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Em outubro de 2018, uma manchete do jornal
Folha de Sao Paulo afirmava: “Pecas usam tom de
palestra na disputa pela atengao do publico. Espe-
taculos sem grandes aparatos e feitos em tom de
conversa tentam cativar audiéncia” (BARSANELLI,
2018). A matéria de Maria Luisa Barsanelli refletia
sobre a curiosa recorréncia de pecas-conferén-
cia na cena contemporanea. A jornalista menciona
como exemplos no Brasil naquele momento os es-
petaculos Mortos-Vivos — Uma Ex-Conferéncia, da
companhia Foguetes Maravilha; Colénia, mono-
logo de Renato Livera com dire¢do de Vinicius Ar-
neiro; CérebroCoracdo de Mariana Lima; e Hamlet
— Processo de Revelagdo, mondlogo do coletivo
Irmaos Guimaraes com o ator Emanuel Aragéo.

Importante destacar que, em 2018, também
houve a estreia de Dominio Publico, pega que reu-
niu quatros artistas atacados publicamente no ano
anterior: Maikon K, preso durante a performance
DNA de DAN, por ficar na dentro de uma bolha
transparente; Wagner Schwartz, criticado depois
que uma crianga, acompanhada pela méae, tocou
seu corpo durante a performance La Béte; Elisabe-
te Fringer, coredgrafa e mae da crianga que tocou
Schwartz; e Renata Carvalho, atriz transgénero do
monologo O Evangelho Segundo Jesus Rainha do
Céu, censurado inumeras vezes por meio de limi-
nares na Justica que impediram apresentagoes.

Embora Barsanelli ndo mencione Dominio Pu-
blico, o espetaculo estreou naquele ano no Festival
de Curitiba com um formato de coléquio. E composto
de quatro conferéncias que partem de histérias relati-
vas a Mona Lisa —reflexdes sobre a obra em si, sobre
a historia da obra e sobre a trajetéria de pessoas di-
retamente relacionadas a obra. O espetaculo-confe-
réncia discute o papel das artes e dos artistas na so-
ciedade; a manipulacéo da informacao; a censura e a
intolerancia, entre outras questdes contemporaneas.

Também em 2018, estrearam em Salvador os
espetaculos Como se tornar estipido em 60 minu-
fos e Revele! Um desabafo cémico. O primeiro é
uma adaptag¢ao do romance francés Como me tor-
nei estupido (PAGE, 2005), do jovem escritor Mar-
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tin Page. A principal estratégia da adaptacéao foi
transformar a histéria de Page, cheia de persona-
gens e narrada em terceira pessoa, em uma aula
performatica onde o ator Rafael Medrado ensina o
publico a se tornar estupido para alcancgar a felici-
dade. Ao adotar o formato de conferéncia e o pro-
fessor/palestrante como enunciador/protagonista, a
dramaturgia estabeleceu uma dindmica de costura
que permitiu ao discurso operar os desvios neces-
sarios, de maneira direta. Mas, apesar de manter a
enunciagao para a plateia majoritariamente, tanto
no texto como na encenagao desta adaptacgao, ha
cenas com dialogos no modo dramatico. Algumas
cenas apresentam inclusive trocas de réplicas entre
varias personagens e ao ator, em principio, coube in-
terpretar todas as vozes na montagem mencionada.

Ja em Revele! Um desabafo cénico encontra-
mos uma dramaturgia mais atravessada pelo real e
que costura lembrangas e comentarios da atualidade.
Realizado sob o pretexto de uma comemoragao dos
40 anos de carreira do diretor baiano Fernando Guer-
reiro, o espetaculo se estrutura principalmente sobre
o fato do artista sair da posicao de diretor e subir
ao palco para fazer revelagdes. Revele! conta com
um roteiro prévio (dramaturgia assinada por Daniel
Arcades), mas nao ha um texto decorado por Guer-
reiro, apenas uma ordem proviséria dos assuntos.
Guerreiro é diretor e também radialista, apresentador
do popular programa Roda Baiana, da Radio Metro-
pole de Salvador, e esse atravessamento do real é
estruturante na dramaturgia do espetaculo. O titulo,
por sinal, vem de seu bordao na radio: “Revele!”, diz
sempre Guerreiro aos entrevistados. O espetaculo
se configura como uma mistura de solo, stand up
comedy, talk show, ou simplesmente performance
autobiografica baseada nas memoérias e opinides sa-
tiricas de uma grande referéncia do teatro na Bahia.

Embora a simultaneidade de muitas montagens
com o mesmo perfil tenha chamado a atencéo de
artistas, tedricos e jornalistas, cabe ressaltar que
o formato tem muitos precedentes e sugere asso-
ciagdes com diferentes estratégias dramaturgicas.

Em sua reportagem, Barsanelli (2018) destaca
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o despojamento material das encenagdes, as propos-
tas de atravessamentos do real e, em relagao a dra-
maturgia, a enunciagao direta para a plateia. Ao in-
vés de falarem entre si, as personagens, os atores e/
ou performers falam diretamente para/com o publico,
utilizando variadas estratégias discursivas que mis-
turam géneros préximos como palestra, bate-papo,
depoimento, confissao, relato de experiéncia, entre
outros. A jornalista curiosamente considera que, ao
contrario de explorar a interagcéo, essas formas recen-
tes parecem “[...] deixar o publico a vontade, imerso
na encenagao” (BARSANELLI, 2018, p. 1), evitando
explorar a interatividade e investindo na proximidade,
ou melhor, na empatia e na intensidade que a condi-
¢ao de proximidade e despojamento pode propiciar.

Barsanelli ainda cita o artigo Carta Aberta: uma
peca conferéncia, numa cidade em repouso, para
um banquete publico (KINAS, 2005) do encenador
e pesquisador Fernando Kinas, publicado na re-
vista Sala Preta, para concluir que o formato seria
uma alternativa para unir a cena poética a politica:

Seja ao propiciar essa empatia emotiva
com o espectador, seja na conversa di-
reta com o publico, a peca-palestra nao
deixa de ser também uma resposta ao
conturbado clima social e politico em que
vivemos nos Uultimos tempos. Uma tenta-
tiva de contornar a atual falta de dialogo,
em que muitos s6 ouvem o0 que querem
escutar. Precisamos, afinal, falar sobre
nés mesmos. (BARSARELLI, 2018, p. 2).

Além do exposto na reportagem, observe-
mos diretamente o artigo de Kinas. Logo no ini-
cio, o autor comenta o impacto que a publicagao,
em 1996, da Carta ao diretor de teatro, de Denis
Guénoun, e sua posterior encenagado no Festi-
val de Avignon teriam causado na Franga. O tex-
to, que também foi encenado no Brasil por Kinas,
nao apresenta elementos tradicionalmente dra-
maticos como conflito, intriga e personagens. A
Carta encena sobretudo o préprio pensamento:

Entre ensaio e dramaturgia, a carta atualiza
o debate sobre o0 “pensamento encenado’.
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No inicio do texto o autor faz algumas das
referéncias de praxe sobre o tema: o Platao
dos Dialogos, Diderot e seu Paradoxo so-
bre o Comediante, a Compra do Cobre de
Brecht, e ainda as Réas de Aristéfanes, que
embora seja uma “pecga de teatro”, mostra
Esquilo e Euripides, nos infernos, debaten-
do a tragédia. Estas experiéncias hibridas,
entre o dramatico e o dramatico em crise, o
entre o dramatico e o pré e o pds-dramatico
— meu ponto de partida sdo as reflexdes de
Peter Szondi, Jean-Pierre Sarrazac e Hans-
-Thies Lehmann, além das investigacoes
do préprio Guénoun —, seriam formas de
apresentar, cenicamente, ndo mais perso-
nagens em ag¢ao, mas o proprio pensamen-
to. Guénoun afirma que uma idéia, abstrata,
pura, nao é nada se ela ndo se mostra”. In-
vocando Hegel, Guénoun quer forgar a idéia
a sair de si, a se mostrar, nos palcos, sem
frivolidades, nua. (KINAS, 2005, p. 209).

Baseando-se em Guénoun e também em Ber-
nard Dort (2010), entre outros tedricos, Kinas ressal-
ta o carater de assembleia do ato teatral, sua natu-
reza “agoristica”, a poténcia do encontro presencial
para o debate coletivo e, consequentemente, para
a vocacao politica: “[...] O modelo ‘peca-conferén-
cia’ € uma tentativa de pensar em cena, pensar
poética e politicamente, assumindo sem tergiversa-
¢ao a convergéncia entre ética e estética” (KINAS,
2005, p. 212). A peca-conferéncia entdo tenderia
a valorizar essa dimensao presencial e politica da
cena, no nosso entender, a dimensao performativa.

No entanto, ao mencionar as nocdes de pré e
pos-dramatico, Kinas arrisca adotar uma perspecti-
va teleoldgica, comum aos tedricos Peter Szondi e
Lehmann, mas da qual se distancia Sarrazac. Tal
abordagem tende a associar os modelos drama-
ticos tradicionais (e até a ficcdo em geral) a uma
suposta visdo de mundo burguesa, individualista,
associada ao status quo do capitalismo moderno:
“‘Quando a forma dramatica se enfraquece, € a fic-
¢do parece comprometida com a vulgaridade co-
mercial e a banalidade televisiva, como evitar con-
cessdes ou a abdicacao?” (KINAS, 2005, p. 212).

Nao concordamos com abordagens que li-
mitem ideologicamente o modo dramatico, pois
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consideramos que uma mesma forma pode reme-
ter a diferentes posicdes ideoldgicas a depender
de seu contexto histérico e enunciativo. Também
compreendemos que a crise do drama (SZONDI,
2011) é permanente e produtiva — a diversidade e
radicalidade das dramaturgias moderna e contem-
poranea sao provas disso. Portanto, ndo caberia
tratar da superagdo, ou condenagao de um mode-
lo abstrato, ou de um Unico modo de criar e, sim,
tentar compreender as transformagdes da forma
dramatica, seus incessantes transbordamentos.

Apesar dessa divergéncia pontual, conver-
gimos com Kinas no sentido de reconhecer que
as pecgas-conferéncias sdo exemplos emblemati-
cos de dramaturgias que, explicitamente, se des-
viam de modelos dramaticos tradicionais e ex-
pectativas majoritarias de recepgao, expandindo
o campo dos possiveis. Elas fazem parte daquilo
que chamamos de dramaturgias de desvio (SAN-
CHES, 2016). Reconhecemos também nesses
textos e espetaculos, em seus desvios, a tentativa
de uma abordagem politica mais direta e efetiva.

No Dicionario da performance e do teatro
contemporaneo de Patrice Pavis (2017), o verbete
Conferéncia-Espetaculo (PAVIS, 2017, p. 64) co-
menta os atravessamentos entre arte e pedagogia
que essas formas poéticas assumem, destacando
sua dimensao politica: “Percebe-se ai sempre uma
critica da instituicao artistica e escolar, uma vontade
de ndo ser somente um artista, mas um ativista, um
militante politico, um espectador engajado” (PAVIS,
2017, p. 65). Tal percepgao aponta para uma multipli-
cidade de praticas artisticas que exploram, desde o
inicio do século passado, tensdes entre discurso cri-
tico e poético; entre institucionalidade artistica, cien-
tifica e seus contextos de produgédo. Também conhe-
cidas como palestra-performance (CATALAO, 2017),
ou lecture performance (LIMA, 2017), essas acbes
fronteirigas indicam uma genealogia que inclui artis-
tas como John Cage, Joseph Beuys e Robert Morris
e sao frequentemente identificadas como pertencen-
tes ao campo da performance art. Este artigo, no
entanto, concentra-se em alguns aspectos relaciona-
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dos especificamente a dramaturgia, a partir de produ-
cOes teatrais brasileiras, por isso a preferéncia pelos
termos peca-conferéncia e conferéncia-espetaculo.

Do ponto de vista dramaturgico, Pavis (2017)
considera que essas formas apresentam sofistica-
¢ao tedrica e virtuosidade artistica, retomando a opo-
sicdo classica entre mostrar e jogar, imitar e narrar,
dramatico e épico. O tedrico chama a atengao para
a constancia e para a ambiguidade das idas e vindas
entre esses polos que sdo operadas pela estratégia
da conferéncia: “[...] elas estdo no centro desse tra-
balho, do mesmo modo que se tornou central a con-
frontagdo entre teoria e pratica” (PAVIS, 2017, p. 65).

E possivel distinguir pelo menos cinco poten-
ciais desvios dessas formas cénico-dramaturgicas:
a enunciacao direta para o leitor/espectador; o hi-
bridismo do discurso e seu carater monodramatico
(encenacgdo do pensamento); os atravessamen-
tos do real; e o virtual despojamento de seus de-
vires cénicos. Dos cinco, neste artigo, vamos nos
concentrar no desvio mais explicito que é o ende-
recamento da enunciagado para o leitor/especta-
dor, o que, diga-se de passagem, nao € exclusi-
vo dessa forma contemporanea de dramaturgia.

Falar de frente recebeu, na histéria do teatro,
diferentes nomes: mondlogo, coral, apartes,
cangdes ou songs, interpelagdo cémica dos
espectadores. Mas o “endereco” pode se
dar sem signos exteriores. E este é justa-
mente um dos enigmas do teatro. A reflexao
de Guénoun revela e valoriza a forga inequi-
voca inerente ao enderego, um equivalente
da “presenca”’, em contraste com a “acao”’, a
‘imagem” e o “perfil”. Enderecar é ser capaz
de doar e de se doar num ato coletivo, com-
partilhado, comum. Na comunhao instaura-
da pelo teatro, mais do que na “representa-
¢ao”, é que residiria o poder (e o mistério)
mundano do teatro. (KINAS, 2005, p. 210).

Segundo Sarrazac (2012, p. 69), nas drama-
turgias modernas e contemporéaneas, é recorrente a
personagem se apresentar em estado de isolamento.
Entre outros motivos, estaria o fato de que o universo
interno das personagens tenderia a prevalecer so-
bre as relagdes interpessoais. Dessa maneira, mui-
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tas construgdes estariam contrariando a concepgao
dramatica hegeliana que entende o dialogo como
O recurso prioritario das personagens para expres-
sarem umas as outras seu carater, seus objetivos,
suas discordancias e imprimir, assim, um movimento
efetivo a agdo dramatica. Dramaturgias do fim do
século XIX como as de Ibsen, Strindberg e Tchékhov
anteciparam o surgimento de dramaturgias como as
de Beckett, nas quais o dialogo é ofuscado pelo mo-
nologo, e que se tornaram frequentes a partir da se-
gunda metade do século XX. Trata-se, no entanto, de
um tipo diferente do mondlogo classico, pois o atual
serve para “suspender” o dialogo dramatico, ao invés
de colaborar para a continuidade da progresséao da
acao. Nesse teatro de tendéncia estatico-dinamica,
os conflitos sdo mais intrapsiquicos do que inter-
pessoais. Citando a etimologia da palavra dialogo
(“réplica a distancia”), Sarrazac afirma que, a partir
dos anos 1880, tudo se passa como se as “[...] per-
sonagens nunca estivessem na distancia correta que
permite o diadlogo fundado na relagao interpessoal”
(SARRAZAC, 2012, p. 70-71). No drama moderno e
contemporaneo, a relagao entre as personagens se
tornaria mais instavel do que a de cada personagem
com o espectador. As personagens, mais do que res-
ponderem umas as outras, dirigem-se para o espec-
tador (a priori inexistente na tradicdo dramatica rigo-
rosa). Em outras palavras, é o espectador moderno
que se acha em dialogo, ndo mais as personagens.

O dialogo interpessoal era, do comego ao
fim, lateral, limitado ao pequeno circulo das
personagens, recortado por detras da quar-
ta parede. Inversamente, uma grande parte
da “aventura” do dialogo moderno, dialogo
errante — e, veremos, dialogo profundamen-
te heterogéneo — encontra essa virtude da
frontalidade, de direcionar-se e por comu-
nicagao direta com o espectador, que havia
em Shakespeare e Calderon, e até mesmo
nas origens do teatro ocidental, na tragédia
e na comédia da Grécia antiga. Nesse sen-
tido, o dialogo moderno é realmente mais
dialégico [...]” (SARRAZAC, 2017, p. 199).

Sarrazac questiona-se como é possivel carac-
terizar esse texto dramatico no qual — ao lado de lon-

304

n. 32

gos monodlogos, de momentos de coralidade, de re-
latos, ou mesmo cartas, nomenclaturas, fragmentos
de diarios intimos, entre outros materiais heterogé
neos — subsistem contudo vestigios, manifestam-se
reincidéncias de dialogo? Como dar conta dos tex-
tos escritos para o teatro nos quais os modos épico,
lirico, argumentativo, em vez de se integrarem diale-
ticamente, permanecem relativamente autbnomos e
coexistem com ele? (SARRAZAC, 2012, p. 70-71).

Uma possibilidade é reconhecer a presenca de
um dialogo rapsédico no teatro moderno e contem-
poraneo, que costura e descostura modos poéticos
e discursos diferentes e que é mediatizado por um
operador implicito — o sujeito rapsodico — nogao que
procura ampliar e flexibilizar o conceito de sujeito
épico de Peter Szondi, pois, alem de demonstrador
desvinculado da agao, o sujeito rapsodico apresenta-
se como “[...] um sujeito dividido, ao mesmo tempo
interior e exterior a agao” (Ibidem, p. 71). Ou seja, se
na concepgao classica o dramaturgo tenderia a pare-
cer ausente do drama, nas dramaturgias modernas
e contemporaneas ele tem sua presencga explicitada
tanto na voz do rapsodo (que se sobrepde as das
personagens) quanto em seu gesto de montagem
que articula os heterogéneos discursos, documen-
tos e materiais que compdem a obra. Esse “outro
dialogo”, caracteristico da contemporaneidade, é
uma mistura da troca de réplicas tradicionalmente
dramatica com outros tipos de dialogo como o filo-
sofico, o cientifico e o jornalistico. Um movimento de
hibridizagdo que expressa uma vontade de eman-
cipar o dialogo dramatico da univocidade, valori-
zar a confrontagao de diferentes vozes, ou, como
observa Sarrazac quando reflete sobre a impulsao
do mondlogo no teatro moderno e contemporaneo:

Reconstruir o dialogo sobre a base de um
verdadeiro dialogismo. Dar autonomia a
voz de cada um, inclusive aquela do au-
tor-rapsodo, e operar a confrontagdo dia-
l6égica das vozes singulares de uma época.
Expandir o teatro fazendo os monélogos
dialogarem [...] (SARRAZAC, 2012, p. 73).
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Esse “outro didlogo”, que se da quase que
diretamente entre o dramaturgo e o leitor/especta-
dor, € uma estratégia recorrente de muitos textos
na cena contemporanea e fica ainda mais explici-
to nas referidas pecas-conferéncia. Curioso obser-
var, que, paradoxalmente, “[...] € a separagéo, o
isolamento de cada locutor que ira servir de base
para a edificacdo desse novo tipo de dialogo. A in-
sularidade das personagens abre espago para uma
verdadeira polifonia” (SARRAZAC, 2017, p. 201).

Sabemos que os recursos dramaturgicos do
mondlogo, do aparte e da narragcao sao tao antigos
quanto a arte teatral, mas suas aparicdes nas dra-
maturgias contemporédneas tém como particulari-
dade essa tentativa de relativizar os discursos, de
fugir da univocidade, de colocar diferentes vozes e
pontos de vistas em evidéncia e confronto. Além dis-
so, a natureza dos enderegamentos para a plateia
constitui a principal situacdo dramatica de muitas
pecas recentes, em muitos casos, a unica situagao.

A conferéncia como situagao dramatica

Nas duas versdes do pequeno mondélogo Os
Males do Tabaco (TCHEKHOV, 2003), a primeira
de 1887 e a segunda de 1902, o dramaturgo rus-
so Anton Tchékhov apresenta a hilaria palestra de
um fumante que foi coagido por sua mulher a fazer
uma palestra contra o fumo: “Como assunto da mi-
nha conferéncia de hoje escolhi, por assim dizer, os
males que acarreta a humanidade o uso do taba-
co. Eu mesmo fumo, mas minha mulher mandou-
-me falar hoje sobre os males do tabaco e, sendo
assim, ndo ha o que discutir’ (TCHEKHOV, 2003,
p. 160). O conferencista Niukhin enrola e acaba
discorrendo sobre diversos topicos com excegao
daquele que deveria abordar. Com muita ironia, a
personagem usa a oportunidade para desabafar e
reclamar da mulher, das filhas e de sua condigao:

Fazendo aqui esta conferéncia, pareco
estar alegre, mas no intimo tenho ganas
de gritar até perder a voz ou sair voando
para algum lugar no fim do mundo. E néo
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tenho a quem me queixar, até vontade de
chorar eu sinto... Os senhores diriam: tem
as filhas... Qual o qué! Falo com elas, e s6
fazem dar risadas... [...] (Olha ao redor.) Sou
um infeliz, tornei-me um imbecil, um inutil,
mas, no fundo, os senhores estdo vendo
diante de si o mais feliz dos pais. No fundo,
€ assim que deve ser e eu nao ouso dizer
o0 contrario. Se os senhores soubessem!
Estou vivendo ha 33 anos com minha mu-
Iher e, posso dizer, que foram os melhores
anos de minha vida, nem todos os melho-
res, mas, no geral, foram assim. [...] (Olha
ao redor.) Por sinal, parece que ela ainda
nao chegou, ndo esta aqui e pode-se falar
a vontade... (TCHEKHOV, 2003, p. 163).

Com Os Males do Tabaco, podemos observar
o pioneirismo de Tchékhov também na utilizagdo da
conferéncia como estratégia dramaturgica de desvio.
Fernando Kinas (2005) contribui para uma genealo-
gia possivel desse procedimento ao mencionar em
seu artigo, como parentes mais velhos da tendéncia
atual, as pecas Insulto ao publico de Peter Handke e
Descrigdo de imagem de Heiner Mlller, textos publi-
cados respectivamente em 1966 e 1984. No entanto,
€ importante destacar uma diferenca entre eles e
a peca de Tchékhov: os textos de Handke e Muller
aproximam-se mais pela enunciagio direta de um
discurso hibrido e polifénico do que por uma situagao
dramatica (ficcional) “de conferéncia”. Arigor, tais tex-
tos sequer apresentam uma situacao dramatica defi-
nida, em vez disso, parecem jogar com as possibili-
dades da enunciacéao direta para o leitor/espectador
e com os transbordamentos entre realidade e ficcao.

Em Insulto ao publico, por exemplo, quatro
oradores (cuja divisdo enunciativa do texto o autor
deixa em aberto), como um coro contemporaneo,
proferem uma espécie de “prélogo”, ou “insulto” a
platéia, embora a rubrica inicial da pega indique que
“Eles dirigem seus olhares ao publico, mas sem parar
sobre um espectador em especial” (HANDKE, 2015,
p. 91). Logo, o publico é “insultado” coletivamente,
ninguém corre o risco de se ofender em particular —
lembremos de Barsanelli e sua percepcao de certa
recusa a interatividade nas atuais pegas-conferéncia.
De fato, a partir de uma enunciagao coral, a peca
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de Handke performa um jogo de esvaziamento do
sentido das palavras e da representagao, problema-
tizando a passividade dos espectadores e uma série
de expectativas majoritarias no teatro e fora dele:

Sejam bem-vindos.

Esta peca € um prologo.

Vocés néo ouvirao nada que nao tenham
ouvido aqui antes.

Vocés nao verdao nada que nao tenham
visto aqui antes.

Vocés nao verao nada do que sempre tem
sido visto aqui.

Vocés n&o ouvirao nada do que sempre
tem sido ouvido aqui.

Vocés ouvirdo o que vocés habitualmente
veem.

Vocés ouvirdo o que vocés habitualmente
nao veem.

Vocés nao verdao nenhum espetaculo.
Suas curiosidades nao serao satisfeitas.
Vocés nao verdao nenhuma peca.

Nao havera aqui nenhuma representagao.
Vocés verdo um espetaculo sem cenas.
(HANDKE, 2015, p. 92).

Peca-provocacédo, “denuncia” da ficcao, In-
sulto ao publico estabelece claramente o ende-
recamento do discurso para a plateia, instalando,
ainda que de maneira metadramatica, uma situa-
¢ao determinada. Ja em Descrigdo de imagem, de
Heiner Miller, ndo é possivel determinar sequer
0 proprio enderegcamento, muito menos seu de-
vir cénico. O texto comecga da seguinte maneira:

Uma paisagem entre estepe e savana, o céu
de um azul prussiano, duas nuvens imen-
sas flutuando la dentro, como que unidas
por esqueletos de arame, em todo caso
de estrutura desconhecida, a maior, da es-
querda, poderia ser um animal de borracha
de um parque de diversdes que se desgar-
rou de seu guia, ou um pedaco da Antar-
tida em seu v6o de regresso, no horizonte
uma serra plana, a direita na paisagem
uma arvore, [...]. (MULLER, 1993, p.153)

S6 ha uma Unica rubrica, no final do texto, em
que o autor se refere a peca da seguinte forma: “O
texto descreve uma paisagem vista de além-tumu-
lo. A acéo é livre, ja que as sequéncias sdo pas-
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sado, explosdo de uma lembrangca numa estrutura
dramatica morta.” (MULLER, 1993, p.159). Insulto,
prélogo, descricdo, lembranga, estrutura dramatica
“morta”. Handke e Miiller performam, com suas dra-
maturgias, um transbordamento do préprio drama,
ou mesmo um aniquilamento das nogdes de géneros
literarios e, com elas, do modelo dramatico absoluto.
Esses textos apontam, problematizam e desviam-se
do dramatico e do candnico, ao mesmo tempo em
que abrem as possibilidades do drama para além
da encenacido de uma acao interpessoal no pre-
sente. Como afirmou Kinas (2005), esses textos co-
locam em cena, sobretudo, o préprio pensamento.

No Brasil, em uma linha mais préxima de Os
Males do Tabaco de Tchékhov — que adota a confe-
réncia como situagao dramatica, ficcional — devemos
mencionar o bem-sucedido mondlogo Apareceu a
Margarida. A peca foi escrita em 1971, estreou em
1973, com direcdo de Aderbal Freire-Filho e inter-
pretagcdo de Marilia Péra, e proporcionou projecao
internacional ao dramaturgo carioca Roberto Athay-
de. A peca teve uma carreira internacional impres-
sionante, foi montada por grandes intérpretes como
Marilia Péra, no Brasil; Marilu Marini, na Argentina;
Anne Girardot e Madeleine Robinson, na Franca; Es-
telle Parsons, nos Estados Unidos, entre outras. A
partir de uma situagédo semelhante a da personagem
de Tchékhov, a irreverente professora Dona Marga-
rida profere duas aulas para uma turma (a plateia),
sempre tergiversando, fugindo da matéria, as vezes
simulando solidariedade para, logo em seguida, de-
sembocar numa retorica repressiva e totalitaria. A
dramaturgia, carregada de ironia, opera uma dina-
mica de alternancia brusca entre os discursos soli-
dario e autoritario de Dona Margarida, que se tornou
uma personagem antolégica do teatro brasileiro:

Incompetentes! Vagabundos! Sé pensam
em sacanagem! O que vocés querem é
que eu ensine a vocés os fatos da vida!
Pois figuem sabendo que n&o vou ensinar!
Nao vou ensinar mesmo! Vao aprender na
casa do cacete! Nao pensem vocés que eu
vou me abrir toda na frente de vocés! Toda
aberta, despida! Nada disso vai acontecer!
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Quero muita disciplina € muita ordem den-
tro desta sala! Vocés estao aqui dentro para
aprender e nao para se divertirl Ouviram
bem! Isso aqui ndo é divertimento! Nada
disso tem graca nenhuma! (Pausa) Mas
dona Margarida ndo quer se dura com vo-
cés... (Pausa) Ja disse que ndo quero ser
dura com vocés. S6 ha uma maneira de
atingir um bom rendimento no ano letivo. E
através de uma atmosfera de compreenséo,
de entendimento. S6 assim nés podemos
comungar nos nossos ideais de progresso
e ordem. S6 assim vocés vao entrar no cur-

so ginasial. (ATHAYDE, 2003, p. 141-142)

Em Salvador, nos anos 1990, outra professo-
ra também ficou célebre e entrou para galeria das
personagens mais queridas do teatro baiano: Dona
Ivone Branddo, do mondlogo Oficina Condensada.
Sucesso de critica e de publico, dentro e fora da
Bahia, o espetaculo ficou em cartaz durante 10 dez
anos e promoveu o trabalho de Rita Assemany, Fer-
nando Guerreiro e Aninha Franco (respectivamente
atriz, diretor e autora da pecga) em todo pais. Sob o
pretexto de tracar um amplo painel sobre a condigao
feminina, a professora Dona Ivone Brandao realiza
uma “oficina condensada”, apresentando informa-
¢des historicas e fazendo reflexdes que revelam
enfoques sobre o tema. As teses da conferencista
maluca, que nos intervalos das licdes vende muam-
bas para complementar a renda, sao alternadas com
cenas (interpretadas pela propria) de personagens
histéricas como: a francesa Charlotte Corday, assas-
sina do revolucionario Marat; Lisistrata; Safo; Mes-
salina; e a condessa Alcira que Voltaire imortalizou
como adultera. A dramaturgia ainda faz alusbes a
Schopenhauer e Santo Agostinho. Nesses momen-
tos, o espetaculo assume uma atmosfera de gravi-
dade e lirismo, para logo em seguida retomar o cli-
ma predominantemente descontraido e que culmina
numa verdadeira celebracdo da condigao feminina.

E possivel identificar em Salvador diversas
pecas que seguem essa tendéncia a um endere-
gamento externo, a uma interlocugao direta com
0 publico, sem que haja uma narrativa central, ou
fabula a ser encenada. Outro exemplo de sucesso
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é o monologo O Indignado, de 2008, interpretado
por Frank Menezes. Os autores da pega, Claudio
Simoes e Djaman Barbosa, criaram uma estrutura
que remete aos tradicionais shows de humor ou
mesmo aos atuais stand up comedies, mas com
um discurso politico mais exacerbado do que nor-
malmente encontramos nesse tipo de dramaturgia.

No referido texto, uma personagem-ator indig-
nada — no caso, o ator baiano Frank Menezes (as-
sume-se esse atravessamento do real no texto e na
encenacgao) — desabafa com a plateia, comentando
e reclamando de diversos aspectos da vida contem-
poranea, sem a preocupacao de contar uma his-
téria especifica. A continuidade do discurso nao se
da em fungdo de uma narrativa, pelo contrario, sao
assuntos diversos que sao abordados de maneira
fragmentada e pontual, numa espécie de montagem
de pequenas histérias, de pequenos “casos”, que
sao alvo dos comentarios satiricos e da descons-
trucéo de Frank. Vejamos o trecho inicial da peca:

FRANK — Voces acham que eu devo fazer
uma plastica? Mudar o meu nariz? Que é
que voces acham? N&o ria nao, é sério.
Uma amiga me sugeriu outro dia. Ela dis-
se, “Frank, voce devia fazer uma plastica!
Hoje em dia a gente pode corrigir pequenas
imperfeigdes, etecétera”. Eu perguntei: “Que
imperfeicdes?” Ela riu, como se estivesse
na cara. Eu perguntei de novo: “Que im-
perfeicbes?” E ela disse: “Ta na cara!” Eu
nao aguentei e ameacei: “Ou voce fala ou
eu te deixo aqui no meio da Paralela” — ela
tava de carona. Ela, na maior naturalidade,
disse: “Seu nariz, por exemplo.” (Indignado)
O que é que tem o0 meu nariz? Ela riu de
novo! (Mais indignado.) Responda, o que é
que tem o meu nariz? Ela me olhou e disse:
“Que cara de pau!” (Ainda mais indignado)
Cara de pau por qué? (Amiga.) “Esse seu
nariz ndo vai te levar pra lugar nenhum, né,
Frank?” Eu que quase nao levava ela pra lu-
gar mais nenhum e despejava ela la no meio
da Paralela, chovendo. Mas ai eu comecei a
pensar: sera? Ela viu que a minha cara ndo
tava boa. Alias, pra ela a minha cara nao de-
via nunca ta boa, né? Ela viu meu mau hu-
mor e tentou fechar o assunto: “Todo mundo
precisa de alguma plastica”. Mas eu ndo sou
todo mundo, eu sou um ator. Eu tenho mais
de vinte anos de profiss&o... com esse nariz.
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Eu fiz as duas pecgas de maior sucesso do
teatro baiano até hoje, fiz cinema, fiz tevé...
com esse nariz. Mas vocés nao acham que
eu seria bem melhor ator com um nariz me-
nor? E o sorriso? Sera que nao ta na hora
de recapear tudo, fazer clareamento a la-
ser? Tem que ser a laser, que tudo agora
€ a laser. Tatuagem: a laser; tirar gordura:
a laser; depilacao: a laser; dentes brancos:
a laser. Fui fazer o clareamento: nao pode
tomar café, ndo pode tomar acai, ndo pode
comer chocolate, tomar vinho, suco de uva,
comer feijao. Doutor, e fuder, pode? Gracas
a Deus! (BARBOSA; SIMOES, 2013, p. 265).

Oito anos depois, no inicio de 2016, Frank volta
ao formato com o mondlogo O Corrupto, agora assi-
nando sozinho a autoria do texto. Na montagem, o
ator interpreta um professor de corrupcéao ativa que da
aulas para uma turma repetente, a plateia, que esta
em recuperagao por ndo conseguir atingir os niveis
necessarios para ser aprovada no curso. A drama-
turgia de O Corrupto utiliza ficcionalmente a situagcéo
dramatica de uma aula como o faz Tchékhov, Athayde
e Aninha Franco em, respectivamente, Os Males do
Tabaco, Apareceu a Margarida e Oficina Condensada.

Por conta dos comentarios satiricos, ou mesmo
do ato explicito de narrar e/ou “costurar” rapsodica-
mente diversos temas e assuntos, é possivel asso-
ciar a estrutura e a linguagem dos textos O Indignado
e O Corrupto aos desvios de tendéncia mais épica.
Diferentemente, em outro sucesso do teatro baiano,
0 mondlogo A Casa da Minha Alma de Aninha Fran-
co, de 2003, por exemplo, também temos uma per-
sonageme-atriz “desabafando” com a plateia, como
em O Indignado, numa dramaturgia rapsédica, mas
com linguagem e estrutura que tendem mais ao lirico.

Na peca, uma atriz (no caso, Rita Assemany)
se dirige ao publico para anunciar que n&o fara o
espetaculo. Numa espécie de crise de identidade,
ela decide vagar pela casa de ensaio para refletir
sobre a situacao. Essa casa de ensaio era a “Casa
14”, um espago com trés pavimentos, salas de en-
saio e acervo cenografico, que fica ao lado do antigo
Theatro XVIII no Pelourinho, em Salvador. Rita Asse-
many convida o publico a acompanha-la nesse péri-
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plo. Com uma linguagem poética, rica em imagens e
citacdes, misturando (montando) textos da autora e
pequenos trechos de outros autores, a dramaturgia
de Aninha Franco (2013) apresenta uma atriz que
dirige seu discurso todo tempo ao publico com o qual
se desloca pela casa. O texto é dividido em “passos”
que correspondem aos diferentes espagos da casa
(entrada, escada, acervo de figurino, palco, plateia
etc.). A cada “passo”, sao feitas associagdes entre o
espaco ocupado e as questdes que afligem a perso-
nagem, sem nenhuma causalidade muito aparente.

Uma passagem do artigo O Drama Lirico de Clei-
se Mendes pode servir como sintese para algumas das
diferencas e das semelhancas entre os mondlogos O
Indignado, O Corrupto e A Casa da minha Alma cuja
linguagem associamos a uma tendéncia mais lirica:

A unificacdo de tempo, espago e agido no
drama prende-se a uma motivagao totalmen-
te oposta a concentragao do foco lirico. Esse
se sustenta por uma comunh&o, uma perfeita
intimidade entre o sujeito e o objeto, e, con-
sequentemente, gera o0 mesmo sentimento
no leitor do poema. O drama, ao contrario,
alimenta-se do conflito, do antagonismo, da
agonia do choque entre vontades contrarias.
Dai que a manutengao da unidade espacial
e temporal é uma exigéncia de manter coe-
sa, circunscrita num dado limite, uma forga
que tende fazer explodir as fronteiras da
obra. Qualquer quebra dessas unidades no
drama indica imediatamente a intromissao
de recursos épicos. Ja a presencga do lirico
na obra dramatica atinge principalmente a
linguagem e o0 modo de encadeamento das
situagdes, quebrando o nexo causal que as
faria desfilar numa sequéncia légica Em ter-
mos estruturais, a hibridizac&o lirico-dram-
atica atinge sobretudo o argumento da pega,
reduzindo a intriga a uma unica situagao ba-
sica e recorrente. (MENDES, 1981, p. 56).

Observamos nas diferentes pecas mencionadas
até aqui a recorréncia da simples situacao (dramati-
ca, performativa, concreta) de falar para uma platéia,
diretamente, como a principal estratégia dramaturg-
ica. Seja dramatizando uma conferéncia, ficticia, ou
assumindo uma condigdo metadramatica e os atra-
vessamentos do real, todos os textos e espetaculos
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comentados adotam “falar para uma plateia” como
procedimento estruturante. Esse “outro dialogo” que
jacomentamos, nas pegas-conferéncia, ndo € apenas
mais um recurso, ou desvio, a enunciacao direta para
0 publico nessas dramaturgias € estratégica e isso
talvez seja o que as caracteriza mais precisamente.

Consideragoes finais

Seja com uma inclinacdo mais ao épico, ou ao
lirico, ou mesmo combinando elementos relativos a
tendéncias diversas, as dramaturgias contempora-
neas expressam esse movimento rapsodico, esse
“outro dialogo” contemporaneo, que problematiza a
nogéao tradicional de diadlogo dramatico justamente
por estabelecer a comunicacido entre o dramatur-
go (que pode ser coletivo, ou o proprio ator, per-
former, artista enunciador) e o espectador de ma-
neiras cada vez mais diretas. Uma consequéncia
dessas estratégias é que elas tendem a tornar as
personagens cada vez menos necessarias na me-
diacdo dramatica. Como afirmou Ryngaert, a per-
sonagem contemporanea “[...] ainda fala, mas nem
sempre se sabe de onde isso vem, por falta de re-
feréncias sociais, psicologicas, ou simplesmente
de identidade afixada” (RYNGAERT, 1998, p. 136).

Mesmo com o eventual “enfraquecimento” da
personagem e da nogao de didlogo dramatico como
troca de falas entre as personagens, a dramaturgia
ainda se baseia na interacao verbal, no discurso do
‘outro”, j& que a linguagem se funda na possibilida-
de de uma interlocucgdo. E, no caso da dramaturgia,
essa interlocucao é mediatizada por uma perso-
nagem, um ator, um performer ou por um simples
enunciador — o que cria o0 jogo primordial do drama
como acontecimento estético-comunicativo: “[...] os
sujeitos que interagem parecem ser a fonte natural
das emissodes, autores absolutos de suas enuncia-
¢des” (MENDES, 2011, p. 2). Mesmo quando subme-
tidos ao olhar e a condugao de um narrador, mesmo
quando eles, esses “seres de papel”, ou os artistas
que os encarnam, sao seus préprios narradores,
comentadores, criadores, esses sujeitos que intera-
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gem, por isso mesmo, nunca estdo completamente
sozinhos. A interagdo enunciativa € o que os define,
mesmo nos mondlogos onde o sujeito dirige sua fala
a “si mesmo” e a interlocutores imaginarios. Esse “si
mesmo” e seus interlocutores representam as diver-
sas vozes que atravessam e compdem o discurso.

Existe um dialogismo de menor dimenséo,
compativel com esse homem separado.
Cada homem é um diélogo, todo mono-
logo é um dialogo, afirmava Mallarmé. E
é bem essa pluralidade de vozes no inte-
rior de um mesmo soliléquio que confe-
re sua dimensao dialégica a um grande
numero de peg¢as modernas e contem-
poraneas. (SARRAZAC, 2017, p. 205).

Uma personagem dramatica (como qualquer
pessoa) sempre fala com e para alguém, o discurso do
outro ndo apenas atravessa e motiva sua fala, a per-
sonagem recebe desse discurso a prépria justificativa
para sua presencga, para sua existéncia, pois, como
afirma Cleise Mendes (2011, p. 3), “sem o outro, nao
ha drama, tampouco ha possibilidade de existéncia”.
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