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Contemporaneo ¢ aquele que recebe em pleno rosto o

facho de trevas que provém do seu tempo. (...) Pode-se

dizer contemporaneo apenas quem ndo se deixa cegar

pelas luzes do século e consegue entrever nessas a parte

da sombra, a sua intima obscuridade. (AGAMBEN, 2009)

A partir desta definicdo de Agamben, nos propomos a refletir

sobre a obra de Jo€l Pommerat, um dramaturgo que vem representando
a contemporaneidade, as diferentes realidades sociais e que busca
nos fazer ver o que prefeririamos ndo ver, o que esta escondido em
nossas obscuridades, em nossos siléncios e em nossas hesitacoes.
Pommerat nos propde olhar para onde tentamos fazer de conta que

ndo pertencemos, questionando nossa propria experiéncia humana e
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social, por meio de uma aproximagao estética do real. Para ele, o real ¢
0 que conseguimos ver facilmente, mas também o que estd escondido
em outras camadas de compreensao e de reprodu¢ao do humano, “o
real ¢, ao mesmo tempo, o aparente ¢ o mental, o mundo material,
mas também o mundo imaginario, o mundo de nossas representagdes”
(POMMERAT, apud BOUDIER, 2015, p. 93). A busca de Pommerat
pelo real perpassa diferentes camadas de percepcao, compreensao e
complexidades, instalando-se em um ponto de encontro e contato entre

texto escrito, cena e imaginario espectatorial.

A obra de Jo€l Pommerat ¢ marcada pela diversidade tematica e
formal, em consonancia com uma linguagem contemporanea especifica
e bem definida que o autor vem construindo ao longo de sua trajetoria.
O dramaturgo e encenador francés ¢ diretor da Companhia Louis-
Brouillard, com a qual desenvolve uma investigagao de linguagem e
esta aprofundando sua pesquisa estética desde 1990, seguindo seu plano
de montar em média uma pega por ano. Depois de escrever e encenar
mais de vinte espetaculos, a primazia de seu trabalho parece ter-se
afirmado inclusive entre a critica mais exigente. Seu olhar ¢ atento,
sensivel, perfeccionista e minucioso. Busca um senso de realidade e
estupor em suas pegas que acaba sendo alcangado por meio de uma
dramaturgia direta e pelo uso de uma linguagem aparentemente simples
e minimalista, mas que ganha relevo e complexidade na articulacdo da

lingua e dos diferentes elementos cénicos envolvidos na encenacgao.

Como autor da maioria de suas montagens, Jo€l concebe
a dramaturgia em um sentido mais amplo, incluindo os diferentes
signos da poética teatral. Assim, quando analisamos seu teatro e tudo
o que se inscreve sob a égide de “autor de espetaculos” que o criador
utiliza para se definir, € possivel pensar sua dramaturgia em um campo
expandido, incluindo texto dramatico e dramaturgia da cena em um
mesmo conceito, posto que o autor cria o espetdculo em consonéncia
entre texto e palco. Acolheremos, pois, a definicdo de Sanchez, para

quem a dramaturgia ¢é

uma interrogacdo sobre a relagdo entre o teatral (o
espetaculo/o publico), a atuagdo (que implica o ator e
o espectador enquanto individuos) e o drama (ou seja, a
acdo que constréi o discurso). Uma interrogagdo que se
resolve momentaneamente em uma composigdo efémera,
que ndo pode ser fixada em um texto: a dramaturgia
estd mais para 14 ou para cé do texto, se resolve sempre
no encontro instavel dos elementos que compdem a
experiéncia cénica. (SANCHEZ, 2011, p. 19-20)
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Quando pensamos as reescrituras que Pommerat fez de
contos classicos como Chapeuzinho Vermelho (Le Petit Chaperon
Rouge), Pinoquio (Pinocchio) e Cinderela (Cendrillon), esta nogao de
dramaturgia se expande ainda mais, posto que se inclui o horizonte
de expectativas que o publico traz consigo na medida em que ja teve
contato com estas fabulas classicas em algum momento de sua vida,
mesmo que por meio de historia oral, filmes ou desenhos animados.
Assim, nestes casos, as diversas adaptacdes que os mitos sofrem
e as referéncias que o espectador possui acabam compondo parte
importante da dramaturgia, uma vez que a obra de Pommerat dialoga
com este imagindrio cldssico. Neste sentido, uma parte da proposi¢ao
dramaturgica fica a cargo do espectador, que organiza os elementos
propostos em uma experiéncia estética sempre singular. Como afirma
Boudier (2015, p. 95) acerca da obra de Joél, “E sempre o espectador

que completa mentalmente o processo de (re)criagdo da realidade”.

As composi¢des cénicas de Pommerat oscilam desde as mais
realistas e cotidianas, até seres fantasticos que parecem ter saido de
filmes de horror ou de contos de fada. “O conjunto de seus personagens
representa uma condensacdo da sociedade” (BOUDIER, 2015, p. 102).
A cada obra, o dramaturgo parece aventurar-se mais fundo na linguagem
e descobre novas formas de potencializar a relagdo do espectador
com o real. A realidade, neste caso, ¢ entendida como ponto de vista,
perspectiva, olhar, e ndo como algo absoluto; ndo ¢ o todo da realidade,
mas um recorte, uma parcela, uma possibilidade de entendimento do
real. E nesta busca do real, deste “sentido do real”, que se inscreve uma
das especificidades da pesquisa de Pommerat: “o senso do real, isto
¢, um dom de ver do artista: acuidade de observacao e capacidade de
testemunhar a sociedade” (BOUDIER, 2015, p. 91). Para o encenador,

o artista deve ser um observador atento da realidade que lhe circunda.

Assim, suas reescrituras dos contos portam consigo um olhar
especifico sobre o real. Pommerat mantém um pé na fabula cléssica
e o outro no didlogo com as realidades contemporaneas. Suas
representacdes dos personagens de Chapeuzinho e Cinderela, por
exemplo, seriam duas meninas comuns, da vida cotidiana real, mas
que lhes acontece algo extraordindrio no caminho. Seus personagens

possuem fungdes sociais especificas e bem desenhadas, transitando
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entre tipos banais e personagens fantasiosos com uma facilidade que
lhes confere perturbacdo, profundidade e contraste, garantindo-lhe o
lugar que ocupa entre os grandes autores de teatro da atualidade. Deste
modo, suas obras nos apresentam recortes da sociedade construidos por

meio de diferentes pontos de vista, complexidades e problematizagoes.

“Eu acredito na complexidade. Eu acredito inclusive que a
complexidade ¢ uma das defini¢des da beleza. A complexidade ndo me
causa medo, a contradi¢cao tampouco, a juncao dos opostos me atrai”,
afirma Pommerat em Troubles (apud, BOUDIER, 2015, p. 92). O
pensamento que Joél tem sobre a complexidade do real € o que, segundo
Boudier (2015, p. 94), leva o autor a “inventar uma dramaturgia que
poderia ser descrita como ambigua, e a trabalhar sobre a interferéncia
da imagem cénica”. Assim, a sua dramaturgia/encenag¢do nos induz a
repensar o papel do espectador em uma antiga dupla de comunicagao,
e a substitui-lo pela nogdo de “expectador” (implicado). Temos assim
a funcdo fatica que conecta espetaculo/espectador e que, no caso das
adaptacgoes dos contos classicos, coloca o espectador em um local de
didlogo constante com a obra e com um universo de referencialidades

e simbologias que o (in)consciente do publico traz.

A escuridao e a contemporaneidade

O teatro de Jo€l Pommerat funciona como uma teia de
significagdes que se abre diante de nossos olhos. Para o autor, o espago
da arte se assemelha ao espag¢o da meditacao, da contemplacao. Suas
obras parecem partir de um grande escuro, do vazio, do siléncio e
da imobilidade. Deste vao emergem imagens, sons, cores (poucas),
fragmentos de vida e pedacos de humanidade. Tudo se passa como
se estivéssemos de olhos fechados e ao erguer as palpebras vissemos
algo ao longe, nebuloso, mesmo que este algo nos parega intimo e
familiar. Depois voltamos a fechar os olhos, enquanto ouvimos alguma
musica ou voz em off, nos aproximando de presengas ausentes, ou
da presentificagdo da auséncia do humano, tentando nos recuperar da

imagem anterior € nos preparando para a seguinte.

A caixa escura de Pommerat nos lembra procedimentos de

montagem e decupagem doreal como as operadasno cinema, e trazemum
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conector importante com a contemporaneidade. Somos cotidianamente
bombardeados por imagens e sons; no teatro de Joél, precisamos
antes de nada limpar nosso olhar, prepara-lo para as imagens que se
seguirdo como flashes no meio da escuridao. Precisamos aprender a
ver em meio ao escuro, em meio as trevas do contemporaneo. Por este
motivo, queremos retomar a nog¢ao de contemporaneidade trazida por
Giorgio Agamben, uma vez que dialoga com as proposicoes estéticas

de Pommerat. Para o filésofo italiano

contemporaneo ¢ aquele que mantém fixo o olhar no seu
tempo, para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro.
Todos os tempos sdo, para quem deles experimenta
contemporaneidade, obscuros. Contemporaneo ¢&,
justamente, aquele que sabe ver essa obscuridade, que
¢ capaz de escrever mergulhando a pena nas trevas do
presente. (AGAMBEN, 2009, p. 62-3)

Neste sentido, ao analisarmos a dramaturgia de Pommerat,
podemos constatar uma grande presenga deste escuro proprio de alguém
que estd pensando o seu tempo, suas dicotomias e seus paradoxos. Sao
composicoes repletas de black-outs, de penumbras, de contraluz, de
sutilezas, de imagens que vemos apenas em parte € que temos que
imaginar o resto; a obscuridade €, portanto, um trago marcante em
suas encenacgoes, tanto no sentido fisico e concreto, como em uma
perspectiva mais metaforica e filoséfica, integrando o escuro como
forma e conteudo do discurso. Em suas obras, muitas vezes duvidamos
do que vemos; assim, o principio de incerteza do olhar e do discurso se
instaura como componente narrativo. Nestes casos, a palavra assume
seu lugar central e as sonoridades nos conduzem em um horizonte
de significagdes que fogem do lugar-comum, fazendo com que nosso
olhar seja restabelecido e esteja entdo pronto para ver e sentir o que

talvez ndo estejamos acostumados a ver ¢ a refletir sobre.

No jogo de escuros, siléncios e palavras proposto por Joél, as
narragdes assumem um lugar importante. Em suas obras, frequentemente
encontramos a figura do narrador que nos conta o que nao podemos/
queremos ver. Os narradores de Pommerat sdo personagens que nos
seduzem e envolvem, ao mesmo tempo em que causam desconforto
e estranhamento. As imagens sdo, portanto, evocadas pelas palavras,
podendo ser ou ndo concretizadas em cena, de modo mais figurativo ou

incognoscivel. Nestas passagens de seus textos, o principio dialdgico
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do drama se instaura entre as palavras pronunciadas pelo narrador
e as imagens evocadas na mente do espectador que funciona como
interlocutor direto da narrativa. E para este espectador que a historia ¢
contada e o dramaturgo ndo tenta disfarcar esta realidade que, no caso
das adaptacdes dos contos infantis, se instaura j& nas primeiras linhas
do texto. Assim, as trés pecas pensadas para criangas por Pommerat
(Chapeuzinho Vermelho, Pinoquio e Cinderela) comegam com a
figura do narrador introduzindo a histéria. Para fins de andlise, nos
centraremos no estudo de sua primeira obra de inspiragdo cléssica,

Chapeuzinho Vermelho.

Chapeuzinho Vermelho, o contador de historias e a atualizacio

tematica

Em Chapeuzinho Vermelho, metade da obra ¢ narrada pelo “O
Homem que conta” e outra metade se articula em didlogos entre os
personagens do Lobo, da Menina e da Vovo. Neste sentido, merece
destaque a fungdo do contador de historias, quem assume parte
importante da narrativa da obra. “Poderiamos dizer que eu fago o
mesmo trabalho que os contadores de historia de antigamente”, afirma
Pommerat (2013, p. 117). O narrador ostenta o papel de conector
entre a narrativa e o imaginario do espectador, entre a fabula classica
e a incursdo pela linguagem do dramaturgo, repleta de repeti¢des, de
retomadas linguisticas, imagens, desconstrucdes e aproximagdes entre

o conto classico e as realidades contemporaneas.

“Uma dramaturgia como esta, fundada em uma quase
antinomia, &, por natureza, uma dramaturgia destinada a desconcertar
o espectador e a desfazer todo o ‘horizonte de expectativas’, toda a
codificagdo propria dos géneros. Mais do que um ‘novo género’,
esta dramaturgia pertence a um antigénero” (Sarrazac falando sobre
a obra de Strindberg, em SARRAZAC, 2011, p. 65). Consideramos
que esta defini¢do se aplica também as obras de Pommerat, posto que
existe uma sintese potente de géneros — a qual se soma o horizonte de
expectativas do espectador que conhece as fabulas em questao — uma
vez que didlogos e narrativas se fusionam na constru¢do da estrutura
dramattrgica das suas pecas inspiradas em contos € que atraem a
atencdo de espectadores de diferentes idades, ainda que com camadas

de interpretacao e realidade bastante diversas.
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Deste modo, ao esbogarmos um estudo sobre a figura do narrador,
a fascina¢do que os contos, mitos, lendas e historias improvaveis
despertam em adultos e criancgas ¢ algo que pode ser constatado ao
longo da histéria da humanidade. Os contadores de histéria que iam
(vao) de vilarejo em vilarejo transmitindo oralmente fabulas e lendas
atestam esta questdo. Ciente disso, em 2004 Joél Pommerat decidiu
escrever € encenar seu primeiro texto baseado em um conto cléssico
para criangas, Chapeuzinho Vermelho, ao que depois sucederia
Pinéquio e Cinderela. Esta primeira incursao pelos contos infantis foi
motivada pela relagdo do autor com sua filha Agathe, a época com sete

anos, que ndo se interessava pelo trabalho do pai.

Entdo um dia eu decidi que isso ndo podia continuar
assim. Como fazer para que ela se interessasse um pouco
pelo que eu fazia? Me veio entdo, a ideia impositiva de
reescrever a historia da Chapeuzinho Vermelho. Primeiro
porque sempre fui fascinado por este conto, e depois
porque falava sobre uma menina e eu tinha certeza que
Agathe ia se identificar. (POMMERAT, 2005)

E de algo bastante privado e intimo que surge a motivagdo para
este que vem a ser o primeiro didlogo de Pommerat com o publico
jovem: “Quando eu lhe perguntava se ela queria ir comigo assistir aos
ensaios das pecas que eu dirigia, ela dizia: ‘Nao, eu ndo tenho nenhuma
vontade’. Para piorar as coisas, acontecia frequentemente de eu lhe
pedir para ndo fazer barulho enquanto eu trabalhava. Enquanto isso
ela se entediava, e ela me demonstrava isso” (POMMERAT, 2005). A
situagdo de tédio, de espera, de vontade de brincar da crianca, de falta de
tempo dos pais, acabaram servindo de motores de atualizagdo tematica
para a obra de Joé€l. A peca comega com “O Homem que conta” nos
anunciando que esta histéria é sobre uma menina que passava muitas
horas sozinha, entediada, e que sua mae nao tinha tempo para brincar
com ela. O autor mistura o conto classico com a realidade cotidiana
dos pais e maes que trabalham e ndo conseguem dar aos seus filhos a

atencao que eles demandam. O narrador diz:

Era uma vez uma menina que estava proibida de sair de
casa sozinha

Ou somente em rarissimas ocasides

Entao

Ela se entediava



214

Porque ela ndo tinha nem irmao nem irma
Somente sua mae

Que ela amava muito

Mas isso ndo bastava.

Entdo ela brincava
Ela brincava

Ela brincava
Sozinha

Muito sozinha.

O dramaturgo francés parte do conto para abordar problematicas
da vida familiar contemporanea, como a falta de tempo. A mae da
menina nao tem tempo para brincar com a sua filha. Numa tentativa
de resolver esta questdo, a menina lhe da um presente a sua mae, lhe
da tempo. Mas a mae nao percebe o presente que ganha e tudo segue
como antes. Nao sabemos ao certo o que a menina deu de presente
a sua mae no plano da materialidade e concretude fisica, mas o fato
¢ que, desde a perspectiva da filha, o problema estaria resolvido
caso a mée percebesse o presente que ganhou. E um olhar filoséfico
e metaforico sobre a falta de tempo e o sentimento de invisibilidade
que dele advém em uma situacao familiar, funcionando ndo apenas em
seu carater dramatico, mas também documental frente a uma realidade

socio-familiar contemporanea.

Se pensarmos com Roupnel que “O tempo s6 tem uma realidade,
a do Instante” (apud BACHELARD, 2010, p.15), o que Chapeuzinho
deseja sdo mais instantes ao lado de sua mae. Também podemos pensar
o tempo a partir da otica bergsoniana, para quem a realidade do tempo
¢ a sua duragdo. Neste sentido, a menina ficava muitas horas em casa
sozinha e se entediava muito. Para ela, nestas ocasides, o tempo passava
muito lentamente, enquanto que quando brincava com sua mae o tempo
parecia insuficiente. Temos aqui um tipo de constru¢do metafisica da

realidade da menina e que nos ¢ revelada pelo narrador.

Pommerat afirma que a menina tentava de muitas maneiras
chamar a aten¢do de sua mae, mas que ela estava sempre muito ocupada
e ndo reparava mais na sua filha. O narrador nos informa que “a menina
via sua mae, mas que sua mae ndo via mais sua filha”. Podemos
observar aqui uma incursdo pela filosofia de Frangois Flahault e o seu
“sentiment d’exister”, também presente em Je Tremble (Estremeco). A
menina comega a se sentir invisivel dentro de sua propria casa, ela nao

sente que desempenhe algum papel frente a sua mae, como ocorre com
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a Mulher de Camiseta de Estremeco, que também afirma sentir que sua
mae ndo lhe via mais. A falta de tempo faz com que percamos nossa
capacidade de perceber o outro, por ja ndo estarmos na realidade do
instante apontada por Roupnel. A menina tinha medo de ser esquecida
por sua mae, como nos informa o narrador ao relatar o percurso da
menina até a casa de sua avo, quando ela teve dividas se estava fazendo

a coisa certa:

Ela pensou na sua mae.

Ela se perguntava o que sera que sua mae estava fazendo
enquanto esperava por ela

E se ela ja ndo estava esquecendo da sua filha.

De repente ela teve vontade de chorar...

A vida da menina ¢é narrada pelo “O Homem que conta”. E
através deste ator-rapsodo, por usar a linguagem de Sarrazac, através
deste ator que junta e costura os pedacos da vida desta menina com
sua mae, que sabemos o que ocorre. O mundo exterior com o qual ela
tem (pouco) contato é apenas referenciado. Na encenacdo, Pommerat
constréi uma série de imagens da jovem com sua mae, mas até sua
saida de casa a conexao da jovem com o mundo exterior s6 chega ao
espectador por meio das palavras do narrador, quem aproxima o vinculo
entre a fabula e o imaginario do receptor, deixando grandes lacunas para
que este preencha. A mae da menina ndo possui voz direta ao longo da
peca. Tudo o que sabemos sobre ela nos ¢ informado pelo narrador, que
obra aqui como um elo contador de histdrias. A personagem da mae
¢ presentificada na encenagdo de Pommerat apenas como construgao
imagética, ainda que o texto escrito ndo nos dé nenhuma informacgao
neste sentido, ficando a cargo da dramaturgia da cena a proposi¢ao de

visualidades, redundancias ¢ contradigoes.

Personagens nao individualizadas e o anacronismo do conto

As personagens vivem a auséncia de nome proprio, estdo
encobertas por uma certa opacidade que ¢ comum no teatro
contemporaneo, sendo identificadas por seus graus de parentesco: a
menina, a mae (mae da menina) e a avd (a mae da mae da menina),
elucidando o centro da hierarquia familiar e toda a psicologia que desta
situagdo pode decorrer. Nao chega a ser um anonimato, posto que a

estrutura familiar lhes protege disto, mas uma dimensdo humana nao
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individualizada, demonstrando um importante nivel de socializa¢do da
personagem que justifica varias de suas acdes em torno da realidade

socio-familiar instaurada.

Ha no texto de Pommerat uma certa romantizacao da ideia de
familia, a0 mesmo tempo em que a critica da mesma e um retrato da
sua desestruturagdo sdo estabelecidos. Nota-se uma desfiguracao da
identidade desta unidade familiar advinda de uma despersonalizagdo
dos sujeitos. A menina deseja visitar sua avd, que mora longe e esta
sozinha, deseja ouvir as histdrias sobre sua mae, numa relacdo neta-
avo bastante idealizada e que nao chega a se concretizar na peca
em fung¢do da apari¢cdo do lobo. Ao mesmo tempo, a mde da menina
ndo tem tempo para visitar sua propria mae e quando o faz as duas
ficam a maior parte do tempo em siléncio. As dificuldades de relagcao
humana, de comunica¢ao, o isolamento, o excesso de trabalho, sdo
temas recorrentes na dramaturgia de Pommerat, que busca retratar,
simultaneamente, “a realidade social contemporanea, documentada,
e a realidade tal como ela ¢ forjada, percebida ou imaginada pelos
individuos em diferentes niveis de consciéncia” (BOUDIER, 2015,
p.98).

Nesta perspectiva, a menina parece um pouco deslocada do
contexto atual das criangas; ela deseja ouvir as historias da infancia de
sua mae, se preocupa com a solidao de sua avo, brinca com sua sombra,
retratando uma nostalgia da presenca associada a uma nostalgia da
infancia que estdo vivas no imaginario do autor. O dramaturgo ancora,
portanto, a producdao de uma realidade mental tanto nos espectadores
quanto nos personagens (que nao tem consciéncia de sua estrutura que ¢
contemporanea €, a0 mesmo tempo, anacronica). Assim, a personagem
da menina traz a presenca deste anacronico e do mitologico dos contos
de fada em um contexto de representagdo fabular bastante adaptado a
atualidade, sendo uma figura inspirada na mae de Joél (pertencente a
uma outra geracao), ao passo que a mae da menina figura mais como
representacao de um tipo social da atualidade, sempre sem tempo € com
uma despersonalizagdo caracteristica da crise do sujeito pos-moderno

ja apontada por Jean-Francois Lyotard (1998).

Eu também me lembrei da minha mée que me contava
uma histoéria quando eu era pequeno, sobre o longo
trajeto que ela devia fazer para ir a escola. Ela andava
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todos os dias mais ou menos 9 km através de um campo
deserto. Esta historia ja me impressionava. E hoje ela me
impressiona ainda mais. Eu imagino uma menina com
sua pastinha, debaixo da chuva ou na neve, andando
pelo caminho, atravessando uma floresta de pinheiros,
enfrentando cachorros soltos. Com este texto, eu quis
reencontrar as emogdes desta menina. Eu sei que esta
histdria ¢ também uma parte da minha histéria. Eu sei que
este longo caminho que minha mae fazia, quase todos os
dias da sua infancia, marcou sua vida, impregnou seu
carater, influenciou muitas coisas na sua existéncia. E eu
sei que esta histdria contribuiu para definir o que eu sou
hoje. (POMMERAT, 2005)

A Chapeuzinho Vermelho de Jo€l Pommerat nasce, portanto,
de uma mescla de teatro enquanto documento, de experiéncias e
de lembrangas pessoais, de narrativas orais ¢ de uma inquietagdo
latente pelas problematicas da vida cotidiana contemporanea. A mae
de Chepeuzinho ndo fala na obra de Pommerat, ela ndo possui voz
enquanto linguagem articulada, e isso nos remete a uma remarca de
Sarrazac (2002, p.158.) onde este afirma que “O soliléquio das novas
dramaturgias sai de um corpo mudo. E, literalmente, transcrito de
siléncio”. Neste sentido, nosso contato com a personagem da mae da
menina se realiza exclusivamente através do olhar e do discurso do “O
Homem que conta”, sabendo que ¢ apenas uma visao da realidade a que
ele retrata, ja que a voz da mae esta silenciada e que ndo temos acesso
direto ao seu pensamento. Nesta auséncia de palavras e de interlocugao
direta com o espectador, “a personagem torna-se testemunha de sua
propria existéncia e da sua época” (SARRAZAC, 2002, p. 161),

estabelecendo uma relagdo dialdgica silenciosa com o espectador.

Na sua representacdo do real e na busca pela criagdo de
realidades possiveis em cena, Pommerat afirma querer mesclar alguns

opostos:

O mais estranho com o mais simples, o mais banal

0 mais intimo com o mais épico,

0 mais sério, o mais tragico com o mais derrisorio,

0 mais atual com o mais anacroénico. (POMMERAT,
notas inéditas de Au Monde, apud BOUDIER, 2015, p.
93)

O anacronismo, neste caso, provém também da estrutura ciclica
do mito que encontramos nas fabulas infantis. Parte da validagdo

discursiva provém deste desvio anacronico e Pommerat o utiliza para
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representar o humano e suas relagdes na atualidade, “porque a minha
obsessao ¢ isso, capturar um pouco da realidade” (POMMERAT, apud
BOUDIER, 2015, p.93). Neste sentido, podemos reconhecer outros
tracos desta realidade na escritura cénica de Pommerat por meio das
defini¢des de contemporaneidade esbogadas por Agamben em sua

relacdo com o proprio anacronico:

A contemporaneidade, portanto, ¢ uma singular relagdo
com o proprio tempo, dele toma distancias; mais
precisamente, essa ¢ a relagdo com o tempo que a este
adere através de uma dissociagdo € um anacronismo.
Aqueles que coincidem muito plenamente com a época,
que em todos os aspectos a esta aderem perfeitamente,
nao sdo contemporaneos porque, exatamente por isso,
nao conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o olhar
sobre ela. (AGAMBEN, 2009, p. 59)

Nesta pintura da sociedade contemporanea, Pommerat enfatiza
a dificuldade de coabitagdo das diferentes geragdes ao contrastar seus
anseios. Ao final da obra, o narrador nos informa que a menina cresceu
¢ virou uma mulher como sua mae, dando continuidade a estrutura
de geragdes. O mesmo tipo de desenho familiar ciclico aparece em
Je Tremble, quando a Mulher de Camiseta percebe que se tornou um
pouco como sua mae. Em Chapeuzinho, uma etapa importante deste
rito de passagem se realiza quando a mae da menina, para distrai-la, diz
a filha que prepare um doce para levar a sua avd, como condicionante
para que possa sair de casa. Como a menina ndo sabia cozinhar, parecia
uma situagdo confortavel para a mae, ndo fosse pelo fato de que, apos
algumas tentativas frustradas, a menina conseguiu finalmente fazer um
pudim. Ela deixa entdo de ser uma crianca impossibilitada de cruzar o
bosque e adquire um primeiro marco na vida adulta: sua independéncia,
seu direito de ir e vir. Aqui, preparar o doce se torna o simbolo desta
passagem. A vontade de crescer que a menina possui nos ¢ destacada

pelo narrador:

Ela pensou que a sua avo6 ia ficar tdo espantada em vé-la,
que ela ia achar, sem duvida, ela muito corajosa de ter
feito assim o caminho sozinha, que ela ia achar que ela
era uma menina grande, talvez até ja um pouco mulher e
isto lhe deu realmente vontade de continuar.

Esta busca de independéncia das criancas que crescem rapido
€ que os pais custam a perceber também aparece em Cet Enfant (Esta

Crianga), onde as relagdes familiares sdo bastante exploradas, assim
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como em Pindquio, que precisa se libertar do seu criador para descobrir
que tipo de criatura é. Nas trés pecas para criangas, temos situacdes
de pais e maes que criam seus filhos sozinhos: em Chapeuzinho o
pai ndo ¢ mencionado ¢ a menina ¢ criada pela mae; em Cinderela,
a mae morre logo no comego da obra e toda a pega gira em torno da
relagdo de Sandra com o luto materno e com a reorganizagdo de sua
vida ao lado de seu pai, sua madrasta e sua nova familia; em Pinéquio,
o menino-fantoche ¢ criado por um homem (pai/criador/escultor), do
qual ele sente vergonha. Pindquio conta com a ajuda da fada madrinha
para conseguir encontrar-se enquanto sujeito e trilhar seu caminho, ja
que sua realidade inicial é por ele negada. As problematicas familiares
estdo presentes de modo marcante na dramaturgia de Pommerat e
estabelecem uma relagdo forte com o publico de jovens, posto que trata
de realidades proximas das vivenciadas pelas criangas, ainda que o
autor aborde estas questdes com boas doses de magia, bom humor e

extra-cotidianidade.

Em Chapeuzinho Vermelho de Pommerat, a relagdo familiar é
bastante destacada, uma vez que a menina tem uma empatia muito
grande pela avo, o que nao ¢ tdo enfatizado nas versdes anteriores. Nas
obras de Perraut e dos Irmaos Grimm, por exemplo, a made pede a filha
que leve algo a sua avo que estd doente. J& em Pommerat, a menina
pede a sua mae para ir visitar sua avo. Ela sente tristeza ao pensar que
sua avo esta sozinha e doente. A Chapeuzinho de Pommerat também se
sente s6, como sua avo, como o lobo. Ha uma soliddao que paira e que

faz com que as personagens se busquem, entre medo e excitagao.

Assim, a menina parte pela estrada sozinha e com medo.
Contudo, durante o percurso rumo a casa de sua avo, ela descobre sua
sombra, que lhe acompanha, que brinca com ela e que a protege. E
a sua propria solidao espelhada pelo sol e refletida no chdo, descrita
pelo narrador e desenhada cenicamente por Joél Pommerat e Eric
Soyer (com quem cria os espagos cénicos). A sombra ¢ também sua
companhia, seu lado obscuro que se mostra leve e divertido. Vemos
aqui mais uma vez um elemento recorrente na obra de Jo€l que ¢ a
busca inconsciente do personagem pelo seu “sentimento de existéncia”,
advindo da filosofia de Flahault, ja citado acima. O personagem precisa
sentir que existe, que ¢, € que ¢ também na sua relagdo com o outro.
A sombra torna-se a materializacdo deste sentimento de existir. Mas a

sombra ndo poderia acompanha-la se ela fosse para a floresta embaixo
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das grandes arvores, sO se ela seguisse pela estrada. Entdo a menina
decidiu seguir pela estrada, acompanhada e protegida por sua sombra,
com quem ela conversava. Vemos aqui uma meng¢ao aos dois caminhos
classicos das versdes de Chapeuzinho, onde a menina pode escolher
entre o caminho longo e seguro e o atalho perigoso. Em Pommerat, ela
escolhe o caminho seguro, mas acaba se distraindo brincando com sua
sombra e termina debaixo das grandes arvores, onde encontra o lobo,

representante cldssico de um perigo eminente.

O Lobo e a estrutura mitolégica

A mae da menina a assustava com a ideia de que no caminho até
a casa de sua avo haveriam monstros terriveis que iriam querer comé-
la. Ela adorava assustar sua filha fazendo um monstro apavorante. Por
esta razdo, a menina se acostumou a um imaginario tdo perturbador
que quando encontrou o lobo na floresta, ela achou o animal bonito
e sentiu vontade de se aproximar dele. Vemos aqui a dicotomia bem
e mal, bonito e feio e a relacio do humano com o monstruoso que
aparece em diferentes obras de Pommerat, como na relagdo de Pinéquio
com seus amigos que lhe enganam e que ele custa a acreditar. O lobo
da encenacdo de Pommerat remete a um animal real, o que gera um
estranhamento no espectador posto que este lobo fala e emerge em
um contexto que beira o realismo narrativo. Este contraste faz parte
da busca de Pommerat pelo real, ainda que um real estranho, com
diferentes roupagens e camadas de realidade. Neste sentido, sua obra
¢ com frequéncia considerada pela critica como “estranha”, como um
“teatro de estranhamentos”, ao que Joé€l contesta: “passo meu tempo a
procurar o real”. “De fato, se o estranho irrompe em cena € porque ele
pertence ao real, a um real complexo de faces multiplas” (BOUDIER,
2015, p.84).

O lobo aqui ressalta a estrutura do mito que engendra a pega.
Um lobo que fala, que abusa da menina, que a devora, e que depois,
num final ao melhor estilo deus ex-machina, tem sua barriga aberta por
um passante que tira a menina e a avo vivas, sem ter que matar o lobo,
que decide nunca mais se envolver com meninas ou vovos. Temos,
portanto, um anti-realismo/naturalismo, mesmo que inseridos em uma

linguagem de busca pelo real. No original de Perrault, escrito ao que
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tudo indica mais para jovens do que para criangas, ndo existe o cagador
ao final e a obra termina de modo dréstico. J4 nos Irmaos Grimm surge
esta figura salvadora, que deixa a obra ainda mais fantasiosa ao retirar
a menina e sua avo vivas da barriga do lobo. Os diferentes contextos
trouxeram mensagens ¢ moralidades diferentes a partir de uma mesma
base discursiva. Podemos pensar entdo o conto na qualidade de mito
que foi se atualizando, o que em Pommerat ndo ¢ diferente, ao oscilar
entre realismo, fantasia e abstragdo poética. Deste modo, seguindo a

abordagem trazida por Roland Barthes

O mito nao se define pelo objeto da sua mensagem, mas
pela maneira que a profere: o mito tem limites formais,
mas nao substanciais. Logo, tudo pode ser mito? Sim,
julgo que sim, pois o universo ¢ infinitamente sugestivo.
Cada objeto do mundo pode passar de uma existéncia
fechada, muda, a um estado oral, aberto a apropriacao
da sociedade, pois nenhuma lei, natural ou ndo, pode
impedir-nos de falar das coisas. (BARTHES, 1978,
p.131)

Neste sentido, adaptando os exemplos dados por Barthes em
Mitologias, podemos dizer que um lobo ¢ um lobo. Mas o lobo do conto
possui caracteristicas especificas, assim como o lobo de Pommerat
constroi sua logica propria e em consondncia com as problematicas
da contemporaneidade, ainda que ao final da fabula ele retorne ao
seu lugar de mythos enquanto lugar de falar, enquanto “sistema de
comunicacao”, “mensagem’; o mito, para Barthes (1978, p.131), ¢

“um modo de significagdo, uma forma”.

Deste modo, no sistema de mito tradicionalmente estabelecido
por Chapeuzinho Vermelho, o lobo funciona como representagdo de
um perigo latente e se inscreve aqui, também de modo associativo,
como um perigo sexual, como o fascinio pelo desconhecido, pelo jogo
de seducdo que se estabelece entre a menina/adolescente e o animal/
homem. O que j4 existia no conto segue presente, apenas de modo mais
explicito em alguns casos e mais desfigurado em outros. Como afirma
Barthes (1978, p.143) “Arelagdo que une o conceito do mito ao sentido
¢ essencialmente uma relagdo de deformacao”. No primeiro encontro
da menina com o lobo, notamos uma certa excitacdo da jovem frente ao
desconhecido, que vai permear toda a relagdo dos dois € 0 macrocosmo

da obra.

Desde a primeira versdo de Charles Perraut, amplamente
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difundida na corte de Luis XIV, o lobo era simbolo da sedugdo
masculina, “ver o lobo” significava perder a virgindade. A obra
retratava um simbolo de passagem da menina para a vida adulta, o
que se manteve na escritura dos Irmaos Grimm. Em algumas versdes o
perigo que o homem representa se mescla ao perigo real dos lobos na
floresta. Na peca de Pommerat, esta fusao se efetua mais no imaginario
infantil do que na escrita textual propriamente dita. Na cena em que
temos o lobo disfarcado de vové junto a menina, os tragos de uma
possibilidade de abuso sexual sdo construidos em uma tensdo crescente
e densa. O lobo assume aqui a fun¢do de designato que desempenha
funcdo poética e mitoldgica, trazendo uma visdo prismatica do mito em

ressondncia com a atualidade.

O espectador em processo de vetorizacao do real

Chapeuzinho Vermelho, assim como a obra de Pommerat em
um sentido mais amplo, apresenta codigos multiplos, que oscilam em
funcdo do horizonte de expectativas de cada espectador, em oposi¢ao
a dramaturgias que se ancoram em codigos de tendéncias univocas.
Podemos falar entdo em uma dramaturgia do espectador no sentido
proposto por Marianne van Kerkhoven (2004), como a “estrutura
interna da produc¢do”. Assim, o espectador se encontra em meio a uma
ampla rede de possibilidades de significacdo e precisa se engajar para
completar a obra tecida em diferentes niveis de realidade, ainda que
a dramaturgia tenha uma estrutura fabular linear, beirando o realismo
poético. Pommerat trabalha, pois, com a multiplicacdo dos pontos
de vista espectatoriais, com a partilha do sensivel e da experiéncia
concreta do espectador: “As coisas sdo compostas do que elas sdo e do
imaginario que as acompanha (...). Ha coisas que sao mais verdadeiras
que outras, ¢ certo, mas a realidade ¢ algo que se situa também na
mente” (POMMERAT, apud BOUDIER, 2015, p. 97). Deste modo,
na construcao do real em obras inspiradas em fabulas conhecidas do
publico, o espectador desempenha um papel especialmente importante

no processo de vetorizacdo do sentido.

Os textos dramaticos de Joél, de um modo geral, ndo se

caracterizam por uma ag¢ao dramatica dominante, causal no sentido
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aristotélico, mas pela escritura de palavras que geram sentidos
potentes e evocadores de imagens e sensacgdes, que acabam por gerar
acoes verbais produtoras de tensdes dramadticas fortes. Neste sentido,
ndo encontramos um tema central, unificado, mas um “entrelagado
de temas”, de acordo com as defini¢des de Sarrazac (2002, p.35).
Pommerat assume a crise da representagao do real ja esbocada por
Lyotard e busca um real pluridimensional, situado entre o realismo
e a abstra¢do. Assim, o espectador encontra-se frente a um tecido de
possibilidades do real (de realidades possiveis) e se integra em um
processo diegético. Para Dort, “¢ o espectador moderno que se acha
‘em didlogo’. E ndo mais os personagens” (apud SARRAZAC, 2012,
p.70). Talvez por isso a retomada intensa da figura do narrador na obra
de Pommerat seja fundamental para a constru¢do de sua poética do real,
colocando espectador e ator (e ndo necessariamente a ficcionalizagdo
do personagem) em um dialogo direto, construtor de complexidades
e de contradigdes que estdo no germe da ética pommeratiana e
que desdguam em uma estética produtora de fascinios, duvidas e
perturbagdes, fazendo do teatro “um lugar possivel de interrogacao e
experiéncia do humano” (POMMERAT, apud BOUDIER, 2015, p.91).
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