [...]” (Ibid., p. 183). Tais pormenores supérfluos, o
critico destaca, funcionam de modo andlogo a descricdo pois, ndo tendo ela
qualquer marca preditiva e operando de modo analdgico, a “sua estrutura é
propriamente somatoria e ndo contém esse trajeto de escolhas e alternativas” que

uma narracdo costuma dar aos personagens e leitores (I1bid.).

Sem dizer previamente o que vird, a descricdo instaura uma temporalidade
descolada do encadeamento causal que costumeiramente € feito das acdes de uma
narrativa (como o eterno presente do afeto sugerido por Jameson). Interessado na
significagdo dos insignificantes, Barthes reconhece que, desde a Antiguidade, a
descricdo teve uma finalidade estritamente estética, mas que, na literatura de
Flaubert, ela comeca a se mesclar com imperativos realistas. Barthes 1€ os
pormenores descritivos como “residuos irredutiveis” que denotam

0 que correntemente se chama de “real concreto” (pequenos gestos, atitudes

transitorias, objetos insignificantes, palavras redundantes). A “representacdo” pura e

simples do “real”, o relato nu “daquilo que é” (ou foi) aparece assim como uma

resisténcia ao sentido; essa resisténcia confirma a grande oposicdo mitica do vivido
(do vivo) ao inteligivel [...]. (Ibid., p. 187, grifo nosso)

32 “Quando Flaubert, descrevendo a sala onde se encontra a senhora Aubain, patroa de Felicité, diz-

nos que ‘um velho piano suportava, sob um bardmetro, um monte piramidal de caixas’ [...].”
(BARTHES, 2004, p. 181)
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A manifestacdo literaria do real, assim especulamos, poderia resistir a
enunciagdo desse real por suspeitar que dizé-lo é o mesmo que esvazid-lo das
contradicGes e da historia especifica que o constituem. Ao dificultar a sua pronta
nomeacao, supomos, algo da ordem do vivo e do vivido €é protegido para fora de
um regime legivel e inteligivel. No entanto, ainda assim, o bardmetro é nomeado e
a sua presenca, mais do que privar o real de ser capturado, parece justamente
entrega-lo. Assim, ndo estamos diante de uma simples recusa ao nome. Antes,
parece haver outra tensdo nessa manifestacdo literaria do real que diz respeito a
relacdo entre o visivel e o inteligivel, sobretudo quando aquilo que € dado ver e ao
qual é dado um nome ¢é algo considerado andnimo, supérfluo e mesmo descartavel.
Assim, tal como o afeto, o supérfluo descritivo também resiste a ser arrancado do

NOSSO USO comum, resiste a ser separado, consagrado ou tornado um mito.

Em Mitologias, Barthes afirma que o mito € uma fala, ndo uma fala qualquer,
mas um sistema de comunicacgao, uma mensagem e, “ja que 0 mito é uma fala, tudo
pode constituir um mito” (Id., 2009, p. 199). Ele nos sugere que “cada objeto do
mundo pode passar de uma existéncia fechada, muda, a um estado oral, aberto a
apropriacdo da sociedade”, pois “¢é a Historia que transforma o real em discurso; é
ela e so ela que comanda a vida e a morte da linguagem mitica” (Ibid., p. 200). Ao
ser transformada em mito, uma fala é despolitizada. Ele argumenta:

O mito ndo nega as coisas; a sua funcao &, pelo contrario, falar delas; simplesmente,

purifica-as, inocenta-as, fundamenta-as em natureza e em eternidade, da-lhes uma

clareza, ndo de explicacdo, mas de constatacéo: se constato a imperialidade francesa
sem explicé-la, pouco falta para que a ache normal, decorrente da natureza das
coisas: fico tranquilo. Passando da historia a natureza, o mito faz uma economia:
abole a complexidade dos atos humanos, confere-lhes a simplicidade das esséncias,
suprime toda e qualquer dialética, qualquer elevacdo para la do visivel imediato,
organiza um mundo sem contradi¢6es, porque sem profundeza, um mundo plano que

se ostenta em sua evidéncia, e cria uma afortunada clareza: as coisas, sozinhas,
parecem significar por elas préprias. (BARTHES, 2009, p. 235)

E nesse sentido que Barthes destaca como a agil nomeagao do real se torna
uma referéncia essencial para a narrativa historica: “que importa entdo a
infuncionalidade de um pormenor, desde que denote ‘aquilo que se deu’; o ‘real
concreto’ torna-se a justificativa suficiente do dizer” (Id., 2004, p. 188). O discurso
historico se torna, assim, “o modelo dessas narrativas que admitem preencher os

intersticios de suas fungdes com notacdes estruturalmente supérfluas” e, sendo
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contemporaneo a ela, ele reconhece como o realismo literario também se provou
necessitado de autenticar o real: “ao ‘real’ é reputado bastar-se a si mesmo” e “o

‘ter-estado-presente’ das coisas € um principio suficiente da palavra” (Ibid.).

O efeito de real derivaria, portanto, daquilo que Barthes nomeia como uma
ilusdo referencial: ele é constituido por um acordo secreto entre um referente e um
significante e o objetivo do pormenor descritivo é enganar a leitora. Ele afirma:
“suprimido da enunciagao realista a titulo de significado de denotacdo, o ‘real’ volta
a ela a titulo de significado de conotacdo”, ou seja, quando acreditamos que 0S
detalhes supérfluos de um texto estariam a denotar o real de modo direto, eles “nada
mais fazem, sem o dizer, do que significa-lo” (Ibid., p. 189-190). Através desse
efeito, o pormenor concreto e supérfluo passa a significar ndo ele mesmo, mas o
real enquanto uma categoria: o bardbmetro de Flaubert, portanto, nada mais diz do

gue o seguinte: “eu sou o real”.

3.10.
Uma distincéo politica

Na luta contra o realismo capitalista, sinalizo algumas contribui¢cdes que o
presente capitulo buscou oferecer: a leitura do capitalismo enquanto uma religido;
a disputa e a eclosdo do real como um modo de desafiar a aparéncia capital da
realidade; a importancia da contradicdo na fundacdo de um novo realismo; o vasto
alcance produtivo da subjetividade capitalistica; a diferenca entre emocdes
nomeadas e afetos; a reificacdo das relagdes sociais do trabalho em operacgdes

objetivas; e, por fim, o efeito de real. Mas, do que nos serviria tal efeito?

Em busca de uma dimens&o mais politica do mesmo, recorro a uma palestra
feita em 2009 pelo filésofo francés Jacques Ranciére e intitulada O efeito de
realidade e a politica da ficcdo.®® Nela, o fildsofo faz uma critica ao desprezo
modernista pelos objetos inlteis que atrapalham a organizacao estrutural da obra de
arte. Para ele, a formula estruturalista proposta por Barthes precisava provar que o

33 A traducdo dessa palestra, feita por Carolina Santos, traduz o [’effet de réel proposto por Barthes
em 1968 como efeito de “realidade” e ndo de “real”. Opto por utilizar ambas as tradugdes, confiando
que a aparente confusdo dos termos possa servir a discussdo do presente capitulo.
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supérfluo ndo era supérfluo, por isso conjurava “o estatuto tipico que o0s
pressupostos modernistas podem dar ao que estd em excesso: 0 estatuto do
sobrevivente” (RANCIERE, 2010, p. 76). Mais do que referenciar o belo ou
comprovar o real, o excesso descritivo realista, para Ranciére, promove uma

abertura social do romance rumo a uma sensibilidade nova e mais democratica.

Retomando o bardmetro de Flaubert, Ranciére escuta dele algo mais: “eu sou
o real, o real que é indtil, desprovido de sentido, o real que prova sua realidade por
sua prépria inutilidade e caréncia de sentido” (Ibid.). Para o fil6sofo, aquilo que o
efeito de realidade faz é romper com a Idgica da representacdo (a ficcdo poética
como um enredo verossimil de acdes logicamente concatenadas) e, mesmo que se
agarre ao real enquanto real, tal efeito cria um tipo de verossimilhanca que, sem
duvida, se opde a classica. Essa nova verossimilhanca, como o proprio Barthes
havia pontuado, “se torna 0 nucleo de um fetichismo do real, caracteristico da
cultura midiatica e exemplificado pela fotografia, pelos noticiarios, pelo turismo

devotado a monumentos e lugares historicos etc.” (Ibid., p. 76-77).

O romance realista recusa a estrutura da representacdo, ele recusa “uma
totalidade orgénica, dotada de todas as partes constituintes necessarias para a vida
e nada mais”, ndo aceita “ter a aparéncia de um corpo vivo equipado de todos 0s
membros requeridos, unidos na unidade de uma forma, sob o comando de uma
cabeca organizadora” (Ibid., p. 78). Ao nao submeter as suas partes ao todo, o
romance realista se torna uma espécie de monstro que pertence “a uma nova
cosmologia ficcional na qual a concatenacdo funcional de ideias e a¢des, de causas
e efeitos ndo funciona mais”, ou seja, diz o filosofo, “nas caixas do novo romancista,

todas as coisas estdo embaralhadas. O artista tornou-se um trabalhador” (Ibid.).

O intrigante na leitura que Ranciére faz do canbnico ensaio de Barthes é o
quanto a insignificancia dos detalhes, mais do que insignificante e exclusivamente
relativa aos detalhes, parece disposta a referenciar as vidas e pessoas cujas vidas
sdo social e politicamente também consideradas insignificantes. Ele diz:

Essas pessoas abarrotam todo o espacgo, ndo deixando margem para a selecéo de

personagens interessantes e para 0 harmonioso desenvolvimento de um enredo. E

exatamente o oposto do romance tradicional, o romance dos tempos monarquicos e

aristocraticos, que se beneficiavam do espago criado por uma clara hierarquia social
estratificada. (Ibid.)
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A partir disso, olhamos a poética representativa e percebemos o quanto o seu
alicerce estava fundado na “divisdo entre as almas da elite e as das classes baixas”
(Ibid.). Mas, ao ser preenchido por eventos insignificantes, ao ser constituido por
sensacOes multiplas provenientes de pessoas comuns que, até entdo, ndo tinham
sido aceitas na logica representativa, 0 romance realista rompe com a classica
verossimilhanga e firma uma distin¢do assumidamente politica. Ciente da diferenga,
ja sinalizada por Aristoteles, entre a concatenacdo de acOes feita pela poesia e a
mera sucessao dos fatos feita pela historia, Ranciere atualiza a no¢do de acdo por
acreditar que ela ndo seja o mero fazer de algo, mas uma esfera de existéncia.

Concatenacdes de acdes s6 poderiam dizer respeito a individuos que viviam na esfera

da agdo, que eram capazes de conceber grandes planos e de arrisca-los no confronto

com outros grandes planos e com os golpes do destino. Elas ndo poderiam se referir

a pessoas que estavam confinadas a condicdo da vida nua [...]. Verossimilhanga nao

é somente sobre que efeito pode ser esperado de uma causa; ela também diz respeito

ao que pode ser esperado de um individuo vivendo nesta ou naquela situagdo, que

tipo de percepc¢do, sentimento e comportamento pode ser atribuido a ele ou ela.
(Ibid., p. 79, grifo nosso)

Em 1995, Ranciere conjurava uma importante nocao aos estudos politicos da
estética: a partilha do sensivel. Em Politicas da escrita, ele afirma que “partilha”
significa “a participagdo em um conjunto comum e, inversamente, a separagio, a
distribui¢ao dos quinhdes” (Id., 2017, p. 8). A partilha do sensivel, portanto, diz
respeito ao “modo como a rela¢do entre um conjunto comum partilhado e a diviséo
de partes exclusivas se determina no sensivel”, ou seja, uma ordem politica “é uma
certa divisdo das ocupacdes [...] em uma configuragdo do sensivel: em uma relacdo
entre 0os modos do fazer, os modos do ser e os do dizer” e, em especial, ele destaca:
“entre a distribuicdo dos corpos, de acordo com suas atribuicGes e finalidades, e a

circulagdo do sentido; entre a ordem do visivel e a do dizivel” (Ibid.).

E assim que Ranciére 1& Barthes, buscando flagrar o quanto o detalhe
supérfluo, mais do que fustigar a leitura, promove uma partilha outra de discursos,
corpos e acles. Para ele, a “ficcdo designa certo arranjo dos eventos, mas também
designa a relagdo entre um mundo referencial e mundos alternativos”, mas nao por
simplesmente opor o real ao imaginario, antes, trata-se de uma distribuicdo das
capacidades sensoriais, “do que o0s individuos podem viver, 0o que podem
experienciar e até que ponto vale a pena contar a outros seus sentimentos, gestos e

comportamentos” (Id., 2010, p. 79).
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O bardmetro ndo esta no conto de Flaubert para comprovar que o real é o real,
porque a questdo ndo e o real, mas a vida no instante exato em que “a ‘vida nua’
[...] assume a temporalidade de uma cadeia de eventos sensorialmente apreciaveis
que merecem ser relatados” (Ibid.).3* Aquilo que o indtil bardmetro expressa é “uma
poética da vida ainda desconhecida”, a vida andnima daquelas previamente
consideradas como indignas de ter vida; em outras palavras, diz Ranciére, “o efeito

de realidade € um efeito de igualdade” (Ibid.).

Estamos, portanto, diante de uma leitura do efeito de real que sublinha mais
enfaticamente as suas capacidades de recusa a tendenciosa soberania da estrutura
representativa que da espago e tempo a alguns seres, mas a outros ndo. Este é o
significado amedrontador de uma democracia literaria: “qualquer um[a] pode sentir
qualquer coisa” (Ibid.). Ranciere nos permite pensar que aquilo que esta em jogo
no excesso descritivo — e afetivo — ndo diz respeito a oposi¢do entre o singular e a
estrutura, mas sim a distribuic6es desiguais do sensivel (Ibid., p. 81).

De acordo com [Erich] Auerbach, o romance realista faz com que destinos

individuais coincidam com a sabida representacdo das forgas sociais e politicas

modernas. Acredito que seja bem o contrario: ele demonstra a impossibilidade da
coincidéncia, a disjuncéo entre saber e agir, fazer e ser. (Ibid., p. 87, grifo nosso)

Movido por esse desacordo, quando Ostermeier pergunta para que serve o
teatro, penso que mais urgente seria perguntar o que ele serve. O que serve uma
dramaturgia? Hoje em dia, ante ao realismo capitalista que é praticado consciente e
inconscientemente, ao me fazer essa pergunta sé consigo pensar em algo relativo
ao supérfluo e ao anénimo. Como dramaturgo e diretor teatral, parece-me urgente
oferecer precisamente aquilo que, aos olhos do capital, seria — e é — considerado
ndo memoravel: algo alheio a obrigatoriedade de ter finalidade e sentido fixos; algo
dispendioso e que recusa ser produtivo; o supérfluo como o residuo, o pequeno, o

transitdrio, o insignificante ou mesmo o lixo.

34 Ao discorrer sobre a dimensdo estética da politica a partir de dramaturgias de Bertolt Brecht,
Georg Buchner e Heiner Muller, a professora e pesquisadora Marina Vianna destaca que Agamben
se propde a indagar a politica contemporanea na sua indistin¢do entre democracia e totalitarismo.
Ela afirma que “o espago politico no Ocidente surge relacionado ao estado de excecdo e se constituiu
na ligacdo entre duas figuras contraditorias, o soberano e 0 homo sacer. O soberano ocupa um espacgo
dentro e fora da lei, pois é ele que decreta o estado de excegdo. A nocdo de homo sacer (figura do
direito romano arcaico) se constrdi fora da esfera do divino e da esfera juridica e se relaciona com a
nogdo de vida nua (matavel, disponivel para a morte), desenvolvida por Michel Foucault nas suas
reflexdes sobre a biopolitica — a vida nua capturada pela politica” (VIANNA, 2012, p. 14).
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3.11.
Servir o supérfluo

Era agosto de 2019, eu estava na cidade de S&o Paulo para participar do
Dramaturgias 2, evento promovido pelo Servico Social do Comércio (SESC-SP)
interessado em fazer um panorama da dramaturgia contemporanea brasileira. Numa
das atividades das quais participei, intitulada A Critica da Dramaturgia, junto a
dramaturga Ave Terrena Alves, mediei um encontro com os criticos Amilton de
Azevedo e Leandro Nunes. Numa deliciosa conversa que durou mais do que a
organizacdo do evento pretendia, lembro-me do embaraco causado por essa

pergunta: o que serve a critica?

Um dos participantes respondeu, citando o critico Sdbato Magaldi, que a
funcdo da critica teatral era... Educadamente, foi preciso interrompé-lo e refazer a
pergunta: “meu caro, ndo estou perguntando para que serve a critica ou qual seria a
sua fungdo, mas sim o que a critica serve. O que a critica serve a quem a 1€?”. Dei
exemplos: “vocé assiste a minha peca de teatro, eu coloco em cena algo que lhe é
oferecido, ofertado, algo que é servido a vocé. O que acontece, nesse sentido,
guando eu leio a sua critica. O que ela me serve?”. Alguns risos e sorrisos brotaram
entre os presentes, olhares se entreabriram e um persistente siléncio pousou sobre
nos; microfones, enfim, puderam descansar um pouco do incessante falatorio das
vozes. Ninguém que ali estava soube dizer o que uma critica poderia servir a quem

se dispusesse a ela.

Desde entéo, sigo pensando com mais dedicacdo nem tanto nas funcbes do
trabalho artistico, nem tanto no que ele propriamente poderia criar, mas naquilo que
ele serve e oferta as pessoas. Quais tipos de trocas sensiveis e de sentidos, quais
circulacGes discursivas e imagéticas, venho pensando mais nos contrabandos que a

arte faz, pegando algo de um canto e levando-o para outro.

Parece-me que aquilo que ndo importa — aos olhos do capital — é precisamente
0 que importaria aos olhos do artista. Sinto que muitas vezes, inclusive, aquilo que
ndo importa é tachado de desimportante para disfarcar o fato de que esse algo
provavelmente seria a chave para compreendermos alguma violéncia que precisa,

urgentemente, ser interrompida. O supérfluo, assim o penso, é tdo somente o0 que
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anda faltando por ai e a falta que falta é aquela que nos possibilitaria fazer da
realidade o efetivo espaco-tempo das trocas afetivas. Dizer tudo isso, no entanto,
ndo é um modo de resolver a problematica. Antes, seria uma contribuicdo para que
a luta ndo termine por falta de impeto ou forca. O que falta servir artisticamente as
realidades para que possamos provar o mundo na instabilidade que o constitui?
Tenho a sensagdo de que falta circular mais supérfluos por ai.

Ao mesmo tempo, seria aparentemente triste fazer arte a partir dos ditames
do capital, intencionar um determinado gesto artistico em reacdo ao que é imposto
pelo capitalismo enquanto sociabilidade e sociedade. Ainda assim, & preciso
reconhecer: estamos inevitavelmente presos a vida e, neste momento, a vida é
capital. Ao mesmo tempo, a fome capital pode ser Gtil para nos impedir de aprender
como se faz arte, como ja dito anteriormente. Nesse sentido, o capitalismo mantém,
a revelia, a arte vivissima. Ao ndo sabermos como se faz arte, corremos o
maravilhoso risco de descobrir ndo apenas novos modos para fazé-la, mas, em
especial, modos distintos para fazer vida, para interpretar e interpelar as sensagoes
que ndo sabemos nomear, para fruir e festejar a implacabilidade de uma vida que

nos chega sem manual de instrucées.

Quando mais jovem, no inicio da minha vida com teatro, lembro-me de sofrer
um bocado sempre que pensava sobre quédo infimo e inofensivo parecia ser o0 meu
trabalho artistico. Mais tarde, j& um tanto cansado da repeticdo invariavel daquele
sofrimento, comecei a perceber que, talvez, o teatro ndo estivesse aqui para salvar
0 mundo; o teatro, tal como o percebo hoje, esta aqui para atrapalhar aqueles que,

a despeito do mundo, s6 querem vencer.
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Campo restrito

Creio ndo acreditar (mais) neste capitulo, mas opto por manté-lo nesta tese a
fim de manifestar as tentativas de tracar um procedimento critico e as dificuldades
para abordar e pensar a dramaturgia contemporanea. Sugiro, portanto, que a sua
leitura seja feita tal como ele foi escrito: de modo especulativo, livre da busca por
verdades ou falsidades, experimentando de maneira ambivalente as questdes que

aqui sao apresentadas.

Este capitulo foi criado diretamente a partir do ensaio Sculpture in the
Expanded Field, da critica de arte e historiadora estadunidense Rosalind Krauss,
originalmente publicado em 1979 (KRAUSS, 1986). Aqui, porém, substituo a
palavra “escultura” por “dramaturgia” e proponho um glossério de termos
dramaturgicos e teatrais que sejam mais ou menos analogos aos originais. Do ensaio
de Krauss, portanto, transcrevo frases inteiras, mantenho estruturas de paragrafos
bem como fago referéncias diretas a ele, de forma que fica sugerida a leitura do

mesmo para que se tire maior proveito do jogo aqui apresentado.

Ou nao.
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4.1.
Como inserir este texto num encadeamento evolutivo?

Alguns sinais indicam ser uma dramaturgia: numerosos dialogos, rubricas,
conflitos, personagens etc. Mais rente a situacdo dramatica, é possivel ver de
relance um mundo maior e exterior ao drama, mundo aparentemente entrevisto por
uma Unica porta e através de uma janela com persiana (conforme a descri¢do do
cenario). Tal mundo esta fora do texto como esta a leitora ou espectadora: como
uma espécie de fantasma, o0 mundo; como uma espécie de fronteira entre interior e
exterior, a dramaturgia. A resisténcia (1978), de Maria Adelaide Amaral, é
certamente uma dramaturgia ou, mais precisamente, um trabalho ficcional sobre o

mundo do trabalho.

Nos ultimos 50 anos, experimentacBes muito distintas do que ja foi
convencionado como apropriado ao drama transformaram aquilo que chamamos de
dramaturgia: perambulagcdes de criancas de uma mesma rua por meio de 48
personagens que transitam, durante quase trés décadas, por casas vizinhas durante
a ditadura militar brasileira em Bailei na Curva (1983) de Julio Conte; situacoes de
uma companhia teatral decadente compostas a partir de frases, expressdes e citagcdes
da historia teatral brasileira nas decadas de 1910, 1920 e 1930 em Geracao Trianon
(1988) de Anamaria Nunes; embates ideoldgicos entre um refugiado de guerra
polonés e um ex-torturador numa sala de imigracdo brasileira em plena Segunda
Guerra Mundial em Novas diretrizes em tempos de paz (2001) de Bosco Brasil; trés
geragdes de uma familia, em meio a tensBes politicas no Brasil, cuja historia é
contada por um antigo e obsoleto barco em Cais ou da Indiferenca das
Embarcacges (2012) de Kiko Marques.

Parece que nenhuma dessas escritas poderia reivindicar o direito de explicar
fielmente a categoria dramaturgia, a ndo ser que o conceito desta categoria tenha se
tornado infinitamente maleavel. De fato, em alguma medida, o processo critico que
acompanhou a arte teatral brasileira no século XX colaborou com o aparecimento
dessa maleabilidade. Categorias como dramaturgia e encenacdo teatral foram
moldadas, esticadas e torcidas por essa critica, numa demonstracdo extraordinaria

de sua elasticidade, evidenciando como o significado de um termo cultural pode ser
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ampliado a ponto de incluir quase tudo. Porém, apesar do uso elastico de um termo
como dramaturgia ser feito em nome da vanguarda estética, da ideologia do novo,

sua mensagem latente ainda parece ser aquela do historicismo.

Via historicismo, o novo € mais facil de ser entendido quando visto como uma
evolucdo direta de formas do passado: uma dramaturgia de agora é aceita como
diferente daquela criada antes, através de uma leitura que praticamente tornaria
imperceptivel as novas formas e finalidades propostas por novos modos artisticos
de fazer. Dentro dessa dinamica evolutiva, nos confortariamos ao perceber alguma
similitude entre o velho e o novo e assim reduziriamos aquilo que nos € estranho ao
que ja conhecemos e produzimos. Sobre Vestido de Noiva (1943) de Nelson
Rodrigues, por exemplo, o critico Sabato Magaldi escreveu:

Vestido de Noiva viria definir a originalidade do [seu] dramaturgo. Distantes cerca

de duas décadas da estreia, podemos submeté-la a uma perspectiva historica, a qual

Ihe ressalta o relevo e a posic¢éo invulgar no repertorio brasileiro. Quando as nossas

pecas, em geral, se passavam nas salas de visitas, numa reminiscéncia

empobrecedora do teatro de costumes, Vestido de Noiva veio rasgar a superficie da

consciéncia para apreender os processos do subconsciente, incorporando, por fim, a

dramaturgia nacional os modernos padrdes da ficcdo. As buscas da meméria séo

outras coordenadas da literatura do século XX que Vestido de Noiva fixou pela
primeira vez entre nds. (MAGALDI, entre 1976 e 1979, p. 202-203)

A literatura dramaética, assim, pelo olhar de alguns criticos, parece presa a
uma linha evolutiva que s6 a reconhece quando a coloca como um desdobramento
oposto ou distinto ao que vinha sendo feito antes dela. Neste excerto, expressoes
como “originalidade”, “posi¢do invulgar”, “modernos padrdes” e “primeira vez”
expdem um viés critico historicista evolutivo e linear que, ao lancar um olhar para
algo novo, pode acabar diminuindo a sua diferenca. O que dizer de A Morta, ato
lirico em trés quadros, de Oswald de Andrade? Como inserir este texto, escrito em
1937, numa linha for¢cosamente linear da evolucdo dramaturgica brasileira? De

acordo com o pesquisador Luiz Fernando Ramos:

[“A Morta] pode ser inserida na tradigao antidramatica e antimimética do teatro do
século XX. Ela traz influéncias dos teatros do simbolismo e do futurismo italiano,
[...] antecipando tanto procedimentos do teatro épico como as estratégias
antidramaticas de Beckett, Kantor e Heiner Miller. Encena-la contemporaneamente
é revelar esses liames que sempre estiveram obscurecidos por uma leitura que a
analisava como deficiente, sob a perspectiva da “pega bem-feita”, ou da dramaturgia
naturalista consagrada. (RAMOQOS, 2015, p. 195)
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A Morta é um excelente exemplo de indisposicdo dessa historia linear-
evolutiva, onde aparic¢des artisticas sdo postas em causalidade definindo que novas
proposicdes nasceriam em reacdo direta ao que foi produzido historicamente antes
delas. Ao ler o ato lirico de Andrade, mais de oitenta anos ap0s o seu langamento,

tal texto ainda faz perguntas muito vigorosas a préatica cénica e dramaturgica:

[...] Flamba tudo nas méos heroicas do Poeta.

O HIEROFANTE (Aproximando-se da plateia.) — Respeitavel publico! N&do vos
pedimos palmas, pedimos bombeiros! Se quiserdes salvar as vossas tradi¢fes e a
vossa moral, ide chamar os bombeiros ou se preferirdes a policia! Somos como vos
mesmos, um imenso cadaver gangrenado! Salvai nossas podriddes e talvez vos
salvareis da fogueira acesa do mundo!

TELA. (ANDRADE, 1991, p. 73)

Determinada critica adotou, por exemplo, a nomenclatura épica por volta dos
anos 1960, legitimando e autenticando o insélito de experimentacdes tanto em
cenas como em dramaturgias que vinham sendo feitas desde, pelo menos, o inicio
do século XX. Ndo importava que o conteldo de uma néo tivesse nada a ver com o
contetdo da outra e fosse, as vezes, 0 seu oposto. Ndo importava que as formas
épicas experimentadas no fazer textual e cénico pretendessem atestar um novo tipo
de acdo do teatro correlata a novos momentos histéricos marcados por inimeras
convulsdes sociais e politicas. Essas diferencas, em alguma medida, foram postas

de lado pelo furor historicista em seu viés estritamente evolutivo.

De acordo com o pesquisador brasileiro Manoel Silvestre Friques, no ensaio
A escultura no campo ampliado, “Krauss menos adota do que questiona a
extraordinéria elasticidade da categoria escultura”, problematizando “aquilo que ela
define como o sistema greenbergiano que, por sua vez, serve de fundamento légico
para a critica modernista” (FRIQUES, 2017, p. 290). Krauss rejeita o furor
historicista por ele se basear numa “viséo da histéria como um fluxo continuo no
interior do qual as formas da arte, universais e trans-historicas, se desenvolvem até
encontrarem-se separadas e protegidas em seus feudos de pureza” (lbid., p. 585).
Fazendo frente a tendéncia historicista, Krauss define o Pés-Modernismo como um
momento histérico no qual as categorias tradicionais da arte, universais para
[Clement] Greenberg, entram em colapso. Este € o motivo de a escultura ser vista
em um campo ampliado, de a originalidade ser considerada por meio da repeticéo, e

assim por diante. [...] grandes herois, perigos e périplos sdo descortinados em Krauss,
aquilo que era considerado categoria universal é desmistificado. (Ibid., p. 586)
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Por certo, o ideal da pureza ndo sobreviveria as investidas artisticas do pos-
guerra. Na década de 1960, de acordo com a teérica teatral alemd Erika Fischer-
Lichte, a arte ocidental experimentou uma virada que ndo apenas tornou as formas
artisticas mais performativas como levou a criacdo de um novo género artistico, a
arte da acdo ou da performance. Efetivamente, a virada performativa se manifestou
ao borrar as fronteiras entre as distintas artes e, em especial, por produzir menos
obras de artes e mais eventos que, com uma enorme frequéncia, eram realizados
como performances. Tais performances envolviam artistas com ‘“observadores,
ouvintes e espectadores. Assim, as condicGes de producdo e recepcdo da arte
mudaram em um aspecto crucial” (FISCHER-LICHTE, 2008, p. 22, T.A.)%®.
Fischer-Lichte destaca:

O ponto central desses processos ndo é mais a obra de arte, separada e independente

de seu criador e destinatario, que surge como objeto das atividades do sujeito-criador

e é confiada a percepcédo e interpretacdo do destinatario. Em vez disso, estamos

lidando com um evento, colocado em movimento e concluido pelas a¢des de todos
os sujeitos envolvidos — artistas e espectadores. (Ibid., T.A.)*®

Este escorrimento do objeto artistico para além das caixas que o0 comportavam
é simultaneamente efetivo e simbdlico. E a arte que ousa sair dos museus e dos
palcos assim como € a vida e seus repertorios que entram mais enfaticamente nas

cenas e ndo-cenas da arte. O que é de uma e o que pertence exclusivamente a outra?

No caso brasileiro, porém, a entrada da vida nos dominios da arte teatral diz
mais do que simplesmente os assuntos mundanos estimulando a aparigdo de novas
pecas. Com a ditadura brasileira e, em especial, com o advento do Ato Institucional
n.° 5 em dezembro de 1968, o Congresso Nacional foi fechado, os direitos da
cidadania foram suprimidos e a censura prévia de manifestacfes artisticas da
masica, do cinema, da televisdo e do teatro entrou em plena atividade. Uma obra
artistica poderia ser censurada caso fosse considerada subversiva aos valores

politicos e morais daquele especifico momento.

35 «[...] observers, listeners, and spectators. Thus, the conditions for art production and reception
changed in a crucial aspect.” (FISCHER-LICHTE, 2008, p. 22)

3 “The pivotal point of these processes is no longer the work of art, detached from and independent
of its creator and recipient, which arises as an object from the activities of the creator-subject and is
entrusted to the perception and interpretation of the recipient-subject. Instead, we are dealing with
an event, set in motion and terminated by the actions of all the subjects involved — artists and
spectators.” (Ibid., p. 22)
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De acordo com o historiador teatral brasileiro Jodo Roberto Faria, entre 1964
e 1968, a classe teatral brasileira batalhou incansavelmente pela liberdade de
expressao, organizando protestos e desafiando o avango da censura. Mas com o Al-
5, a situacdo mudou drasticamente. Ja no inicio dos anos 1970, a violenta repressédo
a producdo cultural atingiu em cheio o teatro, ele diz: “Qualquer referéncia critica
a um ou outro aspecto da realidade brasileira, a minima alusdo ao clima de sufoco
e inseguranca [...] bastava para que uma peca teatral fosse proibida” e, assim,
dramaturgias de muitas autoras e muitos autores brasileiros “ou sofreram cortes
drésticos ou foram sumariamente banidas dos palcos, por determinacao da censura”

(FARIA, 1998, p. 164-165).

“Como se vé, a supressao das liberdades individuais trouxe danos irreparaveis
a evolucdo do teatro brasileiro. E impossivel imaginar o que teriam feito nossos
dramaturgos e encenadores num clima favoravel a cria¢ao artistica” (Ibid., p. 166).
E pensando a producéo teatral brasileira nesse contexto que Faria abre perguntas
para as quais jamais poderemos ter respostas absolutas:

Quantas vocacOes foram desvirtuadas ou mesmo abortadas nesse periodo? Quanto

esforco intelectual foi gasto inutilmente? Quanta pesquisa de linguagem

dramatlrgica e cénica foi abandonada? Quantos dramaturgos se anteciparam a
censura, submetendo-se a uma nociva autocensura? (Ibid.)

Por outra via, eu pergunto: quantas criacfes tiveram que ser inventadas na
tentativa de desatar algumas algemas desse periodo? Quanto esforco intelectual foi
investido para que se pudesse ler o mundo? Quanta pesquisa sobre os fatos da
historia do Brasil precisou ser feita para que nascessem novas dramaturgias e pe¢as?
Quantas dramaturgas tiveram que aprimorar 0 seu gesto poético para conseguir

dizer de modos variados aquele sufocante realidade?

Faria destaca que o dramaturgo italiano naturalizado brasileiro Gianfrancesco
Guarnieri, mesmo com dramaturgias censuradas (Eles ndo Usam Black-tie, A
Semente e Gimba), foi um dos que conseguiu driblar a ditadura: “forcado pelas
contingéncias politicas, mas ndo abdicando do desejo de expor no palco o que
ocorria no Brasil, o dramaturgo utilizou a metadfora como forma de expressao”
(Ibid., p. 167). O historiador confirma: “Sem poder exprimir-se numa linguagem
direta e franca, passou ao espectador/leitor a tarefa de decifrar os significados

ocultos em seu codigo particular” (Ibid.).
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4.2.
A originalidade como sofrido ponto de chegada

Escrita em 1974 e classificada em primeiro lugar no Concurso Nacional de
Dramaturgia do Servico Nacional de Teatro (SNT), Rasga coracdo, a ultima
dramaturgia do brasileiro Oduvaldo Vianna Filho, foi sumariamente proibida pela
Censura Federal, tendo sido liberada para encenacdo e publicacdo apenas em 1979,
quando seu autor ja estava morto. De acordo com Vianna Filho, o Vianninha, a
busca empreendida por esta dramaturgia era a de encenar as lutas politicas do pais
sob a perspectiva historica de um militante anénimo do Partido Comunista
Brasileiro (PCB) em sua labuta diaria pela sobrevivéncia. Essa dramaturgia, criada
pelo autor em simultaneo ao processo terminal de um cancer nos seus pulmaoes, foi
construida por meio de pesquisas feitas em arquivos da Biblioteca Nacional e com

a contribuicdo essencial da jornalista Maria Célia Teixeira.

Rasga coracao faz um balanco historico das lutas politicas da esquerda no
decorrer do século XX e, de variados modos, sua escrita responde ao golpe militar
de 1964 e ao Al-5 de 1968. Logo ao ser censurada, ela foi mimeografa e passou a
circular em leituras clandestinas que aconteceram em diversas partes do Brasil. De
acordo com a pesquisadora Maria Silvia Betti, frente ao desafio de apreender e
ampliar a figuracdo das contradicOes politicas e histdricas do pais, foi necessario
gue Vianninha apurasse o uso de uma linguagem mais épica no seio do texto
dramaético, algo que ele vinha experimentando em textos anteriores como Mogo em
estado de sitio (1965), M&o na Luva (1966) e Papa Highirte (1968).

Assim, para além de um diagnéstico agonico do presente imediato do Brasil,
buscando uma escrita em dialética, Rasga coracdo utilizou o repertério dramatico
até cansa-lo e, entéo, ver nascer outra coisa. Sua trama transcorre no decorrer de 40
anos, oscilando entre tempos presentes e passados, ora flagrando o personagem
protagonista (Manguari Pistoldo) como um jovem e filho, ora apresentando-o mais
velho, repetindo ou buscando néo repetir com seu filho (Luca) aquilo que ele viveu
no passado com seu pai. A dialética entre geracOes, entre a tradigdo e 0 novo e
revolucionario, se manifesta em dimensGes simultaneamente micro e

macropoliticas: o cotidiano (intimo e familiar) e o politico (publico e multiplo).
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Para tecer esta conversa, confiando no tempo do texto teatral como um tempo
presente (ainda que carregado de outros tempos), tal dramaturgia faz uso de
rubricas, didlogos, conflitos entre personagens, tensdo crescente etc., porém,
intercalada aos procedimentos e conteudos dramaticos surge uma vasta aparicdo de
dados e documentos histéricos, compondo propriamente uma colagem que tensiona
a historia ficcional com a dita historia oficial do Brasil. Vianninha afirma:

Esta combinagdo de técnicas parece-me que apresenta uma linguagem dramatica

nova. A criagdo de formas novas parece-me importante assim: resultados

compulsivos da necessidade de expressdo tematica e ndo somente a procura

artificiosa de novas posturas. A originalidade como sofrido ponto de chegada, e néo
ponto de partida. (VIANNA FILHO, 2018, p. 18)

Em alguma medida, o que forja uma linguagem dramaética desviante ndo é
propriamente o desejo de transforma-la, mas a impossibilidade de o drama
expressar a complexa realidade brasileira por meio de um repertorio ja conhecido e
assimilado de formas textuais. Nao bastaria dizer, portanto, que Rasga coracao
manifesta a entrada épica no drama. O que Vianninha entrega é a composicéo de
uma trama ficcional entre um pai e filho e, simultaneamente, uma recomposicao da
trama politica do pais onde tal ficcdo se desenrola. Ao atravessar e amalgamar
diferentes tempos (épocas historicas), o que se manifesta é mais do que uma simples
intercalacdo entre passado e presente. Antes, parece-me que aquilo que se evidencia
é justo alguma reflexdo sobre o que de um (tempo) continua no outro (tempo), o
que do passado influi no presente, o que do presente persiste no passado. Sobre o
épico e aquilo que nomeia como “epicizacdo”, o dramaturgo e professor francés
Jean-Pierre Sarrazac nos diz:

O teatro dramatico tradicional pretendia dar conta da coisa emsi [...]. O teatro épico

propde um estudo do real e da histéria, seleciona os fatos memoraveis, interpreta

comportamentos, procura leis de funcionamento e sugere ao espectador que construa
sua proépria visdo de mundo.

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

Pois se € inegavel o quanto a historia brasileira se complexificou ainda mais

com o golpe militar, por extens@o, podemos imaginar que para dar a ver as questoes
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dessa realidade foi inevitavel inventar outros modos artisticos para dizé-la. E nesse
sentido que podemos afirmar que, a medida que a ditadura brasileira se prolongou
pelos anos 1970, a palavra dramaturgia nao parecia mais dizer sobre uma mesma e
Unica coisa. Por ndo serem mais exatamente dramaticas, algumas dramaturgias
tornavam o precedente historicista suspeito e insuficiente. O termo dramaturgia
tornou-se difuso, pois esta categoria, ao ser forcada a abranger um repertério téo
heterogéneo, correu o perigo de entrar em colapso. Ao olharmos para uma

dramaturgia, pensamos saber e ndo saber o que ela é.

4.3,
O drama é um monumento, ou foi

No entanto, sabemos muito bem o que é uma dramaturgia: ela ndo é uma
categoria universal, mas ligada a historia. A dramaturgia, como qualquer outro tipo
de convencdo, tem a sua prépria Idgica interna, seu conjunto de regras, as quais,
ainda que possam ser aplicadas a uma variedade de composicdes, ndo estdo abertas
a uma modificacdo extensa. Parece que a ldgica da dramaturgia é inseparavel da
I6gica do drama. Gracgas a ela, uma dramaturgia seria uma representacao efetiva:
situa-se em determinado espaco-tempo e fala de forma simbdlica sobre o

significado e os acontecimentos que se dao neste espaco-tempo e nunca fora dele.

Presas a logica do drama, as dramaturgias funcionam em relacdo a légica de
uma representacdo absoluta e fechada em si mesma, dai serem normalmente
autorreferenciais e alheias a qualquer citacdo que questionaria o estatuto da sua
verdade. Nada existe de muito misterioso sobre esta logica; compreendida e
utilizada, foi fonte de uma enorme producdo dramatica durante séculos da arte
ocidental. A convencéo, no entanto, ndo é imutavel e houve um momento em que a
I6gica do drama comecou a se esgarcar. Aconteceu gradativamente no final do

século X1X. Cito dois casos que trazem algumas marcas desta transitoriedade.

Nascido em Séo Luis, capital do Maranh&o, Estado localizado no Nordeste
brasileiro, Aluisio Azevedo é referido como um dos primeiros escritores

naturalistas do Brasil. Veio para o Rio de Janeiro em 1876, onde trabalhou como
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caricaturista de jornais humoristicos fluminenses, estando a par dos fatos politicos,
literarios e teatrais de sua época. De 1878 a 1881, tendo voltado a viver em Séao
Luis, publicou O Mulato, romance que o projetou nacionalmente como um dos
iniciadores do naturalismo no Brasil.
Em 1884, [...] Aluisio fez a adaptacdo teatral de seu romance O Mulato. Impossivel
ndo ver nessa iniciativa o reflexo das adaptacGes dos romances de Zola e um pouco

da atitude provocativa dos escritores naturalistas, que procuravam apresentar
assuntos controvertidos ao publico leitor. (FARIA, 2013, p. 311)

Como um observador critico da sociedade, em O Mulato, Azevedo apresenta
0 preconceito racial e a escraviddo, sinalizando a constancia e mesmo a dimensao
estrutural do racismo na sociedade brasileira. A adaptagcdo do romance para o teatro
ndo foi publicada e seu manuscrito ndo chegou até nds, mas ficou registrado que,
buscando transferir os acontecimentos do romance para o presente do drama, a
narrativa de O Mulato foi condensada para valorizar os acontecimentos que
pudessem acontecer na frente das espectadoras sem grandes saltos temporais entre
um evento e outro. Ainda que a épica do romance quase tenha sido eliminada da
adaptacdo dramatica, a peca “agitava no palco a questdo da escraviddo e do
preconceito racial num momento em que a propria sociedade brasileira estava

dividida entre o abolicionismo e a conservagao do status quo” (Ibid., p. 312).

Faldvamos do quanto a dramaturgia, quando presa a légica do drama, se
omitia de referenciar explicitamente os acontecimentos da vida em sociedade. A
ideia da aboli¢do, no entanto, assume o protagonismo tanto no romance como na
adaptacao teatral de Azevedo, numa época em que “era comum a programacao de

espetaculos cuja renda devia reverter na alforria de um escravo” (Ibid.).

Publicado em 1881, O Naturalismo no Teatro, do escritor francés Emile Zola,
coloca a narrativa dramatica lado a lado ao romance naturalista. Para Zola, a arte
dramaética deveria assumir-se como um extrato objetivo da cotidianidade, aplicando
a literatura dramatica os métodos cientificos do século XIX. Ao desafiar o teatro a
gozar das mesmas liberdades conteudisticas e formais que despontavam no
romance naturalista, Zola atica a literatura dramatica a se aproximar ainda mais de
alguma dimensao social e mundana, mesmo gque em pequenas doses:

O espirito do século XIX, com seu retorno & natureza, com sua necessidade de
investigacdo exata, ia abandonar a cena [o teatro], em que excessivas convengoes o
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importunavam, para afirmar-se no romance, cujo espaco era sem limites. E é assim
que, cientificamente, o romance se tornou a forma por exceléncia de nosso século, a
primeira via em que o Naturalismo devia vencer. (ZOLA, 1982, p. 125)

Em 1890, com a colaboracio do jornalista e escritor francés Emile Rouéde,
Aluisio Azevedo estreou Um Caso de Adultério, cujo manuscrito também nao
chegou até no6s. Nesta comédia, apresentava a mulher de um coronel que tinha como
amante um dos frequentadores de sua casa, fazendo com que seu marido armasse
um flagrante para comprovar suas suspeitas e expulsar a mulher e seu amante de
casa. O adultério, assim, entra em cena e se expde no teatro mais do que
provavelmente era exposto na vida publica. Com suas dramaturgias, por assim
dizer, Azevedo modificou o teatro brasileiro ao colocéa-lo em diélogo rente com as

tendéncias naturalistas da literatura daquela época.

Porém, tanto a adaptacédo teatral de O Mulato como Um Caso de Adultério
foram concebidas como textos dramaticos e, de acordo com Jodo Roberto Faria,
ambas as pecas fracassaram em termos de publico e critica, fazendo poucas
apresentacdes e logo saindo de cartaz. Gosto de pensar que o indicio do fracasso
dessas obras enquanto dramaturgias ndo diga respeito apenas a engenharia da sua
constituicdo dramatica, se soaram adequadas ou ndo, mas sobretudo a declarada
proximidade que tais pecas tramaram com o tecido social brasileiro das suas
respectivas épocas. Com essas dramaturgias cruzamos o limiar da légica do drama
e entramos no espaco que poderia ser chamado de sua condicdo negativa: a auséncia
do drama como abrigo, a perda da sua logica absoluta e alheia as tramas do mundo.
Sdo textos que abriram algum modernismo porque a producdo dramaturgica

modernista foi aquela que operou este perder do drama.

Distanciando-se do drama, a dramaturgia modernista anunciaria a sua
autorreferencialidade, recusando ter que ser e se compor a partir de critérios
forcosamente pré-estabelecidos e alheios ao contexto epocal do seu nascimento.
Estas caracteristicas da dramaturgia modernista nos revelam, portanto, a condicao
essencialmente mutavel que o seu significado e a sua funcéo passam a adquirir. Ao
transformar o drama com suas aberturas e expansoes, a dramaturgia absorveu o
repertério do drama para si e o retirou do seu lugar marcadamente superior; através
da colocacdo dos seus proprios materiais e do processo de sua construcéo, ela forjou

e exp0s a sua propria autonomia.
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A dramaturgia se tornou, assim, a base dela propria, para além da logica
imperiosa do drama que tenderia a dizer aquilo que ela poderia ou ndo, aquilo que
Ihe seria proprio ou improprio. Ela passou, assim, a fundar seus modos tanto como
as normas dramaticas haviam fundado a si proprias. Ao se tornar a condicéo
negativa do drama, rompendo progressivamente com a exigéncia imposta por ele
de que o texto teatral deveria se desvencilhar de tudo o que Ihe fosse exterior, a
dramaturgia modernista forjou-se como uma espécie de espaco ideal para novas
exploraces, espaco este excluido do projeto de representacdo absoluta (temporal e
espacial) do drama, fildo rico e novo que poderia ser explorado com sucesso. O
fildo foi, porém, limitado: aberto no inicio do século XX, esgotou-se por volta de
1950 quando comecou a ser sentido como puro negativismo. Neste ponto, a
dramaturgia modernista surgiu como uma espécie de buraco insondavel no espaco
da consciéncia, algo cujo contetdo tornou-se progressivamente mais dificil de ser

definido e que sé poderia ser localizado em termos do que ela ndo mais era (drama).

A partir dos anos 1960, determinada producdo dramatlrgica comecou a
assumir uma ldgica inversa ao drama para se tornar pura negatividade, ou seja, a
combinacéo de exclus@es. Mais do que somente recusar a forgosa distancia imposta
pelo drama em relacdo aos assuntos mundanos, pode-se perceber o quanto algumas
experimentacGes dramaturgicas desafiaram, em especial, a cena teatral como
destinacdo inevitavel do texto que, se ja ndo era reconhecidamente dramatico, ainda
assim continuava sendo considerado teatral. A dramaturgia modernista, assim, se
mostrou suspensa entre ndo ser (somente) um texto e ndo ser (somente) uma cena,
deixando de ser algo positivo e se tornando a resultante da soma de duas exclusoes:

0 nao-texto e a ndo-cena.

nao -+ex—+o Nao — Cena
\

7/
N\ /
N\ /
\ /
N\ /
\/

Jramatorgia

Diagrama 4 — A dramaturgia como soma de duas exclusdes
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4.4.
Breves distin¢cBes terminologicas

O texto teatral, o texto dramatico e a literatura dramaética ou teatral séo
terminologias analogas para nomear uma producdo textual que apresenta
linguisticamente acontecimentos destinados a sua colocagdo numa cena teatral. As
palavras “teatral”, “dramatico” ¢ “dramatica” referem-se ao drama como indicativo
simultaneo de um tipo de texto e de cena: drama como texto e producéo cénica dele,

ou seja, drama como uma peca (piéce de teatro ou dramatica).

O drama, enquanto um tipo de literatura, nasce no Renascimento quando o
homem da conta de si frente ao esfacelamento de uma imagem medieval do mundo.
Surge como um texto que apresenta o ser humano em relagfes entre humanos e que
se manifesta linguisticamente: (1) pelo dialogo; (2) sem conhecer nada fora de si,
pois, para ser dramatico, o texto precisa se desvencilhar do que lhe é exterior; (3)
com o dramaturgo ausente, ou seja, no drama ele ndo fala por si, mas institui-se por
meio de personagens; (4) arrastando o publico para o interior do jogo dramaético,
que nele se faz presente por falas e acdes dos personagens; (5) como primario: o
drama ndo expde algo derivado de outro algo, é a encenacdo de algo originario que
acontece sempre pela primeira vez; (6) no tempo presente: a passagem do tempo é
uma sequéncia absoluta de presentes; (7) em um espaco unificado: o0 entorno

espacial deve ser eliminado para que a cena seja absoluta, i.e., dramatica.®’

A dramaturgia, ultrapassando a fixa¢do no drama (como monumento), se
fundando e refundando por sucessivas crises (também ideoldgicas), tornou-se um
porto para experimentacdes diversas no decorrer dos séculos. Com o nascimento e
o fortalecimento da encenacdo teatral a partir do final do século XIX, a dramaturgia
passou a ser ndo apenas um texto escrito para ser posto em cena como também a
propria escritura feita pelos corpos das intérpretes, pela presenga imaterial e
sensivel da luz e do som, pelo material cenografico e das vestimentas, pelas
possibilidades espaciais do edificio teatral bem como por distancias e aproximagoes

cinéticas entre 0s corpos em cena e das espectadoras que a assistem.

37 Tais marcagdes, feitas pelo critico literario hiingaro Peter Szondi (SZONDI, 2001), definiram uma
concepcao absoluta do drama que colapsaria com a entrada de procedimentos épicos no drama.
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4.5.
Permissao para pensar outras formas

Por isto colocar a dramaturgia em suspensdo: ela é potencialmente e ao
mesmo tempo um texto e uma cena. O fato de ela ter se tornado uma espécie de
auséncia ontoldgica, a combinagdo de exclusdes, indica que 0s termos que a
constituem — ndo-texto e ndo-cena — expressam uma tensdo entre o construido e o
ndo construido, o literario e o cénico, entre os quais a producdo dramaturgica parece
estar suspensa.®® Mas, se esses termos sd0 a expressio de uma oposicio logica
colocada como um par de negativos, por uma simples inversdo, podem ser
transformados nos mesmos polos antagOnicos, desta vez, de forma positiva.
Portanto, de acordo com a légica de um determinado tipo de expansdo da
dramaturgia, a ndo-cena é simplesmente uma outra maneira de expressar o termo

texto e o ndo-texto é simplesmente a cena.

Em seus diagramas da escultura em campo ampliado, Krauss utiliza uma
ferramenta de andlise formal-estruturalista, o quadrado de Greimas, “reduzindo (e
ndo expandindo) em uma forma geométrica arquetipica e autorreferencial — o
quadrado” a producdo escultdrica da sua epoca (FRIQUES, 2017, p. 292). O
quadrado semiético do linguista lituano Algirdas Julius Greimas é uma articulacdo
visual composta por um conjunto articulado de termos e defini¢cdes que, no caso da
dramaturgia, nos permite abordar sua expansdo sem perder de vista 0s pontos a
partir dos quais tais expansfes se dariam. Enquanto uma proposicao visual, este
quadrado tem fundamentalmente uma funcao pedagogica, “uma vez que ele € uma
representacdo visual que auxilia no mapeamento e na articulagdo em um esquema

simples de um conjunto complexo de relagdes” (Ibid., p. 293).

Através de uma expansdao ldégica, temos um conjunto de binarios
transformado num campo quaternério que tanto espelha como abre a oposicéo
original. Torna-se, portanto, um campo ampliado para a dramaturgia ou a

dramaturgia em um campo ampliado:

% Eis uma tensdo explicitamente instavel, pois ndo podemos concordar que um texto seja uma “ndo
constru¢do” e que uma cena, portanto, seja uma “construgéo”. O que parece estar em jogo, talvez, é
0 quanto tanto um texto como uma cena convocam escritas para fora e além de si proprios.
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Diagrama 5 — A dramaturgia em campo ampliado

Neste campo ampliado, temos dois tipos de relaces de pura contradi¢do que
sdo denominadas eixos (ndo-texto e ndo-cena; texto e cena), diferenciadas
respectivamente em eixo neutro e eixo complexo; duas relacGes de contradigédo
expressas como involugdo, chamadas de esquemas, indicadas pelas setas duplas
(ndo-texto e texto; ndo-cena e cena); e duas relacbes de envolvimento, chamadas

deixes, indicadas pelas setas partidas (ndo-texto e cena; ndo-cena e texto).

Em campo ampliado, portanto, sdo descolados e reposicionados dois termos
que estavam por demais costurados: texto e cena. Ao separar esses termos, bem
COmo seus pares ndo-texto e ndo-cena, firmamos uma operagdo propositalmente
dialética que sinaliza ndo apenas os possiveis desdobramentos e expansdes da
producdo dramaturgica, como também seus pontos de recuo, de involucdo. Sera a
partir destes pontos de regresso que a producdo dramatirgica poés-moderna, mais
do que se prender a contornos rigidos e reconheciveis, se encontrara em suspensao

e em consequente experimentacéo.

Apesar de a dramaturgia poder ser localizada no eixo neutro (n&o-texto e ndo-
cena), ndo existem motivos para ndo imaginarmos um termo oposto denominado
eixo complexo (texto e cena). Pensar este eixo complexo, no entanto, é readmitir na

discussdo da criacdo dramatdrgica dois termos que, se anteriormente pareciam 0s
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mesmos, agora voltam a ganhar algum contorno proprio. “O diagrama ¢ definido
ndo pelas caracteristicas irredutiveis de um determinado suporte artistico, mas pela
relagdo” entre os termos que o compoem (FRIQUES, 2017, p. 300). O que aqui se
propde, portanto, sdo possibilidades: se a dramaturgia, por muitos séculos, parecia
estar resumida na serventia de um texto a cena que o “realizaria”, agora podemos
vislumbrar dramaturgias que aderem e resistem, expandem e retraem as suas

relaces tanto com eventuais e futuras cenas como consigo proprias.

Pois demoramos a enxergar as complexidades adormecidas neste eixo
complexo (texto e cena). A cena teatral €, a0 mesmo tempo, cena e texto; uma
dramaturgia escrita somente com palavras €, a0 mesmo tempo, texto e cena; assim
como atos performativos também o sdo. Isto ndo quer dizer que algumas formas
artisticas sdo formas prematuras ou degeneradas de uma dramaturgia porvir tal
como talvez desejasse uma mentalidade estritamente historicista. Elas fazem parte
de um universo vasto no qual a dramaturgia deixa de ser um marcador originario e
se transforma propriamente numa qualidade textual que evoca escritas para além de
um Unico suporte textual, qualquer venha a ser este texto.

A textualidade — a substancia textual de um relato — possui uma teatralidade potencial

em maior ou menor grau. Existem textos que, quando os lemos, percebemos em seu

discurso uma tamanha teatralidade que despertam em nés o desejo de vé-los num
palco, como se latejasse neles uma estranha quadrimensionalidade. Sua leitura gera
uma configuracdo espaciotemporal e as cenas teatrais comecam a ser produzidas na

mente, até o ponto de chegarem a se concretizar situacbes que caberiam
perfeitamente num palco [...]. (SINISTERRA, 2016, p.23)

Tal quadrimensionalidade, na pesquisa do dramaturgo espanhol José Sanchis
Sinisterra, € encontrada por ele ndo em textos considerados teatrais, mas em
literaturas que, enquanto tais, ndo transferem para um depois e um n&o se sabe onde
a imaginacdo das suas narrativas. Ao investigar a criacdo de dramaturgias a partir
de contos e romances, por exemplo, interessa a Sinisterra reconhecer o quanto
aquilo que anima o fazer teatral ndo é mais e apenas 0 que nos acostumamos a

convencionar como dramatico e/ou teatral.

Por isso um campo ampliado, para reviver as multiplicidades relativas ao
exercicio criativo da dramaturgia. O campo ampliado é gerado pela intencional
problematizacdo do conjunto de oposic¢des entre as quais colocamos em suspenséo

a dramaturgia (ndo-texto e ndo-cena). Suspensa, a dramaturgia ndo esta morta, mas
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liberta do aprisionamento a contornos que a impediriam de ser experimentada.
Neste campo ampliado, surgem, assim, trés outras categorias: locais demarcados,
local-construcdo e estruturas axiomaticas. Estes termos se anunciam como
possibilidades para a dramaturgia em campo ampliado e nenhum deles seria
facilmente explicavel somente pela categoria dramaturgia. Assim, ganha-se

permissao para pensar outras formas:
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Diagrama 6 — A dramaturgia em campo ampliado (outras possibilidades)

Pensar outras formas, ou seja: especular. Ao transitarmos de um ponto a outro
deste diagrama, mais do que certezas, aquilo que ganhamos € a possibilidade dos
movimentos, tirando a dramaturgia daquilo que ela é ou foi, abrindo possibilidades
indefinidas para a imaginacao do que ela ainda pode vir a ser:

Locais demarcados (ndo-texto e texto) — A publicacédo, os atos e objetos da
publicacdo, por exemplo. Tanto em suportes como o livro impresso como em
enunciados e atos verbais e de fala. Sendo texto e ndo-texto simultaneamente,
suspenso entre estas duas categorias, um local demarcado traz em si 0 ser e 0 ndo
ser como instancias delimitadas, porém, em constante conversa e tensdo. Neste

sentido, é possivel pensar a publicagdo como um ato de publicar, ou seja, de tornar
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publico, e que ao ser colocado em perspectiva nos estimularia a perguntar por que
meios (suportes) um texto alcaria uma dimens&o publica e por quais motivos alguns

suportes (meios) parecem impossibilitar a circulacdo de um determinado texto.

Local-construcdo (texto e cena) — O edificio teatral, por exemplo: local-
construcdo que relaciona texto e cena, seja colocando texto a escrever cena, cena a
escrever texto ou mesmo tensdes outras como um texto impedindo uma cena de ser
escrita e vice-versa. O vice-versa aqui é determinante para que o teatro ndo se torne
0 lugar de uma via Unica e sim um espaco disponivel as misturas e aos
atravessamentos. Em campo ampliado, separar texto e cena é reativar os horizontes
criticos da criacao artistica, pois um local-construcéo € favoravel a montagem e a
edicdo, ao tramar das acdes e paixdes quer estas sejam palavras ou movimentos,

verbos ou gestos, enfim, o teatro faz o seu trabalho, ele encontra um jeito de fazer.

Estruturas axiomaticas (cena e ndo-cena) — A arte da performance e 0 axioma
do programa performativo como um “conjunto de acdes previamente estipuladas,
claramente articuladas e conceitualmente polidas a ser realizado pelo artista, pelo
publico ou por ambos sem ensaio prévio” (FABIAO, 2013, p. 4). O programa
performativo, conceituado pela performer e tedrica da performance Eleonora
Fabido, é um postulado e uma ignicdo que convida a experimentacdo, porém, sem
predizé-la. O espaco de exibicdo da cena (teatral) em conversa mais intima com a
temporalidade presencial, relacional e responsiva da ndo-cena (performética). Dada
a ativacao de paradoxos instaurada pela arte da performance, “trata-se da fundagéo
de uma cena-ndo-cena equiparavel ao teatro-ndo-representacional vislumbrado por
Antonin Artaud” (FABIAO, 2008, p. 240).

Dramaturgia (ndo-texto e ndo-cena) — Aqui utilizo a palavra dramaturgia
como poderia sugerir a expressdo “Campo restrito”. A dramaturgia em campo
restrito € propositalmente aquela que sabe existir num entre, em constante relagéo,
sendo e sugerindo textos e cenas. De algum modo, ao escavarmos o dito eixo
completo (texto e cena), encontramos 0 eixo neutro (ndo-texto e ndo-cena): aqui
chamado de dramaturgia ou campo restrito. E como se os séculos tivessem passado
para que encontrassemos o vinculo ou o elo que sempre esteve ali: a dramaturgia,
ou seja, uma pratica ou conjunto de praticas que reune e guarda possibilidades

interminaveis entre e para texto(s) e cena(s).
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4.6.
Por que a representacdo néo diz o mundo?

Em 1979, com a publicacdo de A escultura no campo ampliado, Krauss
sugeriu o termo pds-modernismo para dar nome as expansdes da escultura. Hoje,
porém, reconhecendo a virada performativa conceituada por Fischer-Lichte,
interessa-me um termo que ndo faca uso dos prefixos “pré” ou “pds” nem que se
submeta aos modernismos e as adjetivacdes do moderno. Uma pista para pensarmos
as expansoes e retracbes da dramaturgia contemporanea talvez esteja no embate

diverso e persistente com a nocao de representacgéo.

O “drama ¢ a absoluto”, disse-nos Szondi, assim, para “ser dramatico, ele
deve desvencilhar-se de tudo o que Ihe é exterior. O drama ndo conhece nada fora
de si” (SZONDI, 2011, p. 25). Ha na ldgica do drama, portanto, a necessidade de
uma ignorancia intencionada: ele nao pode conhecer o que esta fora dele, pois o que
esta fora do drama destruiria o estatuto da sua verdade inventada. Ao perguntar o
que quer dizer a representacdo enquanto um modo especifico de arte, Ranciére
postula que a obrigagdo representativa consiste em trés coisas: “Em primeiro lugar,
¢ uma dependéncia do visivel em relacdo a palavra. Neste caso, a palavra é
essencialmente um fazer ver” e ele destaca que cabe a palavra “p6r ordem no visivel
desdobrando um quase visivel em que se vém fundir duas operagdes” (RANCIERE,
2012a, p. 123). Séo elas:

[...] uma operagdo de substituigdo (que pode “diante dos olhos” o que esta distante no

espaco e no tempo) e uma operacdo de manifestacdo (que faz ver o que é

intrinsecamente subtraido a vista, 0s mecanismos intimos que movem personagens
e acontecimentos). (Ibid.)

H4, portanto, um jogo duplo e habitual da representacdo, uma vez que “por
um lado, a palavra faz ver, designa, convoca o ausente, revela o oculto”, a0 mesmo
tempo em que “esse fazer ver funciona de fato na sua falta, no seu proprio
retraimento” (Ibid., p. 123-124). De fato, trata-se de um paradoxo, Ranciére pontua,
pois “a palavra ‘faz ver’, mas somente segundo um regime de subdeterminagéo, ndo

dando a ver ‘de verdade’” (Ibid.).
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Eis a primeira regulagem, aquela da palavra sobre aquilo que uma autora quer
tornar visivel ou ndo. Outra obrigacdo representativa, a segunda regulagem, diz
respeito a relacdo entre o saber e 0 ndo saber, pois a representagdo “¢ um
desdobramento ordenado de significacbes, uma relacdo regulada entre o que
compreendemos ou antecipamos ¢ o que advém de surpresa” (Ibid., p. 124-125).

Essa logica de revelagdo progressiva e contrariada afasta a irrupcédo brutal da palavra

que fala demais, que fala cedo demais e da a saber demais. [...] Mas essa propria

I6gica estd presa num constante jogo de esconde-esconde com a verdade. [...]

Portanto, [...] hé esse jogo entre um querer saber, um ndo querer dizer, um dizer sem
dizer e uma recusa de ouvir. (Ibid.)

Eis a dindmica das peripécias e reconhecimentos tdo cara as tragédias gregas
e dissecada por Aristoteles em sua Poética. Temos, assim, a regulagem do tornar
visivel (ou ndo), aquela do tornar cognoscivel (ou nao) e, por fim, a terceira
regulagem que é propriamente uma regulagem da realidade:

De um lado, os seres da representacdo sdo ficticios, independentes de todo

julgamento de existéncia, portanto, escapam a questdo platdnica acerca de sua

consisténcia ontoldgica ou de sua exemplaridade ética. Contudo, esses seres ficticios

ndo deixam de ser seres de semelhanca, cujos sentimentos e agdes devem ser
compartilhados e apreciados. (Ibid., p. 126)

Diante deste jogo de semelhanca entre personagens (ficcdo) e espectadoras
(realidade), Ranciére destaca a capacidade que uma autora tem de inventar, escrever
e tramar acdes. E por meio das agdes inventadas que, a0 mesmo tempo, se constitui
a fronteira que separa — e a passagem que mistura — acontecimentos ficcionais e
sentimentos provocados por eles em quem os recebe (espectadoras).

A “invencdo de ac¢les” estabelece fronteira e passagem entre o gozo suspensivo da

ficcdo e o prazer atual do reconhecimento. Também constitui, pelo jogo duplo da
distancia e da identificagdo, fronteira e passagem entre o palco e a plateia. (Ibid.)

E no teatro e na escrita teatral onde a representacio se enraiza e germina,
muitas vezes impedindo outras experimentagdes de acontecer. E, portanto, no fazer
teatral que as trés regulagens supracitadas acabam por conjurar a propria nogéo de
irrepresentavel, ou seja, daquilo que ndo poderia ser visto nem dito num texto ou
cena teatrais. Estamos, portanto, diante de um regime representativo que, a0 mesmo
tempo em que possibilita o florescimento da arte teatral, a impossibilita de variar
ou a condena a repeticéo do ja feito. A representacdo, assim, encontra no teatro
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seu lugar privilegiado, o espa¢o de manifestacdo inteiramente dedicado a presenca,
porém, obrigado por essa propria presenca a uma dupla contenc¢do: a contencdo do
visivel pelo dizivel e a contengdo das significacBes e dos afetos pelo poder da acdo
— uma agdo cuja realidade é idéntica a sua irrealidade. (Ibid., p. 126-127)

Dentro do regime representativo, o0 que, ao ser dito, soou demasiado? O que
foi mostrado, num texto ou numa cena, que ultrapassou uma ou outra regulagem?
Que significado outro uma dramaturgia abriu? E, em especial, quais afetos e
repertorios de a¢des um texto possibilitou que leitoras e espectadoras acessassem?
Por outra via, poderiamos perguntar: o que aconteceu em determinada realidade
epocal para que a operacéo representativa se tornasse incapaz de dizer algo sobre o

mundo daquela época?

Por séculos, autoras teatrais estiveram em busca dos contetdos apropriados
ao drama, mas — por meio de sucessivas crises — foi-se percebendo ndo haver um
material improprio ao fazer artistico. A determinacéo do impréprio passou a ser lida
ndo mais como uma questao conteudistica, mas tdo somente formal. Para ndo haver
materiais improprios a arte era preciso que ndo existissem formas artisticas
predefinidas. Os temas ndo eram propriamente improprios, mas sim as formas que,
independentemente dos contetidos, mantinham-se as mesmas. E o que reconhece a
professora e pesquisadora brasileira Ind Camargo Costa ao dizer que

todo conteudo, proveniente da experiéncia comum, busca a sua forma. Enquanto o

artista ndo a encontra, tende a adaptar seu contetdo as formas pré-existentes,

havendo uma relacéo dialética entre o enunciado do contetido e o enunciado formal.

Quando forma e contetdo se correspondem, a tematica do contetdo evolui sem

problemas no interior do enunciado formal, mas, ndo havendo essa correspondéncia,

0 enunciado do contetdo pode entrar em contradigdo com o formal. Neste caso, [...]

a forma entra em crise. Um importante sintoma da crise pode ser percebido quando

os criticos rejeitam uma obra por suas “dificuldades técnicas”. Como ficou dito,

dificuldades técnicas sdo problemas histéricos, isto é, novos conteldos da
experiéncia que tém direito a encontrar sua forma. (COSTA, 1998, p. 55-56)

Por essa perspectiva, um texto considerado dificil tecnicamente, ou seja, de
dificil colocacdo na cena teatral, provavelmente apresentaria uma nova dinamica
formal demandada por sua dimenséo conteudistica (e vice-versa). Ou seja: em vez
de uma abordagem sistematica que determinaria aquilo que é proprio ou improprio
ao drama, o fazer dramatlrgico, progressivamente, encontrou permissao para se
expandir quanto mais se disp6s as dialéticas entre contetudos e formas, bem como

entre ficcdes e realidades historicas.
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E este paradigma — ndo ha mais os bons temas para a arte ou os temas
apropriados a ela — que funda uma nova arte e um novo posicionamento da arte
frente a vida. Para Ranciére, é no chamado “regime estético” onde o irrepresentavel
deixa de existir ou ndo precisa mais existir justamente porque “néo existe mais uma
regra de conveniéncia entre tal tema e tal forma, mas uma disponibilidade geral de

todos os temas para qualquer forma artistica” (RANCIERE, 2012a, p. 128).

Provisoriamente, pensar a producdo de dramaturgias num regime estético é
possibilitar o jogo criativo com o drama, fora dele ou em desvio a ele. O regime
estético ndo apenas reconhece que ha muitos contetdos e muitas formas, como
também evidencia que a forgosa separagdo entre arte e vida ndo precisa mais ser
determinante. N&o seria este escorrimento da vida para dentro do fazer artistico
justamente a desmedida marcada pela prépria virada performativa? Acredito que
tal virada tenha sido e continue sendo uma guinada do corpo (e dos afetos) rumo ao
interior dos regimes representativos, desfazendo seus mecanismos e forjando novas

formas para dar a ver contetidos (e sensa¢des) postos a margem na historia da arte.

As guerras mundiais do século XX modificaram drasticamente a paisagem do
mundo. O refrdo do progresso humano gerou, para dizer o0 minimo, a traumatica
experiéncia do Holocausto. Em tal século, seres humanos escreveram
acontecimentos que excederam tanto o pensavel quanto uma arte capaz de
testemunhar o irrepresentavel produzido pela prépria humanidade. Para tocar neste
mundo em ruinas foi preciso que morressem modos de fazer arte para que vissemos
nascer outras possibilidades. Alguma dramaturgia contemporanea, assim, parece se
fazer num regime propositalmente paradoxal: ela valoriza a sua radical autonomia
em relacdo a toda regra externa e abole a separagdo entre a razdo da ficcéo
(representacdo) e a dos fatos (experiéncia). Este novo modo de compor forja a saida
do universo representativo ou confronta o procedimento representacional com suas
impossibilidades, suas aporias e impropriedades (Ibid., p. 133). Pois alguma
dramaturgia contemporanea ja ndo quer desconsiderar o real nem os seus horrores,
alguma dramaturgia j& esta consciente de que é preciso inventar outros modos
(formas) para dar a ver o real sufocado sob tantas realidades tal como as
conhecemos. A dramaturgia, assim, trai 0 mundo ao lembra-lo ndo da vida como

ela €, mas da vida como ela (ainda) pode vir a ser.
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4.7.
Um paragrafo-monolito

A realidade perdeu a sua carcaca factual e agora é lida tdo somente enquanto
um texto. Para a critica literaria argentina Josefina Ludmer, ciente de que a vida
segue em transformacdo, é importante atualizar o nosso repertério de palavras e
conceitos, pois somente assim conseguiriamos ver e ouvir alguma coisa nova se
manifestando. N&o a toa, ela valoriza tanto o especular como um verbo de acéo,
pois tal verbo traz implicita a possibilidade da ambivaléncia: “A especulagao ¢
também um género literario. A ficgdo especulativa [...] inventa um universo
diferente do conhecido” e propde outro modo de conhecimento por meio do qual
ndo pretende verdades ou falsidades, mas tdo somente girar “em torno do como se,
[do] imaginemos e do suponhamos: na concep¢dao de uma pura possibilidade”
(LUDMER, 2013, p. 8). Pensar dramaturgias em campos restritos e ampliados é
aticar as possibilidades, desativando chegadas prontas para, assim, nos
perguntarmos: e se fosse assim? E se assim pudesse ser? E se esta dramaturgia
pudesse fazer desse outro modo? Interessado numa tese também especulativa, num
outro modo de compor e criticar o conhecimento, discorro sobre dramaturgias para
libertd-las das formulagBes que as aprisionariam a fim de que, alegre e
especulativamente, seja possivel continuar imaginando aquilo que as dramaturgias
ainda podem ser. Por isso insisto que a realidade, a partir de agora, é tdo somente
um texto e que, diante dela, a imaginacdo, mais do que uma operacdo ilusoria, é
uma maquinaria que constroi outras realidades. E para entrar na realidade, nas
realidades, para acordar o real sufocado por ela(s), a pratica especulativa precisa de
um transporte que canalize o que foi especulado para o bem dentro do mundo: eis
a literatura, diz Ludmer, “a especula¢dao entra na fabrica de realidade pela
literatura”, aqui, no caso, pela dramaturgia (Ibid., p.9). Porém, aqui ndo lemos a
dramaturgia literariamente “(com categorias literdrias como obra, autor, texto,
estilo, escrita e sentido)”, mas atraves da ambivaléncia e pelo regime préprio da
especulacdo que ¢ a realidadeficgdo, onde ‘“sua logica, [¢] o movimento, a
conectividade e a superposicdo, superimpressdo e fusdo de tudo que foi visto e
ouvido” (lbid., p. 9-10). Assumir a realidade como um texto, operar a vida como

uma escrita, resgatar as possibilidades para reescrevé-la e, por certo, modifica-la.
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4.8.
Expansibilidade compulsoéria

Em O campo expandido: arte como ato filosofico, o professor de artes cénicas
brasileiro Cassiano Sydow Quilici reconhece uma grande apari¢do de expressoes
como cena e campo expandidos em textos e eventos sobre artes performativas no
Brasil. Retomando o ensaio de Krauss, reconhece que “a autora tentava definir um
novo tipo de praxis, dificil de ser enquadrado no termo ‘escultura’, que estava se
tornando ‘infinitamente maleavel’” (QUILICI, 2014, p. 13). Se a atitude modernista
operou em negacao as praticas e aos movimentos anteriores a ela, poderiamos ler o
campo expandido como uma nova sensibilidade que geraria composicdes artisticas
que ultrapassariam um Unico meio especifico, “preferindo trabalhar com diferentes

materiais e recursos: fotos, videos, agdes, esculturas, objetos, entre outros” (Ibid.).

Indo por outra via, ao investigar a trajetéria intelectual de Krauss, o ja citado
Manoel Silvestre Friques analisa como as distintas correntes formalistas afetaram o
percurso da autora e alerta que, dadas a importéncia e a frequéncia com a qual o
ensaio de Krauss ¢ chamado ao debate, “s6 posso supor que o ‘campo expandido’
expandiu-se sem que fossem consideradas questdes especificamente relacionadas
ao seu ‘campo’ de surgimento” (FRIQUES, 2017, p. 13). Sobre o contexto de
surgimento da nogdo de campo expandido, a despeito de uma leitura apressada que
traduziria expansdo como um alargamento indefinido, ele afirma que

sobram incertezas quanto ao qué, de fato, quis dizer Krauss quando lanca mao de

uma ferramenta estruturalista para demarcar a producdo “escultorica” de seu pais na

década de setenta. Considero bastante sintomatico que muitos dos usos do “campo

expandido” em contexto brasileiro descartem por completo um pensamento a

respeito do instrumento légico utilizado por Krauss para, surpreendentemente,
combater o pluralismo. (Ibid.)

O instrumento logico ao qual Friques se refere é o também ja mencionado
quadrado semiotico de Greimas. Para lidar com as expansdes do fazer escultorico
em sua época, o instrumental critico escolhido por Krauss foi justamente uma
ferramenta formal-estruturalista que reduz tais produgdes em vez de expandi-las.
Em outras palavras, para pensar o alargamento de uma determinada categoria
artistica, escolhemos um procedimento critico que lhe ofereca alguma oposicéo e

resisténcia em vez de uma mera concordancia.
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No caso da dramaturgia, como transitar entre géneros e transgéneros textuais,
entre dramas épicos, liricos e indefinidos, cientes de que é possivel tanto fazer de
um modo amplamente ja feito como de modos sequer existentes e/ou nomeados? E
em resposta a tais indagacdes que me parece estimulante reler o ensaio de Krauss,
porém, ndo para transformé-lo num elogio expresso as expansdes e ampliacGes de
uma determinada categoria artistica. Pensar a capacidade expansiva da dramaturgia
ndo é o mesmo que Ihe impor ser expansiva, Ndo € 0 mesmo que tornar a expansao
algo obrigatdrio. Seria prudente questionar: como pensar a expansao de um corpo
desconsiderando tal corpo antes de sua expansédo? Ou ainda: expande-se para onde?
Para que se expande? Qual € o propdsito de uma determinada expansao?

Observo, ha& pelo menos uma década, como a expansiva poetologia do tal
realismo capitalista se firma mais e mais a cada ano. A arte da performance, por
exemplo, se alastrou pelo fazer artistico carioca, muitas vezes menos enquanto
escolha e proposicao e bastante como uma linguagem (ou apenas uma palavra ou
nome) que asseguraria alguma credibilidade as criacdes feitas. Quando percebo o
perigo implicito nesta poetologia hegeménica, eis que me movo com ainda mais
desejo rumo a um campo restrito para a dramaturgia, valorizando a perspectiva de
sua restricdo e ndo de seu alargamento sem fim. Pois ndo me soa cabivel tornar a
composicéo textual de uma fabula (com as ditas marcas tradicionais do dramético)
como algo simplesmente ultrapassado ou fora de moda. Observo o quanto a nossa
época padece de uma avidez conceitual que destréi conceitos antes mesmo de se
dispor a conversar com eles. FormulacBes conceituais que poderiam nos
proporcionar desafios estimulantes sdo prontamente transformadas em respostas

que, enquanto tais, viram formulas e comércios.

Comeco a estudar teatro numa universidade publica brasileira e ali vivo o
boom de teorias que, pronta e apressadamente, foram transformadas em modelos: o
teatro pds-dramatico de Hans-Thies Lehmann; a filosofia de movimento
Viewpoints de Anne Bogart e Tina Landau; o teatro performativo conjurado por
Josette Féral; a arte da performance e as dramaturgias do corpo; os mil platés de
Gilles Deleuze e Félix Guattari; a praxis épica de Bertolt Brecht; as noc¢Ges de
criacdo coletiva e colaborativa; e a lista ndo acaba, ao contrario, ela so fez/faz
aumentar. Tudo (ou quase tudo) é prontamente apropriado e simplificado,

descontextualizado e tornado mercadoria, enfim, reificado/mitificado: estamos, ja
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faz anos, sob o império do campo expandido, apesar de pouco se ouvir falar a partir
do que estamos expandindo e muito menos para onde estamos indo. Seria possivel
operar de modo menos aderente a este movimento? Para onde foi a pratica critica
da critica? Tudo (ou quase tudo) estd para uso e dizer uma coisa, afirmar um
conceito, parece o suficiente para realiza-lo e, obviamente, para assassina-lo:

rizomas nunca foram tdo fascistas.

Em busca das possibilidades, incluindo as mais anacronicas e consideradas
ultrapassadas, e visando romper o império do um so jeito de fazer, vislumbro uma
dramaturgia em campo restrito: ela ndo € a recusa das expansdes, mas também nao
é a expansdo pré-determinada. A dramaturgia em campo restrito € um convite as
experimentagcbes em dramaturgia, com ela, nela e fora dela; um convite para
pensarmos dialeticamente aquilo que desejamos compor. A palavra “restrito” ndo
funciona aqui como um impedimento ou uma censura, mas como um tipo de
regresso ou reconexao para que o fazer dramaturgico, mesmo que provisoriamente,
reencontre um alicerce primeiro na palavra escrita. Por isso 0 regresso, por isso
alguma restri¢do, para suspendermos o deslumbre dos efeitos e suas chegadas e
dedicarmos corpo e tempo a fundacéo das proposicdes. A restricdo, numa mirada
primeira, seria retornar as palavras por confiarmos no seu poder de fazer com que
coisas acontecam. Quando em campo restrito, podemos observar como uma
dramaturgia é capaz de fundar a sua propria diégese e, através dela, evocar escritas
para além daquela que a faz: pois ha um universo que ja esta vivo e que vive no
corpo que € o texto, ha acontecimentos que agem nas e através das palavras nele
escritas. Em campo restrito, lembrariamos que qualquer criadora teatral, antes de
ser uma artista da cena, € uma leitora. Substituiriamos a transcendéncia de uma
encenacdo teatral que viria dar vida ao texto para compormos, em imanéncia, a
dramaturgia enquanto uma maquinaria que fala e pulsa por conta propria; o texto

como algo que esta vivo e vive.*

39 Diz o professor britanico Patrice Pavis que “A construgdo dramatica, a instauragdo da ficcéo e da
ilusdo, sdo mais ou menos visiveis ou ocultas. Diremos que a diégese apresenta-se como ‘natural’
quando todos os procedimentos de ficcionalizacdo e da encenacdo sdo escamoteados, quando a cena
procura dar a sensacao de que a ilusdo ¢ total e de que ela ndo precisa ser ‘fabricada’ por diversos
procedimentos da enunciagdo” (PAVIS, 2008, p. 97). Quando afirmo que a dramaturgia funda a sua
prépria diégese, quero dizer que ela ndo é criada na dependéncia de algo exterior a ela para fundar
e realizar o seu material narrativo. Dizer isso, no entanto, ndo a torna autossuficiente porque mesmo

fundando a si mesma, uma dramaturgia sabe muito bem como fazer convites.
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Vocé ndo tem que expandir. Ndo tem que misturar dramaturgia, performance,
danca, projecdes em videos e muito microfone para pertencer ao seu tempo. VVocé
também ndo precisa tematizar todas as pautas sociopoliticas do momento. O mero
e automatico uso das ferramentas disponiveis (no mercado) ndo faz de sua criacao
artistica um trabalho efetivamente critico e sensibilissimo (talvez o faca mais
vendavel). Lembrar de ndo impor a dramaturgia que vird uma forma ja pronta.
Ouvir a dramaturgia que nasce, deixar que ela fale, embarcar no seu processo de
feitura e nascimento como quem deseja saber: e ai, querida dramaturgia, quem ou

0 que Vvocé quer ser?

4.9,
Talvez

Talvez esta palavra: talvez.*

Talvez eu néo devesse ter feito aquela consideragéo inicial dizendo acreditar
ndo acreditar mais neste capitulo. Trata-se de um jogo, ora. O que aqui foi
apresentado é um jogo experimental por exceléncia: busquei na historia do teatro e
da dramaturgia exemplos que tivessem nascido nos mesmos anos em que nasceram
as inimeras produc@es escultdricas citadas e analisadas por Krauss em seu ensaio.
Assim, mais do que encontrar verdades, o que encontrei foi um procedimento
interdisciplinar e altamente sugestivo: li a categoria dramaturgia a partir de
marcadores temporais, adjetivacOes e expressdes que Krauss intencionou para
abordar a escultura moderna e p6s-moderna. Dito de outro modo: ao pensar a
dramaturgia a partir de um repertorio originalmente ndo relativo a dramaturgia e

que, inclusive, esta fora dela, o que podemos descobrir sobre tal pratica?

Talvez o que esteja em causa agora, nos Ultimos paragrafos deste capitulo,
seja 0 meu interesse em sinalizar outro tipo de expansdo. Podera a tese académica

ser mais especulativa? Podera a tese académica errar com a mesma paixao e entrega

40 Quem me traz a palavra “talvez” ¢ a pesquisadora e tradutora Fatima Saadi, que participou da
banca avaliadora do meu exame de qualificacdo (em dezembro de 2020) e leu uma versdo anterior
do presente capitulo. Apds o exame, Saadi me enviou consideragdes por e-mail, dentre as quais:
“Sera que o texto ¢ uma ndo-cena? Acho que considerar uma dramaturgia uma talvez cena seja,
realmente, o mais produtivo para a discussao em curso”.
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gue ambiciona acertar? E os equivocos e as falhas, e a insuficiéncia ou a
inconsisténcia conceitual, e a imprecisdo historica e metodoldgica, sera que tais
elementos ndo participam do jogo de uma tese? Por que deveriam ficar de fora se,
a despeito da pouca validade que recebem, tais elementos continuam a estimular o
pensamento e a reflexdo critica? Faco estas indagagdes porque, sem davida, as
categorias costumeiramente taxadas de negativas sdo de extrema importancia ao
exercicio artistico. Assim, manter este capitulo se faz tanto para que pensemos as
questdes aqui apresentadas como para expandirmos a propria concepcao do género

tese em direcdo a uma energética mais criadora e diversa.

Talvez, terminando este capitulo, eu finalmente perceba o quanto a nogéo de
“campo” terminou ja faz tempo. O “campo”, proposto pelo socidlogo francés Pierre
Bourdieu, talvez seja suficiente para marcar os limites de uma determinada
categoria, mas hoje ja nos soa insuficiente para marcar os limites das expansoes
dramaturgicas tendo em vista que a acdo de tais criacBes é precisamente a de romper
limites. Talvez o campo queira cercear uma pratica ou um conjunto de préaticas que
ndo é feita solitariamente nem de modo separado. O campo talvez seja uma nogéo
estruturalista demais, talvez ele ndo possa mais dar conta daquilo que segue

vazando para além das fronteiras, separacdes e dos limites.

Talvez-cena, talvez-texto, talvez-ndo-cena, talvez-nem-texto: ou seja, as
possibilidades estdo lancadas e, mais do que confiar nelas como se elas realmente
fossem categorias sérias e seguras (ndo seriam?), o que mais me interessa é devolver
0 jogo ao pensamento e a escrita, pois me é muito prazeroso pensar dramaturgia a
partir de tantas e tdo variadas possibilidades. Fica a importancia de pensar
dialeticamente para onde se expande e a partir de onde. O presente capitulo,
portanto, inscreveu alguns volteios do meu pensamento e algumas agruras desta
pesquisa. Como dito, ja nem sei se acredito no que aqui consta escrito, no entanto,
sigo confiante na impaciéncia do pensamento. Diria, inclusive, que a escolha por
continuar usando o “ndo” para formar a “ndo-Cena” e o “ndo-texto” se deu por um
unico motivo: por acreditar que o ndo ndo € bem um impedimento, o ndo é apenas
um breve freio que nos interrompe e convida a experimentar 0 mesmo, mas por

outro percurso.
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Talvez pareca um pedido de desculpas, mas dizer isto seria fazer pouco caso
da dimenséo falivel do aparato critico. Ao investigar 0s vazamentos e expansdes da
literatura, a critica literaria Florencia Garramufo afirma que “talvez ndo seja
necessario manter a categoria de campo para pensar uma literatura contemporanea
fora de si mesma [...]” (GARRAMUNO, 2015, p. 54, T.A.)*L. De fato, o que
interessa aqui ndo é o campo nem qual campo €, mas tdo somente 0s movimentos.
Os movimentos que podemos fazer quando em campo e entre campos, 0S
atravessamentos das fronteiras e a producdo de espécies menos puras e mais
diversas. Os diagramas de Krauss, refeitos por mim para localizar a dramaturgia em
campo ampliado, sdo mais interessantes como mapas para especular criagdes

artisticas ainda ndo existentes do que como inventarios do que pode ou néo existir.

Talvez esta tese, a cada capitulo, queira mesmo é manifestar mais vozes do
gue uma s0, talvez ela queira ser um espaco para pensamentos que, entre si, possam
ser alegremente contraditorios. Quando Garramufio argumenta que a categoria do
campo talvez ja ndo seja necessaria, ela 0 faz com uma vasta vizinhanca teorica.
Destaco a contribuicéo, novamente, do critico Hal Foster. Ele afirma que, ainda que
a arte p6s-moderna tenha se apoiado em categorias modernas para se construir, em
tantas décadas ela ja havia ultrapassado ou expandido tais categorias. Para Foster,
o campo expandido de Krauss “implodiu lentamente, a medida que os termos antes
mantidos em contradi¢do produtiva foram gradualmente colapsando em compostos
sem muita tensdo [...]” (FOSTER, 2002, p. 127, T.A.)*.

Talvez seja exatamente isto, Foster. Talvez seja mesmo o caso de, a cada
momento, a cada capitulo, perguntar: onde esta a tensdo favoravel a criacédo
artistica? Em especial, talvez determinante mesmo seja escolher qual repertorio
critico estimula a criacdo de um pensamento movedico em vez de qual critica o

impossibilitaria.

41 “Tal vez no sea necesario retener la categoria de campo para pensar a una literatura contemporanea
fuera de sf [...].” (GARRAMUNO, 2015, p. 54)

42¢[_..] has slowly imploded, as terms once held in productive contradiction have gradually collapsed
into compounds without much tension [...].” (FOSTER, 2002, p. 127)
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5.
Corpo-que-escreve

5.1.
azevedo

A coreografia dos passaros. Os péassaros
tém uma coreografia que sé eles sabem. A
coreografia dos autocarros. Os autocarros
também tém 14 sua danca, movimentos
curvilineos e retilineos, seus fluxos e suas
paragens, as vezes alguma colisdo. Esta
linha de autocarros, linha 400, faz um
caminho aparentemente curto. Se estas
neste autocarro é porque vais em direcéo a
Azevedo ou vais embora de 1a. Certo? A
festa que o sol faz quando encontra a pele, a
beleza singela que nasce entre as pedras, as
ruinas, algum siléncio e o verde da relva, o
azul do céu, o latido dos cées, o rangido dos
carros e as muitas arvores de Azevedo. Sim,

sim, preciso confessar: em Azevedo sinto-

A ALEGRIA DO CORPO-
QUE —ESCREVE EXISTE
A DESPEITO PO TEXTO
QUE VIRA oU NAO

A ALEGRIA DO CODRPo -
QUE - ESCREVE NAo E
UMA 'DEIA NEM UM
PROIETO, MAS ESTAR
EM EXPERIENCIA
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me diferente. N&o sei explicar. Tudo o que
me disseram sobre Azevedo foi dito antes
mesmo de eu conhecer Azevedo. Disseram-
me que Azevedo estava a margem. Eu
perguntei: a margem do qué? Ninguém me
respondeu. Azevedo esta a margem de
quem? Nao responderam. Entdo peguei o
autocarro, linha 400, e embarquei rumo a
Azevedo. A rotunda na Estrada da
Circunvalacdo que permite 0 acesso a
Azevedo tem uma placa com o0 nome
Azevedo seguido de uma seta. Olhe com
atencdo. Esta escrito Azevedo e logo ao
lado tem uma seta: Azevedo e >. Acredito,
Azevedo, que deverias sim receber mais
atencdo e cuidado. Ah, o Progresso!
Politicos falam do progresso como se ele
fosse uma estrada de méo Unica.
Deveriamos perguntar ndo sobre aquilo que
0 progresso pode trazer, mas sobre aquilo
que o progresso rouba de n6s. E melhor ndo
falarmos do progresso. Alguém deveria nos
apresentar um ao outro. Eu (quem escreve
estas palavras) e tu (que pode estar a Ié-1as).
Alguém deveria ter-nos apresentado um ao

outro: eu, quem escreve palavras, e tu,
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A ATIVIDADE DA
PRAMATURGIA ENQUANTO
TRABALHO DAS PAIXOES
E UM DISPOR-SE A

A CADEIRA OU A0
CHAo DE MADEIRAC

A CONSCIENCIA QUE
DIR.IA SERVE 0U NAO,
ELA NAo SERVE NADA
AO CORPO - QUE - ES CREVE

A PRATICA PO CORPpo-
QUE - ESCREVE NAO
BUSCA BOAS FP\ASES/
SENTENCAS |NTERESSANTES
ou NoVIDPADES

AO CORPO- QUE-ESCREVE
INTE RESSA @QVE. UM
TEXTO POSSA SER_

DES COBERTO PARA
ALEM DAS AUTORIAS

E SUAS AUTOR|pADE S
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Azevedo, que me faz escrevé-las. Sinto que
algum poema comecga em ti, Azevedo.
Tenho a sensacdo de que tu inauguras

algum poema que ainda nédo nasceu. Ali
onde estou, sentado sobre aquela pedra, ha
muito acontecendo: de um lado, passa uma
estrada com carros indo e voltando; do
outro, um imenso parque. Tenho a sensacao
de que mesmo que eu conhega este parque,
ainda assim ndo conseguirei conhecé-lo
todo. Amanha estarei naquela esquina.
Descerei a rua, aquela rua, com calma e
lentiddo. Quando chegar ao fim da rua, la
embaixo, ainda sera dia e o sol estara
brilhando. Amanha estarei naquele pargue.
Descerei 0 monte, aquele monte, com
rapidez e habilidade. Quando chegar a saida
do parque, esperarei pelo autocarro na
paragem cujo nome é Parque Oriental.

Amanha eu passarei a mao em ti, Azevedo.
Esfregarei 0 meu corpo por toda a tua

extensdo. Como quem nada deseja, quando

estiver cruzando uma rua tua, pararei e
meterei 0s dedos nas pedras de um muro
teu. Depois, como quem pensa ser invisivel,

pararei um c&o e lhe farei confidéncias
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AO CORPO-QVE
-ESCREVE NAO SE
TRATA DE SEGUIR UM
MANDAMENTD DE coMg
ESCREVER SUA PEGA,
MAS DE EXPERIMENTAR
MoVIMENTOS M VIDA
E AS REACOES DESSE
OU DAQUELE ENCONTRO,
DESSA OL DAQUELA
AFETAsAC QUE SE DA
NO Qo[lfo,, cCO M ELE}
ATRLAVES DO CORPO —
QUE — ESCREVE

ARVORES, SOMBRAS,
S81S5 E 0S5 INSETOS

AS AGOES DERIVAM
DA ESSE NCIA DO
CORPO~QVE - ESCREVE ;
ELE AS iINTENc|ONA
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amorosas. Mas ndo s0 isso: ao caminhar por
tuas ruas, sentar-me-ei na pedra e nela
encostarei minha cabeca: deitado no chéo,
orelhas a pedra, tentarei ouvir os teus
segredos, Azevedo. Ao longe, cées
conversam. Ha cdes em Azevedo. Por que
ndo ha cées na Avenida dos Aliados? Ha
cdes em Azevedo, € possivel ver, ouvir, eles
estdo por todos os lados. E eu também. Eu
estou aqui. Azevedo é Porto, disse-me a
senhora ontem. Mas a fala dita ontem ainda
hoje é repetida. Azevedo é Porto, eu mesmo
direi esta frase amanha. Tu és Porto,
Azevedo, esta ndo € a questao, mas sera que
Porto sabe que tu também és parte dele?
Azevedo, se eu pudesse te perguntar algo
eu perguntaria se €s solteiro ou casado. Eu
me apaixonaria por ti, Azevedo, juro que eu
me apaixonaria por ti. Caminho por tuas
ruas. Passo por algumas pessoas, umas me
olham, outras ndo me enxergam, sigo
caminhando e ao caminhar olho para tudo e
para todos. Como posso estar em ti,
Azevedo, sem olhar-te com atengéo?
Chegando em ti, chegando 14 em Azevedo

ou aqui em Azevedo, dentro do autocarro
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AS PAIXDES DPERIVAM
pE UM coRPo oU

PEN SAMENTO EXTERIOR
AO CO[lPO-q)UE— ESCREVE -
ELE AS PADECE
(ALEGREMENTE)

COM A MESMA
DiSPONIBILIDADE 0
CORPO-~QVE-ESCREVE
AGE AS AGoES qUE
SAEM DELE E PADECE
AS PAIXoES QUE
LHE CHEGAM

COM 05 PES SOBRE
A GRAMA MOLHADAZ

CONFIA QUE ESCREVER
NAO E UMA PRATICA
PO SABER, MAS UMA
PRATICA DO P{SPOR
- SE A
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em movimento, é possivel espiar 0s quintais
de algumas casas. E possivel ver
plantagGes, pequenas hortas, nada demais,
mas alguma agricultura a florescer. Fiquei
com vontade de te perguntar, Azevedo,
sobre o que é produzido por ti. O que
Azevedo produz? Além desta paz, o que
mais tu produzes, Azevedo? Chego em ti
com carinho e respeito. Sou assim, venho
de fora, devo pedir licenga e chegar com
calma. Como devo chamar-te? E o Azevedo
ou a Azevedo? Como ¢é possivel que dentro
de uma cidade exista outra cidade? Tenho a
sensacdo de que sera preciso algum tempo
até eu poder dizer que te conheco. Até 14,
conservo o0 mistério do nosso encontro. E
continuarei chamando de cura,
provisoriamente, chamarei de cura isto
entre nos, isto que entre nds continua, isto
que tu provocas em mim, Azevedo: sim,
alguma cura. E o que sinto agora que ja néo
é 0 agora daquele dia em que passei um
tempo sobre uma grande pedra num parque
teu. O agora deste instante ja ndo é o agora
daquele céu azul, mas talvez ainda seja o

agora daquele inicio de tarde quando o
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autocarro (este) estava cheio de pessoas.
Daqui onde estou, dentro do autocarro,
parado a uma paragem, vejo um jovem e
uma senhora retirando os casacos para
aproveitar o sol que hoje nos esquenta a
todos. Mas 0 autocarro segue em
movimento, portanto, daqui onde estou
agora, 0 que Vejo € apenas uma estrada ao
longe. Caso olhe para os lados, talvez tu me
encontres. Eu estou de banho tomado e todo
perfumado. Estou assim para te ver. Tudo
isto para conhecer-te. Disseram-me muito.
Sei coisas sobre ti que ndo vi de perto, que
ndo toquei, que nao li no teu olhar, coisas
que apenas me disseram, coisas que OuVi.
Serdo verdade, Azevedo? Deveriamos dar
uma festa e parabéns aos motoristas logo
apos eles passarem com o autocarro
naquela rua espremida que parece ter
apenas 10 centimetros de largura a mais do
que a propria largura do autocarro. E um
sufoco! Hoje foi preciso parar, dar aré e
tentar novamente, mas conseguimos.
Parabéns, seu motorista! Qual é o teu
nome? Duas senhoras passam caminhando.

Estou deitado a pedra e entreougo uma
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DiS_POR-SE OV
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delas dizendo que tem uma cor de rosa logo
ali embaixo. Mais tarde, quando estiver
saindo do parque, passarei novamente por
aquelas senhoras e as duas estardo a levar
mudas de plantas em vossas méos. Elas
falam das plantas como se em ti, Azevedo,
houvesse prendas escondidas. Como se tu,
Azevedo, fosse um reino cheio de raras
especiarias. Talvez sim, Azevedo, talvez
cada pessoa encontre em ti (em si?) a cura
que necessita. A senhora aproximou-se de
mim, olhando-me e perguntando se eu sabia
em guantos minutos passaria 0 proximo
autocarro. Eu a perguntei: da linha 400? Ela
riu e respondeu: ha outra linha? Eu
caminhei com ela até a paragem e consultei
0 quadro que nos informou que em 20
minutos passaria um novo autocarro da
linha 400 em direcéo a Porto. Ela me olhou,
olhos arregalados, e disse-me: aqui é Porto!
E como alguma cura. E como se em ti eu
fosse deslocado de um sitio que mais me
faz mal do que eu consigo perceber.
Percebes? E como se tu fosses e pudesses
ser um abrigo, uma espécie de casaco, um

imenso casaco de moletom e flanelado, com
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uma cor de relva bem verdinha. E como
uma cura. Tu és uma cura paramim. E o
siléncio? Ha um siléncio misterioso aqui ou
la. Quando digo aqui € em Azevedo.
Quando digo la é também em Azevedo.
Azevedo esta em todos os sitios. Ela, a
senhora que estd comigo nesta paragem
aguardando o proximo autocarro da linha
400, ela fala-me a palavra periferia como
quem sabe os limites que uma palavra é
capaz de impor ao corpo que ela nomeia.
Ela, entéo, decidiu contar-me sobre a
prépria vida. Ja é outro dia que ndo ontem.
Encontrei-me com aquela senhora tantas
vezes que posso encontra-la também em
sonho. No encontro deste agora, quer ele
seja de hoje ou de antes, ela conta-me sobre
a propria vida. Diz-me que vive em
Azevedo desde pequenina. Eu digo que
moro la no Porto. Eu digo bem assim: eu
moro la no Porto, ao que a senhora
responde: aqui é Porto! Azevedo é Porto!
Depois ela explica-me que aqui é a
periferia. Entro no autocarro sé para te
encontrar, Azevedo. Embarco para te

conhecer. S6 ha uma linha de autocarro que
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me levaria a ti. Bendita linha 400!
Cruzando ruas, entre céu e pedras, cruzando
casas e pessoas, caminho por tuas ruas,
Azevedo, sem saber onde estou nem onde
pousarei. Escrevo aquilo que escorre para
além das palavras. As manhas e tardes em
que vim até ti, Azevedo. Nossas longas
conversas e confidéncias. Como escrevé-
las? Ajude-me. Imaginemos que existem
pessoas dentro de um autocarro que
acabaram de receber um pequeno livreto,
um jornal ou folheto, no qual ha um
punhado de palavras que narram encontros
de um homem ndo com outra pessoa, mas
encontros de um homem com um sitio
especifico. Ndo mais sobre 0 amor entre um
ser humano e outro, mas sobre o amor de
uma pessoa com um sitio. O amor entre
mim (quem escreve estas palavras) e
Azevedo (que me poe a escrevé-las). Eu
estava caminhando pelas ruas de 1a, como
costumo fazer, pelas ruas de 14 ou daqui, e
logo apds cruzar a escola de Azevedo, segui
caminhando e |4 estava ela: parada a janela
do apartamento dela. A janela parecia ser a

moldura e a mulher dentro do apartamento
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parecia a pintura de um quadro. Ela olhava
para a frente, bem para a frente, estava
parada e parecia esperar. Esperar. Ela
esperava quem, esperava pelo qué? Apos
observa-la por um tempo, passei
caminhando em frente a janela dela e,
alguns passos depois, voltei os olhos para
mira-la e ela continuava parada, ainda
esperando, olhando e respirando, vivendo
apenas. Afastei-me dali. Estava me sentindo
tdo incomodado. Aquela tranquilidade. Ela
deveria estar em movimento? Por que me
assusta tanto esta paz que mora em
Azevedo? A linha 400 comeca na Avenida
dos Aliados e retorna até ela. Nao ha mais
autocarros saindo de outros pontos do Porto
em direcdo a Azevedo. As proprias
paragens de autocarro em Azevedo
informam que apenas uma linha passa por
elas: a linha 400. E se eu quiser sair de
Azevedo e ir para além da Avenida dos
Aliados? E se eu estiver noutro ponto mais
distante da cidade e quiser ir direto para
Azevedo? A senhora havia dito: Azevedo é
Porto. E eu pergunto as autoridades do

Porto se elas também sabem disso. Os
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senhores sabem disso? Anoto em meu
pequeno caderno: ha outro ar aqui. Nosso
primeiro encontro, Azevedo, aconteceu e
foi um encontro nada extraordinario. Sou
apenas um homem que saltou do autocarro
e pisou no teu solo, Azevedo. Eu estou aqui
em ti e nenhum mapa é capaz de contar a
nossa historia. Imaginar que cada pessoa
dentro deste autocarro tem a sua propria
historia com Azevedo. Imaginar que
algumas histdrias sdo parecidas, que outro
alguém, que n&o eu, também ficou
emocionado ao saltar do autocarro e pisar
no teu chdo de pedras. Imaginar que ha
pessoas que, dentro de um autocarro, se
deixam emocionar por conta da
movimentacao feita pelo carro. Para la e
para c4, dentro do autocarro, chacoalhando,
este sou eu: alguém que ja esteve sentado
neste mesmo sitio onde agora tu estas. Eu
estou perfumado por tua causa. Eu sou
aquele ali, estdo a ver? Sou aquele ali
deitado a pedra, ndo trouxe oculos de sol,
nem hoje nem naqguele dia. Olho o céu com
a coragem dos olhos desencapados. A

coreografia dos passaros la no alto, eu sem
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asas sobre a tua pedra, Azevedo; a0 menos
trago papel e caneta. Ao menos estou
consigo. Por isso escrevo. Eu sou aquele
ali, vés? Alguém em davida se segue a
caminhada pisando no caminho de pedras,
no de asfalto ou na relva. Sou assim: nas
maos trago caneta e caderno. Talvez tu
tenhas me visto num dia destes. Importa
que eu possa te tocar antes de tudo aquilo
que diriam antes disso acontecer. O cuidado
que temos com uma pessoa, podemos
também ter com um sitio? H& algum tipo de
privacidade aqui que pareco perturbar. Ha
antenas nas varandas de teus apartamentos.
Ha casas e prédios. Ha cidades dentro de
outras cidades. H& muito lixo. H& muitos
prédios parecidos ou mesmo idénticos. H&
pessoas nas janelas, caes e gatos, ha
pombos e carros. Aquela mulher que parece
pintura, ela esta parada a janela. Aquele
homem e aquela arvore, eles se confundem
entre si. H&4 muitos carros estacionados.
Uma farmécia, um pequeno restaurante. Ha
0 som e 0 som da auséncia: ougo carros e
autocarros passando la no longe das

estradas. Ha verde aqui, 14, acola, em
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Azevedo, sim, em Azevedo ha verde. Hoje
acordei emotivo. Todo este azul, toda esta
relva, me botam comovido como o diabo.

Hé& gente de todas as idades neste autocarro.

Neste parque, naquele parque, pessoas com N /5\ O

caes, com carros, naquela pedra estive
deitado por algumas horas, deitado a pedra D E l X /\ ll A O

e olhando ao céu, a coreografia dos 0 C., E

passaros. Isso ndo é uma escrita automatica. E S C, R E \/ E_ R

Entre cada sentenca escrita passam por mim

uma ou duas vidas. Ha mistério mais Iin@ O S E U
do que simplesmente existir? Ha respeito j E l —[—O

mais imenso do que este, do que
simplesmante 30 f er o tempo correr?
Hoje é ON Mue vou até
Azevedo. Embarco num dos a rg
linha 400 e desem E ‘ XARAO
indmeras parage Ia existem. Quando
VoCE ESCREVER
cameQervando 5E
scr@rendo grafando
novamente noutro autocarro da linha ®
em direcdo a minha casa que fican E ‘ m

Bonfim. Quando chego em casa, sento-me

diante do computador para escrever
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algumas palavras, no entanto, meu corpo
sempre parece dizer mais do que eu consigo
digitar. Meu corpo parece sempre trazer
algo mais de Azevedo. E como se as
palavras ndo pudessem escrever. Anoto
num pedaco de papel: investigar como €
possivel um sitio continuar mesmo fora
dele proprio; Azevedo continua em mim.
Hoje passei a mao em ti, Azevedo.
Esfreguei meu corpo em ti. Como quem
ndo quer nada, cruzando tuas ruas, meti os
dedos nas pedras de um muro teu. Depois,
parei um cao, fiz-lhe confidéncias amorosas
e dei-lhe um beijo estalado no focinho
molhado. Caminhando, noutro momento,
ndo pude evitar e lancei-me ao chdo de
pedra para nele encostar a minha cabeca:
adorava aprender a ser menos gente;
adorava aprender a ser um sitio capaz de
receber toda a malta em mim. Hoje saltei do
autocarro na paragem Parque Oriental.
Amanha saltarei no Lagarteiro. Ontem salto
no Meiral. Amanha saltei uma semana e na
outra salto pogas d’agua. Passado, presente
e futuro perdem a relevancia quando se esta

tdo presente. Ali saltei e minha tarde foi
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apenas isso: longas caminhadas pelo
parque, no denso parque dentro de mim,
longas conversas comigo, consigo, enfim,
agradeco-te, Azevedo. Hoje meus olhos
viram a tua escola. Ha uma escola em
Azevedo. Fui até a sua entrada e ali fiquei
por um tempo, vendo os putos brincando.
Agora, quando desembarco em Azevedo, ja
consigo conectar uma rua na outra e dizer
que logo ali ha um café ou um centro de
salide ou uma casa com azulejos amarelos
(j& sei dizer os nomes das paragens de
autocarro, 0 nome de algumas ruas).
Quando conhecemos uma pessoa, o0 contato
fisico parece ser inevitavel: seja um beijo,
um toque ou abraco. E quando conhecemos
um sitio, qual tipo de contato fisico
podemos ter com ele? Pisamos no sitio?
Andamos por ele? Ou podemos fazer outras
acOes com um sitio? O que tu fazes com
Azevedo, hein? Tu mesmo. Tu que estas
dentro deste autocarro. Tu indo para
Azevedo, tu saindo de Azevedo. Tu que
estas no meio do caminho, no meio do
autocarro, o que tu fazes com Azevedo? Ja

experimentastes dar um pouco de carinho a
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Azevedo? Ja experimentastes dar um longo
abraco em Azevedo? Hoje ndo passeli
perfume. Amanha terei passado. Amanh@,
estarei com mais passado do que tenho
hoje. Hoje o autocarro esta repleto de
pessoas, toda a malta reunida. Jovens
retornando da escola, senhores e senhoras,
um jovem homem escondido sob tanta
barba preta, ele também tem cabelos pretos,
ele veste um suéter preto, tem sobrancelhas
grossas e pretas, ele segura um caderno e
uma caneta, ele observa e, mesmo com o
autocarro em movimento, ainda escreve no
caderno dele algumas palavras. As palavras
que este homem escreve, as palavras que
ele esta escrevendo, sdo as palavras que tu
I&s agora. Palavras cheias de movimento.
Palavras autocarros. Olhe com atencdo: tem
algo azul colado a placa que indica a
entrada para Azevedo. A placa na rotunda
da Circunvalacdo. Tem algo azul na placa.
Um azul claro, cor do céu. Parece um
pedaco de papel ou de plastico. Achei
interessante, me fez pensar na relacdo entre
azul e Azevedo. Azulvedo. Azulvejo.

Azulejo. Azevedo. Para mim, Azevedo é
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mesmo um sitio no meio do caminho entre
o verde da relva, o azul do céu e o cinza das
pedras. Hoje voltei a sentir aquilo que havia
sentido ontem. Senti a ti, Azevedo, porém,
como se tu fosses um abrigo, um repouso,
como se tu fosses um ponto ou porto fixo
onde a calma é a senhoria. Hoje, ao entrar
no autocarro, pensei que dizer que amanhd
estarei em Azevedo nédo quer dizer que ndo
estou em Azevedo agora. O ontem ainda
conserva tantos amanhés. Os futuros ndo
estavam previstos neste agora. Entrei no
autocarro hoje, mas desembarquei dele
apenas ontem. Imaginar um homem
adentrando um sitio no qual ele nunca
pisou, no qual ele nunca esteve. Com que
fome este homem chega? Com que
delicadeza ele chega a este sitio? Ele chega
a pedir licenca? Ele chega a ouvir, a ver o
que ali j& existe, chega com calma ou com
forgca, com fome e com caravelas, como um
homem chega num sitio que néo precisa
dele para existir? Lembras quando nos
conhecemos, Azevedo? Foi ontem.
Lembro-me bem, Azevedo: comecei a te

escrever estas palavras porque senti que tu

120

NOUTRO MOMENTD  VOCE,
AUTORA , PERCEBE RA

QUE NAo [MPORTA TORNAR
UMA EXPERIENCIA VIVIDA
EM OUTRA COiSA PORQUE
GO0STOSo MESMo E TER
Vivipo, TER DADO AQUELE
PASSEIO, TER visTo A Si
MESMA FAZENDPO ALGO
QUE NAC 0 SENTIDO

NOVECENTAS E
NOVENTA E NOVE
IMAGENS @UE AINDA
NAo NOS DEM(S TEMPO
PARA CONTEMPLAR

O CoRPO ESTA Al

O CORPO—-QUE-ESCREVE
CONFIA


DBD
P