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= RESUMO

Partindo de uma discussao do significado da palavra “dramatico” no contexto sécio-economi-
co contemporaneo, o ensaio indaga as relagdes entre as bases epistemoldgicas desse con-
texto e as formas dramaticas e ndo-dramaticas da dramaturgia escrita. Apresenta um breve
esboco da situacdo da dramaturgia brasileira no fim da ditadura militar, para analisar trés textos
teatrais como exemplos de tentativas de critica e até de resisténcia as mudangas econémicas
chamadas de “globalizagao”. Sao estes Brasil S/A de Antonio Ermirio de Moraes, Preso entre
Ferragens de Fernando Bonassi e Vida de Marcio Abreu.
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m ABSTRACT

Taking a discussion on the meaning of the word “dramatic” as its starting point, this essay
analises the dramatic and non-dramatic dramaturgy of theatrical texts in relation to the episte-
mological bases of the contemporary socio-economic context. It presents a brief overview of
the dilemas of brazilian dramaturgy after the end of the military dictatorship. Finally, it analyses
three theatrical texts as examples of a critique and even resistance to contemporary economic
changes through dramaturgical means. The texts are Brasil S/A by Antonio Ermirio de Moraes,
Preso entre Ferragens by Fernando Bonassi and Vida by Marcio Abreu.
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A globalizacao e a mutacao da forma dramatica

A discussao sobre o drama enquanto forma teatral historicamente obsoleta ou
ainda pertinente gira em torno de duas concepcdes da forma teatral que nem sempre
séo claramente distinguidas. A primeira se baseia na etimologia da palavra drama e
insiste que a apresentacao de uma agao, enquanto representacao de um impulso de
transformacao (e consequentemente de forgas agonais), continua existindo no cerne
mesmo destas dramaturgias que nao seguem mais a formula da peca bem feita, ou
seja, de uma dramaturgia burguesa. Nessa visao, o drama na sua esséncia é um con-
teddo universal cujo recipiente formal (linguistico) sofre alteracoes, por exemplo, ao
assumir tracos mais ou menos épicos ou liricos; ao incorporar elementos coricos em
grau diferenciado; ao interrogar a dupla comunicacao teatral e colocar em questao
a dominancia do eixo comunicativo intraficcional sobre o eixo extra-ficcional, etc. No
entanto, estas modificacdes (com certeza, historicamente motivadas) ndo alteram em
nada a esséncia dramatica ou agonica desse conteudo universal'.

A segunda concepcao, por sua vez, parte de um significado historicamente mais
especifico e, portanto, restrito da palavra drama: refere-se ao drama burgués, inspirado
em valores e concepgdes do iluminismo acerca do individuo, da vontade humana e do
espaco social publico, ou seja, construido a partir da base epistemolégica do iluminis-
mo do século XVIII2. Portanto, vé a acao teatral enquanto acao dialética no sentido he-

' Ver, por exemplo, a resposta de Jean-Pierre Sarrazac a Hans-Thies Lehmann, disponivel em portugués no sitio
http://www.questaodecritica.com.br/2010/03/a-reprise-resposta-ao-pos-dramatico/.
2 Ver, por exemplo, Camargo Costa (1990), Szondi (2001), ou Lehmann (2007).
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geliano, o individuo como um ser racional que realiza, a partir de uma posicao central e
autbnoma, uma reconciliacao entre suas necessidades individuais e as possibilidades
objetivas da histéria e do contexto social. Devido a sua heranca iluminista, acredita na
representabilidade do mundo empirico através de uma estética mimética representa-
cional, cuja verossimilhanca nao ultrapassa os limites do realismo figurativo. Os criticos
desta concepcao de drama afirmam que esta base epistemoldgica nao garante mais
a representacdo adequada do mundo contemporaneo. O veiculo artistico para seu
aspecto critico, o discurso representacional, é formalmente antiquado num mundo que
olha para o sujeito burgués, autbnomo e dominador do préprio discurso e de seus pro-
cedimentos de significagcao, bem como ineficiente na cultura midiatica contemporanea.
Além disso, seu momento utépico, o desenlace com sua visao de uma possivel harmo-
nia entre o subjetivo e o objetivo, entre o desejo pessoal e o0 sonho politico, mesmo no
meio do fracasso do her6i, € denunciado como improdutivo ou formalista no contexto
de uma sociedade que nao conhece mais uma alternativa radical ao status quo, seja
essa formulada em termos sociais ou religiosos. Na esteira dessas crises da repre-
sentacao e da estrutura teleolodgica do drama, decreta-se o fim do drama burgués e a
inutilidade da tentativa de reformar os seus alicerces — personagem, narrativa enquanto
encadeamento de agoes dos personagens, € situacao ficcional agdnica.

Se a crise ou a transformagéao atual da forma dramatica ndo é nova em si, ela
assume, no minimo, um carater novo nos tempos de hoje. Encontramos para a situ-
acao atual uma caracteristica nova que se manifesta em diferentes areas: uma trans-
formacgao das bases epistemoldgicas nao s6 da representagdo humana mas também
daquilo que se toma como natural na esteira de uma transformagéo da base técnica
da sociedade capitalista. Esta Ultima estd marcada pelo surgimento das novas midias,
da internet, mas também das novas possibilidades tecnoldgicas de conectar homem
e maquina, que distanciam o ser humano de um habitat natural e de um contexto
firme que Ihe poderia confiar um significado fixo. Da mesma forma como ‘o texto’ é
fundamentalmente aberto e o signo vazio, o sujeito perde seu significado e seu lu-
gar firme no mundo. Essa dinamica nao pode ser muito gratificante emocionalmente,
mas se mostra enormemente estimulante e produtiva no campo da criagao simbalica.
Perante o crescente impacto dessas forcas técno-culturais, a representacdo do ser
humano perde suas bases humanistas. O procedimento adequado para esse sujeito
“pds-humanista” e um construtivismo radical que solapa também as bases das antigas
vanguardistas dos anos 1960, cujo vitalismo libidinal ou mitico foi tido como verdadeiro
e auténtico e por isso podia servir como base para uma resisténcia social e estética.

Essa situacao torna a mimese representacional, que parte de um mundo estavel
e comum, de uma tradicao formal reconhecivel pela maioria dos leitores uma estética
incapaz de expressar os conflitos humanos decorrentes desta nova situacao cultural®.

3 Ver, por exemplo, como esta perda da natureza esté implicita também no modo como Stegemann descreve
a situagéo epistemoldgica que levou a obsolescéncia da forma dramatica: “In the 1990s the fragments of
an exploded discourse were collected. [...] The result was an unusual theoretical problem. If everything can
become a symbol, and if these symbols no longer need to refer to anything beyond themselves, then the world
effectively becomes indescribable and its doings unconveyable. [...] Mimesis is no longer necessary, since the
world is already a hall of mirrors full of potential interpretations of itself. Simulation takes the place of narration.”
(STEGEMANN, 2009, p.13-15) Nessa situagdo, a nogao de uma natureza humana se torna obsoleta e se junta
amorte de Deus, da nogao de uma esséncia metafisica deste mundo. O resultado € menos um vazio ético, mas
uma reorientagao técnica da ética, a justificacao da fascinacéo pelas possibilidades da técnica e a crenga em
seus frutos benéficos (Ver, por exemplo, JAMESON, 1997).
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O construtivismo cultural exige uma mimese de producéo,* cuja dimensao re-
ferencial estd no seu funcionamento sistémico, na relacéo ativa entre os fragmentos
que compdem a atividade artistica, ndo na verossimilhanca de suas imagens. Neste
momento, tanto o desenlace dramatico quanto o dispositivo mimético representacio-
nal sdo incapazes de expressar adequadamente as inquietagcoes que a nova situacao
socio-econdmica e cultural gera. E com a qualificagcao adequadamente, penso numa
escrita dramatirgica que possa abrigar no interior da sua forma as transformacgoes
epistemoldgicas referentes ao sujeito humano, ao horizonte de suas agdes individu-
ais e coletivas, a existéncia do espaco sécio-politico na sociedade do espetaculo.
Mas também os modelos nao-dramaticos que se baseiam em modos presenciais de
autenticidade; que apostam na verdade da palavra nao-fixada, como o happening,
sao agora problematicos no contexto do construtivismo cultural.

Perante a hegemonia das midias enquanto formadoras de modelos de percepcéo,
ou seja, frente a uma sociedade dominada pelo espetaculo e nao mais pelas relacoes
naturais e sociais vividas diretamente, uma pratica teatral critica a essas transformacoes
vem interrogando os proprios modos de representagao, seja via cena ou via escrita. Na
medida em que este impulso se torna a tematica central das praticas teatrais contem-
poraneas, estabelece-se uma metateatralidade nos textos escritos cuja funcao é expor
e interrogar a construcéo de significado no texto, e ndo mais simplesmente expor um
significado critico ou afirmativo. A metateatralidade, portanto, posiciona o leitor ou es-
pectador como um observador perante um acontecimento: a construcao do significado
textual aqui e agora. Isso implica que o reverso deste acontecimento, a percepcao do
espectador/leitor e a sua interpelacao pelo texto, também se tornam tema central da
prética teatral. Esta interrogagao de processos de significAncia como tematica central da
dramaturgia escrita faz com que a escrita textual, no papel e ha cena, adquira qualidades
comumente denominadas performativas.®

A situacdo dramatica perde em importancia para o dramaturgo, que em com-
pensagao focaliza mais a situagao teatral do encontro. Como usa-la criticamente para
expor nela a construcao de significados e a interpelagdo do expectador como pratica
inerente a significagdo, com todas as consequéncias politicas no contexto de uma
“politica da percepcao” (LEHMANN, 2010)? Mas a interrogacao performativa de pro-
cedimentos teatrais também faz com que o personagem interesse menos do que a
indagacao da relacdo entre ator e personagem, como meio para expor novamente a
construcao de imagens, mas também para indagar a relagéo entre ficgao e realidade
empirica. O antigo conflito dramatico se transformou num conflito entre diferentes
dimensbes de imagens nas quais se evidenciam nao s6 os diferentes modos de sua
construcao, predominantemente vistos como psicolégicos, sociais, ou l6gicos, mas
também o problema da perda de um horizonte fixo para avaliar esta construcao, para
chegar a um cerne auténtico do ser humano.

Percebemos que o deslocamento da escrita de um modo hegemonicamente re-
presentacional para um modo performativo, ou de uma mimese da representacao para

4 Pego esse termo de Luiz Costa Lima.

5 As técnicas podem variar, desde a escrita ndo-dramatica de Heiner Mller, passando pelos experimentos
linguisticos de Valére Novarina, até a escrita neo-documentaria em trabalhos do grupo alemao Rimini-Protokoll,
como Marx-O capital, a qualidade performativo da escrita, focando criticamente o processo de significagdo no
aqui e agora, esta presente. E até um trabalho dramaturgico bastante convencional como Dissidente de Michel
Vinaver expressa este impulso.
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uma mimese da producao, transforma a narrativa de acdes de sujeito em narrativa de
percepcoes humanas que colocam em questéo a nocao do individuo enquanto origem
dessa atividade psico-fisica. Concomitantemente, ela enfraquece a dimenséao diegética
e intra-ficcional da escrita em prol de sua dimensao anaférica e extra-ficcional. Essas
mudancas formais ajudam a recuperar a capacidade do texto teatral contemporaneo de
mediar e discutir os fundamentos das sociedades do capitalismo tardio.

A nocéo de conflito de forma alguma se torna obsoleta. De fato, o livro de Hans-
-Thies Lehmann sobre o fendbmeno teatral do pés-dramatico (LEHMANN, 2007) e
mais ainda talvez o livro sobre a escrita politica (LEHMANN, 2010), podem-nos ensi-
nar como o lugar do conflito migra, de sua posicao no eixo intraficcional para o eixo
extraficcional entre palco e theatron, do tecido do conteldo ficcional para o tecido
da representacao, da situacdo dramatica para a situacéo teatral. Mais do que mera-
mente afirmar a arbitrariedade e volatilidade do signo isolado bem como a suposta
autenticidade na pura materialidade do significante, o interesse fundamental da es-
trutura performativa me parece ser focar criticamente os modos individuais e sociais
de organizar esses signos a partir de posicionamentos concretos.

A textualidade performativa e seu foco na ndo-representacao emulam estruturas
da pés-modernidade: o jogo dos signos supostamente livres, a consequente incer-
teza do significado se pensado a partir do sistema de signos, o mundo apresentado
enquanto uma rede de simulacdes, a centralidade da percepcao do individuo (leitor
ou espectador) na construcao de significados®. Mas a questao fundamental é se e
como ela pode, com essa emulacao e apesar dela, questionar algumas das pressu-
posicoes da pés-modernidade e da globalizagdo enquanto sua base econémica. Se
a forma dramatica nao oferece muitos recursos para expressar formalmente essas
tematicas, ela oferece ainda um tipo de resisténcia residual a partir da crenca de que
a busca pela margem de acdo do individuo, por uma ética de agdo comprometida
com o social, é fundamental para alcancar o que o drama conhece com utopia e
simbolo formal da vida boa: a reconciliagcao da vontade subjetiva com a possibilidade
objetiva, do desejo individual com a necessidade social. No drama, este momento é
evocado no desenlace, mesmo que esse implique na derrota do herdi e na posterga-
cao da realizacao simbdlica da utopia’.

A globalizacao e a dramaturgia brasileira

A crise da forma dramatica no Brasil surge exatamente no momento em que a
consciéncia burguesa perde a convicgao de que seja adequado e Util dividir o mundo
de modo antagobnico. Com isso, o teatro de militancia, enquanto pratica burguesa,
entra em crise. Mesmo que continue existindo um inimigo politico, ele ndo se encon-
tra mais simplesmente no lugar do outro, mas também dentro do sujeito burgués,
nas suas complacéncias, sua pequenez, o que de uma vez por todas impossibilita
para a dramaturgia burguesa um olhar objetivo sobre o material social. Cada inda-
gacao sobre o material se torna simultaneamente uma auto-indagacao. Ja em 1981,
no crepusculo da ditadura, Maridngela Alves de Lima conclui que a estética realista

5 Ver, nesse contexto, entre outros, Viviescas, Fuchs e Lehmann (1997).

7 Somente o melodrama e as formas bregas de dramaturgia insistem num final feliz a todos os custos e contra
todas as probabilidades l6gicas. A exclusdo do acaso e do miraculoso do drama rigoroso serve, entre outros,
para proteger o drama de um sentimentalismo exageradamente subjetivo.
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nao da mais conta dessa nova experiéncia do mundo, vivida por um sujeito que se
reconhece como dividido.

Durante todos esses anos [da ditadura] foi impossivel para o dramaturgo expressar
com clareza as opinides e as deliberagdes de consciéncia sobre o que percebia. Agora
¢é igualmente dificil compreender-se dentro de um processo cultural que deliberada-
mente rejeita a autoridade da consciéncia. Aparentemente o cotidiano se encarrega
de provar a desimportancia do discurso para organizar qualquer forma de resisténcia.
Para o dramaturgo como para qualquer artista a vida se mostra agora excessivamente
complexa, tao préxima da barbarie que é dificil acreditar que o posicionamento possa
ter um peso real. [...] O lugar do nascimento do texto € uma zona de tumulto onde
se entrechocam varios niveis de imaginario. Paralelamente nunca se questionou tanto,
dentro do palco, o poder univoco da consciéncia de atribuir um sentido ao fato politico,
a sociedade e ao cotidiano do cidadao (ALVES DE LIMA, 1981, p. 9).

E ela conclui:

O fato é que ndo ha mais um monstro fora da sala de estar das familias pequeno-
-burguesas. A sala é claramente um conjunto hipotético e o monstro esta cravado
no cotidiano sem que se possa combaté-lo com uma estratégia coerente. Uma sim-
ples operacao analdgica nao basta para ligar o sujeito a coletividade (ALVES DE
LIMA, 1981, p. 11).

Se este momento politico € marcado pelo fim da ditadura, a alusao de Alves de
Lima a barbarie cotidiana e a impoténcia da consciéncia nos permite Ié-lo como profun-
damente marcado pela ascensao e crescente hegemonia do mercado capitalista. E esta
predominancia universal do modelo capitalista que dilui as antigas fronteiras politicas.

Nos anos 1990, a incapacidade de imaginar uma sociedade além da atual, ou
seja, o chamado “fim da histéria” e a pés-modernidade, aparece claramente enquan-
to veneno da criatividade dramatica, por exemplo na entrevista dado por Dias Gomes
no programa Roda Viva, em 19958;

Eu acho que a dramaturgia universal esta em crise, alias, eu acho que todas as artes
estdo em crise. Nos vivemos um fim de século, um caracteristico fim de século, em
que realmente ndo ha nada. [...] Temos o chamado neo-modernismo que nao é
nada, € um rétulo apenas para encobrir o grande vazio em que nés estamos. [...][T]
oda aquela dramaturgia que é rotulada como a nova dramaturgia brasileira, surgida
nos anos 1950 e 1960, passou pela ditadura e teve que sobreviver a ela, debaixo de
um teatro metaférico. Depois que houve a abertura, quando as pegas passaram a
nao ser mais proibidas, nem cortadas, etc. e tal, o mundo havia mudado também.
Ja tinham se passado vinte anos e a situagao era outra, e impunha-se uma lingua-
gem nova. E eu acho que nés ficamos em uma certa perplexidade da busca dessa
linguagem. [...]JEu tentei buscar essa identidade com o novo publico, que além do
mais, era muito influenciado pelo audiovisual, que nesses vinte anos tomou conta,
passou a fazer um outro tipo de leitura.

8 Entrevista disponivel no sitio.
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Mesmo que reste uma duvida sobre o tipo de audiovisual que Dias Gomes tem
em mente, algo como a estética realista das telenovelas ou a estetizagdo muitas ve-
zes abertamente nao-realista dos videoclips em canais como MTV,® parece possivel
esbocar a partir destes dois depoimentos a conjuntura de forcas que na pés-ditadura
formam a condigao de possibilidade de uma dramaturgia que discute nao so6 tematica-
mente, mas também formalmente o impacto da globalizagao sobre o ser humano. Es-
tas forcas sdo o surgimento de uma realidade pdés-moderna cotidiana que enfraquece a
relevancia de qualquer discurso politico pela via teatral realista: a crescente dificuldade
de possuir um olhar objetivo e unifocal sobre a realidade empirica; a necessidade de
inventar uma linguagem formal além da forma dramatica burguesa e realista; a existén-
cia de um publico que em grande parte se acostumou, via televisao, ao formato teatral
exatamente nos moldes dramaticos; e o surgimento de uma pequena parte do publico
jovem que busca experimentos teatrais que dialoguem com a linguagem audiovisual
mais fragmentada, altamente informatizada, em fim, pés-moderna. O desafio posto,
entdo, € uma mediacao entre a necessidade objetiva de inovacao formal e o horizonte
de expectativa conservador e dramatico de uma boa parte do publico.

Uma visao dramatica da resisténcia conservadora brasileira: Brasil S/A de
Antonio Ermirio de Moraes

O relativo sucesso dessa peca nos palcos de Sao Paulo e do Rio de Janeiro
durante o ano de 1996 provavelmente se deve menos ao acabamento estético com
que se propode a discutir o tema do impacto corrosivo do mundo econémico sobre as
estruturas familiares e sobre o meio-ambiente, e mais ao fato de que seu autor € um
dos empresarios mais famosos do pais.

O tempo de criacao da peca, de 1986 a 1996'°, &€ concomitante com o surgimen-
to da opcao neo-liberal para conduzir a economia brasileira, iniciada efetivamente na
politica de abertura econdmica e privatizagao pelo governo Collor e levado a cabo pelo
governo FHC. De fato, a justificativa e a dindmica estrutural do mundo capitalista nunca
sdo questionadas na peca. Os questionamentos da peca sdo de carater moralista, mas
nao estrutural. O mundo econémico se manifesta na peca, precisamente, na transicao
de um capitalismo baseado na producao em um capitalismo financeiro. O Sr. Lucas
vende sua fazenda (a terra com a ligagcdo ao solo nacional bem como a uma pratica
econdmica tradicional que lida com uma realidade objetiva ainda fora do mercado
agroindustrial) e sua usina (ndo sabemos exatamente que tipo de usina, mas a pala-
vra cria associacoes junto com um projeto nacional de transformar matéria-prima em
produtos finais) para adquirir uma fabrica de remédios, um dos ramos industriais mais
globalizados, a fim de produzir remédios baratos para a populagao carente. Enquanto
tenta tocar o novo negdcio compreende que seu jeito antigo, baseado na produgao
honesta de bens, esta sendo destruido “pela especulacao, pela malandragem” (MO-
RAES, 1996, p.131), e que os politicos e economistas da nova era “transformaram esse
pais em um grande cassino. Pais da ciranda financeira. Pais da jogatina” (MORAES,
1996, p. 92). A fascinacao pela ciranda financeira ameaca destruir o ntcleo do tecido
social, a familia. Os comentarios da nora de Lucas acerca da pretendida venda da fa-

9 O canal MTV atua no Brasil desde 1990, ap6s um joint venture entre a MTV Networks, subsidiaria da Viacom,
e a TVA, subsidiaria do Grupo Abril.
© MORAES, 1996, p.140.
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brica identificam um pensamento consumista'' e a atividade econdmica especulativa'
como 0s sonhos de uma nova classe alta no Brasil que para isso deseja alinhar-se com
os especuladores estrangeiros. Nao surpreendentemente, é ela quem ameaca destruir
o nucleo familiar. A restauragao desse no fim da pega depende da exclusao da vila do
tecido familiar e, por extensao, social, sem que a dindmica sistémica que possibilita
realizar tais sonhos seja alterada.

Tanto no plano privado da familia quanto no plano econdmico o desenlace da peca
apresenta um sonho residual, nostalgico e conservador. O filho de Sr. Lucas recompra
uma parte da fazenda e entrega ao pai como administrador, o que este comenta com
palavras bem intencionadas, mas incrivelmente ingénuas perante a dinamica econdmica
do setor agricola: “S6 o trabalho honesto produz resultados duradouros. E a agricultura
é fundamental para gerar empregos” (MORAES, 1996, p. 131). Hoje, sabemos que a
agricultura pode ser uma atividade de um pensionista, mas quem quer sobreviver nesta
area precisa entrar no sistema produtivo da agroindustria, com todas as caracteristicas
problematicas que uma atividade capitalizada e globalizada traz consigo™.

Na figura do Seu Lucas, estamos perante da recusa de um modelo econdmico
neo-liberal que ndo reconhece uma dimensao social para o mercado. Ele reivindica
também, de modo um tanto idealista, desamparada e até saudosista, um modelo
econdmico mais social-democrata e desenvolvimentista, como se a dinamica his-
térica pudesse parar no campo econémico. Ou como diz o critico Alberto Guzik:
“Antonio Ermirio [...] defende a producdo e ataca a especulacdo. Investe contra a
corrupgao, a ganancia das multinacionais, a politica financeira, os setores podres do
Judiciario, a futilidade das elites. E verdade que enfia a militancia ecoldgica no mes-
mo saco de males” (MORAES, 1996, p. 143)'4.

O texto mal enfoca os problemas estruturais e filoséficos existentes neste hete-
rogéneo saco de males e na utopia de um capitalismo que é, também e entre outras
coisas, socialmente responsavel. Mas talvez o que mais interesse no contexto de
nosso interesse, nas possibilidades da forma dramatica de criar dramaturgias de
resisténcia ao processo de globalizagao, é o fato de que o texto ndo consegue criar
uma acao dramatica cujos conflitos expressariam a complexidade do processo eco-
ndémico. Os personagens ficcionais falam dos problemas econémicos, mas vivem
os conflitos emocionais, ou seja, a dimensao épica que constitui o titulo e o conflito
ideoldgico é exterior a forma teatral do texto. Esta continua sendo melodramatica,
colocando em primeiro plano os conflitos pessoais entre os membros da familia e a
malandragem dos personagens associados ao neoliberalismo. Nesta limitacao for-
mal esconde-se um movimento ideoldgico. Isto porque o texto sugere que o pro-

" Ver por exemplo o comentario de Monigue, nora de Seu Lucas: “A usina do Seu Lucas valia uma fortuna! [...]
Lembra, Dario, que eu fiquei de olho na aquela cobertura [...]” (MVORAES, 1996, p. 26).

2 A mesma Monique diz a seu marido e sua sogra: “N6s vamos montar um escritério na Av. Paulista para
ninguém botar defeito. Sim, para cobrar bem, precisa impressionar. A senhora néao viu o Geraldinho? [...] A
advocacia para ele é secundario. [...] O Geraldinho comecou a pegar gente que deposita dinheiro no Exterior,
minha sogra. Ai é que ta, s6 de comissao ele ta ganhando uma barbaridade! Esse é que é o negdcio do futuro.”
(MORAES, 1996, p. 30) Mesmo que ela esteja a personagem vila dentro do universo da peca e de seus valores,
€ uma vila profética.

3 Ver, por exemplo, ERTHAL, 2006.

4 Acredito que a posigao critica em relagao a ecologia se deve exatamente a opgao capitalista desenvolvimentista.
No entanto, o raciocinio da filha ecologista do empresario é estruturalmente parecido com as reflexdes do
proprio empresario. Ambos tém que lidar com o problema de como encontrar e justificar uma ética que
permite, de modo coerente, simultaneamente afirmar o capitalismo e impor-lhe limites.

IS
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blema econémico do capitalismo é um problema de carater, um problema de ética
pessoal, e ndo de regras sistémicas de um jogo no qual a globalizagdo expressa o
desdobramento histérico e, assim, a dinamica dessas regras.

A fraqueza do formato dramatico para a proposta ideologica expressa no titulo
foi claramente percebida pelo conselheiro artistico de Anténio Ermirio de Moraes, o
diretor Marcos Caruso. Numa entrevista para o reporter Joao Batista Natali da Folha
de S&o Paulo, Caruso revela que durante o tempo de ensaios, o texto “sofreu uma
inversao de prioridades [...] De drama biografico de um empresario que trazia proble-
mas familiares como mero pano de fundo, o texto, conforme avangavam os ensaios,
passou a valorizar como primeiro plano a trama psicologica” (apud MORAES, 1996,
p.165). Ou seja, ao invés de buscar formas nao-dramaticas para falar dos conflitos
estruturais de um Brasil S/A, resolveu-se investir na forma dramatica e apresentar a
crise coletiva e social como crise individual, num quadro sentimental da classe alta
do pais, com um desenlace que talvez possa atender as necessidades emocionais
de reconciliagao familiar desta mesma classe, mas que em nada serve para o pais.

A resisténcia pré-moderna as solugcoes pos-modernas da crise do individuo
dramatico moderno: Preso entre ferragens de Fernando Bonassi

No texto Preso entre ferragens de Fernando Bonassi, levado a cena em 2000,
mas escrito nos anos anteriores, o fundamento do conflito tematico se da pela tensao
entre a impossibilidade de acédo transformadora e o desejo inerente a consciéncia do
personagem de agir de tal modo a realizar uma transformacéo. Segundo as espe-
rancas do homem preso, esta deve criar uma espécie de harmonia espontanea na
sua relacao com o outro, seja esse outro a natureza, a mulher que o acompanhou,
ou a sociedade. Entendemos que estamos perante um sujeito moderno em crise que
almeja uma relagao mais pré-moderna do que moderna para com o seu ambiente.

Neste monodrama, o autor nos apresenta o personagem nos seguintes termos:

O que se deve transmitir ao publico é mais intengao e esforco inttil do que propriamente
movimento. O homem, na medida do seu atordoamento, procura desvencilhar-se mas
esta preso e é impossivel sair dali, absolutamente impossivel (BONASSI, 2000, p. 5)."

Certamente, podemos ler esta didascalia como metafora da situacéao interna
do personagem, como nos mostra a cena oito, na qual o personagem enumera dez
coisas que ele gosta de fazer. Como Ultima mencionada esta a seguinte: “...ver uma
coisa... Que mudasse a minha vida... Uma coisa qualquer... Que me convencesse...
Que eu... Nem sei” (BONASSI, 2000, p. 13). E mais explicito ainda:

Eu imagino que...O importante...O mais importante é a gente conseguir...Con-
seguir...Passar...E...Passar...Como se a gente fosse...Um tronco...Boiando...No
Rio... Eu... Eu sinto que eu esbarro... Eu esbarro em tudo... Tudo... Eu fico preso...
Na margem... (BONASSI, 2000, p.15).

s Cito através do manuscrito eletrénico do autor. O texto também foi publicado em 2004 pelo Centro Cultural de
Séao Paulo.
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O que caracteriza o personagem principal é nao sé a situacao pouco dramatica
de ser preso, mas também, e mais profundamente, um impulso ndo-dramatico de
poder-se entregar a um jogo “natural”. Mas percebemos logo que este jogo nao
€ concebido como o fluxo de um rio de signos, como desejo por transformagoes
semidticas internas da prépria identidade, embora esta visdo da permanente auto-
-invencao seja mais coerente com o futuro que a pés-modernidade e a globalizagao
propdem ao individuo contemporaneo.

Portanto, apesar do desejo por um contexto ndo-limitante, ndo entramos com este
texto num mundo pdés-moderno e pés-dramatico no qual reina a virtualidade do signo en-
quanto contexto hegemonico. Preso entre ferragens é configurado de modo dramatico, a
partir de uma situacao ficcional que evoca forgas dramaticas, com um personagem que
ainda expressa uma caracteristica dominantemente psicolégica, e um sistema comuni-
cacional cujo eixo dominante é o eixo intra-ficcional, pois o personagem fala nao em dire-
¢ao ao espectador, mas sempre procura “falar com uma mulher que foi atirada para fora
do carro e esta off”, como explica a didascaélia inicial. Podemos dizer, entdo, que o texto
apresenta uma esséncia dramatica (situagéao, dialogo, acao ficcional) que é configurada
de modo disfuncional, pois ela ndo serve como motor dos acontecimentos cénicos.

A partir de um ponto de vista dramatico normativo, seria possivel ler esta disfun-
cionalidade como uma fraqueza formal do texto. Mas me parece mais frutifero afirmar
que esta disfuncionalidade da forma dramatica indica que esta Ultima aparece como
um horizonte utépico perdido: a capacidade de sair de uma situacao aprisionada,
a capacidade de comunicar-se, de entrar em conflito com o outro a partir de um
projeto individual que reclama universalidade, tudo isso é irrecuperavel na fala e na
acao ficcional, mas ainda presente na consciéncia do personagem. As ferragens que
prendem o homem devem ser lidas mais como restos de uma ideologia moderna e
burguesa, e menos como cacos da prépria vida pessoal do homem.

Da mesma forma como o Eu do personagem se sente esbarrando na margem do
rio, na forma limitadora dada pela realidade da natureza, podemos dizer que o texto
esbarra na margem da forma dramatica. Pois, para diluir o personagem no fluxo do rio,
na sucessao momentanea dos movimentos ondulares, o texto teria que abrir mao da
hegemonia da situacdo dramatica, do personagem psicolégico e da comunicacéo intra-
-ficcional com outro personagem, cujo conjunto estabelece algo como o leito para o
fluxo da narrativa. Ou seja, seria necessario inverter o peso dos elementos dramaticos
e nao-dramaticos, os elementos presentes principalmente pela estrutura monologica da
fala e pelo carater impressionista de seu conteldo. A escuriddo no interior do persona-
gem que nao acende (BONASSI, 2000, p. 16) pode ser lido como a modernidade morta
que nao se deixa incendiar pela faisca pds-moderna. Motivo que reaparece quando o
homem afirma que é preciso ter controle e conhecer as regras (assim fazendo referéncia
a um projeto moderno que pode ser lido tanto como psicolégico quanto social) e simul-
taneamente pergunta para que servem as regras quando nao se tem controle.

Além do sonho moderno de ter controle sobre si mesmo e a natureza, ha uma
visdo pré-moderna e quase mitica de uma unido harménica do ser humano com a
natureza. Harmonia que o ser humano precisa primeiramente perceber para depois
realizar com o seu proprio trabalho:
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Mesmo o mar... Que é a coisa maior... Que a gente tem... Antes do infinito... Mesmo
ele... Parece que tudo foi mesmo feito... Pro tamanho... Da gente... A gente sempre
pensa... Que mesmo essas coisas... Da natureza... So feitas... Pra gente... E as-
sim... Que eu sinto... As coisas... [...] Acho que € isso mesmo... Uma coisa... Que é
usada pela gente... Fica assim... Com a nossa cara... E com o0 nosso tamanho... Nor-
malmente... A gente nem fala... Disso... A gente acha... Que tudo... Eum pomar... Da
gente... Do nosso tamanho... Com a nossa... Cara... (BONASSI, 2000, p. 28).

Portanto, da mesma forma como na consciéncia do homem ha uma luta entre uma
utopia de dominacéo e outra de entrega, na forma desse texto ha uma luta entre o con-
trole formal do material através da situacao dramatica do acidente, do mondlogo e da
acao dramatica e a entrega aos devaneios do personagem. Neste contexto me parece
importantissimo frisar o fato de que esta entrega é formulada em imagens naturais, e ndo
virtuais. O devaneio no jogo incessante de signos (que possam servir como caracteristi-
cas de identidades provisérias) aparece como sucessao aleatéria de conteddos psiqui-
cos que ainda evidenciam sua fonte no sofrimento e na esperanca humana.

Se a modernidade é morta, a pés-modernidade tampouco € algo que promete
uma salvacao para o homem preso, e a forma nao-dramatica nao se ergue como
solucao (artificialmente, portanto falsamente) vitalista para o beco sem saida drama-
tico e humanista. Queremos dizer, entdo, que a resisténcia do texto aos impulsos da
globalizagao consiste no fato de que ele, no meu ver deliberadamente, se nega a de-
clarar as ferragens do carro, os fragmentos da existéncia do homem preso, enquanto
matéria-prima para uma reinvengao virtual além dos limites psiquicos e afetivos do
préprio corpo. Se a pdés-modernidade se assemelha a uma despedida contempora-
nea dos sonhos da modernidade, estamos aqui perante um texto que se recusa a
aceitar este empobrecimento, embora ndo saiba como revitaliza-los no mundo atual.
Da mesma forma que a ambulancia mantém o personagem vivo (entretanto, para
uma vida que ja perdeu sentido depois dessa confessdo), a pega mantém a forma
dramatica em vigor, mas sem mais poder conferi-lhe vitalidade e poténcia.

A tensao do particular e do universal numa resisténcia nao-mais dramatica:
Vida, de Marcio Abreu

O texto Vida de Marcio Abreu estreou na montagem do proprio Marcio Abreu
no Festival de Curitiba em 2010. Sua relacdo com o contexto da globalizacao e com
a légica da fragmentagao e do isolamento é dada tanto tematica quanto estrutu-
ralmente. Tematicamente, a primeira didascalia ja diz que a situacao ficcional nos
apresenta “uma banda formada por exilados” (ABREU, 2010, p. 1) que se prepara
para “celebrar o jubileu desta cidade que nos acolhe” (ABREU, 2010, p. 27). A cida-
de é caracterizada como fria e chuvosa e ainda como “lugar, outrora de passagem,
[que] continua acolhendo ainda hoje, passantes de varias partes do mundo, que, por
algum mistério indecifravel, aqui permanecem por mais ou menos tempo, criando
raizes mais ou menos profundas” (ABREU, 2010, p. 27)'S.

6 O texto talvez fale de Curitiba, que acolhe o grupo do autor e diretor, mas a descrigao das raizes provisorias faz
referéncia a todas as cidades brasileiras.
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Entretanto, ndo é a realidade da migracdo que alicerca a contemporaneidade
do texto, senao os procedimentos pelos quais ela é apresentada. Varios signos fa-
zem alusao a essa realidade, sem construir um universo representacional ficcional: o
mapa-mundi pendurado no palco que se desloca enigmaticamente, o uso de varias
linguas e da tradugao consecutiva pelos atores/personagens em cena, ou certas es-
truturas linguisticas poéticas, tais como a frase “vocé me diz alguém me diz”, usada
repentinamente ao longo do texto. Eles constroem uma realidade multicultural predo-
minantemente performativa e cénica. Nao é uma representacéao ficcional da realidade
multicultural da sociedade brasileira, mas uma realidade cénica que cria referéncias
associativas a essa realidade empirica.

Esse foco no aqui-e-agora da realidade teatral € ndo s6 uma dimensao da en-
cenacao, mas proposta pela estrutura do texto teatral, as estruturas metateatrais e
nao-narrativas. Seu entrelagcamento com a dimensao representacional e realista do
texto, o ensaio de uma banda para um jubileu da cidade na qual moram, ou seja 0
cruzamento evidenciado de referéncias diegéticas e anaféricas, permite estabelecer
uma relagao critica tanto com o lugar ficcional quanto o lugar situacional da apresen-
tacao. Nessa relacao detecto o modo com que o texto problematiza ficcao e situacao
teatral ao relacionar o particular com o geral e o especifico com o universal, como,
por exemplo, nas reflexdes pontuais sobre a gravidade enquanto lei natural universal
e os impactos sobre diferentes individuos (ABREU, 2010, p. 4), ou na qualificacdo do
lugar “aqui” enquanto sala de um jubileu de uma cidade ficcional, portanto universal
(e dramatico representacional) e enquanto sala de ensaio e de teatro, sem janelas
e abafada, onde acontecem diferentes acdes cénicas, portanto particular e ligado
ao tempo de vida da apresentacao. Ao nao estabelecer uma narrativa ficcional que
passa por um conflito central e desemboca hum desenlace, bem como no seu per-
manente deslizamento entre espaco real e ficcional, entre corpos biogréaficos, corpos
cénicos e corpos ficcionais apresentado pelos atores'”, o texto possibilita uma refle-
xao acerca dos motivos desta estrutura que vai ao encontro com problemas episte-
mologicos e éticos relacionados com o momento histoérico atual.

Um dos efeitos da virtualizagéo ou desconstrucao daquilo que antes da chega-
da da p6s-modernidade era um discurso humanista sobre o ser humano, é o esva-
ziamento e isolamento do signo do seu contexto que lhe confere fundamentacao e
contelido semantico. Essa descontextualizacao é algo analogo a perda de gravidade
que o texto tematiza para a humanidade:

As pessoas se movem aqui. Elas se atraem, se repelem. E existe uma coisa que
segura tudo isso aqui que a gente chama de gravidade. Como eu falei, uma espécie
de forca de atracdo mutua entre os corpos. E se por acaso por 30 segundos faltasse
gravidade podia acontecer um desastre, alids, aconteceria varios desastres o mun-
do, algumas pessoas podiam até morrer se faltasse gravidade por 30 segundos,
mas a gente pode imaginar também que podia faltar pra algumas pessoas, mas pra
outras ndo e ai essas pessoas podiam ajudar as outras pra que elas ndo morressem
(ABREU, 2010, p. 4).

7 Devo esta terminologia as sugestoes do ator e diretor Lau Santos.
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No universo ficcional poético do texto, o que representa esta forca de gravidade é a
beleza enquanto impacto que possa despertar compaixao, saudade e principalmente inte-
resse pelo outro que criou esta beleza. E a beleza de um texto que faz com que as pessoas
se interessem por ele. Os homens migram por causa da pobreza ou de perseguicoes, mas
seus produtos poéticos e artisticos viajam pelos lugares por causa de sua beleza.

E tem gente que conta de maneira tdo bonita que as outras pessoas querem ler
0 que elas escreveram, entdo elas imprimem outras pessoas compram pra poder
compartilhar essa mesma idéia, e as vezes acontece que a idéia é tdo bonita que
uma idéia que foi escrita aqui ela pode ser lida nesses lugares aqui em outra lingua
também. Se as pessoas tém uma idéia bonita é provavel que essa pessoa que mora
aqui queira saber o que esta escrito e ai ou ela conhece essa lingua ou ela conta
com a ajuda de alguém que conhece essa lingua pra traduzir pra essa pessoa que
mora aqui do outro lado do mundo, senao ela ndo pode ler (ABREU, 2010, p. 4).

Da mesma forma como o texto evoca a gravidade como uma forca natural, in-
dependente da cultura, ele invoca uma nocgao de beleza universal que Ihe permite
acreditar na utopia de uma comunidade humana.

Consequentemente, no que segue, o texto nos mostra este ato de interesse e
o evento da viagem de uma ideia, ao traduzir as falas portuguesas para o francés.
Nem as falas, nem a traducao possuem uma funcao ficcional, no sentido de estabe-
lecer um personagem psicologico ou de enderegar outro carater em cena. Mas eles
concretizam o impacto utépico da beleza na diversidade linguistica e posicionam o
espectador ou leitor dentro do processo da transposicdo. Com a mesma consequén-
cia, o texto direciona no decorrer do mondlogo bilingue o eixo de comunicagao para
0 publico. Perante o publico, o texto passa pela prova da beleza, se ele suscita ou nao
um interesse, se as palavras tém importancia para ele ou ndo. Como em toda utopia,
a realidade evocada nao se concretiza no ato da evocacéao. Mas isso nao € a fungao
de uma utopia, cujo objetivo principal é direcionar a atencao e o desejo de seu leitor
(ou receptor) para o contetido evocado. Neste contexto, é fundamental como o texto
(e o arranjo cénico implicito nele) focaliza o encontro teatral entre atores e especta-
dores como uma situagao social, na qual a tensao entre o particular e o geral, entre
0 espectador concreto e o publico abstrato, deve manifestar-se de modo a gerar o
desejo da sua superacgao - talvez fora do teatro. Ao menos, esta € a minha leitura da
estrutura “vocé me diz alguém me diz”, que evoca, sem virgula, esta dialética entre o
concreto e o abstrato, o particular e o geral. Na situacao teatral, sempre ha um “vocé”,
um espectador concreto. No entanto, esse desaparece no abstrato de “alguém” do
publico. Esse, por sua vez, pode ser visto quase instantaneamente como um especta-
dor, focado pelo ator e transformado em “vocé”. Mesmo que ele nao reaja, os outros
espectadores percebem o enderegcamento, ou percebem que o alguém é sempre
potencialmente um vocé, e vice-versa. A mesma estrutura dialética, agora entre o
fragmento como um elemento que cria vazios e um elemento que produz uma multi-
plicidade de conversas simultaneas, me parece agir nas conversas da banda sobre o
andamento da musica que acompanha o poema de Maiakovski (ABREU, 2010, p. 7).

A utopia da beleza s6 pode existir ameagada por uma tenséo interna, seja ela
gerada pela possibilidade da ndo-compreenséo, da incerteza onde haja interlocutor,
e quem seja este interlocutor.
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Na medida em que o texto avanga, o contexto pds-moderno e pds-dramatico,
longe da acao e do conflito de poder, me parece tomar conta dessa dialética e re-
primir os vazios e as perdas em favor do sonho de um grande e eterno presente, no
qual entram as experiéncias vitais somente em forma de simbolos poéticos e artisti-
cos que produzem clandestinamente um processo seletivo, claramente na seguinte
cooperacao entre Rodrigo e Ranieri:

R—Prazer. (Suspensao) temidéias que permanecematé hoje, aquinonosso pequenomundo.
As pessoas que escrevem deixam aqui as suas idéias. Algumas idéias desaparecem, como
se tivessem entrado num buraco negro, nao temos vestigios, nenhuma lembranca. Outras
idéias ficam, e mesmo que a gente ndo se lembre delas, elas permanecem em algum lugar,
como uma grande meméria do mundo. Perceberam? E existir pode ser entdo uma forma de
lembrar. Se eu pergunto: quem brilha? Eu respondo, ou melhor, eu lembro: (cita Maiakdvski)
“confuséao de poesia e luz, chamas por toda a parte. Se o sol se cansa e a noite lenta quer
ir pra cama, sonolenta, eu, de repente, inflamo a minha flama e o dia fulge novamente...
Rn - Brilhar pra sempre, brilhar como um farol, brilhar com brilho eterno, gente é pra brilhar,
que tudo o mais va pro inferno, este € o meu slogan e o do sol” (ABREU, 2010, p. 13).

A qualidade do texto consiste no fato de que ele coloca este modo de lembrar
como engodo para depois adicionar outro tipo de lembranca, menos poética e vi-
talista, mas tdo necessaria quanto a primeira, pois somente na tensao terrivel entre
ambos se percebe o drama da vida:

R - E aqui, nesse lugar (aponta novamente no mapa a Russia), o sujeito que disse
isso se matou com um tiro.

Rn - E por que vocé diz isso?

R — Porque eu me lembro (ABREU, 2010, p. 14).

De fato, no mondlogo que segue, Rodrigo argumenta que € necessario fazer um
esforco para que os musculos nao cedam a gravidade, o que agora podemos ler como
um esforco mental para que o jogo simbdlico com os fragmentos da nossa existéncia
nao decaia numa brincadeira complacente de auto-anestesia divertida, e para que nao
tratamos nossa existéncia a partir de um desejo por um prazer raso e um tanto uni-
-dimensional'® ou buscando constantemente sensagdes surpreendentes como se fosse
um luna park. De fato, aqui, a beleza é produto da tensao e nao da harmonia.

Isso me parece um comentario imprescindivel acerca dos perigos do tratamento
pos-moderno do fragmento, bem como das necessidades éticas de uma dramatur-
gia ndo-dramatica que seja critica a pés-modernidade e aos fundamentos epistemo-
I6gicos da globalizacéao. O trabalho com os pequenos estilhagos da nossa existéncia
€ tanto mais poderoso quanto mais tensoes e contradigoes ele consegue criar. Neste
caso, a tensao entre os dois fragmentos da vida de Maiakovski, 0 poema e a noticia
de sua morte, produz uma contradicao acerca da funcao e da intencao deste trecho
do texto. Contradicao que o texto nao resolve para os leitores. Aqui, percebemos
que a contradicdo age como um tipo de bifurcacdo que se coloca subitamente na
nossa frente e nos pergunta: quais eram suas expectativas sobre o caminho? Vocé

8 Como na resposta do personagem Nadja que exclama simplesmente “Bonito!” ao ouvir o poema de Maiakovski.

ouvirouver B Uberlandia v. 8 n. 1-2 p. 128-143 jan. |jun. - ago.|dez. 2012

141 W



W 142

se assusta com a contradicao, queria entregar-se a harmonia do poema? Como vocé
quer lidar com as tensdes? Vocé quer resolver a contradicdo, e como? Etc. Ou seja,
estamos perante um exemplo claro de que o conflito dramético (que no drama en-
contra-se entre 0s personagens como elemento da narrativa ficcional) se instala na
dramaturgia nao-mais dramatica entre os fragmentos das falas cénicas. A tensao
entre elas mostra o conflito para a percepcao dos leitores e espectadores. O eixo
comunicativo central é o eixo extra-ficcional'.

Vida de Marcio Abreu tem um compromisso critico com o mundo pés-moderno?®.
Estamos perante de um texto que faz referéncias a este mundo na sua estrutura, e nao
numa narrativa mimética. Mas o mais interessante nele me parece ser a sua insisténcia,
consciente ou nao, de que para salvar o elemento humano, o drama na vida humana,
nesta dramaturgia pds-dramatica, o importante é criar momentos nos quais os fragmen-
tos possam evidenciar seu impacto ambiguo e contraditério sobre os sentimentos, de-
sejos e esperancas tanto das figuras cénicas quanto dos leitores. Para isso, ele mostra
a necessidade e o potencial de criar uma tensao entre o particular e o universal, entre o
concreto e o abstrato. Tensdo que nao esquece a questao do poder destruidor, como
no caso da vida de Maiakovski, ou a questao da natureza humana e do corpo, como no
caso da gravidade. Deste modo, a brincadeira com a estética performativa nao se perde
numa metateatralidade estéril tao tipica para o movimento /'art pour I'art.

Vida nos mostra que o drama no sentido de Sarrazac, enquanto o eterno antago-
nismo entre o particular e o universal, entre a vontade subjetiva e a situacao objetiva,
precisa da forma nao-dramatica para chegar a resultados estéticos e éticos estimu-
lantes. Precisa de textos que, em sua estrutura, sao criticos a pés-modernidade por
serem criticamente pos-modernos.
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