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Resumo

A presente tese procura operar uma andlise interpretativa de seis pecas teatrais
brasileiras recentemente escritas (do ano de 2000 em diante), das setenta e uma pecas
lidas ao longo da pesquisa de doutorado, a titulo de exemplificacdo de trés modos
distintos de operar em sua arquitetura a tensao entre a tradicdo dramatica e sua ruptura.

Em linhas gerais, as rupturas parciais dos preceitos do drama dao-se por meio da
organizacdo do material em forma de fragmentos de dramas, na maioria das vezes
justapostos e disjuntos, por meio do enfraquecimento da funcdo dramatica do dialogo,
que tende a conversa destituida do poder de progressdo causal, chegando mesmo ao
esfumacamento do referencial e supervalorizacdo da linguagem enquanto instancia
poética e, finalmente, por meio do uso de recursos dramaticos e ndo dramaticos
enguanto objetos de linguagem a funcionar como material da peca com 0s quais o autor

se deleita, manipulando-os em chave de humor.



Abstract

This thesis seeks to operate an inter pretive analysis of six recently written
Brazilian's plays (from 2000 onwards), chosen among the seventy one pieces that have
been read along the doctoral research, as an exemplification of three distinct modes of
operate on its architecture the tension between the dramatic tradition and the rupture
from it.

In general, the partial ruptures of the precepts of drama take place through the
organization of material in the shape of drama's fragments, most of the time juxtaposed
and disjoint, through the dramatic weakening of the function of dialogue, which tends
to the conversation devoid of power from causal progression, which may reach the
blurring of referential and overvaluation of language as poetic instance, and finally
through the use of dramatic and not dramatic resources as language objects to operate as

material of play with which the author delights, manipulating them in a key mood.
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Introducao

A nova arte politica (se ela for de fato possivel) tera que se ater a
verdade do pds-modernismo, isto é, a seu objeto fundamental — o
espaco mundial do capital multinacional —, ao mesmo tempo em que
terd que realizar a faganha de chegar a uma nova modalidade, que
ainda nao somos capazes de imaginar, de representa-lo, de tal modo
que noés possamos comegar novamente a entender nossoO
posicionamento como sujeitos individuais e coletivos e recuperar
nossa capacidade de agir e lutar, que esta, hoje, neutralizada pela
nossa confusdo espacial e social. A forma politica do pos-
modernismo, se houver uma, terd como vocagdo a invengdo e a
projecdo do mapeamento cognitivo global, em uma escala social
espacial. (JAMESON, Fredric. 1996. P4s-modernismo. Sdo Paulo:

Atica).

Ao observarmos as producdes teatrais atuais, podemos notar que ha ao menos

uma porcéo relevante delas ocupadas com experimentos cénicos menos convencionais,

ou menos afeitos ao que se costuma chamar no meio teatral de teatro comercial. E, ao

mesmo tempo, é justamente essa por¢do que movimenta e instiga grande parte daqueles

que se ocupam com pensar o teatro dos dias de hoje. Minha pesquisa anterior a esta,

durante o mestrado, debrugou-se sobre essa porcdo, sobre esse teatro contemporaneo

ou, mais exatamente, sobre o que detectamos como uma vertente desse teatro, qual seja,
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o teatro de imagens. Interessou-me, naquela época, descrever o trabalho do ator nesse
teatro e, apds um experimento com um grupo de atores, propus um conjunto de
exercicios a preparacdo do ator para o teatro de imagens. Por outro lado, pude verificar
como, ao longo do século XX, uma corrente de pensadores e praticantes do teatro foi
minimizando a importancia do dramaturgo no fendmeno teatral, de sorte que os anos de
1980 foi o periodo dos grandes encenadores brasileiros, com os palcos povoados por
espetaculos de Gerald Thomas, Bia Lessa, Ulisses Cruz, Antunes Filho, dentre outros.
Década essa que correspondeu ao reinado do encenador e a crise do dramaturgo,
havendo inimeros experimentos teatrais sem textos previamente escritos, ou mesmo
sem texto algum.! Notamos também que dos anos 90 para ca tem ocorrido um relativo
refluxo dessa situacdo, quando producdes comecam a admitir o dramaturgo como
participante de processos de grupos, a fim de transformar em textos teatrais 0s
chamados materiais levantados nos processos de pesquisa dos elencos e diretores. E
nesse bojo que grupos como a Companhia do Latdo e o Teatro da Vertigem absorvem
em seus processos de criacdo a construcdo dramatirgica, que deixa de ser fruto de uma
“escrita de gabinete”, quebrando-se a tradicional I6gica da peca escrita precedendo e
orientando a criagdo cénica. Paralelamente, talvez contaminados pela fase das
encenagOes imagéticas e, por outro lado, sem o antigo e tradicional compromisso de
escreverem como autores a serem representados ou “ilustrados” no palco, “autores de
gabinete” parecem escrever emancipados do palco, ou quase isso, como que renovando

a tradicdo da literatura dramatica.? Destronados de sua velha soberania, os autores

1 “INos anos de 1980] A performance da encenacdo torna-se mais importante, até independente, em

relacdo ao texto dramatico”. Cresce a importancia do diretor, e diminui a do autor. Mas, ao mesmo
tempo, os autores sentem-se mais livres para experimentag¢des. (RAMIREZ, 2004, p.176).

2 José Manuel Lazaro de O. Ramirez sustenta em sua tese de doutorado que as préticas cénicas recentes
(ou pdés-modernas, como ele prefere) influenciaram a escrita dramaturgica dos autores de gabinete:
“Com certeza, as conveng¢Ges do passado explodiram e ndo exercem mais a sua autoridade como antes.
Depois que a teoria da dramaturgia esbarra com renovacgdes propostas pela pratica cénica, ela é
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teatrais parecem ter conquistado uma autonomia, ou relativa autonomia, como escritores
em relacdo a encenacdo. Seus textos, numa quantidade significativa de producdes,
parecem buscar corroer as bases do drama — que herdamos ou importamos da
experiéncia européia — em sua forma e contetdo. De certa forma, o interesse desta
pesquisa de doutorado foi, entdo, investigar o que nossos autores tém feito da tradicdo
da escrita dramaturgica independente da producdo cénica, de sorte que fomos buscar

textos teatrais escritos prévia e independentemente da criacdo cénica.

A fixacdo da arquitetura do drama deu-se no século XVII como forma de
expressao teatral da burguesia (SZONDI, Peter. 2001. Teoria do drama moderno (1880-
1950). S&o Paulo: Cosac & Naify), que considerava que o mundo funcionava por meio
das relacdes intersubjetivas em conflito, gerando crises e readequagdo a ordem. Esse
modo de operar o dramatico é hoje explorado a larga pela industria cultural. O género
dramatico, em sua arquitetura convencional, originariamente pertencente ao campo da
dramaturgia, passa a ser adotado pelo radio, pelo cinema e pela TV, que padronizam seu
uso e massificam sua difusdo. A redugdo a féormula da arquitetura dramatica pela
indUstria cultural com a finalidade de padronizacgdo no fabrico de mercadorias culturais,
bem como a repetitiva distribuicdo em larga escala dessas mercadorias, tendem a
cristalizar os habitos de percep¢do dos receptores (SANTAELLA, Luacia. 1993. A
percepcao: uma teoria semidtica. Sdo Paulo: Experimento), o que Adorno chama de

expropriagdo do “esquematismo do sujeito” kantiano pela industria cultural (ADORNO,

obrigada a reconsiderar o valor de muitas de suas formulagdes”. (RAMIREZ, 2004, p. 179). Por sua vez,
Silvia Fernandes afirma que os dramaturgos brasileiros contemporaneos incorporam os procedimentos
da cena contemporanea, como sobreposi¢des e simultaneidades de tempo e espago, ruidos nas fungdes
de personagem e didlogo, organizacdo visual e ritmica dos eventos, etc. (FERNANDES, Silvia. 2010.
Teatralidades contempordneas. Sdo Paulo, Perspectiva, p. 157).



Theodor, HORKHEIMER, Max. 2006. Dialética do esclarecimento. Rio de Janeiro:
Zahar).

Os modos de ruptura promovidos pela dramaturgia contemporanea brasileira
sobre 0 género dramatico parecem funcionar como acéo de resisténcia a expropriacao,
banalizacdo e desgaste pelo uso padronizado e repetitivo da arquitetura dramatica pela
indUstria cultural. Em nossa pesquisa, observando setenta e uma pegas teatrais de vinte e
nove autores, escritas dos anos de 1990 para ca,® observamos que essas rupturas ddo-se
de modos e em graus variados numa tenséo entre tradi¢éo e transgressao, de sorte que as
rupturas sdo sempre parciais, até porque a propria manutencdo de um minimo de
identidade dramatica dos textos dramatlrgicos produzidos talvez imponha limites as
rupturas. Por outro lado, a eficiéncia e o arrojo técnicos do cinema e da TV na
fabricagdo de artefatos culturais dramaticos podem ser um dos responsaveis por
empurrar a dramaturgia teatral para uma possivel crise de identidade em termos de
funcdo social e de eficiéncia mercadologica.

Compete a induastria cultural fabricante de artefatos draméticos embalar os
consumidores no jogo de reconhecimento das arquiteturas e contetdos draméaticos como
meio de entretenimento (ECO, Umberto. 2008. Apocalipticos e integrados. Sdo Paulo:

Perspectiva, p. 298-299; MARTIN-BARBERO, Jests. 2009. Dos meios as massas. Rio

3 0 que nos guiou na escolha dos textos foram o critério cronolégico e espacial (textos escritos de 1990
em diante por autores nacionais) e a preferéncia por autores com alguma continuidade na sua
produgdo, de modo que hd textos publicados, outros que ja foram encenados, e ha os que sdo inéditos
tanto em termos de publicagdo como de encenag¢do. Entendemos que a publicacdo ou encena¢do nao
garantiria a relevancia dos textos para a pesquisa, ja que publicar ou encenar um texto teatral no Brasil
depende de ldgicas de mercado mais do que das qualidades intrinsecas do texto ou sua relevancia
dramaturgica. Além dos autores que contatei pessoalmente para solicitar textos para a pesquisa,
busquei textos ja publicados, outros pertencentes ao acervo da biblioteca da ECA-USP, e também contei
com a colaboragdo de Paula Chagas, dramaturga e mantenedora do site
www.dramaturgiacontemporanea.com.br, que me abriu um excelente leque de contatos. Fazem parte,
enfim, da lista de pecgas estudadas ao longo da pesquisa desde autores mais conhecidos e com mais
tempo no oficio de dramaturgo, como Luis Alberto de Abreu e Bosco Brasil a autores novatos, como
Otdvio Martins e Lucianno Maza. A lista completa encontra-se na bibliografia desta tese.
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de Janeiro: UFRJ), tendo como consequéncia o embotamento dos seus habitos de
percepcdo. E a dramaturgia contemporanea, com seus modos e graus de rupturas
parciais do drama, parece promover um esforco de autonomia artistica (ADORNO,
2006) e cooperar com a desautomatizacdo da percepcdao do publico receptor
(MARCUSE, Herbert. 2005. “A arte na sociedade unidimensional”. In: LIMA, Luiz
Costa Org. Teoria da cultura de massa. Sdo Paulo: Paz e Terra, p. 264). Por outro lado,
e em dada medida, as préticas de ruptura do drama pela dramaturgia brasileira
contemporanea, a busca por novas formas de representar ou “presentar” o mundo
(fragmentacéo, problematizacéo do status de personagem, desdramatizacdo, enfim), em
que pese os argumentos filoséficos e estéticos dos dramaturgos segundo os quais
estariam buscando formas dramatirgicas mais afeitas a ‘“verdade” do mundo
contemporaneo, parece-nos ndo somente resisténcia a industria cultural, mas também
fruto da crise de identidade dessa dramaturgia contemporanea para a qual a industria
cultural empurra na medida em que se apropria dos modos dramaticos de arquitetar seus
produtos de consumo e entretenimento.

As tensbes entre tradicdo e ruptura, figuracdo e desfiguracdo dramaticas
experimentadas pelos dramaturgos contemporaneos brasileiros em termos de resisténcia
a industria cultural e crise de identidade dramatirgica estariam formalizadas nas
arquiteturas de seus textos por modos e graus parciais de transgressdo do drama, de
modo que o0 objetivo desta tese é descrever e interpretar esses modos e graus parciais de
transgressao como solugdes arquiteturais que ddo forma a resisténcia a industria cultural
e forma a crise de identidade do drama.

Por fim, considerando que o drama € de origem e fruto do pensamento burgués e
que se antes a ascese, o individualismo, as relacdes intersubjetivas como motoras do

mundo, etc. (Max weber, “A ética protestante e o espirito do capitalismo” e SZONDI,
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Peter. 2001. Teoria do drama moderno (1880-1950). S&o Paulo: Cosac & Naify)
estiveram cunhados no drama burgués, seria o caso de perguntar se a rarefacdo, na
contemporaneidade, desses elementos constituintes do drama traduzida como resisténcia
ao teatro dramaético e sua crise ndo seria a cunhagem do capitalismo atual (financeiro),
que inclui globalizacéo, problematizagdo do sentido de tempo e espaco, dissolucdo do
sujeito, apagamento das referéncias, etc. De toda sorte, sustentamos a0 menos que, por
variados modos, nossos dramaturgos contemporaneos parecem construir seus textos por
meio de tensdo entre a tradicdo dramatica e sua ruptura, procedimento esse que talvez
possa ser entendido como a cunhagem na forma dramatirgica do modo de ver o
funcionamento (ou tentativa de representagdo) do momento histérico brasileiro pelos
Nossos autores teatrais contemporaneos.

Nas setenta e uma pecas teatrais que estudamos ao longo da pesquisa, pudemos
observar o uso de trés procedimentos de construcdo dramatirgica relativos a uma tenséo
entre tradicdo dramaética e sua ruptura. Sao esses trés procedimentos que procuramos
descrever nos capitulos que seguem. Para isso, agrupamos as pecas em conformidade
com os trés tipos de procedimentos e elegemos duas pegas do primeiro grupo, trés do
segundo e uma do terceiro para analise. Um dos procedimentos, que abordamos no
primeiro capitulo, trata-se da problematizacdo do sujeito dramético e da acdo dramatica
por meio da exposicdo de fragmentos de drama geralmente distribuidos dentro de uma
estrutura organizada a revelia dos fragmentos dramaticos, a bem dizer como forca épica,
que dispbe as partes ou fragmentos de drama sem a logica da causalidade dramaética e
tampouco vinculando o desenvolvimento da acdo ao sujeito do drama. Para a exposicao
desse procedimento, observamos com algum detalhe a peca Mais um de Cassio Pires e
com maior ligeireza, a titulo de complementacéo, a peca Temporal de Lucianno Maza.

No segundo capitulo, analisamos a peca A cicatriz é a flor de Newton Moreno, Cheiro
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de chuva de Bosco Brasil e Pindkio de Roberto Alvim, a fim de expormos um segundo
procedimento de tenséo entre tradicdo e ruptura do drama, que é quando os dramaturgos
abandonam enfaticamente o didlogo dramatico, tornando as falas das personagens meras
conversas destituidas de sua originaria funcdo dramética de fazer a acdo desdobrar-se,
ou em outros termos, fazendo com que as falas deixem de ser agdo dramética no sentido
convencional e, por conseguinte, as falas deixem de projetar para fora as forcas dos
sujeitos dramaticos em choque. Esse procedimento radicaliza-se de tal modo em
determinadas pecas que elas tendem a distanciar-se enormemente de sua feitura
dramética, ganhando contornos liricos, j& que o foco do autor desvia-se para a
linguagem em detrimento do arranjo formal dramético convencional. Por fim, o terceiro
capitulo observa a peca Romanticos da idade midia de Francisco Carlos para
demonstrar o embaralhamento de recursos (e discursos) dramaticos e ndo-dramaticos,
tomados como material da peca e ndo somente como forma, de modo a fazer da peca
um objeto de discurso duplo: o da sua arquitetura tratada como material e o da fic¢cdo, a
funcionar, em dada medida, como suporte do outro discurso.

Nos trés capitulos, a abordagem € descritiva e interpretativa. Para darmos conta
do aspecto descritivo de nosso trabalho, nos valemos de autores que versam sobre 0
drama mais rigoroso, como consideramos autores que focam o fendmeno teatral mais
arredio aos conceitos do drama. Ao primeiro grupo teérico pertencem os estudos de
Renata Pallottini em seus livros Introducdo a dramaturgia (PALLOTTINI, 1983) e
Dramaturgia. A construcdo do personagem (PALLOTTINI, 1989), bem como algumas
de suas fontes, como Curso de estética de Hegel (HEGEL, 2004), a Poética de
Avristoteles (ARISTOTELES, 2000), A arte poética de Horacio (TRINGALI, 1994), e
Discurso sobre a poesia dramética de Diderot (DIDEROT, 1986), além de obras

subsidiarias, como Introducéo as grandes teorias do teatro (ROUBINE, 2000), Teorias
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do teatro (CARLSON, 1993) e Conceitos fundamentais da poética (STAIGER, 1997).
Do segundo grupo de teorias, que se debrugcam sobre experimentos teatrais mais
distantes da arquitetura tipica do drama, fazem parte, por exemplo, o estudo sobre o
teatro contemporaneo presente em Teatro pos-dramético de Hans-Thies Lehmann
(LEHMANN, 2007), Ler o teatro contemporaneo (RYNGAERT, 1998), Le personnage
théatral contemporain: décomposition, recomposotion, (RYNGAERT, 2006), O futuro
do drama (SARRAZAC, 2002) e Critique du théatre. De I'utopie au désenchantement
(SARRAZAC, 2009). Sdo fontes tedricas importantes também os estudos de Peter
Szondi acerca do drama moderno e do drama burgués em seus livros Teoria do drama
moderno (SZONDI, 2001) e Teoria do drama burgués (SZONDI, 2004b). E ainda,
dentre outros titulos que subsidiaram nossa reflexdo, podemos citar Introducéo a
andlise do teatro, de Jean-Pierre Ryngaert (RYNGAERT, 1996), Ensaio sobre o tragico
(SZONDI, 2004a), Tragédia moderna, de Raymond Williams (WILLIAMS, 2002), O
teatro épico, de Anatol Rosenfeld (ROSENFELD, 2004), A analise dos espetaculos, de
Patrice Pavis (PAVIS, 2003), O parto de Godot, a rubrica como poética da cena, de
Luiz Fernando Ramos (RAMOS, 1999) e Sinta o drama, de Ind& Camargo Costa
(COSTA, 1998). Para darmos conta de uma abordagem interpretativa das pecas
analisadas, fizemos uso de estudos relativos a teoria critica frankfurtiana por meio de
textos, tais como: Dialética do esclarecimento (ADORNO, HORKHEIMER, 2006), A
industria cultural hoje (DURAO, org., 2008), Teoria critica da indGstria cultural
(DUARTE, 2007), Theodor Adorno e a critica a industria cultural (RUDIGER, 2004),
Teoria da cultura de massa (LIMA, 2005), A dimensao estética (MARCUSE, 2007) e
Experiéncia formativa e emancipacédo (PUCCI, org., 2009).

Para nos orientar a descricdo das pecas nos trés capitulos da tese, produzimos

um mapa descritivo de cada peca com base nos seguintes parametros:
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- Configuracdo grafica do texto: Aspecto do texto, como € apresentado graficamente,
se nomeando personagens, com rubricas, etc.;

- Sinopse: fabula, situacdo, estrutura: Resumo do texto quanto a fabulagdo, quando
houver, situacdo cénica proposta e 0 modo como se estrutura o discurso, pois pode
haver textos que nao apresentem nem fabula, nem situacéo cénica, mas apenas discurso;
- Tratamento das rubricas: Observar se as rubricas sdo informacGes técnicas de
movimentacdo em cena, estados interiores das personagens, se sdo tratadas
literariamente;

- Espaco: Observar se 0 espaco € Unico ou mdultiplo, se sdo simultaneos, se sdo
misturados, se h& nexos entre eles ou se sdo isolados, se ndo h& espacgo indicado.
Verificar se h& espaco do enunciador e da enunciacdo, se ha espaco representado e da
representacio;*

- Tempo: Observar se o tempo é Gnico ou multiplo, se ha tempos simultaneos, ou
fragmentados, como sdo organizados cronologicamente, se ha nexos entre eles ou se sao
isolados. Verificar se hd tempo do enunciador e da enuncia¢do, se ha tempo
representado e da representacéo;

- Acdo: Observar se ha acdo, se ela é Unica ou multipla, se sdo simultaneas, se sdo
misturadas, se ha indicacdo de como devem ser apresentadas no palco, se ha nexos entre
elas ou se sdo isoladas. Verificar se ha acdo do enunciador e na enunciagao, se ha acao
no espago/tempo representado e da representacao;

- Conflito: Verificar se ha conflito no sentido de relagdes intersubjetivas em choque,
forcas em oposicdo, vontades contraditorias, energias opostas, se esse conflito se da
entre personagens distintas ou se é interno. Se interno, se é apresentado no interior do

discurso da personagem ou se, mesmo sendo interno, € apresentado como multifacetado

4 Enunciador e enunciacdo referem-se a comunicacao real com o leitor/espectador; representagéo e
representado referem-se ao universo da ficgéo.
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por meio de multiplicagdo do ego da personagem. Ver se h& apenas vestigios de
conflito ou simulacro de conflito. Observar se o conflito se modifica quantitativamente
e se provoca modificagdo qualitativa na cena. Ver se funciona como mantenedor de
tensdo apenas;
- Personagens/vozes: Observar se ha personagens e como sdo caracterizadas ou apenas
vozes que discursam sem que Se possa caracteriza-las como personagens, se Sao
projecdes ou facetas de um personagem Unico, se estdo ligadas entre si ou fazem
discursos isolados, como se comportam em relacdo as demais personagens ou vozes, se
h& nexos entre elas, se ha rubrica inicial de indicacdo de personagens. Ver se ha
personagens ou vozes de enunciadores e na enunciagao;
- Dialogo/Conversa/mondlogo/coro: Verificar se existe e como funciona o dialogo
dramético, ou se h& a ocorréncia de conversacdo ndo-dramatica. Observar se o texto é
monoldgico, se € um conjunto de monologos isolados ou se as falas se somam num
efeito coral;
- Estilo de linguagem das falas: Ver se as falas sdo poéticas e especificar seu
funcionamento poético, se sao coloquiais, se sao estilizacdo de falares, etc.;
- Relagdes entre as partes e o todo: Observar se ocorrem relagdes entre as cenas ou
fragmentos e seu comportamento em relacdo a totalidade do texto. Ver se ocorre
unidade dramética ou algum tipo de unidade;
- Representacéo/acontecimento: Observar em que medida o texto sugere representagéo
ficcional ou acontecimento performatico.

Por fim, de posse desse mapa descritivo das pegas, procuramos proceder a uma
analise interpretativa que demonstra trés diferentes procedimentos de que fazem uso 0s

dramaturgos contemporaneos estudados para lidar com a tradicdo e ruptura dos
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preceitos do drama, produzindo na dramaturgia recente brasileira uma tenséo entre esses

dois termos.
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Capitulo um

O sujeito e os trilhos

Fragmentos de drama

LOCUTOR (off). ESTACAO ANA ROSA. Acesso a linha 2, verde, do metrd.

Sinal de aviso de abertura das portas. Entra o Funcionério. Assim que nota sua presenca, 0
Produtor joga o cigarro, que acaba caindo préximo aos pés de um dos espectadores. O
Funcionario aproxima-se do espectador que estd préximo ao cigarro. Apanha-o, ergue-o e
mostra-o ao espectador.

FUNCIONARIO. (repreensivo) E proibido fumar nas dependéncias do metro.

Joga o cigarro no chao e pisa em cima dele.

AGENTE REPUBLICA (radio). QAP Agente Consolacio. Agente Republica chamando.
FUNCIONARIO. QAP Agente Republica.

AGENTE REPUBLICA. Temos um QRU aqui em nossa estacao. Precisamos de sua ajuda.
FUNCIONARIO. Prossiga Agente Republica.

AGENTE REPUBLICA. Uma senhora PNE precisa ser conduzida até o vagao.
FUNCIONARIO. Qual é a NE da PNE?

AGENTE REPUBLICA. Deficiéncia visual.

FUNCIONARIO. Qualquer agente pode conduzi-la, hum? Por que tenho de ser eu?

AGENTE REPUBLICA. Sinceramente desconhego os motivos, Agente Consolagio. Mas ela se

recusa a aceitar a conducao de outros agentes. Faz questdo da sua companhia.
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FUNCIONARIO. Trata-se certamente de uma excéntrica.

AGENTE REPUBLICA. N&o, Agente Consolacio. Receio que o caso seja mais agudo. Trata-
se de uma histérica. Téo logo Ihe oferecemos o apoio de um de nossos agentes, ela se pds a
comportar-se de modo desequilibrado. Apesar de senis, seus bracos movem-se com agilidade e
violéncia e ndo aceitam o0s bracos de nossos agentes. Apesar de cegos, seus olhos expressam
indignacdo. Apesar de finos, seus labios clamam poderosamente pela tua presenca.
FUNCIONARIO. E por que eu?

AGENTE REPUBLICA. Ela recusa-se a fornecer qualquer satisfacio ou justificativa, Agente
Consolacdo. Apenas agita violentamente o corpo e clama por seu nome.

FUNCIONARIO. Receio que ndo seja possivel colaborar, Agente Republica.

AGENTE REPUBLICA. Agente Consolagdo, contamos com seu apoio.

FUNCIONARIO. Agente Republica, somos um coletivo. Quando colocamos estas calgas cinza
e estas camisas verdes, estamos uniformizados e perdemos nossa identidade. Somos partes iguais
de um todo. Somos uma corporagdo. Somos o Estado. Ndo podemos nos submeter as
idiossincrasias histéricas de nossos cidaddos. Esta senhora ndo tem o direito de personalizar um
homem de uniforme. Eu sou igual a vocé e nds somos iguais a todos os homens de camisas
verdes e calcas cinza. Ndo temos nome, temos missfes a cumprir. Ela terd que lidar com essa
realidade, por mais dura que ela lhe seja. Qualquer agente da Estacdo Republica pode conduzi-la
até a plataforma. E quando isso tiver acontecido, ela ndo tera sido ajudada por um homem. Ela
terd sido conduzida pelo braco forte de nossa corporagao.

LOCUTOR (off). ESTACAO PARAISO. Acesso a linha 2, verde, do metrd.

FUNCIONARIO. QAP Agente Republica??

AGENTE REPUBLICA. (embargado) Me desculpe, Agente Consolacdo. Tive um breve
sobressalto de emocéo.

FUNCIONARIO. E qual a raz&o do sobressalto?

AGENTE REPUBLICA. O senhor esta certo em sua argumentacdo. Mas é que a velhinha,
tadinha, tio cega, tdo velha, tdo idiossincratica... E quase meia-noite, Agente Consolagéo... da

uma passadinha aqui, vai... que é que custa, cacete?
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FUNCIONARIO. Agente Republica, o senhor precisa aprender a controlar suas emogdes. 1sso
me constrange e me faz homem. Me da vontade de chorar também. N&o estamos aqui para
chorar, estamos aqui para servir.

()

VELHA. (...) Vamos I4, conte-me uma histoéria, conte-me uma historia qualquer para que ouca
sua voz e me tranquilize e me faga esquecer desses brutamontes que estdo me cercando.
FUNCIONARIO. Que histdria, senhora?

VELHA. Uma historia qualquer. Vocé deve se lembrar de uma histéria qualquer.
FUNCIONARIO. N&o, senhora, eu ndo me lembro de nenhuma uma histdria.

VELHA. Conte-me a sua histéria, entdo.

FUNCIONARIO. A minha histéria nio ¢ interessante.

VELHA. Caguei. Eu ndo vou prestar aten¢do no que vocé vai dizer. Eu quero ouvir o timbre da
sua voz. Preencha esse siléncio horroroso com a voz do meu marido! Vocé é um funcionario
publico! Vamos!

FUNCIONARIO. S#o vinte e trés horas e trinta e sete minutos. Daqui a pouco mais de vinte
minutos as esta¢cBes comecardo a fechar. Estou no vagao nove do trem quatro da linha um da

companhia de trens metropolitanos de S&o Paulo. O vagdo esta cheio...

FUNCIONARIO. Era uma vez uma secretaria baixinha e gordinha que sonhava ser magra, alta
e promovida mas no fundo sabia que nada daquilo ia acontecer. Ela comprou um bilhete no
guiché do metrd e saiu correndo para ndo se atrasar e perder o emprego. Quando ela passou na
catraca, se transformou em um lindo e musculoso executivo de terno e gravata que comegou a
fazer contas em seu palm-top e por isso tropecou nas escadas rolantes. Quando ele se levantou,
percebeu que havia se transformado numa freira carmelita que estava na plataforma pensando na
vida. E ela tanto pensou na vida que quando entrou no trem se transformou numa colegial
gostosa que ficava olhando para o seu reflexo no vidro do vagéo e passando a méo discretamente
pelos peitos e pensando “nossa como eu sou gostosa!” e quando ela olhou novamente no reflexo
do espelho ela tinha se transformado num velho e décil judeu careca que escondia parte de sua
calvicie com seu quipé. Quando ele saiu do trem foi assaltado por um adolescente esfomeado e

ficou com tanta raiva que se transformou em um pit-boy disposto a se vingar a qualquer preco e
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ele saiu correndo atras do adolescente esfomeado e foi ficando cansado e sem ar e quando ficou
absolutamente sem ar se transformou numa menina de quinze anos que havia brigado com seu
namorado, o que fez com que ela chorasse tanto que suas lagrimas deformaram seu rosto que se
transformou no rosto de um bancério insatisfeito com o seu salario. Quando percebeu que tinha
cara de bancario-insatisfeito-com-o-seu-salario e corpo-de-menina- que-perdeu-o-namorado o
ser androgino ficou muito triste e se jogou na linha do trem, foi eletrocutado, morreu e foi feliz
para sempre. The End.

FUNCIONARIO. QAP Velhinha? (siléncio) QAP Senhora? (siléncio) QAP Agente
REPUBLICA?

AGENTE REPUBLICA. QAP Agente Consolag&o.

FUNCIONARIO. A senhora n3o esta respondendo.

AGENTE REPUBLICA. Ao que tudo indica, ela esta dormindo. Sua histdria a ninou.
FUNCIONARIO. Que bom.

Relaxa o corpo.

VELHA. Que historia de merda! Me fez cochilar. Agora quero ver eu dormir de noite!
FUNCIONARIO. E a Unica que eu sei contar.

VELHA. E muito rrruim!

FUNCIONARIO. Eu nfo sei contar historias, senhora. Nunca fiz outra coisa na vida a ndo ser

trabalhar aqui. Eu ndo conhego a historia de ninguém. Eu vivo a vida dos outros em pedagos.

Essas sdo duas das cenas amalgamadas para formar a peca Mais um de Ca&ssio
Pires® que se passa no interior de dois trens do metrd de S&o Paulo. Na primeira,

acontecida em um trem da linha azul (Jabaquara — Tucuruvi), o funcionario do metr6

5 Cassio Pires nasceu em S3o Paulo, em 1976. E mestre em Artes Cénicas e Bacharel em Letras pela
Universidade de Sdo Paulo. Por seus trabalhos em dramaturgia, foi contemplado com cinco prémios,
entre os quais se destacam o Prémio Estimulo de curtas-metragens da Secretaria de Estado da Cultura
(2003), o 29 lugar no Prémio Plinio Marcos (Secretaria de Estado da Cultura, 2002) e a mengdo honrosa
do Concurso Nacional de Literatura de Belo Horizonte (2002). A pega Mais Um foi publicada no livro
“Companhia dos Dramaturgos — volume |”, e sua estréia ocorreu em 14 de agosto de 2005, no espago
cénico Ademar Guerra do Centro Cultural Sdo Paulo, em uma produgdo da Companhia dos Dramaturgos,
sob direcdo de Ana Roxo. A versao de Mais um que estamos utilizando foi cedida pelo autor e encontra-
se integralmente transcrita nos anexos desta tese.

21



vé-se em situacdo inusitada porque a vilva idosa e cega exige sua presenca na estacao
Republica para conduzi-la a plataforma, alegando que seu cheiro é idéntico ao do
falecido marido, o que gera um embate entre a idiossincrasia da velha e o
comportamento padronizado pelo oficio do funcionério. Na segunda, passada em um
trem da linha vermelha (Itaquera — Barra Funda), para onde o funcionério baldeou a fim
de desembarcar na estacdo Republica porque cedera aos apelos da velha, presenciamos
o0 seu esforco para contar uma historia que, ao cabo, soa inverossimil e, na opinido da
idosa, ruim.

E curioso notar que a historia contada pelo funcionério sio fragmentos de
pequenas acgdes corriqueiras de diferentes tipos de frequientadores do metrd, agdes essas
que ele dispbe em sequéncia cronoldgica (comprar bilhete, passar a catraca, tomar o
trem, manusear palm-top, olhar-se no vidro da janela do trem, etc.), porém as distribui
entre diferentes figuras (secretaria, executivo, freira, colegial, judeu, adolescente, etc.),
mas tentando fazer a manutencdo da unidade de personagem por meio do artificio
explicativo — e a0 mesmo tempo absurdo — da metamorfose. Lembrando ainda que antes
dessa narrativa das metamorfoses, ele inicia uma descricdo técnica de sua situacao
naquele vagao para atender ao pedido da velha de contar-lhe a histéria dele préprio. E
no final da cena, quando a velha reclama que sua historia das metamorfoses € ruim, ele
afirma que é a Gnica que sabe contar, e arremata, dizendo que, dado o seu oficio, vive a
vida dos outros em pedagos.

Se a descricdo técnica do funcionario o aproxima da sua funcdo como peca do
sistema do metrd, a narrativa das metamorfoses parece um esforco de apreensdo do
cotidiano do trabalho a que ele esta submetido por um viés pessoal. Notemos ainda que
ele ndo s6 informa que nunca fez outra coisa na vida a ndo ser trabalhar no metrd, como

também, na cena da linha azul (quadro 1, ato 1), ele reage a solicitacdo do colega da
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estacdo Republica de conduzir a velha & plataforma com respostas em conformidade
com as normas da empresa, bem como com linguajar condizente com sua fun¢éo. E a

insisténcia do colega, o funcionario replica esclarecedoramente:

FUNCIONARIO. Agente Republica, somos um coletivo. Quando colocamos estas calgas cinza e
estas camisas verdes, estamos uniformizados e perdemos nossa identidade. Somos partes iguais
de um todo. Somos uma corporacdo. Somos o0 Estado. Ndo podemos nos submeter as
idiossincrasias histéricas de nossos cidaddos. Esta senhora ndo tem o direito de personalizar um
homem de uniforme. Eu sou igual a vocé e nds somos iguais a todos os homens de camisas
verdes e calcas cinza. Ndo temos nome, temos missGes a cumprir. Ela ter&4 que lidar com essa
realidade, por mais dura que ela lhe seja. Qualquer agente da Estacdo Republica pode conduzi-la
até a plataforma. E quando isso tiver acontecido, ela ndo tera sido ajudada por um homem. Ela

terd sido conduzida pelo braco forte de nossa corporago.

E assim que o funcionario resume ao colega sua condicao de peca de um sistema
rigidamente organizado que tem suas regras de funcionamento. Neste ponto, o
funcionario interrompe a comunicacao pelo radio porque um passageiro esta deixando
sobre o0 banco um envelope com a carta de despedida a esposa. E aqui se estabelece
novo embate entre o tipo padronizado (o funcionario do metrd) e as idiossincrasias do
passageiro (um técnico que deseja esquecer deliberadamente sua carta no banco do
trem). Ndo é preciso dizer que o funcionario contrapde-se ao desejo do técnico com
argumentos normativos da empresa. A confissdo do técnico de que deseja esquecer
propositalmente o envelope no trem, o funcionério responde com a proibigdo da
companhia de esquecimento deliberado, pois “0 objeto pretensamente perdido esta no
campo visual do sujeito, logo, ja foi achado” e, portanto, ndo pode ser encaminhado ao
setor de achados e perdidos do metrd. Nas palavras do funcionario, encaminhar um

objeto que ndo foi perdido sinceramente aos achados e perdidos “colocaria o sentido
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daquele setor em xeque. Seria 0 caos”. O técnico cede ao funcionario que, por sua vez,
retoma a comunicacdo com o colega e a velha pelo radio para, por sua vez, ceder aos
apelos idiossincraticos da velha.

O humor da primeira cena do funcionario com a velha, e também a cena dele
com o técnico que deseja esquecer a carta no banco do trem, da-se por conta dos
comportamentos contrarios entre as duplas de cada cena, j& que o comportamento de
cada personagem ilumina o comportamento da outra personagem com as luzes da
irrisdo. Se do ponto de vista do funcionério é absurdo que a passageira idosa escolha seu
condutor a plataforma pelo cheiro dele ou se é inconcebivel esquecer de proposito uma
carta no trem, como quer o técnico, por outro lado o comportamento do funcionario é
iluminado pelos comportamentos subjetivos dos seus dois interlocutores, revelando sua
rigidez. E do ponto de vista da recepc¢éo, o leitor/espectador tende a apreender as cenas
com o olhar distanciado, sem tomar partido, sem envolver-se emocionalmente com 0s
sujeitos das acgdes, observando-os criticamente e com riso.

O que temos nessas cenas é 0 jogo entre a padronizacdo do comportamento do
funcionario, explicada inclusive em suas proprias réplicas, e o esforco dos sujeitos em
existir como tal em um ambiente rigidamente padronizado. Embora a velha consiga
finalmente os favores do funcionario e o técnico deixe por fim sua carta sobre o banco
do trem, tais resultados s&o irrelevantes do ponto de vista da constituicdo do sujeito
enquanto sujeito do drama, ja que se trata de situacdes sem os desdobramentos préprios
do drama, pois que as cenas sdo finalizadas quando mal apontam para um pequeno
movimento das situacdes expostas. E assim que o debate do funcionario com a velha na
linha azul encerra-se quando este informa pelo radio ao colega que se encaminhara para
a estacdo em que esté a velha, e na cena com o técnico, este acata a proibicdo expressa

pelo funcionario e permanece com sua carta de despedida. Em ambos os casos, a
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minima modificacdo da situacdo funciona mais como suspensdo das a¢fes que, embora
continuem no ato I, na linha vermelha, ndo possuirdo também 14 desdobramentos
significativamente draméticos e serdo igualmente suspensas pela chegada do trem ao
seu destino. Acrescente-se a isso 0 fato de que, na encenacédo, os espectadores de cada
linha terdo acesso somente ao pedago de cada acdo que ocorrer no trem em que eles
estiverem, produzindo na recepcdo um maior efeito de fragmentacdo e frustragédo
dramética.

Na cena entre o funcionario e a velha que acontece na linha vermelha (ato Il), a
situacdo é rapidamente exposta ao leitor/espectador e o esforco do sujeito frente as
regras padronizadas da empresa do metr6 d&-se ndo mais entre a velha e o funcionério,
mas por meio da tentativa do funcionario de contar sua histdria, cuja capacidade
narrativa encontra-se contaminada por sua vivéncia fragmentéria das tantas situacdes
inacabadas que ele presencia em seu oficio. Ao juntar pedacos de gentes que circulam
pelo metr0, ele tenta alinhavar uma personagem com o dom de metamorfosear-se, a fim
de ajustar sua percepcdo fragmentaria dos fatos que presencia no dia-a-dia do seu
trabalno a um modelo de narrativa pautada na progressao causal e ldgica, o que
novamente produz o efeito de humor que ja havia ocorrido nas cenas anteriores pela
tensdo entre a padronizacdo do comportamento ditado pelo mundo do trabalho e a
expressdo do sujeito enquanto ser dramatico, no caso desta cena demonstrada pela
tentativa e limitacdo do funcionéario de organizar os fatos pelo viés da coeréncia
narrativa.

No fim e ao cabo, o que parece estar em jogo nas cenas em questdo é a tensao
entre dois padrdes de construcao das situacdes expostas: o padrdo dramatico, em que a
acao movimenta-se como resultado de subjetividades em conflito (PALLOTTINI, 1983)

e a fragmentagdo dessas mesmas situagdes, tendo como resultado o esvaziamento da sua
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importancia dramatica. Por outro lado, o debater-se dos sujeitos nas situa¢fes expostas
permanece, tanto no plano da ficcdo como no da escritura da peca, emoldurado pelo
percurso tragado pelas linhas do metrd, que determina, por assim dizer, o0 recorte
oferecido ao leitor/espectador, mas também as relacdes — e suspensdes delas — entre as
personagens no plano da ficcdo. Emperra-se 0 “motor” do drama, ou seja, a a¢cao deixa
de ser movimentada exclusivamente por meio das vontades, das subjetividades em
choque em meio a uma estrutura externa, estranha aos sujeitos dos fragmentos de
dramas expostos, estrutura esta representada pelas regras do metrd, com seu percurso e
tempo pré-definidos, com suas portas que se abrem para entradas e saidas de
personagens, enfim proporcionando um desfile de situagdes dramaticas mal iniciadas,
mal acabadas e desimportantes do ponto de vista dramatico.

Importante também notar que as personagens sao caracterizadas em funcéo de
seus oficios ou papéis sociais e que a peca tem como pano de fundo o mundo do
trabalho, ja que a maioria das personagens encontra-se em transito indo para o trabalho,
ou do trabalho para casa. E é apenas enquanto trilham esse caminho em comum que elas
vao expondo suas subjetividades, pedacos de suas histdrias pessoais. E nesse mosaico
oferecido ao leitor/espectador, personagens como o funcionario expdem em suas
réplicas o discurso da padronizacdo necessaria do comportamento em conformidade
com o oficio, em detrimento dos aspectos subjetivos das personagens.

Enfim, a tensdo das cenas descritas acima — mas também da peca como um todo
— ocorre entre 0 sujeito dramatico, pedra angular da dramatica enquanto fruto e
expressdao do pensamento burgués (SZONDI, 2001) e o sujeito alienado de sua
individualidade, desimportante enquanto tal, na sociedade de massas, como a

compreendem Adorno e Horkheirmer:
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Na industria, o individuo € ilusério ndo apenas por causa da padroniza¢do do modo de producéo.
Ele sé é tolerado na medida em que sua identidade incondicional com o universal estd fora de
questdo. Da improvisacdo padronizada no jazz até os tipos originais do cinema, que tém de
deixar a franja cair sobre os olhos para serem reconhecidos como tais, 0 que domina é a
pseudoindividualidade. O individual reduz-se a capacidade do universal de marcar tdo
integralmente o contingente que ele possa ser conservado como 0 mesmo. Assim, por exemplo, 0
ar de obstinada reserva ou a postura elegante do individuo exibido numa cena determinada é algo
que se produz em série exatamente como as fechaduras Yale, que sé por fracdes de milimetros se
distinguem umas das outras. As particularidades do eu sdo mercadorias monopolizadas e
socialmente condicionadas, que se fazem passar por algo de natural. Elas se reduzem ao bigode,
ao sotaque francés, a voz grave da mulher de vida livre, ao Lubitsch touch: sdo como impressdes
digitais em cédulas de identidade que, ndo fosse por elas, seriam rigorosamente iguais e nas
quais a vida e a fisionomia de todos os individuos - da estrela do cinema ao encarcerado — se

transformam, em face do poderio do universal. (ADORNO, HORKHEIMER, 2006, p. 128).

Em seu texto, os autores nos alertam que a industria cultural é responsavel pela
normatizacdo dos comportamentos dos individuos na sociedade industrial, bem como
pela sua alienacdo. Mas, na peca de Cassio Pires, vemos individuos com seus “solucos
draméticos” tentando existir como tais, na medida em que procuram contar suas
historias, ou fragmentos delas. Desse modo, o pano de fundo da peca, qual seja, o
mundo do trabalho em que estdo inseridas todas elas, em transito no metrd, funcionando
cada cena, cada fragmento de histéria como uma espécie de passatempo desimportante
para o leitor/espectador, esse pano de fundo ganha importancia menos relativa ao
mesmo tempo em que as personagens insistem em vdo em existir como personagens
draméticas. Em outros termos, podemos ver no plano da ficgdo e na arquitetura da peca
o esforgo, indcuo, de resgate do sujeito do drama como tentativa de resisténcia ao seu
apagamento numa estrutura dramaturgica (e na ficcdo) que o problematiza e retira dele
sua autonomia, alienando-o dos rumos da pega, j& que ndo é mais por meio da

27



exclusividade de suas acOes que a peca progride, como acontecia nos tempos da
supremacia do drama burgués (SZONDI, 2001). Assim sendo, é por meio do
enfraquecimento da unidade e da progressdo causal da acdo que as cenas acima — e
também a peca como um todo — promovem uma ruptura do drama, mas a0 mesmo
tempo expdem o apagamento do individuo no mundo contemporaneo. Desse modo, 0
que ¢é esforgo de conservacao do individuo e do dramético convencional (os fragmentos
de drama) funciona, ao mesmo tempo, como uma demonstra¢do da condi¢do do sujeito
— mas também do drama — na atualidade. A tensdo entre tradi¢do e transgressao presente
na peca torna-se digna de observacdo se pensarmos que € justamente por conta desse
jogo de conservar e romper que ela presta-se a uma espécie de resisténcia a
padronizacdo das estruturas dos produtos da industria cultural e conseqliente
cristalizacdo dos habitos de percepcdo (SANTAELLA, 1993) dos consumidores desses
mesmos produtos.

Conforme podemos deduzir do texto Dialética do esclarecimento, de Adorno e
Horkheimer (2006), cruzando-o com a teoria semidtica da percepcdo peirceana
(SANTAELLA, 1993), a industria cultural estabelece clichés, que s&o reproduzidos em
série e em grande escala, e o consumo reiterado desses clichés culturais tende a
“emperrar” o aparelho psicofisico perceptivo e a sedimentar os juizos perceptivos do
individuo. Até nos aspectos mais pessoais e intimos de comportamento, as pessoas
reproduzem os esquemas fabricados e difundidos pela inddstria cultural. Os produtos
dessa industria, padronizados, agem sobre a percepcdo dos consumidores, que 0s
capturam em seus esquemas de percepcdo enrijecidos pelo habito perceptivo de
recepcdo desses mesmos produtos, de modo que 0s juizos perceptivos tendem a

desembocar sempre nas mesmas interpretacdes simbolicas afeitas ao inventario cultural
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preestabelecido e geram interpretantes dindmicos na qualidade de comportamentos
igualmente padronizados e, em Gltima instancia, ditados pela indUstria cultural.

Jé& para Marcuse (2005), a arte tem por finalidade desautomatizar a percep¢do do
objeto. Para ele, o objeto artistico teria a capacidade de agir sobre a percepcdo do
receptor, desautomatizando seus habitos perceptivos, o que pode ser entendido sob uma
Otica peirceana como a capacidade do signo artistico de surpreender as hipoteses
perceptivas da mente que o percebe. A arte teria, assim, a fungdo psicossocial de
promover a ruptura do pensamento com o establishment, ja que contrariaria o principio
de previsibilidade signica da industria cultural. Como a industria cultural (determinados
filmes chamados comerciais e a telenovela, sobretudo) apropriou-se dos procedimentos
dramaticos outrora pertencentes ao reino dos palcos, padronizando-os como recursos
por exceléncia de representacio do mundo, utilizando-os em larga escala e
reiteradamente no fabrico de seus produtos de entretenimento, pecas como as de Cassio
Pires funcionam como resisténcia a essa pasteurizacdo do drama, na medida em que
desorganizam os procedimentos-padrdo. E no caso de Mais um, curiosamente é pelo
esforgo indcuo de constituicdo do sujeito dramatico por meio dos fragmentos de drama
em meio ao mundo inexoravelmente padronizado do trabalho — portanto um esforco de
conservacdo justamente do elemento estandardizado pela inddstria cultural
contemporanea — que a peca parece fazer frente aos procedimentos de emperramento
dos hébitos perceptivos do leitor/espectador, justamente porque a constitui¢ao do sujeito
na peca é sempre frustrada, ja que exple fragmentos que ndo se desdobram
dramaticamente, ou seja, 0 autor fratura os preceitos de acdo dramatica e do sujeito
dramatico.

Enfim, e resumindo, as cenas transcritas no inicio deste capitulo apresentam

tracos de composicdo que revelam o funcionamento da peca como um todo em termos
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de sua arquitetura e do material tratado. Ao mesmo tempo em que algumas personagens,
como o funcionério, esforcam-se para organizar ou recuperar uma historia minimamente
coerente (seja de si ou de outros), a peca estrutura-se também como um esfor¢o
frustrado (e deliberado) de exposicdo dramatica de situacdes que, enfim, ddo-se a
percepcdo do leitor/espectador como fragmentos. Por outro lado, é recorrente a
dissolucao do sujeito em meio ao mundo do trabalho, com suas regras e padronizagoes,
do mesmo modo em que tende a desmanchar-se o principio dramatico da acdo movida
pelas relagdes intersubjetivas, principio este que ocorre apenas como meros solugos de
agonia do drama (ou dramas, j& que a peca € um ajuntamento de situacOes justapostas e
sem elos entre si). E curiosamente, ou ironicamente, tanto no plano da representacédo
como no da arquitetura da peca, ha um e mesmo elemento constituinte, alheio aos
desejos dos sujeitos participantes das situacdes dramaticas, a funcionar como regra de
organizacdo da peca nos dois planos, qual seja, a predeterminacéo espacial e temporal
relativa aos deslocamentos dos dois trens onde se passam as agdes da peca. Se a peca
movimenta-se até o seu término, ndo é por conta dos desdobramentos até as Ultimas
conseqiiéncias das acGes movidas pelas forgcas subjetivas em choque. As agdes séo
subtraidas a percepcdo do leitor/espectador porque as personagens desembarcam pelo
meio do caminho, ou porque simplesmente os trens chegam as suas respectivas estagdes
de destino no horario estipulado para a finalizacdo de sua circulagdo. Assim, também o
autor, ao estipular o tempo e o espaco da peca, e ao propor a simultaneidade da
representacdo das acOes das duas linhas do metrd, estabeleceu para sua peca uma
macroestrutura estranha as regras do drama, a0 mesmo tempo em que se esforgou para
inserir nela fragmentos de dramas fadados ao insucesso do ponto de vista dos preceitos

da dramatica.
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No interior de cada quadro, por meio do corte, o texto vai variando o foco nos
grupos de personagens, de modo que as agdes ndo sdo, digamos, “senhoras de si”’, mas
obedecem a uma “mao épica” que as conduz, escolhendo os trechos a serem iluminados
para a percepgéo do leitor/espectador. Desse modo, na estrutura da peca plasma-se uma

“voz narrativa”, ou se realiza a interferéncia do “autor-rapsodo”, nos termos de Sarazac

(2002):

Desde logo, pouco importa que a intervengdo do autor seja explicita ou implicita, porque é a
interrupgdo do desenvolvimento dramético que conta. Ainda que (...) ndo se perceba claramente
a voz do autor-rapsodo, ndo se deve concluir que ela tenha sido dispensada, mas sim

metamorfoseada em gesto: o gesto capital da montagem (pp. 69-70).

Esse procedimento de epicizacdo por meio da organizacao formal do material da
peca de que langa-mao Cassio Pires faz corroer o “motor” por exceléncia do drama — 0
dialogo — responsavel na convencdo dramatica pelo avan¢o da acdo, conforme comenta
Peter Szondi (2001), ao observar o procedimento épico na forma da peca Os criminosos

(1929) de Ferdinand Bruckner:

As cenas ndo levam umas as outras dentro de uma funcionalidade fechada, como no drama; ao
contrario, elas sdo a obra do eu-épico, a dirigir o seu refletor alternadamente a uma ou a outra
sala da casa de aluguel. O espectador ouve fragmentos de dialogos; quando ele entendeu o seu
sentido e pode imaginar por si mesmo o que vira, o refletor volta a girar e ilumina uma outra
cena. Desse modo, tudo € epicamente relativizado, inscrito em um ato narrativo. As diversas
cenas ndo tém como no drama um dominio absoluto; a cada momento a luz pode abandona-las e
relanca-las na escuriddo. Isso expressa a0 mesmo tempo que a realidade ndo avanga por si
mesma em direcdo a abertura dramatica ou se move nesta desde o principio, sendo que so deve

ser aberta em um processo épico (p.143).
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Do mesmo modo que Bruckner, Céassio Pires orienta a percepgdo do
leitor/espectador para “pedacos” de cenas no interior de cada quadro representado,
obstruindo a funcdo dialdgica das réplicas das personagens no que concerne ao seu
papel de condutora da acdo segundo o principio dramatico de causalidade.®

Por outro lado, ao apresentar fragmentos de didlogos sem ligacdo causal entre
eles, Mais um fere o principio de unidade da acdo também no sentido atribuido por
Aristételes e ratificado por seus exegetas, pois na peca a acdo de cada grupo de
personagens ndo causa a agdo de outros grupos, como propde Aristoteles (2000, VIII,
49) para o texto dramatico, ao afirmar que “0S eventos devem seguir-se de maneira que,
quando um deles for eliminado ou deslocado, o todo se desordene ou se altere; pois, se a
presenca ou a auséncia de algo ndo modifica de modo sensivel o todo, € porque nao é
parte do todo”. E mesmo as agdes de cada grupo ndo sé iniciam como um flagrante
casual como se encerram sem que ocorra o desfecho dramatico, como quer Aristoteles

(2000, XV111, 105):

Toda tragédia se comp6e de um enredo e de um desfecho. Todos os acontecimentos passados
fora da pega e alguns que se encontram dentro dela formam o enredo; o resto é o desfecho. Digo
entdo que o enredo é tudo aquilo que vai do inicio da tragédia até o ponto em que se da a
mudanca que leva a felicidade ou ao infortinio; quanto ao desfecho, vai do comego da mudanga

ao final da peca.

O efeito de fragmentagdo dos dialogos sera potencializado na encenacéo se for

considerada radicalmente a rubrica do prélogo, que indica que atores e espectadores

6 peter Szondi chama a atenc3o para o fato de que foi a partir do Renascimento que o didlogo tornou-se
0 Unico componente da textura dramatica, e que “o dominio absoluto do didlogo, isto é, da
comunicagao intersubjetiva no drama espelha o fato de que este consiste apenas na reproducdo de tais
relacdes, de que ele ndo conhece sendo o que brilha nessa esfera” (SZONDI, 2001, p.30)
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ocupam seus lugares nos vagoes dos dois trens. Se ndo houver acesso visual e auditivo
entre os dois vagodes, e se a encenacdo realizar simultaneamente as agfes das duas
linhas, como pede a rubrica inicial, os espectadores de cada vagédo sé terdo acesso a um
pedaco (inicial ou final) das acbGes dos grupos de personagens, tornando mais
fragmentaria ainda a recepcao dos dialogos, que ja séo recortes.

Os espectadores da linha azul, por exemplo, terdo a oportunidade de ver somente
uma vendedora ambulante de poemas oferecendo seus produtos, mas ndo apreciardo o
didlogo entre ela e o técnico, que vai dar-se apenas na linha vermelha. Por outro lado, 0s
espectadores da linha vermelha terdo acesso apenas ao mondlogo do produtor, no
quadro 4, ato Il, sem terem presenciado a cena do rompimento dele com a cantora,
episodio passado na linha azul, quadro 1, ato I. J& o caso do comerciante contraventor e
sua namorada cumplice, bem como o flerte entre a senhora e o senhor, e também o
embate entre o funcionario e a velha cega, sdo subdivididos em dois fragmentos
expostos nas duas linhas. E hd também a cena dos colegas recepcionistas de um hotel,
que aparece somente na linha azul (cena 3, ato 1), e a cena entre os dois vigias noturnos
a caminho do trabalho, que ocorre apenas na linha vermelha (cena 4, ato 11). Mas, em
todas as cenas permanece o procedimento de esforco de manutencdo do sujeito
dramaético e seu relativo apagamento por meio da exposicdo de fragmentos. Na cena
entre a cantora e seu produtor, no ato I, por exemplo, o procedimento é exacerbado até
mesmo pelo desencontro de interesses entre os dois, pois que enquanto o produtor esta
tomado de indignacéo por ter sido vitima de um assalto, a cantora preocupa-se com o
show que ira fazer, e a relacdo propriamente dialdgica entre os dois sO vai ocorrer, en
passant, apenas para se dar a ruptura profissional entre os dois. Mas o desencontro em
termos de comunicacdo entre personagens, quesito basico ao dialogo dramatico, é

exacerbado na cena entre a senhora e o senhor que se flertam ha anos, sempre no
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mesmo trajeto de volta do trabalho, pois que tomam o mesmo trem diariamente,
iniciando a viagem na linha vermelha e continuando na linha azul. Na vermelha, de
maneira simétrica, a senhora fala a um espectador e o senhor fala a outro, expondo sua
soliddo e seu desejo nunca realizado de comunicarem-se um com o0 outro. Os dois
explanam aos seus respectivos ouvintes seus desejos e fantasias, falam do flerte mudo
que acontece todos os dias, ha anos, revelando-se os desencontros das suposi¢des que
um tece sobre o outro, o0 que acentua o clima de solidao dos dois. Quando embarcam na
linha azul (ato Il), verbalizam em forma de mondlogos as mesmas queixas e desejos.
Apos seus monologos intercalados, calam-se por um longo tempo a olharem-se e,
enfim, desembarcam na estagdo Luz e seguem por lados opostos da plataforma. ’

A ruptura com o drama promovido pela peca vai ocorrer também por conta do
lapso e incongruéncia de tempo que se d& na passagem do primeiro para o segundo ato,
quando o autor prejudica a lIdgica da progressdo do tempo. No quadro 3, ato Il (linha
azul), ficamos sabendo que houve o encontro entre 0 comerciante e o extorsor na Praga
da Sé, nas imediacOes da estacdo, préximo a catedral, que o comerciante entregou 0
dinheiro do pai da namorada ao extorsor, embora sua inten¢do fosse mata-lo com uma
arma de fogo, ou seja, 0 encontro entre 0 comerciante e o extersor correu no lapso de
tempo entre um e outro ato, problematizando a unidade de tempo do ponto de vista das
regras do drama.

Segundo Jean-Jacques Roubine, é Castelvetro, comentador da Poética de
Aristoteles, que, em 1570, coloca a discussdo acerca da unidade de tempo na tragedia,

"cuja definicdo decorrera da duracao da representacdo. A verossimilhanga, diz ele, exige

7 Chama a ateng¢3o também nesta cena o recurso aos mondlogos paralelos do senhor e senhora,
recorrentes no teatro contemporaneo. Sobre o recurso aos mondlogos paralelos e falas que somam
informagcGes como uma espécie de jogral, sem que sejam didlogo dramatico propriamente, ver
Lehmann, 2007, p. 214.
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que a duragdo da acdo (...) se aproxime o maximo possivel da duragio da representagdo”
(ROUBINE, 2003, p. 21).

Esse problema de lapso de tempo proposto pelo autor torna-se mais evidente
quando o casal desembarca na estacdo Arménia e, a0 mesmo tempo, embarcam duas
jovens e um rapaz “uniformizados, todos recepcionistas de um hotel”, como informa a
rubrica, pois o rapaz apanha do ch&o o poema que a poetisa havia rasgado no ato I. Se
aquele poema rasgado for o mesmo do ato anterior, quer dizer que as personagens da
linha vermelha entraram, no inicio do ato I, no mesmo trem e vagdo em que estavam a
poetisa, 0 técnico, a cantora, o produtor e o funcionario do metr6. Como a rubrica inicial
informa que as acgdes das duas linhas devem ser simultaneas, quer dizer que, no final do
ato |, os dois trens chegam ao mesmo tempo a estacdo Sé. E para que as a¢des do ato Il
também sejam simultaneas e que acontecam no mesmo trem e vagao onde esta 0 poema
rasgado, é preciso que as personagens troquem de trens imediatamente, de modo que, do
ponto de vista cronoldgico, inviabilizaria 0 encontro entre 0 comerciante e o extorsor
nas imediacOes da estacdo Sé, entre um ato e outro. Para complicar a questdo, vamos
verificar, no quadro 4, que a poetisa Ié para o técnico 0 mesmo poema que O rapaz
encontra rasgado no quadro 3, portanto no mesmo trem em que ela esteve, indicando
que realmente ela vende o mesmo poema que o rapaz apanhou rasgado por ela. Se
quisermos salvar a verossimilhanga temporal da peca, teremos de supor, por exemplo,
que as personagens de uma linha, ao desembarcarem na estacdo Sé, ndo tomam o
mesmo trem em que estavam as personagens da outra linha, que esperaram por outro
trem, tempo necessario para ocorrer, fora de cena, o encontro do comerciante com o
extorsor. Teremos também de supor que o poema rasgado encontrado pelo rapaz,
embora se trate do poema A uma passante de Baudelaire, sdo papéis diferentes rasgados

em ocasides e trens distintos pela poetisa, ou mesmo, coincidentemente, por outra
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pessoa, talvez outro vendedor ambulante de poesias. Seja como for, do ponto de vista do
tempo dramético, hd& um problema a que a peca ndo responde, cabendo ao
leitor/espectador, por sua conta e risco, se lhe aprouver, fazer um exercicio de
Imaginacéo para salvaguardar a verossimilhanga temporal.

Na cena dos jovens recepcionistas de um hotel, eles discorrem sobre um suicidio
de uma colega de trabalho ocorrido ha tempos atras. Ao contrério das demais cenas
dialogadas da peca, esta ndo é construida com base em conflito entre as personagens. O
que cada personagem diz néo interfere de modo decisivo sobre as demais, deflagrando
forcas opostas, como convém & dramatica rigorosa, segundo nos informa Renata

Pallottini, ao comentar a Estética de Hegel:

"Atendo-se mais a idéia de conflito, diz Hegel que: 'A finalidade de uma agdo s6 é dramética se
produzir outros interesses e paixdes opostas'. Esta ai claramente exposto o principio do conflito,
inerente a filosofia toda de Hegel: uma acéo, desencadeada por uma vontade, que tem em mira
um determinado objetivo, colide com: a) interesses, b) paixdes, portanto, vontades opostas. Esta
colisdo é o conflito E desta colisdo algo nascera. Os interesses e paixdes podem ser de vérias
espécies (idéias e verdades morais ou religiosas, principios de Direito, do amor a pétria ou a
outrem, sentimentos de familia, etc.), mas sempre constituirdo o nascedouro de uma outra

vontade, que se opora a primeira, brotando dai o conflito". (PALLOTTINI, 1983, p. 19).

E assim que, conforme as leis do drama, deve existir uma relacdo necessaria
entre conflito, acdo e didlogo, de modo que as vontades conflitantes, expressas por meio

do dialogo, facam avancar a agdo dramatica até a solucéo final:

"Assim, portanto, parece bastante claro que, para Hegel, acdo dramética é o movimento interno
do drama, movimento este que se produz a partir de personagens livres, conscientes,

responsaveis, que tém vontade e podem dispor dela, que conhecem seus objetivos e 0s
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perseguem através de um todo que inclui outras vontades e outros objetivos colidentes com 0s
primeiros. Dessas colisdes, desses conflitos (posicdo 1 X posicdo 2, A X B, tese X antitese),
emerge uma terceira posicdo, portanto, a sintese que, ou se constituird numa nova tese a ser

enfrentada, ou dard o resultado final e equilibrador do drama". (PALLOTTINI, 1983, p. 24).

Esse quesito do drama é deliberadamente negligenciado pelo autor, a rigor na
peca como um todo, mas com maior evidéncia nesta cena dos empregados do hotel, que,
ao concluirem sua conversa® sobre a colega suicida, despedem-se a0 mesmo tempo em
que o trem chega a estacdo terminal Barra Funda, finalizando-se o quadro 3, ato Il. Por
outro lado, chama a atencdo nessa cena a recorréncia do tema da constituicdo do sujeito
e a fragmentacdo da acdo, mas aqui expostos de uma maneira particular. Quando o
rapaz apanha o papel jogado no piso do trem, constata que esta rasgado, que se trata de
um pedaco de poema, inclusive sem indicacdo de autoria, que se trata apenas de um
fragmento, que ele interpreta a pedido das colegas de maneira banal e desinteressante.
Assim, o autor reitera a questdo da autoria, do sujeito, portanto do seu apagamento, e a
questdo da fragmentacdo. E ainda, curiosamente o rapaz que Ié o poema, professor fora
de funcdo, da explicacdes as colegas sobre certas palavras da lingua portuguesa que nédo
tém significado préprio, como os pronomes, ou o verbo ser, que funciona

gramaticalmente apenas como ligacao:

TERCEIRO: “Ser” ndo ¢ nada... ¢ um verbo de ligagdo. S6 serve pra ligar uma coisa na outra.
“Eu sou um homem bom”. “Eu um homem bom”. S6 faz a ligagdo. Se ndo existisse, ndo faria

falta nenhuma.

8 Referindo-se ao tratado Sobre a arte dramética de Schlegel (1767-1845), Pallottini nos informa que “as
personagens podem exprimir sentimentos e pensamentos que ndo operam qualquer mudan¢a em
outras personagens, deixando, dessa maneira, a mente de todos exatamente como estava antes; nesse
caso, embora a conversa possa ter sido muito interessante, ela ndo teve interesse dramatico”
(PALLOTTINI, 1983, p. 25).
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E quando indagado sobre o significado de paisagem, diz que “¢ um pedago do mundo
que vocé vé&”, numa alusdo meta-teatral a propria estrutura da peca.

O quadro 4, ato Il tem inicio com um mondlogo do produtor. Este, agora sem a
companhia da cantora, fala diretamente aos espectadores, tomados por passageiros da
linha vermelha. Ele retoma o assunto do assalto de que foi vitima e do rompimento com
a cantora tratados na cena dos dois, no quadro 1, ato I (linha azul). Ao dirigir-se aos
espectadores, 0 aspecto performatico da cena tende a sobressair-se em detrimento do
aspecto ficticio, como propde Lehmann (2007, p. 211-212) ao tratar da relacdo
palco/platéia no que ele chama de teatro pds-dramatico.® Para este autor, existe em todo
fendmeno teatral um eixo de relagdo intracénico — entre atores — e um eixo extracénico,

relativo a comunicacao direta entre palco e platéia, que ele denomina eixo-théatron.

Os diversos tipos de monoblogo, a apostrofe ao publico e a performance solo tém em comum o
recuo do eixo intracénico em prol do eixo-théatron. A locucdo do ator passa a ser acentuada
como alocugdo ao publico e seu discurso como discurso da pessoa real, de modo que a
expressividade de seu discurso se revela mais como dimensdo ‘emotiva’ da locugéo do ator do
que como expressdo da emocgdo do personagem representado por ele. Com isso atualiza-se uma
cisdo latente do teatro: o discurso teatral desde sempre foi intracénico, dirigido de ator para ator,
e extracénico, dirigido ao théatron. Dessa conhecida duplicidade de todo teatro, o teatro pos-
dramatico extraiu a consequiéncia de que em principio deve ser possivel levar a primeira
dimensdo a beira do desaparecimento e ativar a segunda para lograr uma nova qualidade de

teatro (LEHMANN, 2007, p. 211-212).

® Embora n3o estejamos adotando a nomenclatura de Lehmann, determinados tracos que ele elenca e
atribui ao teatro pds-dramatico aparecem na dramaturgia que estudamos.
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Embora ndo deixe de ser a personagem em seu mundo ficticio queixando-se aos
“passageiros”, que sdo representados pelos espectadores na encena¢do, o mondlogo do
produtor tende a evidenciar o0 jogo entre o enunciador e 0 receptor e minimizar o
aspecto da representacdo, nos termos sustentados por Lehmann, em outras palavras,
esvaziando por esse procedimento a condicdo da personagem enquanto sujeito do
drama.

Na cena da linha vermelha entre o técnico e a poetisa, ficamos sabendo que ela
também ¢ secretaria de uma empresa “nas horas vagas”, em expediente diario “das 0ito
as seis”, conforme suas palavras, e que considera seu oficio de vendedora de poemas
como uma missao, pois que, segundo ela, “existe uma possibilidade de didlogo entre os
homens” e que “a poesia nos leva a esse dialogo”. Ou seja, sua condi¢do de sujeito
autoral a0 mesmo tempo em que se justifica por sua “missdo” de promover a
comunicagdo entre as pessoas, vai ter seu lugar na relacdo mercantil entre ela e os
eventuais compradores de seus poemas, que por eles devem pagar um real. Em outras
palavras, o produto de sua missdo € uma mercadoria incompreensivel e desprezada pelo
técnico, que sé a aceita para livrar-se da poetisa impertinente. E ainda, sua condicéo de
sujeito € relativizada por seu duplo oficio: a de poeta e a de secretaria de uma empresa,
ja que sua “missdo” ndo lhe garante o seu sustento.

Essa cena esmilga também a situacdo do técnico apresentada sucintamente na
linha azul: ele tem como sésia um bandido procurado pela policia e esta indo para a
rodoviaria da Barra Funda tomar um 0nibus para longe, para fugir da policia que o
confundiu com o bandido e o assusta saber que “no meio do monte de gente que mora
nessa cidade” existe alguém igual a ele, o que lhe da a certeza de que ele € uma pessoa
sem importancia nenhuma. Suas reflexdes acerca da dissolugdo de sua identidade

chegam ao ponto de supor que qualquer pessoa poderia fazer passar-se por ele e fazer de
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sua imagem o que bem quisesse, “pois ela € mais uma no meio de uma multiddo em que
ninguém tem rosto mesmo”, de modo que aqui o tema do apagamento do sujeito é
reforcado no plano da ficgdo.

Em dado momento, a conversa entre os dois é suspensa e o foco recai sobre dois
vigias que até entdo haviam permanecido calados. Ficamos sabendo que v&o iniciar seu
trabalho noturno, guardando as casas de uma rua de gentes ricas. Um dos vigias queixa-
se da insignificAncia de sua pessoa, de nem ao menos ser notado pelos ricos que
“chegam com seus carros importados” e sequer lhes ddo boa noite, do fato de seu oficio
té-lo transformado em uma criatura invisivel aos olhos das pessoas; o outro vigia, por
sua vez, contra-argumenta com a tese de que eles existem apenas e tdo somente para
cumprir sua tarefa de espantar os bandidos para longe das casas dos ricos, de modo que
0 sentido de sua existéncia esta no seu oficio. Ou seja, novamente o tema do
apagamento do sujeito e a necessidade de algumas personagens de existirem como

sujeitos de uma historia:

VIGIA 1. (...) Eu queria que alguma coisa acontecesse, ja que somos pobres, feios e baixinhos e
nunca mudaremos de vida. NOs precisamos de uma aventura. Temos que ter histéria para contar.

Eu ndo quero morrer e virar estrume. Eu quero virar uma historia.

Ao que o0 outro vigia retruca, argumentando que ndo quer ter histéria, que prefere ser

invisivel, e arremata:

VIGIA 2. (...) Nés somos os fantasmas das mansdes. N6s somos espantalhos. Ndés ndo temos
sangue. Os bandidos véem a gente e se afastam das mansdes como os corvos se afastam do
milharal. Um dia vai aparecer um corvo mais esperto e vai ver que somos apenas espantalhos,
como aconteceu na rua de cima e como aconteceu na rua de baixo. E ai vamos morrer, ou pior

ainda, vamos ser demitidos. Essa é a nossa historia. E isso que vocé deixara para a posteridade.
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Nesta cena, 0 apagamento do sujeito é tratado por meio da relacdo das
personagens com seu trabalho, responsavel por sua invisibilidade diante dos olhos dos
ricos, como que a indicar que no mundo contemporaneo o individuo trabalhador s6
existe como peca de suporte da estrutura dos ricos, afinal pior que morrer como vigias,
seria a demissdo, ou seja, a destituicdo de sua existéncia insignificante e confortavel, nas
palavras do colega que abdicou de revoltar-se contra sua situacéo de ndo-sujeito.

E ja no final da pega, quando os vigias desembarcam na antependltima estacdo
para seguirem seu destino, o foco da acdo retorna para o técnico e a poetisa, que 1€ para
ele o poema A uma passante, de Baudelaire, cujo teor parece funcionar como uma
espécie de referéncia ao conjunto de situagbes representadas pela peca ao
leitor/espectador, ofertadas em fragmentos. Observe-se, nesse sentido, que tanto o
poema como 0 prélogo da peca tratam do interesse magnético e apenas momentaneo
entre pessoas desconhecidas que se cruzam fortuitamente e que ndo mais se Vver&o;
situacdo essa possivel numa viagem de metrd, que a peca simula. Em seguida, a poetisa
Ié também um poema de sua autoria sobre o prazer de fugir ao tema, o que também
parece funcionar como uma espécie de metalinguagem, na medida em que a peca o
tempo todo o que faz é apresentar um amalgama de situagdes disjuntas oferecidas sem
as amarras préprias e convencionais da dramatica, como que apresentando ao
leitor/espectador um ajuntamento de temas flutuantes e fugidios.

Neste ponto da cena, a poetisa vende seus poemas ao técnico, desce na estacéo
Marechal Deodoro e ele ajeita a carta no envelope, deixa-a sobre o banco. O trem entéo
chega a estacdo Barra Funda, o técnico desembarca e o alto-falante anuncia o fim do
expediente do metrd por aquele dia, terminando assim a peca a forca da finalizacao do

trajeto e ndo do esgotamento as ultimas conseqiiéncias da acdo dramatica.
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Observemos que, do ponto de vista do contetdo, a peca lida, de alguma forma,
com o mundo do trabalho. E assim que todas as personagens sio apresentadas em
funcdo de suas ocupacges: o técnico, a poetisa (que vende seus poemas) 0 comerciante e
sua cumplice (indiretamente ligada ao comércio do namorado), o funcionario do metro,
a cantora e seu produtor, a senhora (que trabalha numa loja de departamentos) e o
senhor (sobre quem deduzimos que também é um trabalhador), os trés jovens
recepcionistas de um hotel, etc., embora em algumas cenas as ocupagOes das
personagens ndo sejam exploradas como eixo principal das acdes. E o caso, por
exemplo, do senhor e da senhora, cujo foco sdo seus desejos velados um pelo outro, ou
a cena do técnico no quadro 1, ato I, que em seu mondélogo inicial, despede-se da esposa
por meio de carta, mas sem que a situacdo diga respeito ao seu oficio. Mas, mesmo
nesses dois casos, estabelece-se a tensdo entre a funcdo das personagens enguanto
trabalhadores e elas enquanto sujeitos, seja porque o senhor e a senhora cumprem, ha
anos, sua rotina diaria como passageiros que voltam do trabalho e, somente por isso,
podem encontrar-se no mesmo vagao de trem, olhar-se, devanearem, desejarem-se, mas
externamente permanecem apenas como trabalhadores cumprindo sua rotina de voltar
para casa ao final do expediente, ou porque o técnico, apds seu monologo,
incompatibiliza sua necessidade pessoal (esquecer deliberadamente a carta de despedida
no banco do trem) com as normas do metr6 por meio do embate com o funcionario.

Podemos dizer, enfim, que na peca a forca do capital, representada pelo metro,
ao mesmo tempo em que, no plano da ficcdo, despersonaliza o sujeito, garante também
como forga externa épica (ROSENFELD, 2004) a constituicdo estrutural da peca, pois €
0 metrd, meio de transporte de trabalhadores, que promove 0s encontros das
personagens. E o esforco das personagens em fazerem-se sujeitos dramaticos € um

esforco de recuo a condicdo de sujeito dramatico burgués, quando este se coadunava
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com o capital na origem do drama burgués (SZONDI, 2001 e WEBER, Max. A ética
protestante e o espirito do capitalismo). E do mesmo modo que na ficcdo o esforgo das
personagens é frustrado, na arquitetura da peca o drama esfrangalha-se em pedagos por
si mesmos desinteressantes, o que faz com que a crise do sujeito contemporaneo

enquanto material da peca fique impregnada na sua forma.*°

Outro exemplo de organizacdo dramatdrgica por meio de fragmentos de drama é
a peca Temporal de Lucianno Maza!, porém com variagGes na utilizacio desse recurso.
Dividida em oito cenas (chamadas “dias” pelo autor), a peca apresenta-nos 0 mesmo
grupo de personagens do inicio ao fim submetidas a uma mesma e Unica situacdo. Com
lapsos de tempo entre uma cena e outra (e as vezes no interior da mesma cena), a peca
de Maza expde personagens vivenciando conflitos entre si, porém indcuos do ponto de
vista da progressdo dramatica, tanto quanto em Mais um de Cassio Pires. Em Temporal,
Noah, um velho de oitenta anos, vive com sua filha Zara, de cinqiienta, e sua segunda
esposa, de trinta, numa velha casa de madeira hd muitos anos construida por Noah para
abrigar no passado sua esposa Aaliyah — ja falecida no tempo da peca. Desde a primeira
cena — “1° dia” — tem inicio o temporal que ir4 funcionar como interferéncia externa
determinante do desenvolvimento da peca. Representando o transcurso de quarenta dias,
0 que vemos é a constante e progressiva ameaca da chuva incessantemente corroendo as
estruturas da velha casa de madeira e a inundacgdo se ampliando. Diferente de Mais um,

ndo sabemos precisar o local e 0 tempo em que se passa a situacdo de Temporal, 0 que a

10 Alguns dos modos de problematizacio do drama esbocados em Mais um sdo aprofundados pelos
autores das outras cinco pegas analisadas na presente tese.

11 Lucianno Maza, natural do Rio de Janeiro, criou e dirige o grupo Projeto Grande Elenco e o ciclo de
leituras Drama Tempo. Entre seus textos ja montados estdo Trés T3mpos (2005), Restos (2006) e A
mem©dria dos meninos (2008). Temporal, inédito no palco, integra a Colegéo primeiras obras (In: CABRAL,
Ivam (Org.). 2009. Colecdo primeiras obras, vol. 9. Sdo Paulo: IMESP) e encontra-se integralmente
transcrita nos anexos desta tese.
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torna imprecisa do ponto de vista historico no plano da ficcdo. Sabemos somente que a
familia representada pelas trés personagens vive no alto de um morro, em meio & mata,
a beira de um rio e nas proximidades do centro de uma pequena cidade. Ficamos
sabendo também que o velho Noah, apegado as tradicdes e memorias da familia, resiste
a desapropriagdo da casa pela Prefeitura para a construcdo de uma barragem que
resolveria o problema de inundacéo da cidade em tempos de chuvas fortes e demoradas,
que a situacdo de inundacdo premente em que se encontram as personagens ja ocorreu
outras vezes e foi enfrentada pelo proprietario com a mesma passividade e paciéncia.
Zara, filha de Noah, atenta as questdes praticas, entra em conflito com o pai e com a
jovem Mayim, esposa dele, chegando a assinar na Prefeitura acordo de desapropriacao
da casa, a revelia do casal. Entretanto, até mesmo essa a¢do nao modifica o curso da
situacdo, que se resume ao passar do tempo, com a progressao da chuva deteriorando e
inundando a casa e ameacgando a vida dos moradores. A assinatura de Zara do contrato
com a Prefeitura ocorre no “22° dia”, mas seu ato ndo provoca nenhuma progresséo
dramatica até o fim da peca, no “40° dia”, ou sequer volta a ser mencionado, 0 que
chama a atencdo no sentido de que a peca esvazia 0s sujeitos de sua fungcdo como
sujeitos dramaticos e seus conflitos interpessoais inviabilizam-se dramaticamente.
Enquanto a chuva continua, ameaga 0s viventes e a casa, 0 tempo passa, as personagens
entrechocam-se por conta de pontos de vista divergentes sobre a permanéncia ou ndo no
local e pedagos das suas historias vao sendo recordadas por elas. Noah casara-se jovem
com Aaliyah, viveu com ela naquela casa por muitos anos, onde nasceu a filha Zara, que
passa a cuidar da casa e do pai, ap6s a morte de Aaliyah, tragada pelas aguas do rio,
num desses temporais de quarenta dias. Apds anos de tristeza pela morte da esposa, o
velho abriga a jovem Mayim, por quem se afei¢coa e a toma por um misto de esposa,

filha e dama de companhia. Esta, por sua vez, havia buscado reflgio naquela casa apos
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ter fugido do pai que a molestava sexualmente e com quem tivera um filho, que
abandonou. Essas reminiscéncias vém a tona aos pedacgos, como que emergindo das
memorias fragmentérias das personagens, sobretudo por meio das réplicas de Noah,
permanentemente em busca de resgatar a lembranca de sua historia, em sua luta contra a
doenca que o faz perder a memdria progressivamente, até que, no final da peca — “40°
dia” —, em um delirio ultimo, confunde Mayim com a primeira esposa Aaliyah, perde
completamente a nog¢do do tempo, misturando fatos passados ao presente, e vem a
falecer. Nesse encerrar-se da pega, a chuva comeca a diminuir, dando sinal de que o
perigo da inundacéo vai cessar, e as duas mulheres decidem jogar o corpo do velho nas
aguas do rio, afundando-o com uma pedra amarrada nele, e comecam 0s reparos dos
estragos do temporal a casa, pregando ripas em pontos criticos das paredes, como
sempre fez Noah, ap6s outros tantos temporais do passado.

Como em Mais um, a progressdo de Temporal deve-se a uma forga estranha aos
sujeitos participantes, ou seja, é a forca das aguas da chuva que provoca a cheia do rio, a
inundacdo do terreno, a deterioracdo da velha casa de madeira e ameaca a familia.
Mesmo a acdo da Prefeitura — também uma forca externa — nao € relevante ao progresso
da situacdo das personagens, pois que as notificacdes para a desocupacdo do local séo
ignoradas pelo velho proprietario hd tempos, sem conseqiéncias dramaticas, tanto
quanto a assinatura pela filha Zara de um acordo com a Prefeitura. Assim,
diferentemente de Mais Um, a forca determinante da progressdo da peca ¢ atribuida a
natureza, hostil e misteriosa, e ndo a uma forca social. De qualquer modo, como faz
Céssio Pires, Maza também traca um percurso cronologico e estabelece uma forga
estranha aos sujeitos participantes como determinante do progresso ficcional e estrutural
de sua peca. E nessa estrutura predeterminada, expde-nos um grupo de personagens

destituidas de seu status dramatico no sentido de detentoras do poder de fazer andar a
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acdo da peca pela logica da causalidade a partir do entrechoque de suas vontades
(PALLOTTINI, 1983, SZONDI, 2001). E uma vez estabelecida a armadura estranha aos
sujeitos participantes, resta ao autor ocupar as personagens ora com seus conflitos
indcuos dramaticamente, ora com o exercicio da memdria de fragmentos do passado.
Por outro lado, tanto a chuva funciona como uma forca que desmancha a casa, como
funciona metaforicamente como desagregadora da memdria de Noah, até porque a casa
representa para ele o patriménio da histdria da familia, ameacado pela chuva.

Noah nos é apresentado como um homem tradicional e religioso, que se submete
a natureza sem queixar-se. Com sua fé, entende que Deus o protegera e a familia,
fazendo a casa suportar as intempéries do temporal, como o biblico Noé, que o autor faz
ecoar no nome de sua personagem, a quem submete, com filha e esposa, por quarenta
dias, a uma espécie de dilGvio, como a narrativa biblica.? E como em Mais Um, vemos
o esfor¢o da personagem para recuperar a memoria de sua historia, a0 mesmo tempo em
que o autor nos oferece pedacos dela, ameacada no plano da ficcdo pela doenca
degenerativa do velho, mas também pelo temporal que pode destruir a casa, abrigo da
memoria da familia. E no plano da estrutura da peca, presenciamos pedacos do que ndo
se configura como drama, frustrado como tal, j& que o autor organiza sua matéria por
meio de didlogos esvaziados dramaticamente, porque os utiliza para expor conflitos
inbcuos em termos de progressdao da agdo, ou porque tece as reminiscéncias das
personagens — sobretudo as de Noah — na forma de diélogos, ou seja, tratando esse
material épico em forma dramética, como observa Szondi relativamente ao modus

operandi de Ibsen, que faz uso do que Szondi chama de “técnica da analise dramatica”,

12 Também na peca Carne viva Lucianno Maza faz referéncias a biblia. Nesse mondlogo em forma de
fluxo de consciéncia, uma mulher mistura lembrancas, fantasias e digressdes acerca do seu casamento,
sua condi¢do maldita de mulher e fantasias sexuais com Jesus crucificado (In: CABRAL, Ivam (Org). 2009.
Colegdo primeiras obras, vol. 9. Sdo Paulo: IMESP).
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que evoca toda a acdo ja ocorrida fora da acéo presente. Segundo o autor, a evocagdo do
passado pelas personagens de Ibsen ndo garante a presentificagdo desse passado, e sim a

insercdo do épico no drama, corroendo-o enquanto forma pura. Neste sentido,

A par do presente temporal, a tematica de Ibsen carece (...) daquele presente requerido pelo
drama. Embora ela provenha da relagcdo intersubjetiva, vive somente, como reflexo dessa
relacdo, no intimo dos seres humanos solitarios e alienados uns dos outros. Isso significa que sua
representacdo dramatica direta é absolutamente impossivel. E ela requer a técnica analitica ndo
SO para obter uma maior densidade. Sendo na esséncia matéria de romance, ela s6 pode ganhar o
palco gragas a essa técnica. Mas mesmo assim ela permanece em Ultima instancia estranha a ele.
Por mais que esteja atada a uma acdo presente (...), ela continua exilada no passado e na

interioridade (SZONDI, 2001, p. 44).

Entretanto, em Temporal, diferente da estratégia dramatirgica de lbsen, as
reminiscéncias das personagens sequer produzem conseqliéncias no presente vivido na
peca, 0 que, do ponto de vista da arquitetura da peca poderia ser tido como um defeito.
Mas, é justamente esse suposto defeito que faz a peca de Maza funcionar, pois que a
disjuncdo dramatica do passado das personagens com o0 presente que vivem torna-se o
material da peca e a base da sua arquitetura. Ao mesmo tempo em que as personagens
gastam os quarenta dias do temporal relembrando pedacos de sua histéria e realizando
pequenos reparos na estrutura da casa como forma de preservar a memoria da familia
(além da luta de Noah para ndo ter as lembrancas destruidas pela doenca), a peca
estrutura-se enquanto pedacos de drama dentro dos quais se expdem fragmentos do
passado das personagens em forma de esbogos analiticos expressos em forma de
di&logos a funcionar como esforco de sobrevivéncia minima, mas desfigurada, da forma
dramética. E como se o autor estivesse fazendo o exercicio de reminiscéncias esfiapadas
do drama, tornando-se esse procedimento um material paralelo e anélogo a ficcéo
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tratada. Analogia essa que nos parece evidente quando, por exemplo, a personagem

Noah queixa-se por ter visto o teatro da cidade destruido:

NOAH: Sé andei, vendo a cidade que eu ajudei a construir com as minhas méaos, tanta casa que
eu fiz e querem tomar a minha. Eu passei pelo velho teatro e acabei entrando. Esta
completamente abandonado, sem carpete, sem cortina, sé o esqueleto do tablado de
madeira e de uma ou outra poltrona. Um teatro fantasma. Goteiras por todo lado, mais
de trés dedos de agua pelo chéo, ratazanas procurando alguma comida naquele nada.
Vocé tinha que ver a beleza que era antigamente, Mayim, vocé adoraria! Eu dediquei
mais de um ano da minha vida pra levantar aquela obra, eu te levava 4 aos domingos,
lembra Zara? Sua méde também adorava o teatro. Nada mais esta no lugar. E eu lembro
tdo bem da beleza dali, de repente tudo um amontoado de lixo molhado. Eu fiquei I3,
sentado olhando pro palco, me perguntando afinal o que tinha acontecido pra acabar
assim?

MAYIM: Noah...

NOAMH: Minha cabeca comegou a ver o que estava na minha meméria, e ndo os escombros.

Entéo fiquei 14, parado no tempo.

O lamento de Noah por causa de sua visdo do teatro destruido, tomado pelas
aguas da chuva, exibindo “o esqueleto do tablado de madeira”, habitado por “ratazanas
procurando alguma comida naquele nada”, enfim, “um teatro fantasma”, que j& ndo
mais exibe o vigor de outrora, ndo deixa de ser o lamento que perpassa a estrutura da
peca que, por sua vez, vasculha migalhas de drama destituidas da potencialidade e
exuberancia dramaticas. Desse modo, Maza expde ao leitor/espectador o que talvez
pudéssemos chamar de escombros do drama, como que a denunciar (ou lamentar) o
estado de dissolucdo a que chegou o drama na contemporaneidade. E a agua da chuva
vem a funcionar na peca como elemento que simboliza essa dissolugéo. Dissolugédo essa
que, no plano da ficcdo, ndo se consuma, ja que no final a chuva cessa e as mulheres
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retomam o trabalho de remendar a casa, pregando ripas nos buracos por onde as aguas
penetravam, talvez a indicar o trabalho indtil, uma espécie de sina de Sisifo.** Com isso,
a resisténcia de manutencgdo da casa e sua histdria é passada, numa espécie de heranca
cultural, do velho Noah, agora morto, para as mulheres, que decidem permanecer na
propriedade. Por conta da correspondéncia entre ficcdo e estrutura da peca, essa
resisténcia precaria das personagens pode ser projetada, por analogia, na feitura da peca,
ou seja, uma resisténcia precéria da arquitetura dramética contra sua dissolucao frente a
uma forca externa desproporcionalmente maior. Na ficcdo, essa forca maior € a acdo
agressiva da natureza, contra a qual as personagens se debatem, gerando talvez uma
espécie de sofrimento tragico (WILLIAMS, 2002, p. 60). Acreditamos que se cunha na
estrutura da peca uma espécie de clima tragico analogo, ja que os fragmentos de drama
sdo enfileirados como que num esforgo herdico de sobrevivéncia dentro de uma macro-
organizacdo dramaturgica ndo dramética, uma vez que foi predefinida com base nos
flashes dos quarenta dias de chuva que vao passando inexoraveis e imunes a quaisquer
micro-a¢Bes draméticas.

Na medida em que o0 autor nos expde a crise do sujeito, tanto na ficcdo como na
arquitetura da peca, forcando a percepgédo do leitor/espectador para 0 emperramento e
conseqiiente problematizacdo do drama, ndo chega a iluminar a causa do emperramento,
como faz Céassio Pires em Mais um,** mas ao menos provoca um incomodo no
leitor/espectador, que captura a tensdo — na ficcdo e na estrutura — criada entre o esforgo

do sujeito dramatico por estabelecer-se como tal e as forcas estranhas a ele (a natureza,

13 Heréi da mitologia grega condenado pelos deuses a realizar um trabalho indtil e sem esperanca por
toda a eternidade: empurrar sem descanso uma enorme pedra até o alto de uma montanha, porém ao
alcancgar o topo, ela rola encosta abaixo, obrigando o herdi a repetir o trabalho indefinidamente através
dos tempos.

14 A peca de Cdssio Pires parece apontar para o mundo social urbano contemporaneo do trabalho como
causa do emperramento do sujeito dramatico.
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no plano da ficcdo, e as oito cenas sem amarras dramaticas, no plano da estrutura), de
modo que seu aparelho perceptivo (SANTAELLA, 1993) é sacudido pelo
estranhamento da arquitetura dramética irresoluta, frustrada. Arquitetura essa que
“desafia a percepgdo comum” e, portanto, ndo se prestando a expropriagdo do
esquematismo,® ao contrario, funcionando —ao seu modo — como “antidoto” a ele € se
tornando “um elemento estratégico na luta pelo desembotamento dos sentidos contra a
alienagdo em geral” (DUARTE, in: DURAO, ZUIN, VAZ, (Orgs.), 2008, pp. 97-110).
Em Temporal, mas também em Mais um, a tensdo entre tradicao e ruptura da-se
por meio do esfor¢o — frustrado, e talvez tragico — de manutencdo do sujeito dramatico,
ou melhor dizendo, por meio da tentativa deliberadamente emperrada de vitalizar o
sujeito dramatico burgués (SZONDI, 2001). Na medida em que a tentativa tende a
iluminar (Mais um), ou ao menos indicar (Temporal) forcas ndo draméticas como
elemento estrutural que ganha poder em detrimento do sujeito draméatico impotente,
vinculando esse elemento estrutural a poderes estranhos ao sujeito (a0 mundo

contemporaneo do trabalho em Mais um e a natureza em Temporal), a0 mesmo tempo

15 “A funcdo que o esquematismo kantiano ainda atribuia ao sujeito, a saber, referir de antem3o a
multiplicidade sensivel aos conceitos fundamentais, é tomada ao sujeito pela industria. Ela executa o
esquematismo como primeiro servico a seus clientes. Na alma deveria funcionar um mecanismo
secreto, o qual ja prepara os dados imediatos de modo que eles se adaptem ao sistema da razao pura. O
segredo foi hoje decifrado. Se também o planejamento do mecanismo por parte daqueles que agrupam
os dados é a industria cultural e ela propria é coagida pela forga gravitacional da sociedade irracional -
apesar de toda racionalizacdo -, entdo a maléfica tendéncia é transformada por sua disseminagdo pelas
agéncias do negdcio em sua propria intencionalidade ténue. Para os consumidores nada ha mais para
classificar, que ndo tenha sido antecipado no esquematismo da produc¢do” (ADORNO, HORKHEIMER,
apud DUARTE, Rodrigo. “Industria cultural hoje”. In: DURAO, Fabio Akcelrud, ZUIN, Anténio, VAZ,
Alexandre Fernandes (Orgs). 2008. A industria cultural hoje. Sdo Paulo: Boitempo, p. 103). Peirce dialoga
com Kant para formular sua teoria geral dos signos e a semiose da percepg¢do. Dai a coincidéncia entre o
“esquematismo” kantiano e o dispositivo da percep¢do peirceano, embora Kant refira-se ao
esquematismo como responsavel pela geragdo de signos simbdlicos, enquanto Peirce considere a
geracdo de interpretantes de primeiridade, secundidade e terceiridade. Segundo uma abordagem
semiodtica, o que a industria cultural faz é ndo surpreender o dispositivo da percepgao dos
consumidores, ao contrario, fornecem-lhes as chaves de interpreta¢cdo do mundo e oferecem-lhes nada
além do previsivel.
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em que os sujeitos lutam no plano ficcional para existirem como tais (tentando
estabelecer suas histdrias, suas memorias, seus dramas pessoais), no plano da
arquitetura de suas pecas os autores expdem uma espécie analoga de tensdo entre a
macroestrutura nio dramatica e a microestrutura dramatica dos fragmentos de drama.®
Por fim, as tensGes na ficgdo e na arquitetura das pecas, que se correspondem, podem
vir ndo sé a iluminar a condi¢do do sujeito contemporaneo, mas também significar um
ato de resisténcia ao uso padronizado da dramética pela industria cultural, na medida em
que a oferece problematizada a percepcao do leitor/espectador, de sorte que as pecas
parecem potencialmente capacitar-se para contribuir com a desobstrucdo dos hébitos de
percepcdo do leitor/espectador (SANTAELLA, 1993), e portanto impregna-se na

arquitetura das pecas talvez uma atitude politica de resisténcia a industria cultural.

16 £ curioso notar que, se em Mais um o sujeito tende, por assim dizer, a ser dissolvido em meio ao
mundo do trabalho contempordneo, em Temporal é justamente no trabalho (o esforco de remendar a
casa contra a a¢do da chuva simbdlica e ficcionalmente) que se promove a resisténcia do sujeito por sua
sobrevivéncia, estabelecendo-se ndo uma distingdo entre trabalho e ndo-trabalho, mas entre dois tipos
de trabalho, um como contraface do capital, o outro como ag&o primitiva de sobrevivéncia.
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Capitulo dois

Cheiro de drama

Da conversa para a fala

Sala de aula de danca. Espelhos por toda parte. Um reldgio, visivel, marca o tempo. N&o se vé a
porta de entrada, tampouco a janela. Aproxima-se uma tempestade. Sobe o pano. Em siléncio.O
Aluno e a Professara estdo tomando um cha gelado, durante o intervalo de uma aula
especialmente puxada. Estdo um tanto ofegantes e vdo-se pondo mais a vontade com as roupas.
Faz muito calor.

ALUNO - (Pausa) Vocé esta sentindo?

PROFESSORA-O qué?...

ALUNO - Esse cheiro... Cheiro de chuva.

PROFESSORA - (Tempo) Néo.

ALUNO - Isso me deixa agitado... Me incomoda. N&o incomoda vocé?

PROFESSORA-N4o...

Longo siléncio. S6 a respiragdo ainda ofegante dos dois.

PROFESSORA-Calor, hein?

ALUNO - (Assente) Mmm...

Siléncio.

PROFESSORA - Bom?

ALUNO - (N&o entende) Mmm?
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PROFESSORA- O cha. Bom?

ALUNO - Bom.

PROFESSORA - Refresca.

ALUNO - Refresca.

PROFESSORA- Num calor destes... Essa coisa toda.

ALUNO-E.

Tempo.

PROFESSORA — Esta mesmo quente, ndo é?

Aluno apenas assente com a cabeca. Tempo.

Durante o longo siléncio que se segue, os dois tomam f6lego, bebericam seu cha, resmungam do
calor, abanam-se. E olham um para o outro, através do espelho, furtivamente, sem
conhecimento matuo. Numa danca muda e imével. Até que, ainda sem querer, os olhares se
encontram, por um breve instante. Mas logo fogem para outro ponto da sala. Tempo.

Aluno decide tirar o sapato, mas estaca.

Sinaliza, perguntando se pode. A Professora assente, fazendo um gesto anédino com a mao.
PROFESSORA - Tem tempo.

Tempo.

PROFESSORA - (Justificando) Vamos fazer um intervalo maior, hoje. (Tempo) O calor...
Tempo.

O Aluno tira os sapatos e passa a se entreter com algum defeitinho na palmilha; alguma coisa
que o incomoda. Aluno est agitado, mas ndo diz nada.

PROFESSORA - (Sobre o sapato) Incomodando, de novo?

ALUNO -Tem alguma coisinha aqui...

PROFESSORA - Deve ser a cabeca de um preguinho.

ALUNO — (Deixando de lado o sapato) E. Deve ser.

PROFESSORA - Deve ser... Siléncio.

PROFESSORA - (Se abanando) Vocé ja viu um calor assim, nesta época do ano?

ALUNO-Ja.

PROFESSORA-J4?

ALUNO - Todo santo ano as pessoas falam a mesma coisa.
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PROFESSORA - (Tempo) E. Verdade. (Tempo) Esta cidade tem mesmo um tempo maluco.
ALUNO - Vai chover.

PROFESSORA - Tomara que ndo. Essa rua costuma alagar.

ALUNO — Eu sei. (Tempo) Daqui a pouco cai uma pancada. Vocé vai ver.

Estranhando, a Professora olha pela janela.

PROFESSORA - O céu esta claro. Um dia bonito. (Lembra) Tem feito uns dias tdo bonitos este
ano. O ano inteiro...

()

Os dois se voltam para o espelho. Pausa. O reldgio para. E estamos no outro lado do espelho.

O aluno comeca a falar para o reflexo da Professora.

ALUNO - Pouca nebulosidade pela manhd, possibilidade de pancadas de chuva no final do
periodo... (Tempo) Serd um bom dia, hoje? Quer dizer, pra isso, pelo menos? (Pausa) Entédo,
ficamos assim. Se me perguntarem se aconteceu alguma coisa entre nés dois eu vou dizer que
ndo. Ndo. Um ndo redondo. Ai eu fico em siléncio, assim, s6 um tempinho, sabe como é? Fico
em siléncio - e olho pro nada. Vocé vai fazer igual quando perguntarem se algum dia se
apaixonou por um de seus alunos. (Pensa) Todo mundo pergunta a mesma coisa, VOc& me
contou. Eu também perguntei, uma vez; saiu sem querer: danca de saldo, sei I3, a professora e o
aluno ficam meio grudados, juntinhos mesmo. E pra dar aula - pra dar aula, sabe como é — vocé
tem de botar a mdo no corpo da gente... (Tempo) O corpo da gente. Jeito de falar esquisito.
Esquisito feito um camelo... Foi o que ela me disse, a gente tem de cuidar do corpo da gente —
ela, estou dizendo, minha mulher. VVocé ndo se importa que eu fale dela, ndo €? Afinal, foi ela
quem me trouxe aqui. SO falo dela se vocé quiser. Sabe como é, eu ndo quero arrumar dor de
cabeca... Eu ndo gosto de surpresas. Pra mim tudo tem de estar bem explicadinho, assim € que eu
gosto, no papel — de preferéncia. (Pensa) Acho que foi por isso que a minha mulher me mandou
aprender a dancar. Ela acha que eu ndo tenho imaginagdo, sabe como é? Vai ver tem razdo. Mas
0 que eu posso fazer? Cimulos sdo cimulos, nimbos sdo nimbos: ficam ali, no alto, em cima da
gente, eu... eu gosto de pensar que sdo apenas nuvens. Tem gente que v& um gigante, um ando,
algoddo doce, camelo. Nunca gostei de camelo, aquele bicho ruminando, ruminando, sem parar;
me embrulha o estdmago — quando meu pai me levava ao zoolégico, a gente passava direto pelo

camelo. Agora, um camelo no céu... Me déa arrepio pensar num camelo passando sobre a minha
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cabeca. Me da medo. VVocé tem medo? (Sorri) N&o. Vocé ndo tem medo de nada. VVocé é valente.
Vocé é o sargento! E sabe por que vocé é valente? Porque vocé sabe que passo dar em seguida.
Vocé sabe qual é o passo seguinte, sabe todos os passos: na gafieira, no bolero, na salsa. Vocé
sempre sabe. Gente assim, ndo tem medo de passar vergonha no saldo. Em qualquer saldo, em
qualquer lugar! E bom néo ter medo. Isso fica na cara da gente, no jeito da gente andar, de olhar
pras pessoas. Fica no corpo da gente... (Pensa) E. Fica. (Pensa) Minha mulher me disse: “vai,
aprende, te conheco, vai ficar duro feito um pau, ndo vai se soltar. Estdo preparando esse baile de
bodas com tanto carinho. E a sua Unica familia, puxa vida, custa agradar! Eles fazem tanta
questdo... ¢ importante pra eles... seus primos, seus sobrinhos... s3o seus sobrinhos também...”
essas coisas. Bem que eu tentei estudar sozinho. Arrumei uns livros encardidos num sebo,
marquei com giz no chdo, mas... eu ndo tenho imaginacdo. Minha mulher tinha razdo. Alguém
precisava me mostrar. Dai as aulas, sabe como é? Eu preciso ter certeza qual é o passo seguinte!
(Pensa) O gozado que vocé sempre me diz pra esquecer 0 passo seguinte. Pra deixar a misica
me levar. Eu deixei. E estava na cara qual era o passo seguinte, ndo estava? Nao? (Tempo)

Né&o?!...

A peca Cheiro de chuva de Bosco Brasil'’ intercala dois planos em sua
composicdo: a situacdo objetiva em que uma professora de danca de saldo e seu aluno
conversam durante o intervalo de uma aula e a exposi¢cdo dos pensamentos de cada um
em forma de mondlogos paralelos. Os dois fragmentos transcritos acima exemplificam

os dois procedimentos recorrentes ao longo da peca para acomodar a intercalacdo das

17 Bosco Brasil, formado em Teoria do Teatro pela ECA-USP, autor de teatro e TV, comecou a carreira
escrevendo radionovelas entre 1986 e 1989. Recebeu os prémios Shell e Moliere de melhor texto de
1994 pela peca Budro, encenada por Emilio de Biasi, e os prémios Shell e APCA de 2002 pela pega Novas
diretrizes em tempos de paz, que viajou pelo Brasil, fez temporada em Portugal e teve sua versao
argentina com estreia em Buenos Aires em 2004. Cheiro de chuva, escrita em 2000, teve um fragmento
integrado ao espetaculo A putanesca, que reunia textos curtos de jovens dramaturgos paulistanos e
estreou em 2002 sob direcdo de Marco Antonio Rodrigues. Foi traduzida para o francés, teve leituras
dramaticas no Festival “Teatro em obras” durante a temporada “Brésil, Brésils”, na Franca, em 2005, e
integra a colec¢do Palco sur Scéne com publicagdo bilingue (francés e portugués), impressa no Brasil, em
2007, pela Imprensa Oficial do Estado de S3o Paulo. E essa versdo que utilizamos para analise e esta
integralmente transcrita nos anexos desta tese.
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cenas de conversa entre as personagens € as cenas de monélogos paralelos. O primeiro
fragmento é o inicio da peca e nos da uma ideia de como véo funcionar as quatro cenas
de conversa, e 0 segundo fragmento nos serve de exemplo para o funcionamento das
trés cenas monologicas que compdem a peca. No primeiro fragmento, observamos que a
peca inicia-se como um flagrante que revela um recorte qualquer de uma ac¢éo em curso,
pois rapidamente entendemos que os dois estdo ofegantes e refrescam-se com cha
gelado enquanto descansam da aula que ja acontecia antes do inicio da pe¢a. Tratam do
calor e da chuva iminente e falam sobre a aula, assuntos que serdo recorrentes durante
as quatro cenas de conversa, sempre entre pausas e pequenas movimentacoes relativas a
aula. Outros assuntos aparecerdo nessas cenas, como 0 objetivo daquelas aulas (ele quer
aprender a dancar uma coreografia com a esposa em sua festa de bodas), o avo dele que
era sonambulo e tinha uma enorme penteadeira no quarto, a histdria que ele resume da
sua funcionaria que havia se protegido de uma chuva no consultério de um protético,
com quem se casou, e ndo pode ter filhos, e a casualidade da escolha dela como sua
professora; mas 0s assuntos sequer serdo aprofundados e tampouco modificardo a
situacdo inicial da peca, de modo que as referidas cenas ndo provocardo progressao
dramética alguma. Nas trés cenas restantes, os monologos paralelos das duas
personagens, que expdem 0s seus pensamentos por meio da técnica do fluxo de
consciéncia, o aluno e a professora verbalizam suas percep¢des um sobre o outro,
narram pedacos de situacdes experimentadas no passado recente vinculadas direta ou
indiretamente as aulas de danca e lembram pequenas ocorréncias da infancia. No trecho
que destacamos acima, 0 aluno passeia seus pensamentos pela lembranca da sua leitura
sobre a previsdo do tempo para aquele dia, do dia em que perguntou a professora se
algum aluno havia se apaixonado por ela, fala da insisténcia da esposa para que ele

aprendesse a dancar, talvez porque ele ndo tenha imaginacao, de sua disposi¢do para o
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pensamento denotativo, critica quem atribui figuras ndo amorfas as nuvens, lembra-se
do medo que tinha de camelos quando, na infancia, ia ao zooldgico com o pai, observa
que a professora é corajosa, ndo tem medo de dancar, sabe que passo dar em seguida, ao
contrério dele, que precisa aprender. Ao final dessa sua fala, € a professora que passa a
monologar. Fala de quando conheceu o aluno, no primeiro dia de aula, da sensagédo de
que j& o conhecia, do Nivaldo, seu companheiro que a deixou, do avd que a levava a
missa aos domingos, quando ndo chovia, do jeito do avo de falar palavras sonoras de
que ela gostava, de que ficou encantada com o aluno quando o conheceu, fazendo
referéncia ao avo, que lhe dizia essa palavra sonora. Entdo o aluno retoma a palavra
para descrever uma cena imaginada por ele em que se encontra com a professora num
sagudo de hotel para um encontro amoroso de despedida numa noite de chuva,
arrematando que passou a ser imaginativo apos o curso de danga. A professora, por sua
vez, toma a palavra para voltar a verbalizar seus pensamentos sequenciados por
associacao: apos o susto do encontro do primeiro dia de aula, passa a pensar no aluno e
na esposa como um sé; preocupa-se em viver sem o companheiro Nivaldo, que a
abandonou; precisa comprar tecidos para forrar uma poltrona; tem a sensacéo de que ja
conhecia o aluno; as coisas familiares parecem-lhe estranhas, como um copo de
requeijdo na estante; todo mundo guarda copos de requeijdo para tomar agua; lembra
que perguntou para o Nivaldo se sua mania de comprar utensilios domésticos o afastava
dela; Nivaldo é um tipo especial; ela ndo é especial, mas a esposa do aluno é especial,
olhava-a muito através do espelho quando ela ainda frequentava as aulas; nao sabe por
que o casal queria uma coreografia; passou a olhar o aluno através do espelho quando a
esposa dele deixou as aulas. Findas essas divagacdes, segue-se a segunda cena de
conversa entre os dois, depois nova sequencia de monologos, repetindo-se a mesma

ordem de falas da anterior (primeiro o aluno, depois a professora, novamente o aluno e,
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por fim, mais uma vez a professora). Esse padrdo organizacional é respeitado do inicio
ao fim da peca, acrescido da convencéo estipulada de transi¢cdo das cenas de conversa
para as dos monologos por meio do recurso de parar o funcionamento do reldgio de
parede da sala de danca nas cenas dos monologos, que sdo sempre dirigidos a imagem
da outra personagem refletida nos espelhos da sala. E quando a cena é de conversa entre
as personagens, falam diretamente um para o outro e o relégio volta a funcionar.

A estrutura da peca, aparentemente simples, guarda alguma semelhanga, ao
menos parcial, com as estruturas de Mais um de Céssio Pires e Temporal de Lucianno
Maza. Nos trés casos, podemos observar a mesma condi¢do dos participantes carentes
de histéria plenamente desenvolvida e de status de sujeitos em tensdo contra uma forca
externa contraria & manifestacdo plena desses sujeitos, tanto no plano da representacao
como no plano formal. Em Cheiro de chuva, vemos as personagens cindidas entre seu
mundo interno (sem conexdo com o mundo do outro, que se limita a ser expresso por
meio de pedacos de narrativas desamarradas e misturadas a exposicao de impressoes,
devaneios e desejos irrealizados) e 0 mundo objetivo das relacGes interpessoais que, por
sua vez, sdo esvaziadas dos conteldos internos das personagens, limitando-se a
férmulas de convivéncia padrdo entre uma professora de danca e seu aluno. Por outro
lado, no plano da forma as cenas dos monologos ndo se concatenam com as das
conversas, constituem-se de fragmentos que esbogcam um retrato das subjetividades das
personagens, mas nao praticam sua laténcia dramaética ou porque sdo somente pedacos
de relatos, constatagdes do que j& foi, ou desejos acomodados na condicdo de sua
impoténcia, ou porque a estrutura preestabelecida da peca impde expressamente a
barreira entre esses mondlogos e as conversas por meio do artificio descrito acima do
relogio que para e das falas monologicas dirigidas a imagem da outra personagem,

convencionando-se que 0os monologos de uma personagem nao sdo escutados pela outra.
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Como em Mais um, as idiossincrasias ndo ganham desdobramentos, ndo movimentam o
curso da situacao cénica exposta nem formal, nem ficcionalmente. Por outro lado, tanto
quanto em Temporal, as reminiscéncias expressas nos monologos sdo no maximo
matéria de autoanalise das personagens, sem forca de movimentarem o tempo presente
da peca nem do ponto de vista estrutural, nem no plano da ficgao.

Por outro lado, dois recursos dramatlrgicos que aparecem como excecdo do
modo de ruptura com os preceitos do drama em Mais um s&o explorados como regras
estruturais de toda a peca Cheiro de chuva. E 0 mesmo ocorre também com relagdo a
um dos recursos utilizados na peca Temporal de Lucianno Maza. Na peca de Cassio
Pires, todos os grupos de personagens, com excec¢do do senhor e da senhora, que se
desejam sem se comunicarem, relacionam-se por meio de réplicas objetivamente
pronunciadas umas para as outras, enquanto que o senhor e a senhora, que se desejam
em siléncio, expressam seus pensamentos por meio dos monologos paralelos no ato II.
Outro recurso de ruptura com o drama utilizado a guisa de exce¢do em Mais um e
explorado como regra por Bosco Brasil é a conversacdo que, na pega de Céassio Pires,
vai aparecer somente na cena dos trés funcionarios do hotel, que leem o poema de
Baudelaire encontrado rasgado e discorrem descompromissadamente sobre o suicidio de
uma colega de trabalho. JA& em Temporal, a reconstituicdo de fatos passados das
personagens por meio de pedacos de narrativas, ndo sendo mais que recurso acessorio, é
em Cheiro de chuva um recurso constituinte da base estrutural da peca. No texto de
Maza, o velho, sua esposa e sua filha contam uns para 0s outros reminiscéncias que
propiciam ao leitor/espectador compreender minimamente o passado das personagens e
como criaram-se seus vinculos no presente. Porém, essas lembrangas importam somente
na medida em que significam o patriménio da familia ameacado pela chuva que

prossegue a cada dia e, do ponto de vista formal, ndo é a constituicdo desse passado,
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mas o sequenciamento dos dias de chuva em oito cenas 0 que constitui a regra
fundamental de Temporal. E ao eleger a conversacdo e os mondlogos paralelos como
bases da estrutura de sua peca, Bosco Brasil modifica, em relacdo a Pires e Maza, o
modo de tensdo entre tradicdo e ruptura com o drama. Nos dois Ultimos observamos a
exposicdo de fragmentos de drama esforgando-se por existirem como tal, e em Cheiro
de chuva a tensdo é de outra ordem, j& que esse esforco dissolveu-se.

O recurso a conversagdo na construcdo dramatdrgica ndo é prerrogativa das
pecas teatrais mais recentes, como a de Bosco Brasil. Peter Szondi nos informa que ja
no inicio do século XX autores utilizavam-se desse recurso como forma de “salvar” o
drama por meio do didlogo, porém o resultado era o de “arremedo” do drama, uma vez
que o dispositivo draméatico fundamental de projecdo do subjetivo no mundo objetivo

ficava prejudicado.

O salvamento do drama por recurso ao dialogo remonta a opinido, difundida sobretudo nos
circulos teatrais, de que o dramaturgo seria aquele capaz de escrever um bom dialogo. A garantia
do “bom dialogo” é dada quando este é separado da subjetividade, cujas formas histéricas o
colocam em perigo. Se no drama genuino o didlogo € o espaco coletivo onde a interioridade das
dramatis personae se objetiva, aqui ele é alienado dos sujeitos e se apresenta como autbnomo. O

didlogo se torna conversacdo (SZONDI, 2001, p. 105).

E ainda segundo Szondi,

O dialogo dramatico &, em todas as suas falas, irrevogavel e prenhe de consequéncias. Como
série causal, ele constitui um tempo prdprio, destacando-se assim do decurso temporal. Dai o
carater absoluto do drama. E diferente com a conversag&o. Ela nfo tem uma origem subjetiva e
uma meta objetiva: ela ndo leva a outra coisa, ndo passa para a acdo. Por isso ela tampouco

possui um tempo proprio e participa apenas do decurso “real” do tempo (idem, p. 106).
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Por outro lado, ao contrario, por exemplo, da commedia dell'arte, que possui "uma
tipologia intradramatica”, que "se refere a uma realidade estética e, dessa maneira, ndo
aponta para além dos limites do drama (...) a tipologia da peca de conversacdo remonta
a uma tipificacdo social e, portanto, dirige-se contra a exigéncia posta pelo carater
absoluto da forma dramatica [que pressupde a referéncia a uma realidade meramente
estética, intradramaética]”. (idem, p. 107). Ou seja, a peca de conversacdo esvazia 0
carater dramatico do didlogo e funciona como uma espécie de metonimia do mundo
real, de sorte que ao fazerem uso da conversagdo, 0s dramaturgos da atualidade
normalmente expdem em cena pedacos de situacGes corriqueiras que, por si mesmas,
ndo guardariam grande interesse dramatirgico ndo fosse a “costura rapsddica” ou
“montagem” operada pelos autores (SARAZAC, 2002).

Jé& para o professor e diretor teatral Jean-Pierre Ryngaert, na conversacdo ndo ha
troca de informacdo, pois nela expdem-se em geral modos de fala, ritos de interacao,
como “rituais de abertura”, usados apenas para iniciar a conversacdo, mas nao
acrescentam nada do ponto de vista da informagdo.!® Para ele, como o que se diz na
conversacao nao possui forca dramatica, o foco de analise e de interesse nas pegas que
fazem uso desse recurso recai sobre a enunciagdo e ndo sobre os enunciados. O interesse
na conversacdo entre personagens ndo estd no que dizem, mas encontra-se como que
deslocado “para o lado”, conforme a “montagem” das falas realizada pelo dramaturgo.

A forca das quatro cenas de Cheiro de chuva em que as personagens apenas
conversam enquanto esperam passar o tempo de descanso da aula de danga esta muito

mais no fato de conversarem do que no assunto da conversa, pois € justamente porque o

18 0 professor Ryngaert fez uso de conceitos do sociolinguista Erving Goffman (GOFFMAN, 1981) para
analisar pegas teatrais contemporaneas europeias em um curso que ministrou no segundo semestre de
2008, na ECA-USP e que participei como aluno.
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mundo interno das personagens é exposto ao leitor/espectador por meio dos mondlogos
que 0 ato de conversar das personagens provoca o interesse da expectativa de que todo
aquele contetido interno monologado produza algum efeito no espago/tempo objetivo.
Porém, essa relagdo entre dentro e fora € mantida o tempo todo em suspenso, ou seja,
ndo se precipita, como também a chuva iminente ndo se consuma. O que parece fazer o
autor da peca € jogar com a expectativa historicamente constituida do leitor/espectador
relativamente ao movimento tipico do drama de “desaguar” as poténcias subjetivas na
acdo objetiva, como ja sistematizava Hegel em seu Curso de Estética ao observar que
no género dramatico “a agdo acabada decorre do interior do cardter que a realiza”
(HEGEL, 2004, p. 200). e que “o interior é exposto em sua realizacdo exterior, e 0
exterior ¢ absorvido pelo interior” (idem, p. 202-203), de sorte que no dramatico ha uma
relagdo de dependéncia mutua entre o lirico e o épico. Ao frustrar esse movimento
tipicamente dramatico de implicagdes mutuas entre os mundos interno e externo das
personagens, ficcionalmente porque a situacdo cénica proposta ndo se desdobra, e
formalmente porque a estrutura da pega determina a ciséo entre 0 externo e o interno
das personagens pela intercalacdo proposital de cenas de conversacdo e de monblogos
paralelos, Bosco faz uso da conversa¢do ndo como na “peca bem feita” praticada por
autores do inicio do século XX (SZONDI, 2001), tampouco praticando a ‘“‘costura
rapsodica” (SARAZAC, 2002) dos dramaturgos contemporaneos franceses, mas
simplesmente como situacdo ao mesmo tempo prenhe de drama e esvaziada dele pela
ciséo enquanto procedimento de arquitetura dramatirgica entre as cenas dos monologos
e das conversasacoes.

A escolha de cindir os componentes interno e externo proprios do drama produz
em Cheiro de chuva tracos estruturais e no plano da representacdo, relativamente a

espaco, tempo, acdo e conflito, que a diferencia substancialmente de Mais Um e de
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Temporal. Na peca de Bosco Brasil, o espaco da representacdo ndo possui a relevancia
das outras duas pecas, ja que na de Céassio Pires o lugar da acdo determina a arquitetura
e a movimentacdo dramatlrgicas da peca, e na de Maza o lugar da representagdo
funciona como pivé da ficcdo e simboliza o patriménio cultural da familia, ao passo que
em Cheiro de chuva o lugar da situagdo cénica representada poderia muito bem néo ser
uma sala de aula de danca, poderia ser até mesmo um lugar indefinido, que nada de
essencial mudaria na peca. O mesmo podemos dizer em relacdo ao tempo, que é
elemento estruturador e também fundamental na ficcdo tanto em Mais um como em
Temporal, ao contrério da peca de Bosco, em que nem nas cenas de conversagao, nem
nas dos monologos paralelos, o tempo existe como funcéo da acdo, o que corrobora com
a problematizacdo do drama, j& que neste o tempo deve ser funcdo da acdo, como

observa Lehmann:

A tradicdo aristotélica da dramaturgia do tempo tinha por meta - assim podemos resumir - nada
menos que impedir a manifestacdo do tempo como tempo. O tempo como tal devia permanecer
reduzido a uma insignificante condicdo da acdo, devia permanecer imperceptivel, e para tanto
havia as devidas regras. Nada deve desviar o espectador do rumo dos acontecimentos dramaticos

(LEHMANN, 2007, p. 327-328).

Quanto ao par acao/conflito, se nas duas pecgas do capitulo um sua ocorréncia ndo esta
satisfeita conforme a classica formula dramética em que caracteres possuidores de
vontades chocam-se com outros caracteres que possuem vontades contrérias, fazendo

movimentar a acdo da peca,’® a0 menos apresentam personagens esforgando-se para

19 Citando Hegel, Pallottini afirma que “a progressdo dramdtica é a precipitacdo continua até o fim, o
que se explica exatamente pelo conflito. Como a colisdo é o ponto angular e saliente da marcha, a
medida que as forgas contrarias chegam ao ponto maior do desacordo entre sentimentos, objetivos e
atos, mais se sente a necessidade de uma solugdo, e mais os acontecimentos sdao impelidos a esse
resultado”. (PALLOTTINI, 1983, p. 20).
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expressar suas idiossincrasias que chocam-se com forgas manifestadas por outras
personagens (Mais um) ou personagens que ndo detém o poder de fazer avancar a acao,
mas relacionam-se por meio de conflitos interpessoais (Temporal). E em Cheiro de
chuva, o que temos é a auséncia do conflito entre personagens e a consequente anulagdo
da acdo dramatica. Existe sim uma tensdo, mas ela estad fora do a&mbito da relacéo
intersubjetiva das personagens, ela é de outra natureza, diz respeito ao arranjo que “a
mao de fora” executou ao separar o material interno das personagens de suas acdes
externas e intercala-los no transcurso da peca para jogar com a expectativa do
leitor/espectador, como dissemos acima. E mesmo o que se poderia chamar de conflito
interno das personagens expressos nas cenas dos mondlogos (suas vacilagGes, duvidas,
desejos opondo-se a medos, etc.) € destituido de contraface no plano objetivo, como
requer o drama.?°

Os monologos da peca, ou mais exatamente, 0s mondlogos internos paralelos
expressos pelas personagens sdo como que um ‘“bailado” de temas, desejos,
expectativas, pedacos de reminiscéncias mais e menos antigas, que vém e vdo mais ou
menos livre e associativamente. Por conta da necessidade e convencdo teatral, sdo
verbalizados pelos atores e obedecem ao dispositivo que o autor determinou de serem
pronunciados na direcdo da imagem especular da outra personagem e, como tal,
enunciados para o outro da cena (“Vocé vai fazer igual quando perguntarem se algum
dia se apaixonou por um de seus alunos”). Porém, conforme a conven¢ao da peca, as
personagens ndo escutam as falas uma da outra, o que produz o resultado do paralelismo

e do monologo. Por outro lado, no teatro toda fala estd em busca de um destinatario, e a

20 “p existéncia de varios vetores no ser humano, a complicacdo psicoldgica, a complexidade da alma do
homem sdo as justificativas e a explicagdo do conflito interno. Ele é a concretizagao dessa complexidade.
Sua expressdo, em atos ou palavras, é a objetiva¢do da colisdo interna, ou seja, a atualizagdo (para usar
terminologia aristotélica) de uma de suas poténcias” (PALLOTTINI, 1989, p. 80).
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tradicdo manda que esse destinatario seja estimulado por aquela fala e responda ao
estimulo por meio de atos e outras falas que, por sua vez, provocardo estimulos e
respostas no interlocutor. Porém, tal clareza é prejudicada nas cenas dos monologos,
ndo por serem monologos, mas pela indicagdo de que falam a imagem do outro, como
se dialogassem.?! Essa falta de clareza do destinatario faz com que as falas revistam-se
de uma espécie de lirismo, acentuado na pecga por descricbes de detalhes com forte
capacidade de produzir recortes de imagens no leitor/espectador, como se o enunciador
estivesse conduzindo a percepcdo do leitor/espectador com uma cadmera de cinema a

fazer closes em determinados objetos:?2

ALUNO - E vocé estava ali... dava pra ver através da porta de vidro giratéria... vocé estava ali,
sentada na beira da poltrona de couro verde-escuro, olhando pro copo cheio de gelo — o meu
copo — a cabega baixa... A porta giratoria girava, como toda porta giratdria tem que girar; girava
e vocé ficava mais perto, ficava mais longe, ficava mais perto, ficava mais longe.

()

PROFESSORA — Eu fui olhar pra vocé, tentando entender o que estava acontecendo dentro de
mim, e sO ai percebi que a chuva estava passando. As pessoas ja tinham saido da sua frente, mas
vocé olhava pro céu, com o0 pescogo esticado pra fora, ainda protegido debaixo da marquise.
Olhou, olhou, olhou... Fez uma cara de dlvida. E estendeu o brago. Pra se certificar que ndo caia

mais nenhuma gota. Primeiro a palma da méo; depois o lado onde as veias saltam.

21 H3 inimeros exemplos de cenas de mondlogos na tradigdo do drama, porém com a clareza
assegurada de que se trata de falares das personagens para consigo mesmas e com conexdes entre
esses falares e as a¢Ges e falares intersubjetivos expressos nos didlogos propriamente. A cisdo entre os
planos interno e externo dos falares é um recurso recorrente na chamada dramaturgia contemporanea,
em pegas como as dos franceses Michel Vinaver e Bernard-Marie Koltés.

22 Menos explorado no teatro, o fluxo de consciéncia é uma técnica explorada em muitos autores de
romance e talvez remonte a Dostoiévski, que o utilizou ao menos embrionariamente. Vamos encontrar
esse recurso nas obras de célebres romancistas, como Marcel Proust, Virginia Woolf, James Joyce,
Albert Camus, Julio Cortazar e Clarice Lispector.
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Podemos dizer que, no plano da representagéo, as personagens discursam para a
imagem do outro como mero artificio retérico porque suas palavras destinam-se na
verdade a si mesmas, porém mesmo assim ndo seria possivel atribuir-lhes a funcéo do
monologo proprio do drama, pois em Cheiro de chuva esses “discursos para si” nao
desaguam no plano objetivo, como observamos acima. Dai, esses monologos,
desprovidos de funcionalidade ficcional, serem uma construcéo discursiva dirigida para
fora da cena, ou seja, para o leitor/espectador, e por isso mesmo tenham sido concebidos
com a capacidade poética de suscitar imagens. Os mondlogos, entdo, apresentam
diretamente ao leitor/espectador o mundo interno das personagens para contrasta-lo com
seu comportamento objetivo nas cenas das conversagoes, tratando-se, portanto, de uma
montagem cénica deliberada avessa ao procedimento tipico do drama, com seu “motor
causal” e suas relagdes de interdependéncia entre vontades e agdes. Esses monologos,
portanto, rompem a convenc&o intracénica tipica do drama e priorizam a relagdo com o
leitor/espectador.?

Ao fazer uso dos mondlogos internos, ou fluxo de consciéncia, estaria Bosco
Brasil lidando, ao seu modo, com um problema do drama ja enfrentado por autores
como Tchekhov, Ibsen, Strindberg e Arthur Miller, por exemplo. Trata-se do problema
de pbr no drama um material ndo dramatico, como demonstra Peter Szondi
relativamente a esses quatro dramaturgos. Em seu livro Teoria do drama moderno
(SZONDI, 2001), Szondi localiza o drama moderno entre o fim do século XIX e
primeira metade do XX como crise resultante do esgotamento do modelo teorico do

drama organizado pelo Renascimento e Classicismo nos seculos XVI e XVII. A crise se

3 No capitulo um, pudemos observar que na peca Mais um a personagem Produtor enuncia um
mondlogo no quadro 4, ato Il, de modo que evidencia o que Lehmann chama de eixo-théatron em
detrimento do eixo intracénico (LEHMANN, 2007, p. 211-212). Porém |4 a personagem discursa
ostensiva e claramente ao leitor/espectador, resultando num efeito de humor, e aqui o direcionamento
dos mondlogos ao leitor/espectador é sutil.
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da porque os dramaturgos procuram acomodar material tematico de carater épico a
forma dramética, gerando conflito entre material teméatico e forma dramatica. O
resultado € a corrosdo da forma dramaética pura em seus elementos: a agcdo por meio das
relacGes intersubjetivas no tempo presente manifesta formalmente pelo dialogo. No
inicio do século XX, a superagdo da crise do drama se d& pela precipitacdo do contetido
épico em forma épica, empurrando a forma dramaética pura para fora de cena, segundo o
autor.

Szondi apresenta Ibsen como dramaturgo da crise do drama. O elemento épico
nas pecas do dramaturgo é responsavel pela crise. Por meio da técnica da analise
dramética, em que toda a acdo j& ocorreu fora da cena presente, no passado, a evocagdo
desse passado pelas personagens ndo garante a presentificacdo desse passado, e sim a

insercdo do épico no drama, corroendo-o enquanto forma pura.

A par do presente temporal, a tematica de Ibsen carece (...) daquele presente requerido pelo
drama. Embora ela provenha da relagdo intersubjetiva, vive somente, como reflexo dessa
relacdo, no intimo dos seres humanos solitarios e alienados uns dos outros. Isso significa que sua
representacdo dramatica direta é absolutamente impossivel. E ela requer a técnica analitica ndo
sO para obter uma maior densidade. Sendo na esséncia matéria de romance, ela sé pode ganhar o
palco gracas a essa técnica. Mas mesmo assim ela permanece em Ultima instancia estranha a ele.
Por mais que esteja atada a uma acdo presente (...), ela continua exilada no passado e na
interioridade. Esse é o problema da forma dramatica em Ibsen. Visto que seu ponto de partida foi
épico, ele precisou atingir aquela maestria incomparavel na construgcdo draméatica. Uma vez que

ele a atingiu, a base épica tornou-se invisivel (SZONDI, 2001, p. 44).

Com relagédo a Tchekhov, o autor nos diz que “a recusa a agdo e ao dialogo - as duas
mais importantes categorias formais do drama -, a recusa, portanto, a propria forma

dramaética parece corresponder necessariamente a dupla rendncia que caracteriza as
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personagens de Tchekhov. Porém essa recusa é constatada apenas como uma tendéncia.
Assim como os herdis dos dramas tchekhovianos, apesar de sua auséncia psiquica,
continuam a viver em sociedade e ndo tiram da soliddo e da nostalgia as ultimas
consequéncias (...), tampouco a forma dos dramas renuncia de todo as categorias [a¢do e
didlogo] de que carece enquanto forma dramatica”. Em Tchekhov, as réplicas
transformam-se em monologos, porém “as palavras sdo pronunciadas em sociedade, ndo
no isolamento. Mas elas mesmas isolam o que expressam. Quase imperceptivelmente, o
didlogo inessencial transita desse modo para os soliléquios essenciais. Nao constituem
monologos isolados, embutidos em uma obra dial6gica; antes, a obra como um todo
abandona neles o elemento dramatico e se torna lirica” (SZONDI, 2001, p.49-50). J4 em

Strindberg,

O drama, a forma literaria por exceléncia da abertura e franqueza dialdgicas, recebe a tarefa de
representar acontecimentos psiquicos ocultos. Ele a resolve ao se concentrar em seu personagem
central, seja se restringindo a ele de modo geral (monodrama), seja apreendendo os outros a
partir de sua perspectiva (dramaturgia do eu), com o que, no entanto, deixa de ser drama (...) [Em
Strindberg], a dramaturgia subjetiva leva (...) a substituicdo da unidade da ac&o pela unidade do
eu. A técnica da estagdo [agrupamentos de personagens secunddrias gravitando ao redor da
personagem central, bem como agrupamento de cenas sem vinculos légicos] da conta dessa
substitui¢do dissolvendo o continuum da agdo em uma série de cenas. As diferentes cenas ndo
estdo em uma relagdo causal, ndo engendram, como no drama, umas as outras. Antes, elas

parecem pedras isoladas, enfileiradas no fio da progressao do eu". (SZONDI, 2001, p. 58-60).

Mas € em A morte de um caixeiro viajante, escrita em 1949 por Arthur Miller que,
segundo Szondi, os contetudos das reminiscéncias vao se precipitar em forma dramatica.
Arthur Miller mistura formalmente em cena as reminiscéncias do passado de Loman, o

caixeiro-viajante, e o presente. Esse procedimento epicizante funciona como uma
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espécie de precipitacdo da temaética tchekhoviana para a forma dramética. Apds citar
uma cena da peca em que Loman joga cartas com 0 vizinho e, a0 mesmo tempo,

conversa com a lembranga de seu irméo Ben, Szondi comenta:

Para poder configurar esse mal-entendido permanente na forma dramética, Tchékhov recorreu ao
apoio tematico da audicdo defeituosa [de uma personagem]. Aqui a configuracdo resulta
formalmente do paralelo entre dois mundos, cuja representacdo simultanea é possibilitada pelo
novo principio formal. Sua vantagem em relacdo a técnica de Tchékhov é palpéavel. O tema de
apoio, cujo caréter simbdlico continua obscuro, é condigdo necesséria, sem ddvida, para que o
mal-entendido reciproco se apresente, mas oculta a0 mesmo tempo sua verdadeira origem: a
preocupacdo do homem consigo mesmo e com a reminiscéncia do passado, que s6 depois da

superagdo do principio formal dramético pode se manifestar como tal SZONDI, 2001, p. 176).

Como nos quatro dramaturgos analisados por Szondi, o material tematico dos
mondlogos de Cheiro de chuva refere-se aos conteldos internos das personagens,
porém recebem tratamento formal diverso. Se Ibsen e Tchekhov acomodam seu material
de forma arrojada no interior dos dialogos, se Strindberg e Miller fazem precipitar em
cena seus conteudos intrassubjetivos fazendo as personagens dialogarem com seus
“fantasmas”, Bosco Brasil expde o mundo interno das personagens sem o recurso do
dialogo, fazendo uso de uma exposicdo propria do romance, sem subterfigios nem
disfarces dramaticos. Por outro lado, o problema abordado por Cheiro de chuva nao esta
no interior dos monodlogos, mas no contraste deles com as cenas de conversacao. N&o se
trata da realidade interna como a Unica a ser tratada, como prop6e Raymond Williams
para as pecas de Ibsen, em que a luta tragica entre o desejo e os obstaculos da-se dentro
do individuo, de modo que sé a realidade interna existe, e 0 homem ¢é vitima de si
mesmo (WILLIAMS, 2002, p. 135-136). Em Bosco, o conflito interno é afrouxado, na
medida em que a interioridade dos sujeitos é exposta por meio de narrativas e descri¢cdes
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em tom idilico e lamentoso de pedagos de vivéncias internas ja passadas, embora
permaneca no ar a iminéncia da precipitacdo desse material nas cenas de conversacao, o
que transgrediria a norma da “peca bem feita” em que estdo baseadas essas cenas e, na
ficcdo, comprometeria a norma do comportamento social conveniente entre as duas
personagens.

Em consonancia com Szondi (SZONDI, 2001 e 2004), Raymond Williams
(WILLIAMS, 2002) compreende que os desdobramentos sociais e do teatro levaram a
representacdo da interioridade do sujeito a tal ponto de sua desagregacgdo, tendo esse
movimento de foco no individuo iniciado com o advento do drama burgués (SZONDI,
2004) e chega a radicalizagdo, alienando de tal forma o individuo do coletivo que leva a
crise do individuo isolado e da formalizacdo da personagem. Talvez possamos enxergar
em Cheiro de chuva essa mesma problemaética, porém posta na forma de dicotomia
entre 0s conteudos internos e o comportamento social do individuo a produzir uma
tensdo evidenciada pela escolha formal de exposicdo da matéria em cenas de monologos
internos e cenas de conversacdo intercaladas. Entdo, a peca estaria a representar o
individuo contemporaneo cindido entre os contetidos internos e seus comportamentos,
talvez tendo estes ultimos como meros estimulantes aos devaneios. Veja-se que no
ultimo monélogo do aluno, ele expde seu plano de abandonar as aulas de danca porque
decidiu viver com a esposa em Paraty, onde abrirdo um pequeno restaurante e
comecardo uma vida nova. Expressa seu plano de abandonar as aulas sem que a
professora saiba do seu amor e supGe que outros alunos virdo e apaixonar-se-ao por ela.
E a professora, por sua vez, em seu Ultimo monologo, expressa sua percepcao de que o
aluno ira deixar as aulas porque aprendeu a coreografia, que esta sozinha, sabe que foi
feita para ser abandonada, mas gostaria que ele soubesse da sua paixao para eles terem

vivido alguma coisa juntos de alguma maneira, ndo para viverem algo a partir dai. Por
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outro lado, € recorrente nas cenas de conversacdo a opinido comum entre os dois de que
a chuva ndo seria bem vinda porque causaria transtornos, as falas dele, afirmando que ¢é
um homem que ndo quer fazer nada que Ihe cause complicaces, as dela, dizendo que s6
sabe fazer alguma coisa se souber 0 passo seguinte, ou seja, se estiver segura das
consequéncias. Tais falas seriam marcas de que as personagens acomodam seus desejos
de um pelo outro em suas fantasias e parecem fazer uso da relacdo objetiva
convencionada entre aluno e professora de danga como estimulo & movimentacdo dos
seus contetidos subjetivos com o cuidado de ndo deixa-los precipitarem-se na forma de
relacdo intersubjetiva com as consequentes implicaces no plano objetivo de suas vidas.
As personagens estariam assim fazendo uso uma da outra para seu interesse privado,
talvez como emblema da condicéo do sujeito contemporaneo, vivente de uma sociedade
que oferece a receita do uso privado e hedonista do outro.?* E essa condigdo estaria
impressa na arquitetura da peca palas cenas dos mondlogos paralelos e cenas de
conversacao intercaladas, duas forgas estruturadoras a travar a representacdao plena do
sujeito dramatico, de sorte que a peca estaria operando em sua estrutura uma ruptura
com os preceitos draméticos, na medida em que cria uma lacuna entre os dois aspectos
complementares do drama, os contetdos internos das personagens (apresentados na
forma dos mondlogos paralelos) e seus comportamentos externos (expostos nas cenas
de conversacdo), a0 mesmo tempo em que joga com a expectativa do leitor/espectador
de que se conectem esses dois polos, mantendo latente a conexdo por toda a peca,
mantendo por meio desse procedimento uma tensdo entre tradicdo e ruptura com o

drama.

24 Sobre o hedonismo como traco da contemporaneidade, veja-se LIPOVETSKY, Gilles. 2004. Os tempos
hipermodernos. Sao Paulo: Barcarolla e LIPOVETSKY, Gilles. 2005. A era do vazio. Ensaio sobre o
individualismo contempordneo. Barueri: Manole.

71



Se Bosco Brasil trabalha em Cheiro de chuva a conversacdo e 0os monologos
internos paralelos em cenas separadas, criando marcas nas rubricas para a alteracéo
desses dois modos de operar 0 material cénico, ha textos dramaturgicos que misturam
esses dois modos, diluindo a passagem entre monologo e conversa, podendo chegar ao
ponto de obliteragdo dos mondlogos e conversas enquanto tais, transformando-os em
vozes a tecerem sentidos por meio da soma de informagdes, como que num jogral ou
efeito coral.>®> Um exemplo de peca com arquitetura desse tipo é A cicatriz é a flor de
Newton Moreno?® Ela nos mostra uma situacdo cénica envolvendo duas mulheres que a
rubrica inicial trata de apresentar como namoradas, sendo uma delas tatuadora e a outra
a que oferece o corpo as tatuagens. E ainda conforme informacéo inicial do autor, a
peca compde, juntamente com Dentro, “o diptico do projeto dramatirgico Body Art”.?’
A situacdo cénica proposta é bem simples. Enquanto a personagem Tatoo prepara seus

instrumentos para a tatuagem, a personagem Namorada despe-se, veste um roupéo para

25 0 recurso muito usado em determinados experimentos teatrais contemporaneos de falas que se
somam em lugar de se conflitarem gera um efeito coral e frustra o dialogismo dramatico por promover
um consenso entre os falantes (LEHMANN, 2007, p. 214).

%6 Doutor em Artes Cénicas pela USP, além de dramaturgo, Newton Moreno é ator e diretor de teatro e
integra a companhia teatral Os Fofos Encenam. Dentre suas pec¢as encenadas, merecem destaque
Agreste, sob dire¢do de Marcio Aurélio, ganhadora dos prémios Shell e APCA em 2004, As centendrias,
Prémio Shell Rio 2007 e Contigo! e Memdria da cana, ganhadora do Prémio APCA 2009 de melhor
espetaculo. A pega A cicatriz é a flor, junto com Dentro, fez temporada no Teatro de Arena, Sdo Paulo,
exibidas como uma espécie de diptico cénico, sob direcio de Georgete Fadel, e recebeu publicacdo
bilingue (Portugués e Francés) em 2008 pela IMESP na Colegdo Palco Sur Scéne. Foi essa versdo que
usamos nesta tese e encontra-se transcrita na integra nos anexos.

27 Chamar de body art ao conjunto das duas pecas, considerando esse conjunto um diptico, ja na
informacdo que antecede as pecas, funciona como indice da opg¢do estético-tematica do autor
relativamente a esses dois textos, ja que a body art diz respeito a utilizacdo do préprio corpo enquanto
suporte para as artes visuais, alcada a condigdo de movimento artistico-ideoldgico na década de 1960,
com os performers realizando dilacera¢cdes e mutilagdes em seu préprio corpo. Diptico, por sua vez,
pode ser o conjunto de duas obras do mesmo género, que se completam, mas também diz respeito a
um painel pintado em duas pecas, ligadas por meio de dobradicas e, na antiguidade, era um diptico a
jungdo por dobradicas de duas folhas de madeira que recebiam uma camada de cera para funcionarem
como uma espécie de caderno de anotagGes. De modo que tais informagGes nos indicam que A cicatriz é
a flor deverd lidar com o corpo enquanto suporte a inscri¢do artistica.
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receber a tatuagem. A situacdo passa-se no consultério de Tatoo, conforme indica uma
rubrica. Ao longo da pega, poucas outras rubricas aparecerdo, indicando pequenas
movimentacOes das duas personagens, de modo que podemos resumir a movimentacao
cénica de toda a peca em poucas palavras: Tatoo prepara seus instrumentos, a Namorada
despe-se e veste um roupéo, as duas beijam-se longamente duas vezes no decorrer da
peca, brincam com o bisturi e, finalmente, Tatoo executa seus cortes no corpo da
Namorada. De modo que o interesse da peca recai sobre o que dizem e como dizem as
personagens ao longo da peca. E é gracas a suas enuncia¢fes que a acdo — em Si
desinteressante — de tatuar (por meio de cortes com bisturi) - é carregada de sentidos
que vao além do fato objetivo de cortar o outro.

J& no inicio da peca, na primeira fala de Tatoo, podemos notar o foco do autor
sobre a linguagem, na medida em que a arranja com cadéncia poética, embora ndo esteja

grafada na forma de versos, mas que poderiamos perfeitamente dispor dessa forma:

Na galaxia do ouvido,

existem segredos em estufa,
desconhecidos do senso.

A lingua perfura a toca,

aguando a memoria por dentro.

E voa, depressa, uma imagem,
elétrica, nos fios da carne,
madrugando, nos mantos do corpo,

0 que o corpo ja sabe.

Veja-se que além da cadéncia, outros recursos poéticos sao empregados na referida fala
29 ¢¢

de Tatoo, como figuras de linguagem (“galaxias do ouvido”, “a lingua perfura a toca”,

“imagem elétrica, nos fios da carne”) e a propria imagem metaforica da fala como um
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todo para expressar a situacao erdtica da lingua no ouvido da parceira sexual. Chama a
atencdo também a referéncia ao ato cerimonial que o termo “mantos do corpo” evoca,
pois que tal evocagdo sera recorrente e configurar-se-4 na atmosfera predominante ao
longo de toda a peca. Apos essa fala, a funcionar talvez como uma espécie de prélogo
da peca, as duas personagens enunciam suas falas intercaladamente em forma de
conversagao, sempre em tom poético, como, por exemplo, quando diz a Namorada “Nos
meus banhos, des¢o minha mao para ouvir tua voz na minha virilha”, ou ainda: “Posso
abracar tua voz, ensaboando minha pele, eu posso beijar as palavras que vocé me diz.
Acariciar. Arranhar como um grito desesperado. Fazer cocegas como num sussurro”

para referir-se as cicatrizes que a parceira fez em seu corpo, e também quando diz:

Lasciva, abri nosso diario, membro a membro, beijo a beijo, letra a letra.
Eu me pus nua para outros. Varios. Ofereci tua delicadeza.

Rompi o siléncio por baixo de minhas vestes.

para significar que ofereceu sexualmente seu corpo a outras pessoas, momento da peca a
partir do qual inicia-se um fragmento de narrativa poética em que a Namorada conta
suas experiéncias sexuais, sempre por meio de recursos préprios do poema, como
metaforas, metonimias, sinestesias, ecos sonoros entre palavras, imagens e a mistura

sofisticada de sentidos, como no exemplo abaixo:

Linguas &speras e mornas, me lendo com gula.

Rasgaram nossa pele, machucando rimas e borrando a caligrafia estudada
horas. Ardiam metéaforas de sangue a cada corte.

Sofri as minhas lagrimas e as tuas, enquanto me embriagava em cada gozo
(Pausa)

Perd3o.
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Mas...quando o outro leu vocé no meu corpo... eu te amei tanto.

A seguir, as falas voltam para a conversa, porém sempre atravessadas por digressdes

poéticas, de modo que a interlocucgdo fica obliterada:

NAMORADA ( sem forcas, ameacando um corte em tatoo com o bisturi )

Vocé ndo tem lembranca alguma gravada na sua pele, vocé se lava e fica limpa

E fica outra. Eu me lavo e desaguo sempre em mim mesma. Sempre. Eu me lavo para
dentro do mesmo cheiro. Eu me armazeno. VVocacéo para gaveta, album e arquivo. Eu
fico para testemunho.

TATOO

Uma vez brincaram de pérolas, costurando-as em meu peito. Eu as guardo, ritmicas, ao
compasso do meu lado esquerdo. Minhas pérolas pingentes impressas no meu peito.
Quero dividi-las contigo. E nem me lembro do sangue que ofereci. Minha memoria € de
outros liquidos. Mas, vocé se engana, minha memoria ndo evapora.

A noite, no escuro, eu te toco para lembrar como te amo. Aprendo a ler no relevo da tua
pele. Nos montes de letras, no alfabeto de cartilagem, eu te toco para me certificar. E
durmo, deslizando minha pele por nossas juras.

Cada cicatriz ensina uma alegria. ( Pega o bisturi de volta)

E a partir daqui, as duas passam a remontar, por meio de falas que se somam, num
efeito jogral, ou coral (LEHMANN, 2007, p. 214), a histéria de suas sessdes de
tatuagem com Tatoo gravando palavras e frases poéticas de amor no corpo da
Namorada, de modo que esses encontros parecem significar o esforgco de transubstanciar
a palavra em ato, referindo-se, talvez, ao ato biblico da criagdo em que o verbo torna-se

carne, reforgando a atmosfera de cerimdnia da peca:

TATOO (...)
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Na tua nuca, eu escrevi a data de nosso primeiro dia juntas.

NAMORADA ( passando a m&o na nuca )

02 de marco de 2003.

TATOO

Nas tuas pernas, escrevi:

NAMORADA ( passando a m&o nas pernas )

“que o tempo seja nosso cumplice”.

TATOO

Na planta dos pés, |a...

NAMORADA ( passando a m&o nos pés)

..naraiz...

TATOO

...poema sobre seivas, sementes e frutos. Para germinar dia a dia, passo a passo. Vocé
movimenta nosso afeto. Minhas palavras andam, caminham pelo teu corpo. Nossa
historia ganha o mundo. Tuas pegadas tém a minha medida. Seus passos falam de mim.
Quando vocé brigou comigo, na palma da tua méo, eu escrevi:

NAMORADA (alisando a palma da m&o )

“paz”.

TATOO

O sangue secava em paz. E eu dormi no teu colo, sonhando com teu perdao.

Em duas de suas falas finais, as personagens enunciam o carater ritualistico de que se

revestem as sessoes de tatuagem:

NAMORADA (em off)

Quando o sol se guarda para fora do teu lugar,

lanco os balidos escuros das noites do meu sacrificio,
Torno-me a presa que se oferece alegre para o rito.
Sou a virgem a ser imolada

E vim com minhas proprias pernas,
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Com a minha vontade.

TATOO (em off)

Sou quem rezo ajoelhada a sua frente

Quem cava oraculos na tua pele

Espero o sol se guardar para fora de nosso lugar
Para entoar balidos,

Afiar minhas armas santas,

E acender incensos com o aroma de teu sangue

Por fim, a Namorada entoa um longo mon6logo que enuncia a busca angustiada por sua
propria esséncia por meio dos rituais de tatuagem, como no seguinte trecho, falado

diretamente ao publico, conforme indica a rubrica, enquanto Tatoo a corta:

Quando penso em beleza, um misculo me pede poesia
Mas tem que obedecer a esta métrica, triste e flacido.
N&o serei mais que estas fronteiras?

Tenho medo deste atatide que me foi imposto,

Tenho medo que ndo haja outra aresta por baixo,

Que eu ndo possa outra pessoa,

Que eu comece e termine nesta cor.

N&o serei menos que esta sombra que se desenha assustadora a frente do meu passo ?
Que se lanca a minha frente

Sombra que trai as certezas deste contorno

Eléastica, a sombra me alivia.

Quero outro territério.

Que me abram na carne outras dimensGes.

Tatoo, por sua vez, ao terminar seus cortes no corpo da Namorada, também fala de sua

busca pela esséncia da outra por meio de seu oficio:
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TATOO ( Olhando o santo sudario em que marcou o corte da namorada )
Quantas peles eu tenho que rasgar para te ver nua?

Quem beijou teus dentes?

Quem te tirou a mordida, a presa morna, a fome Umida?

Onde perdeste a possibilidade do amor?

Em qual mentira?

Em qual mentira?

Em qual mentira?

E na dltima fala da peca, Tatoo compara seu oficio ao dos chineses na producdo da
porcelana, transubstanciando o barro disforme em beleza artistica por meio de cortes e
modelagem, num trabalho extenuante em que criador e criatura misturam-se na mesma

dor da criacéo:

TATOO (Luz apenas em Tatoo. Enquanto organiza a mesa com objetos de trabalho)
Assim se feria o barro/argila quando os chineses faziam a porcelana. Desenhavam dor
e beleza na massa disforme. Sentiam cada linha, cada curva, cada figura, como se
machucassem a si mesmos. Seus dedos desmoronavam, cansados, fatias e fatias de
carne despencavam. Horas trabalhadas, as vezes sem alimento e justa paga. Suas maos
tinham, ao final, esculpido o seu sacrificio. Doiam tanto que mal conseguiam segurar
sua porcelana.

Doiam tanto que ndo conseguiam segurar a beleza.

Podemos observar que nesta peca Newton Moreno faz uso de fragmentos
narrativos, conversacdo e mondlogos digressivos enquanto recursos estruturais que
também aparecem em Cheiro de chuva de Bosco Brasil. Entretanto, em Cheiro de

chuva esses elementos obedecem a uma amarra arquitetural cujo funcionamento regular
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e explicito emoldura a peca num padrdo formal estdvel e previsivel, qual seja, a
intercalacdo rigorosamente planejada entre cenas de conversagdo e mondlogos
interiores. Ja& em A cicatriz é a flor, as conversas, as digressdes e os fragmentos
narrativos como que flutuam ao longo da peca, atravessando-se uns nos outros,
corroborando, inclusive, com a atmosfera poética da peca, de modo que a tensdo
encontrada em Cheiro de chuva por conta do confronto estrutural entre mondlogos e
conversacgdes inexiste aqui. Por outro lado, se 14 os mondlogos paralelos tendem a
obliterar o tempo ficcional, as cenas de conversacdo tendem a devolvé-lo a percepcéao
do leitor/espectador, enquanto que aqui, a reducdo da situacdo objetiva a algo
extremamente simples somada aos monologos digressivos, falas que se somam em
efeito coral e tratamento poético das falas ndo deixam lugar a qualquer tensao do tipo da
que aparece em Cheiro de chuva, de modo que ndo se produz aqui sequer a expectativa
dramética em suspensdo, como na peca de Bosco Brasil, e a consequéncia maior disso
talvez seja a manutencdo do inicio ao fim em A cicatriz é a flor da valorizagdo da
performance, ou opsis em detrimento da ficgdo, ou mythos.?®

Em Le personnage théatral contemporain: décomposition, recomposition,
Ryngaert e Sermon lembram-nos que para Michel Vinavert (Ecritures dramatiques), ha
a dramaturgia em que a palavra é instrumentalizada a servi¢o da acdo e a dramaturgia
em que a palavra ndo é instrumentalizada a servico da acdo (RYNGAERT, SERMON,
2006, p. 9), 0 que nos faz pensar que a peca de Newton Moreno estaria mais inclinada a
esse segundo tipo de dramaturgia, na medida em que desmancha o drama, focando a

linguagem, tratando-a poeticamente, em detrimento do plano ficcional, reduzido a quase

2 )4 observamos com Lehmann (LEHMANN, 2007, p. 211-212) que o uso dos mondlogos tendem a
valorizar a relagdo palco/plateia em detrimento da relagdo intracénica, provocando um apagamento do
tempo/espacgo ficcional em proveito do espago/tempo da enunciagdo que, por sua vez, tende a
confundir-se com o do receptor. Esse efeito é reforcado em A cicatriz é a flor pelo tratamento poético-
formal que o autor confere as falas das personagens, que valoriza a enunciagdo.
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nada.?’ De modo que a ruptura com o drama do ponto de vista arquitetural estaria no
arranjo poético do material tratado em A cicatriz € a flor, a0 mesmo tempo em que, no
plano da representacéo, as personagens executam o esforco de transubstanciar as frases
de amor em ato por meio das inscri¢cGes talhadas no corpo da Namorada como uma
espécie de correspondéncia ao ato dramatdrgico de fazer das palavras atos de fala
poética e ndo veiculos de transmissdo de acBes dramaticas. Entretanto, os limites dessa
transgressao parecem insinuar-se no plano ficcional, na medida em que as personagens
enunciam que as sessoes de tatuagem sdo meios de busca angustiada da esséncia de si e
do outro, ato esse que se confunde com o ato criador artistico por meio do qual essa
esséncia talvez pudesse corporificar-se. Se por um lado, ndo ha sequer o drama mantido
permanentemente em estado de laténcia, como em Cheiro de chuva, por outro lado, a
arquitetura ao modo de uma espécie de poema cénico de A cicatriz é a flor parece
funcionar como ferramenta do trabalho exaustivo de escavagdo para encontrar
subjetividades que seriam esséncias incrustadas na linguagem. Poderiamos talvez dizer
que a peca transgride a arquitetura dramatica de um modo o mais radical até aqui
estudado relativamente as pecas anteriormente analisadas por seu enfoque na linguagem
enquanto enunciacdo poética, ao mesmo tempo em que simboliza essa atitude no plano
ficcional, mostrando as personagens em seu jogo de transubstanciacdo das palavras em
atos de amor e de criacdo artistica por meio de suas sessGes de tatuagem, a0 mesmo
tempo em que faz a manutencdo de uma espécie de nostalgia do drama, na medida em
que expde por meio dos mondlogos das personagens a busca de sua esséncia como que
esbocos de conflitos internos dramaticos. Talvez, em ultima instancia, esteja a peca a

expor a arte como meio de escarafunchar subjetividades e, a0 mesmo tempo, como

29 Sobre o Tratamento dado ao texto teatral préprio do fazer poético literdrio no teatro contemporaneo,
tornando a pega uma espécie de poema cénico, veja-se, por exemplo, LEHMANN, 2007, p. 249.
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porta de emancipacdo do sujeito, vitima de uma sociedade administrada. De modo que o
movimento de resisténcia (ou esfor¢o) ao apagamento do sujeito contemporéaneo dar-se-
ia por meio de uma espécie de evocagdo nostalgica (ou escavagdo) do sujeito dramético,
originariamente burgués (SZONDI, 2001).%

Newton Moreno reduz a um minimo a situacao ficcional de A cicatriz é a flor,
de modo que as falas das personagens deixam de servir de veiculos de acdo dramatica,
ou seja, deixam de configurar-se como dialogos draméticos, para funcionarem como
enunciagdes poéticas ricas em imagens, ritmos e polissemias. Entretanto, esse cuidado
formal permanece emoldurado pelo plano da representacgdo, ja que, em dltima instancia,
todas as enunciagdes, formalmente privilegiadas, sdo falas das personagens vivendo
uma situacdo ficcional proposta e mantida claramente a percepcéo do leitor/espectador.
Essas falas veiculam as idiossincrasias, conflitos internos, digressdoes dessas
personagens, que o leitor/espectador reconhece e a elas atribui como contetdos das
enunciagdes realizadas no plano da ficcdo, ja que o apagamento do plano da
representacdo ndo se da radicalmente, como ocorre em outras pecas que apostam nas
falas muito mais como jogo de vozes, obliterando os referentes dos signos linguisticos

que manipulam, distanciando-se sobremaneira do plano ficcional e investindo na

30 “Como conceito histérico, ele [o drama] representa um fendmeno da histéria literaria, isto é, o drama,

tal como se desenvolveu na Inglaterra elisabetana e sobretudo na Franga do século XVII, sobrevivendo
no classicismo alemao. Ao colocar em evidéncia o que precipitou* na forma dramdtica como enunciado
sobre a existéncia humana, ele faz de um fenémeno da histdria literaria um documento da histéria da
humanidade. Deve-se mostrar as exigéncias técnicas do drama como reflexo de exigéncias existenciais,
e a totalidade que ele projeta ndo é de esséncia sistematica mas filosofico-hostérica". (SZONDI, 2001,
p.26). Por outro lado, o foco da arte no sujeito, na interioridade, no individuo, no particular pode servir
como defesa “contra uma sociedade que administra todas as dimensdes da existéncia humana”
MARCUSE, 2007, p. 40).

* Refere-se ao conceito de Adorno (Filosofia da nova musica), que compreende a forma artistica como
conteldo precipitado, que quer dizer uma dialética entre dois enunciados: o enunciado da forma e o
enunciado do conteudo, sendo que os conteudos tematicos, advindos da vida social, tanto quanto a
forma artistica, ja sdo formados, ou seja, ja aparecem na forma artistica com forma, ndo sdo meros
contetdos informes a serem formados pela arte.
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materialidade das falas enquanto emissdes sonoras, produzindo sugestfes imagéticas e
polissemias, mas principalmente buscando provocar efeitos acusticos sobre a percepgao

do receptor, de modo que se distanciam e muito do drama convencional.

Uma peca que envereda por esse tipo de experimento formal mais radical é
Pinokio de Roberto Alvim.3! Dela sequer conseguimos escrever um resumo, pois que
ndo se prestaria a esse tipo de reducdo, j& que ndo conseguimos destacar dela um
minimo de narrativa ou mesmo uma situacdo cénica clara, como acontece em A cicatriz
é a flor. Com sintaxes retorcidas, sequenciamento de palavras inusuais, criacdo de
neologismos, juncdes inusitadas de palavras, outras tantas inventadas a partir de
fragmentos de palavras, as falas enunciadas seguem evocando fragilmente sentidos
possiveis, porém provisérios, substituidos por outros igualmente apenas evocados,
abandonados, retomados, num bailado ao mesmo tempo sonoro e semantico
“esfumagado”. Nao podemos afirmar que as falas sdo ditas por personagens, na medida
em que esta denominacdo relativa ao drama nédo caberia aos enunciadores das falas de
Pinokio, peca tdo distante de qualquer referéncia draméatica que o autor opta por

designar seus falantes como figuras, em conformidade com o uso de determinados

31 Roberto Alvim é dramaturgo, diretor teatral e professor de Artes Cénicas. Desde 2009 é professor e
coordenador do Nucleo de Dramaturgia do SESI de Curitiba-PR e dirige a companhia Club Noir, dedicada
a encenar obras de dramaturgos contemporaneos. E autor do livro teérico Dramdticas do transumano,
publicado no Brasil, em 2012, pela Editora 7 Letras, e foi o vencedor do Prémio BRAVO! 2009 de melhor
espetaculo teatral de Sdo Paulo por sua encenacdo da peca O quarto, de Harold Pinter. A pega Pinokio
esteve em cartaz no teatro Club Noir, em S3o Paulo, de mar¢o a junho de 2011, sob sua diregdo e
integra o livro Dramdticas do transumano, além de ter sido publicada em 2012 na Franga, com traducdo
de Angela Leite Lopes, no Les Cahiers de la Maison Antoine Vitez: Nouveles Ecritures Thédtrales
D’Amerique Latine. Tive a oportunidade de assistir a montagem de Pinokio no Club Noir e experimentar
o poder de provocagdes sensoriais da peca no receptor, na medida em que as falas sdo distribuidas no
espaco cénico e enunciadas de diferenciados pontos do espaco, causando sensac¢des por conta de seus
arranjos fonéticos, timbres, ritmos, ancorados em frageis evocagGes semanticas que pululam durante
todo o transcorrer da peca sem, contudo, conduzir efetivamente alguma narrativa. A pega estd
transcrita integralmente nos anexos desta tese.
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autores contemporaneos.®? De modo que seria o caso de indagar se Roberto Alvim
estaria prescindindo de personagens para falar diretamente ao leitor/espectador, como
sugerem Ryngaert e Sermon relativamente aos autores contemporaneos que, por conta
desse procedimento, fazem com que a escritura dramatirgica torne-se mais lirica ou
romancizada, de modo que o teatro afirme-se cada vez mais como obra de arte poética e
menos dramatica (RYNGAERT, SERMON, 2006, p. 9). Seja como for, embora o
tratamento seja formal, os efeitos sonoros provoquem percepcdes inusitadas no receptor
e ocorra a recusa do uso das enunciagdes como veiculo a acdo dramatica, a peca
oferece-nos pistas a0 menos a evocacdo de fragmentos de possiveis conteudos
ficcionais, como que dialogando com contelidos externos ao texto. O titulo, por
exemplo, que faz referéncia a Pindquio (ou Pinocchio, no original italiano de Carlo
Collodi®?), remete-nos a fabula universalmente conhecida e popularizada sobretudo por
conta da animacao produzida por Walt Disney em 1940, assim como a denominagao de
grilo falante para uma das figuras da peca, que, por sua vez, abre-a evocando a imagem

de um boneco de madeira:

O GRILO FALANTE.
no principio

um boneco

32 Ryngaert e Sermon nos informam que a dramaturgia contemporanea pde em xeque o conceito de
personagem e certos autores preferem falar de figura. (RYNGAERT, SERMON, 2006, p. 10-11).

33 No texto do programa da encenagdo de Pinokio, Roberto Alvim anuncia que “o titulo faz menc3o a
fabula de Carlo Collodi, na qual um boneco transforma-se em ser humano”, ao passo que na sua pega
“seres humanos metamorfoseiam-se em uma espécie de transumanidade” (in: ALVIM, 2012, p. 107). As
Aventuras de Pindquio (Le avventure di Pinocchio. Storia di un burattino) escritas originalmente em
capitulos numa série para um jornal de Florenca, entre 1881 e 1883, foram publicadas integralmente no
ano de 1883.
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veioseivasmadeira

do jardim
a madeira

e o vento 14 fora

sO

0 céu

raizes no céu

vazio

e as raizes

raizes no céu no ventre as raizes

do céu

no principio um
SO

do jardim um eco
e a vertigem

vertigem

perguntas?

Conforme solicita uma rubrica inicial, “em um saldo vazio”, sob pouquissima
luz, inclusive com momentos de total escuriddo,®* as criaturas, ou figuras, como quer o
autor, vdo tecendo suas falas com predominancia de aliteragdes, ritmos que vém e

perdem-se (“pode a maquina so / satisfanar no dreno / vastos bolsdes vastos / drenando

34 A encenacdo no Club Noir de S3o Paulo, em 2011, optou por luzes que mal recortam partes dos
corpos dos atores e, inclusive, ha trechos em que os atores enunciam suas falas em total escuridao,
sublinhando o enfoque da encenacdo nas emissdes vocais, potencializando seus efeitos sonoros.
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drenindo / a maquina / unzar-me / ele disse”), construgdes sintaticas bizarras em
desacordo com a norma da lingua portuguesa (“¢ bem de comer peixe eu / é tudo bem
de comer eles ndo sente / eles ndo esses peixes nenhuma néo / os peixes / nenhuma
dor”) e até palavras e expressdes de extrema sonoridade, quase que alheias a quaisquer
sentidos, salvos esses por alguma referéncia mal esbogada no final da enunciagio (“se
com rurbdtos / do espelho + néo / rostes de purcados / por onte vertens / em vaos de
ch&o s6 / no alto nada de ndo + / RUR EM PEDACOS MAS UNANDO / sem tempon&o
mas encarnado / em ago carne encarnado / um corpo”). E em meio a esse jogo retorcido
da linguagem, parece ir-se afigurando como material da peca o0 nascimento, ou
construcdo, de uma criatura, talvez misto de humano e maquina. E o tom da peca nos
gera uma sensacdo de que se trata de uma espécie de cerimonia de um “parto

mitologico”, reforcada pela referéncia biblica da criag&o:

A MULHER DE AZUL.

de onde vem a dor?

ela grita

de onde vem?

grita ela sozinha no parque

porgue ndo pode perceber

compreender ela ndo nenhum de nés ninguém até agora
que a dor ndo vem da doenca néo

gue a doenca é o caminho para além da dor
e ela grita sem percebercompreender

que o tumor é um bebé

que pare um corpo

sem cabega

O HOMEM VELHO.
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ele Adao

A MULHER VELHA.

ela Eva

O HOMEM VELHO.
este lugar

este tempo

0 paraiso

reencontrado

redescoberto

A MULHER VELHA.
construido

inventado

E no final da peca, uma figura curiosamente denominada agente da lei produz uma
longa fala construida em consonancia com a norma culta da lingua portuguesa, ao
mesmo tempo em que nos sugere alguma referéncia ficcional enquanto situacdo cénica

representada:

A AGENTE DA LEI.

Um corredor imundo. Comecei a andar devagar, muito devagar, comecei a me aproximar
devagar da porta pesada de madeira que estava aberta, entreaberta, eu podia ver agora. E cada
passo era dor porque minha pele estava gelada, porque um frio terrivel fazia doer cada osso do
meu corpo, cada musculo. Dificil respirar, o coragdo quase explodindo. Era medo. Era terror.
Porque havia alguma coisa atrds da porta. Mas havia também o dever, a Lei, e eu empurrei e

empurrei a mim mesma e entrei. E o que havia estava la.
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O que estava la tinha a ver com ago e carne, nervos e motores, expostos. Sangue e 6leo,
circulando em tubos infinitos. Pedacos acoplados, em cicatrizes, ligados uns aos outros, 0s
pedacos, costurados, nascendo, brotando uns dos outros, glandulas e metal, masculos, tenddes,
circuitos. Mas ndo uma cabega, ndo, cabega ndo, nenhum rosto, so partes. De um corpo. Uma
crianca? E os tubos, os fios, e 0 sangue, espécie de sangue, negro, sangue negro, 6leo e sangue,

circulando nos tubos, pelos canos, misturados em dutos.

E o que estava |4, aqui, diante de mim, a frente, tinha a ver com imortalidade também. E sexo.

Orgasmos? N&o — sexo. Eternamente.

E um menino?

A figura fala de um corredor imundo, de uma pesada porta de madeira que estava aberta
e da para um local onde se encontra uma criatura meio humana, meio maquina, o que
nos sugere, por exemplo, que as demais figuras podem ser criaturas desse mundo
estranho, do mesmo tipo dessa que a agente da lei descreve que estd nascendo, ou
brotando, ou sendo construida; e como sdo seres distintos do que entendemos como
humano, sua linguagem &, do mesmo modo, estranha.

Recorrendo ao programa da encenacao, escrito pelo proprio Alvim, mas também
(e principalmente) considerando seu livro Dramaticas do transumano,®® um conjunto de
apontamentos programaticos de seu trabalho como encenador, dramaturgo e pensador
do teatro, podemos compreender seu esforco de fazer de Pinokio uma pega do mesmo
modo programatica de seu projeto teatral, qual seja, em linhas gerais, a construcdo de
uma poética de cena por meio da transgressao das logicas convencionais da linguagem

verbal, entendendo que esse tipo de construcdo inusual funda a construgdo de novos

35 ALVIM, Roberto. 2012. Dramdticas do transumano. Rio de Janeiro: 7 Letras.
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modos de subjetivac&o,®® ja que para ele a linguagem precede o sujeito e, a0 mesmo
tempo, produz no receptor de suas pecas uma espécie de choque de percepcdo que 0
leva a desautomatizar sua percep¢do do mundo, comprometida com a linguagem, o
pensamento e 0 modo de estar no mundo impostos pela cultura hegemonica e
sustentados pela inddstria cultural. No referido programa da encenacdo de Pinokio,

Alvim alerta para o que ele considera “o grande desafio para a dramaturgia, hoje”:

(...) problematizar a ideia de trama, de conflito, de personagem (esteios do drama tradicional,
ligados ideologicamente a uma visdo hegeménica acerca da condi¢do humana), e, promovendo o
desenvolvimento de uma obra com outras bases, conseguir fazer com que ela se tensione, crie
ruidos, deslocamentos, desdobramentos, em suma: fique em pé, proporcionando uma experiéncia

estética inaugural que amplie nossas vivéncias (ALVIM, 2012, p. 107).

Ainda no mesmo texto do programa da encenacao, Alvim nos informa que a linguagem
retorcida e inusual, “muito mais proxima da légica da poesia que da logica da prosa”
presente em Pinokio aponta para “a criacdo de significantes que expandem e instigam
nosso imaginario na inven¢do de novos significados (inexistentes até entdo)” e que
possibilitam “a redefini¢do de nossa estrutura de pensamento, de sensibilidade,
reconstruindo nosso modo de vermos a n6s mesmos e de nos relacionarmos e estarmos
no mundo”. E do ponto de vista tematico, a pega corroboraria “para a construgdo de

uma NOVA MITOLOGIA, de uma OUTRA HUMANIDADE, através do desenho de

36 A Professora Sonia Regina Vargas Mansano da Universidade Estadual de Londrina, doutora em
Psicologia pela PUC-SP, em seu artigo “Sujeito, subjetividade e modos de subjetivacdo na
contemporaneidade”, publicado pela Revista de Psicologia da Unesp, 8 (2), p. 110-117, tece
consideragdes acerca dos termos do titulo de seu artigo, recorrendo aos conceitos propostos por Gilles
Deleuze, Félix Guattari e Michel Foucault que, a propdsito, sdo autores referidos por Roberto Alvim na
construcdo de seu pensamento e fazer teatrais. Em linhas gerais, segundo a autora do artigo, o sujeito
ndo é uma entidade estanque e essencial, mas a constru¢dao sempre em processo de subjetividades por
conta das trocas vivenciais entre variadas subjetividades, e 0 modo de subjetivacdo diz respeito as
escolhas (ou imposicdes) histdricas de se constituir o sujeito ao longo do tempo e das culturas.
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CRIATURAS-LINGUAGEM que se constituem como alteridades radicais: NOVOS
MOLDES ARQUETIPICOS” (os termos em letras maitisculas estdo conforme o texto
do programa).

Em seu livro Draméticas do transumano, Alvim nos explica o sentido que
atribui a transumano, que estd ligado ao desejo de ruptura dos paradigmas da

modernidade, como por exemplo no seguinte trecho:

transumano € a invencdo de desenhos (im)possiveis que propiciam experienciarmos a vida de
outros (e imprevisiveis) modos. é a recusa de uma ideia, surgida no renascimento (com ecos da
grécia do século V aC e do ethos cristdo do século IV dC), que se expandiu (no iluminismo, e
paradoxalmente também no romantismo) e vigorou até o final do século XX acerca do que seja 0
humano (e que tem agido como o maior mecanismo de controle jamais concebido); é a criagdo
de outros modos de subjetivacdo, em desenhos instaveis que problematizam de modo radical
uma ideia hegemonica acerca do que seja o sujeito

0 TRANS aqui ndo implica em transcendéncia, mas sim na invencdo de desenhos transitorios da

condigdo (ndo)humana, em instabilidade e hibridagdo permanentes (ALVIM, 2012, p. 14).5

Conforme explica, sua dramaturgia predispde-se a “problematizar os esteios do drama
tradicional (personagem, conflito (sempre que identificamos um conflito, é porque se
trata de um conflito normatizado), trama). E para tanto, é preciso inventar novas
técnicas dramaturgicas, que ele investiga por meio de uma dramaturgia da fala: “se trata
de uma dramaturgia da fala (de carater performativo), e ndo da palavra”, pois que “o
ponto essencial ndo € a palavra: como na magia, tudo s6 acontece se a maneira de falar

ativar as palavras” (idem, p. 16-17), de modo que

37 Estamos transcrevendo os textos de Roberto Alvim tal qual estdo em seu livro, inclusive com o inicio
de frases com letra minuscula.

89



quando se 1é uma destas pecas sozinho, em siléncio, os deslocamentos ndo se dao plenamente, s6
apontam ligeiramente (gracas as diferentes tipografias). é apenas quando as ouvimos, faladas
(ativadas) por atores, que os deslocamentos®® podem se dar plenamente, pelas diferentes
intensidades e texturas vocais, pelas diferentes habitagBes sensiveis instauradas
imprevisivelmente no tempo e no espago, momento a momento ... nunca se tratou de dizer coisas
com as palavras, mas sim de fazer coisas com elas (ou de permitir que elas fagam coisas
conosco). neste sentido, ndo ha limites para os usos da linguagem, nem ha terreno que nao possa

ser tocado por estes usos (idem, p. 31).

Por meio de uma linguagem retorcida, de um texto teatral que soa como uma “lingua
desconhecida (idem, p. 17-18), Alvim pretende “situar-se contra qualquer forma
linguistica hegemonica”, promover uma espécie de invencdo de outras humanidades
(idem, p. 19, 21) e desencadear processos sensiveis autbnomos em cada receptor (idem,

p. 30). Seu projeto teatral propde-se a criar

Outros desenhos da condicdo humana, que apontam para outras possibilidades de
experienciarmos a vida, através da criacdo de arquiteturas linguisticas que transfiguram
poeticamente nossa ideia estabelecida acerca do que seja o real e que nos proporcionam outros

modos de habitarmos a linguagem (e, portanto, a existéncia) (idem, p. 15).

uma vez que para ele

a linguagem precede o sujeito

0 sujeito é s6 um efeito de linguagem

38 Os deslocamentos dizem respeito aos efeitos que se produzem por conta das emissdes vocalicas dos
enunciados das figuras por atores distribuidos no espago cénico, gracgas a variagGes de ritmos, timbres,
intensidades, projecdes e direcionamentos das falas, modificacdes das disposicdes dos atores no
espago, etc. Trata-se, portanto, de jogar com a materialidade das falas menos do que com os
significados veiculados pelas palavras, embora jogue-se também com a evocacdo de sentidos possiveis e
com a referéncia a materiais tematicos ou fragmentos deles.
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a fala é acdo: criacdo de tempos, de espacgos, de modos de subjetivacdo

a fala é a criacdo de mundos e de modos de habitarmos a vida

uma linguagem é uma forma de vida

(a palavra é acdo quando cria mundos, ndo quando comunica ou expressa)

EU FALO: EU EXISTO (idem, p. 19).

De modo que 0 mundo pode ser mudado por meio da linguagem:

para mudar o mundo, completamente, s é preciso falantes e palavras — ndo palavras que
expressem (e portanto compactuem com) sensacdes e vivéncias culturais, mas palavras que,
atuando como géneses biblico, criem outros mundos, outras experiéncias de habitacdo da
linguagem, distintas da vivéncia conhecida. ai mudamos o mundo — porque inventamos a nds

mesmos (idem, p. 24).

Dai advém o que ele considera a dimensdo politica de seu projeto teatral, na medida em

que

Uma obra de arte procura (sempre) ampliar a experiéncia humana de seu tempo. Para tanto, é
preciso recusar as formas convencionais (ou ao menos problematiza-las) e partir para a
descoberta e construcdo de outros sistemas, que articulem experiéncias distintas da experiéncia
conhecida. O trabalho em arte é, assim, uma contrapartida dialética as formagdes culturais de
massa (...) Quando um criador se coloca (...) diante da tarefa de realizar algo no campo da arte,
tem necessariamente que se opor as estratégias usuais de constru¢do empregadas em seu tempo e
se langar a criagdo de novas Poéticas. Se ndo o fizer estara agindo (por vezes ingenuamente) no
campo da cultura — o que o coloca, inadvertidamente ou ndo, como um instrumento ideoldgico,
mais uma engrenagem em nossos mecanismos sociais de controle (cada vez mais sutis, ardilosos,

sub-repticios) (idem, p. 89-90).%

39 Esse é um trecho do texto escrito por Roberto Alvim para o Festival Internacional de Teatro de S3o
José do Rio Preto de 2010 e foi reproduzido em seu livro Dramdticas do transumano.
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Seu projeto teatral construiria, enfim, “fissuras, intersticios, brechas nos discursos da
cultura, através de manipulagdes e invengdes da linguagem, através de outras
arquiteturas linguisticas (e portanto de outras arquiteturas de pensamento, de
sensibilidade) (idem, p. 11), com consequéncias sobre a percepcdo do receptor, na
media em que procuraria criar “um campo experiencial que propicie a cada espectador
A RENOVACAO, DE MODO AUTONOMO, DE SUA SENSACAO DE MUNDO”
(idem, p. 91).

Talvez possamos apreender de seu ideério teatral, de que Pinokio é um
exemplar, que Roberto Alvim pde-se frontalmente contra o pensamento moderno no
sentido de que o compreendem autores tedricos defensores ou opositores do que ficou
cunhado como pds-modernidade®® que, por exemplo, para Terry Eagleton (1998. As

ilusBes do pds-modernismo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar),

é uma linha de pensamento que questiona as nogdes classicas de verdade, razdo, identidade e
objetividade, a idéia de progresso ou emancipagdo universal, os sistemas Unicos, as grandes
narrativas ou os fundamentos definitivos de explicacdo. Contrariando essas normas do
iluminismo, vé o mundo como contingente, gratuito, diverso, instavel, imprevisivel, um conjunto
de culturas ou interpretacGes desunificadas gerando um certo grau de ceticismo em rela¢do a

objetividade da verdade, da histéria e das normas (apud PRYSTHON, 2002, p. 27-28).

Ou entéo, o que alguns autores chamam de pds-modernismo, como, por exemplo, Linda

HUTCHEON:

40 N3o é nosso intuito demonstrar uma hipotética filiacdo de Roberto Alvim ao pds-modernismo, mas
somente observar possiveis afinidades tedricas que podem ajudar a compreender seus procedimentos
arquiteturais de seu teatro, notadamente de Pinokio.
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[O pbés-modernismo questiona os conceitos do] humanismo liberal: autonomia, transcendéncia,
certeza, autoridade, unidade, totalizacdo, sistema, universalizacdo, centro, continuidade,
teleologia, fechamento, hierarquia, homogeneidade, exclusividade, origem (..) O pds-
modernismo assinala menos uma desintegragdo ou uma decadéncia negativa da ordem, da
coeréncia do que um desafio ao préprio conceito em que nos baseamos para julgar a ordem e a

coeréncia (HUTCHEON, 1988, P. 84).

A afinidade de Alvim com autores como Deleuze, Nietzsche e Lacan (ALVIM, 2012, p.
11, 23, 24-), por exemplo, aponta para pressupostos filoséficos que talvez o
impulsionem ao esforco de promover revisdes criticas a respeito da modernidade e
lancar-se aos experimentos de invengdes de subjetividades e do mundo por meio de
aventuras da linguagem. Assim, Pinokio parece funcionar como uma peca programatica
de seu ideal de teatro, que implica o esfor¢co de romper radicalmente ndo s6 com o
drama, mas com o conceito de teatro como representacao, dai a pesquisa incessante da
linguagem para fazé-la funcionar como atos de fala que buscam construir variados e
flutuantes modos de subjetividades e o mundo em lugar de os representar.** Seus
procedimentos, seu esforco de ruptura e reinvencdo da linguagem poderiam talvez ser

pensados nos termos apontados por Lyotard:

41 A arte cldssica representava a vida, o real, o mundo; a arte moderna interpretava; e a “antiarte pds-
moderna ndo quer representar (realismo), nem interpretar (modernismo), mas apresentar a vida
diretamente em seus objetos. Pedaco do real dentro do real (veja as garrafas reais penduradas num
quadro), ndo um discurso a parte, a antiarte é a desestetiza¢do e a desdefini¢cdo da arte” (SANTOS, 1986,
p. 32-39). Citando McHale (Péstmodernist fiction), Steven CONNOR afirma que “o carater ontoldgico do
romance pos-moderno* é revelado em sua preocupagdao com a criagdo de mundos autonomos. Por
conseguinte, em vez de perguntarem como um mundo pode ser conhecido, as ficcGes pds-modernas
perguntam: o que é um mundo? Que tipos de mundo existem, como sdo construidos e como diferem
entre si? O que acontece quando tipos distintos de mundo sdo postos em confronto ou quando
fronteiras entre mundos sdo violadas?”. (CONNOR, 1992, p.105).

* Embora Connor esteja discutindo o romance, talvez esse procedimento aplique-se a Roberto Alvim no
seu modo de conceber sua dramaturgia e esforcar-se por construir mundos por meio da linguagem
dramatdrgica, até porque, segundo Ryngaert e Sermon, parece haver uma tendéncia entre os
dramaturgos contempordneos no sentido de que a escritura dramaturgica torne-se mais lirica ou
romancizada, conforme ja haviamos comentado (RYNGAERT, SERMON, 2006, p. 9).
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O artista ou o escritor pds-moderno esta na posi¢do de um filésofo: em principio, o texto que ele
escreve, a obra que produz ndo sdo governados por regras preestabelecidas, e ndo podem ser
julgados segundo um julgamento determinante, pela aplicacédo de categorias comuns ao texto ou
a obra. Sao essas regras e categorias que a propria obra de arte estd buscando”. (apud

HUTCHEON, 1988, p. 33).

Seja como for, em Pinokio ndo se constroem personagens e nem sujeitos sdo delineados,
mas predomina a ocorréncia de esbocos de subjetividades cambiantes, construidas por
meio de usos da linguagem, talvez nos termos apontados por Stuart Hall para descrever
0 sujeito pés-moderno, para quem a identidade do sujeito se fragmenta, o sujeito é
descentrado e a identidade cultural € flutuante e proviséria (HALL, 2000). Porém, na
medida em que ha na peca de Alvim referéncias a outros enunciados (o Pinocchio de
Carlo Collodi e o Génesis biblico), é possivel pensarmos que os modos de subjetivacao,
no dizer do autor, e também o enunciado de sua peca, configuram-se por meio do
dialogo com as referéncias que ele evoca (ALVIM, 2012, p. 27) ao longo das falas das
estranhas figuras da peca, fazendo desse dialogismo ao menos um de seus
procedimentos composicionais.*? Ao dialogar com Collodi, Pinokio traz para a situagdo
cénica proposta — mesmo que somente por evocacdo — 0 material cultural relacionado
ao boneco de madeira que deseja tornar-se humano e, para tanto, precisa comportar-se

em consonancia com regras e valores explicitados na narrativa de Collodi, dos quais

42 Considerando os termos enunciado, didlogo e dialogismo no sentido bakhtiniano, podemos dizer que
“todo enunciado constitui-se a partir de outro enunciado, é uma réplica a outro enunciado. Portanto,
nele ouvem-se sempre, ao menos, duas vozes. Mesmo que elas ndo se manifestem no fio do discurso,
estdo ai presentes. Um enunciado é sempre heterogéneo, pois ele revela duas posi¢Ges, a sua e aquela
em oposicdo a qual ele se constrdéi” (FIORIN, 2006, p. 24). Porém, “além do dialogismo constitutivo, que
nao se mostra no fio do discurso, hd um outro que se mostra. Trata-se da incorporagdo pelo enunciador
da voz ou das vozes de outro(s) no enunciado. Neste caso, o dialogismo é uma forma composicional. Sdo
maneiras externas e visiveis de mostrar outras vozes no discurso” (idem, p. 32).
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ressaltamos a ascese relativamente ao trabalho como meio de tornar-se gente, que
podemos entender enquanto valor burgués do capitalismo moderno. Lembremos que no
final da obra de Collodi, apds Pinéquio muito trabalhar e ajudar seu pai Gepeto no
sustento da casa, por seu bom comportamento a Fada transforma-o em ser humano.
Além disso, sua cabana transforma-se numa bela casa e seus poucos trocados
transformam-se em muitas moedas de ouro.*® Ou seja, 0 boneco ndo sé alcanga seu
desejo de tornar-se um ser humano, mas conquista por seu trabalho e honestidade o
status de humano no sentido burgués do termo. Ressaltemos que a espécie de génesis da
criatura parida na cena de Pinokio dialoga também com o Génesis biblico, mito cristdo
da criacho do homem. Ou seja, embora a pega apresente criaturas estranhas
materializadas por meio de suas falas em linguajar inventado, ndo deixa de ter como
base de criacdo uma matéria existente advinda da modernidade, mesmo que o autor
tenha em mente a ruptura radical com os pilares da modernidade. E ainda podemos
observar mais outros possiveis enunciados com os quais a peca dialogaria, como, por
exemplo, o Pinéquio de Walt Disney, responsavel pela divulgacdo massiva do mito do
boneco que se torna humano. E nesse caso, a histéria de Collodi é adaptada aos
parametros da inddstria cultural para funcionar como produto do entretenimento de
massa e veiculo dos valores do capitalismo industrial da época de sua criacéo,

impregnados inclusive da tecnologia de seu modo de produgio**, pois como afirmam

43 Estamos pensando aqui na discussdo que Peter Szondi faz acerca do texto A ética protestante e o
espirito do capitalismo de Max Weber e afirma que a ascese é uma virtude burguesa que aparece na
peca O mercador de Londres de George Lillo (1693-1739). Segundo Szondi, essa ascese presente na peca
de Lillo “serve ao louvor e a expansdo dessa virtude burguesa, e é primeiramente essa inteng¢do, e ndo a
condigdo social de seus personagens por si s, que faz da obra um drama burgués” (SZONDI, 2004, p. 66
e seg.). Poderiamos, entdo, dizer que esse valor préprio do drama burgués é evocado na peca Pinokio na
medida em que dialoga com o Pinocchio de Collodi.

44 Walt Disney emprega na animac3o de Pindquio uma tecnologia de ponta da época, o tecnicolor.

95



Adorno e Horkheimer é menos nos contetdos que na sequéncia de operagdes

padronizadas que a inddstria cultural opera a manuten¢do do status quo:

[A diversdo] é procurada por quem quer escapar ao processo de trabalho mecanizado, para se por
de novo em condicBes de enfrenta-lo. Mas, a0 mesmo tempo, a mecanizagdo atingiu um tal
poderio sobre a pessoa em seu lazer e sobre a sua felicidade, ela determina tdo profundamente a
fabricacdo das mercadorias destinadas a diversdo, que esta pessoa ndo pode mais perceber outra
coisa sendo as copias que reproduzem o préprio processo de trabalho. O pretenso contetido nao
passa de uma fachada desbotada; o que fica gravado é a sequencia automatizada de operacfes
padronizadas. Ao processo de trabalho na fabrica e no escritério s6 se pode escapar adaptando-se
a ele durante o 6cio. Eis ai a doenca incuravel de toda diversdo. O prazer acaba por se congelar
no aborrecimento, porquanto, para continuar a ser um prazer, ndo deve mais exigir esforco e, por
isso, tem de se mover rigorosamente nos trilhos gastos das associagBes habituais (ADORNO,

HORKHEIMER, 2006, P. 113).

E na esteira da industria cultural, ainda podemos observar em Pinokio uma possivel
referéncia ao filme A.l. (Inteligéncia Artificial), dirigido por Steven Spielberg e lancado
em 2001 que, por sua vez foi baseado nos contos de ficcdo cientifica Superbrinquedos
duram o verdo todo, Superbrinquedos quando vem o inverno e Superbrinquedos em
outras estacdes de Brian Aldiss, escritos entre 1969 e 1999, que sdo também produtos
da inddstria cultural.*® No filme, David, um super-robd crianca com capacidade de
sentimentos foi programado para amar para sempre a mulher que o comprou para
aplacar seu sofrimento pela doencga do filho internado com uma doenca grave que o
pode matar. O filho cura-se e o rob6 ¢ abandonado pela “mae” e perambula por lugares

que, de certo modo, fazem eco com o ambiente sugerido pela peca Pinokio, numa

45 Essas informacg®es constam no prefacio do livro Superbrinquedos duram o verdo todo e outros contos,
de Brian Aldiss, publicado pela Companhia das Letras em 2001, com traduc¢do de Beth Vieira.

96



aventura em busca da fada do conto de Collodi, acreditando que ela exista e que o
transformard em ser humano para que a “mae” o ame tanto quanto ele a ama, bem ao
gosto e nos padrdes de funcionamento estrutural préprios das ficcBes cientificas
cinematogréficas da indudstria cultural. No final do filme, David entra numa espécie de
helicoptero subaquéatico e mergulha nas &guas que inundaram Manhattan e encontra
uma estatua da fada de Pinoquio no que parece ser os escombros de um parque
temaético. Ali permanece, suplicando a fada que Ihe conceda a graca de ser uma crianca
humana. A cena termina em fade, ha a indicacdo de que muitos anos se passaram e
David é resgatado por robds altamente evoluidos que se constroem a si mesmos e que
agora habitam o planeta despovoado de seres humanos.

Ao mesmo tempo em que evoca produtos da industria cultural (Pinoquio de
Walt Disney e o filme A.l.) e valores burgueses do capitalismo industrial (por meio da
referéncia ao Pinocchio de Collodi), a pe¢a de Alvim produz uma tensédo em relacédo a
eles prépria da réplica dialégica no sentido bakhtiniano, na medida em que rompe
radicalmente com os padrdes de estrutura composicional daqueles produtos desde a
arquitetura de sua peca até a linguagem poética inventada de suas figuras em cena a
enunciar falas capazes de provocar até mesmo sensagfes inusitadas no receptor porque
sdo planejadas e construidas enquanto material sonoro. Essa tenséo esta longe do modo
de tensdo préprio do conflito dramatico, mas talvez guarde deste algum traco de seu
funcionamento, baseado no jogo de forcas entre enunciados divergentes. Seja como for,
o fato é que mesmo um projeto artistico que propde rupturas radicais com a matéria
cultural existente e mesmo com as estruturas composicionais usuais, como parece
desejar o projeto teatral de Alvim, tera como limite de autonomia estética sua relagéo

com a matéria existente que manipula. Do contrario, ndo haveria comunicagéo.
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A verdade da arte também ndo € apenas uma questdo de estilo. Ha na arte uma autonomia
abstrata, iluséria: invencdo arbitraria privada de algo novo, uma técnica que permanece estranha
ao conteido ou técnica sem contetdo, forma sem matéria. Tal autonomia vazia perde a realidade
propria a arte, que paga tributo ao que existe, mesmo na sua negacgdo. Nos seus verdadeiros
elementos (palavra, cor, tom), a arte compartilha-o com a sociedade existente. E por muito que a
arte subverta os significados normais das palavras e das imagens, a transfiguracéo é ainda a de
um dado material. E também esse o caso quando se destroem as palavras, quando se inventam
outras novas - de outro modo, toda a comunicacgdo seria cortada. Esta limitacdo da autonomia
estética é a condicdo sob a qual a arte pode tornar-se um fator social. Neste sentido, a arte faz
inevitavelmente parte do que existe e s6 como parte do que existe fala contra o que existe

(MARCUSE, 2007, p. 43-44).

Por outro lado, a matéria tratada em Pinokio, por meio da evocacéo relativamente ao
Pinocchio de Collodi, ou a0 menos de modo indireto a animagdo de Walt Disney e ao
robd David de Spielberg, em todos criaturas hibridas cujo projeto, em ultima instancia,
é configurar-se como sujeitos (pressuposto do drama), talvez arraste para a pega de
Alvim uma espécie de esfor¢o de construcdo de modos de subjetivacdo como projeto de
génesis — nos planos dramaturgico e ficcional — de substitutos desses sujeitos (ficcionais
e dramaticos), porém tendo-os como parametros a que a pec¢a recorre, funcionando
esses, em Ultima instancia, como modelos implicitos, mesmo que seja para nega-los
explicitamente, o que talvez faga da pegca uma exposi¢do (na sua arquitetura e na
matéria tratada) se ndo da condicdo do sujeito contemporaneo, ao menos a condicao da
perda de identidade e busca angustiante desse sujeito no mundo do capitalismo tardio.
Afinal, em seu livro Dramaticas do transumano, parece-nos sintomatica e reveladora a

conclamacéo de Alvim:
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Temos que enxergar a parcela de experiéncia humana (isto é, de vida) que ainda nao foi sufocada
pela tempestade de imagens e barulho da contemporaneidade. Temos que elaborar uma
experiéncia estética que ndo ecoe ingenuamente nenhum dos discursos hegemédnicos da cultura
(...) Este teatro, embora seja também um contra-fluxo a cultura contemporanea, se sintoniza com
a abstracdo crescente da vida hodierna e, particularmente, da vida urbana. O termo-chave de

Anthony Giddens para esta abstracao (ou alienagao) é desencaixe (ALVIM, 2012, p. 100).

Enfim, talvez possamos pensar o esforco do projeto de transgressao radical do
drama de Roberto Alvim por meio de seu Pinokio e seus limites nos termos de Fredric
Jameson, para quem a impossibilidade de abarcarmos com a mente e com nossos 6rgaos
de percepcdo (para representar) o terceiro estdgio da revolucdo industrial, que é o
estdgio das maquinas de reprodugdo (cibernética, computadores), é causa da
representacdo por simulacro e por fragmentacdo esquizofrénica, via estética, do

capitalismo tardio (JAMESON, 1996, p. 58-64), ou conforme suas préprias palavras:

Né&o temos ainda o equipamento perceptivo necessario para enfrentar esse novo hiperespago, (...)
e isso se deve, em parte, ao fato de que nossos habitos perceptivos foram formados naquele tipo
de espaco mais antigo a que chamei espago do alto modernismo. Entdo, a arquitetura mais
recente — como muitos dos outros produtos culturais a que ja me referi — posiciona-se quase
como um imperativo para o desenvolvimento de novos 6rgdos, para a expansdo de nosso
equipamento sensorial e de nossos corpos até novas, inimaginaveis e, talvez, impossiveis

dimensbes (JAMESON, 1996, p. 65).
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Capitulo trés

Reverendo-Deus-Consumus

A estrutura como material

CASA-DE-MASSAGEM DE ADELE FATAL
REVERENDO
A Casa-de-Massagem de Adele-Fatal
As mdos de Adele tateis ageis
Os pontos-de-energia tocam
do pescoco descendo a coluna abaixo até o ganglio-coccigeo-espinal
Pressdo, efleurase, friccdo, beliscamento, percusséo, vibragdo
Uma delicial Um alivio relaxante
Méos de Adele-Fada
Os banhos-térmicos-quentes-sedativos-ou-ténicos
Os perfumes
Os 6leos-lubrificadores
Ai Adele quealivio  que calma
A Casa de Adele é um Paraiso
Donde anjos-tensos saem transpirantes-de-serenidade
Ai Adele gostaria que tuas méos massageassem-SEMPRE

O meu membro, minhas costas, meus-peitos, meu umbigo, minhas coxas
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Me purifica, me Santifica
Adele maos santissimas
E o convento Adele?
O CONVENTO
ADELE FATAL
Eu tinha 14 anos
Mamae morreu de barriga d’agua
no leito-de-morte me fez um pedido:
Adele, minha filha, o mundo é cruel, o mundo é sujo, é corrupto
Te encerra num convento medieval
Fui para o convento
Madre Adele tomava banho nua, tinha dores nas costas
As madres faziam massagem
Eu fervia agua com incensorios e enxofre
E o fumo da caldeira invadia o convento
Era uma sauna um forno um caldeirdo infernal
“Deus tinha me escolhido” eu gritava descendo as escadas
“Maldita seja a sua escolha”
e as freiras todas se sufocavam
com a fumacga da Sauna que se alastrava pelo castelo-convento
e elas pediam piedade e cleméncia de deus
estavam Tontas Debilitadas Como Bonecas de Plastico Derretendo
Tossiam suavam copiosamente por todos 0s suspiros-poros
Sonambulentas imersas
Umas fugiam deixavam o convento por meio de uma floresta-
cheia de fantasma&demdnios
outras desfalecidas nos sanitarios do convento
COMO vermes gue se arrastam no estrume
Eu sai, Deus tinha me escolhido!

Eu tinha essa certeza
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Abri essa Casa-de-Massagem-hidro-elétrica
€ a minha pena-penitente
CELEBRACAO
REVERENDO
Eu vim para que todos tenham vida e vida insaciavel
As vezes eu sinto Adele, ¢ transa-de-sensitivo
Eu Penso que a tua casa é um convento medieval
Tem horas que eu acho que eu vou me imolar como um Cordeiro
num sacrificio
ADELE FATAL
N&o faga isso padreterno
REVERENDO
E muita tensdo Adele ...
meus pontos de energia estdo todos reprimidos
mas tem a fé Adele
& as tuas massagens que me relaxam
e excita a minha vitalidadesagrada
Estou bem, relaxado, sedado, maravilhado, purificado
a tua Massagem me santifica Adele
mé&os santas operam milagres
Adele antes de eu parir me oferece um charo
ADELE FATAL
Um charo um charo para o Santo reverendo, meninas
REVERENDO
Me serve também um Cha-de-Cogumelo-e-de-Papoula
(elas trazem um charo-Kilométrico ele puxa
puxa-excessivamente, fica chapado, tem acesso-messianico,
depois elas trazem Cha-Xicara-Chaleira, ele bebe
elas-bebem  Todos. Comunhéo)

E uma ansiedade-mistica que néo para nunca
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Adele Minha Filha

ADELE FATAL

Reverendo o Sr. ndo vai purgar?
JANE

O Senhor ndo vai fazer catarse?
MISS BLAIR

O Sr. ndo vai gozar?

ADELE FATAL

E através do pecado que os homens se redimem para a salvacio

(Reverendo e elas formam um Fuzué-Eroético, no fim ele esta morto de cansado)

Gozou Santissimo?

MISS BLAIR

Gozou Padre Santo?

REVERENDO

E uma cruz é um peso. Tragam um Urinol
Preciso mijar

(elas trazem um urinol-Papagaio, Ele urina
depois eleva o urinol-oferenda)

Tomai e Bebei&Babay deste calice

Ele é 0 meu sangue que é dado por vés
ADELE FATAL

N4o se torture tanto assim Santo Padre
MISS BLAIR

N&o se martirize

ADELE FATAL

PURGAR

N&o provogue uma anemia no seu Santo Korpo

JANE JOIA

N&o morra de Leucemia
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O trecho transcrito acima da peca Romanticos da idade midia de Francisco
Carlos* é a parte inicial de uma cena exposta ao leitor/espectador sem que ela seja
dramaticamente preparada, pois que representa um recorte qualquer de uma dada
situacdo e aparece ap0s a exposicdo de outras cenas-fragmentos dramaticamente
desvinculadas entre si e em relacdo a cena transcrita que, por sua vez, também nao se
vincula as cenas seguintes. Assim, a peca faz desfilar um amontoado de cenas que, se
ttm em comum a exibicdo de situacbes envolvendo um mesmo conjunto de
personagens, ndo obedecem ao rigor causal dramatico do ponto de vista da acdo em
movimento por meio do conflito de subjetividades. Antes da cena transcrita, a peca
mostra Lobo-Podre, espécie de figura punk, dizer um texto sem que seja indicado ao
leitor/espectador quem é seu interlocutor. Em forma de versos e explorando recursos
sonoros das palavras, fala de si mesmo numa espécie de autoapresentacdo, um
mondlogo em forma de poema que, na falta da indicacdo do interlocutor, e pelo seu
aspecto declamatorio, leva o leitor/espectador a assumir o papel de interlocutor. Em sua
fala, em meio a imagens escatoldgicas, Lobo-Podre apresenta-se como resultado e
sintese de uma urbanidade decadente (“O meu nariz ¢ uma chaminé de lixo-urbanoide”,
“EU VOMITO: Vidro Ferro-velho Parafuso Graveto Material Plastico Soro-antiofidico
tubo-plastico PVC ampolas Lama Pedregulhos tubos-de-ensaio Verme cimento Micro-
computador”...). Na sequéncia, aparece uma fala de Jane Joia, namorada de Lobo-Podre,
que embora esteja dirigida a ele, ndo se configura como didlogo, mas somente expde a

percepcao que ela tem dele, um bruto ignorante, e, na segunda metade da fala, em tom

46 Dramaturgo amazonense, Francisco Carlos cursou Filosofia na Universidade do Amazonas e reside em
Sdo Paulo. Além de autor, também pratica o oficio de encenador e costuma dirigir seus proprios textos.
Em 2010, sua peca Namorados da catedral bébada rendeu-lhe a indicacdo ao prémio Shell de melhor
autor, e Romdnticos da idade midia esteve em cartaz no Teatro dos Satyros, no segundo semestre de
2009, com indicacdo da Folha de S. Paulo aos seus leitores; encenagdo essa a que assisti. O texto da peca
foi-me cedido pelo autor e encontra-se transcrito integralmente nos anexos desta tese.
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escatologico, expde sua “ansia medonha” de fazer sucesso como cantora. Passam, entéo,
a um didlogo que inicia com a nomeagdo misturada e condensada de termos que evocam
um trailer de sanduiches, resultando numa imagem de glutonaria urbana, e termina com
uma discussé@o de ciume entre os dois por causa de um senador dono de uma gravadora
que teria seduzido Jane Joia. E quando parece que a pega vai engrenar seu mecanismo
causal, a cena é suspensa para dar lugar a fala de outra personagem, trazida a cena sem
preparacdo dramatica, para declamar seu texto de amor para a amada que nao se faz
presente, para quem se apresenta como um “New-Romantic” e a quem oferece uma flor
de pléstico. Se o mote do amor romantico tornado Kitsch vai voltar cenas a frente, o
mesmo ndo se dara com o esboco do tridngulo amoroso entre Lobo-Podre, sua
namorada Jane Joia e 0 senador. Esse triangulo amoroso, mal rascunhado na cena
anterior, ali mesmo expira. E a cena do “New-Romantic” Angelo, “o adolescente do riso
amargo” (epiteto que aparece ja na descri¢do inicial das personagens) com sua flor de
plastico, da lugar a cena do Reverendo e Adele-Fatal (transcrita acima) do mesmo modo
como todas as cenas da pega sdo substituidas por outras: sem reveréncia alguma aos
preceitos da causalidade dramatica. Cena essa que contém o padrdo geral da estrutura da
peca. E como ela nem as demais cenas possuem relacdes de causalidade dramatica entre
si, podemos dizer que a pega organiza-se por meio de um sequenciamento de quadros
justapostos, distribuidos temporalmente por uma espécie de “mao épica”, ou rapsodica
(SARRAZAC, 2002), numa montagem deliberada que passa muito distante da vontade
das personagens envolvidas, com vistas, talvez, a um efeito de conjunto sobre o qual
refletiremos no final deste capitulo. Como em todos os quadros da peca, este recebe um
titulo, além de subtitulos que nomeiam e subdividem o quadro por assuntos. Embora se
confunda com uma rubrica indicadora de lugar da acdo, o titulo do quadro — “CASA-

DE-MASSAGEM DE ADELE FATAL” — faz referéncia também a situacdo exposta
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envolvendo as personagens gque aparecem no quadro, a0 modo de textos teatrais épicos,
assim como os subtitulos (“O CONVENTO”, “CELEBRACAO”, “PURGAR”, efc.),
recurso absorvido pelo autor da técnica de montagem dramaturgica épica. O Reverendo
(a descrigdo das personagens, no inicio da peca, ja adianta que se trata de um “autocrata
sanguinario” que “devora os bens dos fiéis”) inicia 0 quadro enaltecendo os servigos
eroticos prestados na casa de massagem de Adele-Fatal, dirigindo-se diretamente ao
leitor/espectador e, no final de sua fala, expressa para Adele seu desejo pelas massagens
erdticas dela, misturando ao erdtico termos do contexto religioso (“A Casa de Adele ¢
um Paraiso/ Donde anjos-tensos saem transpirantes-de-serenidade”, “Ai Adele gostaria
que tuas maos massageassem-SEMPRE/ O meu membro, minhas costas, meus-peitos,
meu umbigo, minhas coxas”). E quando Adele toma a palavra para contar seu passado
como freira, mistura em sua fala elementos do alto-espiritual (incensérios, Deus) com
elementos do baixo-corporal (demonios, caldeirdo infernal, “Tossiam suavam
copiosamente por todos 0s suspiros-poros™) e informa que, a pedido de sua mée no leito
de morte, encerrou-se num “convento medieval” onde, por conta das saunas que
sufocavam todo o convento preparadas por ela, algumas freiras fugiam para uma
floresta “cheia de fantasma&demonios”, outras desfaleciam “nos sanitarios do convento
como vermes que se arrastam no estrume”, enquanto outras tantas ficavam “debilitadas
como bonecas de plastico derretendo”, num exagero fantastico que sera recorrente ao
longo de toda a peca. A mencdo a esse convento fabuloso medieval onde Adele passou
sua vida de freira, a0 mesmo tempo em que provoca um estranhamento temporal,
indicando que a peca ndo se prendera a verossimilhanca, talvez aparega aqui a titulo de
citacdo velada do livro de ficcdo O nome da rosa de Umberto Eco, que Francisco Carlos
indica, no final de sua peca, numa lista intitulada

“REFERENCIAS/PLAGIOS/CITACOES”, juntamente com o filme homonimo
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produzido em 1986 e dirigido por Jean Jacqques Annaud, além de pintores
renascentistas como Hieronymus Bosch e Peter Brueghel, de quem o autor talvez tenha
retirado inspiracdo para passagens fantasticas, diabdlicas e de vulgaridade em tom
satirico, que aparece ja esbocado na fala de Adele sobre o convento, com floresta de
“fantasma&demonios” e “vermes que se arrastam no estrume”.

Ainda no trecho do quadro transcrito acima, sob o subtitulo “Celebragdo”, o
Reverendo, Adele e as “meninas” da casa de massagem promovem uma “comunhdo
religiosa” por meio de um “fuzué erdtico” e do consumo coletivo de drogas, o que
propicia ao Reverendo um “acesso-messianico”, e ele termina por oferecer sua urina em
termos de um ritual que parodia uma liturgia (“[elas trazem um urinol-Papagaio, Ele
urina/ depois eleva o urinol-oferenda]/ Tomai e Bebei&Babay deste calice/ Ele € 0 meu
sangue que é dado por v6s”). Na sequéncia, o Reverendo realiza uma “oferenda”, numa
derrisdo de uma férmula propria da missa catdlica: “Fumai, bebei & vos drogai/ Pois
dos Eternos-Pobres é a Casa do Senhor-Santo-Porco-Rei-dos-Pobres”. A sauna € ligada
e associada a uma fogueira para o sacrificio da purificacdo, de novo uma espécie de
trocadilho por meio do deslocamento de um dado signo de seu contexto original, no
caso, a fogueira da inquisicdo da Idade Média, que aparece no livro O nome da rosa de
Umberto Eco e no filme de Jean Jacqques Annaud, baseado no livro.

Assim como os autores analisados nos dois capitulos anteriores, Francisco
Carlos, ao seu modo, também corrompe o0s preceitos do drama para compor suas pe¢as
teatrais. Como observamos, Roméanticos da idade midia é o resultado de uma montagem
de quadros que se sucedem sem alinhavos dramaticos, por justaposicdo de situagdes
cénicas que vdo sendo apresentadas e designadas por titulos e subtitulos aos moldes
épicos. As rubricas, por sua vez, tanto quanto os titulos e subtitulos, tém um tratamento

de estilo tal que as faz funcionarem para além da mera informacéo técnica tipica das
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rubricas dramaticas, como podemos observar tanto no quadro que transcrevemos (“elas
trazem um charo-Kilométrico ele puxa/ puxa-excessivamente, fica chapado, tem acesso-
messianico,/ depois elas trazem Cha-Xicara-Chaleira, ele bebe/ elas-bebem Todos.
Comunh&o”), como ao longo de toda a peca. As falas das personagens, por sua vez, sao
dispostas em linhas curtas como num poema, e quando lidas como tal, obedecendo-se a
respiracdo implicita nesse recorte das linhas, promovem um ritmo favoravel a criagéo de

imagens:

e elas pediam piedade e cleméncia de deus

estavam Tontas Debilitadas Como Bonecas de Plastico Derretendo
Tossiam suavam copiosamente por todos 0s suspiros-poros
Sonambulentas imersas

Umas fugiam deixavam o convento por meio de uma floresta-
cheia de fantasma&deménios

outras desfalecidas nos sanitarios do convento

como vermes que se arrastam no estrume

Como nas demais pecas analisadas, nesta de Francisco Carlos também ocorre uma
rarefacdo do enredo dramaético que, embora ndo chegue ao grau de rarefacdo de Pinokio
de Roberto Alvim, fica bem préoximo das demais pecas, pois além da falta de elos de
causalidade préprios do drama, bem poucas palavras resumiriam seu entrecho: uma
freira fugida de um convento da Idade Média abre uma casa de massagem onde vive
com sua secretaria e algumas garotas, recebe, para experiéncias “erdtico-mistico-
midiaticas”, um Reverendo promiscuo, um punk e sua namorada cantora e um
adolescente melancdlico. Durante uma festa, recebem um telefonema que anuncia uma
crise capitalista, organizam um piquenique e uma cruzada por uma floresta para
conquistarem “a Terra-Santa o0 Santo-Prazer o GozoTotal” e se atiram numa cachoeira,
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mas Lobo-Podre foge ao suicidio e é julgado e condenado a morte pelo coveiro da peca
Hamlet de Shakespeare. O Anjo do Apocalipse condena todos ao sofrimento eterno e
eles vislumbram a chegada a Disneylandia. Como podemos observar, além de
fantastico, o entrecho deixa entrever a falta de amarra dramatica entre os fatos. Desse
modo, a pe¢a como um todo ndo passa de um desfile de quadros soltos, o que, por
conseguinte, retira dela qualquer traco de acdo dramatica (PALLOTTINI, 1983 e
1989). E mesmo no interior de cada quadro, o que poderia ser entendido como arranjo
dialdgico entre personagens em termos de conflito, ndo se sustenta, ou porque nao se
desdobra ao longo da peca, ou porque se desmancha sem consequéncias no interior do
proprio quadro, como por exemplo a discussdo entre Lobo-Podre e sua hamorada Jane
Joia, motivada pelo ciime dele. E mesmo as falas das personagens sdo um misto de
conversas, monologos, fala jograis — ou corais —, sempre em tom declamatorio
(LEHMANN, 2007), permeados por alguns poucos microconflitos sem consequéncias
draméticas propriamente. E as personagens, por sua vez, séo como que retalhos e
evocagdes explicitas ou veladas de personagens retiradas de outros contextos literarios
ou tedricos, como Angelo, o adolescente romantico, possivelmente uma parddia da
personagem Werther de Goethe, 0 Reverendo, provavelmente inspirado na personagem
Harry Powell, um falso reverendo do filme The night of the Hunter (O mensageiro do
diabo), producdo de 1956, dirigida por Charles Laughton, ou como Lobo-Podre, cujo
perfil punk deve ter sido absorvido das leituras que o autor fez da tese VisOes perigosas:
Uma arque-genealogia do cyberpunk, de Adriana Amaral,*’ da novela cyberpunk
Neuromancer de William Gibson e do livro de entrevistas Please Kill Me (Mate-me por

favor. A histdria sem censura do punk), organizado por Legs McNeil e Gillian McCain,

47 Disponivel no site http://pt.scribd.com/doc/22343971/Uma-Arque-Genealogia-Do-Cyberpunk-
Adriana-Amaral, acessado em novembro de 2012.
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como relata Francisco Carlos no quadro de referéncias ao final da sua peca. Porém, a
problematizacdo das personagens, do ponto de vista dramatico, da-se também no
sentido de que elas funcionam muitas vezes como porta-vozes de um discurso-parddia
que ilumina uma gama de discursos trazidos de contextos varios para o interior da peca
pela boca das personagens como objetos de derrisdo, como por exemplo a referéncia a
liturgia catolica do trecho subintitulado “Celebragdo”, que transcrevemos no inicio deste
capitulo, e em outros momentos da peca, que pontuaremos. Nesses casos, as
personagens parecem despidas de sua condicdo como tal para assumirem uma funcao
bivocal de revelar a voz do discurso parodiado e a voz que parodia, de modo que, nessas
ocorréncias, passam a funcionar mais como veiculos de vozes do que propriamente
como personagens (LEHMANN, 2007) que, mesmo quando se aproximam mais da
funcdo propria desse conceito, é para perambularem por espagos e tempos também
corrompidos do ponto de vista da dramética. E assim, por exemplo, que a
autoapresentacdo de Lobo-Podre ou a declaracdo de amor de Angelo com sua flor de
plastico, no inicio da peca, sdo carentes de tempo e espaco ficcionais, mas
principalmente o tempo-espaco dramatico é esfumacado por conta da auséncia de
referéncia cronoldgica no sequenciamento dos quadros e pelas alternancias de espacos
ao longo da peca sem justificativa dramatica (casa de massagem de Adele-Fatal,
supermercado, estidio de TV, a “Floresta-Negra do Inferno-Verde”, o consultério
surreal do Feiticeiro Bab4, o cemitério).

O que nos parece que principalmente diferencia 0 modo de corrosdo dos
preceitos do drama por Francisco Carlos em relacdo aos demais autores estudados nos

capitulos anteriores é o fato de que ele manipula tanto o plano ficcional quanto os
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elementos composicionais de sua pega por um viés do pastiche e da bricolagem,*®
associados, a0 mesmo tempo, a um procedimento que ao menos guarda alguma
semelhanca com o conceito bakhtiniano de carnavalizacdo, explorando situagdes
fantésticas, o baixo-corporal com suas protuberancias e orificios, promovendo a derrisdo
de temas e signos religiosos, tratando cenas por um vies jocoso e grotesco e fazendo uso
da parddia como discurso paralelo a iluminar com o riso 0 amontoado de referéncias
que compdem a pec¢a. Enfim, pastiche, bricolagem e carnavalizagdo, embora sejam
termos cujos conceitos mereceriam discussao que requereria um félego além do alcance
deste trabalho — sobretudo a carnavalizag@o —, passaremos a discorrer sobre eles com a
brevidade e dentro apenas dos limites que julgamos suficientes para deles levantarmos
0s tragos que parecem ocorrer e articularem-se na peca de Francisco Carlos.

Com relacdo ao pastiche, parece-nos suficiente para nosso propésito atermo-nos
ao sentido dado por Jameson a esse termo (e que outros autores adotam), que o associa a
um procedimento recorrente entre artistas contemporaneos. Embora o termo tenha sido
apresentado por Jameson na década de 1980, em seu artigo ‘“Pds-Modernidade e
Sociedade de Consumo” (JAMESON, 1985), seu significado ligado ao de copia de
estilos autoriza-nos a considera-lo na verificagdo da peca de Francisco Carlos (escrita
em 2009), sobretudo porque Jameson associa-0 ao modo de producao artistica vinculada
a sociedade de consumo do capitalismo tardio e, no plano da ficcdo, Romanticos da
idade midia enfatiza o tema do consumismo, seja por um viés do subentendimento (a
casa de massagem implica o consumo dos servicos profissionais do local aureolados por

significados mitico-religiosos, porém, parodiados), seja por vias explicitas no quadro

48 J3 de inicio, na primeira pagina, onde aparece o nome da peca Romdnticos da idade midia, Francisco
Carlos anota que sua pega é uma “tragédia-pastiche”; e no final dela, elenca uma série de obras
tedricas, literarias e de outras linguagens das quais ele teria se apropriado para a construcdo de sua
peca, numa espécie de ajuntamento de fragmentos de estilos e ideias.
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intitulado “Jodozinho e Maria Perdidos na Cidade de Vidro, Ferro e Concreto Armado”,
em que as personagens fazem uma espécie de confissdo e apologia ao consumismo; mas
também porque Francisco Carlos parece comprazer-se em compor sua peca & moda de
autores que ele relaciona na sua lista de “referéncias/plagios/citacdes”, como se o0s
estivesse consumindo.

Segundo Jameson, o impulso a copia destituida de reformulagcdes marcaria, no
campo da arte, a sociedade de consumo, fazendo com que o artista ocupasse-se de
recolher fragmentos de obras e estilos disponiveis num repertério cultural esgotado de

novidades. Nas palavras de Jameson,

O pastiche é, como a parddia, a imitagdo de um estilo singular ou exclusivo, a utilizagdo de uma
mascara estilistica, uma fala em lingua morta: mas a sua pratica desse mimetismo € neutra, sem
as motivagdes ocultas da parddia, sem o impulso satirico, sem a graga, sem aquele sentimento
ainda latente de que existe uma norma, em comparagdo com a qual aquilo que est4 sendo imitado
é, sobretudo, comico. O pastiche é parddia lacunar, parédia que perdeu seu senso de humor (...)
Dal, repetimos, o pastiche: no mundo em que a inovagdo estilistica ndo é mais possivel, tudo o
que restou é imitar estilos mortos, falar através de méascaras e com as vozes dos estilos do museu
imaginario. Mas isto significa que a arte pés-moderna ou contemporanea devera ser arte sobre a
arte de um novo modo; mais ainda, isto significa que uma de suas mensagens essenciais
implicard necessariamente a faléncia da estética e da arte, a faléncia do novo, o encarceramento

no passado (JAMESON, 1985, p. 18-20).

Como que obedecendo a um imperativo retr6, o artista reproduziria a partir da nostalgia
de um passado que visaria atender a determinados anseios de uma época vazia de
novidades. E como se o homem ja tivesse utilizado todo o seu poder de criacdo e nio
houvesse mais possibilidades de novas criagfes. E na esteira de Jameson, Jair Ferreira

dos Santos, em seu O que é pds-moderno, afirma que “das criacbes grandiosas de
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Picasso e Joyce as brincadeiras e parddias atuais, sem forca intelectual, sem regras
estéticas, houve queda ou fim de padrbes. A arte agora € pastiche e ecletismo porque
perdeu a originalidade, ndo sabe mais criar” (SANTOS, 1986, p. 69). Ja para Affonso
Romano de Sant’Anna, que prefere considerar o pastiche um tipo, dentre outros, de

apropriacao,

existe uma relacdo entre o surgimento da técnica da apropriacdo e aquilo que Walter Benjamin
chamou de “declinio da aura” na obra de arte. Ou seja, desde que nossa sociedade entrou na era
industrial e que se tornou facil reproduzir um original através de foto, disco, cinema, xerox,
pbsteres, etc., houve uma alteragdo no conceito da prépria obra de arte que deixou de ser aquele
objeto Unico e insubstituivel. Num universo onde as coisas podem ser reproduzidas e podem
estar ao alcance de todos, a relagcfo mitica com a obra se modifica. Haveria, pode-se dizer, uma

relacdo entre a apropriacdo e a sociedade de consumo. (SANT’ANNA, 2003, p. 47).

J4 o termo bricolagem, por estar associado ao ato de ajuntar, amalgamar
diversos fragmentos dispares, pode ser compreendido como um procedimento
complementar do pastiche, como entende-o Jameson, de modo que a juncdo dos dois
procedimentos resultaria numa miscelanea de fragmentos de obras e estilos originais
copiados e ajuntados na constru¢do de um determinado artefato cultural. A porcéo do
seu significado relativo ao apelo mercadolégico do “faga vocé mesmo”*® parece ter sido
transferida para o campo da arte contemporanea em geral, na medida em que pressupde

a apropriacao de artefatos ja existentes, catados aos pedacos e disponiveis numa espécie

49 “A palavra bricolagem é utilizada com frequéncia para identificar um método de ‘faca vocé& mesmo’,
aparecendo em revistas, sites, lojas e cursos de jardinagem, marcenaria, pintura, decoragdo. Esta pratica
surgiu nos Estados Unidos (do it yourself), decorrente do encarecimento da mao-de-obra especializada e
do novo nicho de mercado que surgiu com a venda de produtos faceis de serem usados, contendo
poucas pecas e orientacdo em manuais explicativos” (LODDI, MARTINS, 2009, Anais do 182 Encontro da
Associagdo de Pesquisadores em Artes Plasticas, p. 3416).
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de “prateleira cultural” e agrupados e combinados, prescindindo-se de bases candnicas
para o ato de confeccionar artefatos derivados, como parece também ter sido transferido
o seu sentido antropologico de construgdo “mitopoética”, oriundo do estudo de Lévi-
Strauss acerca do modo de operar o pensamento de comunidades ditas primitivas em
contraposicdo ao pensamento cientifico, conforme o antropélogo expde em sua obra O
pensamento selvagem, para quem aquele que faz bricolagem, o bricoleur, “se dirige a
uma colegdo de residuos de obras humanas, isto é, a um subconjunto da cultura” (cf.
LODDI, MARTINS, 2009, Anais do 18° Encontro da Associacdo de Pesquisadores em
Artes Plasticas, p. 3417).

Embora cunhado como um procedimento oposto ao cientifico por Lévi-Strauss,
a bricolagem parece invadir o préprio campo das ciéncias como proposta metodolégica
para o enfrentamento do que seus defensores consideram a nova realidade fragmentaria
do mundo, como € o caso, por exemplo, de uma comunicagao registrada nos anais do
18° Encontro da Associacdo de Pesquisadores em Artes Plasticas, intitulada
“Bricolagens metodoldgicas e artisticas na cultura visual”, em que se defende a
bricolagem como metodologia de pesquisa nas artes plasticas e cita referéncias
bibliogréaficas que tratam com mindcia o assunto, como por exemplo, O planejamento
da pesquisa qualitativa: teorias e abordagens (DENZIN, N. LINCOLN, Y. 2006. Porto
Alegre: Artmed), Investigacion educativa y experiencia vivida (VAN MANEN, M.
2003. Barcelona: Idea Books) e Pesquisa em educacdo: conceituando a bricolagem
(KINCHELOE, J.; BERRY, K. 2007. Porto Alegre: Artmed). E também é o caso do
artigo publicado na Revista Educacdo & Realidade de maio/agosto de 2012, sob o titulo
“Tecendo a colcha de retalhos: a bricolagem como alternativa para a pesquisa
educacional”, em que os autores, para defenderem a bricolagem como procedimento

metodoldgico, afirmam inicialmente que
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A intensidade das mudancas sociais em curso colocou em xeque o legado da modernidade. As
verdades elaboradas pela ciéncia moderna tém sofrido fortes abalos. Até mesmo o modo de
produzir conhecimentos é questionado nos tempos atuais. Dentre as alternativas emergentes,
encontra-se a bricolagem. Os bricoleurs apelam para uma variedade de métodos, instrumentos e
referenciais tedricos que lhes possibilitem acessar e tecer as interpretac6es de diferentes origens
(in: Educagdo & Realidade, Porto Alegre, v. 37, n. 2, p. 607-625, maio/ago. 2012. Disponivel

em: <http://www.ufrgs.br/edu_realidade>).

E, ao final do artigo, citam dois dos autores também citados na comunicacdo sobre
pesquisa em artes plasticas referida acima, dentre outros, reforgando a tendéncia
favoravel a bricolagem como procedimento metodoldgico da pesquisa em educacdo,
evidenciada desde o inicio do artigo.>

Nos campos da publicidade e das midias contemporaneas — campos diretamente
associados ao capitalismo tardio, nos termos de Jameson, mas também condizentes com
o plano ficcional de Roménticos da idade midia, e talvez com procedimentos
composicionais de Francisco Carlos nessa peca — encontramos reflexdes e defesas da
bricolagem como modo vantajoso de operacdo na criacdo de artefatos midiaticos e
publicitarios. Em seu artigo publicado na revista Fronteiras — Estudos Midiaticos, vol.
VII, n°® 3 - setembro/dezembro de 2005, p. 195-205, sob o titulo “Algumas
caracteristicas das imagens contemporaneas”, 0S professores Maria Beatriz Furtado
Rahde e Flavio Vinicius Cauduro afirmam no resumo que o artigo “busca analisar as
representagdes visuais pos-modernas identificando as caracteristicas fundamentais que

as diferenciam daquelas consideradas modernas, assim como o efeito dessas diferencas

0 E curioso observar que os autores subordinam a metodologia cientifica a “mudancas sociais em
curso”, deixando implicita a opinido de que as estruturas sociais devem senhorear o pensamento
cientifico.
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nas criagdes produzidas pelo imaginério dos designers e na ampliacdo da sua liberdade
de criacdo, gracas & natureza inclusivista das novas estéticas que a pos-modernidade
inspira”, ja nos preparando para a exposi¢do de provaveis vantagens de um método
aglutinador de referéncias na criacdo midiatica, foco de sua investigacdo. E, ao longo do
texto, os autores vao demonstrando seu entendimento acerca do que chamam de imagem
p6s-moderna, associando-a as produgdes midiaticas contemporaneas, a0 mesmo tempo
em que descrevem o modo de composicdo dos artefatos midiaticos como um
procedimento de bricolagem, embora ndo usem necessariamente o termo, como no

trecho seguinte:

A imagem pds-moderna se tornou aparéncia, se relativizou, como observa Maffesoli (1995),%
passando a buscar o ecletismo e combinando diversos estilos ou diferencas, arcaicas ou novas,
numa colagem que funde o intelectual com o popular, o racional com o onirico. Passamos entdo
a conviver com imagens de entretenimento, imagens irbnicas, hibridas, satiricas, que constroem
iconografias de comunicagdo flexiveis e que ndo mais procuram determinar o absoluto ou o
verdadeiro, mas que se direcionam alternadamente ao encontro de muitas e variadas “verdades”,
dando origem a complexos jogos imaginarios, alimentados e apoiados nas novas tecnologias.
Nesse panorama, as representacdes que as midias constroem se tornam objeto central de
investigacdo da pds-modernidade, porque “a realidade” ndo é mais definida exclusivamente
pelos discursos das instituicbes e dos pensadores tradicionais, mas é cada vez mais moldada
pelas representagdes e atores dos meios de comunicacao (...) A nova visualidade pés-moderna é
cada vez mais heterogénea e complexa pela liberalidade e profusdo dos pontos de vista dos
discursos artisticos atuais, acrescidos dos novos meios de comunicagao audiovisuais, de alcance
global, e das novas tecnologias digitais de representacdo visual, que estabeleceram em definitivo
a cultura da simulacdo e da cépia sem limite das obras criadas em computador, causando assim o
consequente fim da aura artistica, como se conclui dos novos géneros de representacdo visual.

(p. 197).

51 MAFFESOLI, M. 1995. A contempla¢éo do mundo. Porto Alegre: Artes e Oficios, p. 168.
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Trecho esse suficiente para observarmos como 0s autores vdo estabelecendo uma
descricdo do procedimento de bricolagem no fabrico de artefatos visuais midiaticos,
tendo em mente esse procedimento contemporaneo em oposi¢ao e em vantagem ao jeito
moderno e autoral de composicdo, comprometido com “verdades absolutas”
preconizadas por “pensadores tradicionais”; vantagem proporcionada pela liberdade
para amalgamar nos artefatos de midia um punhado de “verdades” e estilos a la carte,
sob o auspicio das tecnologias de ponta. E como que anunciando a derrocada da autoria
moderna, 0s autores afirmam que o artista “passa a ser visto agora como um
intertextualizador de fragmentos e solucGes estéticas de varios periodos, ndo mais como
um descobridor de novas e mais sublimes solucbes estéticas; e a midia deixa de ser
considerada um espelho objetivo e neutro da realidade social” (p. 198).

J& o professor Jodo Anzanello Carrascoza, em seu texto “Duchamp ¢ a anestesia
estética na publicidade”, publicado na revista Comunicacdo, Midia e Consumo, da
Escola Superior de Propaganda e Marketing (vol. 2, n° 4, julho de 2005, p.. 61-76),
considera a bricolagem um procedimento privilegiado da criagdo publicitaria. “Nesse
processo, [0 redator e o diretor de arte] langam mao de todo tipo de material cultural
para criar as pecas solicitadas. Ambos se valem sistematicamente, como matéria-prima,
de citacdes de imagens e enunciados fundadores, interferindo em seu significado, o que
nos faz pensar nos ready-mades de Duchamp”. Sem entrarmos no mérito da
comparacdo feita entre o procedimento de Marcel Duchamp e o do publicitario,

acrescentemos apenas que o professor define este ultimo como

um bricoleur, ja que sua missdo é compor mensagens, preferencialmente de impacto, valendo-se
dos mais diversos discursos que possam servir ao seu propoésito de persuadir o publico-alvo. Os

“criativos” [redator e diretor de arte] atuam cortando, associando, unindo e, consequentemente,
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editando informacdes que encontram no repertdrio cultural da sociedade. A bricolagem, assim

como 0 pensamento mitico, é a operacdo intelectual por exceléncia da publicidade (p. 62).

A fim de observarmos na peca de Francisco Carlos a hipétese da articulacéo de
procedimentos composicionais relativos a bricolagem, ao pastiche e a tragos de
carnavalizagdo, vamos citar umas poucas referéncias acerca de alguns tragos deste
ultimo termo, mas que julgamos suficientes para nosso propdésito. Procurando expor em
linhas bem gerais e em termos simples o sentido de carnavalizagéo, José Luiz Fiorin

afirma em seu livro Introdugdo ao pensamento de Bakhtin:

Essa literatura carnavalizada ocupa-se do presente e ndo do passado mitico; ndo se apoia na
tradicdo, mas critica-a e opta pela experiéncia e pela livre invencdo; constroi uma pluralidade
intencional de estilos e vozes (mistura o sublime e o vulgar; usa géneros intercalares, como
cartas, manuscritos encontrados, parédias de géneros elevados, citacfes caricaturadas, etc.).
Nela, a palavra ndo representa; é representada e, por isso, € sempre bivocal. Mesclam-se dialetos,

jargoes, vozes, estilos... (FIORIN, 2006, p. 90).

Ainda segundo Fiorin, o carnaval que interessou a Bakhtin — o da ldade Média — “¢ a
esfera da liberdade utopica, em que uma cosmovisdo alternativa se mostra”, tratando-se
de um movimento centrifugo dos discursos que questiona os discursos oficiais,
centripetos, de modo que durante a vigéncia do carnaval medieval, instaurava-se uma
espécie de questionamento Iudico de todas as normas (FIORIN, 2006, p. 92-93). Outro
traco préprio do carnaval, agora segundo Robert Stam, em seu livro Bakhtin. Da teoria
literaria a cultura de massa, € o fato de que ele focaliza a vida corpérea e, ao fazé-lo,
“oferece uma suspensdo temporéria da proibicdo e do tabu, transferindo tudo o que é
espiritual, ideal e abstrato para o nivel material, para a esfera da terra e do corpo
(STAM, 1992, p. 45). E ainda conforme Stam, “o discurso duplamente orientado da
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parddia, para Bakhtin, representa o0 modo de ‘carnavalizagdo’ artistica por exceléncia”,
apropriando-se de um discurso existente e, a0 mesmo tempo, “introduzindo nesse
discurso uma orientacdo obliqua ou mesmo diametralmente oposta a do original” (idem,
p. 53-54). E conforme o prdprio Bakhtin, o carnaval medieval é um estado peculiar do

mundo que possui um carater de renovagao:

Enquanto dura o carnaval, ndo se conhece outra vida sendo a do carnaval. Impossivel escapar a
ela, pois o carnaval ndo tem nenhuma fronteira espacial. Durante a realizacdo da festa, s6 se
pode viver de acordo com as suas leis, isto &, as leis da liberdade. O carnaval possui um carater
universal, é um estado peculiar do mundo: o seu renascimento e a sua renovacdo, dos quais
participa cada individuo. Essa é a prépria esséncia do carnaval, e os que participam dos festejos

sentem-no intensamente (BAKHTIN, 1987, p. 6).

Para Bakhtin, diferentemente da parédia moderna,® que é negativa e formal, a parodia
carnavalesca medieval nega a ordem vigente, a0 mesmo tempo em que ressuscita e
renova a vida por meio do riso festivo popular, que expressa uma opinido sobre um
mundo em evolucdo, ao passo que o riso satirico moderno € daquele que, ao rir, coloca-
se fora do objeto aludido, destruindo assim a integridade do aspecto comico do mundo
(BAKHTIN, 1987, p. 10-11). E ainda seguindo Bakhtin, o sentido de rebaixamento do
elemento grotesco do carnaval é ambivalente porque ao mesmo tempo em que tem um
valor destrutivo, é também regenerador, foca o baixo-corporal no sentido de
degradacdo, morte, mas também no sentido de parto, nascimento (idem, p. 19-25). E

Bakhtin também alerta para o fato de que “Ao perder seus lagos vivos com a cultura

52 Embora a primeira edi¢do do livro Cultura popular na Idade Média e no Renascimento no contexto de
Frangois Rabelais, de Bakhtin, tenha saido em 1965, na Russia, ele foi escrito em forma de tese na
década de 1940 sob o titulo Rabelais na histéria do realismo, de modo que o sentido de “parddia
moderna” refere-se a esse contexto histérico.
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popular da praga publica, ao tornar-se uma mera tradicéo literaria, o grotesco degenera.
Assiste-se a uma certa formalizag@o das imagens grotescas do carnaval, o que permite a
diferentes tendéncias utiliza-las para fins diversos”. Mas mesmo nas formas posteriores

as da ldade Média,

(...) apesar das diferencas de carater e orientacdo, a forma do grotesco carnavalesco
cumpre fungdes semelhantes; ilumina a ousadia da invengdo, permite associar
elementos heterogéneos, aproximar o que esta distante, ajuda a liberar-se do ponto de
vista dominante sobre o mundo, de todas as convencdes e de elementos banais e
habituais, comumente admitidos; permite olhar o universo com novos olhos,
compreender até que ponto é relativo tudo o que existe, e portanto permite compreender

a possibilidade de uma ordem totalmente diferente do mundo (idem, p. 30).

Para destacarmos em Romanticos da idade midia tracos que poderiam ser
atribuidos a um procedimento préprio da carnavalizacdo e, a seguir, observarmos como
esses tragos articular-se-iam com recursos composicionais relativos ao pastiche e a
bricolagem, comecemos pelo tratamento parddico que permeia toda a peca como
discurso a iluminar com as luzes da derrisdo outros discursos levados a cena. Algumas
personagens, por exemplo, funcionam como porta-vozes de determinados discursos
culturais que o autor expde e sobre eles tece um discurso paralelo. Tomemos o caso da
personagem Angelo, desde o inicio identificado como “adolescente do riso amargo”, um
“new-romantic”, uma espécie de kitsch dos tipicos herdis romanticos. E o que podemos
observar na propria fala da personagem, na sua primeira apari¢do na peca, a anunciar —

ele proprio — que é uma espécie de romantico “requentado”:

ANGELO
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O meu korpo
Acidente-Geografico-desconhecido
Eu sou um New-Romantic

Velhas Cantadas

Apoiadas em frases Chavoes

do fundo Final do bal
Tracas&Mistérios

Oh! Meu grande amor
frases-passadas

mas ansiedade-New

Eu te provoco outro pedago amor
Vem que terd alguma coisa

Nem que seja 0 vazio experimental
Nem que seja a sensacdo descartavel
Toma essa flor
rosa-de-Plastico-artificio

EU TE AMO MUITO!

Mas o holofote da parddia incide mais evidente sobre Angelo na passagem intitulada
“Lamentus Ecologicus”, em que ele, falando a Miss Blair, faz vir a cena ecos de um
modelo do her6i romantico extraido da literatura universal, a0 mesmo tempo em que
tensiona essa ‘“‘aparicdo” com elementos decadentes identificados com a

contemporaneidade, produzindo o efeito parddico:

O Charlote amada-virtual, porque me abandonaste em terra abandonada. Pobre
Werter, cartas e cartas, terra arida, amante abandonado, cama de asfalto, p6 e
cinza, selva de poluiges, céu sinistro, cemitérios, tumbas, enterros, pistolas,
urubus. Estamos afundados. Terra desolada, esqueletos de automoveis, cemitérios-

sucatas. Selva de chumbo, caminhdes de guerra, fogo e calor. Nao esquece 0s
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jacintos, coloca num copo d’agua, sendo eles morrem de nostalgia. Disseram de ti a
menina dos jacintos arrancados da terra, fabricados de plasticos, oh! meu amor! se
morro de paixao é artificio. Saudade artificial, jacintos de plastico. vou me suicidar

vou tomar uma caixa inteira, 30 bolinhas de anfetaminas

Observemos que Charlote ¢ uma “amada-virtual” e que a cama dos amantes é de asfalto.
Por outro lado, ocorre na fala de Angelo uma profusdo de palavras que condensam um
mix de elementos relativos ao universo da personagem original Werther e a
contemporaneidade: “pd e cinza, selva de poluigdes, céu sinistro, cemitérios, tumbas,
enterros, pistolas, urubus. Estamos afundados. Terra desolada, esqueletos de
automoOveis, cemitérios-sucatas”. E no final da fala, Angelo expde sua inclinagdo
romantica para o suicidio, s6 que fazendo uso de “30 bolinhas de anfetaminas”. Dessa
forma, incorporando ressonancias da voz romantica original, as falas de Angelo também
exibem uma voz paralela que se utiliza da primeira para produzir um efeito de
zombaria, de modo que, aparentemente, a fala da personagem fica imbuida de uma
ambivaléncia propria do dialogismo bakhtiniano. E esse mesmo procedimento parédico,
podemos encontra-lo na composicdo de outras mais personagens, como Lobo-Podre,
que leva a cena referéncias do universo punk por meio de falas que remetem a
agressividade punk, porém que recebem um tratamento estilistico de condensacdo de
informacBes e imagens em grande parte responsaveis pelo efeito parddico e pela
instauracdo da mesma ambivaléncia vocal que apontamos nas falas de Angelo, como é o

caso da fala que abre a peca:

LOBO-PODRE

Eu me fodo

Eu arrebento os labios-da-vagina mais-segura pregada
Piroca-pénis-britadeira
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Eu arrebento

Caralho-gotejante de tanta friccdo convulsiva

Frig frik

Pele-que-entre-e-sae-e-endurece-mole-de pele ferro
Eu violento a boca-das-meninas-virgens

Com o meu picolé-Molotov-erecto

Eu mordo. Eu trituro. Eu tri-mordo
Uivos-lobos-uivos-alto-falantes

Do meio-da-florestamacabra impenetravel
charcos-movedicos

areias-britadeiras que enfolem-para
0-cU-da-goela-dos-pantanos

ervas-daninhas devoram-o-intestino repleto-de-fantasias
O meu nariz é uma chamingé de lixo-urbandide

Eu me sufoco eumedrogo  eu me dopo

Eu me dromedario

Nessa fala, por meio da condensacdo de imagens e informacdes relativas a agressdo —
alids, mesmo as palavras escolhidas por si s6s ja sdo agressivas —, mas também pelo uso
de metéaforas e mistura de termos de contextos dispares e exploracdo de sonoridades das
palavras (“Com o meu picolé-Molotov-erecto/ Eu mordo. Eu trituro. Eu tri-mordo”, por
exemplo), vai-se montando um discurso parddico a iluminar a figura punk original,
provocando uma espécie de desconstrucao carnavalizada da figura. Mas a desconstrucao
que mais poderia ser associada a uma composicdo carnavalizada das personagens diz
respeito ao Reverendo e a freira Adele Fatal, ambos desfiguracdes erdticas de figuras

religiosas,>® pois que a erotizagdo por meio da exposicio exagerada e grotesca do corpo

3“0 principio cdmico que preside aos ritos do carnaval, liberta-os totalmente de qualquer dogmatismo
religioso ou eclesidstico, do misticismo, da piedade, e eles sdo além disso completamente desprovidos
de cardter magico ou encantatdrio (ndo pedem nem exigem nada). Ainda mais, certas formas
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libidinoso talvez seja 0 que ha de mais proximo em termos de tragos de carnavalizacao
na composicdo da peca. Observe-se, por exemplo, que o0 negocio da casa de massagem
diz respeito a um ato religioso, trata-se de uma “pena-penitente”, no dizer da freira. Ja o
Reverendo, promove espécies de “orgias-rituais” na casa de massagem, onde os transes
misticos sdo pautados por sexo e drogas, alem do que, as falas dos participantes sao
pontuadas de referéncias ao baixo-corporal associado ao erotismo, bem ao gosto da
composi¢do carnavalizada, como por exemplo quando Adele Fatal reline suas meninas

para uma “meditagdo’:

ADELE FATAL

(Entra na suite)

Miss Blair vem fazer oracdo

traz o teu amiguinho

Seis horas ! O reverendo vai fazer meditacbes

vivemos numa época-de-crise

Estamos cercadas por tantos medos

o Reverendo clama aos Céus para que:

as nossas bucetas ndo se esgotem tdo cedo

0s nossos espartilhos ndo percam seus fetiches tentadores
0S N0ssos quadris ndo percam seus mecanismos-frenéticos
e as nossas maos ndo percam suas ageis-habilidades

(Véo todos Meditar)

Por também lidar com o baixo-corporal, mas também com o elemento terra e

com a morte associados, huma linguagem poético-grotesca, 0 quadro em que aparece 0

carnavalescas sdo uma verdadeira parddia do culto religioso. Todas essas formas sdo decididamente
exteriores a Igreja e a religido. Elas pertencem a esfera particular da vida cotidiana” (BAKHTIN, 1987, p.
6).
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coveiro de Hamlet contracenando com Lobo-Podre parece ser composto bem ao modo

carnavalizado, ja que é construido dentro desses parametros.>* Observe-se, por exemplo

0 seguinte trecho da conversa entre Lobo-Podre, Ego-1 do Coveiro e Ego-2 do Coveiro:

LOBO-PODRE
(Lobo podre fala no telefone celular com o Coveiro, em voz-fantasma.)
N&o sei 0 que faz esse homem-escuro que berracanta enquanto rasga o cu da
cova, o cu da terra, ou 0 préprio.Nao tem consciéncia do seu cu enquanto caga-
cava. De tanto cagar o cu ja sabe o écio e o oficio. De tanto cagar-cavar ja se
acostumou ao canto-rouco e ao traje de morte.

EGO-2 DO COVEIRO
(No celular)
Meto essa pa na tua cumbuca, arrebento teu cranio, dai ficas
zonzo e pirado.

EGO-1 DO COVEIRO
(Canta)
A idade-monstro de garras, enfia suas garras de sexo nos buracos das minhas
idades e me arrasta para o cu da terra como se de p6 eu néo fosse e de pé da
terra eu ndo cheirasse.
(D& uma cavada, revira a terra aparece um cranio)

EGO-2 DO COVEIRO
Aquele Cranio tinha uma lingua & podia outrora cantar
E agora esta em poder do Senhor-Verme
Descarnada a boca-partida
E batido Cranio pela enchada-do-Coveiro

Evolugdo Revolucdo Darwim

% No final desse quadro, como que fazendo uma citacdo de Bakhtin sobre a ligacdo que o carnaval

medieval estabelece entre corpo, sexo, terra, morte e fertilidade, Francisco Carlos faz o coveiro dizer:

“Existe

uma relagdo-libido do homem&a terra/ BarroLamaGosmaMorraGala/

AguaMeladalagrimaSémen”.
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Ossos que sO servem para partida de fut-Kranio-Baal

Estdo ai nesse fragmento tracos proprios de uma composicdo carnavalizada, como o
tratamento escatoldgico, o baixo-corporal, a morte, os orificios e protuberancias, o
infernal e a terra, todos integrados e poeticamente associados entre si. Mas também faz-
se necessario notar que nesse quadro do coveiro o0 grotesco parece nao possuir a
ambivaléncia propria da carnavaliza¢do, uma vez que o tom de zombaria é esfumacado
em beneficio de um tratamento menos jocoso, talvez até porque o autor estivesse sob
influéncia da cena original do coveiro de Hamlet, que ele cita como uma de suas fontes
de inspiragdo. Mas, o carnaval toma conta do quadro em seu final, quando um coro de
anjos trajados a moda de um bloco carnavalesco invade o cemitério e canta um réquiem
“em dic¢do pauleira” a titulo de celebracdo do funeral de Lobo-Podre, e finalizam
entregando ao punk uma caveira como se fosse ela uma maéscara de carnaval,

misturando o tétrico e a zombaria:

CORO [de anjos]

()

Sorri Lobo-Podre é Carnaval.

O Bloco danca patético nas alamedas-do-Necrotério

Tragam a oferenda-adereco

O teu-presente

Nunca recebeste presente algum na tua existéncia ansiosa

Papai-Noel sempre se esqueceu de ti  H&-ha-h4-h&-ha-h4 Lobo-Podre
Recebe o teu Presente (O Anjo n° 3 entrega 0 pacote-presente-caveira)
LOBO-PODRE

N&o reconhego esse Presente. (abre o Pacote)

CORO

E uma Mascara-Carnavalesca
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Vivao Zé! Vivao Zé! Viva o Zé Pereira !

LOBO-PODRE

Né&o consigo decifrar esse Presente

CORO

E o teu ego-Insatisfeito Lobo-Podre H4&-ha-ha-ha-ha

Viva o Pereira-Lobo-Z¢ atras da mascara-vomita-vidro-o-bloco-mortuéario

Do modo como é composto, o coro de anjos pode ser perfeitamente tomado por um
bloco de anjos, a0 modo de uma manifestacdo carnavalesca que entram, cantam e
zombam de Lobo-Podre numa festividade desejosa de suplantar a morte, trazendo
objetos misturadamente macabros (“uma enorme vela branca de 1 metro”, por exemplo)
e risiveis (“uma barriga-gravida e uma coroa de 7 estrela”, por exemplo), além de uns
usarem éculos escuros e outros, revolveres na cintura.

Outros quadros também sdo descritos pelas rubricas ou as vezes propostos
implicitamente como verdadeiros blocos de carnaval, como por exemplo na descrigcdo
do conjunto de personagens que formam a “Cruzada-Moderna” desfilando pela

“Floresta-Negra do Inferno-Verde:

PROCISSAO
(Misto-de-bloco-de-sujos do carnaval com aquelas Cruzadas-Medievais que
iam brigar pelo Santo-Sepulcro, festa e martirio, a frente: O Reverendo
numa mao: a Biblia, na outra: um Megafone onde ele-berra para fauna fera da
Floresta-Negra do Inferno-Verde. Miss Blair/Lobo-Podre/Jane-Joia/
Angelo/Repérter-de-TV. Uns levam incensorios, outros bebem, outros tomam
comprimidos, outros cortam Pulsos, outros se aplicam pico, outros tomam cha de

cogumelo, crack, cheiro-de-lanca-perfume, Miss Blair grita histérica)
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Ou, por exemplo, quando o Anjo do Apocalipse entra em cena, ja no final da peca, para
anunciar a danagdo de que serdo todos vitimas, e traz nas maos uma “nave-espacial,
suas janelas sdo monitores de TV”, como se fosse uma alegoria carnavalesca. Mas todos
0s quadros sdo, eles mesmos, como que blocos ou espécies de alas de uma exposicao
carnavalesca, por conta de seu sequenciamento sem amarras dramaticas e também pelo
tratamento jocoso, parddico, grotesco, erético, etc., dado a composi¢do de cada um dos
quadros que, em seu conjunto, poderiam bem ser compreendidos como um desfile de
carnaval, talvez a funcionarem como alegorias de ideias inspiradas no repertorio
cultural extraido das obras teoricas e artisticas referidas pelo autor na lista que apresenta
no final da pe¢a, num total de quarenta obras, sendo dez textos tedricos, dezoito obras
literarias (entre poesia e prosa) trés filmes, oito pintores e uma masica.

Dentre as obras artisticas da lista que Francisco Carlos aponta como referenciais
a composicdo de Roméanticos da idade midia, algumas podem ser identificadas
pontualmente em determinadas passagens da peca, como por exemplo Hamlet de
Shakespeare, com sua personagem do coveiro transfigurada no quadro macabro-jocoso
das exéquias de Lobo-Podre, ou Werther de Goethe, que Francisco Carlos utiliza para
parodiar a composi¢do da personagem Angelo, o “new romantic”, ou ainda o
Apocalipse da Biblia crista, que deve ter inspirado a parte final da peca, com os anjos e
as danacGes das personagens, além de ter inspirado também o tratamento apocaliptico
que o autor da ao ambiente urbano, nesse caso, associando provavelmente também o
filme Blade Runner, dirigido por Ridley Scott, com seu estilo cyberpunk, tudo isso
mixado com pinturas renascentistas que retratam o juizo final de pintores como Fra
Angelico, e Giotto, ou com pintores como El Greco, em cujo quadro O Enterro do
Conde de Orgaz criaturas celestiais sdo retratadas numa cena de funeral (quadro

arremedado no funeral de Lobo-Podre), ou ainda mixado com o quadro do renascentista
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Andrea Mantegna intitulado O Triunfo da Virtude, que alegoriza uma batalha entre o
bem e o mal, todos eles pintores que, por sua vez, sdo apenas evocacOes que O
dramaturgo trata de retorcer na mistura geral das referéncias para a composi¢ao de sua
peca.>® Nessa mistura, 0 Apocalipse parece ser a referéncia fundadora, com a qual as
demais referéncias associadas direta ou indiretamente ao seu tema e ao Sseu tom
dialogam no grande quadro do repertorio cultural, espécie de gébndola de supermercado
ao alcance da apropriacdo de Francisco Carlos, que amalgama por similaridade retalhos
de obras, muitas das quais, elas mesmas, evocam, ligeira ou claramente, outras obras ou
referéncias culturais, como Neuromancer, romance cyberpunk de William Gibson, que
situa 0 tom apocaliptico num ambiente urbano decadente, ou Anjo do Desespero de
Heiner Muiller, que além do tom apocaliptico, é ele proprio composto por meio de
procedimento similar ao de Francisco Carlos, na medida em que remete ao texto O Anjo
da Historia de Walter Benjamim que, por sua vez, € uma apreciacao critica do quadro
Angelus Novus de Paul Klee, releitura do pintor da iconografia fundadora, sendo todas
essas referéncias utilizadas por Francisco Carlos, o que nos faz pensar, em termos
semioticos, que talvez o maior referente de sua peca sejam outros signos que, por sua

vez, sdo também signos de signos, de sorte a se montar um imenso quadro dentro do

55 Qutra referéncia pontual que podemos perceber na peca de Francisco Carlos é a personagem Harry
Powell, um assassino e falso reverendo obstinado em arrancar o segredo de dois enteados para apossar-
se do dinheiro que o pai das criangas havia escondido, no filme em preto e branco The night of the
Hunter (O mensageiro do diabo), dirigido por Charles Laughton em 1956, com seu tom gadtico e situagdes
fantasticas; personagem essa que deve ter inspirado a constru¢do do Reverendo de Romdnticos da
idade midia. Outra referéncia pontual é o poema de Brecht A Cruzada das Criangas, citada
retorcidamente no quadro da pegca que mostra as personagens num supermercado arremedando as
personagens do conto infantil Jodo e Maria. Uma terceira referéncia pontual é a musica-titulo do disco
Tubardes Voadores de Arrigo Barnabé, metafora do medo nas grandes cidades, que aparece na pega,
por exemplo, no quadro em que as personagens da “cruzada” decidem atirar-se numa cachoeira, antes
do que o Reverendo proclama: “Adele minha seguidora fiel, minha procissdo-zorra, meu cirio-suruba,
temos que fugir Adele do mundo-pavoroso. A civilizagdo-humana é uma maldicdo, gente comendo carne
crua de gente com massa de tomate, mostarda e maionese. Esses monstruosos projetos-internacionais,
as midias esses elefantes das trans-comunicagbes a invadir o espago-sagrado das nossas-meditacGes.
Estamos nus em meio as megaldpolis-gélidas, estamos sendo cagados por Cdes-de-Cacga-Andréides”.

129



qual signos produzem interpretantes, que sdo signos, que produzem interpretantes, etc.,
e o referente externo a linguagem tende a esfumacar-se, instaurando-se na peca um
estado de hiper-realidade, uma danca carnavalizada de “referéncias/plagios/citagcdes” de
signos, como avisa o proprio autor. Sé para ficarmos em mais um exemplo dessa rede
de referéncias, lembremos que o roteiro do filme Blade Runner foi inspirado no
romance Do Androids Dream of Electric Sheep?, do escritor de ficcdo cientifica norte-
americano Philip K. Dick (1928-1982) que, por sua vez, é apresentado na tese de
Adriana Amaral®® como precursor do cyberpunk que, segundo a autora, “¢ um
subgénero cuja tradicdo é herdada das visGes obscuras e distopicas do romantismo
gotico, e sua atitude origina-se de um passado de contracultura”.

H& também na lista de referéncias do dramaturgo obras literarias que parecem
ter sido fonte de inspiracdo para a composi¢cdo macroestrutural da pe¢a, mas também do
seu estilo linguistico. Por exemplo, Francisco Carlos pode muito bem ter concebido a
estrutura fragmentaria da peca por uma espécie de arremedo das Memorias sentimentais
de Jodo Miramar de Oswald de Andrade, ou dos Cantares de Ezra Pound que, nesse
caso, podem também terem sido fonte para os experimentos linguisticos da peca, com
sua sintaxe fragmentada, utilizacdo de simbolos e palavras descontextualizadas ou
inventadas. Sao obras transgressoras em sua linguagem e experimentacao estilistica que
parecem fazer a predilecdo do dramaturgo, e que funcionam a moda de uma forja
retorcida de seu estilo e linguagem ao mesmo tempo em que, em meio ao amalgama
das tantas outras referéncias evocadas, s&o do mesmo modo materiais do mosaico

dramaturgico que compdem a peca.

5% AMARAL, Adriana da Rosa. 2005. Visées perigosas. Uma arque-genealogia do cyberpunk — do
romantismo gético as subculturas. Tese de doutorado, Faculdade de Comunicacdo, PUCRGS. Essa tese,
por sua vez, também faz parte da lista de “REFERENCIAS/CITACOES/PLAGIOS” de Francisco Carlos.
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Esse grande mosaico formado pelas tantas referéncias evocadas e submetidas a
apropriacdo®’ do dramaturgo faz-nos pensar que a arquitetura de Romanticos da idade
midia, formada por um amalgama de estilos catados, ndo sé é suporte para representar
a ficcdo, como também ¢€, ela mesma, material da peca, ou seja, funciona como um
conjunto de discursos que séo representados na peca, talvez conforme diz Fiorin, ao
comentar o conceito de carnavalizacdo para Bakhtin, que na literatura carnavalizada, “a
palavra ndo representa; € representada e, por isso, ¢ sempre bivocal” (FIORIN, 2006, p.
90). Nesse caso, na peca de Francisco Carlos a estrutura em forma de mosaico estaria
sendo exposta ao leitor/espectador como objeto de apreciacdo sob as luzes da parodia.
Dai, em Gltima instancia, a estrutura da peca configurar-se-ia como um tipo de desfile
de “blocos paradigmaticos™® a oferecer-se ao leitor/espectador como representacdo do
real, dada a caracteristica (e tradicdo) mimética do fendbmeno teatral, ou porque, como

propde Carlos Gardin,

Ao sistematizar-se, [0 teatro] busca sistematizar ndo s6 uma forma estética de representacdo, mas
também uma forma de percepcdo da realidade e, portanto, um modo de tragar o percurso do real:
criacdo ou sustentacdo de habitos que produzem ou séo efeitos do real. Na medida em que as
tendéncias teatrais radicalizam sua forma estrutural colocando a mostra seus procedimentos
permitem que nos, seus leitores, possamos compreender e ver, em estado de presentidade, a

propria estrutura do real (GARDIN, 1995, p. 91).

57 Em seu livro Parédia, pardfrase e Cia, Affonso Romano de Sant’Anna (SANT’ANNA, 2003) expde os
conceitos de apropriagdo parodistica e de apropriacdo parafrdsica como procedimentos de composi¢do
artistica que faz uso de estilos e de pedagos de obras alheias, sendo a parodistica a que parece condizer
com a operacdo de Francisco Carlos em relagdo as suas fontes por conta da derrisdo que o conceito
implica.

8 Tomamos emprestado o termo de Carlos Gardin (GARDIN, 1995, p. 102).
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Aplicando o raciocinio de Gardin, em Francisco Carlos a estrutura do real seria,
portanto, apresentada na estrutura da pega enquanto uma miscelanea de discursos que,
ao serem iluminados pela parodia, provocariam uma espécie de choque de percepg¢éo no
leitor/espectador, corroborando com a desautomatizagdo de seus héabitos perceptivos
(GARDIN, 1995, p. 61-62) e, enfim, a peca estaria a funcionar, em dado modo, como
resisténcia aos procedimentos alienantes da industria cultural, j& que o que esta industria
faz é nos doutrinar a percep¢cdo com uma mesma e sempiterna estrutura representacional
e do real, que a miscelanea estrutural iluminada parodicamente daria cabo de
problematizar. Nas palavras de Gardin, esse tipo de pega teatral operaria “a
destronizacdo do discurso reinante, modelizador ¢ automatizante” ¢ instauraria “o
discurso polissémico, polifénico, carnavalesco, de vozes distintas que se confundem
num mesmo canto” (idem, p. 145-146).%° Desse modo, a peca estaria imbuida de um
espirito carnavalesco, ou de tracos de carnavalizagcdo, nos termos que descrevemos
sucintamente paginas atras. Ocorre, porém, que 0s sentidos que envolvem o0s termos
pastiche e bricolagem em seu uso contemporaneo, que também norteariam a
composicdo da peca, tensionam-se com o sentido de emancipacdo associado a
carnavalizacdo. Passemos, pois, a observar a operacdo composicional da peca sob a
Gtica do pastiche e da bricolagem para estabelecermos em que medida tais operagdes
articulam-se com a de carnavalizagdo e de que modo elas se tensionam na peca.

Das obras artisticas que compdem a lista de referéncias de Francisco Carlos, a

ficcdo O nome da rosa de Umberto Eco nos chama especialmente a atencao porque nos

9 Esclaregamos desde j& que Carlos Gardin atribui esse potencial &8 dramaturgia de Oswald de Andrade,
que apontou sem do seu arsenal parddico para o discurso oficial politico e cultural de sua época. Ainda
assim, talvez seja prudente considerar, por exemplo, a suspeita de Roberto Schwarz de que a
irreveréncia oswaldiana talvez inalasse um qué de “reveréncia com sinal trocado” (SCHWARZ, 2006, p.
27). Em relagdo a pega de Francisco Carlos, vamos verificar com mais acuidade se nela haveria algum
potencial na dire¢do da autonomia em relagdo aos discursos dominantes ou se os sinais inverter-se-iam.
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parece que seja talvez uma fonte privilegiada para a composi¢do do dramaturgo, uma
vez que se condensam na peca uma série de evocagBes tematicas, situacionais e
estruturais — retorcidas — da ficcdo de Eco na imbricacdo do medieval com o
contemporaneo, como por exemplo os medos apocalipticos medievais associados com
as insegurancas contemporaneas, a imensa biblioteca do romance de Eco num jogo de
correspondéncia com a ideia contemporanea de repertorio cultural como um banco de
dados labirintico e, provavelmente, também ressoando o conto A Biblioteca de Babel de
Jorge Luis Borges, onde é apresentada uma biblioteca universal e infinita que abrange
todos os livros do mundo, provavelmente transformada no supermercado-floresta da
peca, ou 0 mosteiro de Eco que desaba vitima de incéndio no final, transmudado em
“castelo-casa de massagem” que desmorona simbolicamente ou simplesmente “cai”, nas
palavras do Anjo do Apocalipse da peca. E estruturalmente, a imbricacdo do romance
histérico com a fic¢do policial de consumo em Eco deve ter contribuido para inspirar o
dramaturgo a trazer ecos de referéncias classicas (pintores renascentistas, Shakespeare,
Goethe) para uma estrutura composicional fragmentaria por meio da bricolagem.®°

Mas a referéncia a Umberto Eco ndo fica somente no campo da ficgédo, pois o
dramaturgo também inclui na sua lista de citacbes o livro de ensaios Viagem na
irrealidade cotidiana,’! em que o escritor italiano tece criticas por exemplo a televisdo
que, segundo ele, faz com que as pessoas dissociem o que é visto nela do que acontece

na realidade, a Disneylandia, por sua artificialidade e superficialidade, as estratégias do

8 Em correspondéncia por e-mail, Francisco Carlos afirmou-me que Romdnticos da Idade Midia “é um
texto-de-teatro-parddico a partir de uma ideia do escritor, filésofo e linguista italiano Umberto Eco de
que por uma série de sintomas estariamos vivendo uma nova Idade Média, sintomas como por
exemplo: a proliferacdo de midias, a fragilizagdo dos grandes sistemas religiosos em favor do surgimento
de pequenas e inumeras seitas - o sagrado ndo é uma moda -, o recurso da colecdo (listas e listas) e
bricolage na arte, as grandes corporagdes, o panico que as pessoas tém da época (monstros da época)
em que estdo vivendo (sindrome de Apocalipse), época de pastiches, colagens, parddias e medos-
extremos, a Idade Média e a nossa época pds-moderna-nova-ldade-Média”.

61 ECO, Umberto. 1984. Viagem na irrealidade cotidiana. Rio de Janeiro: Nova Fronteira.
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telejornalismo, que desvia os telespectadores do pensamento critico, a museus que
pdem, por exemplo, Napoledo Bonaparte em Waterloo ao lado da Alice no Pais das
Maravilhas, num continuo, como se pertencessem ambos a mesma realidade. Francisco
Carlos apropria-se dessas questdes, por exemplo no final da pega, quando as
personagens, em sua “cruzada”, vislumbram a Disneylandia como a salvagao, “o lugar
do gozo total”, ou na mistura de contextos (supermercado e a floresta do conto Joéo e
Maria), ou ainda no quadro intitulado “O TRANS MUNDO MARAVILHOSO DA TV
EXISTE”, em que Lobo-Podre fica preso numa espécie de prisdo-estidio, concede uma
entrevista ao reporter e responde as perguntas do publico, numa parédia do
funcionamento de programas de TV. Em conformidade com o recurso recorrente na
peca de fazer as personagens apresentarem-se, nesse quadro a Tvmonstro faz um

discurso duplamente revelador:

TVMONSTRO

Todos nos existimos, mas, como na Santissima Trindade, O Pai reina sobre a
Trina. Na Realidade: A TVExiste, os Outros advém de sua Ridicula-Graga &
Amém. Vejam a minha Boca-Olho. Bocolho. Eu como Imagens  Eu Trituro
Miragens. Mastigo cozo com fogo na minha goela. Depois cuspo, vomito seres que
vao habitar o mundo-novo-ficticio, pois eu é que sou a hiper-realidade-moderna.

Todos os seres desse planeta sdo paridos no meu-olho-proveta-camara.

Imitando em tom derrisorio a grandiloquéncia do discurso biblico, a Tvmonstro faz uma
revelacdo que desnuda as estratégias do veiculo, mas também aponta para o referencial

tedrico que embasa o desnudamento: provavelmente ndo somente as criticas de Eco a
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TV, mas também o conceito de hiper-realidade de Baudrillard,®? que defende a ideia de

que

0s signos evoluiram, tomaram conta do mundo e hoje o dominam. Os sistemas de signos operam
no lugar dos objetos e progridem exponencialmente em representacdes cada vez mais complexas.
O objeto é o discurso, que promove intercambios virtuais incontrolaveis, para além do objeto (...)
Atualmente, cada signo esta se transformando em um objeto em si mesmo e materializando o
fetiche, virou valor de uso e troca a um so tempo (Extraido da entrevista de Baudrillard

concedida a Luis Ant6nio Giron para a Revista Epoca de 7 junho de 2003).

Apenas para citar mais um “retalho” de sua “pega-colcha”, relativamente a questdo da
relagdo entre imagem e realidade, anotemos que em sua lista de referéncias consta o
livro de ensaios sobre cinema de Nelson Brissac Peixoto, Cenarios em ruinas,% que
trata do modo como as imagens moldaram a nossa concepg¢ao de nés mesmos. Essas
referéncias tedrica exemplificam como Francisco Carlos entretece também tdpicos do
campo tedrico do repertorio cultural para compor sua peca.

Mas a referéncia tedrica da lista de maior relevancia talvez seja o livro de O que
é pbés-moderno de Jair Ferreira dos Santos (SANTOS, 1986), cuja discussdo sobre o
assunto do titulo 