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ALGERNON - Mais da metade da cultura moderna depende daquilo
que nao deveria se ler. (A Importancia de ser Prudente/1895, ato |,
0. Wilde)

DORN - E ainda mais uma coisa. Em suas obras o pensamento deve
ser claro e definido. Deve saber para que escreve, pois de outro modo,
se seguir sem metas esse caminho pitoresco podera ficar desorientado,
e o talento, entdo, sera a sua desgraca. (A Gaivota/1896, ato I, A.
Tchekhov)

SHALIMOV - Mas assim como a gente precisa comer, a gente também
precisa escrever. Mas pra quem? Faz tempo que eu nao sei mais. A
gente precisa ter uma ideia clara do nosso leitor — o que que ele €?
Quem ele é? (Os Veranistas/1904, ato I, M.Gorki)
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O titulo deste dossié carrega diversas conotacoes.

A primeira delas esta na necessidade premente de se encontrar um termo
que contemple a escrita de um texto dramatico, uma vez que a palavra
‘dramaturgia’ ja parece ter se esgotado ao ser apropriada por outras areas do
fazer teatral, passando a significar a organizacao de determinado material
estético ndo-necessariamente textual nem dramatico (como atestam as
terminologias mais recentes da ‘dramaturgia do ator’ ou da ‘dramaturgia da
luz'). O inicio do alargamento semantico do termo se inicia com o surgimento
do dramaturg - a partir das teorizacoes do drama e do teatro feitas por pensadores
do chamado teatro épico, principalmente Erwin Piscator (1893-1966) e Bertolt
Brecht (1898-1956) - que é na equipe de montagem de um espetaculo teatral, a
funcao que faz a pesquisa historica, ideologica e estetica do texto que ira ser
montado por uma dada companhia e fornece subsidios para que o encenador
teatral construa a sua concepcao com mais propriedade. (Cabe aqui ressaltar
que esta observacao nao tem a intencao de contestar o nome da revista para
a qual este dossié esta sendo apresentado, mas ao contrario, de afirmar a escrita
dramatica como uma das varias formas das dramaturgias contemporaneas.)

Logo na sequéncia, afirmar a importancia e relevancia do texto dramatico,
que por fazer parte da arte da literatura, possui como ferramenta basica e
elemento ontologico por exceléncia, a palavra. Nunca é demais lembrar que de
todas as formas literarias, o drama € a Unica que nao se encerra em sua instancia
textual. O proposito da escrita dramatica € o de se materializar seja numa cena
ou numa tela, fazendo assim com que a descricao se corporalize em imagens
e as falas se transformem em uma linguagem oral. Na esfera teatral, um embate
acerca da hierarquia entre as diversas fungoes que o compoem - e aqui mais
uma observagao que corre o risco de parecer 0bvia, mas que é negligenciada
pelo ‘contemporaneo’, afinal o teatro € por natureza uma arte multidisciplinar,
antecipando no tempo em muito a hegemonia que a interdisciplinariedade
ocupa no mundo académico/artistico na pés-modernidade - existe desde os
seus primordios. Em relacao a tragédia, o filosofo grego Aristoteles ja enumerava
na sua Poética (c. 335 a.C.) a importancia de suas seis partes de forma decrescente,
privilegiando a trama (u000g). Os primados do autor dramatico, do encenador
teatral e do ator foram variando ao longo dos séculos, pendendo ora para um
lado, ora para o outro. No periodo historico em que vivemos, disputadamente
intitulado de pos-modernidade, em se tratando de teatro, a palavra perdeu
muito de sua forca e presenca, com a ascensao por um lado do corpo e por
outro da imagem. A descrenca na politica, na imprensa, na veracidade dos
discursos na esfera publica, a banalizacao dos relacionamentos sociais atraves
de textos mediocres acompanhados de imagens esfuziantes, o investimento do
pensamento neo-liberal na liberdade irrestrita do individuo, a énfase na
subjetividade e nas identidades, todos estes sao fatores que se refletem na
hipervalorizacao destes dois elementos na cena teatral. Assim como na danca
€ 0 movimento, no cinema é a imagem e na literatura € a palavra, o que faz do
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teatro teatro nao € nenhum destes recém mencionados, mas a representacao,
ou seja, o fazer de conta que se € um outro alguém a vista de um terceiro alguém
(o piblico). No entanto, no contexto historico da pos-modernidade, contaminada
pelo poder subliminar da imagem e pela ideologia subjetivista-liberal do corpo,
a palavra no teatro precisa adotar uma postura de ataque para que sua presenca
no quadro estético plural da arte teatral possa se estabelecer.

Como o outro vocabulo presente no titulo do dossié, o dramatico também
nao é de facil aceitacao em tempos liquidos, um termo aquatico cunhado pelo
filosofo polonés Zygmunt Bauman (1925-2017). O vocabulo ‘dramatico’ ja sofre
por si s com o entendimento leigo de que ele sugere algo intenso, agitado e
histérico, sendo que na acepcao cientifica da palavra € a denominacao de um
género literario, que pode se apresentar, por vezes, exatamente como o contrario
da sua denotacao popular. Se na cena ele ja sofre a pecha de na nomenclatura
do pensador inglés Raymond Williams (1921-1988) se constituir como um
elemento residual, como argumentado no paragrafo anterior, na academia ele
nem um espaco proprio encontra, sendo duramente negligenciado nos cursos
de letras e amplamente desprezado nos cursos de teatro, bastando dar uma
olhada nos curriculos dos bacharelados destas duas areas do saber nas
instituicoes de ensino superior brasileiras. Para tornar a batalha mais ardua,
a propria divisao da literatura em géneros € colocada em xeque por certas
correntes teoricas do século XX, como se um texto dramatico nao pudesse ser
diferenciado de um texto lirico ou de um romance. Um aspecto a ser considerado
é a hibridacao dos géneros, uma polémica que acompanha a historia do teatro
de forma mais atribulada desde a célebre querela causada pela publicagao e
encenacao do texto dramatico Le Cid (1636) da autoria do francés Corneille
(1606-1684). Outro, que acaba sendo por vezes confundido com o primeiro, &
a afirmacao relativista de que nao existe uma especificidade num determinado
género literario. (Sem mencionar os subgéneros dramaticos, que sao varios e
cuja definicao € uma decorréncia desta mesma discussao teodrica que aqui
estamos apresentando). Vamos entao a ela.

Aristoteles ja nos diz [e para o apaziguamento dos anti-aristotélicos e dos
decoloniais anti-eurocéntricos, Bharata faz afirmacao semelhante em seu
tratado sobre o drama e o teatro intitulado Natyasastra (c. 200 a.C— 200 d.C.)]
que a tragédia e a comédia, ou seja, o drama, se diferenciam da literatura
épica nao pelo meio (a palavra), nem pelo tema, mas pela forma. Enquanto
gue neste Ultimo se faz presente a figura de um narrador, no drama quem
conta a historia sao as personagens, entes ficticios que hipoteticamente
apagam a voz do autor (mesmo sabendo-se que isto & uma falacia). Assim, na
tradicao deste género literario, temos a presenca de atores que representam
estas personagens e que através de uma troca discursiva em forma de dialogo
(e mais raramente por monologos ou soliloquios) repassa informacoes ao
publico presente no momento da encenacao teatral, para que este consiga
acompanhar, numa primeira instancia, o desenrolar da trama. Nao podemos
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ignorar que elementos épicos e liricos sempre estiveram presentes no texto
dramatico, hibrido por natureza, no entanto para que possamos categoriza-lo
como dramatico - e aqui estamos defendendo a divisao tripartite dos géneros
literarios — sua maior parte deve se constituir como tal.

Ao lado deste elemento mediador, que € a personagem, e para que o texto
se constitua como dramatico, € uma conditio sine qua non que existam conflitos.
Conforme o filosofo alemao Hegel (1770-1831), o drama se estrutura a partir de
vontades opostas das personagens e a busca consciente por um objetivo
determinado, cujo apice vai se dar exatamente no momento de enfrentamento
final entre estas duas forcas antagonicas e a derrocada de uma delas ou de
ambas. A importancia do conflito esta no fato de que por se materializar na
arte da cena, o drama necessita de uma ferramenta formal que mantenha o
interesse do publico, que ao contrario dos outros géneros literarios, nao pode
interromper a fruicao da obra artistica que acontece diante de si no momento
presente. Um livro pode ser deixado de lado para ser continuado em algum
outro momento; um espetaculo teatral, nao. E com isso, corroboramos a maxima
de que um texto dramatico s6 se completa no momento de sua encenacao.

Pelo fato de se tornar concretude, o drama possui certas limitacoes formais
em relacao ao texto e também técnicas em relacao a cena. O tempo, quando
nao for conciso, dilata o nivel de tensao, e corre o risco de desinteressar o
publico. O espaco da acao, por sua vez, encontra dificuldades se depender de
um certo numero de mudancas, uma vez que a arte teatral nao possui a
capacidade de alteracao de espaco imediata que o cinema e a televisao, por
exemplo, possuem. Esta mudanca, quando acontece no teatro, ou fica na
dependéncia de uma pausa na encenacao - os intervalos entre atos — ou do
conceito de ‘suspensao da descrenca’ do poeta inglés Samuel Coleridge (1772-
1834) que admite a dose necessaria de liberdade poética para que a troca seja
feita a vista do publico. A primeira opcao acontece quando a estética se aproxima
do realismo. A segunda, por sua vez, por nao depender da verossimilhanca, se
da em montagens de cunho anti-realista.

Em meio a posicionamentos teoricos adversos que refutam a existéncia de
uma técnica na escrita dramatica e que esta nao pode ser aprendida, e
consequentemente muito menos ensinada, este campo de saber se vé ameacado
pela irrupcao de dois conceitos de carater hegemdnico no universo das artes
da cena no presente momento historico. Um deles advém de uma outra arte
cénica que surge na segunda metade do século XX e que se caracteriza
basicamente como nao-ficcional: a arte da performance. Epistemologicamente
proxima das instalacoes das artes visuais e dos happenings do pintor
estadunidense Alan Kaprow (1927-2006), ela foi interessando uma parcela da
comunidade teatral até desembocar na ideia de ‘virada performativa’. Reduzindo
a complexidade desta discussao, por questoes obvias de dimensao de um
prefacio, o elemento performativo a-presenta ao invés de representar, opondo-
se assim ao principio fundador do teatro dramatico de criar um universo ficticio.
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O segundo é um conceito cunhado pelo professor alemao Hans-T. Lehmann
(1944-2022), o do teatro pos-dramatico. Entendendo o drama como uma forma
artistica que nao da mais conta dos temas que envolvem a sociedade da
passagem do século XX para o XXI, Lehmann desenvolve o pensamento de que
0 teatro superou a sua ligacao com a literatura dramatica, utilizando-se de
alguns encenadores contemporaneos como suporte teorico.

Acreditando na importancia e relevancia do texto dramatico na construcao
de um espetaculo teatral, apesar de todas as tentativas detratoras da
continuidade e mesmo da existéncia dele, realizei entre os anos de 2022 e 2023
um estagio pos-doutoral junto a um projeto cultural que advoga da mesma
forma o papel propulsor do drama numa montagem teatral. O Wiener
Wortstaetten existe desde 2005 e desde entao fomenta a escrita dramatica na
cena europeia de lingua alema a partir de projetos diversos que acompanham
0 processo de construcao de um texto dramatico. Por se tratar de uma realidade
cultural na qual o drama é respeitado e valorizado, a conclusao da escrita nao
significa o ponto de chegada, mas o de partida. A partir dela, o texto é publicado,
apresentado em festivais de literatura dramatica e por fim, seus direitos sao
comprados pelos teatros para que eles entrem nas suas programacoes. Esta
experiéncia nos faz acreditar que o texto dramatico ainda nao morreu e com
0 proposito de apresentar algumas instancias de producao e estimulo a escrita
dramatica no Brasil, surgiu a ideia de formatagao deste dossié.

Assim, temos aqui reunidos artigos que tratam de questoes especificas do
texto dramatico, mas também relatos de experiéncia do ensino deste métier,
tanto na esfera privada quanto da publica.

No subcapitulo do Dossié intitulado ‘Wiener Wortstaetten: a exuberancia
do Drama em terras austriacas”, € apresentada uma visao panoramica deste
assim autointitulado projeto transcultural (no qual realizei meu pos-doutorado)
que fomenta a producao de textos dramaticos e o0 seu escoamento nos paises
de lingua alema atraves de publicacoes, selecao em festivais de textos
contemporaneos e nas programacoes dos teatros estatais. Quatro autores nos
narram o surgimento e atuacao deste projeto, na cidade de Viena, a sua forma
de subsisténcia e a experiéncia enquanto participantes de duas de suas oficinas:
O Tour des Textes e o Drama Lab.

No subcapitulo intitulado ‘Personagens, ou, num drama, quem nos conta
uma historia’, temos artigos tratando deste elemento basilar do género
dramatico, o responsavel pela contacao da narrativa ficcional através da sua
fala. Somos brindados com um estudo sobre o conceito de identidade nacional
a partir da comparacao entre Macunaima e Peer Gynt, personagens icdnicas
de Mario de Andrade (1893-1945) e Henrik Ibsen (1828-1906); com a importancia
do espaco dramatico na configuracao da personagem, a partir de um texto
dramatico brasileiro contemporaneo, e o potencial critico decorrente desta
correlagao dramatica; com as reconfiguracoes da propria ideia de personagem
que faz com que o género dramatico subsista as transformacoes historicas
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reafirmando constantemente a sua importancia e relevancia; e por fim, a voz
como um elemento central na construcao desta personagem e a técnica
desenvolvida para tal.

O terceiro subcapitulo trata das experiéncias de formacao do autor dramatico
e promoc¢ao do Drama enquanto texto e cena no Brasil, ecoando o relato de
Bernhard Studlar sobre o Wiener Wortstaetten e mostrando que existem sim
iniciativas elogiaveis deste outro lado do mundo. A prof.2 Elisana de Carli
apresenta o eixo de escrita dramatica num curso de graduacao em teatro de
uma universidade federal ao passo que os professores e autores dramaticos
Marcos Barbosa e Samir Yazbek apresentam a experiéncia até hoje solitaria da
criacao e manutencao de uma pos-graduacao em escrita dramatica numa
universidade privada. Por fim, um artigo que trata de forma extensiva sobre a
(falta de) publicacao de literatura dramatica pelas editoras brasileiras.

E o Ultimo bloco deste dossier contempla a importancia da forma e a
especificidade do texto dramatico em relacao a outras literaturas. Veremos que
o drama por ser um género hibrido, admite certos ‘desvios’, como o tratado
pelo prof. Joao Sanches, que vem a ser o da natureza do lirico; também sera
apresentado de que forma o texto dramatico se adapta as novas tecnologias
e serve de suporte para a criacao de narrativas para games; e last but not least,
uma discussao pertinente, que recupera a relevancia de autores dramaticos
pertencentes a tradicao e discute a importancia da categorizacao de uma peca
de teatro em relacao ao seu subgénero, a partir da influéncia do contexto
historico-geografico do autor e a sua percepcao de mundo.

Acreditamos que com a publicacao deste dossier, o publico-leitor possa
conhecer alguns conceitos e ideias presentes nesta arte especifica de escrita
literaria, verifique que existe toda uma comunidade académica e artistica, tanto
em terras brasileiras quanto no além-mar, empenhada na defesa e promocao
deste género literario e, como consequéncia, se veja estimulado a conhecer
mais deste universo ficcional, lendo textos dramaticos, classicos e
contemporaneos, nacionais e estrangeiros, e indo assisti-los quando de suas
concretizacoes nas diferentes possiveis instancias que representam os pontos
de chegada da escrita dramatica, ou seja, no momento de sua montagem
teatral, do seu lancamento como um filme ou da sua estreia como uma novela
ou série de televisao.
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Zusammenfassung

In diesem Artikel stellt der Autor Bernhard Studlar das transkulturelle Projekt
WIENER WORTSTAETTEN vor, das er seit 2005 in der Stadt Wien, Osterreich,
koordiniert. Vorgestellt werden die Moglichkeiten, die bei diesem Projekt
Dramatikern fur die Entwicklung ihrer Werke geboten werden, sowie die
entstandenen Partnerschaften mit anderen Akteuren/Institutionen der dramatisch-
theatralischen Szene im Kontext des deutschsprachigen Raums sowie des
europaischen Kontinents. DarUber hinaus reflektiert der Text aber auch die
Schwierigkeiten des Schreibens dramatischer Texte und gibt Einblick in Bereiche
Verlagswesen und freie TheaterSzene.

Schlusselworter: WIENER WORTSTATTEN, Lehre, Dramatisches Schreiben,
Theaterstuck, Wien.
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Resumo

Neste artigo, o autor Bernhard Studlar apresenta o projeto transcultural WIENER
WORTSTAETTEN, que coordena na cidade de Viena, Austria, desde 2005. Sao
apresentadas as oportunidades que este projeto oferece aos autores drama-
ticos para o desenvolvimento das suas obras, bem como as parcerias que tém
surgido com outros atores/instituicoes da cena dramatico-teatral no contexto
da area de lingua alema e do continente europeu. Além disso, o texto também
reflete as dificuldades de se escrever textos dramaticos e fornece informacoes
sobre a publicacao de pecas e a cena teatral independente.

Palavras-chave: WIENER WORTSTAETTEN, Ensino, Escrita dramatica, Texto dra-
matico, Viena.
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Uber das Autorentheaterprojekt
WIENER WORTSTAETTEN

Eine Entwicklungsgeschichte von
2005 bis in die Zukunft

Ich erzahle Thnen nichts neues, wenn ich schreibe, dass der Beruf des Autors
ein relativ einsamer ist. Im stillen Kammerlein sitzen seit Jahrhunderten die
Dichter und Denker und erschaffen ganz allein ihre Werke. Manche (wenige)
davon gehoren spater zur so genannten Weltliteratur.

Erstaunlicherweise ist dieses klischeehafte Bild des Schriftstellers auch
heute noch in vielen Kopfen prasent. Der Maler Carl Spitzweg schuf 1839 das
dazu passende Gemalde ,Der arme Poet”.

Seitdem ist einiges Wasser die Donau entlang geflossen. (Sie verzeihen die
Metapher, ich komme aus Wien.) Was sich nicht gedandert hat, ist der Umstand,
dass viele Autoren in prekaren Verhaltnissen leben. Aber einige Umstande sind
heute, im Jahre 2024 gliicklicherweise doch anders. Was sich fur den Beruf des
Dramatikers in den letzten 30 Jahren geandert hat, mochte ich auf den nachsten
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Seiten aus meiner eigenen, sehr personlichen Perspektive betrachten und
erlautern, warum es seit bald 20 Jahren das Projekt WIENER WORTSTAETTEN gibt.

Als ich Ende der 1990er Jahre nach Berlin gegangen bin, um dort an der
Universitat der Kiinste ,Szenisches Schreiben” zu studieren, war es die einzige
Moglichkeit im gesamten deutschsprachigen Raum, um sich auf akademischem
Level mit dem Schreiben fur die Blhne zu beschaftigen. Die Ausbildung dauert
vier Jahre und man studiert und analysiert ausschlieBlich Texte oder
Ubersetzungen von Texten, die fur die Bihne geschrieben wurden oder gerade
werden - also die eigenen bzw. die der Kommilitonen. Die Bewerbung fur den
Studiengang Szenisches Schreiben ist nur alle zwei Jahre moglich. Es werden
maximal 10 Studierende pro Jahrgang aufgenommen. Innerhalb dieser exklusiven
Gruppen und gemeinsam mit den Dozenten, die alle selber Erfahrung als
Dramatiker haben, entsteht ein sehr intensiver Austausch tber die Theaterstlicke,
an denen geschrieben wird. Heutzutage wiurde man sagen, die Studierenden
befinden sich allesamt in einer literarischen, dramatischen Blase, welche nach
Beendigung des Studiums von einem Tag auf den anderen platzt. Und plotzlich
stehen alle wieder ganz allein da.

Flr einige mag dieser Zustand angenehm sein (das Modell ,Armer Poet"),
flr andere jedoch entsteht sehr rasch das Bedurfnis, aus diesem Vakuum zu
entkommen und nach anderen Moglichkeiten des Austauschs mit Kollegen zu
suchen. Ich zahlte nach Ende meines Studiums definitiv zu zweiterer Gruppe,
nicht zuletzt deshalb, da ich wahrend meines Studiums begonnen hatte, mit
einem zweiten Autor als Duo zu schreiben. Mit meinem Schweizer Kollegen,
Andreas Sauter, verbindet mich seitdem eine produktive Co-Autorenschaft, aus
der mehr als zehn Theaterstucke hervorgegangen sind. Aber das nur als
Randnotiz und mogliche Anregung: falls Sie die Einsamkeit des Schreibens nicht
ertragen, probieren Sie es doch mal zu zweit!

Aber zurtick zur Situation der Dramatiker. Naturlich hat man als junger Autor
im deutschsprachigen Raum gewisse Moglichkeiten, und zwar gar nicht mal so
wenige. Es gibt Wettbewerbe, Festivals, Buhnenverlage interessieren sich ebenso
wie die Dramaturgien der Theater, ja sogar der eine oder andere Regisseur. Was
all diese Moglichkeiten jedoch gemeinsam haben, ist der Umstand, dass es in
erster Linie immer um, wie ich es nenne, Verkaufssituationen geht. Nicht der
Text steht im Mittelpunkt des Interesses, sondern was damit erreicht werden
kann. Ein fundamentaler Unterschied. Nicht, dass ich etwas dagegen habe,
wenn meine Stiucke auf Buhnen gespielt werden, verstehen Sie mich nicht
falsch, das gehort zum Geschaft und ist wunderbar, aber die ernsthafte,
inhaltliche Auseinandersetzung mit Themen, mit Theaterformen und Asthetiken,
mit Rhythmus und Sprache bleibt im Theater-Business allzuoft auf der Strecke.
Dafur fehlt im Alltag der Stadttheater nicht nur die Zeit sondern auch der Raum.

Und genau so einen Raum wollte ich mit den WIENER WORTSTAETTEN schaffen,
einen Ort, an dem einander Autoren auf Augenhohe begegnen und sich
Austauschen. Ein Ort, an den Regisseure, Schauspieler und Dramaturgen
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eingeladen werden, um mit den Autoren tber ihre Werke zu sprechen, um sie
schon wahrend des Schreibprozesses zu begleiten, sie zu befragen und zu
unterstutzen. Eine Begegnungsstatte der dramatischen Kunste. Ein Labor, in
dem sich Autoren mit ihren Blihnentexten ausprobieren konnen, ohne den
Zeitdruck eines Abgabetermins. Ein Ort, an dem das Handwerk des Schreibens
geehrt und gefeiert wird. Den Namen daflr leitete ich von der Wiener Werkstatte
ab, einer berihmten Produktionsgemeinschaft bildender Kinstler und Designer
aus Wien, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts gegriindet wurde und der unter
anderem Josef Hoffmann und Koloman Moser angehorten.

100 Jahre spater stellte ich mir die Frage: Was waren ideale Arbeitsbedingungen
fur einen Dramatiker?

Zusammen mit dem Regisseur, Hans Escher, entwickelte ich ein Konzept,
das wir 2004 bei den Forderstellen der Stadt Wien eingereicht haben.
Erfreulicherweise war man damals neugierig auf unser Konzept und andere
frische lIdeen junger Theatermacher, es war die Zeit einer sogenannten
,Theaterreform” der freien Szene Wiens. Diese Neugier der Kulturpolitik und
unser Uberzeugendes Konzept haben 2005 zur Grundung der WIENER
WORTSTAETTEN, eines im deutschsprachigen Raum auch heute noch einzigartigen
Projekts, gefuhrt.

In einer Kurzusammenfassung konnte man folgendes sagen: Die WIENER
WORTSTAETTEN wurden 2005 von Dramatiker Bernhard Studlar und Regisseur
Hans Escher als interkulturelles Autorentheaterprojekt gegriindet. Die Entstehung
neuer Texte fur die Buhne stand von Anfang an im Mittelpunkt des Projekts,
ebenso wie die Auseinandersetzung mit gesellschaftlich wichtigen Themen und
die Vernetzung zwischen Autoren. Uber die Jahre entstanden eine Vielzahl neuer
Dramen und szenische Projekte sowie Produktionen (Urauffiihrungen) neuer
Theaterstucke.

Was hat es mit dem damals von uns verwendeten Begriff der ,Interkulturalitat”
auf sich?

Nun, wir stellten damals fest, dass eine Vielzahl von Kiinstlern aller Sparten
aus dem ehemaligen Jugoslawien sowie generell aus den Balkanstaaten in Wien
lebten, darunter auch einige Schriftsteller, deren Werke auf den Buhnen dieser
Stadt jedoch nicht zu sehen waren. Heute wirde man in unserem Kulturraum
sagen, dass wir versucht haben, die diversen Kulturen Wiens hor- und sichtbar
zu machen. Damals (2005) wurden wir erstaunt gefragt, wie wir diese Autoren
finden wollen? Wir waren damals gewissermalien Vorreiter, denn heute ist es
gangige Praxis im Wiener Kulturleben, Vielfalt und Diversity zu integrieren. Und
das ist gut so.

An die 100 Autoren aus Uber 20 verschiedenen Herkunftslandern haben
seitdem im Kontext der WIENER WORTSTAETTEN gearbeitet. Was sie miteinander
verbunden hat, war neben der Liebe zur Dramatik die gemeinsame Sprache
ihrer Texte. Denn ganz egal, woher sie kamen, ob Turkei, Syrien, Bosnien, Iran
oder Slowakei, ihre Texte schrieben sie alle auf deutsch. Und auf Deutsch haben
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sie auch miteinander Uber ihre Sticke diskutiert. Die literarische Sprache als
verbindendes Element zwischen den Kulturen.

Initiativen wie der seit 2007 von uns ins Leben gerufenen exil-Dramatikerpreis
wurden zum Sprungbrett fur namhafte Autoren wie Ibrahim Amir, Olga Grjasnowa,
Alexandra Pazgu oder Sasha Marianna Salzmann, um nur ein paar zu nennen.
Selbstverstandlich nahmen aber auch ,originale” Wiener bzw. Osterreichische
Autoren, wie zum Beispiel Ewald Palmetshofer, Gerhild Steinbuch oder Robert
Woelfl, an unserem Projekt teil, denn der Austausch sollte sich nicht nur auf
literarischer sondern auch auf soziokultureller Ebene stattfinden. Ein weiteres
Ziel des Projekts war und ist die langfristige, aufbauende Forderung von
Theaterautoren. Das bedeutet, dass wir mit einigen Autoren nicht nur eine
Saison (= ein Jahr) lang an ihren Stiicken gearbeitet haben, sondern einige
immer wieder zu Projekten eingeladen haben bzw. bei Bedarf fir
Textbesprechungen zur Verfigung gestanden sind.

Struktur der WIENER WORTSTAETTEN

WORTSTATT | — ist das gedankliche Zentrum. Ein regelmaRiges Meeting aller
beteiligten Autoren unter der Leitung von Bernhard Studlar. Dabei wird das
szenische Material von jeweils einer Autorin/einem Autor diskutiert. Diese
Meetings dienen der Analyse und Inspiration, sowie der Stoffentwicklung.
Aufgabe von WORTSTATT | ist es, in permanenter Auseinandersetzung mit den
Texten der anderen Autoren zu stehen, Austausch und Informationsborse zu
sein, Anregungen zu sammeln und sich mit neueren Stromungen zeitgenossischen
Theaters auf theoretischer Ebene auseinander zu setzen. Auf praktischer Ebene
geht es um die Entwicklung des eigenen Schreibens und um das Lernen durch
den Fortschritt der anderen Autoren.

WORTSTATT Il — In diesem workshop-ahnlichen Arbeitsabschnitt, der jedem
Autor einmal im Jahr zur Verfugung steht, geht es darum, das vorhandene
szenische Material in der Praxis zu Uberprufen. Zusammen mit einem
professionellen Team (Regie, Dramaturgie und Schauspielern) werden die Texte
auf ihre Wirksamkeit bzw. Spielbarkeit erprobt. Wichtigster Unterschied zum
gangigen Probenprozess: nicht der Autor arbeitet der Regie und den
Schauspielern zu, sondern umgekehrt, die Schauspieler und die Regie arbeiten
fur und mit dem Autor.

(Anmerkung: wortstatt | und Il sind nicht 6ffentlich.)

WORTSTATT lll — Am Ende einer Saison werden die Theaterstucke als geprobte
szenische Lesung und/oder Inszenierung der Offentlichkeit prasentiert. Dies
erfolgt einerseits als Eigenproduktion oder in Kooperation mit anderen zumeist
Wiener Theatern.

An diesem Grundgerust, diesem Leitfaden fur die Zusammenarbeit mit
Autoren hat sich seit Beginn wenig geandert. Aktuell werden beispielsweise
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diese drei Ebenen der Stickentwicklung im Rahmen unseres ,Drama Lab”“
genutzt, einem Format, das seit dem Jahr 2022 im Mittelpunkt des Projekts steht.

Es ist mir an dieser Stelle wichtig zu betonen, dass die WIENER WORTSTAETTEN
keine Ausbildungsinstitution sind. Bei uns kann man Schreiben nicht lernen,
aber wir bieten Autoren die Moglichkeit, ihr Schreiben zu verbessern.

Publikationen

Grundsatzlich gibt es zwei Moglichkeiten, Theaterstucke sichtbar zu machen.
Die erste und wohl beste ist die der Inszenierung. Die zweite ist die der Publikation.
Eine Tradition, die im deutschsprachigen Raum in der Vergangenheit leider sehr
an Beliebtheit verloren hat. Es mag wirtschaftliche Grinde haben, wer liest denn
schon Theaterstucke??? Dennoch halte ich es fur wichtig, neuer Dramatik auch
diese Ebene der Prasentation zu bieten. In der Geschichte der WIENER
WORTSTAETTEN haben wir verschiedene Varianten/lIdeen der Buchveroffentlichung
versucht. Anthologien, die anfangs jahrlich erschienen sind und die Stlicke einer
Saison versammelt haben. Themenbezogene Blcher, e-books, und seit einigen
Jahren Einzelausgaben von Theaterstucken. Dabei lehnen wir uns an eine
renommierte Reihe des deutschen Reclam Verlags an, der die Klassiker der
Weltliteratur (von Sophokles tiber Goethe und Schiller bis zu Ibsen und
Tschechow) seit Jahrzehnten verlegt. Es sind handliche kleine Biicher, die zu
einem sehr niedrigen Preis verkauft werden. Wir nennen sie ,Edition Goldstuck”.

Netzwerke / Internationale Kooperationen

Auf Grund meiner Tatigkeit als Autor und Mentor bzw. Kurator u.a. fur das Festival
,Neue Stlcke aus Europa“ habe ich in den letzten 20 Jahren viele Kontakte zu
europaischen Kollegen und Initiativen geknupft. Ich habe festgestellt, dass viele
meiner Kollegen Uber ahnliche Fragen nachdenken und vor ahnlichen Problemen
stehen. Die Solidaritat zwischen den ,Aktivisten der Gegenwartsdramatik” ist
ebenso stark wie das Interesse an der Arbeit der jeweils anderen. Uber die Jahre
entstand Schritt fir Schritt ein internationales Netzwerk, das sowohl den Austausch
zwischen Autoren als auch die Ubersetzung von Gegenwartsdramatik fordert.

Zwel Kooperationen mochte ich an dieser Stelle nennen. Sie pragen die
aktuelle Arbeit der WIENER WORTSTAETTEN maligeblich.

1. ,Tour des Textes" ist ein Zusammenschluss dreier Gruppen aus
Deutschland, Italien (Stdtirol) und Osterreich. Zusammen mit dem
Netzwerk der Minchner Theatertexter:innen und der Summerschool
Sudtirol laden wir jedes Jahr sechs Autoren (zwei pro Initiative) ein,
um miteinander an ihren Texten zu arbeiten. Begleitet wird dieser
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Prozess durch ein Mentorenprogramm, bei dem jeder Teilnehmer
einen personlichen Mentor hat, der ihn, zusatzlich zu den
Gruppenlektoraten, als Dramaturg unterstutzt. Es gibt drei Treffen in
Minchen, Wien und zum Abschluss im Sommer in Sudtirol. Bei der
Summerschool Sudtirol treffen die Autoren auf Experten aus
verschiedenen Sparten. Eine Woche lang gibt es ein Programm aus
Textwerkstatten, Vortragen, Diskussionen Lesungen und Konzerten.

2. ,Fabulamundi. Playwriting Europe” ist ein weitaus groReres EU-
Kulturprojekt zur Forderung von Dramatikern, an dem 10 Lander
beteiligt sind. WIENER WORTSTAETTEN sind seit 2017 oOsterreichischer
Partner dieses Projekts. Im Rahmen von Fabulamundi wurden Stucke
von Muhammed Ali Bas, Thomas Kock, Azar Mortazavi, Maxi Obexer,
Thomas Perle, Bernhard Studlar oder Miroslava Svolikova in
verschiedene Sprachen ubersetzt und in den jeweiligen Landern,
darunter Frankreich, Italien, Polen oder Spanien, prasentiert. Dieses
Netzwerk dient jedoch nicht nur der Forderung von Ubersetzungen.
Aktuell steht die Frage nach Moglichkeiten der Vermittlung von
literarischem Schreiben flr junge Menschen im Mittelpunkt. Es werden
neue Konzepte und Workshop-Formate entwickelt, um eine neue
Generation von Autoren fur das Theater zu begeistern.

Resumee

AbschlieBend und zusammenfassend konnte man folgendes sagen: Die WIENER
WORTSTAETTEN verstehen sich als unabhangiges, kreatives Forschungslabor
und Textwerkstatt, als Vermittler zwischen Autoren und dem Theaterbetrieb.
Und nicht zuletzt als Raum flur Autoren, als Begegnungsstatte der freien Szene,
in der neue Formen der Autorenschaft und ,klassische” dramatische Literatur
einander auf Augenhohe begegnen. Derzeit ist die Finanzierung der WIENER
WORTSTAETTEN bis zum Jahr 2026 gesichert. Ich hoffe, dass wir unser Projekt
auch dariber hinaus weiterfuhren konnen, denn die Raume fur Kinstler generell
und fur Autoren im speziellen mussen in einer Zeit der zunehmenden Verrohung
unserer Gesellschaft bewahrt und verteidigt werden.
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Sobre o projeto teatral para autores
dramaticos WIENER WORTSTAETTEN

Uma histdoria de desenvolvimento de
2005 até o futuro

Nao estou lhe contando nada de novo quando escrevo que o trabalho de um
autor é relativamente solitario. Poetas e pensadores tém estado sentados em
pequenos quartinhos silenciosos durante séculos, criando as suas obras so-
zinhos. Alguns (poucos) deles pertenceriam posteriormente a chamada litera-
tura mundial.

Surpreendentemente, esta imagem cliché de um escritor ainda esta presen-
te no imaginario de muita gente até os dias de hoje. O pintor Carl Spitzweg criou
uma pintura que corresponde a essa ideia com o “O Pobre Poeta” em 1839.

Desde entdo, muita agua fluiu ao longo do Dandbio. (Perdoem a metafora,
sou de Viena.) O que ndo mudou é o fato de muitos autores viverem em cir-
cunstancias precarias. Mas algumas circunstancias sao hoje, em 2024, feliz-
mente bem diferentes. Nas proximas paginas, gostaria de analisar o que mudou
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na profissao do autor dramatico nos ultimos 30 anos, a partir da minha pers-
pectiva muito pessoal, e explicar por que o projeto WIENER WORTSTAETTEN
existe ha quase 20 anos.

Quando fui para Berlim, no final da década de noventa, para estudar “Escrita
Cénica” na Universidade das Artes, esta era a Unica oportunidade nos paises de
lingua alema para se estudar a escrita para a cena teatral a nivel académico. A
formacao tem duracao de quatro anos e vocé exclusivamente estuda e analisa
textos dramaticos ou traducoes de textos dramaticos que foram ou estao sendo
escritos para o teatro — aqui incluidos 0s seus proprios ou 0s de seus colegas.
As inscricoes para o curso de escrita dramatica so acontecem de dois em dois
anos. Sao aceitos no maximo 10 alunos por ano. Dentro desse grupo exclusivo
e junto com os docentes, todos eles mesmos autores dramaticos estabelecidos,
ocorre uma troca muito intensa sobre as pecas que vao sendo escritas. Hoje em
dia dir-se-ia que os todos os estudantes que la estao se encontram praticamen-
te numa bolha literario-dramatica que de um dia para o outro ao término deste
curso explode. E de repente todos se descobrem sozinhos novamente.

Para alguns esta situacdo pode ser confortavel (conforme o quadro “O po-
bre poeta”), mas para outros surge rapidamente a necessidade de sair deste
vacuo e procurar outras oportunidades de interagir com os colegas. Depois de
terminar os estudos, passei definitivamente a pertencer ao segundo grupo, até
porque durante os meus estudos eu comecei a escrever em dupla com um ou-
tro. Desde entao, tive uma produtiva coautoria com meu colega suico, Andreas
Sauter, que ja resultou em mais de dez textos dramaticos. Mas entendam isso
apenas como uma nota de rodapé e uma possivel sugestao: se vocé nao su-
porta a solidao de escrever, tente fazer isso em dupla!

Voltando & situacdo dos autores dramaticos. E claro que, como jovem autor
nos paises de lingua alema, vocé tem certas oportunidades, e na verdade nem
tao poucas assim. Ha concursos, festivais, editoras que publicam textos drama-
ticos, todos aparentemente muito interessados, sem falar dos dramaturgistas
dos Teatros', e por vezes até um ou outro encenador teatralz. O que todas essas
possibilidades tém em comum, entretanto, é o fato de que elas tratam princi-
palmente do que chamo de situacoes de vendas. O foco de interesse nao é o
texto dramatico em si, mas o que pode ser alcancado com ele. Uma diferenca

1 Teatro com letra mailscula se refere neste artigo a uma instituicao com espago proprio e
subsidio governamental garantido como o Burgtheater, o Theater in der Josefstadt e o
Volkstheater, os trés maiores Teatros da cidade de Viena.

2 Este paragrafo pede uma explicacao extra: quem sugere os textos dramaticos que irao compor
a programacao anual de um determinado Teatro nos paises de lingua alema, sao 0s
dramaturgistas, uma fungao que serve além disso de assessor de pesquisa do encenador
teatral, ao lhe apresentar os contextos historico, estético e ideologico do texto, do autor e dos
periodos historicos em que a narrativa e o autor dramatico estavam inseridos. Da mesma
forma, na hierarquia teatral & o Encenador que tem o maior poder (em comparagdo com autores
dramaticos e atores), podendo ele indicar algum texto dramatico que queira montar.
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fundamental. Nao é que eu tenha algo contra as minhas pecas serem represen-
tadas em palcos, nao me interpretem mal, isso faz parte do negocio e é mara-
vilhoso, mas o comprometimento sério e engajado com o0s temas, com as formas
e as estéticas teatrais, com o ritmo e a linguagem permanece no teatro enquan-
to empreendimento muitas vezes como algo sem importancia. Para tanto falta
no cotidiano dos Teatros estatais nao apenas tempo, mas também lugar.

E era exatamente esse tipo de lugar que eu queria concretizar com o WIENER
WORTSTAETTEN, um espaco no qual os autores se encontrassem em pé de
igualdade e pudessem trocar ideias entre si. Um espaco no qual encenadores
teatrais, atores e dramaturgistas fossem convidados a conversar com 0s auto-
res dramaticos sobre as suas obras, e poder acompanha-los ainda durante o
processo de escrita, a questiona-los e a apoia-los. Um ponto de encontro das
artes dramaticas. Um laboratorio onde os autores pudessem testar a teatrali-
dade dos seus textos sem a pressao do prazo. Um lugar onde a arte da escrita
fosse reverenciada e festejada. O nome escolhido para este lugar deriva de
Wiener Werkstatte, uma famosa oficina formada por uma comunidade de ar-
tistas visuais e designers de Viena que foi fundada no inicio do século XX e
que incluia Josef Hoffmann e Koloman Moser, entre outros.

100 anos depois, eu me perguntava: quais seriam as condicoes ideais de
trabalho para um autor dramatico?

Juntamente com o encenador teatral Hans Escher desenvolvi um conceito
que submetemos as agéncias de fomento da cidade de Viena em 2004. Felizmente,
as pessoas estavam curiosas sobre 0 nosso conceito e sobre outras ideias no-
vas dos jovens criadores de teatro da época; era a época da chamada “reforma
teatral” na cena independente de Viena. Esta curiosidade do establishment da
politica cultural local pelo nosso conceito convincente e a sede por novas ideias
levaram a fundagao da WIENER WORTSTAETTEN em 2005, um projeto que ainda
é Unico no universo dramatico e teatral de lingua alema.

De forma bem resumida, se poderia dizer o seguinte: O WIENER WORTSTAETTEN
foi fundado em 2005 pelo autor dramatico Bernhard Studlar e pelo encenador
teatral Hans Escher como um projeto teatral para autores de carater intercul-
tural. O surgimento de novos textos dramaticos para o teatro foi o foco central
do projeto desde o inicio, assim como a discussao de temas socialmente re-
levantes e o networking entre autores. Ao longo dos anos, foi criado um gran-
de nimero de novos textos dramaticos e projetos cénicos, bem como montagens
teatrais (estreias) de novas pecas.

O que queria dizer o termo “interculturalidade” que usamos naquele
momento?

Pois bem, naquele momento percebiamos que um grande nimero de ar-
tistas de todos os campos do saber, provenientes da antiga lugoslavia e dos
Paises dos Balcas em geral, estavam vivendo em Viena, entre eles também al-
guns escritores, cujas obras, no entanto, nao podiam ser apreciadas nos pal-
cos locais. Hoje, no nosso universo cultural, dir-se-ia que tentamos tornar
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audiveis e visiveis as diversas culturas que se faziam presentes em Viena.
Naquela época (2005) nos perguntavam com um certo ceticismo como faria-
mos para encontrar esses autores? Fomos, de certa forma, pioneiros naquela
época, porque hoje & pratica comum na vida cultural vienense integrar a va-
riedade e a diversidade. E & bom que seja assim.

Desde entao, cerca de 100 autores dramaticos de mais de 20 paises de origem
diferentes trabalharam no contexto da WIENER WORTSTAETTEN. O que 0s uniu,
além do amor pelo drama, foi a linguagem comum de seus textos. Independentemente
de sua origem, se Turquia, Siria, Bosnia, Ira ou Eslovaquia, todos escreviam os seus
textos em alemao. E era também em alemao que eles discutiam os seus textos. A
linguagem literaria como elemento de ligagao entre as culturas.

Iniciativas como o Prémio Dramatico - Exilio, que lancamos em 2007, torna-
ram-se um trampolim para autores hoje reconhecidos como Ibrahim Amir, Olga
Grjasnowa, Alexandra Pazgu ou Sasha Marianna Salzmann, para citar apenas
alguns. E claro que autores vienenses e austriacos “raiz’, como Ewald Palmetshofer,
Gerhild Steinbuch e Robert Woelfl, também participaram do nosso projeto, por-
que o intercambio deveria ocorrer nao so a nivel literario, mas também a nivel
sociocultural. Outro objetivo do projeto foi e € 0 apoio construtivo e de longo
prazo aos autores dramaticos. Isto significa que trabalhamos com alguns au-
tores nos seus textos dramaticos nao s6 durante uma temporada (= um ano),
mas também convidamos repetidamente alguns deles para projetos ou nos
colocamos a disposicao para discussoes de texto quando necessario.

A Estrutura do WIENER WORTSTAETTEN

WORTSTATT: | — € o nlcleo das ideias. Encontros regulares com todos os autores
envolvidos sob a coordenacao de Bernhard Studlar. Nestes é discutido o material
cénico de cada um dos autores e autoras por vez. Essas reunioes servem para
analise e inspiragao, bem como para desenvolvimento de material. A tarefa do
WORTSTATT | € estar em constante envolvimento com os textos de outros autores,
ser uma troca e um arquivo de informacoes, recolher sugestoes e deglutir as
novas tendéncias do teatro contemporaneo a nivel teorico. Ao nivel pratico,
trata-se de desenvolver sua propria escrita e aprender com o progresso de
outros escritores.

WORTSTATT Il — Esta secao de trabalho em forma de workshop, que esta
disponivel a qualquer autor uma vez por ano, avalia a teatralidade do material
cénico ja existente. Juntamente com uma equipe profissional (diretor, drama-

3 Preferimos manter o termo original em alemao por ser um trocadilho de dificil tradugao.
‘Werkstatt’ significa oficina e ‘Wortstatt’ faz referéncia a celebre iniciativa de Hoffman e Moser,
mencionada inclusive no artigo. ‘Wort’ significa palavra, logo, se mantém a ideia de um espaco
de producao artesanal da arte da palavra.
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turgista e atores), os textos sao testados quanto a sua eficacia como cena e
representacao. A diferenca mais importante em relacao ao processo habitual
de ensaio: nao é o autor que trabalha para o diretor e 0s atores, mas, ao con-
trario, os atores e o diretor trabalham para e com o autor.

(Observacao: wortstatt | e Il nao estao abertos ao piblico em geral.)

WORTSTATT Il — Ao final de uma temporada (= um ano), os textos drama-
ticos sao apresentados ao publico como uma leitura e/ou producao ensaiadas.
Isto acontece, por um lado, como uma produgao interna ou em cooperagao
com outros Teatros, principalmente vienenses.

Esta estrutura basica, esta diretriz para trabalhar com autores, pouco mu-
dou desde o inicio. Por exemplo, estes trés niveis de desenvolvimento de um
texto dramatico estao atualmente sendo utilizados como parte do nosso “Drama
Lab” formato que tem sido o foco do projeto desde 2022. E importante para
mim, neste ponto do artigo, enfatizar que o WIENER WORTSTAETTEN nao € uma
instituicao de formacao. Vocé nao aprende a escrever conosco, mas oferece-
mos aos autores a oportunidade de melhorar a sua escrita.

Publicacoes

Existem basicamente duas maneiras de se dar visibilidade a um texto dramatico.
A primeira e provavelmente a melhor € atraves da sua encenacao. A segunda é
através da sua publicacao. Uma tradicao que infelizmente com o passar do
tempo perdeu muito da sua popularidade nos paises de lingua alema. As razoes
parecem ser economicas, afinal de contas, quem é pecas de teatro? No entanto,
penso que & importante que o drama contemporaneo possua esta outra
possibilidade de divulgacao. Na historia do WIENER WORTSTAETTEN tentamos
diferentes variantes/ideias na publicacao de livros. Antologias que inicialmente
apareciam anualmente e reuniam as pecas de uma temporada de trabalho.
Livros com uma tematica especifica, e-books e, ha varios anos, edicoes individuais
de pecas teatrais. Baseamo-nos numa renomada série da editora alema Reclam,
que ha décadas publica os classicos da literatura mundial (de Sofocles a Goethe
e de Schiller a Ibsen e Tchekhov). Sdo pequenos livros Uteis que sao vendidos
a um preco muito baixo. Nos a chamamos de “Edicao Pedaco de Ouro”.

Netzwerke / Internationale Kooperationen

Devido a minha atuacao profissional como autor dramatico e mentor, em outras
palavras, curador do festival “Novos Textos Dramaticos europeus”, entre outros,
estabeleci muitos contatos com colegas e outras iniciativas europeias similares
ao longo dos ultimos 20 anos. Percebi que muitos dos meus colegas estavam
refletindo sobre as mesmas questoes e enfrentando problemas semelhantes.
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A solidariedade entre os “ativistas do drama contemporaneo” é tao forte quanto
0 interesse pelo trabalho de cada um. Ao longo dos anos, surgiu passo a passo
uma rede internacional que promove tanto o intercambio entre autores como
a traducao do drama contemporaneo.

Gostaria de mencionar duas colaboracoes neste ponto. Elas impactam o
trabalho atual de WIENER WORTSTAETTEN de forma significativa.

1.“Tour des Textes” (A Viagem do Texto) & uma parceria de trés gru-
pos da Alemanha, Italia (Tirol do Sul) e Austria. Juntamente com a
Rede de Autores e Autoras teatrais de Munique e a Escola de Verao
do Tirol do Sul, convidamos anualmente seis autores (dois por cada
um dos grupos) para trabalharem em conjunto nos seus textos dra-
maticos. Este processo € acompanhado por um programa de men-
toria em que cada participante conta com um mentor pessoal que o
orienta como dramaturgista, além das discussoes em grupo. Ha trés
encontros: em Munique, Viena e como encerramento no Tirol do Sul
durante o verao. Na Escola de Verao do Tirol do Sul, os autores en-
contram especialistas de diversas areas. Ao longo de uma semana
inteira acontecem oficinas de escrita textual, palestras, debates, lei-
turas e concertos.

2.“Fabulamundi. Playwriting Europe” & um projeto cultural da UE de
dimensao bem maior que visa apoiar autores dramaticos, do qual 10
paises fazem parte. WIENER WORTSTAETTEN é o parceiro austriaco
deste projeto desde 2017. No ambito do Fabulamundi, textos drama-
ticos de Muhammed Ali Bas, Thomas Kock, Azar Mortazavi, Maxi Obexer,
Thomas Perle, Bernhard Studlar e Miroslava Svolikova foram traduzi-
dos para varias linguas e apresentados nos respectivos paises, in-
cluindo Franca, Italia, Polonia e Espanha. Contudo, esta rede nao serve
apenas para promover traducoes. O foco atual esta nas possibilida-
des de mediacao do ensino da escrita literaria para pessoas jovens.
Novos conceitos e formatos de workshops estao sendo desenvolvi-
dos para entusiasmar uma nova geracao de autores para o teatro.

Consideracdes finais

Finalmente e como um resumo final, pode-se dizer o seguinte: O WIENER
WORTSTAETTEN vé-se como um laboratorio de pesquisa e oficina de texto
independente e criativo, como um intermediario entre os autores e a industria
teatral. E por Gltimo mas nao menos importante, como espaco de autores, como
ponto de encontro da cena independente, onde novas formas de autoria e
literatura dramatica “classica” se encontram em pé de igualdade. O financiamento
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da WIENER WORTSTAETTEN esta atualmente garantido até 2026. Espero que
possamos continuar o nosso projeto para alem disso, porque 0s espacos para
0s artistas em geral e para os autores em particular devem ser preservados e
defendidos numa época de crescente brutalizacao na nossa sociedade.
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Zusammenfassung

Der Beitrag beleuchtet die Finanzierung des Vereins Wiener Wortstaetten, der
seit 2005 in Wien ansassig ist und sich der Forderung der Gegenwartsdramatik,
dem Dramatischen Schreiben sowie der Forderung und Unterstitzung von
Gegenwartsautor*innen verschrieben hat. Es werden die vielfaltigen
Herausforderungen bei der forderbasierten Finanzierung eines Kunst- und
Kulturprojekts in Wien aufgezeigt, wobei ein besonderer Fokus auf den lokalen
Forderprogrammen der Stadt Wien liegt. Die Uberlegungen umfassen dabei die
spezifischen Anforderungen des Projekts Wiener Wortstaetten, das sich an der
Schnittstelle zwischen Literatur und Darstellender Kunst bewegt.

Schlusselworter: Kulturelle Produktion, WIENER WORTSTATTEN, Drama,
Kulturpolitik, Projektfinanzierung.
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Resumo

O artigo explica de que forma se da o financiamento da associagao Wiener
Wortstaetten, que esta sediada em Viena desde 2005 e se dedica a promover
o drama contemporaneo, a escrita dramatica e a promocao e apoio a autores
contemporaneos. Sao destacados os diversos desafios de uma captacao de
recursos baseada no financiamento governamental de um projeto de arte e
cultura em Viena, com especial destaque para os programas de financiamento
local desta cidade e capital homonima. As consideracoes incluem os requisi-
tos especificos do projeto Wiener Wortstaetten, que se move na interface en-
tre a literatura e as artes da representacao.

Palavras-chave: Producao cultural, WIENER WORTSTAETTEN, Drama, Politica
Cultural, Financiamento de projetos.
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Die Anfange der Wiener Wortstaetten im
Rahmen der Wiener Theaterreform (2005 - 2017)

Die Wiener Wortstaetten sind seit ihrer Grindung fester Bestandteil der freien
Wiener Theaterszene. Wien hat eine stark gewachsene freie Theaterszene,
bestehend aus Einzelklnstler*innen, freien Gruppen und Mittelblihnen in den
Bereichen Theater, Tanz, Performance und Kinder- und Jugendtheaterprojekte.

Die kulturpolitische Verantwortung der Stadt Wien umfasst die Anerkennung
der vitalen Rolle und des unverzichtbaren Beitrags des Freien Theaters zur
Gesamtheit ihrer Theaterszene. Daher stellt die Stadt Wien finanzielle
Unterstutzung in Form von Forderungen fur Projekte im Bereich der freien
Theaterszene bereit, um deren Entwicklung und Existenz zu unterstitzen.

Die Grundung der Wiener Wortstaetten fiel mit einem wichtigen Moment der
Wiener Theatergeschichte zusammen: Mit der Wiener Theaterreform, die 2003
durch den damaligen Kulturstadtrat angestoRen wurde. Die Basis fur diese Reform
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war die Evaluierung der bisherigen Wiener Forderpolitik mit dem Fazit, dass die
starke Streuung der Fordermittel zu einer Vielzahl an unterdotierten Projekten
fuhrte und professionelles Arbeiten verunmaoglichte. Die Forderstrukturen wurden
Uberarbeitet, neue Kriterien fur Forderungen eingefihrt. Ziel war u.a. die
strukturelle Erneuerung der Vergabeverfahren mit erhohter Transparenz und
Einheitlichkeit, wechselnde Jurys wurden eingesetzt, um offentliche Gelder
zielgerichteter und letztlich sinnvoller einzusetzen. Bis 2005 wurde das Leitbild
zur Wiener Theaterreform umgesetzt und die neue Forderstruktur eingefiihrt.

Die Forderprogramme fur die Tanz- und Theaterprojekte der freien Szene in
Wien wurden auf drei Saulen basierend eingerichtet:

+ Konzeptforderung: Von einer unabhangigen Jury entschieden, die durch die
Kulturabteilung der Stadt Wien (MA7) bestellt wird, Forderung fiir 4 Jahre

+ Projektforderung: Auf Empfehlung eines Kuratoriums vergebene Projekt-,
1-Jahres- oder 2-Jahresforderung

- Standort-/Strukturforderung.

Gefordert werden Projekte der Sparten Theater, Tanz, Performance sowie Kinder-
und Jugendtheater, Figurentheater und Musiktheater.

Mit der auf vier Jahre festgelegten Konzeptforderung sollte seitens der Stadt
Wien ein nachhaltiger kinstlerischer Prozess ermoglicht werden, um
Kinstler*innen und kinstlerische Prozesse langfristig zu unterstitzen, anstatt
sich nur auf einzelne Produktionen und unmittelbare Auffuhrungen zu
konzentrieren. Die Projektforderung sollte insbesondere Innovation durch neue
Produktionsmethoden ermoglichen und auch die temporare Nutzung von
Raumlichkeiten fur freie Gruppen und Auffuhrungen finanziell unterstutzen.

Die Dotierung der Konzeptforderung pro Antrag lag zuletzt (2020) bei der
Konzeptforderung zwischen min EUR 80.000 und EUR 1100.000. 2020 gab es 46
Einreichungen, wovon 25 einen Zuschlag erhielten.

Die Hohe der Forderung ist also sehr unterschiedlich, weil einerseits
Theaterhauser im Rahmen dieser Forderschiene subventioniert werden, aber
auch freie Gruppen und Theaterschaffende unterschiedlichster Grofke ohne
Haus bzw. baulicher Infrastruktur. Die Konzeptforderung wird anhand inhaltlicher
und konzeptioneller Kriterien Fall fur Fall unterschiedlich bemessen, was
durchaus auch als problematisch gesehen werden kann. Der Bogen an
unterschiedlichen Bedurfnissen der Einreichenden in der Konzeptforderungen
divergiert enorm in Sachen GroRe, Inhalt, Sparte, Ressourcen, Messbarkeit etc.
Kleinere, freie Projekte mit geringen Ressourcen und politischem Gewicht stehen
im Wettbewerb zu etablierten Playern.

Die Wiener Theaterreform und die damit einhergehende Innovation in der
Wiener Forderlandschaft hat die Finanzierung und damit die Etablierung der
Wiener Wortstaetten in den 2000er Jahren ermoglicht. Von 2005 — 2017 wurden
die Wiener Wortstaetten drei Mal im Rahmen der Konzeptforderung gefordert.
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Diese Forderphase in Zahlen:
2006 - 2012: jahrlich EUR 250.000
2013 - 2017: jahrlich EUR 200.000

Fur das Gesamtprogramm der Wiener Wortstaetten: Jahresbetrieb mit
Autor*innenprogrammen und -projekten, Theaterproduktionen und jahrliches Festival,
regelmaRigen Veranstaltungen wie Lesungen und exil-Dramatiker*innenpreis.

FUr die Periode 2018-2021 hat die Jury keine Forderung erteilt, den Wiener
Wortstaetten wurde damit die stabile Grundlage entzogen. Juryentscheidungen
werden in Wien nur bei Zusage begrindet, nicht jedoch bei Absagen. Diese
erfolgen ohne Argumentation. Eine Beeinspruchung ist nicht moglich. Das heift,
eine offizielle Begrindung fur die Absage der Forderung wurde nie gegeben.

Die Absage und ausbleibende langfristige Finanzierung durch die
Konzeptforderung der Stadt Wien fuhrte zu einer Zasur der Wiener Wortstaetten
und erforderte eine inhaltliche und personelle Neuausrichtung.

Die Schwierigkeiten der forderbasierten Finanzierung sind im Laufe der Jahre
deutlicher geworden und haben haufig besondere Herausforderungen mit sich
gebracht, die anhaltend bestehen bleiben.

Das ,Spezialprojekt” Wiener Wortstaetten (2018 — 2026)

Mit dem Leitungswechsel der Wiener Wortstaetten 2018 folgte eine
Neuausrichtung, der Fokus wurde vermehrt auf die Textarbeit gelegt. Die
internationale Vernetzung in europaischen Programmen wurde intensiviert, die
Finanzierung mittels niedrig dotierter, einjahriger Basisforderungen (EUR 50.000
bzw. 60.000 pro Jahr) der Stadt Wien von 2018 bis 2021 nicht unbedingt
sichergestellt, aber zumindest ermoglicht. Ein erfolgreicher Fortbetrieb konnte
vor allem aufgrund des EU-Projekts ,Fabulamundi. Playwriting Europe” erreicht
werden, bei dem die Wiener Wortstaetten von 2017 bis 2020 Projektpartner
waren. Eine EU-Forderung bietet allerdings nur eine Teilfinanzierung, daher ist
es notwendig, dass die EU-geforderten Projekte in den EU-Mitgliedsstaaten und
Regionen auch lokale Unterstiitzung erhalten. In Osterreich stehen dazu
nationale Fordermittel zur Verfigung, die aufgrund des Subsidaritatsprinzips
allerdings nur genutzt werden konnen, wenn es eine lokale Forderung gibt, in
diesem Falle von der Stadt Wien. Eine Forderung bedingt somit die andere und
ermoglichte den erfolgreichen Fortbestand flr die Wiener Wortstaetten.

Seit 2022 sind die Wiener Wortstaetten wieder in der Konzeptforderung, jedoch
auf sehr niedrigem Niveau, mit EUR 80.000 Forderung pro Jahr fur den Forderzeitraum
2022 bis 2025. Der Zuschlag entspricht nur etwa einem Drittel des beantragten
Projektvolumens (EUR 220.000 beantragt), entsprechend muss das vorgeschlagene
Programm reduziert umgesetzt werden und die Arbeit weiterhin in sehr kleinem
Team und prekaren Strukturen umgesetzt werden. Die Zusammenarbeit mit
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europaischen Partnern und die Finanzierung durch nationale und europaische
Forderungen sind einerseits entscheidend fiir das finanzielle Uberleben,
andererseits sind auch Kooperationsbeitrage mit starken und verlasslichen
Partnerorganisationen unverzichtbar. Glucklicherweise gelingt es, diese
Moglichkeiten zu nutzen, und so kann das umfangreiche Jahresprogramm mit zwei
ganzjahrigen Autor*innenprogrammen, szenischen Lesungen, Publikationen der
Theaterstlcke, Vergabe des exil-Dramatiker*innenpreises, Schreibworkshops und
Vermittlungsprojekte, internationaler Vernetzungsarbeit und ausgewahlten
Sonderprojekten erfolgreich umgesetzt werden. Jedoch befinden sich die Wiener
Wortstaetten weiterhin in einer prekaren Lage. Nicht zuletzt angesichts der massiven
Teuerungskrise seit 2022 hat sich die finanzielle Lage verscharft, die Subventionen
werden selten an die Inflation angepasst. Und frustrierenderweise spiegelt die
Hohe der Forderung nicht den Erfolg des Projekts der Wiener Wortstaetten wider.

Wiener Wortstaetten zwischen Literatur und
Darstellender Kunst. Und Messbarkeit und
Sichtbarkeit.

Das Programm der Wiener Wortstaetten unterscheidet sich einerseits von der
konventionellen Literatur- und Autor*innenarbeit, weil der Theatertext anders
als Prosa, Lyrik etc einer Vermittlung, einer Einrichtung bedarf. Dies erfordert
auch andere finanzielle Ressourcen im Vergleich zur reinen Literaturforderung,
die hauptsachlich auf individuelle Autor*innenstipendien und
Autor*innenlesungen ausgerichtet ist. Gleichzeitig ist das Programm der Wiener
Wortstaetten kein konventionelles Produzieren wie bei den gangigen Projekten
Darstellender Kunst, wo jahrlich eine bestimmte Anzahl an Bihnenproduktionen
eingereicht wird, bei denen fertige Stiicke umgesetzt werden, da hier die Arbeit
mit den Autor*innen am Text im Mittelpunkt steht und die Theaterproduktion
ein weiterer Teil davon ist. Daruber hinaus sind die Wiener Wortstaetten bei
der Produktion von Kooperationen mit Theaterhausern abhangig, was sich
oftmals auf die Sichtbarkeit auswirkt, da die Veranstaltung oftmals statt als
Erfolg der Wiener Wortstaetten, als Erfolg der jeweiligen Spielstatte gelesen
wird. Diese Positionierung zwischen Literatur und Darstellender Kunst bringt
also ihre eigenen, sehr speziellen Herausforderungen mit sich, da sie einerseits
nicht vollstandig in die bestehenden Forderstrukturen und -logiken passt, und
andererseits die Erfolge anders sichtbar und schwer messbar sind, was wiederum
die Beschaffung von Fordermitteln erschwert.

Die Wiener Wortstaetten sind kein klassisches Theaterprojekt mit einer
bestimmten Anzahl Theaterproduktionen im Jahr. Das Programm ist ganz klar
auf die Arbeit mit Autor*innen am Text ausgerichtet, mit der Produktion als
Sichtbarmachung, aber nicht als Kernelement. Dies macht es fur die
Fordergeber*innen schwierig, das Projekt einzuordnen und zu bewerten.
Fordermittel werden zugesprochen, wenn der Erfolg klar erkennbar und
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nachweisbar ist, da die Vergabe von Forderungen von Bedarfsanalysen und
politischen Entscheidungen abhangt. Der Erfolg der Wiener Wortstaetten ist
allerdings nicht allein an Ticketverkaufen und Besucher*innenzahlen messbar.
Der Erfolg liegt in der Qualitat der Theatersticke, die aufgrund der gebotenen
Struktur entstehen konnen, in der Spielbarkeit, den Spielstatten, wo die Stlicke
aufgefiihrt werden, den Preisen, die die Autor*innen damit erhalten, und den
weiteren Moglichkeiten, die sich fur die Autor*innen daraus ergeben. Seit der
Einfuhrung des Wiener Wortstaetten Drama Labs hat sich beispielsweise auch
gezeigt, dass diese spezifische Form der Zusammenarbeit mit Autor*innen,
deren Erfolg beispielsweise durch Nominierungen zum Heidelberger Stiickemarkt
oder renommierte Hauser und Verlage strahlt, vermehrt von verschiedenen
Institutionen im deutschsprachigen Raum nachgeahmt wird.

Damit die Wiener Wortstaetten im Wiener (Forder-)Wettbewerb bestehen
konnen, ist es oft eine Herausforderung, die entsprechende Aufmerksamkeit
zu generieren und zu behalten, und erfordert fortlaufende Uberzeugungsarbeit
sowie eine kontinuierliche Rechtfertigung unserer Arbeit, verbunden mit
umfangreicher Lobbyarbeit.

Abhangigkeit von Mode und Politik

Ein weiterer wichtiger Aspekt, um in der Forderpolitik bertcksichtigt zu werden,
ist die inhaltliche Ausrichtung. Forderbasierte Finanzierung unterliegt sehr stark
der Politik und den zeitgenossischen Trends in Kunst und Kultur. Aktuell werden
beispielsweise Performance und Tanz verstarkt bei Forderungen der freien Szene
in Wien bertcksichtigt, der Autor*innenbegriff im Allgemeinen diskutiert, wahrend
das Autor*innentheater weniger Beachtung findet. Dartuber hinaus mussen sich
Theaterprojekte in der freien Szene stark behaupten, da bereits erhebliche
Fordermittel den grolien Theaterhausern, Stadttheatern und Mittelbihnen
zugewiesen werden. Kleine Projekte im Bereich des freien Theaters laufen daher
Gefahr, bei der Verteilung der Mittel Ubersehen zu werden, da die finanziellen
Ressourcen bereits auf diese etablierten Institutionen konzentriert sind.

Neuausrichtung der Konzeptforderung ab 2027

Ab 2027 ist in Wien eine Neuausrichtung der Konzeptforderung geplant, um sie
besser auf die Bedurfnisse der freien Szene der Darstellenden Kunst auszurichten,
gemal der Wiener Kulturstrategie 2030 und den Handlungsfeldern “Fair Pay und
soziale Absicherung”, “Diversitat und Chancengleichheit” sowie “krisenresiliente
Kultur”. Als Konsequenz dieser Neuausrichtung wird die Forderperiode der derzeit
empfohlenen Freien Gruppen und Institutionen bis 2026 verlangert.

Die Zukunft der Wiener Wortstaetten wird rosa!
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Os primoérdios do Wiener Wortstaetten no
ambito da reforma teatral de Viena (2005 - 2017)

O Wiener Wortstaetten integra de forma solida a cena teatral independente
vienense desde a sua fundacao. Viena tem uma cena teatral independente em
forte crescimento, composta por artistas individuais, grupos independentes e
palcos de médio porte nas areas de teatro, danca, performance e projetos de
teatro infantil e juvenil.

A responsabilidade politico-cultural da cidade de Viena inclui o reconheci-
mento do papel vital e da contribuicao indispensavel do teatro independente
para a totalidade da sua cena teatral. A cidade de Viena fornece, portanto, apoio
financeiro sob a forma de editais publicos para projetos no campo da cena te-
atral independente, a fim de apoiar o seu desenvolvimento e existéncia.

A fundacao do Wiener Wortstaetten coincidiu com um momento importante
na historia do teatro de Viena: a reforma do teatro vienense, iniciada em 2003
pela Camara de vereadores da época. A base para esta reforma foi a avaliacao
da politica de financiamento de Viena até entao, com a conclusao de que a
grande quantidade de projetos financiados levava a um nimero extenso de
projetos subfinanciados o que impossibilitava o carater profissional destas pro-
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ducoes. As estruturas de financiamento foram revistas e novos critérios de fi-
nanciamento foram introduzidos. O objetivo principal era, entre alguns outros,
renovar estruturalmente os procedimentos de contratacao com maior transpa-
réncia e uniformidade; foram nomeados diferentes jdris, a fim de utilizar o di-
nheiro piblico de uma forma mais direcionada e, em Gltima analise, mais
sensata. Até 2005, a declaracao da missao para a reforma do teatro de Viena
precisava ser implementada e a nova estrutura de financiamento introduzida.
Os programas de financiamento para projetos de danca e teatro na cena
independente de Viena foram constituidos com base em trés pilares:

+ ‘Financiamento Conceitual decidido por um jdri independente nomeado pelo
departamento cultural da cidade de Viena (MA7), financiamento por 4 anos;

« Financiamento de projeto: Financiamento do projeto, de 1 ou 2 anos, conce-
dido por recomendacao de um conselho de curadores, financiamento por 1
Oou 2 anos;

+ Financiamento de localizacao/estrutura.

Sao apoiados projetos nas areas de teatro, danca, performance, bem como
teatro infanto-juvenil, teatro de marionetes e teatro musical.

Com a categoria de ‘Financiamento Conceitual’ de quatro anos, a cidade de
Viena pretendia permitir um processo artistico sustentavel, a fim de apoiar ar-
tistas e processos artisticos a longo prazo, em vez de se concentrar apenas em
producoes individuais e apresentacgoes artisticas de carater mais efémero. O
financiamento de projetos deveria, em especial, permitir a inovacao através
de novos métodos de producao e também fornecer apoio financeiro para a
utilizacao temporaria de espacos para grupos e espetaculos independentes.

A dotacao orcamentaria para este ‘Financiamento Conceitual’ por candida-
tura situou-se mais recentemente (2020) entre pelo menos 80.000 euros e
1100.000 euros. Em 2020 foram inscritas 46 submissoes, das quais 25 foram
aprovadas.

O montante do financiamento portanto varia muito porque, por um lado,
0s Teatros' sao subsidiados como parte deste regime de financiamento, mas
também o sao grupos independentes e companhias teatrais de variados es-
copos, sem um espaco fisico ao contrario dos grandes Teatros. O ‘Financiamento
Conceitual’ é avaliado de forma diferente caso a caso, com base em critérios
de conteldo e conceito, o que pode ser visto como algo absolutamente pro-
blematico. A gama de diferentes necessidades daqueles que se candidatam

1 Optou-se, nesta traducao, por grafar Teatro iniciando com uma letra maidscula quando se
tratar de um edificio teatral financiado por um ente publico, federal, estadual ou municipal,
que abriga companhias proprias nas areas tradicionalmente do teatro falado, danga e teatro
musical, como o Burgtheater ou o Theater in der Josefstadt, em Viena. Para a forma artistica,
se mantém o termo iniciando com letra mindscula. (N.T.)
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ao ‘Financiamento Conceitual varia enormemente em termos de tamanho,
conteddo, setor, recursos, mensurabilidade, etc. Projetos menores e indepen-
dentes, com poucos recursos e peso politico, competem com players que ja
fazem parte do establishment.

A reforma do teatro na cidade de Viena e a inovacao trazida ao cenario de
financiamento vienense tornaram possivel o financiamento e, portanto, o es-
tabelecimento do Wiener Wortstaetten na década de 2000. De 2005 a 2017, o
Wiener Wortstaetten foi financiado trés vezes como parte do ‘Financiamento
Conceitual.

Esta fase de financiamento em numeros:

2006 — 2012: 250.000 euros anuais

2013 — 2017: 200.000 euros anuais

Este valor para toda a programacao do Wiener Wortstaetten: operacao anual
com programas e projetos de autores e autoras dramaticos, producoes teatrais
e festival anual, eventos regulares como leituras e prémio ‘Autor/a dramatico
- Exilio".

Para o periodo 2018-2021, o juri nao atribuiu qualquer financiamento, reti-
rando assim o Wiener Wortstaetten de uma situagao até entao estavel. Em
Viena, as decisoes do juri so sao justificadas em caso de aceitagao, mas nao
em caso de rejeicao. Estes casos nao sao passiveis de recursos. Uma objecao
nao é possivel. Isto quer dizer que uma razao oficial para a rejeicao do finan-
ciamento nunca foi apresentada.

O parecer negativo e a consequente falta de financiamento de longo prazo
através deste ‘Financiamento Conceitual’ da cidade de Viena levaram a uma
cesura no Wiener Wortstaetten e exigiram um realinhamento em termos de
conteldo e pessoal.

As dificuldades de um financiamento baseado em subvencoes tornaram-se
mais claras ao longo dos anos e muitas vezes trouxeram consigo desafios es-
pecificos que acabaram se revelando de forma persistente.

O “projeto especial” Wiener Wortstaetten (2018 — 2026)

Com a mudanca de gestao do Wiener Wortstaetten em 2018, seguiu-se um re-
alinhamento e o foco foi cada vez mais colocado na producao textual. A par-
ticipacao na rede internacional de Programas europeus foi intensificada e o
apoio atraves de um financiamento basico de um ano com baixa dotacao or-
camentaria (50.000 ou 60.000 euros por ano) da cidade de Viena, de 2018 a
2021, nao cobria todos os custos, mas 0s resolvia em parte. A continuagao bem-
-sucedida da empreitada foi possivel principalmente devido ao projeto da UE
“Fabulamundi. Playwriting Europe”, do qual o Wiener Wortstaetten foi parceiro
de 2017 a 2020. No entanto, o financiamento da UE & apenas parcial, exigindo
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assim que os projetos financiados pela UE nos paises e regioes membros da
UE também recebam apoio local. Na Austria, esta disponivel um financiamen-
to nacional para este fim, mas que devido ao principio da subsidiariedade so
pode ser utilizado se houver financiamento local, neste caso da cidade de
Viena. Um financiamento requeria, portanto, o outro, e foi isto que permitiu a
continuidade bem-sucedida do Wiener Wortstaetten.

Desde 2022, o Wiener Wortstaetten tem recebido novamente o ‘Financiamento
Conceitual, mas a um montante bem inferior de 80.000 euros por ano para o
periodo de financiamento de 2022 a 2025. O valor corresponde apenas a cerca
de um terco do orcamento total do projeto submetido (220.000 euros), tendo
0 programa tido que passar por um reajuste e sido implementado de forma
reduzida, com o trabalho sendo executado por uma equipe muito pequena e
numa estrutura fisica precaria. A cooperacao com parceiros europeus e o fi-
nanciamento duplo através de fontes de recurso nacional e continental sao,
por um lado, cruciais para a sobrevivéncia financeira, mas também ao mesmo
tempo, estas acoes de cooperacao com organizacoes parceiras fortes e confi-
aveis passaram a se mostrar por si s6 também indispensaveis. Felizmente foi
possivel aproveitar estas oportunidades e assim o extenso programa anual -
com dois workshops para autores dramaticos com a duracao de um ano cada,
leituras encenadas, publicagoes das pecas, entrega do prémio ‘Autor/a drama-
tico - Exilio’, oficinas de escrita dramatica e projetos de mediacao, trabalho de
networking internacional e projetos especiais — pode ser implementado com
sucesso. No entanto, o Wiener Wortstaetten ainda se encontra numa situacao
precaria. Especialmente tendo em conta a enorme crise inflacionaria desde
2022, a situacao financeira piorou, uma vez que 0s subsidios raramente sao
ajustados a inflacao. E € muito frustrante constatar que o montante do finan-
ciamento nao reflete o sucesso do projeto Wiener Wortstaetten.

Wiener Wortstaetten entre a Literatura e as
Artes da Representacao. E mensurabilidade e
visibilidade.

Por um lado, o programa do Wiener Wortstaetten difere da producao literaria
mais convencional de outros autores e autoras porque, ao contrario da prosa,
da poesia, etc, o0 texto teatral requer mediacao e concretizagao. Isto exige a
captacao de maiores recursos financeiros em comparacao com o aporte para a
literatura nao-dramatica, que se destina principalmente a bolsas para autores
e autoras individuais e para as leituras de suas obras. Ao mesmo tempo, o pro-
grama Wiener Wortstaetten nao &€ uma companhia teatral convencional - como
sao o0s habituais proponentes de projetos na area das artes da representacao,
para a qual um certo nimero de producoes de montagens teatrais sao apre-
sentadas todos 0s anos a partir de textos dramaticos prontos — uma vez que o
foco aqui é trabalhar com os autores e autoras na producao do proprio texto
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dramatico em si, e a sua montagem acaba se apresentando como um estagio
posterior. Em funcao disso, o Wiener Wortstaetten depende de colaboracoes
com Teatros para a leitura e montagem dos textos dramaticos ali desenvolvi-
dos, 0 que muitas vezes tem impacto na visibilidade, uma vez que o evento é
muitas vezes visto como um sucesso do Teatro ao invés de um sucesso do pro-
prio Wiener Wortstaetten. Este posicionamento entre a literatura e as artes da
representacao traz consigo desafios muito especificos, pois por um lado nao se
enquadra totalmente nas estruturas e logicas de financiamento existentes, e
por outro lado os sucessos se configuram de outra forma sendo dificeis de me-
dir, o que por sua vez torna mais dificil a obtencao de financiamento.

O Wiener Wortstaetten nao € um projeto teatral classico com um certo nu-
mero de producoes teatrais por ano. O programa esta claramente voltado para
o trabalho com os autores nos seus textos dramaticos, cabendo a montagem
mais um papel de divulgacao, mas nao como elemento central. Isto torna di-
ficil para as agéncias financiadoras classificar e avaliar o projeto. O financia-
mento é concedido quando o sucesso é claramente reconhecivel e demonstravel,
uma vez que a atribuicao de financiamento depende de analises de necessi-
dades e de decisoes politicas. No entanto, o sucesso do Wiener Wortstaetten
nao pode ser medido apenas em termos de vendas de ingressos e quantidade
de publico. O sucesso deve ser medido pela qualidade dos textos dramaticos
que conseguem ser desenvolvidos por causa da estrutura que lhes é propor-
cionada, na sua teatralidade, nos espacos onde estes textos sao apresentados,
nos prémios que 0s autores e autoras recebem como resultado e nas demais
oportunidades que lhes sao oferecidas. Desde a criagao do projeto Drama Lab
junto ao Wiener Wortstaetten, tornou-se também evidente que esta forma es-
pecifica de trabalho conjunto com os autores e autoras, Cujo sucesso aparece
através, por exemplo, de nomeacoes no Mercado de Pecas de Heidelberg (um
festival de teatro com textos dramaticos contemporaneos) ou de montagens
em Teatros e editoras de renome, € cada vez mais imitada por varios institui-
coes em paises de lingua alema.

Para que o Wiener Wortstaetten sobreviva no cenario extremamente com-
petitivo vienense (de financiamento), € muitas vezes um desafio gerar e reter
a devida atencao o que requer uma persuasao e justificacao continuas do nos-
so trabalho, combinadas com um lobby extensivo.

Dependéncia da Moda e da Politica

Um outro aspecto importante a se considerar na politica de financiamento é
a orientacao do contetdo. O financiamento baseado em subvencoes esta mui-
to sujeito a politica e as tendéncias contemporaneas na arte e na cultura.
Atualmente, por exemplo, a performance e a danca sao cada vez mais privile-
giadas no financiamento da cena independente em Viena, o termo autor é ge-
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ralmente colocado em discussao, enquanto que o teatro dramatico acaba por
receber menos consideracao. Além disso, 0s projetos teatrais na cena inde-
pendente precisam mostrar a que vieram, uma vez que ja esta atribuido um
financiamento consideravel e praticamente fixo aos grandes Teatros, Teatros
municipais e os Teatros menores assim chamados de ‘médios. Os pequenos
projetos na esfera do teatro independente correm, portanto, o risco de serem
ignorados quando o financiamento é distribuido, uma vez que os recursos fi-
nanceiros ja estao concentrados nestas instituicoes estabelecidas.

Realinhamento do ‘Financiamento Conceitual’ a
partir de 2027

A partir de 2027, esta previsto um realinhamento do ‘Financiamento Conceitual’
em Viena, a fim de melhor alinha-lo com as necessidades do cenario indepen-
dente das artes da representacao, de acordo com a Estratégia Cultural de Viena
2030 e os principios conceituais de “salario justo e seguranca social”, “diversi-
dade e igualdade de oportunidades” e “cultura resiliente a crises”. Como con-
sequéncia deste realinhamento, o periodo de financiamento dos grupos e
instituicoes independentes selecionados na dltima chamada sera prolongado
até 2026.

O futuro do Wiener Wortstaetten sera rosal!
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Dossié Escrita Dramatica

Vom Textversuch zur Urauffuhrung:
Das Autor:innenprogramm Drama
Lab der WIENER WORTSTAETTEN
oder

Wie wird frau zur Autorin? ein
Erfahrungsbericht von Miriam
Unterthiner

Da Tentativa de Escrita de um
Texto até a sua Estreia: o Projeto
para Autores e Autoras Drama Lab

junto ao WIENER WORTSTAETTEN
ou

Como uma Mulher se torna uma
Autora? um Relato de Experiéncia
de Miriam Unterthiner

Miriam Unterthiner

Autora dramatica com graduacao em Letras-alemao

e Filosofia pela Universidade Leopold-Franzen de
Innsbruck (Austria). Cursa atualmente mestrado em
Filologia alema na Universidade de Viena (Austria) e em
Artes da Linguagem na Universidade de Artes aplicadas
em Viena (Austria).

E-mail: miriam17unterthiner@gmail.com

Traducao: Prof. Paulo Ricardo Berton, Ph.D.




Zusammenfassung

In diesem Bericht beschreibt die italienische Theaterautorin Miriam Unterthiner
ihren Werdegang als Teilnehmerin des dramatischen Schreiblabors Drama Lab
der WIENER WORTSTAETTEN, einem kunstlerisch-kulturellen Projekt mit Sitz in
Wien, Osterreich, das sich auf die Ausbildung von Autorinnen und Autoren und
die Forderung dramatischer Literatur konzentriert. Von der Einreichung ihres
Schreibprojekts tber die Aufnahme bei einem wichtigen Verlag bis hin zu ihrem
Debit in einem Landestheater lasst Miriam uns glauben, dass es eine Struktur
fur das Erlernen und Verbreiten dramatischer Texte geben kann, sei es in Form
von Blchern oder Theaterstlicken und zeigt, dass es uns brasilianischen
Theaterautorinnen und -Autoren angesichts unserer Frustration und mangelnden
Bedingungen, diesen Beruf siidlich des Aquators auszulben, ein Leben voller
Hoffnung gibt.

Schlusselworter: Ausbildung in dramatischem Schreiben, WIENER WORTSTAETTEN,
Drama, Theater, Vaterzunge.
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Resumo

Neste relato, a autora-dramatica italiana Miriam Unterthiner descreve a sua tra-
jetoria como participante do laboratorio de escrita dramatica Drama Lab ofere-
cido pelo WIENER WORTSTAETTEN, um projeto artistico-cultural sediado em Viena,
Austria, com foco na formacao de autoras e autores e promocao da literatura
dramaticos. Desde o envio do seu projeto de escrita até a sua contratacao por
uma editora importante e a estreia num teatro estatal, Miriam nos faz acreditar
que sim, é possivel a existéncia de uma estrutura de aprendizado e distribuicao
de textos dramaticos, seja na instancia de livros ou espetaculos teatrais, dando
a nos, autores dramaticos brasileiros, uma sobrevida de esperanca face a nossa
frustracao e falta de condicoes para exercer esta profissao ao sul do equador.

Schlusselworter: Formacao em Escrita Dramatica, WIENER WORTSTAETTEN, Drama,
Teatro, Lingua Paterna.
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anschlieRend ware ich Tischlerin. Mochte ich Lehrerin werden, studierte

ich zwolf Semester, anschlieffend ware ich Lehrerin. Um Autorin zu
werden kann ich weder in die Lehre gehen noch ein einschlagiges Studium
absolvieren, wodurch ich dieses Berufsziel sicher erreichen kann (wobei es im
deutschsprachigen Sprachraum mittlerweile durchaus kinstlerische
Studienzweige gibt, die ein solches Berufsziel unterstitzen beziehungsweise
andenken). Wie werde ich Autorin? In meinem Fall war hierfir das Drama Lab
der WIENER WORTSTAETTEN entscheidend.

M ochte ich Tischlerin werden, ginge ich fur drei Jahre in Lehrzeit,

Das Programm Drama Lab:
Intensive Textarbeit auf Augenhdhe

Es ist Herbst 2021, ich bewerbe mich fur das Autor:innenprogramm Drama Lab
der WIENER WORTSTAETTEN. Das Schreiben von szenischen Texten war bislang
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mehr eine Freizeitbeschaftigung als ein Beruf, daher versuche ich die Bezeichnung
JAutorin® eher zu meiden. Ich schreibe? Ja, aber meinen Lebensunterhalt beziehe
ich grof3tenteils anderweitig.

Im Rahmen des Drama Labs soll innerhalb eines Jahres ein Theatertexte
geschrieben werden, begleitet von Dramaturg:innen, am Ende gelangt ein Text
zur Urauffihrung. Insbesondere zwei Punkte des Programmes sorgen in
Nachwuchsautor:innenkreisen fur positives Staunen: Die Theatertexte werden
nach deren Fertigstellung gedruckt. Ein zeitgenossischer Theatertext zwischen
zwel Buchdeckeln? Im deutschsprachigen Raum, abseits der Klassiker wie
Johann Wolfgang von Goethe und Friedrich Schiller, eine Seltenheit! Die Textarbeit
wird zudem durch ein Stipendium von dreitausend Euro unterstitzt. Eine
finanzielle Unterstutzung fur das Schreiben eines Theatertextes fur
Nachwuchsautor:innen? Eine Neuerung! In meinem Theaterumfeld bewerben
sich beinahe alle um das in kurzer Zeit begehrt gewordene Autor:innenprogramm
der WIENER WORTSTAETTEN.

Am 14. Oktober 2021, einem Tag vor Bewerbungsschluss, schicke ich eine
Ideenskizze sowie einen Textauszug von zehn Seiten anonymisiert an die WIENER
WORTSTAETTEN. Anfang Dezember werde ich von einer freudigen Stimme
angerufen, Martina Knoll, die mir versichert: Ich bin dabei! als eine von Uber
hundert Bewerber:innen. Knapp ein Jahr lang werde ich an meinem zweiten
Theatertext ,Vaterzunge” schreiben. Darin versuche ich auf Basis einer wahren
Begebenheit vom Leben einer jungen Frau im Dorf, dem Aufwachsen mit ihrem
Vater sowie ihrer korperlichen Deformation, ihrer Emanzipation und dem Finden
der eigenen Stimme einen Theatertext zu schreiben.

Fur das Drama Lab 2022 werden vier auf Deutsch schreibende Autor:innen
aus Deutschland, Osterreich und Italien ausgewahlt, allesamt im Schreiben von
Theatertexten eher im Nachwuchsbereich angesiedelt, wobei bis auf mir alle
bereits eine Urauffiihrung verzeichnen konnen. Die Theatertexte, deren Themen,
Zugange und Sprache konnten kaum unterschiedlicher sein: Felix Krakaus
,Celebration (Florida)” erzahlt vor dem Hintergrund der gleichnamigen
amerikanischen Kleinstadt von der Sehnsucht nach dem guten, sorgenfreien
Leben. Dabei geraten die Bewohner:innen in der nach Planen von Walt Disney
gestalteten Stadt zunehmend in Probleme und Krisen, ihr angeblich gutes Leben
enthullt sich als trugerischer Schein.

Svealena Kutschkes ,no shame in hope. eine Jogginghose ist ja kein Schicksal
thematisiert das Leben dreier Frauen, die sich nach ihrer Entlassung aus der
psychiatrischen Klinik in einem tristen Vorstadt-Imbiss wiederfinden. Im Gesprach
mit der Imbissverkauferin verhandeln sie Themen wie die Idee der perfekten
Gesellschaft und werden mit einer nicht aufgearbeitete nationalsozialistischen
Vergangenheit Deutschlands konfrontiert.

In Anna Morawetz ,Sonntagsnebel” sitzen mehrere Generationen einer
Familie um einen Tisch, sprechen, schweigen und vernebeln ihre Erinnerungen
sowie die eigene nationalsozialistische Kriegsvergangenheit. Der Platz rund um

n
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den Tisch scheint enger zu werden, die Generationenkonflikte zeichnen sich
ab, das Schweigen wird lauter.

In der Entwicklung und dem Schreiben unserer Theatertexte werden wir von
Bernhard Studlar (Dramatiker, Dramaturg), Maike Miller (Dramaturgin) und
Hannah Lioba Egenolf (Dramaturgin) sowie dem Theaterhaus Werk X in Wien
begleitet. Des Weiteren werden die Textbesprechungen an einem Treffen von
den Gasten Raphaela Bardutzky (Dramatikerin, Dramaturgin), Paulo Ricardo
Berton (Autor, Dramaturg, Regisseur), Theresa Seraphin (Dramatikerin,
Dramaturgin) und Maxi Obexer (Dramatikerin, Autorin) erweitert.

Die Textbesprechungen finden auf Augenhohe statt, von Anfang an. Es gibt
keine Hierarchien, kein Wort wiegt mehr als das andere. Wir sitzen gemeinsam
an einem Tisch, lesen die aktuelle Fassung der Theatertexte gemeinsam und
laut, besprechen sie im Anschluss vor allem hinsichtlich der Figurenentwicklung,
dramaturgischen Aufbau, Sprache sowie deren Rhythmus. Daneben bietet die
Textbesprechung Raum fur Fragen, Schwierigkeiten und textliche
Herausforderungen der jeweiligen Autorin, des jeweiligen Autors sowie dessen
Recherchematerials. In meinem Fall bezieht sich dies anfanglich vor allem auf
die formale Gestaltung des Textes sowie die Loslosung des Figurenbegriffes
und der damit einhergehenden Trennung von Stimme und Korper. Zu Beginn
treffen wir uns im zweimonatigen Rhythmus, in den letzten drei Monaten, auf
unseren Wunsch hin, monatlich.

Die Textarbeit an ,Vaterzunge“:
Der Theatertext braucht seinen Boden

Ich beginne meine Textarbeit mit einem vor Staunen - im negativen Sinne -
erstarrtem Blick und der Frage: Wie konnte das geschehen, wie konnte dies
zugelassen werden? Der Text basiert auf Grundlage einer historischen Biografie
einer jungen Frau Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts, die ich selbst sehr gut
kannte. Sie wachst mit ihrem Vater auf, die Vater-Tochter Beziehung, die sich
entlang von Ignoranz, Unverstandnis sowie einer leisen Gewalt abzeichnet
mundet in den korperlichen Eingriff der Konstruktion eines T-Shirts aus Holz
flr die Tochter Maria. Dieses verhindert nicht nur ihr korperliche Wachstum,
sondern entstellt sie zunehmend, macht sie handlungsunfahig. Der Theatertext
beginnt dort, wo mein faktisches Wissen endet: im privaten Raum, hinter
geschlossenen Turen. Er schreibt sich dort weiter, wo die Fiktion beginnt: im
Finden der eigenen Sprache, dem Artikulieren des Ichs und der damit
einhergehenden Emanzipation Marias.

Daneben interessiert mich vor allem die Form. Wie kann Bruchstuckhaftes
auf dem Blatt stattfinden? Erzahlt die Form Uber den Text hinausgehend? Mich
drangen vor allem die Suche nach einer Form, die in Korrespondenz zum Inhalt
steht, mit diesem in einen Dialog tritt. Meine Buhne, mein Raum ist das Blatt. Ich
beginne mit einer Linie. Einer vertikalen Linie, die das Blatt in zwei Halften
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unterteilt. Links spricht die Erzahler:innenstimme, rechts versucht sich die kindliche
Maria an ihrem ersten Wort, Mama, das ihr nicht Gber die Lippen gelangen will

Die Mutter
seine Mutter
legt das Kind, die Tochter
eigentlich: ihre Tochter
aber fur sie: Tochter, die Tochter
Zur Seite
und wendet sich ihrem Erstgeborenen zu
der nicht mehr ist
der nur noch war.

mmnanna
mnanna

Die Linie wird bis zur letzten Szene, Seite fUr Seite, um wenige Zentimeter immer
weiter nach rechts riicken, Maria (der raumlich rechten Stimmen) ihren Raum
zum Sprechen nehmen, bis sich diese im letzten Akt von dem ihr auferlegten
Holz-T-Shirt, dem Vater, der Mutter, dem Erstgeborenen und damit auch von
der Linie befreit und sich so selbst den Raum zum Sprechen erkampft, das Ich
und den eigenen Namen artikuliert.

Daneben beschaftigt mich vor allem die dritte Stimme des Textes (der Text
arbeitet nicht mit Figuren, sondern mit Stimmen, trennt diese von ihren Kérpern):
Der Boden. Am unteren Ende des Blattes spricht diese Stimme, mehrstimmig,
mal nimmt er dadurch mehr mal weniger Raum ein. Der Boden ist immer schon
da, sieht alles, hort alles, doch will er nicht der Boden der Tatsachen sein und
auch nicht der Boden der Wahrheit, dennoch weif3 er: ,Ich bin der Boden. Auf
mir fuBt. Alles. Jede, jeder. Jeder Full auf mir’, er ist der Raum, auf dem stattfindet.

Das Schreiben dieser Stimme fallt mir am schwersten, ich finde keine Sprache
fUr sie. Vor unserem dritten Treffen streiche ich die Stimme aus dem Text. Die
darauffolgende Textbesprechung beschaftigt sich vor allem mit der nicht mehr
vorhandenen Stimme, der sich dadurch veranderten Dynamik des Textes, der
fehlenden Kontextualisierung des Stlickes. Wir sind uns einig: Das Stuck braucht
den Boden. Gemeinsam suchen wir nach Moglichkeiten, diese Stimme zurlck
in den Text finden zu lassen. Die Stimme schreibe ich neu, sie findet zu einer
neuen Sprache, einem neuen Rhythmus, einem neuen Ton, einer neuen Semantik
und wird daraufhin nochmals von mir ganzlich aus dem Text gestrichen. Abermals
suchen wir in der Textbesprechung nach der Stimme von Der Boden, gehen
unterschiedliche Versionen des Textes durch, kombinieren, streichen, verwerfen.
Am Ende der Textbesprechung habe ich eine Handvoll Text des Bodens, der
funktioniert. Ich schreibe die Stimme zum dritten Mal von Beginn an neu, dieses
Mal streiche ich die Stimme nicht, sie bleibt Teil des Textes.
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Riuckmeldungen, die ich nach der Veroffentlichung und Prasentation des
Textes erhalte, beziehen sich zu meinem Erstaunen vor allem auf diese Stimme,
den Boden des Geschehens, des Textes. Ich vermute, dass ich ohne die
intensive, gemeinsame Textarbeit des Drama Labs die Stimme so nicht hatte
schreiben kdonnen.

Die Bilanz: Vom Schreibtisch ins Theaterhaus?

Alle vier Theatertexte werden abgeschlossen, fertiggeschrieben, lektoriert (Doris
Geml) und graphisch fiir den Druck vorbereitet. In meinem Fall ergibt sich
daraus ein interessanter Austausch mit dem Grafiker der WIENER WORTSTAETTEN,
Artur Bodenstein, Uber die Setzung des Textes. Normalerweise beginnt nun fur
Nachwuchsautor:innen das groRe Warten: Ohne Verlag, ohne namhafte Preise
scheint der einzige Weg des Theatertextes auf die Theaterbihne durch Teilnahme
an Preisausschreibungen und Wettbewerbe zu sein. Fur eine kleine Zahl an
Texten ergibt sich dadurch eine Urauffihrung. Doch das Autor:innenprogramm
Drama Lab geht Uber die Textbesprechung hinaus, Drama Lab ist gleichsam der
Weg vom Schreibtisch ins Theaterhaus. Die WIENER WORTSTAETTEN wirken dem
Erstarren des Theatertextes als Text, entfernt von der Theaterbihne, entgegen,
die szenische Lesung der Texte ist Teil des Programms. Im November treffen
wir uns zum Abschluss des Drama Labs im Theater Werk X in Wien. Die
Theatertexte sind mittlerweile zwischen zwei Buchdeckeln aufzufinden und Teil
der Edition Goldstick — eine Buchreihe in der Theatertexte der WIENER
WORTSTAETTEN gedruckt erscheinen. An zwei Abenden werden unsere
Theatertexte szenisch gelesen und vor einem ausverkauften Publikum prasentiert.
FUr mich ist es zu diesem Zeitpunkt die erste szenische Lesung, mittlerweile
wurde Vaterzunge“ bereits dreimal szenisch gelesen, im Werk X in Wien, dem
Schauspielhaus Graz sowie in Heidelberg im Rahmen des deutschsprachigen
Autoriinnenwettbewerbs des Heidelberger Stiickemarkts (einem Theaterfestival
fur zeitgendssische Theatertexte). Ebenso ist Svealena Kutschke mit ihrem
Theatertext ,no shame in hope. eine Jogginghose ist ja kein Schicksal” in
Heidelberg dabei, von insgesamt sechs nominierten Theatertexten entstanden
zwel im Rahmen des Drama Labs der WIENER WORTSTAETTEN.

Doch die Arbeit der WIENER WORTSTAETTEN endet nicht mit der szenischen
Prasentation der Texte, hinter den Kulissen arbeiten Bernhard Studlar und
Martina Knoll am Weg der Texte auf die Buhne weiter. In meinem Fall ergibt
sich daraus der Kontakt mit dem Theaterverlag Henschel SCHAUSPIEL, die den
Text in ihr Verlagsprogramm aufnehmen, sowie die Urauffuhrung des Textes
am Tiroler Landestheater im Mai 2025. Ebenso folgt fur Felix Krakau eine
Zusammenarbeit mit dem Theaterverlag Rowohlt Theater sowie die Urauffihrung
seines Textes am Landestheater Linz im April 2024. Svealena Kutschkes Text
wird bei ihrem Theaterverlag Fischer Theater unter Vertrag genommen und am
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Theater Oberhausen in Deutschland uraufgefiihrt. Der Text von Anna Morawetz
wird beim Theaterfestival HIN & WEG sowie im Rahmen des Kultursommers
Wien szenisch prasentiert. Am Ende des Drama Labs gibt es nicht die eine
Gewinnerin und nicht den einen Gewinnern, sondern vier Theatertexte, die auf
unterschiedliche Buhnen des deutschsprachigen Theaterraumes finden und
vielleicht gibt es dadurch auch die ein oder andere Theaterautorin mehr.
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pois seria marceneira. Se eu quisesse ser professora, estudaria doze

semestres e depois seria professora. Para me tornar uma autora, nao
existe nem um curso técnico nem um curso superior consolidado na area, que
me fornecam um diploma que me assegure o exercicio da profissao (embora
nos paises de lingua alema ja existam cursos de formacao artistica que apoiam
ou incentivam o exercicio desta profissao). Entao me pergunto: como me tor-
nar um autora? No meu caso, para este proposito, o WIENER WORTSTAETTEN
Drama Lab teve um papel fundamental.

S e eu quisesse ser marceneira, faria um curso técnico de trés anos, de-

O projeto Drama Lab: Trabalho textual
intensivo em pé de igualdade

E outono de 2021, estou me inscrevendo no projeto para autores e autoras
Drama Lab junto ao WIENER WORTSTAETTEN. Escrever textos dramaticos tinha
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sido até agora mais uma atividade de lazer do que uma profissao, por isso ten-
to evitar o termo “autora”. Eu escrevo? Sim, mas o meu sustento principal pro-
vém na sua maior parte de outras fontes.

No ambito do Drama Lab, dentro de um ano sera finalizado um texto dra-
matico, acompanhado por dramaturgistas, e no final ele sera apresentado ao
publico. Dois aspectos do projeto em particular fazem com que o grupo, for-
mado por autores e autoras iniciantes, fique pra la de animado: os textos dra-
maticos serao impressos depois de concluidos. Um texto de teatro contemporaneo
com direito a capa e contracapa? Nos paises de lingua alema, deixando de fora
0s autores classicos como Johann Wolfgang von Goethe e Friedrich Schiller,
isso € uma raridade! O processo de escrita textual recebe além disso um au-
xilio que consiste numa bolsa de trés mil euros. Um apoio financeiro para que
autoras e autores iniciantes escrevam um texto dramatico? Isso é inédito! No
meio teatral em que transito, quase todo mundo se inscreve no projeto Drama
Lab do WIENER WORTSTAETTEN, que em pouco tempo viu aumentar a sua pro-
cura de forma exponencial.

No dia 14 de outubro de 2021, um dia antes do prazo final de inscricao, en-
vio um esboco de ideias e um fragmento de texto de dez paginas, de forma
anonima, para o WIENER WORTSTAETTEN. No inicio de dezembro recebo um te-
lefonema, do outro lado uma voz alegre, Martina Knoll, que me garante: to den-
tro! Dentre mais de cem candidaturas. Terei quase um ano inteiro para escrever
meu segundo texto dramatico Vaterzunge (Lingua paterna). E uma tentativa de
escrever um texto dramatico baseado numa historia veridica sobre a vida de
uma jovem mulher de uma cidade muito pequena, que cresce ao lado do pai,
a sua deformacao fisica, a sua emancipacao e a descoberta da sua propria voz.

Para o Drama Lab 2022 foram selecionados quatro autores da Alemanha,
Austria e Italia que escrevem em alemdo, todos eles considerados iniciantes
na escrita de textos dramaticos, embora todos, exceto eu, ja tenham tido um
outro texto encenado. Os textos dramaticos, seus temas, abordagens e lingua-
gem dificilmente poderiam ser mais diferentes: Celebration (Florida) de Felix
Krakau fala do anseio por uma vida boa e despreocupada tendo como pano
de fundo a pequena cidade americana de mesmo nome. Os habitantes da ci-
dade projetada por Walt Disney passam a ter cada vez mais problemas e en-
tram em crise: a vida que era para ser supostamente tranquila revela que tudo
nao passava de uma aparéncia enganosa.

No shame in hope. eine Jogginghose ist ja kein Schicksal (No Shame in Hope.
Uma Calga de Corrida ndo é nenhum Destino) de Svealena Kutschke trata da
vida de trés mulheres que, apos receberem alta de um hospital psiquiatrico,
se reencontram numa deprimente lanchonete de periferia. Em conversa com
a atendente, elas discutem temas como a ideia de uma sociedade perfeita e
sao confrontadas com o mal-resolvido passado nacional-socialista da Alemanha.

Em Sonntagsnebel (Neblina de Domingo), de Anna Morawetz, varias gera-
coes de uma familia estao sentadas a volta de uma mesa, conversando entre
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si, se calando e escondendo as suas memorias bem como seu proprio passa-
do de guerra em meio ao nacional-socialismo. O espaco em volta da mesa pa-
rece se estreitar, os conflitos geracionais tornam-se evidentes e o siléncio fica
mais alto.

No processo de escrita dos nossos textos dramaticos, ganhamos o suporte
de Bernhard Studlar (autor dramatico, dramaturgista), Maike Miller (drama-
turgista) e Hannah Lioba Egenolf (dramaturgista), bem como do Teatro Werk X
em Viena. Aléem disso, as discussoes sobre os textos sao ampliadas em encon-
tros com os convidados Raphaela Bardutzky (autora dramatica, dramaturgista),
Paulo Ricardo Berton (autor dramatico, dramaturgista, encenador teatral),
Theresa Seraphin (autora dramatica, dramaturgista) e Maxi Obexer (autora dra-
matica e de prosa).

As discussoes dos textos acontecem em pé de igualdade, desde o inicio. Nao
existem hierarquias, nenhuma palavra pesa mais que a outra. Sentamos juntos
a mesa, lemos juntos e em voz alta a versao atual dos textos dramaticos e de-
pois os discutimos, principalmente no que diz respeito ao desenvolvimento das
personagens, a estrutura dramatica, a linguagem e ao seu ritmo. Aléem disso, a
ocasiao oferece espaco para dividas, dificuldades e desafios textuais de cada
um dos autores e autoras e de seu material de pesquisa. No meu caso, a dis-
cussao se da inicialmente em relacao a apresentacao visual do texto, bem como
ao distanciamento do conceito de personagem e a separacao consequente en-
tre voz e corpo. No inicio nos reunimos num ritmo bimestral, e nos Ultimos trés
meses, a nosso pedido, passamos a nos encontrar mensalmente.

O trabalho textual em Vaterzunge (Lingua
paterna): O texto dramatico precisa ter um chao

Comeco a escrita do meu texto com um olhar congelado de espanto — num
sentido negativo — e uma pergunta: como foi que isso aconteceu, como deixa-
ram que isso acontecesse? O texto é baseado na biografia veridica de uma jo-
vem de meados do século XX que tinha lido. Ela cresce com o pai, e esta relacao
pai-filha, caracterizada pela ignorancia, pela incompreensao e por uma violén-
cia silenciosa, culmina na intervencao fisica através da construcao de uma ca-
miseta de madeira para sua filha Maria. Isto nao s6 impede o seu crescimento
fisico, mas também a desfigura cada vez mais e a torna incapaz de reagir. O
texto dramatico comeca onde termina meu conhecimento factual: no espaco
privado, atras de portas fechadas. O texto avanca a sua narrativa no lugar em
que a ficcao comeca: na busca de sua propria lingua, na articulacao do Eu e
na consequente emancipacao de Maria.

Ao mesmo tempo estou particularmente interessada na forma. Como que
fragmentos de falas devem aparecer numa pagina? A forma traz informacoes
que estao aléem do contetido do texto? O que mais me move € a procura de
uma forma que corresponda ao contetdo e que entre em dialogo com ele. Meu
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palco, meu espaco é a folha de papel. Eu comeco com uma linha. Uma linha
vertical que divide a folha em duas metades. A esquerda fala a voz do/da nar-
rador/a, a direita uma Maria infantil tenta dizer sua primeira palavra, Mamae,
que nao quer sair de seus labios

A Mae
a Mae dela
deixa a Crianca, a Filha
na verdade: a Filha dela
mas para ela: Filha, a Filha
de lado
e se volta para seu Primogénito
que nao é mais
que apenas era.

mmnanna
mnanna

A linha se movera, até a Ultima cena, pagina por pagina, alguns centimetros cada
vez mais para a direita, tirando de Maria (e as vozes que se encontram a direita)
0 seu espaco para falar, até que no dltimo ato elas se libertam da camiseta de
madeira imposta a ela, do pai, da mae, do primogénito e assim também da li-
nha e desta forma luta pelo espaco para falar, articula o eu e o proprio Nome.

Ao mesmo tempo, estou particularmente interessada na terceira voz do tex-
to (o texto nao trabalha com personagens redondas, mas com vozes, ele as
separa dos seus corpos): O Chao. Na parte de baixo da pagina esta voz fala de
forma polifonica, as vezes ocupando mais ou menos o espaco como um todo.
O Chao esta sempre presente, vé tudo, ouve tudo, mas nao quer ser a base dos
fatos nem a base da verdade, mas ele sabe: “Eu sou o chao. A base esta em
mim. Tudo. Todas, todo. Todos se baseiam em mim., que ele é o espaco no qual
tudo acontece.

A escrita desta voz foi o mais dificil para mim; nao conseguia encontrar uma
linguagem para ela. Antes do nosso terceiro encontro, tinha apagado esta voz
do texto. A seguinte discussao acerca do texto se concentrou principalmente
nesta voz que nao estava mais presente, na dinamica alterada que esta alte-
racao provocou e na falta de contextualizacao da peca. Estavamos todos de
acordo: a peca precisa do chao. Mais uma vez procuramos pela voz de O Chao
na discussao do texto, percorremos diferentes versoes do texto, combinamos,
apagamos, descartamos. No final da discussao, tenho um punhado de textos
do Chao que funcionam. Reescrevo a voz desde o inicio pela terceira vez, des-
ta vez nao apago a voz, ela permanece parte do texto.

Para minha surpresa, os feedbacks que recebo apos a publicacao e apre-
sentacao do texto diziam respeito principalmente a esta voz, o Chao dos acon-
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tecimentos, do texto. Acredito que nao teria sido capaz de escrever a voz desta
forma sem o trabalho de texto intensivo e colaborativo do Drama Lab.

Um Balanco final: Da escrivaninha ao
Edificio teatral?

Todos os quatro textos dramaticos foram concluidos, revisados (Doris Geml) e
preparados graficamente para impressao. No meu caso, isso resultou num in-
tercambio interessante com o designer grafico do WIENER WORTSTAETTEN, Artur
Bodenstein, sobre a formatacao do texto. Normalmente € agora que comeca a
longa espera dos autores e autoras dramaticos iniciantes: sem uma editora, sem
prémios de renome, a Unica forma do texto dramatico subir aos palcos parece
ser através de premiacoes e da participacao em concursos. Alguns poucos tex-
tos conseguem interessar aos teatros e compor as suas programacoes. Mas este
Projeto para Autores e Autoras Drama Lab vai além da discussao do texto; o
Drama Lab &, por assim dizer, o caminho que vai da escrivaninha ao edificio te-
atral. O WIENER WORTSTAETTEN contraria a limitacao do texto teatral a sua es-
fera literaria sem a necessidade de sua concretizagao cénica; a leitura encenada
dos textos € parte do projeto. Em novembro nos encontramos para o0 encerra-
mento do Drama Lab no Teatro Werk X em Viena. Os textos teatrais agora estao
publicados e fazem parte da Edicao Goldstuck - uma antologia de textos tea-
trais produzidos nas oficinas de escrita dramatica do WIENER WORTSTAETTEN.
Ao longo de duas noites, nossos textos teatrais foram lidos cenicamente e apre-
sentados para uma plateia de lotacao esgotada. Para mim, naquele momento,
se deu a primeira leitura encenada, depois disso Vaterzunge (Lingua paterna)
ja teve mais trés leituras encenadas: no Teatro Werk X em Viena, no Schauspielhaus
Graz bem como em Heidelberg por ocasiao do concurso para autores e autoras
dramaticas intitulado Mercado de Pecas de Heidelberg (um festival de teatro
com textos dramaticos contemporaneos). Da mesma forma, Svealena Kutschke
com seu texto dramatico No shame in hope. eine Jogginghose ist ja kein Schicksal
(No Shame in Hope. Uma Calca de Corrida ndo é nenhum Destino) lido em
Heidelberg, fez com que dois dos seis textos teatrais selecionados tivessem sido
escritos junto ao Drama Lab do WIENER WORTSTAETTEN.

Mas o trabalho do WIENER WORTSTAETTEN nao se esgota na apresentacao
cénica dos textos; nos bastidores, Bernhard Studlar e Martina Knoll continuam
a trabalhar no caminho dos textos até ao palco. No meu caso, isso resultou no
contato com a editora teatral Henschel SCHAUSPIEL, que incluiu o texto em seu
catalogo, bem como na estreia do texto no Teatro Estatal do Tirol em maio de
2025. Felix Krakau da mesma forma fechou uma parceira com outra editora te-
atral, a Rowohlt Teatro, e a estreia de seu texto no Landestheater Linz esta pre-
vista para abril de 2024. O texto de Svealena Kutschke foi comprado pela editora
teatral Fischer Theatre, a qual ja a representava, e tera a sua estreia no Teatro
Oberhausen na Alemanha. O texto de Anna Morawetz sera apresentado no fes-
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tival de teatro HIN & WEG e esta na programacao do Verao Cultural de Viena.
No final do Drama Lab nao existem nem vencedoras nem vencedores, mas
quatro textos dramaticos que chegarao a diferentes palcos do mundo teatral
de lingua alema e talvez como resultado acabem se consolidando mais uma
ou um autor dramatico de relevancia neste cenario.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 25, Ano 9 | Dossié Escrita Dramatica



Dossié Escrita Dramatica
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Relato da oficina para autoras e
autores dramaticos Tour des Textes

Ursula Knoll

Autora dramatica com graduacao em Ciéncias da
Literatura pela Universidade de Viena (Austria).
Formacao livre em escrita dramatica pelo Burgtheater
e pela Wiener Wortstaetten, ambos em Viena (Austria).
E-mail: usch.knoll@gmail.com

Traducao: Prof. Paulo Ricardo Berton, Ph.D.




Zusammenfassung

In diesem kurzen Bericht kommentiert Ursula Knoll ihre Erfahrungen als eine
der Dramaautor:innen, die fir eines der Projekte der WIENER WORTSTATTEN
ausgewahlt wurden: die Tour des Textes. Mit zwei weiteren Institutionen zur
Forderung des dramatischen Schreibens in Minchen und Berlin entwickelte
sich eine Partnerschaft, in der sechs Autoren ihre Theaterstiucke unter Anleitung
von Tutoren bis zu ihrer abschlieBenden dramatischen Lesung im Rahmen der
Sudtiroler Sommerschule entwickeln. Knoll nimmt den Leser in die Hande und
lasst sie durch die Freuden und Enttauschungen, Fortschritte und Rickschlage
beim Schreiben eines dramatischen Textes reisen.

Schlisselworter: Tour des Textes, WIENER WORTSTAETTEN, Dramatisches Schreiben,
Drama, Ausbildung zum Dramatiker:in.
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Resumo

Neste breve relato, Ursula Knoll comenta a sua experiéncia como uma das auto-
ras-dramaticas selecionadas para um dos projetos que compoem o WIENER
WORTSTAETTEN: o Tour des Textes. Uma parceria desenvolvida com duas outras
insituticoes que promovem a Escrita Dramatica, em Munique e Berlim, na qual
seis autores desenvolvem seus textos dramaticos, sob 0 acompanhamento de
tutores até a sua leitura dramatica final durante a Escola de Verao do Tirol do Sul.
Knoll pega na mao do leitor e o faz viajar pelas alegrias e decepcoes, avancos e
tropecos da criacao de um texto dramatico.

Palavras-chave: Tour des Textes, WIENER WORTSTAETTEN, Escrita Dramatica,
Drama, Formacao de autor dramatico.
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1. Herbst, die ankindigung

Spatherbst 2020. Ich bin Eislaufen. Eine Wiener Marotte. Alle, die hier aufwachsen
oder langere Zeit leben, verfallen diesem Freizeitvergnugen. Runden, Kreise,
Pirouetten, der Wind blast, wie fast immer, schiebt von hinten an, bremst von
vorne. Mein Telefon lautet. Bernhard Studlar am anderen Ende der Leitung.
Eine gute Nachricht. Unsere Bewerbung wurde angenommen, wir sind bei der
Tour des Textes 2021 dabei. Ein Freudensprung, nicht sehr hoch, die Kufen
schlagen gegen das Eis, die Landung wackelig, aber gestanden. Sofort muss ich
Barbara anrufen. Sie wird begeistert sein.

2. Der winter, die harte arbeit

Winter 2021. Das zweite Jahr der Pandemie bricht an. Statt in einem grofRen
Besprechungsraum in Minchen sitzen alle zuhause vor ihrem Bildschirm. In
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den letzten beiden Wochen haben wir Stiickexposés und erste Skizzen gelesen,
jeder Entwurf mit einem Namen, der jetzt im Zoom-Meeting aufscheint. Jeweils
drei Stucke aus Wien, Berlin und Minchen wurden ins Stipendienprogramm
aufgenommen. Barbara Kadletz und ich als Autorinnenteam. Das erste
Kennenlernen. Lachende Gesichter, Hande winken in die Kamera.

Die Hintergriinde der Schreibenden so vielfaltig wie die Skizzen und Stoffe.
Es geht um Geschlechtertransgression, die Oper, den Atombombenabwurf, alternde
Schlagerstars, die Festung Europa, die Ehre der Lucretia, die Rache einer serbischen
Romni und den Wald. Postdramatische Texte, ein antikes Drama, spekulativ
dokumentarisches Theater, Texte mit Stimmen, Texte mit Figuren, Texte mit Choren,
eine Komodie. Die ganze Bandbreite zeitgenossischen Schreibens. Wir nehmen
uns ein halbes Jahr Zeit, die Stiicke zu entwickeln. In drei Workshops diskutieren
wir Konzepte, erste Fassungen und den Fortgang des Schreibens. Wir denken uns
in die Texte der anderen ein, versuchen, sie gemeinsam voranzubringen.

Das erste Treffen ein Abtasten. Noch gibt es wenig Text. Noch ist da nur ein
Konzept, das zum Weiterspinnen einladt. Manchmal ist es schwierig, einzelne
Teilnehmende zu bremsen. Andere wiederum sind eher zu schweigsam. Noch
hebt die Diskussion leicht ab, geht vom Text weg, hin zu den Fantasien, die sich
aus den wenigen Angaben entfalten. Wie von selbst. Die Stimmen gehen
durcheinander. Das Thema konnte in diese oder jene Richtung weitergedacht,
diese oder jene Figur konnte auftreten, verschwinden oder verworfen werden,
das und das ist unklar, das oder das konnte auch eine Falle werden, ist das eine
Stimme oder eine Figur, achso, das ist parodistisch gemeint? Der Kopf schwirrt.

Es ist interessant, wie sich Praferenzen fur Textverfahren und Themen sogleich
herausbilden. Auch bei mir selbst. Unbestimmt, als Gefiihl. Noch habe ich nicht
analysiert, was an einem Entwurf mich anzieht oder abstofRt. Durchdekliniert,
welche Stilmittel und rhetorischen Figuren die Texte aufrufen, was sie damit
erzeugen, dass ich in diese oder jene Richtung ausschlage.

Barbara und ich sind an der Reihe. Eine Komodie? Uber Altersarmut? Skepsis
in der Runde. Das Konzept uberzeugt nicht. Werden wir unsere Figuren vorfihren?
Uns Uber sie lustig machen? Ist die Komodie eine ernstzunehmende Form?
ZeitgemalRes Theater? Wir sind von den Zweifeln Uberrascht. Liegt es an einer
kulturellen Differenz innerhalb des deutschsprachigen Raums? Verstehen sie
in Berlin und Munchen den osterreichischen Schmah nicht? Stof’t er sie ab?
Ist ihnen diese Tradition fremd? Warum soll die Form nicht halten? Ist die
Komodie nicht eines der schwierigsten Register? Den Ton richtig zu treffen, das
Gleichgewicht zu halten. Wortwitz, Situationskomik und politisches Engagement
zu kombinieren, mit den Figuren zu leiden und zu lachen, gerade da, wo es
tragisch wird? Gibt es fur Schreibende etwas Herausfordernderes? Warum soll
unser Stuck das nicht einlosen? Der Tag ist gelaufen, Barbara und ich verziehen
uns auf ein Bier. Es tut gut, zu zweit zu sein, zu reflektieren, was gerade passiert
ist. Wir sind entmutigt und witend gleichzeitig. An welchem Punkt ist die
Diskussion entglitten? Hatten wir einfach Drama sagen sollen?
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3. Frahling, die gemeinsame diskussionen

Frihling 2021. Immer noch ist Lockdown, der wievielte, wer zahlt noch mit? Statt
in einem groRen Besprechungsraum in Wien sitzen wir alle zuhause vor dem
Bildschirm. In den letzten beiden Wochen sind Massen an Text eingetrudelt.
Ausgearbeitete Szenen, halbe Stlicke, sogar eine Erstfassung, die Stunden vergehen
mit Lesen. Bei einigen Texten verdichtet sich das Gefuhl aus dem ersten Eindruck.
Bei anderen hingegen Uberraschungen. Das klang im Konzept anders. Richtiger
vielleicht: ich habe mir das anhand der Beschreibung anders vorgestellt.

Wir beginnen jede Runde mit der Rickmeldung, was an dem Text funktioniert,
was gelungen ist. Diese Methode wird sich als das fur mich Wertvollste des
ganzen Programms herausstellen. Gerade bei den Texten, mit denen ich rein
gar nichts anfangen kann, weil sie mich thematisch langweilen und von der
Form abstolRen. Herauszufiltern, zu analysieren und zu benennen, was gelungen
ist. Was fur eine Denkaufgabe! Auf die Fehler, Auslassungen, Schwachen in
einem Text zu deuten, das geht leicht von der Hand. Darauf sind wir abgerichtet.
In der Schule, im Studium, im Beruf. Aber zwischen den Fehlern, Auslassungen
und Schwachen die Perlen zu entdecken, das Potential eines Textes zu erkennen,
zu benennen und daran Wege aufzuzeigen, wie der Text besser werden kann,
das ist Arbeit. Prazise denken und formulieren. Dicht am Text entlang.

4. Sommer, endlich mal die dramatische lesung

Sommer 2021. In Sudtirol nehmen wir uns eine Woche Zeit fir die Texte. Der
Lockdown ist aufgehoben, wir reisen an. Ein Bauernhof, in dem wir untergebracht
sind, ein Burghof, in dem wir sitzen und die Texte diskutieren, laue Sommerabende
und Wanderungen, an denen die Gesprache weitergehen, eine Lesung zum
Abschluss. Die Gesichter aus den Zoommeetings bekommen Korper, Bewegungen,
Geruche. Wie anders Menschen auf Bildschirmen wirken. Auch die
Gesprachsdynamik entspannter. Weniger Monologe, mehr gemeinsame
Diskussion, es ist ein lustvolles Arbeiten. Die meisten der Texte liegen nun in
Erstfassung vor. Die Bogen vollendet. Die Dramaturgie ausgefuhrt. Die Geschichten
zu ihrem Ende erzahlt. Die Texte werden greifbarer. Besser verstanden. Es ist
deutlicher, was funktioniert und was doch noch verworfen werden muss.

Die Texte treten nebeneinander. Als bunter Facher dramatischen Erzahlens.
Zeigen, was in der Form Dramatik moglich ist. lhre Vielfaltigkeit, ihren Reichtum.
Es ist anregend, zuzuhoren. Ich notiere mir Stuckideen mit, was auszuprobieren,
was abzuschauen, was weiterzutreiben sich lohnen wirde. Dann ist unsere
Komodie an der Reihe. Wir lesen in verteilten Rollen. Kichern, Lachen, Weinen,
Mitfiebern, Applaus. Na bitte. Barbara zwinkert mir zu. Siehst du? Die Komodie
hat sie doch Uberzeugt. Lass uns darauf anstoRen.
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1. Outono, o anuncio

Final de outono de 2020. Estou patinando no gelo. Um passatempo tipicamente
vienense. Todo mundo que cresce ou mora aqui ha muito tempo acaba se ren-
dendo a essa frivolidade. Voltas, circulos, piruetas, o vento sopra, como quase
sempre faz, empurra por tras, freia pela frente. Meu telefone toca. Bernhard
Studlar do outro lado da linha. Uma noticia boa. Nossa inscricao foi aceita e
vamos participar do Tour des Textes 2021. Um salto de alegria, nao muito alto,
as derrapagens cortavam o gelo, a aterrissagem foi instavel, mas firme. Tenho
que ligar para Barbara imediatamente. Ela nao vai nem acreditar.

2. Inverno, o trabalho arduo

Inverno de 2021. Esta comecando o segundo ano da pandemia. Em vez de estar
numa grande sala de reunioes em Munique, todos estao sentados em casa em
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frente da tela do computador. Nas tltimas duas semanas lemos as sinopses
dos textos dramaticos e os primeiros esbocos de dialogos e cenas, cada rascunho
com um nome que agora aparece na reuniao do Zoom. Trés textos dramaticos
de Viena, Berlim e Munique foram incluidos no programa de bolsas. Barbara
Kadletz e eu como um duo de autoras. O primeiro momento em que passamos
a nos conhecer uns aos outros. Rostos risonhos, maos acenando para a camera.

As origens dos escritores sao tao diversas quanto 0s esbocos e o material.
E sobre a transgressao de género, a 0pera, o bombardeio atdmico, as estrelas
pop envelhecidas, a Fortaleza Europa, a honra de Lucrécia, a vinganca de um
cigano sérvio e a floresta. Textos pds-dramaticos, um drama antigo, teatro do-
cumental especulativo, textos com vozes, textos com personagens, textos com
coros, uma comédia. Toda a gama da escrita contemporanea. Levamos seis
meses para desenvolver estes textos dramaticos. Em trés encontros discutimos
conceitos, as primeiras versoes e o andamento da escrita. Pensamos nos tex-
tos uns dos outros e tentamos leva-los adiante juntos.

O primeiro encontro uma tateacao no escuro. Ainda ha pouco texto para se
discutir. Ainda existe apenas uma ideia central que nos convida a continuar
dando voltas em torno dela. As vezes é dificil brecar participantes individuais.
Outros, por sua vez, tendem a ser muito silenciosos. A discussao comeca len-
tamente a esquentar, afastando-se do texto e em direcao as fantasias que se
desenrolam a partir dos poucos detalhes. Como se estivessem sozinhos. As
vozes se misturam umas as outras. O tema poderia ser desenvolvido mais nes-
ta ou naquela direcao, esta ou aquela personagem poderia aparecer, desapa-
recer ou ser descartada, isso e isso nao esta claro, isso ou aquilo também
poderia se tornar uma armadilha, € uma voz ou uma personagem, ah!, isso
épara ser parodico? A mente fica dando voltas sem parar.

E interessante como imediatamente sao manifestadas preferéncias por al-
guns procedimentos textuais e determinados topicos. Até comigo mesma. No
entanto ainda sinto uma certa indefinicao. Ainda nao analisei 0 que me atrai
ou me repele num esboco de texto dramatico. A necessidade de se fazer es-
colhas, quais recursos estilisticos e figuras retoricas os textos invocam, o que
eles me proovocam para que eu oscile nesta ou naquela direcao.

Chegou a nossa vez, a minha e a da Barbara. Uma comédia? Sobre a pobre-
za na velhice? Ceticismo no grupo. O conceito nao convence ninguém. Sera que
devemos apresentar as nossas personagens? Temos o direito de zombar de-
las? A comédia é uma forma que pode ser levada a sério? Teatro contempora-
neo? Ficamos surpresos com tantas ddvidas. Sera devido a uma diferenca
cultural dentro do universo geografico de lingua alema? Vocés que sao de
Berlim e de Munique nao conseguem entender os insultos que 0s austriacos
usam no seu falar cotidiano? Isto afasta vocés do texto? Essa tradicao € estra-
nha para vocés? Por que abrir mao desta forma? A comédia nao € um dos re-
gistros mais dificeis? Chegar no tom certo, manter o equilibrio. Combinar jogo
de palavras, situagoes comicas e engajamento politico, sofrer e rir com as per-
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sonagens, principalmente no momento em que o tragico se anuncia? Existe
algo mais desafiador para quem escreve Drama? Por que nosso texto nao de-
veria resgatar isso? O dia termina, Barbara e batemos em retirada e decidimos
tomar uma cerveja. E bom estarmos juntas, refletir sobre o que acabou de
acontecer. Ficamos desanimadas e com raiva a0 mesmo tempo. Em que ponto
a discussao perdeu o seu rumo? Deveriamos ter apenas dito: Drama?

3. Primavera, as discussdes em conjunto

Primavera de 2021. Ainda estamos em confinamento devido a pandemia, quan-
tos, quem ainda esta contando? Em vez de estar numa grande sala de reuni-
oes em Viena, todos estao sentados em casa em frente da tela da televisao.
Nas Gltimas duas semanas, chegaram muitos textos. Cenas trabalhadas, me-
tades de um texto dramatico inteiro, até uma primeira versao, passo as horas
lendo todo esse material. Em alguns textos o que senti por ocasiao da primei-
ra impressao se acentua. Em outros, ao contrario, surpresas. Parecia que iria
para um outro lugar na apresentacao da ideia central. Melhor dizendo: imagi-
nei outra coisa com base na primeira descricao.

Comegamos cada rodada de discussao com um feedback sobre o que fun-
ciona no texto, o que deu certo. Este método acabara sendo a parte mais va-
liosa de todo o processo para mim. Principalmente com os textos que nao me
dizem nada porque me aborrecem tematicamente e a forma me da repulsa.
Filtrar, analisar e nomear o que deu certo. Que quebra-cabecas! E facil apontar
erros, omissoes e pontos fracos em um texto dramatico. E para isso que somos
treinados. Na escola, na universidade, no trabalho. Mas descobrir as pérolas
entre os erros, omissoes e fragilidades, reconhecer o potencial de um texto, no-
mea-lo e mostrar formas de melhorar o texto, isso é bastante trabalhoso. Pensar
e formular com precisao. Manter-se concentrada na discussao do texto em si.

4. Verao, a leitura dramatica final

Verao de 2021. No Tirol do Sul teremos uma semana inteira para poder avaliar
0s textos dramaticos. O confinamento devido a COVID-19 foi suspensa, ja po-
demos viajar. Um albergue nas montanhas onde ficamos hospedadas, um pa-
tio de castelo onde nos sentamos e discutimos 0s textos, noites quentes de
verao e trilhas momentos em que as conversas continuam, e no final de tudo,
a leitura dramatica. Os rostos das reunioes do Zoom viram corpos, movimen-
tos, cheiros. Como as pessoas parecem diferentes quando estao numa tela de
computador. A dinamica da conversa também é mais descontraida. Menos mo-
nologos, mais discussoes em grupo, € uma forma divertida de trabalhar. A
maioria dos textos dramaticos ja esta na sua primeira versao. Os arcos drama-
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ticos concluidos. A dramaturgia executada. As historias contadas até o final. Os
textos tornam-se mais tangiveis. Melhor compreendidos. Fica mais claro o que
funciona e o que ainda precisa ser descartado.

Os textos aparecem um ao lado do outro. Como um arco-iris no qual cada
cor representa uma forma dramatica diferente. Mostrando tudo aquilo que €
possivel através deste género literario. A sua diversidade, a sua riqueza. E es-
timulante ouvir. Anoto ideias para outras pecas, 0 que experimentar, o que co-
piar, no que vale a pena continuar insistindo. Entao chega a vez da nossa
comédia. Distribuimos os papeis para a leitura. Achar graca, rir de verdade,
chorar, torcer junto, aplaudir. Olha so. Barbara pisca para mim. Vocé vé? A co-
meédia conseguiu convencer. Isso merece um brinde.
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Resumo

O presente artigo propoe um estudo comparativo entre as personagens-titulo
do poema dramatico Peer Gynt, publicado primeiramente em 1867 e escrito pelo
autor noruegués Henrik Ibsen, e da rapsodia Macunaima, do autor brasileiro
Mario de Andrade e que teve sua primeira edicao em 1928. Ambas as persona-
gens possuem diversas similaridades, como o fato de serem consideradas ver-
dadeiros simbolos nacionais, ainda que oriundas de contextos historico-culturais
bastante distintos. Com o intuito de discutir como se da este fendmeno, o tra-
balho explana, primeiramente, as duas personagens, suas origens e 0s pontos
de interseccao que podem ser notados entre elas, para depois discutir de que
modo se da o processo de representacao de importantes aspectos de suas res-
pectivas culturas por meio delas. Diante disso, pode-se perceber tanto a cone-
xao das personagens com seus respectivos contextos culturais quanto refletir
sobre a definicao dos modos de ser de determinados povos em decorréncia de
certos tracos caracteristicos.

Palavras-chave: Peer Gynt, Macunaima, Henrik Ibsen, Mario de Andrade, Literatura
comparada.
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Abstract

This article proposes a comparative study between the title characters of the
dramatic poem Peer Gynt, first published in 1867 and written by the Norwegian
author Henrik Ibsen, and the rhapsody Macunaima, by the Brazilian author
Mario de Andrade and which had its first edition in 1928. Both characters have
many similarities, such as being considered national symbols, even though
they come from very different historical and cultural contexts. In order to discuss
how this occurs, the work first explains about the two characters, their origins
and the points of intersection which can be noticed between them. Then, it
discusses how the process of representation of their respective cultures takes
place through the characters. All things considered, we can see the characters’
connection with their respective cultural contexts and reflect on the definition
of the ways of being of certain folks as a result of certain features.

Keywords: Peer Gynt, Macunaima, Henrik Ibsen, Mario de Andrade, Comparative
Literature.
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Introducao

Foi em 1867 que ocorreu a primeira publicacao do poema dramatico Peer Gynt,
de Henrik Ibsen, autor noruegués cujas contribuicoes o tornariam conhecido
como o “pai do drama moderno”. Muitos anos depois, em 1928, veio a luz a pri-
meira edicao da rapsodia Macunaima, do autor brasileiro Mario de Andrade,
uma figura essencial no processo de formacao e consolidacao do movimento
modernista no pais. Ambas as obras possuem personagens-titulo que carre-
gam diversas similaridades, como o fato de serem consideradas verdadeiros
simbolos nacionais. Contudo, de que modo seria isso possivel, visto que sao
personagens oriundas de contextos historico-culturais tao distintos?

Peer Gynt vem do imaginario de um povo habituado aos ares gelados da
Europa, organizado dentro de um regime monarquico, com condicoes finan-
ceiras geralmente excelentes e um jeito de ser considerado timido e reserva-
do. Macunaima sugere a representacao dos habitantes de um pais sul-americano,
com clima predominantemente tropical, que possui uma extensao territorial
mais de vinte e duas vezes maior, tendo um governo republicano e pessoas
que, embora em grande nimero sofram de caréncias financeiras, sao conhe-
cidas mundialmente por sua maior abertura e espontaneidade.
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Com o intuito de discutir como se da este fendmeno, que parece configurar
um paradoxo em que os diferentes se assemelham, o trabalho explana, pri-
meiramente, sobre as duas personagens, suas origens e 0os pontos de inter-
seccao que podem ser notados entre elas, para depois discutir de que modo
se da o processo de representacao de suas respectivas culturas por meio de-
las. Diante disso, pode-se perceber tanto a conexao das personagens com seus
respectivos contextos culturais quanto refletir sobre a definicao dos modos de
ser de determinados povos em decorréncia de certos tracos caracteristicos.

O Imperador de Si-Mesmo e o Imperador
do Mato-Virgem

Peer Gynt é o protagonista do poema dramatico homonimo, escrito e publica-
do em 1867 e com sua primeira montagem em 1876, uma versao adaptada pelo
proprio autor Henrik Ibsen, sob direcao de Ludvig Josephson e com musicas
do compositor Edvard Grieg, espetaculo que estreou no teatro de Cristiania
(antiga denominacao da capital norueguesa de Oslo). Dividida em cinco atos,
a obra esta repleta de personagens reais e fantasticas, que englobam figuras
do folclore escandinavo, como os trolls, seres que podem nos remeter a duen-
des. A acao tem inicio nos primeiros anos do século XIX e termina por volta de
1860, conduzindo-nos pela saga de Peer, desde sua aparicao como um jovem
de vinte anos até vir a se tornar um anciao de barba e cabelos brancos. O pro-
tagonista busca ser fiel a si mesmo diante de quaisquer circunstancias, com-
portando-se por vezes de maneira irresponsavel.

Em uma carta de Ibsen enviada a seu editor, o dinamarqués Frederik Hegel,
em janeiro de 1867, o autor fala pela primeira vez de seu novo trabalho, “um
longo poema dramatico, tendo como figura principal uma dessas personagens
meio misticas, fantasticas, que existem nos anais do campesinato noruegués
dos tempos ‘modernos™ (IBSEN, 1905, p. 134-135, traducao nossa). Na mesma
carta, ele relata sobre seu mergulho no folclore noruegués para compor a obra,
inclusive tendo viajado ao Vale de Gudbrand e caminhado pelos fiordes, con-
versando com pessoas do lugar sobre Peer:

Pode interessar a vocé saber que Peer Gynt € uma pessoa real, que
viveu em Gudbrandsdal, provavelmente no final do século passado
ou no inicio deste. Seu nome ainda é bem conhecido entre os cam-
poneses de la; mas de suas facanhas nao se sabe muito mais do que
se encontra no Nowegian Fairy-Tale Book (O Livro dos Contos de
Fadas Noruegueses) de Asbjprnsen, na secao “Pictures from the
Mountains” (“Imagens das Montanhas Altas”). Assim, eu ndo tive mui-

1 “Itis to be a long dramatic poem, having as its chief figure one of those half-mysthical, fanciful
characters existing in the annals of the Norwegian peasantry of ‘modern’ times.”
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to para construir em cima, no entanto muito mais liberdade foi dada
a mim. (IBSEN, 1905, p. 137, traducdo nossa, grifo do autor)?

Além de sua principal referéncia, ou seja, a coletanea de contos do noruegués
Peter Christen Asbjgrnsen mencionada na carta, o autor também buscou ou-
tras fontes, como nos informa Suze van der Poll em “Peer Gynt: Norway's National
Play” (Peer Gynt: a peca nacional da Noruega, 2018), quando afirma que “[...] o
ritmo de seus versos refletia os ritmos que ele havia encontrado nas cancoes
e baladas folcloricas que havia estudado em suas viagens pela Noruega em
1862" (POLL, 2018, p. 158)%. Acrescentam-se ainda reminiscéncias da infancia e
da juventude do autor como fatores determinantes no engenho de circuns-
tancias e personagens do poema dramatico, apontadas em cartas aos amigos
Peter Hansen e Georg Brandes, nas quais Ibsen afirma que se inspirou na pro-
pria mae para compor Aase, mae de Peer (IBSEN, 1905, p. 200), e conferiu ca-
racteristicas do proprio pai a Jon Gynt, o pai de Peer (IBSEN, 1905, p. 361). O
ambiente é outro elemento que exerceu influéncia no processo criativo da
obra, visto que a escreveu nos primeiros anos do longo periodo que viveria
longe de sua terra natal, iniciado em 1864, quando partiu a Italia por meio do
auxilio de uma bolsa governamental. Conforme Paulo Ricardo Berton em Henrik
Ibsen: o pai do drama moderno (2020), a viagem de Ibsen ao exterior esta re-
lacionada tanto a inseguranca financeira quanto a repulsa do autor pelo com-
portamento da burguesia norueguesa e a outros desapontamentos politicos
de seu pais, como o fato de nao ter apoiado a Dinamarca na Guerra Dano-
Prussiana, um conflito da Dinamarca contra a Prissia e a Austria por conta dos
ducados do Eslésvico e da Holsacia.

Apesar das criticas negativas que obteve logo apds seu lancamento, como
a do autor dinamarqués Clemens Petersen ao dizer que 0s versos da obra nao
poderiam ser considerados como poesia verdadeira, o reconhecimento de Peer
Gynt veio com o tempo, tendo ja a citada montagem de 1976 um papel decisi-
vo nesta mudanca. Com as musicas de Edvard Grieg destacando aspectos ro-
manticos e nacionais da obra, algo intensificado pelos elementos visuais do
espetaculo, a pega foi um sucesso e estabeleceu “uma tendéncia de ver Peer
Gynt como uma espécie de ‘portador padrao’ da identidade norueguesa” (POLL,
2018, p. 163, traducao nossa)-.

2 “It may interest you to know that Peer Gynt is a real person, who lived in Gudbrandsdal,
probably at the end of last, or the beginning of this, century. His name is still well-known among
the peasants there; but of his exploits not much more is known than is to be found in
Asbjornsen’s Nowegian Fairy-Tale BookR, in the section, ‘Pictures from the Mountains. Thus |
have not had very much to build upon, but so much the more liberty has been left me”

3 “[..] the rhythm of his verses reflected the rhythms he had found in the folk songs and ballads
he had studied on his travels through Norway in 1862

4 “[..]atrend of viewing Peer Gynt as a kind of ‘standard bearer’ of Norwegian identity”
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Uma divisao entre os criticos também ocorreu com Macunaima, principal-
mente proximo ao seu lancamento, em 1928. Ainda que hoje possa ser consi-
derada como “a obra central e mais caracteristica do movimento [modernista]”
(CANDIDO, 2008, p. 127), Eduardo Jardim, no livro Eu sou trezentos: vida e obra
(2015), aponta o pouco destaque dado a obra por Tristdo de Ataide (pseudo-
nimo do autor Alceu Amoroso Lima) e Jodo Ribeiro, que eram considerados os
principais criticos da época.

A primeira redacao de Macunaima veio a luz no breve periodo de seis dias,
em dezembro de 1926, enquanto o autor passava suas féerias em uma chacara
do fazendeiro Pio Lourenco Corréa, chamado carinhosamente de “tio Pio”. Em
1927, Mario de Andrade se dedicou a fazer ajustes no texto, publicando a ver-
sao final no ano seguinte. Com dedicatoria ao escritor e investidor paulista
Paulo Prado, a rapsodia contém dezessete capitulos e um epilogo, contando
com personagens presentes no folclore nacional, como o Currupira, um ser que
protege a floresta e tem os pés virados para tras, e a Uiara, que nos remete a
sereia e também é conhecida como mae d'agua. Na historia, o “herdi da nossa
gente” parte da tribo amazonica dos tapanhumas para a cidade de Sao Paulo,
com o intuito de recuperar a muiraquita, uma pedra preciosa que foi parar nas
maos do gigante Piaima.

A personagem vem das narrativas colhidas pelo etnografo alemao Theodor
Koch-Griinberg e registradas no segundo volume da coletanea Do Roraima ao
Orinoco, esta que contém relatos de sua viagem pelo norte do Brasil e pela
Venezuela entre 1911 e 1913. As historias sobre Macunaima, e também outras
mencionadas por Mario de Andrade na rapsodia e que compoem o volume
Mitos e lendas dos indios taulipangue e arekuna (2002), foram contadas a Koch-
Grunberg pelos indigenas Akali, do povo arekuna, e Mayuluaipu, do povo tau-
lipangue. Ao ler a obra de Koch-Grunberg, uma fonte de inspiracao foi descoberta
por Mario de Andrade para escrever seu magnum opus, COmo externou em
uma carta a Alceu Amoroso Lima, de maio de 1928:

Resolvi escrever porque fiquei desesperado de comocao lirica quan-
do lendo o Koch-Griinberg percebi que Macunaima era um herdi sem
nenhum carater nem moral nem psicologico, achei isso enormemen-
te comovente nem sei porque, de certo pelo ineditismo do fato, ou
por concordar um bocado com a época nossa, nao sei... (ANDRADE,
1988, p. 401)

Contudo, como afirma Manuel Cavalcanti Proenca em Roteiro de Macunaima
(1974), outras fontes foram importantes para a construcao da obra, como A lin-
gua dos caxinauds (1914), de Capistrano de Abreu, e O selvagem (1876), de Couto
de Magalhaes. Mario de Andrade diz, no primeiro prefacio escrito e nao publi-
cado na versao de estreia da obra, que Macunaima pode ser considerada como
uma antologia do folclore brasileiro, embora o emprego de elementos nacio-
nais nao o convenceu de ter realizado uma obra propriamente brasileira, ten-
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do em vista as indagagoes que possuia diante do tema da identidade nacional:
“Nao sei se sou brasileiro. E uma coisa que me preocupa e em que trabalho
porém nao tenho conviccao de ter dado um passo grande pra frente nao”
(ANDRADE, 2019, p. 187).

Como podemos perceber, tanto Peer Gynt quanto Macunaima sao oriundas
de narrativas orais de seus respectivos povos, contudo, as similaridades entre
as personagens vao muito além deste aspecto. No livro O texto no teatro (1989),
Sabado Magaldi retine varios artigos escritos ao jornal O Estado de S. Paulo,
dentre 0s quais encontramos “Ibsen e Peer Gynt” e 0 seguinte comentario so-
bre a personagem-titulo:

Peer Gynt & a nossa natureza espontanea, irresponsavel, que faz da
vida um prazer de todos os instantes, mesmo que reconheca, no fi-
nal da caminhada, que esta aventura permanente nao sugeriu mais
que o epitafio: “Aqui jaz Ninguém”. (MAGALDI, 1989, p. 170)

Neste trecho, oriundo de uma critica que posteriormente atribui a Peer Gynt
as definicoes “heroi lendario” e “figura quase mitica”, teriamos igualmente um
trecho coerente se substituissemos a personagem Peer Gynt por Macunaima,
tamanha a similaridade entre as personagens. De inicio, ja podemos dizer que
ambas dao titulo as suas tramas e fazem parte de um enredo bastante cen-
trado nelas mesmas, nos quais passeiam em meio a outras personagens que
somente relampejam em suas trajetorias. Esta centralidade se reflete na per-
sonalidade de ambas, que nutrem valores egoistas, engendrando uma série
de artimanhas para conquistarem tudo o que almejam, custe o que custar.

No comeco do poema dramatico Peer Gynt, ja conhecemos muito da per-
sonalidade do protagonista por meio das queixas de sua mae Aase, quando
ela descobre que € mentira uma historia contada pelo filho, tentativa do jo-
vem de justificar sua volta de uma cacada sem fuzil ou caca alguma. Apos ficar
extasiada pelos detalhes de um salto narrado pelo filho, do alto fiorde de
Gendin e montado em um cabrito montés, a mae percebe que a historia nao
passa de um conto popular do qual o filho se apropriou, inclusive um conto
coletado por Peter Christen Asbhjgrnsen, “Gudbrand Glesné”. Chamando Peer
de “contador de historias do diabo”, a vilva lamenta a fortuna “jogada pela
janela” pelo falecido marido, cuja verdadeira fortuna herdada pelo filho foi a
imprudéncia. Aase profere uma série de insultos ao filho, como na fala “Eu po-
deria, se quisesse, ser feliz, / Tendo um porco como tu por fitho?” (IBSEN, 1925,
p. 9, traducao nossa), ou ainda:

Ah, tu és grande e forte o suficiente,
Deverias ser cajado e pilar

5 “Could |, if  would, be happy,
With a pig like you for son?”

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 25, Ano 9 | Dossié Escrita Dramatica



Para a fragil velhice de tua mae, —

Deverias tocar o trabalho no campo,
Proteger o que resta de teu patrimdnio; —
(Chorando de novo.)

Oh, meu Deus, pequeno é o lucro

gue tu me deste, seu malandro!
Espreguicando-se diante da lareira de casa,
Remexendo nas brasas de carvao;

Ou, por toda a redondeza, afugentando

As mocas das festas —

Envergonhando-me em todas as direcoes,
Arrumando briga com os piores patifes (IBSEN, 1925, p. 11, traducao
nossa)e

Ao longo do poema dramatico, sao corroborados os insultos de Aase contra
Peer como legitimas caracteristicas do protagonista, uma excelente exposicao
do carater do filho. Segundo Aase, Peer é: mentiroso, devido as suas historias
fantasiosas; egoista, visto que nao se preocupa com a mae; preguicoso e im-
prudente, nao tendo cuidado com o que lhe resta do patrimonio e abstendo-
-se do trabalho do campo, alem de, habitualmente, ficar em casa diante da
lareira e provocar tumulto pelas redondezas.

Podemos encontrar este leque de adjetivos na personagem Macunaima,
conforme a acompanhamos no decorrer de sua narrativa. E desde a infancia
que o filho do medo da noite e da india tapanhumas apronta das suas:

Ja na meninice fez coisas de sarapantar. De primeiro passou mais de
seis anos nao falando. Si o incitavam a falar exclamava:

- Ail que preguical..e nao dizia mais nada. Ficava no canto da malo-
ca, trepado no jirau de paxitba, espiando o trabalho dos outros e
principalmente os dois manos que tinha, Maanape ja velhinho e Jigué
na forca do homem. O divertimento dele era decepar cabeca de sau-

6 “Ah, you're big and strong enough,
You should be a staff and pillar

For your mother's frail old age,—

You should keep the farm-work going,
Guard the remnants of your gear,—
(Crying again.)

Oh, God help me, small’s the profit
You have been to me, you scamp!
Lounging by the hearth at home,
Grubbing in the charcoal embers;

Or, round all the country, frightening
Girls away from merry-makings—
Shaming me in all directions,
Fighting with the worst rapscallions”
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va. Vivia deitado mas si punha os olhos em dinheiro, Macunaima
dandava pra ganhar vintém. (ANDRADE, 2019, p. 21)

A preguica € uma marca registrada do protagonista, o que se nota até pela re-
peticao de seu “Ail que preguical..” durante toda a obra. A expressao aparece,
por exemplo, quando ele chega a Sao Paulo, as “terras do igarapé Tieté”, e des-
cobre que precisaria trabalhar para conseguir a moeda corrente da cidade, que
nao era 0 cacau:

Macunaima ficou muito contrariado. Ter de trabucar, ele, heroi...

Murmurou desolado:

— Ail que preguica!

Resolveu abandonar a empresa, voltando pros pagos de que era im-

perador. (ANDRADE, 2019, p. 49)

Todavia, com as artimanhas do irmao Maanape, Macunaima obtém dinheiro de
outro modo, sem a necessidade de “trabucar”. A vida facil & também a opcao
preferida por Peer, esquivando-se do trabalho no campo enquanto mora com a
mae ou, mais tarde, conseguindo regalias por se fingir de profeta, quando o vi-
mos deitado sobre almofadas e fumando cachimbo, enquanto suas discipulas
cantam e dancam em volta dele. Um conselho seguido por Peer € dado por uma
personagem lendaria, a Grande Curva, em certo momento que ele se vé submer-
so em completa escuriddo: “Da a volta, Peer!” (IBSEN, 1925, p. 83, traducdo nos-
sa). De fato, Peer sempre da um jeito de se abster das situacoes, indo pelo
caminho que lhe pareca mais comodo e nao o obrigue a enfrentar seus
problemas.

O egoismo é outro ponto de interseccao entre as personagens. Tendo sido
conduzido ao castelo do velho rei da Serra de Dovre, e conhecendo mais so-
bre o modo de viver dos trolls, Peer escuta do velho rei a diferenca que ha en-
tre um troll e um homem:

La fora, sob a abobada brilhante,

Entre os homens o ditado é: “Homem, sé tu mesmo!”

Aqui conosco, em meio a tribo dos trolls,

O ditado é: “Troll, basta a ti mesmo!” (IBSEN, 1925, p. 71, traducao
nossa)e.

Este preceito egoista de “bastar-se” torna-se o lema de Peer, algo que parece
ter seguido sempre. E se Peer Gynt revela-se egoista por seu descaso com a

7 “Go roundabout, Peer!”

8 “Out yonder, under the shining vault,

Among men the saying goes: ‘Man, be thyself!
At home here with us, ‘mid the tribe of the trolls,
The saying goes: ‘Troll, to thyself be - enough!””
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velhice da mae e a falta de auxilio nos afazeres do campo, Macunaima mos-
tra-se de igual indole desde pequeno, aprontando também das suas contra a
propria mae: “Quando era pra dormir trepava no macuru pequeninho sempre
se esquecendo de mijar. Como a rede da mae estava por debaixo do berco, o
herdi mijava quente na velha, espantando os mosquitos bem.” (ANDRADE, 2019,
p. 22). Sua falta de empatia fica evidente quando, tendo levado a mae a um
local com fartura de comida e vendo-a pegar alimentos para levar aos outros
filhos, faz com que ela volte ao banhado em um piscar de olhos, deixando os
irmaos com fome. E abandonado na mata por causa disso e, ao contar ao
Currupira qual o motivo de seu abandono, Macunaima da uma gargalhada, o
que denuncia sua falta de arrependimento pelo que fez.

Para alcancarem seus objetivos, um artificio utilizado pelas duas persona-
gens é a mentira. Além da historia do salto contada a mae no comeco da peca,
Peer Gynt se gaba de outras facanhas e méritos, como ter feito o Diabo entrar
em uma avela, ser capaz de cavalgar pelos ares sobre 0 mais bravo dos corcéis
e deter um chapéu que deixa as pessoas invisiveis. Macunaima, por sua vez,
mente aos irmaos que viu timbo no rio, apenas para se divertir ao vé-los cam-
pear o timbo inexistente, justificando depois que o malogro da tarefa se deve
ao timbo ter escapado dali ao saber que o campeavam, visto que esta planta
ja foi gente um dia e o pode fazé-lo. O heroi ainda mente sobre sua verdadei-
ra identidade, pois se veste de francesa para tentar recuperar a muiraquita do
gigante Piaima, algo parecido com o que Peer faz, quando se finge de profeta
depois de encontrar as vestimentas e o cavalo de um imperador.

Muitas pessoas sao ludibriadas com as “lorotas” contadas pelos dois, até
porque ambos sao sedutores, tanto no sentido de convencer seus ouvintes
quanto em relagao ao envolvimento com mulheres. Enquanto Peer Gynt seduz
as mogas em um casamento e convence a propria noiva a fugir com ele, ainda
que ja a despreze na manha seguinte, Macunaima manifesta seu lado sedutor
desde a infancia, tendo relacoes sexuais com as proprias cunhadas. Contudo,
a grande amada de Macunaima é Ci, que lhe da de presente a muiraquita e a
quem retorna ao fim da trama, metamorfoseando-se em constelagao, assim
como Peer também tem sua grande amada, Solveig, mulher que lhe espera a
vida toda e o recebe de bragos abertos na velhice.

Grande parte desses casos de seducao das personagens também confir-
mam sua imprudeéncia. Peer Gynt é banido da cidade por ter raptado uma noi-
va prestes a se casar, 0 que acarreta ainda a perda do restante de seu patrimonio,
sO para dar um exemplo de seus atos sem cautela. Macunaima nao age de
modo diferente, visto que chega a perder a preciosa muiraquita duas vezes, e
por completo descuido — primeiramente, quando foge de uma cobra-grande,
a boilna Capei e, depois, em uma luta com a Uiara.

Como afirma Gilda de Mello e Souza em O tupi e o alaude: uma interpreta-
cdo de Macunaima (2003), ao relacionar a rapsodia de Mario de Andrade com
0s romances de cavalaria, se o heroi cavaleiresco é caracterizado como nobre,
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leal, corajoso, verdadeiro, justo e isento do desejo de agir apenas para seu be-
neficio proprio e de se deixar levar pelos tracos ostensivos da paixao, Macunaima
é exatamente o avesso disso e, “por conseguinte, a carnavalizacao do nobre”
(SOUZA, 2003, p. 75, grifo da autora). E o mesmo poderiamos dizer de Peer Gynt,
cuja lealdade esta apenas a servico de si mesmo. Contudo, ainda que se con-
figurem como dois herdis as avessas, Peer e Macunaima sao conclamados como
imperadores. Com suas ansias de gloria, Peer & saudado em um hospicio do
Cairo como “Imperador de Si-Mesmo”. Ja Macunaima recebe o titulo por sua
relacao com Ci, a Mae do Mato: “Vieram entao muitas jandaias, muitas araras
vermelhas tuins coricas periquitos, muitos papagaios saudar Macunaima, o
novo Imperador do Mato-Virgem” (ANDRADE, 2019, p. 34).

Apds passarem por varias aventuras, o Imperador de Si-Mesmo e o Imperador
do Mato-Virgem ascendem a gloria de certos feitos para depois terminarem na
desilusao. Acompanhamos desde um Peer Gynt a se gabar de suas facanhas
surreais a alguém que se percebe enquanto uma alma que retornara ao nada.
A emblematica cena em que Peer colhe cebolas, apos retornar a Noruega mais
velho, demonstra isso. Quando ele arranca uma cebola, vai retirando dela as
camadas, reconhecendo em cada uma certos “papéis” que desempenhou: o
naufrago tristonho, o passageiro fanfarrao, o corajoso desbravador, o falso pro-
feta, entre outros. Depois de tirar varias cascas de uma vez, ele se pergunta:
“Que nimero enorme de cascas! / O miolo nao vai chegar logo?” E, ao deixar
toda a cebola em pedacos, conclui: “No centro mais fundo, / nao tem nada
além de cascas - cada vez menores. - / A natureza é sagaz!” (IBSEN, 1925, p.
228, traducao nossa). E o remate de que a existéncia humana nao tem um
“fundo”. E, se momentos antes da cena da cebola, ele ja se percebe como um
velho louco ao cogitar como seu epitafio “Aqui jaz Peer Gynt, aquela boa alma,
/ o Imperador sobre todas as outras feras” (IBSEN, 1925, p. 227, traducao nos-
sa)*, logo ele compara sua alma a uma estrela cadente, esta que desaparece
para sempre depois de riscar o céu, e pensa em seu epitafio como: “Aqui jaz
Ninguém” (IBSEN, 1925, p. 265, traducao nossa)". Angustiado, Peer parece sentir
se apagar e desaparecer como uma estrela, e seu desfecho consiste em es-
conder-se no colo de sua amada Solveig. Algo similar se passa com Macunaima,
0 heroi que recupera a valiosa muiraquita das maos de Piaima, mas que aca-
ba desolado ao perder a pedra preciosa pela segunda vez. Macunaima conclui

9 “What an enormous number of swathings!

Is not the kernel soon coming to light?”

“I'm blest if it is! To the innermost centre,

It's nothing but swathings-each smaller and smaller.-
Nature is witty!”

10 “Here rests Peer Gynt, that decent soul,

Kaiser o'er all of the other beasts—"

11 “Here No One lies buried”
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que nao acha mais graca em viver nesta terra: “Tudo o que fora a existéncia
dele apesar de tantos casos tanta brincadeira tanta ilusao tanto sofrimento
tanto heroismo, afinal nao fora sindo um se deixar viver” (ANDRADE, 2019, p.
178). Deste modo, ele resolve subir ao céu por meio de um cip6, como sua ama-
da Ci, virando o brilho belo e inGtil da Ursa Maior. Contudo, se os desfechos
das personagens nao parecem tao gloriosos como elas proprias chegaram a
supor, as marcas deixadas por ambas resistem, e nao apenas nos contos po-
pulares de seus respectivos povos, mas enquanto possiveis simbolos nacio-
nais da Noruega e do Brasil, paises tao distintos.

O tipico noruegués e o “homo-brasilicus”

Em uma carta enviada por Henrik Ibsen a seu editor Frederik Hegel, em feve-
reiro de 1869, o autor diz que foram descobertas pelos leitores muito mais sa-
tiras do que ele tivera a intencao de inserir em Peer Gynt: “As passagens satiricas
estao razoavelmente isoladas. Mas se 0s noruegueses do tempo presente se
reconhecem, como parece, na personagem de Peer Gynt, isso & problema de-
les” (IBSEN, 1905, p. 153, traducao nossa)=. Entretanto, essa identificacao ime-
diata do povo noruegués com o protagonista nao foi gratuita. De acordo com
Poll (2018), 0 autor dramatico foi na esteira de muitos de seus precursores ao
conectar a tipica area montanhosa de Dovre com o palacio do velho rei troll,
reforcando a crenca de que a cultura popular tem suas raizes na natureza.
Todavia, Ibsen nao apresentou uma imagem idilica da Noruega, nem os norue-
gueses como um “povo escolhido”. “Em suma, Peer Gynt nao era o elogio da
Noruega que muitos esperavam que fosse. Pelo contrario, era na verdade uma
satira, na qual os noruegueses eram retratados como sendo tao egoistas quan-
to xenofobos” (POLL, 2018, p. 159, traducao nossa)=. A autora ainda nos lembra
que a falta de apoio de seu pais a Dinamarca, na Guerra Dano-Prussiana, mo-
tivou a critica tecida por Henrik Ibsen aos noruegueses.

A critica social também & um fator que podemos identificar na personagem
Macunaima, e em toda a obra homonima, ainda que Mario de Andrade tenha
resistido a isso no principio. Nos prefacios que preparou para a primeira edi-
cao, mas que nao foram publicados juntos a esta, 0 autor concebe sua obra
como “pura brincadeira”, “um livro de férias” com alusoes isentas de malvade-
za e que lhe proporcionaram descansar o espirito em meio ao “capoeirao da

12 “The satirical passages are tolerably isolated. But if the Norwegians of the present time
recognise themselves, as it would appear they do, in the character of Peer Gynt, that is the
good people’s own affair”

13 “In short, Peer Gynt was not the eulogy of Norway many had expected it would be. On the
contrary, it was actually a satire, in which the Norwegians were depicted as being as self-
interested as they were xenophobic”
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fantasia” (ANDRADE, 2019). Contudo, novas percepcoes da obra lhe surgiram

antes mesmo do lancamento, como exposto em uma carta do autor a Augusto

Meyer, de julho de 1928:
Se foi escrito brincando, ou melhor, divertidamente, por causa da
graca que eu achara no momento entre a coincidéncia de um heroi
amerindio tao sem carater e a conviccao a que eu chegara de que o
brasileiro nao tinha carater moral, além do incaracteristico fisico
duma raca ainda em formacao, se foi escrito divertidamente, a re-
leitura do livro me principiou doendo fundo em seguida. Hoje ele
me parece uma satira perversa. Tanto mais perversa que eu nao acre-
dito que se corrija 0s costumes por meio da satira. Por outro lado
nao tive intencao de fazer de Macunaima um simbolo do brasileiro.
Mas se ele nao € o Brasileiro ninguém nao podera negar que ele é
um brasileiro e bem brasileiro por sinal. (ANDRADE, 1988, p. 403, gri-
fo do autor)

Souza (2003) aponta que, aos poucos, o autor foi aceitando a ideia de ter tra-
zido no texto diversas intencoes, referéncias figuradas e simbolos, definindo
“[...] os elementos de uma psicologia propria, de uma cultura nacional e de uma
filosofia que oscilava entre ‘otimismo a0 excesso e pessimismo a0 excesso’,
entre a confianca na Providéncia e a energia do projeto” (SOUZA, 2003, p. 8-9).
Podemos perceber isso nitidamente em uma carta do autor a Sousa da Silveira,
de abril de 1935, na qual, inclusive, usa o termo “satira” para se referir a obra:
Nao sei nada, sei que sinto esse livro como um coroamento de pe-
riodo. [...] Um poema heroi-cdmico, cacoando do ser psicologico bra-
sileiro, fixado numa figura de lenda, a maneira mistica dos poemas
tradicionais. O real e o fantastico fundidos num mesmo plano. O
simbolismo, a satira e a fantasia livre fundidos. Auséncia de regio-
nalismos pela fusao de caracteristicas regionais. Um Brasil s0 e um
heroi so. (ANDRADE, 1988, p. 416)

Todavia, a verdade é que essa relacao entre Macunaima e o povo brasileiro ja
circulava desde as primeiras criticas sobre a obra. Um exemplo é a critica de
Tristao de Ataide, publicada em setembro de 1928 em O Jornal, onde alega faltar
a rapsodia o sentido do nacionalismo politico, mas reconhece o forte senso de
seu nacionalismo organico e social, com a busca de um carater que estabeleca
a distincao do povo brasileiro na América. Para Ataide (2006), vé-se na narrativa
“0 ‘homo-brasilicus’ em toda a sua deficiéncia, embora sem os sinais de tese
sistematica e antes uma enorme liberdade de composicao” (ATAIDE, 2006, p. 17).

Alfredo Bosi, em Historia concisa da literatura brasileira (2013), concorda que
a figura de Macunaima carrega em seu DNA um presumido “modo de ser brasi-
leiro”, apresentando caracteristicas como avido, luxurioso, preguicoso e sonha-
dor. Estas caracteristicas sao apontadas em Retrato do Brasil: ensaio sobre a
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tristeza brasileira (1981), ensaio publicado primeiramente em 1928, da autoria de

Paulo Prado, a quem Mario de Andrade dedicou a rapsodia. Conforme o proprio

Prado (1981), a psique nacional possui um vinco secular que advém desde os

primeiros colonizadores, com sua busca desenfreada por prazeres sexuais com

as habitantes nativas e pela aquisicao de pedras preciosas, 0 que se configura

enquanto génese de uma série de problemas que se alastraram pelo pais:
Damos ao mundo o espetaculo de um povo habitando um territorio
— que a lenda mais que a verdade — considera imenso torrao de ini-
gualaveis riquezas, e nao sabendo explorar e aproveitar o seu qui-
nhao. Dos agrupamentos humanos de mediana importancia, 0 nosso
pais é talvez o mais atrasado. O Brasil, de fato, nao progride; vive e
cresce, COmMo cresce e vive uma crianca doente no lento desenvolvi-
mento de um corpo mal organizado. (PRADO, 1981, p. 143)

Enquanto tracos da psique do brasileiro evidenciam problemas do pais e se
refletem na personagem Macunaima, um processo similar acontece com a per-
sonagem Peer Gynt. De acordo com John Northam, em “Dramatic and non-dra-
matic poetry” (Poesia dramatica e nao-dramatica, 1994), Peer configura-se como
um epitome, ou seja, uma personificacao da nao-autenticidade da Noruega, e
até mesmo do mundo:
As licoes que Peer aprende no Palacio de Dovre sao enderecadas a
nacao em geral; a cena brilhante com a Grande Curva, nao um mero
troll grotesco, mas um simbolo de um impedimento psicologico pro-
fundo e intransponivel a acao, registra 0 momento em que Peer 0s
grava em sua propria consciéncia interior e os adota por conta pro-
pria, ndo para corrigir, mas para confirmar sua evasao congénita; ao
aceitar os slogans nacionais de ‘basta a ti mesmo’ e ‘da a volta’, Peer
se torna tanto um individuo quanto uma personificacao da inauten-
ticidade nacional e, mais tarde, internacional. (NORTHAM, 1994, p. 40,
traducao nossa)*

Como nos diz Northam, podemos conceber Peer nao apenas como uma pere-
grinacao da autodescoberta de um individuo, mas como um meio de redesco-
berta do povo diante da poesia que lhe é latente, “[...] para encontrar suas
raizes novamente, sua alma novamente, seu senso de proposito, seus dons

14 “The lessons Peer learns in the Dovre palace are addressed to the nation at large; the
brilliant scene with the Boyg, no mere troll grotesque but a symbol of a deep and insurmountable
psychological impediment to action, registers the moment when Peer has them etched into
his own inner consciousness and adopts them for his own, not to correct but to confirm his
congenital evasiveness; by accepting the national slogans of ‘to thyself be enough’ and ‘go
round about, Peer becomes both an individual and a personification of national and, later,
international inauthenticity.”
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imaginativos sufocados: uma poesia a ser proclamada contra a prosa envol-
vente do mundo em geral” (NORTHAM, 1994, p. 45, traducao nossa)®.

Hjalmar Hjorth Boyesen, no livio A commentary on the works of Henrik Ibsen
(Um comentario sobre as obras de Henrik Ibsen, 1894), diz que Peer Gynt & o mais
imaginativo dos trabalhos de Ibsen, configurando-se como uma satira ao carater
nacional do povo noruegués: “Peer € entendido como o tipo do nordico moder-
no, com seu patriotismo arrogante, que encontra consolo em um passado heroi-
o para a impoténcia do presente” (BOYESEN, 1894, p. 105, traducao nossa)*. Para
Boyesen, esta personagem acredita que sua personalidade, um amontoado de
desejos, apetites e pretensoes, constitui algo merecedor de ser valorizado e pre-
servado, o que é uma alusao obvia ao povo noruegués, imerso em sua lendaria
grandeza e alheio a sua pequenez, a0s motivos mesquinhos que o governa, sus-
tentando um enorme senso de exceléncia quando se compara a outras nagoes.
Boyesen ainda aponta o fato de Peer estar sempre contornando os obstaculos
de seu caminho, fugindo das situacoes, o que contradiz com seu senso da pro-
pria importancia, que o considera um imperador: “Ele nao € uma personalidade
positiva que contribui com alguma forca espiritual ou virtude para a evolucao da
humanidade. Obviamente, &€ a opiniao de Ibsen que Peer, a esse respeito, tam-
bém é tipico do povo noruegués” (BOYESEN, 1894, p. 109, traducdo nossa)".

A ideia de Mario de Andrade em relacao aos brasileiros também nao era
das mais lisonjeiras. Nos prefacios preparados para a primeira edicao de
Macunaima, o autor relata sobre suas pesquisas acerca da identidade nacio-
nal dos brasileiros e sua conclusao sobre a falta de carater destes. Vale lem-
brar que a palavra “carater” nao remete aqui somente a determinacao de uma
realidade moral, e sim a uma entidade psiquica permanente, que se manifesta
nos costumes, no sentimento, na lingua, entre outros aspectos. Deste modo, o
autor discorre que a auséncia de uma consciéncia tradicional e de uma civili-
zacao propria refletem na auséncia de um carater moral: “Dai nossa gatuna-
gem sem esperteza, (a honradez elastica/a elasticidade da nossa honradez), o
desapreco a cultura verdadeira, o improviso, a falta de senso étnico nas fami-
lias” (ANDRADE, 2019, p. 185). Em Ensaio sobre a masica brasileira (1972), obra
cuja primeira edicao ocorreu N0 mesmo ano em que Macunaima, o autor che-
ga a declarar que “[...] o Brasileiro & por enquanto um povo de qualidades epi-
sodicas e de defeitos permanentes” (ANDRADE, 1972, p. 72). Se, nesta obra,
Andrade aponta que cré no brasileiro enquanto um povo esplendidamente

15 “[..] to find its roots again, its soul again, its sense of purpose, its smothered gifts of
imagination: a poetry to be proclaimed against the engulfing prose of the world at large”

16 “Peer is meant as the type of the modern Norseman, with his boastful patriotism, which
finds consolation in a heroic past for the impotence of the present”

17 “He is not a positive personality that contributes aught of spiritual force or virtue toward
the evolution of humanity. It is obviously Ibsen’s opinion that Peer in this respect is also typical
of the Norwegian people.”
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musical e que pode se destacar por caracteristicas como a alegria, a imagina-
cao fértil e a resisténcia, também ataca a auséncia de uma cultura nacional
no pais, consequéncia de aspectos como uma caréncia de estudos dos ele-
mentos populares e uma postura individualista e regionalista dos musicos
brasileiros em relacao as suas obras.

E curioso que, embora as duas personagens sugiram uma representacao
de seus respectivos povos, elas resultem da miscelanea de varias culturas: vi-
mos Peer Gynt percorrer diferentes lugares e beber de culturas distintas, re-
presentando seus varios papéis, ao passo que Macunaima traz em sua
construcao uma mistura dos mais variados elementos folcloricos e culturais.
Inclusive, o proprio autor nos sinaliza um heroi que “E tdo ou mais venezue-
lano como da gente e desconhece a estupidez dos limites pra parar na ‘terra
dos ingleses’ como ele chama a Guiana Inglesa” (ANDRADE, 2019, p. 191). Vale
destacar também que Peer, na companhia de alguns senhores de diferentes
paises, ao ser questionado se € noruegués, responde:

Sim, de nascimento;

Mas cosmopolita em espirito.

Pela fortuna como a que eu desfrutei

Tenho que agradecer a América.

Minha biblioteca amplamente mobiliada

Devo as escolas modernas da Alemanha.

Da Franca, novamente, recebo meus coletes,
Minhas maneiras e meu tempero de sagacidade,—
Da Inglaterra, uma mao trabalhadora,

E bom senso em prol de meu beneficio proprio.
O judeu me ensinou a esperar.

Algum gosto pelo dolce far niente

Eu recebi da Italia,—

E uma vez, em uma passagem perigosa,

Para aumentar a medida de meus dias,

Recorri ao aco sueco. (IBSEN, 1925, p. 130, tradugao nossa)e

18 “Yes, by birth;

But cosmopolitan in spirit.

For fortune such as I've enjoyed

I have to thank America.

My amply-furnished library

| owe to Germany’s later schools.

From France, again, | get my waistcoats,
My manners, and my spice of wit,—
From England an industrious hand,
And keen sense for my own advantage.
The Jew has taught me how to wait.
Some taste for dolce far niente
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Ainda que Peer Gynt e Macunaima sugiram uma possivel representacao satirica
de seus conterraneos, podemos entender estas personagens como representa-
coes mais amplas do homem de suas respectivas épocas. Em uma carta de Mario
de Andrade enviada a Manuel Bandeira, do periodo no qual ocorreu a primeira
proposta de traducao de Macunaima, o autor expressou seu receio desta tradu-
cao em inglés nao conseguir dar conta da “esséncia poema-heroi-comico” da
obra, porém, acreditava que Macunaima teria pontos positivos na versao tradu-
zida, visto que sempre lhe parecera tratar-se também de “[...] uma satira mais
universal ao homem contemporaneo, principalmente sob o ponto de vista desta
sem-vontade itinerante, destas nocoes morais criadas no momento de as reali-
zar, que sinto e vejo tanto no homem de agora” (ANDRADE, 1988, p. 412).

No tocante a Peer Gynt, uma visao mais universal de um suposto retrato do
homem moderno na obra é defendida em The Quintessence of Ibsenism (A
Quintesséncia do Ibsenismo, 1917), do autor irlandés George Bernard Shaw.
Segundo Shaw (1917), Peer & um idealista cuja realizacao pessoal consiste em
satisfazer inteiramente sua vontade, como bem o aconselha o preceito egoista
aprendido com os trolls. Para o autor, Peer possui o desejo infantil de ser um
“[..] semideus cuja virtude indomavel é mais forte do que o destino [...]"” (SHAW,
1917, p. 54, traducao nossa)®. Shaw conclui que a personagem é o prototipo do
homem moderno, idealizado como um ser enérgico, competitivo e amante do
sucesso. Todavia, 0 autor também aponta certas especificidades nacionais da
personagem, comparando-a aos ingleses:

O tipo extremo de noruegués, conforme retratado por Ibsen, imagina-
-se fazendo coisas maravilhosas, mas nao faz nada. Ele sonha como
nenhum inglés sonha, e bebe para se fazer sonhar ainda mais, até que
sua vontade efetiva seja destruida e ele se torne um bébado falido e
de ma reputacao, carregando a tradicao de que € um heroi e se auto-
definindo com base nisso. (SHAW, 1917, p. 125, traducao nossa)»

Berton (2020) também afirma que & sobre o homem moderno que se fala em
Peer Gynt. Discorre o autor sobre as criticas tecidas por Ibsen no poema dra-
matico, no qual ha ataques aos burgueses da época, por exemplo, visto que o
protagonista se envolve em um tipo de comércio com praticas economicas de
ética duvidosa, por conta de sua busca por lucro e por ouro. Conforme Berton,

I have received from Italy,—

And one time, in a perilous pass,

To eke the measure of my days,

I had recourse to Swedish steel”

19 “[..] demigod whose indomitable will is stronger than destiny [...]
20 “The extreme type of Norwegian, as depicted by Ibsen, imagines himself doing wonderful
things, but does nothing. He dreams as no Englishman dreams, and drinks to make himself dream
the more, until his effective will is destroyed, and he becomes a broken-down, disreputable sot,
carrying about the tradition that he is a hero, and discussing himself on that assumption.”

"
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a obra possui relagao com uma condicao politica da Noruega, sua dependén-

cia com a Suécia e o dominio cultural da Dinamarca sobre o pais:
O passeio por terras distantes e exoticas era nada mais nada menos
do que uma metafora das diferentes Noruegas e suas problematicas
mais delicadas. Nao so0 as alusoes a guerra dano-prussiana, cuja ne-
gligéncia norueguesa era um motivo de revolta por parte de Ibsen,
mas as questoes linguisticas através de Huhu e as satiras indiretas
a figuras conhecidas do cenario de Cristiania compunham um painel
de feroz condenacao. (BERTON, 2020, p. 111-112).

Em Ibsen e o novo sujeito da modernidade (2006), Tereza Menezes defende que
Peer Gynt, considerada por ela a grande obra dramatica de Ibsen, representa
a riqueza de possibilidades vivenciadas pelo sujeito do século XIX, ou, nas pa-
lavras da autora, “a acao vertiginosa e incansavel do heroi a procura de si mes-
mo” (MENEZES, 2006, p. 136-137). Para Menezes, Peer Gynt & uma “odisseia do
Eu”, pois, tal como o herdi do poema épico de Homero, o protagonista ibsenia-
no deseja voltar para casa e acaba se perdendo pelos inUmeros caminhos pos-
siveis de se encontrar. Todavia, Peer nao se depara com um si-mesmo uno e
Unico, mas encontra varias identificacoes contraditorias, estas que o consti-
tuem enquanto sujeito e que viriam a dialogar com posteriores estudos do
fundador da psicanalise Sigmund Freud.

O fato é que, como diz Karl Erik Schollhammer (2006), o0 poema Peer Gynt,
“no contexto noruegués viria a se tornar um simbolo nacional, aqui no Brasil
s6 comparavel ao Macunaima de Mario de Andrade” (SCHOLLHAMMER, 2006,
n.p.), tratando-se de uma severa critica a sociedade, mas que se tornou uma
identificacao acatada positivamente na cultura norueguesa, assim como
Macunaima entre os brasileiros. Este acolhimento positivo de Peer Gynt, de
acordo com Benston (1984), relaciona-se a adaptacao e a manipulagao do ma-
terial folclorico utilizado por Ibsen. Para Benston, o acréscimo de uma moti-
vagao psicologica, colocada no enredo pelo autor, influencia nossas reacoes
em relagao a personagem:

Filho de um falido, Peer recorre a fantasia para evitar enfrentar suas
circunstancias, literalmente construindo castelos no ar nos quais ele
pode bancar o imperador. Uma vez que Ibsen nos permite ver Peer
sendo ridicularizado, repreendido, desprezado e insultado, encon-
tramo-nos torcendo por sua vitoria sobre 0s outros enquanto ele
rouba a noiva e sobe as montanhas como o cervo selvagem do con-
to de fadas. (BENSTON, 1984, p. 162, traducao nossa)”

21 “The son of a bankrupt, Peer turns to fantasy to avoid confronting his circumstances, literally
building castles in the air in which he can play emperor. Since Ibsen allows us to see Peer
mocked, scolded, despised and taunted, we find ourselves rooting for his victory over others
as he steals the bride and climbs the mountains like the wild buck of the fairy tale”
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O mesmo ocorre em outras situagoes, quando conhecemos o tipo de comércio
de ética duvidosa com o qual Peer enriqueceu, por exemplo, mas logo o vimos
ser roubado por seus antagonistas, e também quando o vimos fingir-se de
profeta para obter mordomias, mas sendo também roubado por uma das dis-
cipulas com a qual fugiu. Isso faz com que sua resiliéncia a cada desastre seja
admirada pelo leitor e este se veja torcendo pelo protagonista (BENSTON, 1984).
Também torcemos por Macunaima, ainda que tenhamos conhecimento de sua
falta de carater moral, das situagoes que provoca prejudicando os outros, como
suas relagoes com as companheiras do irmao ao longo da narrativa, ou as ar-
timanhas que engendra exclusivamente para beneficio proprio, estas que o
fazem “meter os pés pelas maos” diversas vezes.

0 acolhimento geralmente positivo das personagens e das proprias obras
na atualidade também corrobora este fendomeno, quando nos deparamos com
diversas criticas e estudos feitos em relagao as obras, algumas das quais sao
mencionadas no presente artigo. Podemos ainda perceber esse acolhimento
positivo ao ver o poema dramatico de Ibsen nomeando um importante prémio,
0 prémio Peer Gynt, concedido anualmente as pessoas que realizam obras con-
sideradas dignas de mérito a sociedade norueguesa (POLL, 2018), ou ao saber
que a rapsodia de Mario de Andrade deu nome a uma escola de teatro pau-
lista, o Teatro Escola Macunaima, uma referéncia do meio desde sua fundacao
em 1974. Ao que parece, as duas personagens conseguiram o que provavel-
mente almejavam, foram consagradas socialmente como verdadeiros herdis,
protagonizando duas obras que sao atualmente consideradas patrimonios de
suas respectivas nagoes.

Conclusao

Em suma, podemos perceber que as personagens Peer Gynt e Macunaima, alem
de serem oriundas de contos da tradigao oral, carregam diversas caracteristi-
cas em comum, COMo 0 egoismo, a preguica e a imprudéncia. Os dois herois
as avessas, intitulados imperadores em suas tramas, também sao considera-
dos como simbolos nacionais, acatados positivamente em seus povos, aos
quais sao tecidas fortes criticas. E ambos, em um contexto maior, podem ser
vistos nao apenas como retratos satiricos de seus povos, mas do proprio ho-
mem moderno, o que pode justificar, de certo modo, o fato destas persona-
gens similares representarem paises tao distintos como o Brasil e a Noruega,
fazendo-nos igualmente refletir sobre as possiveis semelhancas entre estes.
Diante da possivel representacao de dois povos por meio de personagens
literarias, parece oportuno pensar sobre a questao de se definir um brasileiro
ou um noruegués em decorréncia de certos tragos caracteristicos a cada uma
das culturas. Poll (2018) aborda sobre o “tipico” noruegués, aquele que “[..]
ainda é visto como um pescador camponés austero, honesto e amante da li-

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 25, Ano 9 | Dossié Escrita Dramatica



berdade, vivendo longe — embora agora na periferia da Europa, e nao distante
de Copenhague” (POLL, 2018, p. 174, traducdo nossa) . Entretanto, conforme a
autora, ocorreu uma mudanca da identidade norueguesa no decorrer do se-
culo XX, um pais de democracia modelar, que exerce um individualismo igua-
litario considerado como seu bem supremo, e que teve um crescimento da
tecnologia e do neoliberalismo nas Ultimas décadas, o que nos faz questionar
sobre o lugar ocupado atualmente pelo “tipico” noruegués. Poderiamos ainda
mencionar, dentre outros fatores, que a Noruega &€ um pais com autossufici-
éncia em petroleo e gas, usufruindo de uma situacao economica que lhe pos-
sibilitou a opcao de nao fazer parte da Uniao Europeia. Ja o Brasil em que Mario
de Andrade viveu, com os varios problemas desde a sua colonizacao, como
apontado por Prado (1981), também ja sofreu mudancas, embora ainda consi-
gamos identificar caracteristicas dos brasileiros e do pais dessa época persis-
tindo até hoje. Mario de Andrade questionou-se sobre o possivel carater (ou
falta dele) de um “tipico” brasileiro. O autor aproveitou da diversidade do pais
e misturou costumes, historias, modos de falar, fauna, flora, encurtou distan-
cias relacionadas a tempo e a espaco destas culturas que atravessam o pais,
buscando pelo “imperativo étnico” reconhecido nas obras brasileiras e conce-
bendo o pais literariamente como uma entidade homogénea, conforme argu-
menta em um dos prefacios nao publicados na primeira edicao de Macunaima.
Deste modo, Mario de Andrade pode trazer questoes sobre consciéncia nacio-
nal e, assim como Henrik Ibsen, fazer com que reflitamos sobre estas questoes
por meio de suas personagens e de suas respectivas obras.
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Resumo

Este artigo debruca-se sobre o texto dramaturgico Hotel Jasmim, da escritora
Claudia Barral, que vem se afirmando no cenario da dramaturgia contemporanea.
A analise volta-se para o carater peculiar da escrita do texto, tendo como rumo
investigativo as especificidades dessa partitura dramatlrgica no cenario teatral
brasileiro contemporaneo. A leitura também se pautara no exame dos procedi-
mentos de construcao textual dramatica e seus desdobramentos filosoficos. Assim,
0 objeto privilegiado dessa analise pauta-se na dramaturgia com énfase em suas
dimensoes politicas e estéticas, considerando seu componente critico diante da
sociedade brasileira e das formas de opressao social em suas mais variadas ma-
tizes. £ nesse sentido que sera abordada também a interface do drama com o
politico e o estético.

Palavras-chave: Dramaturgia, critica e estética.
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Abstract

This article focuses on the dramaturgical text Hotel Jasmim, by writer Claudia
Barral, which has been establishing itself in the contemporary drama scene.
The analysis focuses on the peculiar character of the writing of the text, taking
as an investigative direction the specificities of this dramaturgical score in the
contemporary Brazilian theater scene. The reading will also be based on the
examination of dramatic textual construction procedures and their philosophical
developments. Thus, the privileged object of this analysis is based on dramaturgy
with an emphasis on its political and aesthetic dimensions, considering its
critical component in relation to Brazilian society and forms of social oppression
in its most varied nuances. It is in this sense that the interface between drama,
politics and aesthetics will also be addressed.

Keywords: Dramaturgy, criticism and aesthetics.
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l. Introducao

Este artigo faz uma leitura do texto dramatdrgico Hotel Jasmim, da escritora
baiana, residente na capital paulista, Claudia Barral. A peca é vencedora do |l
Edital Mostra de dramaturgia do Centro Cultural Sao Paulo e estreou, neste lo-
cal, em 07 de julho de 2016, com direcao de Denise Weinberg e Alexandre Tenorio.
No elenco, podem ser vistos 0s atores Eduardo Pelizzari e Daniel Farias, inter-
pretando os dois personagens centrais: Fernando e Jorge. O cenario foi assi-
nado por André Cortez e a lluminacao foi de Wagner Pinto.

A proposta de analise sera baseada na escrita mesma do texto, e nao na
peca encenada. Pretende-se uma reflexao sobre o0 jogo especular no encontro
entre dois personagens na travessia pelas esquinas das cidades brasileiras,
nomeadamente Sao Paulo, tendo como ancoragem analitica o espaco do hotel
como campo simbolico de permuta, quando se transmigram palavras, sons,
gestos e olhares de seu lugar habitual. A leitura também se pautara no exame
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dos procedimentos de construcao textual dramatica e seus desdobramentos
filosoficos. Consideram-se as especificidades da urdidura dessa dramaturgia
contemporanea no cenario teatral brasileiro.

I[I. Um percurso por Hotel Jasmim

Nao foi sem motivo que a peca Hotel Jasmim conquistou o prémio do Centro
Cultural Sao Paulo. Trata-se de uma trama extremamente bem tecida. Veem-
se dois personagens em um quarto de hotel barato, no centro paulista, com
perfis bem distintos: um personagem chama-se Fernando; ainda crianca foi
abandonado pela mae na casa de uma vizinha, que o deixou em um abrigo de
padres. Certo dia, ainda crianga, foi vitima de uma tentativa de abuso sexual
por um padre e, desde entao, passou viver na rua, uma rotina de luta pela so-
brevivéncia na Selva de Pedra. Na fase adulta, acaba por se tornar um miché
e, a principio, mostra-se bem calejado pelos dias e bastante pessimista diante
da redencao humana. O segundo personagem, Jorge, chega a capital paulista
para trabalhar como garcom. Com um olhar interiorano, estranha os habitos
da grande metropole; sofre com o ritmo e 0s valores impostos na mesa de jogo
dos costumes instalados nas ruas da cidade, nas relagoes de trabalho e, tam-
bém, na convivéncia com o companheiro de quarto.

No arco desta reflexao, cabe considerar, primeiramente, a logica do espaco, mais
especificamente a questao do quarto de hotel e tudo que ele traz de significacao
para se pensar processos criativos e producao de subjetividade, movimento das
sensacoes, das ideias e das emocoes. Nessa poética do espaco exiguo do quarto de
hotel, despede-se da logica da casa, onde se presume a ambiéncia para a constru-
cao dos lacos de familia e de pertencimento a uma identidade local, para a emer-
géncia de outra logica baseada no hotel, onde 0s corpos sao migratorios, constroem
a tematica da efemeridade dos seus gestos, em processos de deslocamento, em
zonas de passagem, importantes para se repensar a producao de outras subjetivi-
dades e aberturas de outros valores, envolvendo as imagens artisticas.

Nesse caso, a peca, em destaque, entra em conexao com outros trabalhos
artisticos, basta lembrar, na esfera do literario, de Hotel Atlantico de Joao
Gilberto Noll ou filmes como Paris Texas, do cineasta Wim Wenders, quando
se defronta com a poética das ruas, das estradas e dos hotéis. Quanto a essa
tematica, no caso da cancao brasileira, vale recordar tantas cancoes de Gilberto
Gil que nasceram em quartos de hotel, como a cancao A novidade, produzida
em um quarto de hotel em Florianopolis; Buda Nagd, composta enquanto Gil
se encontrava em um hotel em Roma e Domingo no Parque, também compos-
ta no Hotel Dandbio, em Sao Paulo. (LOPES. 2012. p. 89) Todas essas referéncias
aparecem para enfatizar como a questao do hotel ganha diferentes enfoques
e matizes interpretativos no cenario contemporaneo quando se pensam pro-
cessos de subjetivacao e criacao artistica.
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No quarto de hotel, emerge a necessidade de se refletir sobre processos de
migracao identitaria, quando signos vao deslizando e, com eles, 0s sujeitos
mostram-se cambiantes; diferencas mais complexas vao surgindo em dialogo,
na construcao de visibilidades, ou melhor, numa certa distribuicao do visivel.
E nesse enfoque que surge a janela nao s6 como forma de observacao de mun-
do, mas de criacao dramatdrgica. Através da janela do quarto de hotel, outro
angulo otico se desenha, pois se revela um campo aberto de edificios inexis-
tentes na cidade de interior de onde Jorge provem; também pequenas cenas
vao surgindo da visao dos apartamentos: observam-se gatos brigando na casa
de uma idosa, dona de dezesseis gatos; em outros prédios, moradores se de-
sentendem por causa de futebol, impedindo o siléncio e o descanso dos vizi-
nhos. Jorge considera bonito que cada luzinha acesa corresponda a um
apartamento, mas Fernando quebra a magia e traz a dimensao da pobreza do
bairro: cada luz acesa corresponde a um aluguel atrasado.

Em meio a tantas janelas, Jorge enxerga um casal fazendo sexo com as cor-
tinas abertas. Para Fernando, isso acontece de proposito para que todos pos-
sam assistir a cena. Como uma espécie de traveling, o foco da camera
dramatirgica dirige-se aos seios da mulher, que balancam em um jogo sen-
sual: “Essa cena que eu vi, da janela, me animou. Sao Paulo é legal. Sao muitos
peitos. Sdo vinte milhdes de peitos, balancando para mim”. (BARRAL. 2016. p.
09) Esta é a primeira imagem que o personagem interiorano elege para meta-
forizar Sao Paulo e, mais uma vez, Fernando se encarrega de produzir o desen-
canto: “Ta certo. Esse € mesmo o lugar onde todo mundo se fode”. (BARRAL,
2016. p.09). Segundo Fernando, apos 0 encontro amoroso, esses amantes co-
mecam a brigar, e a mulher sempre sai espancada. Jorge constata que real-
mente a mulher estava chorando. Apos tantos beijos e caricias, ela apanhou
muito do companheiro. InUmeras vezes, os vizinhos ja chamaram a policia
diante da violéncia praticada contra o feminino, no entanto tudo continuava
numa especie de repeticao da cena.

O dialogo acontece entre as paredes do quarto e diante da janela que se
abre para a grande cidade. Nesse quadrametro urbano, Fernando revela para
Jorge que é miché, porém o personagem interiorano nao sabe do que se trata,
apenas estranha o iPad que o companheiro de quarto recebeu de uma mulher
e traduz sua visao baseada em principios morais e valores familiares segundo
0S quais “nao se deve aceitar presente caro de uma mulher ou mulher que se
oferece para homem, nao presta. £ puta, sabe”. Diante dessa fala, Fernando
questiona: “Qual o problema com as putas?” (BARRAL, 2016. p12)

O que mais interessa nesse dialogo nao é a mera caracterizacao por con-
traste dos personagens na construcao dramatlrgica: um miché, que proble-
matiza completamente a logica da familia e o interiorano enraizado nesse
paradigma. Cabe destaque a maneira como vai sendo construida a relacao de
amizade entre os dois que acaba produzindo um encontro entre as diferencas,
em dialogo, que nao se fecha ou se dobra ao idéntico. Esse me parece o gran-
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de prisma significativo colocado na peca: a politica das diferencas que o es-
paco do hotel amalgama a partir da nocao do heterogéneo, numa espécie de
simbolizagao que excede a representacao identitaria fechada em si mesma.

A amizade entra nesse eixo dialogico das diferencas, num jogo de alterida-
des que escapa ao mesmo ou ao eixo das semelhancas. O espaco do hotel tor-
na-se a possibilidade para o encontro de dois sujeitos que acabam se ajudando,
embora um nao concorde inteiramente com o estilo do outro. Nesse sentido,
nao ocorre universalizacoes no modo de entender os sujeitos, nem se desenham
estereotipias na forma de conceber um miché e um garcom, um paulistano e
um interiorano, respectivamente. A escrita extravasa os moldes de concepgao
dessas diferencas que se mostram sempre cambiantes, em passagem, por zonas
de constante ressignificacao, uma vez que o quarto de hotel, diferente da poe-
tica da casa, metaforiza exatamente um jogo de auséncia e presenca dos retra-
tos familiares, que impede que o sujeito se encontre plenamente.

No dialogo construido pelos personagens, em Hotel Jasmim, entende-se
que nao se tem apenas a énfase no nucleo do drama, a partir da dimensao
dialogica, mas que se cria terreno fertil e aberto para que as diferencas nao
aparecam apenas como oposicoes em conflito, ja que, nessa dramaturgia, as
diferencas nao constituem um duelo, de que resultaria uma dialética drama-
tlrgica. Trata-se de outra economia de escrita, liberta do jogo opositivo entre
0 mesmo normativo social, supostamente representado na figura servical do
garcom, adaptada ao sistema de trabalho que domestica e maltrata os corpos,
nem tampouco na imersao revolucionaria e transgressora do miché, ja que um
acaba fazendo deslizar signos no jogo dialogico, nunca fixando a diferenca em
um Gnico ponto.

E nessa moldura que se pincela a nocao de amizade nascida nesse campo
de possibilidade dialogica entre os dois personagens, sem que um venha a
entronizar a sua diferenca em um conceito estatico de si diante do suposto
outro. Nesse caso, essa dramaturgia mostra-se preciosa e atinada as reflexoes
contemporaneas no que tange uma proposta sobre a politica das diferencas
e sobre a dimensao filosofica da amizade. Da-se entre os personagens uma
espécie de alianga, na qual um entende a complexidade do outro, sem um
olhar judicativo. E como se todo o desenvolvimento dramatirgico estivesse
assente numa critica ao “monolinguismo do outro”, para usar uma expressao
derridiana, que acaba por fechar-se no culto identitario. (DERRIDA, 2004, p.34)
Nesse caso, diferentemente da dramaturgia realista alicercada no espaco da
casa, o quarto do hotel presume revisoes quanto a associacao restrita entre o
politico e o territorial, para pensar processos de subjetivacoes cambiantes.

Nesse ambito dialogico, surge o tema da amizade e das aliangas, sempre
em processos dinamicos, consoante uma politica das diferencas. Enquanto
garcom, Jorge considera bonito usar uniforme; tenta encontrar um aprendiza-
do no seu oficio, ja que, segundo ele, “Em um restaurante voceé fica ouvindo a
conversa das pessoas, de repente até aprende alguma coisa. No boteco, s tem
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bébados falando bobagens, mas no restaurante as pessoas conversam coisas
sérias.”” (BARRAL. 2016. p. 10) Fernando escuta o companheiro de quarto e dis-
corda inteiramente: “Quem te disse isso? E tudo a mesma bosta. E vocé em pé
e o fregués sentado”. (BARRAL. 2016. p. 10) Esta visao critica de Fernando se
agudiza quando fica sabendo que o pai de Jorge, que também era garcom, mor-
reu por conta de um tiro, quando saia tarde do emprego: “Eu nao disse? Emprego
fodido”. (BARRAL. 2016. p. 10)

No decorrer desse primeiro encontro no quarto do Hotel Jasmim, Jorge des-
cobre que nem tudo sao flores. Ele sai para tomar banho e deixa a mala aber-
ta. Na logica contraria a da amizade, Fernando mexe nos pertences do
companheiro de quarto e rouba o pouco dinheiro do rapaz interiorano. Volta
para sua posicao, certo de que a ingenuidade do outro impedira de vé-lo como
um ladrao. No retorno de Jorge, Fernando oferece mais cerveja, numa aposta
de aproximagao entre os dois. Jorge toma a bebida, mas afirma que, no dia se-
guinte, comprara cervejas para nao ficar em divida com o companheiro de
quarto. Enquanto nao da por falta do roubo de seu dinheiro, Jorge fala de sua
historia, de sua namorada Alice, que conheceu numa festa de igreja que a mae
0 obrigou a ir. E tudo parecia bem até o pai morrer, quando ele teve de assu-
mir a funcao de garcom, numa heranca de oficios. Nesse aspecto, a peca traz
o problema do social e das herancas. Sera que se pode escolher a heranca
deixada pela familia e pelo convivio social?

No jogo de diferencas, Jorge indaga a Fernando se ele ja viu 0 mar, ao que
aquele responde que so pela televisao. Jorge afirma que sentira falta dos ba-
nhos e da paisagem maritima. Segundo ele, “o mar muda a medida das coisas
na cabeca da gente. Nao importa o problema que vocé tenha, o mar & maior.
Faz a gente se sentir pequeno”. (BARRAL, 2016. p. 16) E aqui surge a dimensao
de entrelagcamento do estado do sujeito com a paisagem, com as imagens ob-
jetivas. O texto dramatirgico parece construido a partir desse entrelacamento
que nao resulta de uma simples metaforizacao das sensacoes pela paisagem
urbana de Sao Paulo. Trata-se de outra coisa. E quando Fernando faz um ou-
tro uso da palavra “mar”, emerge uma visao bem critica em face da vida nas
grandes cidades: “Aqui vocé pode se sentir bem pequeno também: tem um
mar de problemas” (BARRAL. 2016. p. 16) Nesse contexto, cabe lembrar das con-
tribuicoes do filésofo José Gil, para entender as mudancas ocorridas nos per-
sonagens em dialogo, com a janela aberta para a paisagem urbana:

Ja nao se trata de metaforas, mas de um devir-paisagem real. O re-
gime da paisagem, das imagens, confunde-se agora com os afetos,
as sensacgoes, as emocoes, num enredo por vezes tao intimo que fica
dificil distinguir o que pertence a alma e o que brota da paisagem.
A questao € outra: como se consegue fazer coincidir a alma e a pai-
sagem, de tal modo que elas se confundam no proprio movimento
da imagem literaria, que uma parece sair de e prolongar a outra no
mesmo movimento? (..) Ndo &€ uma paisagem como um estado de
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alma, mas um estado de alma é uma paisagem. Devir-paisagem: mo-
vimento de expressao do interior no exterior. (GIL, 1994, p.67)

Aos poucos, 0s dois rapazes vao se permitindo conhecer a historia de cada um.
Nessa reflexao em torno do mar, Fernando fica sabendo que Jorge perdeu dois
irmaos por conta de afogamento: “Um estava se afogando, o outro tentou sal-
var, afundaram os dois”. (BARRAL. 2016. p. 17) Para agravar a situacao, a mae,
diante da perda dos dois filhos, nao suportou tanta dor e enlouqueceu. Segundo
o dialogo, a mae “passou muitos anos na loucura. Meu pai veio embora para
ca”. (BARRAL. 2016. p. 17) A historia de Jorge é marcada por iniimeras perdas e
sofrimento, e Fernando, por mais que tenha se mostrado “esperto”, roubando
o dinheiro do recém chegando, vai se sensibilizando com as perdas daquele
homem e construindo uma empatia pela vida do outro. Assim, avisa a Jorge da
outra logica que reza a convivéncia naqueles arredores do quarto e, mais am-
plamente, do social na paisagem da cidade grande: “Tem que saber se defen-
der. E vocé, se nao sabe, vai ter que aprender. Aqui nao € mole, nao. Ja te avisei.
Aqui o cara tem de ser esperto” (BARRAL. 2016. p. 17) Nesse caso, o proprio per-
sonagem estava prevenindo o outro para algo que acontecera ali mesmo no
quarto do hotel, com o roubo do dinheiro.

Chega um momento que parece que as diferencas sao intransponiveis.
Quando Jorge entende o que realmente significa o oficio de michég, tenta, in-
genuamente, persuadir o outro a deixar tal vida e tornar-se garcom, que con-
sidera uma profissao digna. Fernando, no entanto, reage e mostra que gosta
do trabalho por ele exercido. Diante disso, movido por principios éticos, Jorge
resolve mudar de quarto, pega sua mala, percebe a carteira vazia e sente a fal-
ta do dinheiro. Fernando tenta esconder o roubo praticado por ele, mostran-
do-se surpreso diante do fato e oferece dinheiro para Jorge, mas exatamente
nesse jogo, de acasos e falas, Jorge descobre que foi roubado pelo companhei-
ro de quarto.

FERNADO - O que foi?

JORGE - Meu dinheiro sumiu.

FERNANDO - Olha direito.

JORGE - Nao esta aqui. Sumiu o dinheiro todo.

FERNANDO - Devem ter tirado no onibus.

JORGE - Como? Sera que foi na hora que dormi?

FERNANDO - Com certeza. Vocé é vacilao.

JORGE - O dinheiro de transporte amanha, da entrevista. O dinheiro
de comecar.

FERNANDO - Vocé ja esta com emprego garantido. Pede um adian-
tamento. (BARRAL. 2016. p. 22)

O dialogo segue com Fernando revelando-se um verdadeiro ator; ele fingia es-
tar realmente preocupado com o ocorrido com Jorge, quando ele teria sido o

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 25, Ano 9 | Dossié Escrita Dramatica

107



causador de toda a angustia do outro. No jogo desse ator oportunista, cujo
teatro ergue-se para esconder o que havia feito, Fernando mostra-se confiavel
e sensivel a realidade do outro. Assim, resolve emprestar algum dinheiro para
o0 interiorano e retira cédulas do proprio dinheiro roubado. Os personagens fi-
cam nesse dialogo, com frases bem curtas por meio das quais se cria um rit-
mo bem compassado e tenso da escrita, numa ritmica da linguagem que acabara
por levar Jorge a descoberta de que fora roubado pelo proprio Fernando. Isso
porque a mae havia escrito, com a letra dela, uma mensagem para o filho jus-
tamente numa cédula de dinheiro que Fernando repassou para Jorge. Vejamos:

JORGE - Obrigado mesmo. (Jorge conta superficialmente as notas.)

FERNANDO - Vai dar para passar o mes.

JORGE - Vai sim. Nao tenho nem como te agradecer. (Jorge se detém

em uma das notas. Examina.)

JORGE - Devolve o resto do meu dinheiro, porra!

FERNANDO - Do que vocé esta falando?

JORGE - (lendo uma cédula) Olha o que esta escrito aqui. Em verda-

de, vos digo, pedi e recebereis. Essa letra € de minha mae. Essa porra

desse dinheiro & meu. (Jorge avanca sobre Fernando)

FERNANDO - Calma. (Fernando tira algumas cédulas do bolso da cal-

ca e entrega a Jorge.) (BARRAL. 2016. p. 24)

Com o ocorrido, Jorge resolve mudar definitivamente de quarto. Sai desse am-
biente, mas retorna, porque nao havia mais nenhuma vaga. Assim, o dialogo en-
tre 0s personagens transcorre e se encaminha para as mudancas ocorridas na
relacao entre os dois. Depois da discussao, ja se preparando para dormir, Jorge
ouve os gritos da mulher que sempre apanha do marido e diz que vai chamar a
policia, no entanto escuta de Fernando uma espécie de sintese de como se da
o0 modo de vida naquele lugar e na realidade de tantos brasileiros:
“(...) E isso ai que vocé esta vendo. Nao da para fazer nada. Vocé tem
de ficar firme, um dia depois do outro, ir levando. Ouvir uma mulher
gritando, isso é bobagem. Pior € quando vocé grita calado e ninguém
escuta. Vocé tem de engolir. Nao tem jeito. A vida é isso”. (BARRAL.
2016. p. 26)

Nesse contexto, diante dessa paisagem urbana da capital paulista, surge o cho-
ro de Jorge, encostado a janela, em meio aos gritos da mulher vizinha. E o ines-
perado acontece. Fernando reage diante da cena de espancamento e também
expressa suas emocoes: grita, manda o sujeito parar de bater, ameaca matar
0 sujeito se nao parar de bater, e o marido, ciente de que alguém esta reagin-
do ao espancamento, para de espancar a mulher. Naquele momento, os dois
companheiros de quarto entram em um tipo de comunicacao mais corporal,
via choro, grito, que passa pela emocao A realidade entre eles comeca a se
abrir para uma transformacao via sentimentos compartilhados, de solidarie-
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dade. Nesse caso, 0 espaco interior nao se resume ao pronome pessoal “eu”,
pois é visto pelo prisma do movimento; assim também a escrita dramaturgica
nasce dessa dinamica: “Jorge alisa a cabeca de Fernando, pedindo calma. A
energia entre os dois parece mudar. Fernando respira ofegante, segura a mao
de Jorge, que afaga seus cabelos. Jorge se sente desconfortavel e se afasta”.
(BARRAL. 2016. p. 27) Depois desse encontro, Fernando apaga as luzes do quar-
to; apenas se ouve o choro baixinho de Jorge.

[Il. A interface estética e politica na
construcao de Hotel Jasmim:

Para se refletir sobre a interface estética e politica em Hotel Jasmim, parte-se
do itinerario do que se convencionou chamar de dramaturgia politica, seguin-
do a esteira de Bertolt Brecht, no teatro ocidental, tomando os rumos do teatro
brasileiro, com Augusto Boal, com a exposicao de corpos submetidos a opres-
sao social, para avancar por uma discussao aberta por tedricos da dramaturgia,
a exemplo de Jean-Pierre Sarrazac. No seu livro Critica do Teatro I: da utopia ao
desencanto, Sarrazac pensa o teatro na sua “transitividade politizante”, isto &,
no seu dialogo com o publico e com a coletividade, ainda que nao venha se
contrapor a valorizacao da invencao linguistica. (SARRAZAC, 2009, p. 17)

Com base nas discussoes levantadas por esse teorico, nao se trata de con-
trapor a dramaturgia que avanca na crise da representacao e investe na expe-
rimentacao linguistica; nao ha uma simples rejeicao de dramaturgias que se
organizam na nao-referencialidade, “na busca de um teatro de imanéncia, a
arte da presenca, que nao se coloca como metafora do social”. Nao seria a re-
cusa de um significado para a cena, “mas no potencial de instaurar novas fa-
bulas”. (SARRAZAC, 2009. p. 18) A questdo & como nascem outras formas de
producao de cena que trazem uma perspectiva critica e de transmutacao de
valores societarios, na crise da epicizacao politizada da dramaturgia que faz
acordar para outras formas de configuracao do dramatico a partir, por exem-
plo, do drama lirico, da rapsodia, abertos @ montagem e a hibridacao.

Nesse ambito investigativo, as dramaturgias brasileiras, a exemplo de Hotel
Jasmim, assumem a funcao de carater critico e politico, decompondo e recom-
pondo também o vasto campo do imaginario brasileiro, numa espécie de “cri-
tica particular que poderia ser chamada, no sentido deleuziano, de clinica”
(SARRAZAC, 2009, p. 29). Na leitura aqui desenvolvida, entretanto, prefere-se o
uso do termo “critica” para entender um procedimento de metabolizacao da
historia coletiva e dos sujeitos nela engendrados, nomeadamente Jorge e
Fernando, que se elabora dentro do proprio texto, e nao a partir de um olhar
exterior a construcao dramatica. Segundo o proprio Jean-Pierre Sarrazac, “foi
0 proprio processo de autointerrogacao sem fim, de critica interna da arte por
ela mesma, que definiu a sua modernidade”, (SARRAZAC, 2009, p. 30) basta pen-
sarmos, por exemplo, em Seis personagens a procura de autor, uma das pecas
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mais reconhecidas do dramaturgo italiano Luigi Pirandello (1867-1936), consi-
derada, por muitos criticos, uma obra emblematica para se pensar a drama-
turgia moderna, principalmente por trazer, explicitamente, um padrao de desvio
de contetdo: um meta-drama.

A questao, no entanto, € ver as transformacoes que ocorreram nessa posi-
cao ainda dita metalinguistica para um outro processo que extrapola a meta-
linguagem, pois permite construir processos de instauracao de vias criativas,
de irrupcao de modelos e extravasamento de forca estética e politica. Como
afirma Sarrazac, a questao é como a obra “pdde, ao longo de décadas, resistir,
transformar-se, desaparecer, ser suplantada por uma outra ideia?” (SARRAZAC,
2009, p. 30). Sabe-se que hoje ja se questiona o termo “metalinguagem” ou
mesmo “meta-drama”, exatamente por colocar o drama como centro gravita-
cional e, diante dessa estratégia de centraliza-lo, tolher o dramatico em sua
liberdade cénica e criativa, deixar de afirma-lo no jogo descentrado de signos
e de alteridade. No cenario contemporaneo, estima-se a arte que ambiciona
descolocar a linguagem teatral como eixo; deseja-se descentraliza-la, buscan-
do um novo modo de entendé-la e experimenta-la, a partir de transformacoes
que deixam visualizar as relagoes de coagao no proprio processo de arte re-
presentacional, com se a arte operasse no conflito de suas forcas entre o que
é representar um mundo objetivo, factual, engendrado por instancias sociais
e politicas, e 0 campo subjetivo entrelacado a tudo isso.

A diretriz que nasce a partir dessas reflexoes € que a escrita dramatica, a
exemplo de Hotel Jasmim, seja movida por sua vontade de experimentacao ou
de instauracao de outras existéncias, tal como explica David Lapoujade: “Qual
€ a arte que permite que as existéncias aumentem a sua realidade? E preciso
ser capaz de percebé-las, de apreender o seu valor e sua importancia”. (LAPOUJADE,
2017, p. 41) Nesse contexto teorico, a dramaturgia critica, esbocada por Claudia
Barral, exerce sua forca intensificadora que faz nascer outras possibilidades de
entendimento da realidade e ampliar suas possibilidades de acesso e experi-
éncia estética, conquistando espacos e lugares de interlocucao que antes eram
negados por processos historicos e modos de configuracao socioecondomica. A
arte assume-me mais do que engajada politicamente; ela faz da critica social
uma forca de instauracao de novas percepcoes da realidade.

Nessa trilha de conexao estética do drama com a politica e instauragao de
outros modos de existéncia, pode-se andar também pelas veredas da reinven-
cao de um mundo em comum, na esteira do pensador italiano Antonio Negri.
Na visada politica negriana, delimita-se o comum nao a partir da logica da
unidade, pois, para ele, 0 “uno é o principio da negacao, a negacao de todas
as singularidades” (NEGRI, 2006, p. 197). Nesse aspecto, o0 comum é dimensio-
nado como uma constelacao de diferencas capazes de transformar o social.
Para Negri, “a alegria € um dispositivo que nos vincula ao mundo; € indissoci-
avel do comum, da vida imanente. Tudo isso é Bios. E a revolugao consiste em
colocar a vida no centro da existéncia humana”. (NEGRI, 2006, p 45). Para esse
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autor, o comum pode ser entendido por meio da imagem do manto de Arlequim,
numa referéncia ao personagem italiano da Comedia Dell'arte, um teatro po-
pular, feito para ir as ruas. A veste desse personagem traz um mosaico de te-
cidos diferentes, com formas e cores diversas, que exalta o comum como
experiéncia de singularidades em dialogo, em relacao, em cooperacao. E nesse
sentido que se desenha uma leitura de Hotel Jasmim, como um encontro de
singularidades que fazem parte da construcao e a reinvencao de um mundo
em comum e da arte de viver.

IV. Conclusao

A guisa de conclusdo, podemos seguir a estrada aberta por Jorge Luis Borges
e declarar que verdade é aquilo que emociona os sujeitos, isto &, “li livros pela
emocao estética que eles me oferecem”. (BORGES. 2011. p. 83.) Acompanhando
esta trilha borgiana, com seus jogos de espelhos, facamos um recorte no cho-
ro de outro Jorge, o personagem de Hotel Jasmim, com seus desdobramentos
interpretativos. Ha muitas razoes para esse choro: o choque com a cidade gran-
de, a violéncia entre os seres, o roubo de seu dinheiro pelo companheiro do
quarto, as lembrancas das perdas dos irmaos afogados e do pai assassinado;
enfim o choro nasce como uma linguagem do corpo para falar do inominavel,
o vivido pela experiéncia, quando uma emogao nasce repentinamente, sem
controle. A questao realgada, nessa leitura, & exatamente sobre a emocao ca-
paz de transformar os sujeitos e, no caso da arte, de fazer da linguagem artis-
tica uma fonte de reivindicacao de forca plastica, capaz de emocionar e
transformar posturas frente ao mundo.

Que emogao € esta que atravessou 0s corpos dos personagens, que fez com
que um gritasse pela janela, saisse da sua inércia; e a do outro que chorou? E
mais amplamente, poder-se-ia perguntar se a verdade, ainda que efémera,
aparece exatamente onde se vé a emocao? Hotel Jasmim presume um teatro
no qual a emocao acontece, 0s corpos se conectam e produzem indagacoes
sobre o0 modo como cada ser humano lida com suas perdas e com seu aban-
dono. De um adulto maduro espera-se que reprima seus sentimentos, que te-
nha controle sobre eles, mas € da catarse e da transmutacao da emocao vivida
que podem nascer processos de humanizacao em meio a uma sociedade em
que tantos sao desumanizados, maltratados e tidos como coisas descartaveis.
Trata-se de uma dramaturgia voltada para os conflitos humanos nas grandes
cidades e as forcas de repressao do sensivel, pois realca quando as armadu-
ras caem e os devires se elaboram na dinamica das sensacoes, dos sentimen-
tos expressos, como no choro. Sobretudo, essa dramaturgia nos leva a pensar
que a emocao vem na ordem do evento. Esse teatro diz isso: este choro nao
tem a ver apenas com um Unico personagem e se espalha pela paisagem ur-
bana: “Uma geometria do abismo: aquele que descobre um dia que ‘nao € nin-

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 25, Ano 9 | Dossié Escrita Dramatica

m



guém, absolutamente ninguém, que € os arredores de uma vila que nao ha’,
vai tornar-se cidade e paisagem.” (GIL, 1994, p.61) Nesse enfoque, a escrita dra-
matdrgica traduz a poténcia da exteriorizacao, agita-se no movimento das
emocoes, na relacao entre 0s sujeitos e 0s espacgos urbanos.

A dramaturgia de Hotel Jasmim afirma que a emocao nao diz respeito ape-
nas a um eu individual, mas as muitas faces que se conectam com a cena vis-
ta, com a paisagem vivida na grande cidade. Assim, 0S personagens se expoem
com seus gritos, com seus choros, numa confissao que solicita uma confianca
para dividir as angustias humanas. Nesse caso, cabe dizer que a historia do
teatro poderia ser descrita, também, como uma historia de emocoes encena-
das, gesticuladas por atores/ atrizes e pelo contato com os corpos dos espec-
tadores que transfiguram suas emocoes, na conexao com as forcas patéticas,
capazes de produzir transformacoes sociais e coletivas a partir do encontro
com a artesania teatral. Sao movimentos, comocoes daqueles que se transfor-
mam, porque se permitem emocionar.

Nao se pode fazer politica s6 com sentimentos, mas as acoes nascem dos
afetos vividos e compartilhados. Nesse ambito interpretativo, pensar em trans-
formacao individual ou coletiva presume atentar para as emocoes que nos mo-
vem. O texto de Claudia Barral instaura uma dramaturgia nao apenas realista,
pois se trata de um teatro contemporaneo atento as sensagoes, ao caleidosco-
pio de imagens, de cheiros, e, como um jasmim, convida a caminhar por um la-
birinto de percepcoes, em um constante devir-paisagem. Os personagens vao
se intercambiando, e se vai construindo o texto com eles, nas aguas da lingua-
gem, em referéncia ao mar que se inaugura sempre em movimento, mesmo nas
ruas da capital paulista, longe das praias da Bahia, de onde a autora provéem.
Nasce, assim, a marinha que se instala como manancial criativo, engenho do
inconsciente de onde emanam os sonhos, o desejo e essa dramaturgia.
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Resumo

A personagem, tanto ou mais que outros elementos da forma dramatica, tem sido
alvo de processos de desconstrucao que subverteram, dentre outras herancas da
arte ocidental, o que tem sido chamado paradigma aristotélico-hegeliano, abrin-
do caminho para novos procedimentos e reinvencao das possibilidades drama-
tdrgicas. O reexame da ideia de personagem, em suas abordagens critico-teoricas,
assim como em suas mais recentes “corporificacoes” nas escritas dramaticas, leva
ao reconhecimento de sua importancia como elemento de conexao e mediagao
entre os demais signos da tessitura dramatica e cénica, nao apenas para drama-
turgos e encenadores, mas sobretudo, substancialmente, para o trabalho dos
atores. Certas estratégias de composicao que se encontram em pecas da drama-
turgia brasileira contemporanea, ao lidar livremente com os caracteres da tradi-
cao, remodelando suas mascaras, terminam por produzir uma reconfiguracao,
mas também uma reafirmacao da presenca da personagem, em seu duplo liame
com o texto e 0 jogo cénico.

Palavras-chave: Personagem, Drama, Dramaturgia contemporanea, Escrita
dramatica.
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Abstract

The character, as much or more than other elements of dramatic form, has
been the target of deconstruction processes that have subverted, among other
legacies of Western art, what has been called the Aristotelian-Hegelian
paradigm, opening the way for new procedures and the reinvention of
dramaturgical possibilities. The re-examination of the idea of character, in its
critical-theoretical approaches, as well as in its most recent “embodiments”
in dramatic writings, leads to the recognition of its importance as an element
of connection and mediation between the other signs of the dramatic and
scenic texture, not only for playwrights and directors, but above all, substantially,
for the work of actors. Certain compositional strategies that are found in works
of contemporary Brazilian dramaturgy, when dealing freely with the faces of
tradition, remodeling their masks, end up producing a reconfiguration, but
also a reaffirmation of the presence of the character, in its double bond with
the text and the scenic game.

Keywords: Character, Drama, Contemporary dramaturgy, Dramatic writing.
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eja na pratica cotidiana da dramaturgia ou no embate entre diferentes
abordagens que buscam compreender as mutacoes historicas da forma
dramatica, a questao da personagem adquire especial relevancia criti-
ca. Por sua irresistivel destinacao ao jogo cénico e a presenca viva do ator, a
personagem dramatica demonstra resistir ao processo de desidratacao das
categorias formais do drama, mantendo, em meio as operacoes de desdrama-
tizacao e desnaturalizagao em curso nas pegas contemporaneas, uma especie
de nlcleo mimético. Em que pesem os efeitos de esvaziamento do dialogo, de
fragmentacao de tempo e espaco, de dissolucao da fabula em microssituacoes,
os dramaturgos ainda sao contadores de historias, mesmo que prevaleca a re-
jeicao a qualquer narrativa unificadora ou a intrigas de molde logico-causal.
O verbete “Personagem”, no Léxico do Drama Moderno e Contempordneo
(SARRAZAC 2012), & seguido pela indicacao, entre parénteses: “crise do”. £ sig-
nificativo que essa mesma observacao critica reapareca apos os titulos de ou-
tros trés verbetes: “dialogo”, “fabula” e “mimese”, pois tudo leva a considerar
que a decomposicao da personagem dramatica resultaria de uma espécie de
reacao em cadeia produzida a partir de uma ruptura com a concepgao mime-
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tica na arte, herdada da poética aristotélica, e dos consequentes abalos que
irao afetar os demais elementos constitutivos do drama, em especial o siste-
ma das agoes (intriga) e as trocas enunciativas que regem as interacgoes indi-
viduais (dialogo).

O Lexico, organizado por Jean-Pierre Sarrazac e realizado coletivamente pelo
Grupo de Pesquisas sobre a Poética do Drama Moderno e Contemporaneo, da
Universidade de Paris Ill, toma como ponto de partida tedrico e metodologico
a nocao de “crise do drama” como formulada por Peter Szondi, em sua obra
capital de 1956 (SZONDI 2001). No entanto, desde a Introducao escrita pelo or-
ganizador, recusa-se a visao teleologica do autor alemao, para quem o uso de
recursos epicos seria um “progresso” da dramaturgia e “superacao” da crise
que teria atingido o modo dramatico. Essa recusa produz também o desloca-
mento de perspectiva necessario para contemplar a producao dramatdrgica
da segunda metade do século XX, povoada por obras hibridas, tecidas pela
mistura de géneros, temas e materiais, e que instalariam a “desordem” nas re-
gras classicas de composicao, ao invés de caminharem rumo a “solucao” szon-
diana de um teatro épico. (SARRAZAC 2012: 33)

Personas, caracteres, agentes, figuras, sombras

Uma das dificuldades metodologicas para se lidar com o conceito de perso-
nagem € a impressionante multiplicidade de formas candidatas a serem ins-
critas nessa categoria. Como usar o mesmo termo para designar as personas
arquetipicas da tragédia grega e, a0 mesmo tempo, seres de excecao, de cons-
trucao extremamente particularizada, tais os grandes protagonistas tragicos
de Shakespeare, como Macbeth ou Lear? Ou para englobar os tipos fixos da
comicidade popular tanto quanto os brilhantes interlocutores das comédias
“de ideias” de Bernard Shaw ou Oscar Wilde, frutos de sofisticada caracteriza-
cao? Como contemplar a fartura de tragos psicossociais que nos dao a “intei-
reza" de caracteres como Dr. Stockmann ou Nora Helmer, de Ibsen, ou Blanche
Dubois, de Tennessee Williams, tanto quanto os vestigios ou fragmentos de
seres sem nome que apenas ainda se arrastam e falam, como os que povoam
0s Ultimos dramaticulos de Beckett?

Diante desse amplo painel em que desfilam de arquétipos a caricaturas, de
individuos “cheios de si” a meras sombras, de agentes dotados de vontade e
poder de decisao a seres que contemplam paralisados o que lhes acontece, em
processos de hibridizacao que so fazem se multiplicar nas escritas atuais, 0s
tedricos buscam solucoes na proposta de novos termos, que nem sempre se
mostram suficientes para abarcar a miriade de figuras insolitas que povoam as
obras concretas. Sarrazac, por exemplo, sugere o termo “impersonagem” para
designar a desagregacao da personagem antes redondamente construida, do-
tada de carater estavel e coerente com seus atos. Para alinhar as criaturas da
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dramaturgia moderna e contemporanea — com exemplos que vao de Tchekhov
e Strindberg até Koltes e Kane — 0 autor encontra uma espeécie de fio condutor
na ideia de impessoalidade: a personagem ja nao tem nome, recebe tracos ge-
néricos apenas para representar a condicao humana em dada cultura ou regiao;
em lugar de agir, faz-se testemunha inquiridora de seu mero existir e reflete
insistentemente sobre sua propria identidade de personagem, permanecendo,
sobretudo, como uma estranha para si mesma; em sua descontinuidade, vai se
constituindo precariamente pela sucessao de diferentes mascaras. A reitera-
cao desses tracos levaria ao colapso da antiga ideia de carater, permitindo ao
autor constatar que nas dramaturgias p6s-1880 “a personagem nao € mais uma
pessoa, no sentido de individuo, mas persona.” (SARRAZAC 2017: 85)

Gerd Bornheim, em texto de 1963, ja apontava, como caracteristica funda-
mental da arte expressionista, “o sentido impessoal da subjetividade”, que no
ambito do drama produziria “personagens destituidas de identidade”, seja por
recursos de fragmentacao (dividindo-se em diversos “outros”) ou estaticizacao
(transformando-se em marionete das circunstancias, sem poder de acao). Embora
aparentemente falem de si mesmas, e se confessem sem cessar, essa confissao
é impessoal, expressa antes gritos coletivos do que uma vivéncia particular, in-
dividual, como uma autobiografia que “ndo tem rosto”. (BORNHEIM, 1975, p.66-
67). Talvez esse traco de “subjetividade impessoal”, apontado por Bornheim na
dramaturgia expressionista, possa realmente ser ampliado, como faz Sarrazac,
como uma tendéncia que se aprofunda e diversifica em procedimentos de com-
posicao observaveis desde entao até as atuais escritas dramaticas.

Porém, um exame das personagens que vém sendo produzidas, em meio a
diversidade de tais escritas, nao parece autorizar uma solucao tao rapida para
descrever o conjunto de estratégias de que se valem os dramaturgos para en-
gendrar seus seres ainda dramaticos, embora destituidos da coeréncia entre
carater, acao e discurso que lhes garantia uma unidade e uma identidade, no
contexto do drama anterior a famosa crise “p6s-1880". O proprio Sarrazac bus-
ca a todo momento relativizar certas apostas mais arriscadas na descricao
dessa “impersonagem”, como o cuidado que tem em apresenta-la como “uma
personagem que se interroga indefinidamente sobre si mesma, seus objetivos,
suas motivacoes e identidade”, e sobretudo ao afirmar, sem temer o paradoxo,
que a sua passividade é ativa: “O que significa que a personagem, que sera
qualificada de ‘espectadora’, de ‘reflexiva’ ou de ‘recitante’, nao cessa jamais
de ser uma personagem dramatica” (SARRAZAC 2017: 176-179. Grifo do autor.)

Profecias do apocalipse dramatico
Para um estudioso do drama, convidado a se debrucar sobre uma producao de

quase trés milénios, sempre existe a opcao de considerar as convencoes herda-
das da tradicao como um corpo de normas limitadoras ou como formagoes de
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dado periodo historico, de um dado cronotopo (para lembrar um precioso ter-
mo bakhtiniano), expressdes de um espaco-tempo, sempre aptas a serem alte-
radas e reconfiguradas, em sintonia com as continuas transformacoes de ideias,
sentimentos e valores que movimentam a aventura humana. E possivel, e so-
bretudo produtivo, considerar 0s processos de desconstrucao ou decomposicao
que atingiram a personagem, tanto ou mais que outros elementos da forma dra-
matica — subvertendo, entre outros legados da arte ocidental, o que tem sido
chamado “paradigma aristotélico-hegeliano” - como uma abertura de caminhos
para a experimentacao e reinvencao das possibilidades dramatdrgicas.

Em suas vertentes mais radicais, porém, certas teorias superestimaram tais
processos, precipitando-se a vaticinar uma série de extincoes, nao apenas do
modo dramatico, e consequentemente das dramatis personae, mas estenden-
do-se, no limite, até a morte da narrativa em geral. Como um exemplo entre
varios, no livro intitulado Teatro pos-dramatico, Hans Thies Lehmann, apos
examinar as caracteristicas da producao teatral do periodo 1970 a 1990, pos-
tula para o futuro das artes cénicas o abandono do modelo “drama” em tudo
aquilo que, na concepcao do autor, essa forma implicaria, a saber: “Totalidade,
ilusao e representacao do mundo.” (LEHMANN 2007: 26) Mesmo a “epicizacao”
da cena, herdada da proposta brechtiana, seria insuficiente para atender as
demandas mais recentes da arte teatral, pois essa solucao ainda preservaria
a imagem de um cosmos ficticio habitado pelas dramatis personae. Para
Lehmann, Brecht nao traria uma mudanca decisiva na tradicao de um teatro
dramatico, pois suas pecas ainda recorreriam ao modelo mimético de uma
narrativa que da suporte a um mundo ilusorio, ou seja, seria ainda um “teatro
de fabula”. (LEHMANN 2007: 51)

Talvez nao seja desnecessario lembrar que a triade de elementos acima
apontados por Lehmann - “totalidade, ilusao e representacao” - de ha muito
deixaram de constituir um modelo capaz de contemplar a diversidade de ca-
minhos abertos pelas escritas dramaturgicas, no minimo desde as profundas
transformagoes operadas por alguns autores da virada do século XIX para o
século XX, como Tchekhov, Maeterlinck, Pirandello e, sobretudo, Strindberg. Por
outro lado, o vaticinio do teorico alemao sobre o progressivo afastamento en-
tre o palco e a forma dramatica cedo mostrou-se precipitado: como se sabe,
diretores como Peter Brook e Robert Wilson, entre outros que sao referéncias
capitais no estudo de Lehmann, nao apenas voltaram a encenar textos dra-
maticos, mas até mesmo pecas classicas dentro do género.

Para citar apenas um exemplo de diferente abordagem da questao, entre
autores brasileiros, Paulo Ricardo Berton, apos alentada pesquisa da drama-
turgia produzida na Alemanha a partir de 1990 - ou seja, na mesma década
em que Lehmann divulga seu prognostico de morte do drama e das dramatis
personae - constata a presenca de toda uma geracao de autores que teste-
munham o vigor e a atualidade da escrita dramatica. Na introducao a um livro
que reline quatro pecas de autores de lingua alema, surgidos nos anos noven-
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ta do século XX, afirma Berton: “Ap0s a leitura dos quatro dramas, textos que
nos encharcam de poesia, critica, desespero, historia e sarcasmo, fica pratica-
mente impossivel concordar com uma “crise do texto dramatico” no panorama
teatral contemporaneo.” (BERTON 2011: 25)

Na verdade, s para tedricos e criticos que acreditam em uma Unica forma
de drama (seja ele chamado absoluto, rigoroso, classico, aristotélico, hegelia-
no..) & possivel afirmar a dissolucao do género, diante da profusao de obras
concretas cuja construcao se desvia de tal modelo consagrado; porém, para
todos 0s que hoje compreendem a dramaturgia como uma pratica textual, cé-
nica e audiovisual em continua transformacao, a ideia de crise esta associada
a vocacao constitutiva de uma forma artistica que sempre se realimentou com
os dilemas e contradicoes de cada tempo e lugar, com a continua tensao en-
tre a cena e o mundo que evoca. Dessa percepcao vem a conclusao de Sarrazac
- contrariando a ideia szondiana de superacao do dramatico pelo épico, que
efetivamente nao ocorre nas atuais escritas dramaticas — de que a crise é “sem
fim” em dois sentidos: sem término e sem finalidade. (SARRAZAC 2012: 32)

Visdes da personagem

Sabe-se que, na tradicao dos estudos do drama, a personagem tem sido ob-
jeto de analise, principalmente, segundo trés perspectivas: mimética (como
Persona ou Mascara, metafora/metonimia de seres reais, mantendo a ilusao
referencial como base para a producao de sentido dos signos cénico-textuais;
actancial (como agente dentro de um sistema de acao, segundo a evolucao
dos estudos de narratologia e dos trabalhos de Propp, Souriau, Greimas); prag-
matico-dialogica (como sujeito de um discurso, locutor-alocutario que ganha
existéncia ao participar da cadeia de enunciados alimentada pela forca ilo-
cucionaria das interacoes verbais).

Para a reflexao aqui desenvolvida, vou destacar apenas a primeira pers-
pectiva, correspondente a abordagem classica que nos apresenta a persona-
gem como “suporte da agao”: mascara antropomaorfica que imita seres que
agem. Como se sabe, € desse modo que Aristoteles indica o lugar dos carac-
teres no sistema da tragédia, como elemento secundario posto a servico da
intriga (mythos), claramente subordinado ao agenciamento dos fatos. A for-
mulacao é precisa: “Na tragédia, nao agem as personagens para imitar carac-
teres, mas assumem caracteres para efetuar certas agoes; por isso as acoes e
0 mito constituem a finalidade da tragédia, e a finalidade é de tudo o que
mais importa.” (1966: 75) Logo a seguir, essa hierarquia fiel ao primado da acao
sera defendida por argumentos criticos: por mais bem executados que sejam
os discursos (elocucoes) produzidos por algum autor para a expressao de suas
personagens, isso nao contribuiria para o efeito tragico tanto quanto o mito
ou a trama dos fatos.
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Essa clara subordinacao dos caracteres aos poderes da intriga parece ser
suficiente para colocar em divida a aplicagao do rotulo “aristotélico” (ainda
que combinado a “hegeliano”) aquela forma dramatica surgida no Renascimento,
que Szondi nomeia como “drama absoluto”, definido em resumo como acao
intersubjetiva, expressa no dialogo e em tempo presente. (SZONDI 2001: 29-
34) Mesmo um rapido exame dos tragos essenciais que o autor apresenta para
definir essa forma historicamente situada e generalizada como “o drama”,
mostra que ela é constituida pela combinacao dos elementos do modelo he-
geliano - dominio do dialogo e do conflito - com exigéncias do realismo, so-
bretudo cénico, como “a nao invasao do drama pelo espectador ou a
interpelacao do espectador pelo drama”, a separacao necessaria entre palco
e plateia ou ainda a uniao, invisivel e indivisivel, entre o ator e a personagem.
(SZONDI 2001: 31) Ora, nada disso remete aos principios enunciados na poé-
tica aristotélica, ainda quando certas obras preservem, em sua construcao, 0s
requisitos de totalidade, unidade e verossimilhanca interna. Do ponto de vis-
ta da personagem, a progressiva dominancia de uma caracterizacao complexa
- tanto pela minuciosa combinacao de tragos sociais, culturais, psicologicos,
quanto pela exposicao de contradicoes e atée mesmo certo grau de estranhe-
za, de atitudes nao explicaveis em seu comportamento, como em Hedda Gabler,
de Ibsen - € que parece ter efetivamente produzido um novo paradigma dra-
matico, situado na transicao romantico-realista, que iria inverter decisivamen-
te a hierarquia dos elementos do modelo aristotélico. Diante da minimizacao
da intriga (da crescente dificuldade de agir), as personagens assumem o pri-
meiro plano da construcao dramatica, dominando literalmente a cena.

Curva “dramatica” ou drama de estagdes?

Se tomarmos como parametro a maior ou menor complexidade da persona-
gem, em uma escala de composicao com varios graus, que iria da extrema ti-
picidade - com poucos e caracteristicos tracos definidores — até o maximo de
individualizagao, com numerosos e minuciosos atributos a desenhar uma face
Unica e inconfundivel — seria possivel descrever uma espécie de “curva dra-
matica” para desenhar a sua trajetoria. Concebida, em sua origem, como um
ser portando a mascara antropomaorfica de uma identidade fixa, caracterizada
apenas o suficiente para agir (como reza o cap. VI da Poética de Aristoteles) a
personagem dramatica vai adquirindo, ao longo de sua historia, mais e mais
atributos que a individualizam, até atingir — no trajeto entre o drama shakes-
peareano e 0s herdis e heroinas romanticos — uma dimensao exacerbada de
“carater”, dotada de caracteristicas particulares, de uma biografia e, pode-se
até dizer, de uma “alma”. Dotada, sobretudo, de uma aparente autonomia aos
olhos do espectador, uma independéncia no pensar, sentir e agir cujo efeito
imediato seria elidir a existéncia de um autor.
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ApoOs esse climax como criatura moldada integralmente para representar
uma vida ficticia, dona de vontade propria, escolhas éticas e capacidade de de-
cisao sobre seus atos (ja que sem isso nao seria possivel a “colisdo dramatica”
de que fala Hegel), na transicao do naturalismo para o drama simbolista (o que
equivale a fase final de Ibsen, Tchekhov, Maeterlinck e principalmente Strindberg),
a personagem comeca a perder gradativamente tanto o seu poder de agao
quanto a garantia de uma identidade estavel que a mantivesse, em cena, sem-
pre a mesma aos nossos olhos, e sobretudo atuando como um todo coerente,
no qual pensamento e carater funcionassem como causas de suas acoes. Ao
mesmo tempo em que existe um investimento para dar espessura psicologica
a tais seres cambiaveis, internalizando seus conflitos, também lhes é negado o
atributo propriamente dramatico (no sentido original de “ativo” e ndo de “con-
flituoso”) de modificar a situacdo em que se encontram, tornando-os mais “pa-
cientes” que sao afetados pelo curso dos acontecimentos do que agentes de
uma trama. (Mas aprendemos com Tchekhov que nosso interesse de especta-
dores pode ser atraido justamente pela “inacao” de uma personagem, por sua
incapacidade de transformar seu mundo e suas circunstancias...)

Mas talvez pudéssemos, com outro olhar, surpreender nessa trajetoria uma
espécie de “drama de estacoes”, no qual certos perfis voltam a desfilar em no-
vos trajes, com liberdade renovada, e com toda a diferenca que se possa atri-
buir a cada contexto historico e estilo poético. Assim, podemos ver os grandes
individuos shakespeareanos renascerem na dramaturgia romantica, e mais
além, reeditados, por exemplo, em algumas protagonistas de Federico Garcia
Lorca, como Yerma e Bernarda Alba. As alegorias tipicas da dramaturgia me-
dieval podem ressuscitar - sempre em outra chave historica e estética, € claro
- e causar rebolico em pecas do absurdo, como em O Rinoceronte, de lonesco,
entre varias outras. Na dramaturgia brasileira, herois tragicos ressurgem no
tratamento de tematicas modernas, como Zé do Burro em O Pagador de
Promessas, de Dias Gomes ou Arandir em O Beijo no Asfalto, de Nelson Rodrigues,
ainda que este Ultimo esteja contaminado por elementos da farsa e do melo-
drama que imperam no universo do autor.

De todo modo, no curso de suas transformacoes historicas, a pratica dra-
matdrgica nao cessou de subverter as regras classicas de composicao das fi-
guras cénicas e, consequentemente, dos “lugares” tedricos em que estas se
deixavam inscrever. Qualquer estudo que se desenvolva a partir da experién-
cia de interacao entre praticas dramatdrgicas e praticas cénicas chegara facil-
mente a constatacao de que as mais efetivas teorias do drama, em cada tempo
e espaco, sao as que se acham implicitas na propria criagao dos dramaturgos
e encenadores. E eis que, contra todos 0s prognosticos que apontavam, em
fins do século XX - para além da “crise” ja anunciada por Peter Szondi, em 1956
- a dissolucao da personagem como corolario da morte das narrativas, nao
cessaram de surgir autores dramaticos que pareciam desconfiar tanto das ex-
tincoes quanto das criagoes absolutas, e buscaram caminhos 0s mais diversos
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para propor novos e novissimos avatares para 0s seres cénicos, langando-os
nesse campo fértil de experimentacoes em que hoje se faz a multifacetada
producao dramaturgica.

Pratica dramaturgica e abordagens tedricas

Em que pese toda a relevancia dessa categoria dramatica e narrativa, ainda
sao poucas as obras tedricas ou de analise critica dedicadas ao estudo espe-
cifico das personagens. Existe, assim, um descompasso entre a atual producao
dramatlrgica - abrindo espacos para criacoes insolitas, surpreendentes, re-
beldes as categorizacoes existentes — e a existéncia de uma reflexao critico-
-tedrica que acompanhe essas praticas. No Brasil, as ultimas publicacoes dignas
de nota nesse sentido nao ultrapassam a década de 1990. Como um marco
nesse campo, em 1976 a Colecao Debates, da Editora Perspectiva, € inaugurada
com o livro A Personagem de Fic¢do. Escrita por autores do porte de Antonio
Candido, Anatol Rosenfeld, Décio de Almeida Prado e Paulo Emilio Salles Gomes,
a obra considera a tematica da personagem ficcional como um problema com-
plexo, e busca estuda-la em uma confluéncia de perspectivas e de meios que
engloba filosofia, romance, teatro e cinema. Autor do primeiro capitulo, intitu-
lado “Literatura e personagem”, Anatol Rosenfeld considera a personagem como
o elemento primordial para “constituir a ficcao”. (ROSENFELD 1998: 20)

Outro classico brasileiro nessa area de estudos € o livro Dramaturgia: A
Construcao do Personagem, de Renata Pallottini, publicado em 1989. A princi-
pal contribuicao dessa obra € a conceituacao da personagem no teatro épico,
na esteira das propostas brechtianas, abordagem bastante difundida na época
em que a obra foi escrita e que hoje representa uma conquista ja consolidada
e que continua a merecer o interesse dos novos dramaturgos. (PALLOTTINI 1989)

Ao tratar desse tema, nao se deve esquecer também a contribuicao de Rubem
Rocha Filho, com A Personagem Dramatica, publicado pelo entao INACEN, em pri-
meira edicao de 1986, que faz um estudo diacronico da personagem na historia do
teatro ocidental e tem a vantagem, para nos, de reunir exemplos da dramaturgia
brasileira e especialmente da regiao Nordeste. Assim como o livro de Pallottini, o
estudo de Rocha Filho vai até a personagem épica, que € tratada no Gltimo capitu-
lo, com exemplos que vao de Brecht a Francisco Pereira da Silva. (ROCHA FILHO 2010)

Ainda dentre as poucas obras de relevo a enfocar especialmente a questao
da personagem, no Brasil, nao se pode esquecer o curioso e competente livro
de Fernando Segolin, de 1978, Personagem e antipersonagem que, dedicado a
personagem na narrativa moderna, examina as transformacoes sofridas por
esses “seres de linguagem” em seu périplo desde a concepcao aristotélica até
os formalistas russos, em uma trajetoria que vai da personagem-funcao, pas-
sando pela personagem-estado e pela personagem-texto, até eclipsar-se na
anti-personagem.
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(Nas escritas dramaticas, diferente do que ocorreu no romance, creio que
jamais se atingiu o estagio da anti-personagem que, segundo Segolin, apos
perder seu carater mimeético se reduziria a “uma personagem metalinguistica,
ocupada em explicitar sua esséncia verbal e negar/anular seu pretendido com-
promisso representativo com o homem e o mundo.” SEGOLIN 1978: 108.)

As transformacoes ocorridas na forma dramatica, fazendo emergir novos
modos de construcao da personagem que subvertem todo um repertorio ha-
bitual de técnicas e procedimentos, parecem exigir uma ampliacao das refe-
réncias criticas e teoricas que compreenda de modo mais abrangente o que
ha de insolito ou heterodoxo nas atuais escritas dramaticas. Esse olhar exige
o deslocamento de certos paradigmas que regem os habitos de leitura e ana-
lise de pecas teatrais, muito mais do que possivelmente influenciam a criacao
dos dramaturgos, em qualquer tempo. Uma abordagem que permanece pos-
sivel, tendo em conta a variedade da atual producao, é a analise do modo es-
pecifico pelo qual cada autor estrutura as relacoes entre carater, atuacao e
discurso e as demais instancias da composicao dramatica, como evolucao (ou
nao) das situacdes, ritmo cénico, coordenadas de tempo e espaco, condicoes
de enunciacao.

Nesse quadro, observa-se que existe hoje um nimero crescente de textos
produzidos para a encenacao nos quais 0s recursos utilizados para a constru-
cao de personagens afastam-se nao apenas, obviamente, das regras classicas
do drama, mas até mesmo das inovacoes surgidas na segunda metade do se-
culo XX, como o distanciamento épico e o “esvaziamento” das pecas de absur-
do, que sao em geral o limite das referéncias existentes na bibliografia dos
estudos do drama. Qualquer investigacao ancorada na direta observacao das
escritas em curso, creio, findara por afastar-se do diagnostico assaz repetido
de uma “crise do drama” para reconhecer o carater libertador e proteiforme
das inimeras possibilidades que emergem dos textos produzidos para a cena.

Novos dramaturgos e novas personagens

E possivel identificar, em alguns textos da dramaturgia brasileira, estratégias
de composicao que exibem tendéncias rumo a problematizacao, mas também,
no mesmo gesto criativo, a revitalizacao do drama e de suas sempre renascen-
tes personae. Para efeito desta reflexao, vou privilegiar alguns textos nos quais
a personagem é claramente um elemento dominante da tessitura dramatica e
do jogo cénico. Sao personagens cuja construcao explora um largo espectro
de possibilidades, abrindo espacos entre técnicas ja tradicionais, as quais fun-
cionam como simples balizas de um processo criativo; personagens plasma-
das por recursos de caracterizacao livremente articulados, que vao de tipos
abstratos e projecoes subjetivas a narradores ageis e nem sempre tao “distan-
ciados” da historia que apresentam. Ou seja: entre os extremos da abstracao
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impessoal e a objetividade do sujeito épico parece haver muito mais coisas
entre o céu e a terra nos dominios do drama.

Em Rainha Vashti, de Myriam Fraga, temos personagens delineadas quase
como “a bico de pena”, como figuras volateis dentro de um cenario onirico, ex-
traidas de suas referéncias miticas e historicas para compor o microcosmo de
subjetividades daquilo que chamei, em estudos anteriores, de drama lirico
(MENDES, 2015). A partir do relato biblico que consta do Livro de Esther, o tex-
to revisita, em seu argumento, a cronica da Rainha Vashti e do indigitado rei
persa, Xerxes, aqui chamado Ashuero, que em sua sanha conquistadora so
conseguiu levar o mundo persa ao caos e a destruicao. Porém, por mais que
o leitor conheca os dados historicos ou suas retomadas pela ficcao, a recria-
cao poética aqui produzida faz com que a narrativa evocada surja diante de
nos como algo insoélito, como um cenario conhecido que fosse subitamente
iluminado por uma luz estranha. Porque o olhar que engendra este microcos-
mo nao esta interessado em enredar-se nas peripécias da linha épica, em -
mais uma vez - representar as aventuras bélicas desse confronto entre reinos.
Aqui, estamos longe do fragor das batalhas, do tinir dos ferros, ou apenas ou-
vimos seus ecos filtrados pelas tapecarias do palacio real e pelo murmurio de
vozes abafadas, como evocacoes de um pesadelo.

Se o lirico tem o poder de dispersar, fragmentar os dados da experiéncia,
o dramatico tende a concentrar e tensionar o campo das subjetividades, e a
autora aqui extrai o melhor trabalho dessas forcas, em principio dispares. Nessa
fabula poética e politica, embora exista uma situacao dramatica que avanca
para um confronto, a variedade ritmica dos versos e a rede de imagens teci-
das a cada fala desviam-se do mero argumento, trazendo ao primeiro plano a
cena interna de cada personagem. Rainha Vahsti pertence a uma linhagem de
escritas cénicas nas quais a cumplicidade lirico-dramatica nao so6 renova as
formas de enunciacao e as possibilidades expressivas do dialogo, mas atinge,
como trago estruturante, o desenho das situacoes e dos caracteres, deslocan-
do o foco de interesse dramatico para o interior das personagens, para o pal-
co subjetivo em que o eu poético faz espetaculo de sua propria intimidade.
(FRAGA 2015)

Diferente da atmosfera intimista de Rainha Vashti, optando por uma cons-
trucao abertamente épica, mas cujo tom contundente nao exclui o lirismo, Luiz
Marfuz, em Traga-me a cabeca de Lima Barreto, cria uma personagem ao mes-
mo tempo ator e narrador, historica e meta-historica, para a qual a biografia do
romancista negro funciona como fabula e memaria, mas sobretudo como ponte
armada entre palco e plateia para discutir, dramatica e cenicamente, questoes
que, aqui e agora, continuam a afligir os cidadaos afrodescendentes. Enquanto
tem seu corpo exposto no Museu Nina Rodrigues, Lima Barreto dialoga com per-
sonagens espectrais, como 0s médicos eugenistas que farao a autopsia de seu
cadaver. Esse argumento serve de base minima para que essa personagem, que
se move do espaco mais intimo ao social, agente e paciente, forca presente e
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evocacao de uma vida, apresente a verdadeira “autopsia” do texto, que é o re-
corte impiedoso de uma sociedade adoecida pelo preconceito racial.

Os caminhos trithados por esses novos dramaturgos para a constituicao de
seus seres dramaticos e cénicos podem ser 0os mais diversos, articulando com
inteira liberdade tracos herdados da tradicao do drama com formatos hibridos
que abrigam diferentes géneros e tipos de discurso. Namibia, ndo!? de Aldri
Anunciacao, exibe personagens cuja construcao oscila entre certo grau de ca-
racterizacao individual e tragos tipicos de um painel social, com uma mixagem
de géneros textuais que alterna lugares-comuns da midia com citagoes lite-
rarias que tecem alusoes irdnicas ao nosso passado cultural, entretecendo
fragmentos discursivos em um concerto de vozes dissonantes; pela articulacao
de jogo teatral e mimese, o texto brinca de revelar sua propria construcao, com
cenas em que as personagens se referem a cenas anteriores, por exemplo.

Cordel do Amor Sem Fim, de Claudia Barral®, retoma a tradicao dos cantado-
res sertanejos e renova o tom épico dos relatos desses rapsodos nordestinos
com acentos liricos, para tecer uma narrativa envolvente que nao teme os con-
trastes dos registros de linguagem e a continua oscilacao dos pontos de vista
sobre o enredo. Merece atencao o fato de que a presenca de um narrador, nes-
se texto, nao impede nossa empatia com as personagens vitimadas por uma
infeliz historia de amor, pois o lirismo e a forca poética de suas intervencoes
criam uma espécie de caixa de ressonancia para o que acontece “dramatica-
mente” nos dialogos, e assim contribui para ampliar a atmosfera emocional.

Protocolo Cidade: uma fabula dos escombros, de Sonia Rangel,“ caracteri-
zado como espetaculo- exposicao, investe em uma “dramaturgia contingente”
- na feliz expressao da autora — para urdir sua fabula-bricolagem cénica com
elementos colhidos em diferentes campos de signos e diferentes registros téc-
nicos, articulando atores e formas animadas, artesanato e recursos audiovi-
suais, tratando as fronteiras entre linguagens como linhas flexiveis e
redesenhaveis. Nesse cosmos, que foi inventado, logo existe, a historia do
Jardim do Eden ou a do Big Bang podem conviver como versoes narrativas das

1 Protagonizado pelo ator Hilton Cobra e produzido pela Cia. dos Comuns, por ele criada em
2001, o espetaculo Traga-me a cabeca de Lima Barreto, sob a direcao de Fernanda Julia Onisajé,
desde 2017 tem realizado continuas temporadas de grande sucesso em varias capitais brasileiras.
2 A primeira montagem da peca estreou em Salvador, no Teatro Sala do Coro, em 2011, sob a
direcao de Lazaro Ramos, com varias temporadas em outros teatros da capital baiana e em
seguida no Rio de Janeiro, no Oi Futuro Ipanema. Publicado pela EDUFBA, em 2012, o texto veio
a receber o Prémio Jabuti no ano seguinte. Em 2020, a peca foi adaptada para o cinema, com
o titulo Medida Provisoria, sob a direcao de Lazaro Ramos.

3 Premiada em terceiro lugar no Prémio Funarte de Dramaturgia, em 2003, a peca realizou seguidas
temporadas de sucesso em varias cidades brasileiras, e integrou a programacao do FRINGE (mostra
independente de espetaculos que integra o Festival de Teatro de Curitiba), em 2011.

4 O espetaculo estreou em julho de 2017, no Teatro Martim Gongalves, da Escola de Teatro da
UFBA, em Salvador, com direcao da autora. Trata-se do quarto trabalho cénico do grupo de
teatro Os Imaginarios, coletivo associado ao grupo de pesquisa Dramatis/CNPQ.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 25, Ano 9 | Dossié Escrita Dramatica

127



nossas origens, e assim as manchas na Lua tanto podem ser lidas/sonhadas
como a imagem de Sao Jorge vencendo o dragao ou o derradeiro pouso da
Senhora Veredg, personagem de uma historia de amor desencontrado.
Egotrip, de Joao Sanches,> apresenta uma estratégia de composicao em que
as personagens se revezam como narradores e também agentes da trama, gra-
cas a um continuo deslizamento dos planos de enunciacao, que ora alimen-
tam o dialogo intersubjetivo, ora nele incluem como interlocutor um eventual
espectador, instaurando assim uma perspectiva exterior a fabula. O mecanis-
mo dramatico da dupla enunciagao, em que personagens falam para persona-
gens e o autor se dirige ao espectador apenas através delas, € a todo tempo
rompido, e em seguida reatado, simulando uma espécie de jogo discursivo que
vai pouco a pouco impondo seu ritmo e ganhando a adesao do ouvinte. A Gl-
tima cena € especialmente caracteristica dessa liberdade concedida as perso-
nagens para tecer e destecer seus proprios perfis e destinos, criando diretamente
em cena as possibilidades de sua existéncia.
ALEXANDRE - Se eu puder escolher um final pra nossa historia, eu
quero que o Galego finalmente descubra que € homossexual, se apai-
xone por mim e que a gente fique junto. Eu, pela primeira vez na vida,
vou me casar, constituir uma familia, adotar uma crianca e, quem
sabe, virar um comunista como vocé, Jarbinhas.
JARBAS - Se eu puder escolher um final pra nossa historia, entao eu
quero deixar um pouco de querer consertar o mundo e 0s outros. Eu
quero me ocupar em consertar aquilo que ta quebrado dentro de
mim. E, quem sabe, virar um neoliberal individualista como vocég,
Alexandre, pra gente continuar nossas discussoes politicas. [...]
IGOR - Bem, se eu puder escolher um final pra nossa historia, entao,
eu quero que todos esses finais acontecam e também outros possi-
veis. Na verdade, se eu puder escolher um final pra nossa historia,
eu quero que ela termine com um novo inicio. Na verdade, eu quero
que nossa historia nao termine nunca, ou que ela continue por ain-
da muito tempo, por muito tempo mesmo... sem final. E isso. Eu que-
ro que nossa historia continue sem final. (SANCHES 2017: 179)

Estes sao apenas alguns exemplos de escritas para a cena produzidas recente-
mente, no Brasil, que mantém a forma dramatica como arcabouco geral de com-
pOSiCao a0 Mesmo tempo em que exercitam estratégias narrativas que se desviam
de formulas prontas. Todos esses textos dao vivo testemunho de que o drama
se reinventa constantemente, em escuta atenta as contradicoes de seu tempo,
e de que seus autores sao capazes de flagrar tais realidades por angulos ines-

5 Com direcao do autor, o espetaculo estreou em 2016, com varias apresentacoes em cidades
do interior da Bahia, realizando a seguir temporadas em Salvador e Fortaleza. Em 2017, o texto
foi publicado pela EDUFBA na colecao Dramaturgia da Bahia.
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perados, tanto na escolha quanto no tratamento dos temas, com destaque para
construcoes inusitadas de personagens que, subvertendo as expectativas do
publico, conseguem oferecer imagens teatralmente poderosas.

Tais marcas de renovacao estao presentes em obras de autores tao diver-
sos — tanto no teor de sua escrita quanto nas insercoes culturais — quanto
Thomas Bernhard, Bernard-Marie Koltés, Wajdi Mouawad, Wole Soyinka, Sarah
Kane, Caryl Churchill, Matéi Visniec, Jon Fosse, Yasmina Reza, Michel Vinaver,
Franz Xaver Kroetz, para citar apenas alguns ja amplamente reconhecidos pela
critica especializada. No Brasil, varias possibilidades de miscigenacao lirico-
-épico-dramatica (pratica ja fartamente em curso, entre nos, desde os anos
1970 e a qual Sarrazac se refere ao cunhar o termo rapsodizacdo) - com dis-
tintas consequéncias para a diversidade dos textos levados a cena - integram
os procedimentos de dramaturgos que emergiram nas dltimas décadas, como
0s ja citados, e mais Fernando Bonassi, Aimar Labaqui, Ana Maria Franco, Bosco
Brasil, Joao Falcao, Joao Denys, Deolindo Checcucci, Gildon Oliveira, Marcos
Barbosa, Claudio Simodes, Paulo Henrique Alcantara, Grace Passo, Gil Vicente
Tavares, Leonardo Moreira, Vinicius Calderoni, entre muitos outros.

A personagem como dispositivo da ficcao

O enfraquecimento dos pilares da acao e do carater na construcao dos seres
destinados a cena corresponde, em grandes linhas, ao que alguns teodricos
apontaram como um estado critico e mesmo terminal da personagem; contu-
do, esse caminho de “desfiguracao” foi também a conquista de um trabalho
de reconfiguracao que ainda nao cessou de produzir seus efeitos nas atuais
producoes para a cena. Os tragos pertinentes as formas mais candnicas de
construcao da triade carater-acao-discurso, sobre a qual tradicionalmente se
fundamentava a personagem, passam efetivamente por processos de de-com-
posicao, na escrita de alguns dramaturgos contemporaneos, mas tais proce-
dimentos nao tém ou nem sempre tém como resultado neutralizar sua forca
mimética e actancial.

Paul Ricouer advoga que “a categoria do personagem tem os mesmos di-
reitos na diegese que no drama”, visto que 0s agentes sao, na poética aristo-
télica, “aquilo que se imita”, e que a distincao entre os dois tipos de narrativa
advem apenas do “como”: “ou seja, do modo de apresentacao dos persona-
gens pelo poeta”. (RICOEUR 2010:153) Ao considerar a presenca da personagem
nesses dois modos da ficcao, na dupla condicao de agentes e pacientes de
uma trama, o autor também assinala os deslocamentos ocorridos, tanto no
drama quanto no romance modernos, da mimesis praxeos do campo da intri-
ga para o dos caracteres, e destes para a linguagem das réplicas:

Ora, a nocao de personagem esta solidamente ancorada na teoria
narrativa, na medida em que a narrativa nao poderia ser uma mime-
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sis de acao sem ser também mimesis de seres que agem; ora, seres
que agem sao, no sentido amplo que a semantica da acao confere
a nogao de agente, seres que pensam e sentem; ou melhor, seres
capazes de dizer seus pensamentos, sentimentos e agoes. Desse
modo, é possivel deslocar a nocao de mimesis da acao para o per-
sonagem, e do personagem para o discurso do personagem. (RICOEUR
2010: 152.)

Dentre os tracos reconhecidos pelas recentes teorias como caracteristicas de
uma escrita contemporanea na dramaturgia, alguns tém sido apontados reite-
radamente como desvios das regras do género, tais como: auséncia de progres-
sao dramatica, minimizagao do enredo, descontinuidade narrativa, enfraquecimento
do dialogo intersubjetivo, alternancia de dialogos e monologos, presenca de mi-
cro crises em lugar de um conflito central, fragmentacao das réplicas, com ten-
déncia a liricizacao, recusa da intriga logica, com predilecao por sequéncias de
partes coordenadas, livres de hierarquia, em lugar de construcoes por subordi-
nacao, com partes ligadas por causalidade e interdependéncia.

Com uma abordagem baseada na semiologia do teatro, e atenta a comple-
xidade que a nocao de personagem traz para os estudos do drama, Anne
Ubersfeld ja tinha desenvolvido, em 1996, em seu livro Lire le théatre |, uma
proposta critica e teorica de grande alcance, considerando a personagem como
“um lugar propriamente poético”, um ponto de cruzamento, no espaco textual,
entre o paradigma e o sintagma, surgindo, no campo da representacao, como
“um ponto de ancoragem em que se unifica a diversidade dos signos”” (UBERSFELD
2005: 72) Depois de expor os enganos metodologicos que nascem do “meta-
discurso classico sobre a personagem”, que a tratam como pessoa, substancia,
alma, carater, sem considerar sua condicao de elemento de uma sintaxe e lu-
gar de mediacao entre os demais signos do espetaculo, Ubersfeld chama aten-
cao para a impossibilidade de se recusar integralmente a ilusao mimética no
caso do teatro:

Nao é possivel, no ambito do teatro, escapar completamente de uma
mimesis advinda do fato de que a realidade corporal do ator é a imi-
tacao da personagem-texto. Esse carater fisico do teatro garante a
personagem-texto uma (relativa) permanéncia, com todos os desli-
zamentos, mutagoes e permutas paradigmaticas possiveis. [...] No
campo da representacao, ela surge como o ponto de ancoragem em
que se unifica a diversidade dos signos. (UBERSFELD 2005: 72)

Para encaminhar sua analise da personagem como lugar de produgdo de sen-
tido e como elemento de interseccao entre dois conjuntos, o textual e o céni-
co, a autora insiste no fato de que a personagem é “garantia, nao so da
polissemia textual, mas também da verticalidade de seu funcionamento” e isso
ocorre “por seus vinculos com varios campos semanticos, por seu pertenci-
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mento a varios paradigmas”, o que a torna “um elemento decisivo da poética
teatral: € por meio dela que se faz, em larga medida, a repercussao do para-
digma sobre o sintagma”. (UBERSFELD 2005: 79 - 80)

A partir das reflexoes de Ubersfeld, mas colocando a questao em outros ter-
mos, creio que € possivel considerar a personagem dramatica como uma es-
pécie de “dispositivo”, no sentido ampliado que Agamben confere ao termo:

Generalizando posteriormente a ja amplissima classe dos dispositi-
vos foucaultianos, chamarei literalmente de dispositivo qualquer
coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar 0s gestos, as
condutas, as opinioes e os discursos dos seres viventes. Nao somen-
te, portanto, as prisoes, 0s manicOmios, o panoptico, as escolas, as
confissoes, as fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas etc., cuja
conexao com o poder é em um certo sentido evidente, mas também
a caneta, a escritura, a literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro,
a navegacao, 0s computadores, os telefones celulares e - porque nao
- a linguagem mesma, que é talvez o mais antigo dos dispositivos,
em que ha milhares e milhares de anos um primata - provavelmen-
te sem dar-se conta das consequéncias que se seguiriam - teve a
inconsciéncia de se deixar capturar. (AGAMBEN 2005: 10)

A ideia da personagem como um dispositivo que conecta diferentes meios e
regimes de signos confere a essa categoria um sentido de “agente” ou “atuan-
te” que difere tanto da licao aristotélica (“seres que agem”) quanto das anali-
ses actanciais da narrativa. Esse sentido se aproxima da observacao - que se
torna necessaria justamente por sua obviedade nem sempre reconhecida -
feita por Rosenfeld, na obra ja citada, de que “a personagem constitui a ficcao”
(1968: 27). Embora formule essa evidéncia a partir da literatura narrativa, logo
a seguir o autor ira radicaliza-la ao falar do teatro:
Em todas as artes literarias e nas que exprimem, narram ou repre-
sentam um estado ou estoria, a personagem realmente “constitui”
a ficcao. Contudo, no teatro a personagem nao so constitui a ficgao,
mas “funda”, 6nticamente, o proprio espetaculo (através do ator). E
que o teatro é integralmente ficcao, ao passo que o cinema e a li-
teratura podem servir, através das imagens e palavras, a outros fins
(documento, ciéncia, jornal). Isso é possivel porque no cinema e na
literatura sao as imagens e as palavras que “fundam” as objectua-
lidades puramente intencionais, ndo as personagens. E precisa-
mente por isso que no proprio cinema e literatura ficcionais as
personagens, embora realmente constituam a ficcao, e a eviden-
ciem de forma marcante, podem ser dispensadas por certo tempo,
0 que nao é possivel no teatro. O palco nao pode permanecer “va-
zio”. (ROSENFELD 1968: 31)
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Personagem e corporeidade

Para “fazer funcionar” as diversas instancias da ficcao, como uma espécie de
ancora unindo a dispersao dos signos cénicos, como elemento comum ao tex-
to e a encenacao, a personagem dramatica depende de um componente, pre-
sente na sua constituicao imagistica e indutor dos efeitos produzidos na
recepcao, que € a sua dimensao de corpo. O trabalho milenar dos dramatur-
g0s € o investimento constante na tarefa de dar corpo as paixdes, de modo
que elas se tornem visiveis, tangiveis.

As forcas que movem imaginariamente esses seres ficticios nao surgem
diante de nos apenas como “movimentos da alma”, conflitos psiquicos ou de-
terminacoes sociais; elas estao particularizadas (por mais genérica que seja a
sua caraterizacdo) e materializadas na corcunda de Ricardo llI, nos grunhidos
grotescos de Caliba, no nariz de Cyrano de Bergerac, nos pés arrastados de Mae
Coragem, nos pés inchados dos vagabundos de Beckett, no corpo jovem e sau-
davel de Branca Dias, (do Santo Inquérito, de Dias Gomes), no corpo magro e
agil de Joao Grilo, na pele sem manchas da Dorotéia, de Nelson Rodrigues. Por
isso 0 drama nao € e jamais foi apenas um modo de representacao de nossas
dlvidas, dilemas e paixoes, mas também uma forma potente de producdo de
diferentes modos de percebé-las e vivencia-las, investidas em imagens corpo-
rais que portam, carregam, significam os embates de ideias e afetos em cada
época e ambiente social.

Por isso 0 modo dramatico pode ser visto como uma via erotica para a fi-
guracao artistica do mundo: qualquer ideia, qualquer conceito, qualquer ques-
tao a ser debatida exige o transito pela corporeidade, exige que nossa imaginacao
seja projetada em seres que nao so6 agem, mas padecem — como insiste Ricoeur
-, 0U seja, sao animados pelo pathos em todos 0s seus movimentos. De Sofocles
a Shakespeare, de Brecht as rapsodias contemporaneas, o drama é sempre
uma experiéncia de corpo a corpo, de choque de sensibilidades. Conhecer as
paixoes e contar com elas pode ser, talvez, a primeira missao do dramaturgo
para criar personificacoes de nossos medos e desejos e exp0o-las no tablado
da Historia. Se é verdade que as escritas dramaticas atuais sao um meio po-
tente para a discussao de ideias e valores, de questoes candentes de nosso
tempo, nao se pode esquecer que, gracas a mediacao da personagem, nessa
forma artistica argumenta-se com o corpo, ou com o choque entre corpos que
nao podem ocupar o mesmo lugar no espaco.

Porém, uma diferenca importante marca a passagem, na historia do drama,
para as personagens modernas, sobretudo a partir do naturalismo.
Tradicionalmente, as personagens “portavam” suas paixoes, como agentes de
um querer, um querer que colocava em movimento o0 mundo ao seu redor. Se
outro alguém deseja 0 mesmo que eu, nossos esforcos entram em colisao,
nossos corpos entram em colisao e os obstaculos podem ser materializados,
como ocorre no modelo hegeliano. Mas quando ja nao existe alguém que quei-
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ra algo a ponto de transformar o seu impulso em acoes, acoes capazes de
transformar situacgoes... entao € a propria possibilidade de certa forma drama-
tica que entra em colapso, sem divida.

A partir do drama moderno, contemporaneo das descobertas da psicana-
lise, 0 processo de construcao dos seres dramaticos realmente se complica.
Comecamos a encontrar personagens a-pdaticas, que nao conhecem ou que
nao se conectam com o proprio desejo, e com isso perdem autonomia drama-
tica e se desintegram como unidade psicofisica. Ou seja: se o desejo abando-
na a cena, 0s corpos perdem sua consisténcia, despedacam-se em sentido
literal, até se tornarem fragmentos, vestigios, farrapos, como vemos em tantas
obras do chamado teatro do absurdo, ou mesmo, bem antes, em muitos ex-
perimentos e provocacoes lancados pelas vanguardas historicas, por exemplo
em textos dadaistas que fazem dialogar personagens (podemos chama-las as-
sim?) nomeadas por partes do corpo (Olhos, Boca, Nariz, Ouvido...) como em
Coracdo a Gas, de Tristan Tzara.

No modo de lidar com as ideias e 0s sentimentos humanos inventado des-
de os primeiros autores de tragédias e comédias, cria-se uma espécie de cir-
Cuito que vai de um sujeito a outro sujeito, de um desejo a outro desejo; mas
o dispositivo que 0s conecta depende das astlcias da mimese e das criaturas
que engendra, ou seja, das personagens as quais se delega o poder de mover
os afetos da audiéncia. E &€ precisamente no transito pelo corpo que a ficgao
dramatica pode exercer a sua forca. Quaisquer que sejam 0s atributos confe-
ridos a personagem, sua presenca ou condicao para existir esta ancorada em
imagens corporeas que sao inseparaveis das marcas historicas ou psicologicas.
E isso se torna ainda mais concreto na passagem do dramatico ao cénico.

Assim, tudo leva a crer que, em suas mais recentes “corporificacoes” nas
escritas contemporaneas para o teatro, as personagens reafirmam a forca de
sua presenca como elemento na tessitura dramatica e cénica, nao apenas para
dramaturgos e encenadores, mas sobretudo, substancialmente, para o traba-
lho dos atores. Para isso contribuem as estratégias de composicao presentes
em pecas da dramaturgia contemporanea que apostam em um jogo ambiguo
de mascaramento e desmascaramento dos tracos fisiondmicos dos caracteres
da tradicao, ora invocando-os, ora afastando-os, e assim metamorfoseando a
ideia de personagem, mas sem cessar de reconstrui-la, em seu duplo liame
com o texto e a representacao cénica.

Por tudo isso, € possivel constatar que a personagem, com suas surpreen-
dentes mutacoes, sua troca incessante de mascaras, vem exercendo, na pai-
sagem do drama contemporaneo, a mesma funcao revitalizadora que tém as
famosas veredas rosianas no bioma do cerrado brasileiro: caminhos proteicos,
trilhas férteis que realimentam um ecossistema (uma poética), oferecendo ro-
tas de fuga para normas limitadoras e garantindo a constante renovacao das
escritas dramaticas.
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Resumo

O artigo busca levantar aspectos da dramaturgia contemporanea a partir de
vozes diversas presentes nas obras. Essa polifonia nao esta distanciada da li-
berdade de géneros teatrais e revela, muitas vezes, uma forma fragmentada,
com saltos temporais e discursos compostos por verborragias ou siléncios, es-
facelando a fabula - que, no entanto, nao precisa deixar de existir, a menos
que assim prefira o dramaturgo. Este, por sua vez, pode continuar sua investi-
gacao na sala de ensaio, quando a obra escrita ganha a voz de um ator.

Palavras-chave: Dramaturgia contemporanea, dramaturgia brasileira, fragmenta-
cao, polifonia.
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Abstract

This paper seeks to raise aspects of contemporary dramaturgy from diverse
voices present in the works. This polyphony is not far from freedom of theatrical
genres and often reveals a fragmented, with temporal leaps and speeches
composed of verbiage or silence, shattering the fable — which, however, need
not cease to exist, unless which the playwright prefers. This, in turn, can continue
its investigation in the rehearsal room, when the written work gains the voice
of an actor.

Keywords: Contemporary dramaturgy, Brazilian dramaturgy, fragmentation,
polyphony.
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A partir de um tema ou assunto, um
personagem comeca a falar.

Mas nao ha ator nem atriz. Nem palco.
Muito menos plateia.

Porém, existe a voz.

Nao a voz que faz uma enunciacao, com timbre, altura, entonacao e tudo o que ca-
racteriza um (a) intérprete, mas uma voz outra que surge porque um discurso co-
meca a ser exposto. E aquela voz passa, entao, a ser escutada. Por uma unica pessoa,
ainda: seu dramaturgo que, a um so tempo, é autor e (por enquanto) plateia.
Uma voz que pode se multiplicar em duas ou trés ou varias, de acordo com
seu criador, o autor-rapsodo, segundo Jean-Pierre Sarrazac. No “Léxico do dra-
ma moderno e contemporaneo”, o escritor e professor francés discorre que
“uma nova distribuicao das vozes institui-se no teatro moderno e contempo-
raneo: sobrepondo-se a voz dos personagens, uma voz meta ou paradialogica,
a do sujeito épico ou rapsodico, infiltra-se em todas as brechas da agao, em
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todos os intersticios da fabula”. Essas vozes também revelam seu autor: para
Sarrazac, desta vez na edicao portuguesa de “O futuro do drama”, o dramatur-
go nao se esconde mais por detras das personagens, mas, ao contrario, pode-
mos “pressentir que, a semelhanca dos seus antepassados homericos, este
‘esta sempre em primeiro plano para contar os acontecimentos”.

E essas vozes, falam sobre o qué?

Espera-se que ela nos fale do hoje e do ontem, do agora e do sempre, do par-
ticular e do universal. Do prosaico a um passo do supeérfluo e do extremamen-
te politico que atravessa o cotidiano. Do amor e do 6dio. Da vida. Da morte.
Espera-se muito dessas vozes.

E de que forma essas vozes devem falar?

Se o dramaturgo contemporaneo deve buscar o género que melhor se adapta
ao (s) assunto (s) que pretende levar ao palco, por que ele deveria se prender
a um género especifico, se pode criar,a um s6 tempo, um drama dialogico, fa-
las diretas ao publico - quebrando o que restou da quarta parede - e breves
soliloquios? Por que o dramaturgo deveria prender seus personagens em uma
forma linear, numa “evolucao” de acontecimentos, se 0 mundo contempora-
neo nos € apresentado de forma fragmentada e com discursos inusitados, in-
terrompidos e inacreditaveis? Ainda em “O futuro do drama”, Sarrazac propoe
que “a ordem cronologica é desvalorizada em beneficio de uma ordem logica,
e passa-se assim de um sistema que imita a natureza para um sistema do pen-
samento” e, continua, “ao contrario do encadeamento dramatico que marcava
infalivelmente um avanco da accao e um desenvolvimento dos caracteres, o
quadro regista um processo e, através de um movimento recorrente, chega as
causas a partir dos efeitos.”

E o0 que nao dizem essas vozes?

Tudo o que nao for dito por essas vozes também interessa a dramaturgia. As
pausas breves ou mesmo o siléncio prolongado trazem informacoes sobre o
que esta acontecendo. Bem como o gesto do ator — e aqui saimos do campo
da dramaturgia stricto sensu, chegando a transposicao para a cena. Apesar de
entender o texto como parte fundamental de uma obra teatral, quando escre-
VO penso, paralelamente, em seu complemento cénico. E, por ter a escrita como
meu “lugar” no teatro, penso nos atores e diretores que poderao concretizar
aquele texto.
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Desde meus primeiros textos levados ao palco, em montagens coletivas,
entre 0s anos 2009 e 2011, a proximidade entre escrita e cena ja era um obje-
tivo. A presenca em salas de ensaio tem me trazido diversos aprendizados a
partir da contribuicao trazidas pelos diretores e atores. Como resultado natu-
ral desse processo, minha dramaturgia tornou-se mais aberta, cada vez com
menos rubricas de acao ou intengao. Interessa-me muito a investigacao na
sala de ensaio, ser surpreendido pelos parceiros criadores que possibilitam
descobertas de novos sentidos do texto.

Em 2013 e 2014, esse interesse ja estava presente em dois monodlogos:
"Escandinavos” e “Espera”, respectivamente. Se o primeiro trazia apenas trés
rubricas, “Espera” nao tem rubrica alguma, sequer tem um personagem defi-
nido, mas apenas uma voz.

Ambas as encenacoes absorveram muito das ideias da direcao de cada tex-
to. No caso de “Espera”, em que a voz narra em terceira pessoa as acoes do
personagem, o diretor e ator José Roberto Jardim optou por gravar todo o tex-
to, mostrado em off. Assim, Jardim preocupou-se apenas com o gestual do per-
sonagem e ia além do que estava sendo dito, para descobrir quem era aquele
homem cujos comentarios quase prosaicos extrapolavam seu cotidiano e lan-
cavam ironias sobre o mundo tecnoldgico em que vivemos, em meio a refe-
réncias culturais brasileiras e latino-americanas de diferentes épocas.

A fala ou sua auséncia obviamente me fascinam, mas nao mais do que a
possibilidade de colocar na dramaturgia uma tentativa de compreensao do
mundo e do pais em que vivemos. Por isso, fujo da narrativa linear, com saltos
temporais - ora para o futuro, ora para o passado — ou com lembrancas dos
personagens. E, assim, busco provocar no publico momentos emocionais di-
ferentes, nao necessariamente dentro da relacao causa e efeito.

Ao escrever uma peca, lembro-me sempre de Jean-Pierre Ryngaert, quando
ele diz, em sua obra “Ler o teatro contemporaneo”, que “o texto de teatro nao
imita a realidade, ele propoe uma construcao para ela, uma réplica verbal pres-
tes a se desenrolar em cena”. Assim, penso que o sentido de um texto drama-
tlrgico contemporaneo € algo muito mais profundo do que pode indicar uma
primeira camada, com sua possivel fabula e sua acao mais direta. Ha que se
verificar as diversas camadas existentes nos gestos, nas relagcoes que se esta-
belecem entre aqueles seres que designamos como personagens — e destes
com o mundo onde “estao”, “vivem” e “morrem” -, na sua polifonia e também
nos seus siléncios.

Como, acredito, existam em textos como “O perigo de nao se fazer nada”
(2021) e “O baile da rainha ou Posso entrar?” (2022). Escrito em 2020, no auge
da pandemia da Covid-19, “O perigo de nao se fazer nada” € estruturado em 24
cenas nao cronologicas e mostra uma dupla de personagens (nomeados 1 e 2,
sem idades determinadas) para falar do Brasil surreal que convive entre mor-
tos nas ruas, espacos de privilegio e um governo de extrema-direita. O caos do
pais chega mediado pela alta tecnologia, em imagens de video gravadas por
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um dos personagens. A forma, mais uma vez, traz pouquissimas rubricas e es-
pacamentos entre algumas falas - cujo tempo deve ser definido durante o pro-
cesso de montagem. “O baile da rainha ou Posso entrar?”, embora tenha saltos
temporais, € menos fragmentada e sua estrutura dialogica € costurada por um
narrador que conta a historia de um ataque homofobico sofrido pelo protago-
nista. Mais uma vez, 0s personagens nao tém nome nem idade; sao identifica-
dos apenas como Morador, Vizinho e Amigo. Embora traga tons naturalistas, em
“0 baile da rainha..”, 0 absurdo vem da realidade - e, nesse ponto, guarda se-
melhanca com “O perigo de nao se fazer nada”. As cenas longas acompanham
a perplexidade do protagonista em meio ao Brasil arcaico e violento que inva-
de seu apartamento e sua reacao frente aquela situacao de risco de morte.

A dramaturgia fragmentada e rapsddica me parece a forma mais adequada
para falar do Brasil hoje. A tragédia nos ronda cotidianamente, seja em causas
planetarias, seja em causas locais, porém, interconectadas globalmente, nao
me parece que caiba em um drama tradicional. As pecas brasileiras contempo-
raneas que me instigam trazem esses elementos, em meio a um estranhamen-
to da realidade que, por vezes, parece ser ficcao antes de ser levada ao palco.

Mas penso - sem me aprofundar na analise — que alguns textos fundamen-
tais do teatro brasileiro de décadas anteriores, que me emocionam a cada
nova leitura, ja trazem elementos que conversam, de alguma forma, com algo
da estética da dramaturgia hoje, seja na fragmentacao de “Liberdade, liberda-
de” (Flavio Rangel e Millor Fernandes”; nos saltos temporais de “Papa Highirte”
(Vianinha), “A moratoria” (Jorge Andrade) ou “Sinal de vida” (Lauro César Muniz);
ou, no minimo, com a ousadia de enfrentar os costumes do pais, com contun-
déncia (“Navalha na carne” de Plinio Marcos ou “O assalto”, de José Vicente),
delicadeza (“As mocas”, de Isabel Camara) ou humor e ironia (“Cordélia Brasil”,
de Antonio Bivar).

Para encerrar, a voz de um dramaturgo que foi rapsodo na vida: trecho de
um depoimento de Antonio Bivar (1939-2020) sobre a escrita de “Cordélia Brasil”
(1967), sua primeira peca: “Como autor jovem, entusiasta e sem nenhum medo,
fui instintivamente ao cerne do espirito da época: a nova dramaturgia, por me-
dida econdmica, devia ter poucos personagens. No meu caso contaria ainda
com certa fantasia no conflito realista — porque se teatro tinha que ter conflito
realista eu era também inspirado pela fantasia. E na mistura dos elementos,
0 absurdo. Porque a realidade era, no minimo, absurda”.
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Resumo

Este artigo apresenta o delineamento do trabalho com turmas iniciais do eixo de
Escrita Dramatica, no bacharelado em Artes Cénicas, do Departamento de Artes,
da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), tendo como escopo estraté-
gias de fomento da escrita dramatica para iniciantes, a partir da experiéncia di-
datica na disciplina de Escrita Dramatica | e da organizacao integrada com as
demais disciplinas do eixo de Escrita Dramatica do curso.

Palavras-chave: escrita, ensino, dramaturgia, repertorio, autoria
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Abstract

This article presents the work outline with initial classes in the Dramatic Writing
axis in the Bachelor's degree in Performing Arts at the Department of Arts at
the Federal University of Santa Catarina (UFSC). The scope is the strategies for
promoting dramatic writing for beginners, based on the didactic experience in
the Dramatic Writing | discipline and the integrated organization with other
subjects in the Dramatic Writing axis of the course.

Keywords: writing, teaching, dramaturgy, repertoire, authorship.
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Todo escritor conhece 0 abismo que separa sua visao da obra a es-
crever da realidade da obra depois de escrita, e sabe como as pala-
vras, que no momento da inspiracao sao claras e exatas, se tornam

opacas e balbuciantes quando chegam a pagina. (Manguel, Alberto.
Notas para uma definicao do leitor ideal, 2020, p.81)
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Prélogo

A epigrafe deste artigo € mote e lUmen da organizacao que proponho para a
disciplina de Escrita Dramatica |, do curso de Artes Cénicas, da Universidade
Federal de Santa Catarina, campus Joao David Ferreira Lima, em Florianopolis.
Essa disciplina € obrigatoria na grade curricular da quinta fase, estando ali-
nhada ao eixo de Escrita Dramatica, o qual & composto pelas disciplinas de
Escrita Dramatica I, 1, 111, IV.

A imagem do processo de escrita, apresentada por Manguel, coaduna-se
com a manifestacao de boa parte dos alunos, ao iniciar o semestre na disci-
plina, sobre seus desagrados quanto a escrita e a lingua portuguesa, antes
mesmo de qualquer atividade concernente a Escrita Dramatica I. O olhar e a
perspectiva dos estudantes para a atividade de escrita e/ou para sua experi-
éncia anterior &, majoritariamente, de insatisfacao com o escrever, materiali-
zada atraves de afirmativas como: “Nao sei escrever”; “Nao gosto de escrever”;
“Odeio a lingua portuguesa”. Esse cenario costuma se repetir a cada novo se-
mestre: mudam os personagens, mas as falas, nao. O enfrentamento dessa
situacao de sala de aula e o encontro com a escrita dramatica € roteiro desse
artigo, tendo como escopo estratégias de fomento da escrita dramatica para
iniciantes, a partir do processo didatico experienciado em Escrita Dramatica |
(EDr, doravante).

Repertdrios

“Ai de mim, como sofro..”

“Ai de mim, como sou infeliz..”

Em tom de parddia, alguns discentes brincavam nas aulas da disciplina de
EDr I, com versos de tragédias gregas, tematica que ministro na disciplina de
Teoria das Artes Cénicas |, da primeira fase. Do intertexto das disciplinas a con-
sideracao de um possivel fundo de verdade na brincadeira, e, quica, um desa-
bafo, eram mais motivos para consolidar o objetivo proposto a disciplina:
fomentar a escrita; isto &, propiciar experiéncias variadas para a atividade da
escrita, nas quais o aluno-escritor se sentisse motivado e mais a vontade.

Costumo dizer as turmas que escrever € um enfrentamento: enfrentar o va-
zio, a pagina lacunar, a percepcao dos limites - da pagina, da autoria -, enfren-
tar-se. Dessa forma, escrever € uma oportunidade singular, Unica e fomentadora,
a qual nao se restringe em si mesmo, que reverbera - literal e metaforicamen-
te, interna e externamente - qual lexis e opsis, como texto e encenacao no fa-
zer teatral.

Outra esfera desse enfrentamento, o qual delineamos no sentido de expe-
rimentar, de ampliar conhecimento, que se estabelece em sala de aula € o
processo de desmistificar e desmitificar a escrita, especialmente a escrita po-
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ética, artistica. Por vezes, algumas das ideias relacionadas a essa atividade es-
tao arraigadas e comprometem o exercicio de escrever dos alunos, ou mesmo
afetam a sua vontade e a mobilizacao para experimentar o processo de es-
crita, para exercer-se como autor. De modo geral, as consideracoes habituais
sdo: i) a premissa da necessidade de uma inspiracao arrebatadora; i) a de que
a técnica ‘mata’ a inspiracao; iii) a de que o texto ‘sai’ de primeira, entenden-
do que escrever deve ser rapido e facil. Caso algum desses quesitos, ou mes-
mo 0s trés, nao sejam cumpridos e/ou obtidos nao é possivel escrever, nao se
atingiu o ponto da escritura, nao se € um escritor de fato. Com esse cenario
fez-se mister evidenciar os processos do exercicio do ato de escrever, desmo-
bilizar o medo, exemplificar a escrita como construcao paulatina, mostrar a
beleza, os recursos e a dinamica da linguagem verbal, salientar o carater pro-
cessual da escrita, correlacionar o trabalho de escrita com o trabalho da sala
de ensaio, ou seja, € preciso se dedicar e exercitar-se na escrita como se faz
com o corpo e a mente no exercicio da atuagao; € preciso manter o corpo e a
escrita em forma - mens sana in corpore sano.

Dessa maneira, a primeira etapa é fazer o aluno escrever, experimentar a
lingua portuguesa de formas variadas, com objetivos diversos, sem se concen-
trar no género dramatico. Partindo do cotidiano, a proposicao textual, a qual
pode estar embasada no universo musical do estudante, no registro oral da
lingua, ou em uma atividade diaria, tem o objetivo de demonstrar ao aluno sua
interacao com a linguagem verbal e a sua capacidade de composicao textual.
Valemo-nos aqui da observagao das professoras Neide Rezende e Maria C. de
Souza, acerca do ensino da escrita de textos, “vale destacar que a producao de
narrativas pode ser excelente exercicio de elaboracao da experiéncia existen-
cial do individuo, de uma sociedade e mesmo do mundo [...]” (2018, p.146). Ainda
que a abordagem esteja relacionada ao género narrativo, entendo que o mes-
mo ocorre com 0 processo da escrita como um todo, em todas as variantes
textuais, experimentadas pelos estudantes. Além disso, coaduna-se com o re-
ferencial de enfrentamento como percepcao do repertorio pessoal disponivel
para ser trabalhado como matéria-prima e ferramenta de trabalho na escrita.
Em outras palavras, com ascendéncia aristotélica, quais objetos, meios e mo-
dos estao ao alcance para o exercicio de criacao artistica. Para reiterar esse
processo de iluminacao do espaco que o aluno-escritor possui e no qual ele
se movimenta durante a escrita, Sinisterra contribui de modo efetivo:

Nao escrevemos a partir do nada, nao escrevemos a partir da ino-
céncia, nao escrevemos a partir da ingenuidade: escrevemos a partir
de uma teatralidade inscrita em nossa experiéncia. Por conta disso,
guando achamos que estamos trabalhando - escrevendo - a partir
da liberdade, na verdade estamos submetidos a padroes, pautas e
matrizes de teatralidade que trazemos inscritas em nos. Por conta
disso, para mim, a pedagogia da escrita dramatica tem como primei-
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ro requisito a conquista da liberdade - essa espécie de desconstru-
cao das pautas da teatralidade que poderiamos chamar de imanente,
da chamada teatralidade implicita, da teatralidade que inevitavel-
mente nos habita. (SINISTERRA, 2016, p. 13)

A configuracao exposta pelo autor nos leva a referéncia de Aguiar e Silva, em
Teoria da literatura (1999) sobre a memoria do sistema, a qual permite ao es-
critor e ao leitor reconhecer os acervos disponiveis, tradicionais e/ou inova-
dores. Na proposta da disciplina, busca-se oferecer estratégias para que o
aluno-escritor analise qual é seu repertorio disponivel, como esse conjunto
de referéncias foi composto, como implementa-lo e aumenta-lo ainda mais,
assim ha uma visualizacao do percurso percorrido até o momento pelo aluno-
-escritor e 0 questionamento para onde se quer seguir, onde se quer chegar
como autor. Nessa organizacao o liame central é reiterar a ideia de autoria, no
sentido de autonomia como responsabilidade pelo acionamento do seu pro-
cesso de escrita, pela ativacao e afinagao de seu instrumental.

Como mencionado nas acepcoes de Sinisterra, de Aguiar e Silva, sobre a com-
pOSIicao e criacao textual, retoma-se a poética horaciana ao destacar a necessi-
dade e a importancia do conhecimento da tradicao aos referenciais de sua época,
dos estudos ao poeta, considerando que “Saber € o principio e a fonte de bem
escrever” (HORACIO, 1993, v.309). A essa articulacao sobre canone, memoria do
sistema, classico, rupturas, inovacoes, duas observagoes se mostram pertinentes
a analise: i) a relacdo com a tradicao; ii) a relagdo com o contemporaneo, visto
que € o processo de elaboragao do conhecimento e que se manifesta na escrita,
mais ainda na proposicao da criacao artistica. Essa dinamica é balizadora das
culturas e pauta de debate desde a Antiguidade, retratada por Aristofanes (c.447
a.C - ¢.385), em varias pecas, fulcralmente em As rds, e aferida por Séneca (c4 a.C-
65 d.C.) que & enfatico sobre essa correlacao: “Sera que eu nao sigo 0s meus pre-
decessores? Fa¢o-0, mas permito @ mim mesmo inventar, mudar ou deixar alguma
coisa. Nao lhes sirvo — aprovo-os” (Epistola a Lucilio, 80, 1), estabelecendo um
processo de uma troca, de um dialogo, procedimento nem sempre efetivado atu-
almente. Nessa direcao, Agamben (2013) pontua que “aqueles que coincidem
muito plenamente com a época, que em todos 0s aspectos a esta aderem per-
feitamente, nao sao contemporaneos porque, exatamente por isso, nao conse-
guem vé-la, ndo podem manter fixo o olhar sobre ela”” (2013, p.59), postura que
permitiria ver seus claros e suas sombras, suas fluéncias, influéncias e obstacu-
los. Sobre essa abordagem, reiteramos a analise do professor Jacyntho Brandao
ao afirmar que € uma “ideia simplista opor vanguarda a tradicao, mas acredito
que, ninguém conhece mais a tradicao que os movimentos de vanguarda e € jus-
tamente esse conhecimento que da condicoes de avancar criativamente no dia-
logo com a tradicao, instaurando o novo” (BRANDAO, 1991, p.27)

A estruturacao desses referenciais disponiveis, nomeados aqui como reper-
torio, teoricos e artisticos, € a base para o trabalho de escrita, o qual almeja am-
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pliar a perspectiva sobre esses objetos e o dialogo com esse [0ogos na posicao
de leitor-escritor, aluno-autor. Por isso, & importante disponibilizar variedade de
leituras, oferecer caminhos para andar por outras veredas, para ampliar as pos-
sibilidades de escolha do aluno bem como de um exercicio de analise sobre 0s
repertorios disponiveis atualmente. Como sujeitos do século XXI, quais reperto-
rios estao acessiveis? Qual repertorio o aluno traz para sala de aula? Quais re-
pertorios sao produtivos? Quais sao os de interesse? Questoes amplas e complexas,
as quais permeiam a sala de aula e as vivéncias extraclasse, tomadas aqui como
contexto para estabelecer uma reflexao sobre a articulacao dos dialogos dos re-
pertorios do docente-discente, discente-escrita, arte-producao, elementos que
se fazem presente e interferem na escrita criativa dos alunos-autores.

George Steiner, critico de literatura e ensaista, relata sua vivéncia como pro-
fessor nos anos 1960 ao perceber a mudanca do repertorio dos estudantes:
chegavam a época com um conhecimento musical muito maior do que as tur-
mas anteriores, resultado em grande parte pela acessibilidade a musica com
o Long Play (LP) e a fita cassete (K7). Ao passo que esse conhecimento aumen-
tava, a experiéncia de leitura parecia reduzir com uma diminuicao do conhe-
cimento das obras literarias frente a decadas anteriores. Observando as
mudancas, Steiner afirma que “o som musical e, em menor grau, a obra de arte
e sua reproducao comeca a conquistar um lugar na sociedade letrada que um
dia foi firmemente ocupado pela palavra.” (STEINER, 1988, p.49)

Olga Tokarczuk, ganhadora do Nobel de Literatura de 2018, destaca que as
primeiras décadas do século XXI tém o dominio das séries (audiovisual) e que
0 romance, género que escreve, estaria em ‘risco’. A autora também apresenta
um cenario, no qual

Nao se pode excluir que em breve sobrarao duas vertentes da lite-
ratura que ja ocupa cada vez mais espaco em feiras e festivais: “vou-
-contar-para-vocés-onde-estive” e, “vou-contar-para-vocés-sobre-mi-
nha-familia”. A non fiction engolira quase toda a ficcao porque as
pessoas vao perdendo a capacidade de compreender o romanesco
“e se” insistindo em perguntar aos autores se aquilo que escreveram
é verdade.” (TOKARCZUK, 2023, p.123)

O que se destaca nas observacoes feitas por Steiner e Tokarczuk de suas vi-
véncias &€ como o meio de difusao & um elemento central na reconfiguragao
do repertorio. Nas vertentes estabelecidas pela autora uma comparagao logo
se estabelece: as redes sociais e a forma de construir e apresentar as narrati-
vas. Tem-se, entao, a facilidade de acesso aos conte(dos através da tecnolo-
gia um fator de grande impacto sobre o publico leitor/espectador quanto sobre
0s criadores e autores.

A partir dessas duas referéncias sobre a formacao de repertorios da so-
ciedade, soma-se a experiéncia escolar do aluno, a qual em termos de leitura
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e de escrita esta majoritariamente relacionada ao género narrativo. Esse con-
junto acabou por se revelar em sala de aula de variadas formas, porém um
ponto chamou a atencao por sua nitidez visto que se manifestou na escrita
dos alunos. Nas primeiras solicitacoes de exercicios para escrever uma cena
dramatica, independente da extensao, a presenca de rubricas externas deta-
lhadas era uma constante, seguidas de dialogos nao tao consistentes quanto
0 paratexto’ inicial. Ou seja, havia uma facilidade maior na composicao des-
critiva e narrativa do texto das rubricas, apresentando todas as nuances da
acao, porém na articulacao do discurso do personagem a falta de animo (do
personagem e do texto) era notoria e, muitas vezes, 0s personagens nao exe-
cutavam todo o roteiro disposto nas rubricas externas, ou ainda, repetia-se no
texto principal a agao ja explicitada no texto secundario.

Com base nessa estruturacao dos primeiros escritos, algumas ponde-
racoes foram cogitadas, como: i) possivelmente, o repertorio narrativo se so-
brepunha ao referencial dramatico, ii) um provavel enfoque da cena a partir
da atuacao, destacando as orientacoes de cena e nao a fala do personagem.
A questao a ser considerada era a forma como esse paratexto estava sendo
composto e qual sua funcao, tendo em vista o objetivo maior da disciplina que
é a escrita do género dramatico, na sua forma tradicional, como pratica textu-
al de criacao artistica, com a utilizacao dos elementos da estrutura desse gé-
nero com pertinéncia e produtividade. Luiz Paulo Vasconcellos (2010) ao compor
o verbete rubrica apresenta uma breve sintese de sua constituicao variada ao
longo da historia da dramaturgia ocidental.

Qualquer palavra de um texto teatral que nao faca parte do DIALOGO.
Essas palavras podem ser tanto o nome do personagem colocado
diante de uma FALA quanto a descricao do PERSONAGEM, do CENARIO,
do FIGURINO, ou indicacoes de entradas e saidas de CENA, sugestoes
de MARCACAO ou, ainda, comentarios explicativos relativos ao esta-
do de espirito dos personagens ao enunciar as palavras do texto.
Essa Gltima modalidade geralmente constitui um habito literario de
gosto duvidoso, pois denuncia que o dialogo nao é suficientemente
claro ou expressivo para revelar sua verdadeira motivacao. Alguns
autores, entretanto, tiram partido das rubricas e criam uma literatu-
ra paralela ao texto dramatico de indiscutivel interesse. E 0 caso de
Bernard Shaw (1856-1950), por exemplo, que faz verdadeiros ensaios
acerca dos personagens e de suas motivacoes, ou de Nelson Rodrigues
(1912-1980), cuja poeticidade e irreveréncia as vezes criam rubricas
profundamente perturbadoras. (VASCONCELLOS, 2010, p.205)

1 Rubrica, indicagao cénica, didascalia, paratexto, texto secundario. PAVIS, 2005.
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Apesar de extensa, a citacao do verbete ilumina a expressao da escrita dos
textos criados pelos alunos e sua respectiva analise. A rubrica externa precisa
ter uma funcao clara, pode ter uma caracteristica autoral, a expressar uma po-
ética, porém, nao deve servir como respaldo para resolver problemas na com-
posicao da cena, das falas dos personagens e na trama da peca. Considerando
as possibilidades do texto principal e do texto secundario, € um elemento a
ser utilizado e exercitado na escrita, ainda que nas ultimas decadas, a refe-
rencialidade e valoracao desse texto secundario tenha sido revista no proces-
so de encenacao do texto principal, sendo descartado e/ou reinterpretado. De
qualquer forma, a intencao € que o aluno-escritor reconheca a potencialidade
dos recursos do texto dramatico e os acione com clareza e consciéncia.

Levando em conta os dados acima, observando a fragilidade do texto prin-
cipal e a forca do texto secundario nos exercicios apresentados, a estratégia
adotada para reorganizar essa situacao foi eliminar as rubricas externas, tem-
porariamente. Apos discutir com a turma sobre os textos criados, suas carac-
teristicas, fragilidades e poténcias, a proposta feita aos alunos-escritores foi
elaborada a partir dos estudos do professor Sirio Possenti: “Aprender uma lin-
gua é aprender a dizer a mesma coisa de muitas formas.” (1996, p.92). A asser-
tiva que se refere, inicialmente, a instrucao linguistica é plenamente aplicavel,
em sentido amplo, a producao escrita. O desafio feito a turma foi aplicar a
ideia de Possenti: dizer, escrever de outro modo, isto €, concentracao plena na
composicao dos dialogos, reconfigurando o discurso narrativo, abstendo-se
das rubricas externas. Esse movimento didatico repercutiu em sala quanto ha:
i) uma certa reclamacao pela nao observacao da inspiracao do momento e
pelo pragmatismo da tradicao; ii) uma maior percepcao sobre escolhas prévias
e organizacao para a escrita; iii) a possibilidade de planejamento precedente
para escrever; iv) o uso da técnica como recurso.

Esse percurso expressa um dos mitos sobre a criacao artistica, a inspiracao
- 0s segredos, dilemas e desafios que os escritores enfrentam (como se escre-
ve? por que escrevo?) - e nos leva novamente a Antiguidade. Entao, mesmo
que a inspiracao desperte, a técnica é ferramenta disponivel e vivificadora de
ideias. Sim, escrever é arte, & técnica, a qual pode ser aprimorada. A poética
horaciana aponta a conciliacao da expressao do ingenium et ars?, o engenho/
dom e a arte/técnica. Segundo Dante Tringali (1993, p.93), “Horacio se propde
exatamente mostrar a necessidade de compensar com o estudo e pratica da
arte a mingua de engenho.” Com o avanco das atividades ao longo do semes-
tre, os alunos-escritores perceberam sua capacidade linguistica para manejar
a lingua e seus recursos bem como para controlar os elementos do género
dramatico, alcancando o objetivo de escrever sem rubricas externas, elabo-

2 ingenium, ii: qualidade; capacidade; inteligéncia, talento; ars, artis: maneira de proceder;
habilidade adquirida; conhecimentos técnicos. (TORRINHA, F. Diciondrio latino-portugués. 7.ed.
Porto: Graficos Reunidos, s/d)
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rando de modo mais consistente e efetivo as falas dos personagens. Tem-se,
também, uma apreensao maior da escrita como processo, e passam a acredi-
tar que “@ possivel escrever”, superando as falas do inicio do semestre (“Nao
sei escrever”; “Nao gosto de escrever”; “Odeio a lingua portuguesa”), desmis-
tificando e desmitificando concepcoes acerca do fazer textual, exercendo maior

autonomia e responsabilidade sobre sua propria escrita.

Exercitar-se

As etapas desse processo ocorrem ao longo de um semestre.

O objetivo primeiro é a expressao escrita, € fazer a linguagem verbal fun-
cionar, que o aluno perceba as possibilidades de manuseio e acionamento da
lingua portuguesa, e que ele esta atuando sobre a lingua, criando um texto,
materializando sua ideia primeira, tornando objetivo e palpavel o que era sub-
jetivo e imaterial, eis a experiéncia da escrita autoral. E um processo de re.co-
nhecimento de sua dinamica de escrita, de escritor, de criacao, de autoria.
Enfrentamentos, aprendizados, conhecimentos gerados pela atividade de es-
crever, a qual exige empenho, esforco, paciéncia. Avancar e retroceder, fazer e
refazer, lembrando em certa medida, a tecitura de Penélope, a viagem de Ulisses,
o fio de Ariadne, a busca de Edipo - personagens que se tornaram emblema-
ticos na composicao de escritores e de leitores.

O ponto de partida € aprimorar a escrita de cada um, oferecendo subsidios
para exercitar a organizacao da expressao escrita, a partir da qual é possivel
conhecer melhor cada aluno, perceber os pontos fortes e as areas frageis para
elaboracao de atividades individuais e para a turma, enfatizando a linguagem
verbal como objeto e meio de expressao; escrever é ferramenta e contetdo.
Por isso, escrever também é técnica, € pragmatica para a manipulacao dessas
esferas. A preocupacao com a forma fica em segundo plano neste momento,
sendo abordada posteriormente, quando o estudante-escritor tem maior flui-
dez e sente-se mais a vontade com o manejo do sistema linguistico. Vale des-
tacar aqui a configuracao curricular do curso, com as disciplinas de Escrita
Dramatica Il, Il e IV, com enfoques e ementas especificas, com expansao e con-
solidacao da escrita dramatica, seguindo na lapidacao e aprofundamento da
producao dos alunos-autores. O eixo de escrita dramatica € composto por
quatro disciplinas, sendo EDr 1 obrigatoria (quinta fase), as demais estao dis-
postas nas fases seguintes - EDr2, sexta fase; EDr 3, sétima fase; EDr 4, oitava
fase -, as quais sao de escolha do aluno. Tal organizacao permite, em EDr 1,
concentrar no enfoque ao estimulo da escrita e no trabalho com a lingua por-
tuguesa no primeiro momento para, paulatinamente, propor exercicios rela-
cionados a forma dramatica, planejados a partir dos objetivos centrais das
disciplinas: a)descobrir sua propria voz enquanto autor dramatico a fim de
desenvolver a forma e o contelido de uma peca; b) desenvolver um vocabula-
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rio técnico ligado a carpintaria do texto dramatico e sua posterior transposi-
cao a cena; ¢) estimular a criatividade.

Tem-se, entao, uma abordagem sobre a lingua como meio e objeto de ex-
pressao criativa, observando a necessidade de ‘desnaturalizar’ a lingua, enten-
dé-la como um sistema fluido e ativo, constituido por diretrizes internas e por
referéncias externas, tendo nas dicotomias saussurianas (lingua/fala; sintag-
ma/paradigma; sincronia/diacronia) um referencial de trabalho para perceber
melhor seu funcionamento assim como as formas de interacao e de uso por
parte dos estudantes. O ponto de vista de desnaturalizar a utilizacao da lingua
é com o intuito de proporcionar um distanciamento que permita ao aluno re-
fletir sobre sua linguagem e perceber as opcoes de escolha disponiveis. Dessa
forma é observar as esferas de funcionamento do sistema linguistico, como
aponta o professor e linguista Luiz Travaglia (2003, p.45), “sabe-se que o sen-
tido que uma sequéncia linguistica faz (e que a transforma em texto) depende
de uma seérie de recursos, mecanismos, fatores e principios internos e exter-
nos a lingua.”. Em vista disso, &€, também, um exercicio de ouvir-se.
Questionamentos sao feitos a turma: sobre o que vocés tém falado ultima-
mente? Qual palavra vocé mais repete? Por qué? Como vocé fala? Como as pes-
soas do seu entorno se expressam? As respostas se tornam contributos para
a elaboragao de novos exercicios, aproximando do aluno a lingua como objeto
e meio de estudo bem como expressao destacando a sua autoria. Ainda, com
esses exercicios, a dinamica sobre inspiracao e técnica é reanalisada, demons-
trando o poder de organizacao e reverberacao que a linguagem tem e oferece
ao falante e ao escritor.

Para fomentar essa maior proximidade e efetividade com a linguagem ver-
bal, além de estudar e praticar a escrita, a educacao linguistica passa a ser
uma bussola e um caminho constante, como destaca Travaglia,

a educacao linguistica & necessaria, importante e fundamental para
as pessoas viverem bem em uma sociedade e na cultura que se vei-
cula por uma lingua e configura essa lingua por meio de um traba-
lho socio-historico-ideologico que estabelece tanto os recursos da
lingua como regularidades a serem usadas para comunicar quanto
os significados/sentidos que cada recurso é capaz de por em jogo
em uma interacao comunicativa. (TRAVAGLIA, 2003, p.23)

E nessa acepcao da produtividade da lingua como um todo, no registro oral e
escrito, como forma de composicao estética, sendo manuseada pelo aluno-
-escritor como elemento de elaboracao do seu conhecimento e de correlagoes
com seu contexto, que os exercicios sao configurados, produzidos e lidos.
Esse manejo com a lingua, por meio de exercicios escritos e pela interacao
comunicativa, é experimentado em atividades realizadas em sala de aula; re-
tomando as palavras de Travaglia, “por em jogo uma interacao comunicativa”.
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Friso essa dinamica, pois € o que se revelou em sala de aula, com diferentes
significacoes. Atraves da proposicao de exercicios curtos, com liberdade para
criar, como defende Sinisterra (2016), mas observando uma orientagao espe-
cifica no exercicio, como forma de guia, sao realizados durante a aula, o que
permite observar a dinamica de cada aluno durante a realizacao da escrita,
cujos movimentos corporais podem ser reveladores. Exemplificando, a partir
dos mais recorrentes, as posturas se manifestam por ficar olhando pela janela
(sem foco, como eles reclamam); ficar olhando os colegas (possivel compara-
cao). Em situacbes em que o aluno demora para comecar a escrever, a estra-
tégia é de afericao do que poderia estar ocorrendo, o que resultou em falas
como: “Nao tenho nenhuma ideia”; “Tenho muitas ideias”; “Estou sem inspira-
cao”. O objetivo inicial para que os exercicios fossem escritos em sala de aula
era oferecer tempo para sua experimentacao, além de o aluno estar livre de
qualquer outro estimulo externo. Ainda, essa estratégia se deve porque o cur-
so de bacharelado em Artes Cénicas, da UFSC, & um curso noturno, com mui-
tos alunos que trabalham durante o dia. Cabe salientar que a necessidade de
realizar a escrita em um local e com tempo determinado, em que o estudan-
te-escritor nao tem autonomia de escolha, remete também a discussao sobre
inspiracao, a influéncia do ambiente sobre a escrita, e 0s possiveis rituais que
possam se fazer necessarios para escrever ‘bem’.

Aléem de contemplar esses objetivos, a realizacao dos exercicios de escrita
durante o horario das aulas permitiu orientar e dar um estimulo para escre-
ver, especialmente aos alunos que pontuaram algum entrave, aos quais pro-
curei auxiliar individualmente: i) no caso do aluno com muitas ideias, a sugestao
é que fosse pragmatico, escolhendo a primeira ideia que surgiu; ii) no caso da
reclamacao de nao se ter ‘ideia nenhuma’ para escrever, a proposta foi esco-
lher um nome proprio ou um substantivo para usar como mote, alguma refe-
réncia externa como ponto de partida. A partir dessas conversas, alicercadas
na dificuldade vivida pelo estudante naquele momento, com uma orientagao
especifica para a situacao, logo a escrita despontava e o exercicio era feito.

Outra percepcao resultante da realizagao dos exercicios em sala de aula foi
a necessidade de estabelecer um tempo limitado para finalizacao do exercicio,
uma vez que muitos esperavam a ‘inspiracao chegar’ para iniciar e/ou finalizar
0 texto proposto, outros dispersaram-se. Com uma mescla de exercicios elabo-
rados para ser produzido com uma variedade temporal diminuta ou mais es-
tendida, conforme a proposta, o objetivo era o exercicio da administracao do
tempo, como um elemento externo a influenciar o processo de escrita, como
ocorrem em inumeras situagoes cotidianas: realizar uma prova, a necessidade
de retomada de uma escrita em andamento, escrever sob encomenda, cumprir
prazos e especificidades textuais como na participacao de editais, etc. Ao rea-
lizar os exercicios propostos, de acordo com as orientagoes textuais e de tem-
po, de modo gradual, se fortalecia a ideia processual da escrita e os estudantes
percebiam a perspectiva pragmatica que permeia o escrever, sentiam sua ca-
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pacidade em criar os textos, em lidar com a ‘pressao’ (expressao utilizada por
muitos sobre o tempo delimitado para término e entrega da atividade), perce-
bendo seus progressos e compreendendo melhor sua forma de escrever.

Essa metodologia ainda refletiu no fortalecimento da apreciacao de que €
preciso praticar; isto €, distanciando-se da consideracao do escrever como um
processo unicamente mental, interno, isolado, demonstrando a necessidade
de colocar no papel para visualizar, para ler-se e ver as potencialidades da-
quela elaboracao escrita. Tal dinamica materializa, a nosso ver, a posicao do
pesquisador teatral Jean-Pierre Ryngaert, em seu livro Jogar, representar: pra-
ticas dramaticas e formacao (2009), para a pratica de improvisagao, destacan-
do as consideracoes sobre o movimento do jogo mais que o resultado, pois ao
fazer o movimento do jogo aciona a criatividade. Em termos de escrita, perce-
bemos uma correlacao com o ponto de vista do autor com o processo de es-
crever; escrever € jogar; mover, mover-se.

E essa acepcao é delineadora na conducao da disciplina ao longo do se-
mestre. Os primeiros exercicios sao de tematica livre, com destaque para o di-
alogo, pela busca da objetividade nas falas. Alguns exercicios tem foco no
trabalho com as categorias de tempo, de espaco. Com a realizacao dos exer-
cicios, revela-se uma poética do estudante-autor: alguns apresentam uma re-
peticao de tema; outros, tipos determinados de personagem; ou 0 €spago como
elemento importante. Dessas elaboracoes, propositais ou nao, busca-se ob-
servar a peculiaridade da escrita do aluno, apontando as caracteristicas além
de dar a ver a construcao do texto como subsidio de trabalho e de reconhe-
cimento do seu fazer; elementos que, boa parte dos alunos, nao percebe essa
elaboracao, ou, as peculiaridades de sua escrita até esse retorno. No jogo da
escrita, ser lido, expor-se, € etapa importante, porém nem sempre efetivada.
Para muitos € um momento de apreensao, de uma certa vergonha, por esperar
um veredito categorico, contudo mais do que corrigir e atribuir uma nota, o
objetivo é abrir dialogo com o autor do texto, perguntar sobre o texto, mostrar
fragilidades e pontos fortes da tecitura textual apresentada. A partir dessa lei-
tura e analise do docente, o texto retorna ao autor e dessa etapa de devolu-
cao da producao, instauram-se mais duas atividades: ler-se e refazer; i.e,, ler
seu texto com atencao, pensar sobre para, entao, empreender a refaccao do
texto. O exercicio de refaccao se caracteriza por trabalhar o texto, com aten-
cao dirigida: ajustar problemas ortograficos, aprimorar o significado de voca-
bulos, melhorar a sintaxe, aperfeicoar a composicao inicial do aluno-autor. Essa
pratica permite uma percepcao do proprio texto, de sua autoria, o0 que, por ve-
zes, Nao ocorre; - em alguns casos, a sensacao de ‘livrar-se’ do texto, terminar
logo, realizar “a tarefa da professora” se sobrepoem a finalidade primeira de
praticar a escrita, de exercer a autoria. Nesse percurso a etapa € de promover
a autoria, com o intuito de reconhecimento da escrita feita, a qual permite
melhorias, momento em que se efetiva a progressao textual, enfrentando duas
conjecturas recorrentes em sala de aula: i) escrever é “encher linguica”; ii) re-
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cusar o feito e comecar de novo; as quais se relacionam com as ideias crista-
lizadas sobre inspiracao e do texto como produto acabado, fechado, nao uma
composicao; por outro lado, remetem a experiéncia de ‘desnaturalizar’ o uso
da lingua e efetivam o carater processual da escrita. Tem-se, desse modo, a
percepcao de um processo polissémico, qual a natureza polissémica da lingua.
Com isso, o contato com a lingua como material de trabalho e como ferramen-
ta se consolida e passa a ser experienciado com mais consciéncia. Tal pano-
rama é expresso por Carrero (2005) ao pontuar em seu manual para escritores
que “Uma frase nao € um amontoado de palavras, meteoritos que caem na
pagina. Elas precisam ser identificadas e estudadas. [...] Investigar a frase sig-
nifica descobrir as suas possibilidades, os defeitos, a precisdo.” (CARRERO, 2005,
p.44), refere-se, com isso, ao que chamo de desnaturalizar o uso da lingua, do
processo de olhar para o resultado de sua escrita, de ler-se, de exercitar-se,
efetivando a sua produtividade, como na acepcao de Possenti, anteriormente
apresentada: “Aprender uma lingua € aprender a dizer a mesma coisa de mui-
tas formas.” (1996, p.92), Em vista disso, a percepcao do funcionamento do
sistema linguistico e a sua utilizacao ativa demonstram ao estudante que “o
fim essencial da educacao linguistica deve ser a discussao de como cada tipo
de recurso da lingua e como cada recurso em particular pode significar dentro
de um texto” (TRAVAGLIA, 2003, p.28). Ou seja, experimentando-a em seu fun-
cionamento como um todo organico, estabelecendo etapas posteriores de tra-
balho com o texto, por exemplo, i) uma leitura e revisao com foco na perspectiva
semantica; ii) foco na sintaxe; iii) foco na ortografia. Tomando como forma de
cuidado e atencao com o texto, internalizando, experimentando, com clareza
e consciéncia, a escrita como processo e as diversas etapas que o escrever
pode conter - de acordo com 0s contextos e 0s objetivos que permeiam cada
producao textual. E isso se torna mais potente no campo da criagao artistica,
do acionamento das propriedades da lingua dentro de um objeto estético.
Nesse contexto, as observacoes de Olga Tokarczuk (2023) acerca do exerci-
cio da linguagem e do escrever pontuam a correlacao entre a linguagem cole-
tiva e a linguagem individual, visto que “a literatura € um espaco em que o
privado se torna publico.” (TOKARCZUK, 2023, p.80). A professora Eni Orlandi
também considera essas esferas nomeadas por Tokarczuk como coletiva e in-
dividual, observando o processo de formacao e/ou surgimento do autor jus-
tamente na conexao entre o exterior e o interior do sujeito: “[...] a escola deve
propiciar essa passagem ao enunciador/autor - de tal forma que o aprendiz
possa experimentar praticas que facam com que ele tenha o controle dos me-
canismos com os quais esta lidando quando escreve” (ORLANDI, 1996, p.80).
Esse transito entre essas esferas - coletiva, individual, externa, interna - pode
ser especificado pelas atividades desenvolvidas com o intuito de desnatura-
lizar a relacao com a lingua: escrever em etapas, a experimentacao dos ele-
mentos linguisticos, aferindo que o idioma nao & um bloco Unico, indivisivel,
bem como o escrever e a escrita e suas etapas de revisao, por exemplo, orto-
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grafica, semantica, sintatica, coesao e coeréncia, de acordo com a proposta do
texto e seu contexto de veiculacao. O controle sobre esses mecanismos se
notifica com a ideia de autoria e de responsabilidade, em busca de se de ter
clareza dessas passagens, da mesma forma dos elementos que compoem cada
etapa, tendo mais fluéncia nessa movimentacao, a qual pode ser visualizada
nesta afirmacao: “Para que o sujeito que se coloque como autor, ele tem de
estabelecer uma relacao com a exterioridade, ao mesmo tempo em que ele se
remete a sua propria interioridade: ele constroi a partir disso sua identidade
como autor, i.e,, aprende a assumir o papel de autor e aquilo que ele implica’
(ORLANDI, 1996, p.79)

Partindo da convergéncia dessas acepcoes sobre autoria, as quais auxiliam
na visualizagao dos diferentes niveis do processo de escrita, € possivel cons-
tatar também o aumento do grau de exigéncia com a producao autoral e cria-
tiva: a escolha e a organizacao dos conteldos, as estruturas textuais, o tom
dado aos personagens, a atmosfera do ambiente, o acionamento dos recursos
linguisticos, a intencao inicial e o resultado final - seguindo a epigrafe de
Alberto Manguel - perpassam o fazer do estudante-escritor. Para ilustrar ainda
mais esse cenario, as palavras do professor e diretor de teatro, Jean-Pierre
Ryngaert, auxiliam e sinalizam a faculdade da mimesis: “Quando tentamos
compreender como se articulam as diferentes partes ou, pelo contrario, por
que nao se articulam, quando identificamos as marcas espaco-temporais ou
observamos mais de perto a distribuicao dos discursos, lidamos, precisamen-
te, com a organizacao da ficcao.” (RYNGAERT, 1996, p.35). Como finalidade maior
e também farol das composicoes textuais desde o inicio do semestre, uma vez
que € o olhar do estudante-escritor que se revela, que propoe, que busca di-
alogo com um receptor/leitor/espectador através da elaboracao poética, esta
a organizacao da ficcao, a criagao estética, a mimesis.

Entdo, o percurso € por em jogo essa interagao comunicativa, como pro-
poe Travaglia, nos seus diferentes niveis. Porém, a percepcao dessa totalida-
de, a necessidade de cria-la e fazer funcionar pode, muitas vezes, causar
insegurancas, medos, pré-julgamentos que paralisam o estudante: concen-
tram-se apenas no resultado final - a peca pronta -, comparam-se com 0S Su-
cessos de seus autores favoritos. Reforcando essa visao, a pesquisadora Ana
Machado (1989, p.22) destaca que o ato de escrever (perde-se) frente a mate-
rialidade da escrita.

Diante desse contexto, de que modo nao congelar frente as inUmeras pos-
sibilidades da pagina e da mente? Como delineado nos paragrafos acima, €
um transito, iniciando pelo exercicio de escrever, (o ato de escrever, na deno-
minacao de Machado (1989)), um mover-se por diferentes searas, as quais
em correlacao revelam a obra, a somatoria dos elementos dispostos. Contudo,
apos concluida pelo autor, esse resultado recebera uma nova equagao, 0s
dados aferidos pela leitura do espectador, pelo olhar do leitor. De acordo
com Abreu:

?
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Os textos funcionam apenas como indutores do meu pensamento.
Com o meu conhecimento de mundo, eu atribuo sentido a eles. [...]
Um texto, portanto, nao é alguma coisa que venha pronta, com sen-
tido completo, como diz a tradicao. E apenas uma proposta de cons-
trucao de sentidos. Somos nas, leitores, que, vasculhando nossa
memoria, buscamos dentro do nosso conhecimento de mundo in-
formacoes adicionais que possam completar aquilo que lemos.
(ABREU, 2008, p.22)

Isso tudo esta no escopo mental do estudante-escritor antes mesmo dele co-
mecar a escrever a primeira linha. Essa atmosfera povoa seus pensamentos,
formando um composto que pode neutralizar as ideias, congelar as acoes, ge-
rando angustias, as quais sao verbalizadas em frases durante a orientacao ou
mesmo para a turma: “é muita coisa”, “nao conseguirei”. Assim, faz parte do
planejamento da disciplina, fomentar confianca e seguranca neste processo
de experimentacao e de descobertas, reiterando que escrever € um exercicio
possivel de ser feito e aprimorado, podendo ser divertido, educativo, criativo,
fluido e fruido.

Desse modo, os exercicios elaborados em Escrita Dramatica 1 (EDr1) tem
como objeto e objetivo, meio e ferramenta a poténcia do ato de escrever para
acionar os elementos que constituem a escrita, consolidando autorias, reve-
lando as facetas dos estudantes-escritores presentes na sala de aula.

Consideracdes finais

Mais do que ensinar a escrever, fomentar o exercicio do escrever: propor
outros olhares sobre a lingua, outras formas de usar, de manipular esse
sistema, de perceber e desmontar seus elementos constitutivos e reorgani-
za-los, constituindo um percurso de elaboracao, de criacao, com a ciéncia de
ter a lingua como objeto e ferramenta de trabalho, como lente - que permite
ajustes- para apreensao e interacao com o mundo, consigo, com 0 outro,
como um exercicio constante de aprimoramento, de enfrentamento. Nessa
configuracao, a sala de aula é espaco-tempo de experimentacao, quando se
desenvolve a dinamica lUdica na acepcao apreciada aqui a partir dos
autores Travaglia (2003), Ryngaert (1996, 2006):

O jogo coloca-se acima do teatro e da terapia, como uma experién-
cia sensivel fundadora do desenvolvimento do individuo em sua re-
lacao com o mundo, no amago do campo cultural. O trabalho do jogo,
como o da arte, se situa entre o subjetivo e 0 objetivo, a fantasia e
a realidade, o interior e 0 exterior, @ expressao € a comunicacao.
RYNGAERT, 2009, p.41)
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Das vivéncias desse jogo, que em EDr 1 se materializa pelos exercicios de es-
crever, pelas etapas da escrita, uma presenca de acolhimento e de escuta, com
vistas a identificar os desafios experienciados pelo aluno quanto a sua escrita
naguele momento, construindo um dialogo de fomento, que possibilite o es-
tudante-escritor perceber sua atuacao e aferir sua escrita autoral e em con-
junto estabelecendo objetivos a serem alcancados, faz parte basilar para o
andamento desse processo ludico, no estabelecimento de um ritmo, pautado
na constancia do exercicio de escrever e em um volume de escrita. A partir
disso, a escrita como construcao gradativa possibilita ao estudante perceber
que a pratica, o exercitar o ato de escrever gera resultados e melhorias na sua
producao textual, tendo mais consciéncia do processo e assumindo sua res-
ponsabilidade como autor. Como parte desses resultados obtidos ao longo do
semestre percebe-se a mudanca de postura dos alunos frente aos exercicios,
com maior tranquilidade para realiza-los, com maior conflanca para expres-
sar-se na criagao textual.

Para exemplificar essa experiéncia, contrapondo as primeiras falas do ini-
cio do semestre, seguem-se observacoes feitas pelos estudantes no encerra-
mento da disciplina: “A dinamica da aula despertou o gosto por escrever”;
“Sim, eu consigo escrever”; “Os exercicios dados em sala de aula, sua didatica
e as orientacoes foram primordiais para eu me sentir mais confiante escre-
vendo e ter vontade de escrever”: “E bom escrever”: “Foi uma mistura entre
um grande desejo de aprender a escrever, que tenho desde o inicio da facul-
dade, com uma inseguranca geral por estar distante da escrita desde o fim do
ensino médio. Acho que cheguei em um ponto satisfatorio, onde me sinto mais
intimo da minha escrita e com um maior controle dela, devido a quantidade
de exercicios e modelos, técnicas e dicas ensinadas.”; “Eu realmente nao me
via escrevendo algo que me orgulhasse ou que me empolgasse, porém isso foi
mudando ao longo do semestre e dos exercicios de escrita. No inicio do se-
mestre achava que nao tinha “o dom” para escrever e agora no final vejo que
tenho muito mais artificios e seguranca para escrever.”; “O que gostei foi o
equilibrio entre rigidez teorica e liberdade criativa, também o fato dos textos
nao receberem notas nao soé tranquiliza na hora de escrever, como nos faz fo-
car no que realmente importa, que sao as observacoes da professora pelo tex-
to!”; “Os exercicios em aula foram os que mais me trouxeram dificuldade por
conta do tempo e da pressao de fazer algo bom, diferente do conforto de casa.
Mas mesmo sendo um desafio, foi importante para a experimentacao da es-
crita em diferentes ambientes e estimulos””; “Fiz a disciplina porque era obri-
gatoria, mas o interesse pela escrita cresceu, farei o eixo” (as disciplinas de
Escrita Dramatica Il, ll, IV sdo opcionais).

Essa voz que verbaliza sobre o processo vivenciado deriva, em parte, do
trabalho de dar voz a escrita do aluno e fortalecé-la no sentido de torna-la
mais audivel, mais visivel, também para o proprio estudante, afirmando a sua

responsabilidade na construcao de sua escrita, de sua voz assim como em suas
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reverberacoes. Essa estruturacao resulta a partir de um alinhamento teorico
como orientacao, perpassado pela criatividade do estudante-escritor, com pro-
postas de exercicios mais fechadas, com diretrizes estritas de confeccao ali-
nhadas com outras mais abertas, as quais exigem um escopo maior de escolhas
e definicoes por parte do aluno. Retomando a visao de Sinisterra (2016), é o
acionamento do referencial disponivel com as analises e vontades de autoria.
A vista desse percurso, esse conjunto se efetivou pela proposicao de um dia-
logo de referenciais configurados na disciplina: o repertorio do estudante, da
turma, do contetdo programatico, da docente, e demais atravessamentos que
ocorrem no ambiente da sala de aula, conforme observado, em diferentes se-
mestres, dessa experiéncia didatica de Escrita Dramatica I.
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Resumo

Este artigo examina, em breve perspectiva historica, a evolucao das formacoes
em artes no Ensino Superior, no Brasil, com énfase na quase inexisténcia de cur-
S0s superiores, no pais, para a formacao em dramaturgia. Desenvolve-se, ainda,
um estudo da estrutura e dos principios pedagogicos subjacentes ao curso de
Pos-Graduacao em Dramaturgia da Escola Superior de Artes Célia Helena, em Sao
Paulo. Exploramos os procedimentos adotados pelo referido programa de pos-
-graduacao, analisando sua contribuicao para o desenvolvimento de profissionais
com alta qualificacao no campo da dramaturgia, enfatizando a relevancia da ex-
periéncia pratica na formacao de estudantes. Além disso, sao discutidas pers-
pectivas futuras para o desenvolvimento do referido curso.

Palavras-chave: Dramaturgia, Ensino Superior, Escola Superior de Artes Célia Helena.
Pedagogia Teatral.
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Abstract

This article briefly examines the evolution of arts education in higher education
in Brazil, focusing on the near absence of programs for dramaturgy. It provides a
historical overview of the development of arts education in the country and,
additionally, conducts an in-depth study of the structure and pedagogical principles
underlying the Postgraduate Course in Dramaturgy at Escola Superior de Artes
Celia Helena, in Sao Paulo. The study explores the procedures adopted by this
postgraduate program, analyzing its contribution to the development of highly
qualified professionals in the field of dramaturgy. Emphasis is placed on the
relevance of practical experience in student education. Furthermore, the article
discusses future perspectives for the development of the mentioned course.

Keywords: Dramaturgy, Higher Education, Escola Superior de Artes Célia Helena.
Theatrical Pedagogy.
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Introducao

O ensino superior no Brasil nasce tardiamente, se comparado ao cenario geral
da América Latina. Contrariando o exemplo da Espanha que, ja nos séculos XVI
e XVII, instaura universidades em territorios americanos sob jugo imperial,
Portugal espera até o inicio do século XIX para fundar, no Brasil, as primeiras
instituicoes de ensino superior. Em seu prototipo, a universidade brasileira ser-
viria a um proposito bastante definido: a formacao de quadros profissionais
para suprir demandas praticas imediatas da administracao colonial. A lista das

1 NEVES, Clarissa E. B e MARTINS, Carlos B. “Ensino superior no Brasil: uma visao abrangente”.
In DWYER, Tom [et al]. Jovens universitarios em um mundo em transformacao: uma pesquisa
sino-brasileira. Brasilia: IPEA, 2016. p. 96. Disponivel em [https://portalantigo.ipea.gov.br/agencia/
images/stories/PDFs/livros/livros/160715_livro_jovens_universitarios_cap_03.pdf], acesso em
19/11/2023.
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primeiras instituicoes fundadas no Brasil da prova dessa orientacao: em 1808
foram criadas as escolas de Cirurgia e Anatomia, em Salvador, a de Anatomia e
Cirurgia, no Rio de Janeiro e a Academia da Guarda Marinha, também no Rio.
Em mais seis anos, o leque de formacao se expandiria para incluir, outra vez na
capital federal, a Academia Real Militar e o curso de Agricultura.? Essa lista pas-
sa a interessar mais ao escopo desse artigo quando se observa o marco fun-
dador da Real Academia de Pintura e Escultura — sempre no Rio de Janeiro — em
1814, sobretudo porque, conforme levantamento ja célebre de Ana Mae Barbosa,
o corpo docente principal dessa primeira instituicao de ensino superior de ar-
tes no Brasil s6 é de fato contratado em 1816 e & basicamente composto por
professores franceses. A demanda pratica imediata do aparato imperialista por-
tugués tinha, ali, uma missao declarada: a de combater o0 “mau gosto” do Barroco
brasileiro, disseminando em solo nacional a estética neoclassica europeia.® Essa
missao nao se distanciaria em nada da assumida para a primeira instituicao
de ensino superior de musica do pais, o Conservatorio Imperial de Misica, ofi-
cializado por decreto imperial de 1847 e inaugurado em 1848,

Mas, e o Teatro?

Embora nao faltassem as capitais do Brasil, mas, sobretudo, ao Rio de Janeiro,
uma cena profissional mais ou menos estabelecida para o teatro profissional
no correr do século, nao se registra éxito para as inciativas de empresarios te-
atrais (entre elas, a do célebre ator Jodo Caetano) de convencer a coroa por-
tuguesa a criar, na capital federal, um Conservatorio de Artes Dramaticas. E s6
no Brasil republicano de 1911 (com atraso de cerca de um século com relacao
a fundacao da Real Academia de Pintura e Escultura, que se regulamenta a
Escola Dramatica Municipal do Rio de Janeiros. Nessa escola, viria a se formar,
em 1915, o ator Procopio Ferreira, um aluno-celebridade que seria, alias, um
detrator de sua alma mater, ao afirmar, no auge de seu sucesso como ator em-

2 MARTINS, Antonio C. P. Ensino superior do Brasil: da descoberta aos dias atuais. Acta Cirlrgica
Brasileira, Sao Paulo, volume 17, p. 1, 2002. Disponivel em [https://doi.org/10.1590/50102-
86502002000900001], acesso em 19/11/2023.

3 BARBOSA, ANA M. O ensino das Artes Visuais na Universidade. Estudos Avangados, [S. L], v.
32, n. 93, pp. 331-347,2018. Disponivel em [https://www.revistas.usp.br/eav/article/view/152641],
acesso em 19/11/2023.

4 QUEIRQZ, L. R. S. Até quando Brasil? perspectivas decoloniais para (re)pensar o ensino
superior em misica. Proa: Revista de Antropologia e Arte, [S. L], v. 1, n. 10, pp. 153-199, 2020.
Disponivel em [https://ojs.ifch.unicamp.br/index.php/proa/article/view/3536], acesso em
19/11/2023.

5 BEZERRA DE SOUZA, H. Breve trajeto da formacao brasileira em artes cénicas no ensino
superior. MORINGA - Artes do Espetaculo, [S. L], v. 11, n. 1, 2020. pp. 95-114. Disponivel em [https://
periodicos.ufpb.br/index.php/moringa/article/view/53473], acesso em 19/11/2023.
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presario e décadas depois de concluida sua formacao, que “Essa coisa de Escola
Dramatica nao da resultado. Vocé sabe, sai de la discutindo teatro e nao sa-
bendo fazer teatro”s

Até aqui, nao tocamos na formacao para o teatro que se desenvolve no
campo universitario como compreendido contemporaneamente; afinal, ha uma
grande distancia de aparato institucional, pedagogico e social entre a Escola
de Cirurgia e Anatomia da Bahia (1808) e a Escola de Medicina da Universidade
Federal da Bahia (1946), por exemplo. Melhoremos, portanto, nosso quadro de
datas: é so em 1948 que Alfredo Mesquita se pora a frente da Escola de Arte
Dramatica da Universidade de Sdo Paulo (USP), fundando um espaco de for-
macao de atores e atrizes que, entretanto, até hoje nao tem status de curso
universitario’ E s6 em 1956 que Eros Martim Gongalves e Vicenzo Spinelli fun-
darao a Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia e o Teatro Universitario
da Universidade Federal de Minas Geraist, respectivamente.?

Em todas as instituicoes que acabamos de citar, a formacao prevista seria
a de atores e de atrizes para o palco ou, no caso da Bahia, tanto a formacao
de atores e de atrizes quanto a de diretores e diretoras de teatro. Caberia ago-
ra, a esse artigo, refinar ainda mais a baliza de datas e investigar quando a
formacao especifica em dramaturgia teatral alcanca, no Brasil, um status de
curso universitario de graduacao. A resposta é inquietante: nunca.

Nos anos 1960, da-se a ver, no Brasil, a configuracao de cursos de profes-
sorado (isto é, de licenciatura) e de cenografia, por exemplo, e amplia-se a
oferta de cursos de direcao teatral, mas a dramaturgia em si permanece, pelas
décadas que seguem e a até agora, escapando a um recorte epistemologico
que a configure como curso universitario de graduacao.”

6 Apud BEZERRA DE SOUZA, H. Breve trajeto da formacao brasileira em artes cénicas no ensino
superior. MORINGA - Artes do Espetaculo, [S. L], v. 11, n. 1, 2020. p. 98. Disponivel em [https://
periodicos.ufpb.br/index.php/moringa/article/view/53473], acesso em 19/11/2023.

7 A EAD é uma escola técnica de formacao de atores e de atrizes, integrada a Escola de
Comunicagao e Artes. Cf. [https://www.eca.usp.br/ead/sobre-ead], acesso em 19/11/2023.

8 Assim como a EAD, o Teatro Universitario da Universidade Federal de Minas Gerais nao
configura um curso de nivel superior, mas um “curso técnico de ator a estudantes que estejam
cursando ou ja tenham concluido o ensino médio ou equivalente”. Cf. [https://ptwikipedia.org/
wiki/Teatro_Universit%C3%Alrio_da_Universidade_Federal_de_Minas_Gerais], acesso em
19/11/2023.

9 BEZERRA DE SOUZA, H. Breve trajeto da formagao brasileira em artes cénicas no ensino
superior. MORINGA - Artes do Espetaculo, [S. L], v. 11, n. 1, 2020. pp. 100-101. Disponivel em
[https://periodicos.ufpb.br/index.php/moringa/article/view/53473], acesso em 19/11/2023.
10 Possivel excecao a confirmar a regra, aqui, seria o curso de Dramaturgia e Critica Teatral,
oferecidos na EAD, corrente nos anos 1960. Entretanto, ali, “Dramaturgia”, ao que tudo indica,
indicava menos o oficio e mais uma variante de “Literatura Dramatica”. Tanto &€ que esse curso
ajudaria a moldar nao uma habilitagao em “Dramaturgia”, mas uma habilitagao em “Teoria do
Teatro” para o curso de Artes Cénicas da ECA-USP. Cf. [https://uspprofissoes.usp.br/unidades/
eca/#:~text=No%20curso%20de%20Artes%20C%C3%AANIcas,com%20dura%C3%A7%C3%A30%20
de%20quatro%20anos).], acesso em 19/11/2023.
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Seria inatil, alias, procurar pela formacao em dramaturgia como habilitacao
universitaria junto aos cursos de letras do pais. Tome-se, como caso modelo, a
criacao, na década de 1930, da Faculdade de Filosofia da Universidade de Sao
Paulo, que se dividia nas seccoes de Filosofia, Ciéncias e Letras - a qual, por sua
vez, se dividia nas subsecgoes Letras Classicas e Portugués e Linguas Estrangeiras.
Eis a primeira lista de cadeiras da secao de Letras: Filologia Grega e Lating; Filologia
Portuguesa; Literatura Luso-Brasileira; Literatura Grega e Literatura Lating; Lingua
e Literatura Francesa e Lingua e Literatura Italiana.” Como fica evidente, nao ha-
veria, ali, espaco para uma formacao que se voltasse para a escrita de literatura;
buscava-se, antes, uma formacao para o estudo da literatura.»

No alcance da pesquisa realizada neste artigo, a primeira vez em que
Dramaturgia passa a configurar um curso propriamente dito no ambiente do
ensino superior no Brasil se da em 2014, quando, na Escola Superior de Artes
Célia Helena, em Sao Paulo, se inaugura nao um bacharelado, mas um curso
de especializacao, isto €, um Curso de Pos-Graduacao Lato Sensu™ em
Dramaturgia. Aqui, trataremos da historia desse curso, de suas premissas pe-
dagogicas gerais, do seu atual modelo e de diretrizes para seu futuro.

Contexto Institucional

A Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH) foi fundada, em 2008, como
Instituicao de Ensino Superior voltada para a formacao de artistas da cena,
sobretudo para a atuacao no palco, a partir de um curso de Bacharelado em
Teatro.” Essa origem relativamente recente, entretanto, vincula-se de modo di-

11 “Os programas de Literatura visavam, de um lado, a dar uma visao panoramica da literatura
que estava sendo estudada; de outro, a levar o aluno a fazer explicagdes de textos” FIORIN, J.
L. A criacao dos cursos de letras no Brasil e as primeiras orientagoes da pesquisa linguistica
universitaria. Linguas & Letras, [S. L], v. 7 n. 12, p. 16, 2000. Disponivel em [https://saber.unioeste.
br/index.php/linguaseletras/article/view/887], acesso em 19/11/2023.

12 “Os programas de Literatura visavam, de um lado, a dar uma visao panoramica da literatura
que estava sendo estudada; de outro, a levar o aluno a fazer explicacoes de textos” FIORIN, J.
L. A criacao dos cursos de letras no Brasil e as primeiras orientagoes da pesquisa linguistica
universitaria. Linguas & Letras, [S. L], v. 7, n. 12, p. 19, 2000. Disponivel em [https://saber.unioeste.
br/index.php/linguaseletras/article/view/887], acesso em 19/11/2023.

13 “As pos-graduacoes lato sensu compreendem programas de especializacao e incluem os cursos
designados como MBA (Master Business Administration). Com duragao minima de 360 horas, ao final
do curso o aluno obtera certificado e nao diploma. Esses cursos sao abertos a candidatos diplomados
em cursos superiores e que atendam as exigéncias das instituicoes de ensino, conforme a Lei de
Diretrizes e Bases.” Cf. [http://portal.mec.gov.br/component/content/article/127-perguntas-
frequentes-911936531/educacao-superior-399764090/14384-perguntas-frequentes-sobre-educacao-
superior?ltemid=164#pos_gradua%C3%A7%C3%A30_lato_sensu_e_stricto_sensu], acesso em 20/11/2023.
14 Cf [https://celiahelena.com.br/sobre/historico/], acesso em 20/11/2023. Outras informacoes
sobre a ESCH disponibilizadas nesse artigo provém da lida direta com material institucional
de varias naturezas.
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reto a uma historia bem mais extensa, uma vez que a ESCH surge, em linha
institucional direta, do Teatro-Escola Célia Helena, que oferece, desde 1989,
formacao de nivel técnico em teatro (Curso Técnico Profissionalizante) reco-
nhecida pela Secretaria de Educacao do Estado de Sao Paulo. Fundado como
um espaco de cursos livres em 1977, o Teatro-Escola Célia Helena ja tinha por
missao, desde sua origem, conjugar a formacao profissional para o teatro com
a reflexao e a investigacao acerca das multiplas potencialidades do fazer ar-
tistico; prova disso € que, em 1983, o Teatro-Escola Célia Helena expandiu seu
campo de atuacao para abranger, através da criacdao da Casa do Teatro® (hoje,
um ndcleo permanente de extensdo da ESCH), a formacdo de criancas e de
adolescentes a partir dos recursos expressivos da danca, do circo, das artes
visuais e da musica, em um projeto artistico-pedagogico pioneiro que acolhe
criangas a partir de quatro anos de idade.

Essa apresentacao importa aqui, sobretudo, para marcar o espaco insti-
tucional da ESCH em seu vinculo direto com uma pedagogia do saber-fazer
em teatro. Nao a toa, o primeiro curso de Mestrado em Artes da Cena de na-
tureza profissional do pais inicia suas atividades letivas justamente na ESCH,
em 2017.% E o degrau que leva a criacao de um Bacharelado em Teatro a cria-
cao de um Mestrado em Artes da Cena de natureza profissional &, precisa-
mente, a expansao da ESCH, em meados da década passada, rumo a
consolidacao de um leque de cursos de Pos-Graduacao Lato Sensu (no caso,
de cursos de especializagdo) capazes de ampliar as possibilidades de for-
macao no universo do teatro e de garantir, nao sé a comunidade egressa do
bacharelado, mas a comunidade geral, cursos reconhecidos em campos es-
pecificos de praticas associadas ao teatro.

A ESCH oferece atualmente, na area de Pos-graduacao Lato Sensu, quatro
cursos de Especializacao em oferta regular: Especializacao em Direcao e Atuagao,
Especializacao em Arte e Educacao, Especializacao em Dramaturgia e, final-
mente, Especializacao em Corpo: Teatro, Danca e Performance. Essa lista trans-
formou-se ao longo do tempo. De inicio, em 2011, o Unico curso de pos-graduacao
em oferta era a Especializacao em Direcao Teatral, por exemplo, a qual viria a
ser integrada a Especializacao em Atuacao Teatral (inaugurada em 2014), dan-
do lugar a Especializacao em Direcao e Atuacao. Ja nao segue em oferta regu-
lar, por outro lado, a Especializacao em Teatro Musical. Todas essas transformacoes
resultam da continua observacao das demandas de formacao da comunidade.
Nesse sentido, respostas institucionais rapidas e assertivas precisam ser to-
madas com alta frequéncia, para acompanhar as transformacoes de cenario e,
evidentemente, as transformacoes pedagogicas necessarias a adequagao de
seus cursos ao ambiente no qual se inserem.

15 Cf. [https://casadoteatro.com.br/], acesso em 20/11/2023.
16 Cf. [https://celiahelena.com.br/cursos/mestrado/], acesso em 20/11/2023.
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Assim, para garantir uma formacao de exceléncia, as coordenadorias de cada
curso precisam, constantemente, rever suas premissas pedagogicas, suas matri-
zes curriculares, suas metodologias, seus objetivos de formacao, seus perfis de
egresso etc. Rever, nesse caso, implica um transito constante de mediacao, seja
pedagobgica, seja institucional, entre 0 que se preserva e 0 que se renova.

Fundamentos Pedagdgicos

No caso da Especializagao em Dramaturgia, trés premissas fundamentais man-

tém-se inalteradas, desde a criacao do curso, em 2014:

1) a compreensao de Dramaturgia como um saber-fazer, isto &, como uma pra-
tica especifica da criacao literaria (em oposicao, por exemplo, a uma teori-
zacao de qualquer ordem circunscrita aos estudos literarios),

2) a compreensao de Dramaturgia como campo de criacdo abrangente, que
compreende desde a escrita de pecas de teatro a escrita de roteiros audio-
visuais (com implicacoes evidentes na criacao de jogos narrativos, de nar-
rativas ilustradas, de pecas publicitarias etc.) e, por fim,

3) a compreensdo de Dramaturgia como campo especifico da literatura e ndo me-
ramente como a producao de “texto para a cena”, em sentido generalizante.

A primeira premissa € importante, sobretudo, quando o uso do termo drama-
turgia, em teatro, tende a configurar, de modo bastante complacente, ideias
relativamente dispares entre si.

(.) atualmente, quase todo processo de registro, sistematizacao, pes-
quisa, codificacao ou critica do espetaculo de teatro, na falta de me-
lhor nome, é batizado de “dramaturgia.”. Do mesmo modo, por um
vicio similar de associacao, tambéem chamamos de “dramaturgia”
qualquer texto mais ou menos organizado que venha a ser executa-
do, proferido ou mencionado, no todo ou em parte, durante um es-
petaculo de teatro. Ja os individuos ou coletividades que assinam,
em alguma medida, a autoria desses trabalhos - por vezes tao dife-
rentes entre si — passam, por consequéncia, a ser denominados (ou
a se autodenominar) “dramaturgos”, “dramaturgistas”, Dramaturgen...

(BARBOSA in A[LIBERTO, 2012, p.11)

A lista de atividades citada acima se torna ainda mais indistinta quando se
tem em mente que, atualmente, mesmo dispositivos de criacao de elementos
associados as técnicas de espetaculo se valem de dramaturgia como denomi-
nacgao corrente (por exemplo, dramaturgia da luz, dramaturgia do movimento
etc.). Adotamos, na Pos-Graduacao Lato Sensu da ESCH, a compreensao de
Dramaturgia como escrita propriamente dita e esse € um dos eixos que estru-
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turam o percurso formativo do curso. E assim que parte significativa da carga
horaria da formacao € dedicada a mediacao do ato criativo de escrita de pe-
cas teatrais ou de roteiros audiovisuais, ora como realizacao individual, ora
como trabalho realizado coletivamente: escreve-se, l[é-se 0 que € escrito, co-
menta-se 0 que Sse escreveu, reescreve-se...

Investe-se aqui em um legado que remonta, por exemplo, a metodologia
de trabalho aplicada, em fim dos anos 1950, por Augusto Boal (1931-2009), no
Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena. Ali se debatiam textos canoni-
cos e se falava de politica, de arte e de estética, mas, sobretudo, ali se exerci-
tava a escrita.” E fato que o desenvolvimento dos principais textos produzidos
no ambito do Seminario de Dramaturgia (entre eles, como exemplo maior, Eles
nao usam black-tie, de Gianfranceso Guarnieri [1934-2006], escrita em 1958) se
deu em um ecossistema de experimentacao que incluia praticas cénicas asso-
ciadas a escrita, mas foi a escrita propriamente dita de textos e o debate acer-
ca desses textos o que estabeleceu o principal vetor de formacao do Seminario,
de modo bastante similar ao que se dava no ambito do Writers’ Group, man-
tido por John Gassner (1903-1967) e que Boal frequentou, quando aluno da
Columbia University, em Nova lorque, no inicio da década de 1950.%, »

Frise-se que conteldos referentes, por exemplo, a teoria do drama ou a li-
teratura dramatica nao deixam de pertencer a matriz curricular do curso. O
que se guarda em vista € a premissa de que uma aprendizagem conceitual
deve existir, aqui, sempre vinculada a uma aprendizagem para a (e pela) es-
crita criativa.

O segundo fundamento pedagogico do curso a merecer destaque nesse ar-
tigo é a defesa de que a escrita de dramaturgia & um saber-fazer amplo, adap-
tavel a diversos formatos e a diversos suportes, de modo que o que se aprende
sobre a escrita de pecas para o palco deve servir para a escrita de narrativas
audiovisuais e vice-versa. De fato, em sua formatacao atual, com entrada de
estudantes a cada semestre, a formacao pode comecar por uma nucleagao de
contetdos referentes a escrita mais vocacionada para o palco ou a escrita mais

17 RIBEIRO, Paula. A. C. Teoria e Pratica no Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena. Aspas,
[S. L], n. 1, 2011. pp. 140-149. Disponivel em [https://www.revistas.usp.br/aspas/article/
download/62858/65635], acesso em 22/11/2023.

18 BETTI, Maria. S. O impulso e o salto: Boal em Nova York (1953-1955). Sala Preta, [S. L], v. 15,
n. 1, 2005. pp. 157-179. Disponivel em [https://www.revistas.usp.br/salapreta/article/
download/97308/98325/174048], acesso em 22/11/2023.

19 No Curso de Pos-Graduagao Lato Sensu em Dramaturgia da ESCH temos experimentado, a
partir de edicdes recentes, o estabelecimento de trabalho conjunto dirigido entre o material
criativo produzido na Especializagao e o vasto campo de formagao para artes da cena que
permeia outros cursos da instituicao. O melhor exemplo disso é o projeto de pesquisa e
extensao Cena Transversa, sob coordenagao de Samir Yazbek, no ambito do qual trechos de
pecas de teatro escritas pelas turmas do curso de Dramaturgia vao a cena em sessoes com
direcao e atuagao de docentes, discentes e egressos da ESCH.
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vocacionada para a tela, indistintamente. As duas formacoes, acreditamos, sao
uma so, separadas tao-somente por uma materialidade de meio, de platafor-
ma, de suporte da narrativa. Assim, os debates que se desenvolvem no curso
acerca de teoria do drama ou de narrativa visual devem servir, igualmente, para
a escrita de pecas de teatro ou para a escrita de roteiros audiovisuais. Da mes-
ma forma, a leitura de pecas de teatro candnicas ou a analise de roteiros au-
diovisuais exemplares nao sao conduzidas com énfase na observacao de
formatagoes ou de pormenores de ordem técnica, mas como percepcoes com-
partilhadas de um mesmo saber-fazer.

Nesse sentido, a Especializacao em Dramaturgia da ESCH ocupa um lugar
bastante Unico como curso de ensino superior, no Brasil, ao reunir em um mes-
mo arranjo pedagogico a escrita para o palco e a escrita para a tela.
Tradicionalmente, no pais, escolas vinculadas ao ensino de teatro lidam ape-
nas com a escrita de pecas teatrais, enquanto as escolas vinculadas ao ensino
de cinema ou de televisao lidam apenas com a escrita de roteiros audiovisu-
ais. Mas cabe fazer a pergunta: ha mais elementos que aproximam ou ha mais
elementos que afastam uma peca de teatro de um roteiro audiovisual?

Se observarmos a producao da Argentina ou do Chile, por exemplo, perce-
beremos o quanto é organico o transito de autores e de autoras que escrevem
para os palcos e para as telas. O mesmo se pode dizer com relagao a Inglaterra
ou aos Estados Unidos. Alias, nesses casos, iSso parece ser uma constante. A
excecao, nesses contextos seria talvez a “regra” brasileira, que aponta para a
existéncia de uma linha mais ou menos estanque, separando as autorias da
dramaturgia nacional entre as dos palcos e as das telas. Uma analise mais
aprofundada dessa separacao, por certo, nao cabe nesse artigo.

Cabe registrar aqui, portanto, o exemplo legado pelo trabalho de Orlando
Senna® (1947) a frente do Colégio de Dramaturgia do Instituto Dragdo do Mar
de Arte e Cultura, em Fortaleza, na segunda metade dos anos 1990. Senna, ex-
-aluno da formacao em Direcao Teatral da Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia, viria a alcancar, juntamente com inuUmeros feitos na area de
cinema, o lugar de fundador da catedra de roteiro audiovisual da Escuela
Internacional de Cine Y TV - San Antonio de Los Banos (Cuba, 1987) e do Curso

20 Cineasta, pedagogo e gestor, Orlando Senna acumula feitos na cultura e na arte. Com Jorge
Bodanzky e Hermanno Penna, Senna divide a diregao e o roteiro do longa-metragem iconico
“Iracema - uma Transa Amazonica” (1974), com Ruy Guerra e Chico Buarque, divide a escrita do
roteiro de “A Opera do Malandro” (1985). Senna é ainda, junto com Gabriel Garcia Marquez e
Stella Malagon, roteirista de “Oedipo Alcaide” (1996). A frente da Secretaria do Audiovisual do
Ministério da Cultura, entre 2003 e 2007, Orlando Senna foi um agente fundamental para a
consolidacao da indistria audiovisual no Brasil. Cf. [https://www.imdb.com/name/
nmO0784395/?ref_=tt_ov_wr], acesso em 23/11/2023. Cf. BARBALHO, Alexandre (et ali). Entrevista
com Orlando Senna. Politicas Culturais em Revista, Salvador, v, n.1, pp.157-176, 2009. Disponivel
em [https://periodicos.ufba.br/index.php/pculturais/article/view/3741/3638], acesso em
23/11/2023.
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de Dramaturgia Audiovisual e Roteiro do Centro de Capacitacao Cinematografica
do México (1996). A expertise acumulada na fundagao dessas importantes es-
colas, em Cuba e no México, adquiriu um perfil singular quando Senna assu-
miu a missao de criar um Colégio de Dramaturgia no Ceara. Ali, como viria a
acontecer duas décadas depois na ESCH, se propunha uma formacao Unica em
Dramaturgia que previa a possibilidade de diversos percursos de concentra-
cao, distribuidos em cinema, teatro, radio e publicidade.> Embora o colégio
fundado por Senna nao fosse um curso universitario, mas um curso livre vo-
cacionado para a formacao profissional, a carga horaria total acumulada su-
perava, em muito, a de um curso de especializacao e o espaco de formacao
que se constituiu ali teve impacto duradouro na cultura regional.

Aterceira premissa pedagogica da Pos-Graduacao Lato Sensu em Dramaturgia
da ESCH diz respeito a nossa visao de que Dramaturgia configura um campo
especifico da literatura. Sabemos o quanto ja é antiga, na historia do teatro, a
defesa de uma emancipacao do espetaculo com relacao ao texto, a peca es-
crita. No teatro de matriz europeia, por exemplo, isso ganha um contorno ex-
plicito (e de configuracao ainda surpreendentemente atual) desde, pelo menos,
o final do século XIX, com as experimentacoes do Teatro Simbolista. Ja nao
causa espanto que subam a cena textos extraidos de romances, de contos, de
manifestos, de reportagens, de poesias, de depoimentos pessoais etc. Se nao
podemos desconsiderar esse evidente fendmeno de pluralizacao na cena con-
temporanea, também precisamos ter em mente, outra vez, o contorno neces-
sario para a configuracao de uma formacao de ensino superior. Em nosso curso,
Dramaturgia se aproxima, o quanto possivel, da criacao literaria orientada para
a representacao, para o enredo, para a personagem e para a acao.

Falar dessas categorias é acionar, de pronto, um legado tedrico da Grécia
classica, sobretudo o trabalho seminal de Aristoteles em “Poética” (e, por con-
taminacao, o trabalho de Platdo em “Replblica”), mas o que importa aqui, pe-
dagogicamente, nao € nem de longe uma adesao aprioristica do ato criativo a
um paradigma conceitual do século IV a.C. Esses “principios” sao apresentados,
no curso, como matrizes dinamicas que se dao a ver de modo assombrosa-
mente recorrente em narrativas tradicionais ou contemporaneas das mais di-
versas origens e nos mais diversos formatos e nao como regras ou como
condicOes sine qua non para a escrita de pecas bem feitas ou de “bons rotei-
ros” de audiovisual. Alias, nos afastamos tanto quanto possivel de qualquer
abordagem que pretenda reduzir a escrita de dramaturgia de uma pratica de-
terminada por um corolario de regras e fazemos questao de problematizar e

21 Um relato extenso e muito elucidativo acerca da criacao do Colégio de Dramaturgia é
apresentado por Orlando Senna em O Homem da Montanha, editado em 2008 por Hermes
Leal para a Série Cinema Brasil, da Colecao Aplauso (LEAL, Hermes. O Homem da Montanha.
Sao Paulo: Imprensa Oficial, 2008.). Disponivel em [https://aplauso.imprensaoficial.com.br/
edicoes/12.0.813.506/12.0.813.506.pdf], acesso em 23/11/2023.
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de historicizar as relacoes tantas vezes tensas entre as obras artisticas pro-
priamente ditas e suas possiveis categorias de analise. 2

Dramaturgia de mil faces

Sao valores institucionais da ESCH a promocao da pluralidade de pensamento
e o respeito a diferencas culturais e, assim, na Especializacao em Dramaturgia,
assumimos a missao de, sem perder a identidade pedagogica do curso, con-
siderar anseios de formacao de nossas turmas e particularidades individuais
no que se refere a estilos, escolhas de temas ou propostas de criacao de cada
discente. Isso significa ter em vista que, resguardados os fundamentos peda-
gogicos de nossa Especializagao, cuidamos para que 0 curso seja uma plata-
forma pela qual circulam docentes de diversas origens (e com experiéncias
também muito diversas) e que conte(dos que se associam ao trabalho em
dramaturgia, sem necessariamente configurar um espaco laboratorial de es-
crita, sejam objeto de uma oferta dinamica, que se transforma com o tempo,
atendendo a demandas da contemporaneidade.

O quadro docente da Pos-Graduacgao Lato Sensu em Dramaturgia da ESCH
abre recorrentemente espaco para o convite a docentes cujo perfil de forma-
cao relina experiéncias tanto em ensino quanto em pratica propriamente dita
de criacao em dramaturgia. Essa combinacao nao &, necessariamente, recor-
rente, mas é indispensavel para configurar o perfil docente necessario para o
bom andamento do curso. Nao raro, nossas turmas tém a oportunidade de
acompanhar, nos palcos ou nas telas, obras realizadas por membros de nossa
equipe docente, o que demonstra - como preconiza a visao do curso - que
estamos, de fato, nos reunindo em torno de uma pratica, de um saber-fazer
em Dramaturgia. Vamos ainda mais longe na curadoria dos nomes que com-
poem nosso corpo docente para localizar pessoas que tenham, igualmente,
conhecimentos e praticas que se estendam do teatro ao audiovisual, ainda
que os contetdos que ministrem no curso sejam mais voltados para um ou
outro desses campos.

Através dessa composicao dinamica de corpo docente, conseguimos ainda
que em uma faculdade de pequeno porte como a ESCH se construa um am-
biente pedagogico de dimensao universitaria - la onde “universalidade” reme-
te a busca de uma pluralidade, de uma composicao ampla de perspectivas e
de experiéncias de formacao.

22 Para um estudo de maior folego sobre esses principios e sobre uma possivel definicao de
dramaturgia que subscrevemos, em maior parte, ver BARBOSA, Marcos. Dramaturgia: presencas
e fronteiras. Revista A(L)BERTO. S&o Paulo, v. 2, pp. 11-16, 2012. Disponivel em [https://www.
spescoladeteatro.org.br/wp-content/uploads/2023/06/AlLberto-Edicao-2.pdf], acesso em
20/11/2023.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 25, Ano 9 | Dossié Escrita Dramatica

176



A selecao de um corpo docente tao especifico, embora se revele por vezes
uma tarefa herculea, é facilitada, em nossa Especializacao, pelo recurso a aulas
on-line. A ESCH operou muito rapidamente a mediacao digital de suas atividades
didaticas com a determinacao do lockdown de marco de 2020 - deixando ampla
margem para que docentes pudessem experimentar com ferramentas digitais e
com metodologias que dialogassem com suas demandas pedagogicas, durante
todo o decurso da pandemia de Covid-19.2 No caso especifico da Pos-graduacao
Lato Sensu em Dramaturgia, percebemos que a migracao da sala de aula presen-
cial para uma sala de aula virtual, embora trouxesse consigo demandas de adap-
tacao e impedancias proprias da incorporacao de um novo suporte tecnologico,
abria horizontes importantes na composicao de turmas mais plurais. Atualmente,
além de docentes de fora do estado de Sao Paulo, temos uma composicao dis-
cente formada majoritariamente por pessoas que nao residem na capital do es-
tado e ja tivemos caso de estudante que acompanhou as aulas desde a Espanha.

Embora tenhamos estabelecido que, para nos, o paradigma metodologico
do curso sejam aulas sincronas (sem recurso ou acesso a aulas gravadas ou
similares), estamos experimentando, atualmente, com a incorporacao de con-
te(dos transversais ao curso (sobretudo nas areas de pedagogia das artes),
que sejam oferecidos na modalidade assincrona, ou seja, contedidos que sao
cursados a partir de aulas gravadas e de atividades que ficam disponiveis, con-
tinuamente, em nosso ambiente virtual de aprendizagem. Abre-se aqui mais
uma linha de experimentacao, portanto, para um projeto pedagogico sempre
em transformacao.

Cena Transversa: perspectivas

Como afirmado anteriormente neste artigo, pensar pedagogicamente o curso
de Pos-Graduacao em Dramaturgia da ESCH € um processo continuo que leva
em conta nao s6 0 ambiente estrito do curso, mas todas as suas interacoes
possiveis no ecossistema institucional da escola. Atualmente, uma das faces
que melhor ilustram esse trabalho de inovacao diz respeito a um projeto que
nao se localiza, propriamente falando, na matriz curricular do curso, trata-se
do projeto Cena Transversa.

23 Aimplantagao imediata de ferramentas digitais para atender a demandas pedagogicas em
meio a uma pandemia associou-se, na ESCH, a um convite para a reflexao sobre essas praticas
experimentais de ensino e aprendizagem. Para um exemplo disso, no campo do ensino de
Historia do Teatro, ver Barbosa, M. e Candeias, M. (2020). O Teatro que Vem: um estudo de caso
em acao integrada de ensino, pesquisa e extensao, em ambiente virtual. Revista Olhares, v. 8,
n. 1, pp. 6-13. Disponivel em [https://www.olharesceliahelena.com.br/olhares/article/view/152],
acesso em 26/11/2023.

24 Ver, por exemplo, [https://www.youtube.com/watch?v=Z4GY|S)SrUQ&t=10s], acessado em
08/01/2024.
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O Cena Transversa surge, entre 2019 e 2020, como acao destinada a atender
a uma demanda constante de nossas turmas: a de ter seus textos experimen-
tados em cena. Tradicionalmente, promovemos, por muitos anos, a leitura pad-
blica de nossos Trabalhos de Conclusao de Curso como parte do rito de avaliagao
por banca, mesmo quando os mesmos tratavam de roteiros de audiovisual ou
de projetos de documentario, mas uma leitura dramatica nao alcanca as mes-
mas dimensoes artisticas que a realizagao de um espetaculo e, ademais, aten-
dendo aos avang¢os no marco regulatorio do Ministério da Educacao, o curso
se orienta, nesse momento, para a nao-necessidade da realizacao de Trabalho
de Conclusao de Curso como atividade necessaria para a certificagao.

A solucao proposta foi a de se ativar um espaco criativo novo, extra disci-
plinar, onde se reinem docentes e discentes de todos os cursos oferecidos
pelo Célia Helena Centro de Artes e Educacao na encenagao de trechos de pe-
cas de teatro produzidas pelas turmas da Pos-Graduacao. O projeto, que foi
lancado com o intuito de atender a uma demanda pontual, vem crescendo
com 0S anos e ja apresenta estofo para se tornar um evento permanente no
calendario da ESCH.

Na perspectiva de uma acao que se abre a comunidade para a comparti-
lhar o trabalho desenvolvido na formacao de suas turmas, o Cena Transversa
é um projeto de extensao. Na perspectiva de um espaco em que se experi-
menta a criacao artistica e no qual se registram e se analisam esses experi-
mentos criativos, o Cena Transversa & um projeto de pesquisa (que rene uma
vasta gama de colaboracées em todos os niveis de formacao na ESCH). Na
medida em que se trata de uma oportunidade de experimentacao da escrita
dramatdrgica na proximidade da cena, com o intuito de amadurecer a nogao
de autoria de estudantes do curso, o Cena Transversa € uma agao de ensino.
Tudo isso percebido em conjunto, temos nesse projeto um caso concreto de
possibilidade de integracao de criacao em dramaturgia organicamente inse-
rida no campo do ensino superior no Brasil. Algo que desejariamos que ocor-
resse com muito mais frequéncia e de forma muito mais disseminada por
todo territorio nacional.

Nao ha ddvida de que o ensino formal de dramaturgia seja importante para
a formacao cultural do pais. O caso estudado nesse artigo torna evidente que
0 ensino superior pode ser, de diversas formas, uma plataforma importantis-
sima para essa formacao. A criacao e a manutencao de uma vasta teia nacio-
nal de cursos formais de dramaturgia, em nivel superior, resta sendo a missao
a ser vencida por nos, como sociedade.

25 Desde 2018, o Trabalho de Conclusao de Curso deixa de ser uma demanda obrigatoria para
cursos de Pos-Graduacao Lato Sensu, conforme a resolucao CNE/CES 01/2018, disponivel em
[http://portal.mec.gov.br/docman/abril-2018-pdf/85591-rces001-18/], acessada em 27/11/2023.
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Para Ariano Suassuna, que, por vezes, como bom drama-
turgo, preocupou-se mais com a publicacao do que com a
encenacao das suas obras.
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Introducgao

O objetivo geral do presente trabalho reside em comecar a investigar o estado
da arte da publicacao de dramaturgia contemporanea no Brasil. Para tanto, e
nisto consistem os objetivos especificos, busca-se responder a trés perguntas
- por que, como e 0 qué se publica no pais — a partir das quais o artigo € es-
truturado. Dessa forma, apos uma explanagao sobre a importancia que a lite-
ratura dramatica pode representar na formacao de publico de teatro, é feito
um levantamento das editoras e revistas brasileiras que tém publicado dra-
maturgia contemporanea. Em seguida, sao examinadas modalidades como a
publicacao via concurso ou edital e a autopublicacao, sejam elas impressas ou
digitais. Por Gltimo, avalia-se o qué o mercado editorial brasileiro vem enten-
dendo e publicando como dramaturgia. As trés partes do trabalho nao sao es-
tanques, mas se retroalimentam, isto &, quando se analisa por que publicar
dramaturgia no Brasil, ja sao feitos apontamentos sobre como ou o que se esta
publicando e assim por diante.

Por que publicar?

Para ser aprovado em um vestibular no Brasil, nao é preciso ler ou ver muito
teatro. Sem complexo de vira-lata, a relagao que se estabelece desde a infan-
cia com as artes cénicas por aqui € bem diferente da que se estabelece na
Inglaterra. A comparacao talvez nem se sustente, pois nao ha como desenhar
um cenario londrino para o teatro brasileiro.

Em 1961, Barbara Heliodora ja apontava a literatura dramatica como a melhor
estratégia de formacao de publico de teatro no Brasil, lamentando que as escolas
brasileiras da época - como as de hoje - nao contemplassem o teatro no ensino
da literatura. Segundo a autora, o teatro e a literatura dramatica nao eram reco-
nhecidos pelo ensino no Brasil como manifestacoes legitimas de arte, o que tor-
nava dificil fazer valer esse conceito perante o adulto, que teria de ser conquistado
apos o periodo de educacgao formal (HELIODORA, 2007). No mesmo sentido, ao
comentar a importancia da leitura e a resiliéncia do livro diante das diversas for-
mas de entretenimento contemporaneas, o escritor infantojuvenil Pedro Bandeira
garante, com razao, que € muito mais dificil transformar em leitor um adulto do
que uma crianca (PAPO CBL, 2023). A publicacao de dramaturgia seria, por conse-
guinte, essencial nao so6 para a formacao dos artistas, mas também do publico.

A robustez de tais argumentos pode dar a entender que é tarefa facil con-
vencer as pessoas sobre a importancia de se publicar dramaturgia no Brasil.
Até existe certo consenso sobre a importancia de se publicarem pecas de te-
atro para registro historico, mas nao para o ensino ou a formacao de publico.
Aideia de que o texto teatral € escrito sobretudo para a cena, como de fato
ele é, tem levado ao mal-entendido de que o texto teatral € escrito somente
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para a cena. Tem levado ao mal-entendido de que, por exemplo, nao faria sen-
tido algum publicar os roteiros de Pedro Almodovar, a despeito de toda a po-
esia que eles trazem consigo'. Nao foi outro o pensamento difundido, ainda
que incidentalmente, por David Ball.

Alguns professores bem-intencionados prestam a seus alunos um
grande desservico, fazendo-os ler uma peca antes de a ela assisti-
rem. Sera que esses professores acham que as pecas encenadas fi-
cam melhores se vocé ja lhes tiver lido o texto? Com isso, vao contra
as inten¢oes do dramaturgo. Ou sera que esses professores supoem
que os alunos nao conseguem compreender palavras ditas em voz
alta e poderiam ficar confusos com toda aquela luz e movimento?
Que pena! Pobres dos alunos (BALL, 2014, p.58-59).

Em verdade, “Para tras e para frente” € uma obra de arte, mas, nessa passagem,
ironicamente, foi David Ball quem prestou um grande desservico a todos o0s
amantes das artes da cena. O raciocinio de David Ball esta em perfeita conso-
nancia com a tese que ele defende na obra: ndao antecipar. O ator que inter-
preta o Romeu de Shakespeare nao deve atuar desde o inicio como se soubesse
que a sua personagem vai morrer no final da peca. No entanto, privar o espec-
tador da leitura prévia, sugerindo que, se ele a fizer, estara indo de encontro
as intencoes do dramaturgo, reforca que o teatro € escrito mais para ser visto
do que para ser lido e pode levar ao mal-entendido de que o teatro € escrito
somente para ser visto. Infelizmente, ainda se faz necessario explicar a muitas
pessoas que o teatro também e ou também pode ser literatura, ou melhor, que
a dramatica esta ao lado da lirica e da épica.

Anatol Rosenfeld (2010), no seu “O teatro épico”, pontua logo de saida que
a pureza em matéria de literatura nao € necessariamente um valor positivo.
Entretanto, com propdsitos didaticos, elenca tracos estilisticos fundamentais
da lirica, da épica e da dramatica. A lirica tende a ser mais subjetiva, na me-
dida em que se percebem uma voz central exprimindo um estado de alma,
uma plasmacao imediata das vivéncias intensas de um eu, sem que se inter-
ponham encontros distendidos no tempo, com o universo se tornando a ex-
pressao de um estado interior. A épica é mais objetiva e apresenta uma distancia
entre o narrador ou sujeito e o mundo narrado ou objeto, além de uma funcao
mais comunicativa do que expressiva da linguagem. Na dramatica, 0s perso-
nagens sao emancipados do narrador, pois 0 mundo € apresentado objetiva-
mente a partir da interioridade dos sujeitos, entrevendo-se tanto a objetividade
e a distancia da épica quanto a subjetividade e a intensidade da lirica.

1 Cabe aqui o questionamento de Ted Nannicelli (2011): por que roteiros de cinema nao podem
ser considerados obras de arte?
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Leidson Malan Ferraz (2020) defende que a dramaturgia é pensada nao so
para ganhar a cena, algo que nem sempre acontece, mas também pela chance
de, em paginas impressas, na profusao de letras, imagens e em um convite
sincero a imaginagao, chegar aos mais diversos leitores, bem como aqueles
espectadores que, talvez, ja a conheceram no palco. Destarte, € preciso supe-
rar a nocao de que os textos do género dramatico sao eminentemente técni-
cos e, portanto, escritos apenas para orientar diretores, atores e demais
profissionais do teatro. Os textos do género dramatico consistem em textos
literarios escritos com o intuito de serem nao somente encenados ou drama-
tizados, mas lidos, por todos, inclusive para serem encenados ou dramatiza-
dos. Cumpre, pois, reconhecer que a publicacao e a encenacao de um texto
sao instancias distintas que se complementam. Cumpre, ainda, reconhecer que
a escrita dramatica € uma forma hibrida que esta ou pode estar entre a lite-
ratura e o teatro. A falta desse reconhecimento explica o baixo nimero de dra-
maturgias publicadas no Brasil.

Em 2010, André Luis Gomes organizou a obra “Leio teatro: dramaturgia bra-
sileira contemporanea, leitura e publicacao”, com os resultados obtidos pelo
Grupo de Estudos em Dramaturgia e Critica Teatral da Universidade de Brasilia,
o0 qual, desde 2006, pesquisava textos teatrais brasileiros encenados apos 1970
e publicados a partir de 1980 por editoras que garantissem a distribuicao dos
titulos de uma forma abrangente no pais. Consoante o organizador, entre as
editoras que compuseram o objeto de estudo da pesquisa, cinco delas -
Perspectiva, Global, Hamdan, Civilizacao Brasileira e Atrito Art Editorial - pu-
blicaram um nUmero muito mais significativo de dramaturgias quando
comparadas dentro de um quadro de trinta e sete editoras que, na grande
maioria, ttm apenas um ou dois titulos teatrais no catalogo (GOMES, 2010) -
uma maneira eufemistica de se afirmar que so havia cinco editoras publican-
do dramaturgia por aqui.

Em que pese certa diversidade de pecas e autores contemplados, a pes-
quisa indicou que as editoras estavam sediadas especialmente no eixo Sao
Paulo-Rio de Janeiro, considerado também o principal polo da cena teatral
brasileira, na medida em que 50,8% das pecas foram editadas em Sao Paulo,
24,6% no Rio da Janeiro, 11,2% em Belo Horizonte e 13,4% em outras cidades.
Assim como na producao literaria, difundia-se um discurso majoritariamente
masculino, ja que 67% das pecas foram escritas por homens, 28,5% por mu-
lheres e 4,5% por homens e mulheres em coautoria. As pe¢as — normalmente
dramas e comédias sobre assuntos atuais — eram ambientadas 71,2% das ve-
zes em grandes cidades, 11,9% em cidades pequenas, 3,4% no meio rural, 10,7%
em local incerto, 1,7% em outros locais e 4% em multiplos locais. As dificulda-
des econOmicas por que sempre passou o setor cultural se materializaram no
numero reduzido de atos, personagens e cenarios. Somente para se ter uma
ideia no que diz respeito ao numero de atos, 65,9% das pecas tinham apenas
um; 21,6%, dois; 8,5%, trés; e 4%, mais do que trés.
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Gracas ao Prémio Oceanos e ao seu Mapeamento das Literaturas em Lingua
Portuguesa, € possivel ressaltar mais alguns nimeros. O Oceanos Mapeamento
reside em uma catalogacao de livros, autores, editoras e jurados que partici-
pam, desde 2015, do Oceanos - Prémio de Literatura em Lingua Portuguesa. Os
dados disponiveis no site do projeto? foram coletados junto aos responsaveis
pela inscricao de livros na premiagao e passaram por checagem, mas inconsis-
téncias ainda podem ser encontradas. Para os propositos deste trabalho, o
Oceanos Mapeamento é importante, porque 0s seus nimeros testificam como
a dramaturgia é desvalorizada em face dos demais géneros literarios abarca-
dos pelo certame: o romance, o conto, a cronica e a poesia. Assim, na familia
da literatura lusofona, o teatro brasileiro € o primo pobre. Mais de dez mil livros
ja foram inscritos no Oceanos. Apenas 177 deles sao pecas teatrais editadas no
Brasil. Para piorar, uma dramaturgia nunca passou das semifinais do prémio.
Parece licito afirmar que existe uma lacuna no mercado editorial brasileiro a
ser preenchida pela dramaturgia. A proxima parte do artigo tem a ver com ini-
ciativas nesse sentido. E preciso publicar justamente porque nao se publica.

Como publicar?

Saltam aos olhos pelo menos cinco alternativas para a publicagao de drama-
turgia no Brasil: as revistas, as editoras, 0s concursos, os editais e a autopu-
blicacao. Em tempo, nao se pretende aqui mapear todas as iniciativas, mas
apontar, a titulo de exemplo, algumas que reconhecam o teatro como mani-
festacao legitima de arte, ajudando a perpetua-la com a publicacao de textos
dramatuirgicos.

Leidson Malan Ferraz, em um esforco muito mais cartografico do que esta-
tistico, como o de André Luis Gomes, elencou dramaturgos, obras e iniciativas
de publicagao de varias regioes do Brasil no artigo “A dramaturgia na pagina
impressa e publica: apontamentos sobre publicagoes do teatro brasileiro”. O
seu foco foi a dramaturgia contemporanea brasileira que ganha impressao em
livro e pode ser compartilhada. De acordo com o pesquisador, as editoras, 0s
CONCUrsos, as premiacoes, as coletaneas organizadas por instituicoes publicas
ou privadas, bem como as autopublicacoes, repousam sobre instancias de le-
gitimacao e instrumentos para a concretizacao da dramaturgia em livro, de
modo que, apesar dos obstaculos, muitos estao engajados na empreitada de
ampliar a visibilidade da dramaturgia brasileira, seja no mercado editorial, seja
a margem dele (FERRAZ, 2020).

Uma alternativa de publicagao ao funil das editoras certamente se encon-
tra nas revistas, sejam elas periodicos ou magazines especializados ou nao na

2 Disponivel em: <https://oceanosmapeamento.com>. Acesso em: 28 jan. 2024.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 25, Ano 9 | Dossié Escrita Dramatica

187



escrita dramatica. Entre as revistas que publicam ou ja publicaram dramatur-
gia brasileira contemporanea, citem-se, por todas, os periodicos “Dramaturgia
em foco”, do Grupo de Pesquisa Narrativas e Visualidades da Universidade
Federal do Vale do Sao Francisco, e “Dramaturgias”, do Laboratorio de Dramaturgia
da Universidade de Brasilia, além dos magazines “A[l]berto”, da SP Escola de
Teatro, “Maldita”, do Coletivo Malditos Dramaturgos, e “Ensaia”, de gestao
independente.

Quanto as editoras que contam com dramaturgias em formato impresso ou
digital no seu catalogo, existem aquelas que abrem e aquelas que nao abrem
chamadas de originais, aquelas que recebem e aqueles que nao recebem ori-
ginais em fluxo continuo, aquelas que publicam e aquelas que nao publicam
sob demanda. Logo de saida, ressaltem-se dois projetos: a Colecao Aplauso?
da Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, que publica pegas de teatro e ro-
teiros de cinema; e os Nucleos de Dramaturgia do SESI de Sao Paulo, do Rio
de Janeiro e de Curitiba, que publicam em coletaneas as pecas dos seus au-
tores dramaticos. Como lembra Leidson Malan Ferraz (2020), nao é barato pu-
blicar um livro de teatro e nao se encontram tantas editoras abertas a esse
objetivo, mas elas existem. Vale mencionar as que assinaram o “Manifesto pela
valorizacao da leitura de textos teatrais™, a 27 de marco de 2021, para celebrar
o Dia Internacional do Teatro: 7Letras, Cia. Fagulha, Cobogo, Editora UFPR, Efémera,
Glac Edigoes, Grua Livros, Hucitec, Javali, Patua, Perspectiva e Temporal. Lamenta-
se, no manifesto, que, apesar da importancia e da complexidade cultural das
publicacoes de textos teatrais, ainda hoje se note uma lacuna do género no
mercado editorial brasileiro, a qual nao se limita aos catalogos das editoras,
mas € verificada também na imprensa, nas livrarias, nos editais governamen-
tais, nos programas de fomento e em grandes prémios do universo do livro,
como o Jabuti, o0 maior prémio literario do pais, que nao contempla a catego-
ria dramaturgia.

No que diz respeito aos concursos, eles podem ser de dramaturgias inédi-
tas, prevendo a publicacao como uma das suas premiagoes, ou de dramatur-
gias ja publicadas. Aqueles parecem fazer mais sentido do que estes.

Os concursos de dramaturgia publicada costumam receber pouquissimas
inscricoes. O Préemio Mozart Pereira Soares de Literatura da Associacao dos
Amigos da Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul, por exemplo, €
voltado a publicacoes de autores brasileiros com até 35 anos de idade. A ca-
tegoria “género dramatico” recebeu apenas duas inscricoes em 2021 e trés em
2023. Afinal, quem publica dramaturgia com menos de 35 anos no Brasil? Nao
raro, os certames sao declarados desertos, em funcao do baixo numero de ins-
critos, como aconteceu, em 2023, com o Prémio Oduvaldo Vianna Filho da Uniao

3 Disponivel em: <https://aplauso.imprensaoficial.com.br>. Acesso em: 28 jan. 2024.
4 Disponivel em: <https://temporaleditora.com.br/blog/editorial/manifesto-pela-valorizacao-
da-leitura-de-textos-teatrais>. Acesso em: 28 jan. 2024.
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Brasileira de Escritores do Rio de Janeiro. Se, no Oceanos, uma peca de teatro
nunca passou das semifinais, no Jabuti, as pecas precisam ser acomodadas
em diferentes categorias — “Namibia, nao!”, de Aldri Anunciacao, foi o melhor
livro juvenil de 2013. E triste — porém necessario — admitir que 0s nimeros aca-
chapantes do Mapeamento Oceanos nao justificam, ao menos por enquanto,
concursos de dramaturgia brasileira publicada ou uma categoria de literatura
dramatica no Prémio Jabuti.

Merecem destaque, entre 0s concursos de dramaturgia inédita que preve-
em a publicacao como premiacao, o Concurso Estudantil de Dramaturgia do
Conservatorio de Tatui, o Concurso Jovens Dramaturgos do Servico Social do
Comeércio, o Concurso Nacional de Dramaturgia Prémio Carlos Carvalho da
Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre, a Mostra de Dramaturgia em
Pequenos Formatos Cénicos do Centro Cultural Sao Paulo, o Prémio Ariano
Suassuna de Cultura Popular e Dramaturgia da Secretaria de Cultura de
Pernambuco e da Fundacgao do Patrimonio Historico e Artistico de Pernambuco,
0s Prémios Literarios Cidade de Manaus do Conselho Municipal de Cultura de
Manaus, os Prémios Literarios da Fundacao Cultural do Para, o Prémio Funarte
de Dramaturgia da Fundacao Nacional de Artes, o Prémio UFES de Literatura
da Universidade Federal do Espirito Santo e o Prémio Solano Trindade da SP
Escola de Teatro.

Com relagao aos editais, na maior parte das vezes, eles sao voltados para
0 teatro ou a literatura em sentido lato e nao para a publicacao de dramatur-
gia em sentido estrito, quer dizer, a intencao de publicar uma peca teatral, na
maior parte das vezes, precisa vir do proponente. Este, quando contemplado,
normalmente tem de recorrer a uma editora que publica sob demanda ou re-
alizar uma publicacao independente.

A autopublicagao, também conhecida como publicacao independente, € a
modalidade em que o autor se responsabiliza por todas ou quase todas as
etapas da producao do livro. A edicao do autor pode ser fisica ou digital. Tanto
as plataformas de autopublicacao quanto as de impressao sob demanda mos-
tram-se muito Uteis nessas circunstancias. Como Ultimo ou primeiro recurso,
varios autores simplesmente disponibilizam em sites e redes sociais as pro-
prias dramaturgias, o0 que nao chega a configurar uma publicacao indepen-
dente, mas funciona enquanto portfolio.

Ainda sobre como publicar dramaturgia, um recado para as editoras: o livro
digital precisa ser acessivel. De acordo com o TAC firmado entre o Sindicato
Nacional dos Editores de Livros e o Ministério Publico Federal, e em consonan-
cia com a Lei Brasileira de Inclusao, sao considerados acessiveis os formatos
de arquivos digitais que possam ser reconhecidos e acessados por softwares
leitores de telas ou outras tecnologias assistivas que vierem a substitui-los,
permitindo leitura de voz sintetizada, ampliagcao de caracteres e diferentes
contrastes e impressao em braile. Entre as opcoes, o ePUB3, abreviacao de
Electronic Publication, em inglés, ou Publicacao Eletronica, em portugués, tem
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ganhado cada vez mais espaco, por ser um arquivo digital de padrao especi-
fico para e-books e por suportar elementos multimidia, como audio e video,
para multiplas plataformas e idiomas.

O que publicar?

Nesta terceira parte do trabalho, a analise recaira sobre o que o mercado edi-
torial brasileiro vem entendendo e publicando como dramaturgia, na intencao
de pelo menos tangenciar peculiaridades que escapam as estatisticas repro-
duzidas aqui. Apos uma reflexao conceitual, serao comentadas cinco drama-
turgias recentemente publicadas.

Como recorda Luis Alberto de Abreu (2010), até ha bem poucas décadas a
dramaturgia se confundia com o proprio teatro e o dramaturgo era a figura
central da criacao teatral. A ele, exclusivamente, cabia a organizacao das acoes,
do texto, do espetaculo, por meio das rubricas e pela articulacao dos contel-
dos ideologicos de uma peca e de sua forma de transmissao. A obra escrita
era quase um manual de encenacao: atores, diretores e técnicos deviam seguir
a risca as instrucoes indicadas.

Nos anos finais do século XX e nos primeiros do XXI, muitos teatros na
Europa e nos Estados Unidos tornaram-se particularmente interessados em
chamar a atencao para o real em seus trabalhos. Apresentaram performers, as
vezes nao atores, que nao criavam personagens e apareciam no palco como
eles mesmos; textos nao criados por autores dramaticos, mas extraidos da vida
real, tais como entrevistas ou transcricoes de tribunais; e ambientes reais com-
partilhados por atores e performers e que as vezes traziam elementos do real
acessiveis a ambos (CARLSON, 2016).

Expressoes como “cena expandida”’, “campo expandido” e outras similares
tém aparecido com frequéncia em textos e eventos recentes sobre as artes
performativas no Brasil. De modo geral, tais conceitos pretendem nomear pro-
posicoes que extrapolam uma area artistica especifica, borrando as fronteiras
que separam teatro, performance, artes visuais, danca, video etc. Mais que isso,
trata-se de fazer transbordar as praticas artisticas para fora dos circuitos e dos
sentidos que lhe sao habitualmente atribuidos, inserindo-as em lugares in-
suspeitos, articulando-as com outras formas de saber e fazer, colocando em
xeque categorias que se encarregavam de situar a arte em um campo cultural
nitidamente definido (QUILICI, 2014).

Como elencou Rosalind Krauss (2008), entre 1969 e 1979, coisas realmente
surpreendentes receberam a denominacao de escultura - corredores estreitos
com monitores de TV ao fundo, grandes fotografias documentando caminha-
das campestres, espelhos dispostos em angulos inusitados em quartos co-
muns ou linhas provisorias tracadas no deserto -, mas nenhuma dessas coisas
parecia poder reivindicar o direito de explicar a categoria escultura, a menos
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que o conceito dessa categoria se tornasse infinitamente maleavel. Dai o con-
ceito de escultura no campo ampliado.

Desde as Ultimas décadas do século XX, a crescente ubiquidade das tecno-
logias digitais e a sua convergéencia com o cinema permitiram que as criacoes
artisticas constituidas por imagens em movimento assumissem novos forma-
tos, estéticas e abordagens. Em um dialogo dinamico e nem sempre conven-
cional com outras artes e midias, o cinema reinventou-se, abriu-se ainda mais
a experimentacao, expandiu-se para espacos de exibicao menos tradicionais.
O que Gene Youngblood (2020) chamou de “cinema expandido” em 1970 tam-
bém é conhecido como pos-cinema ou transcinema. Sao trabalhos disruptivos
que questionam as fronteiras entre as artes visuais através de novas estrate-
gias de criacao, exibicao e recepcao.

Conforme Laura Alves Moreira (2012), a dramaturgia contemporanea nao se
refere mais a um conceito singular, a arte de escrever dramas, mas abarca to-
das as artes da cena e as suas articulacoes. Nas Ultimas décadas, o conceito
de dramaturgia tem-se expandido e essa expansao assinala novos paradigmas
na criacao artistica, baseada no questionamento das noc¢oes de autoria, na
desierarquizacao das artes e em novos protocolos de criacao. A democratiza-
cao dos processos criativos e o fim da supremacia do texto possibilitam a cria-
cao de conceitos de dramaturgia que se baseiam ora em outro conceito de
palavra, ora no movimento, na imagem, na sonoplastia. Nao encontrando es-
paco nas definicoes dramatlrgicas convencionais, novos grupos, atores, bai-
larinos e pensadores de teatro vém cunhando outros conceitos como dramaturgia
da cena, dramaturgia do som, dramaturgia da luz, dramaturgia do ator, drama-
turgia do corpo, dramaturgia do movimento, dramaturgia coletiva, dramaturgia
colaborativa, dramaturgia da imagem etc.

Diante do atual paradigma, delimitar certas fronteiras e fazer referéncia a
dramaturgia em sentido lato e a escrita dramatica em sentido estrito tornou-
-se imperioso. Esta seria a arte de escrever um texto dramatico (BERTON, 2023),
enquanto aquela teria mais a ver com uma no¢ao de dramaturgia em um cam-
po ampliado ou expandido das artes da cena (SANCHEZ, 2010). Efetivamente, o
mercado editorial brasileiro tem demonstrado alguma abertura a dramaturgias
em campo expandido. José Antonio Sanchez ilumina o conceito.

Ao falar de dramaturgia e nao de texto, podemos pensar em um es-
paco intermediario entre os trés fatores que compoem o fendmeno
cénico: o teatro, a atuagao e o drama. O teatro € o lugar do especta-
dor (espaco social ou de representacao); a atuacao (performance), o
lugar dos atores (espaco expressivo ou de dinamizacao); o drama é
o lugar da acao, codificavel ou ndo em um texto (espaco formal ou
de construcao). E poderiamos entao descobrir como em distintas
épocas e em diferentes contextos, desde cada um desses lugares,
submeteu-se a critica e a transformacao aos outros. Poderiamos en-
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tender também que a dramaturgia ocupa um lugar entre esses trés
fatores, ou até nenhum lugar. E um espaco de mediacao (SANCHEZ,
2010, p.20, traducao nossa).

Para os propositos do presente trabalho, no conceito de José Antonio Sanchez,
onde se lé “espectador”, leia-se “leitor” e, onde se lé “codificavel ou nao em
um texto”, leia-se “codificavel em um texto”. Assim, daqui por diante, o foco es-
tara sobre dramaturgias codificadas em um texto, ainda que o codigo adotado
por elas nao seja convencional.

Ultima peca escrita por Oduvaldo Vianna Filho, “Rasga coracao” foi finaliza-
da no ano da morte do autor, em 1974. Oduvaldo Vianna Filho pesquisou du-
rante mais de um ano na Biblioteca Nacional, para escrever a obra. Com o auxilio
da jornalista Maria Célia Teixeira, registrou manchetes, antncios, musicas, pa-
rodias, piadas, nomes de remédios, provérbios, girias, expressoes e rascunhos
de falas dos seus personagens. Todo esse rico material, de acordo com o rele-
ase elaborado pela Temporal Editora para a publicacao, foi compilado no “Dossié
de pesquisa”, que, na edicao especial em dois volumes, acompanha o livro da
peca e da ao leitor a oportunidade de vasculhar os bastidores da criacao do
dramaturgo e ver de perto o Brasil a partir da década de 1910. A Temporal é ca-
tegorica quanto a sua publicacao: ela se destina ao leitor. Este, nunca é demais
lembrar, pode - ou nao - tornar-se diretor, ator e espectador da peca um dia.
Em outras palavras, nao se publicou o “Dossié de pesquisa” apenas para as his-
toriografias literaria e teatral brasileiras, apenas para académicos e profissio-
nais do teatro, mas para todo e qualquer curioso, que, com a ajuda da publicacao
em dois volumes, percebera que a dramaturgia € muito mais do que um drama
codificado em texto. O volume do dossié, por sinal, € bem maior que o volume
da peca. Definitivamente, nao se trata de um mero acessorio.

Em 15 de setembro de 2008, o banco de investimento estadunidense Lehman
Brothers foi a faléncia, marcando o inicio da maior e mais recente crise finan-
ceira mundial. A fim de entendé-la, o National Theatre de Londres encomendou
ao dramaturgo britanico David Hare uma peca sobre o assunto, e assim surgiu
“O poder do sim”, também publicada pela Temporal. Fazendo-se personagem da
sua propria obra, o autor imiscui-se entre figuras-chave do mercado financeiro
- banqueiros, economistas, académicos, jornalistas etc. -, com o objetivo de exa-
minar, em detalhes, as causas que levaram o sistema capitalista a colapsar na-
quela data. Se o tema a principio parece complexo e distante do universo da
maioria das pessoas, a dinamicidade dos dialogos e a desfacatez dos persona-
gens envolvem os leitores, em um crescendo, ao longo dos nove quadros que
constituem o drama. Entao, sim, publicam-se teatros do real e dramaturgos es-
trangeiros no Brasil. Publica-se por aqui uma dramaturgia que torna palatavel
para leigos e especialistas um assunto que supostamente nao é teatral.

A dramaturgia “Projeto maravilhas” surge de um processo de criacao cola-
borativa a partir da proposta inicial de um grupo de artistas gays e trans de
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Belo Horizonte. A atriz Aisha Brunno e os atores Bremmer Guimaraes, Igor Leal
e Pedro Henrique Pedrosa confiaram a Claudio Dias a direcao do processo e a
Marcos Coletta a escrita dramatlrgica. Segundo a primeira rubrica da obra, “o
texto se estrutura sem a designacao de falas ou personagens fixos e suas par-
tes podem ser redistribuidas de acordo com a proposta cénica” (COLETTA, 2020,
p17), 0 que vai de encontro a concepcao datada e textocéntrica de dramatur-
gia a que aludiu Luis Alberto de Abreu. A peca foi realizada pela Plataforma
Beijo — estreando em 26 de outubro de 2018 na Funarte-MG - e editada pela
Javali gracas ao projeto “Publicacao e difusao de literatura dramatica contem-
poranea de Belo Horizonte”, aprovado no edital 2018-2019, oriundo da Politica
de Fomento a Cultura Municipal. E o teatro sendo - até porque precisa ser -
uma politica de Estado, que apoia formas e conteldos insurgentes.

Em “Vaga carne”, de Grace Pass0, uma voz errante invade um corpo huma-
no e sonda 0 que esse corpo sente enquanto mulher, 0 que esse corpo finge
sentir, 0 que € impenetravel a esse corpo, 0 que esse corpo significa para o
outro ou a outra que o vé. A certa altura de “Vaga carne” — que € uma peca de
teatro, um média-metragem e um livro publicado pela Javali -, a voz, apds qua-
se dez paginas em branco, sem absolutamente nada escrito nelas além da nu-
meracao no rodapé, diz: “e olha, esse siléncio que eu fiz agora foi pra que
sentisse falta de mim” (PASSO, 2020, p.55). A proposito, esse & o procedimento
utilizado por Grace Passd para todos os siléncios da obra. Se a dramaturgia de
um espetaculo fosse de fato um texto eminentemente técnico, destinado ape-
nas aos profissionais envolvidos na encenacao, Grace Passo se limitaria a es-
crever uma rubrica. Nao as rubricas poéticas que ela costuma escrever nas
suas pecas e sim uma rubrica o mais burocratica possivel, como “siléncio”,
“pausa” ou até “blackout”. Essa rubrica tiraria toda a poesia do momento, pri-
varia o leitor da experiéncia e, inclusive, impediria os profissionais responsa-
veis pela encenacao de alcancar o verdadeiro significado do siléncio. Nada
disso seria possivel a partir de uma escrita convencional. Esta discussao nao
seria possivel sem a publicagcao da peca. O leitor nao viveria esse siléncio se
Grace Passd nao o tivesse concebido assim e se a Editora Javali nao houvesse
publicado o livro. Os dramaturgos precisam pensar uma dramaturgia que dé
conta tanto da encenagao quanto da leitura, como “Vaga carne”, de Grace Passo.

O podcast Audiodrama foi criado em 2019 por Diego Cardoso com o intuito
de debater dramaturgia. Até o final de 2021, produziram-se duas temporadas,
cujos episodios continham entrevistas com autores e autoras contemporaneos.
No final da segunda temporada, foram produzidos episodios especiais, que
consistiram na gravacao e na sonorizacao de pecas curtas. Em 2021, Murilo Franco
e Diego Cardoso criaram um projeto que propunha a continuidade e o desdo-
bramento do Audiodrama: a Mostra Audiodrama - Dramaturgias para podcast.
Esse projeto foi contemplado pelo Programa de Acao Cultural do Estado de Sao
Paulo com recursos da Lei Aldir Blanc em 2022, o que possibilitou uma tempo-
rada contendo episddios originais com dramaturgias voltadas especificamente
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para o formato do podcast. As dramaturgias foram escritas por jovens autores
e autoras a partir da pergunta disparadora: quais os sons e 0s siléncios do Brasil
de agora? A temporada, junto a outras agoes complementares, como a publi-
cacao pela Editora Eféemera das dramaturgias no livro digital “Siléncio ruido”, foi
lancada em marco de 2023. Com textos de Bruna Menezes, Daniel Veiga, Diego
Cardoso, Fernanda Rocha, Lucas Moura, Murilo Franco, Ruda e Vana Medeiros,
por mais que houvesse um fio condutor ou denominador comum, os episodios
do podcast e as pecas da publicacao garantiram uma diversidade de autores,
contetdos e formas. De novo o teatro como politica de Estado.

Conclusao

A guisa de conclusdo, vale reiterar algumas questdes que o trabalho suscitou.
Publica-se muito pouca dramaturgia contemporanea no Brasil, 0 que compro-
mete qualquer projeto de formagao de publico de teatro. Varias pegas sao su-
cesso de critica e publico, mas nao chegam as livrarias brasileiras. Varios
dramaturgos sao publicados por aqui, mas somente no fim da vida. De manei-
ra geral, a dramaturgia brasileira vai bem; a publicacao de dramaturgia no Brasil
é que deixa a desejar. Com efeito, as oportunidades de publicacao sao poucas
e nao dao conta da dramaturgia ampliada produzida dentro e fora do pais.
Lamentavelmente, a ideia de que o texto teatral é escrito sobretudo para a
cena tem levado ao mal-entendido de que o texto teatral é escrito somente
para a cena. Dail a necessidade de se esclarecer que a publicacao de uma peca
teatral € muito mais do que um souvenir do espetaculo, do que algo a ser dis-
tribuido ou vendido na porta do teatro. Portanto, é preciso que se viabilize,
com politicas publicas e recursos privados, nao s6 a encenacao, mas também
a publicacdo das dramaturgias. E preciso que se pense um texto que contem-
ple nao so o espectador, mas também o leitor. Em resumo, o teatro se escreve
ou se deveria escrever também para ser lido.
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Resumo

O artigo apresenta uma reflexao sobre estratégias de textos dramaticos que po-
dem ser associadas ao género lirico. Formulacoes da tese Dramaturgias de des-
vio sao retomadas e ampliadas para uma abordagem das escritas dramaticas
contemporaneas. O estudo se baseia principalmente na nocao de desvio, pro-
posta pelo tedrico e dramaturgo francés Jean-Pierre Sarrazac, e também no mo-
delo de drama lirico, elaborado pela tedrica e dramaturga brasileira Cleise Mendes,
entre outras referéncias. O artigo também é um dos resultados da pesquisa de
Pos-Doutorado do autor, realizada no PPGCOM da UFRB.

Palavras-chave: Desvio, Lirico, Drama.
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Abstract

The article presents a reflection on dramatic text strategies that can be associated
with the lyrical genre. Formulations of the thesis Dramaturgies of deviation are
taken up and expanded to approach contemporary dramatic writings. The study
is mainly based on the notion of deviation, proposed by the french theorist and
playwright Jean-Pierre Sarrazac, and also on the model of lyrical drama,
developed by the brazilian theorist and playwright Cleise Mendes, among other
references. The article is also one of the results of the author’s Post-Doctoral
research, carried out at PPGCOM at UFRB.

Keywords: Deviation; Lyrical; Drama.
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Introducao

Na tese Dramaturgias de desvio (SANCHES, 2016), sao apresentadas reflexdes so-
bre a producao dramatlrgica contemporanea a partir da analise de 100 textos
encenados no Brasil nas primeiras décadas do século XXI. Baseando-se princi-
palmente na nocao de desvio', proposta pelo teorico e dramaturgo francés Jean-

1 A nocdo de desvio, proposta originalmente por Jean-Pierre Sarrazac (2002, 2012, 2013), foi
desenvolvida na tese Dramaturgias de desvio (SANCHES, 2016) através de uma cartografia das
dramaturgias encenadas no Brasil no inicio do século XXI. Nessa perspectiva, a nogao indica
aspectos que contrariam modelos dramaticos tradicionais, ou expectativas de recepcao
majoritarias. Os desvios compdem um repertorio de estratégias dramatlrgicas caracterizadas
por autorreflexividade, mudancas de perspectiva, recursos de abertura e distanciamento. No
entanto, o desvio amplia a nogao brechtiana de distanciamento, pois inclui procedimentos
para além dos recursos épicos, abrangendo emersdes liricas e rapsodicas (SARRAZAC, 2002,
2012, 2013, 2017), entre outras recorréncias contemporaneas.
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Pierre Sarrazac, o estudo destaca 0s aspectos que contrariam modelos dramaticos
tradicionais, indicando emersoes éepicas e liricas das referidas pecas.

O quarto capitulo da tese se concentra nos procedimentos dramatdrgicos que
sao associados ao géenero lirico — 0s desvios liricos do drama. A partir da analise
do trabalho de autoras e autores nacionais bem diversos, o estudo reconheceu
algumas estratégias chamadas de monodrama, jogo de sonho, acao ciclica e po-
ema dramatico. Alem das formulacoes de Sarrazac e do grupo de pesquisa coor-
denado por ele, as consideracoes sobre esses desvios liricos tomaram como
referéncia tedrica o estudo da professora emérita da UFBA e dramaturga brasi-
leira Cleise Mendes, publicado pela primeira vez no artigo O Drama Lirico (MENDES,
1981). Mendes - que foi a orientadora da tese Dramaturgias de desvio - também
publicou outro trabalho mais recente, em 2015, intitulado A agdo do lirico na dra-
maturgia contemporanea (MENDES, 2015), no qual retoma os contetidos do seu
primeiro texto, enfatizando a importancia do lirico na estrutura das pegas con-
temporaneas, ou seja, na propria construcao/desconstrucao da forma dramatica,
avancando o debate teorico sobre o tema na atualidade.

A acdo do lirico no drama

A observacao dos temas e procedimentos liricos que emergem na es-
crita de pecas teatrais desde o alvorecer do século XX revela caracte-
risticas de composicao recorrentes nas diversas possibilidades de
desconstrucao e reconfiguracao da forma dramatica, varias delas ainda
em curso na atual producao dramatdrgica. As transformacoes ocorridas
no drama a partir da experiéncia pioneira de Strindberg em suas pegas
oniricas (Rumo a Damasco, O sonho, A grande estrada) e de alguns des-
dobramentos no Stationendrama expressionista (Ernst Toller, George
Kaiser), no teatro panico de Arrabal (Fando e Lis, Oracao, Guernica), nos
rituais cénicos de Jean Genet (O balcdo, As criadas, Os negros) ou na
radical condensacao de meios em Samuel Beckett (sobretudo nos dl-
timos “dramaticulos”) colocam-nos diante de uma forma hibrida, cla-
ramente estruturada pelas estratégias da lirica, ainda que em muitos
casos articulada a recursos épicos (MENDES, 2015, p.6-7)

A énfase de Mendes na estruturacao desses textos questiona certos habitos
teoricos na analise de pecas teatrais que, ainda hoje, s6 reconhecem a pre-
senca do lirico exclusivamente na linguagem das personagens, na construcao
do dialogo, em seu tom, ou em seu “clima”. Mendes, por sua vez, defende o
papel do lirico como tendéncia estruturante de certo tipo de composicao dra-
matdrgica, na definicao das situagoes, no modo particular de agao das perso-
nagens, “imersas num processo de subjetivacao” (MENDES, 2015, p. 9).
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Traco proprio do género lirico € o predominio das funcoes poética e expres-
siva da linguagem sobre a funcao referencial. Isto é recorrente nas construcoes
contemporaneas e se mostra no processo de subjetivacao que afeta todos os
elementos da forma dramatica: intriga, personagens, dialogo, tempo e espaco.

No ambito da intriga, podemos apontar como desvios liricos as dinamicas
de repeticao e acumulacao da agao dramatica. Ao invés de progressao linear
e causal motivada por conflito, ha o acimulo de acontecimentos sem tensio-
namento para o futuro, ocorréncias que se somam, ou se repetem, mas nao se
encadeiam. Ha também certa recusa da logica sintatica por meio de constru-
cOes parataticas — que procedem por coordenacao, em vez de subordinacao
- livres de hierarquia e de univocidade.

[..] a presenca do lirico na obra dramatica atinge principalmente a
linguagem e 0 modo de encadeamento das situagoes, quebrando o
nexo causal que as faria desfilar numa sequéncia logica. Em termos
estruturais, a hibridizacao lirico-dramatica atinge sobretudo o argu-
mento [0 enredo] da peca reduzindo a intriga a uma Unica situagao
basica e recorrente (MENDES, 1981, p. 56).

Na construcao das personagens e de seus dialogos, ha uma tendéncia a ale-
gorizacao das figuras e a exploragao poética de suas falas, que tendem a fun-
dir som e sentido, enfatizando a musicalidade das palavras e expressando
imagens, sensacoes e questionamentos em contraposicao as réplicas objeti-
vas, que comunicariam “decisoes dramaticas” de acordo com os modelos tra-
dicionais de drama (aristotélico, hegeliano, absoluto etc.): “[...] tempo e espaco
se relativizam, se dissolvem, as personagens sao alegorizadas, e a linguagem
reproduz a fragmentacao das imagens do inconsciente”(MENDES, 1981, p. 66).

Os desvios liricos de tempo e espaco estariam presentes principalmente
nos recursos de desreferencializacao do espaco, apresentado como paisagem
subjetiva e simbodlica, e do tempo, percebido como suspensao temporal, pre-
sente eterno e intenso, ou mesmo como tempo circular, marcado por repeti-
coes de ciclos — ao invés da tradicional linearidade:

O cenario é desreferencializado, traduzindo uma paisagem subjetiva, refle-
xo de ideias e sentimentos das personagens; cenario que mimetiza nao um
lugar, mas uma situacao. Para isso concorre o0 tempo “suspenso”, nao-crono-
logico, atemporalizando a experiéncia (MENDES, 1981, p. 65).

Como é possivel perceber, os tracos mencionados contrariam principios
tradicionais estruturantes da escrita dramatica como unidade, causalidade,
verossimilhanca e totalidade, aproximando-se de procedimentos considerados
proprios ao género lirico.
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A teoria dos géneros

No capitulo Ill da Poética, Aristoteles divide a “poesia imitativa” (a literatura)
entre modo narrativo e dramatico:

Espécies de poesia imitativa, classificadas segundo o modo da imi-
tacao: narrativa, mista, dramatica. Etimologia de “drama” e “Comeédia”

10. Ha ainda uma terceira diferenca entre as espécies [de poesias]
imitativas, a qual consiste no modo como se efectua a imitacao.
Efetivamente, com 0s mesmos meios pode um poeta imitar os mes-
mos objectos, quer na forma narrativa (assumindo a personalidade
de outros, como o faz Homero, ou na propria pessoa, sem mudar
nunca), quer mediante todas as pessoas imitadas, operando e agin-
do elas mesmas (ARISTOTELES, I, 1993, p.23-25).

O modo narrativo, no entanto, é dividido em dois tipos: quando a expressao
direta do autor é alternada com a expressao das personagens (modo misto),
ou quando apenas se da a expressao direta do autor. A este Ultimo modo, cor-
responderia o género lirico, “[...] suposto que Aristoteles se referia no caso,
como Platao, aos ditirambos, cantos dionisiacos festivos em que se exprimiam
ora alegria transbordante, ora tristeza profunda” (ROSENFELD, 2010, p.16).
Algumas das principais caracteristicas tradicionalmente associadas a Lirica
nos servem como referéncia para definir o que consideramos desvios liricos do
drama. Nesta abordagem, os termos épico, lirico e dramatico sao adotados num
sentido adjetivo, para expressar modos de construcao literaria, tracos estilisti-
cos, qualidades que podem estar presentes, ou nao, em determinadas obras:

Nao estamos associando a ideia de género a de canone, modelos,
regras, pelo contrario. Géneros, nesta perspectiva, sao nocoes abs-
tratas, operativas, as quais se associam outras tantas, que auxiliam
0 estudo das estratégias de criacao verbal em seus diferentes mo-
dos de construcao (SANCHES, 2016, p.37).

Essa compreensao, entre outras referéncias, baseia-se na obra Conceitos
Fundamentais da Poética (STAIGER, 1997) do professor alemao Emil Staiger
(1908-1987), que também foi sintetizada pelo tedrico e critico teatral alemao,
radicado no Brasil, Anatol Rosenfeld, em seu livro O Teatro Epico (ROSENFELD,
2010). Rosenfeld, partindo do principio de que nao existem formas absolutas
- portanto, nao existe um poema absolutamente lirico, um drama totalmente
dramatico, ou uma narrativa completamente épica - sintetiza alguns aspectos
como referenciais para o lirico:
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Trata-se essencialmente da expressao de emocoes e disposicoes psi-
quicas, muitas vezes também de concepcoes, reflexoes e visoes en-
quanto intensamente vividas e experimentadas. A Lirica tende a ser
a plasmacao imediata das vivéncias intensas de um Eu no encontro
com o0 mundo, sem que se interponham eventos distendidos no tem-
po (como na Epica e na Dramatica) [...] Quanto mais os tracos liricos
se salientarem, tanto menos se constituira um mundo objetivo, in-
dependente das intensas emocoes da subjetividade que se exprime.
Prevalecera a fusao da alma que canta com o mundo, nao havendo
distancia entre sujeito e objeto. [...] A intensidade expressiva, a con-
centracao e ao carater “imediato” do poema lirico, associa-se, como
traco estilistico importante, o uso do ritmo e da musicalidade das
palavras e dos versos. De tal modo se realca o valor da aura conota-
tiva do verbo que este muitas vezes chega a ter uma funcao mais
sonora que logico-denotativa. (ROSENFELD, 2010, p.22-23).

Nesse sentido, qualidades como subjetividade; musicalidade; expressao de
emocoes e sentimentos; desreferencializacao de tempo e espaco; repeticao,
intensidade, concentracao e brevidade sao frequentemente associadas a uma
ideia geral, abstrata, de construcao lirica. Em nossa abordagem, nenhuma no-
cao teodrica serve como ideal, pelo contrario, interessa-nos principalmente os
desvios dos conceitos e das expectativas majoritarias, interessa-nos as atitu-
des de autorreflexividade que indicam caminhos e solucoes criativas alterna-
tivas a tradicao dramatica, ou melhor, as tradicoes que procuram corresponder
ao principio classico da “pureza de géneros”.

Voltando aos desvios liricos do drama, € importante destacar que a obser-
vacao de muitos exemplos parece indicar que o lirico e seus tracos na drama-
turgia apresentam em cena (encenam), sobretudo, um universo intimo, um
mundo interior, um espaco de “dentro” “A Lirica deve mostrar o reflexo das
coisas e dos acontecimentos na consciéncia individual” (STAIGER, 1997, p. 57).

Se pensarmos particularmente no modelo de drama hegeliano, como exem-
plo de drama tradicional, sabe-se que a interioridade das personagens, suas
motivacoes, sentimentos, pensamentos, constituem o carater lirico do drama
segundo Hegel.

Os sentimentos determinados da alma humana tomam, portanto, no
drama, o carater de moveis internos, de paixoes que se desenvolvem
em uma complicacao de circunstancias exteriores que assim se ob-
jetivam e, portanto, fazem recordar a forma épica. Mas esta agao ex-
terior, em vez de realizar-se como um simples acontecimento, contém
as intengoes e os fins da vontade humana. A agao € esta mesma
vontade posta em execucao e que esta ciente de sua origem assim
como do resultado final. As consequéncias dos fatos refletem-se so-
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bre o individuo e reagem sobre seu carater e seus estados. Essa re-
lacao perpétua dos eventos com o carater moral das personagens,
que as explica, que forma o fundamento e a substancia, € o princi-
pio, estritamente falando, lirico, da poesia dramatica. (HEGEL, 2012,
pJ47-148)

Acontece que o modelo de drama hegeliano é pensado como uma sintese do
épico e do lirico que se traduz num conflito de vontades humanas o qual, por
sua vez, desencadeia uma intriga aderente aos principios aristotélicos de uni-
dade, causalidade, verossimilhanca e totalidade, entre outros. Mas o que ob-
servamos em muitos textos — de Strindberg a Beckett, ou de Grace Passo a
Vinicius Calderoni — € uma espécie de transbordamento da dimensao lirica do
drama, como se esse mundo interno, intimo, essa visao de “dentro” (das per-
sonagens e dos autores) invadisse as cenas, constituindo-se em objeto da en-
cenacao no lugar de uma fabula. Ou, nas palavras de Sarrazac: “[...] o drama
nao se desenrola mais prioritariamente na esfera interpessoal, intersubjetiva
- 0 que Szondi chama de ‘entre-dois’ —, mas numa nova esfera intrapessoal e
intrassubjetiva” (SARRAZAC, 2013, p.35). Transformacao de uma dramaturgia da
intersubjetividade em dramaturgia da intrassub-jetividade.

Monodrama, jogo de sonho e ac¢ao ciclica

Recorrentes nessa dramaturgia intrassubjetiva, estratégias como o monodra-
ma e o0 jogo de sonho sao evidentemente procedimentos dramatdrgicos de
cunho lirico, pois consistem em apresentar 0s acontecimentos sob uma pers-
pectiva subjetiva — a partir da imaginacao e/ou da percepcao de uma perso-
nagem, ou de um autor especifico (correspondentes ao “eu lirico” de um poema).
Essas construcoes nao apresentam os acontecimentos como resultados da
dialética entre os desejos das diferentes personagens, suas expressoes, con-
frontos e objetivacoes em acao dramatica, pelo contrario, todos os discursos
e referenciais sao subjetivados, relativizados, adquirindo um carater instavel,
aberto, simbolico, fantastico e/ou onirico.

Na tese Dramaturgias de desvio, o jogo de sonho é tomado como um tipo
de monodrama polifonico. Essa distincao se baseia no Léxico do drama mo-
derno e contempordneo (SARRAZAC, 2012, p101): “O certo é que gragas ao jogo
de sonho strindberguiano a dramaturgia moderna da subjetividade encontra
uma base. Toda peca que adere a essa forma, a esse tipo de desvio para abor-
dar a realidade no teatro, constitui-se em um monodrama polifonico”. Se o
monodrama consiste em apresentar a cena como enquadramento subjetivo
de uma personagem, ou de um autor, o jogo de sonho consiste num tipo de
monodrama ainda mais radical. A nocao serve para diferenciar monodramas
que fogem aos principios de unidade, totalidade, verossimilhanca, causalida-
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de de maneira ainda mais explicita. A tese indica como exemplos as drama-
turgias surrealistas e absurdas, além de exemplos contemporaneos proximos
dessas duas vertentes.

De maneira geral, essas dramaturgias apresentam variados niveis de
incoeréncia e fragmentacao dos discursos, acoes e referenciais de
espaco e tempo, 0s quais indicam que, mais do que uma conscién-
cia individual, ou um enquadramento subjetivo de algo virtualmente
objetivo, a propria estrutura da peca seria semelhante a de um so-
nho. Nesse caso, o “sonho” seria atribuido ao “autor sonhador”, o
scriptor da peca. (SANCHES, 2016, p178).

Entre outros textos, a tese comenta os trés monodramas que compdoem a peca
Fluxorama, do dramaturgo carioca Jo Billac. Cada cena expoe o fluxo mental
de uma personagem numa situacao-limite — sao situacoes possivelmente re-
ais, bem concretas e relacionadas aos seus corpos: na primeira cena, acom-
panhamos os pensamentos de alguém que esta perdendo progressivamente
todos os sentidos, visao, paladar, olfato etc.; na segunda cena, sao 0s pensa-
mentos de alguém que sofreu um acidente de carro e esta preso nas ferragens,
tentando se manter acordado enquanto espera ajuda; na terceira e Ultima cena,
seguimos o fluxo mental de uma maratonista lutando consigo mesma para
terminar o percurso.

E possivel identificar microenredos nesses monodramas, ou reconhecer si-
tuacoes definidas com uma referencialidade razoavelmente objetiva. O mono-
drama, mesmo com um discurso paratatico e eliptico, semelhante a estrutura
de um sonho, ou de um poema, pode ainda assim apresentar, ou sugerir, uma
acao objetiva, linear, inserida em tempo e espaco definidos. Expressar o en-
quadramento subjetivo de um personagem (ou de um autor), de maneira mo-
nodramatica, nao significa que alguns principios dramaticos tradicionais,
inclusive aspectos realistas, nao estejam presentes. Por esta razao, a tese pro-
poe 0 termo jogo de sonho para se referir a um tipo particular de monodrama
que contraria explicitamente esses principios, portanto, um monodrama ainda
mais radical em sua subjetividade, lirismo e grau de supra-realismo. Como
exemplos, sao citadas as pecas Marcha para Zenturo, Amores Surdos, Por Elise
e Congresso Internacional do Medo, da dramaturga mineira Grace Passo.

Ha também a acdo ciclica, outro procedimento de cunho lirico que estaria
fundamentado no reconhecimento da repeticao como recurso formal do po-
ema - evidente em métricas, refraos, rimas etc. Muito frequente em pegas mo-
dernas e contemporaneas, esse desvio lirico indica a reafirmacao de uma
situacao basica que progride circularmente, por meio de repeticoes, acumu-
lacoes e ciclos, sem sugestoes de desfecho. O termo ciclico ressalta tanto a
possibilidade de uma repeticao em diferenca, numa dinamica de espiral infi-
nita, como nos textos Entropia (Rodrigo Nogueira) e The cachorro manco show
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(Fabio Mendes), quanto a repeticao mecanica e opressiva, a exemplo de A es-
pera de Godot (Beckett) e Os Javalis (Gil Vicente Tavares). Ambas recorrentes
nas dramaturgias contemporaneas.

O drama lirico é construido sobre o modelo da circularidade. A agao
dramatica de uma peca como “A Espera de Godot” desenvolve-se
num movimento semelhante ao causado por um toque na superfi-
cie de um lago: através de circulos concéntricos que se formam a
partir de um ponto. O conflito se adensa através de um acimulo de
imagens, por uma expansao do significado que detona logo na pri-
meira impressao; ela nao progride no sentido de um futuro, como
no drama dramatico, antes imita a sugestao de um poema. Atravées
da repeticao, do estribilho de perguntas e respostas que se fecham
sobre si mesmas, cria-se uma estrutura de ritmo recorrente (MENDES,
1981, p. 65).

Poema dramatico

Por fim, a tese indica o poema dramatico como outro desvio lirico, na verdade,
uma forma limitrofe entre drama e poema, muito adotada por dramaturgos e
artistas de teatro. Em relacao as suas construcoes, esses textos aproximam-se
mais da poesia, devido a sua total liberdade formal e também por certa indi-
ferenca em relacao a dimensao material da realizacao cénica.

Mesmo sem conhecer uma peca, € possivel identificar imediatamente, ao
olhar um texto dramatico, os nomes das personagens; as rubricas com as in-
dicagoes cénicas de acao, tempo e espaco; as falas das personagens; e, as ve-
zes, a divisao do texto em cenas, quadros e atos — esses elementos tendem a
indicar as situagoes dramaticas, permitindo que possamos reconhecé-las. No
poema dramatico, frequentemente, nao € possivel identificar esses elementos
com precisao:

Uma primeira forma de poema dramatico conhece uma desestrutu-
racao da forma tradicional, em razao do desaparecimento da decu-
pagem cénica (atos Gnicos, peca-monodlogo), ou mesmo do dialogo,
da fabula, ou ainda de personagens identificaveis. Ele progride se-
gundo uma logica da repeticao ou do leitmotiv, e pode comportar
rubricas abundantes. As dramaturgias de Marguerite Duras, Fernando
Pessoa, Gregory Motton ou Jon Fosse contribuem dessa forma [...]
(JOLLY: SILVA, 2012, p. 140-141).

Jolly e Moreira da Silva, no Lexico do drama moderno e contemporaneo, apon-
tam ainda outros tracos dessa forma hibrida como: a multiplicacao dos mono-
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logos ou de falas solitarias; os siléncios, as “pausas-rubricas” (descricdes ou
pantomimas); e até mesmo intervencoes plasticas ou musicais, logo, concernen-
tes aos dominios verbal e nao verbal. As autoras, entretanto, destacam que o
poema dramatico nao seria estatico, pois inscreve-se no desdobramento e no
movimento de uma fala, trabalha com a linguagem e dentro dela: “Os Textos de
Peter Handke, Valére Novarina, Eugene Durif ou Bernard Marie Koltés, A noite
antes da floresta, por exemplo, embora explorem o poder da fala, nem por isso
deixam de levar em conta a materialidade da cena” (JOLLY: SILVA, 2012, p 141).

Do ponto de vista do conteldo, esses textos geralmente apresentam qua-
lidades dramaticas e épicas, confirmadas pela frequéncia com que sao leva-
dos a cena. No entanto, mesmo quando consideram especificamente a
materialidade da cena, ou quando indicam algum tipo de devir cénico, ainda
assim, propoem um outro tipo de representacao, mais ligada as estratégias de
sugestao e de imaginacao, conflando ao leitor-espectador um papel ainda mais
engajado na recepcao:

Radicalizado por Mallarmég, e reivindicado por alguns dramaturgos
simbolistas (Maeterlinck, Yeats) ou por Hofmannsthal, o poema dra-
matico substituiu a observacao realista por uma visao fantasista, ir-
real ou interiorizada do mundo, privilegiando a sugestao e a
emergéncia de uma voz lirica. Dai a importancia do imaginario e da
linguagem metaforica ou polivalente, dai, as vezes, a indiferenca em
relacao as condicoes materiais da representacao [..] pretendendo-
-se contestatario, e escrevendo-se contra um certo teatro, ele esta a
procura de outra teatralidade (JOLLY; SILVA, 2012, p 141-142).

Um exemplo comentado na tese Dramaturgias de desvio € a peca Alugo minha
lingua, do dramaturgo baiano Gil Vicente Tavares. O texto toca em diversas
questoes que relacionam sexualidade humana e sociedade de consumo, es-
petacularizacao da sexualidade e sentimento contemporaneo de esvaziamen-
to das relagdoes humanas. A primeira encenacao desse poema dramatico estreou
em Salvador, em 2011, no Teatro Vila Velha, com direcao de Fernando Guerreiro.
O texto & basicamente composto por versos, ou falas (proferidas diretamente
para o leitor/espectador) que se alternam com letras de cancdes (indicando
possiveis nimeros musicais). As personagens, se é que podemos chama-las
assim, sao designadas por letras e nimeros, sem uma identidade fixa. Essas
“letras enunciadoras” misturam questionamentos e provocacoes de cunho épi-
co com falas mais subjetivas, expressoes de sentimentos e imagens, de tom
predominantemente lirico e acentuada musicalidade.

H2
Me mela.
H3

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 25, Ano 9 | Dossié Escrita Dramatica

209



Mela, mela, me...

H1

Queima.

M2

Queima, queima, quem...

M1

Gema.

H2

Gema, gema e...

M2

Chore.

H1

Viva!

M1

Viva!

H2

Vi...

H3

Prazer?

M1

Dor?

M2

Vontade?

H1

Repressao?

H3

Doenca?

H2

Desvio do normal. Desvio de carater.
M1

De comportamento.

H1

Condicao de corrupto, devasso.

H3

Ora, um e outro, o homem e sua mulher, estavam nus, e nao se
envergonhavam.

H2

Geénesis, capitulo 2, versiculo 25.

H1

Capitulo VI - do ultraje publico ao pudor; Ato obsceno. Art. 233 - Praticar
ato obsceno em lugar publico, ou aberto ou exposto ao publico: Pena
- detencao, de trés meses a um ano, ou multa.
H3
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Abriram-se, entao, os olhos de ambos; e, percebendo que estavam
nus, coseram folhas de figueira, e fizeram cintas para si.
M2

Cinta-liga?

M1

Sinta a figa!

H1

Senta, amigal!

M2

quem te fez saber que estavas nu?

(TAVARES, 2013, p. 231-232)

A construcao dessas personagens nao se da no ambito do confronto entre in-
dividuos, elas nao representam simulacros de “pessoas autdbnomas em confli-
to”, antes, correspondem a figuras cambiaveis que dao vida a ideias e imagens
acionadas pelo dramaturgo e por seus jogos de linguagem. A peca nao apre-
senta uma narrativa linear, ou enredo determinado. Nao ha uma situacgao dra-
matica reconhecivel, ha apenas a enunciacao de palavras e ideias, através de
cinco figuras cujas réplicas parecem versos de um extenso poema. Ha certo
efeito de coralidade, como se um mesmo discurso tivesse sido destinado para
cinco enunciadores “diferentes” — uma espécie de personagem coletiva, a qual,
assim como 0s coros tragicos do teatro grego antigo, utiliza o recurso do en-
derecamento direto das falas ao leitor/espectador, comentando, generalizan-
do, questionando e exprimindo “[..] um pathos que simboliza o proprio pathos
dos espectadores; com a adjuncao a fala poética da danca e do canto, ele se
dirige a0 mesmo tempo ao espirito e ao corpo, mobilizando assim tanto o ima-
ginario quanto o pensamento discursivo” (LOSCO; MEGEVAN, 2012, p.61).

Experimental e aberto, o poema dramatico se caracteriza por uma liberda-
de total em relacao a forma - uma literatura hibrida que pode nao ser consi-
derada plenamente como drama, mas esta presente nos palcos, sendo encenada
das maneiras mais diversas e contribuindo para a busca de novas estratégias
teatrais e dramatdrgicas: “Sua liberdade constitui sua fecundidade, pela diver-
sidade das formas e da linguagem, e pelas possibilidades oferecidas, por oca-
sido da passagem a cena” (JOLLY: SILVA, 2012, p. 142).

Por outro lado, o poema dramatico, mesmo quando nao é imediatamente
reconhecido como poema, ainda assim, é lido e encenado como acontece com
a poesia — sua fruicao nos convida a um pacto receptivo caracteristico do gé-
nero lirico — estamos diante de uma enunciacao predominantemente subjeti-
va, que demanda do leitor/espectador uma disposicao animica particular.
Territorio para experimentacao, laboratorio de percepcao e de expressao, car-
tografia afetiva da realidade - o poema dramatico permanece como mais um
caminho para transbordamentos de géneros, de estéticas e de culturas: “[...] o
poeta dramatico tem algo do visionario e do profeta; carregando apenas du-
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vidas e intuicoes, ele deve captar a ‘dor muda’ de nossa sociedade para expri-
mi-la através da fala poética” (JOLLY; SILVA, 2012, p. 140).

Colagem como desvio lirico

Para concluir, comentemos agora uma estratégia que, na tese Dramaturgias de
desvio, foi considerada como uma emersao épica do drama: a colagem. Neste
ponto, diferimos do estudo, mas sem discordar do que ele defende, apenas
propomos ampliar a compreensao ali exposta para abarcar mais uma possi-
bilidade potente desse procedimento, no caso, sua utilizacao também como
estratégia lirica — a colagem como desvio lirico do drama.

Muito confundida com a nocao de montagem, a colagem (assim como a
montagem) é associada a uma emersao épica na medida em que, para um mo-
delo de drama tradicional, por exemplo, o conceito de drama absoluto de Peter
Szondi (SZONDI, 2011), as unidades de tempo e espaco seriam necessarias para
que nao se interrompa a acao interpessoal no presente. Qualquer desconti-
nuidade na acao, no tempo e no espaco, remete imediatamente a um editor,
montador, narrador — indica alguém que organiza/produz o discurso enuncia-
do, por isso, essas quebras sao consideradas desvios épicos. O fato € que am-
bas as estratégias, montagem e colagem, potencializam a multiplicidade e a
polifonia da construcao: “[...] designam, com efeito, uma heterogeneidade e
uma descontinuidade que afetam igualmente a estrutura e os temas do texto
teatral” (BAILLET; BOUZITAT, 2012, p. 120).

Montagem e colagem sao desvios que contrariam modelos associados ao
“belo animal” aristotélico, ou até mesmo a um “teatro burgués”, a um teatro
“ilusionista”, “figurativo”, “culinario”, baseado na identificacao total do espec-
tador com as personagens e com a historia. O gesto de montagem, ou de co-
lagem, rompe com o fluxo dramatico, interrompe a acao presente, comenta a
propria cena, distancia o espectador, convida-o a autorreflexao. Para essa con-
cepcao, herdeira do Teatro Epico de Brecht, do trabalho de Piscator e também
de Eisentein, o teatro pode ser considerado uma articulagao critica de unida-
des autbnomas (“atracdes”) nao hierarquizadas. Com essa perspectiva mais
politica, a montagem e a colagem se opoem a valores como organicidade, to-
talidade, completude, harmonia entre as partes, pois procuram destacar as
emendas da obra para evidenciar seu aspecto ideologico.

Mas quais as diferencas entre montagem e colagem? Grosso modo, pode-
-se afirmar que tanto a montagem quanto a colagem sao estratégias drama-
tdrgicas, ou de composicao cénica, que se baseiam na relativa autonomia dos
seus elementos e cenas. A diferenca estaria no grau de autonomia conferido
a essas partes. A colagem seria caracterizada por um grau maximo de autono-
mia das partes. Ja a montagem, devido a sua origem revolucionaria, ficou mui-
to associada a posicionamentos politicos mais explicitos. Nessa perspectiva, a
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montagem seria uma organizagao critica dos materiais que, embora articule
multiplicidades, procura indicar contradicoes e questoes a partir de uma ide-
ologia especifica, ou com um discurso mais assertivo.

Um dos textos referencias para essa nocao de montagem, Montagem de
Atracbes (EISENSTEIN, 1983), foi escrito pelo autor e diretor russo Serguei
Eisenstein (1898-1948) no inicio de sua carreira, por volta de 1923. No ensaio,
que faz referéncia a uma encenacao sua, ele afirma que cada parte da produ-
cao - cor, som, movimento, elementos intelectuais e psicologicos — deveria ser
considerada no sentido de guiar o espectador na “direcao desejada”.

O proprio espectador passa a constituir o material basico do
teatro. [...] Para tanto, os recursos disponiveis sao todas as partes
constitutivas do aparato teatral [...] em toda sua variedade, reduzi-
das a uma unidade Unica — assim justificando suas presencas - por
serem atragoes.

Atracdo (do ponto de vista teatral) é todo aspecto agressivo do
teatro, ou seja, todo elemento que submete o espectador a uma acao
sensorial ou psicologica, experimentalmente verificada e matemati-
camente calculada, com o proposito de nele produzir certos chogues
emocionais que, por sua vez, determinem em seu conjunto precisa-
mente a possibilidade do espectador perceber o aspecto ideologico
daquilo que foi exposto, sua conclusao ideologica final (EISENSTEIN,
1983, p189).

Como é possivel perceber na citacao acima, Eisenstein concebe um tipo de es-
petaculo que corresponderia a uma sucessao de atracoes relativamente auto-
nomas, o que nos remete a dramaturgias como as do vaudeville, do music-hall,
do teatro de revista, do circo, da danca, entre outras. Destaquemos, entretanto,
0 compromisso da proposta com a “conclusao ideologica final”, o compromis-
so de construir, com a diversidade das atracoes, um discurso assertivo. O ges-
to da montagem teria, assim, um sentido mais pré-estabelecido e suas partes
teriam menos autonomia do que na colagem, pois estariam a servico de uma
posicao definida.

Ja a colagem é um gesto de composicao que se mostra ainda mais livre, ou até
mesmo aleatorio, na associacao dos materiais. Por isso, a colagem convocaria o
leitor/espectador a uma indagacao mais aberta sobre o sentido da obra: 0 que
essa reuniao especifica de coisas diferentes indica? Como me afeta? Mais do que
descontinuidade, a colagem trabalha a heterogeneidade, ela € articulacao de di-
ferencas, multiplicidade de corpos, naturezas, géneros, formas e contetdos.

A montagem é um termo técnico tomado do cinema, sugerindo, por
conseguinte, acima de tudo a ideia de uma descontinuidade tempo-
ral, de tensoes instaurando-se entre as diferentes partes da obra
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dramatica. A colagem, por sua, vez faz referéncia "as artes plasticas
(colagens de Braque e Picasso), evocando, portanto, mais a justapo-
sicao espacial de materiais diversos, a insercao de elementos “inu-
sitados” (por exemplo, documentos “brutos”) no seio do texto de
teatro, que dao a impressao, em relacao a uma concepcao “tradicio-
nal” da arte dramatica, de interromper o curso do drama, detendo
certa autonomia e podendo aparecer como outros tantos corpos es-
tranhos [...] (BAILLET; BOUZITAT, 2012, p. 120)

Como desvio lirico, a colagem se constitui principalmente como associacao li-
vre — gesto aberto ao inconsciente, ao sentimento e ao acaso — modo parata-
tico de construgao, caracteristica formal da Lirica. Confunde-se assim com
todos os desvios liricos ja mencionados aqui. Por exemplo, a colagem se con-
funde com o jogo de sonho quando predominam aspectos oniricos, fantasti-
cos e aleatorios; se confunde com o poema dramatico quando predomina a
expressao de um eu lirico, uma voz parcial, subjetiva, que deixa o sentido em
constante instabilidade; se confunde com o monodrama polifonico quando
encena um pensamento, ou um fluxo de consciéncia; se confunde com uma
acao ciclica a depender de como apele ao recurso da repeticao. No entanto, a
particularidade da colagem, em relacao a todos esses desvios, estaria no fato
de sempre agenciar materiais, conteddos e discursos heterogéneos. E na di-
versidade que reside a principal poténcia da colagem.

Termo da pintura introduzido pelos cubistas, e depois pelos futuris-
tas e surrealistas para sistematizar uma pratica artistica: a aproxi-
macao através da colagem de dois elementos ou materiais heteroclitos,
ou ainda de objetos artisticos e objetos reais. A colagem € uma re-
acao contra a estéetica da obra plastica feita com um Unico material,
contendo elementos fundidos harmoniosamente dentro de uma for-
ma ou ambito preciso. Ela trabalha os materiais, tematiza o ato po-
ético de sua fabricacao, diverte-se com a aproximacao casual e
provocativa de seus constituintes. (PAVIS, 2011, p. 51-52)

Consideracgdes finais

Ao retomarmos e ampliarmos os exemplos de emersoes liricas do drama in-
dicados pela tese Dramaturgias de desvio (SANCHES, 2016), incluindo nesse
subgrupo a colagem, procuramos contribuir para o desenvolvimento das abor-
dagens capazes de reconhecer os tracos liricos das dramaturgias (contempo-
raneas, ou nao) - desviando-se assim de alguns preconceitos teoricos, herdados
principalmente de certa tradicao critica que privilegia o épico em detrimento
do dramatico e do lirico. O exemplo mais conhecido € o caso da Teoria do
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Drama Moderno, do professor hiingaro Peter Szondi (SZONDI, 2011), o qual con-
sidera, grosso modo, o desenvolvimento de dramaturgias épicas como possi-
bilidade de “solugao” para uma suposta crise do drama. Como reitera a professora
Cleise Mendes:

[..] apenas a vertente épica foi devidamente identificada e valoriza-
da pelos autores que se debrucaram sobre a multifacetada produ-
cao dramatdrgica que emerge nas primeiras décadas do século XX
e que, deslocando os paradigmas aristotélico e hegeliano, subverte
categorias classicas do género, rumo a uma revitalizacao e rein-
vencao da forma dramatica que ainda nao cessou de manifestar
seus efeitos. A referéncia crucial para esse reconhecimento exclusi-
vo das tendéncias épicas na dramaturgia moderna encontra-se na
obra ja classica de Peter Szondi, Teoria do drama moderno [1880-
1950], cuja primeira edicao, pela Suhrkamp Verlag, é de 1956, portan-
to anterior a imensa variedade de textos para a cena surgidos nos
Gltimos cinquenta anos (MENDES, 2015, p.7)

Em um contexto em que os tracos épicos foram bastante teorizados e valori-
zados, torna-se a inda mais necessario o reconhecimento e o estudo dos tra-
cos liricos nas obras e processos dramatdrgicos, particularmente na producao
contemporanea - na qual tais procedimentos parecem cada vez mais recor-
rentes. Por meio do estudo desses e de outros desvios liricos do drama (e tam-
bém da cena), é possivel conhecer melhor uma série de estratégias hibridas
de composicao que, além de contrariarem muitos principios tradicionais da
dramaturgia, estao emergindo especialmente ligadas aos dominios do imagi-
nario, do onirico, da musica, da poesia, ou, em outras palavras, nas quais pre-
domina a subjetividade.
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Resumo

Os jogos eletronicos sao tecnologias emergentes que possuem a capacidade
de representar uma cena dramatica. Em conjunto com o desenvolvimento de
um novo meio também nasce a necessidade de compreender como estruturas
ja consolidadas se comportam quando aplicadas a esse meio. O presente ar-
tigo busca aplicar a estrutura de analise dramatica proposto pela semioticista
francesa Anne Ubersfeld na estrutura dramatica do jogo eletronico Metamorphosis
(2020), inspirado na obra de Franz Kafka, da Ovid Works. Buscamos identificar
os modelos actanciais dos dois protagonistas dando énfase em seus respec-
tivos objetivos e opositores. Identificamos que, devido a natureza interativa
que propoe escolhas ao jogador, ha uma bifurcacao no modelo actancial de
um dos personagens. No entanto, observamos que essa mudanca nao impac-
ta a niveis estruturais o desenvolvimento dramatico, apenas propoe um labi-
rinto dramatico que sera completado pela escolha do jogador e que essa é
uma prerrogativa desse tipo de midia.

Palavras-chave: jogo eletronico, drama, Franz Kafka.
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Abstract

Videogames are emerging technologies with the ability to represent a dramatic
scene. Along with the development of a new medium, there is also a need to
understand how already consolidated structures behave when applied to this
medium. This article seeks to apply the dramatic analysis structure proposed
by French semiotician Anne Ubersfeld to the dramatic structure of the
videogame Metamorphosis (2020), inspired by the work of Franz Kafka, by Ovid
Works. We seek to identify the acting models of the two protagonists,
emphasizing their specific objectives and opponents. We identified that, due
to the interactive nature that proposes choices to the player, there is a
bifurcation in the actantial model of one of the characters. However, we note
that this change does not impact the structural or dramatic development
levels, it simply proposes a dramatic labyrinth that will be completed by the
player’s choice and that this is a prerogative of this type of media.

Key words: videogame, drama, Franz Kafka.
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este estudo buscaremos aplicar e compreender a forma dramatica na es-
trutura de um jogo eletronico, observando como o drama se comporta nes-
te meio cibernético, labirintico e multifocal que sao os computadores.
O computador (palavra aqui empregada como tecnologia que une hardware
e software em uma ferramenta que €, simultanea e respectivamente, fisica e
abstrata) € uma invencao que surge a partir do desenvolvimento do conceito
de nimero, de simbologias, de sistemas numeéricos, do calculo e da logica. Ele
nasce como método de solucionar problemas de forma rapida e precisa, atra-
vés de calculos algébricos e regras fixas e sistematicas (FILHO, 2007, p. 13). No
entanto, ao longo do século XX o computador ganhou interfaces pensadas para
permitir o acesso de individuos com conhecimentos basicos de informatica e
matematica. Hoje, o que chega aos olhos do usuario comum de um computa-
dor pode ser considerada uma experiéncia muito mais linguistica, visual e au-
ditiva do que matematica, ainda que operacoes cada vez mais complexas e com
um numero crescente de informagoes acontecam “por detras das cortinas”.
Azevedo (2010, p. 102) observa que, “estas mesmas maquinas, com o tempo,
deixaram de ser escriturarias e passaram para o estagio de maquinas escrito-
ras; com isso, passamaos a conviver com novos ambientes de escritura signica.”
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Isso significa que, atualmente, o computador nao se limita a uma mera ferra-
menta de digitacao ou reproducao de textos, imagens e sons, mas que essas
atividades, quando realizadas pelo meio digital, ganham caracteristicas Unicas
inerentes ao meio.

Murray destaca quatro dessas caracteristicas, quando afirma que, “ambien-
tes digitais sao procedimentais, participativos, espaciais e enciclopédicos”
(MURRAY, 2001, p. 78). O carater procedimental do computador esta ligado com
a sua capacidade de transformar mecanismos abstratos em descricoes logicas
a partir de uma linguagem de programacao. (DIJKSTRA, 1976). Nesse sentido, a
linguagem do computador atua a partir de regras exatas que resultarao em
comandos logicos sendo interpretados em acontecimentos, como, por exem-
plo, o pressionar de um conjunto de teclas em determinada ordem que resulta
em uma movimentacao especifica de um personagem virtual dentro de um
espaco virtual programado. Além disso, o procedimento determina os limites
do labirinto, até que ponto o personagem pode ou nao passar, o que ele pode
ou nao fazer e os possiveis resultados de suas acoes. Murray (2003, p. 80) afir-
ma que “a propriedade de representacao primaria do computador € a recons-
tituicao codificada de respostas comportamentais”. Portanto, a participagao
permitida pelo computador nao oferece apenas uma resposta momentanea a
interacao do jogador, mas transforma experiéncia do jogador.

Murray considera “interatividade” a soma das caracteristicas de procedi-
mento e participacao, pela capacidade do meio digital de oferecer respostas
a partir de estimulos comportamentais (MURRAY, 2003). Mas esses estimulos
nao alteram somente as personagens dentro de um espaco, eles alteram o
proprio espaco e, ainda, alteram-se por causa do espaco. Nesse sentido, Falci
afirma que nas cibernarrativas:

0 espaco &, numa relacao de simultaneidade, trespassado pelo tem-
PO, para que essa mesma relacao possa existir. A relacao que aconte-
ce na percepgao de uma obra coloca em movimento tanto o simultaneo
quanto o sucessivo, de forma indissociavel, porém distinta. [...] a ex-
periéncia relativa a cibernarrativa &, principalmente, uma experiéncia
processual, em que importa muito mais investigar a obra como uma
estrutura aberta, ou se preferir-se, 0 texto enquanto processo de sig-
nificacdo, nunca permanente e acabado. (FALCI, 2007, p. 85)

Por fim, a expansao da capacidade dos computadores em armazenar, ler e
compartilhar informacoes digitais acarretou a possibilidade de criacao de uni-
versos narrativos cada vez mais detalhados. Uma Unica obra digital pode con-
ter mais informagoes que uma enorme quantidade de livros. A totalidade dessas
informacoes dificilmente serao acessadas por um Unico usuario, uma vez que
0 objetivo nao esta na exploracao total, do inicio ao fim, pois nao ha inicios e
fins delimitados.
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Dadas essas caracteristicas dos ambientes digitais, seria possivel construir
uma narrativa dramatica formada de agoes que fazem outra acao subsequen-
te acontecer, formando assim uma cadeia de acontecimentos que podem ser
lidos de tras para frente (BALL, 2005, p. 23), dentro de uma estrutura que pres-
supoe uma exploracao bifurcada e labirintica como acontece nos jogos?

Para esse fim, analisaremos a estrutura dramatica do jogo Metamorphosis
que foi desenvolvido pela Ovid Works utilizando o modelo actancial proposto
pela semioticista francesa Anne Ubersfeld. O método parte do pressuposto de
que analisar um texto dramatico a partir de sua fabula nao é suficiente para
identificar a estrutura dramatica, uma vez que a fabula € um extrato narrativo
e abstrato do texto, e nao revela, necessariamente, as relacoes de conflito e as
forcas de querer das personagens. Em vez disso, Ubersfeld (2005) apoia sua
teoria na identificacao do que denomina “macroestruturas textuais”. Estas ma-
croestruturas determinarao seres actantes, que sao colocados em sistemas
que determinam suas forcas de querer, bem como a relacao em que estas for-
cas exercem aos outros seres actantes que se relacionam intersubjetivamente
em um mesmo texto.

Este esquema sintetiza 0 modelo actancial e seus elementos formadores,
bem como o sentido das forcas através das setas. A funcao sintaxica do ac-
tante sera o eixo determinante da acao das forcas que compoem o sistema,
portanto, o actante € denominado “sujeito”.

Figura 1 - O modelo actancial

Destinador D1 Destinador D2

\ Sujeito S
/ Objeto O \

Adjuvante A Oponente Op
Fonte: UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. (2005, p. 35)

O Sujeito (S) se refere ao elemento actante e ocupa 0 espaco central no
modelo, uma vez que as forcas agem sobre ele e a partir dele. Objeto (O) se
refere ao objetivo do sujeito que move a acao. Destinador (D1) é aquilo que
levara ao desejo, a motivacao, e é usualmente representado por uma abstra-
cdo, um sentimento ou contexto-problema. O Destinatario (D2), ou beneficia-
rio, se refere aquele que esta apos a acao. Ou seja, ao elemento sintaxico que
se beneficiara caso o sujeito seja bem-sucedido em seu objeto de desejo.
Adjuvante (A), ou ajudante, sao os actantes que agem em prol da obtencao do

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 25, Ano 9 | Dossié Escrita Dramatica

222



objeto pelo sujeito, ou em beneficio do proprio sujeito. Essa casa é facultativa.
Opositor (Op) é o sujeito que age em conflito com o objeto do sujeito ou com
0 proprio sujeito. Isso significa que o objeto de desejo do opositor, direta ou
indiretamente, colide com o objeto do sujeito.

Cabe agora aplicarmos essa estrutura na estrutura do jogo. Metamorphosis
foi desenvolvido pela Ovid Works, uma desenvolvedora independente polone-
sa, e publicado pela All in! Games em 2020 para PC, PS4, Xbox One e Nintendo
Switch. O jogo propoe um mergulho no universo da obra do escritor tcheco
Franz Kafka (1883-1924), inspirando-se em dois de seus romances: A Metamorfose
e O Processo, publicados originalmente em 1915 e 1925, respectivamente. Na
adaptacao, a Ovid Works funde o universo das duas obras em uma Unica nar-
rativa vivida paralelamente pelos dois protagonistas. Aqui, Gregor Samsa acor-
da ap0s uma noite de bebedeira na casa de seu amigo Josef K transformado
em um inseto, enquanto que Josef K, como acontece na obra original, & sur-
preendido por uma acusagao de um crime.

Esse ponto inicial comum das duas historias -~— um homem que acorda pela
manha e é surpreendido por um fato surreal e fora da normalidade que muda
a dinamica de sua vida de maneira irremediavel — € a principal prerrogativa
do jogo para o desenvolvimento de duas tramas dramaticas simultaneas que
sao exploradas com diferentes mecanicas de jogabilidade e exposicao. Enquanto
que a jornada de Gregor é jogada pelo jogador em primeira pessoa, assistimos
a historia de Josef K. sendo contada no plano de fundo. As duas narrativas se-
guem caminhos independentes, a primeira contada através da propria jogabi-
lidade, movimentacao, quebra-cabecas e dialogos ativaveis pelo jogador, e a
segunda é exposta nos planos de fundo em momentos pontuais com pontos
de entrelace.

0 jogo apresenta diversas influéncias kafkianas em seus personagens e ce-
narios, entretanto, a narrativa do jogo com os enredos da obra de Kafka nao
se prende a fidelidade e diversas mudancas no enredo sao feitas com o obje-
tivo de criar uma dinamica permeavel entre os universos dos dois romances,
que, originalmente, nao possuem qualquer evidéncia obvia de coexisténcia.
No jogo, Gregor nao se transforma em um inseto gigante que permanece iner-
te em seu quarto com dificuldades de locomog¢ao, como acontece na obra ori-
ginal, mas em um inseto em tamanho real, ativo e movel, que se perde no
gigantesco (em comparacao a ele) quarto de Josef K, entre prateleiras, escri-
vaninhas e outras pecas de mobilia. Essa mudanca no tamanho e nas habili-
dades locomotoras do inseto & crucial para tornar o quarto um espaco
suficientemente grande para permitir a exploracao e para recriar caracteristi-
cas espaciais comuns em jogos plataforma onde o jogador deve andar e saltar
para chegar em algum lugar, e assim permitir que gatilhos que movem o en-
redo sejam ativados.

Outra mudanca narrativa que o jogo explora € que a metamorfose nao se
limita apenas a Gregor. Logo apo6s a transformacao, ele descobre que nao é o
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Unico humano a ter sido metamorfoseado em inseto vivendo em mundo fan-
tastico. Nesse mundo, ele encontra outros insetos ex-humanos que criaram
uma sociedade com comportamentos humanizados. Ha também a presenca
de uma organizacao privada nomeada Tower que parece dominar o poder eco-
nomico da sociedade dos insetos e que afirma guardar o segredo para a trans-
formacao de volta em humano. No entanto, esse segredo so € dado aos melhores
funcionarios da Tower, o que leva Gregor a ingressar em uma jornada até a
misteriosa e inacessivel sede da empresa. Mesmo que de maneira diferente
do romance kafkiano, Gregor jamais deixara de se preocupar em como chegar
ao trabalho, e aqui essa preocupacao permanece.

Esse por si sO ja é um objetivo bastante claro e direto: Gregor quer voltar a
ser humano, e para isso ele precisa trabalhar para uma grande corporacao.
Porém, a dinamica do jogo se complica quando ha uma historia sendo conta-
da em plano de fundo, pois a metamorfose acontece na mesma manha em
que Josef K. € acusado de ter cometido um crime desconhecido. Enquanto bus-
ca seu caminho para a Tower, Gregor também precisa encontrar uma maneira
de ajudar o amigo a provar a sua inocéncia, enquanto assiste, tal como se fos-
se um espectador de um teatro de proporcoes gigantescas, o desenrolar da
historia de Josef K.

Apesar do jogo permitir uma grande e dinamica exploracao espacial, a se-
quéncia de eventos desencadeada por essa exploragao, em cada uma das li-
nhas dramaticas, € linear até os minutos finais de jogabilidade. Durante a maior
parte do jogo nao sao oferecidas opcoes de escolha, tanto nos dialogos quan-
to nas acoes, tampouco diferentes possibilidades de objetivos a serem cum-
pridos. Cada acao leva a uma Unica e exclusiva acao. Gregor deve cumprir 0s
objetivos dados pelos insetos dispostos pelo cenario, e cada objetivo cumpri-
do leva ao objetivo seguinte. Por vezes 0s insetos oferecem dicas de como
atingir o proximo objetivo, por vezes dao missoes em troca de itens importan-
tes, como um certificado usado para chegar até a Tower.

Porém, no fim do jogo essa dinamica é alterada. Gregor descobre que seu
destino e o do amigo estao mais interligados do que ele imagina. Na realida-
de, a Tower & uma organizagao que cuida do encaminhamento de processos
juridicos e expede sentencas. Segundo Gustay, o inseto que comanda a orga-
nizacao, é o destino de Gregor expedir a condenacao de Josef, que foi consi-
derado culpado. Em troca, a Tower garantiria a vida humana de Gregor de volta.
Entretanto, ele também recebe a adverténcia de Leni, a meretriz que Gregor
encontra durante sua jornada até a Tower. Ela diz que isso € uma mentira, e a
Unica forma de voltar a ser humano seria quebrar o sistema e destruir a or-
ganizacao. Nesse momento, o jogador se vé diante da primeira e Unica escolha
do jogo: acreditar em Gustav e seguir as regras ou acreditar em Leni e destruir
a Tower. Essa escolha é crucial para a construcao do modelo actancial de Gregor.

No jogo, tanto Josef K. quanto Gregor Samsa sao movidos pela privacao de
um estado considerado como basico a humanidade. O primeiro se vé acusado
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de um crime, consequentemente, sua honra e liberdade sao colocadas em xe-
que. Ja o segundo é privado do proprio estado de ser humano. Essas duas mo-
tivacoes os levam a agir dramaticamente, € o ponto de ataque inicial de cada
uma das narrativas.

O modelo actancial de Josef & o mais simples, visto que ele desconhece o
atual estado de inseto de seu amigo e sua Unica preocupacao € a de entender
o crime pelo qual esta sendo acusado, e, consequentemente, seu objetivo (O)
€ provar sua inocéncia. A casa do beneficiario (D2) de Josef é preenchida por
ele mesmo, pois ele € o principal, e, possivelmente, o Gnico individuo que sera
beneficiado por sua liberdade. Os opositores (Op) de Josef ficam bem eviden-
tes nos dialogos, Franz, o inspetor e o advogado agem como baluartes de um
sistema burocratico que impede Josef de entender a sua acusacao e, conse-
guentemente, provar sua inocéncia.

Além disso, na parte final do jogo, descobrimos que o inseto presidente da
corporacao Tower, Gustay, também faz parte desse sistema e se beneficiara
com a condenacao de Josef, portanto, ainda que em nenhum momento os dois
interajam diretamente, Gustav também se torna um opositor do objetivo de
Josef. A casa do ajudante (A), no entanto, esta sujeita ao critério e escolha do
jogador. Se o jogador optar por queimar os documentos da condenacao, ab-
dicando de sua transformacao de volta em humano, Gregor se torna o ajudan-
te de Josef, no entanto, se ele escolher condenar o amigo, essa casa nao é
preenchida e, automaticamente, Gregor passa a ser 0 opositor de Josef.

Mas escolher salvar ou nao salvar o amigo, de maneira geral, nao altera in-
teiramente o objetivo (0) de Gregor, pois, como ele mesmo pondera, caso es-
colha condenar Josef K. em troca da transformacao de volta em ser humano,
estaria se tornando a criatura bestial que tanto luta para nao ser. Portanto,
mesmo que ele abdique da humanidade em seu sentido literal para beneficiar
0 amigo, nao estaria se afastando de seu objetivo principal, ainda que em am-
bitos mais metaforicos e éeticos. Os objetivos de Gregor, portanto, podem ser
interpretados como: 1) recuperar a sua humanidade em sentido literal; ou 2)
preservar sua humanidade em sentido metaforico. Esses objetivos nao podem
coexistir, portanto, nenhuma das opcoes ira satisfazer integralmente o desejo
dramatico de Gregor. Esse tipo de estrutura bifurcada € comum em jogos onde
personagens nao-jogaveis oferecem opcoes (ou lados) para serem tomadas
pelo jogador. No entanto, & preciso que esses lados nao se afastem demasia-
damente da verossimilhanca construida pela trama até entao, fazendo com
que o personagem principal realize acoes que entrem em contradicao com a
sua construcao dramatica até entao. No caso de Gregor, qualquer uma das op-
coes escolhidas estaria de acordo com seu desejo dramatico, ainda que, como
toda escolha, parte de seu desejo se perca optar, privilegiando a outra parte.

Durante a jornada de Gregor ele se encontra e dialoga com uma variedade
de insetos, que podem tanto ajuda-lo, atrapalha-lo ou ter o papel duplo, ofe-
recendo ajuda em troca de um servico. Daremos destaque aqui para Leni, a
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inseto que aconselha Gustav a se rebelar contra a Tower e, nesse caso, acaba
casando com Gregor no desfecho do jogo, e o proprio Gustav, lider da Tower,
que pretende transformar Gregor de volta em humano caso ele cumpra a ta-
refa solicitada. Ambos funcionam como ajudantes (A) e opositores (Op) de-
pendendo da escolha final de Gregor, e, portanto, podem ocupar casas opostas
dependendo do modelo.

Se considerarmos que toda escolha culmina na perda da possibilidade
que nao foi escolhida, o personagem de jogo eletronico colocado em face de
uma escolha nunca conseguira uma plenitude daquilo que ele quer, e aqui nao
é diferente. O jogador que desejar experimentar os dois finais possiveis po-
dera joga-lo duas vezes e fazer escolhas diferentes, no entanto, em nenhuma
delas a sensacao total de satisfacao sera cumprida. Essa inevitavel catastrofe
e incapacidade de solucao permite afirmar que, apesar de seu tom comico,
Metamorphosis é uma tragédia. Isso pode ser confirmado pela visao de Goethe
(1749-1832) que considera que “o conflito tragico ‘ndo permite nenhuma solu-
cao’ (SZONDI, 2004, p. 48). Indo contra a tendéncias de jogos com mais de um
final onde ha pelo menos um “final feliz” para aqueles jogadores que “vence-
rem” o jogo e um “final ruim” para aqueles que tomaram decisoes “erradas”,
ambas as resolucoes de Metamorphosis levam para um final tragico e a sepa-
racao dos dois amigos que, na realidade, nunca poderao estar unidos, ja que
suas historias sao movidas justamente por essas forcas misteriosas que 0s
separam e colocam suas vidas de cabeca para baixo.

Por fim, se considerarmos que autores como Julio Cortazar e Jorge Luis
Borges, em suas respectivas obras O Jogo da Amarelinha (1963) e A biblioteca
de Babel (1944) nos provam que literatura escrita também é capaz de ser la-
birintica (CORTAZAR, 2019; BORGES, 2000), corroborados por tedricos como
Umberto Eco que afirma que o processo de leitura de um texto é labirintico
por natureza, onde “o leitor é obrigado a optar o tempo todo” (ECO, 1994), mes-
mo que as novas tecnologias provoquem alteracoes de paradigmas que subs-
tituam uma linearidade classica por uma “multilinear” como acontece com 0s
jogos eletronicos, nao ha por que considerar o drama incompativel com ne-
nhum destes meios. Também observamos que, apesar de existir uma pré-dis-
posicao para multiplos enredos e uma exploracao infinita, jogos eletronicos
também podem apresentar estruturas lineares, com inicio, meio e fim, pois,
apesar de sua grande capacidade enciclopédica, nao € necessariamente uma
grande quantidade de informacao transmitida que determina a qualidade da
obra digital.

Por fim, avancos tecnologicos permeiam o desenvolvimento da civilizagao,
e sendo a arte resultado da constante inquietacao humana dentro de um con-
texto historico-social, a criacao de novas formas de arte, da pintura rupestre
ao holograma, € resultado da possibilidade de se engenhar algo novo e ir além
do que a tecnologia em questao proporciona como ferramenta. No entanto,
quando a tecnologia altera a propria forma de uma arte que ja existe, ou ain-
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da, propoe uma nova forma de arte que “ameaca” uma forma consolidada, a
discussao torna-se acirrada e controversa. O cinema e a fotografia foram avan-
cos tecnologicos recentes (se tomarmos por comparagao artes mais antigas
como a pintura e o teatro) que criaram ruidos logo ap6s sua criacao justamen-
te por representarem algum tipo de ameaca. Um século depois, vimos que a
fotografia ndo substituiu a pintura (pelo menos nao da forma que se temia),
mas, ainda assim ainda ha quem argumente (LEHMANN, 2007) que os desen-
volvimentos tecnologicos nos Ultimos anos, possam, de alguma forma, amea-
car, superar ou criar um ambiente incompativel com o drama.
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Resumo

O presente artigo tem como objetivo observar como o trabalho de Anton
Pavlovitch Tchékhov enquanto médico, atuando diretamente em problemas so-
ciais da Russia do século XIX, influenciou a obra do autor. Iremos examinar como
O jardim das cerejeiras, de 1903, desenha a vida no campesinato e a servidao,
assim como a relagao que a nobreza possuia com suas propriedades rurais. Por
fim, analisaremos como o retrato de Tchékhov da Russia rural nessa peca in-
fluenciou na percepcao do seu género dramatico.

Palavra-chave: Tchékhov, Comédia, O jardim das cerejeiras, Russia, GEneros
dramaticos.
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Abstract

This article aims to observe how Anton Pavlovitch Chekhov’s work as a
doctor, acting directly on social problems in 19th century Russia, influenced
the author’s work. We will examine how The Cherry Orchard, from 1903,
depicts life in the peasantry and servitude, as well as the relationship that
a nobility had with their rural properties. Finally, we will analyze how
Chekhov’s portrayal of rural Russia in this play influenced the perception
of its dramatic genre.

Keywords: Chekhov, Comedy, The cherry orchard, Russia, Dramatic genres.
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1. Introduc¢ao

Anton Pavlovitch Tchékhov foi um escritor e médico nascido no sul da Rissia,
em uma cidade chamada Taganrog no ano de 1860. Apesar de ser atualmente
conhecido por suas pecas, contos e livros, sua carreira na medicina também
foi de grande relevancia para a comunidade russa do final do século XIX. Essa
dupla jornada, por assim dizer, nao era novidade para Tchékhov: seu pai era
comerciante, mas também musicista, tocava violino e se tornara mestre do
coro da catedral de Taganrog.

Em sua juventude, Tchékhov, ja em Moscou, comegou a escrever pequenas obras,
em sua maioria de tom humoristico, retratando o cotidiano desta cidade, que na
época era muito conhecida pela sua vida noturna com bares, bordeis e corticos.
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A sua primeira iniciativa foi como jornalista (“Antosha Chekhonte”)
'dos tabloides humoristicos e revistas semanais voltadas para os es-
criturarios e trabalhadores recém-alfabetizados de Moscou. Escrevia
esbocos sobre a vida nas ruas, satiras de vaudeville sobre amor e
casamentos, e contos sobre médicos e magistrados, amanuenses e
atores dos bairros pobres de Moscou (FIGES, 2023 p. 266).

Mais tarde, seu oficio enquanto médico lhe deu a oportunidade de ganhar uma
perspectiva mais vicinal do que era a vida no campesinato russo, essa visao
influenciou diretamente em muitas suas obras, que mostram cenarios da es-
tepe russa em conjunto com um desenho preciso do comportamento dos cam-
poneses da época.

Essa vivéncia nao fora nem de longe algo romantico, o autor dramatico viven-
ciou turbuléncias de uma RUssia que endeusava o estilo de vida camponés, co-
locando-o0s como os verdadeiros russos, mas em contrapartida, estes viviam em
situacoes precarias (FIGES, 2023 p.325-326). Donald Rayfield, académico britanico
especialista em literatura russa e georgiana, em seu livro Chekhov: the evoluiton
of his art, nos elucida sobre detalhes da experiéncia de Tchékhov em Melikhovo:

Certamente, os seus Gltimos anos em Melikhovo, construindo trés
escolas, uma apos a outra, recolhendo estatisticas, distribuindo me-
dicamentos, deram-lhe uma visao cada vez mais deprimente da do-
enca, da anglstia e da desintegragao. (RAYFIELD, 1975, p. 171-172,
traducao minha?)

Tchékhov ajudou a coletar dados do censo demografico de 1897, o que causou
nele uma revolta com as estatisticas apresentadas na pesquisa:

Ele tambem comecou, em 1897, a supervisionar a coleta de dados
para o censo de 1897 (...) os nimeros, como uma taxa de mortalida-
de infantil de sessenta por cento, paralisaram-no de horror (...) as
circunstancias conspiraram para envolvé-lo ainda mais profunda-
mente nos problemas sociais. Os pobres que tinham alta dos hos-
pitais de Moscovo morriam por falta de cuidados posteriores: Tchékhov
escreveu ao seu amigo Yezhov para salientar que os ricos ganhavam
dinheiro transformando as pessoas em bébados e prostitutas e de-
veriam contribuir com o custo da sua cura. (IDEM, traducdo minha?)

1 Pseuddnimo.

2 No original: Certainly, his last Years in Melikhovo, building three schools, one after the other,
collecting statistics, dispensing medicine, gave him a more and more depressing vision of
disease, distress and disintegration.

3 No original: He also started 1897 by supervising the collection of data for the census of 1897
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Essa revolta de Tchékhov com a situacao vivida pelos camponeses ganha es-
paco na sua producao literaria no conto Os camponeses, publicado no mesmo
ano em que realizara o censo. O autor dramatico nao retratou nesta obra a
vida no campo de forma romantizada, muito pregada por outros escritores da
época como Liev Tolstoi, que viam no campesinato uma espécie de honra. Essa
visao mais realista e menos idealizadora, contudo, nao foi do agrado de todos,
principalmente aqueles apegados a imagem de que 0S camponeses represen-
tavam a gloria do passado russo. Tchékhov desconstroi essa percepcao, mas
apesar das criticas, sua obra é considerada como um artigo, por conta da re-
presentacao fidedigna e detalhista do campesinato. Ainda segundo Rayfield:

Sem preconceitos, sem estiliza-lo ou idealiza-lo, sem fazer dele um
texto para um sermao, Tchekhov conseguiu usar a ficcao numa se-
paracao, por assim dizer, eletrolitica dos elementos da vida campo-
nesa. O impacto documental de Os camponeses (...) impressionou
tanto ao censor‘ que em seus relatorios ele se referiu a historia como
um artigo. (IDEM, traducdo minhas)

Os camponeses, nao foi sua primeira obra que mergulhou na vida no campo, em
seu conto A estepe escrito anteriormente, em 1888, € retratada também uma
historia vivida no cenario rural. Trata-se de um conto sobre uma viagem pela
estepe russa, tendo como foco narrativo a jornada de um menino, legoruchka,
que esta viajando para estudar, e no caminho encontra uma série de persona-
gens das mais variadas classes: camponeses, servos, sacerdotes e mercadores.

A capacidade de Tchékhov retratar a realidade de forma tao veridica, nao
esteriliza a ludicidade de suas obras. O autor dramatico aqui se dedica a fazer
uma narracao descritiva, sendo rico em detalhes da paisagem, e elabora ao
decorrer da historia, momentos de profunda reflexao, como observamos nas
palavras de legoruchka:

Quando contemplamos o céu por muito tempo sem desviar os olhos,
nao se sabe por que, 0s pensamentos e alma se fundem na consci-
éncia da solidao. Comegamos a nos sentir irremediavelmente sos e

(..) The figures, such as an infant mortality rate of sixty percent, transfixed him with horror (...)
Circumstances conspired to evolve him yet more deeply in social problems. The poor who were
discharged from the Moscow hospitals were dying for lack of after-care: Tchékhov wrote to his
friend Yezhov to point out that the rich got Money by making people into drunks and whores
and ought to contribute toe the cost of their cure.

4 Censura do Tsar Nicolau Il (nota minha)

5 No original: Without preconceptions, without stylizing or idealizing it, without making it a
text for a sermon, Tchékhov had managed to use fiction in an electrolytic separation, as it were,
of the elements of peasant life. The documentary impact of Peasants (...) so struck the censor
that in his reports he referred to the story as an article.
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tudo que antes achavamos proximo e familiar, se torna infinitamen-
te distante e sem valor. (TCHEKHOV, 2015 p. 85)

Tchéekhov compusera obras que nasciam de uma percepcao crua da realidade,
e muitas delas pautadas em experiéncias particulares, o que adicionava aos
seus textos uma visao bastante singular. Neste escopo temos O jardim das ce-
rejeiras, escrito em 1903 quando estava vivendo temporariamente na proprie-
dade de Maria lakunchikova, uma mulher da nobreza que tinha um
comportamento de luxdria, mesmo estando endividada. Ela foi usada como
inspiracao para criar a familia de nobres desta peca, que possuem as mesmas
caracteristicas e se encontram na mesma situacao financeira de Maria (FIGES,
2023 p. 271). Como é de se esperar da veracidade de Tchékhov, temos no enre-
do uma complexa relacao envolvendo servos, camponeses e mercadores que
desenham as especificidades da Russia do final do século XIX e inicio do XX.

2. O jardim das cerejeiras: trama e personagens.

Em 1904, Anton Tchékhov tem seu texto t estreado no Teatro de Arte de Moscou,
e neste mesmo ano, o autor falece de tuberculose enquanto estava na Alemanha.
Nesta peca encontramos nas entrelinhas referéncias a uma Rdssia que enfren-
tava uma forte crise na economia agraria, também vemos personagens em uma
onda nostalgica buscando um porto seguro no passado, em suas memaorias no
jardim das cerejeiras. Tchékhov escreveu a peca em 1903, quando ja estava em
estado bastante grave da doenca, e a categorizou como comedia em quatro atos.

A primeira frase do texto € bastante simbolica: o autor escolhe comecar as
indicacoes de cenario com “o comodo que ainda continua a ser chamado de
quarto das criancas”, essa descricao nao esta completamente comprometida
com detalhes técnicos ou cenograficos do que compoe essa imagem, mas de
uma aura de que ali nao € mais algo que ja fora antes, mas se nomeia como
ainda como fosse.

O primeiro ato se inicia com o retorno de Lyubov Andréievna Ranevskaya a
sua fazenda. Ela € uma mae que perdeu um filho, e essa perda a motivou a ter
uma longa estadia em Paris. Ela retorna acompanhada de sua filha Ania, ainda
jovem, Charlotta Ivanovna sua governanta, e lacha, seu lacaio. Na espera de
Andréievna, estao Varya, sua filha adotiva responsavel pela propriedade; Yermolai
Alexeievich Lopakhin, um amigo muito conhecedor de negocios locais e 0 ir-
mao dela, Leonid Andreievich Gayev. Neste mesmo ato vemos alguns outros
pequenos nicleos dramaticos: Dunyasha, a camareira, Epikhodov que trabalha
com administracao e ja havia pedido Dunyasha em casamento, e 0 que mais
tarde daremos mais atencao, o lacaio Firs, que trabalhou muito tempo na fa-
zenda, e mesmo depois de ter sido dispensado de seus servicos, permaneceu
na ocupacao.
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A hipoteca da fazenda esta vencendo, e a propriedade precisa ser vendida.
Lopakhin, entao sugere a Andreiévna que o seu jardim das cerejeiras seja em
partes destruido para construcao de casas para locagao durante o veraneio.
Porém a ideia é rejeitada veementemente:

LIUBOV ANDREIEVNA: Acabar com o jardim? Meu caro, ndo me leve a
mal, mas o senhor nao entende nada. Se em toda esta provincia exis-
te algo de interessante, ou até de admiravel, sO pode ser nosso jar-
dim das cerejeiras. (TCHEKHOV, 2021 p. 304)

Apesar de algumas outras opgoes para se livrar das dividas, nada agrada
Andréievna, que logo recebe a visita de Trofimoy, tutor de seu falecido filho, o
que a causa bastante aflicao ao lembrar de sua perda. Em contraste a cons-
ternagao desta personagem, um raio de esperanca surge quando Gayev sugere
a Ania casar-se com Lopakhin, por ele ser rico, e com isso quitar o que € de-
vido sem a necessidade de destruir o jardim.

No segundo ato, alguns meses se passam desde o retorno de Andréievna.
A hipoteca ainda nao esta resolvida, mas o seu nucleo familiar esta voltado a
outras questoes, e mais que isso, gastando dinheiro de forma irresponsavel. A
solucao do casamento de Ania cai por terra pelo fato de ela ter se apaixonado
por Trofimov. Ela promete para ele que ira deixar sua familia e a situagao atu-
al para viver um romance com ele.

ANIA: A casa onde moramos ja & nossa ha muito tempo e eu irei em-
bora daqui, dou minha palavra ao senhor.

TROFIMOV: Se a senhora tem a chave da propriedade, jogue no poco
e va embora. Seja livre como o vento! (TCHEKHOV, 2021, p. 332)

O terceiro ato é repleto de discursos e situagoes comicas, e talvez dos quatro, seja
0 que mais possui uma aura risivel. Outros meses se passam, e estamos agora
na noite do leilao do jardim das cerejeiras. A fim de se distrair, as personagens
do ndcleo familiar principal dao uma festa com direito a orquestra e muita be-
bida. Ha uma preocupacao de nao ter dinheiro para pagar os mudsicos, as perso-
nagens trocam insultos e farpas, e em um dos apices da comicidade fisica, Trofimov
cai do topo de uma escada depois de uma longa discussao sobre o amor.

A distracao do tema principal, que € o leilao do jardim, se encerra quando
Lopakhin chega embriagado e da a noticia:

PISCHIK: E como foi o leilao? Conte logo!
LIUBOV ANDREIEVNA: O jardim das cerejeiras foi vendido?

LOPAKHIN: Fol.
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LIUBOV ANDREIEVNA: E quem comprou?
LOPAKHIN: Eu comprei. (TCHEKHOV, 2021, p. 348)

Com isso, fica subentendido que o plano de destruir o jardim sera executado.
O terceiro ato acaba com Andréievna aos prantos sendo consolada por sua fi-
lha mais velha. “No salao e na sala, nao ha ninguém, a nao ser Liubov Andréievna,
sentada, toda encolhida, chorando amargamente. A musica toca baixinho”
(Tchékhov, 2021, p. 350)

O dltimo ato € a mudanca da familia e parte dos empregados. E nessa par-
te em especial ha uma inseguranca com relacao a qual sera o destino dos tra-
balhadores da casa. Charlotta, a governanta, implora por um emprego ao novo
dono da fazenda, pois ela nao tem nem onde morar. Lopakhin ordena que as
cerejeiras sejam cortadas, mas isso logo é censurado pelas filhas de Andréievna.

Ao fim, ha comocao e despedidas que sao feitas ao jardim. Todos saem e
trancam as portas, contudo, o velho Firs, que ja esta bem doente, € esquecido
para tras e deixado para morrer trancado. A peca finaliza com o som das ma-
chadadas nas cerejeiras:

Ouve-se um som distante, como se viesse do céu, o som da corda
de um instrumento que arrebenta, e 0 som vai desaparecendo, tris-
te. Comeca e silencia e so se ouvem, ao longe, no jardim, as batidas
de um machado numa arvore. (TCHEKHOV, 2021, p. 365)

3. O Jardim das Cerejeiras;
um retrato social da RUssia

Agora que tivemos um panorama do que acontece no enredo desta pega, vamos ava-
liar como ela retrata os problemas sociais da Russia do inicio do século XX. A Russia
foi o Ultimo pais a abandonar o sistema feudal, isso aconteceu apenas em 1861, as-
cendendo entao uma nova dinamica de comandar terras e administrar servos.

A RUssia, entretanto, que nao se abalou com as revolucoes de 1848,
manteve seu antigo sistema agrario até a emancipacao dos servos
na reforma promulgada por Alexandre Il em 1861. Essa reforma pre-
via que os senhores venderiam aos camponeses as parcelas de ter-
ras que eles ja ocupavam. Por sua vez, o Estado pagaria aos senhores
uma quantia a pretexto de indenizagao pelas terras “perdidas” com
a venda aos camponeses. (SILVA, 2012 p. 112)

Em resumo, 0s servos ganharam sua emancipagao, mas teriam que comprar a
terra de seus patroes, processo esse que envolvia grandes quantias e outras
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burocracias que, de forma indireta, obrigavam esses trabalhadores a continu-
arem prestando seus servicos aos donos das terras. Quem nao aceitava esse
destino, enfrentava grandes dificuldades de obter quaisquer outras oportuni-
dades de reconstruir uma vida em outro lugar, alem de dificultar a situagao da
familia que ficaria para tras. A esse ponto, 0s camponeses estavam organiza-
dos em grupos, chamados de Comunas, e esse coletivo decidia como se daria
a divisao de terra, que era baseada na quantidade de pessoas que havia na
familia: menos pessoas na familia, menos terra havia (SILVA, 2012 p. 113). A si-
tuacao do campesinato e os efeitos desta crise na economia agraria, fica ex-
plicito em varios momentos da peca, em um deles, temos os andarilhos que
pedem esmola a Andréievna.

ANDARILHO: Com licenca, queria perguntar se por aqui posso chegar
direto a estacao.

GAIEV: Pode. Va por esse caminho.

ANDARILHO: Muito agradecido aos senhores (tosse). O tempo esta
excelente... (..) Madimuzele, por favor, trinta copeques para um rus-
so faminto... (TCHEKHOV, 2021, p. 329)

Os andarilhos seriam uma referéncia aos camponeses famintos do inicio do
século XX, que vagavam pelas estradas, invadiam propriedades em busca de
mantimentos, dada a crise comentada anteriormente (FIGUEIREDO, 2021 p. 287).
A fome destas personagens pode ser um contraponto aos gastos excessivos e
desenfreados de Andréievna e sua familia, mesmo estando endividados e sub-
metendo seus servos a escassez de alimentos, fato que é reconhecido pela
propria personagem em outro momento do texto:

LIUBOV ANDREIEVNA: (em choque) Por favor... tome aqui... (procuran-
do no porta-moedas) Nao tenho de prata... Tanto faz, tome aqui uma
moeda de Ouro...

(..)

VARIA (assustada): Eu vou embora... Vou embora... Ah, maezinha, 0s
criados aqui em casa nao tém o que comer e a senhora deu para ela
uma moeda de ouro.

LIUBOV ANDREIEVNA: Nao tenho mesmo jeito, eu sou uma tola! Em
casa, vou lhe dar tudo que tenho. Ermolai Alekséitche, e o senhor me
dara mais um empréstimo! (TCHEKHOV, 2021, p. 329 - 330)

6 Refere-se ao personagem Lopakhin.
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Aqui nos temos desenhados dois grupos que estao distantes, os donos de terras,
vivendo boa parte de suas vidas em paises do exterior, e 0s camponeses desabri-
gados que passavam fome e eram obrigados a roubar ou mendigar para comer.

Outra representacao para entendermos o retrato de Tchékhov sobre sua
época, € a personagem Charlotta, governanta de Andréievna que voltara com
ela da Alemanha. Sua situacao é precaria: com a venda da fazenda para um
outro dono, seu trabalho estava ameacado:

CHARLOTTA: (...) por favor, arranjem um trabalho para mim. Nao pos-
so ficar desse jeito.

LOPAKHIN: Vamos arranjar, Charlotta lvanovna, nao se preocupe...

GAIEV: Todo mundo esta nos abandonando, a Varia vai embora... De
uma hora para outra, ninguém precisa mais de nos.

CHARLOTTA: Na cidade, nao tenho onde morar. Vou ter de ir embora...
(TCHEKHOV, 2021, p. 358)

Charlotta expressa um receio que pode ser um retrato do que se vivia de fato
na Russia do final do século XIX e comego do XX: incerteza de nao ter onde
morar, no que trabalhar, e uma relacao ainda muito pautada nos moldes da
servidao, apesar de ser ela uma estrangeira, sua situacao se assemelha com
0s outros servos, prova formal disto esta na participacao da cena inicial do ato
Il em que estao reunidos 0s servos apenas.

Por Gltimo, iremos olhar para o personagem Firs, que faz referéncia direta
a emancipacao de 1861. No enredo percebemos que a personagem escolheu
ainda manter um vinculo com o patrao, e ha no caso dele, um envolvimento
emocional com esse passado:

FIRS: Ja vivi muito tempo. Queriam me casar, quando o pai da senho-
ra’ ainda nem era nascido... (ri) Veio a emancipagao dos servos, eu
ja era chefe dos criados domeésticos. Na época nao aceitei a eman-
cipagao, fiquei com os patroes... Eu lembro que todo mundo ficou
alegre, mas o que havia para se alegrar, isso nem eles sabiam.
(TCHEKHOV, 2021, p. 324 — 325)

Aqui Firs fala sobre uma falsa esperanca de que a situacao teria uma melhora
com a emancipagao, mas como mostrado pelo personagem, e vivido na historia
do século XIX, a situacao nao melhorou. Pela cronologia expressa na fala dele,

7 Pai de Andréievna.
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podemos imaginar que este serviu a familia por mais de uma geracao, engloban-
do a do avd de Andréievna, seu pai, e na contemporaneidade da peca, a ela. Porém
deste personagem so temos a aceitagcao de que a servidao era o Unico caminho
possivel, e de fato foi durante aquele periodo, visto que as possibilidades de se
manter fora das terras e de forma autdnoma eram quase que nulas.

Firs porém nao esta em uma relagao reciproca com seus patroes, constan-
temente é interrompido, e suas falas balbuciadas sao dadas pelas outras per-
sonagens como sintomas de sua idade avancada, tao avancada que, inclusive,
esta com a visao e audicao comprometidas. Porém, apesar de precaria, ele
possui uma relacao interessante com lacha, que tem a mesma ocupacao, po-
rém & mais jovem. Ao longo do segundo ato Firs desabafa com lacha, quase
que em um momento de um anciao com o seu aprendiz:

IACHA: Que foi, vovo?

FIRS: Nao estou me sentindo bem. Antigamente, em nossos bailes,
dancavam generais, baroes, almirantes, mas agora convidamos um
funcionario dos correios e o chefe da estacao, e eles ainda vém de ma
vontade. Alguma coisa me deixou fraco. O falecido patrao, vovo, para
tratar qualquer doenca que fosse, dava sempre cera de lacre, para todo
mundo. E eu tomo cera de lacre todo dia ja faz mais de vinte anos; vai
ver que é por isso que continuo vivo. (TCHEKHOV, 2021, p.343)

A nostalgia da peca nao recai somente sobre as lembrancas de Andréievna
com o jardim das cerejeiras e as memorias de seu falecido filho, mas Firs tam-
bém demonstra um peculiar interesse em como as coisas eram e deixaram de
ser. Firs € o mais velho dos personagens, e representa uma servidao ininter-
rupta para a linhagem de seus patroes. Ele pode simbolizar o passado com sua
ordem e seguranca, e nao por acaso, ele é o Ultimo personagem a falar na peca:

FIRS (aproxima—se da porta, mexe na maganeta) Trancado. Foram em-
bora... (senta-se no sofa). Eles se esqueceram de mim... Ndo tem im-
portancia... eu vou ficar aqui... Aposto que Leonid Andréitch nao vestiu
0 casaco de pele, foi so de paleto... (suspira preocupado) eu nem olhei...
Juventude sem juizo! (resmungando algo incompreensivel) A vida pas-
Sou e parece que eu nao vivi... (deita-se) Vou deitar um pouquinho...
Nao sobrou nem um pouquinho de forca, nao sobrou nada, nada... Ora
essa... seu trapalhao!... (deita-se imovel) (TCHEKHOV, 2021, p. 365)

Firs € abandonado, seu passado sem vida vivida, sua historia de servidao, toda
sua admiracao por uma familia que o esqueceu para morrer trancado na man-
sao. Uma forma de terminar a peca carregada com uma gama de sentidos,
Tchékhov nao nos mostrou o jardim das cerejeiras, e sim um servo, esquecido,
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fruto de um sistema que, no ano em que 0 autor escreveu, ja estava na beira
de sua total faléncia.

4. Drama sentimental ou comédia vaudeville?

O jardim das cerejeiras nao teve uma classificacao unanime enquanto género
dramatico, Tchékhov a chamou de comédia, enquanto os membros do Teatro
de Arte de Moscou, que encenaram a peca em 1904, disseram que a ela esta-
ria proxima de uma tragédia (FIGUEIREDO, 2021 p. 287). Podemos imaginar que
ha um ruido entre a opiniao do autor do texto e a forma com que a encenacgao
foi conduzida, os dois géneros em que a peca se enquadraria estao semanti-
camente opostos.

Vladimir Nemirovich-Danchenko, cofundador do Teatro de Arte de Moscou
em conjunto com Constantin Stanislavski, em seu livro My life in the russian
theatre comenta:

Foi nesse periodo que fez a versao final de “As Trés Irmas”. Nos, no
teatro, lemos a peca na presenca dele. Ele lutou contra o proprio
constrangimento e repetiu varias vezes: “Eu escrevi uma peca de vau-
deville!”. Mais tarde ele diria @ mesma coisa de “O jardim das cere-
jeiras”, que havia escrito uma peca de vaudeville. (NEMIROVICH-
DANCHENKO, 1968, p.207, minha traducao®)

E mais a frente em seu relato:

Nem uma unica pe¢a, nem uma unica historia, ele escreveu tao len-
tamente como “O jardim das cerejeiras”. O tema desta peca realmen-
te lhe parecia um vaudeville. (NEMIROVICH-DANCHENKO, 1968, p.214,
minha traducao®)

Assim como As trés irmas, de 1901, Tchékhov diz que escreveu O jardim das ce-
rejeiras como uma obra vaudeville, e que isso soaria estranho depois das pri-
meiras leituras dessa peca, em que o proprio participou. O género a que o autor
se refere € uma comédia de variedades, bastante popular no final do século XIX,
incialmente performada em feiras com apresentacoes de musica, malabares e

8 No original: It was during this period that he made the final copy of “The Three Sisters”. We
in the theater read the play in his presence. He fought with his own embarrassment and several
times repeated, “I've written a vaudeville piece!”. Later he would say the same Thing of “The
Cherry Orchard”, that he had written a vaudeville piece.

9 No original: Not a single play, not a single story, did he write so slowly as “The Cherry Orchard”.
The subject of this play actually seemed to him to be a vaudeville.
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outras atracoes, mas que mais tarde, na época do autor dramatico, tinha uma
forma teatral com estrutura dramatica, mas sem perder o tom comico que a tor-
nara tdo popular (SCANDAROLLI, 2012 p.2). Mas o que fez a encenacao dessa obra
ter uma concepcao tao antagonica com relacao ao que Tchékhov idealizou?

O historiador britanico Orlando Figes, ja citado anteriormente, nos da uma
ideia dos motivos do porqué essa obra nao foi encarada como uma comeédia
pelo elenco que a encenou pela primeira vez:

Stanislavski na primeira producao, montou-a como tragédia senti-
mental: os seus atores choraram ao ler o texto pela primeira vez.
Ninguém estava preparado para desinflar a mistica dos “bons tem-
pos” na propriedade, mistica que se transformara em mito nacional
(FIGES, 2023 p. 269)

E sobre o que seriam essas propriedades:

(..) a preservacao das terras dos nobres, ndo apenas como proprie-
dade, sistema econdmico ou lar ancestral, mas como Gltimo posto
avancado remanescente de uma civilizacao ameacada de extincao
pela revolucado social das cidades (idem)

Conforme o historiador, houve resisténcia em olhar para a obra como uma co-
média, pois 0 enredo da peca desafiava as pessoas da época a questionarem
uma visao romantica da vida no campo, a que ele se refere como “mistica dos
bons tempos”. As grandes propriedades, das quais Tchékhov zombou os donos,
estavam com sua organizacao e valoracao em declinio, por conta do avango
da urbanizacao fortemente fomentada pelo sistema ferroviario, que ampliara
0 comércio nas grandes cidades, movimento que fez parte do que Figes cha-
ma de “revolucao social”.

Enquanto Tchékhov via no apego a essas terras e ao que elas representa-
vam, um esquema comico, os atores e encenadores enxergaram um drama,
pois, conforme Figes sugere, eles compactuavam com as visoes que o autor
dramatico criticou, logo nao perceberam a ironia das personagens. Apesar da
insisténcia de Tchékhov em sustentar que a peca era uma comédia, ela foi en-
cenada como “tragédia sentimental”.

Mesmo com esse olhar por parte do Teatro de Arte de Moscou, se observa-
mos mais de perto, conseguiremos encontrar varios elementos comicos da
obra, principalmente pautados nas condutas ironicas dos personagens. Por
exemplo: Andréievna adora tanto o seu jardim e se reverencia a ele como lar,
mesmo tendo passado os Ultimos anos na Franca. Uma igual ironia se da pelo
fato de que a familia age passivamente com relacao ao que sera feito do jar-
dim, quem resolve a situacao no fim € Lopakhin, e nao resta nada aléem de uma
reacao exagerada por parte de Andréievna.
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Os temas e a trama escolhida por Tchékhov compdem uma critica acida e
certeira a uma nobreza que nao conhecia o trabalho e o dia a dia das proprie-
dades que tanto endeusavam. Uma outra evidéncia disso é que ao longo da
peca nada mais é feito pelos membros da familia nobre, a nao ser lamentar e
Se preocupar com outros assuntos que nao a divida que comprometia o jar-
dim das cerejeiras.

Percebemos que as questoes sociais retratadas na pega, como a forma com
que era vista a nobreza, suas terras e o que elas representavam no imaginario
russo, foram essenciais para a comédia de Tchékhov ser vista como uma tra-
gédia ou drama. Um discurso irdnico e satirico que perdeu seu carater comico
quando chegou nas maos do Teatro de Arte de Moscou. Mesmo sem fazer ju-
izo de valores com o que &€ melhor, o texto ou a encenacao, podemos concor-
dar com o comentario de Figes de que:

A producao de O jardim das cerejeiras no Artes de Moscou, que se
tornou seu ponto de vista padrao, nos afastou da concepcao real da
peca — e também do Tchékhov real. Pois tudo indica que, por histo-
rico e temperamento, ele se identificava com o estranho que se cho-
cava com as barreiras da sociedade. (FIGES, 2023 p. 271)

5. Consideracdes finais

A experiéncia de Tchékhov enquanto médico na Russia do século XIX, influen-
cia diretamente na sua escrita, que na maioria dos casos & um retrato cinza
da realidade, mas sem renunciar a uma boa historia. Podemos imaginar o quao
dificil seria ser eufémico ao falar sobre a vida no campo, sabendo que a maio-
ria dos recém-nascidos sequer chegariam ao seu primeiro ano de idade, seria
igualmente dificil escrever sobre a nobreza da dona de terras, sem ironizar o
comportamento destes, tendo acompanhado de perto o resultado desastroso
que a ma administracao dessa classe causava aos mais pobres.

O jardim das cerejeiras € uma peca em que Tchékhov volta os olhares para
0 campesinato, a servidao, as propriedades rurais e a relacao que 0s nobres
da época tinham com esses assuntos. A visao do autor ao escrevé-la era de
satirizar a mistica do campesinato russo: “essa nao € uma tragédia, € uma sa-
tira do velho mundo da nobreza e do culto da Rudssia rural que brotou em tor-
no dele” (FIGES, 2023 p. 270).

Esse tom satirico, contudo, € esvaecido quando a peca é encenada no Teatro
de Artes de Moscou: a proximidade dos artistas envolvidos na montagem com
esse “culto da Russia rural” fez com que a ironia se tornasse sentimentalismo.
Esse fendmeno podes nos fazer lembrar da teoria de Henri Bergson sobre o
riso, em que ele aponta que para haver o comico, a empatia nao pode estar
presente, “nao ha maior inimigo do riso que a emocao” (BERGSON, 2018, p. 38).
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No caso, como os artistas do teatro estavam empaticos com relacao aos temas
que Tchékhov satirizou, a comicidade da peca se tornou nula, abrindo espaco
para um viés mais soturno.

Fica evidente 0 quanto a elaboracao das crises sociais eram presentes na
obra de Tchékhov, e como isso foi um ponto chave para entender as diferen-
tes visoes sobre uma mesma peca. O autor saiu da primeira leitura de O jar-
dim das cerejeiras com constrangimento, e talvez a sensacao de nao ter visto
sua obra ter o tom que desejara, mas isso, so ressalta a sutileza de seu texto,
que é capaz de nos mostrar os dois lados de uma mesma comédia.
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