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RESUMO

Trata-se de uma analise-interpretacdo de aspectos relativos as novas formas
dramattrgicas, em desenvolvimento no teatro brasileiro contemporaneo, mediante a
leitura do texto Salmo 91, de Dib Carneiro Neto. Compara-se, neste percurso, a partir
do processo adaptativo, o romance-reportagem Estacdo Carandiru, de Drauzio
Varella e este texto dramatargico, tendo-se por objetivo debater criticamente o
didlogo entre obra adaptante e obra adaptada, propondo revelar que a adaptacao nao
deve ser entendida como uma copia ordinaria, mas como um processo de
apropriacao/recriacao do material adaptado. Entende-se, assim, que mediante tal
processo, o texto adaptado resulta em uma forma dramatirgica que pode ser lida a
partir das propostas de Jean-Pierre Sarrazac em torno da questdao da “rapsédia” no
teatro como um conceito que amplia o entendimento do paradigma do drama,
notadamente na contemporaneidade. Para tanto, tais percursos nos servem para
analisar e interpretar a peca Salmo 91, tendo em vista que se percebe nela a eclosao
daquilo que Sarrazac (2000; 2012) chama de forma “rapsodica” do drama — ligada a
procedimentos de escrita como “a montagem, a hibridizacao, a colagem, a coralidade”
(SARRAZAC, 2012, p. 152), ou seja, uma forma mais livre, em que os limites entre
mimese e diegese estao ténues —, na qual eclode o “ator-rapsodo”, tendo-se em vista
que, agora, este ator, mais proximo de um narrador, expoe os novos paradigmas da
forma dramética, para além do fechamento das teorias aristotelistas, trazendo a
narracao como um processo imaginativo e imersivo em relacdo a plateia, bastante
recorrentes em termos de dramaturgia/teatro no Brasil dos Gltimos trinta anos.

PALAVRAS-CHAVE: teatro rapsddico; dramaturgia brasileira contemporanea; teoria
do drama.



ABSTRACT

This study is focused on the analysis-interpretation of aspects related to new
dramatic forms in contemporary Brazilian theater, in order to analyze the play Salmo
91 (Psalm 91, by Dib Carneiro Neto) as an adaptation process of the novel report
Estacao Carandiru (Carandiru Station, by Drauzio Varella) to the stage. On this
reading, the dialogue between the adapted text and his adaptation reveals a new work
that shouldn’t be understood as an ordinary copy but as a creative act of
appropriation / (re-)creation of adapted materials. The adaptation announced such a
process results in a dramaturgical form that can be read from the Jean-Pierre
Sarrazac’s proposals around "rhapsody" in the theater — a concept that broadens our
understanding of the drama paradigm, especially nowadays. These paths serve to the
play’s analysis-interpretation in order that it realizes what hatching which Sarrazac
calls as a "rhapsodisation" of contemporary drama - a patchwork of dramatic, epic
and lyrical elements put together by techniques of juxtaposition, collage or
hybridization. This dramaturgical form, in which the boundaries between mimesis
and diegesis are tenuous, gives rise to this actor closer to a narrator that exposes the
new drama paradigms as an immersive and imaginative process in relation to the
audience.

KEYWORDS: rhapsodic theater; contemporary Brazilian drama; drama theory.
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INTRODUCAO

O percurso solitario desta pesquisa, tendo em vista a escassez de materiais que
se refiram a obra Salmo 91, de Dib Carneiro Neto!, deu-se a partir das primeiras
leituras que despertaram nosso interesse, levando-nos a questionar o lugar desta obra
no teatro contemporaneo brasileiro. Desse modo, desde essas primeiras reflexoes,
passamos a ler na obra e, consequentemente, na cena contemporanea, aquilo o que
Sarrazac (2010; 2012) chama de eclosdao do “ator-rapsodo”.

A partir de um unico artigo académico localizado, que toma também Salmo 91
como corpus, com o titulo “As influéncias de Bertolt Brecht na escrita dramatica do
espetaculo teatral Salmo 91 e da obra cinematografica Carandiru”, de Ramon Mattos
Camara e Lilia Maria Fleury Teixeira (2009), tais inquietacbes comecaram a ganhar
corpo, uma vez que, a partir dai, encontramos os primeiros parceiros no campo da
critica, embora seguissemos confiando em nossas proprias intui¢oes para analise da
obra.

Desta feita, o nosso objetivo se delineou como uma necessidade de analisar e
interpretar o teatro brasileiro contemporaneo mediante a leitura, da obra de Dib
Carneiro Neto, e assim, refletir a respeito dos aspectos concernentes as teorias das
formas dramaturgicas. Nesse sentido, se fez necessario estudar os aspectos tedricos e
criticos concernentes as teorias do género dramatico, com o intuito de analisar e

interpretar, em perspectiva historico-critica, a forma dramaturgica em Salmo 91.

1 Dib Carneiro Neto é jornalista formado, tendo revelado, desde muito cedo, seu interesse por teatro:
primeiro como espectador, depois como dramaturgo. Sua trajetoria no teatro comeca quando se torna
critico de teatro infantil, em 1991, assumindo também a diretoria da Associacido Paulista de Criticos de
Artes (APCA). Como escritor, publicou livros como Pecinha é a Vovozinha, sobre o teatro infantil.
Mas, sua carreira de dramaturgo sé estreia com a peca Adivinhe quem vem para rezar, montada, em
2005, pelo diretor Elias Andreato e protagonizada por Paulo Autran e Claudio Fontana. Em 2008,
ganhou o prémio Shell de Melhor Autor pela peca ‘Salmo 91’, que estreou em 6 de julho de 2007, em
S3do Paulo, no Teatro SESC Santana.
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Também nos propusemos a empreender uma discussao desta peca como uma
adaptacgdo, tendo em vista suas relagbes com o romance-reportagem Estacdo
Carandiru, de Drauzio Varella, para perceber como se da o didlogo entre a obra
adaptante (Salmo 91) e a obra adaptada (Estacdo Carandiru), tomando como base os
estudos de Linda Hutcheon (2011), nos quais ela aborda as “adaptagdes como
adaptacoes”. Esse didlogo propoe revelar que, assim como a mimese aristotélica, a
adaptacdo nao devera ser entendida aqui como uma copia ordinaria, mas, sim, como
um processo de apropriacao do material adaptado, tendo em vista a passagem do
romance para um texto destinado ao palco.

De inicio, encontramos, na peca, fragmentacoes, monologos que
aparentemente estao isolados, mas que, ao final, constroem um painel, iluminando a
atrocidade, centro tematico mais amplo: nos deparamos com Dad4, sobrevivente do
massacre; Nego-Preto, que por ter sido traido por um parceiro de assalto, vive
obcecado pela ideia de lealdade; Charuto, traficante, cumprindo pena pela segunda
vez, € que nao vé a hora de sair do presidio para matar o amigo que se envolveu com
sua “nega” Rosirene; Zizi Marli, homossexual fragilizado, medroso e submisso, que
fala de seu mundo na clausura como se contasse um capitulo de telenovela; Bolacha,
personagem que representa a “lei” dentro do presidio, o defensor dos cédigos; Véio
Valdo, um homem negro, com mais ou menos 70 anos, personagem mais
desencantado e descrente das boas intencoes da clausura; Edelson, com passado de
falso médico e roubo de carro, que atua como enfermeiro na prisao e tem orgulho de
sua funcdo no Carandiru; Zé da Casa Verde, personagem que representa justamente a
pulsacao vital que faz da penitenciaria um microcosmo efervescente; Veronique, uma
travesti extrovertida, mas, ao mesmo tempo, muito amarga, sobretudo por ter
consciéncia de sua decadéncia fisica; e, por ultimo, Valente, personagem sintese e
retrato de todos aqueles presidiarios, que, dentro da cadeia, buscaram na religiao
exacerbada a solucdo para seus tormentos, medos e culpas (CARNEIRO NETO, 2008,
p. 27-33). Sao personagens que falam mais do que ouvem, principalmente porque o
que ouvem nao é tanto o discurso do outro, mas, unicamente, as palavras que
proferem.

Ao questionarem Dib sobre o porqué de Estacdo Carandiru, — pergunta esta
que, por sinal, tornou-se, em algum momento, impertinente e sem sentido, uma vez
que, para ele, a resposta parecia 6bvia, — o dramaturgo responde que o processo

criativo veio junto a uma vontade de criar uma peca como exercicio pessoal, pelo
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amor ao teatro, que o fizesse sentir-se mais humano. Dib revela que se submeteu a
um exercicio de compaixdao pelo ser humano enclausurado, encarcerado, de
comportamento alterado, violento, gerador de violéncia. Desse modo, Dib expode: “As
alteracoes do fato de viver mostram que a intensidade da vida esta intacta”. Para ele,
é isso o que define e sintetiza o espetaculo Salmo 91: “a intensidade de seus
personagens enclausurados, perdidos, reclusos, mas vivos, que nao sabem/ nao
querem/ nao podem/ nao lhes deixam dirigir melhor suas vidas” 2.

A visibilidade do “Massacre do Carandiru” ganhou a midia, mas tudo isso
comecou com o relato do conhecido médico Drauzio Varella, levado, posteriormente,
para o cinema por Hector Babenco. E certo que a narrativa do médico de classe
média, que empresta sua voz aqueles que talvez nunca tivessem sido ouvidos,
possivelmente funciona como uma brecha para um mundo até entao pouco revelado.
Foi a partir disso e talvez por uma questao politica, que surgiu a proposta de reunir a
histéria de tais individuos.

No blog da peca, 3 Lionel Fischer expoe que Pirandello deu a uma de suas pecas
o titulo de Seis personagens a procura de um autor, ja, em Salmo 91, estamos diante
de personagens, dez homens (interpretados por cinco atores) em busca de algo bem
diverso: mostrar um pouco suas amargas trajetorias e a desesperadora realidade que
lhes coube viver. Presos que atuam como pessoas livres, capazes de se colocarem lado
a lado com seu criador, e, por que nao, rebelar-se contra ele. Essa presenca de vérias
vozes e consciéncias independentes, em Salmo 91, revela-se como uma polifonia,
tendo em vista que seus personagens “participam do didlogo” com as outras vozes em
pé de igualdade, de maneira tal que seus mundos se combinam numa unidade de
acontecimentos, mantendo a imiscibilidade.

Assim, Salmo 91 pode ser colocada ao lado de formas dramattrgicas
denominadas por Jean-Pierre Sarrazac (2002, p. 49) como “teatro rapsodico”, ou
seja, aquele “composto por momentos dramaéticos e fragmentos narrativos”. De modo
que o monoélogo aparece como a representacdo de uma superacdo: a linguagem
utilizada neste texto transforma o horizonte de expectativas do campo textual do
drama mediante a estrutura de monologos que se manifesta de modo revelador,

causando estranhamento.

2 Ver: <http://salmocarandiru.blogspot.com>, junho de 2007.

3 Ver: <http://salmocarandiru.blogspot.com>, agosto de 2008.


http://salmocarandiru.blogspot.com/
http://salmocarandiru.blogspot.com/
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O mote para se discutir tais questdes parece ser os aspectos de tensao entre o
“narrar” e o “mostrar”, notaveis desde a primeira leitura. Essa tensao, mesmo em um
texto contemporaneo, parece ainda apontar para questoes que comparecem na teoria
desde os primeiros textos em torno da poética dos géneros, na Antiguidade. Dai ter
sido necessario se tracar um percurso que remete a Platao e a Aristoteles, passeando
por termos basicos da tradicao historica, critica e tedrica da dramaturgia e teatro
como mimese e diegese, ainda postos em tensao no teatro contemporaneo, quando se
rompe a perspectiva de uma dramaturgia fechada e absoluta, conforme preconizavam
as poéticas normativas em vigéncia até fins do século XIX.

Para uma melhor compreensao de tais pressupostos, também recorremos a
nocao de “reprise” proposta por Jean Pierre Sarrazac (2010), ao discutir tanto as
proposicoes em torno da assim chamada, “crise” do drama que aparecem na teoria de
Peter Szondi (2001), como também as discussdoes em torno do teatro “pds-
dramatico”, por Hans-Thies Lehmann (2008). Sao estes os caminhos tedricos em
torno dos quais desenvolvemos o estudo na tentativa de discutir as razdes que
envolvem, segundo Sarrazac (2010), as mutacoes da forma dramatica, notadamente
aquelas que se revelam na cena contemporanea a partir do estudo de um texto
especifico, mas que, provavelmente, pode esclarecer alguns processos da dramaturgia
contemporanea no Brasil.

Neste percurso, obviamente, tornou-se imprescindivel a compreensao em
torno do “teatro épico” de Bertolt Brecht, espécie de ponto de contato entre todas
estas teorias, na medida em que cada autor estabelece, diante de seus referenciais,
uma discussdo que toca a producdo deste autor como estigio limitrofe de uma
tradicdo dramatirgica que rompe com a forma tradicional, vazada em dialogos, e se
encaminha para a solucao das contradicoes intrinsecas a este meio formal, rumando
as formas épico-narrativas — processo em ponto radical em Salmo 91.

A partir de Brecht, tendo em vista o reconhecimento que fez de uma
diversidade de possibilidades de narracao, tentamos compreender os conceitos de
teatro épico e de dramaturgia “nao-aristotélica”, tocando as discussoes que se erigem
em Teoria do drama moderno, de Peter Szondi, no que se refere a definicao de
drama moderno, a partir da nocao de “crise” do didlogo, antes tomado como base de
uma forma geral do drama, bem como a sua teoria da “mudanca estilistica”,

identificavel nas tentativas de salvamento e de solucao dessa “crise”, verificavel no
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eixo formal-conteudistico, que passa a se valer de uma “nova” forma, agora
incorporando a monologacao e a narracao.

Se, para Szondi, Brecht aparece como algo semelhante a um ponto de sintese
destas tensdes, mesmo que nao se aponte para um processo plenamente acabado — e
devemos considerar os limites histéricos de sua teorizacdo —, um movimento
diferente aparece na compreensao dada por Lehmann. Dai a pertinéncia de
refletirmos sobre o teatro “pdés-dramatico”, a fim de compreender a critica
desenvolvida por ele a tradicdo dramatica, percebendo a quebra de ilusdao teatral
proposta pelo critico e, como fechamento do quadro teérico para o desenvolvimento
da pesquisa, apresentar o posicionamento do critico Jean-Pierre Sarrazac (em torno
do paradigma szondiano e a critica as tendéncias, algo como apocalipticas, do pds-
dramaético), bem como a questao da rapsédia no teatro.

Entendemos que Lehmann ainda tomou Brecht como pertencendo ao
paradigma das formas do drama, pois, para este autor, h4 uma compreensao alargada
deste conceito, abrindo a possibilidade de se teorizar sobre as formas que romperiam
com tal paradigma; por seu turno, Sarrazac, ao se contrapor a proposicao de
Lehmann, que apontaria para uma “morte” do drama a partir de Brecht, passa a
professar que nao ha morte, mas mutacao, e que, assim, as formas dramaticas ainda
permanecem como “reprise”.

Partindo dessa hipotese teorica, a pesquisa se propds a analisar a peca Salmo
91 tendo em vista que seria possivel se perceber nela, como afirmamos
anteriormente, a eclosdo daquilo o que Sarrazac chamou de uma forma “rapsédica”
do drama, ou seja, uma forma mais livre em relacdo as expectativas em torno da
Dramatica, diante da presenca do que podemos considerar da eclosdo de um “ator-
rapsodo”, que instaura, mediante a narrativa, um tipo de dramaturgia/teatro que
exige do publico/leitor um modo imersivo e criativo de recep¢do, convidando-o a
preencher lacunas e espacos de siléncio, ao contrario do que se daria frente a forma
dramaética pura, que é mais fechada.

Este percurso tornou-se importante para desenvolvermos um estudo na
tentativa de discutir as mutacoes da forma dramatica como chave interpretativa para
se compreender Salmo 91, que, certamente, em dialogo com o processo adaptativo,
oscila entre o modo diegético — proprio da narrativa — e o modo mimético — proprio

do drama.
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Na analise-interpretacdo que iremos empreender, parte-se do suposto que ao
se representar um fato, com um universo de referéncias historico — a saber, os modos
de vida no presidio Carandiru e, ainda, os entornos do massacre de boa parte de seus
detentos, por conta de uma acao policial —, a partir do ponto de vista presente no
livro de Drauzio Varella, no texto dramattrgico o narrador do romance ‘sai de cena’
para fazer aparecer os individuos. Nesse caso, o leitor é guiado através do olhar dos
personagens e nao apenas do narrador e médico Drauzio Varella. Mesmo assim,
ainda estariamos diante da expectativa de vermos representado o massacre, que, no
entanto, fica em plano secundario, tendo em vista que avultam as personalidades que
passam a compor um conjunto coletivo, coérico, em que o massacre ganha sentido
enquanto representacao de mais uma experiéncia dentre aquelas todas que nos sao
narradas pelas personagens.

De acordo com Gongcalves (2011, p. 141), essa mistura e equilibrio entre
diegesis e mimesis, ou seja, discurso do narrador e discurso do personagem, que
também narra, refere-se a retomada pelo teatro do aspecto diegético que a concepc¢ao
aristotélica havia apagado. De modo que é a partir dessas novas percepgoes que
surgem uma diversidade de formas de narracdo. Desta feita, ainda segundo
Gongalves, haveria, no teatro, essa possibilidade de revelar a diferenca entre o que é
mostrado e o que nao é mostrado em cena; pois essa distin¢cdo entre “representacao
visual e representacao poética é feita com base no conceito aristotélico de mimesis”
(p. 140).

Neste trabalho, a narrativa dentro da dramaturgia, conforme seus
pressupostos teoricos ja expostos, nao pode ser vista simplesmente como um
momento de ruptura com o carater teatral do texto dramatico. Certamente, a
narrativa implica em nova situacao no jogo dramatico, levando a rupturas, e, muitas
vezes, a mudancas de interlocutor, passando-se do jogo do palco para o jogo com o
publico — no caso do teatro escrito, do didlogo com um personagem para o didlogo
com o leitor.

Vistos estes apontamentos, passemos aos caminhos que levam a estruturacao
de nosso trabalho em trés capitulos. No primeiro capitulo, que tem o titulo “Narrar o
drama”, retomamos o percurso tedrico e critico que servira de embasamento para a
analise-interpretacao da peca. Ele se inicia com uma breve explicacdo sobre a teoria
dos géneros literarios, de modo a chegar aos estudos de Peter Szondi, quando este

afirma que o drama moderno “em crise” identifica recursos estilisticos da Lirica e da
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Epica como meio de superar a “crise”, tendo em vista que as formas aristotélicas
tornaram-se precarias para expressar o conteudo histérico-social em questao a partir
do fim do século XIX. Desse modo, essas abordagens tedricas serdo a base da
compreensao das chamadas dramaturgias nao-aristotélicas. Tais proposicoes
estabelecem relacao com o pensamento de Szondi, uma vez que o tedrico percebe no
teatro épico uma tentativa de superacao/solucdo do drama “em crise”, através da
agregacdo de recursos estilisticos da Epica as formas dramaticas tradicionais, assim,
emergindo da esfera da dramaturgia, uma nova esfera: a forma épico-narrativa,
portanto, nao-aristotélica. Ainda para discutir as mutacoes da forma dramatica,
partimos das questdes elaboradas por Lehmann, a fim de compreender a critica
desenvolvida por ele a tradicdo dramatica, vazada na quebra de ilusao
teatral/mimética. Estes estudos convergem no posicionamento do critico Jean-Pierre
Sarrazac, que propoe a questdo da “rapsédia” no teatro como um conceito que,
novamente, amplia o entendimento do drama, notadamente na contemporaneidade.

Desta feita, no segundo capitulo, de titulo “Salmo 91: em torno do processo
adaptativo”, propoe-se um estudo da passagem de um meio para outro, do romance-
reportagem para o texto dramatidrgico, do narrar para o mostrar, entendendo a
adaptacdo como um processo, conforme Linda Hutcheon (2011). Nesse sentido, nos
utilizaremos, também, das pesquisas desenvolvidas por Patrice Pavis (2008)
referente a diferenciacao entre texto dramaturgico e encenacao.

No terceiro capitulo, intitulado “Do salmo a rapsédia: em busca de uma
andalise-interpretacao”, lemos a obra, tendo em vista que se percebe nela a presenca
da forma rapsodica do drama, ligada a procedimentos de escrita como “a montagem,
a hibridizacao, a colagem e a coralidade”, identificados por Sarrazac (2012, p. 152),
que fazem eclodir uma forma mais livre, em que os limites entre mimese e diegese
estdo ténues, bem como conceitos como ag¢ao/conflito/didlogo expondo os novos
paradigmas da forma dramatica para além do fechamento das teorias aristotélicas,
trazendo a narracdo como um processo imaginativo e imersivo em relacao a plateia,
bastante recorrente em termos de dramaturgia/teatro no Brasil dos dltimos trinta
anos, passando pela cartografia dessa cena contemporanea, ndo s6 em termos
historiograficos, mas também por sua movimentacdo politica em direcdo a

representacao das minorias.
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CAPITULO 1
NARRAR O DRAMA

1.2. NARRACAO, TEATRO E PERSONAGEM

A narrativa sempre fez parte do teatro, tendo em vista que, incorporada ao
coro do teatro grego, se introduzia no drama. Como ja afirmou Sinisterra (2007),
“[...] a dramaturgia parece condenada a sempre lidar de uma forma ou de outra, com
a narratividade”. E nesse vai e volta que Sinisterra (2007) reflete sobre essa presenca
do narrativo no teatro, a qual ele chama de “Narraturgia”. O termo, segundo ele,
nasceu possivelmente de um lapso (ou citacao) em algum seminario, ao se referir “as
férteis fronteiras entre narratividade e dramaticidade”.s Essa fusao de um género no
outro, do narrativo no dramatico, despertava interesse por uma “dramaturgia de

textos narrativos”:

Narraturgia, sim: um lapso conceitual que previa aceitacao e
clarificacdo, talvez pudesse servir para indagar a geografia de um
territério fronteirico e impuro no qual se entrelacam confusa e
inextricavelmente ambos os “géneros”, o narrativo e o dramético, e
cuja historia se estende desde as origens do discurso ficcional até seus
mais recentes avatares. Pelo que diz respeito ao teatro, pois, nao
resulta exagerado afirmar que um vetor narratirgico atravessa toda
sua complexa genealogia, incitando ao estudioso e — por que nao —
também ao criador a transitar permanentemente de um dominio ao
outro. (SINISTERRA, 2007).°

4 Conferir no original : “[...] la dramaturgia parece condenada a habérselas siempre, de un modo u
otro, con la narratividad”.

5 Conferir no original: “a las fértiles fronteras entre narratividad y dramaticidad”.

6 Conferir no original: “Narraturgia, si: un lapsus conceptual que, previa aceptacion y clarificacién,
quizas podria servir para indagar la geografia de um territorio fronterizo e impuro em el que se
entrelazan inextricablemente ambos “géneros”, el narrativo y el dramaético, y cuya historia se extiende
desde 16s origenes del discurso ficcional hasta sus més recientes avatares. Por 16 que respecta al teatro,
pues, no resulta exagerado afirmar que um vector narratdrgico atraviesa toda su copleja genealogia,
incitando al estudioso y - ¢ por qué no? — también al creador a transitar permanentemente desde um
dominio al outro”.
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Assim, uma das caracteristicas da narraturgia estdi no modo como o0s
personagens agem, no modo como as coisas acontecem em distintos planos: os
personagens narram dizendo o que pensam. Para tratar desta modalidade de textos,
Sinisterra sugere uma nova distincao conceitual e técnica, nem sempre facil de se
verificar nos textos, que €, em termos gerais, a diferenca entre os tipos de relatos, a

saber:

1. confiam a palavra narrativa o que nao pode se mostrar na acao
draméatica — por dificuldades técnicas ou por tabus e convencoes
sociais.

2. condensam verbalmente circunstancias e sucessos cujo
desenvolvimento situacional requereria maior extensdo temporal —
questao, pois, de economia dramaética.

3. conferem aos feitos evocados pela palavra uma maior capacidade
sugestiva que a sua concretizacao cénica — e prevalece entao o critério
da eficacia estética (SINISTERRA, 2007).7

E digno de nota que a discussio sobre a narraturgia esti centrada
predominantemente no diegético (narrativo) e nao no mimético (dramatico) — é
desse atrito que resulta tal conceito. No Brasil, esta discussao foi também pensada
pelo dramaturgo Luis Alberto de Abreu (2011), que, em um conjunto de escritos de
cunho tedrico, revela uma preocupacdo com as formas dramatargicas que
estabelecam novos modos de comunicacao; portanto, segundo ele, mais eficientes em
relacdo ao publico. Essa crise revela a preocupacao que sempre esteve presente no

ambito artistico: a de proporcionar ao ptiblico maneiras de comunica¢ao mais hébeis.

A perda do imaginario levou-nos a danos que somente agora
comecam a ser percebidos de forma evidente. Por exemplo, a tao
comentada crise relacionada ao fluxo de ptblico ao teatro, cinema,
literatura e outras artes, é uma dessas evidéncias. [...] Mas uma razio
pouco aventada, e quem sabe a mais importante, explica que o
desinteresse do publico se deve ao fato de que talvez a producao
cultural nao esteja falando a mesma lingua dele, nem veiculando as
imagens extraidas de um imaginario comum (ABREU, 2011, p. 605).

7 Conferir no original: “1. confian a la palabra narrativa lo que no puede mostrarse en la accion
dramatica — por dificultades técnicas o por tabiies y convenciones sociales -, / 2. condensan
verbalmente circunstancias y sucesos cuyo desarrollo situacional requeriria mayor extesién temporal —
cuestion, pues, de economia dramaética -/ 3. confieren a los hechos evocados por la palabra una mayor
capacidad sugestiva que a su concretizacién escénica — y prevalece entonces el criterio de la eficacia
estética. En los tres 6rdenes se manifiesta una funcién pragmatica que considero determinante de la
validez dramattrgica del procedimiento: la repercusion del relato en el devenir de los acontecimientos
— objetivos e subjetivos — que constituyen la accion dramatica. Sin olvidar que, como antes dije, dicho
devenir o progresion se produce no solo en el &mbito del suceder, sino también en el del conocer”.
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Desse modo, Abreu empreende uma reflexdo no que se refere a questao da
estrutura dramatica, assim como em torno da compreensao da acdo de suas
personagens. Ou seja, diante de todas as mudancas culturais, refletidas nessas
tessituras, seria quase impossivel que a arte nao passasse por um momento de crise,
elemento fundamental do processo criativo.

Percebe-se que, desde sempre, o teatro integrou elementos épicos e
dramaticos: as diferentes épocas é que sao responsaveis por acentuar seus usos, ou
por esmaecé-los. Embora o fato de ter deixado a narrativa de lado nao tenha sido
vantajosa, o teatro tornou-se de base dramatica, assim: “torna-se mais e mais sentir,
torna-se mais éxtase e emocao e menos saber” (ABREU, 2011, p. 608). Para tanto,
Abreu elenca fatores provocados pelo afastamento da narrativa, apresentando,

primeiramente, a nova configuracao do espetaculo teatral:

[...] de arte sonora, cujo sentido privilegiado de acesso era a audicao
(em inglés, plateia ainda é audience), o espetaculo teatral tornou-se
algo a ser, em primeiro lugar, visto. O publico torna-se espectador,
aquele que vé. Isso provocou alteracoes profundas na relacao do
espetaculo teatral com o publico. Este passa a assistir ao espetéculo.
Esse assistir nao é desprezivel nem deixa de ser uma boa relacao com
a plateia, mas o fato é que fomos levados ao esquecimento de outras
relacoes (ABREU, 2011, p. 608).

Assim, expde que, no sistema narrativo, em oposi¢do a uma forma dramaética

que se queria “pura”,

[...] o publico é o interlocutor privilegiado, a relacao ‘olho no olho’
entre personagens no palco transfere-se para ‘olho no olho’ entre
ator/narrador/personagem e publico. A ponte obstruida pela ‘quarta
parede’ é novamente aberta. O sistema narrativo também lanca mao
da maior contribui¢do que [o0] publico pode trazer ao espetaculo: uma
imaginacdo ativa. Por meio da narrativa, o publico é também
construtor das imagens do espetaculo e o espetaculo teatral, em vez
de ser um sistema predominantemente sensivel, torna-se também um
sistema fortemente imaginativo. (ABREU, 2011, p. 608-9).

A proposta de restaurar a narrativa tenta estabelecer um equilibrio entre os
elementos épicos e narrativos, base da arte teatral, como uma maneira de
reestabelecer a unidade entre publico e espetaculo. Por este caminho, chega a
conclusao que reabilitar a narrativa e, portanto, se voltar a uma pesquisa cénica que
perceba suas -caracteristicas possibilita a juncao de iniciativas que também

promovam a restauracao de um imaginario presente tanto no palco como na plateia,
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para pensar em construir um relacionamento novo entre tais partes, mediante a
formacao de uma imagem que melhor represente esse sujeito atual, e que se revelara
na personagem contemporanea. O dificil agora seria definir o que vem a ser

contemporaneo. De modo que, para responder a essa problematica, Abreu expoe:

A pergunta pode parecer sem sentido se partirmos da constatacao
obvia de que tudo o que é presente, incluindo ai a vida, pessoa, obras
e personagens, € também contemporaneo. [...] Nesse sentido, a
contemporaneidade seria determinada pela capacidade de uma obra
travar contato com o publico de hoje. Ou seja, o publico determinaria
0 que é ou ndo contemporineo. E uma opinido respeitavel se nao
tivesse alguns inconvenientes. O primeiro é que a questao “o que é
contemporaneo” se revelaria inutil ja que absolutamente tudo teria a
marca da contemporaneidade. Segundo, que seriamos obrigados a
delegar a resposta de uma questao tedrica a um pretenso publico que
determinaria o que seria contemporaneo ou nao, o que parece ser um
contrassenso: questoes tedricas devem ser resolvidas teoricamente e o
mundo real ‘apenas’ confirma ou refuta as resolugdes alcancadas.
Terceiro, e mais importante, é que o proprio publico nido §é,
necessariamente, porta-voz da consciéncia contemporanea. Coisas
bem diferentes sdo viver no presente e ter consciéncia do presente. A
consciéncia do presente e, mais, a representacdo do presente, € a
tarefa mais ardua que se impée ao artista (ABREU, 2011, p. 613).

Assim, a personagem contemporanea estaria no ambito daquele olhar sobre
uma época ou cultura especifica, respondendo a como sua imagem esta se refletindo,
e o resultado desse reflexo é o afastamento das personagens das fontes que antes
eram consideradas de poder, como os deuses, as comunidades ou clas.8 O autor
apresenta o dltimo ponto como “Terceiro, e mais importante” identificando que ter
consciéncia do presente e viver no presente sdo ac¢oes distintas, mas, ndo observa as
questoes formais da arte contemporanea que nao se limita, apenas, a ter consciéncia
do presente. Desse modo, a realidade é responsavel por proporcionar elementos que

constituam e caracterizem a personagem contemporanea:

A realidade contemporanea nos diz, e esta é a hipétese na busca da
configuracao da personagem contemporanea, que a alienacao de si
mesmo, caracteristica das figuras trabalhadas por Kafka e Beckett,
talvez tenha se aprofundado ainda mais. Nao estao apenas perplexas
como Joseph K., nem apenas com a ansiedade passiva de Vladimir e
Estragon. Passaram a acdo. Todos os dias, em qualquer lugar do
mundo, topamos com consciéncias fragmentadas, com seres

8 O melodrama ja apresentava o alheamento dos personagens com relacdo ao mundo concreto, mas foi
no século XX que esse afastamento ganhou espaco, tendo em vista que o personagem se torna alheio a
si. Porém, é com Beckett que se da o abismo entre discurso e acdo, em que carater e pensamento
assumem proporc¢oes nunca imaginadas.
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perplexos que, no entanto, agem. Uma acdo descontinua, sem
objetivo, sem sentido e, como toda acdo teatral, dramatica, violenta.
Vladimir e Estragon cansaram-se de esperar Godot e, sem memoria e,
consequentemente, sem valores, puseram-se em movimento e cruzam
as ruas, ora tomados de furor, ora de passividade, ora perplexos, ora
assaltados por compulsdes que nao conseguem conter. Essa é uma
das configuracoes possiveis. Esse enredo é conhecido e, na vida,
vemos diretamente a sua representacao (ABREU, 2011, 619-20).

Desta feita, entende-se que criar uma personagem nao € apenas reproduzi-la,
uma vez que a recriacao deve fazer parte desse processo de construgao. O dramaturgo
é responsavel por construir uma personagem de maneira consciente, caso contrario,
ira reproduzir os fatos mais corriqueiros da sociedade contemporanea, ou seja,
apenas a crueldade e a violéncia do mundo real.

Por outro lado, também podemos afirmar que o espectador e o leitor
contemporaneo mais atento constatam, facilmente, a diversidade da dramaturgia,
uma vez que parte do alargamento das fronteiras do drama, agora definido como
hibrido. Desse modo, ha certa dificuldade em definir o objeto do texto teatral
contemporaneo que demonstra uma “necessidade de expressao de assuntos que os

modelos historicos nao conseguem conter” (FERNANDES, 2010, p. 154):

Talvez um olhar mais atento possa distinguir nas formas hibridas do
texto teatral contemporaneo a necessidade de expressao de assuntos
que os modelos histéricos nao conseguem conter. A hipotese é
reforcada pela leitura do ji classico Teoria do Drama Moderno, de
Peter Szondi. A perspicaz analise de Szondi mostra que a nocao a-
histérica de texto leva a suposicdo de que uma mesma forma
dramatica pode ser usada em qualquer época, para a construcao
poética de qualquer assunto (FERNANDES, 2010, p. 154).

De acordo com Fernandes (2010, p. 161) acreditava-se que “a funcao precipua
da peca de teatro era projetar uma acdo dramatica que a cena deveria atualizar”, e,
por este viés, Raymond Williams havia investigado as etapas determinantes dessa

relacdo. Desse modo,

[...] Williams vinculou teatral a dramatico, medindo a teatralidade
pela capacidade que a literatura teria de criar acdo por meio dos
dialogos ou de outros recursos disponiveis no veiculo textual. Ao
analisar por esse prisma o desenvolvimento historico da forma
dramatica, constatou mudancas por volta do principio do século, o
mesmo periodo em que Szondi localizou a crise. Williams definiu a
mudanca a partir do momento em que autores dramaticos como
Tchékov passaram a escrever textos em que os didlogos se
dissociavam da acdo e o drama passava a necessitar da encenacao
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para se realizar plenamente. E evidente que o texto dramético sempre
precisou do palco para se concretizar, mas o que Williams observa é
que nas formas dramaéticas exemplares, como a tragédia grega, as
pecas medievais e o drama elizabetano, ainda prevalece o padrao da
‘fala acionada’ (acted speech), em que cabe a palavra movimentar a
acao dramatica (FERNANDES, 2010, p. 161).

Maria Joao Brilhante (2002) expoe a dificuldade de percorrer caminhos que
estabelecam a relacao entre a narrativa e o teatro. Esses novos rumos advém de uma
experiéncia que, agora, permite a mescla entre o modo dramatico e o épico,
diferentemente das certezas que perduraram por tantos séculos. Para ela, nessa nova
fase, o teatro precisa diferenciar as realidades textuais com que se relaciona. E assim
que ela se preocupa em distinguir “texto dramatico” e “texto de teatro”, entendendo
que essas fronteiras ainda permanecem obscuras. De toda maneira, pode-se ter que o
primeiro, por um longo periodo foi majestade, uma vez que parte da ideia do modelo
aristotélico, acrescido as alteracoes da tradicdo ocidental e “pretende realizar a
imitacdo pura de accdes, sem o contributo de um narrador, através dos sujeitos
dessas acgoes. A accao constroi-se sob a forma de conflito que devera ser resolvido
num tempo e num espaco limitados e verossimeis”. Por seu turno, o segundo
“corresponde ao texto dito e ouvido no decurso da representacao, aparentemente as
mesmas palavras que antes referi, mas transfiguradas pela situacao de enunciagao,
pelo encontro com os outros materiais do teatro”.

Em meio a esse debate, uma questao que nos interessa diz respeito a um
movimento recorrente nas ultimas décadas do século XX, tendo em horizonte a
crescente pratica da constituicdo do texto dramatico a partir de leituras de outros
textos literarios, notadamente aqueles do género narrativo. Desse modo, a esfera de
questionamentos que giram em torno da dramaturgia nao esti centrada apenas no
ponto de vista tematico, uma vez que também se refere a producao e aos mecanismos
destas producdes, segundo Rubens Rewald (in SEMINARIO..., 2007, p.11).

A década de 1960 trouxe ao Brasil determinadas inquietagoes, dentre elas, a
busca por responder qual seria a funcao da dramaturgia no teatro, ocasionada pela
ideia de dramaturgia que se tinha durante aquele periodo, que se sustentava em uma
tradicao que produzia e valorizava a dramaturgia. Logo depois, o diretor e encenador
comecaram a assumir funcoes dentro da criacao, embora, ainda na mesma década,
esse sistema tenha experimentado alteracoes, tendo em vista a criacao coletiva. De

acordo com Werneck, (2008a, p. 1):
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Uma visdo abrangente dos espetdculos indica que a opcdo de
encenadores e grupos de teatro pelo texto literario como material
dramaturgico pode ser identificada como uma nova tradicao, as vezes
expressando um experimentalismo vigoroso, as vezes apenas
encarada como resposta conformista a exigéncias de se adaptar a
formatos prévios de producdo. Uma andlise mais detida dos
espetaculos, no entanto, permite verificar de que modo se
aprofundam e se renovam questoes que nao s6 remetem a vigéncia do
teatro moderno, como também apontam para procedimentos de
instauracao do teatro contemporaneo.

Nesse sentido, a tedrica aponta questdoes que estdao relacionadas a condicao
instavel que o texto experimentava, distante da funcdo que lhe era reservada no
teatro dramatico. No entanto, ainda se observa como o texto de literatura, que passa a
pertencer a cena, “oferece-se ao teatro como opcao a necessaria auséncia de um
autor-criador distante, que o horizonte da contemporaneidade quis aposentar”
(WERNECK, 2008, p. 2). O fato é que a autoria, ao ser transferida, permite que o
texto como material nao transporte uma perspectiva de “deterioracao” do drama, pois
parte-se da ideia de que o texto ganha variabilidade ao “constituir-se como elemento
de uma transacdo em contraponto ou em dissonancia com a atuacdo dos atores e a
concepcao do espaco, rompendo em definitivo com a inten¢ao acumuladora do teatro
naturalista”.

Nesse sentido, se percebe que ndo esta em questdo barrar o texto, como ja foi
feito, mas de percebé-lo como linguagem, como acréscimo, abrindo os olhos para
novas maneiras de produzir dramaturgias, para além do sentido tradicional, ainda
fincado no aristotelismo, abrindo fronteiras instaveis para a nocao de dramaturgia
que passa a, cada vez, se ampliar — nao mais expulsando o texto dramatuargico e
valorizando excessivamente a cena. Portanto, as obras de outros géneros passam a
apoiar um movimento que ameniza as severas criticas ao texto dramaético, stricto

sensu:

Assim, daquilo que, inicialmente, denominamos de instabilidade
textual decorre a percepciao de que a literatura quando se transfere
para a cena, transforma o teatro contemporaneo, diferente, portanto,
da configuracao de campo de luta, de expulsao do texto, entendido e
pretendido por Artaud ao remeter a literatura dramética. As obras da
literatura nao identificadas com a destinacao do palco, portanto livres
do ataque histoérico ao dramatico, ganham nova funcao, quando nao
s6 se tornam repositorias de narrativas através das quais a fabulacao
resiste no teatro, mas também quando sao percebidas como estoque
de imagens ou como acervo de materialidades sonoras da palavra,
imprescindiveis para se criar um teatro que se quer autonomo em
relacdo a literatura dramaética e que, além disso, situa-se na vertente
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de recusa do realismo, um dos principios da arte teatral o decorrer do
século XX. A obra literaria adquire novas funcoes. O monumento de
culto adquire o estatuto de matéria moldavel, a servico de novas
textualidades, que a cena contemporanea estd determinada a
experimentar (WERNECK, 2008, p. 3).

A partir do reconhecimento da funcao do encenador e, do ator, o teatro do
século XX comeca a falar em formas diversas de criacao compartilhada. Costa Filho
(2009, p. 14) apresenta uma “escritura cénica — dramatirgica colaborativa”, no
entanto, além desse processo de criacao outro processo de criacao coletiva foi
experimentado no Brasil.

A criacao coletiva faz surgir ao mesmo tempo texto e encenagdo “a grande
diferenca entre essa fase e a anterior € a ruptura do limite entre as duas esferas de
producao: o texto e a encenacao” (COSTA FILHO, 2009, p. 14). O que resultou dessas
experimentacoes foi que o texto comecou a desaparecer, bem como a figura do
dramaturgo, uma vez que todos criavam e respondiam pela criacdo. Durante esse
periodo, o teatro brasileiro viu o esmaecer da figura do dramaturgo, ja o encenador
teve sua funcdo impulsionada com esse apagamento. O texto, em fins dos anos 1970 e
inicios dos 1980, é base para uma encenacao bem feita, sendo que “o texto nao tem
mais independéncia da encenacao, ¢ dificil separar um do outro” (REBOUCAS, 2007,
p. 13). Contudo, essa situacdo nao pode responsabilizar apenas os processos de
criacdo coletiva, visto também o contexto de censura forte no cenério brasileiro.
Desde esse periodo, por volta da década de 1990 novos dramaturgos comecam a
surgir, abordando principalmente em suas obras a temaética urbana?.

Desta feita, quando h4 uma adaptagdo de um texto literario para a cena,
entende-se que o teatro deixa de ser algo fechado para acolher novas dimensdes
textuais. Por esse viés, textos de outros géneros literarios, que nao eram destinados
ao teatro, mas que apresentavam uma teatralidade prépria foram conseguindo
espaco, uma vez que assumiam uma disposicdo em renovar o quadro dos textos
dramaturgicos, praticamente banidos do teatro, mas que se revelavam como obras
ricas em imagens. E o caso de Macunaima, de Méario de Andrade, encenada pelo
grupo Pau Brasil (1978), sob as maos de Antunes Filho, conferindo a obra literaria

outra funcao, experimentada pelo teatro da contemporaneidade.

9 O grito que ecoou com a criacao colaborativa e, logo depois com a experiéncia da criacdo coletiva, a
nova configuracao atribuida aos géneros lirico, épico e dramatico, a desagregacdo da personagem, as
encenacoes em lugares inusitados, como hospitais e presidios, exigiram do texto outras relagdoes com a
narrativa impondo uma nova relacdo com o publico.
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Ja que falamos da ruptura com o paradigma normativo, se faz necessario,
agora, uma retomada de alguns aspectos tedricos e histéricos que nos auxiliarao a

encontrar os caminhos para a analise-interpretacao nos capitulos seguintes.

1.2. A PROBLEMATICA DOS GENEROS

A poética dos géneros se viu aprisionada as doutrinas preconizadas pelo
aristotelismo. Nessa perspectiva, os géneros eram apresentados como formas
estagnadas, nao relacionadas aos conteudos de cada época, de modo que se situavam
acima das mudancas, circunscrevendo formas eternas: cabia a poética o zelo a elas,
impondo quais contetidos poderiam ser compativeis aos géneros previamente
definidos (lirico, épico ou dramatico). Se os contetidos evoluiam ou recuavam, os
géneros em nada mudavam, permaneciam fixos e estritamente demarcados, se
plasmando em formas mais, ou menos, prestigiadas. Por este viés, as regras de
criacdo existiam para determinar a recep¢ao adequada da obra, que deveria estar de
acordo com o género a que pertencia.

A divisao das obras em géneros conhece seu primeiro debate durante a

Antiguidade Classica. Esta complexa discussao encontra-se, conforme Aguiar e Silva

(1994, p. 339-340),

no plano literario, ligado a termos como os da traducao e mudanca
literaria, imitacdo e originalidade, modelos, regras e liberdade
criadora, bem como a correlacdo entre estruturas estilistico-formais e
estruturas semanticas e tematicas, entre classes de textos, de leitores
e etc.

As polémicas em torno da classificacio dos géneros literarios foram
impulsionadas por volta do século XVI, bem como no século XVII, sobretudo a partir
de obras que, pelo seu carater inovador, se mostravam rebeldes aos preceitos e as
classificacoes preestabelecidas. Iniciava-se, entdo, o agitado debate que envolvia
antigos e modernos: de um lado, os antigos que nao aceitavam a criacao de novas
formas, tampouco o estabelecimento de novas regras para as tradicionais, visto que,
para eles, as obras literarias greco-latinas eram modelos ideais e inultrapassaveis; de

um outro, os modernos, que admitiam a flexibilidade das formas canénicas.
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A preocupacao que se estabeleceu entre a relacdo conteido-forma se da desde
a Antiguidade Classica. Embora as regras que definiam a classificacdo dos géneros em
trés (Lirico, Epico e Dramatico) ja estivessem sendo discutidas, as avaliacdes de
qualidade que determinavam a maneira como estes deveriam ser -criados
permaneceram imutaveis, mantendo-os dentro de parametros estéticos fixos,
negando o carater historico de cada um, o que serviu para sistematizar estudos e, a

principio, estabelecer as diferencas entre eles.

Por mais que a teoria dos trés géneros, categorias ou arquiformas
literarias, tenha sido combatida, ela se mantém, em esséncia,
inabalada. Evidentemente ela €, até certo ponto, artificial como toda a
conceituagdo cientifica. Estabelece um esquema a que a realidade
literaria multiforme, na sua grande variedade historica, nem sempre
corresponde. Tampouco deve ela ser entendida como um sistema de
normas a que os autores teriam de ajustar a sua atividade a fim de
produzirem obras liricas puras, obras épicas puras ou obras
dramaéticas puras. [...] Ainda assim o uso da classificacdo de obras
literarias por géneros parece ser indispensavel, simplesmente pela
necessidade de toda ciéncia de introduzir certa ordem na
multiplicidade dos fendmenos (ROSENFELD, 2008, p. 16).

Assim, nos voltamos a dois lugares de paragem, indispensaveis e aos quais
sempre retornamos quando a discussao diz respeito a questao dos géneros literarios,
num contexto da criacao estética historica e da poética dos géneros. Para tanto, nos
utilizamos da contribuicdo de Platdo e Aristoteles em relacdo a termos basicos que
serao retomados pela tradicao histérica em torno da dramaturgia e teatro: a mimese e
a diegese, que sao postos em tensao no teatro contemporaneo. Porém, antes de
comecarmos a falar sobre a Poetica, lembremos de David Wiles (2007) quando
afirma que para conhecer Aristoteles, é necessario voltar para o seu mestre, Platao.
Desse modo, a primeira parada é a tradicao platoénica, quando se distingue mimese e
diegese, conceitos-chave para se entender os tipos de discursos.

No que se refere a Platao, Balme (2008, p. 67) aponta que este: “[...] usa o
conceito de ‘mimesis’ para atacar as artes, acima de tudo, as artes performaticas,
acusando-as de inverossimeis e de distorcoes da realidade”.e Platao (1997, p. 322 -
323) deixa claro o conceito de mimesis no capitulo III (aqui, mimesis aparece como

recurso estilistico) e no X da Repiblica. De acordo com Platao, “[...] o autor de

10 Conferir no original “Plato uses the concept of ‘mimesis’ to attack the arts, above all the performing
arts, and accuses them of untruthfulness and distorting reality”.
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tragédia, se € um imitador, estard por natureza afastado trés graus do rei e da
verdade, assim como todos os outros imitadores”. Este mesmo tebrico (BALME,
2008, p. 67) revela que a mimese para Platdo é principalmente um problema
ontologico e epistemologico e, s6 depois, um problema estético, pois Platdo suspeita
que a mimese represente um perigo quase epidémico, assim, deve ser colocada sob
quarentena teodrica e politica. Isso porque, ao questionar a relevancia do poeta para o
modelo da poélis lancado por ele, analisa as histdrias e os estilos, os “temas” e as
“formas” utilizadas pelos poetas em seus textos. Nesse caso, sO deveriam ser
concebidos modelos positivos, de modo que o drama seria particularmente
problematico, uma vez que envolve imitacao, mimese.

Para Platao, na categoria dos géneros, todos os textos literarios sao uma
narrativa de acontecimentos passados, presentes ou futuros, e, portanto, distingue,
na categoria global da diegese, trés modalidades: a simples narrativa, em que “é o
proprio poeta que fala, e ele nao tenta fazer-nos crer que aquelas palavras fossem
ditas por outras pessoas” (1997, p. 82); a imitacao ou mimese, que se da quando o
poeta “faz um discurso como se tratasse de outra pessoa” (1997, p. 82), aproximando
ao maximo o seu estilo ao da pessoa que fala: “quando se retiram as palavras do poeta
por meio das falas, e permanece apenas o didlogo” (1997, p. 84 - 85); e, por ultimo, o
que ocorre por meio de ambas, a modalidade mista, através de uma combinacao de
narracao e imitacao.

Desse modo, lanca-se mao de uma divisao tripartida (baseada nas
caracteristicas técnico-formais do ato enunciativo) dos géneros literarios,
distinguindo e identificando: o género imitativo ou mimético, adequado a tragédia e a
comédia; o género narrativo puro, representado pelo ditirambo; e, por fim, o género
misto, referente a epopeia. A lirica, para Platao, estaria no ambito da diegese pura.

Se a estética aristotélica concede uma cuidadosa atencao as distin¢oes que sao
necessarias estabelecer no dominio da arte, em geral, e no dominio da poesia, em
particular, a estética platonica tende a ndo dar importancia a arte como diversidade e
multiplicidade. Rosenfeld (2008, p. 16) expoe certa aproximacao entre Aristoteles e
seu mestre no que se refere a arte poética definida na Poética, sobretudo porque, para

ele, existem diversas maneiras literarias de imitar a natureza.

11 Conforme Platao (1997, p. 84-85): “[...] na poesia e na prosa existem trés géneros de narrativas.
Uma, inteiramente imitativa, que, (...) é adequada a tragédia e a comédia; outra de narracao pelo
proprio poeta, encontrada principalmente nos ditirambos; e, finalmente uma terceira, formada da
combinacdo das duas precedentes, utilizada na epopéia e em muitos outros géneros”.
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Rosenfeld (2008, p. 17) pressupoe que ha razées mais profundas para a adocao

dos sistemas de géneros, para tanto, o critico distingue:

1. acepcao substantiva dos géneros: “em que as trés categorias nada mais
sao do que um tipo de representacao didatica; respondendo a necessidade de
sistematizacdo da organizacao dos fenomenos estudados. Sabemos que se trata
de uma conceituacdo artificial, dado que “estabelece um esquema a que a
realidade literaria multiforme, na sua grande variedade histérica, nem sempre
corresponde” (p. 16);

2. acepcao adjetiva dos géneros: “refere-se a tracos estilisticos de que uma
obra pode ser imbuida em grau maior ou menor, qualquer que seja o seu

género (no sentido substantivo)” (p. 18).

Neste sentido, por mais que haja uma aproximacao da obra de arte com o
género ao qual ela pertence — a epopeia, o conto ou o romance a Epica; o drama e a
comédia a Dramatica; e o soneto e a ode a Lirica —, ndo se pode negar ou ignorar a
presenca em tais formas de arte de determinados elementos de outros géneros, uma
vez que toda obra de arte abrange tracgos estilisticos diferentes daqueles de sua
especialidade estética. Dai podermos, por exemplo, falar de um conto lirico, um
poema épico e, também, a acepcao mesma de drama/teatro épico.

No que se refere a Poética, David Wiles (2007, p. 92) discute que a intencao de
Aristbteles era a de elaborar um guia para o escritor que tivesse a pretensiao de
escrever a melhor tragédia. HA uma prescricdo normativa de como compor uma
tragédia, com o intuito de argumentar que esta é a mais elevada forma de arte. Desse
modo, Aristoteles, a partir da distincdo do contetdo e da forma, estabelece uma
comparacao entre a tragédia e a épica, diferenciando, assim, a escrita poética (nesse
caso, a mais completa seria a tragédia) e a narracao, com base na especificacao dos
elementos intrinsecos a cada um dos géneros. Aristoteles, como um polimata, ou seja,
como um fil6sofo cujo conhecimento nao esta restrito a uma tnica area, de acordo
com Wiles, (2007, p.92), pensa a tragédia como um “organismo bioldgico”, e a
melhor maneira de se estudar um organismo é ver como as suas diferentes partes se
relacionam.

Deste modo, a Poética, em sintese, para Roberto Machado:
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[...] inaugura a tradicdo de uma analise “poética” ou poetologica da
tragédia como parte de um estudo sobre a técnica poética em geral,
sem considerar o poema tragico como expressao de uma sabedoria ou
visao do mundo que a modernidade chamara de tragica. O livro,
dividido pelos organizadores em 26 capitulos, tem como objeto as
espécies de poiesis, de producao de uma obra, e como grandes temas
a mimesis (capitulo 1-5), a tragédia (6-22), a epopeia (23) e,
finalmente, a comparacido entre a epopeia e a tragédia (24-26)
(MACHADO, 2006, p. 24).

Assim, a poesia, ao imitar, realiza uma acao criadora (poiesis), deliberada e
calculada, seguindo uma légica propria, visa a um fim especifico, que é o prazer e o
conhecer:. Roberto Machado (2006, p. 24) chega a enfatizar que Aristételes nao
conceitua a mimese nem na Poética e nem em nenhum outro livro seu, embora seja
um de seus temas mais recorrentes. De modo que, “a mimesis artistica deixa de ser,
como era para Platdo, a imagem de uma imagem, uma copia degradada do mundo
sensivel”, ou seja, esta longe de ser entendida como uma mera reproduciao da
realidade. A representacao pensada por Aristételes nao deveria visar ao realismo, mas
sim, se basear sobre o possivel e ndo sobre o real.

A imitacdo constitui o principio unificador submetido a todos os textos
poéticos, mas simboliza também o principio diferenciador destes mesmos textos,
visto que se consolida, com meios diversos (ritmo, canto e o verso), se ocupa de
objetos diversos (sob o ponto de vista moral, tipos de personagens que se pretende
imitar; podem ser seres superiores, como na epopeia e tragédia, ou seres inferiores,
como na comédia: “melhores, piores ou iguais a nds”), e se realiza segundo modos
diversos (contrapoe modo narrativo e imitacao narrativa, ao modo dramatico) 3. De
acordo com essa diferenciacao, Aguiar e Silva (1994, p. 343) apontam que “da
diversidade dos modos por que se processa a imitacdo procedem importantes
diferenciacoes, jA que o poeta pode imitar os mesmos objectos e utilizar idénticos

meios, mas adoptar modos distintos de mimese”.

12 Na Poética, Machado (2001, 43-44) afirma que “poesia é imitacao (mimese) que se caracteriza por
ser uma operacao de representacio da natureza (physis), entendida como o homem em ac¢ao, ndo em
termos simples, copia ou transcri¢do, mas como ampliagdo e universalizacao das suas possibilidades; é
imitacdo do homem agindo (praxis) de acordo com a sua vontade, as suas paix6es (pathos) e de acordo
com suas faculdades intelectuais (dianéia), formando no conjunto uma expressao moral (ethos)”.

13 De acordo Aguiar e Silva (1994, p. 344), no modo narrativo, partindo-se da teoria aristotélica,
existem dois submodos: “o poeta narrador pode converter-se ‘até certo ponto em outro’, como
acontece com Homero, narrando através de uma personagem, ou pode narrar directamente, por si
mesmo e sem mudar. O primeiro submodo é digno de louvor e intrinsecamente valioso, ao passo que o
segundo submodo é censuravel e proprio de maus poetas”.
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Assim, ainda de acordo com Aguiar e Silva (1994, p. 345), Aristételes baseia a
sua divisao das modalidades da poesia ora em elementos relativos ao contetido, de
modo que diferencia a poesia elevada e nobre (tragédia e epopeia), que imita o
homem superior e a poesia jocosa (comédia e paroddia), que imita o homem inferior, e
o risivel da acdo humana, ora em “elementos relativos ao ‘radical de apresentacao’, a
forma e a organizagao estrutural dos textos, assim diferenciando o modo narrativo,
usado na epopeia, e 0 modo dramatico, usado na tragédia e na comédia”.

Pelo que ja se expos, a Poética fornece um ntimero de conceitos que geraram
um debate intenso, e, enquanto Aristoteles define as formas da tragédia de sua época
como um drama/acao que imita a realidade, suscitando o terror e a piedade e tendo
por efeito a purificacdo dessas emocoes, Brecht, na modernidade, adota, no seu
“teatro épico”, o aspecto “diegético”, elaborado pela estética aristotélica, quando
estrutura a acao dramatica em episdédios ou relata a acdo no palco, recorrendo
também a cancoes e titulos como estratégia de dividir os acontecimentos,
formalizando um “estilo historico poético”, tendo em vista o reconhecimento que fez
de uma diversidade de possibilidades de narracdo. E neste ponto que encontramos o
pensamento do tedrico htingaro Peter Szondi.

De acordo com os apontamentos feitos por Rodrigues (2009, p. 21), Szondi
percebia que “entre a via larga e agora desvitalizada da tradicdo dramatica e a vereda
que conduziria a ‘nova épica’ havia nao s6 um abismo histérico a ser transposto, mas
pontes a serem reconstruidas”. Rodrigues (2009, p. 22) entende que ha entre Szondi
(na maneira como resolveu sua pesquisa) e Aristoteles uma combinacao inusitada de
proximidade e distancia, uma vez que “a visdo aristotélica ndo se impde por uma
relacdo a cena tragica, mas por uma maneira particular de observa-la, na qual
espantam nao so6 a sobriedade e frieza “legisladora”, [...] mas a mintucia descritiva e a

atencado a detalhes de natureza técnico-compositiva, aparentemente desencontrados”.

O que se vé na Poética ¢ um movimento de reconhecimento mas
igualmente de reavaliacao do fazer e do feito artistico. Algo que ajuda,
ao menos em parte, a explicar seus dois perfis desconjuntados: de um
lado, o impeto classificatorio e a énfase na logica interna e
propriamente compositiva dos géneros poéticos e, de outro, o
destaque conferido a mimese e, em especial, a analise da tragédia
(RODRIGUES, 2009, p. 27).

Rodrigues entende que essa proximidade e distdncia entre Szondi e Aristételes

significam que, de alguma forma, Aristételes também tentou, durante sua época,
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“salvar” a tragédia para dar conta das transformacoes que estavam ocorrendo. Assim,
ao escrever a Poética, AristOteles tenta manter a forma classica normativa e
prescritiva, com o objetivo de ndo deixar que a tragédia chegue ao declinio; partindo

dessa ideia, ele nao procurava uma nova forma, e sim, manter a forma da tragédia.

1.3. PETER SZONDI E A TEORIA DO DRAMA MODERNO

Diante das discussoes que ja foram levantadas acerca dos aspectos tedricos e
criticos concernentes as teorias das formas dramatargicas, que abordam tanto a
discussao entre os géneros literarios como os conceitos de mimese e diegese,
formulados a principio por Platiao e Aristoteles até a contemporaneidade, trazer os
aspectos da “crise do drama”, propostos por Peter Szondi (2001), é enfatizar as
relacOes problemaéticas entre forma e contetido, bem como a crise do didlogo, a fim de
compreender a composicao de novas formas dramaticas.

Deste modo, a discussdo sobre a complexidade dos géneros literarios se fez
presente também nos estudos de Peter Szondi (2001) sobre o surgimento de uma
“crise” no drama, quando se entende que o drama moderno emerge dessa “crise” do
drama absoluto, uma vez que passa a incorporar recursos estilisticos de outros
géneros. Comentando esta questao, Raymond Williams (2011) entende que essa crise
surge de uma rejeicdo plural ao Naturalismo, de modo que enfatiza a sua historia.
Afirma que a ocasiao decisiva é o periodo em que poucos dao importancia a historia
dramaética e teatral, periodo marcado pela influéncia e pelas formas burguesas, assim,

o tedrico expoe que:

[...] a historia cultural mais essencial é sempre uma historia das
formas, e o que nos realmente encontramos, ao examinar esse periodo
em suas linhas de desenvolvimento longas e lentas em direcao ao nosso
proprio século, é uma das duas grandes transformacées em toda a
histéria do drama (a primeira foi a Renascenca) (WILLIAMS, 2011, p.

76).

E assim que, no que se refere a dramaturgia e ao teatro, Raymond Williams
parece acreditar que h& uma rejeicao coletiva ao Naturalismo, concordando com
Szondi quando revela como representantes desse periodo Ibsen, Strindberg,
Tchekhov, ao perceber nesses autores as linhas de uma tradi¢do alternativa,

entendendo que estes vivenciaram, durante o surgimento da modernidade,
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principalmente no século XIX, uma mudanca cultural agressiva. De modo que,
semelhante ao seu antecessor, constata o surgimento do novo a partir do velho.

Discutindo a “crise”, Rodrigues (2005, p. 211) afirma que a Teoria do Drama
Moderno, de Peter Szondi “[...] fornece municdo para se pensar a emergéncia e o
modo de configuracao das crises no campo artistico a partir de um prisma particular:
a dramaturgia”. Ha, portanto, uma tentativa de salvamento da forma dramatica, e
como processo, a busca pela solucao, e, depois, superacao de sua propria “crise”,
mediante a criacdo de uma nova forma, que ruma a epicizacao, resultado de uma
“nova experiéncia”, em que o centro estaria nas relacoes sociais.

Raymond Williams (2011, p. 76-77) considera que cinco fatores podem ter
influenciado todo o drama posterior. E a partir da identificacio desses fatores que o
teorico percebe a verdadeira natureza da comocgao de vanguarda* imposta ao que se

denomina de drama e teatro burgués, a saber:

i) houve a admissao radical do contempordneo como material
legitimo para o drama; ii) o reconhecimento do nativo como parte do
mesmo movimento; a convencao generalizada de um local ao menos
nominalmente exotico para o drama comegou a ser afrouxada, e as
bases para a convencdo agora igualmente difundida do
contempordaneo nativo comecaram a ser preparadas; iii) houve uma
énfase crescente na forma da fala cotidiana como o fundamento para
a linguagem dramaética: na pratica, uma reducao, em um primeiro
momento, da extraordinaria variedade linguistica, incluindo o
coloquial, que marcou o Renascimento inglés, mas, ao cabo, um ponto
decisivo de referencia para natureza de todo o discurso dramaético, os
tipos formalmente retéricos, corais e monolégicos sendo
progressivamente abandonados; iv) houve uma énfase na extensdo
social: uma violacao deliberada da convencdo que definia que ao
menos os personagens principais do drama deveriam ser de nivel
social elevado. Como no romance, esse processo de extensao moveu-
se em etapas, da corte para o lar burgués e, em seguida, aos pobres,
primeiramente no melodrama; e, por ultimo, v) houve a conclusao de
um secularismo decisivo: nao necessariamente, em seus estagios
iniciais, uma rejeicdo da crenca religiosa ou uma indiferenca a ela,
mas uma exclusao continuada de todas as agéncias sobrenaturais ou
metafisicas da acdo dramatica. O drama deveria agora ser, de modo
explicito, uma acdo humana exercida em termos exclusivamente
humanos.

Podemos afirmar que a pesquisa de Szondi se baseia na relacao das mudancas
que permitem identificar uma dimensdao moderna para a teoria do drama e na

dramaturgia. Assim, Szondi, de acordo com Rodrigues (2009, p. 11), em suas duas

14 O termo vanguarda de que fala o tedrico diz respeito a um “complexo de movimentos” que surge em
1910 e vai até por volta de 1930.
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obras Ensaio sobre o Tragico e Teoria do Drama Moderno, buscou interpretar as
ideias e formas assumidas como sintese e resposta tinica a determinadas experiéncias
intelectuais e artisticas durante um periodo definido. E o que também afirma Pedro

Siissekind:

Tanto em Teoria do drama moderno quanto em Ensaio sobre o
tragico, o esclarecimento metodologico feito nas introducoes tem
como tema a concep¢ao de um processo de historizacdo da poética,
em que se identifica uma ruptura, na Estética alema do final do século
XVII, em relacdo a tradicdo classicista de base aristotélica. Em
resumo, a partir desse periodo os géneros artisticos sao pensados
como manifestacoes proprias de cada época, e nao como formas pré-
estabelecidas, alheias a histéria, ou seja, como regras prescritas para
se obter efeito visado. Assim, a reflexdo sobre a arte deixa de estar
ligada a determinacao dos géneros e ao ensino de sua produc¢ao, como
acontecia nas poéticas tradicionais. E essa mudancga de perspectiva
constituiria um marco para o desenvolvimento da Estética moderna
(SUSSEKIND, 2008, p. 38).

Szondi nao nega a influéncia das pesquisas de Lukacs, Benjamim e Adorno,
com a Teoria do Romance, a Origem do drama barroco alemdao e a Filosofia da nova
muisica, respectivamente, em seus estudos, principalmente porque sao estes estudos
que o ajudam a identificar uma tradicao critica a ser adotada para abordar, de modo
adequado, o drama moderno. O interesse de Szondi por tais autores se justifica pelo
fato de que se a Teoria do drama moderno traz em sua discussao o abandono, de
certa forma, de uma teoria predominante em nome de uma tradi¢ao critica ainda nao
institucionalizada, de outro lado, mostra que tal tradi¢ao nao consegue dar conta das
transformacdoes no campo do teatro dos séculos XIX e XX, se afinando ao
pensamento de Lukacs (1968, p. 55) quando afirma “O novo estilo brota da necessidade
de configurar de modo adequado as novas formas que se apresentam na vida social. A relacio
entre o individuo e a classe tornara-se mais complexa do que nos Séculos XVII e XVIII”.

Assim, o que vai definir os primeiros passos da pesquisa do jovem critico sao
os ataques aquela tradicao critica institucionalizada, que procurava, em func¢ao de seu
proprio presente, incidir sobre a crise de uma tradicao. No centro de toda essa
oposicao encontram-se trés pontos decisivos: a nocao de drama, drama moderno e
tragédia. Dai Rodrigues (2009, p. 11) propor que a ideia central deste pensamento
estaria voltada para a compreensao das mudancas ocorridas, que permitem, assim,
identificar uma dimensdao propriamente moderna, na teoria do drama e na

dramaturgia. Pois, Szondi
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localiza a crise da forma draméatica muito antes, por volta de 1880,
quando a crescente complexidade das relagdes sociais ja nao cabe no
mecanismo do drama absoluto, que se estrutura a partir das relacoes
intersubjetivas dos personagens (FERNANDES, 2010, p. 154-155).

Szondi (2001) compreende que o drama, enquanto forma poética, baseado no
didlogo intersubjetivo, tem sua “crise” percebida a partir de Ibsen, Tchekhov,
Strindberg, Maeterlinck e Hauptmann, em fins do século XIX, e sua defesa se d4 em
torno de “uma teoria da literatura que, reconhecendo a autonomia da obra de arte,
propoe uma leitura proxima ao texto, fonte de todas as questoes a serem discutidas,
mas que a partir dessa leitura leva em conta a dimensdo histérica” (SUSSEKIND,
2008, p. 42).

Se havia, portanto, certa precaucao quanto ao uso do termo épico, visto como
negativo pelos mandamentos aristotélicos da “composicdo dramatica”, a partir de
Bertolt Brecht houve a adesdao aos termos “épicos” e “nao-aristotélicos”, quando se
compreendeu que a épica interna passa por um momento de “reversao positiva”, visto
que o épico, na forma dramatica, era entendido como “erro” até o século XIX. Assim,
Rodrigues (2009, p. 19) aponta o surgimento de uma épica moderna a partir da
reflexdo do esgotamento dos parametros draméaticos normativos sedimentados sob a
égide da Poética, no pensamento e na pratica dramatuargica.

Segundo Szondi (2001), a concepcao candnica do drama nao conhecia o que
era historico, entendendo o contetido como proveniente da historia e a forma como
indiferente a historia. Essa adequacao entre forma e contetido fazia surgir uma forma
preestabelecida do drama, “como realizagao histérica de uma forma atemporal” (p.
24). Desta maneira, a auséncia de lacos historicos da forma dramatica tradicional
permitia que o drama aparecesse, quase sempre, “como possivel em qualquer tempo e
pode[ndo] ser invocado na poética de qualquer época” (2001, p. 24). Dai as rupturas
dessa equacao serem entendidas como responsaveis pela “crise” da forma dramatica
tradicional, baseada quase exclusivamente no didlogo intersubjetivo. De outro lado,
para Szondi, no drama moderno, o passado surge como um tempo que domina sobre
o presente, de modo que nao é tematico um acontecimento passado, mas o proprio
passado, e, na medida em que é lembrado, continua a repercutir no intimo dos
personagens. Do mesmo modo, o elemento intersubjetivo é substituido pelo
intrasubjetivo, contrariando o conceito tradicional de drama que tinha como cerne de
sua estrutura interna a reproducao das relacoes intersubjetivas por meio do suporte

do dialogo.
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Desta feita, afirma-se que a forma canoénica cerrada nao conseguia mais
abarcar as novas representacoes e os novos contetidos, de modo que marca sua area
de “crise” quando, diante da concepcao anterior, percebe-se que nao mais se
conseguem representar, na forma tradicional, os novos processos historicos que,
modificando o que se estabelece como conteudo dramaético, passam a determinar por
dentro a escolha da forma do drama, conforme é possivel detectar a partir do
Naturalismo:

[...] O drama na sala de estar possuia areas inacessiveis da experiéncia
no que deve continuar a ser visto como duas direcdes opostas.
Teoricamente, havia entdo duas escolhas. Ou o drama poderia voltar a
ser totalmente publico, invertendo o abandono burgués dos locais de
poder social em decorréncia de sua rejeicdo ao monopdlio da
distincdo. [...] Ou o drama poderia explorar de modo mais intenso a
subjetividade, afastando-se da representacio e reproducao
conscientes da vida publica em favor da dramatizacdo, por qualquer
meio, do que foi tomado como uma consciéncia interior ou mesmo
como o inconsciente (WILLIAMS, 2011, p. 79).

Em Szondi, portanto, se anuncia a urgéncia da historicizacdo das formas
estéticas, entendida por ele como uma hibridizacao dos géneros, ou seja, da Lirica, da
Epica e da Dramatica, considerados antes como categorias puramente sistematicas e
estéticas, e que passam a ser tomadas como categorias historicas, o que permite
pensar o drama aliado a categorias vinculadas a uma época especifica e a um
determinado contexto social, sobretudo porque tal contradicdao estabelecida entre a
forma dramética e uma tematica de natureza épica deveria ser problematizada e

solucionada a partir da autonomia de cada obra. Desse modo, se entende que:

O que constitui a historicidade da obra de arte é a discussao, em cada
obra, [...] entre aquilo que o artista pretende e aquilo que ele
pressente, entre a intencao e a condicdo de sua realizacdo, entre a
forma historicamente tradicional e a matéria historicamente atual,
portanto um passado e um presente, cuja comunicacdo na obra de
arte nunca € totalmente bem sucedida, de modo que a obra também
aponta ora o futuro (SUSSEKIND, 2008, p. 42).

Assim, o drama “em crise” no final do século XIX ja “nega em seu contetido o
que, por fidelidade a tradicdo, quer continuar a enunciar formalmente: a atualidade
intersubjetiva” (SZONDI, 2001, p. 92). Desse modo, tal crise surge “em razao da
transformacao tematica que substitui os membros dessa triade conceitual por
conceitos antitéticos correspondentes” (p. 91), ou seja, em torno de um fato, ocorrido

no tempo presente e mediante relacoes intersubjetivas. Portanto, percebe-se uma
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transicao na relacdo entre forma-contetido indicando o surgimento da contradicao
interna na forma do drama, rumo a superacao dessa contradicao, a partir da difusao
de novas formas que eclodem dos novos contetdos precipitados — notadamente no
que se refere a passagem do dialogo intersubjetivo como tinico meio comunicacional
para o seu esvaziamento pela irrup¢cao de modalidades intrasubjetivas, mondlogos e
passagens narrativas, além dos recursos épicos.

Desse modo, nessa transicao de uma dramaturgia, tomada como “aristotélica”,
para outra “nao-aristotélica”,’> quebram-se os paradigmas tradicionais da teoria do
drama, que, de certa forma, nao estariam mais agindo para estabelecer uma
compreensao da producao dramatirgica do teatro moderno e contemporaneo, visto a
ascensao do romance, enquanto forma literaria hegemonica, e que lanca influéncia
sobre as formas dramaturgicas, tendo em vista os novos contetidos que elas deveriam

passar a representar e, portanto, formalizar esteticamente:

No auge da crise da forma dramatica, o romance parecia estar mais
apto a tratar do tema da acdo humana individual pressionada por
forcas externas, ou internas demais, pois dispunha de processos
narrativos mais eficazes para representar tanto a subjetividade
quanto o mundo moderno e seus mecanismos elaborados, projetando
com maior facilidade o processo historico, o tempo vivido e os
abismos da inferioridade. Nao é de estranhar que, depois da crise
apontada por Szondi, o drama seja cada vez mais contaminado por
procedimentos épicos e escape a logica intersubjetiva que funda a
mimese teatral. A forte presenca das técnicas analiticas na construcao
do texto teatral contemporaneo talvez indique que a diegesis seja o
modo mais eficaz de representar os “estados de coisas” a que
Benjamin se refere quando analisa o teatro épico brechtiano
(FERNANDES, 2010, p. 155).

A maneira como Szondi descreve e analisa o drama moderno parte dos novos
recursos, e, nesse caso, seu estudo apresenta a forma enquanto “contetido
precipitado”, de modo que revela, como primeira tentativa de “salvamento” da forma

dramatica, a escolha de herois, no Naturalismo, entre as camadas mais baixas da

15 Os conceitos “dramaturgia aristotélica” e “nfo-aristotélica” referem-se a dicotomia entre uma
dramaturgia fechada e outra aberta: “A dramaturgia fechada, ou aristotélica, prende-se aos antigos
preceitos: obediéncia basica as trés unidades, mas com certa tolerancia, atencdo a velha exigéncia da
causalidade no desenvolvimento da acdo, ao conflito e ao desenlace dessa mesma acgdo, e algumas
coisas mais. Ja a dramaturgia aberta, ou ndo aristotélica, faz mais ou menos o oposto: a acao se move
com relativa liberdade no espaco e no tempo, ndo da tanta atencao a causalidade, as cenas se sucedem
com independéncia e contiguidade, e mais alguns particulares, seguindo as propostas de cada
dramaturgo. [...]” (BORNHEIM, 1992, p. 215).
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sociedade, a percepcao do didlogo se despedacando em monologos, a formalizacao da

peca em um unico ato, assim como o uso de ferramentas expressionistas, ou seja,

[...] expOe este processo como uma “Teoria da mudanca estilistica”
que se afirma como contraria a uma compreensao dualista em torno
da forma e do contetido, além disso também limitadora na escolha da
matéria social, que deveria se adequar a forma ja dada do drama,
sempre lutando em permanecer, como se fosse a-historica, visto estar
presa a certa visada do contetido imutavel (MACIEL, 2010, p. 22).

Desta feita, Szondi reflete sobre tais recursos entendendo que eles permitiram
superar a incoeréncia estabelecida na dialética forma/contetido, retirando dos
géneros o engessamento enquanto formas fixas e absolutas. Assim, sugere como
“tentativas de solucdo” da crise, pela expressao dos temas contemporaneos, a
irrupcao de uma forma nova, que ruma ao teatro épico de Brecht — o drama moderno.
Ou seja, a mudanca da forma dramatica “pura” para uma forma que suportasse o
novo, que deixasse de ser o diapasao, e, assim como o conteudo, se ajustasse ao
contexto historico-social. Pedro Siissekind (2003, p. 23) sugere que esse periodo de
crise comprova que um dos caminhos da filosofia da arte é seguir as teorias que tém
por objeto a obra de arte e nao seus géneros. Assim como fez Szondi, o ponto inicial
deve ser a obra de arte, cujas informacgoes servem para adentrar na dindmica tinica de

cada obra analisada, no intuito de revelar sua dialética forma/contetido.

1.4. DRAMATURGIA ARISTOTELICA E NAO-ARISTOTELICA

O teatro épico apresentou-se controverso para alguns por considerar que a
forma épica e a forma dramética de narrar uma fabula — os modos, no dizer de
Aristoteles — eram essencialmente distintas umas das outras. Para Aristoteles, essa
diferenca estava na estrutura que dependia da maneira que a obra era ofertada ao
publico, uma através do palco, outra mediante a narracdo, intermediada por um
rapsodo¢. Desse modo percebe-se que Brecht nao tinha a intencao de elucidar as

distingoes entre a forma épica e dramatica, tendo em vista que perdeu sua

16 Cf. HERSANT e NAUGRETTE (in SARRAZAC, 2012, p. 152) “[...] no sentido epistemologico literal —
rhaptein significa ‘costurar’ -, ‘costura ou ajusta canticos’. Através da figura emblemética do rapsodo,
que se assemelha igualmente a do ‘costurador de lais’ medieval — reunindo o que previamente rasgou e
despedacando imediatamente o que acaba de juntar -, a no¢ao de rapsbédia aparece, portanto, ligada de
saida ao dominio épico”.
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intensidade “basta-nos chamar a atencao para o fato de a cena, pelas aquisicoes
técnicas, ter adquirido condicGes para incorporar nas representacoes dramaticas
elementos narrativos” (BRECHT, 2005, p.65).

A maneira como Bertolt Brecht redirecionou o teatro e o fazer teatral o tornou
um importante teorico para a dramaturgia e para o teatro universal. Desse itinerario,
elaboramos apenas alguns de seus passos mais importantes no interesse do nosso
tema, especificamente sobre uma concepcao ampliada em torno do teatro épico
narrativo. Essa aproximacdo feita por Brecht entre Epica e Dramética revela o
exercicio que tenta redescobrir a diversidade de géneros literarios, além de seu aporte
intersemiotico, caracterizando a dimensao totalizante de tal projeto.

Brecht comeca a empregar o termo “teatro épico” no final dos anos 1920,
depois de ter utilizado a denominagdo “drama épico”, substituido por “teatro
dialético”. O surgimento do termo “teatro épico” inclui o nascimento de “drama
épico”, assim como o termo espetaculo inclui o de dramaturgia: “a ideia de um teatro
dialético como que extrai e amplia a esséncia contraditéria que preside a unificacao
de Epica e Dramatica num teatro épico” (PASTA JR., 2010, p. 230).

A peca que sinaliza o momento de nascimento desse teatro épico é Homem é
Homem (1926), porém Baal (1918), a partir de uma “rara unificacdo de estrutura
dramatica, gesto e fala” (PASTA JR., 2010, p. 240), ja demonstrava conter tais tracos.
Pasta Jr. (2010, p. 210) afirma que, nas teorias que envolvem os periodos entre o
século XVIII até a primeira metade do século XX, a énfase recai na discussao sobre os

géneros literarios, assim:

Nesses conjuntos tedricos, tanto naquele da altima década do século
XVII, quanto neste da primeira metade do século XX, o nicleo mais
denso é o da discussao dos géneros literarios. No Classicismo alemao,
o ponto de concentragdo desse debate produz-se na correspondéncia
entre Goethe e Schiller, onde, principalmente, os dois grandes
escritores procuram distinguir e analisar as caracteristicas e
propriedades fundamentais da forma épica e da forma dramatica,
discussdo que, como vimos, interessa a definicdo formal de seus
proprios trabalhos dramaticos em elaboracao. Nessa discussdo, o
problema essencial é sempre o da relacao entre a forma dos géneros e
a matéria historica (PASTA JR., 2010, p. 210).

Desse modo, os tedricos fomentam uma discussdo, cujo precursor ¢
Aristételes, entendendo que Brecht, em sua fase madura, no fim dos anos 30, extrai e

reformula o novo e o velho, de modo que afirma:
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A literatura proletaria é preocupada em tomar lices de forma nas
obras antigas. E coisa natural. Desta maneira se reconhece que nio se
pode simplesmente saltar as fases que precederam. O novo deve
ultrapassar o velho, mas ele deve compreender em si o velho em
estado dominado, ‘suprimi-lo conservando-o’. E preciso compreender
que h4, hoje, uma nova maneira de aprender, uma maneira critica, em
que se transforma aquilo que se aprende, uma maneira de aprender
revolucionaria. O novo existe, mas ele nao nasce sendo na luta com o
velho, e nao sem ele, ndo no vazio. Muitos esquecem de aprender, ou
tratam esta questao com desprezo (‘isto ndo é sendao uma questao de
forma’), e outros consideram o momento de critica como uma questao
de forma, como alguma coisa que é 6bvia (BRECHT, 1976 apud
PASTA JR., 2010, p. 212).

H4, em Brecht, um ponto de vista universalista, ao passo que ele reconstroi e
formula seu pensamento partindo de bases “velhas”. Para ele, reconsiderar a heranca
classica é buscar a adequacdo e o rigor da “forma”, vista como inseparavel do

“contetdo”. Assim, em

[...] sua teoria do teatro épico, Brecht em boa parte a realiza num
dialogo com os classicos nacionais, no que muitas vezes recorta suas
formula¢bes na matéria mesma dos trabalhos de Goethe e Schiller e
principalmente em sua Correspondéncia. De fato, a sua preocupacao,
ao formular a teoria do teatro épico, é semelhante a dele e também
Brecht desemboca na consideracdo das caracteristicas e propriedades
do épico e do dramético naquilo em que elas interessam ao seu
proprio trabalho dramatico em evolucao, que lhe coloca igualmente o
problema de dominar uma nova matéria histérica cujo controle se
revela impossivel dentro dos limites de um tnico género. O teatro
épico, assim, como se sabe, nao é o produto de mero capricho artistico
que, no desejo de criar gratuitamente um género bifronte, fizesse
cruzarem-se duas grandes linhagens tradicionais (PASTA JR., 2010,

p. 215).

O projeto de Brecht evoca os principais sistemas teatrais do passado para
formar um novo sistema: “Epicizava’ com a heranca e ‘epicizava’ a heranga. Ai, em
Brecht, de novo o constante curto-circuito de teoria e pratica” (PASTA JR., 2010, p.
221). Portanto, segundo este mesmo autor, Brecht cria premeditadamente, como o
proprio afirma, “propostas em forma duradoura”, propriamente para um combate no
tempo. Porém, Pasta Jr. entende que ndao se pode restringir a obra de Brecht
simplesmente a uma reducao utépica “aquela que obtém o movimento de universal
expansao [...] por uma contracao inicial, miniaturizante, da linguagem”, uma vez que
ha certa vocacao a universalidade, mas nao se pode falar que a recusa a reducao dela

esteja ausente. Diz-se, entdo, que o que esta em jogo no teatro épico nao é tanto o
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sentimento, e sim, o estimulo do senso critico no espectador; porém, seria erroneo

retirar desse teatro qualquer sentimento.

Além disso, topamos com uma forma de teatro extremamente rica
pela variedade e elementos de que dispde: ndo apenas uma nova
técnica de atuacdo e de direcao, mas também uma nova dramaturgia,
as mais diversas técnicas de palco, a musica, o emprego de filmes e
outras coisas mais. O curioso nisso tudo é que, por ora, o social é
pouco acentuado em si mesmo, aparece muito mais como uma
espécie de painel de fundo natural; talvez porque a sociedade
enquanto problema constitua simplesmente a exata base de todo o
teatro brechtiano, desde seus inicios; e seja como for, a probleméatica
social deve funcionar como o fundamento a partir do qual se
estabelece até mesmo a prépria possibilidade do teatro épico
(BORNHEIM, 1992, p. 138).

Diferente do que se define, Brecht, ao se referir ao teatro épico, afirma-o
enquanto movimento, ou tendéncia da época, visto que nao se considerava como um
caso isolado. Ao tomar os modelos pré-burgueses, ou do inicio da ascensao burguesa,
trabalhava com uma realidade em transformacao (BORNHEIM, 1992, p. 138). Tal
movimento era, para ele, ndo apenas necessario, mas visava uma expansao exigida
por um momento histérico que atingia também o teatro.

Contudo, Brecht, opondo-se a forma dramaética, baseada no conflito
aristotélico, apresenta a “forma” que constitui o teatro épico, apoiado na ideia de
contradicao, através do tdo conhecido esquema que opbde a Forma dramatica do
teatro a Forma épica do teatro, que tenta caracterizar um novo estilo de teatro. O
quadro de oposicoes entre forma dramatica e forma épica do teatro é sempre citado e
parece constituir uma espécie de guia para qualquer discussio em torno do
pensamento de Brecht. Mesmo assim, Bornheim (1992, p. 140-141) tece criticas a este
esquema, afirmando ser ele de uma seriedade tal que “o esquema lembra muito mais
a austeridade pedagogica das pecas didaticas, que sao destituidas de qualquer porg¢ao
de senso de humor”. E desse modo que Roubine reafirma esta oposicdo,

considerando que:

[...] Brecht proclama entao a necessidade de extinguir uma forma
teatral que, qualquer que seja a ideologia em que se apoie a obra
representada, cega ou aliena o espectador. A forma épica preconizada
por Brecht sera em primeiro lugar uma outra maneira de mostrar o
real, de esfacelar as aparéncias. Ela mobiliza o senso critico dos
espectadores, incitando-os a descobrir por si mesmos uma verdade
mais complexa do que aquela que aderiam ao entrar no teatro
(ROUBINE, 2003, p. 152).



40

E por esta perspectiva que a propria tradicio draméatica é questionada por ele
quando se refere a uma dramaturgia de base nao-aristotélica, atingindo também a
concepc¢ao do homem, que de imutavel torna-se movel.

O termo “épico” parte de uma conceituacao tradicional que muito é partilhada
por Brecht: “nao se poderia tratar, claro esta, de uma identidade, mas as duas
acepcoes do épico medram, a partir de um solo comum, solo este construido, em que
pesem todas as diferencas, precisamente por uma bem determinada compreensao do
que sejam o objeto e a objetividade” (BORNHEIM, 1992, p. 152). Desta feita, nesse
teatro épico, a acao, por mais que ganhe bases universais, s6 é determinada e tornada
viva pelo individuo. Portanto, Brecht percebia um parentesco entre o teatro épico e a
forma do romance moderno.

O fato de existir uma dramaturgia épica leva Brecht a considerar um teatro de
direcdo épica, apoiado no principio Verfremdungseffekt,” termo que, de tao dificil

traducao, foi conhecido como “efeito V” ou, “efeito de distanciamento”:

A teoria do distanciamento é, em si mesma, dialética. O tornar
estranho, o anular da familiaridade da nossa situacao habitual, a
ponto de ela ficar estranha a nés mesmos, torna nivel mais elevado
esta nossa situacao mais conhecida e mais familiar. O distanciamento
passa entao a ser negacao da negacao; leva através do choque do nao-
conhecer ao choque do conhecer. Trata-se de um acimulo de
incompreensibilidade até que surja a compreensao. Tornar estranho
é, portanto, ao mesmo tempo tornar conhecido. A funcdo do
distanciamento é a de se anular a si mesma (ROSENFELD, 2008, p.

152).

Retornando as bases aristotélicas, sabe-se que o cerne da discussao da Poética
¢é a tragédia e suas partes constitutivas, sendo a catarse o ponto fundamental dessa
teoria. Para Brecht, o que determina a dramaturgia aristotélica é o que resulta da
catarse “processo provocador da empatia” (BORNHEIM, 1992, p. 214). Em

contraponto, entende-se que, na dramaturgia nao-aristotélica, a concentracao dos

17 Esse efeito provoca estranheza no espectador, que experimenta colocar o objeto da representacgio a
distancia, estranhando-o, para percebé-lo como natural, de modo que passa a problematizi-lo,
conforme discute Anatol Rosenfeld (2008, p. 151): “Isso é o inicio da critica. Para empreender é
preciso compreender. Vendo as coisas sempre tal como elas sdo, elas se tornam corriqueiras, habituais
e, por isso, incompreensiveis. Estando identificados com elas pela rotina, ndo as vemos com o olhar
épico da distancia, vivemos mergulhados nesta situacio petrificada e ficamos petrificados com ela.
Alienamo-nos da nossa propria forca criativa e plenitude humana ao nos abandonarmos, inertes, a
situacdo habitual que se nos afigura eterna. E preciso um novo movimento alienador — através do
distanciamento — para que n6s mesmos e a nossa situacao se tornem objetos do nosso juizo critico e
para que, desta forma, possamos reencontrar e reentrar na posse das nossas virtualidades criativas e
transformadoras” (ROSENFELD, 2008, p. 151).
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efeitos da acao nao se restringem ao nivel das emocoes. Essa énfase nas emocoes leva
Brecht a entender que o espirito critico é deixado de lado: “Longe de deixar arrastar-
se pelas emocoes entretanto, o espectador deveria perceber nele o despertar da
reacao critica” (BORNHEIM, 1992, p. 215).

Brecht aceita a emocao, desde que se chegue ao raciocinio e ao conhecimento,
e emprega o efeito de distanciamento8, ferramenta do seu teatro épico, para provocar
no espectador e no ator surpresa, “essa dramaturgia ‘condiciona e incorpora
emocoes’, e, se assim é deve-se submeter tais emog¢des a uma cuidadosa critica”
(BORNHEIM, 1992, 216). De acordo com Rosenfeld (2008, p. 155-158), Brecht
entende que “distanciar é ver em termos histéricos”. Esse efeito de distanciamento
acontece em todas as partes que formam o espetaculo teatral, e, para tanto, utiliza-se
da narracdo como recurso estrutural em sua peca, e, além disso, recorre a outros
recursos, como a musica, titulos, cartazes, slides, videos, efeitos sonoros.

O que diferencia a dramaturgia brechtiana da aristotélica deriva justamente da
relevancia ao jogo das contradicoes, partindo do efeito que cada uma deseja despertar
no espectador: a primeira objetiva despertar o espirito critico; a segunda, o terror e a
piedade. Com propostas diferenciadas, Brecht nao pretendia que o publico se
identificasse com o personagem ou tampouco vivenciasse seu papel, e sim, que, a
partir do que ele estivesse experimentando, nele fossem despertadas a critica e a

reflexao, reacOes opostas a identificacao que pretendia Aristoteles.

1.5. LEHMANN: DRAMA E O POS-DRAMATICO

O levantamento de Lehmann, em seu Teatro pés-dramatico, mapeia as nocoes
de drama, tal como consolidadas e estudadas em nossa tradi¢do. Assim, os estudos de

Lehmann partem do paradigma ja esmiucado por Szondi (2001), no que diz respeito

18 Ao se referir a respeito do efeito de distanciamento, Bornheim (1992, p. 318-329) comenta sobre tais
recursos revelando a importéncia de cada um para sua realizagdo. Bornheim apresenta cinco itens que
devem ser considerados no teatro épico: “i) a relativizacao da acdo: ‘Quando o espectador vé a acao
cénica ndo deve pensar apenas nela, mas também na vida social’; ii) a ruptura da acao: [...] ‘corpos
estranhos’ [...] refere-se as cancoes (ou songs) [...] poder-se-iam incluir também os comentarios que,
do ponto de vista formal, recebem o mesmo tratamento das cancées’; iii) o distanciamento da acao:
‘realizado por meio de dois aspectos. O primeiro refere-se as questoes do espago e do tempo: ndo ha
unidade de espaco e de tempo. [...] Um segundo ponto prende-se a realidade estética da dramaturgia’;
iv) a acdo instiga a tomada de decisbes: [...] participacdo do puablico; v) a continuacao da agdo: ‘O
cuidado aqui esta em fazer com que o espectador ndo se possa fixar na linearidade compreendida como

29

um todo acabado da acfo, justamente um dos pontos de honra da dramaturgia aristotélica’™.
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a superacdo da crise historica do drama pelo teatro moderno, mediante
experimentacoes épicas. Dai Lehmann problematizar essa hipotese, uma vez que ela
restringe a compreensao de determinados fenomenos artisticos pés-Brecht que nao
suportam a aplicabilidade das caracteristicas do teatro épico.

Se, por um lado, este autor criticou Szondi por perceber, na solucao
brechtiana, mediante recursos épicos, a superacao das formas modernas, levando o
teatro a outra dimensao, por outro lado, percebe-se, em Lehmann, um argumento
que afirma que a teoria brechtiana também carregaria, ainda, a designacgao de “teatro
dramatico”, mesmo que buscasse romper com a tradi¢ao anterior. De acordo com
Sérgio de Carvalho (2007, p. 9), o autor expde que “a superacao épica empreendida
por um autor modelar como Brecht nao implicaria uma plena mudanca qualitativa
em relacdo a tradicao hegemodnica do teatro, baseada no texto composto por didlogos
entre figuras”.

A partir do que se expo0s, percebe-se que Lehmann, em fins do século XX,
considera que o termo “dramatico” pode ser tomado num sentido alargado, diferente
do conceito de drama absoluto desenvolvido por Szondi (2001) — entendido “como
um ‘acontecimento inter-humano’ em presenca, é absoluto na medida em que exclui
todo elemento exterior a troca interpessoal exprimida pelo didlogo” (KUNTZ;
LESCOT, 2012, p. 73) — na medida em que compreende também a maior parte da
obra de Brecht como forma de definir o nacleo da tradigao teatral europeia. Assim,
Lehmann (2007, p. 10) define que “dramatico é todo teatro baseado num texto com
fabula, em que a cena teatral serve de suporte a um mundo ficcional”.

Portanto, segundo este raciocinio, Szondi nao demarcaria exatamente as
fronteiras entre o teatro e o drama, e isso levou a uma ideia de que a epicizacao do
texto dramatico se encontrava em um nivel acima da arte cénica. Assim, se subestima
“o classicismo de Brecht como indice de apego a tradicdo, criticando também sua
énfase racionalista e, sobretudo, seu gosto pela fibula e pela narratividade”
(CARVALHO, 2007, p. 10). Embora reconheca as contribui¢cdes de Brecht rumo a
epicizacao do teatro contemporaneo, a proposta do teatro “pos-dramatico” se situa
para além do teatro brechtiano, uma vez que ha um abandono por parte do “pos-
dramatico” do texto ou do seu criador para dar lugar as inGmeras vozes que ecoam
por traz de toda a maquina teatral. Desta feita, a encenagdo nao distingue mais um

teatro dramatico tradicional do poOs-dramatico, e sim, a maneira como cada
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dramaturgo amplia o espago dessa nova proposta, como afirma Lehmann (2007, p.
11), “na exposicao do teatro em sua realidade de teatro”.

O conceito de “poés-dramatico” aplica-se, pois, as poéticas que trazem como
caracteristicas a fragmentacao da narrativa e a desconstrucao da mimese, de modo
que teve rapida acolhida tanto no ambito académico como nos meios ligados a
criacdo teatral e a encenacao, tendo em vista que “[...] esse conceito pés-dramatico
remete ao conceito anterior, da tradicdo, para tras. Ele mostra que os artistas,
consciente ou inconscientemente, remetem-se ou referem-se a uma tradicao do teatro
dramatico” (LEHMANN, 2007, p. 248).

De acordo com Fernandes (2008, p. 11), “o conceito de pés-dramatico vem
juntar-se a uma série de nomeacoes que, ha pelo menos trés décadas, tenta dar conta
da pluralidade fragmentaria da cena contemporanea”, tornando-se algo como uma
“cartografia expandida de teatro que vai dos anos 70 aos 90 do século XX, capaz de
organizar vetores de leitura de seus processos multifacetado” (FERNANDES, 2010, p.

XI)v. De modo que o “p6s-draméatico” nao se caracteriza como

[...] um estilo, nem um género, ou uma estética. O conceito retine
praticas teatrais multiplas e dispares cujo ponto comum ¢é considerar
que nem a a¢ao nem o0s personagens, no sentido de caracteres, assim
como a colisdo dramatica ou dialética dos valores, e nem sequer
figuras identificaveis sdo necessarias para produzir teatro (BESSON,
in SARRAZAC, 2012, p. 146).

O percurso feito por Lehmann seguia o projeto da modernidade que
apresentava as rupturas formais e tematicas preestabelecendo aspectos sociais e
artisticos, e, assim, os textos que surgiam eram categorizados por ele como pos-
dramaéticos, visto apontarem para uma tendéncia contemporanea de reter e assimilar
elementos da arte performatica de diferentes naturezas, construindo o sentido do seu

teatro:

A dramaturgia pés-dramética pode ser considerada uma das etapas
mais recentes do texto teatral narrativo. Hans-Thies Lehmann, que
cunhou o termo ao analisar as pecas de Heiner Miiller, observa que,
no limite, essa dramaturgia prescinde do conflito, do didlogo, da

19 As pesquisas de Lehmann compreendem os periodos marcados pelo surgimento de um novo teatro,
para alguns, e, para outros, pelo poés-moderno, de modo que elenca os modos expressivos e as
caracteristicas estruturais que estimularam o surgimento dos novos paradigmas na cena ocidental.
Besson (in SARRAZAC, 2012, p. 147) define o “p6s-dramatico” como “um apelo a autonomia real do
teatro em relacao ao drama, tal como fora pressentida ou almejada desde o fim do século XIX pelos
simbolistas e de multiplas maneiras em seguida, em Artaud, nos surrealistas, [...] e que ndo teria
chegado a maturacdo efetiva sendo nas tltimas décadas do século XX”.
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personagem e da acdo. De fato, o leitor ou o espectador de Miiller
percebe em seus textos mais radicais um processo de
desdramatizacdo levado a extremos. Quartett, Medeamaterial ou
mesmo Hamlet-machine sao verdadeiros tratados da argumentacao,
em que a personagem expoe seus enunciados de modo arbitrario, por
meio de longos monodlogos que impedem a troca dialogica e
imobilizam o desenvolvimento da suposta fabula que, alids, nem
chega a ser definida pelo dramaturgo. No casso desse tipo de escritura
dramatica, como o assunto nao é claro e o enredo nao existe, o
resultado é o esmaecimento do conteiido, como observa Fredric
Jameson em relacdo a outro contexto. O procedimento leva a diluicao
relativa do referente historico, o que Jameson tenta explicar pela
incapacidade que o artista contemporaneo teria de olhar o presente,
um mundo extremamente complexo e cada vez mais dificil de mapear
(FERNANDES, 2010, p. 155-156).

Para o entendimento de um teatro pos-dramatico, se fazem necessarias a
emancipacao reciproca e a dissociacao entre drama e teatro. De acordo com Sérgio de
Carvalho (2007 in LEHMANN, p.7), o pés-dramatico surge como uma hipotese a
partir dos anos de 1970, quando ocorre uma “ruptura no modo de pensar e fazer
teatro”, anunciado desde as “vanguardas modernistas do comeco do século XX — a
valorizacdo da autonomia da cena e a recusa a qualquer tipo de textocentrismo”.

Sérgio de Carvalho (2007, p. 7) afirma que Lehmann:

[...] polemiza em pelo menos trés frentes: com a critica jornalistica
convencional, despreparada para analisar um teatro que nao mais se
baseia numa cosmovisdo ficcional nem no conflito psicologico de
personagens identificaveis; com a critica académica p6s-modernista,
acostumada a descrigdes paisagisticas dos fendémenos cénicos (e
refratiria a qualquer interpretacdo de obras em bases historicas); e
com a tradicio mais “conteudistica” do teatro épico ou politico
europeu, que ainda tem dificuldades em dar crédito a experimentos
que nao veiculem uma tematica social reconhecivel.

Uma inegavel afinidade ligava, por sua vez, o pés-dramdtico ao conceito de
“p6s-moderno”, formulado nos anos de 1970 e logo tornado hegemdnico no campo da
critica literaria e artistica, mas Lehmann recusa as categorizacdes do pés-moderno,
tendo em vista que o pos-dramatico tem a vantagem de se voltar a problemas mais
completos, e o primeiro se configura como apenas peridédico. Nesse caso, para o
teorico, “o que o melhor teatro surgido nesse momento pode fazer nao € rejeitar a
‘modernidade’, mas tentar subverter de modo radical as herancas formais
dominantes — sobretudo a dramatica, que foi incorporada de modo tao rebaixado

pelos meios de comunicacao de massa” (LEHMANN, 2007, p. 9). Esse fato pode ter
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contribuido para sua rapida assimilacao como perspectiva calorosamente acolhida de

atualizacao teodrica nos estudos de teatro, no Brasil:

Se observarmos algumas incorporacoes recentes do termo “pos-
dramatico” no vocabulério teatral brasileiro, poderemos constatar que
os perigos de superdimensionamento (ji4 previstos por Lehmann)
ocorrem sempre que a descricio do procedimento formal se
desvincula do seu projeto critico. Nao é qualquer artista pos-
dramatico que se torna capaz de encontrar por meio de uma
“aparente negacao da histoéria [a] abertura de um outro olhar sobre a
histéria, para além do demonio da culpa” [p.322]. Uma questao como
essa (ou mesmo a da énfase estética do “corpo performatico”) tem
sentido muito diferente num pais “sem a carga opressora de uma rica
literatura dramatica” [p.203]. (CARVALHO, 2007, p. 15).

Lehmann entende que o “p6s-dramatico” se configura em um modo diferente
de usar os signos teatrais, e significa, antes de tudo, o desenvolvimento e a eclosao de
uma poténcia da desintegracao, da desmontagem e da desconstrucao do drama. Por
outra perspectiva, Jean Pierre Sarrazac (2010, p. 1) em seu artigo “A Reprise”, afirma

que a obra de Lehmann tem,

ao menos a vantagem de lembrar-nos da dissociacdo entre teatro e
drama: o drama — entendamos a forma dramdtica — ndo estd mais
necessariamente no fundamento do teatro; ha todo um teatro que
nao consiste mais na encenacao de um drama anteriormente escrito,
um teatro que as vezes vira as costas para o drama.

Desse modo, tece criticas ao que considera a maior contribuicao de Lehmann,
que repousam sobre as “consideracoes sobre a obsolescéncia e, por assim dizer, sobre
a morte do drama. Compreenderemos que o que nés temos a intencao de contestar na
nocao de pos-dramatico é justamente que ela se defina historicamente como pos...
dramatico” (SARRAZAC, 2010, p. 03). Assim, percebe-se o quanto é ambiguo o
“pOs-dramatico”, justificado, portanto, pela experiéncia de sintese entre a situacao
epocal do fenomeno (o periodo da pos-modernidade) e seus representantes
estruturais (a destruicio do modelo dramaético), propondo ndo apenas os avancos
formais dessa producdo como, com particular atencao, aos seus aspectos de ruptura
em relacao ao canone.

Lehmann, para tanto, constr6i um conceito expandido de drama: “Nao se trata
mais do drama burgués, baseado no dialogo intersubjetivo e na forma de um presente
absoluto e continuo, apresentado sem mediagOes externas por meio de figuras que

agem de acordo com uma vontade autodeterminada” (LEHMANN, 2007, p. 9).
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Portanto, para chegar a dissociacao entre drama e teatro, parte dos estudos de Peter
Szondi, quando este catalogou as formas modernas, nao apurando a relacdo entre
teatro e drama. Assim, “poOs-dramatico’ designa um teatro que se vé impelido a
operar para além do drama, em um tempo ‘apds’ a configuracao do paradigma do
drama no teatro”, de modo que, “ap6s’ o drama significa que este continua a existir
como estrutura” (LEHMANN, 2007, p. 33), mesmo que uma estrutura esmaecida.
Desse modo, tecendo criticas a tradicdo dramatica, propdoe uma valorizacdo da
autonomia da cena e a recusa ao primado do tripé drama, acao e imitacao, tendo em
vista que seu trabalho apontava como problematico e reducionista o teatro politico ou
politizante no mundo contemporaneo, particularmente o apoiado nos principios

dialéticos do teatro épico de Bertolt Brecht. Lehmann entende que o

[...] “teatro poOs-dramatico” supOe a presenca, a readmissao e a
continuidade das velhas estéticas, incluindo aquelas que ja tinham
dispensado a ideia dramatica no plano do texto ou do teatro. A arte
simplesmente nao pode se desenvolver sem estabelecer relacoes com
formas anteriores. O que estd em questdo é apenas o nivel, a
consciéncia, o carater explicito e o tipo especifico dessa relacao. Da
mesma maneira, é preciso distinguir entre a retomada do anterior no
novo e a (falsa) aparéncia de validade continua ou necessidade das
“normas” tradicionais. A afirmacao de que o teatro p6s-moderno
“precisa de normas classicas para estabelecer” — por oposicao a elas —
“sua propria identidade” poderia estar baseada numa imbricacao da
perspectiva externa com a logica estética interna (LEHMANN, 2007,

P. 34-35).

Nesse sentido, a teoria de Lehmann, possivelmente, surge em resposta ao
paradigma da “crise” percebido por Szondi (2001), e, como proposta, o teorico
constroi os novos rumos de percepcao do teatro, que envolvem a performance e o
texto. A teoria de Lehmann ndo aceita as poéticas que pretendiam estabelecer
vinculos, instituir analises conjuntas e historicizar a relacdo teatral com assuntos
sociopoliticos representados através dele, mesmo que nao descartasse as poéticas
baseadas nas brechas da representacao simbolica, entendendo-as como proveitosas e
até instigantes.

Em resposta ao “p6s-dramatico”, em posi¢ao adversa, Sarrazac formula outro
caminho, que passa a compreender o drama e o teatro a partir de uma compreensao a
qual chamara de “teatro rapsédico”: novamente, se opta pelo texto e ndo se tem a
intencao de promover combates com o espetaculo, mas busca-se perceber as

flutuacoes que vem sofrendo o texto dramatico, entendendo-as nao como uma
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ruptura com o modelo do drama, e sim, como uma “mutacdo” dentro da tradicao.

Sobre isso, tratamos adiante.

1.6. NEM DRAMATICO, NEM POS-DRAMATICO — O RAPSODICO

Como voz dissonante, Jean-Pierre Sarrazac (2010) anuncia que o drama nao
est4 apenas vivo, mas em grande forma, de modo que defende que a separacao entre
texto e cena, promovida pela teoria de Lehmann, pode ser benéfica para o drama.
Para este critico, desde Szondi, houve uma grande mudanca na forma dramatica nos
sentidos da representacao da vida social e intima, principalmente no que se refere a
um movimento direcionado a uma maior subjetividade da forma dramatica.

A pesquisa de Sarrazac é impulsionada a partir do confronto entre o “carater
auto-reflexivo” e “auto-critico” e da reorganizacao destes no teatro. Desse modo, na
linha de Szondi, observa que a “crise do drama” parte de um movimento “endogeno”,
ou seja, do interior do objeto. Assim, o retorno ao teatro brechtiano sugere “uma
rearticulacdo das dimensoes estética e politica do teatro” (SILVA, 2009, p. 10), uma
vez que partilha do interesse em revigorar um direcionamento histérico das
categorias estéticas. No entanto, o tedrico se afasta um pouco do pensamento
brechtiano, uma vez que para ele, a escrita contemporanea nao deve se restringir em
apontar as transformacoes ocorridas na sociedade, e sim, intervir de maneira direta
na “conversao das formas”. Esse foi o impulso que levou Sarrazac a pensar sobre o

“dramaturgo-rapsodo”:

[...] aquele que diante da separaciao consumada, da total consciéncia
de que o vinculo entre o homem e mundo se perdeu, opta justamente
por ndo mais escrever sobre o mundo, mas sim sobre esse vinculo
desfeito, e o faz [...] a partir de um completo retalhamento dos
enunciados formais — rapsodico remete, especialmente em franceés,
aquilo que é mal engendrado, que é formado por fragmentos, dai o
rapsodo ser o artifice por exceléncia do drama no mundo
contemporaneo (MORAES, 2012, p. 13).

O critico nao partilha de algumas propostas szondianas e estabelece certo nivel
de distanciamento, visto que, para ele, Szondi apresenta a “forma épica” como
tentativa de superacao plena da forma dramética, desse modo demonstra interesse na

“forma” e nao na “poética dos géneros”. Deste modo, podemos dizer que Sarrazac
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passa a sugerir a compreensao de uma dramaturgia que se arrisca e experimenta o
esgotamento das narrativas de razdo elucidada, propondo o conceito de “obras
hibridas”, que, pelos recortes feitos na tradicao, mescla os géneros, temas e materiais,
referindo-se a “auséncia de um centro irradiante da intriga; espaco desagregado [...];
desvanecimento do conflito e, portanto, da progressao dramaética; reverberagoes na
acao de temporalidades distintas” (p.15). Todos esses termos tém em comum o0 que
Sarrazac propoe como teatro rapsodico, uma vez que agrega conceitos diversos para
culminar em um termo maior.

Desta feita, Sarrazac percebe a rapsédia no contexto da polifonia, tendo em
vista que transpoe os limites do épico nas tltimas décadas do século XX e atrai para a
dramaturgia a diversidade de espacos e ritmos, assim, partilhando também do
conceito de devir cénico.2c Desse modo, ao estabelecer o rapsédico como seu tema
central para analisar as dramaturgias contemporaneas, enfatiza seu interesse em
aborda-las a partir de suas fragmentagOes estruturais, em contraponto a estrutura

totalizante que caracteriza a forma dramatica. Portanto, é, ainda conforme Moraes

(2012, p. 17),

justamente esse ‘devir’ que vem se contrapor, por exemplo, ao ‘falso
movimento’ da dialética explicito na tradicao aristotélico-hegeliana
[...] ‘libertando’ o drama, e consequentemente também sua poética,
dos auspicios do mythos, como um enquadramento légico da
natureza, e também dessa ‘enganosa’ exigéncia de uma escolha
obrigatoria entre o ser e a imitacdo — de tal modo que, nos termos do
Léxico, o grande achado de Pirandello foi notar que o devir-
personagem do ator é real, sem que seja real o personagem que ele se
torna, ao mesmo tempo em que o devir-outro do personagem ¢ real,
sem que este outro seja real.

Sarrazac, em Invencdo da Teatralidade, questiona: qual seria “o indicio desta
intensa ‘coralizacao ‘ [que] afecta o teatro contemporaneo?” (2009, p. 84). Para o
teodrico, a resposta levaria a um ntmero elevado de autores contemporaneos nos
quais a personagem tornou-se recitante e, além disso, espectadora de si, da sua
existéncia e comunidade. Desse modo, o ator torna-se realmente o personagem sem

que se transforme, de fato, no que esta representando, visto que ainda é personagem:

20 O conceito de devir cénico formulado por Sarrazac (2012, p. 66) nio se refere a “fortuna cénica” de
uma peca, como tradicionalmente é empregado, o que significa dizer que o tebrico nao esta interessado
no “conjunto das encenacoes efetivas nem mesmo ‘possiveis’ de uma obra dramatica, mas sim pela
forca e pelas virtualidades cénicas dessa obra. Pelo que num texto — que pode ser ndo dramético —
solicita o palco e, numa certa medida, reinventa-o”.
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embora o que cria como personagem, “o devir-outro”, seja real e aconteca, ainda sim,
nao o transforma.

E assim que a arte teatral contemporinea permite a participacio do
espectador, que passa a ser convidado pelos atores e demais envolvidos a se
interessar nao apenas pela maneira como o espetaculo foi construido, mas por tudo o
que o envolve externa e internamente. Para Sarrazac, essa multiplicidade presente no

devir expande o sentido do drama:

[...] Identifica-se desse modo, em substituicdo aquele drama das
grandes acoes, uma dramaturgia dos limiares, como propoe Sarrazac
em L’Avenir du drama, interessada nos dinamismos irredutiveis da
histéria e ndo em suas progressoes e analogias [...] por essa razao, o
grupo do Léxico nao propoe uma ‘teoria’ aos moldes de Szondi, mas
sim uma ‘dramaturgia de ideias’, apreensivel na fluidez dos seus
verbetes. Resumo: o drama sobrevive na contemporaneidade, mas
abstendo-se de todo e qualquer esquematismo formal. Ele se volta
agora para a suprapessoalidade do Intimo e passa a existir
essencialmente como um ‘drama da vida’ [...], mas que em nenhum
momento deixa de ser politico (MORAES, 2012, p.18-19).

E isso o que Sarrazac (2009, p. 87) entende como a grande transformacio do
teatro moderno e contemporaneo: “A representacao teatral ja ndo consiste [...] — no
desenvolvimento da fabula de um drama na vida — uma passagem da felicidade a
infelicidade, ou o contrario — mas em percorrer o tempo do drama da vida”. Essa
distin¢do é o que delimita seu grau de proximidade e distancia do pensamento de
Peter Szondi. Esse carater transformador da forma dramatica ganhou espaco na
contemporaneidade. Durante muito tempo a forma dramatica sofreu influéncias do
romance (da época naturalista) e da poesia (principalmente simbolista). Atualmente,
o drama acolhe outras artes como a danga, o cinema, o video, a fotografia ampliando
ainda mais seu conceito e estabelecendo um drama em transformacao.

Sarrazac (2012, p. 23) afirma que a crise do drama moderno pensada por Peter
Szondi “que irrompe nos anos de 1880, é uma resposta as novas relacoes que o
homem mantém com o mundo e a sociedade. Essas novas relacoes instalam-se sob o
signo da separacao”. Essa separacdo, de acordo com Pasta Jr. (2011, p. 11), consiste
no centro do embate, “que caracteriza a crise da forma dramatica, encontra-se na
crescente separacao de sujeito e objeto [...] -, separacdo que mais e mais se manifesta
nas obras, principalmente pela impossibilidade do diadlogo e pela emersao do

elemento épico”.
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Partindo desse pressuposto, Sarrazac (2012, p. 24) compreende que “para
Szondi, a crise se explica por uma espécie de luta histérica em que o Novo, a saber, o
épico, deve no fim triunfar sobre o Antigo, isto é, o dramatico”. No entanto, nota-se
que tal afirmativa nasce de uma interpretacao propria do critico, visto que Szondi nao
fala em uma vitoéria do novo sobre o velho, sobretudo porque o conceito de superacao,
implicito nesse fragmento, nao esta diretamente ligado ao triunfo propriamente de
um sobre o outro, como se pode atestar nas palavras de José Antonio Pasta Jr.,

quando afirma que

[...] as transformacGes da estética teatral em direcdo as formas
modernas e as vanguardas nao sdo lidas como a superacao do antigo
e o avanco do novo, mas é obrigada, a partir do exame de sua
dialética interna, a refluir sobre si mesma — a refletir-se- e, assim, a
deixar a entrever a figura de um destino, cujas marcas principais
mostram-se como as do isolamento, da regressao, da perda de sentido
(PASTA JR., 2011, p. 12 — Grifos nossos).

Nesse sentido, Sarrazac (2012, p. 25) talvez tenha compreendido que os
dramaturgos, analisados por Szondi, experimentavam modelos que precisavam,
segundo o mesmo Szondi, ser superados, tendo em vista que apresentavam em suas
obras o meio-termo entre o Antigo e o Novo, fato este que nao é mencionado.

Metodologicamente, na Teoria do drama moderno se examina
“sistematicamente a contradicdo crescente, nas pecas, entre a forma do drama,
presente nelas como modelo nao diretamente questionado, e os novos contetidos que
elas tratam de assimilar” (PASTA Jr., in SZONDI, 2011, p. 11-14). Portanto, Szondi,
ao analisar as obras do periodo em recorte, ndo afirma que os modelos devam ser
superados, prescritivamente. Mais ainda, ele ndo fala em superacdo de autores, e sim
da crise, percebida na propria forma dramatica tradicional. Ou seja, o que se discute é
a superacao da “contradicao interna do drama moderno” (2011, p. 79), relacionada a
justaposicao dinamica entre sujeito e objeto na forma que se opde, no contetido, a
uma ruptura estatica. O tedrico entende, ainda, que a passagem de um estilo puro do
drama para o contraditorio se deu a partir de deslocamentos de ordem tematica que
“em grande parte se mantém a mesma como o processo no qual o que era tematico se
precipita em forma, implodindo a forma antiga” (SZONDI, 2011, p. 82). Dessa
implosao eclode a forma nova, a que se convencionou chamar de drama moderno.

A proposta de Sarrazac segue como uma resposta a Szondi, na medida em que

nao se exclui o conceito de crise, mas percebe-se a sua continuidade e nao se afirma a
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sua superacao. A crise, entao, é abordada por Sarrazac a partir de “quatro crises

importantes”, a saber:

Crise da fabula, obviamente — isto é, ao mesmo tempo déficit e
pulverizacao da acdo -, que permite sobretudo a eclosdo das atuais
dramaturgias do ‘fragmento’, do ‘material’, do ‘discurso’. Crise do
personagem, que, apagando-se, retraindo-se, liberta a Figura, o
declamador, a voz. Crise do didlogo, em cujo favor inventa-se um
teatro cujos conflitos inscrevem-se no proprio amago da linguagem,
da fala. Crise da relacao palco-plateia, com o questionamento, no — e
a partir do — texto mesmo, do textocentrismo (SARRAZAC, 2012, p.

33).

Da mesma maneira, este tedrico também analisa o conceito de “pos-
dramatico”, apontando que este nao consegue dar conta do complexo teatro
contemporaneo. Em sua perspectiva, Lehmann entendeu o fenomeno que separou
drama e teatro, que ocorreu no inicio do século XX, como o fim do textocentrismo,
porém, acabou substituindo o texto pela cena. Sarrazac entende que o drama
continua ainda muito vivo, mesmo que o paradigma tenha se transformado, e ainda
que, nos dias atuais, os espetaculos tenham deixado de se basear em pecas
teatrais/forma dramatica. Desse modo, discorda do posicionamento exposto por
Lehmann, pois entende que o contexto cénico é, para o texto draméatico, apenas um
segundo plano do drama humano, reafirmando que “n6s nao pensamos, como este
brilhante teérico, que a encenacdo ‘do teatro da época moderna’ nao é ‘geralmente
mais que declamacao e ilustracao do drama escrito’” (SARRAZAC, 2010, p. 2). Assim,
em fins do século XIX, com o advento da encenacdo moderna, o texto dramaético
encontrou, na sua propria incompletude, a sua abertura. Em cada peca h4 um vazio
que chama o palco, a relacio com o espectador. E o que ele chama de devir cénico de
um texto teatral, uma passagem do dramatico ao palco. Esse “devir cénico” nao se
reduz as possibilidades de representacao de um texto, diz respeito ao potencial cénico
de um texto, de sua teatralidade.

Desta feita, Sarrazac propdoe o que considera ser “a forma mais livre” do
drama, ou seja, uma “forma rapsoédica”, que nao é ausente de forma, ou seja, um
teatro em que seja possivel o equilibrio entre texto e pratica teatral, cuja
representacao faca parte das praticas sociais, embora defenda que nao ha como dizer
e fazer tudo de uma s6 vez. A forma do “teatro rapsodico”, proposta por Sarrazac

(2010; 2012), executa um trabalho na forma teatral, entendendo que os limites
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impostos a forma no teatro sb serao definidos a partir das dificuldades nas relacoes

humanas e sociais, assim:

[...] a forma draméatica moderna e contemporanea é o terreno
extremamente movel de mutacgGes e experimentagoes incessantes. Ao
longo do tempo, o romance (notadamente na época naturalista) e a
poesia (em particular com o movimento simbolista) exerceram sua
influéncia: “romantizacdo” ou “poetizacao” do drama. Hoje, as artes
exteriores tais como o cinema, o video, a performance, a danca
contemporanea penetram em torno do drama e tendem a transforma-
lo. Esta intervencdo das artes exteriores participa dessa pulsao
rapsddica que trabalha a forma dramaética. [...] Pulsio rumo ao
heterogéneo, rumo a assimilacao de elementos dispares que também
concernem os grandes modos de expressdo como o dramaético, o
épico, o lirico, o argumentativo e, além disso, a combinacao do
comico, do tragico, do patético. Ou ainda a inclusao da oralidade na
escritura. Claramente, estando o campo sempre aberto, a
multiplicacdo das experiéncias fragiliza o drama-na-vida e disfarca os
contornos (SARRAZAC, 2010, p. 9).

A “rapsodia”, para Sarrazac, situa-se no gesto de criacdo poética do
“dramaturgo-rapsodo”, assim como retne os principais dados do drama moderno.
Esse dramaturgo-rapsodo, por sua vez, € o responsavel por “costurar” ou “ajustar
canticos”. Nesse sentido, a acao do rapsodo é a de reunir o que rasgou e despedacar o
que acaba de juntar, de modo que a compreensao do que seja rapsoddia liga-se ao
campo do épico: “o dos cantos e da narracdo homéricos, ao mesmo tempo que a
procedimentos de escrita tais como a montagem, a hibridizacdo, a colagem, a
coralidade” (HERSANT; NAUGRETTE, 2012, p. 152). Portanto,

[...] a rapsodia afirma-se como um conceito transversal importante,
que se declina em uma série de termos operatérios, desembocando na
constituicio de uma verdadeira constelacdo rapsoédica. Através do
rapsodo, com efeito, a rapsédia faz ouvir uma voz rapsédica, a que
produz uma rapsodizagdo que se resolve num transbordamento
rapsodico — uma relacdo concorrencial entre o dramatico e o épico no
seio das dramaturgias demasiado contemporaneas — que por sua vez
se inscreve num devir rapsodico.

A escrita rapsddica se constroi a partir de uma nova distribuicao de falas pelos
dramaturgos contemporaneos. Assim, é resultado de um “teatro dos possiveis”, em
que a obra dramatica se nega a seguir a sequéncia cronologica dos fatos, uma vez que
tenta retirar de cada situacao o proveito de suas potencialidades, em que se toma,
como primeiro exemplo do inicio desse teatro, o proprio Bertolt Brecht, que provocou

efervescéncia nas bases aristotélicas com a proposta de um teatro emancipado, no
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qual os elementos narrativos disputam com os dramaticos. Embora Sarrazac enfatize
as contribuicoes de Brecht, percebe que, mesmo que o teérico/dramaturgo tenha se
proposto a questionar a “velha teoria”, tornou-se também tradicao, visto que, tempos
depois, a proposta de seu teatro serviu como regra.

Assim acredita-se que no “teatro dos possiveis”, os contrarios nao se excluem,
uma vez que passam a existir ao mesmo tempo, seguindo, nesse sentido, a proposta

da polifonia de Bakhtin, tendo em vista que tudo esta sujeito a se misturar:

Passando pelo pressuposto da hibridizacdo, do inédito e do entre-
dois, preconizando a irregularidade contra uniformidade e a
unidade, a escrita rapsddica nao apenas conduz a uma crise salutar do
drama, como cria esse espaco privilegiado de confronto e
tensionamento onde lutam e se superpoem as formas. Ao fazé-lo, ela
permite sonhar com um outro possivel, subjacente e mais a montante,
com ‘essa possibilidade de reabrir a cena originaria do drama’. Logo,
0 que esti em jogo na constelacio rapsddica do drama
contemporaneo € a instauracao de um teatro em busca perpétua, que
nunca se basta, que se reinventa incansavelmente, sob o impeto
fundador de uma pulsao sempre recomecada: a pulsao rapsodica, ao
mesmo tempo fundadora e inaudita (HERSANT; NAUGRETTE, 2012,

p. 154).

Resultado dessa passagem é a recusa do drama contemporaneo em seguir uma
ordem cronologica, de modo que sugere uma ampliacao de suas fronteiras, passando
a considerar as potencialidades a partir de situacOes isoladas. Por isso, volta-se a
proposta brechtiana do “nao-antes-pelo-contrario”, que defende que a representacao
deveria evidenciar as condi¢oes que ganharam forma na dindmica das relagoes, bem
como separar acio para que seu contrario também possa eclodir. E a partir de entdo
que Sarrazac classifica o “ator-rapsodo” e “dramaturgo-rapsodo”, a principio
ensaiada pelos atores de Brecht, mas que hoje se instaura na escrita contemporanea

da dramaturgia.



CAPITULO 2

SALMO 91: EM TORNO DO PROCESSO
ADAPTATIVO

2.1. DO ROMANCE-REPORTAGEM A PECA

A partir do conceito de adaptacdo, conforme propoe Linda Hutcheon (2011) e
da andlise-interpretacao da obra Salmo 91, de Dib Carneiro Neto, observamos como
se d4 a passagem de um meio para outro, do romance-reportagem para o texto
dramattrgico, do narrar para o mostrar. Nesse sentido, empreende-se um estudo
através do processo de adaptacao que envolve as diversas tendéncias que
caracterizam o teatro contemporaneo, uma vez que Salmo 91 dialoga com outros
textos como o Salmo biblico, obviamente, e com o romance-reportagemz2!, Estacdo
Carandiru, de Drauzio Varella. Por esta leitura da dramaturgia de Salmo 91, discute-

se, considerando-se o teatro como espaco de miultiplas midias, a problematica relacao

21 Em resposta a um publico que exigia da literatura a representacido da realidade brasileira com
“verdade”, um novo género surgiu quando o “império dos fatos” somou-se ao “jardim da imaginacao”,
como bem revela Cosson (2002). H4, nesse sentido, a mescla da literatura e do jornalismo para falar
do humano na contemporaneidade: “No limite do império dos fatos com o jardim da imaginacao, o
romance-reportagem constréi o seu lugar como um género hibrido. Reunindo nessa condigio de
género a forca politica do jornalismo com a forca poética da literatura, o romance-reportagem
demanda que se aceite a fronteira ndo como limite, barreira, separacdo, mas sim como um territério de
transito, espaco de contato, lugar de suspensao e negociacao de identidades. Do mesmo modo, requer
que a contaminacdo das fronteiras do jornalismo com a literatura por ele proposta seja considerada
como um modelo legitimo de atribuir sentido e organizar a experiéncia em narrativas que interpretam
e traduzem o que somos e o mundo em que vivemos. Somos capazes de realizar essa leitura?”
(COSSON, 2002, p. 70). Da contaminacdo de areas surge o romance-reportagem, que une a
subjetividade, o recorte da realidade e a distdncia dos acontecimentos do jornalismo ao imaginario
literario. Cosson (2002, p. 58) aponta que ha por parte do texto jornalistico uma preocupagio em
relatar e construir com obediéncia “o império dos fatos”. No entanto observa que dessa “preocupacio
com os fatos e a verdade deles, a literatura parece descompromissada”. A popularizacdo do termo
encontrou sucesso na venda da colecdo Liicio Fldvio, o passageiro da agonia, de José Louzeiro,
denominando assim, uma narrativa especifica que une literatura e jornalismo, determinando uma
nova tendéncia na ficcao brasileira na década de 1970.
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entre texto e encenacao, a partir do processo adaptativo do romance-reportagem para
a peca.

Percebe-se em Salmo 91 a aprovacdo do contemporaneo como material
legitimo para o drama, o reconhecimento do cidadao brasileiro e a referéncia a
penitenciaria como espaco dramatico, a fala cotidiana como o fundamento para a
linguagem dramatica, a representacao de camadas mais baixas. Assim, a leitura de
Salmo 91 nos permite observar a independéncia dos textos em relacdo ao meio em
que surgem, delimitando a singularidade desses mesmos textos que, ao surgirem em
meios diferentes, sempre se ressignificam.

Nesse sentido, considera-se “cada variante do texto como uma das
‘encarnacoes’ da propria obra” (CHARTIER, 2012, p. 16), uma vez que conservam o
conteido e mudam a forma. As pesquisas de Chartier revelam que existiu um
momento em que os textos sofriam deformacées acidentais na tipografia, e, por isso,
foi exigido o estudo dos materiais originais dessas obras, como por exemplo, em
Shakespeare: “A tensao entre a obra em sua identidade linguistica e a pluralidade de
suas variantes textuais torna-se ainda mais intensa no caso de Shakespeare em razao
da ambivaléncia de sua relagdo com a publicacao impressa” (CHARTIER, 2012, p.18).
Dessa maneira, o estudo meticuloso desses materiais — vistas modificacoes de letras,
ornamentos e conexodes que nao haviam sido elaboradas pelo autor — ja gerava, de

algum modo, textos adaptados, embora sem permissoes.

Essa abordagem, que multiplicou os estudos eruditos, supée uma
distin¢cao radical entre as variacOoes acidentais, que resultam das
operacoes feitas na tipografia e ndo tém importancia para o sentido
do texto, e a obra tal como foi escrita, ditada e desejada pelo autor
(CHARTIER, 2012, p.17).

A partir de entdo, os estudos que conferiam aos textos certa pluralidade
comecaram a surgir, uma vez que as obras se modificavam e ganhavam nova
roupagem ao passo que outras edicoes surgiam. Assim, a discussdo sobre texto

original ja perdia forcas, visto o namero de novas producoes crescerem:

[...] o conceito de ‘texto ideal’, existindo aquém e além das diversas
formas impressas (ou manuscritas) de uma obra, é uma ilusao que a
critica textual deve abandonar em prol de uma anélise dos efeitos
produzidos por cada uma de suas existéncias materiais sobre o texto,
os leitores e, eventualmente, o autor. Essa posicao é compartilhada
por Jerome J. McGann, para quem ‘obras literarias nao conhecem a si
mesmas, e nao podem ser conhecidas além de seus modelos materiais
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especificos de existéncia/resisténcia’, e por David Scott Kastan, que
afirma: ‘ Eu diria que a literatura existe, em qualquer sentido util,
apenas e sempre em suas materializacoes, e que estas sdo mais as
condi¢oes de seus significados do que meramente seus recipientes’
(CHARTIER, 2012, p.18).

A proposta do estudo de Chartier (2002; 2012) é guiada pelas maultiplas
relacOes que existem entre a escrita e a oralidade. Desse modo, o tedrico preocupa-se
em refletir sobre a maneira como as formas de transmissao oral de textos, e,
especificamente, aquela que acontece no palco do teatro, delimita e obriga certas
exigéncias a criacao literaria. Além de tratar da passagem das estruturas linguisticas
da obra para as formas materiais que a tornam disponiveis, ou seja, as formas
graficas e materiais como formas significativas. Assim, sua pesquisa nos leva a
compreender o fato teatral como uma tessitura de relacées dinamicas.

A questao apresentada por Chartier (2012, p. 7-8) leva a redirecionar a
recepcao de uma estética teatral, nesse caso, toma como exemplo Lope de Vega e o

seu Arte nuevo de hacer comedias neste tiempo:

Seria ela obrigada a respeitar escrupulosamente as regras enunciadas
e justificadas pela interpretacdo da poética aristotélica segundo os
eruditos? Ou serd que ela deveria considerar as expectativas do
publico e as necessidades da representacdo como os primeiros
mandamentos a seguir?

A resposta vem junto a duas reflexdes: a primeira se refere ao leitor que faz
uma leitura solitaria da peca cuja analise parte da “fidelidade ou distanciamento em
relacdo aos principios que regem a estética teatral”; no segundo caso, “sdo os efeitos
produzidos sobre os espectadores e a recepcao a obra que indicam seus méritos e
defeitos” (CHARTIER, 2002, p. 8). O tebrico também se preocupa em comentar sobre
os indicios que as representagoes deixam nos livros, quando elaboradas as edigoes
teatrais. E, como terceiro ponto pensado por ele na relaciao entre texto e oralidade,
observa que estas categorias se inscrevem na histoéria tendo em vista os diferentes
modos de leituras e a énfase na leitura em voz alta. Portanto, sua pesquisa nos
permite compreender e “identificar os modos de circulacao e de apropriacao de obras
e géneros literarios cujos status, funcoes e usos eram aqueles sugeridos nem pelo
texto impresso nem pelos habitos de leitura silenciosa” (CHARTIER, 2002, p. 13).

Nesse sentido, o espectador, bem como o leitor da peca Salmo 91, de Dib

Carneiro Neto, ira perceber o didlogo que a peca estabelece com o romance-
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reportagem Estacdo Carandiru, de Drauzio Varella, tendo em vista que chegamos ao
texto com um dado horizonte de expectativa, sabendo que a peca é uma “adaptacao”
do livro, escrita em 1999. A leitura do livro teve um impacto tao forte sobre Dib
Carneiro Neto que, ao fechar a tltima pagina, “absolutamente fascinado”, no fim do

mesmo ano, sua “adaptacao” ja havia sido terminada.

2.1.1. ESTACAO CARANDIRU: ROMANCE-REPORTAGEM

Estacdo Carandiru, de Drauzio Varella, se utiliza da técnica do romance-
reportagem propria do naturalismo, no sentido de que seu autor busca
alegoricamente representar a realidade daquela casa de detencdo, como também a
vida dos presos, investigando seu passado, presente e futuro, vista necessidade de se

manter o dado verossimil:

Porejando sangue, ao tratar de espacos nao valorizados socialmente,
como a periferia dos grandes centros urbanos, ou os enclaves
murados em seu interior, como as prisoes, alguns textos literarios e
suas traducOes cinematograficas vém conseguindo visibilidade na
midia, éxito perante parte importante da critica e reconhecimento
dentro do campo literario e cultural, provocando debates sobre sua
legitimidade, enquanto expressdo de um sujeito social até entdo sem
voz, ou mesmo sobre a possibilidade de criacado de uma inovadora
vertente tematica e estilistica, correspondente a matéria que
traduzem. (PELEGRINTI, 2005, p. 133)

Pelegrini (2005, p. 147) aponta que, em sua estrutura, Estacdo Carandiru se
assemelha a tradicdo dos remotos “relatos de viagem’, acrescidos de um toque de
ficcionalidade: barbarie, embora a comparacao entre homens e animais (macacos)
introduza um inegavel viés naturalista, certamente nao despido de implicacbes de

sentido”, o que pode atestar no fragmento abaixo:

Padres, pastores, médiuns, pais e maes-de-santo e até adoradores de
Satanas frequentam o presidio para converter a palavra do Senhor as
ovelhas desgarradas. A crenca na ajuda divina é para muitos presos a
derradeira esperanca de conforto espiritual, inica forma de ajuda-los
a estabelecer alguma ordem no caos de suas vidas pessoais
(VARELLA, 2005, p. 92).
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Embora Estagdo Carandiru siga a vertente do romance-reportagem, se
distancia daqueles criados durante a década de 1970 uma vez que nao adota como
forma narrativa o flagrante, tampouco obedece a repeticao propria do naturalismo.
Assim:

E um romance apoiado na mediacdo da reportagem, e é um romance
alegorico, que através de um fato especifico tende a aludir a uma
situacdo mais geral — o quadro geral da violéncia — por meio de um
segmento social. Ele escolhe um determinado caso tipico, ou que para
ele aparentemente é tipico, dentro da situagdo da realidade brasileira,
e tenta aludir com isso a uma totalidade de coisas que nao é aquele
fato especifico. Entdo, é um romance alegorico, baseado na
reportagem (ARRIGUCCI JR., 1979, p. 12).

Varella afirma que nao escreveu o livro para denunciar o sistema penitenciario
brasileiro, mesmo que, de alguma maneira, ao ser apresentado aos fatos o leitor se
sinta diante “desse quadro geral de violéncia” e descaso para com este segmento
social, haja vista que o escritor utiliza adjetivos que levam o leitor a estabelecer
criticas em relacdo ao que sera apresentado. Mesmo assim, ainda ha “uma veiculacao
de contetidos proibidos, uma suposta transparéncia da linguagem, a dentincia social e
uma certa recuperagao da tradicdo documental da literatura brasileira” (COSSON,
2002, p. 66). Sendo assim, mesmo que nao apenas busque denunciar, o autor acaba
por construir, e esse é seu objetivo declarado, conforme a citacdo seguinte, um
quadro extremamente humano, em que avultam, pelas trilhas, uma espécie de
conjunto humano, em que se colocam em tensao aqueles a que se chamaria de

bandidos e os funcionarios da penitenciaria:

Nao ¢é objetivo deste livro denunciar um sistema penal antiquado,
apontar solugdes para a criminalidade brasileira ou defender direitos
humanos de quem quer que seja. Como nos velhos filmes, procuro
abrir uma trilha entre os personagens da cadeia: ladroes,
estelionatarios, traficantes, estupradores, assassinos e o pequeno
grupo de funcionérios desarmados que toma conta deles (VARELLA,
2005, p. 8).

Isso se da porque, de certo modo, nao ha personagens em Estacdo Carandiru,
impondo que o médico-narrador una os fatos que nao poderiam ser ditos em uma
redacdo, para transformé-los em narrativa de sua experiéncia, com os homens quase
tornados bichos. Seu texto nao pretende fazer apenas uma transcricao dos fatos, por
isso nao se trata apenas de um texto jornalistico. O médico-escritor, embora compare

os detentos a animais, investe na representacao de sua narrativa a partir do seu ponto



59

de vista, assumindo, assim, a voz do narrador, que est4 ali voluntariamente, ou seja,
nao pertence aquele lugar. As observacoes feitas por ele nao transmitem um tom de
revolta e critica, uma vez que ele tenta relatar os fatos de maneira imparcial, mesmo
que, em alguns momentos, nao consiga. O livro vai sendo construido com uma mescla
da voz do médico e dos presos, estratégia utilizada pelo escritor para legitimar suas
versoes e, assim, a construcao da identidade é feita pelos proprios “cadeeiros”22. Essa
juncao de discursos permite que os detentos sejam vistos como querem, homens e
nao animais, que por um crime cometido no convivio social pagam precos altos de
exclusao — e, nesse sentido, o crime pode ser algo explicado, e a narrativa é quem
possibilita isso, o que confere ao leitor um sentido humanitario e lhe isenta de
assumir a culpa, como fez o médico.

Os fatos, e acontecimentos externos, sao narrados pelo médico que nao os

viveu, visto que transmite apenas o que ouviu dos presos. Segundo, Lalucci (20009, p.

51):

Estacdo Carandiru [sic], foi escrito em linguagem objetiva, clara,
sobria e elegante apesar de seu carater de dentincia social. Seu status
[sic] é de livro-reportagem, porque reporta a vida dos detentos que se
abrigavam no maior presidio do Pais, a Casa de Detencao de Sao
Paulo, incluindo o real e a verdade, aquilo que o jornalismo atual
tanto busca, enfatizando o cotidiano de vida miseravel e o grau de
subsisténcia dos que viveram ali. A grandeza do livro esta na tematica
que liberou as vozes existentes atras dos muros do presidio. Apds o
conhecido massacre de 1992, a Casa de Detencao gritava através de
seu concreto. O livro possibilitou aos que ficam do lado de fora dos
muros ouvir as vozes das pessoas detidas. No presidio existiam
normas criadas pelos detentos que deviam ser rigorosamente
cumpridas. Qualquer transgressao era castigada com espancamento e,
dependendo do caso, até com a pena de morte, tornando—se os
prisioneiros seus proprios juizes e algozes, tendo como base as
proprias leis (LALUCCI, 20009, p. 54).

No livro, o médico-narrador apresenta as personagens de forma distanciada,
com pouco envolvimento emocional, deste modo nao os classifica de acordo com o
crime cometido por cada um deles. Assim, percebe-se que o livro constréi uma
narrativa que parte da reuniao de opinioes, de modo que se caracteriza pela variedade
de discussoes, por certa liberdade da fala, formas de abordagens, uma vez que confere

ao escritor a liberdade de escolha para desenvolver qualquer assunto. E assim que, a

22 Termo utilizado por Drauzio Varella no livro Estacdo Carandiru (2005, p. 74)
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partir da contaminacdo entre literatura e jornalismo, cria-se um género capaz de
traduzir por imagens a realidade brasileira.

Ha algo de confessional em Estacdo Carandiru, no sentido de que Drauzio
Varella expoe o que colhe da penitenciaria durante seus anos de convivio voluntario.
Aquilo o que nao consegue dizer, deixa a cargo dos personagens, todas as suspeitas,
uma maneira que encontra para suprir a historia que se fecha quando o escritor abre
as cortinas daquela realidade, embora os personagens sejam construidos como

formas imaginarias do narrador:

As narrativas do Carandiru sao resultado de um encontro entre dois
narradores: de um lado, um narrador, que nao integra o espaco
publico do outro, e nem vivenciou sua experiéncia. E, de outro, o
narrador que é o dono da sua verdade e que deseja compartilha-la
com o préximo para ser registrada. Esse novo saber vai mudar o
conhecimento de uma sociedade sobre determinado assunto.
Desenha-se o testemunho (LEITE, 2005, p. 20).

As tantas producgoes que tomam como pano de fundo a histéria do Massacre
do Carandiru se valem do noticidrio e das intimeras reportagens a respeito do
acontecido, embora os fatos aparecam ancorados nas mais variadas narrativas, nem
sempre condizentes com os fatos, resultando em inimeras interpretagoes que ora
acusa um lado, ora acuso o outro. As cenas e os eventos que ocorreram no Esta¢do
Carandiru sao todas construidas pelo resgate da memoria que faz o médico-narrador,

mesmo que cite outros exemplos, Estacdo Carandiru segue o que fala Arrigucci Jr.

(1979, p. 29):

Sao romances que independentemente da técnica de narracao que
eles tenham, me deixam a impressao de terem sido escritos numa
‘primeira pessoa’ muito brutal. Isso porque as personagens, numa
certa medida, sdo sempre artimanhas da consciéncia do narrador, ou
narradores. Além das dificuldades circunstanciais de censura, de
repressao da linguagem, que atingem o cotidiano, isso ai me da a idéia
de que o fato de a sociedade que se construiu no Brasil ter se
aproximado mais, e mais rapidamente, do circuito interno do capital,
tornou as coisas muito mais dificeis de narrar.

De acordo com Pelegrini, esse tipo de escrita teve como impulsionador o livro
Cidade de Deus, em 1997, logo em seguida, Drauzio escreve Estacdo Carandiru, em
1999, e em 2000 surge Capdo Pecado, de Ferréz. Ainda mais aceitas foram as

adaptacoes para o cinema dos dois primeiros, em 2002 e 2003, visto que “a historia



61

brasileira, transposta em temas literarios, comporta uma violéncia de multiplos
matizes, tons e semitons, que pode ser encontrada assim desde as origens, tanto em
prosa quanto em poesia” (PELEGRINI, 2005, p. 134).

Drauzio encara seu livro nao como ficcao, mas como descricao dos fatos que
ocorrem no Brasil, especificamente no sistema penitenciario. Para se tornar ainda
mais contundente, o escritor reproduz em alguns momentos a fala dos “cadeeiros”,
conferindo maior eficacia frente ao leitor, depois que reflete o uso modificado da
linguagem por parte dos detentos diante do médico afirma: “Com mais de vinte anos
de clinica, foi no meio daqueles que a sociedade considera como escoria que percebi
com mais clareza o impacto da presenca do médico no imaginario humano, um dos

mistérios da minha profissao” (VARELLA, 2005, p. 60).

2.1.2. ADAPTACAO COMO PROCESSO

De acordo com os estudos feitos por Linda Hutcheon (2011, p. 27), quando
“dizemos que a obra é uma adaptacdo, anunciamos abertamente sua relacao
declarada com outra(s) obra(s)”. Portanto, entendemos que adaptar uma obra
pertencente a qualquer um dos outros géneros artisticos para uma peca teatral
constitui-se numa manipulacdo engenhosa de midias e formas, de modo que o
adaptador torna-se um transformador, e essa “é uma das razdes pelas quais uma
adaptacao tem sua propria aura, sua propria ‘presenca no tempo e no espaco, uma
(p-27).

Por outro lado, também podemos citar o interesse de Robert Stam (2006, p.

29

existéncia tinica no local onde ocorre

19), que recai sobre a andlise de adaptacoes filmicas a partir de romances, em que se
“propoe uma linguagem alternativa aos estudos de adaptacao”. Para tanto, parte do
conceito bakthiniano de dialogismo e de intertextualidade, de Julia Kristeva, bem
como o de transtextualidade, de Gerard Genette, possibilitando a adaptagdo maior
tolerancia, compreendendo-a como uma pratica intertextual.

O numero de palavras que tentam dar conta do fendmeno da adaptacao é
vasto. Entre tantos termos, que traduzem as mutacoes das formas entre midias, cada
teorico define de maneira diferente a adaptacao. Para dar maior rigor a sua pesquisa,

Robert Stam preocupa-se em definir o “dialogismo”, de Bakhtin, que:
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[...] se refere no sentido mais amplo, as infinitas e abertas
possibilidades geradas por todas as praticas discursivas da cultura, a
matriz de expressoes comunicativas que ‘alcancam’ o texto nao apenas
através de citacOes reconheciveis mas também através de um processo
sutil e retransmissao textual (STAM, 2006, p. 28).

De modo que sugere repensar os termos ligados a adaptacao que, por vezes, é
definida pela critica como uma pratica menor. Nesse caso, afirmaria-se que a
passagem de uma midia para outra resultara em perdas e nao em ganhos. Sobre esse

sentido Stam discorda, tendo em vista que:

Uma parte excessiva do discurso, eu argumentaria, tem focado a
questao tanto quanto subjetiva da qualidade das adaptacbes ao invés
de assuntos mais interessantes como: 1) o estatuto tebrico da
adaptacdo, e 2) o interesse analitico das adaptacdoes. Meu objetivo
aqui, portanto, nao é a de corrigir avaliacGes erroneas de adaptacoes
especificas, mas sim descontrair a doxa nao declarada que sutilmente
constréi status subalterno da adaptacio (e da imagem
cinematografica) vis-a-vis os romances (e o mundo literario), para
entao apontar perspectivas alternativas (STAM, 2006, p.20).

Essa dupla natureza da obra adaptada nao significa comparé-la de tal forma
que deva existir certa proximidade e fidelidade ao “texto adaptado” como critério de
julgamento ou foco de analise. Temos como exemplo, as palavras de Ivan Claudio
(Critica/comentario na Isto E Gente), postadas no blog da peca Salmo 91, que trazem

as surpresas do publico ao se depararem com o texto de Dib Carneiro Neto:

A suspeita de que o potencial do livro Estacao Carandiru estivesse
esgotado cai por terra com a peca Salmo 91, em cartaz em Sao Paulo.
Primeiro porque o texto de Dib Carneiro Neto parece ser o que
melhor reproduz o grande trunfo da obra. No livro de Drauzio
Varella, as historias funcionam como uma confissao catdlica na qual a
nocao de pecado e peniténcia foi implodida. Da imensa galeria de
internos, Dib escolheu dez e articulou o texto em namero equivalente
de “mondlogos-confissoes”23.

Desta feita, o termo adaptacdao pensado por Stam (2006) soma-se a teoria da
intertextualidade desenvolvida por Julia Kristeva, bem como a de Genette, que exclui
esse carater de fidelidade de um texto para com outro, permitindo a “permutacao de

textualidades”. Nesse sentido,

2 Ver: http://salmocarandiru.blogspot.com, setembro de 2007.
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Embora a teoria da intertextualidade certamente tenha reformulado
os estudos da adaptacao, outros aspectos do pos-estruturalismo ainda
nao haviam sido levados em conta na re-elaboracdao do status e
pratica da adaptacdo. A desconstrucdo de Derrida, por exemplo,
desfez binarismos excessivamente rigidos em favor da nocdo de
‘matua invaginacao’. A desconstrucdo também desmantela a
hierarquia do ‘original e da ‘copia’. Numa perspectiva derridiana, o
prestigio aural do original ndo vai contra a copia, mas é criado pelas
coOpias, sem as quais a propria ideia de originalidade perde o sentido.
[...] A critica derridiana das origens é literalmente verdadeira em
relacio a adaptacdo. O ‘original’ sempre se revela parcialmente
‘copiado’ de algo anterior; A Odisséia remonta a historia oral
andnima, Don Quixote remonta aos romances de cavalaria, Robinson
Crusoé remonta ao jornalismo de viagem, e assim segue ad infinitum
(STAM, 2006, p. 22).

Este mesmo autor ainda se refere a Derrida, quando este determina o conceito
de “disseminacao”, ligado as trocas que os textos mantém uns com os outros. Nesse
sentido, conclui que a compreensao de termos como “dialogismo” e “fidelidade”
permite ampliar os estudos de adaptacao para além das “contradicoes insoltveis da
‘fidelidade’ e de um modelo didatico que exclui nao apenas todos os tipo de textos
suplementares mas também a resposta dialogica do leitor/espectador” (STAM, 2006,
p. 28).

As palavras de Maria do Rosario Caetano (Fanzine Almanaquito, também
disponivel no blog da peca) revelam que a fidelidade ao texto, por muito tempo,
existiu como regra dos estudos de adaptacao, especialmente quando esta partia de
um texto canoOnico. Atualmente, porém, vem sendo questionada, tendo em vista a

diversidade que se pode criar:

[...] Assisti a peca e o elenco deu um show. A adaptacao do Dib,
por incrivel que pareca, trouxe novidade até para mim, que
li o livro de Drauzio (Estacdao Carandiru) duas vezes (uma por prazer,
outra a trabalho) e vi “Carandiru” (Babenco, longa visto por 4,6
milhGes de brasileiros) cinco vezes. [...] fui ver, pois sou amiga do Dib
(editor do caderno 2 do Estadao), mas tinha pouca esperanca de
deparar-me com alguma novidade. Afinal, depois de ler o livro 2 vezes
e ver o filme por 5!!!l... Mas, surpresa, Dib fez um trabalho que
mostra o quao fértili é o livro de Drauzio. Misturou
histérias/personagens, tirou o médico de cena, foi mais “barbaro” que
o médico-humanista que é dr. Drauzio, abriu espaco nobre para duas
travestis com palavreado riquissimo — barra pesada, etc. etc. Gabriel
nadou de bragada. O publico (ok, eram convidados, a maioria atores/
gente de teatro) aplaudiu os solos dos intérpretes em cena aberta.
Mas o time esta mesmo tinindo trincando...24

*Ver: http://salmocarandiru.blogspot.com, julho de 2007.
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A propria palavra adaptar, termo que decidimos seguir em nosso estudo, visto
que corresponde a ajustar, alterar (HUTCHEON, 2011, p. 28), nos alerta para o fato
de que a “adaptacao é repeticao, porém repeticio sem replicacao. E ha claramente
varias intencoes possiveis por tras do ato de adaptar: o desejo de consumir e apagar a
lembranca do texto adaptado, ou de questionéa-lo, ¢ um motivo tdo comum quanto a
vontade de prestar homenagem, copiando-o” 25. Nesse sentido, Stam (2006, p. 24)

observa que:

Sob uma perspectiva cultural, a adaptacao faz parte de um espectro de
producoes culturais nivelados e, de forma inédita, igualitarias. Dentro
de um mundo extenso e inclusivo de imagens e simulacOes, a
adaptacao se torna apenas um outro texto fazendo parte de um amplo
continuo discursivo.

Voltemos, entao, ao pensamento de Linda Hutcheon, que define a adaptacao a

partir de trés perspectivas diferentes; como

e uma entidade ou produto formal que é uma transposicdo anunciada e
extensiva de uma ou mais obras em particular, podendo envolver midias e
géneros diferentes, ou mudanga de foco/contexto. Nesse caso, a transposicao
pode significar uma alteracao, do real para o ficcional, do relato historico ou
biografico para uma narrativa ou pega ficcionalizada;

e um processo de criacdo, quando envolve tanto uma (re-)interpretacao quanto
uma (re-)criacdo. Assim, hi primeiramente uma apropriacio do texto
adaptado para depois recria-lo; isto é comum na adaptacao de obras literarias
canOnicas para publicos de faixa etaria jovem; e,

25 Embora ndo trabalhando sob a perspectiva de Linda Hutcheon, a pesquisa desenvolvida por Alex
Beigui Paiva Cavalcante (2006) aborda questoes semelhantes as que a tebrica defende, uma vez que
percebe o uso corrente, no que se refere aos estudos que envolvem teatro, do termo “adaptacao”,
sobretudo quando ha essa relacdo entre um texto que parte para o palco, “embora seu uso raramente
seja explicado a partir de processos criativos que contribuiram para a constituicio do fenémeno
apropriativo dentro da cultura teatral brasileira” (p. 22). Para tanto, cita como pontos de partida para a
consolidagio da experiéncia cénica no Brasil exemplos como: Macunaima, de Antunes Filho, O Rei da
Vela, de José Celso Martinez, e Vau da Sarapalha, de Guimaraes Rosa, realizada pelo Grupo Piollin,
em que “percebemos nao apenas um forte e progressivo hibridismo entre os estilos, mas uma alteragio
nos caminhos da cena teatral brasileira, consolidados em diversas proposic¢oes de trabalho nas décadas
de 80 e 90” (p. 14). Assim, defende, para além do termo adaptacdo, a “apropriacao” como um grau de
complexidade maior, “uma vez que ela abre sempre rupturas no texto-referente, rompendo com a ideia
teleologica e pré-nietzschiana de ‘modelo original””. Desse modo, opta pelo termo “apropriagiao”, tendo
em vista que, para ele: “Enquanto a adaptacdo constitui uma atividade criativo-figurativa-ilustrativa,
trabalhando quase sempre via aproximacao, a ‘apropriacao’ se concretiza pela ruptura, isto €, por uma
atividade critico-criativa-interpretativa. Em ambas ocorrem em maior ou menor grau, desvios, o que
torna improdutiva a questao muitas vezes levantada de ‘fidelidade autoral’, mediada pelo grau de
aproximacao ou distanciamento da encenagdo em relacdo ao texto. Nao se trata de estabelecer
parametros de aproximacao ou de distancia ente um cédigo e outro. Uma apropriacao difere de uma
adaptacdo ndo pela proximidade ou distanciamento com a obra de base, mas pela elaboracio formal
responsavel por redimensionar, postos em movimento, os elos que constituem o didlogo entre as duas
linguagens” (CAVALCANTE, 2006, p. 14).
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e processo de recep¢do, no qual a adaptacao é entendida como uma forma de
intertextualidade. Nesse caso, experienciamos as adaptacoes (enquanto
adaptacdes) como palimpsestos, e o texto baseia-se em outros textos para
criar-se, existindo completamente por meio de uma relacao intertextual com
0s primeiros.

A partir do que ja se exp0s, percebe-se que a obra Salmo 91 estd no ambito da
adaptacdo como processo de (re)criacdo, tendo em vista que, nesse processo, ha por
parte do adaptador uma “interpretacdo criativa” e a “criativa interpretacdo”.
Portanto, diante desse arcabouco teérico, podemos dizer que o primeiro contato de
Dib Carneiro Neto com a obra Estacdo Carandiru foi de apropriagao e conhecimento,

como ele revela no blog:

[...] O impacto dessa leitura foi enorme. Fechei a wltima pagina
absolutamente fascinado. Por isso, ndo demorei muito tempo: o livro
foi lancado em 1999 e no fim desse mesmo ano eu ja tinha terminado
minha adaptacdo teatral daquele que viria a ser um best seller de
marcar época na histéoria do mercado editorial brasileiro (460 mil
exemplares vendidos desde entdo). Armado de certa coragem, mas
ainda assim muito timido e vacilante, telefonei para o autor do livro
para pedir que lesse minha adaptacao. Teclei o nimero do consultério
do dr. Drauzio Varella, com o coracdo aos pulos, ciente de que estava
tomando uma atitude ousada: até entdo, eu nunca tinha escrito nada
para teatro e achava que ja poderia comecar assim: adaptando
Estacdo Carandiru??!! [...] Drauzio também nao demorou nada.
Pouco mais de uma semana depois de receber meu texto, telefonou-
me de volta para dizer que se sentia muito honrado com a adaptacao,
que nao imaginava que seus escritos pudessem resultar em peca de
teatro, que a retumbante acolhida do livro ainda era recente e de certa
forma o assustava, e que era “apenas” um médico e nao entendia
dessas coisas de direitos de adaptacao etc.etc.etc [...]

E a partir desse contato com a obra “addmica” que os adaptadores funcionam
primeiro como intérpretes para, s6 depois, serem criadores. Para criar sua obra,
entdo, precisam conhecer bem o texto que vao adaptar, além de ter que utilizar um
método que possibilite subtrair, contrair e expandir elementos que favorecam a
intencionalidade da obra adaptada em suas relacoes com a adaptante.

Partindo do conceito de “construcao hibrida”, de Bakhtin, quando este
compara o artista a Deus, visto que aparece sempre atras da criacdo, “a expressao
artistica sempre mistura as palavras do proprio artista com as palavras de outrem”
(STAM, 2006, p. 23). Assim,

A adaptacao, também, deste ponto de vista, pode ser vista como uma
orquestracdo de discursos, talentos e trajetos, uma construcao
‘hibrida’, mesclando midia e discursos, um exemplo do que Bazin na
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década de 1950 ja chamava de cinema ‘misturado’ ou ‘impuro’. A
originalidade completa nao é possivel nem desejavel. E se a
‘originalidade’ na literatura é desvalorizada, a ‘ofensa’ de ‘trair’ essa
originalidade, através de, por exemplo, uma adaptacao ‘infiel’, é muito
menos grave (STAM, 2006, p. 23).

Consideremos, entao, que o, assim chamado, “Massacre do Carandiru” ganhou
a midia: comecou com o relato do médico Drauzio Varella, depois foi a adaptacao
para o cinema de Hector Babenco, surgindo, dessa maneira, uma onda de romances,
relatos, musicas, que nos encaminham até Salmo 9126. Quando questionado “pra
qué?” adaptar Estacdo Carandiru, Dib responde: “Ouvi esta pergunta outro dia,
afinal ja foi feito o livro, o filme, a série da televisao, entao pra que no teatro? [...]
aquela porrada que levei quando li o livro me fez escrever para teatro, nasceu de
dentro pra fora, forcando minha vida para fazer a peca”.

Como bem afirma Hutcheon (2011, p. 09): “Tal como a traducao, a adaptacgao é
uma forma de transcodificacio de um sistema de comunicacio para outro”. E certo
que a narrativa do médico de classe média, que empresta sua voz aqueles que talvez
nunca tenham sido ouvidos, possivelmente funciona como uma brecha para um
mundo até entdo pouco revelado. O publico leitor, diante das duas obras, certamente
ird se questionar: o que de fato foi adaptado em Salmo 91? Como? A resposta vem
com a maneira diferente com que Dib constroéi sua pega, preocupado em “amputar do
texto originario”, nas palavras de Deleuze (2010), o médico narrador e o transformar
em plateia, retirando de algum modo a representacao de hierarquia dentro da casa de
detencao, ou seja, “a subtracao dos elementos do poder que libera uma forca nao
representativa como potencialidade do teatro” (MACHADO, 2010, p. 13). Retira-se o
médico, para que outros personagens tenham um crescimento gigantesco na peca,
aquele que de algum modo nao era percebido.

Ainda como comenta Deleuze, o homem do teatro critico é um operador: “Por

operacao deve-se entender o movimento da subtracdo, da amputacdo, mas ja

26 Claus Cliiver (2006) compreende que tais transposicoes além “de serem traducbes de uma
linguagem para outra, [...] possuem, na maior parte, outras fungdes, pois, na visao de alguns criticos,
elas sao frequentemente marcadas por seu carater subversivo. Em todo caso, no estudo de
transformacoes e adaptacoes intermidiaticas, deve-se, de preferéncia, partir do texto-alvo e indagar
sobre as razoes que levaram ao formato adquirido na nova midia. Frequentemente, questdes sobre a
fidelidade para com o texto-fonte e sobre a adequacdo da transformacdo ndo sdo relevantes,
simplesmente porque a nova versio nao substitui o original” (p. 17). E digno de nota a maneira como
um tnico fato gerou tantas “transposigoes”. Na esteira do que se afirmou, o mesmo Cliiver (2006, p.
33) destaca: “Especialmente interessante e igualmente irrepresentavel é a existéncia de vérias
transposi¢oes do mesmo texto-fonte ndo apenas em diversos géneros (inclusive géneros nao-
artisticos), mas também em diversas midias: as rela¢Ges intertextuais entre todas essas versdes podem
influenciar consideravelmente a recep¢do de uma determinada transposicao”.
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recoberto por outro movimento, que faz nascer e proliferar algo de inesperado”.

Assim,

[...] eliminar as constantes ou invariantes nao apenas na linguagem e
nos gestos, mas também na representacdo teatral e no que é
representado em cena; portanto, eliminar tudo o que “exerce” Poder,
o poder daquilo que o teatro representa (o Rei, os Principes, os
Senhores, o Sistema), mas também o poder do proprio teatro (o
Texto, o Dialogo, o Ator, o Encenador, a Estrutura); e, a partir dai,
fazer tudo passar pela variacao continua, como por uma linha de fuga
criadora que constitui uma lingua menor na linguagem, uma
personagem menor em cena, um grupo de transformacdo menor
através das formas e temas [sujets] dominantes (DELEUZE, 2010, p.

29).

Linda Hutcheon (2011, p. 43) aponta que “em geral, as adaptacoes,
especialmente de romances longos, sugerem que o trabalho do adaptador é o de
subtrair e contrair; isso é chamado ‘de arte cirargica’ por um bom motivo”. Porém, é
certo que nem todas as adaptacoes envolvem o corte. Jefferson Rios, no ‘Caderno 2’
do Estaddo?, na critica de titulo “Réquiem para a clausura do mundo”, afirma que
quando pensava que o livro do médico e escritor Drauzio Varella e o filme de Hector
Babenco pareciam ter quase esgotado o assunto, o dramaturgo Dib Carneiro Neto
intuira que ndo: “Se o presidio foi implodido, sua metafora tragica continua intacta”.
Assim, diante do grande impacto das obras anteriores (o livro e o filme), “s6 uma
escrita sensivel, com idéntica reproducao cénica, poderia trazer algo de novo ao que
varre o universo”. Desse modo, pode-se inferir que Dib tem consciéncia de que a
adaptacao envolve mesmo um processo de apropriacao, de tomada de posse da
histéria de outra pessoa, filtrada por uma sensibilidade, interesse e talento. Nesse

caso, o dramaturgo até se surpreende com a reacao de Drauzio Varella ao seu

texto inevitavelmente invasivo — que reconta suas histérias, despreza
algumas delas, faz cada personagem da peca conter em si varias
passagens do livro, suprime sem cerimonia a figura do médico-
narrador, alinhava as agoes a partir da presenca pesada de uma Biblia
martelando versiculos na cabeca de confinados pecadores.28

Como dramaturgo, Dib escolhe adaptar o romance para o texto teatral, e,

assim, existem intmeras razoes pelas quais o adaptador escolhe uma historia

27 Ver em <salmocarandiru.blogspot.com>, Quinta-feira, 12 de julho de 2007.

28 Ver <http://salmocarandiru.blogspot.com>, Terca-feira, 20 de junho de 2007.



68

especificamente para entao transcodificai-la para uma midia ou um género
determinado. Em muitos casos, a escolha pode envolver questbes econOmicas,
contestacao de valores estéticos e politicos do texto adaptado, e, até mesmo, uma
homenagem. Deste modo, fica claro que argumentar e cobrar fidelidade ao texto
adaptante torna-se inadequado para discutir o processo de adaptacao. Seja qual for o
motivo que tenha levado Dib Carneiro Neto a adaptar o texto do médico-escritor é
certo que, do seu ponto de vista, torna-se um ato de apropriacao e recuperacao, o que
o levou a um processo duplo de interpretacao e criacao de algo novo.

Em carta escrita a Dib Carneiro Neto, no blog da peca, Alcides Nogueira
(escritor, dramaturgo e autor de minisséries) esclarece tais afirmativas, quando

expoe:

Caro adaptador,

Vocé me disse no sagudao do Sesc Santana: a matriz é muito boa!
Nao... A matriz, realmente, € muito boa, é sempre fértil, mas o seu
texto é outra obra! Vocé encontrou a maneira de contar aquela
histéria tdo dolorosa, tao horrenda, tao cruel, sem explicitar a dor,
nem o horror, nem a crueldade. Para qué? Ela ja é um corte fundo.
Para qué bolas de fogo, rajadas de metralhadoras, banhos de sangue,
ninjas correndo? Para qué? Para qué? para nada... Seu texto, tao sabio
e vigoroso, € um cip6 que vai nos amarrando aquelas pessoas — nem
melhores nem piores que n6s — miseravelmente condenadas ao ralo
por nossos atos e omissoes... Mais que qualquer outra coisa, é essa
fratura assepticamente exposta que me detona. Mesmo que eu quiser,
nao havia mais como cortar o cip6 e me livrar de tudo aquilo. Sou
camplice! Vocé armou a peca de tal forma, que nao permite essa fuga,
nao mostra a porta de saida, nao fornece um manual de
sobrevivéncia! Vocé nao deixa clarabdia alguma para que surja um
pouco de ar, ou um buraco para o sol entrar. Tudo é contado como
uma verdade em si, sem maquiagem, sem nada que se possa
questionar... Nao ha moralismo, julgamento, questionamento... E a
dor escorrendo pelas palavras de uma forma tdo caudalosa, que nao
h4 como ser rotulada. Mais dor? Menos dor? Qual a condicio
daqueles seres humanos? Ratazanas de um bueiro? Nao... ndo cabe
nada disso... Vocé nao coloca moldura! Vocé deixa que os relatos
entrem em nossas cabecas, de maneira abrupta... nao ha como barrar
suas palavras. Elas tém o mesmo poder do Salmo... Mas é um poder
invertido, que, em vez de invocar gracas, revela as desgracas... todas
as que, com meu medo e conivéncia, continuarao a existir! Salmo 91
nos leva novamente para o teatro em sua plenitude: o elo com o
sagrado... que nao se rompe... o fio de prata que nos liga ao
conhecimento.

Ha, nesse processo, entdao, uma “intertextualidade palimpsestuosa”, ou seja,
presenciamos nos textos outro(s) texto(s). Nesse caso, o publico, atento a essas

relacoes, percebe a ligacdo que existe entre obras adaptadas: “Para o publico, tais
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adaptacOes sdao obviamente “multilaminadas”; elas estdo direta e abertamente
conectadas com outras obras reconheciveis, e essa conexao é parte de sua identidade
formal, bem como do que podemos chamar de sua identidade hermenéutica”
(HUTCHEON, 2011, p. 46).

Portanto, segundo esta autora, as discussdes que envolvem o conceito de
adaptacao seguem uma dupla definicao (p. 47), “como um produto (transcodificacao
extensiva e particular) e como um processo (reinterpretacdo criativa e
intertextualidade palimpsestuosa)”. Desse modo, a evidéncia no processo possibilita
ampliar o cerne tradicional dos estudos que envolvem adaptacao, sobretudo porque
nos permite refletir sobre como as adaptacoes nos fazem contar, mostrar ou interagir,

os trés modos de engajamentos com as historias de que fala Hutcheon (p. 47):

Ter em mente esses trés modos de engajamento com as histérias —
contar, mostrar e interagir — pode nos ajudar a estabelecer certas
precisoes e distin¢cdes que o foco isolado na midia ndo pode. Além
disso, permite-nos fazer conexdes entre as midias que a concentracgao
na especificidade midiatica pode apagar, afastando-nos assim das
definicoes formais de adaptacdo, em particular, para considerar o
processo. Esses modos de engajamento com as histérias nunca
ocorrem no vacuo, € claro. No6s nos engajamos no tempo e no espaco,
dentro de uma sociedade em especifico e de uma cultura maior. Os
contextos de criacdo e recepcdo sdo tanto materiais, publicos e
econ0micos quanto culturais, pessoais e estéticos. Isso explica por
que, mesmo no mundo globalizado hoje, mudancas significativas no
contexto — isto é, no cenario nacional ou no momento histérico, por
exemplo — podem alterar radicalmente a forma como a histéria

7

transposta € interpretada, ideologica e literalmente (HUTCHEON,
2011, p. 53-54).%

29 Em entrevista, ao tradutor do seu livro no Brasil, Linda Hutcheon (Jornal “O Estado de Sao Paulo”,
16 de abril de 2011) continua tal discussdo, em torno dos trés modos de engajamento, vejamos: “O que
eu queria era me afastar do que via como procedimento dominante nos estudos de adaptacao: o estudo
de casos individuais. Na maioria das vezes, isso significava o estudo de um romance, em particular, e
sua adaptacdo cinematografica. Pareceu ser a hora fazer uma série de coisas: 1) fugir do controle
exercido pela literatura-para-o-cinema no discurso critico, especialmente tendo em vista as adaptacoes
para as novas midias surgindo diariamente; 2) evitar ser capturado por debates acerca da
“especificidade midiatica” e todas as suas autocontradicGes; 3) recuar e tentar “teorizar” sobre o que
ocorre no processo de adaptacdo em termos mais amplos. Para tanto, decidi adotar uma perspectiva
diferente: observar como podemos nos envolver — e, de fato, nos envolvemos — com as histérias. Os
textos podem CONTAR historias; eles podem MOSTRA-LAS; ou podemos INTERAGIR com elas. As
adaptagoes frequentemente envolvem a mudanga de um modo de engajamento para outro. Assim, a
passagem do romance ou conto para o cinema (e aqui estd a diferenca em adotar essa perspectiva,
também a passagem para o teatro, a 6pera, o balé, a misica, os musicais etc.) é uma passagem do
contar para o mostrar, do impresso para o performativo. As mudangas necessarias afetam tanto o
visual quanto o auditivo nestes modos de adaptacdo. Muitas vezes, contudo, a passagem na adaptacao
ocorre de um modo de mostrar para uma outra forma desse mesmo modo (como no caso da adaptacao
de uma peca de teatro para a televisdo, da Opera para o cinema). Embora todas sejam midias
performativas, elas diferem radicalmente em suas convengdes (no que diz respeito ao realismo, por
exemplo), e essas diferencas devem ser consideradas por qualquer teoria da adaptacdo através das
midias. Com as midias digitais e os videogames, passamos para um modo interativo, e ndo importa se
a obra adaptada pertence ao modo mostrar ou contar, mudancas significativas devem ocorrer quando
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A adaptacao de Dib Carneiro Neto, por exemplo, teve que lidar com o fato de
que o romance-reportagem Estacdo Carandiru havia vendido por volta de 460 mil
exemplares ja naquele periodo, contando, ainda, com a popularizacao do filme
Carandiru, de Hector Babenco. Para construir a sua obra, o dramaturgo buscou uma
superacao e uma visualizacao de solucoes para a representacao artistica que intentava
construir sobre aquela narrativa, sem o uso das tecnologias narrativas do filme, a fim
de que desse um rumo para o palco diferente das histoérias que ja haviam sido
contadas — no romance e no cinema —, pois se depararia com um publico conhecedor

de todas elas. Assim,

A rigor, quando as adaptagbes se movimentam entre os modos de
engajamento, e dessa forma entre as midias — especialmente na
mudanca de midia mais comum, isto é, da pagina impressa para a
performance de teatro e radio, para a danca, a 6pera, o musical, o
cinema ou a televisao -, é que elas se veem presas aos intricados
debates sobre especificidade midiatica; o mesmo ocorre quando as
obras sdo adaptadas do meio impresso ou performativo para as
midias interativas, com seus multiplos canais sensoriais e semioticos
(RYAN, 2004c apud HUTCHEON, 2011, p. 63).

O debate estabelecido por Hutcheon, que discute a conhecida mudanca que
parte do modo contar para o mostrar, é, em geral, entendida como uma das mais
angustiantes transposicoes. Como bem percebe Drauzio Varella, quando em

entrevista ao diretor do espetaculo Gabriel Villela, questiona:

Drauzio Varella — Vocé montou espeticulos com detalhes cénicos
minuciosos, com cenarios e detalhes distribuidos pelo palco com o
requinte do barroco das igrejas mineiras, como elogiam seus colegas.
O que o levou a criar pela primeira vez um espetaculo tao despojado?
Gabriel Villela — Acho que a gravidade do tema, a proximidade
histérica da chacina, a minha dificuldade pessoal em lidar
estritamente com fatos reais, levaram-me a um reposicionamento
estético. Assim estou eu; meio contrario a mim.

Drauzio — Quando li o texto do Dib pela primeira vez, confesso que
tive dificuldade de ver uma montagem teatral a partir daqueles
mondlogos. J& na primeira leitura vocé teve a impressao contraria?
Gabriel — Tive. Inicialmente o que me chamou a atenc¢do foi esta
peculiaridade dramatica: um monodlogo ndo € tarefa facil para
nenhuma pessoa de teatro encarar. Imagina entdo dez!? E uma
provocacao fascinante e irresistivel. Tive dificuldade em lidar com um
texto realista.3°

a participacao direta do publico entra em cena. Essa é uma resposta longa a sua pergunta, mas uma
resposta mais breve seria: tal mudanga nos oferece uma outra maneira de abordar a estrutura, o
funcionamento da adaptacao”.

30 Ver: 5 perguntas de Driuzio Varella para o diretor Gabriel Villela. Publicado em:
http://salmocarandiru.blogspot.com, Segunda-feira, 03 de setembro de 2007.
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Desta feita, Hutcheon (2011, p. 64) entende que “Um romance, ao contrario, a
fim de ser dramatizado, tem de ser destilado, reduzido em tamanho e, por
conseguinte, em complexidade”s:. Na passagem do modo contar para o mostrar,
neste caso, infere-se a passagem do meio impresso para o performativo: enquanto o
meio impresso utiliza signos simbolicos e convencionais, o performatico precisa de
pessoas de verdade, lugares e coisas: “Num sentido bastante concreto, qualquer
producao de uma peca impressa poderia ser a principio considerada, em sua
performance, uma adaptacao” (HUTCHEON, 2011, p. 68).

Assim, as modificacobes que um texto sofre, como corte, retirada de
personagens, substituicoes e todas as transformacoes que envolvem a passagem de
um modo para outro, levam um texto a ser entendido como adaptacdo. Nessas
transformacoes, quando ha a passagem de um meio impressso para o performatico, o
romance é sempre o exemplo primeiro, nesse sentido: “Na passagem do contar para o
mostrar, a adaptacdo performativa deve dramatizar a descricao e a narracao; além
disso os pensamentos representados devem ser transcodificados para fala, acoes,
sons e imagens visuais” (HUTCHEON, 2011, p. 69).

Desta maneira, a dicotomia entre contar e mostrar parte dos conceitos de
mimese e diegese, conceitos-chave tanto para orientar a teoria dos géneros literarios,
como para as teorias que envolvem a narrativa. A adaptacdo, enquanto processo ou
produto, permite uma ampliacao dos niveis que envolvem, no nosso caso, a maquina
teatral, a partir de uma possivel transformacao, quer seja de género ou de midia, que
configuram a passagem de modos e meios de um determinado texto, musica, filme,
ou seja, uma adaptacao possibilita a passagem do contar para o mostrar, ligados a
capacidade de percepc¢ao dos envolvidos: leitor, encenador, dramaturgo.

Nesse caso, 0 modo contar envolve o leitor exigindo dele a imaginacdo, como

no romance; diferente do modo mostrar, que exige a atencao do espectador no que se

3t Essa possibilidade dramatica percebida por Dib é apontada por Barbara Heliodora, em sua critica
feita a peca: [...] Ndo é de espantar que Dib Carneiro Neto tenha sentido, desde logo, a possibilidade
dramatica do livro “Estacdo Carandiru”, e surpreende que sua adaptacio s6 tenha chegado ao palco
depois do cinema e da TV. Em dez monologos, incluindo neles informac6es que, no livro, ndo sdo parte
da experiéncia de suas personagens, porém podem ser incorporadas a eles, o adaptador encontrou o
caminho mais direto para deixar a mostra a tragicomédia da esséncia humana que se deforma, que
luta para sobreviver e, apesar dos pesares, se respeitar, conseguindo ao menos para si mesmo fingir
que acredita ser dono de seu destino. Impacto da verdade é atirado sobre a plateia. Ver: Salmo 91:
Gabriel Villela encena espeticulo notavel/ Imperdivel incursdo estética pelos descaminhos da
humanidade (Barbara Heliodora). Publicado em: http://salmocarandiru.blogspot.com, Terca-feira, 25
de marco de 2008.
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refere aos sentidos como a visdo e a audicdo, como em pecas, filmes. Contudo,
Hutcheon (2011, p. 76) aponta que “a passagem do modo contar para o mostrar pode
significar uma mudanca nao s6 de género, mas também de midia, e com isso alteram-
se as expectativas do publico”. Para tanto, elenca e desenvolve quatro “clichés” que

envolvem a pratica da adaptacao, a saber:

Cliché #1: Somente o modo contar (especialmente a ficcdo em prosa)
tem a flexibilidade necessaria para dar tanto proximidade como
distancia ao ponto de vista;

Cliché #2: A interioridade é o terreno do modo contar; a exterioridade
¢ mais bem apreendida pelo modo mostrar e especialmente pelo
modo interagir;

Cliché #3: Os modos mostrar e interagir tém apenas um tempo: o
presente; o modo contar pode sozinho estabelecer relacoes entre
passado, presente e futuro.

Cliché #4: Somente o contar (na linguagem) pode fazer justica a
elementos como ambiguidade, ironia, simbolos, metaforas, siléncios e
auséncias; estes permanecem ‘intraduziveis’ para os modos mostrar
ou interagir (HUTCHEON, 2011, p. 86-110).

Assim, percebe-se que contar uma histéria, independente de como isso
aconteca, seja escrevendo ou oralmente, ndo se apresenta da mesma maneira que
mostrar uma historia, visto que ambas envolvem elementos diferenciados, além de
cada modo e meio de expressao assumir sua especificidade. De acordo com Hutcheon
(2011, p. 85), “sao precisamente elementos como mondlogo interior, ponto de vista,
reflexao, comentario e ironia, junto com questdoes como ambiguidade e tempo, os que
mais atrairam a atencao do trabalho critico e tedrico na passagem da pagina impressa
para qualquer tipo de performance”.

Poderiamos, entao, falar que Salmo 91, enquanto texto, é uma primeira
adaptacao e Salmo 91, enquanto performance, é uma segunda, uma vez que para tal
se deve se reinterpretar e recriar o texto do dramaturgo Dib Carneiro Neto

duplamente, adaptando-o para o palco.

2.1.3. ROMANCE, DRAMATURGIA E TEATRO: ADAPTACOES

Levar um texto para o palco, de acordo com Patrice Pavis (2008b, p.21), € uma
das tarefas mais dificeis, tendo em vista que ja sera tarde para o espectador que

estiver assistindo ao espetaculo conhecer o trabalho de preparacao do encenador.
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Nesse sentido, o texto se torna um dos sistemas cénicos adjacentes aos atores, ao
espaco, ao ritmo temporal.

Os estudos de Pavis (2008b) se esforcam por elaborar uma teoria da
encenacao que permita descrever as estruturas que envolvem o sentido do texto
dramatico e sua encenacao. Para tanto, afirma que (i) o texto dramadatico, ou seja, o
aspecto linguistico, que aparece enquanto texto escrito, ou escutado durante uma
representacao, distingue-se da (ii) representacdo, entendida como objeto empirico,
por ser esta tudo o que nao foi recebido e narrado como um sistema de sentido,
diferente também da (iii) encenacdo, objeto de conhecimento, que estabelece as
relacoes da producdo e da recepcdo entre os materiais cénicos constituidos por
sistemas significantes.

Assim, a distincdo entre texto e encenacdo nos permite transpor a
diferenciacdo estética da producdo e da recep¢ao. Desse modo, Pavis (2008b, p. 23-
27) entende que se texto e encenacdo respondem a semiologias diferentes, a ultima
nao esta relacionada a reducao ou transformacao de um texto no outro, e sim, no seu
embate. Por estes rumos, Pavis elabora um conjunto de apontamentos, que indicam

aquilo o que a “encenacao nao pode, ou nao pode mais, afirmar”, tais como:

a) aencenacado nao é a realizacao cénica de uma potencialidade textual,
0 que significa dizer que nao é apenas a representacao de
significados cénicos de um texto escrito, eliminando a diferenca
existente entre o verbal e o nao-verbal;

b) a encenacdo nao exige fidelidade ao texto dramaético;
contrariamente,

c) a encenacao nao apaga, nem anula o texto dramatico, uma vez que
respeita seu carater enquanto texto linguistico, mesmo quando se
trata de um texto produzido durante a encenacao;

d) as encenacoes de um mesmo texto draméitico em momentos
historicos diferentes nao sao iguais, pelo fato de existirem variaveis
que modificam a concretizacdo do texto, sendo mais ou menos
possivel reconstrui-las;

e) a encenacao nao ¢é a concretizacao visual de pedacos do texto que
esperam a representacao para ganhar sentido;

f) tampouco é o reencontro dos referentes textual e cénico;
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g) a encenacao estd livre do texto, uma vez que nao é a realizacao

performativa dele.

Isso significa afirmar, para Pavis (2008b, p. 27), que o texto e a cena devem ser
percebidos ao mesmo tempo e no mesmo lugar “como um distanciamento ao mesmo
tempo espacial e temporal entre signos auditivos do texto e signos visuais da cena”,
de modo que nao se sabe qual é anterior ao outro. A encenac¢ao tenta encontrar uma
situacao de enunciacao que dé sentido ao enunciado, dentro da qual o texto ganha o
seu sentido, existindo, porém, variaveis que modificam a concretizacao do texto.

A encenacao elimina as diferencas entre o verbal e o nao-verbal, tendo em vista
que se utiliza de acoes cénicas para questionar o texto dramatico, “diz sem dizer’, fala
do texto gracas a um sistema semiotico distinto que nao € linguistico, mas ‘icénico”
(PAVIS, 2008b, p. 28). No entanto, nao pode ser entendida como sendo apenas uma
producao de sentidos, mas, também, como uma producao de sensacoes.

Os estudos que envolvem encenacdo e sua teoria tém que escapar da
concepcao que trata o texto como elemento estavel e inicial da encenacao. Para tanto,
Pavis (2008b, p. 31) apresenta trés maneiras distintas de leituras: (i) a leitura do
texto tal como a realizaria um simples leitor, que acontece antes do espectador ir
assistir a representacao; (ii) a leitura do texto ja enunciada na representacao — nesse
caso, o texto ja estd concretizado, realizado numa determinada situacdo que lhe
confere a sua propria iluminacao e o seu sentido; e, por altimo, (iii) a leitura do texto
espetacular, ou seja, da encenacdo do conjunto dos sistemas cénicos, em cujo
conjunto deve-se inserir o texto dramatico.

Como vimos no capitulo anterior, a ditadura do textocentrismo comecou a ser
problematizada com a figura do diretor, do encenador, e s6 depois, pelo teatro “pos-
dramético”, quando este propdoe rumos novos, tomados por performance, texto,
espaco, corpo, midias, ampliando, assim, possibilidades estéticas e experimentais em
um teatro que se diga hibrido. Para Sarrazac (2010, 2012), discordando de Lehmann
— visto que este defende uma independéncia do texto “no teatro da época moderna”,
mas nao vai além, pois se torna dependente da cena —, a proposta do “teatro-
rapsodico” é decompor e recompor a forma teatral, e, desse modo, ampliar, também,
seu campo, fazendo surgir um terceiro “modo poético”, aquele que permite
igualmente, um status hibrido, entendendo a independéncia da encenacao e do texto.

Desse modo, Cavalcante observa que:
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A ruptura com o texto, advém sobretudo como forma de emancipacao
da cena e da afirmacado do poder criativo do encenador, mas também
de todo um vinculo entre teatro e as novas experiéncias (uso da
metalinguagem e das novas poéticas, incluindo o cinema). A
preocupagao de pensar a si mesmo como construcao levou o teatro a
uma dessacralizacdo do drama, inclusive na sua forma dialégica
tradicional. O século XX presencia um teatro dividido por trés classes:
a do dramaturgo, a do diretor e a do ator. Cada um a seu modo,
buscando demarcar, assinar sua parte no espeticulo (CAVALCANTE,
2006, p. 23 - 24).

Nesse caso, o ator torna-se, do mesmo modo, um adaptador, tendo em vista

que, a partir do direcionamento do diretor, transforma e da sua contribuicao, muitas

vezes fazendo surgir no palco um novo texto. As contribuigoes, no blog, de Pascoal da

Conceicao, um dos atores, revelam esse processo duplo de recriacdo quando o texto

parte para o palco:

Preparacao corporal

Um dia o Gabriel assumiu a preparacdo corporal da peca. Prop6s um
jogo de futebol. Encostamos as mesas, gol prum lado e o outro, dois
times de atores, como éramos cinco, o Guga e o Caca, eram jogadores
convidados para que pudéssemos fazer 6 jogadores, com 3 de cada
lado. Os resultados foram verdadeiros massacres: 12 a 6, 10 a 2, nem
lembro mais, tantas foram as vitérias pro meu time. E sutilmente foi
assim que comecamos a passar a bola um pro outro, a abrir os olhos
pro jogo nas laterais, prestar atencdo no campo todo e a pensar nas
jogadas, a jogar sem bola, a se cheirar, se espremer, se pegar, se suar,
xingar, competir e chegar no ponto que foi o principio do
acontecimento do dia 2 de outubro de 1992 no Carandiru: um jogo de
futebol no campo do pavilhdao nove. Hoje antes de comegar os ensaios,
14 na concentracdo ajoelhamos e rezamos. Depois mandamos merda!
Me lembrei que o futebol no seu principio era um jogo feito com a
cabeca dos vencidos. Era uma forma dos guerreiros mostrarem sua
macheza: cortava-se a cabeca do inimigo e se batia uma bola com ela.
Gabriel me falou que aqui na América os indios faziam a mesma coisa
s6 que as maos, um basquete!

Em se tratando desse tipo de adaptagdo, meio impresso » midias

performativas, os tedricos, em sua grande maioria, discutem sobre o visual

esquecendo que o auditivo também acrescenta nas transformacoes, uma vez que

provoca certas reacoes emocionais no publico, ajudando-o, assim, a melhor

compreender a proposta do espetaculo. De acordo com Jefferson Rios32 (Caderno 2,

do Estaddo), “Salmo 91 é um espetaculo de dureza total que consegue ser

compassivo. Quando a luz do palco se acende em azul ténue e a voz dolorida de Elza

32 Publicado em: http://salmocarandiru.blogspot.com, tergca-feira, 04 de setembro de 2007.
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Soares inicia O Meu Guri, de Chico Buarque, algo comeca a prender a atencao do
publico; e assim sera até o fim.” As trilhas sonoras também dizem muito, “para o
adaptador, a musica [...] ‘funciona como um emulsificante que facilita a dissolucao e
o redirecionamento de certas emocoes; na melhor das hipéteses, ela é ‘uma coletora e
canalizadora de emocoes previamente criadas’” (ONDAATJE, 2002, p. 122 apud
HUTCHEON, 2011, p. 70).

Podemos afirmar que a categoria tempo €, para o adaptador, um de seus
maiores desafios, visto que aquele que adapta para uma segunda midia, como do
romance-reportagem para o texto dramattrgico, tem meios diferentes e, muitas
vezes, limitacOes para trabalhar com questdes que envolvem o tempo — é a questao
previamente anunciada dos modos de engajamento.

Nesse caso, como (re)contar a historia de Estacdo Carandiru? Mesmo nao
propondo uma saida para trabalhar com o tempo, Dib Carneiro Neto soluciona tal
problematica quando retira o médico narrador e o transforma em “participante”, de
personagem para plateiass, bem como quando elabora o efeito de narracao presente
nos dez monodlogos. Assim, faz com que, sem interrupcoes, cada personagem conte o
que lhes couber, diretamente ao publico. Desse modo, os personagens de Dib narram
acontecimentos humanos, e, ao invés de serem descritos, os eventos sao narrados.

Essa estratégia é utilizada pelo dramaturgo na figura de Dada, um dos
personagens da peca, quando narra o que precedeu o massacre, € 0 a posteriori do
acontecimento. Ou seja, estd na dimensao do épico narrativo, revelando-se nos
siléncios e no que ndo se diz. H4, por parte de Dadd, um afastamento do
acontecimento, e isso lhe permite exprimir uma selecdo de elementos essenciais ja
operados pelo exercicio humano, sabendo que ele é um narrador-personagem da
propria obra. A histéria vai se construindo com o resgate dos episddios colhidos no
passado e enfocados a certa distancia, a qual propicia a necessaria selecio dos
elementos que sdo essenciais na influéncia dos acontecimentos que envolvem a casa
de detencao e dos que ali estdo. Na adaptacao de Dib Carneiro Neto, o efeito narrativo
proposto recria artisticamente a série temporal do que ocorre, tornando-a sensivel
por meios bastante complexos, movendo-se entre passado e presente, para que o
leitor possa ter uma percepcao clara do verdadeiro encadeamento dos

acontecimentos, ou seja, da maneira como estes acontecimentos derivam uns dos

33 A diferenca entre a descri¢do e a narracdo é que a primeira envolve o espectador, a segunda o
participante (LUKACS, 1968, p. 47-48).
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outros. As mudancas de cenas sdo marcadas pelas transicoes das personagens,
sempre pronunciadas por elas, diferentemente dos capitulos no romance-
reportagem. As transicoes sao responsaveis por marcar a apresentacao de casa cena,
como se assumisse também a posicao de um narrador.

Dada é o responsavel por fazer dialogar o que é ou ndo mostrado na cena. E em
sua fala que o leitor, bem como o espectador, parece se excitar com a ideia de que o
acontecido toma apenas o imaginério, nem é dito e nem é mostrado. E a primeira
personagem a contar sua historia.

A transicdo 1 marca a chegada dos presidiarios na casa de detencio: “DADA —
Todo mundo ai de maos para tras. Vamos agora ouvir as normas da casa de Detencao.
Vocés estao chegando para pagar uma divida com a sociedade” (CARNEIRO NETO,
2008, p. 44), 34 e desse modo a apresentacao daquela vida e das regras da casa. A
operacao feita por Dib Carneiro nos transfere da primeira fala de Dada para a
segunda fala, de Nego-Preto. Assim, pode-se inferir que essa foi a maneira como Dib
encontrou para adaptar a apresentacdo que Drauzio faz do “Casarao” e seus
pavilhoes, desse modo, como o foco em Salmo 91 nao é o presidio, Dib decide
apresentar a vida dos presidiarios, como se o leitor fizesse um passeio pelas celas.

A carga emocional depositada na fala de Nego-Preto é observada pelo
entusiasmo com que recebe a noticia de que seu filho havia chegado ali. Em torno das
personagens, inimeras pontes podem ser feitas. O respeitado presidiario Nego-Preto,
conforme aparece no Estacdo Carandiru, preso por roubar uma joalheria e logo em
seguida matar o parceiro de assalto, na peca estid aguardando a chegada do filho, e,
para nossa surpresa, entende aquela situacao como natural, visto que segue geracoes,
avo, pai e agora neto. No romance-reportagem nao ha a presenca do filho de Nego-
Preto, sua trajetoria no crime segue o exemplo de seu pai. Talvez Dib tenha adaptado

a histdria para explicar o que o médico-narrador diz quando expoe:

O passado de Nego-Preto era semelhante ao dos outros, infancia nas
ruas de terra da periferia, muitos irmaos e méas companhias. Na
década de 70, o pai esteve preso por nove anos na Detencao, e quando
saiu nao era o mesmo: - Devido que ficou transtornado. A prisao de
Nego-Preto ocorreu apos uma sucessao de acontecimentos a partir de
uma assalto a uma joalheria da Barao de Itapetininga, no centro de
Sao Paulo: - Combinamos de se encontrar as trés na esquina do
assalto. Nove horas, sai da favela e fui catar com o revolver. O Marlon,

34 Doravante, citaremos apenas a paginacdo, quando a referéncia for ao texto de Dib Carneiro Neto.
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meu vizinho de barraco, passou na casa do Escovao (VARELLA, 2005,
p. 198).

Essa ampliacao da historia mostra o quanto a adaptacdo é autéonoma, no
sentido de que modifica e permuta as historias das personagens a fim de provocar
afinidades potenciais entre romancista e dramaturgo. No romance-reportagem fica
evidente o tom de respeito que Nego-Preto arranca dos demais, como se a experiéncia
do pai somasse a sua, resultando em uma maneira diferente de encarar aquela

situacao de preso, tao bem explorada por Dib:

Meu filho vai se dar bem, vai fazer amizade logo, pega prética na
lealdade, que isso é tudo na vida, tudo, mas ninguém sabe pratica... O,
filhao, coisa boa, orgulho que t6 de vocé, meu négo... Putzgrilla, quem
diria, t6 aqui cumprindo pena de 18, ja t6 no sexto. Como esse tempo
corre... Meu menino deu essa virada na vida dele em seis anos que eu
t0 aqui... Ja ndo é mais menino, agora é home, home na Detencao...
Me bateram que foi assalto a mao armada... tem fogo nas venta. Filho
da mae, comecou bem. Esse vai longe. Também pudera. T4 no sangue.
Ja é a terceira geracdo da familia aqui na Detenc¢do. Primeiro, o avo,
depois o papai-aqui, o Nego-Preto, ao seu dispor, e agora o neto
seguindo os passos da malandragem... (tom saudosista) (p. 49-50).

A fala do Nego-Preto mobiliza uma carga emocional fortissima, revelando uma
cobranca dele, enquanto pai, de uma “atitude de macho” do filho, marcados pelo
momento de separacao; primeiro de Nego-Preto com o seu pai pelo crime, depois
dele com seu filho, e agora o reencontra nas mesmas condicoes, embora separados
ainda por celas, mas, agora, como iguais. Se for dever de um pai ensinar ao filho o
que sabe, ele havia cumprido a tarefa: ali ndo estava em questdao nem o certo, nem o
errado.

Na segunda transicio, somos surpreendidos pelo ntimero “DADA — Cela 3.496,
Cena 3 - Charuto” (p. 55), e ainda mais pelo sofrimento e delirios de Charuto que ao
passo que relembra da traicao de Rosirene, “sua nega”, briga dentro da cela com um

rato que estava no esgoto, o qual ele trabalhava para desentupir:

CHARUTO - Rosirene... Rosirene... Minha nega... Ainda vou te
comer, ainda vou... Rosirene... Nao, com ele nao... Com o meu amigo,
nao, Rosirene... (solta um grito mais alto e acorda, dando um pulo
da cama:) Nao!!!! Vou ficar delirando até quando, hein, seu puto?
Mas vocé também se danou, ah, o ratao sifu... (comeca a rir). Porque
eu sou é macho, falo6. Num ia deixar aquele bicho sacana do esgoto
levar a melhor comigo... Ah, isso eu nao ia mesmo. Tava la
desentupindo aquela bosta de esgoto do Dois, que vive fodido, até a
boca de tranqueira e cheio de comida boiando, ai enfio a mao naquela
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porra e vem o ratdo filho da puta, ratazana preta da porra que mais
parecia cachorrinho de madame, devido ao tamanhao dele, e crau...

pelo rato) (p. 59-60).

A historia de traicoes é muito familiar e geralmente resulta em crimes. Nego-
Preto é exemplo, visto que foi preso apos outros crimes e por ter sido traido por um
dos seus companheiros de “servico”, de modo que resolve: assim que sair da cadeia
ir4 assassinar por vinganca. Quase na mesma situacao aparece Charuto, preso pela
segunda vez, estava obcecado para matar o amigo que havia se deitado com “sua
mulher”, o romance-reportagem Estacdo Carandiru descreve o amor forte de um
malandro por uma prostituta, embora ele também apareca como traidor, tendo em
vista que, para ficar com Rosirene havia deixado Roseane, sua primeira mulher e

ainda um filho para tras:

Eu avisei a cadela. Com amigo meu, nio, sendo eu te quebro o
pescoco... (faz um gesto brusco de raiva com a mao machucada e
lembra da dor). Aaaaiii, que dor... (novamente a frase tem de deixa o
sentido ditbio da dor) Mas a piranha deu pro Mato Grosso. (grita,
como no delirio do inicio da cena:) Com ele, ndo! Confessou na
minha cara que tava dando pro meu sécio no negocio das pedra.
Aaaaaiii... rato, filho da puta. Eu sou é macho. Com amigo, nao,
Rosirene! Com amigo, nao! Eu mato o Mato Grosso! Deixa s6 eu sair
daqui... Nao vou deixar aquele bicho escroto de esgoto levar a melhor
comigo... Que ela ndo tem culpa, o errado é ele, que sabia que a nega
era minha (amolece a voz) (CARNEIRO NETO, 2008, p. 64).

E interessante perceber que a maneira como Charuto inicia sua fala permite
que o leitor fique em davida sobre com quem ele esti falando, uma vez que o
personagem fala do amigo que o traiu e segue, afirmando que esta delirando, com um
discurso que, em alguns momentos, nao deixa claro se estd sendo direcionado para
esse amigo traidor (“Num ia deixar aquele bicho sacana de esgoto levar a melhor
comigo”), ou se realmente esta sendo direcionado para o rato — conforme a rubrica, a
intencdo é instaurar a dubiedade. H4 um discurso ambiguo proferido por Charuto,
pois logo somos surpreendidos com ele dizendo que estava tentando desentupir o
esgoto, quando se referia a um rato, embora, no fim de sua fala, se perceba a mescla
que o dramaturgo faz entre o rato e o amigo. Nessa passagem, Dib adapta retirando
personagens que ja eram secundarios no romance, e, assim, consegue envolver os
dois textos que, de certa forma, comunicam a mesma narrativa. Desse modo,

compreende-se que é uma questdo que suscita comparacdes entre narrativas,
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sobretudo porque parte da eliminacao, adi¢do ou modificacdo na adaptacao e outros
porqueés.

Assim como as personagens sao adaptadas, outros elementos também sao. A
linguagem do romance-reportagem, por exemplo, ndo permanece a mesma em Salmo
91, tendo em vista que o narrador sai de cena (o médico) e as vozes sao assumidas
pelos detentos. A histéria é narrada por eles e o que interessa sdo suas vidas dentro e
fora da casa de detencdo. Essa também é uma questao ja debatida, a mudanca
tematica, ocasionada pela perspectiva, que existe do romance-reportagem para o
texto dramatargico, no sentido de que o proprio Carandiru é tema central no
primeiro, enquanto os detentos ficam em segundo plano. J& em Salmo 91
“escutamos” as histoérias dos que por ali passaram, sem mediacdo narrativa. A
mudanca de perspectiva sugere nos aproximar mais dos detentos, o que surpreende
uma vez que suas vidas sdo bem mais detalhadas no Estacdo Carandiru, e isso
deveria nos oferecer mais intimidade com cada um. No entanto, os fatos aparecem
com mais detalhes e isso inclui as injusticas, crueldades e a presenca do narrador que
de alguma maneira dirige o pensamento do leitor, o que nao acontece no Salmo 91
visto que temos monoélogos, embora as falas sejam entrecortadas, e nao nos
deparamos com relatos tdo violentos e nem direcionamentos nos discursos dos
presidiarios. Dib (p. 69-70) nao se preocupa em censurar suas personagens, um

exemplo é quando Zizi Marli fala:

Esse puto desse Santao é um tarado mesmo. Resolveu dar no coro
justo hoje, que Marg6 Suely ta um trapo, a-ca-ba-da... Homem é tudo
igual. Na cadeia, entdo, é muito mais igual. Cambada de bofe uo...
Durante a semana, come as muié de cadeia e se lambuzam, exigindo
um monte de exigéncia e ainda até exclusividade. Nos dia de visita,
dao um refresco pros nossos rabo inflamado e 14 vao eles, com cara de
esgano, sobem pras celas com as dignissima esposa, um bando de
vaca corneada, que sai daqui tudo prenha.

Diferente da interpretacdo que Drauzio Varella (2005, p. 59) infere ao escutar

os presos denominando as travestis do Carandiru como “mulher de cadeia”:

Ja nas primeiras palestras fiquei surpreso com a consideracao que os
homens demonstravam por mim. Nas perguntas usavam termos e
expressoes como ‘sexo anal’, ‘penetracdo’, ‘prostituicao’,
‘homossexuais’ ou ‘mulheres de cadeia’ — jamais uma palavra
grosseira; palavrao, nem pensar.
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A maneira como os autores entendem a linguagem dos detentos é bem
diferente, o que pode ser identificada na interpretacdo que ambos estabelecem no
termo “mulher de cadeia”. Para Drauzio é a maneira como os “cadeeiros” encontram
para dialogar com respeito diante do médico, para Dib revela-se como a vida dialética
que assumem desde sempre, uma jornada dupla, visto que se identificam como
travestis e, além do mais, assumem dentro da cadeia o esteredtipo e a funcao de
“mulher de cadeia”, disponiveis para satisfazer as vontades dos “homens” nas celas,
embora, fora dali, ndo sejam consideradas mulheres quando comparadas com suas

esposas, como aponta Veronique de Milus, responsavel pela Transicao 8 (p. 119):

Que eu me sai bem na vida. Antes ser uma bicha esperta do Carandiru
do que loura-burra nas esquina da Cidade Universitaria, eu, hein...
Imagina, esse amontoado de homem junto, todos com cara de mau,
ai... (suspira), tudo bandido com cicatriz pelos peito, pagando pena-
de-vida-perpétua. Tem mais é que saber levar vantagem num paraiso
desses. Os ladrao precisa da gente nesta pocilga, é muito homem
fechado, sem aquela coisa feminina pra dar apoio... Eu escuto, dou
conselho, faco carinho, depois eles me agradam: um maco aqui, um
bombom ali, uma jbia... O negbcio é ser solteira, o qué?, num sou
tapada... Casar na cadeia, pra qué?!?!?! Tem hora que a gente da por
uma lata de 6leo, tem hora que d4 por um bom pedaco de frango...
tem hora que se arregaca toda por uma pedrinha de craque, ai, que
fissura... Ah, e tem hora que a gente da mesmo porque gosta, ué, e
dai?3s

A peca em alguns momentos utiliza-se do efeito de distanciamento, conforme
proposto por Brecht. Um exemplo é a maneira como Zizi Marli mantém o dialogo

com o publico:

Ai, saco, nao nasci pra ser essa Isaura surda, cega e muda, eu, hein?
Eu quero é mais... (dirige-se para TV) Aahh, se eu pudesse ficar
vendo filme até essa hora... Quando eu durmo logo, nem ligo pra esses
dois ai embaixo, mas em noite assim-como-que-nem hoje, de insénia
fodida... (leva a mao a boca e ri baixinho) Boca suja que eu so, credo
Zizi, nem pega bem, nem pega... (mostra a platéia) Olha os pessoal...

35 A presenca das travestis, talvez, ja desse um outro trabalho, se toméssemos as questdes “O que é ser
mulher?” e “O que é ser homem?”, como bem demonstra Veronique, que, de alguma maneira, conduz a
uma reflexdo sobre como sdo construidas as masculinidades e as feminilidades, caminhando para
desestabilizar o que se compreende por género. Nesse sentido, é interessante trazer a discussao de
Judith Butler quando ela reflete sobre a escolha de um corpo para si: “A escolha de assumir certo tipo
de corpo, viver ou usar o corpo de certo modo, implica um mundo de estilos corporais ja estabelecidos.
Escolher um género é interpretar normas de género recebidos de um modo que as reproduzam e
organizem de novo. Menos um ato radical de criacao, o género é um projeto tacito para renovar a
histéria cultural nas nossas proprias condicdes corpéreas” (BUTLER, 1987, p. 143). Zizi Marli e
Veronique, certamente, seguem esse projeto de reformulacao de género de que fala Butler.
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Bofe gosta da gente bem mansinha, bem mulherzinha... S6 porque
vocé quer, neném... (CARNEIRO NETO, 2008, p. 71).

Essa presenca do efeito de distanciamento é marcada também na fala da
personagem Veronique, de acordo com Camara e Doéria (2009, p. 13), no sentido de
que “vé-se o sistema e troca de favores ou de aquisicao de material bem presente, a

identificacao com fatos e ocorréncias do cotidiano da sociedade imediata”:

Tamo aqui mesmo sem fazer nada, sem sabé direito até quando, nem
porque viémo para aqui, sem matd, sem roubd, s6 porque é bicha, s6
porque um dia resolve encher os peito, meter a saia agarrada e sair
pras esquina... Pronto, baixa os policia e a gente vira ‘elemento
perigoso’... Ai, que nojo! (p. 119-120).

Conforme Camara e Déria (2009, p. 13), o dramaturgo permite que o leitor, ou
espectador, reflita politica e socialmente a partir de Veronique sem direcionar a fala
da personagem diretamente a esse publico: “O publico pode exercer esse
entendimento critico com tranquilidade e perceber que se o sistema carcerario que
temos hoje no Brasil é tao opressor, o que sera dos internos que 14 sao enclausurados
para uma tentativa, ineficiente, de regeneracao e reintegracao a sociedade?”.

Desse modo compreende-se que a adaptacdo passa por um momento de
pesquisa, construcao de personagens, selecao e triagem, principalmente de romances
longos. Outra questao que também envolve esse processo, diz respeito ao contexto em
que estao sendo produzidos. As adaptacOes, de certa maneira, preocupam-se em
atender a estética das tendéncias dominantes, o que muitas vezes envolve elementos
de censura. No caso de Salmo 91 o adaptador permitiu a livre producao do discurso,
no sentido de que reproduziu as falas dos detentos, diferente de Drauzio Varella que,
em alguns aspectos, utilizou um discurso proprio para descrever o ambiente.

A transigao 4 apresenta “Dada — Cinco, cena cinco: O Juiz Bolacha” (p. 76). O
Bolacha, “ladrao de longa carreira” (VARELLA, 2005, p. 79), embora assuma o papel
de juiz e apaziguador dos problemas entre eles, com a mescla do discurso do Sem-
Chance, personagem do Estacdo Carandiru que nao aparece em Salmo 91, “diz que
nao era ladrao nem nada. Mulato, franzino, riso aberto, o cacula da CSA, chegou aos
dezenove anos sem trabalhar. Os pais, na medida do possivel, faziam todas as
vontades dele” (VARELLA, 2005, p. 209). Desse modo, marca sua responsabilidade e

importancia nos acontecimentos:
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Qualé, num sou qualquer um, sou o Bolacha, faxina respeitado aqui
do Nove, encarregado geral com muito orgulho. Pensa que qualquer
bandidao da Vila Guarani, como o puto do Zico, vai destruir assim
minha reputacio? Sem mais nem menos? No. E sem chance (p. 79-
80).

Na Transicao 5, Dad4a apresenta “Cena 6, o Véio Valdo” (p. 85). Seu Valdomiro,
como ¢ conhecido no Estacdo Carandiru, tem seus 70 anos, respeitado por anos de
experiéncia deixados ali na Casa de Detencdo, partilhando da companhia de
“bandidos lendarios”, aprendeu a se calar, observar, e, como Unica saida, aprendeu a

viver na solidao:

VEIO VALDO - O Carandiru nio é nada, ndo. Nada. E um oco, um
buraco sem sentido nenhum. Sem gente. Nao tem gente aqui. Nao
tem bicho aqui. Nao tem nada. Eu ndo confio em mais ninguém daqui
de dentro. JA tenho estrada demais, histéria demais. Sou o Véio
Valdo. Que todo mundo conhece e me tem na consideracdo. Ja
chamei de mano o Meneghetti, 0 Promessinha, o Luz Vermelha, o
Quinzinho, o Sete Dedos... (p. 89).

Desacreditado da vida, segue seus dias cumprindo os anos por crimes
praticados contra a sociedade. Os dias no Carandiru o deixaram vazio, capaz até de
simular “ter perdido o juizo”. Para convencer os carcereiros da insanidade, “rasgou
uma nota de cinco e comeu os proprios excrementos” (VARELLA, 2005, p. 211). E
interessante observar os detalhes com que Dib consegue traduzir a linguagem de Seu
Valdomiro para a do Véio Valdo. Tais transformacoes assumem outra funcao, visto
que aproximam ainda mais o leitor da forma de vida ali na Casa, conferindo aquela

situagao, descrita em Estacdo Carandiru, um carater subversivo.

T6 cansado. Vivo eu com as minhas “memoria” e ja ta bom demais. O
Carandiru nao ¢é nada, nao. Nada. J& comi minha propria merda,
lambendo os dedos e os beicos, pros homem pensa que eu tava
variando das “idéia” dentro daquela solitaria suja e me tira de 14... 120
dias sem sabé se era dia... 120 noites sem sabé se era noite... (p. 90).

Seguindo as transicoes, na sexta aparece o Edelso e “se posiciona no Centro do
palco” (p. 92). Um sujeito que se denominou médico e, por isso, esta atras das grades.
Diferente dos doutores formados pelas teorias nas Universidades, o enfermeiro que

mais levava jeito com a medicina, aprendeu o oficio que escolheu para si nas ruas:
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EDELSO — Placebo! Pla-ce-bo! Entdo é isso que esses médicos vao
aprender na universidade? Eu, que nunca estudei, sou mais médico
que esse monte de doutor que s6 sabe enrolar a clientela com placebo!
Como é que eu nunca desconfiei? E depois o falso médico sou eu... Eu
é que sou enquadrado por falsidade ideolégica... Cambada de
placebento” (pausa curta) (p. 95).

Sem perder seu tom de critica, porque pelo menos ali na cadeia conhecia a
medicina, em alguns aspectos, mais do que o doutor, segue seu sonho como ajudante

do Doutorzao e compara a linguagem utilizada por eles e pelo médico:

Doutorzao nao é bobo ndo... Me ensinou a ser um médico de
verdade... Esperteza é comigo mesmo... Uma vez, precisou de mim ir
junto, de barraco em barraco, ajudando a tirar sangue dos mano, pra
sabé quantos ja tava contaminado com essa porra de Aids e HIV,
doenca fodida do caramba, que infestou o Carandiru e o resto do
mundo... Doutorzao veio me elogia, disse que eu pego umas veia que
da gosto... P6, também pudera... Quem ja injetou cocaina no maior
escurdao, com agulha sem ponta, lavada na chuva do telhado, é até
covardia catd sangue com aquele material todo nos conforme do
doutor, descartavel e tudo mais... Eu até ensinei pro doutorzao bam-
bam-bam: 6, se as veia num tive jeito mesmo, de jeito maneira, entao,
0, tem uns vasinhos aqui no cotovelo que da maior pé... (mostra no
cotovelo) (pausa curta) (p. 97-98).

Dib adapta a linguagem utilizando-se de varios recursos, inclusive do resgate
da fala do médico-narrador em Estacdo Carandiru para que o leitor consiga dar
conta da diferenca de palavras utilizadas em seus discursos, como bem faz Edelso.
Desse modo, permite a proximidade e familiarizacao dessas ferramentas do discurso,
uma vez que se inserem em um contexto mais préoximo e real do leitor, seja ele quem
for. A linguagem proépria dos presidiarios surge de uma necessidade de criar codigos
e, por que nao, da agilidade do discurso, caracteristica da busca do significado que
instituem para seu modo de vida e a maneira como enxergam o mundo, dentro de um
contexto social diferente do que vive Drauzio Varella. Essa criacdio de uma nova
lingua ndo é marca apenas dos detentos do Carandiru, visto que h4 necessidade por
parte do ser humano de inventar cédigos préprios, que vao ao encontro da
necessidade de se identificar com determinado grupo, uma maneira de definir uma
identidade.

Dando sequéncia as transicoes, na cena 7, o personagem Z¢é da Casa Verde é
anunciado “Entrada-solo de Zé da Casa Verde, tentando fumar um cigarro de
maconha” (p.101). De primeira, identifica-se uma sutil adaptacao que Dib faz na

escrita do nome do personagem, de Kenedi Baptista dos Santos para Kenedy Batista
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do Santos, talvez para transmitir esse tom popular que a letra “y” confere ao nome,
tornando-o estrangeiro, o que acontece com o personagem que se desconhece pelo
nome por alguns instantes quando anunciado para receber a visita de uma de suas

mulheres, uma vez que havia adotado para si o nome Z¢é da Casa Verde:

ZE DA CASA VERDE — T4 bom, t4 bom, ja vou. Kenedy sou eu, ja
ouvi, porra. P6 para, meu. Sera que vai ser esse inferno em todo dia de
visita? Por que nao chama logo pelo Zé da Casa Verde? Que porra é
essa de me lembrar, no microfone, para toda a malandragem ouvir,
que aquele bosta do meu pai, com mania de grandeza, foi dar pro
negao aqui um nome de presidente 1a dos estrangeiros? P6 Para, po
Para. (o alto-falante silencia, como se tivesse obedecido) Presidente
fodido, que morreu matado, estrebuchado por um pistoleiro...
Combinava mais entdo era ter me dado o nome do pistoleiro, que
aquele sim deveria ser dos bom, profissional, acabou com a alegria do
meu xara com um so tiro... Orra meu... Que que eu faco? Qual das
duas sera que veio? Ai, minha nossa senhora da Achiropita, me ajuda.
Num deixa as duas vir no mesmo dia, num deixa, minha santa. Qual
sera das duas que chegou primeiro? Eu vou l4. Tao chamando e eu
vou la (p. 106).

A Transicdo 9 fica a cargo do Valente: “DADA — Isaias, capitulo 9, versiculo 6,
cena 10: Valente” (p. 123). Como se o leitor estivesse diante de um Salmo, eis que

surge o Valente, que ja inicia explicando o porqué do seu nome:

VALENTE - A valentia ta no meu sangue. No comeco, eu tinha um
pouco de medo das coisas, mas nunca assim aquele medo-medo
mesmo, de paralisar o cidaddo na vida. Era s6 um medo assim
receoso, um receio assim meio medroso. (CARNEIRO NETO, 2008,

p. 127).

Desde que veio morar em Sao Paulo, com um primo na periferia de Guarulhos,
foi esquecendo-se de todos, pai, primo, familia, e a vida no crime foi ganhando a vez.
A vida de Valente na cadeia mudou a partir do momento em que “aceitou Jesus”, fuga
de muitos que ali estdo, as vezes, para se livrar de uma divida, ou mesmo como
mudanca interior, uma forma de pedir perdao a Deus pelo ntimero alto de males
cometidos. A fala de Valente segue um fluxo, que acompanha a rapidez com que

adota para si aquele modo de vida:

‘Vocé que vive na vida errada, Deus tem um plano pra voce’. Comecou
assim, parecendo uma propaganda... mas ja era uma fisgada... ‘Venha
hoje para Jesus, que amanha pode ser tarde... Nao importa se é
bandido, quantos matou, ndo importa, Jesus Cristo faz questao de
perdoar vocé com todos os seus pecados... Venha hoje para Jesus...”.
Era uma fisgada atras da outra, foi me dando uns sintoma de gastura,
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garganta seca, umas pontada na espinha... Era como se alguém tivesse
me puxando, me empurrando... [...] Eu fui me aproximando daquele
pastor, embaixo da chuva... Foi quando eu pensei pela primeira vez: é
o Espirito Santo falando pela boca desse pregador de cadeia... (grita,
exaltado, como o pastor.) ‘Quem quer aceitar Jesus? Quem quer
levanta a mao!” A cara daquele homem tava mudada. Ele levantou
meu braco, eu senti. Suas veias saltavam pelo pescoco, seus olhos
cuspiam fogo na minha direcdo... Eu fui... Fui para o Principe da Paz...

(p. 130-131).

Observando a maneira como o romance-reportagem descreve Valente,
percebe-se que ele remonta toda a peregrinacao da personagem e a luta de quem saiu
do crime e comecou a tentar ajustar a vida conforme exige a sociedade. A dificuldade
de se regenerar, bem como de se reintegrar a vida esti presente na fala de quase

todos, isso se torna claro tanto no romance, quanto no texto dramatico:

- Tinha uns, mais no espirito entrevado, que ameacavam: est4 bom,
agora é crente, entdo vai morrer e tal, que nés nao suporta bandidao
arrependido. Andava pelas galerias do Nove com o Velho Testamento,
sem maldade no coracdo, lutando para colocar os companheiros no
caminho da Verdade: - De repente, bateu um desassossego na minha
menta que era pra eu ir embora do Nove. Que tinha que ser logo. Que
ali ndo era mais o meu lugar. Pediu guarida para os irmaos da
Assembléia de Deus, no Cinco, e juntou-se a eles, no quinto andar.
Era outro homem: - Ja nao usava mais giria nem palavra torta e nao
tinha mais perversidade na alma. Estava num plano de Deus, era
Jesus abreviando na minha vida, elegendo eu para continuar vivo no
seu Reino, porque dois dias depois que eu sai, a PM invadiu o Nove,
com cachorro e metralhadora (VARELLA, 2005, p. 217-218).

Se fora do presidio vivem uma segunda vida, com leis proprias, dentro do
presidio ao menos constroem para si a vida que nao puderam ter, como Edelso, que
na cadeia vive o que acredita ser, um bom médico; Veronique e Zizi que assumem
para si o corpo e a identidade de mulher; Valente que s6 ali na clausura consegue se
perdoar, uma vez que, fora dali, ainda como “crente”, podera ser julgado e apontado
como mentiroso e bandido; Bolacha, juiz que resolve os problemas seguindo as leis,
ética e moral criadas para as situagdes do Carandiru; a vida dupla de Zé da Casa
Verde e a busca por aceitacao de suas duas mulheres...

O desfecho na peca, se aproxima com a Transicdo 10 “DADA — Salmo 91: Cena
Final” (p. 133), nesse momento entende-se que Dada sobreviveu ao Massacre, que,
contrariando todas as expectativas, ndo comparece a representacao, diferentemente
do espetaculo sangrento, por exemplo, do filme de Hector Babenco ou, mesmo, no

romance-reportagem, em que tudo nos é narrado em seus minimos detalhes.
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O tom de suspense esta presente na fala de Dada, em Salmo 91. Sem entender
muito, o leitor se depara com indagacoes do personagem, e apenas tem certeza que
ele havia se livrado de algo muito “pesado”, até o momento em que a morte dos
demais é anunciada, como o estopim das condicoes de vida a que estavam sujeitos,

nao sem que antes se prepare, pela narracao, o que vira:

O alvoroco ia tomando vulto e virando coisa de protesto contra nossa
melhoria, que o ambiente ji4 ndo vinha do melhor, muitos mano
querendo transferéncia que nao saia, cara com a Colonia assinada,
pena vencida e nada de liberar o infeliz, fora as visitas que eram um
pinguinho s6 de tempo e babau, ja era... Virou um berreiro infernal,
cada um gritava seu querer, seus direitos, suas vontade, bosta de vida,
bosta de vidaaaaa, eu quero mataaaaaaaaaa, eu ladro e mordo, falo.
Foi ai que eu olhei e vi pela janela da cela... eu olhei e vi... Puta que
pariu, minha mae... eu olhei e vi.. Era um pelotdo de ninjas
enfileirados... eu vi... Pelotao de choque tava 14 enfileirado na porta do
Nove, eu vi as mascara de ninja cobrindo os rosto, eu vi os escudo
(pausa), eu vi as metralhadora (pausa), eu vi a cachorrada (pausa).
Fodeu (p. 138).

Na altima cena do texto os personagens sao reunidos para proferir o que seria
aquele Salmo 91, a fotografia revela que TODOS estao de pé enquanto que a narracao
acontece em off. A partir de entao, o espectador é livre para raciocinar a respeito do
que acabou de ler ou ver — o Massacre, propriamente dito, ndo nos é mostrado.
Apenas o que ¢ possivel Dada perceber como sua consequéncia. Marcando a forca da
narracdo, em suas interseccoes com dois modos de engajamento: o narrar e o
mostrar, sendo que, neste caso, o narrar se sobrepoe sobre o mostrar, marcando e nos
expondo que Dib construiu uma forma rapsodica para seu texto. Sobre isso,

trataremos no proximo capitulo.



CAPITULO 3

DO SALMO A RAPSODIA: EM BUSCA DE UMA
ANALISE-INTERPRETACAO

3.1. INSTALACOES DE UMA NOVA CARTOGRAFIA

No Brasil, o periodo de surgimento e marco de um novo fazer teatral — a que
chamaremos de tendéncias modernas — se estabelece, a partir da encenacao de Eles
ndo usam Black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, no Teatro de Arena de Sao Paulo, no
ano de 1958. E quando, segundo Roberto Schwarz (in COSTA, 1996, p. 12), o ptblico
mais jovem de teatro torna-se mais politizado e informal, ligado a causas sociais,
apontando para certa influéncia do teatro épico, diametralmente contrario ao teatro
que se fazia até entao, no Brasil, e que tinha grande repercussao no Teatro Brasileiro
de Comédia, também em Sao Paulo, onde a aventura moderna no teatro brasileiro
comecou, no entanto, ainda direcionada a um publico aburguesado. Mas, a
cartografia do nosso drama moderno nacional s6 vai se estabelecer, como forca
produtiva, apdés os eventos relacionados intimamente a peca de Guarnieri, que

lancaréa influéncia sobre a década seguinte, quase que em sua totalidade:

[...] nosso teatro dos anos 60 comecou dois anos antes da década.
Assim, a histéria que se pretende resumir aqui tem inicio em 1958 e
termina em 1968 [com a encenacdo de Roda-Viva], tendo Sao Paulo
como palco principal. Por esse prisma, a ser enunciado em seguida, o
acontecimento que iniciou a década teatral de 60 foi a nunca
suficientemente aclamada peca de Gianfrancesco Guarnieri, Eles ndo
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usam Black-tie, produzida em 1958 pelo Teatro de Arena (COSTA,
1998, p. 183).

Assumia-se, neste texto, o contrassenso estabelecido entre uma forma
dramatica que ainda lutava por permanecer “pura” e a necessidade de se falar das
novas realidades sociais, partindo de especificidades relacionadas a exposicao teatral
destas, o que acabara por expor as fissuras do drama e por abrir espago para as
experiéncias épico-narrativas, estas sim mais adequadas aos novos “assuntos”: “Pela
primeira vez no teatro brasileiro a greve operéaria e as suas questoes politicas e morais
figuravam no centro de uma peca” (SCHWARZ in COSTA, 1996, p. 12), como se viu
na peca de 1958.

Esse contrassenso, entdo, formalizava uma outra contradicio em nossa
tradicao dramaturgica, tendo em vista que “salta aos olhos que a norma do drama
burgués no Brasil ndo vinha sustentada por uma tradicdo de bons escritores, nem
codificava as conviccoes efetivas de nossa elite, para a qual o individualismo burgués
era no maximo uma angustia prestigiosa, bem distante dos funcionamentos locais”
(SCHWARZ in COSTA, 1996, p. 13-14). Ou seja, o drama burgués nunca tivera um
pleno desenvolvimento artistico no Brasil, tendo em vista a discrepancia entre seus
postulados e a matéria disponivel aos dramaturgos.

Assim, se inaugurava uma tendéncia ao épico, com Eles ndo usam Black-tie,
que teve grande repercussao no capitulo reservado a tal forma em nossa histéria do
teatro3t. Em seu livro Sinta o Drama (1998), Ina Camargo Costa focaliza o processo
histérico que desencadeou no drama burgués a “crise” e a assimilacdo de recursos
liricos e épicos com o crescimento dos movimentos populares, apresentando um
panorama do momento de surgimento do épico no contexto brasileiro, como também
sua acolhida e, por outro lado, sua recusa por parte de criticos como Sabato Magaldi e

Décio de Almeida Prado. A critica retoma, entao, os obstaculos vivenciados por uma

36 Assim, as experiéncias sociais comegavam a fazer parte do novo contetido que a forma do drama ja
nado mais representava em sua totalidade, fazendo eclodir a forma épica. O pontapé inicial, no Brasil,
seguiu em direcdo ao teatro épico, como ja se afirmou, e aconteceu a partir da inser¢do da classe
operaria nos espacos da cena politica, levando o drama a narrar cada vez mais. Sobre isso, vejamos o
que ja afirmava Bertolt Brecht: “O palco principiou a ‘narrar’. A auséncia de uma quarta parede deixou
de corresponder a auséncia de um narrador. E ndo era somente o fundo que tomava posicao perante os
acontecimentos ocorridos no palco, trazendo a memoria, em enormes telas, outros acontecimentos
simultaneos, ocorridos em algum lugar; justificando ou refutando, através de documentos projetados,
as falas das personagens; fornecendo nimeros concretos, suscetiveis de serem apreendidos através dos
sentidos, para acompanharem dialogos abstratos; pondo a disposicao de acontecimentos plasticos,
cujo sentido fosse indefinido, nimeros e frases. Também os atores ndo consumavam completamente a
sua transformacdo, antes mantinham uma distdncia em relagdo a personagem, e incitavam, até
ostensivamente, a uma critica” (BRECHT, 2005, p. 66).
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producao “tardia” do teatro moderno no contexto de um pais de periferia, como o
Brasil, que s6 comeca a ser sistematizado com a criacdo do Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), em 1948, embora Costa (1998) afirme que estabelecer a data de
surgimento do teatro moderno nestas terras é trazer para si mais problemas que
solucoes.37

Portanto, é possivel afirmar que a producao do teatro moderno, no Brasil,
comecou caminhando por uma estreita producao cultural marcada pelo crescimento
da classe burguesa, ansiosa por patrocinar um teatro baseado nos padroes
internacionais. Desse modo, o Brasil absorvia, por falta de experiéncia com o
movimento operario, um carater de teatro moderno — bastante distinto daquele que
tinha como centro irradiador a Europa —, sendo a empresa TBC o lugar viavel para a
producao inicial desse teatro, mesmo que nao tivéssemos, ainda, uma tradicao de

dramas modernos nacionais. O pais passava pelo processo de modernizacao, assim,

[...] atualizacao das elites em relacdo ao padrao internacional que
agora, até mesmo por seu indiscutivel carater de integracao das
vanguardas (pelos mecanismos de mercado e pelo patrocinio estatal
ou dos grandes monopolios), significa a generalizaciao, para todo o
sistema internacional do capitalismo, da vitéria politica e
consequentemente cultural da burguesia (COSTA, 1998, p. 36-37).

O drama moderno nacional comeca a ganhar solidez, enquanto producao
artistica, e surge uma demanda que passou a lutar por uma expressao de teatro
popular. De acordo com Costa (1998), a maior dificuldade nacional estava em deixar
a esfera da “dramaturgia importada” e abracar a propria producdo. Desta feita,
reclamava-se um apoio efetivo a producdo dos dramaturgos brasileiros, e se a
producdo de um dramaturgo da estatura de um Jorge Andrade demorou a ser
reconhecida, tendo em vista seu primeiro sucesso datar de 1955, foi por conta dessa
desconfianca em relacao a dramaturgia nacional.

Assim, uma questao pertinente que vem impulsionando os estudos que
envolvem o teatro e que inquieta também a pesquisadora Silvia Fernandes (2010, p.
83) é a que segue: “Como representar, no teatro, o mundo em que vivemos?”, que,

segundo ela, foi um dos temas debatidos por Sarrazac em um Seminario. A tedrica

37 A teobrica analisa o uso do termo “teatro moderno”, de modo a justificar sua escolha, mesmo que
inoportuna do termo, tendo em vista ser usado, na maioria das vezes, para “estabelecer uma oposicao
ao ‘velho’ teatro profissional das companhias de atores”, e ainda, ser identificado a “uma postura em
relacdo ao teatro bastante afinada com o periodo (de ‘moderniza¢io’) que se abre no Brasil com o
segundo po6s-guerra e o fim da ditadura Vargas” (COSTA, 1998, p. 12-13).
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observa que, na cena contemporanea, os grupos teatrais deixaram de tomar como
base a reproducao naturalista tdo comum na década de 1960, se esquivando de
aspectos tematicos que envolvam os problemas sociais, assumindo uma postura
agora de pesquisadores preocupados em nao criar um produto teatral que revele
descuidadamente seu contetido politico.

O teatro formalista, ou teatro de formas, de acordo com Fernandes (2010, p.
132), que caracterizou a década de 1980 impulsionou, aqueles como Antunes Filho,
Gerald Thomas, Moacir Goes, Ulisses Cruz, Marcio Aurélio, Bia Lessa e Renato Cohen
a introduzirem no Brasil um teatro autoral que, até entao, citava apenas nomes norte-
americanos, assumindo, em geral, a independéncia do texto draméatico, previamente
escrito por um dramaturgo. Avessos a modelos rigidos, a palavra de ordem era
experimentar “no interior do processo criativo ao qual estavam ligados (p. 172).” De
modo que cresce entre dramaturgos, atores e diretores certa atracao pelo submundo
de marginalizados, detentos, travestis, prostitutas, caracterizando o que acontece em
Salmo 91, quase formalizando um arquétipo de um novo teatro urbano.

A trajetoria de Antonio Araijo e do Teatro da Vertigem marcam o inicio de um
fazer teatral que experimenta os espacos publicos como palcos, que segundo
Fernandes (2010, p. 61), comeca em 1992 com Paraiso Perdido “e se desenvolve em
processo colaborativo até Apocalipse 1, 11, estreado em 2000”. O percurso percorrido
pelo Vertigem explorou uma diversidade de espacos como presidio, igreja, hospital. A
altima producao do grupo foi Bom retiro 958 metros, de Joca Reiners Terron que
parte do desejo “de fazer do espago urbano um campo de experimentacao artistica. O
que agora se compartilha com o publico é uma criacio dramattrgica e cénica

resultante da experiéncia de imersao do grupo, no bairro do Bom Retiro”ss:

A marca mais radical dessa proposta é a concepcao do teatro como
pesquisa coletiva de atores, dramaturgo e encenador em busca de
resposta a questoes urgentes do pais, especialmente das grandes
metropoles brasileiras, projetadas, porém, num pano de fundo mais
amplo, retalhado de inquietacoes metafisicas, ligadas a uma tradicao
de teatro sagrado que, nesse caso, paradoxalmente, dramatiza a
inseguranca social e a criminalizacdo sistematica das questoes
publicas (FERNANDES, 2010, p. 60).

Partindo de uma nova distribuicao de papéis, que se baseia na colaboracao, O

Teatro da Vertigem admite as contribuicoes diversas e as leituras proprias do ator,

38 Grupo Teatro Vertigem: http://www.teatrodavertigem.com.br.
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dramaturgo e diretor, uma vez que cria conjuntamente o material experimentado.
Quando Fernandes (2010, p. 64) desenvolve a pesquisa “O Lugar da Vertigem”,
Apocalipse 1,11 era o exemplo mais atual de um “processo de parcerias
interdisciplinares”, visto que a peca foi resultado de uma mobilizacio com
acontecimentos que marcavam a violéncia no Brasil “a queima do indio pataxo, e o
massacre de 111 detentos no presidio do Carandiru, em Sao Paulo39”.

A onda de resposta as atrocidades que estavam fazendo do pais um lugar de
violéncia também foi o motivo que levou Dib Carneiro Neto a fazer a adaptacao do
livro de Drauzio Varella. Os motivos estavam sendo diferenciados, mas o teatro
naquele periodo nao fez vistas grossas ao que estava acontecendo. Embora nao
falasse diretamente do Carandiru, como Salmo 91, Anténio Aragjo realizou oficinas

com os detentos do presidio:

Nesse momento, os ensaios se transformavam em verdadeira oficina
coletiva, onde a dramaturgia, a cenografia, a interpretacio e a
encenacao eram experimentadas em conjunto, num mecanismo de
socializagdo dos instrumentos de trabalho teatral.

[...] A altima etapa do trabalho teatral foi a adaptacao ao espago do
presidio. A insisténcia em conseguir uma ala do Carandiru facilitou a
realizacao das oficinas com os detentos, mas as negativas sucessivas
acabaram levando o Teatro da Vertigem a estrear a peca no Presidio
do Hip6dromo (FERNANDES, 2010, p. 65-66).

Distantes dos espetaculos produzidos em edificios luxuosos, tanto em termos
fisicos como simbolicos, novos territorios de alteridades sao explorados a fim de que
se multipliquem como é o caso de O Paraiso Perdido, de Sérgio de Carvalho, que
aconteceu na Igreja de Santa Ifigénia, em Sao Paulo, O Livro de Jo, de Luis Alberto
de Abreu, que estreou no Hospital Humberto I, em Sao Paulo, Apocalipse 1, 11, de
Fernando Bonassi, no Presidio Hip6dromo, também em Sao Paulo, bem como
grupos, como aquele que apresentou Salmo 91, que agem “como mecanismos de
resisténcia contra o preconceito e a discriminacdo, na medida em que da voz e
visibilidade a grupos que nao teriam condicoes de se manifestar em outros espacos”
(FERNANDES, 2010, p. 75).

Dib Carneiro Neto, mobilizado com os fatos brutais relatados por Drauzio
Varella, escreve Salmo 91, produto de um processo de conscientizacao por parte de

alguns dramaturgos avessos a modelos rigidos e inclinados a observar e representar

39 Grupo Teatro da Vertigem: http://www.teatrodavertigem.com.br.
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um realismo cru presente em um teatro voltado ao urbano. O processo de criacao do
espetaculo, dirigido por Gabriel Villela, é revelado por ele no blog+° da peca a partir

de cinco pontos, a saber:

Primeiro ponto: o ator tem que ter a consciéncia de estar trabalhando
com uma dimensao épica do relato e nao deve deixar que a mascara
tome conta do seu rosto, ou seja, colocar o personagem, a mascara,
entre a sua consciéncia de estar em cena e a lucidez da platéia de estar
assistindo.

O segundo ponto é o ponto de contatos dessas mascaras, a relagao
desses pontos de contato. Ou seja, todos, todo mundo precisa ter a
consciéncia de que é responsavel por aquela mascara naquele instante
e por toda a idéia, ao invés de tornar solitiria a sua experiéncia em
cena e com isso abandonar a relacdo com a idéia maior perdendo o
distanciamento acordado inicialmente e permitindo que a mascara
grude no rosto, fora de uma vivéncia critica.

O terceiro ponto é a dinamica fisica do espetaculo. O ator deve saber
que o tempo inteiro de circulacdo, dentro ou fora, ele continua com
responsabilidade sobre a cena. Nao é porque ele vai pra coxia, pro
chuveiro, pra qualquer lugar, enfim, ele pode se permitir desligar. E
um coletivo, o ator que estd em cena tem a percepc¢ao, por nao estar
grudado a mascara, que ele estd ligado a toda contra-regragem,
irmanado ao coletivo e ndo deve abandonar nem ser abandonado pelo
todo. Quanto a contra-regragem, a relacdo com os objetos de cena,
atencdo: ator nao é um contra-regra, ele exercita a contra-regragem,
porque tem uma consciéncia gigante dos objetos: sabe como foram
descobertos, construidos, acompanhou como cada um foi pra cena,
tem uma consciéncia afetiva desses objetos, uma relacao inteligente,
acima de tudo a inteligéncia.

O pentltimo ponto é o conceito da qualidade do verbo, presente o
tempo inteiro como relato tragico, mesmo que nosso caso especifico,
ele venha a fundir géneros, melodrama, tragico, patético, bizarro,
barra pesada: é preciso manter a consciéncia de tudo isso no verbo, na
musculatura verbal. Uma musculatura que nao se afrouxa, se vitaliza.
Na vida cotidiana, a musculatura verbal ndo é tdo exigida como no
teatro, e muito dessa musculatura, em repouso, fica esquecida. A boca
que fala a fala, o que precisa ser dito, refletido, levado adiante, a boca
que fala o verbo deste espetdculo tem que ter seus musculos
acionados e exigidos com satde. Coisa que o cotidiano ditado pelo
estatuto burgués, nao pede pra ninguém, alids, se vocé entra e fala
com essa musculatura em qualquer ambiente, vocé derruba esse
lugar.

O quinto ponto é o ponto do futebol que linka tudo. Eu quero atores
em continuidade, em estado continuo de elaboracdo. Que ajam como
atores de coletivo. Tem aquele corredor, atras do palco, 14 onde fica a
mesa do lanche e do café. Tirem a mesa, facam dois gols e disputem
um futebol entre vocés todo dia. Dai vocés vao ver que o futebol, que
no6s achamos intuitivamente 14 atras, no nosso passado de ensaios,
como preparacao do corpo do ator, como forma de tomarmos conta
do espaco, quando nem nos conheciamos direito, quando éramos
estrangeiros vindo de mundos diferentes, o futebol que nos ligou é o

40 Ver: http://salmocarandiru.blogspot.com, julho de 2007.



94

meio da gente inaugurar a noite de prodigios, que é a noite do
espetaculo, uma noite de prodigios que tem a mégica do futebol para
resgatar brasileiramente essa unidade. Joguem o jogo, com bola ou
sem, exercitem o passe, a disputa, a reacdo. Esse nosso teatro e
futebol, é ele que unifica os cinco atores em torno de uma bola, a
competicdo entre o times de atores, é bacana, porque estabelece
concretamente um vai e vem de trocas de adrenalina, hormonio,
suores, contatos, e quando para esse futebol da preparacido corporal
diaria, ele ndo acaba, vocé vai pra sua concentracdo pessoal, tua
maquiagem, passar teu texto, aquecer tua voz mas ele ja editou voces,
atores, ele ja rompeu a relacao de todos com o cotidiano, enfim, ja
espatifou esse corpo domesticado da relacao automatizada com a
vida, trazendo outro corpo para a nova relacdo que se apresenta, o
jogo daquele dia. Ainda, esse futebol diario traz a memoria de nossos
ensaios, a memoria de nosso[s] primeiros momentos, memoria
afetiva, de coletivo, que restabelece dia a dia o vinculo de
continuidade. A pelada que hoje foi 5 a 2, um ganhou outro perdeu,
mas amanha pode virar e isso é muito saudéavel, é uma forma de
impedir que a inércia tome conta da rotina do ator. Acho que € isso.

Montar um espeticulo, com a lucidez apresentada por Gabriel nesses cinco
pontos, permite uma compreensao singular do processo de criacdo, exigindo de fato
uma delicadeza teatral e, sobretudo, a colaboracao e a ligacao de acontecimentos de
um “time” formado pelo diretor, autor, produtor, ator, assessores de imprensa, enfim,
todos ligados nao perdendo lance algum, assumindo, mais que tudo, uma verdadeira
aula sobre o fazer teatral. Em entrevista a Drauzio Varella, o diretor revelou que
optou por montar um espetaculo despojado, com detalhes minuciosos e a0 mesmo
tempo com todo requinte do barroco das igrejas mineiras devido a gravidade do
tema, “a proximidade da chacina, a minha dificuldade pessoal em lidar estritamente
com fatos reais, levaram-me a um reposicionamento estético4”. Nessa mesma
entrevista, ele responde também sobre o que o levou a aceitar a dire¢ao de Salmo 91,
uma vez que aborda a violéncia urbana com toda a sua crueldade, e foge da tematica
com que estava acostumado a trabalhar. Gabriel Vilella afirma que ficou diante do
texto de Dib quando estava acabando de ler A lingua exilada e Liquidagdo, de Imre
Kertész, textos que tracam consideracOes a respeito de Auschwitz. Segundo ele,
mesmo que partindo de situacOes diferentes “do impressionante desespero do
presidiario Dada, que abre e fecha a peca, tentando encontrar palavras para traduzir a
Chacina do Carandiru. Em quase toda peca de teatro ha uma dose de violéncia

(urbana, ou nao), que caracteriza o género42”.

41 Ver: 5 perguntas de Drauzio Varella para o diretor Gabriel Villela. Publicado em:
http://salmocarandiru.blogspot.com, setembro de 2007.

42 Tbidem.
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Desse modo, Drauzio Varella questiona se h4 analogia no inicio do espetaculo,
uma vez que aparece um detento atado com tiras de pano, com a imagem de

Prometeu acorrentado, de modo que Gabriel afirma:

Esquilo reinterpretou alguns mitos gregos para legitimar uma nova
ordem social. Através de seus personagens, tratou de destinos
coletivos, mas buscou énfase e relevo para o individuo. Fez de
Prometeu um simbolo da condicao humana. Agrilhoado, condenado a
imobilidade e a dor, seu verbo se sobrepoe a acdo. Dad4, o nosso
protagonista/sobrevivente, que relata o massacre no Salmo 91, brada
sua colera e indignacdo amarrado por uma ““tereza” (corda
tradicionalmente usada em cadeia para fugas e enforcamentos)
aproximando épocas, combinando estilos, irmanando seu soliloquio
dramatico ao canto tragico de Prometeu acorrentado”s3.

Barbara Heliodora, também no blog# da peca, considera o espetaculo como
um produto de outra objetividade que é a do diretor do espetaculo “que reduz a vida
na prisao ao subumano que torna indispensavel a criacdo de um estatuto proprio,
como de sonhos e lutas pelo poder. Os cinco pontos apresentados por ele revelam o
controle total da encenacdo de um diretor responsavel também pela cenografia e
figurinos, conseguindo assim, criar uma atmosfera simbolica e ao mesmo tempo
complexa do universo da prisao. “Sua direcao é voltada para o impacto da verdade,
que € atirada sobre a plateia como instrumento de conscientizacdo da humanidade

que ainda existe por tras dos mais assustadores comportamentos”.

3.2. SALMO 91: POR UMA LITERATURA MENOR

A partir dos estudos de Gilles Deleuze sobre o teatro, bem como do conceito de
literatura “menor” proposto por ele e Félix Guatarri, pretende-se compreender Salmo
91 nao como expressao de uma lingua (falada) de uma minoria diante de uma lingua
maior, que traca linhas de fuga para a linguagem e possibilita a invencao de novas
forcas. A peca Salmo 91 torna-se, assim, um exercicio de alteridade, uma literatura
que faz a lingua vibrar, conduzindo-a a uma terra na qual habita uma minoria,

preservando e renovando formas de viver e pensar o mundo.

43 Ibidem.

44 http://salmocarandiru.blogspot.com, marco de 2008.
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O inesperado da peca estd na forma como as histérias dos detentos sao
contadas, a partir de um género teatral complicado: o monologo, nao apenas um, mas
dez. Hans Thies-Lehmann aponta o monoélogo como um efeito do teatro pods-
dramatico; para ele a estrutura de dialogo deixa de ser o cerne do teatro em favor de
uma estrutura de monoélogo ou de coro. Hausbei e Heulot (2012, p. 116), por sua vez,
expoem que o monologo, na dramaturgia tradicional, era entendido como uma
convencao, para s6 entdo assumir a ideia de “elemento semantico totalmente a parte,
significando a disfuncdo, e até mesmo a impossibilidade, do didlogo”. Desse modo,
deixam de lado o conceito que lhe atribuia o significado de “comentario da acao”,
para ser entendido como “uma fala desarticulada, fragmentaria e convulsiva, na qual
se desvela a psique daqueles que permanecem solitarios com seus problemas e
angustias” (p. 116). J& o coro se apresenta no teatro contemporaneo como uma
vontade que traz o individuo para “a ideia de comunidade”, de modo que “impode ao
espectador um regime de representacdo multiforme, orientado para o espetdaculo

total participativo” (LOSCO; MEGEVAN, 2012, p. 62). Lehmann afirma:

Como aponta Deleuze, o olhar do espectador de cinema apreende um
“espaco qualquer”. O close rompe a suposicao de realidade do
continuo espacial. Enquanto o espaco qualquer do close nos conduz
para fora da realidade e nos afunda no fantasma, o mondlogo de
personagens sobre o palco reforca a certeza de nossa percepcao do
acontecimento draméatico como uma realidade no espaco do agora,
atestada pela implicacio direta do publico. E essa transgressdo da
fronteira do universo dramdatico imagindrio na situagdo do real do
teatro que leva a um interesse especifico pela forma textual do
mondlogo e pela teatralidade especifica ligada ao monologo. Assim,
ndo foi por acaso que se constituiu um amplo campo teatral pos-
dramatico em torno dessa esséncia do monélogo (LEHMANN, 2007,
p. 211).

Em Salmo 91, os personagens, cada um a sua maneira, descrevem o universo do
Carandiru: essa é a tendéncia ao coro, ou seja, as vozes individuais se somam para
formar um “coro geral”, como menciona Lehmann (2007, p. 215), ainda que
formalmente nao exista nenhuma locucao coral. A maneira crua como a historia é
construida tenta recriar, através da narracao, todos os instantes preliminares da
matanca, e, num final alegorico, registra aquilo que passamos a chamar de “Massacre
do Carandiru”.

Assim, esse entrelacado, esse jogo entre as dez personagens ganha um unico

corpo, que, de alguma maneira, depois de todas as vozes reunidas, multiplicam-se,
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para revelar os gestos e as contradicoes de um grupo, de uma classe, a dos detentos.
Dib afirma que constroi seus mondlogos preocupado em traduzir a “linguagem falada
pelos detentos”, ou seja, uma linguagem que seja propria de penitenciarias, que
muitas vezes aparece como codigo entre as pessoas que vivem nesse universo. Assim,
a partir da nocao de “literatura menor”, com base nas contribui¢coes de Deleuze e
Guatarri, podemos discutir as relaces entre o campo da “linguagem da
penitenciaria” e da estética do teatro, ampliando o sentido de “menor” para além da

condicao de inferioridade e desvalorizacao. De acordo com Machado:

Deleuze incorpora conceitos ou transforma em conceitos elementos
nao conceituais, mas ao proceder a repeticao da diferenca como uma
maneira de pensar, esta sempre criando a diferenca, como se fosse um
dramaturgo que escrevesse as falas e dirigisse a participacao de cada
pensador que integra a sua filosofia. Assim, é a compreensao da
amplitude e do modo de funcionamento desse procedimento que
modifica o texto, produzindo seu duplo, que possibilita explicitar o
diferencial proprio do pensamento de Deleuze — o que constitui sua
singularidade (MACHADO, 2010, p. 11).

A filosofia de Deleuze e Guatarri se torna singular pelas relacoes que estabelece
entre conceitos diversos, das mais diversas areas, que, de alguma maneira, sao
extraidos da propria filosofia. Em Deleuze e Guatarri, h4 outros dominios de
pensamento que estabelecem repercussdao entre a filosofia e outros saberes. Ao
pensar a literatura e as artes realizam seus projetos filosoficos, ou seja, o critério que
guia suas escolhas é a afirmacao da diferenca em detrimento da identidade, sem
estabelecer uma diferenca essencial entre estudos de pensamentos nao filoséficos e
estudos de textos tecnicamente filos6ficos (conceituais). Toda essa discussao leva
Deleuze a aprofundar seus estudos sobre o tema da minoria e sua relagdo com o
teatro. Desde o texto “Kafka: por uma literatura menor”, escrito por Gilles Deleuze e
Félix Guatarri, esse tema ganha interesse, a partir de uma inversao do conceito de
menor, entendendo uma literatura menor nao como uma literatura que tenha valor
diminuido. O tema também foi retomado em um pequeno artigo de 1978, “Filosofia e
minoria” (publicado na revista Critique e, depois, integrado a Mil Platos), da mesma
época de Sobre o teatro: um manifesto de menos. Gilles Deleuze afirma que “minoria

tem dois sentidos”, a saber:

Minoria designa, primeiro, um estado de fato, isto ¢, a situacao de um
grupo que, seja qual for o seu nimero, esta excluido da maioria, ou
estd incluido, mas como uma fracao subordinada em relacio a um
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padrao de medida que estabelece a lei fixa a maioria. [...], um segundo
sentido: minoria ndo designa mais um estado de fato, mas um devir
no qual a pessoa se engaja. Devir-minoritario € um objetivo, e um
objetivo que diz respeito a todo mundo, visto que todo mundo entra
nesse objetivo e nesse devir, ja que cada um constrdi sua variacdo em
torno da unidade de medida despética e escapa, de um modo ou de
outro, do sistema de poder que fazia dele uma parte da maioria. De
acordo com este segundo sentido, é evidente que a minoria é muito
mais numerosa que a maioria (DELEUZE, 2010, p. 63).

A ideia de Deleuze nao é reduzir o teatro a uma questao de linguagem, pois vai
mais além, prolongando a variacao da lingua com outro tipo de variacdo. Desse
modo, procura esclarecer a importancia politica desse teatro. Para a filosofia
deleuziana, “a critica, aqui o aspecto critico do proprio teatro, é consequéncia de uma
constituicao, ou que esse teatro critico é um teatro constituinte, criador do novo”
(DELEUZE, 2010, p. 12). E dessa maneira que Salmo 91 se situa no que Deleuze
conceitua como teatro critico, por operar e amputar, subtraindo alguns dos elementos
do texto adaptado para fazer aparecer algo novo, diferente.

No teatro pensado por Deleuze (2010), a representaciao dos conflitos da vez a
presenca da variacdo, como um elemento mais agressivo. Abre-se, assim, um
paréntese quando Deleuze questiona a condicao de subordinacao dos conflitos [entre
individuos e a sociedade, entre a vida e a historia, contradicoes e oposicoes de todos
os tipos que atravessam uma sociedade, mas também os individuos (p. 56)], a
representacdo, chegando a conclusdao de que os conflitos jA estdo normalizados,
codificados, institucionalizados, sdo “produtos”. Para ele, toda essa questdo gira em
torno do “fato majoritario”, e comenta: “A maioria ndo designa uma quantidade
maior, mas, antes de tudo, o padrao em relacao ao qual as outras quantidades, sejam
elas quais forem, serao consideradas menores” (p. 57-58). Desta feita, o menor aqui é
pensado como aquele que se encontra hierarquicamente em um nivel abaixo da
palavra de ordem, que nao estd no campo das imagens impostas pela maioria, e que,
de algum modo desafia a formacao de um s6 dogma, uma s6 verdade. “Uma literatura
menor nao é a de uma lingua menor, mas antes a que uma minoria faz em uma lingua
maior” (DELEUZE; GUATARRI, 1977, p. 25). Desse modo, toda lingua maior é
marcada por usos menores.

Destaque-se que Dib d& eco as vozes minoritarias em relacdo ao padrao
constituido pelo “homem-branco-cristao-macho-adulto-ético”, visto que o proprio
termo homem ja nao consegue dar conta de uma diversidade; esta afetado pelo “signo

majoritario”. Nesse ponto, porém, tudo isso se inverte, tendo em vista que, se a
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maioria remete a um modelo de poder, os que se desviam dele sdo potencialmente
minoritarios. Assim, entende-se que a variacao seria essa abertura que nao para de
exceder, por excesso e por falta, os limites representativos do padrao majoritario.
Portanto, podemos dizer que Dib, a partir de cada cena, reconstroi a realidade e
a vida dos dez personagens detentos, esse menor se exprime na multidao e funciona
como forca mediterranea, cheia de fluxos contraditorios. O “dramaturgo” serve-se de
uma lingua que nao € a oficial, ou seja, aquela ensinada nas escolas e que engendra as
ideologias da nacao:
O teatro surgira como o que nao representa nada, mas apresenta e
constitui uma consciéncia de minoria, enquanto devir-universal,
operando aliancas aqui ou ali conforme o caso, seguindo linhas de
transformacao que saltam para fora do teatro e assume uma outra

forma, ou se reconvertem em teatro para um novo salto (DELEUZE,
2010, p. 64).

Assim, a linguagem de Dib estilhaca, no interior da prépria lingua, a identidade
e a ideologia de uma lingua maior, uma nacao. Disso resulta o carater eminentemente
politico da literatura menor, pois nao se trata de representar apenas algo ou alguém,
nao € a representacao da realidade constituida ou das demandas dos excluidos, como
é o caso dos detentos, tratados pejorativamente pela lingua oficial. Lehmann (2007,
p. 408) afirma que: “E uma excecio quando o teatro desempenha papel de uma
instancia social de critica [...] Mesmo o teatro como lugar em que se luta pelos
interesses da minoria se torna obsoleto quando cada minoria encontra seus temas
abordados em publicacoes especiais a cada semana”.

Para Deleuze e Guatarri, o objetivo da literatura menor é criar uma nova
expressao, a de uma comunidade por vir. Afirmam eles: “Grande e revolucionaria,
somente o menor. Odiar toda literatura de mestres” (DELEUZE; GUATARRI, 1977, p.
25). A literatura menor admite trés caracteristicas, sao elas: 1) a lingua é modificada
por um forte coeficiente de desterritorializacao; 2) nela tudo é politico, ao contrario
das grandes literaturas em que tudo é individual; e 3) tudo adquire um valor coletivo.

De modo que, para os dois filésofos, a literatura tem a ver com o povo:

[Nas literaturas menores] tudo é politico. Nas “grandes” literaturas,
ao contrario, o caso individual (familiar, conjugal, etc) tende a ir ao
encontro de outros casos nao menores individuais, servindo o meio
social como ambiente de fundo; embora nenhum desses casos
edipianos seja particularmente indispensaveis, todos “formam um
bloco” em um amplo espaco. A literatura menor é totalmente
diferente: seu espaco exiguo faz com que cada caso individual seja
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imediatamente ligado a politica. O caso individual se torna entao mais
necessario, indispensavel, aumentado ao microscopio, na medida em
que uma outra historia se agita nele (DELEUZE; GUATARRI, 1977, p.
26).

A principio, encontramos, no enredo, fragmentacoes e mondlogos que
aparentemente nao se encontram, mas que, ao final, constroem uma representacao,
em termos artisticos, do que foi uma atrocidade. Para produzir esse efeito de
intensidade, Dib Carneiro busca transpor os limites da linguagem, ou seja, ele
adentra justamente nos limites do que nao se pode falar, e, desse modo, escolhe falar
da vida dos detentos e nao do Massacre propriamente dito, o que cria efeito de
realidade como vivéncia, a realidade torna-se ficcio para quem viveu e quem nao
viveu, embora nao consiga representar toda a carga do acontecimento. No que se

refere as linguas menores, Deleuze expde:

[...] é preciso definir as linguas menores como linguas de
variabilidade continua — seja qual for a dimensdo considerada:
fonologica, sintatica, semantica ou até mesmo estilistica. Uma lingua
menor s6 comporta um minimo de constante e de homogeneidade
estruturais. Nao é contudo uma salada, uma mistura de dialetos, visto
que ela encontra suas regras na constru¢cdo de um continuum. De
fato, a variacdao continua se aplicara a todos os outros componentes
sonoros e linguisticos, numa espécie de cromatismo generalizado.
Isso é o proprio teatro ou o “espetaculo” (DELEUZE, 2010, p. 38-39).

Dib mantém a linguagem propria dos detentos, diferentemente da lingua de
médico e cientista que Drauzio utiliza cotidianamente, como bem percebe Edelson,
que tenta ser o melhor enfermeiro da casa: “Escuta os pulmao também é esperteza
recomendada. Médico que é médico num fala escut, fala ‘ascultad’, que é mais bonito,
impressiona o cliente” (p. 97). Para Drauzio Varella, o convivio no Carandiru serviu
para estudar o homem, como uma espécie de biblioteca humana, com as mais
variadas historias, tamanhos, pesos e surpresas. Drauzio, assim como Dib, analisa
conflitos entre os presos, os carcerarios e suas “justicas” e enfatiza que no mundo
atras das grades reinam linguagens, simbolismos e c6digos proprios de ética.

E a partir do testemunho dos presos que acontece a representacdo dessa
catastrofe real, de modo que nao ha uma representacao do ato tragico em si, que,
para quem o presenciou e viveu, se tornaria insuficiente, nao conseguiria dar conta,
pois qualquer relato € insuficiente, seja dialogo ou mondlogo, a forma é incapaz de

representar o acontecido. Mesmo assim, os presos falaram de si, utilizando-se, em
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certos momentos, de uma linguagem que pode ser considerada ambigua. Porém,
podemos perceber que Dib, distante de sua linguagem majoritaria de escritor e
jornalista, consegue exprimir a “lingua menor” dos detentos, como neste trecho em

que Zé da Casa Verde fala:

Cambada de funca incompetente. (berra pela janela da porta da
cela:) T6 aqui, seus merdas! Vem abrir, meu barraco, vem, vem me
destrancar que ai Kenedy sai pra ver as visita! (pausa) (comeca a rir
por ter falado o proprio nome) Keneddy... Que que meu pai tinha na
cabeca? O cara num enxergava um palmo diante do nariz... Todo
metido a certinho, o coitado. (com raiva repentina:) Isso me irritava,
se ele soubesse como me aporrinhava... [...] “Moleque amoroso”, dizia
meu pai. No ct, peru. Amoroso... [...] Mas o veio nunca percebeu
porra nenhuma. [...] Bosta, e eu aqui falando, falando, eu tenho que ir
logo pra essas visita... Que que eu faco se for as duas, hein, minha
santa Achiropita? (p. 107 - 108).

0 choque entre uma realidade e outra, faz surgir a proposta de se fazer uma
literatura que agora ganha vez nos meios académicos, que sensibiliza, e que torna
muitos, estrangeiros de sua propria linguagem, tendo em vista que encontra, na
pobreza da lingua, um uso criador. O que nao significa, no entanto, a garantia de um
publico.

Sao os relatos que permitem que Dib Carneiro Neto transforme os presidiarios
em personagens. A tendéncia dos textos atuais é romper a barreira entre a realidade e
a ficcdo, alterando, assim, os moldes de uma tradicdao. Portanto, Salmo 91 surge em
um periodo de desmontagem e desconstrucao do drama, de modo que o mondlogo
aparece como a representacao de uma superacao: a linguagem utilizada em Salmo 91
transforma o campo textual do drama numa estrutura de monologo que se manifesta
de modo revelador, o que talvez cause estranhamento. Porém, Deleuze (2010, p. 35)
revela: “[...] Mas os verdadeiros grandes autores sio os menores, os intempestivos. E
o autor menor quem dé as verdadeiras obras-primas, o autor menor nao interpreta
seu tempo, o0 homem nao tem um tempo determinado, o tempo depende do homem”.

Esse menor, para Deleuze e Guatarri, “ja nao qualifica certas literaturas, mas as
condicoes revolucionarias de qualquer literatura no seio daquela que se considere ja
estabelecida”:

Ainda que Unica, uma linguagem permanece uma massa, uma
mistura esquizofrénica, uma roupa de Arlequim através da qual se
manifestam funcdées de linguagem muito diferentes e centros de
poder distintos, ventilando o que pode ser dito e o que nao pode:
tiraremos proveito de um contra outra, colocaremos em jogo os
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coeficientes de territorialidade e de desterritorializagao relativos
(DELEUZE; GUATARRI, 1977, p. 26).

Assim, a literatura menor ultrapassa limites estabelecidos, desterritorializa e
transgride as fronteiras de uma linguagem, e, desse modo, assume o objetivo de forjar
novas sensibilidades, tornando-se revolucionaria por possibilitar a abertura de um
imaginavel “devir”’, de criar um “devir minoritario”, no sentido de que caminha
contra a hegemonia.

Desta feita, Salmo 91 atua como um dispositivo revolucionario, por corroer,
desterritorializar e desestabilizar o “estar no mundo da maioria”, provocando certa
dissonancia para muitos. E o que Dib (2008, p. 18) questiona: “Reeducar ou punir?
Recuperar ou castigar? Vigiar ou... eliminar? Quais pensadores ou governantes, livres
de culpas, hipocrisias e interesses, terao alternativas a propor? Que justa sociedade
sera um dia capaz de resolver o dilema da clausura?”.

A quem interessa essa “literatura menor”, apenas a minoria, a um momento?
Felizmente, essas fronteiras sao esponjosas e nao tém impendido aqueles que
acreditam no devir revolucionario do individuo de seguir no mundo e suscitar
acontecimentos, mesmo que pequenos, que sobrevivam ao controle, ou produzir

novos espacos-tempo, mesmo de superficies ou volumes reduzidos.

3.3. A ECLOSAO DO ATOR-RAPSODO, EM SALMO 91

Para se compreender de maneira satisfatéria o que estamos tentando
desenvolver nesta pesquisa, terminamos este ultimo capitulo, na verdade o comeco
de tudo, com uma questao apontada por Sarrazac (2002) que nos guiara, doravante, e
nos permitira entender o que se pretende desenvolver quando nos referimos a forma

dramatica em termos de devir rapsédico:

As pecas que hoje se escrevem corresponderao ainda a géneros
independentes? A noc¢do de género candnico — tragédia e comédia,
principalmente — nao terd ja expirado? Serd que a tendéncia
rapsodica que, como vimos, transforma profundamente a personagem
e a lingua, nao afetara, do mesmo modo, a estrutura geral das pecas e
nao provocara mesticagem do comico e do tragico, do grotesco e do
patético? (SARRAZAC, 2002, p. 177)
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O devir do teatro contemporaneo de que fala Sarrazac é verificavel em Salmo
91 no que se refere ao fato de nao se tratar, apenas, de um julgamento de um ato
desumano, de um erro individual, quer seja o que levou aqueles homens a assumirem
socialmente o papel de detentos, quer seja a ordem que mandou matar os detentos,
tampouco o julgamento de um ato coletivo. Como questiona Dada, levando o

espectador a se posicionar diante da cena:

Cento e onze é a puta que te pariu! Foi muito mais os que cairam, seu
viado engomadinho. Cento e onze! Cento e onze! Cento e onze! No cu,
filhas da puta! E se fosse um? Hein, hein? E se fosse s6 um, seus
porra? Cento e onze... Negada num sabe nem conta e depois nois é
que somos os marginal, a ralé (p. 39).

Portanto, este devir refere-se a uma maneira de denunciar, fazendo-o variar
diante dos espectadores. “Trata-se de dedicar a uma dramaturgia no condicional que,
em vez de duplicar o facto, o acontecimento, abre o espectro das suas possiveis
transformacoes” (SARRAZAC, 20009, p. 89). Nesse sentido, o tedrico expoe que “ha ja
bastante tempo que a forma dramatica, no que nela existe com vida, ndo esta
espartilhada em géneros distintos” (SARRAZAC, 2002, p. 177). No século XVIII os
géneros intermediarios e os compositos foram propagados no sentido de conseguirem
atender a nova realidade burguesa desfazendo-se da ligagdo que mantinham com os
tipos dramattrgicos fixados na época classica. Ja o ptblico do século XX assistiu a

extin¢cao dos géneros teatrais:

Nesta época, em que o tragico se fixa no dia-a-dia, em que as nevroses
assumem, por vezes, cores politicas e os negocios de Estado aspectos
burlescos, torna-se evidente que a velha divisdo aristotélica,
inteiramente tributaria do tema tratado, entre o comico e o tragico e a
divisdio de géneros, estao ultrapassadas. Produtos historicos, os
géneros que a tradicdo nos transmitiu, refletem, para além deles
proprios, a ideologia que contribui para a sua formacao, perdendo
assim toda a pertinéncia aos olhos das realidades ambivalentes do
nosso tempo (SARRAZAC, 2002, p. 178 -9).

Os estudos de Szondi sao marcados por sua acuidade critica, mediante a qual
se esmilicam os elementos que dizem respeito a algo como a deflagracao de “falhas
técnicas” em um dado recorte de obras, revelando que “algumas certezas artisticas
(formais), historicamente estabelecidas, se tornaram problematicas ou duvidosas e,
por isso, nem todos continuam dispostos a adota-las” (COSTA, 2012, p. 13). A crise da

forma dramatica apontada por este tedrico acabou por revelar-nos que os elementos
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indispensaveis ao drama, um deles, como afirmamos largamente, o dialogo
intersubjetivo servia a representacao dos conteiidos modernos.

Dessa maneira, o drama enquanto forma historica geral, s6 ganhou autonomia
quando se desprendeu de qualquer elemento ou referéncia que fosse exterior a ele.
Portanto, nao reconheceu a necessidade de um narrador, uma vez que nao se via
espaco para a eclosao épica, pois o enredo é exposto no momento em que acontece,
mediante o didlogo. Pode-se definir, conforme Costa (2012, p. 15), tal forma como
aquela em que se “pressupoe uma ordem social construida a partir de individuos [...]
e [que] tem por objeto a configuracao das suas relacoes, chamadas intersubjetivas,
através do dialogo”.

E esse conceito, que se refere ao drama absoluto, que, no pensamento de
Szondi, comeca a ser problematizado como um indicio “para uma hibridiza¢ao do
épico e do dramatico, do individual e do coletivo, que as estéticas do século XX nao
cessaram de reinventar” (KUNTZ; LESCOT, 2012, p. 74). Assim, a afirmacao de que o
didlogo deve traduzir toda e qualquer circunstancia para ser considerado dramaético
torna-se questionavel.

Vejamos uma fala de Dada, em Salmo 91:

Mae bem que pediu preu 1é o Salmo 91, eu quem n3o li... Maezinha,
desculpa ai, eu num li. Eu num li foi naquele dia, mas agora eu...
Salmo 91... Que porra é essa de ficar ligado nessas rezas, dia e noite,
dia e noite (p. 38).

A fala é monologica, porém, a materializacio da mae no discurso da
personagem cria uma percepc¢ao de um “didlogo”, em crise, recheado de dubiedades e
de duplas percepcoes do seu entorno, ou seja, esta comunicagao nao é mais de ordem
intersubjetiva, mas plena de reflexoes intrasubjetivas — ou seja, mesmo sob aparéncia
de dialogo, todas as convencoes caem por terra, diante da realidade intrasubjetiva
representada. Observe-se também que Dad4, quando afirma nao ter lido
anteriormente o Salmo indicado pela mae, revela ao leitor, com a pausa, que ali dara
inicio a contacdo de sua historia, que repercute o texto biblico, tendo em vista ele ser
um sobrevivente do Massacre, sob intervencao, ou nao, da protecao divina que
poderia ter sido acionada — ou mesmo foi — pela leitura do Salmo, conforme sugerido
pela mie. E nesse sentido que Sarrazac (2002, p. 164) afirma que “a intromissdo
devastadora do monologo no territorio do didlogo dramatico [...], as peripécias da

guerra de movimentos a que se entregavam estes dois principios contraditorios
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mostra o empenho da luta contra o demasiado homogéneo da lingua do teatro”.

Nesse sentido,

A partir desse momento, o “ser-ai” do personagem, sua relacao
problematica com o mundo — com a sociedade, com o cosmo -, tende
a prevalecer sobre a pura relacdo interpessoal. O personagem
apresenta-se a nés num estado de solidao, ou mesmo de isolamento,
em todo caso de separacdao em relacao aos demais personagens, e,
muitas vezes, em relacao a ele proprio. Em virtude disso, a concep¢ao
hegeliana do dialogo, segundo a qual ‘¢ somente pelo didlogo que
individuos em agdo podem revelar uns aos outros seu carater e seus
objetivos [...] e é igualmente pelo didlogo que exprimem suas
discordancias, imprimindo dessa forma um movimento real a acao’,
vé-se questionada (SARRAZAC, 2012, p. 69).

Nessa esteira, podemos perceber que Salmo 91 nao apresenta dialogos,
portanto, para sua interpretacdo temos que comecar a compreender, antes de
qualquer avaliacdo que nao considere a atualidade formal e tematica do texto,
entendé-lo diante dos novos paradigmas da forma dramatica.

De acordo com as pesquisas de Camara e Déria (2009), nessa peca, a presenca
de um narrador ja se revelaria como elemento importante desse teatro, notadamente
no que se refere as relacoes possiveis de se estabelecer com as propostas de Bertolt
Brecht. Assim, as personagens podem ser vistas como narradores que, ao nos

“contarem” suas historias, acabam

Muitas vezes promovendo, por si s6, o distanciamento critico que nos
leva a reflexdo, como defendia Brecht. E s6 é possivel produzir
reflexdo se o objeto artistico estiver ligado a realidade e
compromissado a esta ‘O teatro tem de se comprometer com a
realidade, porque s6 assim lhe sera possivel e lhe sera licito produzir
imagens eficazes da realidade’ (BRECHT, 1957, p. 174) (DORIA;
CAMARA, 20009, p. 2).

Assim, mesmo que Salmo 91 nao se refira diretamente a teoria brechtiana, leva
o publico leitor e espectador a refletir sobre “um acontecimento real e histérico,
verossimil o bastante para levar-nos a reflexao sobre a sociedade em que vivemos”
(DORIA; CAMARA, 2009, p. 3). Essa reflexdo na peca parte também da posicio
dialética que um dos personagens assume na casa de detencdo, o Bolacha, que se

apresenta como juiz da casa, fazendo analogia ao juiz das leis na sociedade:

Eu sou o juiz do pavilhdo. O juiz Bolacha. S6 que o juiz ai da rua
trabalha as horinhas dele e vai pra casa com motorista... Eu, é 24 por
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48... Sem chance. Ele s6 tem que julgar se o acusado é preso. No
méaximo d&a uma pena mais longa... Eu, é sem chance: eu assino é pena
de morte!!! (p. 85).

Desse modo, observa-se que ha um esforco por parte do dramaturgo, do
diretor e do ator em aproximar o espectador o maximo que puder dos acontecimentos
que estao sendo representados, bem como das personagens, pois a representacao se
erige de maneira “que a quase todas as frases poderdao seguir-se juizos criticos da
parte do publico e quase todos os seus gestos poderao ser examinados” (BRECHT,

20035, p. 82). Desta feita,

Percebe-se que numa posicao dialética nao é possivel aceitar a
separacdo ingénua entre consciéncia e mundo. Assim, a
conscientizacdo que se faz presente em diferentes condicoes de vida
existe e sobrevive numa acdo que tem por prioridade trazer certa
ordem em meio ao que chamariamos de caos. E se a posicao é
dialética ela n3o pode ser subjetivista, nem mecanicista, nao
poderemos a essa posi¢do atribuir um papel que ela ndo tem o de
transformar a realidade. Ela apenas mantém como a posicao do “juiz
de cadeia”. Nesse angulo o importante é o espectador poder fazer um
reconhecimento do mundo, néo de uma ‘mundo dado’, mas de um
‘mundo dando-se’. E a clarificacao daquilo que fizemos existir, mas
que ndo vemos por estar fechado em ‘outro mundo’, o mundo
opressor do carcere (DORIA; CAMARA, 2009, p. 8-9).

A livre interpretacao, instaurada nessa nova forma do fazer teatral, permite
que o leitor-espectador possa ir mais além, a ponto de ndo permanecer tomados
apenas pela influéncia do texto dramatico ou do espetidculo. Desse modo,
conseguiriam se apropriar da realidade, o que se tornaria algo perigoso ao status quo,
basta ver a fala de Karina Florido Rodrigues, assessora do Deputado Coronel
Ubiratan Guimaraes na Assembleia Legislativa de Sao Paulo,45 que publicou em
blogs, inclusive no blog da peca, acusacoes contra o espetaculo Salmo 91

denunciando ator, dramaturgo, diretor e demais envolvidos de apologia ao crime,

45 Ver: <http://salmocarandiru.blogspot.com>, agosto de 2007. Afirma-se que o Coronel foi o
responsavel pela invasao da Policia Militar na Penitencidria do Carandiru, em 1992. Citando:
“Apologia ao Crime. E isso mesmo meus amigos. Peca de teatro fazendo apologia ao crime. Desde a
semana passada esta em cartaz a peca “Salmo 91”, que é uma adaptacao do livro de Drauzio Varella,
Estacdo Carandiru. A peca, segundo todos os grandes meios de comunicacao, gira em torno dos fatos
ocorridos na Casa de Detenc¢io em 2 de outubro de 1992 que terminou com um saldo de 111 criminosos
mortos em confronto com a policia. Nao podemos admitir que isso aconteca, enquanto gritamos aos
quatro ventos implorando por justica aos nossos entes queridos brutalmente assassinados, enquanto
lutamos para que o cddigo penal seja alterado, enquanto vivemos revoltados com a impunidade de
verdadeiros monstros, temos que abrir os jornais e as revistas que circular em nosso pais e ler que
existe uma peca em cartaz que conta as atrocidades de que foram vitimas os bandidos que se
encontravam presos. Até quando? Nao sei quanto a vocés meus amigos, mas eu nao suporto mais!
Karina Florido Rodrigues, 30 anos, ex-assessora do Deputado Coronel Ubiratan Guimaraes”.
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exigindo da sociedade providéncias. E como se os atores deixassem de representar e
se tornassem o “devir-outro”, embora que o que ele diga e faca esteja relacionado a
sua interpretacdo. As cenas acontecem e o publico reconhece sem o minimo de
esforco a mescla entre realidade e ficcdo, podendo, inclusive, dirigir a atitude

discursiva a propria plateia:

A gente pode ser tudo, ignorante, ladrao, malandro, mas burro nao.
Ninguém gosta de morrer. Se os homem manda entrar, a gente
entoca... na maior... Que eles vem calcado nas armas, com aqueles
coturno... e a cachorrada... A coisa comegou meio sinistra: aquelas
mascara de ninja, s6 o olho aparecendo, os latido de cachorro e ainda,
pra completa, que veio baixando de mansinho helicéptero, com um
cano pra fora... Que porra era aquela? Filme de guerra? Cena de
Kojak? Hollywood no Carandiru? Vocés nao chamaram? Nao pediram
a morte? (CARNEIRO NETO, 2008, p. 139).

E interessante observar também que esse distanciamento critico exige ndo
somente a reflexdo e sim, o prazer de estar vendo e, como bem expoem (Doéria;
Camara, 2009, p. 10), “muitos subterfigios estao presentes como o texto poético, por
exemplo”.

O dramaturgo consegue resgatar esse elemento prazeroso na ultima fala do
Véio Valdo que possui uma dimensao existencialista “Sem sol, sem céu, sem ar, sem
luz, sem nada... Sem Deus nem Satanas. Eu t0 € oco... Os ferro, os ferro... As barata...
Vou morrer é de doenca...” (p. 92). Essa fala, estranhamente solitaria do Véio Valdo, é
a Gnica na peca que pode estar na dimensao de um monoélogo interior. Assim, para
Hausbei e Heulot (in SARRAZAC, 2012, p. 116):

O monologo é hoje uma forma nevralgica da conversacao ou se esvai
num fluxo de fala cuja retérica da lugar a uma musicalidade que o
outro parece interromper de maneira quase arbitraria.

De acordo com Brecht (2005, p. 81), a transmissdao de emocGes para o
espectador ndo acontece de maneira pura e simples, € a partir dela que surge o efeito
de distanciamento que nao esta livre de emocoes, pelo contrario, essas se apresentam
também determinadas. Assim, revela que “o efeito de distanciamento depende, muito
pelo contrario, da facilidade e da naturalidade do desempenho (BRECHT, 2005, p.
82)”. Brecht, por exemplo, propos também que “o artista é um espectador de si

proprio”, capaz de praticar a auto-observacao,
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um ato artificial de autodistanciamento, de natureza artistica, nao
permite ao espectador uma empatia total, isto é, uma empatia que
acabe por se transformar em auténtica auto-rentincia; cria, muito pelo
contrario, uma distancia magnifica em relacdo aos acontecimentos.
Isso ndo significa, porém, que se renuncie & empatia do espectador. E
pelos olhos do ator que o espectador vé, pelos olhos de alguém que
observa; deste modo se desenvolve no publico uma atitude de
observacao, expectante (BRECHT, 2005, p. 78).

Partindo dessa ideia de que “o artista é espectador de si”, como referencial,
apresentamos a fala de Pascoal da Conceicao, ator que interpretou Dada e o Véio
Valdo no espetaculo Salmo 91, que responde como foi interpretar esses dois
personagens, de modo que esté refletindo sobre e, de alguma maneira, “assistindo” a
seu modo de atuacdo. Pascoal responde no blog da peca que todos nés somos o Dada,
“sobreviventes dos horrores da vida, da ditadura militar brasileira, da bomba de
Hiroshima, do massacre da Candelaria, dos milhdoes que morrem assassinados, dos
venenos da poluicao”, e ainda diz, “a lista nao tem fim46”. De algum modo, ele apenas
assumiu uma das maneiras de expressar esses acontecimentos, e segue como
espectador do mundo e de si. Assim, mostra que o ator se transforma no personagem,
embora nao deixe de ser ele, tornando-se um outro ator-personagem mutuamente.

Nesse sentido, a proposta de estudar as mutacées da forma dramatica com
vistas a convergir no teatro-rapsédico instaura, uma vez que se percebe na
contemporaneidade a busca dessa possibilidade de um ponto em comum, ou seja, a
existéncia de um meio que consiga dar conta da dramaturgia e da cena
contemporanea.

Sarrazac nao tem o objetivo de predizer e estabelecer o que sera o “futuro” da
forma dramaética, que apresenta um quadro de crise desde os apontamentos ja feitos
por Szondi. Sua intencao é especificar, de acordo com observacoes feitas a partir de
pecas no periodo de 1960-1970, o devir que esta relacionado a “multiplicidade” de
suas linhas de fugas, levando em conta seu grau de abertura (Cf. SARRAZAC, 2002,
p. 68), a forma que, por falta de outra denominacao mais justa, ainda é conhecida
como dramatica. Sarrazac aponta duas linhas de fuga desse devir, sao elas: “a
transformacao da forma dramatica ja foi teorizada em dois momentos: por Mikhail
Bakhtine, que tratou da ‘romancizacao’ do teatro; e, como é evidente, por Brecht,
Benjamin, Szondi, etc. sob a égide do ‘teatro épico’ ou da ‘epicizacao’ do teatro”
(SARRAZAC, 2002, p. 225).

46 Ver: <http://salmocarandiru.blogspot.com>, setembro de 2007.
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Para justificar sua proposta, o tedrico expoe que busca “tentar explicar porque
razao persist[o], vinte anos depois, na ideia de propor, sob a designacao de ‘rapsodia’,
uma alternativa a ‘romancizacao’ e a ‘epicizacao’ “(SARRAZAC, 2002, p. 226). Assim,
expoe que a proposta desse futuro da forma dramatica “abriu, uma apoés outra, as
grandes rubricas gerais da poética do drama moderno: conflito entre o principio
dramaético e o principio épico” (SARRAZAC, 2002, p. 25). O teodrico entende que o
drama na modernidade assume caracteristicas hibridas uma vez que a forma torna-se
mais livre “[...] a modernidade da escrita dramatica decide-se num duplo que
consiste, por um lado, em abrir, desconstruir, problematizar as formas antigas e, por
outro, em criar novas formas” (SARRAZAC, 2002, p. 36). Por esse viés, Salmo 91 se
inscreve no contexto de textos nessa perspectiva do teatro contemporaneo, uma vez
que se desenha diferente do teatro moderno.

Podemos trazer a esta discussdo as falas de Dad4, que sao sempre marcadas
pela presenca dessa mistura entre narracao e drama: a personagem ao passo que
conta sua histéria mantém a aparéncia de um dialogo com alguém, trazendo para seu
discurso a fala de algum outro personagem, ou dos policiais na hora de horror, isso

problematiza e dificulta a separagdo do que seja narracao e drama, por exemplo:

Que nada. Corpo fechado... num falei/ Num disse que escapei de seis
furos do justiceiro de Carapicuiba? Olhei pros parceiros do xadrez,
tudo esfumacado, furado de bala, pondo sangue pela boca. Salmo 91?
H4!Ha!Ha!. quem est4 vivo, levanta, tira a roupa e sai pelado! Corre!
Corre! Fui que fui, no sufoco, que remédio. Levei paulada nas costas e
pontapé nas pernas. Fodeu. Quando chego na gaiola, antes da escada,
um puto de um PM soltou um pastor preto na minha dire¢ao, que veio
feito fera, o cao. Veio um chute nao sei de onde, um chutaco de
coturno, que me desequilibrou naquela porra de escada lambuzada de
0leo... Levanta, vagabundo, mao na cabeca! (tira as maos de baixo e
leva para a cabeca) Fodeu (p. 140).

Os limites entre drama e narracao estao cada vez mais se encontrando, isso se
deve ao fato de se configurarem como espacos de criacdo que agora permitem a
amplitude, embora existam dificuldades no que se refere as novas configuracoes,
visto a necessidade de demarcar um unico traco que atenda textos e encenacoes
contemporaneas. A fala da tedrica Ina Camargo Costa expde com clareza essa

procura:

Ao contrario, e tendo em vista os direitos do vencedor, as historias do
teatro no século XX sao escritas com apoio em outros critérios e, no
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ambito da forma, estdo presas a intimeras atualizacoes dos
pressupostos do drama (jA que a forma propriamente dita esta
inteiramente ultrapassada, mesmo no campo conservador). Os seus
pressupostos, entretanto, continuam sendo cultivados, assim como as
expectativas de ordem dramética que dao régua e compasso a criticos
e historiadores, com os quais também temos muitas contas a acertar
(COSTA, 2012, p. 92).

Nesse sentido, Salmo 91 nao apresenta com clareza sua funcao dramatica,
visto que pode ter estancado essa funcdo que consiste em instituir as relacoes
interpessoais. Nessa peca, o aparente didlogo instaurado ao longo do texto se
transforma em monoélogos, e, com isto, o drama perde seu carater de didlogo, o que
pode ser observado na ultima fala do Véio Valdo ja citada anteriormente, visto que ha
a presenca também do género lirico em dire¢do a representacio da solidao, da vida
interior, apartada do convivio com o outro. Existe, assim, a aparéncia de dialogo
presente entre as falas dos detentos, uma vez que cada personagem ¢é também
personagem da solidao dos outros, e, ao mesmo tempo, cada experiéncia solitaria
soma-se a uma solidao coletiva.

E o que temos na fala em que, uma a uma, as personagens que acompanhamos
no decurso dos relatos, em primeira pessoa, sao trazidas a rememoracao do dia do
Massacre, pelo seu sobrevivente, de modo a reconectar aquelas facetas de memoria
individual a uma memoria coletiva, agora compartilhada com a plateia, como se vé na
rubrica — enquanto o Salmo 91 assombra a memoria, por sua porcao redentora e, ao
mesmo tempo, apocaliptica, pois, das personagens que conhecemos, apenas uma foi
capaz de sobreviver, como apontara o salmista biblico, sob a protecao bendita ou

maldita daquele que, sequer, foi invocado:

Tavam 14, estuporado, empilhado feito lixo: (vai falando os nomes
devagar, solene, é quando o piblico relaciona os personagens de
todas as cenas anteriores com as vitimas do massacre) o juiz
Bolacha, encarregado-geral, com muito orgulho, sem chance... O
enfermeiro Edelso... O Nego Preto e o filho dele, os dois agarradinhos,
grudado um no outro, que a gente teve de apartd os cadaver... O
Charutao, marmanjo que morreu com o nome da nega Rosirene na
boca... O Zé da Casa Verde, Kenedy Batista dos Santos, que deixou
duas vitava... O Véio Valdo, que pensava que ia morré de doenca...
Veronique... Marg6 Suely... Zizi Marli... o brucutu do Santdo... o
crente do Valente... E mais, muito mais... Cento e onze o caralho!
Naquele dia, o dia do massacre, antes de voltar pra cela, seguido de
perto pelos cano das metranca e pisando em sangue durante todo o
trajeto, eu quis saber feito louco o que tanto tava escrito naquele
bendito salmo 91 da minha mae. Bendito ou maldito, eu num sabia...

(p. 141-142).
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Tal compreensao nos levaria, portanto, ao que Sarrazac define como “teatro
rapsodico” uma vez que ao mesmo tempo em que a forma dramatica ai ndo pode ser
eliminada, ela experimenta seu limite quando também agrega novas formas. Salmo
91 experimenta o monologo distribuido entre suas dez personagens que,
aparentemente dialogam, no qual se observa relatos de quadros de suas vidas
encobertos de acontecimentos da esfera das relacoes inter-humanas. Assim, a escolha
de Dib Carneiro Neto por mondlogos faz apagar as noc¢oes fechadas de a¢ao, tempo e
lugar, elementos do drama tradicional. Para tanto, substitui esses elementos pelas
personagens e suas individualidades, em lugar da unidade de acdo, o dramaturgo
escolhe revelar a histéria de cada detento, seguindo apenas os fragmentos da
memoria, das lembrancas. A materializacao do narrador surge na figura de Dada, que
costura, algo como uma memoria do que ocorrera antes e depois do massacre.

Nesse sentido, o teatro rapsodico se caracteriza em Salmo 91 a partir de
elementos como: o personagem responsavel por narrar a si e aos outros,
“narraturgos”, a acao é nao linear, portanto, ndo mimética e sem encadeamento
causal, o que se constata, principalmente, na cena do Massacre. Os espacos em Salmo
91 sao miméticos e os tempos aparecem em diferentes momentos, ora presentes, ora
passados relatados a partir da memoria e da subjetividade de cada personagem. Os
didlogos, embora aparentemente presentes, sao substituidos por monodlogos. Ha no
texto multiplos conflitos, por isso, se caracteriza como intrasubjetivo, mas nao no
sentido hegeliano do termo. Observa-se certa tendéncia ao coro, uma vez que as vozes
dos detentos se unem. O todo em Salmo 91 é fragmentado, portanto, nao totalizante.

Desta feita, a partir de todos esses elementos, pode-se perceber que Dib
constréi uma peca que compartilha de tragos épicos, liricos e draméticos e de certo
modo, se insere na proposta do teatro rapsodico visto que Salmo 91 nao esta nos
limites do teatro tradicional, tendo em vista que segue seu percurso nao mais
subordinado aos ditames da literatura dramaética, uma vez que nao opta pela “forma
dramatica” fechada.

Assim, Sarrazac entende que a proposta brechtina do teatro épico marca o
ponto maximo de inclinagio do drama moderno, uma teoria que, havendo

necessidade, sera sempre retomada e, ao mesmo tempo, desconstruida47. E a partir

47 Uma das intenc¢oes de Sarrazac é mostrar como eclodem as categorias do dramaturgo-rapsodo e do
ator-rapsodo. Para tanto, se utiliza de Brecht, percebendo que, em sua teoria, a acdo dos atores-
personagens ainda estava subentendida, e sugere ampliacao, fazendo essa acdo surgir explicitamente
na escrita dramética de hoje.
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dos proprios limites do teatro épico, que ele vé surgir o dramaturgo-rapsodo,

apontando como algo a ser analisado pela teoria, pois é

aquele que diante da separacdo consumada, da total consciéncia de que
o vinculo entre homem e mundo se perdeu, opta justamente por nao
mais escrever sobre o mundo, mas sim sobre esse vinculo desfeito, e o
faz (e como poderia ser diferente?) a partir de um completo
retalhamento dos enunciados formais” (MORAES, 2012, p. 13).

A voz rapsédica pode surgir, segundo Hersant e Naugrette (2012, p. 154), “do
estilhacamento do dialogo, da coralidade [...] ‘voz do questionamento, voz da davida,
da palinédia, voz da multiplicacio dos possiveis, voz erratica que engrena,
desengrena, se perde, divaga ao mesmo tempo que comenta e problematiza™. Essa
voz aponta que, quando a voz do dramaturgo-rapsodo ecoa, nao aparece em palavras,
e, sim, no gesto da montagem presente no esqueleto da fabula.

Dada assume, entdo, o posto de ator-dramaturgo-rapsodo, entendido como
sujeito épico, e responsavel pelo processo de juncado e desconstrucao do que acaba de
reunir. Nesse sentido, no processo de criacao do dramaturgo-rapsodo, a personagem,
para Sarrazac, assume funcoes diversas em relacdo as dramaturgias tradicionais, essa
atenuacdo do personagem €, ao mesmo tempo, causa e consequéncia da crise do
drama: “O personagem mudou tanto ou mais que os principios da poética
aristotélica” (RYNGAERT, 2012, p. 136)48.

Salmo 91 inova quando apresenta uma importante mudanca: de todas as
histérias que tiveram como tema o Carandiru, é neste texto que ha uma importante
mudanca de foco: pela primeira vez, o Massacre do Carandiru ndo assume a condi¢ao
de protagonista, mas, antes, a perspectiva de quem viveu no Carandiru. A cena do
massacre é substituida pela histéria de Dad4 e dos outros personagens, como ele

revela:

Que porra é essa? Salmo 91, salmo 91, salmo 91... Bosta, bosta, bosta.
So6 fui perceber que tava vivo quando senti um quente pingando nas
costas. Na hora, até pensei que fosse sangue meu... Que nada. Corpo
fechado... num falei? (CARNEIRO NETO, 2008, p. 139-140).

48 O estudo elaborado por Abreu (2011), ja anteriormente aludido, também tracou essas mudancas
enfrentadas pelas personagens e nao s6 pelas formas e géneros, que “enfraquecidos em varios niveis, o
personagem perdeu tanto caracteristicas fisicas quanto referéncias sociais; raramente é portador de
um passado e de uma historia, e tampouco de projetos identificaveis” (RYNGAERT in SARRAZAC,
2012, p. 136).
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Conforme as lembrancas do unico personagem sobrevivente, vamos tendo
acesso as referéncias palimpsésticas ao texto biblico, revelado em seus sentidos

metafisicos apenas ao fim da peca:

TODOS (ou uma gravacdo em off) — Mil cairdo a teu lado e dez mil a
tua direita, mas tu, tu nao seras atingido, nada chegara a tua tenda,
mil cairdo a teu lado e dez mil a tua direita, mas tu, tu nao seras
atingido, nada chegara a tua tenda etc, etc, etc. (p. 143).

Enquanto isso, o personagem Dada vai se lembrando das palavras da mae que
pede que ele leia o Salmo, pouco tempo antes de acontecer a tragédia. Todavia, ele
nao 1€, e, s6 depois do acontecido, relaciona sua sobrevivéncia com as palavras
daquele texto. Nas palavras de Dad4, no entanto, a Biblia ndo assume apenas esse
carater de sagrado, tendo em vista que o personagem nao assume a performance do
homem religioso. Embora ele tente se dizer “dessacralizado”, caracteristica do
homem moderno, visto que “ha na literatura do século XX uma grande autonomia
diante dos ditames da Igreja” (MAGALHAES, 2009, p. 27), ele nio consegue abolir de

vez este comportamento:

Naquela hora eu lembrei pela primeira vez que nao tinha lido o Salmo
91, aquela bosta que a velha crente da porra me pediu pra eu ler no
dia de antes do massacre. Eu nao tinha nada com aquela zica, mas me
deu o primeiro cagaco. Nunca tinha visto um passa-passa de bicuda e
pau como aquele. Desentoquei a minha também. No meio daquela
zona, podia sobrar para minha pessoa, perfeitamente podia, podia
sim senhor, 0 se podia... (p. 44).

Sabe-se que o discurso sobre o sagrado nao se define por quem fala, mas pelo
seu contetido. Assim, qual a inten¢do de Dib ao dar a sua pega o titulo de Salmo 91 e
focar o personagem a partir de um aspecto religioso? Dib nos responde quando, em
entrevista a Sérgio Maggio49, revela como a Biblia, elemento presente nos presidios,

foi alavancada em sua dramaturgia, como isso norteou a narrativa:

Escolhi um personagem para amarrar todos os monologos, a0 mesmo
tempo em que narra o massacre do Carandiru: é Dada, sobrevivente.
Sua mae, um dia antes de a policia baixar no presidio, foi visita-lo,
levou a Biblia e pediu que lesse o Salmo 91. Ele nao leu, nao quis,
deixou pra depois. Ai ocorreu toda aquela matanca despropositada e
desumana. O tempo todo ele achava que ia morrer e que aquilo tudo

49 07/06/ 2008 — Dib Carneiro Neto fala sobre a peca Salmo 91 — Sérgio Maggio — Do Correio
Braziliense.
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acontecia porque ele nao tinha lido a Biblia, como a mae havia pedido
na véspera. Depois que tudo acabou, ja de volta a cela, ele resolveu
checar o que tanto dizia o Salmo 91: "Mil cairdo a tua direita/ E dez
mil a tua esquerda/ Mas tu sobreviveras/ Nada chegara a tua tenda".
Era um sexto sentido de mae, avisando ao filho para se acalmar
porque ele seria sempre um sobrevivente. Essa historia é forte para
servir de fio condutor da peca porque, na situacdo de clausura, a
questao da fé é muito presente: uns se apegam a religido como alento,
como esperanga, outros repelem a fé ainda mais do que antes,
revoltados com as condicoes desumanas de habitacdo dentro do
presidio ou com as penas longas.

A personagem de Salmo 91, Dada, através da narrativa, instaura uma acao, de
modo que constréi sua escritura na cena como uma forma de escapar da
representacdo mimética da realidade, a fim de buscar novas formas de narrativas.
Dada atua, em alguns aspectos, como o sujeito épico descrito por Rosenfeld (2008, p.
24), narrador de um mundo objetivo, embora se questione o fato de o personagem
nao narrar os estados apenas dos outros personagens da peca, visto que ele também
se apresenta, pois, como sabemos, trata-se de monologos. Sabe-se que a narrativa se
difere da monologizacdo, sobretudo porque Dadd ndo comanda as expressoes, as
vontades e ideias dos outros presidiarios, embora os relatos se construam mediante
uma comunicacao com outros (leitor, personagens, espectador, etc.). Ou seja, o ato de
narrar exige a presenca de um interlocutor, o que leva a outra ac¢ao, a de recep¢ao do
discurso: “Mesmo quando o narrador usa o pronome “eu” para narrar uma estoria,
que aparentemente aconteceu a ele mesmo, apresenta-se ja afastado dos eventos
contados, mercé do pretérito. Isso lhe permite tomar uma atitude distanciada e
objetiva” (ROSENFELD, 2008, p. 25). Vejamos:

Sera que eu vou ter de repetir mais quanto? Foda-se os crente!
(debochando) Aleluia, aleluia, aleluia, foda-se, fal6? E dai que meus
irmaozinho sdo tudo crente, hein, e dai? Eu nao sou, eu sou malandro,
sou bandido, quer ouvir mais? Quer? Eu matei, eu mato, eu surrupio,
eu mocozo, eu me dano, eu ladro e mordo, morou? Eu nao quero ser
seu filho, fal6? Fica ai com seus anjinhos, fica, sua velha, fica (p. 38-

39).

Dad4, ao comecar o texto, narra aquilo que ja conhece; o futuro das personagens
é revelado pela referéncia que faz ao texto biblico. Sobre essa modalidade de

narrador, Rosenfeld expoe:

Do exposto também segue que o narrador, distanciado do mundo
narrado, finge estar fundido com os personagens de que narra os
destinos. Geralmente finge apenas que presenciou os acontecimentos
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ou que, de qualquer modo, esta perfeitamente a par deles. De um
modo assaz misterioso parece conhecer até o intimo dos personagens,
todos os seus pensamentos e emocgoes, como se fosse um pequeno
deus onisciente. Mas nao finge estar identificado ou fundido com eles.
Sempre conserva certa distancia face a eles. Nunca se transforma
nele, nao se metamorfoseia. Ao narrar a estoria deles imitara talvez,
quando falam, as suas vozes e esbocara alguns dos seus gestos e
expressoes fisionomicas. Mas permanecera, ao mesmo tempo, o
narrador que apenas mostra ou ilustra como esses personagens se
comportaram, sem que passe a transformar-se neles. Isso, aliés, seria
dificil, pois nao poderia transformar-se sucessivamente em todos eles
e ao mesmo tempo manter a atitude distanciada do narrador
(ROSENFELD, 2008, p. 25-26).

Esse narrador épico vai ser formalizando no “teatro épico” de Bertolt Brecht,
sendo ele o autor que mais se distancia do teatro aristotélico. Na nova forma, o
espectador assume uma posi¢ao em relagdo ao que acontece no palco. Sobre o teatro

épico, Szondi afirma:

A problematizacao das relacoes intersubjetivas coloca em questdo o
proprio drama, visto que sua forma as afirma justamente como nao
probleméatica. Dai a tentativa de Brecht de opor ao drama
“aristotélico” — teorica e praticamente — um drama épico e “nao-
aristotélico” (SZONDI, 2001, p. 134).

Retomando a relacido existente entre os textos, ou seja, uma relacio entre
teologia e obra literaria, apontamos para uma relacdo temporal entre passado e
presente que avanca até que se chegue a um encontro de um tempo/espaco
indefinido, existindo unicamente o tempo/espaco da ficcdo cénica que tudo
compreende, incluindo uma reflexao sobre o Salmo e o seu contetido como alegoria
para se aludir ao Massacre propriamente dito, este nao representado no palcos°, mas
presente e presentificado pela emergéncia narrativa, e a0 mesmo tempo, reflexiva da

personagem:

Fica ai com seus anjinhos, fica, sua velha, fica. (rindo) Desajustado?
Desencaminhado? Oh, eu sou, sim. (pausado) De-sem-ca-mi-nha-do-
na-vi-da... Foda-se o salmo 91, foda-se a Biblia... Bosta mae, que porra
¢ essa de Salmo 91? Por que cé foi me pedir pra ler isso naquela
visita? Eu me caguei, sua velha, eu me borrei, os malandro caindo um

50 No Brasil, e, tendo por base todas as outras historias que t€ém como pano de fundo a referida casa de
detencdo, é de se estranhar que o massacre nao apareca como caracteristica fundamental ou central da
peca. A leitura apressada de Salmo 91 leva o leitor/espectador, acostumado a histéria tradicional, a
ndo perceber essa diferenca, visto que ela s6 aparece no momento em que Dadé comeca a visualizar a
entrada dos policiais na casa de detencao e, logo em seguida, ja se depara com os corpos estirados no
chdo, embora nada do que acontece antes tenha sido relatado.
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por um na minha frente, eu tropecando em miolo mole, e no maior
cagaco: por que eu nao fui ler o salmo que minha maezinha pediu?
Naquela hora eu s6 pensava nisso... (CARNEIRO NETO, 2008, p. 39).

Assim, o personagem Dada atua como um sujeito-narrador, visto que opera
conscientemente uma montagem no discurso em que produz ao se questionar sobre
tudo o que estava acontecendo, instaurando sobre a matéria uma atitude épica,
assumindo a voz de todos, inclusive do dramaturgo. A partir das contribuicoes de
Sarrazac (2010; 2012) pode-se compreender que Dadi atuaria como o “ator-
rapsodo”, quando nesse cruzamento de narrativas textuais sai entrecruzando os
varios tipos de géneros narrativos, visto que nao atua apenas como aquele que
interpreta o texto, indo além disso. Esse sujeito monologizante definiu-se como o
oposto da personagem das dramaturgias tradicionais: a sua principal virtude nao é
agir, mas sim, a capacidade de se rememorar.

Dib consegue construir um personagem que revisita, recorda, mesmo que nao
atue como narrador formal, inventando sua vida e a vida daqueles que pertencem ao
mesmo cotidiano da clausura, de modo que suas experiéncias compoem e constroem
as cenas reveladas pela presenca do Salmo 91, que aparece como uma anuncia¢ao do
que ali ir4 acontecer. Desse modo, Dad4 procura, através da relacao que estabelece

com o texto biblico, compreender sua existéncia:

Foda-se, eu sai vivinho, a histéria correu por esses pavilhao todo, de
cela em cela, de barraco em barraco, euzinho, de xadrez em xadrez, o
Dada-aqui, que mao morre facil... E agora vou 14 ter medo de Salmo?
To fora, deixa quieto. Ademais, tava tudo calmo naquele dia... Tinha
até um acontecimento especial da tarde: a final do campeonato
interno do pavilhao! Futebol dos bom, de macho jurado de morte, de
macho craque de bola e de faca, futebol na raca. Era o Furacdo 2000
contra o Burgo Paulista, 14 no campo do Nove. Ai, neguinho tava la na
maior peleja, suando a camisa, a bola rolando solta, um bando de
Mané torto, e entdo chega a noticia da desavenga do Barba com o
Coelho, fodeu, faca contra pau, na Rua Dez do segundo andar. Eta
beco lazarento essa Rua Dez... (p. 40-41).

Dada atua como esse ator-rapsodo, visto que sua voz se confunde com a do
dramaturgo. Ryngaert (in SARRAZAC, 2012, p. 136-137) expoOe que “conferir
identidade ao personagem significa fazé-lo preexistir tanto ao texto como ao palco.
[...] O personagem, dessa forma, é explicado pela pessoa, por sua vez em busca de seu
duplo no palco”. Esse duplo surge em Salmo 91 como objeto da consciéncia de Dada,

e nao como outra consciéncia, visto que € um mondlogo. Nesse sentido, os mondlogos
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presentes nessa peca constatam o que falam Baillet e Bouzitat (2012, p. 119): “o
monologo torna-se o conjunto de um texto projetado para o publico, o dialogo
extrapola o espaco da cena onde o intercambio nao é mais possivel para procurar na
plateia um interlocutor direto; o status do publico torna-se aleatério, a ficcdo ganha
terreno sobre o real e faz vacilar a ilusao teatral”.

O carater politico da peca se constata na maneira como foi pensada pelo
dramaturgo. Desde que a forma do drama burgués entra em crise, os dramaturgos
criaram pecas para abordar assuntos que nao cabiam mais na forma do drama
burgués, fazendo eclodir uma nova forma. Assim, Salmo 91 revela o desencontro
entre forma e conteddo, visto que numa primeira leitura desatenta, conta a historia
de vida dos presidiarios antes do grande acontecido: o Massacre do Carandiru.
Todavia, o0 monologo é bem explorado como recurso técnico do texto dramatico e a
acao da peca estd na maneira como os dez personagens narram sobre suas vidas, nas

individualidades e nao na matanca, revelando a presenca de um ausente:

Reduzido a funcGes essenciais como inimeros outros tracos de sua
humanidade, préximo da supressio por sua concentragdo num
suporte ténue e enigmatico, o personagem ainda fala. E essa ‘presenca
de um ausente’ ou essa ‘auséncia de um presente’ [...] vé a equacao do
personagem moderno, deve ser considerada em sua relacao com a fala
(RYNGAERT, 2012, p. 137).

Desse modo, em Dada a acdo esta em sua fala, e, mesmo que ele nao atue como
narrador é ele o personagem responsavel por revelar a diferenca entre o que é
mostrado e o que nao é mostrado em cena, nesse sentido, decide nao contar a

violéncia abusiva do Massacre, propriamente dito. Desse modo,

E aqui que o personagem se redefine e talvez se reconstrua, no desvio
entre a voz que fala e os discursos que ela pronuncia, na dialética cada
vez mais complexa entre uma identidade que vem a faltar e falas de
origens diversas, no seio de um teatro que decerto ndao é mais
narrativo, mas que participa do comentario, da autobiografia, da
reiteracdo, do fluxo de vozes que se cruzam na encenacgdo da fala
(RYNGAERT, 2012, p. 137).

Dada assume, como funcao tematica, a voz rapsddica, representando todos
aqueles que foram massacrados e “destituidos de grandes designios, e como que

libertados das antigas preocupacoes narrativas importantes, os personagens exercem
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sua humanidade certificando-se de que ainda falam, dando nome a tarefas irrisorias
ou fazendo listas para escapar ao naufragio da memoria” (RYNGAERT, 2012, p. 138).

O autor de Salmo 91 ao adaptar o Estacdo Carandiru percebeu que cada
assunto tratado ali sugeria uma teatralidade propria, nesse sentido, o dramaturgo
procurou no romance-reportagem as estruturas que exprimem essa teatralidade que
formam uma peca. No texto dramatirgico existem dois espagos, no caso, ha a
oposicao entre dois pequenos mundos que nao tém equivalente importancia, embora
estabelecam signos opostos — a sociedade (exterior) e a Casa de Detencao (interior) o
que pode nao acontecer em Estacdo Carandiru, visto que o espaco se restringe ao
Carandiru.

O tempo em Salmo 91 é um presente assombrado por um passado de
catastrofe, de apocalipse ou de remorsos, a vida penetrada pela morte, o drama
abrindo-se sobre um trabalho de luto ou de ressurreicdo. Assim, Dib responde aos

gestos praticados pelo dramaturgo-rapsodo do futuro:

Praticar a vivissecdo. Cortar e cauterizar, coser e descoser, como se da
mesma atitude se tratasse, o corpo do drama. Que os primeiros
resultados da hibridacdo sejam modestos, ndo é muito importante aos
olhos desta constatacdo a posteriori: o drma sentia-se apertado na
pela do ‘belo animal’; o seu sangue aspirava a ser misturado.
(SARRAZAC, 2002, p. 54).

O texto de Dib hibridiza os géneros e, desta maneira, consegue mostrar o modo
como um ser humano pode agir diante de outro humano, ora passivo, ora agressivo.
Para melhor compreensao o teérico apresenta a diferenca entre o autor dramaético
tradicional que “esconde-se sistematicamente por detras das personagens, ausenta-se
do seu proprio texto” (SARRAZAC, 2002, p. 59), e o dramaturgo-rapsodo que “esta
sempre em primeiro plano para contar os acontecimentos e ninguém pode abrir a

boca sem que ele lhe tenha dado previamente a palavra” (SARRAZAC, 2002, p. 59):

Se, durante a leitura de uma peca, ouco a voz do seu autor, que esta
voz seja limpida ou camuflada, quer me chegue diretamente ou
através de um intermediario, sei, antecipadamente, que a
representacao nao sera clara. Esta voz é perturbadora: do teatro, da
ficcao. Ela conta-nos o modo com o autor apreende o mundo. Melhor
ainda, esta voz esta a escuta. Faz-nos sair, ao autor, ao ator e a mim,
do solipsismo em que o velho teatro nos tinha encerrado. Esta voz,
que transforma o autor em ‘sujeito épico’, é contigua ao teatro e a
realidade, percorre os caminhos mistos da arte e da vida. Além disso,
detém o poder de suspender e de retomar o desenvolvimento da peca:
engrena e problematiza. Desenrola uma ficcao é sempre um gesto um
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pouco teologico, inseparavel de um vislumbre de certeza. Esta voz
sera, portanto, a necessaria contrapartida de questionamento a
soberania do ficcionamento (SARRAZAC, p. 2002, p. 59).

O leitor de algum modo, ao ter em maos o texto de Dib sente sua voz ecoar ali,
a palavra dele se faz ouvir ao longo de toda uma peca, e nao apenas em rubricas, ou
momentos didaticos, nao se restringindo a mera caracteristica do dramaturgo. Essa
presenca da voz do dramaturgo gera um questionamento para Sarrazac (2002, p. 65)
se “a voz preponderante do dramaturgo-rapsodo nao cobrird abusivamente as vozes
dos personagens?”. Ao longo da nossa pesquisa de alguma maneira deixamos claro
que nao ha sobreposi¢cao da voz de um sobre as personagens, e o proprio teorico deixa
claro que isso “nao significa o seu enfraquecimento” (SARRAZAC, 2002, p. 65).
Portanto, observa-se que a voz rapsodica pode se localizar na voz de um ou mais
personagens. Nesse caso, em Salmo 91 a voz de Dib Carneiro Neto estd mesclada com
a do personagem Dada que assume a voz do ator-dramaturgo-rapsodo, acontecendo
assim, a metamorfose de que fala Sarrazac. Ainda que a voz do dramaturgo nao esteja
explicita ou implicita,
[...] porque ¢ a interrupcao do desenvolvimento dramaético que conta.
Ainda que [...] ndo se perceba claramente a voz do autor-rapsodo, nao
se deve concluir que ela tenha sido dispensada, mas sim,

metamorfoseada em gesto: o gesto capital da montagem (SARRAZAC,
2002, p. 69 - 70).

Talvez em Salmo 91 haja uma sobreposicio da dimensao individual das
personagens em relacao a dimensao coral. Essa montagem é para Sarrazac (2002, p.
70) a maneira como uma peca contemporanea € representada, nesse aspecto, o
espectador nao se satisfaz ao tornar um estilo reconhecido e, além disso, reter uma
histoéria fazendo com que ele participe do processo de montagem. Dessa maneira “a
montagem € finalmente reconhecida como a forga produtiva que recorta e espaca o
texto” (SARRAZAC, 2002, p. 80).

O tedrico afirma que atualmente o espaco do drama aparentemente esta sendo
estreitado, visto que as pecas contemporaneas produzidas acontecem em espacos
limitados como quartos, apartamentos, presidios, celas. O espaco em Salmo 91 se
limita ao presidio e as celas que contam as historias de vida limitadas aquele
contexto. “[...] Mas esta concentracao do espaco do drama moderno no universo
doméstico também nao resulta sem um espacamento” (SARRAZAC, 2002, p. 85).

Desse modo o Carandiru, lugar doméstico converte-se em outro espago que reflete o
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medo e a solidao dos personagens. “[...] O teatro dd-nos em espetaculo a ruina do
homem na sua vida privada” (SARRAZAC, 2002, p. 90).

A presenca do dramaturgo-rapsodo pode ser mais intensa, de acordo com a
atuacido, “a de uma personagem de um antropomorfismo incerto que o autor
acompanharia ao longo do seu périplo teatral, cujas tribulacoes ele seguia passo a
passo e a qual estaria tao indissociavelmente ligado” (SARRAZAC, 2002, p. 97).
Assim,

O que estd apagado, no vai-e-vem incessante entre a criatura e a
figura, sdo os contornos trangqiiilizantes de uma individualidade
humana que doravante deixa de poder ser considerada o centro do
drama. O teatro confirma a impossibilidade, com que o homem se
depara hoje em dia, de se tranqiiilizar com a prova empirica da sua
propria autonomia. Inacabada e desunida, a nova personagem que
abdicou da sua anterior unidade organica, biografica, psicolégica,
etc.., que € uma personagem costurada, uma personagem
‘rapsodeada’ — coloca-se a salvo do naturalismo e desencorajada toda
e qualquer identificacao ou ‘reconhecimento’ por parte do espectador.
(SARRAZAC, 2002, p. 107.)

O personagem Dad4 é, na peca, a representacdo da voz do dramaturgo, e
ainda, aparece como um aparente coro, uma vez que segue entrelacando as varias

vozes dos outros detentos, nesse sentido, de acordo com Sarrazac (2002, p. 119):

[...] 0 jogo de um destes atores era, alids, 0 mesmo que o dos dez
atores reunidos. Porque, no tnico corpo, através da tnica voz destes
recitantes caleidoscOpios, passavam e multiplicavam-se os gestos e as
contradicoes de um grupo, de uma classe (SARRAZAC, 2002, p. 119).

Sarrazac propoe o fim da ideia que sustentava o fim do teatro dramatico e
como comeco o teatro épico. Desta maneira, o dramaturgo-rapsodo deixa de lado a
aglutinacao dos personagens de teatro e da pessoa humana, nesse sentido, evita que a
arte e a realidade se confundam: “A figura nao representa, portanto, nem a hipotese
nem a dissolucdo, mas um novo estatuto da personagem dramatica: personagem
incompleta e discordante que se dirige ao espectador para ganhar forma: personagem

a construir” (SARRAZAC, 2002, p. 119).



CONSIDERACOES FINAIS

Concluir a discussao que estamos tracando durante o percurso desta
dissertacdo seria simples, mas apenas a primeira vista, uma vez que
afirmariamos apenas de forma presuncosa que conseguimos comprovar, com
Dada, a presenca do ator-dramaturgo-rapsodo, em Salmo 91, e, além disso, que
o teatro contemporaneo brasileiro experimenta esse novo fazer teatral pensado
por Sarrazac, o “teatro rapsoédico”.

Porém, concluir apenas essas questoes, além de revelar pouco, apresenta
mais problemas que solugoes, visto que ainda nao resolvemos os problemas que
surgem na dramaturgia contemporanea brasileira, no que se refere aos novos
experimentos do fazer teatral. Nesse sentido, seguimos impulsionados em
investigar as razoes que abrangem as mutagoes da forma dramaética para se
compreender Salmo 91, a partir de um percurso que partiu das teorias do
“teatro rapsoddico” entendendo agora a fragilidade dos limites estabelecidos
entre a mimese e diegese em termos de dramaturgia/teatro no Brasil dos
altimos trinta anos.

A anélise-interpretacao de Salmo 91 seguiu seu curso a partir de diversos
direcionamentos, tanto do ponto de vista da comparagao entre as obras Salmo
91 e Estacao Carandiru, sem que o grau de fidelidade no estudo da adaptacao
fosse cobrado, uma vez que entendemos que cada obra é independente; das
personagens, de suas linguagens ou das categorias de tempo/espacgo, o que nos
conduz as relacdes que se estabelecem primeiro entre dramaturgo, diretor, ator,
figurinista e demais participantes do processo de criacao que vai desde o texto
ao espetaculo, bem como com a recepcao que envolve a plateia, visiveis através
das falas dos espectadores e criticos no blog da peca, conferindo a dramaturgia

efeitos de sentidos diferentes dos estabelecidos pela tradicao.
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Nesse sentido, o percurso que decidimos seguir, tendo o texto Salmo 91
como chave, nos permitiu ultrapassar a compreensao da producao de formas
teatrais contemporaneas, tomadas para além daqueles ditames dos recursos
naturalistas e realistas no contexto brasileiro, e seguindo pelos caminhos pos
teatro épico, entendido por Szondi como uma tentativa de “solucionar” a crise
da forma dramatica fechada em si, compreendendo a proposta da dramaturgia
“nao-aristotélica”. Assim, observamos a quebra do didlogo dramaético, elemento
considerado exclusivo do drama, responsavel pelas relacoes intersubjetivas, e o
surgimento de um teatro épico-narrativo. E, além disso, a compreendemos a
ruptura estabelecida por Lehmann da tradicao dramatica, com sua proposta do
“p6s-dramético”, vazada na quebra de ilusao teatral/mimética.

Esse primeiro passo nos permitiu analisar as novas formas dramaturgicas
que conheceram a extrapolacao dos limites estabelecidos entre espaco e tempo,
e, assim, trazendo para a composicao dessa nova forma elementos externos,
como musica, fotografias, videos. Por tais razoes, se tornou pertinente a
discussao que partiu da problematica dos géneros, uma vez que era necessario
para o entendimento da “crise” apontada por Szondi, quando este tedrico
percebe que o drama moderno introduziu recursos estilisticos de outros
géneros, como uma tentativa de “salvar” o fechamento da forma dramatica. Para
tanto, aponta como solucdo/superacao desse momento de crise a criacao de
uma nova forma com vistas a epicizagdo, tornando o teatro épico de Brecht a
possibilidade mais vidvel em que a contradicdo entre a épica e a dramatica
chegaria a proporcionar uma nova forma.

O texto dramatirgico Salmo 91 nos possibilitou analisar, interpretar e,
consequentemente, compreender a irrup¢do e realizacdo de uma forma
dramaética flexivel, mais livres em relacdo aquelas ja canoOnicas. A teoria do
“teatro-rapsodico”, de Sarrazac, vem contribuir para ampliar as discussoes nas
pesquisas em torno da dramaturgia/teatro que ainda entendem, na perspectiva
de Szondi, a teoria de Brecht como o ponto alto da superacao da “crise do drama
moderno”, e, ainda, aqueles que conferem ao “p6s-dramatico”, de Lehmann, o
unico exemplo de experimentacgoes teatrais de vanguarda. Sarrazac é contra a
morte da forma do drama, visto que defende a ideia de que o drama, além de

estar vivo, ressignificou sua forma, sem deixar de banir completamente o texto,
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substituido em algum momento pela cena, para alargar seus conceitos e fazer
com que todas essas possibilidades funcionem conjuntamente propondo aos
espetaculos teatrais saborear novas formas dramaticas que nao se intimidam
diante dos parametros da tradicao.

Em Salmo 91 a estrutura de mondlogo do texto nos permite construir
cena a cena. O dramaturgo-rapsodo Dib Carneiro Neto conduz, com mao
invisivel, a entrada e a saida de novos elementos, uma vez que concede aos
personagens, ator, diretor das cenas, como vimos em muitos dos relatos aos
quais recorremos em nosso percurso, uma voz de autoridade para direcionar as
etapas do processo que compoem a passagem do texto ao espetaculo, trazendo a
cena elementos externos, se dedicando a narrativa, que € maultipla, e que muitas
vezes aparece indefinida, resultado da polifonia.

Nossa proposta teve como objetivo analisar e interpretar Salmo 91 com
vistas ao entendimento de como essas mudancas ocorreram nas producoes do
drama contemporaneo brasileiro, proporcionando o surgimento de um novo
fazer teatral que quebra com a forma do drama e aproxima-se do “teatro-
rapsodico”, que, mesmo assim, nao esta livre de uma formalizacdao. Para tanto,
observamos que Dib Carneiro Neto consegue mesclar elementos draméaticos de
diferentes momentos, uma vez que traz a cena recursos como um suposto coro,
iniciado por Dada e finalizado por TODOS os personagens da peca, presentes na
dramaturgia. A 16gica construida por Dib nio é linear, ¢é a partir da sincronia das
vozes envolvidas na maquina teatral que o dramaturgo constréi uma nova
l6gica, passada para o publico através dos elementos arquetipicos introduzidos,
como a introducao do Salmo 91 na tltima cena.

Essas questdes nos permitem compreender a mescla de possibilidades
exploradas pelo dramaturgo Dib Carneiro Neto, em Salmo 91. Ao introduzir a
presenca de TODOS (gravacao em off) como se se tratasse de um coro, permite
ao espectador/leitor se aproximar ainda mais do acontecido através da
narracao, e, além disso, responde ao questionamento primeiro de Dada, porque
apenas ele havia sobrevivido. A tradicao defendia que o principio do drama era
o dialogo intersubjetivo, pautado na mimese e na acao dependentes de um texto
que apresentasse totalidade. De acordo com essa afirmativa, partindo para os

aspectos presentes em Salmo 91, se o texto nao apresenta esse carater total,
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corresponde apenas ao fato de nao estabelecer entre as personagens um dialogo
formal, visto que mesmo com monodlogos sentimos a presenca de discursos que
perpassam uns pelos outros, independente se esse ou aquele personagem faca
parte das cenas, como exemplo a presenca quase que totalitaria da mae de Dada,
embora nao seja personagem materializado na peca.

O que importa na construcdo das cenas nao € necessariamente a
individualidade das personagens, e, sim, a maneira como narram e, pela
representacao teatral, mostram as situacdes. As personagens, desde sempre
passaram por modificacOes, e, aquela vida burguesa apresentada pelo drama,
concedeu a vez para aspectos urbanos, tendo em vista que nessa nova proposta
do teatro, o objetivo é unir o social e o politico sem perder o carater teatral,
estabelecendo com o espectador uma relaciao de troca, parceria e colaboracao.
Ou seja, de pequenos espagos os personagens foram se tornando trabalhadores
de fabricas, até chegar a um mundo quase nunca narrado, o dos marginalizados
como os detentos do Carandiru.

Assim, em Salmo 91 estabelecer os limites entre mimese e diegese é
seguir encontrando a complexa relacio ainda debatida entre
teatro/dramaturgia. No entanto, apds todos os percursos trilhados ao longo
dessa pesquisa, que se referem a dramaturgia/teatro, especificamente a analise
de Salmo 91, foi notavel a presenca dessa nova modelagem da forma dramatica
que nao se sujeita mais ao fechamento.

Mostrar e narrar sao elementos que estruturam e comunicam o texto em
Salmo 91, notaveis desde uma primeira leitura. No entanto, observamos a
tensao entre o descrever (diegesis) e o narrar (mimesis) estabelecidos desde
Aristételes, tendo em vista que as teorias miméticas conferem a narracdo um
carater de mostrar um espetaculo, enquanto que a teoria da diegesis preocupa-
se em defini-la como um ato de contar.

Contudo, nos preocupamos em compreender essa distincdo entre narrar
e mostrar distante das concepcoes aristotélica e platbnica, uma vez que se
tornou base para analise do processo de adaptacao entre os textos Salmo 91 e
Estacgao Carandiru, no que se refere ao “parto do texto dramatico para o palco”.
Deste modo, Dib insere o texto dramatico experimentando o que enxergou de

teatralidade, em Estacdo Carandiru, e assim, preenche os vazios que o chama
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para o palco. Portanto, experimenta o “devir teatral” de que fala Sarrazac, uma
vez que constroi um texto forte capaz de existir independente das outras
historias que tomam o Carandiru como mote.

Em Salmo 91, Dada introduz fatos vivenciados por todos, somado a
presenca das fotografias, que além de mostrar, também narram, embora nao
exista a acdo verbal. Nesse momento, ndo ha tensao entre esses dois aspectos
visto que se unem, e assim completam a cena. A tensao esta presente nas falas
dos personagens, principalmente na cena do Massacre que nao é mostrada e
surge fragmentariamente narrada por Dad4, mas como rememoracdao de sua
propria experiéncia.

As falas das personagens apresentam um tom de confissdo e ao mesmo
tempo de posicao politica do autor. As cenas recriam um instante de horror, de
revolta ligada ao social, sentidas pela marca de tristes histoérias relatadas. O que
ainda confere mais solidao é a presenca do monologo, a vontade de manter o
diadlogo com o outro que esta ao seu lado ¢é interrompida, e ainda mais, é notavel
que no drama a intersubjetividade perdeu seu espaco. O tempo na peca, na
maioria das vezes, é passado, tendo em vista que os acontecimentos sdo
narrados pelas personagens, mesmo que exista uma diluicdo dessa marca
temporal. No entanto, h4 uma hibridizacao entre os tempos narrativos, visto
que Dadé e os outros personagens narram acontecimentos passados e projetam
futuros ligados a0 momento em que estao na Casa de Detencao. Mas, o “Dada-
rapsodo” vive o momento presente de sua narracdo, o que confere a sua
linguagem uma forca viva, uma vez que estabelece com o publico uma relacao
direta.

O “teatro-rapsodico” caracteriza-se em Salmo 91, pela unido de discursos,
que estd para além do épico, uma vez que Sarrazac une as vozes do ator-
dramaturgo-rapsodo em grau de igualdade. Dib executa a acao do dramaturgo-
rapsodo por realizar a montagem entre as vozes de todos os envolvidos, voz
errante, da multiplicacao dos possiveis, polifonica. A diferenca entre uma escrita
rapsodica e uma escrita dramatica tradicional pode ser percebida em Salmo 91
através da estrutura diferente da tipica forma tradicional, visto que nao ha

separacao “uma relacao concorrencial entre o dramatico e o épico no seio das
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dramaturgias demasiado contemporaneas -, que por sua vez se inscreve no
devir rapsodico” (HERSANT; NAUGRETTE, 2012, p. 154).

Salmo 91 se inscreve na representacao dessa escrita contemporanea que
nao se limita em apenas relatar os acontecimentos presentes na sociedade,
tendo em vista que rompe com formas ultrapassadas e estabelece novas formas
dramaticas. Essa nova perspectiva experimenta seu inicio com o apagamento da
presenca do dramaturgo tradicional, que foi considerado o dono do texto, para o
surgimento dos encenadores e diretores teatrais como uma nova categoria de
analise e de forca produtiva/criativa.

Desta feita, Salmo 91 rompe com a narrativa linear, visto que Dib
consegue se apoiar na obra de Drauzio Varella, de modo a tracar sua propria
trajetoria enquanto escritor, seguindo em paralelo a obra adamica, ao mesmo

tempo em que amplia as sugestoes, numa ruptura.
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