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Resumo

Neste artigo discuto a elaboragdo da dramaturgia
Odisseia 116 a partir dos conceitos de memoria,
experiéncia, narrativa, trauma, cicatriz, e autobio-
grafia, presentes em alguns ensaios do fildésofo e
critico alemao Walter Benjamin (2012) no livro Ma-
gia, Técnica, Arte e Politica. Dialogo também com
alguns ensaios da filésofa Jeanne Marie Gagnebin
(2006), autora do prefacio do livro citado. Reflito a
experiéncia de narracao a partir do ensaio O Nar-
rador (2012) de Walter Benjamin, analisando par-
tes da Odisseia homérica e Odisseia 116. Como
metodologia, amparo-me em aspectos da genética
teatral, compreendendo sua pertinéncia na analise,
ampliacdo e diversidade dos documentos aqui tra-
balhados. Como consideragdes finais, desenvolvo
a possibilidade de uma escrita que surge de ma-
teriais e inspiragdes diversas por meio de um pro-
cesso de caracteristicas rizomaticas, levando em
consideracao as poténcias do trauma e da cicatriz.
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Abstract

In this article | discuss the elaboration of the dra-
maturgy Odisseia 116 based on the concepts of
memory, experience, narrative, trauma, scar, and
autobiography, present in some essays by the Ger-
man philosopher and critic Walter Benjamin (2012)
in the book Magia, Técnica, Arte e Politica. | also
dialogue with some essays by the philosopher Jean-
ne Marie Gagnebin (2006), author of the preface to
the book cited. | reflect the experience of narration
from the essay O Narrador (2012) by Walter Benja-
min, analyzing parts of the Homeric Odyssey and
Odisseia 116. As a methodology, | rely on aspects
of the genetic theater, understanding that the same
is pertinent in the analysis, expansion and diversity
of the documents worked here. As final considera-
tions, | develop the possibility of writing that arises
from different materials and inspirations through a
process of rhizomatic characteristics, taking into
account the potentialities of trauma and scarring.
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Introducao

Ha um desejo, uma vontade que pulsa em mim
desde o ano de 2014, quando com algumas roupas
e poucos livros carregados em uma mala pequena,
deixava o Ceara para estudar teatro no Rio de Ja-
neiro. Esta viagem, feita de énibus em trés dias pela
BR-116, envolvia ndao um deslocamento qualquer,
mas um rumo para quem estava a deriva. A mudan-
¢a, que apontava para a cidade do Rio de Janeiro,
nao se limitava mais a grande cidade, pois esta ja
nao era mais, para mim, a cidade de cartdo postal, a
cidade maravilhosa somente, mas seria uma cidade
vivenciada no dia-a-dia. Dentro da cidade maravilho-
sa, eu teria que criar estratégias e espacos onde ha-
veria de caber o Ceara, e dentro dele minha cidade
Iguatu, e dentro desta eu, sujeito errante e a deriva,
que neste transito e viagem comegava a perceber a
prépria transformacgéao de seus tragos de identidade.

N&o imaginava que a distancia da minha ter-
ra, amigos, familiares e paisagens que conhecia
seria um grande fardo para mim, como em alguns
momentos foi. Foi pensando numa narrativa de re-
torno e de reestabelecimento da paz exterior e inte-
rior, que a Odisseia homérica pareceu-me uma obra
estreitamente relacionada ao meu desejo de voltar.

Confesso que em primeiro momento o de-
sejo de voltar nao foi problematizado com a pro-
fundidade que merecia. Voltar para onde? Para
quem? Seria o voltar para uma mesma imagem
deixada ha trés anos, uma possibilidade? Como
fundamentacao teodrica, é relevante entender que
a ideia de voltar enquanto resgate possivel ndo se
consolida. Isto porque a viagem, outrora realizada
por mim como uma pessoa em mudanga para
estudar na cidade do Rio de Janeiro em 2014, foi
substituida pelo retorno de um artista-pesquisador.

Como metodologia, me aproximo neste artigo
da genética teatral por compreender que a mesma
auxilia-me na aproximagao dos aspectos documen-
tais da escrita desta dramaturgia. No artigo Por uma
genética teatral: premissas e desafios, Grésillon, Mer-
vant-Roux e Budor (2013), afirmam que o debate da
critica genética no teatro causa uma reviravolta, pois
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se 0 poema ou mesmo O romance apresentavam-se,
por vezes, fechados ou acabados, o teatro pelo con-
trario demonstrava ser um campo fértil, tendo em vis-
ta que com a encenagao teatral que surge no inicio
do século XX, o teatro apresenta-se cada vez mais
como um campo aberto ao estudo e assimilacao de
varios materiais de diferentes formas, tipos e origens,
podendo assim ser modificado, ampliado ou reduzi-
do (GRESILLON; MERVANT-ROUX; BUDOR, 2013).

Grésillon, Mervant-Roux e Budor (2013) refle-
tem sobre a poténcia da relagao que a critica genética
teatral estabelece com outras areas artisticas e com
a literatura, pensando o conjunto das praticas teatrais
que incluio processo e a sala de ensaio em sua génese.
A critica genética leva em consideragao manuscritos,
diarios de escritos, esbogos de cenarios e livros de
diretores, vestigios estes estudados numa perspecti-
va mais porosa, extrapolando o bindbmio texto e cena
(GRESILLON; MERVANT-ROUX; BUDOR, 2013).

A dramaturgia Odisseia 116 escrita por mim
nao configura-se, portanto, como obra fechada,
mas esta aberta as influéncias, rupturas e edicbes
a partir de sua relagdo com o processo de encena-
c¢ao e também com os materiais coletados em via-
gem, como impressoes, entrevistas e fotografias.

A dramaturgia Odisseia 116 nao foi encenada,
mas sera publicada como livro em breve, tendo
em vista a aprovacao e patrocinio do Edital da
Lei Aldir Blanc da cidade de Iguatu — Ceara do
ano de 2020, na categoria publicagao literaria.

As questdes do trauma partem das conversas
em viagem, relacionando-se aos aspectos autobio-
graficos e apresentam-se por meio de algumas pas-
sagens da dramaturgia: um assalto seguido de trés
facadas vivenciado no ano de 2013 na cidade de
Juazeiro do Norte — Ceard, a seca e a morte de uma
vaca por falta de agua séo alguns destes. Estes trau-
mas beiram a barbarie encontrado também no trau-
ma de guerra. O fato de passar anos sem conseguir
falar destes traumas também me aproximam da ideia
do trauma de guerra que Walter Benjamin refletiu.

Com o tempo, consegui pensar sobre tais
eventos com menos peso. Alguns anos depois do
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ocorrido e escrevendo uma narrativa que também
atravessara as minhas motivagcdes de viagem, os
eventos ressurgiram no interesse de uma narra-
tiva para a cena, onde o fragmento, os lapsos de
memoria e 0 esquecimento a partir da experién-
cia do trauma nao sado impedimentos, mas pos-
sibilidades reais de assumir estes vazios ou mes-
mo tentar preenché-los com ficcbes possiveis.

- Desenvolvimento: narrativa, memoria e trauma

Discuto a seguir o ensaio de Benjamin intitulado
O Narrador (2012), para pensar se, a partir de seus
preceitos filosoficos, me aproximo ou me distancio
do narrador tal como autor o concebe. Reflito sobre
minha experiéncia narrativa na dramaturgia Odisseia
116, pensando a relagao da narragdo com a viagem,
as questodes autobiograficas, a memoria e o trauma.

Walter Benjamin afirma que: “O narrador — por
mais familiar que nos soe esse nome — nao esta
absolutamente presente entre nds, em sua eficacia
viva. Ele é para nés algo distante e que se distancia
cada vez mais” (BENJAMIN, 2012, p. 213). Penso
que a dramaturgia do espetaculo Odisseia 116 tem
também esta fungao de se distanciar de uma ideia de
narragdo. Percebo as caracteristicas autobiograficas
do proélogo, onde eu como autor e narrador exponho
minhas experiéncias, meus desejos e anseios de for-
ma objetiva e direta. Porém, no decorrer das cenas,
busquei me distanciar da ideia de primeira pessoa a
partir dos relatos e impressdes de viagem na tentati-
va de inspiracao e deformacéao da Odisseia homérica.

Consegui fazer isto somente quando esqueci
um pouco as questdes autobiograficas e percebi
as narrativas que surgiam na viagem. As tematicas
das historias de vida das pessoas dialogavam com
os temas da Odisseia homérica. E a partir dai que
as questdes autobiograficas comegavam a surgir
novamente. Ndo como um impulso, mas uma con-
sequéncia, uma lembancga. O carater autobiografico
aparece mais fortemente no segundo ato, mas com
a intencdo de dialogar com as questdes politico-e-
conbmicas responsaveis pela migragdao nordestina.
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Para Benjamin, a narragdao esta associada
a experiéncia, uma experiéncia grandiosa que
€ deformada por uma guerra mundial. Filésofo
alemao de familia judaica e ideologia marxista,
vivenciou as duas guerras mundiais e analisou
a barbarie da primeira guerra como experiéncia
que silenciou a narracdo por varios anos:

Com a guerra mundial comecou a tornar-se
manifesto um processo que desde entao se-
gue ininterrupto. Ndo se notou, ao final da
guerra, que os combatentes voltavam mudos
do campo de batalha; ndo mais ricos e sim
mais pobres em experiéncia comunicavel? E
0 que se derramou dez anos depois, na en-
xurrada de livros sobre a guerra, nada tinha
em comum com uma experiéncia transmitida
de boca em boca. (BENJAMIN, 2012, p. 214).

O trauma da guerra destruiu certa forma de
comunicar a experiéncia. A incapacidade de narrar
a guerra impulsiona uma outra narrativa que se da
dez anos depois em forma de memédria distante.
Esta narrativa é repleta de esquecimentos e lacunas.

O trauma é perceptivel nos depoimentos de
alguns entrevistados ao longo da BR-116. Prin-
cipalmente no que se relaciona ao tempo fora
de casa, a distancia dos familiares e ao medo
da morte. Tais traumas, de dificil acesso, sao
indicados a partir de algumas falas e gestos.

A passageira Maria Fernandes, por exemplo,
estava viajando para encontrar o pai que estava mui-
to doente no interior do estado do Ceara. Ela néo o
via ha anos. Era perceptivel sua preocupacgao e an-
siedade de chegar, ao mesmo tempo em que sempre
atrasava a saida do 6nibus porque estava carregan-
do a bateria do celular para saber noticias do pai.

O passageiro José Maria falou sobre o trau-
ma de viver em uma favela e ver de perto o trafi-
co de drogas, 0 que ainda nao tinha presenciado
no interior do Ceara. Por ontro lado, o Antbnio
abordou as questdes da seca e da falta de empre-
go no lguatu, tendo que viajar para buscar maio-
res experiéncias profissionais. Este ultimo caso
inspirou diretamente parte da dramaturgia Odis-
seia 116, ficando evidente no seguinte trecho:
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Nao, ndo quero falar nada nao, s6 t6 um
pouco cansado. Tem cachaga ainda? Me vé
duas doses. Eu t6 vindo de Iguatu. Iguatu
nao chove, é seco, cidade quente da pes-
te. Ja t6 viajando ha um dia j4, indo pro Rio
de Janeiro pra tentar trabalhar de serven-
te porque a minha cidade nao presta. Em
Iguatu eu trabalhava de agricultor. Mas n&o
chove. Disseram que ia passar um rio por
la. Passou? Hum, o maior rio do mundo.
Vocé sabia? Sabia que o rio jaguaribe que
passa la no Iguatu é o maior rio do mun-
do? O maior rio SECO do mundo. Ele nem
tem o direito de cair no mar e morrer. Ci-
dade quente da peste. Eu queria mesmo
era sO encontrar uma vida melhor do que
a vida que eu vivo. (LOPES, 2017, p. 15).

O trauma resultante do éxodo ou de mudanca
entre o Rio de Janeiro e o Ceara, ndo se compara
a forca de um trauma causado por uma guerra
mundial e sua capacidade de impor silenciamento.
No entanto, quando penso na migragao forcada
dos nordestinos, estou refletindo sobre um trauma
cotidiano e coletivo que cresce e se estabelece
com a viagem. Isto tornou-se evidente para mim a
partir de varios depoimentos dos entrevistados em
viagem sobre temas que os sensibilizavam. Percebia
algumas pausas e engasgos durante a entrevista.

Ha ainda traumas especificos e pessoais
que tento reelaborar como narrativas possiveis
na dramaturgia Odisseia 116. Posso citar como
exemplo o fato de ter visto uma vaca morrer por
conta da seca, uma cena tristissima que reme-
morei quando o passageiro Antbnio trouxe a te-
matica da seca na sua entrevista. Segue a ree-
laboragcdo que fiz na dramaturgia Odisseia 116:

Em Iguatu n&o chove, cidade quente da pes-
te. Uma vez, num dia de sol quente, eu vi
uma vaca pouco antes de morrer por con-
ta da seca. Estava com alguns dos meus
familiares neste momento e € uma imagem
que sempre me retorna. Ela estava na bei-
ra de um lago, ao contrario do que se pode
pensar, ela ndo estava magra, mas incha-
da, como se fosse um bal&o, as veias do
seu corpo pulavam na tentativa de falar. Os
olhos daquele animal me engoliram. Entao
fomos somente eu e ela petrificados debaixo
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do sol quente. Juro, os olhos da vaca me
queimavam mais que aquele sol quente. A
vaca com olhos de sol queimava meu corpo
€ eu ndo podia fazer nada. Eu peguei uma
lata, com uma agua barrenta que havia no
fim do lago seco e joguei sobre suas patas.
Neste momento fez um som de agua que
fervia e um cheiro de queimado tomou conta
do espaco. Eu parei, olhei o espaco seco,
sépia, barrento, quente, peste (pausa). Uma
vez me disseram que as vacas sagradas
nao morrem. No momento em que eu olhei
para cima e o sol quase me cegava, eu me
vi de cima, eu vi a bendita vaca viva, em
pé e com olhos de fogo queimando todo o
meu corpo e a carne que fervia, que bor-
bulhava e queimada agora era minha. Rio
Jaguaribe, o famoso rio da onga que passa
por lguatu, que passa por mim, que deveria
inundar este teatro. E assim como a onca
ele escapa, ele seca, ironia maior nao ha.
Eu senti que o pouco do rio comegava a
vazar do meu corpo com o gosto salgado.
Neste momento em que eu ndo era ninguém,
aprisionado no olho da vaca sagrada, quei-
mando, eu ndo busquei mais agua, eu s6
assisti meu corpo queimando na tela de ci-
nema que se limitava a perspectiva do meu
olho que via de cima. Desde entéo, eu sinto
que falta um pedaco. (LOPES, 2017, p. 22).

E possivel que o maior trauma que reelaboro
na dramaturgia Odisseia 116, esteja relacionado a
trés cicatrizes no meu corpo decorrentes da reagao
a um assalto no mesmo dia em que iria conhecer o
Rio de Janeiro pela primeira vez, no ano de 2013.
Utilizo-me do humor para trazer leveza a um forte
trauma que o tempo ajudou-me a superar, e que
possivelmente por conta desta mesma distancia
temporal, consigo reelaborar na criagao artistica:

Eu tenho trés cicatrizes, sao estas: esta é a
lindinha, florzinha e docinho, elas hoje néo
doem mais, s6 pulsam de vez em quando
antes da chuva e ouso dizer que as vezes
elas tém um tipo de autonomia premonité-
ria. Houve um dia de trés primeiras vezes:
a primeira vez em que eu viajava do Ceara
para o Rio de Janeiro, a primeira vez em
que eu viajava de aviao e a primeira vez em
que eu... Era o dia 02 de junho de 2013, eu
lembro bem porque era o dia de Santo Anto-
nio, festa do Pau-da-Bandeira da regido do
Cariri. Eu estava na cidade de Juazeiro do
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Norte com uma mala, parado num ponto de do Ceara nao tinha a vacina. E foi assim que
6nibus para ndo esperar sozinho. Esperava eu conheci o Rio de Janeiro, com trés bura-
algum taxi passar ja que nao conseguia cha- cos nas pernas, um olho roxo e amparado
mar via celular. Foi quando uma moto parou por um guarda-chuvas que eu usava como
com dois garotos de capacete que tinham bengala. Eu ainda ndo pensava que moraria
entre quinze e dezessete anos. Um deles no Rio de Janeiro, e muito menos que es-
me abordou portando um punhal enquan- tando no Rio de Janeiro, eu sentiria sauda-
to o outro esperava na moto. As pessoas des do Ceara. Eu jurei pra mim mesmo que
do ponto de 6nibus correram. Sem pensar evitaria tocar neste assunto porque eu tinha
no que estava fazendo, eu reagi, empurrei uma casa, eu tinha um rio, eu tinha uma ci-
o garoto e briguei com ele. Entre socos e dade... e olha eu aqui, agora, falando sobre
chutes consegui joga-lo no ch&o e segura- isto pra vocés nesta rodoviaria que finge
-lo, foi quando as pessoas comecaram a ser um teatro... Depois de morar na cidade
voltar depressa para me socorrer, e ele de grande, todos os dias pela manha eu acordo,
forma rapida conseguiu num ultimo impulso tomo um copo de agua com duas colheres
me desequilibrar e ficar de pé, na posicao de deriva. Desculpa, é que marca de verda-
que eu estava, s6 que agora eu que estava de machuca diferente. (LOPES, 2017, p. 12).

no chéao e vulneravel. Com o punhal ainda

na mao, ele terminou o ciclo e na terceira . , s X

primeira vez do dia 02 de junho de 2013, Estas cicatrizes sao também a lembranca na
um domingo pela manh3, eu fui esfaquea-  pele de um dos motivos pelos quais eu realizaria
do trés vezes. Desculpa, eu ndo era assim  mey &xodo. De acordo com Marcio Seligmann—Silva:
mas acabaram de arrancar linhas das mi-
nhas pernas, mas eu juro que eu nao era
assim, disto eu lembro. E que desde que me
tiraram sangue e que abriram trés buracos
nas minhas pernas, eu vi as linhas do meu
corpo correndo pelo asfalto e para dentro
do esgoto e isto me deixava sem forga, com
aparéncia de fantasma deitado naquele
chéo e gritando, mesmo que minhas experi-
éncias ndo conseguissem traduzir tanta dor.
Naquele momento eu ndo era vazio, eu era
matéria se decompondo. Eu era a nascente
do rio que jorrava vermelho para o esgoto.
Sim, pois debaixo daquele sol quente eu
era numero, estatistica do hospital, da po-
licia.... o garoto que me esfaqueou tinha a
idade dos meus alunos de teatro: a mesma
aparéncia, o0 mesmo porte fisico, a mesma
falta de privilégios. Junto com o sangue, se

esvaiu também a memaria do seu rosto, mi- O assalto ocorrido no Ceara, poucos meses

nutos depois por conta do trauma. A primeira . . . .
facada pegou aqui em cima, a centimetros antes de me mudar para o Rio de Janeiro, foi motivo

da artéria femoral, que se atingida poderia de dor ao ser contado e recontado para amigos e
ter me matado em questdo de segundos; @  famjliares durante anos. Geralmente hesitava para

segunda perto do joelho, me deixando seis t . fuaia d t
meses sem conseguir dobra-lo e achando contar ads amigos, tugia do assunto &, por vezes,

qgue ndo conseguiria voltar a fazer coisas quando tentava relatar, também haviam pausas e si-
como dancar. E a terceira na pera esquer-  |ancios. Nestes momentos eu relembrava o instante

da, na panturrilha. Vocé quer tocar? Quando .
eu vestia calcas compridas, as pessoas per- do assalto e sempre tentava preencher com exati-

guntavam se minha perna estava com ges- dao o que ocorreu, no entanto, a memoaria era frag-
so, de tamanho inchago. No dia 02 de junho  entada. Esquecia de partes da histéria e tentava
eu viajei e ainda conheci o Rio de Janeiro " X B .

horas depois do acontecido. Tomei vacina preenché-las com aproximacdes e suposicoes. Era
antitetdnica um dia depois, pois no hospital dificil tocar no assunto. As vezes, ver as cicatrizes ou

A experiéncia traumatica é, para Freud,
aquela que ndo pode ser totalmente assi-
milada enquanto ocorre. Os exemplos de
eventos traumaticos sao batalhas e aciden-
tes: o testemunho seria a narragéo nao tanto
desses fatos violentos, mas da resisténcia
a compreensao dos mesmos. A linguagem
tenta cercar e dar limites aquilo que nao
foi submetido a uma forma no ato da sua
recepcgao. Dai Freud destacar a repetigao
constante, alucinatéria, por parte do “trau-
matizado”, da cena violenta: a histéria do
trauma é a histéria de um choque violento,
mas também de um desencontro com o real.
(Em grego vale lembrar, “trauma” significa
ferida.). (SELIGMANN-SILVA, 2002, p. 1).
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mesmo senti-las pulsando, me transportava direta-
mente para 0 mesmo espago, quase como um pesa-
delo que me atormentava, repleto de incompletudes.

Arepeticao da narrativa do trauma reelaborada
na dramaturgia, ao mesmo tempo em que aponta
caracteristicas autobiograficas, marca também o
meu desconforto com o real escrito como textua-
lidade possivel. O desejo da nao repeticdo desta
narrativa € assumido na prépria dramaturgia. As
cicatrizes neste sentido escrevem uma histéria no
meu corpo. Elas nunca mudam, mas certamente
a histdria sim. Acredito que a narrativa do trauma
seja a minha forma de lembrar que ainda estou vivo.

Justamente porque o trauma ndo pode ser
revivido em sua completude, é que ha a necessidade
de repeticido e reedicdo da narrativa, que se
transforma ao contato com o outro, com o passar
do tempo, com mudangas de espago e com as
proprias mudancas dos individuos. Neste sentido,
0 simbodlico e o real se hibridizam cada vez mais.

Cathy Caruth, em Unclaimed Experience: Trau-
ma, Narrative and History (1996) assinala que para
Freud, a ferida (trauma) nao era inscrita no corpo,
mas na mente. Constitui-se como uma brecha na ex-
periéncia do tempo e do sujeito com o mundo. Aferida
da mente se concretiza a partir de uma experiéncia
traumatica que acontece cedo demais para ser total-
mente compreendida pelo individuo (CARUTH, 1996).

Na dramaturgia Odisseia 116 é a experiéncia
traumatica que dispara uma narratividade possivel
que tem na cicatriz a sua memoria, lembranca e
comprovagao. Quando escrevo na dramaturgia
que ‘0 meu corpo nao conseguia traduzir tanta
dor”, esta frase extrapola a dor fisica. O trauma é
"sempre a histéria de uma ferida que grita, que se
dirige na tentativa de falar sobre uma realidade ou
verdade que ndo esta disponivel de outra forma”
(CARUTH, 1996, p. 15, tradugao feita juntamente
com minha orientadora, profa. dra. Ana Bernstein.).

Para Caruth, a experiéncia traumatica induz a
uma crise que € marcada nao pela forma de se lidar
com o conhecimento, mas pela maneira como amesma
exige o nosso testemunho. Este testemunho preserva
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uma camada de incompreensibilidade da vitima, pois
0 que volta para assombra-la n&o € apenas o evento
violento, mas também a forma como esta violéncia
ainda nao é totalmente compreendida (CARUTH,
1996). Percebo, entao, que a crise no projeto Odisseia
116, ndo é marcada somente por uma viagem de retor-
no, mas também pela forma como testemunho na dra-
maturgia uma situacao traumatica e pessoal, com la-
cunas e esquecimentos. Este testemunho é percebido
como uma memoria que apagou muitas informagdes
para me proteger e provavelmente reelaborou outras.
Sendo assim, a narrativa do trauma é um espacgo
totalmente sensivel, que expande os espagos vazios
da meméria, fragmentando o evento em micronarra-
tivas recortadas para além de uma narrativa linear.

A cicatriz, além de estimular a memoria na
dramaturgia Odisseia 116, assume também um
carater de repeticdo, caracteristico do trauma se-
gundo Caruth, vislumbrado mais diretamente no
segundo ato, mas que se movimenta poeticamen-
te durante todo o primeiro ato, onde os “persona-
gens” por vezes perdem linhas que literalmente
esvaziam seus corpos ou mesmo 0s aprisiona.

Desta forma, o conceito de trauma dialoga com o
de experiéncia ja citado por Benjamin, onde a mesma
deveria ser reelaborada a partir de uma nova forma
narrativa em sua relagdo com o esquecimento na
tentativa de rememorar. O trauma induz a repeti¢cao
e ao fragmento na narrativa do projeto Odisseia 116.

Segundo Benjamin (2012), a narragao esta
a beira de se extinguir porque a sabedoria, como
o lado épico da verdade, também esta a beira da
extingdo. A dramaturgia Odisseia 116 nao visa uma
busca pela sabedoria, tendo em vista que tal busca
empobrece a elaboragdo dramaturgica, o que poderia
torna-la por vezes panfletaria ou mesmo banal. Para
Benjamin: “O narrador retira o que ele conta da
experiéncia: de sua experiéncia ou da relatada por
outros. E incorpora, por sua vez, as coisas narradas
a experiéncia dos seus ouvintes” (BENJAMIN, 2012,
p. 217). Neste sentido, meu trabalho artistico na
Odisseia 116 aproxima-se da perspectiva de narrati-
va de Benjamin, quando elaboro um relato pessoal
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e também quando o fricciono e me deixo afetar pelo
relato do outro. Por outro lado, distancia-se quando
nao me interesso pela elaboragdo de uma verdade
a ser transmitida, mas me utilizo da narrativa como
material de inspiracao para a cena, reformulando-a.

Benjamin nos fala da longa duragéo da forma
épica: “Poucas formas de comunicagdo humana de-
senvolveram-se mais lentamente e extinguiram-se
mais lentamente” (BENJAMIN, 2012, p. 218). A seu
ver, tal declinio se deve muito fortemente a difuséo
da informacéo (BENJAMIN, 2012). Dito isto, a nar-
rativa da Odisseia 116 ndo tem a preocupacao de
elaborar uma grande histéria de viagem, a exemplo
da Odisseia homérica, e sim perceber como diversas
historias se atravessam, como elas me instigam e
me inspiram para a elaboragédo dramaturgica. Estas
historias s&o poténcias cotidianas, ou melhor, tém no
cotidiano — e ndo nos grandes feitos — a sua poténcia.

Benjamin afirma que a ligacao entre a narrativa
e o ouvinte se ampara no desejo de conservar o
que € ouvido. “A memoaria € a faculdade épica por
exceléncia. Somente uma memoria abrangente
permite a poesia épica apropriar-se do curso das
coisas, por um lado, e resignar-se, por outro, com
o0 desaparecimento do curso das coisas, com a
violéncia da morte” (BENJAMIN, 2012, p. 227). O
projeto Odisseia 116, mesmo com a sua licenga po-
ética enquanto dramaturgia, busca conservar a me-
moria das pessoas em transito, ou em menor medida,
conservar tracos de memoria individual e de identi-
dades que se elaboram e se dinamizam em transito.

As grandes viagens Brasil adentro ndo tém
despertado o interesse da arte da dramaturgia con-
temporanea’. E a partir desta premissa que tento
atuar. Jeanne Marie Gagnebin (2006) ressalta que

1 No cinema ja existem varios trabalhos com esta preo-
cupacao. Posso citar como exemplos: Iracema — uma
fransa Amazédnica (1976), dirigido por Jorge Bodanzky e
Orlando Senna; Viajo porque preciso, volto porque te amo
(2010) e O céu de Suely (2006), ambos dirigidos por Karim
Ainouz. No teatro, apesar da pouca produgédo, ainda as-
sim posso citar o espetaculo BR trans de Silvero Pereira
(2013) e BR3 (2006) do Teatro da Vertigem, dirigido por
Antbénio Araudjo e com dramaturgia de Bernardo Carvalho.
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Benjamin insiste na perda da experiéncia, como
algo que se distancia de certa filiagdo ou mesmo
da ideia de hereditariedade. Para a autora, “a per-
da da experiéncia acarreta um outro desapareci-
mento, o das formas tradicionais de narrativa, de
narragao, que tém sua fonte nessa comunidade e
nessa transmissibilidade” (GAGNEBIN, 2006, p. 50).

Aideia de perda da experiéncia e logo também
das questdes de hereditariedade, conduzem Benjamin
a percepgao do narrador como sucateiro. A imagem
do sucateiro sobre a qual o historiador também
deveria se amparar, nao se legitimaria como aquele
que recolhe grandes feitos, mas aquilo que é posto de
lado como desimportante ou mesmo sem significacao,
algo que a histdria oficial descartaria por néo saber o
que fazer. Gagnebin defende que para Benjamin, os
elementos de sobra da histéria seriam, em primeiro
lugar, o sofrimento da segunda guerra mundial e em
segundo lugar aqueles que ndo tem nome, “o0 andénimo,
aquilo que nao deixa nenhum rastro, aquilo que foi
tdo bem apagado que mesmo a memoria de sua
existéncia nao subsiste” (GAGNEBIN, 2006, p. 54).

Escuto e sou atravessado pelo desejo de ir
embora, de viajar, desde crianga, onde no sertdo
do interior do Ceara, uma das uUnicas oportunida-
des de bom trabalho e emprego era a mudanga
para o Rio de Janeiro ou Sao Paulo. Nas vezes
em que fiz esta viagem, o desejo de mudanca de
vida se encontrava fortemente presente e acre-
dito que tal desejo mobiliza, de forma muito con-
creta, os viajantes que se encontram no Onibus.

No projeto Odisseia 116 ndo me proponho a
agir como historiador, mas sim tentar me inspirar
e reelaborar as historias em transito para a cena a
partir da possibilidade de narrativa como sucata e da
figura do sucateiro que permite-se ser atravessado
diretamente. Este narrador sucateiro ndo segue uma
narrativa linear ou continua tendo como premissa
a impossibilidade de uma experiéncia comum,
da transmissao e do lembrar. Neste sentido me
permito, ao criar a partir destas historias, mistura-
las e justapb-las na elaboragdo dramaturgica.
A memoria viva é oral, comunitaria e coletiva.
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Autobiografia e cicatriz

O momento em que a cicatriz aparece na obra
homérica enquanto marca de identidade e rastro, é na
cena em que a ama Euricleia lava os pés do mendigo
viajante pelo qual se passa Odisseu. Para Gagnebin,

com efeito, ndo devem ter decorrido dez
segundos entre a primeira apalpada de
Euricleia e seu grito de susto e alegria.
Homero porém, encaixa um longo epi-
sodio de 73 versos entre o primeiro to-
que da velha escrava e sua reclamacgéao
de regozijo. (GAGNEBIN, 2006, p. 32).

Nestes versos, Homero narra como Odisseu
adquiriu esta cicatriz, em sua aventura na caca de
um javali. A cicatriz faz com que o narrador estabele-
¢a mais um trago de sua identidade, além de denun-
cia-lo para Euricleia. Para a autora, “na histéria da fe-
rida que vira cicatriz encontramos, entdo, as no¢des
de filiacao, de alianga, de poder da palavra e de ne-
cessidade de narragdo” (GAGNEBIN, 2006, p. 109).

As cicatrizes enquanto marcas no corpo
sao feridas que despertam a memoria tanto na
Odisseia homérica quanto na Odisseia 116. Tais
marcas fazem parte da identidade do individuo
que soma experiéncias no decorrer de sua vida.
A cicatriz é, nas duas obras, um cddigo sujeito a
apontamentos ou mesmo decifragbes possiveis.
Estes apontamentos e decifracdes acontecem por
meio da escrita que atravessa o corpo do perso-
nagem, no caso da Odisseia homérica, ou mesmo
o corpo do préprio autor, no caso da Odisseia 116.

Apesar de buscar ndo acentuar os esteredtipos
na dramaturgia, é importante ressaltar aqui que sou
brasileiro, e dentro desta imensidao territorial que € o
Brasil, sou nordestino. A dramaturgia Odisseia 116 se
desenvolve a partir de identificagdes e ndo de identi-
dades. Esta é uma forte caracteristica pela qual cami-
nho dramaturgicamente. Neste sentido, ndo legitimo
uma identidade possivel como fundadora, mas iden-
tificacdes possiveis que como tracos de experiéncia,
atravessam e sao atravessados pela dramaturgia.

Em se tratando de uma dramaturgia autobio-
grafica, é oportuno para mim ter consciéncia que
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este Eu, tao repetido na dramaturgia Odisseia 116
€ carregado de atravessamentos que surgem a
partir de duas perguntas que sao: o que me vem de
proposicoes com a maxima “ser nordestino”? Sobre
estas memorias e percepgdes, 0 que me serve
para a elaboragcdo da dramaturgia Odisseia 1167

E importante deixar claro também que tais
perguntas nao sdo respondidas a partir de uma
linearidade narrativa e que as proprias perguntas
servem aqui como disparadoras na minha elaboracao
simbdlica e reinterpretagdo para a cena. Para
quebrar com a linearidade, busco na dramaturgia
nao definir personagens nem mesmo evoca-los,
trabalhando com uma superposi¢ao de narrativas.

O meu lugar também colocado como artista
e pesquisador também é questionado em cena. A
prépria viagem me faz entrar em crise sobre o meu
fazer. Quem sou eu que pergunto, que entrevisto
e quais direitos julgo ter, sdo questdes colocadas
e criticadas na propria dramaturgia. Neste sentido,
posso dizer que a experiéncia de viagem cria mar-
cas, sucitadas na dramaturgia, que me permitem
nao somente olhar para um passado distante, mas
perceber os proprios conflitos que vivencio a par-
tir do encontro com todos estes materiais, corpos e
documentos. Isto fica perceptivel na cena a seguir:

Oi, boa tarde. Eu sou do interior do Ceara
e estou fazendo esta viagem em busca de..
Boa noite, tudo bem? Eu sou estudante, es-
tou fazendo uma pesquisa para... Oi, eu sou
ator e estou fazendo algumas entrevistas,
posso falar com vocé depois sobre... Bom
dia, tudo bem? Eu estou aqui com esta ca-
mera para coletar algumas falas... Desculpa
incomodar sua viagem, mas eu poderia falar
com vocé por um minuto? E para um traba-
Iho la do... Oi, eu sou do Ceara mas moro
no Rio e agora eu estou num momento da
minha vida que eu preciso fazer... Boa tar-
de, tudo bem? Sera que depois do almogo
vocé poderia me falar um pouco sobre como
tem sido... Claro, eu espero vocé escovar
os dentes.... Com licencga, vocé poderia falar
um pouco sobre a viagem... desculpa, vocé
estava dormindo? N&o? Ai, que bom. E que
eu venho pensando num trabalho que eu
acho que... Eu, e u, eu, eu, eu sou, eu estou,
eu vou para, eu quero, eu venho de, eu de-
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sejo, eu sonho, eu sinto, eu tenho, eu perco,
eu esqueco... Perdao eu estou fazendo esta
viagem de volta para minha cidade para ou-
vir vocé. Vocé, vocé, vocé, vocé, vocé que
esta, vocé qu e vai para, vocé que quer,
vocé que vem de, vocé que deseja, vocé
que sonha, vocé que sente, vocé que tem,
vocé que perde, vocé que esquece.... Vocé
poderia falar comigo? (LOPES, 2017, p. 9).

Esta cena configura-se como um compilado
de inquieta¢des que ocorreram na viagem. A forma
como abordar uma pessoa na entrevista e estabe-
lecer relagdo em pouco tempo, no caso em até trés
dias de viagem, é bastante complicado. E oportuno
levar em consideragao o estresse dos passageiros
ocasionado pelo cansacgo. Algumas destas aborda-
gens foram feitas fora do 6nibus, nas paradas, outras
dentro, no ato de voltar das paradas ou durante a
prépria viagem de poltrona em poltrona. Por vezes
estava sozinho, mas na maior parte das vezes esta-
va com minha companheira de viagem Ana Raquel,
que me auxiliou fotografando as paisagens. Con-
sigo ainda hoje visualizar os restaurantes, as filas
nos banheiros, os vendedores, as conversas en-
treouvidas no 6nibus e parte destas percepgdes por
vezes me inibia e por vezes me incentivava. Tudo
isto teria que estar na dramaturgia de alguma forma.

Refletindo sobre autobiografia na literatura,
suas implicagées em algumas obras desde o sécu-
lo XVIIl e como estas se desenvolvem fortemente
no século XX, a autora Linda Anderson (2001) pen-
sa o género autobiografico — ou “ndo género” — a
partir da divisdo entre o factual e o real. Para isto,
analisa a obra de alguns estudiosos e suas impli-
cacgles autobiograficas tanto em obras literarias
quanto no que se refere ao desenvolvimento da
psicanalise e das teorias da identidade de género.

A autora cita Philippe Lejeune, por exem-
plo, que defende que a obra autobiografica sofre
de uma certa indefinicao entre autor, narrador e
protagonista (ANDERSON, 2001). Esta indefini-
¢ao é uma caracteristica presente na dramaturgia
do espetaculo Odisseia 116, principalmente em se
tratandodo autor e do narrador, onde ambas figuras
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vao diluindo-se na dramaturgia, o autor na constan-
te lembranca de sua morte e o narrador pela for-
ma estrutural do texto, que ndo se faz apenas por
meio da narrativa, mas como texto fragmentado. A
ideia de protagonista ndo se estabelece na drama-
turgia, a ndo ser como lembranga ou evocacgéao de
Odisseu em momentos pontuais. Tais momentos
lembram o protagonista da obra homérica, mas
nao desejam estabelecer nenhum tipo de centrali-
dade para sua figura na dramaturgia do espetaculo.

Lejeune entende que tal ligacao entre autor, nar-
rador e protagonista teve como intencao estabelecer
um elo crucial entre as trés figuras. No entanto, cami-
nhou também como intenc¢ao “honesta” que buscava
garantir a “verdade” da escrita (ANDERSON, 2001).
Com o aprofundamento dos estudos no campo au-
tobiografico, os conceitos de honestidade e verdade
comegam a cair, tendo em vista que a memoaria é frag-
mentada, um recorte reelaborado a partir do presen-
te, sujeito a fantasia e ficgdes. No campo do teatro,
esta definigao se faz perceber em parte dos teatros
do real, onde tanto a narrativa quanto o estatuto de
autoria sao reelaborados para a cena, vislumbran-
do um olhar critico e atualizado, a partir do presen-
te, para o que se decidiu abordar sobre o passado.

De acordo com Carreira e Bulhdes-Carvalho
(2013), sao considerados teatros do real aqueles
que buscam o real como elemento; sdo exemplos
o biodrama e o teatro autobiografico. No entanto,
este teatro funcionaria no duplo que parte de um
real como elemento, mas que no teatro se estabe-
lece como convengao e signo entre espectadores
e atores. O teatro do real nao visa reproduzir a re-
alidade, mas promover efeitos de realidade (CAR-
REIRA; BULHOES-CARVALHO, 2013). Neste
sentido, a autobiografia é elaborada num espacgo
performativo que tem como premissa a convencao.
A autobiografia funciona para a cena e em favor da
cena. Ela é reelaborada de acordo com cada desejo,
cada processo criativo e cada coletivo interessado
em pesquisa de arquivos, entrevistas, documentos
e experiéncias vividas. De acordo com os autores:
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O simples fato de estar ocorrendo ali, naque-
le lugar denominado ‘espaco teatral’, com-
promete e determina a natureza daquele
real. Ainda que provoque uma experiéncia
verdadeira, essa experiéncia tem valor de
signo, é convencionada, ainda que esse sig-
no nasca do contato com o real. (CARREI-
RA; BULHOES-CARVALHO, 2013, p. 36).

Os teatros do real desestabilizam os modelos
teatrais predominantes a partir do seu material, por
isto sdo objetos de anadlise para além de seus efei-
tos imediatos (CARREIRA; BULHOES-CARVALHO,
2013). Neste sentido, assumem um carater politico
que surge nao somente por meio da palavra, mas
por meio da estética e do pacto estabelecido entre
atores e espectadores. Ha entdo uma possibilida-
de de, a partir do teatro, minar o préprio cotidiano
como real absoluto. De acordo com os autores:

Em se tratando do teatro, a impossibilidade
da completa ilusdo de realidade reafirma a
teatralidade como instrumento da irrupgao
do real. Nesse caso, para que o real surja é
preciso que o espectador perceba como o
procedimento ficcional o conduz a experién-
cia da realidade e, como isso, transforma o
ato da recepcédo. Ainda que essa percepgao
néo seja de todo consciente como processo,
o espectador percebe o seu efeito. (CARREI-
RA; BULHOES-CARVALHO, 2013, p. 37).

Na dramaturgia Odisseia 116 estas carac-
teristicas surgem a partir das camadas autobio-
graficas manifestas por meio da palavra. Ja na
cena, a irrupcao do real por meio da teatralida-
de acontece com o uso de fotografias e entre-
vistas que nao ilustram a cena, mas funcionam
como camadas justapostas de significantes que
tem na experiéncia do real cotidiano a sua origem.

De acordo com Anderson (2001), para al-
guns criticos, a autobiografia era vista como pro-
va de validade, onde a autoria se relacionava
a ideia de autoridade sobre o texto. Se pensar-
mos num texto dramaturgico que vislumbra uma
encenacgao, esta ideia de autoridade se torna
inoperavel ja nos primeiros contatos com a cena.

95

n. 33

Ainda segundo Anderson, os criticos do século
XIX defendiam certa hierarquia da escrita autobiogra-
fica. Existia uma “classe autobiografica”, uma classe
de intelectuais que excluia qualquer manifestacao
periférica. De acordo com esta perspectiva, a autobio-
grafia deveria pertencer somente a pessoas de alta
reputacao e que teriam algo importante a dizer (AN-
DERSON, 2001). Contrariamente a essa hierarquia,
as caracteristicas e atravessamentos autobiograficos
no espetaculo Odisseia 116 servem para descentrali-
zar qualquer linearidade ou unicidade ao texto, além
de se inspirar no relato do outro como dispositivo dis-
parador, reelaborando a fala do viajante como potén-
cia justamente em sua dinamica e carater periférico.

Em sua discussao sobre autobiografia e ficgao,
Anderson cita o filésofo Paul de Man, que compara
o debate a sensagéo de entrar numa porta girato-
ria, pois ndo se consegue sair do dilema, sofrendo
assim com os efeitos crescentes da vertigem. De
Man entende a autobiografia ndo como género,
mas como dilema linguistico, repetido todas as ve-
zes que o autor se faz sujeito de sua compreenséo
(ANDERSON, 2001). Na dramaturgia Odisseia 116,
nao ha o desejo de situar limites entre ficcdo e au-
tobiografia. Nao ha dispositivos que se interessem
por estas passagens, mas uma constru¢ao que visa
a insergao de temas autobiograficos numa elabo-
racdo dramaturgica que busca, cada vez mais, 0
fragmento e a incompletude, como um sonho. De
acordo com Linda Anderson, para De Man, auto-
biografias ndo produzem autoconhecimento, mas
ficcdes e figuras. Nao ha entdo a possibilidade de
um rosto original que mascara as proprias ficgoes
do autor de uma autobiografia. (ANDERSON, 2001).

Anderson aborda alguns conceitos usados por
Sigmund Freud, como a ideia de que o presente
pode alterar retroativamente o passado. Esta ideia
€ visualizada desde o processo de escrita do esbo-
¢o de dramaturgia do espetaculo Odisseia 116, sua
gradual passagem para uma dramaturgia e futura
encenacgao. Neste processo, a atualizagcédo do passa-
do a partir do presente como textualidade possivel &
meu desejo no lugar de dramaturgo. Para Anderson:
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“Lembrar nao é restaurar algo anteriormente perdido
para encontrar um link ou uma cadeia com o0 que
estava faltando” (ANDERSON, 2001, p. 61, traducao
nossa). Neste sentido, tentei lidar com o passado
na consciéncia e certeza de sua fragmentacgao, sen-
do as entrevistas, enquanto fato concreto, apenas
o pano de fundo para a elabora¢do da dramaturgia.

Linda Anderson cita ainda a tentativa de Bar-
thes de escrever uma autobiografia contra si. Para
Barthes, o uso do eu era dispensavel. O autor substi-
tuia a primeira pessoa do singular por ele ou mesmo

vocé para distanciar o escritor do texto. Ele evitou a
profundidade da subjetividade e afirmou o seu lugar
na superficie, tendo em vista que para o autor, um
assunto que espera para ser revelado € uma iluséo.
Como para Barthes, o autor esta morto, o sujeito au-
tobiografico na sua escrita nao pode autenticar sua
realidade; o que escreve sobre si préprio nunca € a
ultima palavra e, assim como Freud, pensa que nao
se pode restaurar o passado (ANDERSON, 2001).
Na dramaturgia do espetaculo Odisseia 116 tal au-
tenticidade autobiografica é diluida quando os rela-
tos, impressoes, fotografias e video atravessam mi-
nha fala que é autobiografica, mas elaborada para a
cena. A autobiografia € mais um elemento e ndo pre-
tende se impor hierarquicamente sobre os demais.

Barthes, assim como Lacan, percebe a sub-
jetividade como difratada através de um espelho,
identificando-se com seu proprio olhar e refletindo
delirantemente. Para o autor, o que é refletido s&o os
seus fantasmas. Ja Lacan critica a relagéo do reflexo
com o self, que estaria associado a imagem de si, ou
da crianga interior, que o sujeito fantasia como real e
que tem implica¢des diretas na escrita autobiografica,
mas é uma imagem iluséria ja que o reflexo acontece
de forma desconfigurada. Para o autor, o inconscien-
te ndo se fecha, mas € uma lacuna que desaparece
antes de qualquer conclusdo (ANDERSON, 2001).

As duas imagens: a do fantasma para Barthes e
a do reflexo embagado da crianca no self lacaniano,
sdo coincidentemente duas constantes na dramatur-
gia Odisseia 116. Assim como o ciclope da Odisseia
homérica, por vezes tento furar meus préprios olhos
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na tentativa de, ao cegar-me, quebrar o proprio espe-
Iho, impossibilitando ao mesmo tempo o fantasma e
a crianga, aproximando-me desta forma do delirio. A
tentativa é, no entanto, frustrada. Por vezes também
chego a cogitar a possibilidade de que os fantasmas e
as criangas pudessem sucumbir as minhas palavras.

Consideragoes finais

Este artigo tratou de um processo artis-
tico continuo de escrita dramaturgica. Assim
como ocorre com a genética teatral em sua
relacdo com o objeto artistico, posso afirmar
que ainda estou mergulhado e em processo
com os materiais que envolvem este trabalho,
dentre eles: dramaturgia, viagem, crise, videos,
fotografias, entrevistas, autobiografia e encenacao.

O artigo buscou analisar o percurso da mi-
nha elaboracgao artistica, suas interrupcoes e con-
tinuidades, levando em consideragdo que a cada
novo conceito abordado, o trabalho modifica sua
configuragcdo na constante busca de encontrar
formas diversas de construgdo de um corpo em
sua dindmica, defendido aqui como objeto artis-
tico e em processo. Recorro a concepgao de ri-
zoma, de Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995):

Um rizoma como haste subterranea distin-
gue-se absolutamente das raizes e radicu-
las. Os bulbos, os tubérculos, sdo rizomas.
Plantas com raiz ou radicula podem ser ri-
zomorficas num outro sentido inteiramente
diferente: € uma questao de saber se a bota-
nica, em sua especificidade, nao seria intei-
ramente rizomorfica. Até animais o s&o, sob
sua forma matilha; ratos sdo rizomas. As
tocas o sdo, com todas suas fungbes de ha-
bitat, de provisédo, de deslocamento, de eva-
séo e de ruptura. O rizoma nele mesmo tem
formas muito diversas, desde sua extensao
superficial ramificada em todos os sentidos
até suas concregdes em bulbos e tubércu-
los. Ha rizoma quando os ratos deslizam uns
sobre os outros. Ha o melhor e o pior no
rizoma. (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 4).

Este conceito dialoga, em certos aspectos, com
a genética teatral na sua relacdo com o objeto artis-
tico em processo e com a dindmica de escrita deste
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artigo, que tem como uma das principais especifici-
dades o fato de ser estimulada e editada em relagao
direta com um processo de criagdo dramaturgicaZ.
As fotografias e as entrevistas gravadas em video,
além de serem dramaturgia, sdo documentos pos-
siveis sobre 0s quais eu posso retornar, cartogra-
far outras memorias e propor novas combinagoes.

De acordo com Deleuze e Guattari, a configura-
céo do rizoma se manifesta como aspectos positivos
e negativos. Tenho consciéncia de que, para além
de uma crise de escrita, as questdes negativas do
projeto Odisseia 116 resultam em sua maior parte da
opcao de lidar com materiais e dispositivos muito di-
versos®. Neste sentido, o desenho de uma cartogra-
fia de criacao, por mais aberta e porosa que seja, se
apresentou por vezes como dificil de ser realizada. E
dificil acompanhar um corpo em constante transfor-
macao. Por vezes sentia que o processo caminhava
a minha frente e por vezes o contrario também ocor-
ria. Quanto mais este corpo amadurece, maiores sao
0s seus desejos. Sua autonomia e independéncia
tornam-se incontrolaveis. E um corpo que pulsa na
vontade de ser visto, de ser apresentado e de atuar.

Este corpo que vai descobrindo e sendo atra-
vessado por questdbes como o éxodo dos viajantes
nordestinos e suas motivagdes, constréi também um
discurso dramaturgico que aponta para questdes
estruturais, tais como: falta de oportunidade, emprego,
educacédo, saude, exploragcbes das mais diversas,
falta de comida, de agua e de chuva nas cidades do
Nordeste; em contraponto a falta de afeto, de contato,
empatia e sensibilidade nas cidades do Sudeste,
fazendo com que muitos nordestinos permanegam
em constante deriva, efetivando a migracao e, por

2 O sistema rizomatico vai contra qualquer eixo genético,
que vislumbra uma sucessao e estrutura profunda (DE-
LEUZE; GUATTARI, 1995, p. 4). No entanto, acredito que
ha aqui uma aproximacao possivel quando se trata da
genética teatral, pois ndo ha uma relagédo de sucesséo,
mas de constante edi¢do, transformagéo e retorno aos
materiais e arquivos no processo de elaboragéo da obra.

3 Chamo aqui de questbes negativas, mas que ao mes-
mo tempo foram imprescindiveis para que a configuragéo
deste projeto se desse como tal.
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vezes, o retorno. A partir destes recortes, tomo partido
em minha relagcdo com o mundo. Os obstaculos,
imprevistos e acasos também assumidos na
dramaturgia, sdo uma escolha estética que leva em
consideracéao as crises desta experiéncia de viagem.

Deslocamentos, evasbes e rupturas, ca-
racteristicos dos sistemas rizomaticos, também
estdo presentes no projeto Odisseia 116 como
acdes responsaveis pela modificagao deste corpo.

O trauma pode por vezes impulsionar um proje-
to, assim como interrompé-lo. Olhar para os traumas,
ter consciéncia dos mesmos e entender que crises
criativas existem, impulsionou o amadurecimento
tanto da dramaturgia, quanto do artigo que apre-
sento. Compreender que experiéncias traumaticas
lidam com lacunas e esquecimentos, complexificou
a dramaturgia Odisseia 116, fazendo com que suas
imagens se tornassem mais potentes e metaféricas.

A cicatriz marca o processo de escrita assim
como marca a alma. Para mostrar as cicatrizes, é
necessario que o processo artistico desnude-se.
Neste sentido, busquei caminhar por um espaco
em que esta abertura fosse organica e profunda.
Mostrar com consciéncia as cicatrizes, neste sen-
tido, me torna um artista mais forte e sensivel a to-
das as experiéncias que me atravessam no mundo.

Como consideragbes finais, desenvolvo a
possibilidade de uma escrita que surge de mate-
riais e inspiragbes diversas por meio de um pro-
cesso de caracteristicas rizomaticas, levando em
consideracao as poténcias do trauma e da cicatriz.
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