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RESUMO

A partir do Renascimento, observa-se um processo de interpretacdo e canonizagdo de
Aristoteles, “aristotelismo” (ROUBINE, 1998), que aos poucos fixou certo modelo normativo
para a pratica dramattrgica europeia, chegando-se, nos séculos XVIII-XIX, ao paradigma do
"drama absoluto" (SZONDI, 2001). Esse modelo canonico se caracteriza pelo didlogo entre os
personagens, pelas unidades de agdo, tempo e espaco e pelo conflito intersubjetivo, isto €,
entre sujeitos-personagens. E com a chamada “crise do drama” (SZONDI, 2001) no final do
século XIX, inicia-se um outro processo, também longo e nao-linear, de ruptura com esse
canone do género dramatico através da exploragdo de "desvios épicos e liricos" (SANCHES,
2016), ora sutis ora mais radicais. Uma das principais transformagdes na escrita dramatica
moderno-contemporanea diz respeito a presenga do conflito intersubjetivo, que tende a perder
foco com a epicizagdo e o lirismo do drama. Entretanto, entendendo a intersubjetividade
(relag@o entre individuos) como apenas uma possibilidade de pulsdo de conflito, propde-se a
ideia de se pensar em mais duas pulsdes: "intrassubjetiva" (o individuo em relagdo consigo
mesmo) e "extrassubjetiva" (o individuo em relacdo com o meio: questdes sociais, culturais,
ambientais etc.). Apresentando diferentes visdes sobre o termo "conflito" na escrita dramatica
(ESSLIN, SARRAZAC, MENDES, SANCHES, DANAN e outros) ¢ observando como esse
elemento se flexibiliza/transforma, investiga-se a hipdtese de o conflito servir como uma
ferramenta util tanto para analise como para criagdo cé€nico-dramatirgica. Tal investigagdo ¢
primeiramente realizada, no presente trabalho, através de uma exposicdo tedrica e, em
seguida, através do uso dos conceitos abordados sobre conflito para analise dos processos de
escrita e montagem das pecas Dentro ¢ Isso ndo é real, ambas montadas no departamento de
Artes Cénicas da Universidade de Brasilia.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro; Dramaturgia; Drama.



ABSTRACT

From the Renaissance onwards, there was a process of interpretation and canonization of
Aristotle, “Aristotelianism” (ROUBINE, 1998), which gradually established a certain
normative model for European dramaturgical practice, reaching, in the 18th and 19th
centuries, the paradigm of "absolute drama" (SZONDI, 2001). This canonical model is
characterized by the dialogue between characters, by the units of action, time and space and
by the intersubjective conflict, in other words, by the conflict between subjects/characters.
And with the so-called “drama in crisis” (SZONDI, 2001) at the end of the 19th century,
another process, also long and nonlinear, begins to break with this canon of the dramatic
genre through the exploration of “epic and lyrical deviations" (SANCHES, 2016), sometimes
subtle and sometimes more radical. One of the main transformations in modern-contemporary
dramatic writing concerns the presence of intersubjective conflict, which tends to lose focus
with the epicization and lyricism of drama. However, understanding intersubjectivity
(relationship between individuals) as just one of different possibilities of pulsions of conflict,
it is proposed the idea of thinking about two more pulsions: "intrasubjective" (the individual
in relation to himself) and "extra-subjective" (the individual in relation to the environment:
social, cultural, environmental issues, etc.). Presenting different views of the term "conflict"
in dramatic writing (ESSLIN, SARRAZAC, MENDES, SANCHES, DANAN and others) and
observing how this element flexibilizes/transformes, it is investigated the hypothesis of conflict
serving as a useful tool both for analyzing and for creating scenic-dramaturgical works. Such
investigation is first carried out, in the present work, through a theoretical exposition and,
later, through the use of the concepts discussed about conflict for the analysis of the processes
of writing and rehearsing of the plays Dentro and Isso ndo é real, both performed in the
department of Scenic Arts at the University of Brasilia.

KEYWORDS: Theatre; Playwriting; Drama.
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INTRODUCAO

Certa vez, durante meus estudos no The Barrow Group, em Nova lorque, no ano de
2018, observei o didlogo entre um aluno do curso "Playwriting Intensive" e Arlene Hutton,
dramaturga que ministrava o curso. Lembro-me que conversavam sobre o que exatamente
determinava a poténcia de uma dramaturgia (nesse caso especifico, do texto dramatico'). O
aluno, que ali conversava com a professora, se mostrava intrigado ao pensar que, mesmo
algumas tematicas lhe parecendo ser mais "urgentes" que outras, no final das contas o conflito
era o que parecia determinar uma boa dramaturgia. Uma boa ideia/temdtica, sem conflito, ndo
parecia chegar tanto no espectador quanto um tema qualquer com conflito claro e bem
desenvolvido. Nao me aprofundarei nos possiveis equivocos do aluno, pois trata-se de uma
reflexdo informal em espaco de aula, mas cito o episddio em questdo, pois escutar esse
didlogo fez com que eu, dali em diante, passasse a prestar mais atengdo no elemento
"conflito" ao ler, escrever e pensar dramaturgia. Em relacdo ao comentario do aluno, ndo me
lembro em detalhes o que a professora falou — talvez algo sensato sobre a dramaturgia ser
multipla em formas, tematicas e camadas, e que varios elementos podem determinar a
poténcia dela —, mas ndo duvido que Arlene Hutton tenha também ressaltado a importancia do
conflito, pois me lembro explicitamente de, nesse curso, o "conflito" ser recorrentemente
mencionado como um elemento essencial para a cena teatral.

"Onde esta o conflito na cena?" era uma pergunta frequente feita aos alunos quando
compartilhavam seus textos em aula. Até entdo, nunca me tinha vindo a mente questionar essa
necessidade aparentemente "formulaica", tipo "receita de bolo", pela explicitagdo de um
elemento especifico. Eu aceitei aquilo como uma dica, ou um segredo da dramaturgia, uma
vez que aquela légica parecia fazer sentido pra mim e de fato me servia de auxilio ao escrever
meus textos dramaturgicos. Pensar na necessidade de conflito muitas vezes me ajudou a
solucionar cenas que me pareciam "estagnadas". Nao havia me ocorrido, no entanto, que
quase todas as cenas ali trazidas no curso de dramaturgia eram cenas relativamente

"tradicionais", no sentido de serem compostas primordialmente por didlogos, personagens

! Distingue-se, aqui, texto dramatico de "dramaturgia", por entender a dramaturgia como um conceito que inclui
o texto dramatico, mas ndo se limita ao mesmo, principalmente se levadas em conta diferentes possiveis
dramaturgias nio-textuais, ou relativas a outras camadas do processo de encenacdo, como mais adiante sera
discutido no presente trabalho.



delimitados e realidade fechada® (ou, quando mondlogos, ainda assim textos de realidade
fechada). Se houve textos diferentes desse modelo, ndo me marcaram a aten¢do o suficiente
para, naquele momento, ja me levar a repensar as nogdes sobre o conflito na dramaturgia que
eu ali construia.

Participei do curso em questdo no ano de 2018, em um periodo no qual havia trancado
minha matricula no curso de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB). Por mais que
os trés semestres que eu havia cursado na UnB, anteriormente ao curso de dramaturgia que
aqui menciono, ja tivessem comegado a expandir minhas no¢des de dramaturgia, reconheco
que a base da minha experiéncia com teatro ainda estava muito atrelada a processos que
partiam de textos dramaticos. De 2001 a 2015 (ano anterior a0 meu ingresso no curso de
Artes Cénicas da UnB), atuei pelo menos uma vez por ano em processos de montagem que
partiam de textos dramaticos ou predominantemente dramaticos®. Ao ingressar no curso Artes
Cénicas da UnB e me deparar com processos diferentes de criagdo cénica, antes de pensar em
expandir o que entendia por dramaturgia, me vi na curiosidade de investigar qual era o lugar
de relevancia, no contexto atual, daquela dramaturgia mais "tradicional" com a qual eu estava
acostumado. Adiciono que, mesmo expandindo meu conhecimento, certamente essa minha
base influencia até hoje a forma como escrevo/penso dramaturgia, visto que ainda hoje me
sinto mais confortavel escrevendo didlogos e pensando em historias que possuam ou que
partam de uma logica de realidade fechada, por exemplo.

Sendo assim, ao dar inicio ao processo de pesquisa para realizacdo do presente
trabalho de conclusdo de curso (TCC), retorno as minhas nog¢des de dramaturgia para
investigar: como essa minha base tradicionalmente dramatica de teatro se aplica e se relaciona
com a multiplicidade de formas de se fazer teatro atualmente; como isso pode ter me
atravessado ao longo da minha formagdo; como expandir minhas no¢des de dramaturgia em
favor do meu proprio fazer teatral e possivelmente para outros. Nao se trata de levantar novos
conceitos ou sistematizagdes sobre o assunto, o que se pretende ¢ realizar uma revisao
bibliografica de alguns autores que falam sobre dramaturgia, partindo da no¢do de conflito

como fio condutor 1util para as minhas praticas no teatro (principalmente como dramaturgo,

? Relativa a "forma fechada", segundo exposto por Patrice Pavis no Dicondrio de Teatro (definigdo citada
posteriormente no presente TCC).

3 Aqui, considera-se como texto dramatico, textos teatrais mais proximos a uma logica tradicional, envolvendo
elementos como "realidade fechada" e unidade de agdo, como abordado por autores como Szondi (2001) e Pavis
(2008).



mas também como ator e diretor), propondo entdo possibilidades de olhares/caminhos
investigativos que também possam ser Uteis para outros alunos/pesquisadores da area. Nesse
caminho, propus-me a comegar justamente pelo elemento "conflito" (que, ao invés de apenas
um comego, acabou tornando-se o centro da pesquisa) e, de imediato, ja encontro diversas
questdes intrigantes, a comegar pela forma como o conflito ¢ definido por Patrice Pavis no

Dicionario de Teatro:

O conflito tornou-se a marca registrada do teatro. Entretanto, isto sé se
justifica para uma dramaturgia da agdo (forma fechada*). Outras formas (a
épica*, por exemplo) ou outros teatros (asiaticos) nao se caracterizam pela
presenca nem do conflito, nem da ag¢do*.

Ha conflito quando um sujeito (qualquer que seja sua natureza exata), ao
perseguir certo objeto (amor, poder, ideal) é "enfrentado" em sua
empreitada por outro sujeito (uma personagem, um obstdculo* psicoldgico
ou moral) (PAVIS, 2008, p.67).

A forma como Pavis descreve "conflito" no trecho citado ¢ suficiente para introduzir o
cerne da presente investigagdo: a presenca (ou a relevincia) do conflito na dramaturgia
limita-se a essa tal "forma fechada"? Pavis (2008, p.173) define a "forma fechada" como
aquela que "extrai a maioria de suas caracteristicas do teatro classico europeu", sendo entdo a
forma aberta uma '"reacdo contra esta dramaturgia”, adicionando que a forma aberta
"apresenta uma enormidade de variantes e de casos particulares". Em seguida, no entanto, o
autor admite que "A oposicdo entre forma fechada e forma aberta* nada tem de absoluto, os
dois tipos de dramaturgia ndo existindo em estado puro" (PAVIS, 2008, p.174), ressaltando
que essa distingdo diz respeito, principalmente, a distingdo entre forma dramatica e forma
épica (2008, p.174).

Se ndo ha, segundo Pavis, "forma fechada" nem "forma aberta" em estado puro, e se
ndo hd uma oposicdo absoluta entre essas duas formas, mas ainda assim afirma-se que o
"conflito" limita-se a forma fechada, como entdo determinar um momento em que o conflito
deixa de existir na escrita dramatica? O conflito, de fato, deixa de existir? Existiriam outras
formas de conflito para além dessa que Pavis atribui a uma dramaturgia da agdo? Se sim,
como se dao? Ha padrdes na maneira como esses conflitos aparecem em diferentes "tipos" de
dramaturgia? E, por fim, quais seriam as vantagens praticas de se estudar dramaturgia sob a
lente do elemento "conflito"? Propde-se, aqui, um desdobramento desses questionamentos.

Para investigar a presenga (ou ndo-presenca) e¢ a variedade (ou singularidade) de
conflito(s) na dramaturgia, serd usado como um dos principais pontos de referéncia o periodo

de "crise do drama", no qual Peter Szondi observa o inicio de uma transi¢cdo "do estilo
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dramaético puro para o contraditorio" (SZONDI, 2001, p.96), referindo-se a ruptura gradual
com um modelo dramaturgico — e, consequentemente, também cénico — que foi sendo
estabelecido desde o século XVI e cujo &pice se deu no século XIX. As transformagdes no
drama que se iniciam no periodo descrito por Szondi seguem ocorrendo a medida em que
obras mais radicalmente de "ruptura" (em referéncia a um modelo "canonizado") vao surgindo
dentre as produgdes dramaturgicas modernas e contemporaneas. Veremos, nos capitulos que
se seguem, que o conflito como elemento dramatirgico possui uma tendéncia de ser
mencionado como algo que desaparece, se dissipa ou se transforma ao longo das mudancgas no
drama.

No primeiro capitulo do presente trabalho, citando autores como Peter Szondi, Martin
Esslin, Jean-Pierre Sarrazac, Cleise Mendes, Jodo Sanches e Joseph Danan, busca-se, sob a
lente do elemento "conflito", mapear algumas sistematiza¢des e "dessistematizagdes" da
dramaturgia para ndo s6 entender a criagdo dramatirgica mais a fundo, como também,
pensando na pratica teatral, expandir caminhos, pontos de vista e abordagens para a escrita
dramatica e possivelmente para outras etapas da criacdo cénica. De forma a acompanhar as
transformagodes/expansdes no que diz respeito ao fazer dramatirgico e a como se entende
dramaturgia, propde-se aqui uma forma ampliada de se pensar a nocdo de "conflito" na
dramaturgia, seguida de uma analise de como tais entendimentos sobre o conflito podem
servir como uma util ferramenta no fazer dramatirgico e, consequentemente, cénico.

Organizados os entendimentos aqui propostos sobre como o elemento conflito se faz
presente na dramaturgia, parte-se, no segundo capitulo, para a andlise de dois processos de
desenvolvimento dramatirgico: o espetaculo Dentro, no qual trabalhei como dramaturgo e
diretor, e o espetaculo Isso ndo é real, no qual integrei o elenco e o grupo responsavel pela
adaptacao dramatargica do romance O Senhor Das moscas, de William Golding, que deu
origem ao espetdculo. Ambos os processos de montagem ocorreram ao longo da minha
trajetoria como aluno do Bacharelado em Interpretacdo Teatral na Universidade de Brasilia.
Na analise dos processos mencionados, sao mencionados momentos de construgdo
dramaturgico-textual, bem como do processo de ensaios, sugerindo formas de se observar a
presenga de conflito (a partir do sentido expandido aqui proposto) em ambos os trabalhos e
evidenciando momentos dos processos em que percebo que a anélise do elemento conflito em
cena me ajudou na propria constru¢do da cena, seja no processo de escrita, no trabalho de

dire¢do ou mesmo de atuagio.
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Talvez a pergunta central para dar inicio a presente pesquisa seja: "como se da a
presenga do conflito na dramaturgia, entendendo dramaturgia como um conceito em
expansdo?". Desdobrar-se sobre tal questionamento implica ndo s6 em investigar
teoricamente a presenga do conflito em diferentes dramaturgias, mas principalmente em

entender como a analise do elemento em questdo pode ser util para o artista cénico.
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CAPITULO 1 - DRAMATURGIA E CONFLITO; OU: CONFLITO NA
DRAMATURGIA; OU: REVISAO BIBLIOGRAFICA

Falar em "conflito na dramaturgia" e no seu fim, "ndo-fim" e/ou na sua flexibilizagao,
implica que se entenda, primeiramente, como o elemento "conflito" vem sendo descrito,
construido e desconstruido ao longo dos tltimos anos da histdria do teatro no que diz respeito
a construcdo dramatirgica. Antes disso, ainda, ¢ necessario que se estabeleca, como ponto de

referéncia, algum entendimento sobre o que pode ser dramaturgia.

1.1 — Dramaturgia (?)
Expoe-se, a seguir, o trecho do livro O que é a dramaturgia?, de Joseph Danan,

referente a explicagdo de seu tema:

Fazer esta pergunta hoje ndo é apenas tentar definir uma nogéo que se sabe
a que ponto ¢ a esquiva para quem procura aproximar-se dela; ¢
confrontar-se com um estado do teatro, o nosso no dealbar do século XXI,
momento em que se desmorona tudo aquilo que se julgou saber sobre o
drama, a acg¢do, o proprio teatro. Que lugar para a dramaturgia quando o
teatro se sente tentado a expulsar o drama da sua esfera? Quando a accdo se
dilui e se desacredita ao ponto de parecer anular-se? Quando o teatro se faz
danga, instalagdo, performance? (DANAN, 2010, p.9)

O autor explicita a amplitude de caminhos e particularidades nas quais se implica ao
se pensar dramaturgia nos tempos atuais. Sao apresentados, em O que é dramaturgia?, duas
"defini¢des provisorias", como descritas por Danan (2010, p.12). O primeiro sentido de
dramaturgia apresentado pelo autor, diz respeito ao trecho do Diciondrio de Teatro no qual
Patrice Pavis cita o dicionario de Emile Littré*, expondo a dramaturgia como "a arte da
composicao das pecas de teatro" (PAVIS, 2008, p. 113). Danan, em seguida, apresenta um

segundo sentido como exposto no trecho a seguir:

No que diz respeito ao segundo sentido, dito moderno, para la da
diversidade das concepg¢des e das praticas, eu proporia: "Pensamento da
passagem para o palco das pecas de teatro". Teremos de nos perguntar se
essas duas definigdes chegam para cobrir o vasto campo da dramaturgia.
Pode-se, desde ja, supor que ndo. (DANAN, 2010, p.12)

Opta-se, aqui, por citar ambas as definicdes de Danan por diferentes motivos: o
primeiro sendo o fato de o autor abordar, de forma explicita e direta, o quao ampla a

dramaturgia ¢, bem como os desafios de tentar defini-la em um contexto de diferentes

* Autor do Dictionnaire de la langue francaise (Dicionario da Lingua Francesa).
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interpretagdes sobre o que a mesma significaria. Posteriormente no mesmo livro, ao comentar
sobre 0o que se entende por "textocentrismo", ainda em uma perspectiva de busca por uma
"concepcao mais alargada de dramaturgia", Danan (2010, p.41) ressalta: "Nao se trata apenas
de pensar a passagem de um texto para o palco, mas sim a ligacdao entre a dramaturgia do
texto, incluindo as diferentes categorias dramatirgicas envolvidas numa pega e que excedem
o textual". E importante destacar que essas no¢des de dramaturgia néo sdo trazidas por Danan
como uma divisdo binaria de dois tipos de dramaturgia. Esses sentidos, na realidade, se
entrelacam, como também podera ser observado no que diz respeito aos sentidos da nogao
conflito na dramaturgia que serdo explorados nesse trabalho.

No que se refere a expansdo do termo "dramaturgia" para além do texto dramatico

como material literario, escrito para o palco, Marcus Mota coloca:

Inicialmente, outras atividades relacionadas as artes para a cena valem-se
das implica¢des da dramaturgia para se redimensionarem. Por isso temos
expressdes como dramaturgia do diretor, dramaturgia do ator, dramaturgia
coreografica, dramaturgia da iluminacéo, entre tantas. Por outro lado, outras
artes, ao buscarem um modelo estético no teatro, também se apropriam de
procedimentos dramaturgicos, produzindo hibridos como dramaturgia
filmica, dramaturgia da imagem, dramaturgia musical e teledramaturgia.
Diante dessa inflagdo do conceito, observamos ainda usos bem dilatados,
metaforicos, como dramaturgia da memoria, dramaturgia do corpo e
dramaturgia do cotidiano.

Dentro desse movimento de ampliagdo do escopo da dramaturgia, a propria
atividade de escrever um texto para ser encenado vem recebendo diferentes
tratamentos, ndo s6 em virtude das rupturas e experimentag¢des teatrais no
século XX, como também por conta da incorporagdo de processos de
escrituras radicais desenvolvidos na literatura, no cinema, nas artes
plasticas e nas artes digitais. Desse modo, quem quiser se dedicar a
dramaturgia precisa necessariamente enfrentar essa multiplicidade de
empregos de algo que parece ndo muito definido, mas de que todos querem
tirar uma lasca. (MOTA, 2017, p.34)

Levando em consideragdo, portanto, a expansdao do(s) conceito(s) de dramaturgia, ¢
possivel entender a dramaturgia como composi¢do, tessitura de elementos em trajetdria,
elementos esses que por si s6 configuram-se em espécies diferentes de dramaturgia, como os
termos exemplificados por Mota. Nessa logica, a dramaturgia final de um espetaculo parte de
uma primeira camada dramatirgica — essa podendo ser um texto dramatico, uma bula de
remédio, ou mesmo um tema, um objeto, ou qualquer outro elemento que possa servir de
ponto de partida para o processo de encenagdo de um espetaculo — e vai ganhando novas
camadas dramaturgicas ao longo do processo, a medida que entram em jogo os trabalhos de
dire¢cdo, atuacdo, cenografia, sonoplastia etc. Ou seja, € possivel afirmar que por mais que

haja uma difereng¢a entre dramaturgia e encenagdo, essa diferenca ndo consiste em uma
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separacao bindria e absoluta, uma vez que diferentes elementos que surgem no processo de
encenacao de um espetaculo, passam a compor a dramaturgia final do mesmo. Como define
Jean Pierre Ryngaert: "a dramaturgia estuda tudo o que constitui a especificidade da obra
teatral na escrita, a passagem a cena e a relagdo com o publico. Ela se empenha em articular a
estética e o ideoldgico, as formas e o conteudo da obra, as intengdes da encenacdo e sua
concretizacdo" (RYNGAERT, 1998, p.225).

Apesar de considerar pertinente e interessante entender a dramaturgia em sentido
expandido ou em expansdo, € necessario ressaltar que o presente trabalho direciona um foco
maior, ou um foco primeiro, a dramaturgia enquanto escrita dramadtica, ou seja, enquanto
fendmeno de intersecgdo entre literatura e artes cénicas, entendendo que o resultado literario
pode ser composto antes, durante ou depois do acontecimento cénico. Nao se pretende
ignorar, no entanto, a existéncia de formas e camadas multiplas de dramaturgia para além da
escrita dramatica. Nos capitulos posteriores, serdo relatados dois processos de criacdo, em
ambos os quais estive envolvido na criagdo dramatirgico-textual e no processo de montagem
(em um como diretor e no outro como ator), e assim tocarei mais brevemente em camadas
outras de dramaturgia em que as nogdes de conflito a serem abordadas aqui podem também
ser aplicadas (e se mostraram Uteis na minha trajetdria nesses dois processos). A ideia € partir
primeiro de teorias sobre dramaturgia, evidenciando a forma como o elemento conflito tende
a aparecer, para assim levantar uma proposta de olhar expandido sobre o conflito, sugerindo
entdo caminhos para que as nog¢des de conflito a serem expostas possam também se aplicar a

diferentes tipos, formas ou etapas da dramaturgia.

1.2 — A explosiao da forma dramatica no século XX e a teleologia (ou a escatologia) do
conflito

Entendendo por teleologia "a ciéncia que estuda os fins", a ideia de uma perspectiva
"ndo-teleoldgica" vem justamente para propor um entendimento de "ndo-fim", ou um estudo
sobre o "ndo-fim" do conflito. Logo, defender uma perspectiva "ndo-teleoldgica" de conflito
na dramaturgia, isto €, uma perspectiva que ndo reconheca tal elemento como algo que
desaparece, que da lugar a outro, ou que se "elimine" (por isso a ideia "escatologia" também
pode se aplicar aqui), implica que também existam perspectivas em certa medida teleologicas

sobre 0 mesmo elemento. De fato, existem autores’ que se referem a um suposto

> Como Peter Szondi (2001) e Jean Pierre Sarrazac (2002), por exemplo.
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"desaparecimento" do conflito no decorrer das transformacdes do drama ao longo do século
XX. Ao mesmo tempo, afirmar que existem perspectivas que consideram o fim de algo (um
certo modelo dramaturgico caracterizado pelo conflito, nesse caso) também implica que esse
algo em algum momento surgiu, nasceu ou foi instaurado de alguma forma. Contextualizar
tais visdes na busca por uma perspectiva nao-teleoldogica do conflito nos trard mais
entendimentos sobre dramaturgia e o conflito como um de seus elementos.

Um possivel inicio para essa contextualizacdo se da no que Peter Szondi se refere
como "drama moderno", quando ha uma transicdo "do estilo draméatico puro para o
contraditério” (SZONDI 2001, p.96), sendo essa transi¢do um processo gradual de rupturas
com um certo modelo dramatico e, portanto, cénico que se estabeleceu paulatinamente na
Europa (contexto erudito) ao longo da Era Moderna®. Tal processo de rupturas tem seu inicio
observado por Szondi entre as ultimas décadas do século XIX e o inicio do século XX,
periodo chamado pelo autor de "crise do drama".

Dentre as caracteristicas que definem o "drama puro", segundo Szondi, destacam-se: o
fato de o drama ser "absoluto", significando que sua realidade ¢ fechada, sem que se tome
consciéncia do que ¢ externo ao contexto da obra; a impressdo de auséncia do dramaturgo,
havendo, portanto, apenas as vozes das personagens se comunicando através de didlogos; a
qualidade "priméria" do drama, que consiste no fato de que o drama representa somente a si
mesmo, ao invés de um fato historico, por exemplo; o fato de o drama ocorrer sempre no
presente, estando isento de lapsos temporais. No entanto, o ponto talvez mais ressaltado por
Szondi quanto ao drama diz respeito a intersubjetividade e, consequentemente, aos didlogos.
Segundo o autor, a totalidade do drama se desenvolve "mediante a superagdo, sempre
efetivada e sempre novamente destruida, da dialética intersubjetiva, que no didlogo se torna
linguagem" (SZONDI, 2001, p.34), sendo o didlogo o suporte do drama.

Ainda sobre a intersubjetividade no drama, Szondi pontua que: "No drama a relagdo
intersubjetiva ¢ sempre unidade de oposi¢des que almejam sua superacao" (SZONDI, 2001,
p-109). Assim, se as relacdes intersubjetivas no drama implicam na oposicao entre as partes
envolvidas ("unidade de oposi¢des"), pode-se inferir que quando se fala em intersubjetividade
no drama, também esta se falando em conflitos interpessoais; ndo s6 em quaisquer relagdes
interpessoais, mas naquelas que envolvem "oposicao e desejo de superacdo" ou, em outras

palavras, "conflito", no sentido mais tradicional do termo. Tal conclusdo torna-se ainda mais

¢ Periodo que vai do final do século XV ao século XIX.
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pertinente quando se observa a exemplificagdo da "esfera do inter", feita por Szondi ao

descrever o drama:

Toda a tematica do drama se formulava na esfera do "inter". Por exemplo, a
luta de passion e devo ir na situacdo do Cid, colocado entre seu pai e sua
amada; o paradoxo cdmico nas situa¢des intersubjetivas "enviesadas", como
na de Adam, o juiz de aldeia; e a tragédia da individuagdo, como aparecia em
Hebbel, no tragico conflito entre o duque Ernst, Albrecht e Agnes Bernauer.
(SZONDI, 2001, p.30).

A partir dos breves exemplos dados por Szondi, é possivel observar que essa "esfera
do inter" ¢ materializada no drama ndo apenas através de relagdes intersubjetivas de forma
geral, mas mais especificamente de conflitos interpessoais, possibilitando afirmar, entdo, que
o conflito interpessoal ¢ tdo crucial ao "drama puro" de Szondi quanto as demais
caracteristicas descritas, uma vez que esse elemento caminha junto a intersubjetividade
destacada pelo autor. Portanto, se quando falamos em intersubjetividade no drama estamos
falando em conflito interpessoal, e se entendemos que "toda a teméatica do drama se formulava

"

na esfera do 'inter'"" (SZONDI, 2001, p.30), arrisco-me a afirmar que o conflito interpessoal é
uma caracteristica central, ou mesmo caracteristica-base do drama "classico". Dessa forma, se
a crise do drama e o surgimento, no século XX, do drama moderno e contemporaneo com
seus desvios’ épicos e liricos, implicam em mudangas nos elementos que compdem o drama,
busca-se entender o que ocorre com o comportamento do elemento "conflito" nesse contexto.

O paradigma dramatico que dominou a arte teatral no contexto europeu erudito e que
tem foco na intersubjetividade, bem como na realidade fechada (como a forma fechada
também descrita por Pavis e exposta anteriormente), estd ligado a certa logica de “imitagao
fiel” da vida, pela busca do nivel maximo de verossimilhanca na representagdo dramatica e
cénica. Tanto o realismo quanto o naturalismo caracterizam-se, como 0s proprios termos
sugerem, por essa busca mimética, sendo as principais diferencas entre os dois movimentos,
segundo Esslin, a radicalidade nessa busca e o fato de que "realismo ¢ um termo descritivo
inventado pelos criticos, enquanto que naturalismo foi o lema programatico de uma escola"
(ESSLIN, 1978, p. 65).

E importante levar em conta, como preAmbulo, que essa busca/questio da
verossimilhangca ndo era exatamente uma novidade trazida pelo movimento
realista-naturalista. A partir do Renascimento, no entanto, ha um "resgate" do modelo teatral

greco-romano, tomando-se como referéncia para a praxis teatral ndo s6 obras dramatirgicas

"Nogio do dramaturgo e tedrico Jean-Pierre Sarrazac (2012) a ser melhor explorada a seguir.
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antigas que sobreviveram aos séculos, mas também pela interpretacao dos escritos tedricos de
Aristoteles e Horacio “resgatados” pelos intelectuais da Era Moderna. Assim, especialmente a
partir da Poética de Aristoteles e das pecas escritas que chegaram parcialmente ou
integralmente intactas nos séculos XV-XVI, iniciou-se um processo de canonizagao de
Aristoteles — que Roubine chama de "aristotelismo" (2003, p.10) — que aos poucos fixou um
modelo normativo para a pratica dramatirgica e cénica europeia e cujo apice se deu no século
XIX; chegando-se ao chamado "drama absoluto" ou "drama puro" (SZONDI), no qual a
eliminagdo dos aspectos épicos e liricos € o conceito aristotélico de "mimese" (interpretado
como “imita¢cd0” da realidade) sdo centrais e interligados.

Vale destacar que este modelo normativo ndo corresponde as caracteristicas da pratica
cénico-dramatargica grega do qual partiu (século V-IV a.C.) como referéncia, uma vez que
esta apresentava aspectos épicos e liricos, eliminados do “drama puro/absoluto” através de um
processo lento e gradual, tendo em vista que o teatro renascentista € o barroco também
apresentam aspectos épicos e liricos que sdo posteriormente suprimidos. Além disso, os
géneros populares e teatros nao-europeus coexistentes no mesmo periodo histérico nao
correspondiam a esse modelo dramatico que predominou no contexto cultural erudito
europeu.

Desse modo, é somente entre os séculos XVIII e XIX, com o classicismo francés e
especialmente com o drama burgués (romantismo e realismo-naturalismo) que ocorrerd a
maior cristalizacdo, o 4pice da normatizagdo dramatica. Ou seja: tendo como base a
interpretacdo (ou super-interpretacio®) de Aristoteles, no campo da dramaturgia, pode-se
identificar como paradigma central a busca por um certo tipo de relagdo arte-vida imitativa,
isto €, a representagdo teatral almejada como imitagdo da vida. Nas suas palavras: "O
aristotelismo francé€s ¢ indubitavelmente uma tentativa para instaurar, de maneira coerente ¢
sistematica, um realismo no teatro" (ROUBINE, 2003, p.24). No entanto, na doutrina classica
dos séculos XVII-XVIII havia outros principios estéticos que impediam a realizagdo plena
desse "objetivo mimético", tais como: a  beleza  (necessidade de
métrica/versificagdo/declamacdo) e o decoro (moral que impedia que certos

acontecimentos/agdes fossem representados no palco).

8 Sobre a critica ao pensamento classico e sua interpretagio do mimesis aristotélico ver: RAMOS, 2015.
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Nesse sentido, 0 movimento romantico deu um importante passo rumo ao realismo
mais integral, ndo s6 questionando a "clausula dos Estados" ao colocar burgueses como foco
central em cena, na defesa pelos didlogos em prosa e ndo em verso e também pela inser¢do de
aspectos considerados grotescos e/ou imorais, isto ¢, defesa da representacdo
cénico-dramatuirgica de aspectos da realidade vistos como impréprios. E nessa conjuntura
destacam-se Lessing'?, Diderot'' e Victor Hugo'? — mencionados por Peter Szondi (2004) em
Teoria do drama Burgués — cuja dramaturgia e escritos tedricos contribuiram para um certo
“progresso” do realismo cénico em termos de “copia” da realidade. O Realismo "avancgou”
ainda mais na busca pela imitacdo “perfeita” ao romper com a forte idealizacdo ainda presente
no Romantismo, com seus personagens ainda muito maniqueistas (ou muito bons ou maus) e
finais cheios de "golpes de teatro", ou seja, personagens e enredo ainda um tanto quanto
inverossimeis.

Dentre os autores dramaticos de destaque no final do século XIX e inicio do século
XX e que sao referéncia na estética realista-naturalista estdo: Ibsen, Tchekhov e Strinberg.
Nao por acaso, a obra icOnica desses dramaturgos ¢ um dos 4pices do ideal
realismo-naturalismo, isto ¢, um dos melhores exemplos de representagdo da realidade via
estrutura dramatica e ao mesmo tempo o “canto do cisne” (comeco do fim) do modelo
dramético mais “puro”, visto que ja ¢ possivel observar nessas obras transbordamentos liricos
e épicos, alguns dos quais Szondi comenta ao classificar essas obras como "crise do drama".

O Noruegués Ibsen € considerado "pai do realismo" pois sua obra ¢ realmente iconica
no efeito de real, embora tenha escrito também pecas classificadas como simbolistas. Em sua
obra, porém, é possivel notar certos aspectos lirico-épicos, pois o presente ¢ sempre desculpa
para evocacdo do passado. Nesse sentido, Szondi (2001, p.44) aponta "uma base épica
invisivel". As pecas principais de Ibsen sdo: Peer Gynt, O Inimigo do Povo;, Hedda Gabler; e

a famosa Casa de Bonecas. Ja Tchekov, dramaturgo russo, tem sua obra caracterizada por

? Postulado inventado pelos doutos da doutrina classica que estabelecia que somente personagens da e (reis,
principes, duques, condes e etc...) deveriam ser protagonistas das tragédias.

19 Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781). Fildsofo, poeta, critico de arte € dramaturgo francés. Um de seu
principais escritos teérico é: Dramaturgia de Hamburgo e suas principais pegas sdo Minna von Barnhelm,
Emilia Galotti € Natan, o Sabio.

' Denis Diderot (1713-1784). Fildsofo, escritor e dramaturgo francés. Dentre seus textos tedricos conhecidos
estdo: Paradoxo sobre o comediante e Conversas sobre o filho natural. Principais pegas: O Filho Natural e O
Pai de Familia.

12 Victor-Marie Hugo (1802-1885). Poeta, romancista, e dramaturgo francés. Dentre suas principais obras estdo
os romances Os Miseraveis e Notre-Dame de Paris (popularmente conhecido como O Corcunda de
Notre-Dame), as pegas teatrais Cromwell, Hernani, Ruy Blas ¢ Torquemada, além de seu manifesto tedrico Do
grotesco e do sublime.
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personagens que vivem no passado e pela "recusa da a¢c@o", ou seja, o que acontece em cena €
nada (aparentemente) ou, quando acontece, ndo ha grandes consequéncias (encadeamento da
acdo a partir de um conflito). Suas pecas mais conhecidas sdo: As Trés Irmas, A Gaivota, O
Jardim das Cerejeiras e Tio Vania. E por ultimo e ndo menos importante, temos Strinberg,
cuja primeira fase das obras ¢ classificada como realista ¢ a segunda como precursora do
Expressionismo. Szondi chama essa primeira fase de "drama do eu", uma vez que o conflito
dramatico intersubjetivo d4 lugar a conflitos internos das personagens, ou seja, a
intersubjetividade dé lugar a intrassubjetividade. De suas obras realistas, as mais famosas sao
Senhorita Julia e O Pai.

As obras naturalistas de Strindberg, Ibsen e Tchekhov, todavia, ndo sdo as Unicas nas
quais Szondi evidencia sutis mudangas com o intuito de mostrar como essas divergem do

"drama puro". Um exemplo disso € quando Szondi comenta a obra naturalista Os Teceloes, de

Gerhart Hauptmann:

Desse modo, a descrigdo épica das condigdes de vida dos teceldes parece —
como motivagdo da revolta — ser capaz de dramatizagdo. Porém a propria
acdo ndo ¢ dramdtica. Até uma certa cena do ultimo ato, a revolta dos
teceldes carece do conflito intersubjetivo; ela ndo se desenolve no medium
do dialogo (como no Wallenstein, de Schiller), antes se situa, impeto de
desesperados que ¢, além do didlogo e, por esse motivo, ndo pode ser sendo
0 seu tema. Assim, a obra volta a reincidir no épico. (SZONDI, 2001, p. 81)

Nota-se, na citacdo acima, que Szondi diferencia as formas épica e dramatica partindo
do comportamento do conflito, que, no caso da pega de Hauptmann, ndo aparece em carater
intersubjetivo por grande parte da obra. Assim, o elemento "conflito" ¢ tomado como uma
interessante ferramenta para se analisar possiveis "desvios" (SARRAZAC, 2012) da forma
dramatica "pura" em uma determinada obra literaria. Como ja comentado, Szondi baseia-se
em trés principais pontos para definir o drama puro, sendo eles: "fato (1) presente (2)
intersubjetividade (3)" (SZONDI, 2001, p.91). E usa esses pontos como eixos comparativos
para determinar a crise do drama, constantemente mencionando o conflito através do eixo
comparativo da intersubjetividade. Os demais eixos comparativos usados por Szondi podem
ser mais bem observados no seguinte trecho, no qual o autor compara Ibsen, Tchekhov e

Strindberg:

Em Ibsen, o passado domina no lugar do presente. Nao é tematico um
acontecimento passado, mas o proprio passado, na medida em que ¢
lembrado e continua a repercutir no intimo. Desse modo, o elemento
intersubjetivo ¢ substituido pelo intrasubjetivo. Nos dramas de Tchékhov, a
vida ativa no presente cede a vida onirica na lembranga e na utopia. O fato
torna-se acessorio, ¢ o didlogo, a forma de expressdo intersubjetiva,
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converte-se em receptaculo de reflexdes monoldgicas. Nas obras de
Strindberg, o intersubjetivo ou é suprimido ou ¢é visto através da lente
subjetiva de um eu central. (SZONDI, 2001, p.91).

No trecho exposto, mesmo que Szondi ndo se refira exclusivamente ao conflito, fica
explicita a ideia de que a intrassubjetividade esta presente, de formas diferentes, tanto nas
obras de Strindberg como nas de Tchékhov e de Ibsen. Logo, ndo ¢ de se surpreender que, em
autores iconicos do realismo-naturalismo, focado na tentativa de representar fielmente o
"real", resulte na crise dessa mesma forma, com erupgdes de intra e extrassubjetividade sendo
articuladas ao universo intersubjetivo, isto ¢, aspectos internos, psicologicos das personagens
e também aspectos ligados a macroestrutura sendo cada vez mais evidenciados. Também ndo
€ por acaso que esses mesmos autores tenham parte de sua obra classificada como pioneiras
dos estilos de vanguarda modernista: o Simbolismo e o Expressionismo. Como define
Sarrazac (2013, p.63), tratou-se de uma "encruzilhada naturalista-simbolista", sendo o
Simbolismo "a outra face do naturalismo". Ambos os movimentos, além de terem o mesmo
espirito decadentista do fim do século, operaram fissuras no modelo dramdtico candnico,
apresentando aspectos épicos e liricos que serdo o primeiro capitulo ("crise do drama") de um
movimento de explosdo das estruturas dramaticas (modelo) operado de modo ndo linear ao
longo de todo século XX.

O elemento "conflito", no sentido intersubjetivo do termo, evidencia bem essa
explosdo das estruturas dramaticas, uma vez que o mesmo passa a sofrer alteracdes marcantes
ou perder o foco em obras de maior ruptura com um modelo tradicional que vao surgindo ao
longo do século XX. Tais alteragdes acompanham a necessidade dos dramaturgos, perante o
mundo que o cerca, de expressar de modo mais explicito questdes de intrassubjetividade e
extrassubjetividade, das quais o modelo dramatico '"classico" em seu foco na
intersubjetividade ndo dava mais conta de retratar. Segundo a teoria szondiana, portanto,
tem-se na presenca ou auséncia do conflito intersubjetivo, dentre outros eixos comparativos,
um ponto que aproxima ou distancia uma obra dramatica da “pureza” candnica. E observar a
“explosao” dos territorios de intra e extrassubjetividade na dramaturgia pode, entdo, ser uma
ferramenta interessante para perceber como se ddo alguns dos transbordamentos épicos e
liricos que vao aparecendo ao longo do século XX. Sendo assim, ¢ necessario melhor

nA

entender os conceitos de "épico" e "lirico", além de como os territorios de intra e

extrassubjetividade se relacionam os transbordamentos épicos e liricos no drama. Os termos
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n A

"dramatico", "épico" e "lirico" sdo comentados por Anatol Rosenfeld no seguinte trecho do

livro O Teatro Epico:

Notamos que se trata de um poema lirico (Lirica) quando uma voz central
sente um estado de alma e o traduz por meio de um discurso mais ou menos
ritmico. Espécies deste género seriam, por exemplo, o canto, a ode, o hino, a
elegia. Se nos ¢ contada uma estoria (em versos ou prosa), sabemos que se
trata de Epica, do género narrativo. Espécies deste género seriam, por
exemplo, a epopéia, o romance, a novela, o conto. E se o texto se constituir
principalmente de didlogos e se destinar a ser levado a cena por pessoas
disfarcadas que atuam por meio de gestos e discursos no palco, saberemos
que estamos diante de uma obra dramatica (Dramatica). Neste género se
integrariam, como espécies, por exemplo, a tragédia, comédia, a farsa, a
tragicomédia, etc (ROSENFELD, 2010, p.17-18).

Ao lirico, sdo associados por Rosenfeld a questdo do "estado de alma" (algo que
relaciona-se com o territorio da intrassubjetividade, ou seja, questdes internas de um
individuo) e do discurso "mais ou menos ritmico". Ja ao €pico, ¢ associada a questdo da
narrativa, da histéria contada, ou seja, algo que remete, normalmente, a acontecimentos ja
passados e a fatos que nao sao contados no presente através da mimetizagdo de interagdes
intersubjetivas, mas sim ao relato de um evento externo ao momento presente (que aqui pode
ter a ver com reflexdes em campo intrassubjetivo, mas que também pode abarcar relacdes de
cunho "extrassubjetivo", ou seja, ndo do individuo consigo, nem dele com outro, mas dele
com problemas do meio, isto €, questdes politico-sociais atreladas).

Ainda abordando as transformagdes no drama ao longo do século XX, é importante
ressaltar que Szondi identifica desvios em relagdo ao "drama puro" ndo so nos autores citados
por ele (e ja mencionados aqui) da chamada "crise do drama", mas também em obras que
classifica como "tentativas de salvamento"'’ do drama tradicional e como "tentativas de
solugdo"'*; sendo as do ultimo conjunto aquelas que constituiram a “virada” para novas
formas, nas quais os recursos €picos, em especial, e também liricos sdo mais evidentes. J4 as
"tentativas de salvamento” seriam aquelas em que localiza a manutencdo da forma dramatica

“classica”, mas que ainda assim possuem alguns aspectos €picos e liricos sutis. Desse modo,

para autor, o drama “novo”, “proprio” do século XX se constituiria da mistura, dentro do

13 Sd0 descritas por Szondi como tentativas de salvamento: o naturalismo (Hauptmann; Strindberg); a peca de
conversacdo (Beckett; Hofmannsthal); a pega de um sé ato (Strindberg; Maeterlinck; Hofmannsthal; O'Neill);
confinamento e existencialismo (Lorca; Strindberg; Sartre).

14 As tentativas de solu¢do mencionadas por Szondi (2001) sdo: a dramaturgia do eu (expressionismo:
Hasenclever; Sorge; Toller; Kaiser; Brecht); a revista politica (Piscator); o teatro épico (Brecht); a montagem
(Bruckner); o jogo de impossibilidade do drama (Pirandello); o monologue intérieur (O'Neill); o eu-€pico como
diretor de cena (Wilder); o jogo do tempo (Wilder); reminiscéncia (Miller).
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género dramatico, de elementos épicos e liricos. Por exemplo, ao falar do drama naturalista de
Gerhart Hauptmann, dentro da categoria "tentativa de salvamento", Szondi afirma que o
mesmo: "escolhia seus herois entre as camadas baixas da sociedade" (SZONDI, 2001, p.101).
E isso, segundo sua visdo, ja poderia ser considerado como um aspecto €pico, uma vez que o

"eu-épico" teria "intima relacdo com o problema do 'meio™ (2001, p.103).

Desse modo, a dramaturgia do naturalismo, em que a forma dramaética trata
de sobreviver a crise historicamente condicionada, encontra-se desde o
principio no perigo de converter-se em épica por causa da mesma distancia
face a burguesia que lhe possibilitou, de inicio, salvar o drama. (SZONDI,
2001, p.105).

Um outro exemplo interessante de ser mencionado dentre as "tentativas de
salvamento" do drama sdo as "pegas de conversagdo", que "giram em torno de questdes como
o direito de voto para mulheres, amor livre, direito de divorcio, mesalliance’, industrializagdo
e socialismo" (SZONDI, 2001, p.106). Tal definicdo de Szondi evidencia que as "pecas de
conversagdao", mesmo dentro do padrdo candnico, ndo se limitam ao territorio da
intersubjetividade, uma vez que seus didlogos giram em torno de questdes extrassubjetivas, e
por esse motivo, seriam épicas.

J& ao falar nas "tentativas de solug@o", Szondi demonstra as fortes tendéncias épicas em
varios dramaturgos das primeiras décadas do século XX, indicando a epicizagdo como
solucdo a forma dramatica que entrara em crise desde as ultimas décadas do século XIX.
Assim, nas "tentativas de solucdo", o épico torna-se base da nova dramaturgia moderna, nao
sO no “teatro épico” de Brecht, mas também na estratégia do "eu épico como diretor da cena"
em Our Town, de Thornton Wilder (1938) ou Seis personagens a procura de um autor de
Pirandello que ndo considera “uma obra dramatica, mas épica" (SZONDI, 2001, p.151). Sobre

essa peca ainda afirma que:

A tematica divide-se em duas camadas: a camada dramatica (o passado dos
seis personagens), que no entanto ja ndo ¢ mais capaz de constituir uma
forma; ¢ uma segunda, épica, que responde aquela tarefa em sua relagdo com
a primeira: o aparecimento das seis personagens enquanto a trupe ensaiava e
a tentativa de realizar seu drama. (SZONDI, 2001, p.151).

Em O Futuro do Drama, Jean Pierre Sarrazac também aponta para o aparecimento de
"recursos épicos" no drama moderno, referindo-se ao conflito intersubjetivo como "nao sendo
suficiente para servir de contrapeso a epicizacdo do mundo" (SARRAZAC, 2002, p.15).

Desse modo, entende que os aspectos épicos na dramaturgia moderna seriam necessarios para

15 Casamento com pessoa de posigdo social "inferior".
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representar questdes da modernidade e contemporaneidade (século XX até hoje). Se o
conflito intersubjetivo por si s6 ndo da conta das transformagdes do mundo naquele contexto,
Laurence Barbolosi e Muriel Plana (2013, p.62) afirmam: "num teatro epicizado, mais
narrativo, sao introduzidas a descontinuidade, distancia, mensagens, reflexividade: perante a
fabula* que lhe contam, o espectador deve recorrer a razao. Deve decifrar o sentido dessa
fabula, dessa parabola*". Fica explicito, portanto, o fato de que o épico, no teatro, nao
necessariamente exclui os elementos da fabula (que incluem os conflitos interpessoais
proprios da forma dramatica). O ponto principal de obras que "tendem mais" para o €pico, no
entanto, se d4 em um eixo externo a realidade fechada da fabula, o que permite relacionar o
épico ao territorio da extrassubjetividade. Brecht, por exemplo, buscava em seu teatro uma
forma que "deixasse claro que os atores estavam apenas demonstrando as condigdes sociais de
outras épocas a fim de transmitir informagdes sociais importantes a platéia, que deveria
assistir a peca com disposi¢ao mental distanciada e critica" (ESSLIN, 1978, p.70). A tematica
de suas pecas, por mais que o conteudo pudesse envolver conflitos inter e intrapessoais, dava
énfase a esfera extrassubjetiva, tratando de temas sociais maiores, isto €, de como a vida de
cada ser humano e as escolhas individuais estdo diretamente relacionados a macroestrutura
sociopolitica de cada nagao em cada momento historico.

E importante salientar que Szondi e Sarrazac escreveram sobre as transformacgdes do
drama ao longo do século XX, porém nenhum dos dois se aprofundou satisfatoriamente nos
aspectos liricos presentes nas obras desse periodo. Szondi traz uma visdo um tanto quanto
teleoldgica que coloca o drama épico como uma espécie de solugdo para uma forma dramatica
em crise, ¢ Sarrazac, que apesar de criticar a visdo teleologica de Szondi, aponta para o
hibridismo das obras dramaticas modernas por ele analisadas com um foco ainda muito
direcionado aos por ele chamados "desvios épicos" dessas obras. Assim, ambos deixam os
aspectos liricos em segundo plano, voltando sua atengdo prioritariamente aos elementos
épicos. Sarrazac e Szondi sd3o os principais autores criticados por Cleise Mendes em seu
artigo A acgdo do lirico na dramaturgia contempordnea, que trata justamente de reconhecer
esse "esquecimento" do lirismo e enfatizar "o papel do lirico como tendéncia estruturante das
varias instancias da composi¢cdo dramatirgica, no desenho das situa¢des, no singular modo de
acdo das personagens imersas num proesso de subjetivacao" (MENDES, 2015, p.9).
Entretanto, em Teoria do Drama Moderno, Szondi afirma que: "a linguagem tchekhoviana

deve seu encanto a essa passagem constante da conversagdo a lirica da solidao" (SZONDI,
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2001, p.50). E apos ja ter destacado, nos dramas de Tchékhov, a presenga do passado através
da lembranga e o didlogo convertido em "reflexdes monologicas", Szondi também aponta no
mesmo trecho para a intrassubjetividade dominante nos dramas de Ibsen, devido
principalmente ao passado que toma o lugar do presente. Assim, mesmo Szondi ndo dando
foco a recursos liricos da dramaturgia moderna, ¢ possivel identificar em seus escritos o
reconhecimento dos aspectos liricos diretamente relacionados a presenga da
intrassubjetividade no drama.

Assim, em concordancia com Mendes (2015) e Sanches (2016a e 2016b),
compreende-se aqui que os "desvios" no contexto de transformac¢des no drama no ultimo
século ndo implicam somente em transbordamentos épicos, mas também liricos. Quanto a
presenca do lirismo no género dramdtico, ha um interessante apontamento feito por Jodo
Sanches, no seguinte trecho de sua tese de doutorado, que aponta para a forte presenca de

desvios liricos nos dramas contemporaneos:

As obras de autores estudados por Sarrazac como Heiner Muller, Peter
Handke, Michel Vinaver, Armand Gatti, Bernard-Marie Koltés, Sarah
Kane, Edward Bond, entre outros, sem duvida, encorajam o estudo de
certas recorréncias de procedimentos dramatiirgicos que podemos associar a
uma emersdo da subjetividade, a abordagem do inconsciente, do intimo, ou,
em nossos termos, a exploragdo de possibilidades liricas no drama.
(SANCHES, 2016a p.66)

Aqui, Sanches ao citar elementos de natureza intrassubjetiva, como o intimo e o
inconsciente, descrevendo-os como "possibilidades liricas no drama", assim como descrito
primeiramente por Cleise Mendes (2015). Permite-se, entdo, relacionar a presenca de aspectos
liricos em um determinado texto dramatico a exploracdo mais enfatica da intrassubjetividade,
ou, em outras palavras, conflitos de nivel intrapessoal.

Desse modo, articulando analises de Szondi, Sarrazac com a dos brasileiros Mendes e
Sanches, a hipdtese aqui seria a de que o drama quando chega ao seu "apice" no
realismo/naturalismo em seu "raio-x" das questdes humanas, acaba entrando em "crise", pois
transborda tanto em intrassubjetividade como extrassubjetividade, sendo a extrassubjetividade
relacionavel aos aspectos épicos e a intrassubjetividade, por sua vez, relacionavel aos aspectos
liricos. Esse transbordamento de aspectos épicos e liricos se acentua ainda mais na

dramaturgia moderna e contemporanea, em sua necessidade de abordar ndao s6 conflitos
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interpessoais de ordem intra-ficcional'®, como conflitos intra e extrassubjetivos,
desembocando numa dramaturgia tanto cheia de epicizagdo como lirismo, isto €, "aquelas
formas dramaticas que se diferenciam das concepgoes e estratégias formais mais tradicionais,
ou canodnicas." (SANCHES, 2016a, p.218).

Pode ser relevante também destacar que, partindo da légica do "devir rapsodico"” e
seus "transbordamentos incessantes" defendida por Sarrazac (2002)'7 e do conceito de
“desvio” explorado em Léxico do Drama Moderno e Contemporaneo (SARRAZAC, 2013),
Jodao Sanches, em sua tese de doutorado, sintetiza os seguintes recursos €picos mais
recorrentes na dramaturgia contemporanea:

I.  Rapsddia: "formas dramadticas 'hibridas' (aquelas que utilizam estratégias
associadas a diferentes géneros e subgéneros candnicos) e abertas (aquelas que
explicitam estratégias de autorreflexividade, relativiza¢do e apelo mais direto a
colaboragdo receptiva)" (SANCHES, 2016a, p.112.);

II. Montagem/colagem: autonomia mais radical entre as partes; uso de materiais
diversos (textos, poesias, cenas, improvisos, cangdes, coreografias, objetos,
documentos etc.);

III.  Metadrama: ruptura do microcosmo; "autorreflexividade".

J& quanto aos desvios liricos mais recorrentemente observados na dramaturgia
contemporanea, sdo descritos por Jodo Sanches os seguintes:
I.  Monodrama: quando a agdo apresentada na obra ¢ uma projecdo da mente, do
inconsciente, da subjetividade de uma personagem, ou do autor;

II.  Poema dramadtico: "os aspectos formais dessas obras sdo determinados por seus
conteudos liricos (sentimentos, pensamentos, sonhos € memorias), € nao por
um esquema actancial. [...] um poema dramatico ndo seria um tipo de drama —
ele seria uma forma lirica com emersoes dramaticas." (SANCHES, 2016a,

p.199);

'® Entendendo por "intra-ficcional" tudo aquilo pertencente ao universo interno da obra; ao seu microcosmo.
Aprofundar-se-4, um pouco mais adiante, sobre esses territorios intra e extraficcionais (ou micro e macro
cOsmicos).

7Em O Futuro do Drama, Jean-Pierre Sarrazac afirma que: "o devir rapsodico procede por transbordamentos
incessantes. Do dramatico pelo épico ou pelo lirico, € claro. Mas, igualmente, no outro sentido, do épico ou do
lirico pelo dramatico... No entanto, transbordar ndo significa aniquilar." (SARRAZAC, 2002, p.103).
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III.  Agdo ciclica: "texto dramético cuja situacao/acao dramatica central progride
circularmente, através de repeticdes, acumulagdes e/ou numa dindmica de
movimento espiralado — que ndo demanda um desfecho definitivo"
(SANCHES, 20164, p.201).

Deve-se ressaltar que quando se fala na “dramaturgia de desvio” (SANCHES, 2016b,

p.65), usa-se como referéncia o estilo dramdtico "puro" ao qual Szondi se refere, mas ao
mesmo tempo ¢ importante considerar que esse modelo ideal ndo chega a ser inteiramente
contemplado por nenhuma obra dramatuargica. Isso porque deve-se levar em consideragao a
natureza acanonica das obras artisticas, como defende Jodo Sanches. "A afirmagdo de que o
drama seria acandnico por natureza procura destacar a liberdade formal que os artistas desde
sempre experimentaram, a despeito dos valores majoritarios, predominantes nas producoes
reconhecidas de determinadas culturas, ou periodos historicos." (SANCHES, 2016a, p.22).
Ainda nessa logica, ao comentar os estudos de Szondi e Sarrazac, Sanches apresenta a
seguinte colocagdao: "Se Peter Szondi identificou uma crise e vislumbrou uma solugao,
Jean-Pierre Sarrazac (2012), por sua vez, propde que a crise ndo tem fim — nem significado,
nem dire¢do. A crise ¢ permanente, o drama ¢ uma forma em crise." (SANCHES, 2016a,
p.63).

Assim, entende-se que o processo de transformagao no drama ¢ algo continuo, que nao
possui um "fim", ou seja, ndo ha um ponto de chegada onde todas as possibilidades de desvio
jé& foram exploradas ou onde consolida-se um "novo modelo" de dramaturgia. Desse mesmo
modo, os aspectos dramadticos “classicos” como didlogo e conflito interpessoal nado
desaparecem. Jean-Pierre Ryngaert, por exemplo, cita o Dictionnaire encyclopédique du
théatre (Dicionario enciclopédico do teatro) de Michael Corvin para apontar que até o fim dos
anos 60 o teatro ainda era mais imediatamente associado ao didlogo (RYNGAERT, 1998,
p.135). Contudo, Ryngaert também destaca as rupturas com uma forma mais tradicional no
periodo contemporaneo, afirmando que para autores contemporineos "quase ja ndo existe
forma ideal ou modelo de construgao" (RYNGAERT, 1998, p.103). Também sobre rupturas
e/ou desvios no drama moderno e contemporaneo, Jean-Pierre Sarrazac defende uma ideia de
"teatro rapsodico" (SARRAZAC, 2002), conceito que descreve, na visao do autor, a
caracteristica de liberdade da dramaturgia moderna e contemporanea em transitar por

tendéncias épicas, liricas e dramaticas.
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Retornando, agora, a questdo da teleologia do conflito, ¢ necessario levar em
consideragao que o "conflito" na dramaturgia era e ainda ¢ mais comumente associado a
intersubjetividade, isto ¢, aos desejos/objetivos distintos de individuos/personagens que se
opdem, pois essa talvez seja a forma mais evidente de conflito. O elemento "conflito" foi e
ainda ¢ visto, por vezes, de forma restrita, ou seja, que nio leva em conta fatores
ndo-interpessoais. Nesse sentido, observa-se, em alguns autores, uma sinonimizacdo entre
conflito e conflito interpessoal. Perante os desvios €picos e liricos, diferentes autores apontam
para um desaparecimento ou um desmembramento desse elemento dramaturgico, sem
especificar que o conflito que desaparece ou se dissipa ¢ especificamente o conflito
interpessoal, ndo levando em consideracdo os outros tipos de conflito como elementos
disparadores de a¢do (ou inagdo) das personagens. Por exemplo, a dramaturga e tedrica Cleise
Mendes, comentando sobre "possibilidades de miscigenacdo lirico-dramatica" na recente

produ¢do dramaturgica, afirma:

Sdo elementos comuns a boa parte dessa produgdo o predominio da fungéo
poética sobre a referencialidade; a fragmentacdo do didlogo cotidiano em
emissdes que parecem surgir aleatoriamente, aos poucos permitindo a
eclosdo de sentidos e terminando por alcangar um efeito curioso a partir de
réplicas esparsas, siléncios ou vozes paralelas; a permanéncia das situagdes
CoOmo que suspensas no tempo e no espago, sem progressdo dramatica; o
processo de subjetivagdo que isola as personagens, dissolve o classico
conflito e transforma suas enuncia¢des em feixes de monologos ou fluxos
de reminiscéncias, fazendo que a linguagem adquira inequivoca forca lirica.
(MENDES, 2015, p.10)

A autora menciona uma dissolu¢do do "classico conflito" associada ao isolamento das
personagens e ao desaparecimento dos didlogos dando lugar a (feixes de) monodlogos,
apresentando uma visdo semelhante a de Sarrazac, que fala no "desvanecimento do conflito"
(2002, p.14) na produgdo dramaturgica moderno-contemporanea. Entende-se que essa
intersubjetividade, comum ao drama, nao ¢ predominante na forma lirica e acaba por dar lugar
a intrassubjetividade. No entanto, a ndo-predominancia da intersubjetividade em uma
determinada obra apenas indica que a intersubjetividade nao ¢ a pulsdo dominante na mesma,
0 que ndo significa que nao possam existir conflitos de tipo intrapessoal na mesma, mesmo
que esses aparecam de forma mais sutil ou secundéria. Por usar a expressdo "classico
conflito", Mendes ndo elimina totalmente a possibilidade de conflitos de outros tipos, nem
necessariamente considera a possibilidade de uma auséncia total de conflito, como parece
fazer Jodo Sanches ao exemplificar que certas obras "classificadas como surrealistas,

expressionistas, ou mesmo como ‘“de absurdo” [...] chegam a paroxismos liricos tais, nos
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quais nao ¢ possivel identificar um enredo, um conflito ou mesmo informagdes referenciais de
tempo e espago”" (SANCHES, 2016a, p.96).

Se entendemos que esse nosso objeto de estudo (conflito), quando manifestado em
pulsdo intersubjetiva, ¢ considerado marca da forma dramatica, seria possivel supor que haja
uma ou mais formas de conflito intrapessoal agindo como motor da forma lirica, por sua vez
marcada pela intrassubjetividade? Caso contrario, o que seriam as questdes intrassubjetivas
que marcam a forma lirica se ndao conflitos? No caso de uma hipotética auséncia absoluta de
conflito, ainda haveria necessidade de fala e acao? E, ainda, mesmo que seja possivel pensar
em criacdes literarias sem conflito, ndo seria igualmente possivel aplicar a lente do conflito

sobre as mesmas?

1.3 — Enfim, conflito(s): pulsdes e eixos

"A tematica do drama ¢ constituida pelos conflitos que aquela relagdo permite desenvolver."
(SZONDI, 2001, p.139).

Serdo expostos, aqui, entendimentos quanto a algumas possibilidades de conflito, com
base em defini¢des ja postas, mas trazendo atengdo justamente para a possivel flexibilidade
dessas defini¢cdes ou desses termos. Nao se pretende, aqui, delimitar o que pode ou ndo ser o
conflito, mas enxerga-lo como um elemento sempre presente no fazer teatral, porém mutavel
ao longo da Historia do teatro.

Quanto a defini¢cdes de conflito, O Léxico do Drama Moderno e Contempordneo

contém a seguinte descri¢ao:

A partir de seu sentido etimoldégico — o de "choque" —, o termo "conflito"
ampliou-se. Ndo designa mais apenas o instante preciso da colisdo, mas mais
genericamente toda situagdo que coloque em cena duas entidades
antagdnicas — dois individuos, mas também dois paises em guerra ou dois
desejos no seio de uma mesma consciéncia —, seja o choque real ou
subterraneo. Essa riqueza ¢é primordial. Dramaturgicamente, falar de conflito
¢é remeter a nocdo de "colisdo" dramadtica, oriunda dos Cursos de estética de
Hegel. A propria ideia de colisdo remete a um teatro da acdo* no qual o
desenrolar da fabula acompanha as diferentes etapas de uma luta. Nesse
sentido, a historia da no¢do dramatirgica de conflito seria a de um lento
desaparecimento, acompanhando a erosdo da acdo dramatica. Entretanto, se
entendermos o termo conflito em seu sentido mais amplo, parece de fato que
as escritas modernas e contemporaneas continuam a se alimentar de tensoes,
oposigdes e lutas. (GAUDE; KUNTZ; LESCOT, 2013, p.41).
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A defini¢do acima nao desconsidera completamente uma defini¢gdo mais "tradicional"
do termo, mas reconhece que a mesma ndo da conta de tudo o que o termo abrange, a medida
que as proprias formas de se pensar e fazer teatro se ampliam. Ou seja, € reconhecido que
existe uma nocao primeira de conflito ligada a etimologia da palavra e também a logica da
"forma fechada", ou do "teatro da a¢do" como expdem os autores, mas a0 mesmo tempo
abre-se espaco para entender que o conflito pode existir em sentido ampliado, reconhecendo
"tensdes, oposicoes e lutas" como possiveis territorios de conflito que alimentem escritas
modernas e contemporaneas. E possivel pensar, inclusive, que essas "tensdes, oposi¢des e
lutas" ndo se limitam apenas a escrita dramatirgica, visto que mesmo processos teatrais que
ndo necessariamente tenham o texto como primeira camada da dramaturgia ainda assim
podem em seu discurso/tematica/poesia alimentar-se desses sentidos mais amplos de conflito.

Ja com base no Dicionario de Teatro, de Patrice Pavis, € possivel arriscar-se a afirmar

que a presencga de conflito(s), em sentido expandido ou ndo, ndo ¢ somente voluntaria, mas

possivelmente inerente a criagdo dramaturgica. Segundo Pavis (2008, p.68):

De acordo com uma teoria marxista ou simplesmente sociologica, todo
conflito dramatico resulta de urna contradi¢do entre dois grupos, duas
classes ou duas ideologias em conflito, num determinado momento
historico. Em ultima andlise, o conflito ndo depende apenas da vontade do
dramaturgo, mas das condig¢des objetivas da realidade social representada.

Isso ndo significa, no entanto, que ndo possam existir conflitos oriundos somente da
vontade do(a) dramaturgo(a). Talvez para se discorrer sobre esse ponto especifico, deva-se
discutir o que determinaria o desejo do ser humano, mas esse também nao € o caminho a ser
seguido aqui. No momento, o que nos interessa entender, a partir do que foi exposto por Pavis
no trecho acima, diz respeito a possibilidade de conflitos estarem permeando a dramaturgia
em suas diferentes camadas, sendo esse um elemento essencial a dramaturgia — ndo no sentido
de "deve ter, ou entdo a dramaturgia ndo funcionara", mas no sentido de, mesmo o(a)
dramaturgo(a) ndo pensando nesse elemento, o proprio contexto em que ele se insere ird
determinar ao menos alguma camada de conflito.

No livro Art of Dramatic Writing, o autor Lajos Egri, que embora trabalhe em cima de
um entendimento bastante tradicional de conflito que se baseia no "ataque e contra-ataque",
autor traz uma afirmagdo interessante para o que se propoe aqui. Ele afirma: "o germe do

conflito pode ser rastreado em qualquer coisa, em qualquer lugar"'® (1960, p. 132, tradugio

18 "The germ of conflict can be traced in anything, anywhere."
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nossa). Tal afirmacao nao ¢ exposta com o intuito de propor uma nogao expandida de conflito
para a dramaturgia, mas sim para a alertar sobre a confusdo na qual se pode cair ao tentar
examinar o conflito isoladamente, porque o que o interessa em sua obra ¢ a constru¢do do
conflito da esfera do "inter" (intersubjetividade), dando exemplos de trechos de didlogos —
sendo alguns criados pelo autor, outros de pegas ja existentes € bem conhecidas, e outros
sendo didlogos existentes mas que foram alterados pelo autor — para tentar exemplificar o que,
na sua perspectiva, seriam construgdes de conflito bem desenvolvidas em comparagdo com
aquelas mal desenvolvidas.

No entanto, o interesse do presente trabalho ndo estd em ensinar construgdes de
conflito como pretende Egri em seu livro, mas sim em elencar possibilidades de olhares sobre
conflito que possam auxiliar o artista cénico em sua pratica (em especial o(a) dramaturgo(a),
mas quem sabe possa servir para qualquer artista da cena que veja seu trabalho como uma
camada dramattrgica). Por mais que possa nao ter sido a inten¢do de Egri, o autor acaba por
indicar que possibilidades distintas de conflito podem existir, ja que o "germe do conflito" ¢
rastreavel em tudo, segundo ele. Isso nao significa que o autor comete um equivoco ao atentar
para o "perigo" de se perder ao tentar examinar o conflito isoladamente, mas a proposta aqui ¢
justamente buscar um caminho de pensar possibilidades expandidas de conflito sem que seja
necessario se perder.

Seguindo essa linha de raciocinio, existiriam pelo menos dois caminhos possiveis ao
se investigar a presenga do conflito em outras obras menos proximas ao "canone tradicional”.
Um deles ¢ o de entender que o conflito interpessoal pode desaparecer do contexto geral que
move a dramaturgia, mas muitas vezes continuar presente de modo secundario, através de
micro-conflitos. Esse parece ser o caso da peca Iphigénie Hotel, mencionada por Sarrazac em
O Futuro do Drama, na qual ha um contexto geral extrassubjetivo movendo a agao, ao
mesmo tempo que a pega ¢ recheada de micro-conflitos interpessoais que nao se interligam
diretamente em uma trama coesa. Portanto, mesmo o conflito "classico" pode ainda estar
presente em obras que investem nos elementos épico-liricos. O fato de uma obra poder conter
multiplos conflitos interpessoais, ndo necessariamente significa que sua agdo geral seja
movida predominantemente pela pulsdo intersubjetiva.

Partindo do pressuposto de que ha sempre um ou mais conflitos movendo uma obra
dramatica em um sentido mais amplo de conflito, outro caminho de investigar o

ndo-desaparecimento do conflito seria o de analisar, em obras cuja base ndo se da na
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intersubjetividade, qual seria a pulsao dominante e, portanto, qual tipo de conflito que se
apresenta como central. Nesse viés, aceita-se a existéncia de conflitos outros (ou seja, para
além de relagdes interpessoais), através dos quais podem ser expressadas formas diferenciadas
de "tensdes oposi¢des ¢ lutas"'®. Aqui, entende-se que uma luta social ou uma crise interna
também podem configurar espécies distintas de conflito que ndo se limitam as relacdes
interpessoais. Um exemplo bastante pratico de conflito central em uma obra cuja pulsdo
dominante ndo € a intersubjetiva pode ser encontrado na seguinte descricdo do que seriam
algumas caracteristicas do drama lirico, no modelo formulado por Cleise Mendes. Nas suas

palavras:

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

Entende-se que construcdo desse conflito, que pode ser chamado de intrassubjetivo,
tende para o surgimento de desvios liricos dentro da forma dramaética (drama). Desse modo, o
desenvolvimento da agdo em obras do tipo descrito por Mendes se daria por uma progressao
de acontecimentos pautados nao em conflitos interpessoais, mas pelo acimulo de imagens e
outros recursos como a repeticdo. Ou seja, existem formas de constru¢do de conflito
ndo-interpessoal que permitem dar movimento a obra e trabalhar a expectativa e as emogdes
do espectador.

A Espera de Godot é uma peca que trabalha bastante em cima da expectativa. Os
personagens Vladimir e Estragon passam a peca inteira esperando encontrar aquele que eles
chamam de "Godot", sem que se deixe explicito, na obra, se "Godot" ¢ uma pessoa ou uma
metafora. Mesmo que Vladimir e Estragon cheguem ao final da pega sem encontrar Godot, o
problema inicial que consiste na vontade deles de encontrar Godot versus o fato de Godot
ainda nao ter chegado ou aparecido ja configura um conflito que leva as personagens a agirem

através da fala, por exemplo, o que nao seria necessario caso nao houvesse conflito algum

19 "Se entendermos o termo conflito em seu sentido mais amplo, parece de fato que as escritas modernas e
contemporaneas continuam a se alimentar de tensdes, oposigdes ¢ lutas." (GAUDE; KUNTZ; LESCOT, 2013,

p-4l).
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movendo-os para tal. Ou seja, a quase inércia (porém nao total, pois uma fala ja configura um
tipo de acdo) das personagens ainda assim as leva de um ponto "A" a um ponto "B" na pega,
mesmo esses dois pontos ndo configurando um enredo no sentido de acdes concatenadas.
Porém, no ponto "B", sendo esse o ponto final da peca, essas personagens ja foram
atravessadas pelas diferentes questdes levantadas ao longo da pega e inclusive receberam a
visita de outras personagens — que, por sua vez, também passam por transformacdes. Esse
movimento de um ponto "A" a um ponto "B" mesmo que seja aparente estatico ¢ engendrado
por um questdo, ¢ essa questdo pode ser considerada como conflito, mesmo que de outra
ordem que ndo interpessoal.

Considerando, portanto, a intersubjetividade como apenas um territorio possivel de
conflito, aqui se propde pensar no conflito em trés pulsdes diferentes, sendo -elas:
"intersubjetiva", "intrassubjetiva" e "extrassubjetiva". Nessa perspectiva, entende-se por
"intersubjetivo" aquilo que diz respeito a subjetividade do individuo em relagdo a
subjetividade de outro ou outros; por "intrassubjetivo" aquilo que diz respeito a subjetividade
do individuo em relagdo consigo, em suas contradicdes e dilemas; por "extrassubjetivo"
aquilo que ¢ externo ao individuo (questdes sociais, culturais, econdmicas etc), mas que
inevitavelmente o atravessa. Logo, considera-se que, se a pulsdo intersubjetiva tende a
materializar-se em conflitos interpessoais, ¢ possivel pensar nas pulsdes intra e extra como
indicadores de conflitos de carater intrapessoal e extrapessoal.

Sobre "tipos de conflito", Patrice Pavis (2008, p.68) discorre:

A natureza dos diferentes tipos de conflito ¢ extremamente variavel. Se
fosse possivel estabelecer cientificamente uma tipologia, ela forneceria um
modelo tedrico de todas as situagdes dramaticas imaginaveis e precisaria
assim o carater dramatico da agdo teatral. Surgiriam os seguintes conflitos:
— rivalidade de duas personagens por razdes econdmicas, amorosas, morais,
politicas etc.;

— conflito entre duas concepgdes de mundo, duas morais irreconciliaveis
(ex.: Antigona e Creonte);

— discussdo moral entre subjetividade e objetividade, inclinagdo e dever,
paixdo e razdo. Esta discussdo ocorre no interior de uma mesma figura ou
entre dois "campos" que tentam se impor ao herdi (dilema*);

— conflitos de interesse entre individuo e sociedade, motivagdes particulares
e gerais;

— luta moral ou metafisica do homem contra um principio ou desejo maior
que ele (Deus, o absurdo, o ideal, o superar-se a si proprio etc.).

Pavis traz uma outra possibilidade de se pensar em tipos de conflito diferentes. Se
formos analisar cada um dos itens dados por Pavis através da lente aqui proposta que

considera as pulsdes inter, intra e extra, esses poderiam se caracterizar da seguinte forma,
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respectivamente: "rivalidade de duas personagens [...]" = pulsdo intersubjetiva; "conflito
entre duas concep¢des de mundo [...]" = pulsdo intersubjetiva atravessada também pela
extrassubjetividade; "discussdo moral [...]" = pulsdo intrassubjetiva; conflitos de interesse
entre individuo e sociedade [...]" = pulsdo extrassubjetiva; "luta moral ou metafisica [...]" =
intrassubjetivo (entendendo que nogdes como "Deus" dependem da perspectiva subjetiva do
individuo em relacdo essa figura ou conceito). Essas comparagdes entre a perspectiva aqui
apresentada e os topicos de Pavis ndo vém com a inten¢do de classificar de forma rigida os
conflitos em tipos fechados, mas sim de evidenciar que diferentes olhares/classificacoes
podem ser feitos sobre um mesmo elemento sem necessariamente se contradizerem. Tais
comparagdes também sdo importantes para melhor evidenciar como podem se materializar
essas pulsoes diferentes de conflito.

Existem autores, no entanto, que abordam seus ensinos, explicagdes ou visdes sobre
dramaturgia sem necessariamente partir do conceito de conflito (a0 menos ndo o nomeando
dessa forma), mesmo pensando no teatro dramatico. Martin Esslin (1978), por exemplo, traz a
no¢do de "suspense", que por sua vez se daria na relagdo entre o conflito do drama
apresentado e as reagdes/emogdes do espectador/leitor. Para o autor, o suspense seria o
elemento que prende a atencdo do espectador/leitor, estimulando sua expectativa e seu
pensamento, € que pode-se dar através conflito em pulsdo intersubjetiva, ou mesmo para
além:

O interesse e o suspense ndo precisam necessariamente ser despertados por
recursos de intriga: no inicio de um balé destituido de enredo a beleza dos
primeiros bailarinos pode ser suficiente para despertar interesse, enquanto
que as expectativas da platéia quanto a possibilidade de ver toda uma vasta
variedade coreografica fornece suspense suficiente para manter a
concentrag@o do publico por muito tempo. (ESSLIN, 1978, p.48)

Quanto ao uso da expressdo "intriga", Patrice Pavis a define da seguinte forma:
"sequéncia detalhada dos saltos qualitativos da fabula*, o entrelacamento e a série de
conflitos* e obstaculos* e de recursos usados pelas personagens para supera-los" (PAVIS,
2008, p.214). Assim, entende-se a intriga como um tessitura de agdes e conflitos. Os "recursos
de intriga" aos quais Esslin se refere, portanto, tém a ver com a organizagdo das acgdes e
conflitos em uma dramaturgia — nesse sentido, "dramaturgia" estando mais ligada a uma
nog¢do de texto dramatico —, por isso Esslin atenta para o fato de que nem sempre o suspense
depende desses "recursos de intriga" ligados a essa ldgica mais tradicional. Tal colocac¢ao do

autor ja abre algum espago que indica a possibilidade de expansdo de perspectiva para outros
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elementos sobre o que de fato move a estrutura dramatica, ndo sendo somente através o
choque de interesses entre personagens/personas.

De fato, o desenvolver de uma dramaturgia depende de muitos elementos outros,
talvez nao "para além" do conflito pois entende-se que quaisquer elementos passiveis de
serem observados em uma obra dramatirgica estardo, de alguma forma, em correlagdo. O fato
de Esslin ndo usar o termo "conflito" da mesma forma que se usa aqui, ou como ja exposto de
acordo com definicdes de Pavis ou de Sarrazac e demais autores do Léxico, ndo significa
automaticamente que os entendimentos de conflito aqui apresentados, ou ao menos tragos
desses, ndo possam ser identificados em Esslin. O autor, em Uma Anatomia do Drama, faz o
uso de termos outros termos como "suspense", "expectativas", "varia¢do de ritmos" e, mais
adiante, "contraste".

Martin Esslin considera, ainda, que "o suspense da agdo principal depende da
existéncia de pelo menos duas solugdes para o problema principal da pega" (ESSLIN, 1978,
p.51). Sendo assim, e entendendo o conflito em seu sentido amplo, seria justo afirmar que
todo "problema" principal a ser resolvido é um tipo de conflito, uma vez que um problema por
si s ja caracteriza uma tensdo. Isso independe se o problema sera resolvido ou ndo, assim
como independe da pulsdo do problema. De todo modo, o elemento "suspense", da forma
como descrito por Esslin, aparenta ter uma caracteristica hibrida, sendo algo que parte do
microcosmo (o0 universo interno/intraficcional do drama), mas que ¢ sempre mencionado em
didlogo com o macrocosmo (o eixo externo/extraficcional; o publico), de forma que esta
diretamente ligado a esses dois eixos e demonstra a interdependéncia dos mesmos na
experiéncia teatral.

Observemos como Martin Esslin exemplifica o que, na sua visdo, seriam "espécies de

suspense":

E existe um sem-niimero de espécies de suspense: esse pode estar em uma
pergunta como: "E agora, o que vai acontecer", mas igualmente pode estar
contido na pergunta: "Eu sei o que vai acontecer, mas como sera que vai
acontecer?", ou até mesmo: "Eu sei o que vai acontecer ¢ como vai
acontecer, mas como sera que X vai reagir?. Ou ele podera ser também de
outro tipo completamente diferente, tal como: "O que sera que estou vendo
acontecer?", ou "Esses acontecimentos parecem formar um esquema
qualquer, mas que tipo de esquema sera? (ESSLIN, 1978, p.48).

A forma como Esslin explica o "suspense" depende tanto do que ocorre no e€ixo
microcdésmico (acdes internas ao contexto da obra) como das reacdes do publico em relagdo a

esse microcosmo. A relagdo com o publico, o espago teatral entendido como tal e toda a
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camada do "real" para além do que se pode trazer de real dentro do microcosmo de uma obra,
consistem todos na camada macrocosmica. Esses eixos micro € macrocosmicos serdo aqui
chamados tanto dessa forma, como de eixos "intraficcionais e extraficcionais" de forma a
facilitar posteriores dialogos com mais autores, mas reconhece-se desde ja que o microcosmo
de uma obra dramatirgica ndo necessariamente consiste s6 em elementos ficcionais. A
separagdo entre eixos intra e extraficcionais, ou mesmo em camadas micro € macrocosmicas
serve para distinguir, em ambito tedrico, o que € proprio do universo proposto por um
espetaculo, por exemplo, do que faz parte da relagdo palco-espectador ou mesmo
palco-sociedade (entendendo por "palco" qualquer que seja o lugar onde apresentam os
atores).

Pode-se dizer que ha varios tipos de conflito que se entrecruzam em uma obra e que
esses tipos de conflito podem ser divididos em dois grandes eixos: conflitos de ordem
intra-ficcional ou microcosmico (proprio ao universo ficcional/interno da obra) e o
extra-ficcional ou macrocosmico (entre obra e plateia e/ou o contexto
politico-econémico-social do qual essa obra ¢ fruto e remete em algum nivel a). Dentro desses
dois eixos ¢ possivel encontrar pulsdes de carater inter, intra e extrassubjetivo, ou seja,
interpessoais, entre individuos, intrapessoais, internos de cada individuo e extra-pessoais,
entre o individuo e a superestrutura politico-econdmico-social que o rodeia. Sendo que se
entrecruzam, de modo complexo e as vezes até paradoxal, tanto essas pulsdes como os eixos
intra e extra-ficcionais. A intersubjetividade como ja visto em Szondi, por exemplo, ¢ a
pulsao dominante do género dramdtico, mas um conflito interpessoal depende da
intrassubjetividade dos individuos/personagens que entram em choque, isto €, questdoes de
ordem interna, do campo psicoloégico que movem os desejos/necessidades que se chocam,
dando origem e justificando o conflito intersubjetivo.

Dessa mesma forma, sempre que houver conflito intraficcional, seja em pulsdo
majoritariamente intra, inter ou extrassubjetiva, haverd um eixo de conflito extraficcional que
consiste nas expectativas e reagdes do publico as acdes apresentadas e as correlagdes varias
que se pode fazer com o "mundo 14 fora”. A correlagdo entre conflitos intra e extraficcionais
fica mais evidente através da ideia de suspense como descrita por Martin Esslin. Os exemplos
de suspense mencionados por Esslin em Uma Anatomia do Drama nada mais sdo do que a
perspectiva do espectador sobre o que ha de conflito no microcosmo, porém evidenciando um

constante e coexistente eixo macrocosmico de conflito & medida que o espectador se poe a
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questionar e a esperar determinados acontecimentos da obra. A expectativa vs. o "ndo saber o
que vai acontecer" caracterizam um eixo macrocdésmico, ou extraficcional, de conflito, mas
que depende do contexto intraficcional para existir. Os conflitos intraficcionais sdo parte
daquilo que cabe a obra antes da mesma ser apresentada para o espectador, mas a partir do
momento em que ha publico, h& um entrelaco unindo as camadas intraficcionais e
extraficcionais de conflito, pois os fatores intraficcionais constantes a obra, j4 contendo
conflito, entram em relagdo com a reacdo do publico, gerando novos conflitos em eixo
extraficcional.

Seguindo essa logica, pode-se considerar o conflito como uma teia através da qual
coexistem, em codependéncia, dimensdes intra e extra-ficcionais e pulsdes inter, intra e
extrassubjetivas, sendo que o eixo e a pulsdo dominantes podem variar de obra pra obra,
como ja se viu em relagdo a tendéncias dramaticas, épicas e liricas. Essa "teia" vale tanto para
a correlagdo entre a camada intraficcional e a extraficcional, como para a interdependéncia
das pulsdes inter, intra e extrassubjetivas dentro da camada intraficcional, entendendo que a
extrassubjetividade pode ser atravessada por questdes/pulsdes intra e inter-subjetivas, assim
como a intrassubjetividade pode ser atravessada por pulsdes extra e inter, e a
inter-subjetividade por pulsdes extra e, principalmente, intra. Assim, entendendo que o eixo
intraficcional de conflito abarca as pulsdes intra, inter e extrassubjetivas, pode-se considerar a
possibilidade de variagdes de pulsdo também no eixo extraficcional, tendo os eixo intra e
extraficcionais como eixos "guarda-chuva" que ao mesmo tempo se correlacionam, como

exposto no esquema abaixo:

Contflito Intraficcional < B Conflito Extraficcional

Intrassubjetivo <—+ Extrassubjetivo Intrassubjetivo ‘——’ Extrassubjetivo

Intersubjetivo Intersubjetivo

Figura 1 — Camadas de conflito em correlagao



Ainda quanto as possibilidades de conflito apresentadas e suas correlagdes, ¢
interessante pensar na existéncia de camadas de conflito dentro do universo extraficcional,
ndo so pela nocao de suspense de Esslin provocar essa correlagdo entre as camadas micro e
macrocdsmicas, mas principalmente se levarmos em consideragao o que Stephan Baumgartel

apresenta no trecho a seguir:

Em meados dos anos 90, novas praticas teatrais que ndo se enquadravam na
forma dramatica foram analisadas enquanto praticas “pos-modernas”
(Pavis), “pds-dramadticas” (Lehmann), ou “performativas” (Féral). Na
dramaturgia dramatica, o confronto entre a proposta ficcional e a realidade
empirica dos espectadores acontece dentro de um contexto
representacional, ou seja, sob hegemonia da comunicagdo intraficcional
entre os personagens. Para as referidas dramaturgias novas, o eixo
dominante do confronto vem sendo o vetor entre palco e theatron.
(BAUMGARTEL, 2010, p.34.)

Ou seja, apresenta-se também a possibilidade de obras cuja dominancia de conflito
ndo sO varia em pulsdo (inter, intra e extrassubjetiva), mas migra totalmente de eixo,
deslocando-se do universo ficcional e se dando predominantemente no eixo extra-ficcional,
como Baumgartel sugere ser o caso do chamado "teatro performativo".

Arriscando-me a dar um exemplo mais pratico de como conflitos podem se configurar
num eixo extraficcional, ou macrocosmico, pode ser levantada também a possibilidade de
conflitos ndo s6 no teatro performativo, mas também na performance arte. Na performance
The Artist is Present, de Marina Abramovic, realizada em 2010, a performer senta-se em uma
cadeira e permanece imovel por diversas horas, enquanto os visitantes podem sentar-se, um a
um, em uma cadeira posicionada em frente a ela pelo tempo que decidirem. A tematica da
performance em questdo ndo € necessariamente pautada no conflito, mas € possivel considerar
que a performance, em sua agdo estatica (o contato visual imovel), se auto-movimenta através
do conflito entre obra e espectador, significando que a dominancia de conflito esta no eixo
extraficcional. Esse conflito pode se dar de diferentes formas: na expectativa de agdo — de
que algo aconteca a partir daquela agdo estatica (pulsdo intersubjetiva; questionamento direto
de espectador para obra); no questionamento do que uma obra de arte deva ser, o que pode até
resultar em uma resposta negativa do espectador por nao considerar aquilo uma obra de arte
(pulsdo extrassubjetiva; o questionamentos para além da obra, como "o que é arte?"); na
expectativa de entender o que a obra estd comunicando (pulsdo intrassubjetiva;

questionamento do espectador consigo).
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Enfim, essas breves menc¢des/indicagdes de conflito no teatro performativo ou na
performance-arte servem mais para evidenciar o conflito como um elemento que se flexibiliza
e se amplia, ou seja, que ndo desaparece (ou assim se pode considerar, a partir da
contextualizagdo aqui apresentada. Assim, para além da utilidade da lente do conflito no que
diz respeito ao acompanhamento das mudancas do drama absoluto até a dramaturgia
contemporanea, creio que observar a dramaturgia por essa lente pode também ser Util para
para analisar as especificidades de cada obra (seja elas mais radicalmente de ruptura ou ndo),
além de, principalmente, poder servir como uma ferramenta para melhor compreender o
proprio processo (ou o que seriam diferentes possibilidades de processo) de composi¢ao de
obras dramaturgicas. Resta, agora, exemplificar situagdes nas quais esses eixos € pulsdes

mencionados podem se aplicar enquanto ferramentas facilitadoras da pratica cénica.
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CAPITULO II - A LENTE DO CONFLITO NA PRATICA

O destrinchar de uma dramaturgia sob a lente do conflito, seja analisando o texto
dramaético (se houver), seja considerando dramaturgia em seu sentido mais amplo — e assim
incluindo outras camadas do processo de criagdo —, nos dé diferentes exemplos de abordagens
possiveis ao se tentar desenvolver uma cena, bem como possibilita alimentar ainda mais a
discussao tedrica sobre essa mesma lente. Dada a possibilidade de se encontrar conflito em
muitos detalhes, no entanto, opta-se aqui por destacar alguns exemplos em que a lente do
conflito se mostrou tutil/relevante nos processos de criacdo cénica a serem comentados. A
ideia de expor exemplos praticos apds explicar o que seria cada eixo e pulsdo de conflito
considerados na presente investigacdo vem para levantar possibilidades de caminhos
investigativos, deixando quem for investigar livre para decidir em que momentos usar essa
lente como auxilio pode ser interessante para o proprio processo.

Assim sendo, serdo aqui comentados dois processos de criagdo/montagem de
espetaculo: a peca Dentro, cujo processo de montagem inicia-se na disciplina "Dire¢ao" no
departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB), ministrada por Leo Sykes
no primeiro semestre do ano de 2019; e a pega Isso ndo é real, resultado da disciplina
"Projeto em Interpretacdo Teatral" (que consiste na primeira etapa do processo de diplomagao
em Artes Cénicas da UnB), com direcdo de Marcia Duarte no segundo semestre de 2019. Na
andlise de Dentro, serda dado um foco maior para o processo de construgdo
dramaturgico-textual, analisando as pulsdes e eixos de conflito que atravessam o texto desde
suas primeiras versdes até a ultima, passando por alteragcdes que foram se mostrando
pertinentes de serem feitas ao longo do processo de montagem do espetaculo. Ja a andlise do
processo da peca Isso ndo é real, por sua vez, servira principalmente para trazer exemplos
adicionais de relagdes de conflito a partir da minha perspectiva enquanto ator, além de
comentarios mais breves sobre o trabalho de escrita dramatica realizado, do qual também fiz
parte (nesse caso, em co-criagdo com alguns outros da disciplina "Projeto em Interpretacao

Teatral").

2.1. — Dentro
Comecei a escrever a peca Dentro no ano de 2014 em Bethlehem, Estados Unidos,

quando estudava na Lehigh Valley Charter High School for the Arts (ou "Charter Arts", como
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era mais comumente chamada), um colégio publico de ensino médio com direcionamento
para as artes, no qual os alunos tinham, além das matérias do curriculo regular do sistema de
educacdo estadunidense, uma espécie de especializagdo em uma area artistica escolhida, nesse
caso entre teatro, danca, canto, musica, artes visuais ou patinacao artistica. Através de um
programa de intercimbio, estudei um ano como "theatre major" (aluno com especializagdo em
teatro) e assim pude cursar diferentes disciplinas da area de teatro, sendo uma delas
dramaturgia, que eu ali estudava pela primeira vez. Até entdo, minhas referéncias estéticas de
teatro eram mais limitadas a no¢des mais tradicionais e, por mais que essas tenham comecado
a se expandir nesse meu ano de estudos, ainda assim o grande foco da escola no ambito da
interpretacdo teatral estava na produgao de espetaculos com estruturas mais "tradicionais".

Introduzo tais informagdes antes de adentrar na peca Dentro para expor qual foi o
contexto do inicio de meus aprendizados sobre dramaturgia. Antes de escrever Dentro, tudo o
que eu tinha desenvolvido em termos de escrita dramdtica eram esbogos de cenas ou mesmo
um esboco de peca escrita como exercicio para minha aula de dramaturgia na Charter Arts,
mas de fato Dentro foi a primeira pega que escrevi e que segui desenvolvendo. Tive também a
oportunidade de acompanhda-la sendo montada, primeiramente em 2015 ainda na mesma
escola.

Nas aulas de dramaturgia que fiz na Charter Arts, fizemos exercicios de escrita que
iam desde a andlise de textos dramaticos (todos esses possuindo uma estrutura comum de
personagens, didlogo e realidade fechada), passando por escrita automatica, desenvolvimento
de diario a at¢ mesmo "espionar" um didlogo entre duas ou mais pessoas e transcrevé-lo, para
depois ficcionalizar esse texto. Nao me lembro se naquele contexto chegamos a discutir a
presenga de conflito nos textos, mas levando em consideracdo os textos dramaticos que
analisamos ao longo das aulas, adicionados as pegas que eu lia na época ¢ a forte referéncia
que filmes e séries mais "comerciais" tinham sobre o meu pensar a cena, ndo ¢ de se
surpreender que o meu primeiro texto teatral se desenvolveu em uma estrutura semelhante,
contendo personagens, didlogo, realidade fechada etc.

Apo0s Dentro ser montado na Charter Arts em 2015, traduzi o texto para o portugués e
segui desenvolvendo o mesmo, posteriormente retraduzindo-o para o inglés, aproveitando
para trabalhar nele também através dos cursos que fiz com a dramaturga Arlene Hutton no
The Barrow Group em Nova lorque, onde fui trabalhando com o texto em inglés e

simultaneamente reconstruindo sua versdo em portugués. Desde que entrei no curso de Artes
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Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB), almejava o momento em que eu me sentiria
preparado para montar Dentro na minha lingua materna e com o texto atualizado. Encontrei
essa oportunidade em 2019 na disciplina "Dire¢do", durante o curso de Artes Cénicas, um
semestre apoOs eu retornar a UnB de um periodo de trancamento (periodo dentro do qual
estudei no The Barrow Group). Ao longo da escrita e do processo de montagem de Dentro,
dentre varios de meus aprendizados ao longo do desenvolvimento escrito e pratico da peca,
pude melhor desenvolver minhas nog¢des sobre o conflito na dramaturgia, inclusive melhor
entendendo em que momentos do processo de criacao pensar em "conflito" se mostrou util em

meus processos.

2.1.1 — O texto de Dentro sob a lente do conflito

A pega Dentro gira em torno do personagem Micael, um homem jovem que, ao
isolar-se em seu quarto, se percebe perdido no tempo e dentro de si mesmo. Ele ¢ entdo
visitado por trés criaturas — chamadas, respectivamente, X, 12 ¢ Peixe — que o confrontam
sobre algo que teria ocorrido, motivando esse estado de confusdo de Micael que faz com que
ele acredite estar preso no tempo. As criaturas obrigam Micael a lidar com diversas das
sombras de seu inconsciente e afirmam que se 0 mesmo nao desvendar o que aconteceu/esta
acontecendo, ele permanecera preso nesse lugar que ja ndo se sabe mais se € seu quarto, seu
préprio inconsciente, ou uma pausa no tempo (ou no espago-tempo). A chave do mistério da
peca parece estar contida na misteriosa relagdo entre Micael e sua irmad Alice, com quem ele
mora. Mas, para entender o que se esconde ali, Micael precisa olhar para si (ou para "dentro")
e entender o que habita nele que alimenta essa situagdo. Ao longo de toda a peca, diversos dos
fatos/elementos/simbolos apresentados sdo colocados em duvida, borrando os limites entre
real e imaginario. Confunde-se o que aconteceu com o que pode estar prestes a acontecer €
com o que talvez seja somente desejo/imaginagao/projecao de Micael, ou mesmo de Alice.

Na primeira versdo do texto, escrita em 2014, o grande mistério da pega se desvendava
quando Micael descobria que ele acabara de assassinar sua propria irma. Talvez a minha
primeira inspiiracdo para escrever a pe¢a tenha sido minha curiosidade, alimentada pelos
diversos filmes/séries de suspense e documentarios criminais que eu assistia, por tentar
escrever uma cena que retratasse um assassino que ndo percebe que cometeu esse assassinato,
mas que precisa urgentemente tomar consciéncia disso. Assim, botei a historia em pratica ao

introduzir as personagens X, 12 e Peixe, que, dentre diferentes interpretagdes possiveis,
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podem ser consideradas fragmentos do inconsciente de Micael. Enquanto dramaturgo, a
"justificativa" (ndo explicita no texto) que criei para desenvolver a dinamica entre as criaturas
foi a seguinte: em um momento traumatico (o assassinato que acabara de ocorrer), Micael
teve sua personalidade dividida entre quatro figuras: X, 12, Peixe e, por ultimo, "Adao",
sendo Adao o nome pelo qual as criaturas chamam Micael. "Adao", nesse caso, seria o que
resta da personalidade e das memorias de Micael quando o mesmo vé X, 12 e Peixe ndo como
vozes na sua cabeca ou tracos de sua propria personalidade, mas como figuras humandides
androginas que dialogam com ele.

Observa-se que a relacdo entre as personagens de Dentro se da através da
transformagdo de conflitos de pulsdo intrassubjetiva (Micael em conflito consigo mesmo) em
conflitos de pulsdo intersubjetiva (as criaturas em conflito interpessoal direto com Micael,
representando seus conflitos internos). Entendo, hoje, que existem diferentes possibilidades
de explorar conflitos intrapessoais, ndo necessariamente através da criagdo de personagens
que evidenciam "lados" diferentes desse conflito interno relacionando-se no territdrio da
intersubjetividade. No entanto, entendo também que as solugdes que eu encontrei para
desenvolver o texto de Dentro podem estar ligadas justamente ao fato de a base da minha
experiéncia com teatro, bem como minhas referéncias estéticas e poéticas relativas a cena,
como exposto anteriormente, estarem fortemente conectadas a "esfera do inter" (SZONDI,
2001, p.30). Assim, ao tentar escrever um texto teatral marcado pela intrassubjetividade,
usando as referéncias e poucas ferramentas tedricas que eu tinha até entdo, encontrei uma
solucdo ao pensar naqueles conflitos internos em forma de dialogos, ou seja, trazé-los para a
"esfera do inter". Talvez se, naquele periodo, eu tivesse maior afinidade com a escrita poética
ou com a escrita narrativa, as solugdes pelas quais optei fossem diferentes e, quem sabe, mais
ligadas a esferas intra ou extrassubjetivas.

Ao seguir desenvolvendo o texto de Dentro nos cursos de Arlene Hutton, que muito
enfatizava a importancia do conflito, percebi que passei a, conscientemente, potencializar
alguns momentos de conflito intersubjetivo no texto. Por exemplo: em suas versdes antiga, a
peca iniciava com um soliléquio de Micael, contendo fragmentos de seu "surto" que o fizeram
acreditar estar preso no tempo. Cheguei a, inclusive, explorar rimas e descontinuidade da fala
nesse texto. Ja nos cursos de Hutton, acabei por transformar esse texto inicial em um texto
mais linear de Micael, que agora ao invés de falar aquilo como um soliloquio, agora dizia

coisas diretamente para um relégio na parede de seu quarto. Nao fiz essa alteracdo por
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sugestao direta de Hutton, mas entendo que essa minha escolha tenha tido a ver com o como
eu, naquele momento, entendia o que era essa suposta necessidade de conflito na cena e como
materializar o tal conflito.

De toda forma, o fato de Micael tentar conversar com o reldégio e nao obter resposta
serviu para potencializar a irritacdo e a confusdo de Micael que aumentam ao longo de sua
fala inicial. Ou seja, o que anteriormente talvez fosse o trecho da peca em que a pulsdo
intrassubjetiva aparecia de forma mais direta, tornou-se uma espécie de conflito intersubjetivo
entre Micael e seu reldgio. Lembro de, antes de fazer tal mudanga no texto, sentir falta de uma
motivacdo que levasse Micael a falar aquelas coisas em voz alta, pois seu texto inicial até
entdo aparecia como um soliloquio, o que ndo me parecia ser coerente com a forma com a
qual a peca se desenvolve nas demais cenas. Isso nao significa que transformar soliléquios em
falas direcionadas a algo ou alguém "funcione melhor" em cena, apenas demonstra que
experimentar mudar pulsdes de conflito pode servir como um caminho para buscar "solugdes"
para cenas em constru¢do que talvez ainda nao estejam contemplando quem as
constrdi/executa.

Posteriormente, durante a montagem de 2019, outra altera¢do relevante foi feita no
texto de Dentro, também implicando diretamente na pulsao de conflito da cena diz respeito ao
momento da pe¢a em que Alice conta uma historia para Micael. H4 um momento da peca em
que Micael, no auge de sua confusdo interna, ameaca Alice com um faca, pedindo, a mando
das criaturas, que Alice lhe conte uma histdria. Originalmente, nesse momento Alice contava

seguinte historia para Micael:

Era uma vez uma menina que vivia sozinha e gostava de brincar na floresta.
Um dia, enquanto estava brincando, ela viu um galho prateado brilhando no
chdo, perto de um rio. Ela pegou o galho e percebeu que ele soltava uma
tinta diferente quando tocava a pele dela. Ela achou aquilo muito bonito e
desenhou um "X" na propria pele com o galho. Nessa hora, tudo ficou em
siléncio. Os passaros pararam de cantar, o rio parou de correr, 0 vento parou
de bater nas arvores... A menina tinha parado no tempo. E ela amou. Agora
ela podia brincar por horas ali na floresta sem ter que dar satisfagdo a
ninguém ¢ sem ter medo de escurecer. Como ela ndo tinha amigos, ela ja
estava acostumada a brincar sozinha, mas depois de 12 horas ndo passadas, a
menina foi consumida por uma soliddo que ela nunca tinha sentido antes. Ela
voltou correndo pra beira do rio na intengdo de pegar aquele galho prateado
¢ fazer o tempo voltar ao normal. Mas o galho tinha sumido e ela percebeu
que estava presa no tempo para sempre. Entdo ela sentou em uma pedra e
chorou. Eis que, de repente, ela escuta o rio comegar a correr. Ela olhou pro
rio e pensou “Finalmente! O tempo voltou ao normal! Estou salva!”. Mas do
rio, saiu um peixe esquisito. Ele disse a menina: “Seu reldgio parou. Ndo tem
mais como consertar. Mas se vocé quiser, vocé pode vir comigo, o rio vai
continuar correndo.” E ele sorriu pra ela. Nessa hora, ela se sentiu segura e

44



pulou no rio, junto com o peixe. E eles nadaram. O tempo voltou a passar e a
menina nunca mais foi vista. (Texto ndo publicado).

Entendemos, enquanto grupo que ali montava o espetaculo, que uma historia longa e
tdo cheia de simbolos como a que ¢ contada por Alice em Dentro, enfraquecia a tensao da
cena mencionada entre Micael e Alice, visto que, nessa cena, Alice estaria sendo ameagada
com uma faca em seu pescog¢o, enquanto ha uma acao dinamica de fala entre as criaturas que
manipulam Micael. Decidimos, portanto, tirar a historia da cena em que estava e colocé-la
como uma espécie de prologo do espetaculo. Assim, Alice conta essa historia, evocando uma
atmosfera de mistério, os simbolos do tempo e a morte, bem como ja instaurando no
"inconsciente" da peca os nomes "X", "12" e "Peixe", que se camuflam na historia. A historia,
que costumava ser contada em didlogo/conflito interpessoal com Micael, passou a ser uma
cena por si s6 que introduz o espetaculo, convidando o espectador a adentrar no universo de
Dentro.

Também resultado do processo de montagem de Dentro em 2019, o que antes era o
desvendar de um crime (o desfecho da peca com a descoberta de que Micael teria assassinado
sua irma), acabou por se tornar o levantar de uma grande duvida: talvez Micael tenha matado
Alice, talvez Alice tenha matado Micael, talvez haja apenas uma ameaca de assassinato
iminente e Micael esta de fato preso no tempo no momento anterior ao crime, talvez um dos
dos tenha cometido suicidio, enfim, a perspectiva do espectador possui grande parte na
resposta (ou nas duvidas). Ouvindo relatos de espectadores, pude perceber algumas
perspectivas diferentes sobre o que ocorreu entre Micael ¢ Alice, sendo que alguns
espectadores saiam extremamente convictos de seus entendimentos (diversos, por sua vez) e
outros saiam na davida, considerando diferentes perspectivas possiveis. Explorar essa
autonomia do espectador no que diz respeito ao entendimento da obra pode ser entendido, se
levado em consideracdo o pensamento de Martin Esslin, com uma forma de desenvolver

suspense. Segundo Esslin:

Além do mais, essa necessidade de os espectadores decidirem por si mesmos
como interpretar a agdo acresce ao suspense com que a platéia acompanhara
a historia. Ao invés de serem informados a respeito de uma situacdo, como
inevitavelmente acontece ao leitor de um romance ou conto, os espectadores
do drama sdo efetivamente colocados dentro da situagdo em questdo, sendo
diretamente confrontados com ela. (ESSLIN, 1978, p.21).

Desse modo, pode-se considerar que quando Dentro deixa de ser finalizada dando

uma certeza ao espectador e, ao invés disso, da a ele a possibilidade de interpretar a agdo, a
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obra ganha mais um momento de conflito observavel. Essa mudanca no texto, realizada
durante o processo de montagem de 2019, pareceu nos contemplar mais enquanto grupo
(diretor/dramaturgo e elenco) quanto ao que de fato queriamos passar para o publico na pega
em questdo. Isso ndo significa que um final ambiguo ¢ "mais potente" necessariamente, mas
considero importante citar exemplos de transformagdes no texto de Dentro que implicam na
presenca de conflito, justamente para indicar algumas possibilidades de se explorar conflitos
em um texto dramatico.

Quanto a pulsdes "dominantes" de conflito, pode-se considerar que Dentro tem como
conflito principal a batalha interna de Micael, que quer sair da situagcdo de estar preso no
tempo-espago, mas que, para isso, precisa entender e decifrar um mistério cuja resposta estd
escondida em seu inconsciente: o que aconteceu para que Micael ficasse preso no
tempo-espago? Qual foi ultimo fato ocorrido antes do "aprisionamento" de Micael e o que ha
por tras desse fato? Ou seja, o conflito geral da obra, o desejo em choque com desafios, que €
0 que impulsiona as agdes subsequentes, se da em pulsdo intrassubjetiva dominante. No
entanto, em Dentro, o quarto de Micael ndo serve apenas como quarto, mas como uma
extensdo de seu inconsciente, no qual ele interage pessoalmente com questdes/figuras do seu
interior. Os lugares onde pulsa esse conflito intrapessoal de Micael sdo materializados através
das personagens de X, 12 e Peixe, configurando diversos micro-conflitos interpessoais, ou de
pulsdo intersubjetiva, ao longo da obra.

Os conflitos de pulsao intersubjetiva mais evidentes em Dentro podem ser listados da
seguinte forma: Micael quer entender o que o levou a chegar na situacao inicial da peca, mas
X confunde Micael progressivamente, trazendo a tona apenas fragmentos do mistério e da
memoria de Micael; 12 quer, contraditoriamente, que Micael beije e/ou mate Alice, enquanto
Micael constantemente recusa; Peixe quer que Micael cometa suicidio como auto-punigao,
mas Micael jura ndo entender o que ele pode ter feito de errado, além de sentir-se
amedrontado pela figura de Peixe, dificultando a comunicacdo entre os dois; Alice quer
dormir, mas Micael faz muito barulho no quarto ao lado no meio da madrugada; Alice quer
acalmar Micael e entender o que hé de errado, enquanto Micael se assusta com a presenca de
Alice, pois quanto mais eles interagem, mais Micael sente que os dois ndo estdo no mesmo
momento no tempo e isso o apavora; Micael acredita ter beijjado Alice em um momento
anterior da peca (que € concretizado para o publico) e eventualmente tenta beija-la de novo a

mando das criaturas, enquanto Alice jura ndo se lembrar do beijo e se assusta cada vez mais
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com o comportamento de Micael. Esse ultimo conflito entre Micael e Alice se desdobra em
um momento "apice" do conflito entre as criaturas e Micael e entre Micael e Alice: as
criaturas forgam Micael a pegar uma faca e ameagar Alice para que ela conte uma historia,
porém, durante a historia, Micael entrega a faca para Alice, que o ameaga. No meio desse
confronto, o tempo para e retorna para a primeira cena de Micael.

Quando me coloco a praticar minha escrita dramatica, raramente penso: "vou escrever
uma cena ¢ a pulsao dominante de conflito sera X". Normalmente meus processos de escrita
sd0 mais intuitivos em um primeiro momento, mas quando entro em processo de
reescrita/ajustes, considero interessante perceber quais relagdes de conflito ja se configuraram
para entender se julgo necessario construir algumas delas de forma mais fluida e/ou coerente
para com cada personagem, além de pensar se alguns deslocamentos ou transformacoes de
pulsdo relativos a esses conflitos poderiam ser interessantes para a dindmica da peca. Perceber
como se configuram as pulsdes e eixos de conflito presentes em Dentro me ajudou também
como diretor, por pensar entender que, a partir das relagdes de conflito presentes no texto,
posso explorar como potencializa-las cenicamente: como e em que momentos deixa-los mais
sutis ou mais ressaltados através da atuagdao e dos elementos diversos de encenagdo?

Poderiam, ainda, aparecer mais relagdes de conflito para além do que € dado no texto?

2.1.2 — A montagem de Dentro sob a lente do conflito

Dentro entra em processo de montagem no primeiro semestre de 2019, na disciplina
"Dire¢ao" no departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. Foram trés meses e
meio de ensaios antes da primeira apresentagdo do espetaculo na mostra Cometa Cenas,
ocorrida semestralmente no mesmo departamento. Nesse periodo de ensaios, foram feitas
leituras, discussoes, exercicios cénicos e exploracdes diversas que auxiliaram o grupo a dar
forma ao espetaculo. Desde o inicio, trabalhou-se com a ideia de termos a cama de Micael ao
centro e trés bancos em volta, pertencendo cada um a uma "criatura" (forma como "apelidei"
as personagens X, 12 e Peixe). Dentro dessa configuracdo, foram se criando dindmicas entre
0s atores/personagens € o espago fisico, como esses se aproximavam de Micael, como Micael
reagia etc. Além disso, também desde o inicio, foram sendo levantadas possibilidades de
objetos com os quais cada personagem poderia se relacionar.

Exponho isso tudo para colocar que o foco de Dentro nunca foi direcionado somente

as relacdes de conflito observaveis no texto. Nao levantei, ou a0 menos ndo me recordo de
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levantar, provocag¢des do tipo: "Carol, busque o conflito de sua personagem com a
personagem de Matheus". Na realidade, as relagdes de conflito presentes no texto ja existiam
e, s0 de estarem presentes, iam influenciando algumas das dindmicas entre personagens a
medida que se tentava levar para o corpo e para o espacgo aquelas cenas que até entdo estavam
apenas no papel (posteriormente fui entendendo que esse processo ndo se tratava
simplesmente de "traduzir o texto escrito para o palco", até porque muito do que foi sendo
descoberto na sala de ensaios implicou em alteracdes no texto). Tanto a relacdo dos
atores/personagens com 0 espago, como com objetos, bem como a estética e a atmosfera da
peca eram elementos que eu considerava importantes no processo de dire¢do. Nesse sentido, a
lente do conflito serviu como uma interessante ferramenta em momentos diferentes do
processo de montagem da pega.

Foram realizados, por exemplo, jogos fisicos entre as personagens de forma a
potencializar as relagdes ja existentes ali. Como o texto indica que Micael tenta
constantemente esquivar-se das '"criaturas", entendemos que poderia ser interessante que
Micael de fato tivesse sua movimentacao limitada ao espago da cama, o que cria uma nova
camada de conflito, dando motivagdo ao como essas personagens relacionam-se
espacialmente: Micael quer distanciar-se das criaturas e, a0 mesmo tempo, quer que elas
saiam do seu quarto, porém Micael ¢ fisicamente impedido de sair do espaco de sua cama,
enquanto as criaturas caminham livremente pelo espago usando diferentes mecanismos para
provocar/confundir/amedrontar Micael.

Criou-se, assim, um elemento simbdlico: fios pendurados em volta da cama, criando
uma espécie de formato de "jaula". As "criaturas" também usavam fios e panos para amarrar
Micael em alguns momentos, utilizando essas amarras como uma espécie de coleira,
permitindo-o sair do espaco da cama, mas ainda amarrado a alguma criatura que o mantinha
ligado ao centro dessa cama. Essa relagdo de conflito pautada na dindmica espacial com a
cama tornou-se uma constante na peca, mesmo nao estando presente no texto. H4 momentos
da peca em que Micael pode sair do espago da cama, mas somente quando as "criaturas" o
permitem (empurrando-o ou puxando-o para fora, por exemplo), sendo que ainda assim
Micael constantemente se via sugado novamente ao espaco da cama, que serviu quase como
um "campo gravitacional" para as personagens. Na peca, inclusive, brinca-se com diferentes

acoes que remetem a rotacdo em sentido horario em volta da cama, criando um paralelo com a
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figura do reldgio ao fundo (com quem Micael conversa no inicio da peca), bem como com a

tematica do tempo, recorrente em Dentro.

Figura 2 — Temporada de Dentro no teatro Casa dos Quatro, em Novembro de 2019.
Foto — Marcos Lopes
(da esquerda para a direita) Matheus Dias (Micael), Carol Franklin (12), Eduardo Goérck (X), Julia Tempesta
(Alice) e Marianne Marinho (Peixe).

Na foto, é possivel ver Micael sentado na cama, que por sua vez ¢ delimitada pelos
fios de sisal. Ao fundo, X, 12 e Peixe posicionam-se em volta de Alice, que se senta em frente
ao relogio. A ideia de fios em volta da cama, ao invés de uma jaula que de fato prendesse
Micael ali dentro, vem com a proposta de indicar que o "aprisionamento" de Micael ¢
metafdrico/imaginario, cabendo a ele mesmo desvendar como sair daquela situagdo. A relagao
espacial das personagens com a cama surgiu apos observados alguns padrdes que apareciam
na relacao dos atores com o espaco durante investigagcdes no processo de ensaios. Ao entender
esses padrdes, percebi que assumir e, de certa forma, organizar essa dindmica com a cama,
poderia incorporar uma camada de conflito que se dava principalmente nas relacdes fisicas
entre personagens/atores, o que acabou por implicar também na relacao de atores/personagens
com espago/objetos de cena, dando mais sentido a forma como os atores se movimentavam e
se relacionavam com espaco. Isso ajudou a potencializar, ainda, aqueles momentos de conflito

que ja existiam no texto. Por exemplo: em um momento da pe¢a em que a personagem
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"Peixe" ameaga Micael, o fato de Micael so ter o limite da cama para se esquivar de Peixe,
implica em um controle maior das criaturas sobre o Micael, aumentando as possibilidades de
Peixe para aterroriza-lo.

Hé4 também uma outra cena de Dentro que se mostrou como sendo uma dos mais
relevantes para a presente pesquisa justamente pelo fato de essa cena ter tido uma resposta do
publico consideravelmente positiva, a0 mesmo tempo que talvez seja a cena que menos me
era clara em relacdo a presenca de conflito. Comecamos a chegar a essa cena quando, em um
determinado ensaio, fizemos um exercicio no qual os atores se moviam pelo espago da cena
de acordo com a movimentagdo que eles de fato faziam na pecga (a esse ponto, a maior parte
da peca j4& estava ‘"levantada") na ideia de passar a peca como uma
quase-danca/quase-improviso: sem nenhuma fala, somente com uma musica ao fundo, os
corpos dos atores e a confianga deles nos olhares um do outro, pois, sem o auxilio das falas,
era dificil saber se os atores estavam, a todo momento, em conexao sobre em qual momento
da pega estavam. A movimentacdo a qual se chegou foi, posteriormente, testada em modo
reverso: passava-se pelas movimentacdes da peca, mas ao contrario, como se as cenas fossem
rebobinadas. Essa movimentacdo do "rebobinar" acabou por ser usada como cena no
espetaculo, indicando uma volta no tempo (que ja ocorria no texto, mas originalmente
tratava-se somente de um blackout seguido da entrada de Alice, que repetia sua entrada da
cena anterior).

A cena do "rebobinar do tempo" foi talvez a mais mencionada pelos espectadores com
quem conversei apos o espetaculo e assim seguiu sendo nas demais vezes em que Dentro foi
apresentado. Lembro-me de ficar intrigado com o fato de que uma cena que parecia ter tanto
impacto ndo me parecia ter uma dindmica de conflito 6bvia. Talvez o conflito ali, ja que "o
germe do conflito pode ser rastreado em qualquer coisa, em qualquer lugar" (1960, p. 132,
traducdo nossa), tenha a ver com a materializagcdo da confusdo mental de Micael. No apice de
um momento de confronto entre Micael e Alice, no qual Alice segura uma faca apontada para
Micael, o tempo comeca a voltar até o momento anterior a entrada de Alice em cena (que
entra no quarto de Micael pela primeira vez apds todas as criaturas entrarem uma a uma €
dialogarem com Micael). A cena, primeiramente, cria um contraste visivel com a dindmica
dialégica até ali constante.

Esse momento do "rebobinar" ¢ atravessado pelo conflito central, de pulsao

intrassubjetiva, ndo materializado através de palavras, mas de corpo e movimento, no que
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seria uma representacdo simbolica do processo mental de Micael consigo mesmo ao tentar
encontrar sentido naquela situagdo (como se o rebobinar fosse Micael tentando revisitar os
acontecimentos em sua mente para entendé-los). Os varios conflitos de pulsdo intersubjetiva
que aparecem ao longo da obra e ndo aparentam ter muita 16gica, acaba por ganhar sentido
quando o espectador, com o rebobinar, percebe que ali se deu o momento anterior ao inicio da
peca, e que, portanto, foi ali que aconteceu o "algo" que fez Micael se encontrar preso no
tempo-espago ou em seus delirios mentais. Nisso, cria-se o suspense, pois nem tudo ¢
revelado. Cabe ao espectador, a partir de sua interpretagdo, entender o que de fato ocorreu ali,
mas o momento do rebobinar revela que é naquele momento da histéria que ocorreu o tal fato
que explica os personagens-alegorias cerebrais existirem na cabega de Micael, revelando o
“jogo” entre intra e intersubjetividades proposto pela pega.

Podem ser levantadas diferentes especulagdes sobre possiveis poténcias da cena em
questdo, como, por exemplo, o proprio contraste j& mencionado que se da na quebra de
dindmica que a cena propde (talvez um assunto para outra pesquisa seja entender o conflito
como um tipo de contraste). Podemos também pensar na questdo do suspense exposta por
Esslin, principalmente quando autor indica que sdo exemplos de suspense quando o
espectador se pergunta "'O que serd que estou vendo acontecer?', ou 'Esses acontecimentos
parecem formar um esquema qualquer, mas que tipo de esquema sera?'" (ESSLIN, 1978,
p.48-49). Entendendo o suspense como uma lente que faz uma ponte entre as camadas micro
e macrocosmicas de conflito em um espetaculo, pode-se dizer que hé conflito presente quando
os espectadores se questionam nesses lugares, também provocados pela cena mencionada.
Cabe lembrar também que, ao mesmo tempo, a premissa de Dentro basicamente consiste em
conflitos internos de Micael transformados cenicamente em conflitos interpessoais, o que
torna interessante pensar que em uma cena na qual a intrassubjetividade se materializa de
forma mais "intra" e mais "subjetiva", como € o caso da cena do rebobinar, ha um grau de
conexao aparente maior com o publico. Essa conexdo pode ter diferentes fontes e
significados, mas julgo o exemplo apresentado como um ponto interessante de se considerar.

Sobre a questdo da intrassubjetividade em Dentro, outro ponto pertinente de se

levantar diz respeito ao como Jodo Sanches descreve o "monodrama":

"Mas a disting@0 ¢ caracteriza¢do do monodrama como procedimento de
desvio lirico se justifica na medida em que este procedimento se diferencia
do épico pelo apelo, ou indica¢do que faz as emogdes, aos sentimentos, a
dindmica inconsciente, intima, onirica, da percepcdo humana — esses
aspectos sdo evocados por meio de explicitagdes do enquadramento intimo
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das personagens, do scriptor, ou mesmo devido a um alto grau de
desreferencializacdo da agdo, espago, tempo, personagens e discursos”
(SANCHES, 20164, p.176)

Ainda sobre o monodrama, expde-se o seguinte comentario de Jodo Sanches sobre a
peca Valsa N°6 de Nelson Rodrigues: "Trata-se de um monodrama: o que a personagem
enuncia e a propria situagao que contextualiza sua figura sdo subjetivas, tudo que se passa no
palco seria o que 'se passa na mente de Sonia." (SANCHES, 2016a, p.168). Nessa
perspectiva, ¢ possivel considerar Dentro também como um monodrama, visto que toda ou
quase toda a acdo da peca diz respeito ao que se passa na mente de Micael. Considerando que
o monodrama ¢é apresentado por Sanches como possibilidade de desvio lirico, bem como que
a ideia de Dentro ser considerado como um monodrama tem a ver justamente com a camada
intrassubjetiva que permeia todo o espetaculo, € possivel visualizar mais uma vez a ponte
entre o lirico e a intrassubjetividade, ou a caracteristica do lirico como possivel territério do
"intra".

Estudar mais a fundo os conflitos em Dentro e acompanhar os ensaios, bem como
revisitar anotagdes do periodo de ensaios pensando a partir da lente do conflito teve um papel
crucial para o meu entendimento pratico de que o conflito em pulsdo intersubjetiva ¢ somente

uma dentre diferentes possibilidades de conflito.

2.2 — Isso nio € real

A peca Isso ndo é real, adaptacdo do romance O Senhor das Moscas de William
Golding, foi apresentada entre novembro ¢ dezembro de 2019 como resultado da disciplina
"Projeto em Interpretacdo Teatral" (PIT), sendo essa a primeira de duas etapas de montagem
do processo de diplomagdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. Entre os alunos da
disciplina, determinou-se um grupo que se responsabilizaria por desenvolver a adaptagdo
textual do romance de Golding. O "nucleo de dramaturgia", como ficou sendo chamado, tinha
também a liberdade de propor ideias de cenas para serem testadas a partir de exercicios
cénicos antes que algumas delas fossem escritas. Compus esse nucleo juntamente aos alunos
Gustavo Haeser, Julia Tempesta e Maju Souza, podendo assim estar imerso no processo de
constru¢do dramaturgica de Isso ndo ¢ real ao longo de diferentes etapas: do texto ao ensaio ¢

do ensaio ao texto, além de também compor o elenco do espetaculo.
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Assim como no romance de Golding, a peca retrata um grupo de criangas que vao
parar em uma ilha sem qualquer presenga de adultos. Dali em diante, as criangas
organizam-se, dividem fungdes e estabelecem regras na tentativa de garantir a sobrevivéncia
de todos, focando em abrigo, comida e sinal de fumaca para resgate. No decorrer da historia,
diversos conflitos vao se instaurando na ilha, incluindo brigas entre as criangas, disputas de
poder, um suposto monstro avistado que aterroriza as criangas ilha, um incéndio acidental que
leva a vida de uma das criangas, dentre outros exemplos. Um dos principais trabalhos do
nucleo de dramaturgia foi entender quais momentos do romance iriam para a cena, quais
seriam apenas mencionados e quais nao fariam parte dessa adaptacdo. Isso implica também na
escolha de como levar essas cenas para o palco, ou seja, pensando sob a lente do conflito,
como abordar os conflitos de cada cena, entendendo que nem todos precisam se manifestar
através de didlogos ou de brigas interpessoais?

Diferentes desafios surgiram a partir da escolha de se adaptar o romance O Senhor das
Moscas para o teatro naquele determinado contexto. No romance, as personagens sao todas
meninos, enquanto a turma de PIT era "mista" quanto a género. Isso implicou em uma
primeira pergunta que se desenrolou em diversas outras perguntas e escolhas: mantemos a
logistica de género do romance ou o género das personagens serd o género dos atores
interpretando-as? Se optamos por ir de acordo com o género de cada ator/atriz, isso implica
em camadas diferentes nas relagcdes de poder presentes no romance? E se alguns dos atores
interpretassem uma personagem de um género diferente do proprio? Isso implicaria em
mudancas na compreensdo do trabalho? E quanto a idade das personagens? Adaptamos a
historia para personagens mais velhas ou mantemos as idades das personagens do romance?
Caso optemos por sermos corpos adultos interpretando criangas, j4 que nesse cendrio estamos
optando por uma escolha "nao-naturalista", por que entdo mantermos os género dos
atores/atrizes em relagdo as suas personagens?

Por fim, optou-se, em didlogo com a turma, por alterar o género das personagens de O
Senhor das Moscas de acordo com o género de cada ator/atriz. A faixa etaria das personagens
do romance de Golding, por sua vez, foi mantida. Quanto ao que implicam as alteracdes nos
géneros de algumas das personagens, decidimos ndo destacar essas alteragdes, assumindo que
as personagens possuem géneros diferentes, mas sem colocar seus géneros em pauta na
histéria. Dessa forma, fica aberto para o publico "julgar" se o fator "género" em Isso ndo é

real cumpre algum papel em como a dindmica de disputa de poder se estabelece na ilha.
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2.2.1 Exemplos de conflito em Isso ndo é real

Por ser uma peca de realidade fechada, os conflitos presentes em Isso ndo é real estao
mais fortemente ligados ao eixo intraficcional da pega. No entanto, as pulsdes de conflito que
aparecem ao longo da peca sdo variadas. A linha dramatirgica da pega tem um contexto geral
mais "tradicional", acompanhando as personagens em suas relagdes intersubjetivas. Os atores,
que na maioria do tempo interpretavam uma personagem cada, em certos momentos
compunham elementos outros do imagindrio da ilha com seus corpos, como arvores e pedras
da ilha, o alastrar de um incéndio e até mesmo o "monstro" mencionado pelas criancas da
ilha. Essas figuras feitas com os corpos dos atores, bem como momentos de cena mais
focados no movimento, ou na acao fisica do grupo, traziam a cena pulsdes para além da
intersubjetiva.

O conflito geral da obra se d4 justamente na disputa de poder que se instaura na ilha e
que vira combustivel para os micro-conflitos que vao ocorrendo ao longo da pega, tanto em
pulsdo inter como intrassubjetiva. Até que haja uma atmosfera de disputa de poder instaurada,
0 que acontece em cena sdo os micro-conflitos que se desdobram até isso. No inicio da peca,
0 publico acompanha o amanhecer do primeiro dia das criangas na ilha, que acordam em
lugares distintos e vao, aos poucos, se encontrando. Quando todas as criangas se encontram, ¢
proposta a ideia de eleger um lider para que se organizem as tarefas de cada um na tentativa
de garantir a sobrevivéncia e o resgate de todos. Uma lider (Rafa) ¢ eleita e, imediatamente,
um menino (JP) se opde a essa escolha dando inicio ali a atmosfera de disputa por quem
"governa" a ilha. Uma vez que o principal conflito da obra se da entre duas forcas que se
opdem, pode-se dizer que a pulsio dominante ¢ a intersubjetiva, ou prioritariamente
intersubjetiva, lembrando do lugar de interdependéncia das pulsdes inter, intra e extra. E
possivel considerar que esse mesmo conflito intersubjetivo ¢ atravessado também pela pulsdo
extrassubjetiva, visto que a dindmica de disputa na ilha reflete macro-politica, ou seja, as
criancas reproduzem comportamentos da sociedade “externa". Os micro-conflitos nos quais
essa disputa desdobra se dao tanto em brigas interpessoais entre diferentes criancas da ilha,
como em conflitos intrapessoais (o monstro fantasiado pelas criangas, o medo, desespero de
ndo serem encontrados e os delirios do personagem Bernardo a ser mencionado

posteriormente sao alguns exemplos).
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Ainda no contexto intraficcional da pega, ha um grupo na ilha que fica responsavel por
vigiar a fogueira para garantir que o sinal de fumaca n3o se apagasse, nem que o fogo se
alastrasse novamente por acidente. Os membros do grupo responsavel pela fogueira (sendo
um deles, JP, que no inicio se opds a lideranga de Rafa, lider eleita da ilha e responsavel por
dividir as tarefas), apos cansarem-se daquela atividade tediosa e queixando-se de fome, optam
por deixar a fogueira sem supervisdo por algumas horas enquanto saem em busca de algum
animal para cacgar e comer. Um navio, entdo ,passa proximo a ilha, porém vai embora sem ver
o sinal de fumaca, pois a fogueira se apagou enquanto o grupo liderado por JP saiu para cacar.
Isso causa uma briga entre JP e Rafa, lider eleita da ilha, e se desdobra em uma briga fisica
envolvendo vdrias outras criancas. Esse momento de briga torna a alimentar a disputa de
poder na ilha, dividindo ainda mais as criangas.

Seguida da briga fisica, no entanto, ha uma cena na qual uma das criangas canta uma
musica e as demais choram e se aglomeram, abracando-se. As relagdes interpessoais entre os
corpos existem na cena, mas a pulsdo dominante da cena tende mais para a
intrassubjetividade, uma vez que na cena em questdo usa-se de movimentos e de musica
cantada (sem palavras, s6 notas) para representar a sensacdo interna das criangas naquele
momento, ao invés de expor isso através de didlogos ou narragdo. O conflito ¢ compartilhado
pelas criancas, mas € interno: a saudade de casa/a vontade de ir embora/o medo de morrer vs.
o desgaste fisico e mental da realidade das criangas/a sensagdo de total impoténcia apds o
navio nao os ter visto. Esse conflito interno as criangas da ilha, portanto intrapessoal ou de
pulsdo intrassubjetiva, € justamente o que movimenta acdo de choro e canto da cena, bem
como o que da a motivagdo para as personagens se abragarem, juntando os corpos. Em
seguida, os corpos ali aglomerados "transformam-se" em elementos da floresta para que um
determinado personagem (Bernardo) caminhe por entre eles na cena seguinte ao
"canto/choro". Nessa situacdo, percebe-se o conflito (interno, nesse caso) como um motivador
da acdo fisica de aglomeracdo dos corpos, auxiliando na transi¢do fisica de uma cena para
outra.

Um outro exemplo relevante de pulsdes outras influenciando em um contexto
intersubjetivo € o da cena em que acontece um encontro do personagem Bernardo com o que
seria 0 monstro da ilha. O monstro, na cena, faz parte de um delirio ou de um estado de transe
de Bernardo e tem seu corpo € voz compostos pelos corpos e vozes dos demais atores/atrizes

do espetaculo, funcionando como uma espécie de coro. Quando o espectador assiste a
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interacdo do monstro com Bernardo, por mais que haja uma relagdo em eixo intersubjetivo
entre as duas figuras em cena, observa-se a materializacdo de uma figura do imaginario de
Bernardo, ou seja, ha uma relagdo intrassubjetiva (de Bernardo consigo mesmo, uma vez que
0 monstro atua como uma projecao de seus proprios medos) configurando um conflito
intrapessoal traduzido para a intersubjetividade, de uma forma similar as mencionadas
"criaturas" em Dentro.

Os exemplos de conflito em Isso ndo é real aqui citados ajudam a evidenciar algumas
correlagdes possiveis entre pulsdes de conflito. O primeiro acontecimento da peca ja ¢ o
despertar de diversos conflitos: ao perceberem que ndo ha adulto na ilha, algumas criancas
comemoram, outras se desesperam, outras tentam organizar o grupo; a diferenga de motivagao
das criancas nessa organizacao gera novos conflitos, como o conflito da fogueira, que se
agrava quando um navio passa, gerando uma briga; a briga fisica, adicionada a todos os
conflitos prévios motiva a cena do canto/choro, na qual externalizam-se conflitos de pulsdao
"intra"; um monstro supostamente avistado gera medo e discordancias entre as criangas da
ilha, o que se manifesta nos conflitos intrapessoais de Bernardo manifestados através da fala
do monstro. Logo, percebe-se que muitas vezes o conflito (em suas variadas pulsdes) aparece
como um motor/motivador de ac¢des, podendo por vezes auxiliar na constru¢do dramatirgica
tanto para aumentar um estado de tensdo na cena e assim aproximar o espectador, como para

motivar agdes que conectem as cenas em uma "costura dramaturgica".

2.2.2 — "Bernardo'": breve reflexido sobre o conflito como ferramenta para o trabalho do

ator

Bernardo ja estava uma arvore quando eu o conheci.

Passarinhos ja construiam casas na palha do seu chapéu.

Brisas carregavam borboletas para o seu

paleto.

E os cachorros usavam fazer de poste as suas pernas.

Quando estavamos todos acostumados com aquele bernardo-arvore
Ele bateu asas e avoou.

Virou passarinho.

Foi para o meio do cerrado ser um araqua.

Sempre ele dizia que o seu maior sonho era

ser um araqua para compor o amanhecer. (BARROS, 2010 p.476).

Além de participar do "nucleo de dramaturgia" de Isso ndo é real, atuei no papel de
"Bernardo", uma crianca que tinha uma relagdo mais proxima com a natureza da ilha e que

tinha um ar mais sensivel e poético na sua forma de pensar, se comunicar e se relacionar.
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Bernardo foi baseado no personagem "Simon" do livro de Golding e também inspirado no
trabalho de Manoel de Barros, que possui diversos textos que fazem mengao a um "Bernardo"
que vivia a contemplar a natureza. O Bernardo de Isso ndo é real tem uma trajetoria parecida
com a de Simon: apesar de cooperativo com as demais criangas, costuma isolar-se, passear
sozinho pela ilha e possui um modo de pensar diferente. Em um dado momento, Bernardo
encara uma cabeca de porco decepada e ali escuta a voz do monstro da ilha conversando com
ele. Apos isso, Bernardo corre para contar as demais criangas sobre suas descobertas nessa
conversa, mas acaba sendo confundido com o monstro pelas outras criancas em meio a um
momento cadtico e acaba por ser assassinado por elas. O assassinato acidental de Bernardo ¢
um ponto chave para o enredo da peca, pois traz um grau de tensdo e urgéncia maior para a
situagdo, instaurando um clima de maior pressao entre as criancas da ilha e assim potencializa
o conflito principal de disputa de poder. Dentre os acontecimentos posteriores, estdo um
sequestro de dois meninos do grupo de Rafa que sdo levados pelo grupo de JP, mais um
grande confronto entre o grupo de Rafa e o de JP, que resulta em mais duas mortes na ilha,
além da promessa de JP de capturar Rafa, que se v€ obrigada a fugir e se esconder sozinha.
Durante a perseguicao fisica de Rafa, o grupo de JP acaba por causar um incéndio na ilha e a
fumaca desse incéndio ¢ avistada, possibilitando o resgate das criancas que sobreviveram.

Talvez os momentos-chave da trajetoria de Bernardo em Isso ndo é real sdo quando o
mesmo passeia sozinho pela floresta da ilha (composta pelos corpos dos demais atores),
enquanto conversa poeticamente com o espago e consigo. As falas contemplativas ditas por
Bernardo nas cenas em questao consistem todas em recortes e adaptagdes de textos poéticos
de Manoel de Barros, portanto, muitas vezes a presenca de Bernardo trazia um tom lirico para
a peca que contrastava com a intersubjetividade predominante nas demais cenas. Essa
poeticidade de Bernardo foi um dos pontos nos quais me senti mais desafiado como ator ao
longo do meu desenvolvimento da personagem.

Na pega, Bernardo possui trés momentos de solildquios poéticos. O primeiro consiste
em sua primeira caminhada pela mata, na qual ele contempla a natureza e, em meio a sua fala
poética, também indica preocupar-se com a possibilidade de as criancas ficarem na ilha para
sempre. O segundo momento também se da numa caminhada pela mata, mas agora em um
momento em que Bernardo foge assustado apos acordar de um desmaio enquanto relata ter
visto uma sucuri matando um porco como se estivesse em um estado de transe. Nessa segunda

caminhada, Bernardo avista o monstro pela primeira vez. Em um soliloquio final, Bernardo
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aparece no topo de uma arvore apds sua morte e recita um texto sobre urubus. Encontrei
dificuldades ao abordar essas trés cenas, pois queria encontrar motivagdes internas que
justificassem, para mim, aquele ato de recitar poesia em voz alta para a natureza.

Um dos principais pontos de apoio que usei para entender como abordar tais textos em
termos de inten¢do e intensidade foi justamente pensar em que pulsdes de conflito eu poderia
encontrar naquelas cenas de modo a justificar o ato de falar sem que eu me sentisse
simplesmente recitando textos fora de contexto. Parte disso envolvia entender com quem eu
me comunicava em cada cena. Na primeira caminhada de Bernardo, por exemplo, entendi que
de fato as falas de Bernardo podiam ser ditas diretamente para as plantas, como em um
dialogo:

Passarinhos do mato
gostam de mim
e de goiaba

Vi o verdo
no meio das pedras
e um lagarto.

Vi uma flor
mais bonita que o céu
tava morta

Vai ficar aqui pra sempre.

Vai ficar aqui pra sempre...

Sera que a gente vai ficar aqui pra sempre? (Texto ndo publicado; adaptacao
de Manoel de Barros, 2010, p.412-421)%.

Encontrei, ali, uma relagdo intersubjetiva entre Bernardo e aqueles troncos e pedras,
aproveitando o fato de esses elementos estarem sendo compostos pelos demais atores para
imaginar, enquanto Bernardo, que de fato os troncos, galhos e pedras pelos quais eu passava
me lembravam fisicamente dos meus colegas da ilha. Dessa forma, brinquei de me comunicar
com eles como se Bernardo esperasse de fato uma resposta em algum momento, criando
assim um lugar de conflito entre Bernardo e os troncos, galhos e pedras: Bernardo fala e quer
ser respondido, porém o fato de esses corpos ndo o responderam o intrigava, motivando-o a
seguir caminhando pela mata tentando conversar com outros troncos, galhos e pedras. Dessa
forma, encontrei uma motivacao interna baseada em uma pulsdo intersubjetiva de conflito que

me deixasse mais confortavel, enquanto ator, para abordar tais falas.

2 Poema original: O Livro de Bernardo.
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Ja na segunda caminhada de Bernardo, meu entendimento foi de que o "estado de
transe" da personagem justificava o ato da personagem falar consigo em voz alta. Nessa cena,
Bernardo caminha mais rapidamente pela mata (ainda representada pelos corpos dos demais
atores) sem muito olhar para os troncos, galhos e pedras. De fato, as falas de Bernardo
naquele contexto me pareciam ser mais direcionadas a si do que a algo ou alguém com quem

ele quisesse se comunicar:
A sucuri pegou um porco
E deu um forte abrago nele.
Foi se enrolando se enrolando no corpo do porco
Foi apertando o abraco apertando
Até quebrar todo osso do porco.
O porco virou parece um creme.
Eu estava perto.
Eu assisti.
O siléncio do porco nem mexia.
Depois a cobra engoliu o creme. (Texto ndo publicado; adaptagdo de Manoel
de Barros, 2010, p.442-443)*.

O lugar de conflito que fui capaz de identificar evidenciava-se em pulsdo
intrassubjetiva, ou seja, em um conflito interno de Bernardo. Assim, elaborei comigo mesmo
0 que seria esse conflito que leva Bernardo a relatar em voz alta os detalhes de uma sucuri
matando um porco: abordei a cena como se Bernardo ndo soubesse se de fato foi aquilo que
ele viu ou se foi uma alucinagdo/premonic¢ao de algum perigo, ou seja, ha um conflito interno
entre entendimentos que se contradizem no interior da mente da personagem. Falar em voz
alta foi, dessa forma, um modo da personagem processar o que teria acontecido, para que a
tensdo e o medo desse conflito interno se resolvessem através do entendimento de Bernardo.
Enquanto Bernardo descreve os detalhes da historia, alguns deles o assustam ainda mais,
fazendo com que a personagem paralise e em seguida fuja mais rapido, ou seja, o ato de
Bernardo contar uma histéria que ao mesmo tempo o assusta também potencializa o lugar de
conflito interno da personagem.

No soliloquio final de Bernardo, apds sua morte, a personagem aparece no topo de

uma arvore e fala sobre urubus comendo carni¢a, como quem assiste seu corpo ser comido

por aqueles urubus:

Aqui, no fim das enchentes, os urubus andam de pé. Quase ndo precisam
mais voar. S6 caminham de uma carniga em carniga, bem rapido. O urubu ta
em qualquer arvore onde debaixo dela um bicho morre. No alto da arvore
mais proxima, mesmo antes do bicho morrer, o urubu ja discute, em

2! Poema original: Creme.
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assembleia, com os primos, quem que vai no olho, quem que vai no cu. Eles
deixam cair nas folhas o cuspe branco deles. Pau que urubu frequenta seca
daquele cuspe acido. E embaixo da arvore ndo cresce mais nada. E filhote de
urubu n3o pode ver gente que vomita um vOmito branco. Tem nojo de
homem. De certo nosso jeito azeda o olho deles. (Texto ndo publicado;
adaptacdo de Manoel de Barros, 2010, p.229-230)%.

Como ator, ndo sabia se quem falava aquele texto era Bernardo ou se aquela figura
consistia mais em uma persona que faz alusdo a personagem de Bernardo, mas que nao se
comporta nem se comunica como ela, como se estivesse fora da linha narrativa do universo
ficcional da pecga. Optei por explorar esse "meio termo" entre ser Bernardo e ser uma figura
externa ao microcosmo de Isso ndo é real que conversa diretamente com o publico. No meu
entendimento, o texto sobre urubus partia de uma figura que, através de Bernardo, se
comunicava com o publico sobre a crueldade humana que levou Bernardo a ser assassinado.
A descricdo grotesca sobre urubus relacionava-se com a imagem grotesca de um Bernardo
que assiste seu corpo ser consumido por aqueles urubus enquanto fala com o publico. Tendo
esse entendimento como subtexto, identifiquei um lugar de conflito extrassubjetivo entre
aquela figura de Bernardo e a humanidade ali materializada no publico.

Da parte de Bernardo, ha o desejo de viver, a indignagdo por ter sido assassinado por
seus colegas, a frustracao pelo ponto que ele viu aquele projeto de sociedade chegar e ha
conflito pois frente a ele esta a sociedade cometendo os mesmo erros que o levaram até ali:
egoismo, disputa de poder, autoritarismo € manipulacao pela incitagdo do medo (exemplos de
questdes que aparecem na "mini-sociedade" das criangas de Isso ndo ¢ real em didlogo com
questdes sociais reais da historia da humanidade até a atualidade). Ao desenvolver um
subtexto de conflito em pulsdo extrassubjetiva, encontro portanto motivagdes internas que me
ajudam a abordar o texto da cena em questao.

E bastante possivel que esses lugares de subtexto que usei no meu trabalho de ator nio
tenham ficado explicitos para o publico. E também provavel que um outro ator, se fosse
abordar a cena usando essa mesma logica de conflito, identificasse outras pulsdes de conflito
que o motivariam de uma outra forma. Ha ainda a possibilidade de ndo se abordar a cena sob
essa perspectiva e ainda assim atingir um resultado interessante. Nada disso ¢ colocado de
modo a afirmar que s6 hd uma forma de identificar conflito, ou que deve-se sempre abordar
uma cena a partir da lente do conflito, ou que necessariamente a pulsdo mais evidente de

conflito serd unanime a todos que assistirem ou analisarem uma cena. A ideia de levantar

22 Texto original: De Urubu.

60



esses exemplos e possibilidades de interpretacao ¢ de exemplificar como essa ferramenta do
conflito pode ser usada ndo s6 para a andlise de textos, mas para outras etapas da pratica

cénica (que também podem ser consideradas como dramaturgia).

CONSIDERACOES FINAIS

A autora Renata Pallottini, ao parafrasear Henry A. Jones em seu livro Introdugdo a
Dramaturgia, afirma que "um drama se faz com base em um conflito" (PALLOTTINI, 1988,
p. 25.), expondo um pensamento que considera o conflito como um elemento bésico ou
essencial do drama. Pallotini ainda traz a seguinte colocagdo sobre a andlise de textos
dramaticos: "O primeiro momento da andlise de qualquer texto dessa espécie, por
conseqiiéncia, serd a identificacdo dos conflitos; ¢ a determinacdo de um conflito central,
primordial, o que nos vai dar a linha mestra, a coluna do texto." (PALLOTTINI, 1988, P. 48.).
Se a autora, ao fazer tais afirmagdes, baseava-se em formas mais dramaticas "tradicionais"
(mais préoximas a uma nog¢do "pura" de drama) ou ndo, de toda forma entendeu-se aqui que €
possivel pensar em "conflito" de maneira expandida. Assim sendo, ¢ relevante ressaltar o fato
de que determinados autores veem no conflito um lugar de grande importancia na execugao e
analise de obras dramaticas. E possivel considerar que pensar em conflito de forma expandida
pode também expandir as maneiras de o conflito servir como elemento auxiliador na
execucao e/ou analise de obras teatrais.

No primeiro capitulo, observou-se que pensar sobre o "ndo-fim" do conflito leva a
reconhecer que esse conflito, que tem seu "fim" ou enfraquecimento na dramaturgia moderna
e contemporanea apontado por alguns autores, nao se trata de qualquer possibilidade de
conflito, mas sim de uma forma especifica de conflito — nesse caso, o conflito com pulsao
intersubjetiva e eixo intraficcional dominantes — que durante um determinado periodo foi
associado fortemente a no¢des mais "tradicionais" de drama. O processo chamado por Szondi
de "crise do drama" (entre o final de séc. XIX e inicio do séc XX) certamente provocou
alteracdes em como o conflito, em sua multiplicidade de "tipos", se faz presente nos escritos
dramaticos realizados dali em diante, mas entendeu-se que isso apenas significa que o conflito
pode se comportar de diferentes formas e possuir diferentes camadas que tendem a se

entrelagar.
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Apresentou-se, entdo, uma proposta mais "sistematizada" de se pensar conflito,
dividindo-o em pulsdes intra, inter e extrassubjetivas, além de também ser levantada a
possibilidade se pensar em eixos intra e extraficcionais. Reconhecendo que tais pulsdes e
eixos podem se correlacionar de multiplas formas, foram levantados alguns exemplos, tirados
dos processos das pegas Dentro e Isso ndo é real, nos quais pensar em pulsoes e eixos de
conflito se mostrou como uma ferramenta 1til, especialmente no que diz respeito a analise e a
escrita dramatica. Abriu-se possibilidade, ainda, para se pensar na utilidade da lente do
conflito em outras camadas que compdem a dramaturgia de um espetaculo, como atuagado e
elementos de encenagdo (cendrio, figurino, sonoplastia, iluminagao etc.).

Se pensarmos em processos de pecas que partem de um texto dramatico, por exemplo,
existem diferentes pulsdes/eixos de conflito ja identificdveis no texto, mas o entendimento de
quais pulsdes/eixos sdo dominantes, bem como as escolhas de quais pulsdes/eixos deixar em
destaque através das diversas camadas dramatirgicas do espetaculo podem variar a cada
montagem. Ou seja, pensar na dramaturgia sob a lente do conflito oferece ao/a dramaturgo(a),
diretor(a), encenador(a), ator/atriz, ou a qualquer artista envolvido em alguma camada
dramatirgica de um espetaculo, uma forma de relacionar ideias e escolhas criativas em
processo a determinadas poténcias dramaturgicas de uma obra. A partir do momento em que
ha conflito identificdvel em uma dramaturgia (textual ou ndo) em construgdo, € possivel olhar
para esse elemento e usa-lo de auxilio durante o processo de desenvolvimento dessa mesma
dramaturgia, como também mostram os exemplos apontados dos processos de Dentro e Isso
ndo é real.

Sobre a questdo do trabalho do ator, aqui brevemente abordada, adiciono que quando
estou em cena provavelmente nunca estou pensando s6 em conflitos proprios ao universo
interno da personagem/persona através da qual me ponho em cena. Percebo que penso no
contexto intraficcional, mas que também penso muito sobre o publico, sobre como as pessoas
estdo recebendo a cena, percebo as risadas, tossidas, bocejos, olhares e como tudo isso me
afeta em cena. Todos esses sao detalhes que movimentam meu trabalho. Tais questdes,
inclusive, também podem ser vistas como provocadoras de conflitos internos do ator em
relacdo ao ambiente externo (extraficcional) a peca. Entender que tais conflitos movimentam
o trabalho do ator e afetam suas escolhas e seu comportamento em cena ¢ também entender

que o conflito provoca a necessidade de se pensar em estratégias, e isso pode valer tanto para
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a construcao de uma personagem, como para o desenvolvimento de um texto dramatico, ou
mesmo para a elaboracdo e desenvolvimento de outros elementos cénicos de um espetaculo.

Em acordo com Joseph Danan quando diz que "J4 ndo estamos no tempo dos sistemas,
das grandes sinteses teodricas" (DANAN, 2010, p.87), a ideia em "sistematizar" uma maneira
de se pensar no conflito de forma expandida ndo vem na intengdo de propor uma féormula
rigida de se analisar ou desenvolver dramaturgia, mas sim de oferecer ao artista cénico uma
ferramenta minimamente estruturada que o auxilie em seu trabalho. Nessa perspectiva,
reconhece-se que a interpretacdo de quais pulsdes/eixos e conflitos sdo dominantes em uma
obra, bem como em quais pulsdes/eixos investir, ou quais novas pulsdes/eixos de conflito
desenvolver (tanto partindo de uma dramaturgia ja pronta, como no desenvolvimento de uma
dramaturgia textual ou ndo), dependem da perspectiva do proprio artista cénico.

Partir do pressuposto de que ha sempre um eixo ou pulsdo conflito passivel de ser
observado em qualquer cena que seja, permite que se pense sobre como trabalhar esse ou
esses conflitos a favor do que se pretende chegar em relagdo a proposta artistica de uma
determinada obra teatral. Vale lembrar que, mesmo que se consiga defender que ndo ha teatro
sem conflito, existem varios artistas cénicos fazendo teatro sem ter o elemento "conflito" em
mente na hora de executar uma cena e isso ndo significa que essas cenas carecam de poténcia,
mas também ndo significa que essas mesmas cenas ndo tenham conflito. Assim, a lente do
conflito aparece como uma ferramenta util e possivel, mas ndo determinante da pratica teatral.
Entendendo que a lente do conflito pode ser util tanto para o desenvolvimento como para
analise de dramaturgias, pode ser interessante investigar a possibilidade de tal ferramenta
apresentar-se também como uma abordagem que une camadas dramatirgicas diferentes,
quem sabe de forma a permitir perspectivas/abordagens mais horizontalizadas de dramaturgia,

encenagao e atuacao, por exemplo, seja em processo criativo ou em sala de aula.
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