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RESUMO

Neste trabalho, sdo investigadas formas graficas ndo tradicionais e sua relagdo com elementos
liricos na literatura dramatica. A partir de no¢des da dramaturgia apresentadas por Szondi,
Sarrazac, Pallottini, Boal, Hegel e Mendes, a pesquisa da conta de cinco estudos de caso, que
destrincham cinco pegas de teatro (O Rato no Muro, Vaga Carne, Psicose 4h48, Ressaca de
Palavras e Punhos) e as analisa a partir de parametros do “drama absoluto” e do “drama

lirico”.

Palavras-chave: Dramaturgias contemporaneas; Drama lirico; Desvio.

ABSTRACT

This work investigates non-traditional graphic forms and their relationship with lyrical
elements in dramatic literature. Based on notions of dramaturgy presented by Szondi,
Sarrazac, Pallottini, Boal, Hegel and Mendes, the research presents five case studies, which
break down five theater plays (O Rato no Muro, Vaga Carne, 4.48 Psychosis, Spraakwater
and Poings) and analyzes them based on the parameters of ‘“absolute drama” and “lyrical

drama.”

Keywords: Contemporary playwriting; Deviation; Lyrical drama.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa tem como objetivo investigar a hipdtese de que a aplicacao de formas
graficas ndo tradicionais na literatura dramadtica esta associada a elementos liricos do texto.
Para isso, ¢ preciso contextualizar historica e conceitualmente alguns pilares da dramaturgia,
além de observar, na pratica, a validade dessa hipotese. Os pontos que orientam a trajetoria
sdo: a perspectiva de Emil Staiger sobre os trés géneros poéticos, Peter Szondi e outros
tedricos que examinam o drama classico e suas fissuras, além dos dispositivos de um "drama
lirico” observados por Cleise Mendes (2015).

Para analisar até onde o traco lirico pode ir, serdo realizados estudos de caso que
destrincham cinco obras da literatura dramatica de cinco autores diferentes, em diferentes
contextos: duas dramaturgas brasileiras que produziram as obras selecionadas em momentos
historicos absolutamente distintos, uma dramaturga inglesa, uma, francesa e um dramaturgo
holandés. As pecas foram escolhidas considerando-se a diversidade na proposta grafica entre
elas e a disponibilidade de edi¢cdes. No periodo de quase um ano, foram reunidas pecas que se
desviam da tradi¢do grafica e que t€ém elementos liricos, chegando-se, entdo, as cinco aqui
analisadas.

Uma nogdo que orienta este trabalho ¢ a de “dramaturgias de desvio”, utilizada por
Jodo Sanches em sua tese de doutorado de 2016, Dramaturgias de desvio: recorréncias em
textos encenados no Brasil entre 1995 e 2015, que compreende o desvio como a investida
formal épica e/ou lirica de textos teatrais posteriores a “crise do drama”. Em outras palavras,
textos em que se recusa a estrutura cldssica do drama como modelo fechado, isto ¢, fogem do
que foi denominado “drama puro” ou “absoluto” (SZONDI, 2011) para se aventurarem nas

possibilidades de insercao de elementos €épicos e/ou liricos.
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CAPITULO 1 - ELEMENTOS DO DESVIO

Como, neste trabalho, pretende-se compreender os movimentos de textos dramaticos
com elementos liricos, € preciso, primeiramente, apresentar as caracteristicas do género lirico,
além de estruturar a divisdo dos géneros épico, lirico e dramadtico. Para isso, recorremos a
Emil Staiger, teorico que se ocupou de decupar e aprofundar tais caracteristicas.

Na sequéncia, ¢ Peter Szondi quem fornece a base necessaria para se estabelecer uma
referéncia dramatirgica por meio da qual se possa trabalhar. E possivel, pela lente do drama
na sua forma mais pura, observar como os textos teatrais aqui analisados fogem a regra. Se
uma obra se desvia, por exemplo, de maneira lirica, é fato que ela se desvia de algo, que ela
se distancia em relacdo a um ponto de referéncia. Esse ponto € justamente o “drama absoluto”
de Szondi, que imaginou um modelo sem tracos épicos ou liricos.

Para localizar historica e dramaturgicamente as pecas que serdo analisadas, langou-se
mao da “crise do drama” — analise feita por Szondi (2011), que investiga o inicio de um
processo nao linear e absoluto de ruptura com o modelo dramatico estabelecido ao longo da
Era Moderna. Também ¢ preciso citar a pesquisadora brasileira Cleise Mendes, que chama a
atenc¢do para as influéncias liricas que o drama recebeu, mas foram pouco analisadas pelos

principais teoricos (MENDES, 2015).

1.1 Lirico, épico e dramatico

Em Conceitos Fundamentais da Poética, Emil Staiger fundamenta e aprofunda os trés
géneros poéticos: lirico, épico e dramatico, os quais foram classificados desde Aristoteles,
que, em sua Poética, ja fazia mengao principalmente ao género dramatico e o caracterizava —
tragédia e comédia. O modelo aristotélico foi o “primeiro registro de uma reflexdao ocidental
sobre um conjunto determinado de obras artisticas” (SANCHES, 2016, p. 22). E Staiger quem
nos da mais elementos para compreender as caracteristicas de cada género ao se debrugar
sobre variados textos e diversos autores. Um paralelo utilizado pelo autor nos ajuda a

desenhar as fronteiras entre lirico, épico e dramdtico, como apresentado a seguir.

Nao se trata de simples questdo de analogia, se, para explicar a relagdo
lirico-épico-dramatico, lembramos a relagdo silaba, palavra e frase. A silaba pode
atuar como o elemento propriamente lirico da lingua. Nao tem significagdo, soa
apenas, ¢ chega a ser, portanto, capaz da expressdo, mas ndo da designagdo fixa.
Surpreendemo-nos, diante de sequéncias silabicas como eia, popeia, ach, eleleu,
ailinon, om, como se nos depardssemos com fenomenos linguisticos de carater
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musical. As silabas também ndo registram nenhum objeto. Dispensam a
intencionalidade. E sdo compreensiveis diretamente como ‘gritos emotivos’, como
Herder as descreveu. Onde quer que o poder das silabas se faca acentuar na
linguagem, podemos falar de efeitos liricos. No estilo épico, ¢ a palavra isolada a
designar um objeto que, por sua vez, clama por seus direitos. J& no vocabulario das
epopeias homéricas, acreditamos reconhecer a atuagdo do poeta €pico. A torrente de
palavras registra a multiplicidade dos fatos da vida em continuo fluir, ¢ admiramos o
poeta épico, porque ele nos apresenta a plenitude da vida. A funcionalidade das
partes, esséncia do estilo dramadtico, imprime-se no todo da frase, em que o sujeito
existe em rela¢do ao predicado, a oragdo subordinada, em relagdo a principal e em
que se faz necessario um relance do todo, para a compreensdo das partes isoladas.
(STAIGER, 1977, p. 85)

Ao caracterizar o género lirico, Staiger o associa ao entrelagar entre sujeito e objeto,
ao um-no-outro, em que “o poeta recorda a natureza, ou a natureza recorda o poeta”
(STAIGER, 1977, p. 29). Dessa maneira, o soar das palavras e a musicalidade de um texto
lirico sdao elementos que reproduzem, por exemplo, “o estrondo do mdarmore [...], as
artimanhas sedutoras de Calipso” (STAIGER, 1977, p. 7). Nao s6 o sentido das palavras faz
parte da descri¢do do objeto, mas também a propria palavra — sonoridade das consoantes,
quantidade de vogais, quantidade de letras — e isso ndo se limita, de maneira alguma, a rima.
O autor chega a afirmar que a producdo ndo cabe ao poeta, mas a inspiragdo, que surge
quando o criador se abandona (STAIGER, 1977). Por mais que tal afirmagdo cause
estranhamento, ela ¢ um bom depoimento da maneira como Staiger enxerga o aspecto lirico —
subjetivo, sensivel e quase mistico. O dominio do lirico ndo seria, entdo, o da razio, e isso
inclui poeta e, mais importante, leitor: “[...] o leitor de poesia lirica ndao se coloca a distancia.
Nao ¢ possivel ‘tomar-se posi¢ao contraria’ ao elemento lirico de uma poesia. Ele nos comove
ou nos deixa indiferentes.” (STAIGER, 1977, p. 24)

O género ¢épico imediatamente se diferencia do lirico na sua relacdo sujeito-objeto.
Sobre Homero, principal referéncia épica em Conceitos Fundamentais da Poética, Staiger
sustenta que ele proprio “ndo participa, ndo se imiscui no acontecimento. Este ndo o arrasta
como ao poeta lirico.” (STAIGER, 1977, p. 38) Aqui, a palavra-chave para caracterizar o

género € “apresentagdo” e, na comparacao com o lirico, observa-se o seguinte.

A pergunta sobre o passado [...] faz parte da acdo essencial do homem épico: ele
registra. O poeta lirico ndo pode nem quer fazer isso, pois ele proprio esta envolvido
no que se passa, de modo que nunca chega a dizer: "isto ¢". (STAIGER, 1977, p. 40)

Os verbos-chave sdo “esclarecer”, “mostrar” (STAIGER, 1977). O narrador épico nao
se ocupa do objetivo final, mas, sim, de “apresentar” (STAIGER, 1977) cada figura e cada

objeto que participam daquele universo e, ao se desgarrar do objetivo final, faz surgir uma
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caracteristica marcante do €pico: a autonomia das partes. Uma vez que o narrador se detém
em cada movimento, extrair do todo um trecho do texto protege seu sentido e sua poténcia
(STAIGER, 1977). Por fim, o autor arremata uma importante conclusdo que nos ajuda
bastante na distin¢do entre épico e dramatico: “O verdadeiro principio da composicdo épica ¢
a simples adicdo. Em pequena ou em grande escala, justapdem-se trechos independentes.”
(STAIGER, 1977, p. 52)

Se o épico usa a adi¢do, o dramatico precisa do encadeamento entre as partes, como
uma fila de dominds em que a queda de um causa a queda do proximo e assim por diante
(BALL, 2014). No género dramatico, “o objetivo do poeta ndo ¢ cada passagem da narrativa,
como na Epica, nem a maneira de desenvolver o tema, como na Lirica, mas a meta a alcancar.
Tudo depende do final, no sentido estrito da palavra” (STAIGER, 1977, p. 67). O poeta
dramatico usa a relagdo entre as partes para gerar “tensdo” (STAIGER, 1977) — eis a
palavra-chave do género —, que ¢ alimentada, durante o texto, quando cada acontecimento
precisa de complemento e “essa tensdo” se encerra apenas no final (STAIGER, 1977). E nao
se pode perder de vista o fim: tudo orbita em torno de uma ideia; aqui, nada existe ao acaso,
nada esta paralelo ao objetivo, ao conflito, ao problema. Segue-se sempre “em frente”. Por
fim, Staiger recorre a Henrik Ibsen e, ao tomar como exemplo a encena¢do de uma pega,
demonstra como o publico compreende e se relaciona com essa caracteristica dramatica, como

explicitado a seguir.

Ao levantar-se a cortina, no drama de Ibsen "Hedda Gabler", o espectador sabe que
ndo vai ficar a admirar um belo aposento, antes ird procurar descobrir porque o palco
estd assim decorado. De inicio, seu esfor¢o ¢ vdo; mas aos poucos compreende a
inten¢do de Ibsen: ostentar aquela elegancia, para significar com ela despesas além
das posses de Tesman. O retrato do general, pendente da parede, mostra que a
heroina, Hedda Gabler, continua muito ligada ao pai e a seu refinado padrao de vida.
O colorido outonal das arvores, brilhando através da janela, assusta-a,
despertando-lhe a ideia do fenecer, da transitoriedade da vida. Seus cabelos
rarefeitos sdo a maneira que o autor achou para coloca-la em desvantagem frente a
senhora Elvsted e, assim, dar razdo a seus ciimes. Tudo determinado por um "para
qué" e exigindo a pergunta "por que razdo?". Os didlogos, do mesmo modo. Toda
frase, por casual e arbitraria que parega, tem uma fun¢do determinada. Somos
tentados a afirmar que, para a compreensao exata e completa do drama, ndo se pode
deixar escapar uma uUnica frase. Leva-se a funcionalidade das partes as ultimas
consequéncias. (STAIGER, 1977, p. 71)

Depois de se fundamentar cada um dos trés géneros, ¢ preciso fazer a ressalva
destacada pelo proprio Staiger: ndo ha pureza de género: “[...] qualquer obra poética participa
de todos os géneros, do mesmo modo que qualquer comunicagdo linguistica, por mais

primitiva que seja, envolve toda a indole da lingua, ou, pelo menos, baseia-se nela”
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(STAIGER, 1977, p. 73). E, nesse ultimo trecho, o autor retoma a comparacao anterior entre
lirico-épico-dramatico e silaba-palavra-frase, que foi aprofundada com a caracteriza¢do de
cada género.

Se ja foi dito que ndo ha texto puramente dramatico, lirico ou épico, € preciso, entdo,
desenhar uma diferenca entre os substantivos Epica, Lirica e Drama e os respectivos
adjetivos. Nem todo drama ¢ exclusivamente dramatico — vide Brecht com seu teatro épico —,

da mesma maneira que nem toda epopeia € s6 épica nem toda poesia € so6 lirica.

Os substantivos Epica, Lirica e Drama sdo usados em geral como terminologia para
0 ramo a que pertence uma obra poética considerada, globalmente, segundo
caracteristicas formais determinadas. [...] Diferentemente, a conotagdo dos adjetivos
lirico, épico, dramatico. Um trecho lirico ndo é apenas qualquer poema, qualquer
exposi¢do, em monologo, de um estado. Mas fica nitidamente expresso que essa
exposi¢do, em mondlogo, de um estado seja lirica, ao contrario de outras que ndo o
sdo tdo nitidamente. [...] Por outro lado, existem “dramas liricos”, portanto criagdes
que, como pegas teatrais, pertencem ao ramo “drama”, mas que, entretanto, sdo
“liricas”. O que querem dizer esses adjetivos? Eles ndo se comportam em relagdo
aos substantivos como os qualificativos “férreo” e “aureo” em relagdo aos
substantivos “ferro” e “ouro”, mas como o adjetivo humano comporta-se frente a
“homem”. O homem enquadra-se na rubrica definida dos animais vertebrados
superiores ou, do ponto de vista teologico, na rubrica entre “animal” e “anjo”. Mas
nem todo homem ¢ humano. “Humano” pode significar uma virtude ou uma
fraqueza do homem. (STAIGER, 1977, p. 98)

Dito isso, a divisdo dos géneros funciona muito mais como uma ferramenta para
analise e aprofundamento dos textos do que como uma classificagdo limitante. Compreender
0os movimentos €picos, liricos e dramaticos ¢ uma etapa fundamental no entendimento da
trajetoria da dramaturgia ao longo do tempo, como nos mostra Peter Szondi. Uma vez
apresentados os trés géneros, ¢ preciso definir um modelo, uma referéncia para se desenvolver

esta pesquisa.

1.2 Modelo e fissuras

Em Teoria do Drama Moderno (2011), Peter Szondi apresenta o canone da
dramaturgia do século XV ao XIX, o “drama absoluto”, ou “drama cléssico” (SZONDI,
2011), e os processos de subversdo lenta e ndo linear desse modelo. Ele analisa os dispositivos
que autores do final do século XIX e da primeira metade do século XX utilizaram para
romper ou “salvar” o “drama cléssico”. Por “drama classico”, Szondi compreende o formato

que preza pela unidade de tempo, espaco e acdo, que se realiza no didlogo e que se ocupa e se
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alimenta exclusivamente da relagio inter-humana. E desse modelo que partem os autores que
Szondi escolhe para analisar, e eles servem de exemplo justamente porque, de maneira
comedida, comecam a explorar as fissuras do canone, a fugir do género dramatico. Ao
contextualizar a “crise do drama”, o autor posiciona, lado a lado, Ibsen, Tchekhov, Strindberg,
Maeterlinck e Hauptmann — quatro dramaturgos do final do século XIX —, para analisar de
que maneira cada um deles se serviu de elementos liricos ou épicos, mesmo que diluidos na
forma dramatica. Enxertar lirico e épico no formato classico do drama ¢ a pista que Szondi
encontra para revelar um ponto de virada na dramaturgia mundial, que vai desaguar
posteriormente na dramaturgia do periodo moderno, segunda metade do século XX, em que
sdo explorados elementos épicos e liricos.

Quanto a face “absoluta”, Szondi imagina um drama que teoricamente seja
exclusivamente dramatico, sem qualquer desvio épico ou lirico. E desse modelo que parte o
autor para observar as fissuras, mas uma questdo importante se apresenta. Esse modelo de
"drama absoluto/puro” (unidades de tempo, espaco e acdo, construcdo a partir do dialogo,
relagdo inter-humana) ndo tem uma obra que o represente completamente, que se encaixe
perfeitamente. Como comenta Sanches (2015), o préprio Szondi ndo menciona uma pega que
siga a risca os requisitos da dramatica pura, fazendo com que seu “drama absoluto” seja um
modelo abstrato, mas, ainda assim, util, uma vez que ele serve como contraste perfeito para
serem analisadas as rupturas com o canone dramatico classico. Na pratica, o “drama absoluto”
nao pode nem podera existir, € sobre isso o proprio Staiger ja nos alertou, quando — no mesmo
Conceitos Fundamentais da Poética — rechaca a ideia da pureza de género, isto ¢, a ideia de
que alguma obra poética possa ser unicamente dramatica, lirica ou épica.

Em Ibsen, Szondi identifica o passado como tema, como confinamento de
personagens em sua interioridade. Um problema que surge para se configurar o canone
dramatico ¢ o fato de o passado ocupar tanto espaco na obra de Ibsen, uma vez que o tempo
do drama ¢é sempre o presente (SZONDI, 2011). O presente se limita a evocar o passado
(SZONDI, 2011), ¢ um rompimento com o drama classico, uma erupgao do épico dentro da
forma dramatica, ainda que o dramaturgo consiga “camuflar” essa incursao épica na forma do
mesmo drama.

Ja em Tchekhov, Szondi enxerga desvios liricos. As falas das personagens se mantém
como didlogo porque o dramaturgo ainda respeita a forma dramatica, mas sdo quase
soliloquios, o que revela seu tema lirico. Trés Irmds exemplifica perfeitamente a analise de

Szondi. Sdo personagens que
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[...] sonham com o futuro, bébados de recordagdo. Seu presente ¢ esmagado entre o
passado e o futuro. [...] Ao que parece, a dupla rentncia, que caracteriza os seres de
Tchekhov, deve ter como correlata a negag¢do da acao [ndo ha impulso de agdo no
presente] e do didlogo [autorreflexdo dos quase-soliloquios] — as duas categorias
formais mais importantes do drama —; portanto, a negagdo da propria forma
dramatica. (SZONDI, 2011, p. 40 - 41)

Na obra de Strindberg, Szondi enxerga outra ruptura épica com o drama cldssico: ndo
ha unidade de acdo, mas unidade do “eu” (SZONDI, 2011). Varias evidéncias, em pecas do
dramaturgo sueco, apontam para a substituicdo da acdo objetiva, motor do drama, pela
trajetdria subjetiva de uma figura central (SZONDI, 2011).

Em Maeterlinck, a exposi¢do épica ganha lugar quando a categoria dramatica da acdo
¢ substituida pela situagdo, o que convida a denominagdo de “drama estatico” para suas obras
(SZONDI, 2011). O autor cria temas que impedem os personagens de agir, a0 mesmo tempo
em que os obriga a ser minimamente “funcionais” dramaticamente, ja que esta ainda sob a
influéncia do canone do drama.

Hauptmann, por sua vez, explora temas sociais ¢ econdmicos que minam, ou quase
minam, a possibilidade de aprofundar a relagdo inter-humana, tdo fundamental no drama
classico. Claro que, como os outros autores mencionados, Hauptmann também “esconde”
esses temas €picos com elementos da estrutura dramatica, mas nao deixa de tentar subverter o
modelo.

Diante dessas possibilidades de ruptura apresentadas nas obras dos autores citados e
destrinchadas por Szondi, que consegue compilar, no conceito de “crise do drama”, obras e
dramaturgos que ainda ndo rompem totalmente com o formato dramatico cldssico, mas
preparam o terreno para a chegada do “drama moderno” no século XX.

Posteriormente, Szondi apresenta as “tentativas de salvacdo” do drama (SZONDI,
2011), estratégias implementadas por diversos autores que mantinham as caracteristicas
dramaticas essenciais, ou seja, a rigidez do modelo dramético. Nesse contexto, incluem-se,
entre outros, Garcia Lorca, Hofmannsthal e até os proprios Hauptmann e Strindberg, que
buscaram o rompimento, mas também confirmaram o canone.

Em contrapartida, ha aqueles dramaturgos que fizeram de vez a curva em direcao ao
épico e cujos movimentos e obras Szondi denominou “tentativas de resolugao” (SZONDI,
2011). Ao passo que, na “crise do drama”, os autores traziam elementos épicos sutis ao
utilizarem o modelo dramatico classico, nesse segundo momento, esses outros autores
construiram um novo modelo de dramaturgia, claramente fora do canone e cujos elementos

épicos sao bem mais explicitos. Uma vez que esta pesquisa se restringe a destrinchar desvios
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liricos, ndo serdo pormenorizados todos os autores que fizeram uso de dispositivos de
epicizagdo e foram analisados por Szondi, como Bruckner, por exemplo. No entanto, como
exemplificagdo, serio mencionadas as elaboracdes de Brecht a respeito do seu Teatro Epico,
as quais, citadas por Szondi como exemplo de “resolu¢do” (SZONDI, 2015), ajudam a
compreender o rompimento desse dramaturgo com o modelo dramético. Em seu texto Notas
sobre a opera Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny, Brecht foi certeiro e didatico ao

esquematizar suas proposicoes teatrais, conforme esclarece a figura apresentada a seguir.

Figura 1 — Tabela de Brecht, extraida de Teoria do drama moderno (SZONDI, 2011, p.
116)

Forma dramdtica de teatro

O palco “encarnd” uma agéo que se
processa

Enreda o espectador na agéo e consome
sua atividade

Torna possivel que ele tenha sentimentos

Proporciona-lhe vivéncias

O espectador é transportado para
dentro de uma agdo

Trabalha-se com sugestoes

Os sentimentos sao conservados

Supde-se que 0 homem é algo
conhecido

O homem imutével

Tensdo voltada ao desenlace

Uma cena serve a outra

Os acontecimentos decorrem
linearmente

Natura non facit saltus*

O mundo tal como ele é

O que se pde a0 homem como dever
suas pulsoes

O pensamento determina o ser

Forma épica de teatro

Ele narra-a

Dele faz um observador, mas desperta
sua atividade

Dele exige decisbes

Proporciona-lhe conhecimentos

Ele é colocado em contraposigio a ela

Trabalha-se com argumentos
Sio impelidos ao conhecimento

O homem é objeto da investigacdo

O homem mutével e modificador
Tensdo voltada para 0 andamento
Cada cena vale por si

Em curvas

Facit saltus

O mundo como ele serd e vem a ser

O que 0 homem n3o pode néo fazer
suas motivagdes

O ser social determina o pensamento

Com esse panorama da virada dramatargica promovida no inicio do século XX, ¢
possivel compreender as possibilidades de desvio em relagdo ao modelo dramético, bem como

as possibilidades de inauguracdo de novos modelos e novos dispositivos que possam dar
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conta dos outros dois géneros poéticos: o épico, como nos mostra Szondi, e o lirico, a ser
tratado daqui para frente.

E fundamental, para contextualizar esses modelos e fissuras, ressaltar que os autores
escolhidos por Szondi ndo foram os primeiros na histoéria do teatro a inserir elementos épicos
em suas pecgas. Na realidade, desde a Grécia Antiga, a dramaturgia abraca épico e lirico e,
também, no proprio Renascimento, periodo em que Szondi enxerga o nascimento do “drama
classico” (SZONDI, 2011), Shakespeare escreveu os famosos soliloquios, textos de fortes
tracos liricos. Exemplo disso sdo os monologos, que exercem “funcdes épicas e liricas a fim
de comunicar informagdes que escapam, seja no aqui e agora do ato enunciativo, seja na
esfera ‘inter-humana’, trazendo a tona o estado interior do personagem” (SARRAZAC, 2012,
p. 116).

Nesse sentido, pode-se apresentar como exemplo de traco épico um trecho de

Antigona, pega escrita por S6focles hd mais de 2 500 anos, na tradugdo de Millor Fernandes.

GUARDA - Conto o que aconteceu: voltamos para o posto de vigilia, apavorados
com tuas terriveis ameagas, limpamos o po ¢ a terra que cobria o corpo ja em estado
de putrefagdo ¢ nos sentamos perto, numas pedras, de costas para o vento, pois o
mau cheiro era insuportavel. Cada um procurava ter os olhos mais abertos do que o
outro, ¢ todos se punham aos palavrdes e as ameacas se alguém, cedendo ao
cansago, cochilava. (Séfocles, in BELTRAOQ, 2023, p- 123)

Nessa fala, um dos guardas de Creonte conta como encontrou Antigona ao tentar
enterrar seu irmao Polinices. Nela, se exercita a maior esséncia do género épico: a
“apresentacdo”. O guarda descreve minuciosamente a situagao e narra o que se passou. Como
se verifica, os desvios épicos, mais ou menos evidentes, mais ou menos estruturais, estao
presentes na dramaturgia ha muito tempo, talvez desde sempre.

Quanto aos tragos liricos, vale convocar o soliloquio do principe da Dinamarca em
Hamlet, em que o personagem assume a esséncia lirica do sujeito transformado em objeto,

questionando a propria génese desse sujeito-objeto.

HAMLET: Ser ou ndo ser — eis a questao.

Sera mais nobre sofrer na alma

Pedradas e flechadas do destino feroz

Ou pegar em armas contra o mar de angustias —
E, combatendo-o, dar-lhe fim? Morrer; dormir;
S6 isso. E com o sono — dizem — extinguir
Dores do coracdo ¢ as mil mazelas naturais

A que a carne ¢ sujeita; eis uma consumacgao
Ardentemente desejavel. Morrer — dormir —
Dormir! Talvez sonhar. Ai esta o obstaculo!

Os sonhos que hdo de vir no sono da morte
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Quando tivermos escapado do tumulto vital

Nos obrigam a hesitar: ¢ ¢ essa reflex@o

Que da a desventura uma vida tdo longa.

Pois quem suportaria o agoite e os insultos do mundo,
A afronta do opressor, o desdém do orgulhoso,

As pontadas do amor humilhado, as delongas da lei,
A prepoténcia do mando, e o achincalhe

Que o mérito paciente recebe dos inuteis,

Podendo, ele proprio, encontrar seu repouso

Com um simples punhal? Quem aguentaria fardos,
Gemendo e suando numa vida servil,

Sendo porque o terror de alguma coisa apds a morte
O pais ndo descoberto, de cujos confins

Jamais voltou nenhum viajante — nos confunde a vontade,
Nos faz preferir e suportar os males que ja temos,

A fugirmos para outros que desconhecemos?

E assim a reflexdo faz todos nds covardes.

E assim o matiz natural da decisdo

Se transforma no doentio palido do pensamento.

E empreitadas de vigor e coragem,

Refletidas demais, saem de seu caminho,

Perdem o nome de acdo. (SHAKESPEARE, 1999, p. 63 ¢ 64)

Evidente que Szondi conhece a heranga épica e lirica deixada por dramaturgos como
Sofocles e Shakespeare, mas as suas ideias de “drama absoluto” e de “crise do drama” se
inserem em um contexto historico especifico, séculos XVIII e especialmente XIX, em que
esse modelo de drama tornou-se dominante por quase dois séculos, uma espécie de regra
tacita, ligada a ideia de “pecas bem feitas”'. Portanto, por mais que nenhuma pega se
encaixasse perfeitamente no molde, ele foi perseguido por quem escrevia para teatro. Nesse
contexto, faz todo sentido que Szondi parta do “drama absoluto” para compreender o
movimento de ruptura com esse canone.

Depois de Szondi, outros pesquisadores — como Jean-Pierre Ryngaert, em Ler o teatro
contempordneo —, se ocuparam de investigar esse movimento na segunda metade do século
XX e forneceram conceitos importantissimos na exploragdo dos desvios épicos e liricos.
Neste trabalho, destaca-se o grupo de Sarrazac, que sedimentou conceitos importantes para

esta pesquisa.

Se Peter Szondi identificou uma crise e vislumbrou uma solugdo, Jean-Pierre
Sarrazac (2012), por sua vez, propde que a crise ndo tem fim — nem significado, nem
direcdo. A crise ¢ permanente, o drama ¢ uma forma em crise. O dramaturgo,
professor e coordenador do Grupo de Pesquisas sobre o Drama, da Universidade de
Paris III, desenvolveu, com seus colaboradores, um olhar sobre a producdo
dramatica contemporanea que dialoga com Peter Szondi e também com Bakhtin,
atualizando-os para uma perspectiva menos candnica, menos teleologica do drama,
na qual o interesse do estudo estaria voltado mais para as multiplas ¢ cambiantes

! Tradugdo do termo “piece bien fait”. (PALLOTTINI, 1988, p. 57)
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conexdes entre as formas dramaticas do que para uma explicacdo totalizadora, capaz
de identificar um eixo comum a todas elas. (SANCHES, 2016, p. 63)

Algumas das nogdes apresentadas, em Léxico do drama moderno e contemporaneo,
por Sarrazac e seu grupo de pesquisa serdo citadas posteriormente, neste trabalho, e ajudarao

a destrinchar as pegas nos estudos de caso.

1.3 Um adendo importante

[...] apenas a vertente épica foi devidamente identificada e valorizada pelos autores
que se debrugaram sobre a multifacetada produgdo dramatirgica que emerge nas
primeiras décadas do século XX [...] (MENDES, 2015, p. 7)

Por mais que as analises de Szondi tenham sido de grande valor para os estudos da
dramaturgia moderna e contemporanea, a pesquisadora brasileira Cleise Mendes levantou
uma importante ressalva em seu artigo 4 a¢do do lirico na dramaturgia contempordnea. Ela
critica o olhar restritivo de Peter Szondi, que estudou a fundo os recursos €picos, mas deu
pouca atencao as incursoes liricas, que eram visiveis at¢ mesmo nos dramaturgos que faziam
parte do estudo de Teoria do drama moderno, como August Strindberg. Ele ¢ um autor que
explora movimentos liricos em suas pecas, mas teve apenas a virada épica aprofundada por
Szondi. Mendes também aponta, como fez Jean-Pierre Sarrazac, o carater teleologico das
formulacdes de Szondi, que enxerga uma espécie de “evolucao” do “drama absoluto” rumo ao
dominio do épico (MENDES, 2015).

Ao observar a lacuna de pesquisa a respeito dos desvios liricos, Mendes propde a
existéncia de um “drama lirico” (MENDES, 2015) como forma de compreender os
dispositivos liricos que desmontam o modelo dramatico e fundam uma nova forma, como

demonstrado no trecho a seguir.

A ag@o do lirico tem o poder de redesenhar as formas candnicas da tessitura
dramatica e de engendrar modos peculiares de composi¢do dramatirgica. A
pluralidade discursiva, que marca a produgdo atual, contempla, na variedade das
escritas, estratégias proprias do género lirico, que, nos planos formal e tematico,
desempenham papel fundamental para a configuracdo de processos de subjetivacao
que subvertem as categorias tradicionais do drama e podem ser inscritos na nog¢ao de
drama lirico aqui proposta. (MENDES, 2015, p. 15)

Os estudos de Mendes sdo pilares para localizar os textos a serem analisados,

posteriormente, nesta pesquisa, assim como os estudos de Sarrazac e seu grupo de pesquisa.
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Embora a propria autora enxergue também, no trabalho do grupo, um viés que privilegia o
épico (MENDES, 2015), ha algumas classificagdes que muito contribuem para delinear os
desvios liricos, como o verbete de “monodrama”, por exemplo. (SARRAZAC, 2012)

Diante das diferentes perspectivas, € possivel perceber a erupcdo de diversas
possibilidades, tanto épicas quanto liricas, que se seguiram a “crise do drama”. Nas fissuras
do modelo dramatico, surgiram novas formas, formas desviantes, que serdo tratadas no
terceiro capitulo, a fim de serem compreendidas as diferentes incursdes liricas e posiciona-las
em relagdo umas as outras. E tudo isso s6 € possivel abordando o “drama lirico”, de que trata

Mendes, e as pontuacdes de Sarrazac.
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CAPITULO 2 - ELEMENTOS DE CONTRASTE

2.1 Dispositivos dramaticos

Para que seja puro, o drama deve viver sozinho, por si, por seus personagens, que
agem ¢ dialogam. Quando precisa de algo mais, isto significa que falhou enquanto
pureza. (PALLOTTINI, 1988, p. 54)

Uma vez apresentadas as mudangas propostas para o “drama puro”, como estabelece
Szondi, cabe compreender sua estrutura. Renata Pallottini, em seu livro Introdu¢do a
dramaturgia, sintetiza as bases que sustentam o que se poderia chamar de “dramatica
aristotélica” (PALLOTTINI, 1988). Herdeiro do Renascimento (SZONDI, 2011), o “drama
classico” se estabeleceu fortemente no século XIX, tendo na Franga varios de seus expoentes.
Na tentativa “de ser mais aristotélico que Aristoteles” (PALLOTTINI, 1988, p. 55), esse
modelo de drama ndo sé mira as trés unidades (de tempo, espago e a¢ao), mas também se

molda a partir dos outros preceitos da Poética.

O carater essencial do drama ¢é o conflito social — pessoas contra outras pessoas, ou
individuos contra grupos, ou grupos contra outros grupos, ou grupos contra forgas
sociais e naturais —, conflito no qual a vontade consciente, exercida no sentido de se
alcancar objetivos especificos e aceitaveis, ¢ suficientemente forte para trazer o
conflito ao ponto da crise. (CLARK, 1959, p. 542, apud PALLOTTINI, 1988, p. 36)

No trecho acima, Pallottini cita a definicdo de drama proposta pelo tedrico John
Howard Lawson, a qual ajuda a condensar os pilares que sustentam o drama. Primeiramente,
trata-se do conflito: choque da vontade consciente do her6éi com algum obstaculo (como
mencionado no trecho acima). Com a vontade consciente, o personagem aceita
antecipadamente “a responsabilidade das consequéncias de seus atos” (HEGEL, 1964, p. 451,
apud PALLOTTINI, 1988, p. 14) e produz uma agdo dramadtica, e uma agdo so ¢ dramatica,
segundo Hegel, “se produzir outros interesses e paixdes opostas” (PALLOTTINI, 1988, p.11),
dai o conflito. A crise ¢ justamente o apice do conflito central: o climax.

Esse vocabulario ¢ fundamental para alimentar as quatro leis do drama propostas por
Augusto Boal, que tratam exatamente do “drama aristotélico” (PALLOTTINI, 1988). Tais
leis, formuladas pelo pesquisador brasileiro a partir dos conceitos de Hegel, sdo apresentadas
por Pallottini, aluna de Boal no Curso de Dramaturgia e Critica da Escola de Arte Dramatica

de Sdo Paulo.
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A primeira lei trata do conflito — o esqueleto de uma peca dramatica —, necessario que
se faca presente. (PALLOTTINI, 1988) Na analise de uma pega, precisa-se tratar dos conflitos
nela apresentados e definir o conflito central, ao qual responde o encadeamento das acdes — as
pecas do domind. Segundo Boal, “onde ndo ha conflito, ndo ha drama.” (PALLOTTINI, 1988,
p. 41)

A respeito, ainda, do conflito, Boal propde as leis da variagdo quantitativa e da
variacdo qualitativa. Se hd um conflito central, ha também conflitos menores, um pequeno
conflito que, em cada cena, mantém vivo o fluxo dramatico, ndo estatico. Portanto, € preciso
que esses conflitos nascam, instalem-se, cresgam e aumentem em quantidade (PALLOTTINI,
1988). Quanto a variagdo qualitativa, verifica-se que ela se impde quando o conflito, sem ter
para onde crescer, precisa transformar-se, como mostra o exemplo utilizado por Pallottini, que
expressa o conflito nascido do antagonismo entre as familias Montecchio e Capuleto em

Romeu e Julieta, conforme explicitado a seguir.

Esse antagonismo se exacerba no decorrer da peca, vai se intensificando devido aos
acontecimentos, aumenta quantitativamente. Quando, porém, a morte dos dois
amantes, por assim dizer, dissolve aquela hostilidade, que crescera todo o tempo, o
que sobrevém ¢ uma mudanca qualitativa. E claro que a paz superveniente estava
contida na anterior hostilidade (a qual fora precedida, naturalmente, de uma
indiferenca que ndo ¢ hostilidade nem paz). A paz, no entanto, sucedeu a primitiva
indiferenca e a posterior hostilidade; os conflitos tinham se exacerbado até o limite
maximo possivel nas circunstincias; depois, por consequéncia do conflito
aumentado (e com toda a agdo dramatica correspondente), ocorreu a variagdo de
qualidade: a pacificagdo. (PALLOTTINI, 1988, p. 49)

A ultima lei proposta por Boal trata de interdependéncia, uma vez que, segundo
Hegel, “tudo depende de tudo e nada tem sentido tomado isoladamente” (PALOTTINI, 1988,
p. 50). Isso faz valer a maxima dramatica do encadeamento entre as partes do drama, nogao
mencionada desde Aristoteles. A respeito dessa ultima lei, Pallottini ainda arremata: “tudo o
que for feito sera feito para servir a acdo principal, para enriquecé-la, explica-la,
aperfeicod-la.” (PALLOTTINI, 1988, p. 50)

Expostas as leis de Boal/Hegel, cabe mencionar os pardmetros para a analise dos os
rumos dramaticos de uma pega. Somam-se a eles, ainda, as caracteristicas do ‘“drama
absoluto” segundo Szondi, em que sdo ressaltados o absoluto didlogo, a relagdo inter-humana
e as unidades de tempo, espago e acdo, ou seja, uma sélida base para destrinchar “dramas
aristotélicos”. Neste trabalho, pretende-se analisar obras que se desviam desse formato. Por

isso, ¢ preciso citar novamente Cleise Mendes.
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2.2 Dispositivos liricos

Voltando ao artigo de Mendes, ¢ preciso sedimentar os dispositivos liricos mapeados
por ela e observar a presenga de um ou mais deles nas obras a serem analisadas. A autora
brasileira destaca algumas marcas possiveis do género lirico na dramaturgia, como explicitado

a seguir.

[...] o predominio da funcdo poética sobre a representativa na linguagem; unido de
som e sentido, com énfase na musica das palavras; fusdo de sujeito ¢ objeto da
percepgdo; subjetivagdo de espago e tempo; presenga da repeticdo como recurso de
fazer perdurar o fluxo lirico, com uso de estribilhos e variagdes tematicas; recusa da
logica sintatica, com predile¢do por construgdes paratdticas (com partes
coordenadas, livres de hierarquia), entre outros. (MENDES, 2015, p. 9)

Assim como as leis de Boal e de Szondi servem como parametro para destacar o
género dramatico, os dispositivos acima, citados por Mendes, destacam o género lirico. Nesse
sentido, pretende-se, neste trabalho, daqui para a frente, aplicar os dois pardmetros na analise
das pecas a fim de compreender de que maneira os desvios liricos ocorrem e, a0 mesmo

tempo, como se distanciam do “teatro dramatico”. (PALLOTTINI, 1988)

2.3 Dispositivos graficos

Dado que, neste trabalho, pretende-se, além de identificar como desvios liricos
provocam alteragcdes no padrao grafico, é preciso estabelecer, assim como foi feito com o
“drama absoluto”, um referencial grafico, um ponto do qual os textos aqui analisados se
desviam.

O canone grafico estabelece regras de diagramacao — forma de dispor elementos em
uma pagina — de pecas de teatro. Aproveitando o modelo de Szondi, verifica-se que um texto
se realiza exclusivamente no didlogo, ou seja, cada trecho do texto pertence a um personagem,
e tem rubricas, trechos que descrevem a acdo do personagem em cena. Com esses dois
elementos, a grafia do texto se ocupa de nomear os personagens antes do trecho que cabe a
cada um deles, diferenciando, assim, “falas” de rubricas. A seguir, um exemplo retirado da

peca O Beijo no Asfalto, de Nelson Rodrigues.

Imagem 2 — Trecho de O Beijo no Asfalto RODRIGUES, 2012, p. 68).
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(Trevas. Luz no quarto de Amado Ribeiro. O repérter estd sem palets
com a fralda da camisa para fora das calgas. Empunha uma garrafa
de cerveja. De vez em quando bebe pelo gargalo com uma sede feliz. 0
reporter estd, na melhor das hipédteses, semibébado.)

AMADO — Quem? Quem? Falar comigo? Olha!
Manda subir. Sobe, sobe!... (Aprigio entra)
AMADO  (incerto) — O senhor é?

APRiGIO  (formal) — O sogro de.
aMAaDpO  — O sogro, exatamente. Eu estava reco-

nhecendo. Gracas a Deus, sou bom fisio-

nomista.

APRIGIO  (comumagrave amabilidade) — Boa noite.
(Amado faz um gesto circular, que abrange
todo o quarto)

AMADO  — Desculpe a esculhambagio. O quarto
estd uma bagunca.

aAm e 3

O trecho acima evidencia que o elemento grafico que diferencia rubricas de “falas” € o
itdlico, que pertence as rubricas; também os parénteses destacam as rubricas. A diagramacao,
tradicionalmente na literatura dramatica, exerceu a fun¢do de distinguir diferentes momentos
do texto, ndo deixando duvida sobre quem ¢ o dono daquele trecho de texto como, no caso, se
¢ Amado ou Aprigio e se ¢ uma rubrica ou ndo. Nesse modelo, hegemodnico na literatura
dramatica do “drama classico”, mas ainda vigente, séculos depois em Nelson Rodrigues, a
grafia exerce fun¢do simplesmente referencial, ndo se relacionando com o contetido do texto
diagramado. Nao importa se Aprigio estd pedindo desculpas, anunciando a previsdao do tempo,
ou mesmo confessando seu amor pelo genro. O formato ¢ o0 mesmo, ele nao se relaciona com
o conteudo e a poética do texto, ou seja, a distribuicdo das palavras na pagina, ndo se altera.
Além disso, ¢ preciso ressaltar que esse modelo remete a diagramagao da prosa.

Mas, se existe um modelo, pode existir também um desvio. E desses desvios iremos
tratar quando for o momento de analisar cada texto, j& que cada um tem sua especificidade e
usa as possibilidades graficas de maneira diferente. Por mais que esse canone sirva
perfeitamente aos pilares do drama cléssico, ele também foi utilizado em pecas em que foi

desconstruida completamente essa estrutura dramadtica. Brecht, Beckett e tantos outros

publicaram a partir dessas regras.
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CAPITULO 3 - ESTUDOS DE CASO

Neste capitulo, pretende-se analisar como desvios liricos provocam diferentes
formatagdes graficas em pecgas de teatro, a partir dos dispositivos expostos no capitulo
anterior. Pela lente de Szondi e Boal/Hegel, entender o quanto cada peca se identifica com o
drama aristotélico; pela lente de Mendes, identificar como, em cada texto, estdo inseridos
aspectos liricos em sua composi¢do; a partir do canone grafico, observar as estratégias

utilizadas ao dispor as palavras na pagina.

3.1 O Rato no Muro, de Hilda Hilst

AS NOVE FREIRAS JUNTAS: No6s somos um. N6s somos apenas um. Um s
rosto. Um. (pausa)

AS NOVE FREIRAS JUNTAS (tom salmddico): De todas as nossas culpas,
perdoai-nos. De todas as nossas culpas, salvai-nos. De todas as nossas culpas,
esquecei-vos. (HILST, 2000, p. 67)

O Rato no Muro ¢ uma pega de Hilda Hilst escrita em 1967 e publicada em 2000 pela
Nankin Editorial e retrata nove freiras — Irma A, Irma B, Irma C, e assim sucessivamente até
a letra I — e uma Irma Superiora. Elas estdo em uma capela, isoladas do mundo exterior — ha
mundo exterior? — e rezam, expdem suas culpas, mas também conversam sobre a situagao
imposta a elas. A Superiora comanda o ambiente e os rituais de maneira autoritaria e
restritiva. Além do enorme muro que rodeia a capela, a Superiora havia construido uma cerca
que impedia qualquer vislumbre de liberdade. A peca comeg¢a com um ritual inicial em que as
Irmas devem confessar suas culpas e, entdo, se punirem com um pequeno chicote. Na
sequéncia, a Irma H, que ndo confessou culpa alguma e havia se desgarrado do grupo, comeca
a refletir com Irma I, sua irma de sangue, sobre o isolamento mantido pela Superiora, sobre a
impossibilidade de enxergar algo para além da cerca, além do muro. Aos poucos, as outras
Irmas — excetuando-se a Irma D e a Irma E — se juntam a conversa e vao recuperando a
memoria de quando “eles” passaram por ali. “Eles” s@o seres desconhecidos, seres de “halito
luminoso” que eram quase como anjos € que chegaram a tocar o muro (HILST, 2000). “Eles”
sdo objeto de deslumbre, de fascinio, de medo, de liberdade. E como se a vida daquelas Irmas
se dividisse em antes e depois deles. E foi por causa deles que a Superiora instalou a cerca, e ¢
por causa deles que a Superiora impede que as Irmas se aproximem do muro ou mesmo olhem

para ele. Quando conseguem recuperar ligeiramente a imagem deles e se ddo conta da
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reclusdo imposta pela Superiora, elas decidem pular o muro, fugir da capela e ganhar o
mundo. Nesse momento, a Superiora surge junto da Irma D carregando o caixdo da Irma E,
que teria se suicidado apos a morte do gato que vivia na capela. A Superiora se impde contra a
tentativa das Irmas e retoma o ritual do inicio, conseguindo manter o controle sobre as Irmas,
exceto sobre a Irma H, a mais subversiva, que se recusa a acompanhar o coro de oragdo e
termina a pega gritando e implorando as Irmas que ndo se entreguem de novo ao dominio da
culpa.

Pensando no drama cléssico, a pega possui relativa unidade de acdo, ja que ha
coordenacdo, mas o presente do didlogo na verdade ¢ uma reconstituicdo do passado. Também
possui relativa unidade de espago, embora a maior parte da pega se passe na capela, ha duas
cenas na parte externa. Nao possui unidade de tempo, uma vez que, além de ter o passado
como tema principal — a vinda deles —, utiliza o recurso de flashback®. De fato, a peca se
realiza exclusivamente em didlogos, mas mesmo esses didlogos estdo repletos de movimentos
liricos, como as oragdes. Quanto a relagdo inter-humana, ela se desenha na cumplicidade entre
as Irmas e na opressdo praticada pela Superiora, mas escapa a ela a referéncia a um mundo
exterior, a eles, a algo literalmente de fora que influencie essa relacao e ocupe o dialogo e as
acoes.

Ainda considerando a lente do drama cléssico, pensando nas leis de Boal/Hegel, ¢
dificil falar em conflito no sentido mais “cldssico”. Embora haja uma evidente contraposicao
das vontades das Irmas e da Superiora, ndo ¢ possivel encaixar a pulsdo das Irmas de escapar
na ideia de acdo dramatica, abordada anteriormente: nem acdo, de fato, hd; existe apenas a
recuperagdo do passado e o desejo de transpor o muro. A propria “a¢do” € reflexo da esséncia
lirica apresentada por Staiger, a “recordacdo” (STAIGER, 1977). Sem conflito — por essa lente
escolhida —, ndo cabe falar em variagdes quantitativa e qualitativa, outras duas leis de
Boal/Hegel. Mesmo a interdependéncia ndo se estabelece completamente. Ao olhar com
critério, ndo faz sentido designar-se encadeamento de a¢des uma vez que a reunido das
Irmas, ponto central da peca, ndo possui sequer motivo aparente. Elas apenas surgem, uma a
uma, ¢ se debrucam nao sobre o tempo presente, mas sobre o passado. Isso desmonta o pilar
dramatico de que “cada momento tem de conter em si o germe do futuro, ser prenhe do
Sfuturo.” (SZONDI, 2011, p. 27)

Se o texto de Hilda Hilst ndo cabe nos pardmetros do “drama aritstotélico”, ¢ Mendes

quem nos oferece meios de analisar alguns dispositivos utilizados pela autora. E possivel

2 Quando a agdo se desloca do presente para o passado, recordando o que aconteceu naquele momento. Na pega,
isso ocorre quando a Irma B recupera seu didlogo com a Superiora. (HILST, 2000, p. 79)
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observar, em O Rato no Muro, diversos elementos do “drama lirico”. O predominio da funcao
poética sobre a representativa esta presente em diversas passagens do texto, como nas frases
“IRMA G: O sangue tem cordas invisiveis.” (HILST, 2000, p. 81) ¢ “IRMA G: Tinham o
halito luminoso” (HILST, 2000, p. 82). A unido de som e sentido, citada por Mendes, também
ocorre no texto quando a referéncia de dor se une a ordem alfabética das Irmas, além da

exploragdo da sonoridade das silabas, das palavras, como se verifica no trecho a seguir.

IRMA G: Eu ndo me canso de comer. E uma coisa do ventre. E doenca.
SUPERIORA: E culpa. (todas voltam-se para a Superiora)

IRMAS A,B,CeF (vagarosamente): Tan.. tas, tan...tas, tan...tas...

SUPERIORA: E de que espécie?

IRMAS A, B, C e F (tom cantante. Tensdo. Destacando as silabas): Miltiplas.
(Irma H desespera-se, faz gestos para que ndo continuem)

SUPERIORA (tom crescente): De A al?

IRMAS A, B, C e F (tom cantante, crescente. Tensdo): Al... sim... AAAAIiii... A ...
i. (HILST, 2000, p. 92)

Ainda com base nos parametros formulados por Mendes, ¢ possivel observar a fusao
de sujeito e objeto da percepcao, por exemplo, no trecho “IRMA F: Hoje o dia foi tdo longo...
Olhei o péssaro que pousou na janela. Tive vontade de ser.” (HILST, 2000, p. 68). A
subjetivacdo do espago ndo ocorre, mas a do tempo, sim. Nenhum marco temporal ¢ objetivo,
todos podem estar mais distantes ou mais proéximos, a depender da Irma que o relata, como

evidenciado no trecho a seguir.

“IRMA H: E havia o gato.

IRMA I: Ele morreu agora.

IRMA H: Tudo faz tdo pouco tempo...

IRMA I: Faz muito tempo, meu Deus! J4 faz muito tempo! Muito tempo.” (HILST,
2000, p. 70)

A presenga da repeticdo € outra caracteristica muito presente no texto de Hilda Hilst.
As preces das Irmds — e uma prece ¢, por si s0, uma repeticdo — aparecem no inicio da pega e
retornam no final, garantindo o fluxo lirico da pega. Um exemplo das preces esta descrito no
inicio deste subcapitulo.

Sao esses, portanto, os dispositivos apontados por Cleise que se fazem presentes em O
Rato no Muro, evidenciando a forte tendéncia lirica da peg¢a e seu acentuado desvio em
relacdo ao “drama aristotélico”.

Quanto aos desvios graficos, verifica-se que, nessa peca, eles ndo estdo presentes. A

diagramagdo respeita o modelo citado anteriormente e opta-se por imprimir movimentos
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liricos na forma dramatirgica, mas ndo na forma grafica. Mesmo assim, ela serve muito bem
como exemplo de pega que se desvia radicalmente em dire¢do ao lirico, mas se mantém no

modelo grafico.

3.2 Vaga Carne, de Grace Passo

“Vocés pensam que minha existéncia ndo existe, mas precisam saber que vozes
existem sim. E invadem matérias. E sdo vorazes pelas matérias. Ontem entrei em
voceé, coisa. E possivel. Mas vocé ndo se lembra. Lembra? Lembra sim...” (PASSO,

2020, p. 22)

Vaga Carne, pegca de Grace Passd que estreou em 2016, foi publicada pela editora
Javali em 2020. Na peca, uma voz que invade matérias — um pato, um cachorro, um creme,
um vidro de mostarda, um cafezinho, uma mulher. A Voz invade uma mulher ¢ comega a
explorar essa carne, buscando entender a composicao e a complexidade desse corpo.

O texto ndo se encaixa nas leis do “drama aristotélico”, afinal, o proprio conceito de
acdo dramatica torna-se fragil. Hegel entende a agdo dramatica como um movimento que
produz “outros interesses e paixdes opostas” (PALLOTTINI, 1988, p. 11), mas a trajetoria da
Voz errante no corpo de uma mulher inerte caminha muito mais no sentido da cumplicidade
do que do conflito intersubjetivo®. Aos poucos, a Voz se afei¢oa a carne, ao esquecimento que
0 corpo ¢ capaz de proporcionar, até que a Voz consiga finalmente compreender aquele corpo,
ouvir a voz propria da mulher, mas ndo ¢ capaz de falar, porque a pega se encerra. Ha algum
descompasso entre as vontades da Voz e o contexto que permeia uma mulher, as limitagdes a
ela impostas, mas ndo se pode nomear de conflito; pelo menos, ndo pela lente de Hegel. Por
essa razao, ¢ dificil aplicar a unidade de agdo no texto, e as unidades de tempo e espaco
também refletem a mesma dificuldade. A propria autora, antes do inicio do texto, refere-se ao
“onde” como “um corpo de uma mulher” (PASSO, 2020, p. 17), mas, antes que a Voz invada
0 corpo, ela ja soa no breu, o que ja desmonta a unidade de espago.

Ainda pensando no drama cléssico, a exclusividade do didlogo ndo se estabelece de
maneira alguma na pega, que ¢ de um mondlogo — mais a frente trataremos disso —, e a

relacdo intersubjetiva, inter-humana, tdo sublinhada por Szondi, ndo é um parametro possivel

3 E preciso pontuar que ha outras formas de conflito que nio o intersubjetivo. Esse é apenas o recorte do “drama
aristotélico”, mas ha outros modelos possiveis, como apontam Jodo Pedro Ricken Lopes de Barros e Lidia Olinto
no artigo O Elemento Conflito na Dramaturgia Moderna e Contempordnea: ferramenta de andlise e criacdo, de
2022.
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dado que sdo escassos os resquicios humanos — pensados como personagem dramadtico — na
Voz e no corpo da mulher.

Quanto aos movimentos liricos no texto de Passd, eles sao abundantes. Retomando os
fundamentos de Staiger, observa-se que o proprio tema da peca estd associado a esséncia do
género lirico: uma voz que invade matérias e as investiga, a0 mesmo tempo em que se deixa
afetar por suas composig¢des, ¢ um exemplo de como o um-no-outro, que o tedrico associa, tao
intimamente, ao lirico, pode-se tornar argumento dramaturgico. E o entrelagar de sujeito e
objeto levado as Ultimas consequéncias. Ainda, para além do tema, a forma também serve-se
do lirico.

Localizando novamente os parametros de Cleise, € possivel identificar na peca a fusdo
de sujeito e objeto da percepcao no tema da pega — conforme descrito acima —, mas também

em pormenores do discurso, como no trecho a seguir.

Nio! Inferno! Eu nunca, sua carne maldita, eu nunca tive isso, isso ndo € meu, eu
sou um fluxo sonoro, eu ndo tenho méae, eu sou outra coisa, o tempo € puro pra mim,
pra mim ndo existe trajetéria, pra mim ndo existe ‘cronologia’, eu sou uma voz
apenas. Cadé minha palavra? (PASSO, 2020, p. 41)

A subjetivacdo de espago ndo ¢ um parametro contemplado inteiramente na peca, uma
vez que a Voz estabelece a referéncia espacial do corpo da mulher, a0 mesmo tempo em que
também existe no breu, no nada. Também ndo é contemplada na peca a subjetivacdo do
tempo, ja& que a errancia também temporal da Voz acaba submetendo-se ao perecer do corpo
da mulher. O préprio fim da pega, fim do tempo, escapa do controle da Voz, que ndo tem a
chance de dizer o que a mulher gostaria de dizer.

Quanto a presenga da repeticdo que mantém o fluxo lirico, € possivel observa-la no
refrdo da Voz: “Vozes existem. Vorazes. Pelas matérias.” (PASSC), 2020, p. 19 e 20), quando
se evoca o mote lirico da peca, o um-no-outro. Além disso, a unido de som e sentido, que da
énfase a musica das palavras, aparece, entre outros trechos, quando o movimento da
montanha russa se materializa no movimento das palavras: “[...] eu chego em cima eu chego
embaixo como um trem bala como um raio sei la se como um raio parece a imagem de uma
montanha russa de uma montanha russa de uma montanha russa ¢ desgastante ¢ bom...”
(PASSO, 2020, p. 27). No texto, a fungdo poética também predomina sobre a representativa,
como, por exemplo, no trecho em que a rubrica indica o abrir e fechar de olhos e a Voz diz:
“Abrir ostra, fechar ostra, abrir ostra, fechar ostra, abrir ostra, fechar ostra. Coisa de chupar.

Olho deve ser coisa de lamber.” (PASSO, 2020, p. 26)
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Para abordar o desvio grafico, é preciso trazer a tona novamente a nogdo de monélogo
que Kerstin Hausbei e Frangoise Heulot propdem em Léxico do drama moderno e
contemporaneo. No contexto do drama contemporaneo e, mais especificamente, em Vaga
Carne, as seguintes caracteristicas sdo forma, mas também sdo tema, como esclarecido no

trecho a seguir.

Enquanto o personagem se dissolve na fala que o atravessa mais do que o constitui,
o mondlogo torna-se uma lufada da lingua, a respiragdo estreitamente ligada ao
corpo. O falatorio transpde para o teatro a fala oralizada inscrita no cotidiano que
transcende ao invocar as falas multiplas de um mundo. [...] O monologo torna-se
menos uma ferramenta de comunicac¢do do que o suporte Unico para reconstituir uma
identidade minada. O monologo, em sua dimensdo épica e lirica, explode, legando
ao dramadtico pontos de apoio aleatorios. [...] Assim, quando o monologo torna-se o
conjunto de um texto projetado para o publico, o didlogo extrapola o espaco da cena,
onde o intercAmbio ndo ¢ mais possivel para procurar na plateia um interlocutor
direto; o status do publico torna-se aleatdrio, a ficgdo ganha terreno sobre o real e
faz vacilar a ilusdo teatral. O drama perde sua ancoragem intersubjetiva para
encontrar outros pontos de apoio, alternancias, como uma respiragdo. (SARRAZAC,
2012, p. 119)

Sabendo-se que a peca ¢ um monologo, a diagramacao tradicional ja se vé tensionada,
uma vez que sua estrutura dialégica ndo contempla a forma proposta por Passo. A disposi¢ao
grafica se estabelece em uma diagramacao que remete a poesia — brago da Lirica —, no sentido
de nao respeitar o canone de (NOME DO PERSONAGEM): (TEXTO) — ha apenas o texto, e
todo ele pertence a Voz. As rubricas permanecem indicadas de maneira semelhante a
tradicional, guardando a fun¢do representativa/referencial, mas, ao invés da opgdo pelo texto
em italico, utilizam-se diferentes fontes tipograficas para diferenciar as rubricas do texto a ser

falado. A seguir estdo expostas essas caracteristicas.

Imagem 3 - Trecho de Vaga Carne (PASSO, 2020, p. 30).
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aqui é s6 um microfone, coitada, ela ndo tem Nada
a dizer! Gritem palavras, eu boto aqui dentro!

A voz repete as palavras gritadas. Ocupa o
corpo da mulher com as palavras que nas-

cem ali.

Para o corpo que habita. Pronto, companheira,
é o suficiente, quero sair daqui. Chega. Acaboy,

Nada acontece.
Eu quero sair, tem espago l4 fora, me deixa sair...
Nada acontece.

Vocé é teimosa, mas eu sou também. Eu vou ficar
gritando aqui, até vocé nio me suportar!

Nada acontece.

E pior pra vocg, eu estando aqui, ninguém vai te

entender no mundo, vocé vai virar uma expressao
estranha.

Nada acontece,

Anda, deixa de ser boba. D4 trabalho demais te
mover, carne, eu vou me cansar, é exaustivo.

Nada acontece,

30
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No trecho apresentado, o maior desvio grafico € o aproveitamento do espago vazio na
pagina. Na tradi¢do da grafia dramatargica, o vazio tem — para usar o termo de Mendes — a
funcdo representativa de tornar inteligivel o texto e a divisdo de personagens, ou mesmo
marcar a versificacdo quando se trata de um texto em versos — como ¢ o caso de Hamlet. Mas
em Vaga Carne, a fungdo representativa ¢ substituida pela fungao poética quando o siléncio da
Voz ¢ transformado em vazio na pagina. Em alguns trechos, o siléncio ¢ indicado pela rubrica,
em outros — como no exemplo anterior —, a mesma rubrica indica que “nada acontece”. Em
contrapartida, quando o siléncio vira matéria grafica e poética — poética porque polissémica,
de muitos sentidos possiveis —, ao invés de indicacdo representativa, ¢ ai que o lirico tem
lugar na forma grafica, ¢ ai que o desvio em relagdo ao dramatico se d4 em tema, forma

dramaturgica e forma grafica. A seguir, dois exemplos em que isso ocorre.

Imagens 4 — Trecho de Vaga Carne (PASSO, 2020, p. 34 - 35).

Eu me esqueci.

34 35

Imagem 5 — Trecho de Vaga Carne (PASSO, 2020, p. 54 - 55).



Eolha, esse siléncio que eu fiz agora foi pra que
ntisse falta de mim.

54 55

3.3 Trecho de Psicose 4h48, de Sarah Kane

As 4h48

quando a sanidade vem me visitar

por uma hora e doze minutos fico em sa consciéncia.
Depois disso me vou outra vez,

uma marionete fragmentada, uma imbecil grotesca.

Estou aqui agora eu consigo me ver

mas quando estou encantada pela torpe ilusdo da felicidade,
desse magico repugnante e de sua maquina de feitigaria,

ndo consigo tocar na esséncia do meu eu.

33
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Psicose 4h48, Gltima peca escrita pela inglesa Sarah Kane, estreou em 2000, pouco
depois do suicidio da autora.* O texto trata de uma figura — ndo identificamos as
caracteristicas de um personagem tradicional’ — em depressdo, com intengdes suicidas, fluxos
de consciéncia desconexos e momentos de lucidez. Com relacdo a estrutura, a peca pode ser
classificada como um monodrama, formato que Joseph Danan fundamentou em Léxico do
drama moderno e contempordaneo. Em principio, “[...] o monodrama, num gesto paradoxal,
emancipa-se do mondlogo e torna-se ‘drama de um s6’, mas com varias vozes”
(SARRAZAC, 2012, p. 113), no sentido de que ha uma perspectiva, uma lente para ver aquele
universo, mas mais de uma voz — diferentemente do monélogo. E espinhoso cravar quantas
vozes ha na pega. Trata-se de um texto que rompe radicalmente com o canone do drama, mas
uma leitura possivel ¢ a de que ha a voz de uma mulher em depressao e uma outra voz que, de
certa forma, tenta mediar o comportamento da mulher — amigo? médico? psiquiatra? Certo ¢
que a perspectiva hegemodnica ¢ a dessa voz feminina na iminéncia de um suicidio. O
monodrama permite explorar a intrassubjetividade como forma (SARRAZAC, 2012, p. 114)
em contraponto a intersubjetividade tradicional do drama classico. Como trago lirico, cite-se o
monodrama, que, formalmente, transforma sujeito em objeto.

Para além do monodrama, a peca faz uso de um recurso essencialmente épico: a
montagem, “um termo técnico tomado do cinema, sugerindo, por conseguinte, acima de tudo
a ideia de uma descontinuidade temporal, de tensdes instaurando-se entre as diferentes partes
da obra dramatica” (SARRAZAC, 2012, p. 120), marcada graficamente no texto com — — ——
— — Os diferentes quadros do texto se relacionam apenas pelo tema, enquanto fragmentam
espago, tempo e até as vozes.

Com tamanha distancia formal do drama classico, faz pouco sentido encaixar Psicose
4h48 nos parametros de Szondi ou de Boal/Hegel. As trés unidades ja estdo comprometidas, a
relacdo intersubjetiva se transformou em intrassubjetiva, e o didlogo, embora exista em certos
trechos, esta muito longe de ser dominante. As quatro leis também "caem por terra" por nao
serem capazes de se moldarem a forma desviante do texto de Kane.

Ja os dispositivos de Cleise, novamente, servem muito bem para contextualizar a obra
nas suas caracteristicas liricas. Como um relato radicalmente intrassubjetivo, o texto, a todo
momento, funde sujeito e objeto da percep¢ao e também acentua a subjetivacdo de espaco e

de tempo. A repeti¢do ¢ disparada como forma de manutencao do fluxo lirico principalmente,

4 Neste trabalho, a referéncia usada é a tradugdo de Marcos Damaceno, utilizada na montagem da Cia.
Stavis-Damaceno do texto de Sarah Kane. A tradu¢do ndo foi publicada, mas foi disponibilizada por Marcos
para ser utilizada na pesquisa.

5 Tragos psicoldgicos, nome, nicho social, entre outros.
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mas ndo exclusivamente, no trecho “afaga pisca soca corta torce corta soca corta flutua pisca
brilha soca torce aperta brilha aperta”, que se torna refrdo e ainda explora a unido de som e
sentido, a musicalidade da repeti¢ao, a maneira como cada “palavra-sentido” perde ou ganha
for¢a quando repetida exaustivamente. Por fim, a func¢do poética frequentemente predomina
sobre a representativa nos varios casos em que sdo associadas imagens ndo convencionais a

3

sensacdes, como em “um assobio melancolico é o grito de um coragdo partido que soa na
tigela infernal do teto da minha mente.”

O texto de Kane ¢ um prato cheio para os desvios graficos, explorados por Marcos
Damaceno em sua tradu¢do. Damaceno propde uma diagramagdo que rompe com o canone
grafico, aproveitando o monodrama verborragico da autora. Quando ha didlogo, a opgdo ¢é por
manter parte da estrutura tradicional, mas sem indicacao de personagens — como € proprio do
texto de Kane. Ao analisar o contetdo, ¢ possivel perceber que se trata de duas vozes/figuras,

mas a estrutura grafica abre espago para outras composi¢des, como demonstrado no exemplo

a seguir

Imagem 6 — Trecho de Psicose 4h48.

- Vocé fez algum plano?

- Tomar uma overdose. cortar os meus pulsos, depois me enforcar.

- Tudo 1sso de uma vez?

- De modo que ndo poderia ser interpretado como um grito de ajuda.
(Siléncio.)

- Nio daria certo.

- Claro que daria.

- Nao daria certo. Vocé se sentiria sonolenta por causa da overdose e ndo teria forgas para cortar os pulsos.
(Siléncio.)

- Eu estaria em pé em cima de uma cadeira com uma corda enrolada no pescogo.

Nos outros moédulos do texto, em que ndo ha didlogo graficamente decupado,
Damaceno propde uma diagramacdo que potencializa o fluxo lirico — musicalidade e unido de
som e sentido, parametros de Mendes —, de maneira que a distribuicao das palavras na pagina
parece acompanhar o que seria a enunciacdo desse texto, ritmo e intensidade de vocalizar

aquelas palavras, o “caminho” percorrido por quem I€ o texto se conecta com a experiéncia de
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quem ouve e vé a peca. Aqui, a forca do lirico escapa da estrutura dramaturgica e ganha a

estrutura grafica. A seguir, alguns exemplos

Imagem 7 — Trecho de Psicose 4h48.

Escotilha se abre
Luz opaca

a televisdo fala
cheia de olhos
os espiritos da visao

e agora tenho tanto medo

vendo coisas
ouvindo coisas
ndo sei quem sou

lingua para fora
pensamento embaralhado

os colapsos inconstantes da minha mente

Onde comego?

Imagem 8 — Trecho de Psicose 4h48.

impenitente

antipatico
deslocado
desencarnado
desconstruido

Nio imagino
(claramente)
que uma simples alma
podia
poderia
deveria
ou devera

e se eles fizessem
ndo acho
(claramente)
que outro alma
uma alma como a minha
podia
poderia
deveria
ou devera

ndo levar em conta
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Nesse ultimo exemplo, ainda € possivel ver outro dispositivo lirico aplicado
graficamente. A diagramagdo de “podia poderia deveria ou deverd” potencializa e enfatiza a

ideia de repeticdo, outro parametro de Mendes ao fundamentar o drama lirico.

3.4 Ressaca de palavras, de Frank Siera

A obra Ressaca de palavras, do holandés Frank Siera, foi escrita em 2012 e publicada
pela editora Cobog6 em 2022, com traducdo de Cris Larin. Talvez tenha sido essa a pe¢a que

motivou e inspirou este trabalho.

Num dia frio e aparentemente insignificante de abril, na pequena cidade balnearia
britanica de Sheerness, surge um homem vindo do mar. Nada se sabe sobre sua
origem. Por meses, a pequena cidade a beira mar ¢ tomada por esse mistério. Sempre
calado, o homem se contenta em tocar piano horas a fio, despertando a curiosidade
de todos. Pouco a pouco se multiplicam as hipoteses dos aldedes sobre ele. Quem ¢?
Por que ndo diz nada? (SIERA, 2022, contracapa)

Esse ¢ o caminho percorrido pelo texto de Siera, que traga, em 34 cenas, a trajetdria do
homem que surgiu do mar. Aos poucos se descobre como era o casamento dele, a relacdo com
sua made, com seus irmaos, com seus filhos, com as palavras. A peca tem trés vozes, que
assumem a narrativa e contam a histéoria do homem e da cidade. Nenhuma das vozes ¢
personagem, por mais que, de vez em quando, elas emprestem aos personagens suas vozes €
ecoem seus discursos. Mesmo quando héd algo semelhante a um didlogo, ndo sdo os
personagens que falam, mas as vozes que falam por eles. Nesse sentido, da mesma maneira
que o tema de Vaga Carne ¢ essencialmente lirico, a forma de Ressaca de palavras é
essencialmente épica, porque “apresenta’ — para usar o termo de Staiger — os personagens € a
cidade, e perpassa diversos momentos da vida do homem silencioso, manejando o tempo,
como ¢ proprio do género épico. De qualquer maneira, isso ndo exclui nem atrofia as
caracteristicas liricas e dramaticas do texto, mas torna "caduca" a classificacdo de “drama
classico” e de seus dispositivos.

E possivel enxergar na pega outro termo de Staiger, dessa vez associado ao género
dramatico: a “tensdo”. O texto se encadeia na medida em que revela a historia desse homem,
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as cenas servem todas ao objetivo maior, mas, ao invés do “dominé dramatico™ da estrutura

® Essa imagem ndo cabe para analisar “Ressaca de palavras” simplesmente porque as partes do texto estio em
diferentes recortes temporais — algumas vém de um passado muito distante, outras, de um passado recente,
outras, do proprio presente. Essa fragmentacdo fere o pilar mais forte do género dramatico: a hegemonia do
tempo presente.
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tradicional comentada desde Aristoteles, o autor constroi uma espécie de “quebra-cabeca
dramatico”, em que cada cena ¢ mais uma peca que deixa a imagem total — a verdadeira
identidade e trajetoria do homem — mais proxima de ser revelada. Aqui, o final ¢ de fato o
momento em que todas as partes se juntam e, finalmente, se consegue ter a dimensdo do todo,
como ¢ a marca do dramatico. Embora alcance nuances dramaticas, Siera o faz com um mote
épico — a narracao e o recorte do tempo.

Mesmo no cume dramatico, ha um sinal lirico. A peg¢a termina retomando o inicio, em
que o homem caminha na areia com o terno encharcado, vindo do mar. O movimento circular
proposto pelo texto remonta o principio que orienta o género lirico: a “recordacdo”.
(STAIGER, 1977)

Ainda nos dominios do lirico, ¢ flagrante que os dispositivos fundamentados por
Mendes estdao presentes, a todo momento, no texto de Siera. A maneira como o autor desenha
as imagens, metaforiza os sentimentos e da ritmo ao texto ¢ lirica, como pode-se observar a
seguir.

Com essa presenca forte do lirico, em varias oportunidades, a funcdo poética
predomina sobre a representativa, potencializando as imagens miradas por Siera, como nos

seguintes trechos.

o siléncio

que lentamente

com uma lentiddo exasperante

escoa entre tuas omoplatas

[...]

o siléncio que engole tua lingua

[...]

eu ndo mastigo minhas palavras (SIERA, 2022, p.13)

ele avanca com dificuldade
seguido por sua propria pegada
um cervo em um bosque
mas este cervo esta em sheerness
e percorre as ruas com seus grandes olhos de cervo. (SIERA, 2022, p. 19)

A unido de som e sentido, valorizando a musica das palavras, ocorre em diversos
momentos do texto, assim como a repetigdo como manutencao do fluxo lirico. A repetigao,
inclusive, remete ao movimento circular da peca, como mencionado anteriormente. No

exemplo a seguir, ¢ possivel observar os dois dispositivos.

somente murmurar
mesmo isso ele ndo faz mais
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ele ndo murmura
de jeito nenhum
nem mesmo murmura
ndo ele ndo murmura
todo mundo murmura
esse homem ndo murmura. (SIERA, 2022, p. 27)

Para tratar do sujeito e da subjetivacdo, ¢ preciso analisar com cuidado. Afinal, o
homem que sai da praia e choca os moradores nao ¢ sujeito, mas objeto do texto. O que
garante isso ¢ exatamente a esséncia épica da forma. Em alguns trechos, quando os
personagens falam por meio das trés vozes, € possivel observar a fusdo de sujeito e objeto da

percepcao, como quando as vozes repercutem o discurso do homem, como no trecho a seguir.

e de repente

eu me dou conta que se calar se tornou normal

o fato de ndo dizer nada

o siléncio que nunca deveria se chamar siléncio

que o contato se espalhe entre nés como um grande espaco
vazio (SIERA, 2022, p. 56)

A subjetivacao de espago e tempo ocorre no texto na medida em que os sujeitos — as
trés vozes — manejam tempo e espago conforme o desenvolvimento da historia, mas, ainda
assim, a distancia objetiva da narracdo ¢ predominante. Portanto, esse dispositivo de Mendes
ndo se estabelece no texto de Siera.

Quanto aos desvios graficos, Ressaca de palavras € um caso muito peculiar. Antes do
inicio do texto, ha um guia de leitura proposto pelo autor: “Este texto ¢ para trés pessoas e
deve ser lido com as colunas verticais entrelagadas. Cada coluna é uma das vozes. Assim, a
diagramagcio do texto na pagina indica a cadéncia dos didlogos™ (SIERA, 2022, p. 11). Com
esse adendo de Siera, poderiamos interpretar que a diferenga de diagramacao em relacao a
tradi¢cdo grafica é pequena. Se consideramos o maneirismo do autor como um novo meio de
identificar as “falas” de personagens no texto, ele serve ao mesmo propdsito
representativo/referencial que a forma (NOME DO PERSONAGEM): (TEXTO). No entanto,
assim como se observa em Psicose 4h48 e Vaga Carne, aqui o desvio grafico guarda motivos
liricos.

Quando o proprio Siera cita a “cadéncia”, pode-se compreender a composi¢do grafica

do texto como exploragdo do ritmo, do som e da musicalidade das palavras. A ideia de

7 O termo “didlogo” aqui niio guarda correspondéncia com a aplicagdo do mesmo termo que ¢ utilizado neste
trabalho. Quando se diz didlogo, a referéncia sdo os parametros de Peter Szondi. Provavelmente Siera escreveu
“diadlogo” como uma referéncia a polifonia do texto.
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Mendes quanto a unido de som e sentido, aqui se materializa também na forma gréfica,
quando a “cadéncia” da diagramacao se relaciona ao sentido do texto. Chega a ser possivel
especular que até a divisao em trés propostas pelo autor seja também um apelo ao ritmo do
texto, ja que as trés vozes ndo sdo personagens da histdria que narram. A seguir ¢ apresentado
um exemplo da diagramacdo de Siera, com anotagdes que evidenciam mais ainda o jogo

proposto. A distancia do “paradgrafo” em relagdo a margem da pagina indica a “dona” do

texto.

Imagem 9 — Trecho de Ressaca de Palavras (SIERA, 2022, p. 49).

24. oz £

§. senta trabalha fala para
| senta trabalha olha fala levanta and, £,
} para

I dia apés dia

| eu tomo cuidado

la trabalha

O ~ | para que as criancas nio se afoguem na sala de aula
\_ | como minha mie fez dia apés dia
por mim
senta olha trabalha levanta anda fala trabalha fala
O para
| um toque
. ; mais um toque
| € mais um toque
alé
sim
sim
sim
sim
ok
obrigado
eu acho
0 tempo que antes passava por ele como um trem-bala
faz uma parada de emergéncia
fica imével
olha para ele por um instante de maneira desafiadora
€ depois prossegue ainda mais rapido
mais ripido que nunca
a cacofonia se derrama sobre ele

49
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3.5 Punhos, de Pauline Peyrade

Nio sdo os olhos que traem um agressor. Sdo as méos. (PEYRADE, 2019, p. 27)

A peca da francesa Pauline Peyrade estreou em 2018 e foi publicada pela editora
Cobog6 em 2019 com traducdo de Grace Passd. A seguir, ¢ apresentado um comentdrio

sobre essa obra.

Punhos é uma historia de amor toxica dividida em cinco movimentos: Oeste, Norte,
Sul, Pontos, Leste. Do primeiro encontro até a ruptura com ELE — um homem mais
ou menos imaginado, mais ou menos préximo, mais ou menos perigoso — vemos
uma mulher desorientada, em estado de choque, que procura encontrar um sentido
para o que viveu. (PEYRADE, 2019, contracapa)

Punhos ¢ um texto teatral com trés personagens, VOCE, EU ¢ ELE. ELE é 0 homenm,
VOCE ¢ a mulher e EU representa uma espécie de fluxo da consciéncia da mulher. Pode-se
classificar o texto como monodrama, retomando a noc¢do de “‘drama de um s6’ com varias
vozes” (SARRAZAC, 2012, p. 113), mesmo compreendendo que VOCE e EU sdo uma s6
personagem cindida em duas vozes. Peyrade cria uma falsa no¢do de intersubjetividade entre
EU e VOCE, mas, na realidade, essa cisio representa uma brutal intrassubjetividade, um
mergulho t3o intenso no sujeito, que pode até se dividir em dois para aprofundar, ainda mais,
seus conflitos internos. Esse movimento da autora, como se observa também em Kane, é
lirico, mas também ha forte influéncia épica na forma proposta pela autora francesa.

A divisdo do texto em Oeste, Norte, Sul, Pontos e Leste se aproxima do “drama de
estacdes”, de Strindberg, definido por Szondi como um movimento épico — por se tratar de
recorte no tempo —, que compromete a agao objetiva em nome da trajetoria do Eu, a figura
central (SZONDI, 2011). Szondi, sobre essa fissura de Strindberg no modelo classico, afirma

o0 seguinte.

As cenas singulares ndo se encontram aqui ligadas por nexo causal algum: ndo
decorrem uma da outra tal como no drama. Elas antes aparecem como contas
isoladas, inseridas no fio tecido pelo Eu em seu avango. (SZONDI, 2011, p. 53)

Mesmo que possa ser “herdeira” da proposta de Strindberg, Peyrade radicaliza ainda
mais a no¢ado do Eu como ponto de referéncia, conforme apresentado anteriormente. Mas,

assim como o dramaturgo sueco, a autora francesa langa mdo do épico para esgarcar a
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estrutura dialdgica.® Em Punhos, mesmo em didlogo, os personagens contam. Além disso,
EU, principalmente no movimento Norte, assume papel narrativo, uma tarefa épica.

Nessa mistura de épico e lirico que gera uma enorme fissura na forma dramatica,
como ocorreu em outras pecas ja analisadas neste trabalho, as nogdes do drama classico nao
contém a diversidade formal de Punhos. E possivel observar uma progressio na trajetoria da
personagem representada por EU e VOCE, mas ela estd longe de corresponder a um
encadeamento dramatico das cenas, ja que nelas se observa uma logica interna de repeticao e
espiral, nao de cadeia, ou “domino”.

Pela lente de Mendes, pode-se identificar melhor os movimentos do texto com o
recorte lirico. A fusdo de sujeito e objeto da percepcdo esta na génese do texto, na propria
cisdo de EU e VOCE, quando, tematicamente, EU tem a si propria como objeto, mas,
formalmente, também se contamina pela subjetividade. No discurso de EU, EU e VOCE ora
se fundem, ora se separam. A seguir, dois trechos em que EU se refere 8 mesma personagem:
“Eu estou chegando no gramado. A excitacdo ja vai subindo.” (PEYRADE, 2019, p. 19)
“Vocé ndo entende. Ele te olha. Vocé sorri.” (PEYRADE, 2019, p. 24)

A subjetivacao de espaco e tempo ¢ flagrante principalmente no movimento Norte, em
que tempo e espago, quase oniricos, se constroem a partir da perspectiva subjetiva da
personagem, ao mesmo tempo em que se materializam em fortes imagens, potencializadas
pelo predominio da fun¢do poética sobre a representativa. Um dos trechos que exemplificam

esses dois dispositivos € o apresentado a seguir.

Cenas de amor se erguem das chamas e parecem se transformar em fumaga. Cheira
bem. Eu como um pouco do fogo. Tem gosto de agticar. E muito forte. E muito bom.
Escorre pela minha garganta. Alivia. Eu ndo sei mais, mas sei que sei. Eu vejo a
floresta. Ela estd calma. A terra ¢ de ouro, e o céu, parece que o céu ¢ de diamante.
(PEYRADE, 2019, p. 39)

Quanto a unido de som e sentido, em Punhos, ela ganha uma nova dimensao. Peyrade
propde, nos movimentos Oeste e Pontos, uma frequéncia para a cena, indicando quantos
batimentos por minuto certo trecho tem. Alargando um pouco o parametro de Mendes,
verifica-se que, no texto, o sentido da cena se une ao literal ritmo dela. Em Oeste, a
dramaturga chega a usar as classificagdes pianissimo, piano, mezzo, mezzo forte, forte €
fortissimo — parametros de intensidade — a depender do momento da cena e do personagem

que enuncia aquele trecho.

8 «Strindberg chega, em alguns momentos, a fazer a passagem do dialogismo a épica em duas vozes” (SZONDI,
2011, p. 53).
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Também no movimento Oeste, ¢ muito forte a presencga da repeticdo como forma de
manter o fluxo lirico, a musicalidade e o ritmo. “Trés. Trés. Dois, trés, quatro.” (PEYRADE,
2019, p.19) ¢ um refrao que perpetua o fluxo a0 mesmo tempo em que marca o passo de
danca dos personagens.

No ambito grafico, Peyrade levou os dispositivos liricos as ultimas consequéncias.
Como ja foi citado, ela aproxima som e sentido com sua proposta de ritmo e intensidade, e
1sso se materializa mesmo na diagramagao do texto, em que a autora opta por encaixa-lo

numa partitura musical.

Imagem 10 — Trecho de Punhos (PEYRADE, 2019, p. 29).

80 bpm
- (p) Acontece no meio da pista. Perdidos entre 3 mil pessoas
i
VOCE:
.
.| assim acontecemn. (m) Tem que olhar os rostos,

ELE: |que se movem em todas as diregdes. Eu a vejo e 0 mundo inteiro desaparece

vocE:

gU: | A cabega colada nas caixas de som, os corpos colados uns nos outros, vocé
est4 sozinha. A cabega se cansa

100 bpm

ELE: |Coisas assim acontecem. (pp) Acontece no meio da pista. Perdidos entre 3

VOCE: (p) Acontece

EU: |rapido. A fumaga, a luz que muda o tempo todo. Quando eles balangam o estro-
boscépio, que

ELE: | mil pessoas que se movem em todas as diregoes. Eu a vejo e o mundo ao redor
desaparece.

VOCE:| no meio da pista. Perdidos entre 3 mil pessoas que se movem em todas as
diregoes.

EU: | comeca a piscar por todos os lados, fodeu. E genial. Todo mundo vaza. Nao tem
mais

= Coisas assim acontecem.

Voce: Coisas assim acontecem.

Ele me vé e 0 mundo inteiro desaparece.

BU: [ninguém.  Vocs tem a impressao de que tudo pode acontecer:

29
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A possibilidade da simultaneidade ¢ também um recurso muito interessante, porque
acentua a ideia de fluxo da consciéncia, da polifonia do monodrama, da convivéncia
coincidente que essas vozes tém na perspectiva do Eu, cuja trajetoria se acompanha no
desenrolar da peca. Essa simultaneidade ¢ esticada a0 maximo no movimento Pontos, quando,
sem que haja referéncia grafica representativa de personagens, quem l&é é convidado a
mergulhar no caos intrassubjetivo da personagem — o Eu.

No trecho a seguir, Peyrade chega a tornar cénica a nota de rodapé, como mais uma
maneira de acentuar a polifonia e a intrassubjetividade, a fusdo tao radical de sujeito e objeto
de percepg¢do, que até o que € externo ao sujeito se torna conteudo do fluxo da consciéncia

desse Eu.

Imagem 11 — Trecho de Punhos (PEYRADE, 2019, p. 29).



140 bpm
Eu Vejo seu
sorriso.®
Nesse Sorriso
ha alegria, mas
também, parece,
tem outra coIsa.
Eu vejo
suas maos.
Elas vém pra
cima de mim.
Elas me tocam, &
a0 mesmo tempo
parece que elas

O medo esta
nas suas maos.
Ele fala e, ao
mesmo tempo,
parece que ele
nédo diz nada.
Eu o olho.

nem se mexeram.

80 bpm

Ele ndo vai
entender.

Ele vai querer
explicagdes.

Ele vai querer te
convencer que
VOCEé nao pode
existir sem ele.

Vocé sabe o que
Isso quer dizer,
“existir sem ele"?

100 bpm

Vocé pés os seus
patins. Vocé os
apertou bem.’?

Vocé abriu a
porta.? L4 dentro,
ele ainda dormia.

Vocé sabia muito
bem o que ia
acontecer.

E uma forca de

Vocé entrou
na luta.

Vocé queria que
ele te seguisse.

resisténcia interna.

45

120 bpm
Minha cadelinha.
Minha putinha.
Eu te amo.
Pega ela.

Por que voceé ta
chorando??
Vocé era virgem
quando a gente se

conheceu?

Agora voceé est4
marcada."

Ta feliz?

no
" Eu vejo a casa. Na frente da casa tem o lago e ao redor do lago tem a floresta. Ele sobe
barco, me faz um sinal com a mao. Liga o barco. Eu o chamo. Ele ndo escuta,

" E coisa de bobo.

" Café des Martyrs. Banca de jornais. Pizzaria Vestvio. Gare de I'Est. B’ouleva;d Sébastopol. Ché-
telet. Pont des Arts. Odéon. La Jacobine. UGC Danton. Numero 5. Nurrlerq - sir i b
* Alguém que te ama nao fica emburrado por duas horas s porque vocé nao quis pag

Quete.

] : ima. Terminou.
" Sua miao se aproxima. Ela ndo me toca. Eu respiro. Eu sorrio. Sua voz se aproxim

65
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Posta a hipotese de que a aplicagdo de formas graficas ndo tradicionais na literatura
dramatica estd associada a elementos liricos do texto, foi possivel, nesta pesquisa, verificar
que fortes tragos liricos podem, sim, tornar fértil o “terreno” para experimentacdes graficas,
uma vez que elas’ possuem, assim como os dispositivos formais analisados, raiz lirica.

Neste trabalho, pretendeu-se ampliar a discussao da forma na dramaturgia para que ela
também levasse em conta os aspectos graficos da literatura dramadtica. Se os aspectos técnicos
e estéticos do espetaculo — atuagdo e encenagdo, por exemplo — foram amplamente abordados
ao longo do ultimo século, ¢ mais do que justo que uma parte tdo basilar da literatura — as
escolhas graficas — seja também estudada como construtora de sentido.

Se o lirico pode, quando soa — quando ¢ tempo —, ao explorar a composi¢ao sonora das
palavras, reproduzir “o estrondo do méarmore” (STAIGER, 1977, p. 7), ele também pode,
quando ¢ visto — quando € espago —, explorar as potencialidades de palavra escrita, como se
observa nos casos analisados. O aspecto grafico permite associar ao lirico caracteristicas

fundamentais que, antes, s6 poderiam existir na enunciagao.

4.1 Um asterisco

E preciso, no entanto, fazer um adendo: néo é s6 a presenca do lirico que pode suscitar
desvios graficos. Também o épico pode ser fonte de mudangas na diagramagdo. Observa-se
isso, por exemplo, no texto Hamlet-maquina, de Heiner Muller, que usa elementos graficos
para acentuar sua natureza épica. Muller diferencia o “contar” do “falar” no texto dos
personagens com letras maitsculas e minasculas'®, acentuando, assim, o aspecto narrativo da
obra e a cisdo entre intérprete e personagem, propostos tanto na forma quanto no tema da
peca.

Nao foi possivel, neste trabalho, adentrar mais profundamente as caracteristicas e os
dispositivos do texto de Muller, sendo importante, para que fique claro, fazer a ressalva de
que as escolhas graficas também podem ter fundo épico. Acrescente-se que, inclusive,
Hamlet-mdquina iria compor os estudos de caso, por conter também elementos liricos, mas,

como o ¢épico prevalece, ele € citado aqui como “exce¢do”.

9 As formas graficas analisadas neste trabalho.
' Quando conta o que se passa, Hamlet o faz assim. QUANDO FALA, HAMLET O FAZ ASSIM.
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Importante também a ressalva de que, certamente, ha outros textos que experimentam
graficamente, seja por meios liricos, seja por meios €picos, mas, neste trabalho, nio foi
possivel contemplar todos eles e nao fazia parte de seu objetivo. A intengdo, nesta pesquisa, €
apontar caminhos possiveis para a andlise do aspecto grafico na literatura dramatica, sem

esgotar os casos a serem destrinchados.
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