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Os acontecimentos e as pessoas do dia-a-dia, do ambiente
imediato, possuem, para noés, um cunho de naturalidade,
por nos serem habituais. Distancia-los ¢ torna-los
extraordinarios. A técnica da duvida, divida perante
acontecimentos usuais, Obvios, jamais postos em duvida,
foi cuidadosamente elaborada pela ciéncia, e ndo ha
motivo para que a arte ndo adote, também, uma atitude
profundamente util como essa. (BRECHT, 2005, p.110)

Na tese Dramaturgias de desvio: recorréncias em textos
encenados no Brasil entre 1995 e 2015 (SANCHES, 2016), a nogao
de desvio ¢ proposta como um desdobramento do conceito brechtiano
de distanciamento. Essa ligacdo ¢ defendida pelo dramaturgo e
teorico francés Jean-Pierre Sarrazac (2012), de quem tomamos o

termo: “Com efeito, a arte do desvio ndo deixa de se relacionar com
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o distanciamento brechtiano: afastar-se da realidade, considera-la
instalando-se a distancia e de um ponto de vista estrangeiro a fim de
melhor reconhecé-la” (SARRAZAC, 2012, p. 65). A diferenca entre
distanciamento e desvio estaria no fato de que a noc¢do de desvio,
tal como abordada neste estudo, trata de constru¢des dramatuirgicas
nas quais a autorreflexividade se apresenta ndo apenas por meio de
emersoes €picas, mas também de emersdes liricas. A subjetividade e o
lirismo, tantas vezes rotulados como “subjetivismo”, t€ém suas emersdes
no drama e determinam as formas de muitas obras emblematicas das
dramaturgias encenadas no ocidente. O trabalho teorico de Jean-Pierre
Sarrazac (2012) e de seu grupo de pesquisa sobre o drama propde
nogdes que reconhecem esses desvios e suas genealogias, associando-
os a questdo ampliada do realismo na obra de arte — realismo entendido
como modo de formar, como materializagdo em produto artistico de

uma relagdo com o mundo concreto, “real”:

Italo Calvino enaltece, ao falar de realismo, a visdo
indireta, a qual associa a figura mitologica de Perseu:
o mundo ¢ igual a Medusa, se o escritor quiser explica-
lo escapando a paralisagdo, deve evitar olhar o monstro
de frente. No teatro, como na literatura romanesca, o
desvio constitui a estratégia do escritor realista moderno.
Esclarecamos, todavia, que ndo se trata aqui de um
realismo fundado na imitagdo do vivo, esse realismo
estritamente figurativo. (SARRAZAC, 2012, p. 63)

A partir de conceitos tradicionais e também de nogdes operativas
de autoria do proprio grupo, Sarrazac e seus colaboradores comentam
no Léxico do drama moderno e contempordneo (SARRAZAC,
2012) uma série de autores e obras cujas invengdes podem constituir
uma espécie de tipologia de desvios. Como toda obra concreta ¢
potencialmente desviante em relagdo a um modelo abstrato, ¢ possivel
utilizar diferentes modelos tradicionais (ou mesmo contemporaneos)
como referéncias e, assim, identificar desvios em qualquer peca.
Essas contraposi¢des entre modelos e obras contribuem para tornar
o emergente ainda mais evidente, colaboram para o mapeamento
da dramaturgia contemporanea, para a identificagdo de estratégias
recorrentes de desvio e, consequentemente, para a reflexdo sobre o que

esses desvios estariam indicando.
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Os desvios de Joao Falcao

Um homem em cima de um palco.

Pensando.

Uma luz mais assim,

E um siléncio.

Pausa.

Sera que a Berenice vai gostar desse comego?

E claro que ela vai ver a peca.

Também se néao for, azar o dela.

Um homem em cima de um palco pensando.

Pensando alto, ¢ claro, sendo como € que o publico vai
saber o que ¢ que ele esta pensando?

Um homem em cima de um palco, pensando alto.
Pausa.

O Berenice, vocé foi meio burra!

Burra ndo, como ¢ que vocé ia saber, ndo é?

Vocé foi mais € sem sorte.

Viveu comigo tanto tempo, e nada que eu pensava dava
certo.

Ou eu pensava e ndo escrevia,

ou escrevia ¢ nao terminava,

ou terminava e ninguém lia, e nunca dava em nada.

Foi s6 vocé me deixar, pronto. Eu vou fazer sucesso.
Sera que era vocé€, Berenice? Desculpa, mas até parece.
Esquece a Berenice, e pensa na pega!

Um Homem, em cima de um palco, pensando.

Pausa.

Vocé precisava ver, Berenice.

O jeito que eu cheguei pro cara la na festa. E a minha
cara de gente: Desculpa, vocé ndo me conhece, mas por
acaso eu escutei sua conversa, enfim, eu tenho a sua
peca. A pega que vocé procura. Um Homem em cima
de um palco, pensando. Est4 pronta. Eu tenho essa pega.
Vocé acredita que eu tive coragem, Berenice?

Vocé acredita que eu disse isso?

Nem eu acredito que eu disse.

Mas eu disse: Escrevi essa peca, faz tempo. Nunca
mostrei a ninguém. Nunca achei que fosse o momento.
Mas agora eu ndo tenho duvidas. Vocé é o ator perfeito
pra representar minha peca.

Assim, sem culpa.

Nem parecia eu.

Mas era.

Eu mesmo.

E nem doeu, acredita? Foi normal. Parecia que eu
tinha nascido pra isso. Pra estar naquela festa naquele
momento, falar aquilo ali daquele jeito e deixar o cara
louco de vontade de ler minha pega. Queria que eu viesse
aqui em casa, na mesma hora, pegar o texto pra ele.

Eu falei agora?

Ele falou por que nao?

Eu falei por que ndo amanha?

Ele falou amanhd de manha?

Eu falei por que ndo?

Foi lindo!
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Lindo ndo. Profissional.

Ele ¢ um ator e precisa de uma pega.

Eu sou autor, tenho a peca que ele precisa e eu preciso
de um ator como ele.

Ele ¢ importante? Eu também vou ficar. Quando estrear
minha pega.

E depois aquilo era uma festa, Berenice, eu ndo ia sair
correndo pra casa, s6 porque alguém se interessou por
minha pega.

Nao, eu nunca te mostrei essa peca, Berenice.

Nao. Essa peca ndo.

Nao, eu nunca te falei dessa peca.

Nao, eu ndo tenho essa pega, Berenice, mas eu vou ter.
Pausona.

Um homem em cima de um palco pensando.

Pausa.

Eu vou escrever essa pega

(FALCAO, 1998, p. 1-2)

A premiada peca Uma noite na Lua, do dramaturgo
pernambucano Jodo Falcao, estreou em 1998 no Rio de Janeiro, dirigida
pelo autor e interpretada por Marco Nanini. A montagem ganhou o
Prémio Shell de melhor texto e o Prémio Sharp de melhor espetaculo
daquela temporada. Em 2012, o texto ganhou nova montagem de
Falcao, agora, interpretada pelo ator Gregorio Duviver, reconhecido
por ser integrante do coletivo de humor Porta dos Fundos, entre outros
trabalhos. Como ¢ possivel perceber logo no trecho inicial, trata-
se de um dramaturgo tentando escrever/inventar uma peca. A acdo
da personagem ¢ criar um texto dramatico em apenas uma noite: o
tempo parece seu oponente, em principio. Mas ndo apenas o tempo.
Entre outros aspectos, destaquemos aqui o fato de que a personagem
“dramaturgo” nao concentra seus esfor¢os em torno da criagao de uma
fabula no sentido tradicional, ou, pelo menos, ndo consegue fazé-lo.
Em sua aflicdo criativa, a personagem imagina a situagcdo “um homem
em cima de um palco pensando” (que corresponde a sua) — sem um
conflito, antagonista, ou objetivos especificos. A agdo “pensar” ¢
tudo que faz esse “homem” em cima de um palco, imaginado por
esse autor. Ao longo da peca, a personagem-dramaturgo tenta lancar
mao de qualquer estratégia que “funcione”, mas suas tentativas de
construir o texto sdo constantemente interrompidas e pressionadas por
seus pensamentos (vozes), que evocam diferentes dimensdes de sua
vida cotidiana, profissional e afetiva. Dividido entre varios “eus”, que

dialogam, cada um, com diferentes enunciadores, problemas, desejos e
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projecoes de futuro, a peca apresenta a personagem “dramaturgo” num
processo de impressionante polifonia, a qual, no decorrer do texto, vai
explicitando a (con)fusdo entre a acdo (o processo) de criar/pensar do

autor e o que seria o produto de sua criagao.

Em outras palavras, mais do que um metadrama (uma peca
dentro de/sobre outra peca), desvio de carater explicitamente épico,
Uma noite na Lua mostra o enquadramento intimo de um autor, nos
apresenta aquilo que se passa em sua cabe¢ca no momento da criagdo.
Com esta estratégia, a estrutura dramatica do texto, ironicamente,
transforma os pensamentos do autor sobre a peca que deveria criar
na intriga da respectiva peca. Se o carater metadramdtico desse
desvio supde uma emersao épica, sobretudo na funcdo de comentario
autorreflexivo, o enquadramento intimo da personagem de Uma noite
na Lua, que corresponderia ao da camera subjetiva no cinema, ou ao
do mondlogo interior no romance, diferentemente, consistiria numa
estratégia desviante de cunho lirico — que tornaria instavel, subjetiva,
qualquer referencialidade do texto. As possibilidades desta estratégia, o
teorico Joseph Danan (2012), um dos colaboradores do Léxico, associa
a noc¢ao de monodrama e destaca sua recorréncia na produ¢do moderna

e contemporanea:

Aposteridade desse teatro na primeira pessoa (relacionada
ou ndo a do autor) ¢ consideravel no século XX, e varias
sd0 as pegas que podem ser vistas sob o angulo do
monodrama: do teatro expressionista a O casamento de
Gombrowicz, de A morte do caixeiro-viajante de Arthur
Miller a A procura de emprego: peca em 30 trechos de
Michel Vinaver. [...] O monodrama desdobra-se também
do lado da encenacdo/direcdo. Craig dizia a Stanislavski
em 1912 que concebia Hamlet como um “monodrama”.
Stanislavski teria dito entdo: “Tentemos por todos os
meios fazer o publico compreender que ele vé a pega
com os olhos de Hamlet [...] Penso que podemos fazer
isso nos quadros em que Hamlet estd em cena”. Ao que
Craig respondeu sugerindo que Hamlet estivesse sempre
em cena [...] Assim ampliada e entendida, a nogdo de
monodrama aparece como essencial na evolu¢do do
teatro no século XX. Ela contribui para emancipar na
escrita e na encenacgdo, o ponto de vista de toda fidelidade
a objetividade ou ao realismo (DANAN, 2012, p.114-
115).
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A citacdo acima destaca uma caracteristica muito presente
em grande parte das obras dramaticas de Jodo Falcdo (e de outros
dramaturgos contempordneos): a construgdo de estratégias de
relativizagdo, eminentemente liricas, que contribuiriam para emancipar
o ponto de vista da fidelidade ao realismo figurativo e a objetividade.
Aos recursos metalinguisticos, procedimentos/desvios épicos,
somam-se recursos como o monodrama, muitas vezes, em versao de
jogo de sonho, procedimento de inclinacdo lirica que desestabiliza
a referencialidade de tempo, espago e acdo, e torna subjetivos,
simbolicos (ou alegéricos) os acontecimentos e discursos apresentados
na obra. Para este estudo, o jogo de sonho ¢ um tipo de procedimento
monodramatico ainda mais radical, pois apresenta tudo que surge em
cena, tudo que ¢ evidente numa pega, como imagens de um sonho,
como uma proje¢do de uma mente sonhadora (do autor inclusive), ou
como projecdo de uma personagem especifica (ou de varias) da fabula

em questao.

A nocao dramaturgica de jogo de sonho, que também ¢ objeto
de verbete no Léxico, tem, na obra do dramaturgo sueco August
Strindberg, particularmente em sua peca O sonho (s.d.), de 1901, a
principal referéncia moderna. Autor de dramas naturalistas e historicos,
Strindberg também desenvolveu um tipo de dramaturgia por vezes
denominada Teatro Intimo — nome do teatro (edificio teatral) que
funcionou na Suécia entre 1907 ¢ 1910 sob sua dire¢ao. Muitas de suas
pecas ficaram conhecidas como “pecas oniricas”. Pecas oniricas, jogo de
sonho e monodrama sdo nog¢des que se referem a estruturas dramaticas
constituidas por sucessdes de cenas sem, necessariamente, uma acao
dramatica unitdria e coerente, € que mostrariam o enquadramento

intimo de uma personagem, ou do autor da obra.

A “dramaturgia do Eu”, de August Strindberg, ¢ considerada
como antecipadora do expressionismo e do surrealismo, cujos ecos,
atualmente, ressoam na no¢ao de monodrama. Em todas suas variagdes,
o0 jogo de sonho entre elas, 0 monodrama ¢ uma estratégia muito comum
na dramaturgia contemporanea e, especialmente, na dramaturgia de

Joao Falcéo.

Outro grande sucesso do autor pernambucano, 4 Dona da

Historia, de 1999, apresenta um dialogo entre Mais Nova e Mais Velha
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— duas versdes de uma mesma personagem em tempos diferentes. A
discussdo das duas procura estabelecer quem ¢ “a dona da historia”.
A versdo de qual das duas corresponderiam os fatos lembrados, ou
imaginados em cena? Por meio da clivagem de uma suposta personagem
central e do didlogo e disputa entre essas duas versdes de uma mesma
“pessoa”, o jogo dramdtico estabelece o cariter de monodrama da
peca, apresentando uma reflex@o subjetiva que contrapde retrospeccao

e proje¢do de futuro, num embate lirico com a consciéncia do tempo.

MAIS VELHA - Um dia eu tinha vinte anos quando
alguém me perguntou “O que é que vocé quer ser no
futuro?” E eu respondi:

AS DUAS - “Eu? Eu quero ter uma historia de amor pra
contar.”

MAIS NOVA - O problema ¢ se nunca ninguém perguntar
0 que eu quero ser no futuro.

MALIS VELHA - A minha histéria ndo ia comegar nunca.
MAIS NOVA - Eu ndo vou ficar a minha vida inteira
esperando que aparega alguém no meu caminho e me
pergunte o que eu quero ser no futuro.

MAIS VELHA - Eu ndo podia colocar todo o meu
futuro nas maos de uma pessoa que teria uma pequena
participagdo no inicio da minha histéria s6 pra me fazer
uma pergunta.

MAIS NOVA - Nao.

MAIS VELHA - Isso nio.

MAIS NOVA - E se essa pessoa, cuja Unica fungdo na
historia ¢ me fazer essa pergunta, for uma irresponsavel
e esquecer de aparecer no meu caminho?

MAIS VELHA - Ou pior: essa pessoa aparecia no meu
caminho, cruzava comigo, sabia que tinha que me
fazer uma pergunta, mas por alguma razdo estava tdo
atabalhoada naquele momento que a tinica coisa que lhe
vinha a cabega era me perguntar “que horas sao?”
MAIS NOVA - Vai ser uma “beleza” daqui a uns trinta
anos eu comecar a minha historia assim:

AS DUAS - Um dia, eu tinha vinte anos, quando alguém
me perguntou:

AS DUAS - “Que horas sao?”

AS DUAS - E eu respondi “desculpe, eu estou sem
horas.”

MAIS VELHA - Nio.

MAIS NOVA - Nem pensar.

MAIS VELHA - O inicio da minha histéria tinha que
partir de alguma coisa que acontecesse dentro de mim. O
inicio da minha historia tem que partir de mim.

MAIS NOVA - De mim.

MAIS VELHA - Pois é. De mim.

MAIS NOVA - De mim.

MAIS VELHA - Ent8o. De mim.

MAIS NOVA - De mim.

MAIS VELHA - O inicio da minha histéria tinha que
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partir de mim.

MAIS NOVA - De mim.

MALIS VELHA - E eu repeti aquilo tantas vezes pra mim
mesma, que naquele momento eu me senti o centro da
historia. E a minha historia era o centro de tudo. E eu
pensava:

AS DUAS - Tudo. Tudo que existe no mundo existe pra
minha histdria acontecer. As ruas, os lugares por onde eu
passo, sdo apenas cenarios da minha histdria. E os lugares
por onde eu ainda ndo passei ndo existem ainda, ou entdo
existem, mas nada nesses lugares se movimenta, € em
cada um desses lugares tudo esta parado no tempo, em
determinado momento do futuro a espera de que minha
historia chegue até eles. E os lugares aonde eu nunca irei
nunca existirdo. E as pessoas que nunca passarem por
minha vida nunca nascerdo.

Porque todas as pessoas do mundo existem apenas pra
falar comigo, cruzar por mim, tocar a minha histdria
pra frente. Todas as pessoas do mundo s@o apenas
participagdes na minha histéria. Com intervengdes
maiores ou menores mas apenas participagoes.

E sempre assim que acontece em todas as historias. Nos
filmes é sempre assim que acontece. E todos os filmes
que ja vi na minha vida s6 foram feitos para que eu
pudesse vé-los um dia. E os que eu ainda ndo vi, mesmo
os mais antigos, ainda ndo foram feitos. E nunca serdo
feitos os filmes que eu nunca verei.

E toda a Historia do mundo, a idade média, a antiguidade,
a pré-historia € tudo uma invengdo criada s6 pra me
fazer acreditar que existia alguma coisa antes de mim.
E o mundo comegou no dia em que eu nasci. Eu sou o
mundo e o mundo inteiro é o resto. E o resto do mundo
gira, mas € so pro sol aparecer e iluminar o meu dia.
(FALCAO, 1999, p. 3-4)

Apesardorecursoaomonodrama, dautilizagdo de cangdes e falas
detom lirico, assim como de jogos de palavras e de sentido, com explicita
musicalidade, nas pecas de Falcdo, o grau de desreferencializagdo e
subjetividade ndo atinge o de algumas pecas surrealistas, simbolistas,
ou expressionistas das mais radicais. A dramaturgia de Falcdo tem
uma linguagem simples e poética, que propde um didlogo direto (e
lirico) com a recepgdo. Ja a dramaturgia de Strindberg, em sua vertente
onirica, por exemplo, tem textos mais densos e subjetivos, também

liricos, mas ainda mais desreferencializados do que os de Jodo Falcao.

A peca de Strindberg mencionada, O sonho, por exemplo,
apresenta a personagem Inés, filha do Deus Indra, em visita a Terra
para aprender com a observagao das misérias humanas. A peca € um
drama de estacdes: a fabula apresenta a personagem Inés observando e

vivenciando uma sequéncia de situagdes, numa articulagao episodica,
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sem um encadeamento objetivo, sem a causalidade tradicional entre as
cenas. Ao refletir sobre o fendmeno que definiu como “crise do drama”,
o tedrico hungaro Peter Szondi (2011) destacou o carater episodico de
O sonho, de Stridberg, como um dos fatores €picos da peca, passivel de
comparac¢do com a estrutura das pegas medievais (o autor usa o termo
francés revue, “revista”, para se referir a essas obras): “Corresponde a
estrutura de revue o gesto que da obra ¢ caracteristico: o de mostrar”
(SZONDI, 2011, p. 57).

Mas “o que ¢ mostrado” ¢ instavel, incoerente, subjetivo,
simbolico, e assim também ¢ a forma de mostrar da peca O sonho. A
estrutura e atmosfera oniricas sdo perceptiveis na alteracdo continua
do espago e do tempo, na sucessdao de situagdes fantasticas, na
caracterizacdo das personagens, apresentadas como tipos abstratos,
possiveis simbolos de esséncias coletivas, assim como no tom, algo
declamatorio, do discurso das personagens, que também apresenta alto

grau de simbolismo e desreferencializacao.

O POETA
Para onde é que me trouxeste?
INES
Para longe dos ruidos... para longe dos gemidos dos
filhos dos homens, no ponto extremo do Oceano, para
esta gruta a que chamamos a orelha de Indra, porque
¢ aqui, dizem, que o rei do céu escuta as queixas dos
mortais.
O POETA
Aqui?... E verdade?
INES
Nao vés que esta gruta tem a forma de uma concha?
Estas mesmo a ver? Nao sabes que tua orelha também
tem a forma de uma concha? Sabes, com certeza, mas
nunca pensaste nisso.
(Apanha uma concha da areia)
Quando eras crianga ndo levaste uma concha ao ouvido,
nunca escutaste o ruido do sangue no teu coragdo, a
ruptura das mil pequenas fibras gastas dos tecidos do teu
corpo?... Tudo isso podes ouvir nesta pequena concha!
Imagina entdo o que pode ouvir nesta gruta!...
O POETA
(Escuta)
S6 oucgo o ruido do vento.
INES
E necessario, portanto, que eu to traduza. Escuta as
lamentagdes do vento.
(Recita, acompanhada em surdina por uma musica)
Nascemos debaixo das nuvens do céu
E os raios de Indra expulsaram-nos
Para a terra poeirenta...
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E o restolho dos campos feriu-nos os pés
E a poeira das estradas

E o fumo das cidades.

Tivemos de suportar

Cheiros pestilentos,

O bafio das cozinhas, os eflavios do vinho...
Corremos sobre as aguas do imenso oceano
Para agitar as asas,

Encher de ar os pulmdes

E lavar os pés.

Indra, senhor do céu,

Escuta-nos!

Escuta nossos suspiros!

Nao, a vida ndo ¢ pura

Se ndo for boa.

Os homens ndo sdo maus

Mas também néo sdo bons.

Vivem como podem,

Dia ap6s dia.

Os filhos do p6 caminham sobre o p6
Pois dele nasceram

E a ele volverao.

Para pisar o chio dispdem apenas dos pés
Mas ndo lhes foram dadas asas para voar.
E se estdo cobertos de pod

De quem ¢ a culpa?

Sera mesmo deles, ou tua?
(STRINDBERG, s.d., p160-162)

Diferentemente, Uma noite na Lua e A Dona da Historia de Jodo
Falcdo sdo exemplos que apresentam didlogos liricos, mas com uma
linguagem mais cotidiana, mais ludica, mais leve — com uma presenga
determinante de humor. Hanessas obras uma subjetividade mais proxima
da dramaturgia pirandeliana, que procuraria desestabilizar o ponto de
vista da recepgdo, instigando os leitores/espectadores a vislumbrarem
outras possibilidades de sentido. Nesse ponto, a autorreflexividade
das estratégias monodramaticas (desvios liricos) das pegas de Falcao
se confunde/articula com a das estratégias metadramaticas (desvios
épicos), o que estimula a comparagd@o com o dramaturgo italiano Luigi
Pirandello (1867-1936). As pecas metadramaticas de Pirandello (assim
como as de Jodo Falcdo) abordam o cardter aproximativo e instavel
de nossas compreensdes e relagdes através de fabulas ambiguas e
bem-humoradas, mas com um nivel de referencialidade suficiente
para que a recep¢do acompanhe “uma historia”. Ou seja, ¢ possivel,
ainda que a posteriori, inferir um enredo desses textos metadramaticos
(e simultaneamente monodramaticos no caso de Falcdo), ou mesmo

identificar uma situagdo dramatica mais definida.
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O PAI (vindo a frente, seguido pelos outros, até uma das
duas escadinhas) — Estamos aqui a procura de um autor.
O DIRETOR (entre aturdido e irado) — De um autor?
Que autor?

O PAI — De qualquer um, senhor.

O DIRETOR — Mas aqui ndo hé nenhum autor, pois nao
estamos ensaiando nenhuma peca nova.

A ENTEADA (com alegre vivacidade, subindo a
escadinha correndo) — Tanto melhor, tanto melhor entdo,
senhor! Poderemos ser nds a sua nova pega.

[...]

O DIRETOR - Fagam-me o favor de ir embora, que nao
temos tempo a perder com gente louca!

O PAI (ferido e melifluo) — Oh, senhor, o senhor bem sabe
que a vida esta repleta de infinitos absurdos, os quais,
descaradamente, nem sequer precisam ser verossimeis,
porque sdo verdadeiros.

O DIRETOR — Mas que diabo esta dizendo?

O PAI - Digo que realmente, que ¢ possivel julgar-se
realmente uma loucura, sim, senhor, esforcar-se por fazer
o contrario; isto &, criar loucuras verossimeis, para que
parecam verdadeiras. Mas me permita fazé-lo observar
que, se loucura for, ainda assim, ¢ a tinica razao do oficio

dos senhores (PIRANDELLO, 2009, p. 189-190)

Seis personagens a procura de um autor (PIRANDELLO,
2009), peca escrita em 1921 por Pirandello — antes de Brecht e das
formulagdes sobre teatro e dramaturgias épicos — apresentou essa
estratégia que permite comentar, discutir, relativizar uma agdo
dramatica, distancia-la: o metadrama. O procedimento nao foi criado
por Pirandello: “Podemos dizer que Pirandello foi o epistemologo do
metateatro, € ndo seu ontdlogo” (ABEL, 1968, p. 148). Mas ¢ possivel
reconhecer que o dramaturgo deu evidéncia a esse tipo de estratégia
e o radicalizou em suas obras, especialmente as que colocam o teatro
como assunto explicito (Seis Personagens..., Cada um a seu modo e
Esta noite se improvisa). Pirandello deu uma dimensao filosofica ao
jogo metadramatico, autorreflexivo, de agir e narrar, fazer e discutir.
A premissa mais evidente, entre outras que podem ser inferidas de
suas obras metadramadticas, seria algo como: “o mundo ¢ um teatro,

portanto, discutir o teatro € discutir o mundo”.

No segundo capitulo do livro Metateatro: uma visdo nova da
forma dramatica (ABEL, 1968), o critico norte americano Lionel

Abel faz uma espécie de genealogia do “género metateatro”, da qual
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podemos tirar algumas observagdes muito Uteis para a teorizagao sobre
o metadrama e sua relagcdo com o que denominamos de monodrama.
Antes, destaquemos como termo metateatro (em alguns momentos
do livro, Abel usa também o termo metapega) confunde as ideias
de texto e espetdculo, drama e teatro. O termo metadrama se refere
ao texto dramatico e ¢ esse o principal objeto de reflexdo de Abel,
embora o faca levando em consideragdo a materialidade cénica. Ja o
termo metateatro, adotado em 1968 (data da publicacdo em portugués)
por Abel, parece indicar uma concep¢ao de teatro de tendéncia
textocentrista. Independente dessa eventual concep¢do do autor, que
confundiria os dois objetos, drama e teatro, observemos que o critico
identifica na obra de Shakespeare, em Hamlet especificamente, uma
origem possivel da personagem autorreflexiva na dramaturgia e o inicio
do que ele denomina de “metateatro”. Para Abel (1968), Shakespeare
ndo teria conseguido escrever uma tragédia com o enredo de Hamlet e,
brilhantemente, teria transformado a incapacidade de agdo tragica do
heréi em uma nova forma dramatica. Her6i autorreflexivo, Hamlet é

definido por Abel como uma “personagem-dramaturgo”:

Hamlet ndo é um adolescente; ¢ a primeira figura de
um palco com uma aguda consciéncia do que significa
ser posto num palco. Como ser dramatizado quando se
tem a imaginacdo suficiente para ser um dramaturgo?
[...] Por certo, Hamlet ¢ um dos primeiros personagens
a se libertarem dos arranjos de seu autor. Cerca de
trezentos anos mais tarde, seis personagens visitariam
um autor, que ndo os havia inventado e, segundo o
proprio testemunho deste, pediram-lhe para ser seu autor
(ABEL, 1968, p. 84-85)

Embora Abel também considere a obra de Pirandello como
marco na dramaturgia metadramatica, o critico destaca como, nos
dramas de Shakespeare e também do dramaturgo espanhol Calderon
de La Barca (1600-1681), ja se pode identificar a percepcao do mundo
como teatro (em ultima andlise, 0 mundo como construcao, devir),
através de intrigas ambiguas, personagens autorreferentes, identidades
instaveis, que substituem a representacdo do mundo inexoravel da
tragédia pelo mundo autorreflexivo do metadrama. Esta ¢ a tese de
Abel: o metateatro consistiria numa nova forma dramatica, cujos

desdobramentos contemporaneos corresponderiam em importancia ao
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que a tragédia representou anteriormente.

A tragédia florifica a estrutura do mundo, que
supostamente reflete em sua propria forma. O metateatro
glorifica a falta de vontade da imaginag&o para considerar
qualquer imagem do mundo como final.

A tragédia torna a existéncia humana mais vivida por
deixar transparecer sua vulnerabilidade face o destino. O
metateatro torna a existéncia humana mais semelhante ao
sonho por nos mostrar que o destino pode ser superado.

[...]

A tragédia ndo pode operar sem o pressuposto de uma
ordem que seja um valor ultimo. Para o metateatro, a
ordem ¢ alguma coisa que estd sempre a ser improvisada
pelos homens. (ABEL, 1968, p. 149-150)

Num mundo cada vez mais autoconsciente e complexificado,
o metadrama consistiria numa abordagem possivel da “realidade” —
estratégia que exibe autorreflexividade e relativiza o sentido. Abel
também relaciona o metadrama a comédia, embora reconhecendo que
muitos metadramas ““[...] s3o capazes de fazer o que a comédia nunca
podera fazer, isto ¢, a de conduzir a um grave siléncio — uma tristeza
especulativa — em seu final” (ABEL, 1968, p. 86-87). Ha controvérsias
sobre a suposta incapacidade da comédia de produzir “uma tristeza
especulativa”, mas concentremo-nos no fato de que emergéncia do
cdmico, ou do humor, nas formas comentadas por Abel, ¢ significativa e
evidente ainda hoje. Em sintese, o critico compreende como metateatro
a autorreflexividade do drama, ndo apenas o artificio de uma peca

dentro de outra peca:

Além do mais, desejo designar toda uma gama de
pecas, algumas das quais ndo usam uma pega-dentro-
de-outra-pega nem sequer como recurso técnico. No
entanto, as pegas as quais me refiro t€ém em verdade uma
caracteristica comum: tddas elas sdo obras teatrais sobre
a vida vista como ja teatralizada. (ABEL, 1968, p. 87-
88)

E importante destacar a tese de Abel em sua especificidade de
colocar o metadrama (em seus termos, ‘“metateatro’”’) como uma forma
nova e central no desenvolvimento do drama. Se consideramos aqui os

recursos metadramaticos como procedimentos/desvios de cunho épico
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— porque distanciam, comentam, narram, estabelecem a contraposi¢ao
de, pelo menos, duas dimensodes discursivas em uma obra dramatica —
Abel, pelo contrario, parece compreender o €pico, a0 menos no sentido

brechtiano, como uma das possibilidades do metateatro:

O légico do metateatro foi Bertolt Brecht. Ele tomou
providéncias para ordenar ndo s6 suas pegas, mas
também seus cenarios e o estilo de interpretagdo a elas
necessarios. Introduziu uma ldégica antinaturalista na
interpretacdo e no desenho cénico, bem como em sua
propria constru¢do dramatica. [...] O que o tera levado
ao metateatro? (ABEL, 1968, p.148)

A visao de Abel ¢, no minimo, provocadora, ¢ sugere uma
discussdao ampla. Outro ponto que deve ser destacado na argumentacao
do critico ¢ como o sonho também € associado diretamente ao metateatro:
“Defini o metateatro como repousando sobre dois postulados basicos:
1) o mundo ¢ um palco, e 2) a vida ¢ um sonho” (ABEL, 1968, p.
141). O que remete a nossa associagdo entre metadrama e monodrama,
brevemente comentada no inicio deste artigo, a partir de Uma noite
na Lua e A Dona da Historia do dramaturgo e encenador Joao Falcao.
Se essas pecas de Falcao sdao metadramas, simultaneamente tém
também um aspecto de monodrama (e de jogo de sonho) por expor
os pensamentos das “personagens-dramaturgas”, suas “subjetividades”
— dramaturgia em primeira pessoa, como sugere Joseph Danan no
Léxico — funcionando como uma espécie de monologo interior num
romance, como uma camera subjetiva num filme, ou mesmo como a
expressao de um eu lirico num poema. Além desses aspectos, as pegas
ndo apresentam causalidade e verossimilhanca dramaticas no sentido
tradicional. Ainda assim, Uma Noite na Lua € A Dona da Historia nao
se referem a um jogo de sonho diretamente. Em outra peca do autor,
de 2008, essa ligagao entre metadrama, monodrama e jogo de sonho ¢

ainda mais explicita: Clandestinos.

2. Monodrama e Metadrama

Clandestinos ¢ um exemplo emblematico de articulacdo entre
estratégias monodramadticas e metadramaticas. A peca apresenta um
dramaturgo em dialogo com personagens que surgem sucessivamente.
A propria situacao de conversa entre autor € personagens ja sugere um
jogo de sonho (a pega se passa na cabega/imaginacao do dramaturgo).

As personagens t€ém em comum o fato de serem artistas, de multiplas



linguagens, que teriam saido de diferentes estados brasileiros, ou de
cidades do interior, para tentar realizar seus sonhos no Rio de Janeiro,
a “cidade maravilhosa”. A estrutura da peg¢a sugere uma audicao, todas
as personagens tentam conseguir a aprovacao do dramaturgo, precisam

do autor para serem “criadas” e passarem a “existir”.

FABIO
Vocé ¢ teatral demais pra minha pega.
PEDRO
Sua peca ¢ de teatro?
FABIO
Um certo tipo.
De Teatro.
PEDRO
Que certo tipo?
FABIO
Nao fago a menor ideia.
199: PEDRO
: O que ¢ que o senhor procura?

FABIO.
Um personagem.
Mas ndo € voce.
PEDRO
Entdo porque ¢ que o senhor pensou em mim?
FABIO
Nao sei
Foi a primeira ideia que eu tive.
Pra uma pega que eu estou fazendo.
E sobre esse bando de moco e de moca.
Que sonha nessa cidade.
O sonho de ser artista.
Pensei que ficava bonito.
Pedro toca a rabeca.
Um errante sonhador.
Tocando rabeca.
Cantando um repente.
Na cidade dos sonhos.
Mas agora, pensando melhor,
Acho melhor ndo.
Vocé ¢ especifico demais pra mim.
PEDRO
E o senhor pode especificar,
O que significa especifico, pro senhor?
FABIO
No seu caso especifico, significa que vocé é nordeste
demais.
Raiz demais.
Cartdo postal demais.
PEDRO
Pensei que ficava bonito.
FABIO
Bonito demais.
Eu quero algo mais contemporaneo.
PEDRO
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Menos Tipico.

FABIO.

Isso.

PEDRO

Pois eu enganei o senhor.

Isso € s6 um tipico que eu fago.

O meu nome mesmo, ¢ Jodo Vitor.
Nasci em Copacabana, cresci em Copacabana, moro em
Copacabana.

Meu pai é alemdo.

Dizem.

Minha mae era mulata.

De Copacabana.

Comprei essa rabeca na feira.

Dos paraiba.

Esse repente, eu baixei na internet.
E inventei essa parada, que eu fago.
Em evento, em hotel.

Em teste. Na rua.

FABIO

Contemporaneo demais.

PEDRO

O senhor vai desenvolver a minha histdria?
FABIO

Nao sei.

Eu ainda preciso pensar mais.

Por enquanto, esquega que vocé existe.
Eu quero ficar s6.

PEDRO

S6?

FABIO

Sé.

Com os meus pensamentos.
(FALCAO, 2008, p.3-6)

Se a situagdo de personagens a procura de um autor, presente na
obra de Pirandello, ndo ¢ uma a ideia nova, o enquadramento da peca
de Falcdo vai além disso. Primeiro, porque Clandestinos ndo debate
a encenacdo possivel de um drama (como em Seis personagens...),
mas de varios. A partir de uma situacdo metadramdtica, a peca
articula, monta, uma sequéncia de cenas e nimeros musicais com 13
diferentes personagens que procuram convencer o autor a escrever
suas historias. Cada personagem traz consigo ndo apenas uma historia,
mas um universo, um sotaque, um talento, uma particularidade —
uma possibilidade de intriga. Enquanto em Seis personagens... as
personagens querem encenar uma trama que ja conhecem, um drama
que ja ocorreu, em Clandestinos, as personagens querem um futuro,
desejam ganhar existéncia e ter a possibilidade de viver uma historia.

O dialogismo da obra fica explicito tanto na estrutura, que monta/cola
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diferentes cenas, de diferentes personagens, como também no discurso
das mesmas, que expressam sonhos, raciocinios e sotaques diversos.
Outra caracteristica estrutural, que difere Clandestinos de Seis
personagens..., estaria no procedimento explicito de jogo de sonho,
utilizado por Falcdo. Na parte final da peca, as personagens Hugo e

Pedro se reconhecem como sendo uma o sonho da outra.

HUGO

O que ¢ que vocé esta fazendo aqui?

PEDRO

Isso aqui ¢ um sonho.

HUGO

Sim, mas o que ¢ que vocé esta fazendo aqui, nesse
sonho?

PEDRO

Esse sonho ¢ meu.

HUGO

Seu?

Entdo o que ¢é que eu estou fazendo aqui?
PEDRO

Vocé faz parte do meu sonho.

HUGO

O sonho é meu,

Vocé sou eu.

PEDRO

E eu sou vocé, sonhando que sou eu.
ADELAIDE

E eu?

PEDRO E HUGO

Sabe o que eu pensei agora?

Eu pensei que eu e vocé somos uma pessoa so.
Pensando as mesmas coisas.

ADELAIDE

E eu?

PEDRO E HUGO

Sera que existe alguma vantagem nisso?

Além de poder cantar Andanga sozinho?
(cantam)

ANITA

E eu?

Vou ficar aqui?

Sem fazer nada?

Me bronzeando?

Enquanto vocés ficam ai nesse lenga-lenga de que um
¢ o outro do outro, quando deveriam estar brigando por
mim?

Chega, eu também quero ser outra. (TRILHA)
Cansei de ser a caipirinha.

Agora eu quero ser a esperta.

E a minha virada final.

Podem comegar.

Pedro e Hugo se enfrentam numa luta espelhada que
termina em morte dupla.

Trilha sonora de final de sonho.

(FALCAO, 2008, p.99-100)
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E quando o dramaturgo, Fabio, acorda. Esse acontecimento
sugere que tudo o que se passou até entdo era um sonho da personagem-
dramaturgo. Mas eis que surge, mais uma vez, a personagem Eduardo
(revelando a continuagdo do sonho, ou do jogo metadramatico).
Eduardo dialoga com o dramaturgo, expondo as frustragdes e desejos
de seu autor. Esse didlogo desencadeia a criagdo dos “finais” de
todas as personagens surgidas na peca. Provocado pela personagem
Eduardo, que sugere que seria hora de desistir, Fabio, a personagem-
dramaturgo, reage com a criagdo, reage artisticamente, e cria uma
historia para Eduardo. Em seguida, vao surgindo novamente cada
uma das personagens da peca, reivindicando também uma histdria, e o
autor, Fabio, vai lhes dando um destino, um final. E interessante notar
como a estrutura da peca retine aspectos liricos (a dindmica onirica,
a “vida como um sonho”) e também aspectos épicos de montagem/
colagem, explicitos na relativa autonomia das cenas e também em
certa dimensdo social, que revela a dificuldade de sobrevivéncia dos
artistas, o carater romantico da profissdo. A iminéncia da desisténcia,
do fracasso, as dificuldades enunciadas pelas personagens e, ao final,
as dificuldades do proprio dramaturgo, enunciadas por sua personagem
Eduardo, parecem apontar para um esquema de contradi¢do constante
entre realidade e desejo. A angustia, decorrente da contraposi¢dao
entre realidade e desejo, entre necessidade e sonho, sem divida, ndo ¢

exclusiva dos artistas.

Sobre as personagens-artistas de Clandestinos, pode-se
também destacar que nao sdo tipos abstratos, simbolos, metaforas,
elas possuem individualidade, caracterizacao, historia e objetivos, e
parecem demandar materializacdo. Na sequéncia final, fica evidente
que até¢ mesmo Fabio, o dramaturgo, ¢ também um daqueles artistas
“clandestinos” e, assim como eles, também deseja “passar a existir”
na cidade maravilhosa. O tratamento das personagens e cenas tem uma
dinamica metonimica, pois sugere situagdes, tramas, possibilidades de
enredo e desdobramentos dramaticos para além do que ¢ mostrado na
peca. Esta seria uma estratégia de desvio central na peca de Falcao que,
mais do que apresentar um “final feliz” para cada personagem, realiza
propriamente uma projecao de futuro, enuncia uma possibilidade de
destino para cada personagem, ¢ nao um final fechado e definitivo. O

que nos parece significativo, no entanto, ¢ que essas projecoes sao feitas
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como rea¢do a possibilidade de desistir, enunciada pela personagem
Eduardo. A criagdao do dramaturgo se mostra como resisténcia do sonho
diante de uma realidade concreta, ou da iminéncia do fracasso. Gesto
social sutil, expresso por diferentes modos de enunciacdo (dramatica,
narrativa e lirica), observaveis em didlogos, pequenas narragoes,
réplicas de tom eminentemente poético e letras de musicas cantadas
pelas personagens, assim como no recurso ao monodrama, em sua
versdo jogo de sonho, evidenciando uma pulsdo de costura e descostura

que exibe a todo momento a autorreflexividade da construcao.

No verbete Metadrama do Léxico, referindo-se a Seis
personagens..., de Pirandello, Sarrazac (2012) faz uma afirmacao

adequada também a Clandestinos:

O conflito interindividual vivido pelos seis personagens
ndo ¢ representado em seu carater primeiro, primadrio;
para tornar-se representavel na Optica pirandelliana —
isto ¢, de certa maneira, impossivel de representar —, o
drama deve primeiro difratar-se através da consciéncia
individual monodramatica de cada um dos seus
personagens (SARRAZAC, 2012, p. 106).

Para Sarrazac (2012), a estrutura do metadrama seria definida
pela cisdo do microcosmo dramatico em, pelo menos, duas dimensdes
ficcionais. De um lado, um grupo de personagens destinados a vivenciar
um drama e, do outro, personagens que tém como fung¢do interpretar,
testemunhar, informar, comentar, inventar esse drama. O acontecimento
interpessoal no presente, pressuposto pelo drama absoluto, ndo pode
mais ser sendo a constatacdo de que um drama “[...] aconteceu outrora,
acaba de acontecer, acontecera ou € mesmo suscetivel de acontecer”
(SARRAZAC, 2012, p.107). Sarrazac (2012) compreende o metadrama
como uma das possibilidades de resposta a crise do drama, enunciada
pelo tedrico Peter Szondi em Teoria do drama moderno (SZONDI,
2011), o que justificaria a utilizacdo do procedimento como categoria
de tendéncia épica, um desvio épico, sem seguir a sugestiva tese do
critico Abel (1968) de que o “metateatro”, a partir de Shakespeare e

Calderdn, engendrara o que viria ser o teatro e dramaturgias €picos.

No entanto, ¢ possivel reconhecer na tese de Abel (1968) a
agucada percepcao da dinamica autorreflexiva que, progressivamente,
se explicita na dramaturgia e em tantas produgdes artisticas

contemporaneas. Se Sarrazac, assim como Szondi (2011), situa
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historicamente certo despontar épico, ou rapsddico (também definido
como “crise do drama”), ou, em nossos termos, situa o despontar
autorreflexivo na dramaturgia a partir do final do século XIX, ¢
curioso observar que Abel situa antes, nas pegas de Shakespeare
e de Calderén. Essas percepgdes corroboram nossa compreensao
de que a autorreflexividade e seus desvios sdo inerentes a atividade
artistica e estdo presentes potencialmente em qualquer obra. Mas
uma particularidade da produ¢do atual — as obras de reconhecidos
dramaturgos como Jodo Falcdo confirmam — ¢é a explicitacdo da
autorreflexividade, a exposi¢do deliberada dos desvios, a exibi¢do e o
debate sobre a propria construcdo, em outras palavras, a configuragao
da autorreflexividade como principio estruturante da composi¢do
dramatargica. Nesse contexto, diferentes estratégias metadramaticas
sdo desenvolvidas, tornando o procedimento de “uma peca dentro de
outra pe¢a” como apenas uma (talvez a mais convencional) entre tantas

possibilidades de metadrama, ou de desvio de tendéncia épica.

Na mesma perspectiva, o monodrama, como estratégia de
desvio de tendéncia lirica, se apresenta de diferentes formas e também
de maneira combinada com outros tipos. Reconhecemos que os
desvios de cunho épico tendem a ser mais evidentes, uma vez que as
associagdes do teatro e da dramaturgia ao adjetivo “épico”, além de
exaustivamente desenvolvidas, ganharam também celebridade através
da teoria e pratica brechtianas. O mesmo, porém, nao se deu com
o adjetivo “lirico”, ndo sendo tdo frequente a associagdo tedrica de
determinadas estratégias de desvio ao modo lirico. O estudo O drama
lirico (MENDES, 1981) da dramaturga e tedrica Cleise Mendes ¢ um
dos poucos, mas significativos trabalhos nessa direcdo, e nos serve de

referéncia neste artigo.

Sdo aspectos formais das intrigas que consideramos como
desvios de cunho lirico: as dindmicas de repeticdo/acumulagdo da
acdo dramatica (em vez de progressao linear e causal, ha o acamulo
de acontecimentos sem tensionamento para o futuro, ocorréncias
que se somam € se repetem, mas ndo se encadeiam); a constante
desreferencializagdo do espago (paisagem subjetiva) e do tempo
(suspensdao temporal, presente eterno e intenso); a alegorizacdo
das personagens (em diferentes graus) e a linguagem poética, com

didlogos ricos em imagens, sensacoes, jogos de palavras e de sentido
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(em contraposi¢do as réplicas objetivas, que expressariam “decisdes”
dramaticas). Essas estratégias, ou parte delas, podem ser observadas, de
maneiras diferentes, nas prestigiadas pe¢as A Dona da Historia, Uma

Noite na Lua e Clandestinos, que foram objeto de nosso comentario.

Assim como as obras de Joao Falcao, sdo muitas as pecas
(brasileiras e estrangeiras) que se estruturam a partir de desvios.
Sdo muitas as estratégias de composicdo que explicitam sua
autorreflexividade e, dessa forma, propdem a abertura do sentido,
transformando e criando procedimentos dramaturgicos para convocar
o leitor/espectador a participar do jogo dramatico de maneira ainda

mais intensa.

Consideramos, no entanto, que as estratégias de tendéncia lirica,
os desvios liricos, tém sido cada vez mais frequentes nas dramaturgias
contemporaneas. E possivel perceber como a subjetividade e o lirismo
tém papel determinante nesse processo de transformagdo do drama,
servindo estrategicamente para desestabilizar a referencialidade dos
textos, libertando as intrigas da fidelidade a um realismo figurativo,
afirmando a resisténcia do sonho e do impalpavel diante das pretensoes/

opressoes da objetividade e da racionalidade.
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