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Resumo

A presente pesquisa objetiva apresentar uma leitura sobre a alteridade nas seguintes obras da
dramaturga mineira Grace Pass6: Por Elise (2012), Amores Surdos (2012) e Vaga Carne (2018).
Para essa andlise foi privilegiada a perspectiva filosofica de Emmanuel Lévinas, a fim de
compreendermos uma relagdo de responsabilidade entre as personagens das trés dramaturgias. Na
abordagem tedrica, para trabalhar a estrutura do texto dramadtico, consideramos, principalmente, os
pressupostos de Jean-Pierre Ryngaert (1996; 1998) e Peter Szondi (2001). Além disso, retomamos
uma perspectiva historica do teatro brasileiro, a partir de Sdbato Magaldi (2004), Décio de Almeida
Prado (1988) e Elza Cunha de Vincenzo (1992), com intuito de articular o contexto social e a
producdo escrita para o teatro. Assim, buscou-se reverberar tal relagdo na dramaturgia de Passo, isto
¢, ler e retomar uma perspectiva da alteridade enquanto poténcia para uma escrita ao teatro do
agora.

Palavras-chave: Dramaturgia contemporanea; Grace Passo; Alteridade; Emmanuel Lévinas; Teatro.



Abstract

This research aims to present a reading about the alterity in the following works by Minas Gerais
playwright Grace Passo: Por Elise (2012), Amores Surdos (2012), and Vaga Carne (2018). For the
analysis was privileged from the philosophical perspective of Emmanuel Lévinas, in order to
understand a relationship of responsibility between the characters of the three stories. In the
theoretical approach, to work the structure of the dramatic text, we consider, mainly, the
assumptions of Jean-Pierre Ryngaert (1996; 1998) and Peter Szondi (2001). In addition, we take a
historical perspective of Brazilian theater, from Sabato Magaldi (2004), Décio de Almeida Prado
(1988), and Elza Cunha de Vincenzo (1992), in order to articulate the social context and written
production for the theater. Therefore, we tried to reverberate such a relationship in the dramaturgy
of Pass0, that is, to read and take up a perspective of alterity as a power for writing to the theater
from now.

Keywords: Contemporary dramaturgy; Grace Passd; Alterity; Emmanuel Lévinas; Theater.
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Consideracdes iniciais

A pesquisa apresentada nessas paginas, mas nao restrita a elas, advém de uma ansia em
compreender a estrutura e o contetido das dramaturgias brasileiras escritas por mulheres. Trabalho
extenso e invidvel para um projeto estruturado para dois anos. No entanto, a insisténcia deveria
permanecer na dramaturgia de autoria feminina, ja que ao revisitar meu percurso enquanto leitora
desse género literario poucos nomes de autoras eram mencionados. Além disso, gostaria de pensar a
linguagem e a estrutura das dramaturgias escritas no agora, enquanto poténcia de didlogo com o
nosso tempo. Ou seja, o interesse por essa pesquisa favorece uma critica, assim como, uma
perspectiva historica, com énfase na escrita realizada para o teatro por mulheres. Nesse sentido, o
entrave ocorreu no recorte do objeto, como alcancar essas dramaturgias pouco publicadas, e ainda,
quando publicadas. Sendo que escolher ¢ ainda negligenciar dramaturgias outras restritas a
encenagao ou as gavetas.

Em carater de objetividade, o encontro com os textos da dramaturga, diretora e atriz Grace
Pass6 foi salutar para a desestabilizacdo do meu eu leitora. A linguagem poética da dramaturga e a
estrutura ciclica, ndo objetivando conclusdes de conflitos, suscitaram a curiosidade em depreender o
ganho desse formato para contar uma historia, para apresentar uma situacdo. Além disso, as
relagdes circunscritas entre as personagens de Por Elise e Amores Surdos abarcam agdes e dizeres
voltados para o afeto, repercutindo a falta desse sentimento enquanto problematica para a situagao
proposta pela dramaturga Passd. Sendo assim, Por Elise e Amores Surdos caracterizam,
potencializam, uma relagdo entre diferentes. Portanto, questiono como o convivio das personagens
repercute um didlogo com a alteridade, com a diferenga. Nao esbo¢o uma anélise a partir de Jacques
Derrida, para quem esses termos constituem nogdes distintas, mas penso tais termos na perspectiva
de Emmanuel Lévinas, para quem predomina uma nog¢ao de responsabilidade ao outro.

Nao objetivo estabelecer proximidade entre as vivéncias da autora Grace Passo e a escrita de
seus textos para o teatro. Todavia, acredito ser importante esbogar em um primeiro momento o
percurso de Passd enquanto atriz, dramaturga e diretora. Até porque ha ainda uma quantidade
minima de pesquisas académicas cujo objeto seja a dramaturgia de Grace Pass6. Portanto, marcar
sua trajetoria na arte brasileira se faz necessario.

Grace Passo (Pirapora, Minas Gerais, 1980) em Belo Horizonte, no ano de 1994, inicia seus
estudos em teatro no Centro de Formacao Artistica Tecnoldgica da Fundagao Clovis Salgado. Ja em
2004 funda e constitui o grupo Espanca! com o qual escreve e interpreta as pecas Por Elise (2005),

Amores Surdos (2006) e Marcha para Zenturo (2010), atuando como dramaturga e diretora em



Congresso Internacional do Medo (2008). Além dos trabalhos como atriz nos palcos, Passo se
destaca também na escrita de dramaturgia para diversos grupos de teatro como Delirio em terra
quente (2010)', Os bem-intencionados (2013)?, Os Ancestrais (2013)* e Mata teu pai (2017)* para
destacar alguns trabalhos. Sua atividade como dramaturga foi reconhecida nas seguintes
premiagdes: prémio APCA, em 2005, na categoria “autor” pelo texto Por Elise; no mesmo ano e
também pelo seu texto de estreia, Passo recebe o prémio Shell na categoria dramaturgia; ja no ano
2016, na categoria dramaturgia, recebe o prémio Shell pelo texto Vaga Carne.

Pertinente salientar, em Vaga Carne, Grace Passo estreia atuando em um mondlogo. Pelo
texto e pela atuagdo, Pass6 ¢ contemplada com Prémio Questdo de Critica (2017) e Prémio Leda
Maria Martins (2018). Nesse periodo ha também o destaque por sua atuagdo no audiovisual, em
Elon ndo acredita na morte (2016) e Praca Paris (2018), pelo qual Grace Passd ¢ premiada como
melhor atriz no Festival do Rio (2017). Ainda na categoria cinematografica, no ano de 2019, estreia
na direcdo, junto com Ricardo Alves Junior, da montagem para o audiovisual do texto Vaga Carne.
Nesse mesmo ano, Grace Pass6 ¢ homenageada na Mostra Internacional de Cinema de Tiradentes
(MG) por sua obra no teatro e no cinema, com a estreia do filme Vaga Carne. Essa poténcia de
texto que aborda o direito a existéncia, os lugares sociais, os lugares invisibilizados, as diferencas,
nas palavras da critica Soraya Martins (PASSO, 2018). Devido ao carater de estreia, tanto no
ambito da estrutura textual quanto da publicacdo em livro, o que decorre em quantidade minima de
critica da dramaturgia Vaga Carne, o risco ao acrescenta-la nesse trabalho ¢ superado pelo forte
contraponto eu-outro estabelecido na personagem Voz. Uma voz que traz a tona o discurso do eu,
mas se dissipa no confronto ao outro.

Por esse viés da confluéncia entre eus e outros nessas trés dramaturgias de Grace Passo
insistimos em uma hipoétese, e aqui ja acoplo o plural, da responsabilidade entre as personagens de
Por Elise, Amores Surdos e Vaga Carne, estipulando uma leitura da alteridade levinasiana no
enredo dessas dramaturgias. Tal encaminhamento filoséfico sugere ainda um paralelo entre as obras
de Passd6 com o contexto histérico-social de sua escrita, mesmo ndo sendo essa ultima nossa
perspectiva de analise. At¢ mesmo porque o desenvolvimento do pensamento filoséfico de Lévinas

tem como base o contexto historico da segunda metade do século XX, como expandiremos no

! Dire¢do e dramaturgia com colaboragdo de Aline Vila Real, Gustavo Bones ¢ Marcelo Castro para o processo de
criagdo do espetaculo de formatura do curso profissionalizante de teatro do Centro de Formacao Artistica da Fundacao
Clovis Salgado — Palécio das Artes.

2 LUME Teatro.

3 Grupo de Teatro Invertido.

4 Cia Omondé.



segundo capitulo desse trabalho. Nesse sentido, ndo restringimos ou estipulamos os aspectos sociais
e temporais que vém a constituir o sujeito/a sociedade do século XXI, mas aproximamos a
dramaturgia ao olhar filosofico, a fim de apresentarmos uma leitura da dramaturgia de Grace Passo
necessariamente dialogavel com o tempo presente.

Sendo assim, devido a viabilidade em recorrer ao passado por seu carater “ja posto”,
pertencendo a nods agrupar os livros e os dados historicos para leitura e compreensdo de
determinado periodo. Retornamos o olhar para uma dramaturgia escrita por mulheres no Brasil do
século XX, estipulando como o contexto historico implica na escrita desse género literario. Além
disso, tal recuperagdo documentada das dramaturgas e suas obras empreende um processo de legado
em nossa dramaturgia, culminando, dentre outras escritas, na produgdo de Grace Passo.

Para esse fim, o primeiro capitulo deste trabalho se apresenta como confluéncia entre o
panorama historico no Brasil e a producdo escrita de mulheres na dramaturgia. A justificativa de
uma maior extensao do primeiro capitulo ocorre devido, primeiro, a um processo de olhar o outro,
retomando nomes e percursos de dramaturgas brasileiras por vezes negligenciadas pela critica ou
apenas citadas numericamente por aquela; segundo, devido ao interesse em compreender como
determinadas condig¢des sociais repercutiram na expressao artistica literaria. O Ultimo topico deste
capitulo inicial se propde a apresentar o direcionamento de dramaturgias, nas quais as personagens
se engajam na constru¢do de um eu, para a dramaturgia de Passd, perante a qual estabelecemos uma
analise de retorno ao outro.

No segundo capitulo, objetivamos apresentar alguns aspectos da filosofia de Lévinas
enquanto base para compreensdo da analise a ser defendida no capitulo final. Assim, com o objetivo
de esclarecer aspectos da alteridade e da responsabilidade para Emmanuel Lévinas, estipulamos e
desenvolvemos tal explicacdo a partir dos conceitos de Rosto e Dito/Dizer. Esses conceitos visam
ser esclarecidos nos topicos: o encontro em Emmanuel Lévinas, o Rosto e Sobre o Dito e o Dizer.

No terceiro capitulo, apds situarmos a perspectiva de relacdo de alteridade a qual nos
baseamos, defendemos uma analise da dramaturgia de Grace Passo a partir da énfase ao confronto
entre o eu e o outro. Nesse sentido, pretendemos demonstrar a relevancia nos textos Por Elise,
Amores Surdos e Vaga Carne dada ao outro, isto ¢, a poténcia do face a face entre as personagens
para a destitui¢do do eu e para a constituicdo de uma responsabilidade ao outro.

Nesse percurso, uma explicacdo de Jean-Pierre Ryngaert sobre a composi¢cdo do enredo na
dramaturgia contemporanea contribui para nossa reflexdo no seguinte sentido: ndo objetivamos

restringir uma perspectiva filoséfica para compreensdo da escrita de Passd. Em paralelo, o tedrico
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ressalta, “continuamos obstinadamente a nos perguntar, leitores e espectadores, ainda que com uma
ingenuidade varidvel: o que isso esta contando? Talvez devéssemos também perguntar hoje, no
mesmo movimento: o que isso estd me contando?” (RYNGAERT, 1996, p. 61-62). Consideramos,
porém, elementos ressaltados nas obras de Passé possiveis, ¢ at¢ mesmo necessarios, de serem
lidos. Ou seja, historias que nos sdo contadas em um sentido humano e que nos alcangam para além

das palavras/cena.
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Capitulo 1. Sobre a dramaturgia brasileira escrita por mulheres

1.1. A tradicdo em seu contexto imediato

Virginia Woolf, em artigo intitulado “Como impressionar um contemporaneo” (2014), atrela
o intenso prazer com a infinita irritagdo proporcionada pelo o que a autora denomina “trabalho
contemporaneo” dos escritores ingleses do século XX. Para Woolf, o hibridismo de sentimentos
produz nos leitores dessas obras contemporaneas momentos de vacilagdes, de entusiasmos e de
pessimismos. Em contraponto, para a autora inglesa fixar alguma conclusdo sobre os autores
contemporaneos do inicio do século passado ndo € uma tarefa facil. Apos a dificuldade em reunir os
novos autores em um grupo unitario, no que tange a forma e ao contetido de suas obras, Virginia
Woolf aconselha a “consultar as obras-primas do passado”. Tal retorno como um movimento
inerente, “por certa necessidade imperiosa de ancorar nossa instabilidade na seguranca que [as obras
do passado] tém.” (2014, p. 127).

Guiando-nos por essa premissa importante de retorno aos predecessores, € necessario
pontuarmos o recorte empreendido no termo utilizado por Woolf: trabalho contemporaneo. Se no
artigo da autora inglesa a expressdo “contemporaneo” diz respeito aos romances de lingua inglesa
do século XX em relagdo aos romances do século XIX. O trabalho ora apresentado visa discutir a
dramaturgia brasileira contemporanea do século XXI, utilizando da analogia perante Virginia Woolf
para assim justificar o retorno a dramaturgia brasileira precedente. Portanto, o olhar ao passado para
constituir um percurso de analise do presente da dramaturgia brasileira comprometida com o que ja
foi e em como foi escrito.

Sendo assim, ao nos atermos a producdo de textos dramaticos brasileiros, obras como
Panorama do teatro brasileiro (2004), de Sabato Magaldi, e O teatro brasileiro moderno (1988), de
Décio de Almeida Prado, as quais perfazem um panorama sobre o género teatral, evidenciam
amostras e andlises de textos escritos, sobretudo por dramaturgos. Pontuamos ndo ser o objetivo
problematizar a estrutura patriarcal na literatura brasileira, resultante no silenciamento das autoras
de textos teatrais no Brasil, seja no momento de escrita da peca teatral’, seja no momento de

reconhecimento como dramaturgas por parte da critica. Contudo, acrescentamos ser o espacgo

> Em contraponto a uma predominancia da escrita por mulheres no género romance, “Outro aspecto importante na
representacao literaria da experiéncia feminina é a marcada preferéncia pela forma narrativa em detrimento da poesia.
[...] A preferéncia pela prosa, ainda segundo Miles (1987), se da porque através dos enredos imaginados por escritoras
suas leitoras encontram alternativas viaveis aos restritos enredos que a sociedade patriarcal lhes oferece, bem como
conseguem encontrar um sentido para suas proprias experiéncias, negadas ou ignoradas na literatura escrita por
homens.” (SCHWANTES, 2006, p. 9).
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destinado pela critica aos textos dramaticos escritos por dramaturgas minimo e insuficiente, para
percepcao e compreensao de tais obras ao cendrio brasileiro.

Nesse sentido, operamos brevemente sobre alguns nomes de nossa dramaturgia escrita por
mulheres, tragando prioritariamente seus textos teatrais® frente ao periodo historico-social de sua
producdo. Por esse paralelo, os questionamentos sobre como o ser, nesse caso as personagens,
vivencia o mundo e o que concerne nao apenas a ele, mas também ao outro, formam o plano de
fundo na amostragem dessas autoras. Ainda nesse viés, a professora e pesquisadora Maria Stella
Orsini, em artigo sobre a dramaturga fluminense Maria Angélica Ribeiro, inicialmente questiona a
possibilidade em ignorar a participagdo das autoras de textos teatrais, enfatizando “como deixar de
considerar a literatura dramatica sob uma perspectiva feminina?” (1988, p. 76). Em didlogo com
outra estudiosa da tematica, Luiza Barreto Leite, destaca-se como € mais facil obter a historia da
producao interpretativa das mulheres, isto é, essas enquanto atrizes, do que no papel de “criadora”
da producdo textual. Valendo-nos do questionamento proposto pela pesquisadora Orsini,
compreendemos ndo ser viavel desconsiderar a contribui¢do das dramaturgas para a literatura e
historia brasileiras. Portanto, a fim de ndo perpetuar tal apagamento, ressaltamos as principais
obras, como também teses e artigos, que empreenderam estudos sobre as autoras dramaticas a partir
do século XIX. Destacamos, primeiramente, a pesquisadora Elza Cunha de Vincenzo, em Um teatro
da mulher (1992), pois no capitulo introdutorio de sua obra, a autora evidencia nomes como Maria
Angélica Ribeiro, Julia Lopes de Almeida e Maria Jacintha, dramaturgas nascidas no estado do Rio
de Janeiro e oriundas de familias abastadas.

Maria Angélica Ribeiro (1829-1880), autora de dezenove textos teatrais, com destaque para
“Cancros sociais”, texto encenado em 1865 e publicado em 1866, privilegiou em sua obra o jogo
entre a classe dominante e a classe dominada. Mesmo que a questdao escravista na década de 1860
comecava a ser discutida abertamente, ainda esse era um tema tabu. No entanto, em seu texto teatral
evidenciado, Maria Ribeiro denuncia a dominagao social e sexual do homem branco sobre a mulher
escravizada (ORSINI, 1988). O fato de receber apoio do publico e da critica, a exemplo de
Machado de Assis ao defender o drama da autora fluminense como natural e sustentado, evidencia
ainda o bom desenho das personagens e os seus didlogos fluentes.

J& no final do século XIX, evidencia-se a autora Julia Lopes de Almeida (1862-1934), uma
entre as cinquenta e quatro dramaturgas citadas na obra Indice de dramaturgas brasileiras do século

XIX (1996), de Valéria Souto-Maior. O destaque da escritora Jilia de Almeida ¢ devido ao seu

6 Ressalvamos as escolhas das obras de cada autora perante a contribuigdo de acesso ao texto como também de seu
aporte critico.
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inicio precoce nas letras, aos 19 anos de idade com a publicagdo da critica teatral intitulada
“Gemma Cuniberti” (1881) no Gazeta de Campinas (FANINI, 2012). A escrita de pegas teatrais por
Julia Lopes de Almeida se inicia no ano de 1883 e resulta, como primeiro titulo, no texto “O
caminho do Bem”. No decorrer de sua vida, de acordo com os artigos: “A dramaturgia inédita de
Julia Lopes de Almeida” (2012) e “Julia Lopes de Almeida em cena: notas sobre seu arquivo
pessoal” (2018), ambos de autoria de Michele Fanini, Almeida escreveu dezesseis pecas teatrais,
entre as quais, quatro foram publicadas: 4 Heran¢a, Quem ndo perdoa, Doidos de amor e Nos
jardins de Saul. Destacamos ainda que o texto A Heranga concedeu a autora o prémio Exposi¢ao
Nacional em 1908.

No texto dramatico A Heranga (1909), Almeida desenvolve quatro personagens femininas
sob o julgo do conservadorismo da sociedade patriarcal brasileira (BUSATTO, 2003). Por meio das
falas da personagem Dona Clementina, discursos sobre a mulher a servigo do marido, sobre o papel
daquela em cuidar da familia, sdo ecoados e ainda perpetuados nas falas das também personagens
Rita e Benvinda. Trés mulheres que visam impor a personagem Elisa o0 modo adequado de viver
segundo o “cliché da moga ideal”, pois essa personagem rompe com o dito ideal e caracteriza a
mogca libertaria. Elisa representa também a defesa do acesso a educagdo para as mulheres, em
contraposic¢do a “condi¢do subalterna e dominada” (BUSATTO, 2003, p. 233) das demais mulheres
presentes no drama de Julia de Almeida.

Ja na obra Um teatro da mulher (1992), Vincenzo privilegia ademais, entre as dramaturgas
anteriores ao periodo que serd denominado ‘nova dramaturgia’, a escrita de Maria Jacintha (1906-
1994). O destaque atribuido pela pesquisadora ¢ devido ao texto teatral Conflito, encenado pela
Companhia Dulcina de Moraes em 1939 e publicado no ano de 1942, despertar o interesse, mesmo
que “simples” e “convencional”, “pela exposi¢cdo de idéias que deviam, entdo, parecer avangadas no
contexto de um pais latino-americano.” (VICENZO, 1992, p. XVIII). No entanto, Conflito ndo é o
texto de estreia da dramaturga, pois, em 1937, O gosto da vida foi montado pela Cia de Jaime Costa
com sucesso de critica a época. Além desse texto, 4 doutora Magda (1937) foi encenado pela
companhia Iracema-Alencar e Alvaro Pires, em Belém do Para. (RODRIGUES, 2006).

A minuciosa tese de Marise Rodrigues, “Ressondncias e memorias: Maria Jacintha,
dramaturga brasileira do século XX historia de uma pesquisa” (2006), apresenta-nos um panorama
sobre o acervo da escritora Maria Jacintha. Rodrigues ressalta e contabiliza a produgdo da escritora
Jacintha composta por artigos, ensaios, traducdes, contos, romances, roteiros, autenticando a

relevancia da autora para a literatura brasileira. Porém, o destaque em sua tese estd na produgdo de
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Jacintha voltada ao teatro, a qual grande parte permanece inédita (RODRIGUES, 2006). Tal defesa,
acrescida da dramaturgia premiada e encenada de Maria Jacintha, conduziu Rodrigues a questionar
a razao do esquecimento e o pouco estudo critico perante a obra da artista fluminense.

Dentre as duas hipdteses formuladas pela pesquisadora Rodrigues a respeito da desatengao
frente 2 obra de Maria Jacintha estio o fato de ser uma mulher no espaco “marcadamente
masculino” (2006, p. 24) e também a implicagdo de periodos especificos de censura no pais, “o
periodo vanguardista de 1937 e a ditadura militar de 1964.” (2006, p. 24). No decorrer de sua tese,
Rodrigues busca respostas a tais hipdteses, corroborando de forma concomitante um panorama
sobre o periodo teatral brasileiro das décadas de 30, 40 e 50, principalmente ao que concerne a
dramaturgia escrita por mulheres.

Em contraponto ao destaque dado por Vincenzo (1992) ao texto teatral Conflito (1939),
decidimos privilegiar nesse trabalho as obras: O gosto da vida (1937), texto nunca publicado
integralmente, e Ja é manhd no mar (1945), publicado em 1968. A evidéncia de tais obras ¢ devido
a relevante premiagdo da Academia Brasileira de Letras garantida ao primeiro texto e ao sucesso de
publico defendido nas palavras do critico José¢ Livio Dantas (RODRIGUES, 2006). Como exemplo
do sucesso de O gosto da vida, o critico Benjamin Lima demarca ndo conhecer “pega brasileira que,
versando apenas uma questdo de psicologia amorosa, possa contrapor-se a denominada O gosto da
vida, na obtengdo dos melhores efeitos dramaticos mediante o jogo das mais delicadas nuangas do
sentimento e da ideia.” (LIMA, 1937, apud RODRIGUES, 2006, p. 74). As criticas favoraveis ¢ a
premiagdo por sua obra denotam Maria Jacintha como uma das dramaturgas brasileiras de
notoriedade.

A primeira peca escrita por Maria Jacintha, O gosto da vida, destaca a personagem Ana
Maria. Essa ao renegar a instituicdo casamento, entrega-se ao verdadeiro sentimento despertado
pelo amante. No entanto, esse, no papel de amante, ndo lhe corresponde plenamente, ato que a faz
se casar com o primeiro pretendente, “sem esconder-lhe seus sentimentos, e vive aparentemente
feliz” (2008, p. 195). Ao final do drama, apesar da personagem Ana Maria ir viver com seu amante,
ndo ha resolu¢do quanto ao conflito amoroso, j& que a personagem principal descobre que o seu
“retorno foi inutil, pois o sentimento de antes ja havia se dissipado, deixando em suspenso, com
muitas reticéncias, um sentimento de desgosto e frustra¢do.” (2008, p. 195).

A breve articulagdo a respeito das principais tematicas acentuadas pelas dramaturgas
anteriormente citadas contribui para a defesa explicitada no artigo “O gosto da vida: estréia e

interdicao” (2008). Nele a autora Marise Rodrigues em didlogo com Valéria Andrade Souto-Maior
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(2001) pontua que Maria Jacintha, e acrescentamos Maria Angélica Ribeiro e Julia Lopes de
Almeida, ¢ uma dramaturga preocupada em abordar e em evidenciar a posi¢do de opressao sofrida
pelas mulheres. Dessa forma, Rodrigues (2008) defende a partir do ponto de vista da personagem
feminina Ana Maria o conteudo social e a sensibilidade na “incompletude do ser humano frente a
seus sentimentos mais puros. Ha sempre uma busca, um porvir, onde o ser humano vai se
atualizando na convivéncia com o outro.” (2008, p. 194). Para a pesquisadora, a obra de Jacintha
estd além de uma visdo idealista dos sujeitos, hd assim em O gosto da vida um indicio
existencialista.’.

A respeito da peca Ja é manhd no mar (1945), situada no que Rodrigues (2006) define como
primeiro momento das obras de Maria Jacintha, ou seja, as produgdes desenvolvidas entre os anos
de 1937 a 1947. O texto dramético, assim como os demais desse periodo,® representa forte vertente
social, além de j& evidenciar o discurso existencialista, o qual corrobora a segunda fase de escrita da
dramaturga, entre 1968 e 1973. O teor existencial do sujeito, de acordo com Rodrigues (2006),
assim como a questao humana e filosofica dessa obra, ¢ devido a traducdo feita por Maria Jacintha,
decorrendo em influéncia, das obras de Simone de Beauvoir e Jean-Paul Sartre. Nesse percurso,
Rodrigues (2006, p. 126) nos situa a respeito da producdo teatral de Jacintha, “sua dramaturgia
revela os avangos sociais ainda timidos em nossa sociedade hipocrita e conservadora, pondo em
destaque a figura feminina engajada em seu tempo e dona de seus anseios e destinos.”

Além disso, a peca Jd é manhd no mar, de acordo com as palavras do critico Jos¢ Livio
Dantas, efetivou notoria “contribui¢cdo ao teatro classico” (1997 apud RODRIGUES, 2006, p. 77)
devido a tematica abordada. No caso, a peca aborda a primazia “do amor e da liberdade sobre a
luxuria e a tirania, com base no episodio biblico” (1997 apud RODRIGUES, 2006, p. 77). Por sua
vez, denota-se o imbricamento entre a figura feminina dona de seu destino com a liberdade
discutida pelo filosofo Jean-Paul Sartre.” Ademais, seguindo a fala do critico Dantas, percebemos

que tal relagdo concebeu destaque de publico ao espetaculo,

7 Baseamo-nos na obra de Peter Szondi, Teoria do drama moderno, para compreensio do termo existencialismo. O
tedrico postula quatro pontos para o salvamento da crise do drama, dentre eles, aborda sobre o confinamento e o
existencialismo, conceituando da seguinte forma: “O existencialismo busca retomar o caminho do classicismo, cortando
o laco de dominagdo entre o meio e o homem e radicalizando a alienagdo. O meio torna-se situagdo; o homem, ndo mais
atado ao meio, esta doravante livre, em uma situagdo estranha e, no entanto, caracteristica [...] a afinidade do
existencialismo com o classicismo baseia-se nesse restabelecimento do conceito de liberdade.” (2001, p. 118).

8 Marise Rodrigues em tese ja citada pontua as seguintes obras como pertencentes ao primeiro periodo de produgio de
Maria Jacintha: O gosto da vida (1937); A doutora Magda (1937); Conflito (1939); Convite a vida (1945); Ja é manhad
no mar (1947). Datas referentes ao ano de encenagdo das obras.

% Umas das maximas do filésofo francés sobre a liberdade é: “O homem estd condenado a ser livre”, presente na obra de
Jean-Paul Sartre, O existencialismo é um humanismo; A imaginag¢do; Questdo de método.
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De 12 a 30 de novembro de 1947, o Teatro de Arte do Rio de Janeiro, com a atriz Dulcina
de Moraes a frente, levou a cena 21 representagdes (entre vesperais e noturnas) de Jd é
manhd no mar. E esse nimero de espetaculos, uma sala enorme como a do Municipal, diz
bem do extraordinario sucesso de publico alcangado. (DANTAS, 1997; apud
RODRIGUES, 2006, p. 78)

Resta-nos salientar a aproximagao evidenciada por Rodrigues (2006) de um teatro poético
nas obras de Maria Jacintha. Por meio de metaforas, a dramaturga traz a tona em suas pecgas o
sentimento de esperanga, como defendido por Marco Lucchesi (1994 apud RODRIGUES, 2006, p.
76), pois, suas personagens estdo em busca de construir por meio da liberdade novos modos de
vida. Tal conceito de liberdade estd muito presente em suas demais obras, como Um ndo sei qué
que nasce ndo sei onde (1968) e Intermezzo da imortal esperanca (1973), devido principalmente ao
contexto de ditadura militar no Brasil. Sendo assim, a constru¢do de uma obra dramatirgica para
além de toda destrui¢ao provocada por esse periodo histérico se faz necessaria.

Assim, retomamos novamente Rodrigues a respeito de seu posicionamento frente a proposta
dramatirgica de Maria Jacintha, “expressar um mundo solidario” (2008, p. 198). Mesmo que
algumas de suas obras dramadticas ndo tenham sido encenadas, elas foram relevantes para a
dramaturgia teatral brasileira ao “focalizar questdes sociais, valores éticos e morais de uma
sociedade em transicdo, sem deixar de imprimir um mal-estar ¢ uma profunda desilusdao da vida e
dos homens.” (2008, p. 198). Cabe ainda ressalvar, o destaque das figuras femininas nos textos de
Maria Jacintha, pois para autora seu objetivo era expressar um mundo soliddrio e constituido a
partir do amor e da fraternidade. (RODRIGUES, 2006). Por meio dessas personagens a autora traz a
tona novas ideias para uma plateia conservadora alocada em periodo anterior a década de 40
(VINCENZO, 1992), pensamentos esses ainda pouco compreendidos pelo publico.

O periodo de producdo dramaturgica brasileira, citado anteriormente, contrapde-se ao
recorte estabelecido pela autora Elza Cunha de Vincenzo, em Um teatro da mulher (1992). O
destaque dado por Vincenzo estd nas autoras que iniciaram a escrita teatral nos anos finais da
década de 60. A professora, portanto, utiliza-se da seguinte defesa: afirma ser a principal
caracteristica desse periodo a producdo mais consistente, “sem aquele carater esporadico, de
eventualidade, que assinalara a producao anterior.” (1992, p. XIX). Tal consisténcia ¢ marcada nas
obras de Renata Pallottini (Sao Paulo, 1931), com total de trinta e uma pecas teatrais entre
adaptacdes e originais, e nas obras de Hilda Hilst (1930-2004), com total de oito produgdes
dramadticas. Frisamos esses dois nomes, pois sdo autoras que ndo se mantiveram apenas na
dramaturgia, mas obtiveram destaque em suas producdes também enquanto poetas. Elza Vincenzo

(1992) ainda destaca o trabalho das autoras Leilah Assuncdo, Consuelo de Castro, [sabel Camara e
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Maria Adelaide Amaral, cujas produgdes escritas sdo prioritariamente do género dramatico. As trés
primeiras dramaturgas representando ‘“a eclosdo da dramaturgia feminina dos anos 60”
(VINCENZO, 1992, p. XX), e a ultima autora, a consolidacao de trabalhos dramaturgicos, seja para
televisdo, seja para o teatro ja do final da década de 70.

A dramaturgia brasileira escrita por mulheres é vasta e ainda pouco estudada'®, porém, ha
um consenso a respeito do destaque e da inovacao tematica, e até mesmo estrutural, no que tange as
producdes teatrais do ano de 1969. As obras dramaticas que constituem o grupo intitulado ‘nova
dramaturgia’, como defendido por Sabato Magaldi!!, abrangem autor e autoras, como: Fala baixo,
sendo eu grito (1969), de Leilah Assuncio, 4 prova de fogo (1969), de Consuelo de Castro, As
Mocas (1969), de Isabel Camara e Assalto (1969), de José Vicente. Contudo, para analise das obras
das trés dramaturgas, valemo-nos principalmente dos textos de cunho critico como, o texto prefacio
escrito por Sabato Magaldi para o livro Da fala ao grito (1977), de Leilah Assun¢do; Um teatro da
mulher (1992), de Elza Cunha de Vincenzo; Nova dramaturgia anos 60, anos 2000 (2005), de Ana
Lucia Vieira de Andrade; ¢ Margem e centro: uma dramaturgia de Leilah Assun¢do, Maria
Adelaide Amaral e {sis Baifio (2006), de Ana Licia Vieira de Andrade.

Os textos criticos citados no paragrafo anterior visam auxiliar nossa compreensao sobre a
importancia da dramaturgia do final da década de 1960 escrita por mulheres, a fim de
estabelecermos, nos capitulos subsequentes, um possivel didlogo com a dramaturgia brasileira do
inicio do século XXI, especificamente, a dramaturgia de Grace Pass6. Por agora, cabe a nods
refazermos um panorama sobre a producao dramaturgica de Leilah Assuncdo, Consuelo de Castro e
Isabel Camara, evidenciando datas, obras, critica, recep¢do do publico e o contexto historico

concomitante a escrita ¢/ou a encenagao de suas obras.

1.2.  Da trajetoria historica para a producio artistica

A ‘nova dramaturgia’ defendida pelo critico teatral Sébato Magaldi corresponde ao
conturbado ano de 1969 (VINCENZO, 1992). Nesse periodo, o Brasil sofre evidente tensao pos-
decreto do Ato Institucional n® 5 em dezembro de 1968, ja que o ato invalidou os direitos politicos

dos cidaddos, assim como, silenciou atividades ou manifestacdes de natureza politica. Tal embate

10 Utilizamos como referéncia a defesa do critico Sdbato Magaldi sobre a “Histéria do Teatro Brasileiro”, pois, para
Magaldi a producdo cénica brasileira como um todo ainda necessita de “um levantamento completo de textos”, para
assim obtermos um estudo satisfatorio desse aspecto de nossa historia artistica. (MAGALDI, 2004, p. 289).

! Informagdo extraida do livro Um teatro da mulher (1992), de Elza Cunha de Vincenzo.
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entre a repressdo militar e os direitos a liberdade de expressdo se evidencia devido ao impositivo
movimento de consciéncia ideoldgica que ocorreu ainda no periodo anterior ao golpe de 64 e,
“aquilo que a esquerda fora incapaz de levar em conta ¢ que a deixava imersa em perplexidade,
representava o inicio de uma nova fase na vida brasileira.” (HOLLANDA; GONCALVES, 1990, p.
15). Ou seja, faltou aos intelectuais de esquerda perceber a “vocacdao a permanéncia” do regime
militar.

Inferimos, portanto, que a incapacidade de setores intelectuais em continuar avangando nas
politicas de transformacao social, apontada pelos autores Heloisa Buarque de Hollanda e Marcos
Augusto Gongalves, perpassa por um entrelacamento anterior entre sociedade e o Estado, entre o
intelectual e o artista. Essa relagdo pontuada no artigo “A revolucdo de 1930 e a cultura” (1984), do
socidlogo e critico literdrio Antonio Candido, demarca o papel importante da cultura, logo, da
producdo artistica, da década de 30, para angariar novas proposicdes politicas e ideologicas. Assim,
ha o inicio de uma parcela da sociedade critica as desigualdades no Brasil, a qual articulou
movimentos e transformagdes de cunho historico e artistico. No artigo de Candido, o destaque esta
no resultado da Revolugao de 30, que foi o desenvolvimento de um aspecto cultural mais acessivel
e democratico. O entrelagamento entre sociedade e Estado, discutido por Candido e também por
Hollanda e Gongalves, ¢ dicotomico ao favorecer a producdo artistica com ideologias de esquerda
como também desmontar um periodo de avanco cultural democratico. Nesse ambito, damos
destaque ao pensamento de Antonio Candido em continuidade a sua reflexdo sobre a década de 30
no pais,

Os anos 30 foram de engajamento politico, religioso e social no campo da cultura. Mesmo
os que ndo se definiam explicitamente, e até os que ndo tinham consciéncia clara do fato,

manifestaram na sua obra esse tipo de insercdo ideoldgica, que da contorno especial a
fisionomia do periodo. (CANDIDO, 1984, p. 27-28)

A consciéncia e a inser¢ao ideoldgica de que nos fala Candido t€ém como base o pensamento
marxista, difundido em propostas educacionais de Paulo Freire (1921-1997) e também em obras
como Formagdo do Brasil contempordneo (1942), de Caio Prado Junior. Antonio Candido (1984),
entre inimeras ressalvas sobre a producdo artistica do periodo, ainda evidencia o ganho para a
literatura brasileira frente a0 modernismo, inovando na expressdo da obra como também rejeitando
antigos padrdes de tematica e estrutura. As novas exaltagdes politicas e culturais respaldam também
entre os intelectuais e na percepcdo desses em constituir o pensamento renovador da classe
brasileira, sendo um dos caminhos para a constitui¢do, a edificagdo e formagao dos cursos e das

universidades, como,
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Recém-fundados cursos superiores de filosofia, ciéncias sociais, historia, letras, bem como
a difusdo do ensino da sociologia no nivel médio. Isso contribui para desenvolver o espirito
analitico nos estudos sobre o Brasil, com incremento do interesse pelos grupos até entdo
menos estudados, ou estudados com ilusdes deformadoras: além do negro, o indio, o
trabalhador rural, o operario, o pobre. (CANDIDO, 1984, p. 32)

A efervescéncia intelectual, politica e cultural esbogada pelo socidlogo carioca estabelece
gancho com as praticas do cinema, da poesia, da musica e do teatro do final da década de 1940 e,
principalmente, do periodo dos anos 50 e 60 (HOLLANDA; GONCALVES, 1990). Do mesmo
modo, as expressdes artisticas desempenharam o papel provocador articulado ao intenso processo
de industrializagdo brasileira, como ocorreu com a poesia concreta ¢ o Cinema Novo. Para estreitar
ainda mais nosso recorte historico, utilizamos o esclarecedor trecho da obra Cultura e participagdo
nos anos 60, pois nesse periodo,

Um novo tipo de artista, ‘revolucionario e consequente’, ganhava forma. Empolgados pela
efervescéncia politica, os CPCs defendiam a opgdo pela ‘arte revolucionaria’, definida
como instrumento a servigo da revolucdo social, que deveria abandonar a ‘ilusoria liberdade
abstratizada em telas e obras sem conteido’, para voltar-se coletiva e didaticamente ao
povo, restituindo-lhe ‘a consciéncia de si mesmo’. Trabalhando o contato direto com as
massas, de onde extraiam seu maior interesse ¢ vigor, encenavam pecas em porta de
fabricas, favelas e sindicatos; publicavam cadernos de poesia vendidos a pregos populares e
iniciavam a realizagdo pioneira de filmes financiados. (HOLLANDA; GONCALVES,
1990, p. 9-10)

Sendo assim, o breve panorama da consciéncia politica e de classe e suas implicacdes na
elaboragdo artistica da sociedade brasileira visam esclarecer o futuro impacto decorrente do golpe
de 64 na producdo cultural como um todo, mas, principalmente, no teatro brasileiro. Em
decorréncia, ao retomarmos o imbricamento entre Estado e sociedade pontuado por Antonio
Candido (1984), torna-se relevante explicarmos que do auge do “projeto socializante”
(VINCENZO, 1992, p. 7) de governos populistas como o de Juscelino Kubitschek (1902-1976),
Janio Quadros (1917-1992) e Jodao Goulart (1918-1976) ha ndo apenas interesses atendidos do povo
como também interesses da classe dominante.

A dindmica empreendida por Goulart, contudo, ndo oferece garantia no manejo entre as
diversas classes, pois, de acordo com Hollanda e Gongalves (1990), o “pacto interclasses” estava
condenado, dando margem ao golpe militar e ao posto do General Castelo Branco. Esse periodo da
historia brasileira conduz a “racionalizacdo institucional e a regulacdo autoritaria das relagdes entre

as classes e grupos, colocando em vantagem os setores associados ao capital monopolista ou a eles

vinculados.” (1990, p. 20). Nesse ambito, a sociedade brasileira se desenvolve entre a modernidade



20

dependente e as elites cultas, entre as quais foi privilegiado um discurso a esquerda, servindo assim
para o papel revoluciondrio contra o golpe militar.

Na obra O pai de familia e outros estudos (2008), do critico literario Roberto Schwarz, ha
um panorama historico e cultural referente ao periodo entre os anos de 1964 e 1969. Tal percurso
elucida ao leitor nuances e contradicdes que dizem respeito a0 movimento militar, € em como a
sociedade e a producdo cultural responderam a isso, pois apesar do ano de 64 ser marcado por
“intervencoes e terror”, nele, e, segundo Schwarz, até o ano de 68, ha intensa e dominante producao
cultural.

Apesar da ditadura da direita, ha relativa hegemonia cultural da esquerda no pais. Pode
ser vista nas livrarias de S3o Paulo e Rio, cheias de marxismo, nas estreias teatrais,
incrivelmente e festivas e febris, as vezes ameagadas de invasdo policial, na movimentagao

estudantil ou nas proclamagdes do clero avangado. Em suma, nos santudrios da cultura
burguesa a esquerda da o tom. (SCHWARZ, 2008, p. 71, grifos do autor)

O contexto histérico e cultural nos permite destacarmos as produgdes artisticas,
principalmente, no que tange as concepgoes € as encenagdes teatrais. Assim, para o tedrico Roberto
Schwarz (2008), o teatro produzido apds 1964 repetia argumentos conhecidos por todos, sendo suas
principais finalidades a identificagdo com os oprimidos e sua divida para com eles.

Como ja apontado, o golpe-militar ndo foi entrave para a continua produgdo/engajamento
cultural. Exemplo disso foi o Teatro de Arena, grupo inaugurado nos anos de 1950 e dirigido por
José Renato (1926-2011), a partir do ano de 56, produzindo espetaculos de forte carater didatico e
de impulsora simpatia no publico (SCHWARZ, 2008). Em 1965, o espetaculo musical Arena conta
Zumbi pontua notdrio combate ao governo militar perpassa os quilombos do Brasil Colonia,
discutindo paralelamente o contexto historico da segunda metade da década de 60. Um didlogo
circular tal como registrado por Roberto Schwarz (2008, p. 98-99) “Uma vez, a revolta escrava era
referida a ditadura; outra, a ditadura era reencontrada na repressdao aquela. Num caso o enredo ¢
artificio para tratar de nosso tempo. A linguagem necessariamente obliqua tem o valor de sua
astucia, que ¢ politica.”. Circularidade historica que justifica a concepg¢ao de viés didatico do Arena.

A exposi¢do de apenas um espetadculo em detrimento as demais atividades e producdes do
Teatro de Arena nao objetiva, evidentemente, retomar de modo exaustivo a contribuicao do grupo
para a linguagem teatral brasileira. Com efeito, a elucidacdo visa pontuar o papel da intelectualidade
entre o conflitivo movimento de direita € o movimento de esquerda. Esse embate resultou na

producdo artistica do grupo atrelada a militancia (SCHWARZ, 2008). Ou seja, atrelada a busca por
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formulagdes sociais mesmo que por vezes, como a critica de Schwarz ao Teatro de Arena, ndo
resulte em preferéncia qualitativa.

Em contraponto ao projeto mais de cunho nacionalista e formal do Teatro de Arena, o
Teatro Oficina buscava retirar a plateia da concepgdo ilusionista e catartica (HOLLANDA;
GONCALVES, 1990), aproximando palco e plateia, a fim de veicular combate contra a classe

1'2 com a encenagdo do texto 4 vida

burguesa. O Oficina inicia enquanto grupo profissional em 196
impressa em dolar. No entanto, o destaque do grupo teatral ocorre no ano de 1967, sob direcao de
José Celso Martinez Correa (1937), por meio da montagem do texto O rei da vela (1937), de
Oswald de Andrade. O diretor do Oficina, José Celso, utiliza-se desse contexto historico para
apresentar uma dramaturgia baseada na correcao ideoldgica da pequena e da grande burguesia, essa
concep¢do do encenador deveria ocorrer por meio da ofensa a esses grupos. Desse modo, a
encenacio do grupo teatral rompe completamente com a quarta parede'®, a fim de promover, incitar,
a consciéncia como também o corpo fisico do publico.

Se hoje o carater politico desse grupo € notorio e reconhecido, no periodo anterior ao ano de
64, as pegas do Oficina priorizavam o carater subjetivo das personagens.'* Desse modo, tanto o viés
engajado do Teatro de Arena, apesar de seu forte didatismo, quanto o interesse pelas obras do

filésofo francés Jean Paul-Sartre nortearam a constituicdo do grupo dirigido por José¢ Celso para

uma encenac¢ao do choque e, segundo SILVA (1981), do comprometimento pelo coletivo.
1.3. O percurso da critica na analise da dramaturgia escrita por mulheres
O retorno a imagem da escritora Virginia Woolf em sua afirmagdo a respeito da importancia

dos predecessores no alcance e na compreensdo dos escritores contemporaneos ¢ valido para

analisarmos a seguinte situacio: os textos dramaticos!® escritos por autoras brasileiras nesse inicio

12 Sobre a constituigdo do Teatro Oficina, “Foi no ano de 1958 que um grupo de teatro nasceu dentro da Faculdade de
Direito do Largo Sao Francisco. O nome ainda nio era Teatro Oficina. Tudo aconteceu quando um grupo de estudantes
de direito, dentre os quais José Celso Martinez Correa, Carlos Queiroz Telles ¢ Hamir Haddad, resolveu encenar duas
pecas: Vento forte para papagaio subir de José Celso Martinez Correa e A ponte de Carlos Queiroz Telles.” (SILVA,
1981, p. 17).

13 Concepgdo anterior a Bertolt Brecht, mas por este defendida e utilizada em seu teatro épico: “é condigdo necessaria
para se produzir o efeito de distanciamento que, em tudo o que o ator mostre ao publico, seja nitido o gesto de mostrar.
A nog¢do de uma quarta parede que separa ficticiamente o palco do publico e da qual provém a ilusdo de o palco existir,
na realidade, sem o publico, tem que ser naturalmente rejeitada, o que, em principio, permite aos atores voltarem-se
diretamente para o publico.” (BRECHT, 1978, p. 80).

4 O momento de transi¢do entre a subjetividade e o social do Teatro Oficina ocorreu entre os anos de 1964-1967.
Abrangendo as montagens dos textos: Pequenos burgueses, Andorra e Os inimigos. (SILVA, 1981).

15 Utilizamos essa nomenclatura em paralelo, isto ¢, como sindnimo de drama e texto teatral, e ndo vinculada ao uso
restrito a arte dramatica proposta por Aristoteles.
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de século XXI estdo postos em um contexto de relagdo historica com as dramaturgas predecessoras,
como as ja citadas anteriormente nesse trabalho'®. Vale pontuar, contudo, o reduzido nimero de
obras teodricas ou até mesmo catalogos bibliograficos cuja énfase seja a dramaturgia escrita por
mulheres, implicando assim na dificuldade em estabelecer elos, seja da ordem do conteudo, seja na
ordem da forma.

Como exemplo, podemos citar trés obras da critica relevantes para o teatro brasileiro, tal
retomada pretende tracar um panorama a partir desses estudos para embasar o insuficiente espago
dado as dramaturgas brasileiras e suas obras. Percebe-se, primeiramente, no livro do critico
paulistano Décio de Almeida Prado (1917-2000) de 1988, O teatro brasileiro moderno, vinte e oito
nomes referentes as mulheres, dentre os quais quatro nomes sdo referentes as dramaturgas, que sao:
Leilah Assuncdo, Isabel Camara, Consuelo de Castro e Maria Adelaide Amaral. Uma justificativa
para essa restri¢ao ¢ o recorte temporal estabelecido por Prado, “o que de mais marcante sucedeu no
teatro brasileiro entre 1930 ¢ 1980.” (1988, p. 10). Porém, cabe ressalvar que nesse mesmo periodo,
as quatro dramaturgas citadas escreveram para além dos textos retomados pelo critico: Fala baixo,
sendo eu grito; As mocas; A flor da pele; Bodas de papel e Arquivo morto, respectivamente. Como
também, houve a produgio de outras dramaturgas escrevendo nesse periodo!”.

O critico Décio de Almeida Prado ainda na mesma obra pontua a seguinte afirmagao, “Por
essa brecha transitaram e continuaram a transitar muitos autores, € também autoras, ja que foi nesse
momento que as dramaturgas comegaram a frequentar os nossos palcos.” (1988, p. 104). E possivel
considerarmos como injusta tal preposi¢cdo, pois, como ja destacado anteriormente, no século XIX
J& acontecia a encenagao nos palcos de textos escritos por mulheres. Notoria ¢, no entanto, a analise
de Prado a respeito da influéncia do dramaturgo Plinio Marcos na escrita teatral produzida no ano
de 1969, partindo dai o que o critico denominou enquanto “brecha” ao trazer para a dramaturgia,
tematicas sobre grupos oprimidos pela sociedade, tais como “mulheres” e “homossexuais”. Brecha
essa utilizada ndo apenas por Leilah Assung¢do, Isabel Camara e Consuelo de Castro, como também
por José Vicente e Antonio Bivar, grupo de autores que daremos mais énfase ainda nesse capitulo.

Ja a obra Panorama do teatro brasileiro, do critico teatral, jornalista e professor Sabato
Magaldi (1927-2016), teve sua primeira publicagdo no ano de 1962 e, posteriormente, no ano de

1997 com o acréscimo de dois apéndices sobre a dramaturgia moderna. A obra de Magaldi

16 Evidente ¢ a impossibilidade em contemplar todas as mulheres escritoras para o teatro, utilizando assim da literatura
nas quais tais dramaturgas ja foram estudadas.

'7 Na tese intitulada Ressondncias e memérias Maria Jacintha: dramaturga brasileira do século XX, de Marise
Rodrigues (2006), ha um quadro intitulado “Quadro cronolégico das dramaturgas brasileiras: 1900-2000.
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apresenta maior abrangéncia quanto ao periodo histoérico nela delimitado, isto ¢, o professor e
historiador teatral inicia sua analise no teatro produzido em terras brasileiras a partir do século XVI,
o teatro do periodo colonial, at¢ a producao contemporanea a década de 90. Nesse percurso
panoramico, Magaldi destaca os nomes de Julia Lopes de Almeida, Rachel de Queiroz, Maria Ignez
Barros de Almeida, C16 Prado, Maria Clara Machado, Leilah Assung¢ao, Consuelo de Castro, Isabel
Camara, Renata Pallottini, Isis Branddo, Jandira Martini e Maria Adelaide Amaral. Contudo, dentre
essas dramaturgas, o professor expde declaragdes criticas apenas em relacdao a producgdo escrita de
Queiroz, Machado, Assuncdo e Amaral. O critico se vale, porém, da seguinte justificativa,
“tratando-se de visdao panoramica do teatro brasileiro, pudemos, quanto ao passado, isolar apenas os
nomes mais representativos, sem receio de cometer injustica.” (2004, p. 254). Concordamos a
respeito da dificuldade em tornar representativa as obras escritas por dramaturgas. No entanto, isso
permanecera caso estudos criticos ndo retomem autoras teatrais do passado e caso nao ocorram
analises dedicadas sobre o tema no presente.

A terceira obra que destacamos ¢ um compilado de criticas, organiza¢do de Fernando
Peixoto, Barbara Heliodora, Maridngela Alves de Lima, Aldomar Conrado e Macksen Luis, escrito
pelo critico teatral e ensaista Yan Michalski (1932-1990). Publicado no ano de 2004, o livro
Reflexoes sobre o teatro brasileiro no século XX apresenta andlises de espetaculos escritas por
Michalski entre os anos de 1963 a 1982. Novamente destacamos o espago cronologico restrito para,
nesse caso, abranger as encenacdes empreendidas a partir de textos escritos por dramaturgas.
Notoério ainda € que as criticas elaboradas por Michalski tinham como referéncia as montagens
realizadas na cidade do Rio de Janeiro. Nesse ambito, Yan Michalski apresenta criticas aos
espetaculos Tribibo City (1971) e O dragao (1975), de Maria Clara Machado; ¢ também citada a
dramaturga Consuelo de Castro por suas produgdes Caminho da volta (encenada em 1975), na qual
¢ elogiada pelo “ritmo e colorido” dos didlogos empreendidos na obra, Invasdo dos barbaros
(encenada em 1975) texto premiado em 2° lugar pelo Servico Nacional de Teatro, e A Corrente
(1981); Michalski pontua também A resisténcia (1979), da dramaturga Maria Adelaide Amaral. O
destaque para as obras teatrais de apenas trés dramaturgas brasileiras reflete a discrepancia de
énfase dada aos dramaturgos em detrimento daquelas. Até porque as criticas organizadas no livro de
Michalski compreendem um periodo de quase vinte anos, sendo assim cabivel de um repertorio
mais amplo frente ao grupo de dramaturgas.

ApoOs esse breve panorama da critica, a respeito da presenga de dramaturgas em obras de

relevancia para compreensdo do teatro brasileiro, retomamos o percurso histdrico estabelecido. Se
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entre as décadas de 50 e 60, o teatro brasileiro tinha como base o aspecto politico, esse “preferido,
na época, por boa parte da critica e das pessoas ligadas a cena” (ANDRADE, 2005, p. 15), o final
da década de 60 ¢ acentuado pelo professor e critico teatral Sdbato Magaldi como o “ano do autor
brasileiro. E especialmente do jovem autor brasileiro.” (1969 apud VINCENZO, 1992, p. 4). Dessa
forma, o destaque a essa autoria se estabelece na ‘nova dramaturgia’, nomenclatura enfatizada na
obra de Vincenzo, devido ao seu cunho existencial, assumindo assim uma perspectiva embasada no
sujeito, nao privilegiando o social, o coletivo. Nesse sentido, devemos considerar que nessa época o
AlI-5 j& estava instaurado, logo, havia censura e represalias a essas vontades e rompantes de
discursos que privilegiavam a expressao da iberdade.

Na mesma critica de Sdbato Magaldi publicada no Jornal da tarde, no qual celebra o ano do
autor brasileiro, Magaldi defende a aglutinagdo em suas formas e conteudos ao privilegiar o sujeito
e o seu interior. Logo, como revela o critico, as produgdes teatrais de 69 possibilitam ao dramaturgo
se por “a nu, com uma liberdade de linguagem que poderia assustar certos pudores ¢ ouvidos
timidos [...], as pecas novas representam a iluminagdo de um mundo interior que a plateia tem o
prazer em devassar.” (1969 apud VINCENZO, 1992, p. 4). Mesmo com esse prazer desperto no
publico em espreitar tais espetaculos voltados para o sujeito e com mais liberdade no vocabuldrio,
criticas foram pontuadas ao grupo de dramaturgos, pois em um primeiro momento, esses textos nao
foram compreendidos enquanto politicos.

Sendo assim, a pesquisadora Vincenzo faz uma defesa aos novos dramaturgos de 69. A
autora compreende a distingdo entre a expressdo politica dos grupos Arena e Oficina, por exemplo,
em relacdo aqueles, mas ndo desconsidera o novo grupo propor também um discurso politico ao seu

modo e de acordo com as suas novas necessidades. Nessa defesa, Vincenzo assim pontua,

Politico, se por politico se pode entender também um teatro que, utilizando-se de uma
forma proxima do tradicional, ainda assim pdoe em questdo a condi¢do existencial dos
individuos que integram determinada sociedade, salientando contundentemente que esses
individuos sdo tais, porque em tais os transformou o conjunto do sistema e o regime
politico em que vivem. (VINCENZO, 1992, p. 12)

Ao observarmos o carater politico de acordo com as necessidades do grupo ‘nova

dramaturgia’, ou seja, do sujeito dramaturgo atrelado ao seu contexto social'®

, objetivamos
acrescentar a situagdo de descrenga, por parte desses dramaturgos, ao teatro de teor mais combativo

do inicio da década de 60. A dramaturgia de 69, todavia, vincula o combate entre sujeitos, combate

18 Respaldamo-nos no apontamento de Ana Licia Vieira de Andrade, “j4 que a consciéncia critica ndo podia ser
manifestada num discurso claro e aparente, optava-se pela abordagem existencial do individuo, sem deixar, contudo, de
estabelecer o papel preponderante da sociedade no encaminhamento dos destinos dos personagens.” (2005, p. 24).
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esse que se inicia nas subjetividades de cada individuo, como reflexo do conflito social, isto ¢, “o
debate a respeito do social é parte constitutiva do choque entre as personagens” (ANDRADE, 2005,
p. 25). Logo, as necessidades expressas nos textos, Fala baixo, sendo eu grito, A flor da pele, As
mogas e Assalto, sao da seguinte ordem: dizer por meio das personagens como os conflitos sociais,
a repressao, a censura, interferem no corpo € na mente dos sujeitos como também em suas relagdes
intersubjetivas.

A ‘nova dramaturgia’ tal como defendida por Vincenzo (1992) e Andrade (2005) nao
enaltece um teatro de contestacao e luta em oposi¢do as problematicas sociais e politicas, pelo
contrario, os novos dramaturgos de 69 visam trazer a tona as angustias existenciais das personagens.
Os discursos desencadeados pelas personagens surgem como um rompante frente aos
silenciamentos, como se o didlogo entre aquelas despertasse uma vontade em expor o eu. Assim, as
personagens da ‘nova dramaturgia’ apresentam um espectro de coragem, impeto esse em muito
vinculado com as figuras dos proprios escritores, tal como sera exemplificado adiante, afirmagao
essa defendida por Andrade,

Esse confronto de revelagdes cruas entre dois personagens, extremamente propicio para o
extravasamento lirico, para o desabafo pessoal do autor, resultou numa forma teatral

subversiva, que a voz do dramaturgo ja ndo pretendia esconder-se, mas colocar-se de frente
para a platéia, nomeando-se. (ANDRADE, 2005, p. 25)

Na obra de Hollanda e Gongalves, Cultura e participagdo nos anos 60 (1990), o final dos
anos 60 ja é defendido como inicio do movimento Tropicalista, um movimento pacifista'”. Esse
conjunto de artistas norteados por uma pratica artistica mais livre realca uma Nova Esquerda,
“valorizando o dominio da problematica pessoal ou de lutas tidas como secundérias — a liberagdo
sexual, a lutas dos negros, das mulheres, as reivindicagdes minoritarias.” (HOLLANDA;
GONCALVES, 1990, p. 69). Podemos estabelecer assim uma relacao entre as ditas pecas da ‘nova
dramaturgia’ com essa vertente do Tropicalismo, j4 que Leilah Assuncdo, Consuelo de Castro,
Isabel Camara e José Vicente colocaram em seus textos personagens pertencentes aos ditos grupos
minoritdrios, grupos esses oprimidos ainda hoje no Brasil e sofrendo com maior indice de

homicidios,? expondo ainda mais a subjetividade desses sujeitos. Tendo em vista que no ano de 69

19 Na obra Cultura e participagdo nos anos 60 ha uma entrevista com Caetano Veloso e em determinado momento, ele
expressa seu ponto de vista sobre a Tropicalia, enumerando alguns artistas importantes para o movimento, “o
Tropicalismo teve grandeza ndo s6 porque arrombou a festa ou porque falou do arcaico e do moderno, mas porque nos
tivemos grandeza no ato, eu, Gil, Torquato, Gal, Rogério Duprat, o teatro, o cinema, o Hélio Oiticica que fez a obra que
deu nome ao movimento e que o Luiz Carlos Barreto pegou e botou na musica.” (HOLLANDA; GONCALVES, 1990,
p. 86).

20 Levantamos alguns dados referentes as taxas de homicidios de mulheres negras € mulheres ndo negras: no Brasil,
segundo o Atlas da Violéncia, 3.005 mulheres negras foram assassinadas; ainda de acordo com a mesma fonte, 1.448
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a possibilidade de fala e de concomitante credibilidade aos discursos de mulheres e LGBTs era
minima.

No ambito do moderno teatro brasileiro, falar em grupos ditos minoritarios e na violéncia
sofrida por esses, € por vezes retomar o nome do dramaturgo Plinio Marcos (1935-1999). Esse autor
teatral obteve sua estreia profissional em 1967 com o espetaculo Dois perdidos numa noite suja,
cujo texto retrata o didlogo entre duas personagens homens no precario espago de uma pensdo. O
dramaturgo paulista aborda em seus dramas as vivéncias de personagens prostitutas, garcons
homossexuais, caftens, ou seja, grupos relegados a margem de nossa sociedade. Tal caracteristica
denota, segundo Décio de Almeida Prado, o principio de uma “insatisfacdo com o teatro politico”
(1988, p. 103) por parte de Marcos?!, decep¢do essa que nio se atrela ao desligamento da luta
politica de esquerda, pelo contrario. Contudo, “seus textos, com ndo mais do que duas ou trés
personagens, atribuiam ao social apenas a funcdo de pano de fundo, concentrando-se nos conflitos
interindividuais, for¢osamente psicologicos.” (PRADO, 1988, p. 103). Essa referéncia ao estudo de
Prado identifica como as obras de Plinio Marcos puderam influenciar os dramaturgos da ‘nova
dramaturgia’.

A inspiragdo tal como defendida por Andrade (2005) e Anatol Rosenfeld (1969 apud
PRADO, 1988) funcionou como uma “brecha” pela qual, principalmente, as dramaturgas Assuncao,
Castro e Camara puderam colocar no palco discursos muitas vezes abafados na voz de suas
personagens mulheres. Sendo possivel encontrar um espaco de comum acordo entre a voz da
personagem e a voz da dramaturga. Portanto, a ‘nova dramaturgia’ traz um teor autobiografico em

seus textos®%, como defendido a partir do seguinte trecho,

Plinio Marcos [...] tornou-se pioneiro no Brasil de um caminho posteriormente seguido pela
geracdo de Leilah Assumpgdo, José Vicente, Consuelo de Castro e Isabel Camara [...] a

mulheres ndo negras foram mortas no mesmo ano. Disponivel em: <http://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/> Acesso em
01 abr. de 2019. Ja a pesquisa divulgada pela Fundagdo Gettlio Vargas e intitulada: Dados publicos sobre a violéncia
homofobica no Brasil: 28 anos de combate ao preconceito, ressalta o seguinte dado da ONG Grupo Gay da Bahia, no
ano de 2017, “a cada 19 horas uma pessoa LGBT foi morta no Brasil”. Disponivel em: <http://dapp.fgv.br/dados-
publicos-sobre-violencia-homofobica-no-brasil-28-anos-de-combate-ao-preconceito/> Acesso em 01 abr. de 2019.

21 A partir dessa citagdo do critico Décio de Almeida Prado, ndo visamos desconsiderar o carater contestatorio advindo
com as personagens de Plinio Marcos frente ao contexto social e economico. No entanto, pautamo-nos na defesa
empreendida pela pesquisadora Ana Lucia Vieira de Andrade, em didlogo com Décio de Almeida Prado, pois segundo a
autora, Plinio Marcos ndo tinha “embasamento filos6fico” para sua escrita, aproximando-se, pelo contrario, de um
naturalismo. “Recusando defender teses sociais ou aplicar qualquer espécie de formulagdo de carater filosofico a seus
textos, Plinio Marcos surgiu no panorama do teatro brasileiro de entdo como um talento jovem que baseava a sua
autoridade numa expressao de carater auténtico.” (ANDRADE, 2005, p. 44). Para Prado, as personagens do dramaturgo
abriram caminho para a énfase em grupos oprimidos como mulheres e homossexuais.

22 A defesa desse cunho autobiografico estd presente em: ANDRADE, Ana Lucia de. Nova dramaturgia anos 60, anos
2000. 2005.
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partir do éxito de Plinio Marcos, tornou-se mais facil para outros jovens escreverem sobre
‘realidades que conheciam de dentro de si mesmos. (ANDRADE, 2005, p. 49)

Ao atrelarmos a defesa de Andrade a defesa de Elza Cunha de Vincenzo, percebemos que o
grupo ‘nova dramaturgia’ retrata uma produ¢do mais substancial, continua, e aborda tematicas do
eu. Assim, a produgdo consistente pontuada por Vincenzo (1992) estipula dois pontos:
primeiramente, exceto em relagdo a Isabel Camara, Assun¢do e Consuelo apresentam uma
continuidade na escrita e publicagdo de textos teatrais. J& uma segunda perspectiva se baseia apenas
na consisténcia entre as obras Fala baixo, sendo eu grito, A flor da pele e As mogas, considerando a
subjetividade presente nesses trés textos, a personagem mulher como norteadora das acdes € 0 uso
de apenas duas personagens. Nessa breve sequéncia de similaridades entre os trés textos,
objetivamos trazer a tona o subjetivismo norteador em tais obras. Ja para o préximo tdpico,

reiteramos o processo da subjetividade junto ao contexto de produgdo das obras.

1.4. Darepressio Estatal na formacio de uma dramaturgia do eu

1.4.1. Fala baixo, sendo eu grito — Leilah Assuncio

O drama especifica a regido de Sao Paulo, mais precisamente propde enquanto cenario a
seguinte descricdo “um quarto de solteirona, de pensionato de mogas.”. Nesse espacgo esta inserida a
personagem Mariazinha Mendonga de Morais. Espaco esse que no decorrer do texto sera invadido
pela segunda personagem intitulada Homem.

O monélogo® inicial de Mariazinha demarca ainda mais o espaco do drama como também
demarca as caracteristicas psicologicas e de vivéncias dessa personagem. Ja que o ambiente
apresenta uma sonorizacdo televisiva de programas de auditorio e uma sonorizagdo de ‘jingle’
cantada junto pela personagem, “Ja ¢ hora de dormir Nio espere mamie chamar...” (ASSUNCAO,
1977, p. 25). E ha ainda determinados gestos da personagem pertinentes para visualizagdo do
espaco e constituicao daquela, como: colocar a televisdo, apos desligada, no carrinho como se fosse
bebé, conversar e cuidar de objetos, tais como plantas, guarda-roupa e relogio, personificando-os,

além de estabelecer conversas consigo mesma em terceira pessoa, “Mariazinha, vocé ¢ uma boa

23 O mondlogo inicial presente nessa obra de Leilah Assungdo é realizado apenas por Mariazinha, no entanto, os objetos
do cenério sdo personificados pela personagem, apresentando assim tracos dialdégicos em seu discurso monoldgico, tal
como pontuado por Patrice Pavis, “Este é o caso, principalmente, quando o her6i avalia a sua situacdo, dirige-se a um
interlocutor imaginario ou exterioriza um debate de consciéncia. Segundo Benveniste, o ‘monodlogo’ ¢ um didlogo
interiorizado, formulado em ‘linguagem interior’, entre um eu locutor e um eu ouvinte: ‘As vezes, o eu locutor é o tinico
a falar; o eu ouvinte permanece, entretanto, presente; sua presenga ¢ necessaria e suficiente para tornar significante a
enunciacdo do eu locutor’.” (PAVIS, 2008, p. 247).
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menina. Arrumou seu quarto, foi na missa da Matriz, da Catedral, ndo, da igrejinha do
bairro...arrumou sua roupa...” (ASSUNCAO, 1977, p. 28). Quanto a personagem Homem, ela é
introduzida pela seguinte rubrica: “(a porta se abre e aparece um homem com um revélver na mao.
Ela ndo o ve€)” (1977, p. 30). Na sequéncia, a personagem ¢ percebida por Mariazinha, essa abre a
boca para gritar, mas seu grito ¢ mudo.

Para além de estipularmos o completo enredo de Fala baixo, sendo eu grito, ressaltamos
algumas facetas pertinentes em relagdo a dramaturga paulista Leilah Assun¢do e o contexto
histérico de producdo das suas obras. Fala baixo, sendo eu grito ¢ o primeiro texto da dramaturga
reconhecido pela critica e pelo publico, a obra recebeu os prémios Moliére e da Associa¢ao Paulista
dos Criticos Teatrais por melhor autor do ano de 1969 (VINCENZO, 1992, p. 83) e esteve em cena
entre os anos de 1969 ¢ 1977, com estreia no teatro Alianga Francesa, estrelado por Marilia Péra e
Paulo Villaga. Entre os anos de 1963-64, a autora escreve Vejo um vulto na janela, me acudam que
sou donzela, porém, a peca sofre censura, sendo liberada apenas em 1979; ainda no ano de 1968,
escreve mais uma peca condenada pela censura da época, esse texto tem por titulo, Use po de arroz
bijou.

Leilah Assuncdo obteve uma iniciac¢do facil na escrita, isso, segundo relato da propria autora
publicado no livro Leilah Assumpgdo: a consciéncia da mulher (2007), devido a influéncia de seus
pais professores e intelectuais. Em processo de formacdo profissional, Assungdo foi desenhista,
atriz, manequim e com formagao em Pedagogia. Na época da faculdade mudou-se para a cidade de
Sdo Paulo e morou em pensionatos de freiras, sendo a convivéncia com as demais colegas de
moradia o estimulo para escrita de sua primeira peca que foi para o palco, Fala baixo,...,
principalmente para a constituicdo da personagem Mariazinha. Apesar de seu envolvimento com
discursos e lutas das mulheres, ha dificuldade em assumir “o titulo” de feminista. Contudo,
Assuncao, inserida nesse contexto de produc¢do artistica e cultural, escreve pecas teatrais, nas quais,
em sua maioria, a personagem principal ¢ uma mulher, exceto por Jorginho, o machdo (1970) e
llustrissimo filha da mde (2007), utilizando dessa voz para trazer a tona discursos pertinentes sobre
a condi¢ao da mulher, o machismo e o feminismo.

Assim, temas como o lugar da mulher na sociedade estdo presentes em seus dramas, mesmo
que por vezes, Assuncdo perpetue esteredtipos sobre o ser mulher e sobre o ser feminista.
Posteriormente a escrita de Fala baixo,..., a dramaturga escreveu ainda os seguintes textos teatrais,
Amanhd, Amélia, de Manhd (1973), Roda cor de roda (1975), A Kuka de Kamiora (1975), Seda
pura e alfinetadas (1981), Sobrevividos (1982), O segredo da alma de ouro (1984), Boca molhada
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de paixdo calada (1984), Lua nua (1987), Quem matou a baronesa (1992), Adoravel desgracada
(1994), O momento de Mariana Martins (1999) ¢ Intimidade indecente (2001).

Ainda com énfase no texto Fala baixo,... a presenca de tematicas como violéncia e a
liberdade sexual promoveram o sucesso da peca. Nesse sentido, quando a personagem Homem
adentra o espago do quarto de Mariazinha, aquela se utiliza de uma violéncia, porém, um formato
de violéncia inesperado, isto ¢, ndo roubando suas joias, mas “todos os seus sonhos e ilusdes”
(PACE, 2007, p. 49). Além disso, a personagem Homem personifica o “agente desestabilizador”
(ANDRADE, 2005), por ser quem propde a Mariazinha, “enfrentar situacdes que vao desafiar para
sempre sua visdo de mundo e sua postura diante de uma sociedade em mutacgao. Neste contexto, a
liberdade sexual ¢ sempre um dos primeiros problemas debatidos.” (ANDRADE, 2005, p. 91).

Desse modo, as expectativas e os medos de uma jovem reprimida em um pensionato sao
discutidos e problematizados pelas duas personagens, como se por essa acdo pudesse Mariazinha
ser salva de suas vontades e “frustragdes recalcadas” (PELEGRINI, 2001). Sabato Magaldi ainda
acentua o pacto social da obra nas seguintes palavras, “Leilah investiga em profundidade a condi¢ao
feminina. E, a partir da mulher, ela analisa a sociedade e a préopria condi¢do humana.”
(ASSUNCAO, 1977, p.14). Tais panoramas visam reiterar o uso de Leilah Assun¢io de sua

vivéncia pessoal para dialogar com questdes de ordens politicas e coletivas da época.

1.4.2. A flor da pele — Consuelo de Castro

A peca divida em trés atos descreve o cenario como a sala de uma casa, especificamente,
uma sala desorganizada, destacando-se no ambiente: a mesa da maquina de escrever, uma vitrola e
um sofa-cama. As personagens sdo VerOnica, jovem e estudante de interpretagdo, e Marcelo,
quarenta anos e professor.

A personagem Verodnica inicia o drama caracterizada como a personagem Ofélia, noiva de
Hamlet na obra de Shakespeare, aquela ndo estd apenas vestida mas também entoando os versos
shakespearianos, como se estivesse em cena. A chegada de Marcelo ndao desfaz a representagdo de
Veronica, porém, o constante inquérito daquele rompe a paz dessa, iniciando assim um dialogo
vivaz entre afrontas e rompantes de desejo. Apds insultar Verdnica, Marcelo busca a obediéncia
dela, empregando falas do tipo, “¢ s6 lavar essa maquiagem pesada e vocé enxerga. Lava a cara e
depois vem sentar aqui, direitinho, que eu preciso conversar sério com voce, certo?” (CASTRO,
1989, p. 123). Essa atitude da personagem masculina reincide por todo o texto, potencializando até

o desfecho seu cardter dominador. J4 em resposta, Veronica se defende, “Sei que vocé estd uma
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onca (Ri) Eu sei... mas olha...eu...eu estava fora de mim. Completamente fora de mim...”. Essas
duas falas delimitadas tém por objetivo pontuar a agao desencadeadora. Ou seja, existe uma relacao
amorosa entre as duas personagens, ¢ Veronica faz algo que abala as concepgdes de Marcelo sobre
a familia e a ordem.

Ainda nesse capitulo, deter-nos-emos mais nesse texto, principalmente, nos discursos
propostos pela personagem Verdnica, porém, nesse momento, cabe ressalvar informacdes
pertinentes sobre Castro no momento de escrita das suas obras. Consuelo de Castro inicia na
dramaturgia no ano de 1968 com o texto A prova de fogo (ou A invasdo dos bdrbaros), porém,
nesse mesmo ano a peca foi censurada. Em 1969, Castro escreve 4 flor da pele, a encenagio do
texto faz parte da inauguracdo do Teatro Paiol, com atuagdo de Miriam Mehler e Perry Salles. A
peca teatral obteve prestigio do publico, e Castro recebeu o prémio de autor revelacdo da
Associagdo Paulista de Criticos de Arte (MORENO, 2013). Necessario evidenciar também a
formagdo inicial em Ciéncias Sociais pela dramaturga, o que a faz inserir nas falas de personagens
como Jalia, A prova de fogo, e Veronica “verdadeiros debates a respeito da atuagio de esquerda na
época.” (ANDRADE, 2005, p. 117). Castro, sobre o aspecto intrinseco entre o palco e a vida,
explicita a respeito da presenca constante da memoria em seu trabalho de escrita. Assim, para ela “o
teatro [dos dramaturgos de 69] nascia de uma necessidade de colocar em discussdo os impasses
pessoais diante do coletivo e, assim, problematizar as contradi¢des que o contexto sociopolitico
impunha ao individuo.” (ANDRADE, 2005, p. 124).

Evidente ¢ o contexto social e politico do ano de 1969, periodo no qual a énfase recai na luta
contra a opressao capitalista totalizante, sem assumir as particularidades de cada grupo minoritario.
Contudo, a personagem Verdnica, em A flor da pele, traz em suas falas e a¢des a condigio
feminina, a opressao que sofre devido as suas escolhas mais libertarias, a violéncia e repressao,
atribuindo um continuo estado de tensdo no desenvolvimento do drama. Dessa forma, Castro,
juntamente com Assung¢do e Camara, introduz na dramaturgia brasileira esse coro da voz feminina.
Até porque, mesmo sendo esse periodo o inicio dos discursos feministas no Brasil, a necessidade
em falar a partir da perspectiva das mulheres a respeito de assuntos pertinentes a elas ndo era
recente.

J& nesse aspecto sobre as contradi¢gdes sociopoliticas, Castro escreveu as pecas Caminho de
volta (1974), O porco ensanguentado (1975), A cidade impossivel de Pedro Santana (1975),
Implosdo (1976), Ultimo capitulo (1976), O grande amor de nossas vidas (1978) e A corrente para

frente (1981). Em um segundo momento, a dramaturga minimiza os aspectos combativos e politicos
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contidos em suas obras até entdo, para abordar o aspecto amor, escreve em seguida, Louco circo do
desejo (1983), Script-tease (1984), Ao sol do novo mundo (1986), Uma caixa de outras coisas
(1987), Aviso previo (1987) e Only you (2000).

1.4.3. As mocas — Isabel CAmara

O texto teatral ¢ constituido por um tUnico ato e duas personagens, Ana e Tereza, a primeira
atriz, desempregada, vinte e dois anos; a segunda, trinta anos, jornalista. Nao ha especificacao para
0 cenario, quanto ao tempo, o drama ocorre entre 1965-1970. Acrescenta-se ainda uma breve
historia das personagens, elas dividem o apartamento, conheceram-se em uma entrevista e “dois
dias depois Ana estava instalada no apt. de Tereza.” (CAMARA, online, p. 1).

A dramaturgia principia com o didlogo entre as duas personagens, uma conversa amena
sobre o jantar e sobre como foi o dia, porém, ao citarem a respeito de um evento passado, o didlogo
se torna conflitivo, resultando em memorias, traumas, fracassos. No entanto, o embate de discursos
nado leva ao apice do problema entre Tereza e Ana, e assim, ndo hd também resolugdo daquele. Ou
seja, em As mogas a constru¢do da dramaturgia ocorre por meio de falas interrompidas, por meio de
problemas e traumas das personagens expostos, mas logo escamoteados por um novo tema. Esse
desvio constante do conflito central propicia a troca de insultos entre Tereza ¢ Ana, como também
externaliza os segredos de cada uma. Percebe-se, contudo, ser uma exposicao gratuita de provagdes,
ja que o dialogo final denota ndo a solugdo, mas o carater ciclico da situagdo, tal como exposto no

seguinte trecho,

Ana — Vocé ¢ infeliz?

Tereza — Sou. Vocé €7

Ana — Nao sei, vai ver que sou.

Tereza — Que horas vocé quer acordar amanhd? (CAMARA, online, p. 42)

A questao do encontro entre as personagens de Camara sera retomada adiante. No momento,
ressaltamos alguns pontos a respeito da critica em relagdo a esse texto dramatico, levando em
consideracdo ser Isabel Camara autora apenas de uma pega teatral encenada. Isabel Céamara
desempenhou agdes como tradutora, assistente de direcdo, atriz, escritora de poemas, sendo até
mesmo uma das autoras categorizadas na importante obra organizada por Heloisa Buarque de
Hollanda, 26 poetas hoje, de 1975. Apesar de Camara ndo ter continuado na escrita de textos
teatrais, a obra As mog¢as configura relevancia ao propor, enquanto tema, um dialogo com o
contexto social a partir da relagdo intersubjetiva entre as personagens. Sendo assim, ao

considerarmos o periodo de efervescéncia das lutas das mulheres no século XX, isto €, entre os anos
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finais da década de 60 e os iniciais de 1970%*, torna-se notoria como Isabel CAmara, juntamente com
as demais dramaturgas de 1969, foi precursora ao colocar no texto teatral os anseios de debate
presentes na mulher daquela época.

Se por anos foi imposta a mulher uma relagao de dependéncia, ora ao pai, ora ao marido, e
de cuidado no que tange aos filhos, no final da década de 1960, as mulheres objetivam o
desenvolvimento proprio e integral de suas capacidades. Enquanto mulher e artista, Camara
expressa de modo eficaz esse discurso feminista, utilizando-se da dramaturgia para se apresentar de
modo completo, para se apresentar inteira, nao a partir de um carater confessional, termo refutado
pela propria dramaturga (ANDRADE, 2005), mas por meio de “testemunhos implacaveis”.

Nesse sentido, as vivéncias e debates necessarios para Camara se apresentam nas
personagens de As mocgas, tal como explicito pela pesquisadora Vincenzo (1992, p. 124), “Ana e
Teresa vivem em um tempo em que, particularmente as mulheres, procuram a si mesmas, tentam
deixar de ser pela metade.” A busca dessas personagens pelo seu proprio eu ndo acontece, no
entanto, pacificamente, pois como ja ressaltado, por séculos a mulher teve que se submeter aos
padrdes impostos. Assim, ao tentarem viver de acordo com os seus proprios desejos, Ana e Tereza
comprometem a relacdo entre elas, ja que ainda a mulher precisa responder a certos estigmas como
também esconder certas escolhas. Em sua obra, Vincenzo pontua esse conflito como “tempo de
transito”, periodo no qual a angustia se faz presente em ambas as personagens, pois Tereza ¢ Ana
almejam descobrir suas posi¢cdes no mundo, contudo, sem efetivo efeito.

Para respaldar o cardter testemunhal da obra de Isabel Camara, utilizamos trecho da
entrevista da dramaturga ao critico Yan Michalski, na qual ela enumera algumas de suas vivéncias
em muito semelhantes aos discursos presentes em Ana e Tereza,

Entdo percebi que eu tinha experiéncias vividas, minhas, através da carta da tia Emilia,
através da minha tentativa de suicidio, através dos meus esfor¢os para sobreviver no Rio,
através de acimulos de frustragdes, através da minha formagdo bastante torta. [...] a partir
de entdo me senti bem em relagdo a pega, senti que ndo estava mais com medo de dizer eu,

e que com isso estava sendo coerente com a minha ideia de teatro. (1970 apud ANDRADE,
2005, p. 142-143)

O texto dramatico se inicia com a leitura da carta da tia Emilia destinada a propria Camara,
porém, na obra assume-se Tereza como destinataria. A presenca da carta de uma tia distante e
também o seu contetido sdo os pressupostos para tratar a respeito de solidao. Isto €, se estamos em

um periodo de transito, de busca para uma posi¢ao no mundo, os conflitos dai decorrentes entre as

24 Segundo a professora Maria Lygia Quartim de Moraes (2012), no ano de 1975, inicia-se o primeiro grupo feminista
no Brasil.
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personagens ressaltam o distanciamento entre os sujeitos. E ainda, tal como defendido por Andrade,
das ruinas das personagens se evidencia a urgéncia em “construir uma nova é&tica de
relacionamento” (2005, p. 148). Esse confronto das personagens perante a sociedade conturbada do
periodo propde ser necessario repensarmos as relagdes entre os sujeitos.

Apds a exposicdo sobre as dramaturgas Assun¢do, Castro, Camara e sobre suas obras de
destaque no ano de 1969, retomamos que seus textos teatrais abordam questdes sociais e morais de
uma sociedade em modificacdo. O que denota um existencialismo na concep¢do de suas
personagens. Assim, como ja exposto, ocorre um distanciamento do coletivo para a abordagem
teatral priorizar o individuo. Nao esquecendo, no entanto, que o destaque ao sujeito promove o
discurso de diferentes grupos sociais, por exemplo, as mulheres reivindicando por posi¢do mais

justa na sociedade,

E ¢ certo que, a partir da década de 60, a Histdria do Teatro no Brasil, em simples respeito
aos fatos, ja ndo podera deixar de registrar a participacdo relevante das mulheres. Elas
mesmas se incumbiram de inscrever sua palavra na histéria viva desse teatro. E continuam
a fazé-lo, uma vez que a “revolugdo” maior — dentro da qual ndo s6 iniciaram, mas
venceram uma batalha — estd ainda em pleno curso. (VINCENZO, 1992, p. 296)

Percebe-se entdo que opressdo ndo ocorre apenas a partir da perspectiva econdmica de
classe, mas se atrela a outras idiossincrasias como raga e género. Essas caracteristicas de cunho
existencialista e feminista alcancaram a escrita das obras Fala baixo,..., A flor da pele e As mogas.
Assim, resume-se a importancia dessas obras para compreensao do contexto social de producgdo e

do teatro brasileiro.

1.5. Para além do eu, o que concerne ao outro

Os textos teatrais, Fala baixo, sendo eu grito, A flor da pele ¢ As mogas, explicitam o
periodo sdcio-histérico do final da década de 1960, demarcam o subjetivo e as vivéncias pessoais
frente ao regime militar, e notabilizam o inicio de discursos no Brasil de grupos minoritarios.
Especificamente essas obras conclamam a liberdade, a liberdade do sujeito, a liberdade da mulher.
Cada uma das trés dramaturgias se utiliza de duas personagens, no caso, uma representa o discurso
antiquado e que visa se enquadrar em esteredtipos sociais, enquanto a segunda personagem traz a
tona um discurso progressista e que busca despertar o corpo, a mente, do carater opressivo da

primeira.
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As personagens femininas de Assun¢do, Castro e Camara operam ambas as fungdes, isto &,
ou conduzem ainda agdes respaldadas em concepgdes sociais sobre “ser mulher”, ou representam
acoes da mulher livre de tais padrdes. Veremos, no entanto, que ao final de cada texto ndo ha
solucao para ambas as situagdes, a resolucdo pode ser momentanea, mas se mostrara falha, seja pela
dificuldade da personagem mulher em romper com os principios até entdo postos pela sociedade,
seja pelo fato de negarem a essa personagem mulher propagar discursos de género e de classe.

O didlogo entre as personagens Mariazinha ¢ Homem acontece abruptamente, pois a
segunda invade o espago que representa o quarto da personagem feminina. Contudo, o quarto nao se
restringe ao local, pois apresenta aspectos simbolicos relativos ao mundo “construido” por ela
dentro de quatro paredes. Apos a invasdo da personagem Homem ao mundo de Mariazinha, essa ¢
confrontada, por meio de perguntas como também por meio da desorganiza¢do e destruicdo dos
objetos de seu quarto, a respeito de seus valores e crencas. O desamparo resultante desse embate
evidencia a ela que sua vivéncia: “Era toda uma falsa concep¢do da mulher, alicer¢ada sobre uma
6tica masculina da existéncia” (ASSUNCAO, 1977, p. 12). O conflito entre ideias pré-concebidas e
ideias dissolvidas permite a Mariazinha realizar imaginariamente os seus desejos, porém, valores
arraigados ndo sao destituidos facilmente.

Mariaz - Vai embora! Fica quieto! Que ¢ que vocé quer, pelo amor de Deus. Ndo pode fazer
isso comigo, ndo pode! Ndo pode aparecer de repente e ficar falando essas coisas! Vai
embora! Ndo pode! Eu ndo escuto e ndo entendo! Ndo me deixa ver a cor que eu quero! Eu
ndo escuto! Eu ndo escuto e ndo entendo e ndo tenho a obrigagdo de entender!

Homem - (rapido, alto) Tem sim senhora! TEM! As vezes a gente pode inventar, mas as
vezes tem que ver certo! Certo! Certo! Certinho! Quando td tudo errado, pode sair

inventando que ja é bom, mas dai tem que ver do outro jeito, do jeito certo, porra!
(ASSUNCAO, 1977, p. 47)

A defesa sobre a dramaturga Leilah Assun¢do ndo “interferir na realidade”, ou seja, nao
operar na mudanca da personagem ¢ feita também por Magaldi. Segundo o critico, “mantida a
estrutura social absurda, a realiza¢do pessoal s6 pode ocorrer no plano da fantasia. Como nada
mudou, efetivamente, Mariazinha continua presa aos preconceitos e aos pudores.” (ASSUNCAO,
1977, p. 13). Assim, ¢ possivel inferirmos, a violéncia na linguagem e nas acdes da personagem
Homem conduz Mariazinha a romper suas crencas sobre ser mulher, mas essa mesma violéncia
reconduz a personagem feminina a sua condi¢do inicial. Para evidenciar, pontuamos o seguinte
trecho,

Homem - (sacode-a) Eu vou sair e vocé€ vai comigo! Eu estou pedindo, Mariazinha! Eu
estou pedindo...!

Mariaz - Meu quarto! Meu quarto! (alivio). Ah! ainda bem que estd tudo em ordem... Tudo
bem... Tudo normal... normal (sorrindo) (para o relégio). - Posso ir, né papai? (para o
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criado-mudo). Voc€s sdo antiquados, mamae, as minhas amigas véo! (para os bibelos).
Meu filho, obedeca a sua mée, mie ¢ uma s6! (ASSUNCAO, 1977, p. 109-110)

O modo de abordagem utilizado pela personagem Homem ndo contribui para o acesso
completo de Mariazinha a uma nova condic¢do, ou seja, uma vivéncia ndo mais de opressdo. Pelo
contrario, o didlogo entre as personagens ocorre majoritariamente de forma violenta e também
opressora. Desse modo, a relacdo conflituosa das personagens impossibilita desenvolver um
caminho pelo qual Mariazinha pudesse autonomamente reconhecer sua situagao e rompé-la.

A “nova ética de relacionamento” (ANDRADE, 2005) demarcada no texto teatral de Isabel
Camara pode ser também uma exigéncia evidenciada ao nos confrontarmos com a relagdo entre as
personagens Verdnica e Marcelo do texto 4 flor da pele, de Consuelo de Castro. A relagio social
professor/aluna e o envolvimento amoroso entre as personagens sio evidenciados desde o primeiro
diadlogo entre elas. Nesse tramite, Verdnica, ao recusar responder a respeito do didlogo com a esposa
de Marcelo, busca provoca-lo a “tomar uma decisdo radical de escolha”, insinuando que “certas
violéncias sao necessarias” (1989, p. 126).

A violéncia necessaria pontuada no discurso de Verdnica ndo se restringe apenas ao dizer,
mas também constitui as agdes dessa personagem. No texto de Castro, a personagem feminina
apresenta um embasamento ideoldgico anarquista®®, logo, ela traz para cena discursos contra o
Estado, prezando pela liberdade do sujeito no aspecto social, profissional e sexual. Tal
posicionamento politico de Verdnica agride Marcelo, pois esse representa uma geragdo de
“intelectuais progressistas” vista como ineficazes nas lutas da esquerda, deflagrando um didlogo
constantemente violento entre as duas personagens. Além disso, nos breves momentos dos
monologos ditos por Verdnica, ela expde as situacdes de violéncia com a familia, especificamente,
com o pai. Nesse sentido, em A flor da pele, a mulher ainda esta subjugada & opressdo do pai e do
companheiro. No entanto, ndo existe passividade daquela personagem, existe o constante confronto
entre o discurso andrquico e o burgués.

Em determinado momento do drama, coloca-se em discussao as escolhas e o estilo de vida
de Verdnica, ja4 que ela se opde as metodologias e as estruturas pré-concebidas socialmente,
despertando mais um embate entre as personagens,

VERONICA: (Parando) Ai é que esta. Se entrar o tal do método, eu comego a detestar a
danga. Tem que nascer de dentro, tem que ser natural. Dangar tem que ser tdo bom como

ndo dangar. V€ se entende. Eu dango porque gosto, e s6 nas horas que quero. O método ¢
uma cadeia. O método so serve pra atrapalhar.

25 Esclarecimento sobre a posi¢do ideoldgica anarquista: BAKUNIN, Michael A. Textos anarquistas, p. 137.
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MARCELO: Por isso mesmo que eu acho que nunca na sua vida vocé vai fazer nada
direito. Tudo o que vocé fez, inclusive politica, foi de brincadeira. Foi sem método, sem
programa. Vocé mudou de hobby como mudou de partido, como mudou de homem. (Ela
da de ombros. Continua dangando. Ele se irrita). Mas vocé vai ensaiar, Veronica. Eu vou
te obrigar! Nao vou deixar voc€ avacalhar com o curso também!

VERONICA: Nio estou com saco! (Repete) Nio estou com saco!

MARCELO: Vocé nunca vai fazer nada de concreto na tua vida!

VERONICA: (Irritada) E vocé fez? Vocé fez alguma coisa de concreto na tua vida?
(Inquisitiva) Olhe-se no espelho. Veja bem a tua cara. Examine-se e responda com
sinceridade. (Cruel) Vocé acha que dar as aulas que vocé da, escrever as novelas que vocé
escreve, viver com a familia chata que vocé vive... Acha que isto é fazer alguma coisa?
(CASTRO, 1989, p. 153-154)

O recorte na fala das personagens visa demonstrar o quao cruel cada um pode ser, a fim de
suplantar seus ideais sobre o outro. Na convivéncia entre Verdnica e Marcelo ndo ha espaco para
ouvir ¢ compreender o outro, entre eles ha apenas ordens e rebatimentos, enfraquecendo uma
relacdo pouco encaminhada para um progresso dos sujeitos. Assim, como os momentos de
cumplicidade entre as duas personagens ¢ minimo, depreende-se uma competi¢cdo prejudicial entre
elas. O ambiente restrito e violento no qual as personagens estao inseridas auxilia na constitui¢do de
didlogos objetivos entre elas, contribuindo assim para a perspectiva realista do texto teatral. A
preferéncia pelo realismo, como ressaltado por Andrade (2005), denota a escolha de Consuelo de
Castro em retratar pontualmente os embates ideoldgicos e as contradi¢cdes dos sujeitos no periodo
entre o declinio dos movimentos de esquerda e o auge das repressdes militares. O que resulta no
seguinte formato, “a vida interior mostrada na peca esta quase sempre ligada ao problema politico.”
(ANDRADE, 2005, p. 136), influenciando o modo das personagens se perceberem.

Ja em As mogas, as duas personagens, Ana e Tereza, apresentam um relacionamento em
decadéncia consequente de um passado vivido por ambas. A esse passado outros conflitos se
aglomeram devido aos segredos, aos problemas financeiros, aos ciimes e a dificuldade de
comunicagdo entre as personagens. Sendo essas discordancias do tempo presente evidenciadas no
texto teatral, principalmente, no que tange a falha de comunicacéo, pois o didlogo das personagens
por vezes ¢ entrecortado, isto €, expde perguntas sem respostas como também entrega resposta sem
questoes.

Nesse didlogo das personagens entre ofuscar e trazer a tona um problema, debates sobre
género, trabalho, aborto e suicidio estdo presentes no texto sem, no entanto, perscrutarem essas
tematicas. De acordo com Andrade (2005, p. 150), essa escolha ressalta duas razdes, “momento
historico [...] no qual era dificil e perigoso expressar-se” e “sentimento de vazio existencial” que
contaminou parte da juventude. Nesse ambito, o fato de duas jovens buscarem a sobrevivéncia em

uma cidade grande fundamenta a utilidade do apoio mutuo, sendo um modo de cada personagem
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amenizar suas proprias dificuldades em confronto com os problemas da outra. Contudo, esse

amparo nao se faz presente entre as personagens,

ANA — Ja sei. Nao precisa dizer que eu estou vivendo as suas custas ndo. Quando comego
a ganhar dinheiro eu ganho o triplo de vocé. Este més pode deixar que eu pago inteiro.
TEREZA — Escuta Ana, eu disse que vamos dividir. Ndo complica as coisas... Pra mim ¢
dificil falar em dinheiro.

ANA — E dai?

TEREZA — A conversa mixou.

ANA — A gente divide, pronto... Vou alugar um apartamento pra mim.

TEREZA — Mas ¢ se a viagem sair?

ANA — Vamos voltar agora pro papo da viagem ¢é? Nao se preocupe que eu ndo demoro
muito na sua casa ndo. Ja tou aqui mais tempo do que devia... Vou mudar amanh3, viajando
ou ndo viajando. Pode deixar que eu ndo atrapalho mais o teu soninho... (CAMARA,
online, p. 23)

O fato de dividirem o apartamento satisfaz menos do que importuna, ¢ o uso de sufixo
diminutivo no vocabulo sono demonstra por parte de Ana desconsideracao pelas agdoes de Tereza.
Apesar da convivéncia, as personagens de Camara estdo isoladas, imersas na soliddo, e apesar de
projetarem mudancas, como evidenciado no trecho anterior, Ana e Tereza estdo impossibilitadas em
olhar e caminhar em frente, isto ¢, ndo almejam ou ndo sabem almejar um futuro diferente do
presente estagnado e vazio. Assim, presas no medo, cada personagem projeta na outra a mudanga
que ndo consegue realizar em si mesma. Em determinado momento, Ana pontua os defeitos de
Tereza e as possiveis mudancas para o corpo dessa, como resposta, Tereza desabafa,

TEREZA - [...] E eu queria que os outros gostassem de mim, gostassem de mim feito
loucos. Todo mundo quer a mesma coisa. Vocé, eu, todo mundo... € eu nio sei se vale a
pena querer tanto. Depois eu tava cansada de levar porrada. Isso porrada. N&o por causa de
Rodrigos, Anas, Abortos. Ndo. Por causa da minha covardia, s isso, por causa do meu
medo. Eu ndo queria incomodar ninguém com a minha covardia, meu medo, minha cara.
Serve?
Ana cai na maior gargalhada.
ANA - Ela tinha milhdes de amantes

e um elefante pra passear

o elefante era viciado e

fazia ponto no Alcazar
(CAMARA, online, p. 30-31)

Por fim, Ana ndo considera o sofrimento exposto por Tereza. Do mesmo modo, em outros
momentos do didlogo, essa demonstra desprezo pelas dores de Ana. A falta de coragem em ambas
impede se enxergarem integralmente e, em consequéncia, enxergar a outra com suas
particularidades. Ana e Tereza sdo personagens profundas, enraizadas, mas ao permanecerem na
superficie, elas ndo exploram a raiz de seus problemas e nao os solucionam. Logo, o contexto final

da obra de Camara expressa o retorno a um ciclo ainda ndo desfeito. Assim, as personagens apenas
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aludem a respeito de romper com as imposic¢des sociais e obter expressao auténtica de si e do outro.

Ou seja, na busca por um relacionamento mais €tico ha apenas ilusdo.

1.6. Sobre os primeiros passos para uma dramaturgia da alteridade.

Hé um espaco cronoldgico entre as dramaturgas de 69 e a dramaturga Grace Passd, o intuito,
todavia, com essa lacuna ¢ demarcar um momento de escrita teatral de énfase ao individuo, para em
um segundo momento entrevermos uma énfase na coletividade. Ou melhor, uma dramaturgia de
Passo que ressalta o aspecto relacional entre as personagens, um relacionamento ético. O intrinseco
paralelo entre as personagens do texto teatral e o contexto de escrita da obra ressoa, entdo, até as
abordagens e andlises de Por Elise (2012b), Amores Surdos (2012a) e Vaga Carne (2018). Nessa
perspectiva, cabe pontuar Hegel, segundo o qual a primazia do drama deve estar em estruturas
“substancialmente humanas” em detrimento as “paixdes puramente locais” (HEGEL, 1964 Apud
PALLOTTINI, 2013) ao enfatizar no drama a capacidade em propor e discutir temas ndo apenas
circunscritos a paises e a regides, mas fomentar teses que dizem respeito ao humano.

Todavia, ¢ imperioso constatarmos que a afirmacdo de Hegel se apresenta problemadtica ao
privilegiar a¢des e discursos enquanto totalizadores em oposicdo as distingdes existentes entre
grupos sociais, étnicos, histéricos. Sendo assim, a seguinte colocagdo de Jean-Pierre Ryngaert ¢
oportuna para pensarmos as polaridades previstas em discursos das personagens teatrais,

considerando o contexto sdcio-histdrico da escrita, uma vez que o seu ndo apreco,

Assimila e julga os valores transmitidos no discurso de uma personagem apenas em fungao
de nossos valores ocidentais, definidos como wuniversais. Na verdade, assimila a
personagem a uma pessoa, e todas as pessoas a um modelo implicito reconhecido por todos.
(RYNGAERT, 1996, p. 128)

Com essa declaracdo, ¢ viavel considerarmos as andlises das personagens para além da
concepcao una. Ou seja, como aponta Pallottini (2013) em didlogo com Hegel, a realidade exterior
implica na obra poética e, dessa forma, o movimento do texto perante os comentarios advindos do
momento socio-histérico contribui para tornar aquele “mais denso e complexo.” (RYNGAERT,
1996, p. 130). Assim sendo, esse didlogo com o externo permanece ao inserirmos a escrita das
dramaturgias contemporaneas do inicio do século XXI, pois implicacdes existiram no passado e
foram, por vezes, rebatidas a partir dos discursos proferidos de personagens teatrais. Porém, nesse
primeiro momento de novo século, outras implicagdes sdo expostas nos gestos e discursos do

drama.
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Primordial é enfatizarmos a existéncia das personagens no texto teatral, isto ¢, ndo
privilegiando seu carater mimético frente aos sujeitos, mas pontuando a inscri¢do daquelas em
enredos teatrais. Assim, visamos ressaltar o nao isolamento na constitui¢ao da personagem frente a
obra, j&4 que essa também reverbera estruturas e conteudos modificaveis no decorrer do tempo, mas
situarmos o desenvolvimento das personagens interligado com os enredos teatrais e com o contexto
de producdo. Essa formulagdo ¢ verificavel ao retomarmos estudos como Teoria do drama
moderno, de Peter Szondi (2001), e Ler o teatro contempordneo, de Jean-Pierre Ryngaert (1998),
porque eles enfatizam as estruturas do texto teatral, afirmando suas mudangas/alteracdes em
paralelo com a perspectiva historica. Na obra de Ryngaert (1998, p. 59), o autor apresenta o
seguinte questionamento, “Um enredo cada vez mais dissoluto, porque ndo ha mais nada a dizer, ou
porque ¢ o unico meio de encontrar os narradores ¢ a necessidade da palavra diante de um mundo
opaco?”. Em seguimento a tal pergunta, acrescentamos as pegas teatrais Grace Passo0, para assim
pensarmos como um novo dizer se impde nessas obras, qual a necessidade da palavra entre as
personagens de Por Elise, Amores Surdos e Vaga Carne.

Como ja pontuado nesse trabalho, ndo nos deteremos nas concepcdes estruturais das
dramaturgias escritas por Grace Passo. Todavia, ¢ pertinente esbocarmos alguns conceitos a respeito
da forma das obras, a fim de alicer¢ar nossas analises. Desse modo, sera possivel verificarmos as
alteracdes estruturais frente aos conteudos expostos nos textos. Ou seja, um didlogo com as
modificagdes exibidas na dramaturgia contemporanea de Grace Passo.

Sendo assim, o texto dramatico Por Elise ¢ resultado do processo de criacdo ao espetaculo
homoénimo do grupo Espanca! e foi escrito, assim como, estreou em 2005. J4 sua publicacdo
editorial € do ano 2012. A escrita cénica traz personagens nao nomeadas, mas intituladas a partir de
suas inser¢oes em sociedade, isto ¢, as denominagdes: Dona de Casa, Mulher, Homem, Funcionario,
Lixeiro, demarcam as personagens em carater coletivo. Elaboracdo que visa ressaltar as fungdes e
os padrdes de tais categorias sociais, € ndo as fungdes em carater individual, no caso, ndo ressaltar
categorias subjetivas das personagens.’® Contudo, tal escolha ao pontuar as personagens nio
inviabiliza a construcao de sujeitos ficcionais para além de inferéncias dadas por meio dos titulos
que aquelas carregam, pelo contrario, as personagens em Por Elise rompem com as titulacdes e

expdem circunstancias inesperadas, ou melhor, ndo normatizadas.

26 A ndo nomeacdo das personagens se aproxima da analise realizada por Nayara Macedo Barbosa de Brito em sua
dissertacdo (2015) sobre as pecas teatrais de Newton Moreno. A pesquisadora enfatiza, “A utilizacdo de impessoais,
que designam a todos e a qualquer um, diz respeito, nestes casos, ao esmaecimento da individualidade que os constituia,
uma vez que essa sO se constroi na alteridade.” (p. 45). Nesse sentido, demarcamos a possibilidade de um ndo
fechamento nas individualidades das personagens de Por Elise, ja pontuando sua construgdo perante o outro.
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As personagens sdo colocadas em situagdes comuns, como a conversa entre Dona de Casa e
Funcionario sobre o recolhimento de um cao. No entanto, ha rompantes de imagens como as quedas
de abacates, essas ora assustam as personagens, ora ndo sao ao menos percebidas. Assim, ao
estipularmos as nomeagdes de cada personagem, as suas conversas ordinarias e os abacates,
podemos nortear o cendrio/local situado da obra, isto ¢, podemos supor, ja que a dramaturgia nao
especifica, caracterizando assim a suspensdo de espago®’. O espaco suposto onde as personagens
estdo alocadas se constitui enquanto uma vizinhanga, as marcas estdo na conversa inicial da
personagem Dona de Casa com o publico/leitor como em, “Por aqui eu sempre os ouco. Ougo 0
cdo. Na casa ao lado? Na rua? Na minha préopria casa?” (2012b, p. 16). Logo, a indicagdo nao
taxativa quanto ao espaco da situagdo dramadtica e a ndo indicagdo do tempo em que estd
circunscrita enfatizam a constituicio da obra Por Elise para além de um enredo®® encadeado por
acgoes, visando a um desfecho.

Desse modo, podemos ressaltar a apresentagdo de situagdes e conflitos varios no decorrer do
drama, pois ndo ha uma intriga una frente a qual as personagens se deparam na solucdo ao desfecho
da obra. Ha sim, breves contextos segmentados e exibidos a partir de tdpicos, isto €, o drama esta
fragmentado nos seguintes subtitulos: O inicio. O recomego.;, Um homem e uma mulher, Raizes
profundas;, A fé corre e a emog¢do tomba; peito inflado com palavras afogadas; Coragoes
japoneses; A natureza ndo é doce; Humanos; O dificil caminho para o jardim,; Os gestos de lagoa;
Correndo para o mar, A fé; O recomego. A continuag¢do, O mar termina onde?. Nao hé para as
personagens de Por Elise um desfecho maximo objetivado por todos, no caso, cada personagem
expde seu conflito, assim como, sua ansia em resolvé-lo. Tal estrutura ¢ desestabilizada se
comparada com uma concepgio aristotélica de drama,?’e como resultado as personagens de Por

Elise denotam fluidez em suas agdes, sdo expostas como se elas ndo estivessem restritas a uma

27 A professora e pesquisadora Cleise Furtado Mendes em artigo intitulado “A agdo do lirico na dramaturgia
contemporanea.” (2015) discorre a respeito dos elementos liricos enquanto recurso na produgdo dramatirgica. Dentre os
aspectos que consolidam essa abordagem, destacamos duas possiveis de didlogo com a escrita de Passd, “a
fragmentacdo do didlogo cotidiano em emissdes que parecem surgir aleatoriamente, a permanéncia das situagdes como
que suspensas no tempo e no espaco, sem progressao dramatica.” (2015, p. 10).

28 O tedrico Jean-Pierre Ryngaert em sua obra Introdugdo a andlise do teatro (1996) pontua sobre o enredo enquanto
base narrativa do texto teatral, “O enredo ¢ também uma estrutura da peca, sua construgdo traz ja a marca do autor, na
prépria maneira como ele dispde os episddios e considera a intriga.” (p. 59) Além disso, o autor também reflete sobre as
alteracdes dessa estrutura, “Isso se traduz na escrita por textos, se ndo ‘sem enredo’, pelo menos em textos nos quais os
enredos sdo muito dificeis de estabelecer, por serem escassas ou problemadticas as informacdes narrativas.” (1996, p.
61).

2 “Na Poética, com efeito, Aristoteles compara o mythos, concebido como ‘o principio e a alma da tragédia’, a um ser
vivo cuja ‘beleza reside na extensdo e na ordenacdo.” Essa imagem extraida na biologia inscreve-se numa analise
pragmatica da ‘extensdo’ da pega de teatro, limitada de maneira a poder ser acompanhada pelo espectador. Acima de
tudo, a metafora do ‘belo animal’ implica uma concepgdo de fabula como totalidade ordenada, que vem garantir uma
regra de encadeamento logica constantemente evocada ao longo da Poética.” (SARRAZAC, 2013, online).
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determinada situagdo. Como exemplo, delimitamos o primeiro e o penultimo subtitulo, O inicio. O
recomeco, O recomeco. A continuacdo.
Nos textos modernos e contemporaneos, os quais parecem tentar dar conta de concepgoes
de mundo contraditorias, quando se pode falar em alguma unidade, esta tenderia a se dar no
ambito temadtico, ou no estilo do artista, na unicidade de seus comentérios, ou no gesto

inferivel de seu tratamento de algum material (narrativo, visual, plastico, etc.) — o gesto de
sua montagem/colagem. (SANCHES, 2016, p. 96)

A concepgao, isto €, o carater ciclico do texto teatral Por Elise funciona enquanto lacuna ao
conteudo discutido na obra, uma brecha pela qual ecoam dizeres e gestos das personagens a
questionarem ‘o que importa’. O que importa a personagem Dona de casa ter presenciado os
ultimos instantes da personagem que sofre um enfarte, o que importa a Dona de casa reportar ao
Lixeiro quais foram as Ultimas palavras daquela, o que importa a Cerimonia das Palmas. Nessa
primeira obra a ser analisada, as personagens demonstram impulso em suas ac¢des de contar, correr,
fugir, impulsos esses intensificados ao se depararem com outras personagens. Portanto, nesses
confrontos se reitera o que deve importar em suas vivéncias. Tal como especificaremos no terceiro
capitulo, Dona de casa, Lixeiro, Mulher, Funcionario estdo expostas aos sustos, aos seus medos,
mas sdo capazes de perceberem no outro a salvagdo para esses sentimentos, € a ele se arremessam.
Em didlogo com essa perspectiva, a pesquisadora Adélia Nicolete em texto critico da edi¢do de Por
Elise condensa, “Mais do que um espelho que denuncia a todo instante nossas deformacdes, uma
obra que reflete o que ha por tras do espelho, por tras do retrato, dos muros, das cercas elétricas. E,
como se ndo bastasse, oferece ainda uma saida poética.” (PASSO, 2012b, p. 69).

Ja em relacdo ao texto teatral Amores surdos, estabelecemos as seguintes apresentacoes, sua
escrita ¢ resultado assim como em Por Elise do processo de criagdo do espetaculo de mesmo nome
e foi finalizada no ano de 2009. J& a encenagdo do texto teve sua estreia em 2006 pelo grupo
Espancal, posteriormente, publicada em 2012. Contrario ao ndo estabelecido na obra anteriormente
discutida, em Amores surdos a primeira indicagdo contextualiza o espago onde todas as acdes das
personagens transcorrem, “uma casa de familia com duas passagens” (2012a, p. 13). Tais passagens
sdo enfatizadas devido a importancia em sinalizar os dois ambientes, aquele onde as personagens
sao vistas/lidas e aquele ndo possivel de ver/ler. No caso, as personagens fazem apenas alusdao ao
que ocorre nos demais ambientes da casa. Em consonancia, pelo fato de o texto propor um ambiente
familiar, e reiteramos esse aspecto no sentido do comum, do conhecivel, as personagens nessa obra
de Passo sdo assinaladas por nomes proprios, exceto as personagens Mae e Pequeno, j& os demais,

Joaquim, Samuel, Junior, Graziele e o Gentil, pai.
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A indicacdo de cendrio como uma casa € as personagens constituintes de uma familia ja
explicita diferenca em relagdo a Por Elise. Contudo, nessa segunda obra prevalece uma suspensao
quanto ao tempo, isto ¢, ndo esta delimitado o periodo no qual as agdes transcorrem, mas ha indicios
quanto ao passado da familia, como em algumas falas da personagem Pequeno, “Sabe naquele
‘quando’ que eu botei gesso no braco?” (2012a, p. 33), e ainda em um dos trechos de desfecho do
texto dramatico, “Foi um domingo que eu resolvi ir até um zooldgico” (p. 56). Essa retomada de
Pequeno aos acontecimentos prévios introduz o principal conflito estabelecido entre a familia, no
caso, a presenca de um hipopdtamo escondido na casa pelo cagula dos irmaos.

A introdu¢do do elemento animal dentro da casa da familia suspende a normalidade posta
entre as personagens, normalidade apresentada por meio de suas falas e agdes. Objetivamos elencar
aspectos que denotem o convivio prévio entre mae e filhos, e que sdo interrompidos: como a
conversa por telefone com o filho mais velho que mora em outro pais, o problema de asma do
cacula, o sonambulismo de Joaquim. Tais situagdes, e serdo exploradas no terceiro capitulo, estdo
entrelagadas ao reiterado processo de perguntas sem respostas, isto é, a falta de didlogo e,
consequentemente, a nao escuta, entre a familia, ressalvando o titulo do texto teatral, Amores
Surdos. Apds o encadeamento das situagdes ordindrias, as personagens sdo interpeladas pela
aparicdo do animal, que estd no cdmodo interior da casa, € o susto/estranhamento perante tal
confronto ¢ somado ao fato do tempo em que a familia estava submersa na situacdo sem obter
conhecimento sobre. Além disso, o desaparecimento do pai € sentido pelas demais personagens
apenas ao anuncio proferido por Pequeno de que o hipopotamo havia engolido o pai. O aspecto
surrealista®® do contexto alia-se com estruturas épicas®' como a apresentacdo por meio de subtitulos
das cenas. Em Amores Surdos, diferente de Por Elise, os sete subtitulos sao falas das personagens a
serem empregadas na cena, I. “...estamos na mesma situagdo”; 1l. “...que ndo importa esses outros
que estdo aplaudindo e sim a nossa liga¢do”; Ill. “Nos estamos bem!”; IV. “Ndo estdas me

ouvindo?”; V. “Do mesmo jeito que po nas frestas do chdo, que ndo se retira”; VI. “Paaaai!”; VI

“...e isso é muito importante” 3> De certo modo, os subtitulos funcionam como introdu¢iio ao que

30O pesquisador Jodo Alberto Lima Sanches defende em sua tese “Dramaturgias de desvio: recorréncias em textos
encenados no Brasil entre 1995 e 2015 (2016) o conceito surrealista nas obras Por Elise, Amores Surdos e Congresso
Internacional do medo.

31 Para essa abordagem, valemo-nos das indicagdes propostas por Bertolt Brecht a respeito do teatro épico. Dentre elas,
o uso do titulo ¢ evidenciado, “Os titulos devem conter flechas certeiras, dentro de uma perspectiva social, e explicitar,
simultaneamente, algo acerca da forma de representagcdo desejavel, isto ¢, devem imitar, consoante o caso, o estilo do
titulo de uma cronica, de uma balada, de um jornal ou de um quadro de costumes.” (BRECHT, 1978, p. 129).

32 Ler os subtitulos em Por Elise € Amores Surdos como épicos ndo inviabiliza sua leitura como também de aspecto
lirico, “o predominio da fungdo poética sobre a representativa na linguagem.” (MENDES, 2015, p. 9). Até porque Jean-
Pierre Sarrazac (2013, online) pontua, “O épico constitui uma tendéncia mais que um modelo, um ingrediente mais que



43

sera exposto nos discursos e gestos das personagens, mas nao sdo suficientes para apresentagdo do
conflito e desfecho do texto teatral.

Sendo assim, a estrutura e conteido brevemente pontuados refletem a unidade de acdo em
Amores Surdos, a situagdo dramatica estabelece um movimento linear, no sentido que as acdes das
personagens sdo encaminhadas para o seguinte questionamento: como solucionar o hipopdtamo
dentro de casa? Ou para extrapolar a metafora, como solucionar o ndo didlogo interposto na
familia? Nesse sentido, a ode a familia surge enquanto base para proposi¢do do assunto
aproximar/ignorar. Para as personagens de Amores Surdos por vezes ¢ preciso o grito para serem
ouvidas, ou ainda, ha entre elas o costume ao nio serem respondidas. Assim, nas tentativas de
didlogos, discutiremos a potencialidade das falas e acdes em afetarem o outro, discutiremos como a
alteridade interpela as personagens e no que ela resulta. Como ja pontuado, nas sequéncias das
estruturas dramaticas ¢ perceptivel a dificuldade das personagens em se expressarem
adequadamente e serem ouvidas. Todavia, ha forca em suas linguagens, sejam falas, sejam gestos,
pois como descrito pelo dramaturgo Marcio Abreu no texto critico da edigdo impressa, “Amores
Surdos ¢ um texto que fala ele mesmo, por si. As palavras se falam, sua estrutura se significa.”
(PASSO, 2012a, p. 74). A poténcia dos discursos acrescidos ao texto teatral é aspecto possivel de
verificagdo e constatagdo nas demais obras de Passo a serem analisadas.

Em relacao ao ltimo texto a ser nesse trabalho discutido, Vaga Carne ¢ apresentada como a
mais recente dramaturgia publicada por Grace Passd6. Ndao mais componente do grupo teatral
Espanca!, Grace Pass0 estreia com o texto escrito e atuado apenas por ela. Na dramaturgia, Vaga
Carne diferente das obras anteriores ¢ um monologo, cuja estreia da encenagdo ocorreu no ano de
2016, com edicao publicada em 2018. J& no ano de 2019, o monologo foi adaptado para o
audiovisual®®. Pertinente j4 sinalizarmos o seguinte fato, Vaga Carne enquanto mondlogo reitera o
discurso de apenas uma personagem, a Voz, circunscrita no local “corpo de uma mulher”, porém,
ndo ha especificidade quanto ao tempo no qual a agdo transcorre>*,

Por conseguinte, ¢ perceptivel a maleabilidade do fator tempo, tanto que no inicio do drama
a personagem Voz brevemente recupera o tempo passado, a fim de demarcar suas diferentes

vivéncias, isto €, a habitagdo em outros corpos, sejam esses bichos, sejam esses seres humanos.

uma forma estabelecida. Epicizar o teatro, portanto, ndo ¢ transformé-lo em epopeia ou romance, nem torna-lo
puramente épico, mas incorpora-lhe elementos épicos no mesmo grau que lhe incorporamos tradicionalmente elementos
draméticos ou liricos. Logo, a epicizagdo [...] implica o desenvolvimento da narrativa sem ser uma simples
narrativizagdo do drama.”

33 O filme Vaga Carne foi dirigido por Grace Passd e Ricardo Alves Junior.

3% Pontuamos a proximidade com o desvio lirico defendido por Jodo Alberto Lima Sanches (2016) presente em Por
Elise e Amores Surdos.



44

Nesse ambito, é valido ressaltarmos também a alternancia do ambiente definido no texto teatral, no
caso, 0 corpo, pois se a personagem Voz percorre matérias como “patos”, “cafés” e “estatuas”, ndo
ha uma fixidez dessa Voz e sim um constante movimento. Portanto, mesmo que em Vaga Carne o
discurso reincida apenas a partir desse Corpo de mulher, hd indicios de continuidade pela nao
fixagcdo da Voz. Ou seja, € possivel inferirmos a suspensdo nao apenas do tempo como também do
espaco. Por esse viés, ndo enfatizamos o “corpo de uma mulher” apenas como espacgo, mas para,
além disso, uma personagem outra com quem a Voz busca didlogo. Tal tentativa ¢ notavel no
seguinte questionamento, “Ontem entrei em vocé, coisa. E possivel. Mas vocé ndo lembra. Lembra?
Lembra sim...” (PASSO, 2018, p. 17). Por ser mondlogo apenas a Voz tem o direito a fala em
detrimento ao siléncio do Corpo.

Brevemente ja exposto, o enredo de Vaga Carne se diferencia também de Por Elise e
Amores Surdos, no que tange a estrutura, no ndo uso de subtitulos. Assim, a fala continua da
personagem Voz viabiliza a sugestdo de um drama linear, consecutivo em sua a¢gdo dramatica e com
conflito resolvido em seu desfecho. No entanto, ndo ha nesse texto teatral a manutengdo do fato
unico, um dos aspectos abordados por Peter Szondi (2001) a respeito do drama absoluto, ha em
Vaga Carne uma agdo dramdtica em movimento ciclico sem almejar conclusdo definitiva. Exemplo
disso ¢ o trecho final em reticéncias sem completar a frase, “gostaria de dizer que...”. Tal fragmento
de ideia acrescido do reiterativo discurso da Voz, ora de passividade, ora de contestacdo e desprezo
frente ao Corpo, desprende da sugestao de acdo dramatica em progresso e constata o carater ciclico
do texto teatral.

Por apresentar uma situa¢do dramatica ndo desdobravel em conflitos e resolugdes, Vaga
Carne abarca a reincidéncia de confrontos entre diferentes, a diferenca da Voz perante o Corpo. Em
seguimento, ¢ valorativo analisarmos a condi¢do de margem estabelecida entre o eu e o outro, isto
¢, questionarmos as agdes que reiteram politicas de afastamento, a elevag¢do de barreiras diante do
diferente e, por vezes, a sua condi¢gdo ao silenciamento. Pass6 instaura no texto teatral a
possibilidade dos diversos outros que nos confrontam, porém ha ainda a especificidade do Outro
corpo de mulher negra. Essa dramaturgia potente traz para o embate o discurso ético, e
acentuaremos esse conceito para Lévinas nos capitulos subsequentes, sem o abandono do estético
por meio das repeti¢cdes, divagacdes, da Voz em movimento. Em acordo com tal polaridade, a
critica Soraya Martins em texto critico da publicacdo de Vaga Carne acrescenta,

Essa voz, corpo no texto, corpo na performance de Grace, para além do ato de emitir
palavras, se da para que identidades historicamente silenciadas e desautorizadas possam
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existir. E do que transborda: ultrapassa as identidades e se revira num jeito outro de
afirmag@o. (PASSO, 2018, p. 7)

A Voz invade as matérias como tentativa de perceber suas vivéncias e validar suas
existéncias. No entanto, essa Voz ndo compreende o impacto do confronto com o outro até sofrer o
embate com o Corpo, e assim, deparar-se com as particularidades desse.

A proposito de conclusdo, reiteramos a necessidade de apresentacdo das obras a serem
analisadas, a fim de ja inferirmos estruturas e enredos dialogaveis com a proposta de alteridade
defendida por Emmanuel Lévinas. Assim, como evidenciado no inicio desse topico, ndo € viavel
mais a produgdo artistica totalizadora em sujeitos e ambientes especificos, mas deve-se promover o
discurso artistico/teatral a partir de polaridades. Isso em vista, reiteramos o questionamento de Jean-
Pierre Ryngaert (1996) e o estabelecemos perante o enredo de Por Elise, Amores Surdos e Vaga
Carne para um exercicio continuo a respeito do que esses textos contam a cada sujeito, ou melhor, o

que se alcanga.
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Capitulo 2. Sobre a necessidade do encontro a partir de Emmanuel Lévinas

Mulher 2: Quero dizer, sinto que cada um precisa saber que possui apenas a
si mesmo e que ndo ha nada além disso e que é ingénuo pensar o contrario.
Mulher 1: Ah, ndo vai me dizer que acredita mesmo nessa bobagem. Silvia
Gomez*

Neste capitulo, discutiremos a filosofia empreendida por Emmanuel Lévinas (1906-1995), e
para isso € preciso retroceder ao percurso no qual ele iniciou seus pensamentos, isto €, enquanto
discipulo de Edmund Husserl, produzindo uma tese a partir dos estudos desse. Nessa perspectiva,
Lévinas se propds a pensar fenomenologicamente os objetos, sua presenga “junto das coisas, sem
ilusdo, sem retorica” (LEVINAS, 2007, p. 18). E preciso salientar que a base na fenomenologia
garante impulsionar questdes perante o objeto semelhantes ao “como ¢ o que ¢” ou ao que “significa
que ele seja”. Assim, tais expressdes denotam certa objetividade em lograr consciéncia frente as
coisas a partir da intencionalidade empregada nelas.

Nesse ambito, a fenomenologia se constitui a partir das fundamentagdes de Husserl a
respeito da formulacdo de um método possivel em analisar os fendmenos filosoficos de forma
precisa e logica, sem intervengdes. No caso, sem intervencdes do carater empirico, ciéncia a qual,
segundo Husserl, ndo teria a “precisio das regras logicas” (RIBEIRO JUNIOR, 2003, p. 2). Por
1sso, ao refutar o empirismo, o filésofo alemao se baseia no retorno-as-coisas-mesmas como forma
de compreender o existente a partir dos fendmenos manifestos na consciéncia.

O retorno as coisas mesmas significa a descricdo das coisas e dos objetos na realidade,
contrapondo-se assim a uma percepgao dos fendmenos frente ao que subjetivamente aparece. Desse
modo, Husserl, de acordo com o professor Jodo Ribeiro Junior (2003), almeja pela fenomenologia a
esséncia das coisas. Ou seja, uma esséncia que se alcancga, pois para além do objeto se circunscrever
na realidade, a fenomenologia se constituiria a priori, constituira-se sem juizos € sem inferéncias
prévias, possibilitando a descricdo essencial dos objetos. Assim, “ndo se deve esquecer que, na
Fenomenologia, a visdo intelectual cria, realmente, seu objeto, ndo o simulacro, a copia, a imagem
do objeto, mas o proprio objeto.” (RIBEIRO JUNIOR, 2003, p. 15).

Além desse retorno-as-coisas, retorno ao aspecto origindrio, Husserl constitui outras duas

abordagens da fenomenologia: vivéncia e intencionalidade da consciéncia®®. Na primeira, acentua-

35 GOMEZ, Silvia. Mantenha fora do alcance do bebg, 2015, p. 50.

36 A intencionalidade para Husserl € inerente ao processo de consciéncia, ou seja, “ser consciéncia de alguma coisa”.
Uma relagdo de intencionalidade que une o pensamento aos atos do pensar. Jodo Ribeiro Junior ainda acrescenta, “o
redescobrimento da intencionalidade de todo fato psicologico, ou seja, em todo fendmeno psiquico ha uma referéncia a
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se a andlise a partir do ponto de vista de quem vivenciou a situacdo; ja na segunda, parte-se do
pressuposto necessario em se despertar uma consciéncia por meio da intencionalidade do sujeito
perante o objeto. Isto €, para Husserl a intencionalidade e a consciéncia estdo imbricadas no sentido
de a primeira ser elementar para se ter consciéncia sobre algo.

Dentre esses trés pontos de abordagens fenomenologicas, ¢ possivel inferirmos a
predominancia de uma concepgao particular, até mesmo subjetiva, perante o objeto. Além disso, o
professor Jodao Ribeiro Junior esclarece a fenomenologia como um movimento de dentro para fora,
isto ¢, a partir “dos processos pessoais e culturais” (2003, p. 31), moldamos os fendmenos externos.
Assim, apesar de Edmund Husserl se sustentar contra o empirismo da psicologia, o filosofo nio
refuta a experiéncia na constitui¢do do sujeito, pelo contrario, ele alarga sua concepgdo para uma
“experiéncia das esséncias”. Priorizando a experiéncia e a consciéncia,

A fenomenologia cuida da observag@o direta da experiéncia subjetiva, com a interagdo da
consciéncia da estrutura cognitivo-emocional-sensorial do nosso proprio comportamento ¢
do mundo exterior, tal como o vemos: contudo, Husserl nunca conseguiu demonstrar,
satisfatoriamente, que poderia ser alcancado um estado de consciéncia em que o mundo
exterior, como o vemos, torne-se equivalente ao mundo exterior como ¢ na realidade
concreta. (RIBEIRO JUNIOR, 2003, p. 16)

Todavia, torna-se valido ainda acrescentar, Husserl objetiva sair do método subjetivo para
alcancar o método objetivo, ou seja, aproximar-se do objeto confrontado sem implicacdes outras.
No entanto, para Ribeiro Junior (2003) esse alcance nao ocorre de forma satisfatoria, ndo se alcanga
uma efetiva relagdo do objeto com o mundo exterior. Nesse caso, ¢ como se na relagcdo do sujeito
com o objeto se interpusessem camadas para compreensdo logica do fendmeno, portanto, nao

1’7, a obtencdo total do fendomeno

garantindo ao sujeito, o qual Husserl pontua como transcendenta
defrontado. Em decorréncia, para desvelar o objeto, para obter acesso ao objeto puro, Husserl

pontua a redugdo fenomenoldgica.’® Ou seja, alcangar conhecimento do mundo a partir de seu

outra coisa que ndo ¢ ele: pensa-se algo, ama-se algo, odeia-se algo. A intencionalidade ¢ a referéncia a um contetido, a
um objeto dos atos psiquicos que em si mesmo ¢ diferente do proprio ato psiquico. Uma coisa é o projeto psicoldgico de
pensar, de amar, de odiar; outra ¢ a ideia que se pensa, que se ama, que se odeia.” (RIBEIRO JUNIOR, 2003, p. 20).

37 De acordo com a obra O que é fenomenologia, de André Dartigues, o sujeito transcendental para Husserl ndo pode ser
0 “eu psiquico” ou “eu mundano”, ja que o filésofo visa conservar a dimensdo absoluta do sujeito. “Ele ndo pode ser
sendo a esséncia geral do Eu, distinguindo-se do eu psiquico como a esséncia de um fendmeno se distingue de suas
manifestagdes contingentes. Esse eu, Husserl chamara Sujeito ou Eu transcendental. Mas, se este Sujeito transcendental
¢ a esséncia do eu concreto e, portanto, s6 se distingue dele como aquilo que condiciona a “ego-idade” (Ichheit) do eu
concreto, o fato que, em sua multiplicidade, as vivéncias que fluem na consciéncia se referem sempre & mesma fonte, ¢
obvio que ele ndo poderia ser acessivel sendo no eu concreto.” (2003, p. 26).

3 0 artigo “Husserl: da génese passiva e ativa a redugdo” apresenta a seguinte defini¢do: “A preocupagio principal de
Husserl, que o acompanhou durante toda a sua vida, foi a de saber como as coisas nos aparecem e como podemos
restabelecer o contato com “as coisas mesmas” e como o sentido de tais coisas se constitui em nds. O aparecer da coisa,
a descri¢do deste aparecer, ndo nos leva a afirmar a sua existéncia, mas tdo somente que ha uma visada da existéncia
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principio, separar o problema da realidade do objeto, e, com isso, obtém-se o alcance “do objeto a
esséncia do objeto” (RIBEIRO JUNIOR, 2003, p. 35). Pontualmente, a redugio fenomenologica
para o filosofo Husserl ocorre a partir de agdes pelas quais ¢ possivel esquivar ou rever
concepgoes/crencas atribuidas as coisas pela tradi¢ao e pela cultura.

Em continuidade, a esséncia do objeto é o que Husserl (apud RIBEIRO JUNIOR, 2003)
pontua como o retorno as coisas mesmas, isto €, o ato de ligar as esséncias as atividades da
consciéncia. Ademais, as atividades da consciéncia do sujeito se tornam possiveis pela reducao
fenomenologica ao evidenciar a intencionalidade dessa consciéncia diante do objeto, mostrando que
todo objeto do mundo se da por meio da vivéncia. Nesse ponto, atrela-se a vivéncia a existéncia,
acdo anterior ao processo de reflexdo sobre o existir. Por isso, o processo do existencialismo
comeca a se aproximar da fenomenologia, mesmo essa priorizando a esséncia das coisas. Inicia-se
entdo um valor sobre a consciéncia, contudo, € valido acrescentar, a consciéncia consiste em um
alcance ao objeto. Ou seja, ela ndo existe enquanto consciéncia mesma, na interioridade de si. No
entanto, a partir do momento em que ocorre a consciéncia do objeto, ha consciéncia de si*’.

Essa relagdo inerente de consciéncia do objeto e de consciéncia de si vincula-se com um
questionamento apresentado na obra de André Dartigues, O que é a fenomenologia (2003). Nesse
estudo, o professor analisa a possibilidade do Sujeito transcendental ser o fundador de toda
consciéncia, pois se inicia um contraponto entre as ideias de Husserl e os filosofos que abordam a
existéncia, como Martin Heidegger, Jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty, esses ultimos,
portanto, desconsiderando o Sujeito transcendental. Para os existencialistas, a redugdo
fenomenologica enfatiza ndo a esséncia, mas a existéncia, isto €, corrobora para o fendmeno
concreto, o sujeito do ser “ndo € jamais puro sujeito nem o mundo puro objeto” (DARTIGUES,
2003, p. 94). Nesse percurso em relacdo a obra de Dartigues (2003), Heidegger propde uma
fenomenologia cuja base estd no homem de fato, o que para ele se denomina o ser-no-mundo, um
homem imerso no mundo, logo, imerso em uma situagdo, o que Heidegger intitula o ser-na-
situagdo. Aponta-se para uma fenomenologia do Homem, existencial, na qual ird predominar uma

descricao da “estrutura bésica da experiéncia vivida” (BICUDO; VIGGIANI, 2006, p. 47). Assim,

neste aparecer. Para realizar tal programa Husserl recorre a ‘epoché’ ou a reducdo de todos os nossos conhecimentos
cientificos e filosoficos, isto €, precisamos fazer a suspensdo de nossos juizos sobre as coisas.” (CAPALBO, 2001, p.
20).

3 Na fenomenologia a consciéncia estd implicada no sujeito e no objeto, sendo ela sempre “consciéncia de algo e
consciéncia de alguém” (RIBEIRO JUNIOR, 2003, p. 49). Este pensamento se diferencia do método cartesiano
iniciado com a maxima de Descartes sobre “penso, logo existo”, pois nesta perspectiva predomina apenas a consciéncia
de si. E o sujeito, assim, permanece “ilhado” em si mesmo enquanto instancia que concebe o mundo a partir da
consciéncia de si.
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considera-se a partir de Heidegger o mundo e a experiéncia imbricados e, desse modo, acrescenta-se
a questdo: como o ser experiencia o mundo? Para tal resposta se exige ndo apenas compreender o
que ¢ o mundo como também qual ¢ o significado da existéncia no mundo. Logo, segundo Bicudo ¢
Viggiani (2006, p. 51), “esse ser-no-mundo refere-se especificamente a maneira pela qual o homem
se encontra com as coisas, manipula, efetua transacdes e preocupa-se com as pessoas € coisas num
mundo que lhe ¢ familiar.” Portanto, para a fenomenologia existencial importa descrever o ser em
situagdo alocado no aqui e no agora.

O filosofo Martin Heidegger (1889-1976) notabiliza suas percepgoes a partir do entremeio
ao sujeito transcendental e a existéncia, defendendo assim a compreensdo do Ser a partir do ser-no-
mundo, isto é, o ser-em-situagdo. Contudo, ha ainda em Heidegger uma preocupagdo frente a
esséncia do Ser. Exemplo disso ¢ que, embasados na obra de André Dartigues (2003) no que diz
respeito da conversdo a ética, Heidegger credita o surgimento do pensamento ético a verdade do
Ser, a sua esséncia. Logo, para o filésofo implica em questionar primeiramente o Ser ¢ assim
alcancgar o questionamento sobre a ética, uma ética que sobre seu ponto de vista transcende. No
entanto, sob essa perspectiva, na fenomenologia ocorre o inverso, confronta-se o problema ético a
fim de obter o ser. Desse modo, e retomamos a defesa de Bicudo e Viggiani (2006), Heidegger traga
um caminho da fenomenologia hermenéutica a fenomenologia da ontologia fundamental, ja que sua
perspectiva se inicia no Ser para posteriormente pensar a ética.

Ao nos transferirmos para o ambito da ética, tal como brevemente pontuado a respeito de
Heidegger, na ontologia fundamental a totalidade do ser predomina, é ao ser que se recorre para a
compreensdo do mundo. Isso estd claro ao levarmos em considera¢do a perspectiva do filosofo
francés, pois, de acordo com Emmanuel Lévinas (2007), Heidegger postula em sua mais famosa
obra Ser e tempo (1927) a énfase no modelo da ontologia, essa enquanto,

precisamente a compreensdo do verbo ser. A ontologia distingue-se de todas as disciplinas
que exploram o que existe, os seres, isto €, os entes, a sua natureza, as suas relacdes —

esquecendo-se de que, ao falar dos entes, elas ja compreenderam o sentido da palavra ser,
sem contudo o terem explicitado. (LEVINAS, 2007, p. 24)

De modo amplo, se em um primeiro momento Heidegger postula o ético no Ser, em
contraponto, ha na ética a possibilidade de abertura do homem a um carater transcendente
(DARTIGUES, 2003), isto &, ir para além do que ¢, reencontrar a motivagdo essencial. Isso posto, ¢
possivel apresentarmos uma oposi¢ao a essa fenomenologia ontologica de Heidegger a partir de
uma denominada fenomenologia do Rosto do filésofo lituano Emmanuel Lévinas. Porém, o

percurso de producdo intelectual de Lévinas ndo se restringe a uma fenomenologia do Rosto, o
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filésofo propde em sua teoria uma conversdo da fenomenologia a ética. Perspectiva perante a qual
trés categorias sdo importantes na apresentagdo e compreensao daquela: a totalizagdo, o infinito e o
Rosto.

Quando Lévinas trata a respeito do termo totalidade, em suma, ele avalia a necessidade do
ser em estabelecer o movimento de se deslocar do egoismo. Porém, na nocao de totalidade, e nesse
ponto nos baseamos ainda na obra de André Dartigues (2003), podemos entendé-la como um
principio do pensamento de Lévinas ao dar énfase primeiramente ao processo dos sujeitos enquanto
seres totalizantes. Ou seja, aspectos da Historia que viabilizaram um apagamento da identidade do
individuo em prol da totalizagdo, como por exemplo, as guerras e os governos fascistas, como o
periodo do nazismo. Logo, para o filésofo lituano, a totalidade*® do sujeito, na qual impera o nosso
pensamento ocidental, ¢ fragil porque “os individuos reduzem-se ai a portadores de formas que os
comandam sem eles saberem. Os individuos vao buscar a essa totalidade o seu sentido (invisivel
fora dela)” (LEVINAS, 1980, p. 10). Portanto, é valido afirmar, para Lévinas ndo cabe ao sujeito se
submeter ao circulo fechado da totalidade do ser, no caso, cabe se permitir transbordar de si ao se
defrontar com o outro.

O verdadeiro primordial, as famosas “coisas mesmas” as quais cumpre voltar, é o Outro tal
como manifesta o Semblante (Visage) [Rosto] tem sua alteridade irredutivel a toda
constitui¢do em mim ou num elemento neutro; apenas do Outro, cuja face antecede e

comanda todo discurso, podera vir o unico discurso filos6fico que seja também, desde o
inicio, uma ética. (DARTIGUES, 2003, p. 158)

O trecho de Dartigues conclui um aspecto definitivo na alteridade levinasiana, apenas o
Outro comanda, ou melhor, ¢ a partir dele que o discurso ético acontece. Portanto, como exposto na
citagdo anterior, do Rosto que interpela resulta o discurso ético. Tais conceitos se delimitam do
seguinte modo: o Rosto pertencente ao outro apresenta o infinito*' ao Eu a partir de sua
aproximacao. Esse espaco entre o Eu e o Outro ¢ irredutivel, nele se institui o que Lévinas nomeia

como infinito, por meio do qual o Eu ¢ capaz de responder ao Outro. Sendo assim, para Lévinas, o

40 “Totalidade — Lévinas critica esse conceito como uma pretensdo filosofica errada do Ocidente de atingir o saber
absoluto, que tende reduzir o Outro ao Mesmo, expressdo de dominio. Trata-se do primado do Eu ou do Mesmo. E a
razdo definida pelo Eu. Consiste na compreensao da ontologia como analogia ao individuo — Uinico a existir — na sua
individualidade.” (MARTINS; LEPARGNEUR, 2014, p. 5).

41 “Infinito — infinito se opde a totalidade. Trata-se do ‘sair de si’ inspirado em Abrado na tradigdo biblica. O infinito é
a presenga de um ser que nao ¢ fechado na esfera do Mesmo, presenca que a extravasa fixa o seu estatuto de infinito. A
ideia de infinito ultrapassa os meus poderes. O infinito se manifesta na epifania do rosto. Manifestar-se como rosto ¢
impor-se para além da forma, ¢ apresentar-se de uma maneira irredutivel a manifestagdo, sem mediagdo de nenhuma
imagem da sua nudez. [...] A presenga do rosto — o infinito do outro — ¢ indigéncia e ordem que me ordena. O olhar que
suplica e exige.” (MARTINS; LEPARGNEUR, 2014, p. 7).
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outro funciona como a presenca de infinito, ou seja, por meio do Rosto, o infinito ¢ revelado, o Eu
tem acesso a ele.

O Rosto para Lévinas ¢ a revelagao do infinito, isso significa ser o momento do encontro, do
face a face entre o ser e o outro, momento do “primeiro discurso” (DARTIGUES, 2003). Nesse
momento, o eu ¢ desestabilizado perante a aproximagdo do outro, a totalidade daquele transborda;
ha nessa interpelagdo a possibilidade de infinito; e ainda, h4 o Rosto revelado. Ou seja, 0 momento
concreto no qual o Eu responde ao Rosto da tnica forma possivel: “eis-me aqui” (LEVINAS, 2007,
p. 81). Portanto, o Rosto “¢ a abertura de uma profundeza que vem a mim e onde se mantém todo o
infinito cuja visita recebo através dele e que através dele vem buscar a hospitalidade de minha
morada e de minha suficiéncia.” (DARTIGUES, 2003, p. 163). Em suma, os termos utilizados
como Rosto e infinito ddo énfase a perspectiva assumida por Lévinas: o outro. Nesse breve
percurso, ¢ possivel inferirmos o distanciamento desse frente ao que propds Edmund Husserl em
sua fenomenologia da esséncia, at¢é mesmo em relagdo a Heidegger com a proposta de
fenomenologia ontoldgica. Portanto, Lévinas refuta o primado no ser para estabelecer a énfase a
partir do outro. Assim, para Haddock-Lobo (2006), Husserl aborda a reducdo fenomenoldgica,
ambientada na vivéncia do mundo; Heidegger, a redugdo existencial ambientada no ente enquanto
movimento para compreensdo do Ser; Lévinas na defesa da reducdo ética, ambientada na virada da
existéncia para a €tica.

As consideracdes e os conceitos até aqui apresentados serdo ainda nesse capitulo discutidos
de modo mais segmentado. Porém, anterior a retomada de conceitos caros a teoria de Lévinas, faz-
se importante retratarmos e discutirmos o aspecto ético de sua filosofia também no panorama da
arte, ja que Lévinas estabelece formulacao critica a respeito das artes plasticas como a escultura, a
pintura e a imagem. Precisamos assegurar tal ponto de vista devido a correlagdo empreendida no
capitulo anterior, a relagdo entre os textos teatrais, em seus contextos de produ¢do, com o estudo
filosofico-artistico. Por esse viés, do contexto historico atrelado a producdo artistica, o filosofo
Lévinas ponderou e defendeu uma arte ndo idolatrica*, isto é, defendeu a arte niio estitica, a arte
ndo desvinculada de seu tempo presente. Para isso, validamos inicialmente a situagdo de produgao

de pensamento do filésofo.

42 A perspectiva para essa defesa é ponderada por Ricardo Timm de Souza, “A arte feita idolatria — autoidolatria — é
para Levinas a obliteracdo dos possiveis pontos de saida da tautologia da Totalidade. A hipocrisia reinante na fuga
triunfal que se corporifica materialmente em um determinado intervalo de tempo paralisado ou na obsedante
desumanidade do ritmo [...] consiste na condescendéncia do Mesmo com suas excrescéncias, em uma farsa que se
desenrola & sombra da realidade e da possivel liberdade.” (SOUZA, 2010, p. 251).
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Emmanuel Lévinas nasceu na Lituania e como judeu vivenciou o periodo de maior
genocidio desse povo*, foi vitima das barbaridades dos campos de detenciio nazistas, assim como,
perdeu sua familia em campos de exterminio (FABRI, 1997; HADDOCK-LOBO, 2010). Sendo
assim, a preocupagao externada pelo filésofo frente a produgdo artistica desse periodo da segunda
metade do século XX ocorre devido a “despersonaliza¢do” de tais expressdes artisticas em
detrimento ao conturbado periodo para populagdo humana. Acrescentamos ainda, a arte por Lévinas
intitulada enquanto estdtica acentua uma “habilidade de desencarnacao da realidade, nao
objetividade do objeto — ou melhor, ‘desconteudizagdao’ dos conteudos objetais na diafaneidade de
uma projecdo, de um espelhamento fatuo” (SOUZA, 2010, p. 249). Como ressaltado no artigo
escrito por Ricardo Timm de Souza, o filésofo lituano ¢ enfatico contra as expressoes artisticas que
desconsiderem o carater temporal, pois para ele a imagem estatica ¢ expressdo pura de mentira.
Uma mentira, segundo Souza (2010), permeada por adornos e atrativos, facilitando o envolvimento,

o encanto que desnorteia o publico.

A beleza ¢, nesta reflexdo, o ser em processo de dissimulacdo de sua caricatura, na dialética
de sua sombra, processo este que culmina no erigir do idolo, idolo estético e estatico,
prototipo da imagem da imagem perfeita — estatua. Toda arte seria, no fim das contas, um
insidioso processo de soerguimento de estatuas. (SOUZA, 2010, p. 249, grifo do autor)

Para Lévinas, a arte ndo deve visar a constru¢do de estatuas, pois a arte enquanto instituicao
que engendra idolos se assemelharia aos governos totalitarios do final da primeira metade do século
XX. Como exemplo, ¢ possivel retomarmos a imagem do que os filésofos Philippe Lacoue-

Labarthe e Jean-Luc Nancy denominam por “mito nazista™*

, pois, para os autores franceses, a
partir de uma perspectiva histdrico-filosofica, os discursos do Partido Nacional Socialista
engendraram uma estética que favorecia a propagagdo dos ideais nazistas. Dessa forma, torna-se
evidente a utilidade em esquivar de estruturas que se mantém arraigadas ao sujeito, promovendo o
individualismo e estabelecendo a primazia do Eu. Nesse ato de referendar lideres de regimes

autoritarios, e mais, de regimes fascistas, opera-se a promocao de “estatuas”. Porém, Emmanuel

Lévinas as refuta, porque em sua concepcao materializar e cristalizar objetos no tempo ¢ uma ideia

4 Durante a Segunda Guerra Mundial, o Partido Nacional Socialista, comandado por Adolf Hitler, empreendeu o
assassinato em massa de mais de seis milhdes de judeus. (BARTOLETTI; HORTA, 2006).

4 No livro O mito nazista (2002), Lacoue-Labarthe e Nancy defendem o processo de ndo identidade do povo alemdo
como também o carater dessa nagdo atrelado a imitagdo artistica e cultural dos Antigos (Esparta, Atenas ou Roma). O
que faltou a Alemanha, segundo os autores, foi a construgdo do “seu proprio sujeito”, disso resultou o medo do povo
alemao em ndo constituir sua propria arte, “ndo poderem ascender a ‘grande arte’” (p. 37). A saida para tal impasse foi
tedrica e estética, sendo a ultima mais enfatizada, como exposto no seguinte trecho, “O mito nazista, como Syberberg o
mostrou admiravelmente [...], ¢ a construgdo, a formagao ¢ a produg¢do do povo alemao na, pela e como obra de arte.”

(p. 46)
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de “falsa eternidade”. Com isso, podemos acrescentar o quio esse processo denota a énfase do
sujeito em permanecer no mundo, em promover aliangas em sua vivéncia para deixar legados, e,
principalmente, para ser lembrado ap6s a morte. Essas estruturas do Ser, portanto, sdo faliveis, ja
que essa totalidade do eu nao permite “pensar o humano” (BONAMIGO, 2005).

Sabe-se, desse modo, que ndo impera a eternidade, seja sobre os homens, seja sobre as
“estatuas”. Assim, esse carater de solidificar a arte resulta em escape da realidade, em distancia
frente aos acontecimentos sociais € historicos, em distancia frente aos demais sujeitos que habitam
o mesmo espaco do eu. Portanto, a arte que ressalta impérios e a individualizagdo do eu converge
para “um mundo paralelo perfeito para ndo se ter de haver com as imperfeicdes do mundo real.”
(SOUZA, 2010, p. 250, grifo do autor). Essa realidade paralisada, a arte estatica, resulta em
atribuicdes de inumano e de monstruosidade, j4 que ndo hd confronto com as problematicas do
contexto socio-historico de producao da arte, impossibilitando assim um agir verdadeiro dela.

Assim, valido ¢ adiantarmos duas categorias, retomadas posteriormente, imprescindiveis ao
filoésofo lituano: verbo e tempo; para ele a arte deve se sustentar nessa dicotomia. Por essa razao ele
visa combater “a paralisia de tempo e da linguagem no enunciado morto, no dito* paralisado no
tempo e incapaz de interpretar a si mesmo como testemunho da realidade que supera infinitamente
qualquer enunciado.” (SOUZA, 2010, p. 258, grifo do autor). Visto que ao amparar a arte na
linguagem e no tempo, aquela estaria apta ao processo de formulagdo como também de
reformulacdo, pois a arte estaria exposta e suscetivel a uma temporalidade que traz a tona novos
contextos e constroi outras realidades. Além disso, a produ¢do em arte usufrui da liberdade do
verbo para confrontar, questionar, tais realidades. Logo, a arte do tempo e do verbo a qual Lévinas
defende ¢ a possibilidade em confrontar, ir além, sair, do aspecto de totalidade que a arte da
idolatria acentua.

Contrariamente, uma arte que preza a totalidade do sujeito, a proclamagdo de idolos,
promove na composi¢do da arte, cujo objetivo € a representagdo da beleza por meio da beleza, uma
arte alienada. Ademais, a partir desse aspecto contextual de uma arte idolatra, ofuscada, presente no
século XX e, segundo Ricardo Souza (2010), que também nos alcangou no século XXI, devemos
perceber as fissuras dessa expressdo artistica, a fim de identificar nesses espagos, a brecha para
pulsar o diferente. Resumidamente, a seguinte citacdo de Ricardo Timm de Souza compreende esse

espaco entre a problematica da arte conservada no eu e o deslocamento dela para o desconhecido.

45 A ser discutido no tltimo topico “Sobre o Dito € o Dizer” desse capitulo.
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O mundo se afoga em falsidade: a arte utiliza-se dessa falsidade para sustentar-se no
mundo, reine energias ao perceber sua propria falsidade social refletida na pretensa
sincronia de sua esséncia com a esséncia da violéncia totalitaria, e alga-se para além dos
limites estritos que esta falsidade promulga. Assim, a estdtua sai da estatua, o ritmo sai do
mero compasso, o sentido sai das cores e das formas profusas, o verbo sai do tempo. Eis a
dinamica inaceitavel para a totalidade. (SOUZA, 2010, p. 260, grifo do autor)

Tal como exposto no trecho anterior, o ato de sair “da estatua”, “o verbo sair do tempo”,
denota um movimento necessario da arte para pensarmos seu valor frente a realidade. Para Souza
(2010), trata-se de pensar essa concepgdo como “o que restou de vida verdadeira”. Nesse sentido, ¢
oportuno considerarmos o contexto historico pos-Segunda Guerra Mundial, pois nesse periodo
Lévinas considera a poténcia do dizer frente as ruinas deixadas pela violéncia, frente a necessidade
de reconstrugdo ndo apenas de si mas também do coletivo. A expressdo artistica defendida pelo
filésofo lituano se respalda na urgéncia em considerar a temporalizacdo no confronto com os
problemas histéricos e sociais, isto €, frente ao que concerne também ao outro € ndo s6 a mim.

Podemos transpor o conceito de Lévinas em relagdo a expressdo artistica, a fim de
especularmos a produgdo em arte no contexto historico do Brasil, e, mais restritamente, quanto ao
teatro brasileiro escrito no inicio do século XXI. Antes, porém, de pontuarmos a escrita
dramatargica de Grace PassO, devemos relembrar que as autoras discutidas no capitulo anterior
desenvolveram, como personagens principais de seus textos, personagens mulheres. Isso em vista,
torna-se perceptivel nessas obras o constante embate entre o contexto social-historico de escrita do
texto teatral e o modo como as personagens inseridas nos textos debatem esse aspecto contextual. A
questdo retumbante nesse trabalho, como privilegiado anteriormente, ¢€: se no final do século XIX,
as dramaturgas desenvolveram personagens pelas quais discursos como escraviddo, submissdo e
autonomia da mulher foram veiculados; e ja no século XX, as dramaturgas de 69 incitaram
personagens discutindo a repressdo, a violéncia, a sexualidade feminina; buscamos levantar
inferéncias a respeito dos gestos e das falas das personagens de Grace Pass6 frente ao inicio do
século XXI.

Por esse viés, inserimos na abordagem tedrica impressdes de Raymond Williams (2002) ao
defender ser mais facil a percepcdo de estruturas em situagdes passadas. Por exemplo, as
dramaturgias brasileiras escritas por mulheres nos séculos XIX e XX, visto que sdo estruturas ja
consolidadas. Contudo, ndo visamos taxar prescricdes para andlise da dramaturgia de Passd, pelo
contrario, pois em consonancia aos discursos interpelados em textos como 4 Heranga, O gosto da
vida, As mogas, entre outros citados no capitulo anterior, com os seus referidos contextos historicos,

o inicio do século XXI apresenta composi¢oes outras, reincidindo em outras escritas dramaticas.
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As composi¢des outras de uma sociedade podem ser de ordem econdmica, historica,
politica, social, étnica, todavia, a circunferéncia desse estudo abrange o aspecto filosofico do sujeito
Outro na perspectiva levinasiana. A abordagem da alteridade, no entanto, ndo inviabiliza a
existéncia em paralelo das demais ordens citadas; acertado ¢ ainda enquadrarmos o viés de
alteridade na formulagdo literdria e at¢ mesmo cénica. Como exemplo, Nelly Novaes Coelho, no
artigo “A literatura feminina no Brasil contemporaneo”, apdés a defesa da “emergéncia do

299

‘diferente’” na literatura “da mulher”, reitera,

Desse amadurecimento critico resulta, na literatura, a presenga cada vez mais nitida de uma
nova consciéncia feminina que tende, cada vez com mais forga ¢ lucidez, a romper os
limites de seu proprio “eu” (tradicionalmente voltado para si mesmo, em uma vivéncia
quase autofagica), para mergulhar na esfera do “outro”, -a do ser humano participe deste
mundo em crise. Dai que o eu-que-fala, na literatura feminina mais recente, se revele cada

[Tyl

vez mais claramente como ‘“nos”. Em suma, nestes ultimos anos, os problemas
limitadamente “femininos” tém-se alargado no sentido de se revelarem ilimitadamente
“humanos” (COELHO, 1991, p. 96)

Ressaltamos a evidéncia de Coelho (1991) a respeito da “nova consciéncia feminina”
advinda em escritas literarias principalmente a partir da década de 60. Contudo, priorizamos o
carater humano reverberado nas dramaturgias de Passé em paralelo com a reincidéncia de discursos
e problematicas do feminino. Ou seja, ndo excluindo sua existéncia e relevancia, mas priorizando o
pensamento advindo do outro, o pensar ao que concerne ndo apenas a mim, mas também ao outro. E
oportuno revermos esse processo no enredo de Por Elise, Amores Surdos e Vaga Carne. Nessas
dramaturgias, ¢ nosso objetivo analisar como as personagens vivenciam ora enquanto eu, ora
enquanto outro no ambiente circunscrito da a¢do, como elas experienciam o mundo e como elas sdo
confrontadas com o outro. E ainda, o jogo da alteridade entre as personagens ndo possui um aval
apenas literario, agrupamos também uma concep¢ao cénica.

Essa énfase cénica é defendida por Oscar Cornago (SAADI; GARCIA, 2008) ao pontuar
alteracdes na relacdo ator/publico perante, por exemplo, o teatro de diretor com predominio nas
décadas de 70 e 80 e o teatro de grupo na década de 80, recaindo sobre as produgdes teatrais da
década de 90, as quais permeavam a sociabilidade. Em artigo no livro Proximo ato: questoes de
teatralidade contempordnea (2008), Oscar Cornago demarca,

a medida que transcorrem os anos 1990, € possivel sentir cada vez com mais forga um novo
contexto socioecondmico de abrangéncia mundial, resultado de duas décadas de politica
neoliberal. A sociedade mostra um rosto diferente

e o palco tenta responder com outras estratégias de teatralidade. [...] O eixo de teatralidade

se desloca do campo da representagdo para o espectador em um movimento de abertura que
percorreu a paisagem artistica desde os anos 1990. A cena, ndo sé teatral, mas artistica de
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modo geral, expressa a necessidade de voltar a discutir um conceito de sociabilidade
elaborado a partir daqueles que estdo diante do palco. (SAADI; GARCIA, 2008, p. 23- 24)

Em relacdo ao trecho anterior, enfatizamos a década de 90 e o processo econdmico, pois,
respectivamente, o periodo se aproxima da trajetoria dramaturgica de Passd, e o contexto
socioeconomico repercute no modo de performar na arte, isto €, proporciona a expressao necessaria
da sociabilidade. A estratégia discutida pelo pesquisador Cornago prescreve a sociabilidade perante
os espectadores, ou seja, uma abertura da cena de representagdo para um alcance efetivo ao publico.
Entretanto, posicionamos a seguinte hipotese, para o alcance da sociabilidade, do encontro eu-outro,
o texto teatral a ser encenado deve conduzir esse processo. Sendo assim, ndo repercutiremos o
alcance encenacao-publico, mas analisaremos o texto enquanto poténcia da relagdo entre as
personagens para deflagrar certa sociabilidade. Esse percurso do encontro sera debatido na relagao

entre as personagens de Por Elise, Amores Surdos e Vaga Carne.

2.1. O encontro em Emmanuel Lévinas

Uma das caracteristicas da arte € o seu carater dual, isto é, o observador se confronta com a
expressdo artistica concebida pelo outro. Nesse enfrentamento, a imagem cristalizada pelo tempo
resulta em beleza, em estranhamento, em duvida. No caso, as consequéncias sensoriais serdo tanto
inimeras quanto a quantidade de espectadores que com a arte se defrontar. Portanto,
independentemente do sentimento despertado no sujeito, a producdo em arte nos reserva um
momento para reflexdo, para na saida de si encontrar-se com uma vivéncia/experiéncia diferente.
Por esse viés, ¢ valido especificarmos a arte teatral, pois recorrentemente essa ¢ definida como a
pratica, na qual elementos imprescindiveis como “ver e ser visto” estdo no grupo que assiste € no
grupo que produz. De modo mais especifico, Oscar Cornago pontua: “o ato teatral se torna uma
ocasido para o encontro com o outro.” (2008, p. 25).

No aspecto do encontro teatral, categorizamos como a agdo que veicula dois seres, dois
grupos de sujeitos, no qual é permissivel a ambos contribuirem para a acdo em cena se concretizar.
No entanto, esse ganho advindo na arte da cena ndo ¢ contabilizavel ao reconhecermos no sujeito
seu carater inapreensivel. Ou seja, enquanto espectadores, estamos suscetiveis a ndo receber o que a
cena propde; ja enquanto atores, a ndo entregar suficientemente. Para além dessa subjetividade entre
atores e espectadores, torna-se viavel expandirmos a possibilidade da vinculagdo entre sujeitos, ou

ainda, da proximidade real entre o eu e o outro.
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Tal como citado anteriormente, o sujeito enquanto inapreensivel ressalta nossa necessidade
em enquadra-lo, sistematiza-lo. Ou seja, ressalta-se a necessidade em racionalizar a respeito dos
entes e do mundo que nos circundam. Assim, para o Ser*¢, obter a consciéncia de categorias como
objeto e como homem ¢ a tentativa em esquematizar padrdes que caibam em sua estrutura racional.
Em paralelo, destacamos a razdo moderna advinda com Descartes, penso logo existo, sob o
predominio da racionalidade do ser perante o seu contexto social. Sob esse viés, o privilégio decorre
na interioridade do ser, em seu proprio conhecimento, tornando a acdo do intelecto central para a
existéncia. Assim, a hegemonia da racionalidade se desloca pela filosofia moderna, mais
especificamente, o Logos determina a filosofia ocidental.

De modo sumario, o Logos do ser caracteriza a ciéncia filosofica no ambito de sua esséncia,
isto é, em perscrutar o conceito de ser, aquilo que ¢ e ndo deixa de ser*’. Destarte, a filosofia se
constitui pelo primado do Mesmo, sua preocupagao se solidifica na compreensao do Eu, na esséncia
do ser e em sua existéncia. Com efeito, as circunstancias do carater ontoldgico da filosofia denotam
seu aspecto egoico, ao qual Lévinas tece suas criticas, “A filosofia ocidental foi, na maioria das
vezes, uma ontologia: uma redug¢do do Outro ao Mesmo, pela interven¢do de um termo médio e
neutro que assegura a inteligéncia do ser.” (1980, p. 31). Em paralelo com a citagdo, a ontologia
enquanto filosofia primeira ressalta o conhecimento e a totalidade do Ser.

Nesse sentido, um olhar atento ao Ser, “traduz, no fundo, uma filosofia do poder e da
violéncia, ou ainda, a dominagdo imperialista, a tirania e o poder do Estado” (FABRI, 1997, p. 13),
com essa afirmagao o autor Marcelo Fabri pontua o posicionamento de Lévinas contrario ao carater
ontologico da filosofia, pois para o pensador lituano tal “totalidade ¢ [...] a face da guerra” (1997, p.
13). Apropriado lembrarmos a influéncia que a Segunda Guerra Mundial desempenhou nos estudos
de Lévinas, categorizando assim aquela enquanto reflexo ao exercicio de retomada ao Mesmo, de
retomada a primazia do Ser. Portanto, a respeito de uma perspectiva do eu enquanto o sujeito
envolto de razdo, entronizado em seu conhecimento, privilegiando sua interioridade e sua

estabilidade, o professor Benedito Cintra estipula: “A fenomenologia do Eu como Mesmo tem seus

46 Com esse termo, retomamos o aspecto de totalidade do eu. Sujeito ainda preso ao caréter ontoldgico.

47 O autor Marcelo Fabri explica o posicionamento filosofico perante o ser da seguinte maneira: “a categoria do ser é
tratada como categoria da suficiéncia. Esta suficiéncia do ser exprime-se na nog¢ao de identidade, enquanto referéncia a
si mesmo, enquanto ser que se afirma. Se o ser ¢, como poderia afirmar-se o que ¢ outro em relacdo a ele? Ora, este
problema, que vem desafiando os filésofos ao longo do tempo encontrou uma abordagem importante em Platao. No
Sofista, o filésofo ateniense assim se exprimiu sobre o ser: ‘o Ser é o que naturalmente traz em si um poder qualquer ou
para agir sobre ndo importa o qué, ou para sofrer a acdo, por menor que seja, do agente mais insignificante, e nao por
uma unica vez (...) Pois afirmo, como defini¢do capaz de definir os seres, que eles ndo sdo sendo um poder.” Este poder
torna o outro um ser relativo, pois este s6 ¢ em sua relagdo com o ser ou na sua participagdo nele.” (FABRI, 1997, p.
25).
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momentos progressivos — a felicidade do ser — e seus momentos regressivos — o mal de ser.” (2009,
p. 21). Porém, ¢ na abordagem enquanto “mal do ser” que Emmanuel Lévinas se obstina em trazer a
tona a questdo do Outro, ja que para ele a humanidade pouco se sustenta na totalidade do ser.

Sendo assim, o filosofo lituano defende a crise do humanismo devido a extensdo de nossas
ambigdes, devido ao autocentrismo e as nossas acdes/empreendimentos conquistadas sem
necessario valor. Logo, a critica de Lévinas ironiza a vontade do sujeito moderno em perpetuar sua

existéncia no mundo em paralelo a crenca quanto ao seu carater significativo nele,

Os mortos que ficaram sem sepultura nas guerras ¢ os campos de exterminio afiangam a
ideia de uma morte sem amanha e tornam tragicomica a preocupagao para consigo mesmo e
ilusorias tanto a pretensdo do animal rationale a um lugar privilegiado no cosmos, como a
capacidade de dominar e de integrar a totalidade do ser numa consciéncia de si.
(LEVINAS, 1993, p. 71)

Desse modo, se por um lado objetiva-se a totalidade de si, acentuando a fragilidade do ser
perante o finito; por outro lado, Lévinas enfatiza o quao o movimento de retorno ao si expressa o
sufoco, a nausea. Logo, a ideia de evasdo™®® é a proposta sobre 0 modo de sair, romper, com o em-si-
mesmo do sujeito. Nesse ambito, um ponto relevante € que para pensadores como Heidegger, o mal
estaria na privagdo do ser, na auséncia do sujeito. Em contraponto, o mal para Lévinas estd no
excesso de ser que pressupde o mal-estar a despeito do sofrimento do eu (FABRI, 1997). Mal esse
que ¢ amenizado somente no confronto com o outro, pois para Lévinas nesse encontro eu-outro
acontece a possibilidade de transbordamento, um ir além do ser em direcdo ao outro, um
movimento que visa ir além da contemplacdo daquele. Porém, para o sujeito moderno dotado da
razao contemplar o outro ndo basta, j4 que sua ansia estd em compreendé-lo, apreender o outro em
seus valores. Contudo, Lévinas orienta ser primordial um movimento para fora do idéntico do Si, ou
melhor, um movimento que ndo vise apreender o outro nas vivéncias e compreensoes do Eu. Assim,
um movimento de gesto livre, tal como desenvolvido pelo fildsofo,

A relacdo que, parece, se acaba de construir, ndo é simplesmente construida. A gratuidade
total da Acdo soergue nossa época, mesmo que os individuos ndo estejam a sua altura.
Nossa época nao se define pelo triunfo da técnica pela técnica, como nao se define através
da arte pela arte, ¢ nem se define pelo niilismo. Ela é acdo por um mundo que vem,

superagio de sua época — superagdo de si que requer epifania do Outro. (LEVINAS, 1993,
p. 46)

4 “Fruitivamente, quer dizer, manifestando-se como nossa corporeidade, o ‘mal de ser’ é a ‘ndusea’, ‘esta presenca
revoltante de nds a né6s mesmos [...] o fundo de nés mesmos abafando sobre ndés mesmos: temos enjoo’. Do mesmo
modo, é a ‘vergonha frente a si proprio’, ‘relagio com tudo aquilo que se desejaria esconder ¢ que ndao se pode
dissimular [...] esta preocupacdo em vestir-se que concerne todas as manifestacdes de nossa vida’. (De 1’évasion).”
(CINTRA, 2009, p. 38).
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Lévinas defende em obras como Da existéncia ao existente (1998), De outro modo que ser
ou para além da esséncia (2011) e O humanismo do outro homem (1993) a proximidade do outro
enquanto desencadeadora do centralismo do eu, pois o outro surge inesperadamente,
independentemente do Eu, e, nesse confronto, o outro interpela o eu, exigindo deste uma acgao.
Nesse sentido, segundo Lévinas, o outro advém como instauragdo da relagdo ética, isto ¢é, € preciso
que o eu responda a invocagdo do outro, responda a um chamamento epifanico — enquanto
aparecimento inesperado -. Porém, devido ao carater fortuito do outro, este nao prescinde
compreensdo, ndo se estipula tempo para pensar em como respondé-lo, evidenciando o carater
imediato da interpelacdo. A relagdo ética ocorre nesse instante de encontro eu-outro, no qual o outro
tem prioridade. Tal caracteristica denota a nossa constante necessidade de resposta frente a ele,
enquanto responsabilidade, conceito ainda a ser retomado nesse capitulo.

Certamente, 0s conceitos até entdo expostos reiteram a possibilidade defendida por Lévinas
do Outro em romper o Eu de sua estrutura de si-mesmo. Assim, o despertar ao infinito proposto pelo
outro ¢ a contribuicdo ética a qual o filésofo lituano pondera ser esta a filosofia primeira, em
detrimento de categorias ontologicas (COSTA; CAETANO, 2014), (FABRI, 1997). A contribui¢dao
da relagao ética proposta por Lévinas esta em reconsiderarmos nosso posicionamento no mundo, na
tentativa de reformularmos nossas vivéncias nao a fim de preenchermos nossas necessidades, mas a
estarmos abertos para a visita do outro. Sendo assim, Lévinas reincide em uma estrutura de
pensamento importante para analisarmos a nossa inser¢do enquanto sujeitos na sociedade
contemporanea, pois, em didlogo com o socidlogo Zygmunt Bauman (1999; 2017), os sujeitos nao
cabem em situacdes de isolamento. Logo, romper o isolamento ¢ condi¢do ao encontro, nele o
Outro contesta o fator de sensibilidade do Eu, o que instaura o “reino da Etica” (FABRI, 1997, p.
76). Desse modo, a citacdo seguinte questiona a fungdo do outro perante o eu,

Nao se tera esquecido uma terceira dimensdo, isto é, a dire¢do para Outrem, que ndo é
somente o colaborador e o vizinho de nossa obra cultural de expressdo ou o cliente de nossa
producdo artistica, mas o interlocutor: aquele para quem a expressdo exprime, para quem a

celebragdo celebra, e que é, a0 mesmo tempo, termo de uma orientagdo e significagdo
primeira? (LEVINAS, 1993, p. 49-50)

Emmanuel Lévinas a partir desse trecho visa refletir a importancia de nossa relacdo com o
outro, “um Outro que é absolutamente outro” (LEVINAS, 1993, p. 44). Ou seja, nio se relativiza ao
Eu, tendo em vista que o outro ¢ condi¢do para o eu deflagrar um gesto em direcdo aquele. Isto ¢, o
outro incita a possibilidade do eu em agir responsavelmente pelo seu proximo, um agir que expande

seu circulo fechado em si, um agir que denota a vulnerabilidade do sujeito. Porém, ¢ valido
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acrescentarmos, tais atitudes ndo reincidem visando preencher o Eu, completar suas lacunas. Por
certo, a invocacdo resultante do confronto com o Outro ndo tem por objetivo agradar ao Eu, pelo
contrario, a apari¢cao daquele ¢ arbitraria e imprevisivel. Sendo assim, o eu ndo possui escolha frente
ao que lhe aparece, ao que lhe interpela. Portanto, a importancia desse encontro estd no infinito do
outro deflagrado em responsabilidade.
Ora, no achegar do outro, em que este se encontra imediatamente sob minha
responsabilidade, “alguma coisa” extrapolou minhas decisdes livremente tomadas,
infiltrou-se em mim sem eu saber, alienando assim minha identidade. Consequentemente,
havera certeza de que, na deportagdo ou na deriva da identidade, percebida através da
inversdo dos projetos humanos, o sujeito ndo significava de forma alguma a pujanca.
(LEVINAS, 1993, p. 98)

A saber, se o Eu na inversdo de um pensamento filoséfico Ocidental ndo denota vigor,
robustez, ¢ porque a partir do face a face*” com outrem, o eu desmobilizado perante “o que eu ndo
sou: ¢ o pobre, a viiva, o 6rfao” (FABRI, 1997, p. 51) percebe sua fragilidade, sua vulnerabilidade,
a ponto de ter sua razdo e suas decisdes deslegitimadas. Assim, a saida recorrentemente demarcada
por Lévinas da ontologia, da relagdo no ser, resulta em acolhimento, ética, responsabilidade,
sacrificio, sensibilidade. E ainda Lévinas acrescenta,

Um por em questdo do Mesmo — que ndo pode fazer-se na espontaneidade egoista do
Mesmo — ¢ algo que se faz pelo Outro. Chama-se ética a esta impugnagdo da minha
espontaneidade pela presenga de Outrem. A estranheza de Outrem — a sua irredutibilidade a

Mim, aos meus pensamentos e as minhas posses — realiza-se precisamente como um por em
questdo da minha espontaneidade, como ética. (LEVINAS, 1980, p. 30)

Por conseguinte, os conceitos abarcados por Lévinas acenam para o Eu olhar o estranho, o
estrangeiro, e ndo os reduzir a Mim, & minha concepg¢ao egoista, mas permitir a espontaneidade do
Outro. Porque, enquanto fenomenologo, o filésofo lituano concebe significagdo e consciéncia aos
fenomenos. De tal modo, a apari¢do de Outrem, resultando no confronto do Eu com o Rosto do
outro, ¢ fendmeno. Em suma, no fendmeno do rosto que se expressa, do rosto que fala, pois para
Lévinas “falar é o modo de surgir detras de sua aparéncia” (LEVINAS, 1984 apud PELIZZOLI,
2001), permeia a abertura. Ou seja, para além da pele do Outro, de seus olhos e de sua boca, surge a
sua autenticidade.

Desse modo, na autenticidade do Outro ao invocar a resposta do Eu, ao exigir-lhe

responsabilidade, o Rosto do outro predomina devido ao seu carater de resisténcia frente a um

4 Trecho contundente para compreender esse conceito, assim como, sua poténcia, é: “rejeitando a enganosa experiéncia
da guerra, Lévinas pergunta-se como quebrar a totalidade repreensivel. A resposta aponta o face a face. O rosto do outro
testemunha a sadia exterioridade e exprime a transcendéncia: estamos na ética, isto €, na filosofia mais radical e certa.”
(MARTINS; LEPARGNEUR, 2014, p. 19).
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mundo constante quanto ao retorno ao Si. Portanto, o Rosto ¢ resisténcia ao apresentar sua miséria,
sua nudez ao mundo, aquele eu em si mesmo. Em consonancia, Emmanuel Lévinas defende a
categoria Rosto no movimento de encontro Eu-Outro ao declarar, “O movimento do encontro nao
se acrescenta ao rosto imovel; estd no proprio rosto. O rosto €, por si mesmo, visitagdo e
transcendéncia.” (LEVINAS, 1993, p. 67). A partir dessa afirmagdo, o filésofo configura conceitos

e delimita a funcao do Rosto, para verificarmos em si e para além dele o Outro.

2.2. O Rosto

Enquanto categoria primordial de desempenho do eu em relacdo ao outro, ha ainda termos
utilizados por Lévinas para aprimorarmos essa concepcao da alteridade no ambito das personagens
como Dona de casa, Mde e Voz, de Passo. Isto €, como posto por Fabri (1997), conceitos que se
transpdem do reinado da imanéncia para o da transcendéncia. Sendo assim, a énfase na
transcendéncia significa que a formulacdo do pensamento de Lévinas perpassa pela necessidade em
repensar o modo de fazer ciéncia e quais suas contribui¢des para a humanidade (CAVALHEIRI,
2018).

Nesse ambito, pensar as contribui¢cdes da ciéncia para a humanidade ¢ um sentido caro para
Lévinas, ja que sua filosofia parte do distanciamento da Razdo classica, cuja premissa esta nas
formulagdes metafisicas®®, para garantir o questionamento da ciéncia frente as concepg¢des do outro,
do diferente, do estrangeiro. Semelhantemente, o obstaculo estd em pensarmos e em garantirmos
ainda hoje, na segunda década do século XXI, como efetivar uma filosofia do pensar e do agir
distante da concepg¢do na qual o “ser ¢ o que ¢ pensado, visto, agido, querido, sentido, o objeto”
(LEVINAS, 1998, p. 43). No entanto, uma filosofia préxima ao conceito no qual “uma vida
verdadeiramente humana nao pode permanecer uma vida satisfeita na sua igualdade ao ser, vida de
quietude, que ela desperta para o outro, isto ¢, vai perdendo as ilusdes, que o ser nunca ¢ [...] a sua
propria razio de ser.” (LEVINAS, 2007, p. 102, grifo do autor). Sendo assim, é apropriado
percorrermos estruturas ja direcionadas em promover uma relagdo de fraternidade entre os sujeitos.

Aliés, cabe retomar: as expressdes artisticas funcionam como propulsdo a0 movimento em
direcio ao outro. Em paralelo, o pesquisador teatral Oscar Cornago (SAADI; GARCIA, 2008, p.

27) ao abordar a teatralidade e a ética defende “um sentimento de urgéncia no trabalho cénico”.

30 Segundo Marcelo Fabri “A critica de Lévinas 4 metafisica ndo se dirige unicamente a filosofia da diferenca
ontologica, mas a toda tradigdo metafisica ocidental.” (1997, p. 196). Ainda nesse topico, ao retomarmos a questdo da
ética, explicitaremos o impasse em Lévinas quanto a Razdo Classica e a Razdo Moderna.
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Apesar de o autor enfatizar as producdes ditas de urgéncias presentes nas décadas de 60 e 80, ¢
possivel ainda estendermos tal urgéncia nas produ¢des cénicas do agora, também acrescidas do
aspecto ético. Como exemplo disso, analisamos nos rostos das personagens de Grace Passo quais
sdo as exigéncias neles expressas, como os rostos se confrontam e se interpelam, fundamentando,
assim, caracteristicas pertinentes a exposi¢ao no texto teatral. Como pontuado por Cornago, nessa
dimensdo cénica/corporal, “A ética € vivida na sensibilidade de uma exposi¢ao corpdrea diante do
outro. Como o eu ¢ sensivel, ou seja, vulneravel, passivo, vitima tanto da fome como do Eros, ¢
digno de ética.” (CRITCHLEY, 1963, p. 30 apud SAADI; GARCIA, 2008, p. 27). Assim,
extrapolamos para a textualidade de Passo a concretude dessa face das personagens, na qual esta a
¢tica primeira que deve ser dita.

Nessa circunstancia, das personagens dramatlrgicas passiveis em exporem uma ética, €
preciso enfatizar ainda, a exposicao corporea do rosto ndo deixa de comportar também a nocao
abstrata deste defendida no trecho, “O rosto ¢ abstrato [...] € um corte do tempo que ndo sangra.”
(LEVINAS, 1967, p. 239). Com essa relagio paradoxal, entre o carater concreto e o abstrato do
rosto, o filosofo reforca a nogdo de infinito garantida nele. Ou seja, o rosto ¢ o inapreensivel, o
inalcancavel, pois mesmo ao apresentar sua pele, esta logo escapa ao eu, antes mesmo de ser
compreendida. Lembremos: o ato de compreender deslegitima a alteridade de Outrem. Nessa
perspectiva, a ndo apreensdo do rosto desencadeia a nocdo de tempo, isto €, o rosto ¢ efémero e
exige uma resposta no mesmo ambito, presentificando o Eu®'. Assim, a epifania do rosto resulta em
nao perder o tempo para ser responsavel com o outro. Ser responsavel € atribuir-lhe resposta.

Quando retomamos a dramaturgia textual, apreendemos em sua estrutura esse carater
responsivo entre as personagens. Cabe, no entanto, estipularmos serem ou ndo respostas na
abordagem levinasina. No proximo topico a discussdo a respeito da linguagem para Lévinas serd
mais acentuada, mas vale ja dizer que no didlogo, nesse conceito do frente a frente, encontra-se a
“relagdo ultima do ser” (FABRI, 1997, p. 85), relacdo a qual o filésofo denomina linguagem?>2.
Assim, a fim de verificar a poténcia de mais um conceito levinasiano, Marcelo Fabri ressalta o

aspecto da linguagem,

3! Para Emmanuel Lévinas, o sujeito cartesiano detentor da Razio infere perspectivas do passado e do futuro, com isso
concentra em seu presente o que advém do seu passado e projeta suas concepgdes ao futuro. Tal perspectiva é discutida
por Lévinas da seguinte forma, “O ser ¢ manifestacdo onde se amarram a memoria incerta e a previsao aleatodria [...]
Manter um discurso que ndo se enraizasse no presente estaria para além da razao. E além daquilo que se descobre no
presente, sO se poderia manter um discurso insensato.” (LEVINAS, 1967, p. 247-248).

52 Primoroso considerar, como defendido em Duas palavras para o feminino, de Carla Rodrigues (2013), que a
linguagem, assim como, o Rosto, o filho e o feminino, constitui a “figura privilegiada da alteridade” (p. 118).
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Apesar do primado da responsabilidade e do carater vulneravel do sujeito, a condi¢do da
subjetividade em Lévinas traduz uma filosofia da for¢a, isto é, uma resisténcia ao
movimento da cisdo, da alienacdo de si na cultura e na propria linguagem. Sustentamos que
o exercicio da linguagem em Lévinas ¢, fundamentalmente, maestria, for¢a do Dizer na ex-
posi¢do, confirmagdo do si mesmo na responsabilidade pelo Outro. (FABRI, 1997, p. 91,
grifo do autor)

Sendo assim, a linguagem funciona como eficiente no que tange a responsabilidade do Eu
perante o Outro. No confronto face a face sob o amparo do tempo e do verbo, a exposi¢ao do outro
¢ respondida, implicando na socialidade, pois, de acordo com Ricardo Timm de Souza (2000), a
linguagem ¢ expressdao do outro, confluéncia entre o dito e o dizer, e sua importancia se eleva em
paralelo com a percep¢do sobre a alteridade. Em continuidade, Fabri (1997) utiliza o termo
“maestria” para designar a forca da alteridade expressa na linguagem como modo de pontuar ao eu
que a razao moderna ndo ¢ primordial. Tal defesa, opondo-se a “alienacdo de si”, apresenta os
outros enquanto saida.

Portanto, a principal questao pontuada ¢ a inviabilidade do sujeito em permanecer na “recusa
de engajamento no Outro” e na “alergia universal da primeira infancia dos filésofos” (LEVINAS,
1993, p. 43). Por conseguinte, Souza (2000) salienta o fato de a alteridade evidenciar uma realidade
que ¢ mais-do-que-um. Logo, o encontro com o rosto apresenta a fundamental caracteristica: ndo ¢
unilateral, pois, até mesmo o outrem pode se tornar eu. No caso isso ocorre, de acordo com Lévinas,
quando o outro revisita suas compreensdes/interpretagdes e visa impor tais estruturas ao
absolutamente proximo. Nesse sentido, o rosto na qualidade de infinito expressa o encontro com a

pluralidade, ou seja, ndo € valido manter o eu na indiferenga ao outro.

A relagdo com o infinito ndo ¢ um conhecimento, mas uma aproximagédo, proximidade com
aquilo que se significa sem se revelar, que desaparece, mas ndo para se dissimular. Infinito,
ele ndo pode prestar-se ao presente onde esse jogo de claridade e de obscuridade se joga. A
relagdo com o infinito ja ndo tem, pois, a estrutura de uma correlagdo intencional. O
anacronismo por exceléncia de um passado que nunca foi um agora e a abordagem do
infinito pelo sacrificio — eis a palavra do Enigma. O rosto s6 pode aparecer como rosto —
como proximidade que interrompe a série — se vier enigmaticamente a partir do infinito e
do seu passado imemorial. (LEVINAS, 1967, p. 262-263, grifo do autor)

O conceito de Rosto™ para Lévinas empreende, como ja pontuado, a surpresa, o
rompimento, a epifania, pois o rosto ao aparecer ja se esvai, ao langar a ele luz, retirando o Rosto da

obscuridade, ele ndo pode mais ser visto. Assim, enfatizamos nao ser questdo de escolha do Eu

330 conceito de Rosto na obra Totalidade e infinito (1980, p. 176), “O rosto recusa-se 4 posse, aos meus poderes. Na
sua epifania, na expressao, o sensivel ainda captavel transmuda-se em resisténcia total a apreensdo. [...] A expressdo que
o rosto introduz no mundo ndo desafia a fraqueza dos meus poderes, mas o meu poder de poder. O rosto, ainda coisa
entre as coisas, atravessa a forma que entretanto o delimita”.
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perante o Outro, mas de Desejo>*em resposta ao Outro. Portanto, nas palavras de Lévinas, ndo é um
ato intencional, racionalizado, dado que dessa forma, enfatizariamos a razdo moderna ocidental
criticada pelo filésofo. Todavia, o que consta €, pelo contrario, a énfase no momento do encontro, e
0 que ele proporciona.

Por mais instantaneo que seja o encontro, o sentido da visdo ¢ considerado predominante na
relacdo entre eu e outro. Nesse quesito, Ricardo de Souza (2000) aborda o propicio paralelo entre os
sentidos da visao e da audi¢cdo. Ademais, Souza explica, a partir da logica do Ver sem ser Visto e do
Falar sem ser Ouvido, estar na primeira relagdo um aspecto de poder. Ou seja, Ver sem ser Visto ¢
uma agdo dependente da necessidade de luz suficiente sobre o Outro, do contrario, esse podera ver o
Eu, mas ndo sera visto, ndo exercendo, portanto, a poténcia da visdo. Por outro lado, a acdo de falar
ndo implica a oscilagcdo entre a “claridade” e a “obscuridade”, ja que até mesmo na escuriddo o
Outro podera interpelar/apelar ao Eu. Logo, o ato falar/ouvir ndo ¢ unilateral e aponta a importancia
da linguagem no confronto do Rosto.

Nesse sentido, encaminhamos tal raciocinio para as personagens do texto teatral, pois suas
performances ocorrem majoritariamente na a¢do de falar, resultando na visdo do leitor perante a
personagem®®. Isto ¢, no dizer das personagens, elas se mostram, expdem-se, resultando em
aparecimento, em ser visto € ao mesmo tempo ver. No entanto, ¢ preciso lembrar que essas
caracteristicas nao viabilizam a compreensdo do outro. Tais nuances serdo recuperadas no ultimo

capitulo dessa pesquisa.

2.3. Sobre o Dito e o Dizer

Em Totalidade e Infinito (1980), Emmanuel Lévinas afirma ser apenas a partir da linguagem

que se instaura a diferenca absoluta, ou seja, no agir da linguagem ocorre a relagdo entre 0 Mesmo e

4 Na obra Totalidade e infinito (1980, p. 22), Lévinas aborda a premissa “O Desejo ¢ desejo do absolutamente outro”,
ou seja, para além das satisfagdes. Ja em Descobrindo a existéncia com Husserl e Heidegger (1967, p. 234) ha a
seguinte passagem para compreensao do conceito levinasiano, “A relagdo com Outrem pde-me em questdo, esvazia-me
de mim mesmo e ndo para de me esvaziar, descobrindo assim em mim recursos sempre novos. Nao me sabia tdo rico,
mas ja ndo tenho o direito de guardar nada. O Desejo de Outrem sera um apetite ou uma generosidade? O Desejavel ndo
preenche o meu Desejo, mas escava-o, alimentando-me de alguma forma com novas fomes.”

35 Enfatizamos nesse sentido ndo a constru¢do empirica da personagem em cena, tornando-se importante entio a
iluminacdo cénica sobre ela para ser vista ou ndo. A énfase estd apenas na textualidade, na qual as personagens sao
interpretadas a partir de seus discursos e indicacdes de gestos. Como pontuado por Patrice Pavis ao tratar da
“compreensao do texto lido”, para ele o leitor “perdido no labirinto das réplicas ele espreita os indices do texto sobre ‘as
circunstancias dadas’, as motivagdes e o superobjetivo das personagens. Sua faculdade de sintese, de divisdo ou de
analise dramaturgica ¢ posta em pratica: ele deve estabelecer quem fala, com quem, com qual objetivo, de que lugar e
em que a palavra desemboca em uma cena.” (PAVIS, 2005, p. 188).
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o Outro. Aproximac¢ao na qual o discurso incide, ja que segundo o fildsofo, “a relagdo do Mesmo e
do Outro — ou metafisica — processa-se originalmente como discurso em que o Mesmo, recolhido na
sua ipseidade®® de eu — de ente particular unico e autoctone — sai de si” (LEVINAS, 1980, p. 27).
Tal citagdo denota a questao ética muito importante para a filosofia de Lévinas, assim como a
propria linguagem.

Ainda na obra Totalidade e infinito (1980) e em De outro modo que ser ou para la da
esséncia (2011), Lévinas expde a primazia da palavra, pois para ele essa € orientagdo, ja que pela
palavra a exterioridade ¢ exposta, dirige-se para fora do Eu. Assim, ela ¢ o ndo siléncio, ¢ a
possibilidade de romper condigdes impostas, sejam de silenciamentos, sejam de egocentrismos. Em
didlogo com Totalidade e infinito, Marcelo Fabri (1997, p. 97) delimita a palavra como “quebra da
anarquia do que ndo tem comeco, desfaz o jogo do Mesmo, numa palavra, desencanta.”. Nesse
sentido, Lévinas lida com a palavra enquanto condigdo direta ao saber, a palavra denota
objetividade ao contrario do que o filésofo condiciona enquanto poético, por isso para ele a palavra
recai ao desencanto.

Para Lévinas a palavra, na sua fungdo plena, ndo cumpre o papel de sedugdo e
envolvimento poético, mas o de uma quebra do enfeiticamento e do equivoco sempre

possiveis e permanentes num mundo que se caracteriza pela auséncia de comego. O proprio
saber depende desse desenfeiticamento. (FABRI, 1997, p. 97)

Desse modo, a poténcia da palavra ao garantir a orientagdo, ao garantir o saber, ao ser
discurso e, por isso, presente na relagdio Mesmo — Outro, presentifica a socialidade. Ou seja, a
palavra do outro permite a socialidade. Isso condiz com a no¢ao de Lévinas de ser a manifestacao
do Rosto discurso, isto é, a proximidade deste € interacao, pois “o discurso € rela¢do original com o
ser exterior.” (LEVINAS, 1980, p. 53). Assim, o discurso, a¢do da palavra, deflagra a comunicacao,
a expressdo, sendo essencial seu carater objetivo, interpelativo e ainda de uso do vocativo. O falar
ao outro demanda presenga ¢ demanda voz, em consonancia, as personagens com suas presencas €
suas vozes externalizam, a linguagem se exprime, ha palavra e ha a¢do. Contudo, para Lévinas
apenas a linguagem esta apta a exprimir, mesmo assim, o filésofo concebe a linguagem como ato,
porque em sua concepgdo gestos e atos produzidos sdo linguagens que podem se converter em
revelagdes.

Consequentemente, tais revelagdes como também o dito veiculado pela presenca sdo

producdes de sentido, isto €, a atividade da palavra que segundo Lévinas permite esclarecer sinais

56 “Ipseidade — € a unicidade do eu. A unicidade do eu traduz separagdo. A separagdo por exceléncia ¢ soliddo e fruigdo,
o proprio isolamento. A unicidade do eu ndo consiste apenas em encontrar-se num exemplar Ginico, mas em existir sem
ter género, sem ser individuagdo de um conceito.” (MARTINS; LEPARGNEUR, 2014, p. 6).
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emitidos e equivocos referentes ao discurso do interlocutor. Todavia, ¢ pontuado pelo fildsofo
também a capacidade da fala em operar a partir da mentira, do esquivo, da omissao, isso reitera a
possibilidade de nossas vivéncias se constituirem atrds de mascaras, expressando uma disposi¢ao
em encobrir nossas fraquezas, uma disposi¢do em encobrir nossos olhares e, além disso, a
disposi¢do em falsear nossos dizeres. Nesse sentido, Lévinas defende ndo ser por meio da
dissimula¢do da fala o alcance da evasdo, pelo contrario, o falar dissimulado torna a evasdo
impossivel. Portanto, “¢ neste sentido que a refutagdo se torna uma postura adequada, pois € preciso
fazer uso do questionamento a fim de se desfazer a dissimulagdo.” (FABRI, 1997, p. 99). O ato de
rebater/questionar pontuado por Fabri ¢ necessario para desfazer a omissdo da fala, mas ainda
persistem aspectos dessa linguagem ndo revelados. Esclarecemos: o questionamento nao ¢
suficiente para extinguir a dissimulacao.

Nesse sentido, o filosofo Lévinas esclarece ser apenas na “apresentagdo de outrem para o
eu” (FABRI, 1997, p. 100) que ocorre a significacdo, por isso, “Reconhecemos a linguagem que s6
se produz no frente a frente; e na linguagem reconhecemos o ensino. O ensino ¢ uma maneira para a
verdade se produzir de forma que ndo seja obra minha, que eu ndo a possa manter a partir da minha
interioridade” (LEVINAS, 1980, p. 275). Com essas assertivas é possivel depreendermos o
predominio do face a face para a revelacdo da fala, isto ¢, em Lévinas ha a mobilidade entre a
aparéncia e o verdadeiro que cessa com a proximidade de outrem. Além disso, a proximidade do
outro cessa a dissimulacao, pois “A presenga do Outro ¢ exigéncia de responsabilidade para além do
saber e do fascinio do sagrado. S6 o frente a frente ¢ absolutamente direto e sem mediagdes.”
(FABRI, 1997, p. 102). Portanto, os gestos e os atos do interlocutor, enquanto linguagem, revelam
uma verdade para além do em-si-mesmo, ou seja, uma verdade para além da imposta pelo sujeito da
Razdo.

A presenga direta do outro ¢ a sinceridade, ¢ uma luta de rosto descoberto, como acrescenta
Lévinas, pois independente da méscara que por vezes possa surgir entre os interlocutores,

Através da mascara penetram os olhos, a indisfargavel linguagem dos olhos. O olho ndo
reluz, fala. A alternativa da verdade e da mentira, da sinceridade ¢ da dissimulacdo, ¢ o

privilégio de quem se mantém na relagdo de absoluta franqueza, na absoluta franqueza que
ndo se pode esconder. (LEVINAS, 1980, p. 53-54)

Tal afirmagdo sinaliza o encontro com o outro como deslocamento ndo possivel de escape,
ndo ha escolha e como consequéncia ndo ha esconderijo. Com isso, alcangamos uma sintese
apresentada por Marcelo Fabri, na qual ele pontua a ética levinasiana enquanto discurso “em favor

da vida” (1997, p. 103) e acrescenta o Dizer, conceito debatido pelo filosofo lituano, como
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favorecimento a vida. Cabe, no entanto, questionarmos o contexto no qual o Dizer denota tal
premissa. Assim, partimos da questdo utilizada por Lévinas em De outro modo que ser ou para
além da esséncia (2011) sobre o fato de ndo nos espantarmos mais com as implicacdes da
proximidade/aproximagao perante outro sujeito. Tendo em vista o fato de a proximidade ser, como
ja abordado no inicio do capitulo, sindbnimo ao encontro eu-outro, a primordialidade do eu em
responder ao outro ressalta seu aspecto de refém e devido a essa condicdo de capturado, segundo
Lévinas (1967, p. 286), no mundo podem existir “piedade, compaixdo, perddo e proximidade”.
Agora, a0 nao nos espantarmos mais com as inferéncias da proximidade, tais dispositivos elencados
por Lévinas s3o subestimados, isto €, ndo contemplamos a existéncia da piedade, da compaixao e do
perddo. Por isso a necessidade em retomar a proximidade pelo Dizer, pois “é proximidade do um ao
outro, compromisso da aproximag¢do, um para o outro, a propria significancia da significacdo.”
(LEVINAS, 2011, p. 27). Assim, tal definicio do filosofo ao conceito de Dizer enquanto
favorecimento a vida busca solucionar as implica¢des da proximidade/aproximacao.

Quando Lévinas pontua a “significancia da significacdo”, ele reitera o movimento de
proximidade do Outro perante o Eu, sendo esta categoria o fundamento da estrutura do Dizer. Por
esse viés, faz-se ainda importante pensarmos em concepgdes pontuadas pelo filosofo a respeito do
Dizer/Dito’’, a fim de validarmos essas categorias nos didlogos das personagens a serem analisadas.
No ato de fala, o Dito, evidenciam-se os nomes, 0s verbos, os temas, ou seja, eles aparecem; e na
concepcao do Dizer, esses sdo apresentados, evidenciados. O Dizer funciona como agdo, como
revelagdo, pois opera enquanto manifestagdo a partir do Dito. No entanto, ¢ valido ressaltar, tal
relagdo intrinseca entre Dito/Dizer constitui a permanéncia do eu em ambas as categorias. Contudo,
Lévinas pondera no Dizer a revelacdo de tracos da consciéncia desse sujeito. Nesse sentido, o
sujeito revela, expressa, sua linguagem no frente a frente com o outro, todavia, tal dizer, como
defendido por Paula Coelho em sua tese>®, ndo ocorre na qualidade de “forma de convencimento, ou
transmissdo de contetido” (2009, p. 79), mas ocorre o dizer para o outro, de forma gratuita. Com a
finalidade de demarcar a responsabilidade advinda dessa concepcao de Dizer e ressalvar sua

caracteristica passiva, pontuamos a seguinte defesa de Lévinas,

7 Na introdugdo da obra De outro modo que ser ou para ld da esséncia (2011), apresenta-se a seguinte conceituacao:
“Af foi possivel testemunhar que a palavra Dita ou, o que é o0 mesmo, a acdo praticada, aponta para um Dizer que ndo é
um Dito primevo, mas que, justamente pde em causa o carater definitivo e acabado do Dito, questionando-o, criticando-
0, até por em evidéncia o seu cariz provisorio e a necessidade de Dizer mais, num processo infinito em que o Dito
jamais esgotard o Dizer e este jamais sera Dito.” (LEVINAS, 2011, p. 20).

8 COELHO, Paula Alves Barbosa. A experiéncia da alteridade em Grotowski. 2009. Tese em Artes Cénicas,
Universidade de Sao Paulo.
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Defender que a relagdo com o préximo, que incontestavelmente se realiza no Dizer, ¢ uma
responsabilidade por este proximo, que dizer é responder por outrem [...] € que esta a mercé
da liberdade e do destino [...] do outro homem. E entrever uma passividade extrema, uma
passividade sem assun¢@o, na relacdo com outrem e, paradoxalmente, no proprio dizer
puro. O acto ‘de dizer’ teria sido, desde o inicio, aqui introduzido como a suprema
passividade da exposi¢do a Outrem, a qual é precisamente a responsabilidade pelas livres
iniciativas do outro. Donde a ‘inversdo’ da intencionalidade que conserva sempre, em face
do facto consumado, suficiente presenca de espirito para o assumir. (LEVINAS, 2011, p.
68)

A citacdo anterior demarca a concepc¢do de passividade do eu perante o outro no ato de
dizer, assim, ¢ vidvel lembrarmos que na estrutura Dito/Dizer o eu permanece. No caso, o sujeito ¢
apenas contraposto a proximidade de outrem, e nessa exposi¢do a partir do dizer vem a tona a
subjetividade daquele. A subjetividade do eu se torna passiva no frente ao outro, mas ndo visa
anula-la. Contudo, a primazia desse encontro esta na liberdade e nas iniciativas do outro. Portanto,
essa passividade extrema pontuada por Lévinas denota certa intencionalidade do Eu, uma
intencionalidade inserida em assumir a resposta perante o Outro.

A dicotomia Dito/Dizer veicula a proximidade, uma proximidade corpdrea do outro frente
ao eu, uma proximidade da linguagem que ao frisar o verbo ¢ o tempo implica em socialidade, e
assim, compde-se a concentragdo de elementos da relagdo ética. Dessa forma, Lévinas afirma que o
sentido €tico na exposicao a outrem se torna visivel, semelhantemente, o ato de Dizer também o ¢é,
pois esse se aproxima do proximo e expressa a linguagem, os gestos e os atos, por isso, o filésofo
acrescenta ainda a no¢do de comunicacao, “o Dizer ¢ certamente comunicagdo, enquanto condi¢ao
de toda a comunica¢do, enquanto exposicio” (LEVINAS, 2011, p. 68-69). A vista disso, o
movimento de aproximagao deflagrado pela linguagem suscita a responsabilidade do eu, agdo essa
primordialmente de sentido ético.

Por conseguinte, ¢ possivel considerarmos a relevancia do Dizer como também sua
maleabilidade, pois, de acordo com o filésofo, o Dizer nao € redutivel ao “fenomeno da verdade”,
assim como ndo o ¢ a interpretacdo efetuada pelo Outro. Contrariamente, a comunicacdo viabilizada
pelo Dizer “estd na descoberta arriscada de si, na sinceridade, na ruptura da interioridade e no
abandono de qualquer abrigo, na exposi¢o ao traumatismo, na vulnerabilidade.” (LEVINAS, 2011,
p. 69). Nesse sentido, o carater flexivel do Dizer se contrapde ao aspecto mais interpretativo do
Dito, ou seja, esse ¢ tematizado, enunciado, por aquele. O Dito, em suma, ¢ significagdo, “o Dito
continua a ser proposicdo — proposicdo feita ao proximo, ‘significacdo entregue’ a Outrem.”
(LEVINAS, 2011, p. 67). Todavia, apesar do aspecto servil e que mostra o nascimento do
conhecimento do Dito, esse também nao comporta comunicar o “de outro modo que ser” ou o

“outro do ser”, revelando a dependéncia mutua entre Dito/Dizer.
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Apbs essas consideracdes, torna-se valido concretizarmos, por meio da analise da
dramaturgia de Grace Pass0, elementos até entdo discutidos como a palavra e o discurso implicado
em comunicacao. Ressalvamos a preponderancia e o trato desses dois conceitos nas obras de Passo,
pois o uso da palavra, sendo esse um dos principais meios para expressao das personagens na
escrita dramatirgica de Passd, alcanca aspecto, alcanga relevancia, isto ¢, ndo como meio em si
mesma, mas enquanto fim. Discutiremos ainda tais nog¢des no capitulo seguinte, todavia, ¢
necessario confrontarmos alguns aspectos entre a perspectiva de Lévinas sobre a palavra, e o seu
uso nas dramaturgias analisadas nesse trabalho.

No inicio desse topico a respeito do Dito/Dizer, pontuamos que para Lévinas a palavra deve
ser deslocada de seu aspecto poético para assim ser condicdo de saber, o que Marcelo Fabri se
utiliza de termos como “desencanto” e “desenfeiticamento” da palavra. Entretanto, a palavra para
Pass0 assume seu carater poético, defesa apresentada pela pesquisadora Adélia Nicolete que o
denomina enquanto “saida poética” (2012b, p. 69) na dramaturgia da belo-horizontina. Assim, a
relacdo entre a poética na palavra e sua possibilidade ou ndo em se constituir saber serd debatida no
terceiro capitulo. Porém, um aspecto ja aproximativo estd na abordagem do filésofo frente ao
conceito de discurso, pois esse ¢ entrevisto nas obras de Grace Pass6. Nesse sentido, pontuamos a
respeito dessa assuncdo brevemente, dado que se para o filésofo o discurso condiz com a
comunicacdo, para a dramaturga o mesmo ocorre, j& que como afirmado por Passod, suas pecas

teatrais consideram a importancia do ouvir’’

, resultando como consequéncia da evocagdo, da
exigéncia, do Outro.

Assim sendo, retomamos questionamentos a serem discutidos posteriormente, como a énfase
na presenca € na voz no falar ao Outro. Ou seja, como se presentificam e o que se escuta das
personagens em Por Elise, Amores Surdos e Vaga Carne. Importante ressalvarmos ainda, para

Lévinas o confronto com o Rosto ja € discurso, portanto, ¢ preciso pontuar como ocorre esse

encontro entre as personagens € como se constitui sua reincidéncia ética.

% Afirmagdo extraida da entrevista realizada por José Miguel Wisnik na 17* Festa Literaria Internacional de Paraty
(FLIP) em 2019.
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Capitulo 3. Sobre uma dramaturgia de Grace Passé

Recorre-se para o capitulo final desse trabalho ao entrelagamento entre a dramaturgia e a
filosofia, especificamente, ao discurso de uma alteridade levinasiana presente nas obras de Grace
Passo6. Sendo a questdo de conteudo privilegiada, utilizar-nos-emos para o respaldo da forma,
quando necessario, Cleise Furtado Mendes (2015); Jodo Alberto Lima Sanches (2016); Jean-Pierre
Ryngaert (1995; 1998); Jean-Pierre Sarrazac (2012); David Ball (2011); implicando nas

personagens, seus gestos e suas falas.

3.1. Por Elise

“Mas respirar-se é conviver consigo mesmo, é fazer absoluta abstragdo do
mundo exterior.” Maria Luiza Ramos (2011, p. 188)

Seguido ao titulo, Raizes profundas, a personagem Dona de Casa expde para a plateia, como
indicado na rubrica inicial do texto, suas raizes profundas, isto €, suas vivéncias. Contudo,
percebemos que essa fala diz respeito mais aos outros, seus vizinhos, do que em relagdo as suas
proprias experiéncias e angustias. Na verdade, o primeiro discurso dessa personagem demonstra o
quanto Dona de Casa ¢ posicionada como a personagem que conta, apresenta as demais
personagens, ou melhor, insere o ambiente de vizinhanga, contando os casos que permeiam as
vivéncias dos moradores outros por meio do estabelecimento do face a face com a plateia.
Enfatizamos assim, a partir de um recorte na fala da Dona de Casa, a relagdo entre as personagens
demarcadas da seguinte forma,

Dona de Casa: [...] No entanto, a vida aqui é curta e nds poderemos mostrar s6 algumas

dessas pessoas ¢ dos encontros que ja presenciei entre elas: encontros delicados. Bem,
quanto a mim, muito prazer... (PASSO, 2012, p. 15)

Consideramos e evidenciamos no trecho anterior, o uso do termo encontro, €, nesse sentido,
¢ factivel retomarmos a conceituacdo abarcada por Lévinas. Para o fildsofo esse evento do encontro
resulta no carater de exposi¢do a outrem, o que permite nesse encontrar a face do outro se libertar
de si. (LEVINAS, 2004). Desse modo, a filosofia levinasiana repercute a viabilidade em
desestabilizar o em-si-mesmo no confronto com o Outro, descrevendo “o modelo pelo qual Outrem
me arranca da minha hipostase, do aqui, do cora¢do do ser ou do centro do mundo onde,

privilegiado, e, neste sentido primordial, eu me coloco.” (LEVINAS, 2004, p.123). A fala de Dona
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de Casa ¢ minima perante a poténcia do encontro defendida pelo filésofo, mas ja viavel para
questionarmos as potencialidades existentes entre os encontros das demais personagens. Confrontos
esses suficientes para retirar o Eu de sua existéncia real, uma existéncia construida pelo préprio Eu
e na qual ele se posiciona.

A deixa simulada por Dona de Casa a respeito de sua propria apresentagdo, ponderando o
prazer de estar em contato com o outro, no caso, a plateia no primeiro momento, em estar contando
ao outro, possibilita retomarmos um aspecto também discutido por Lévinas, a responsabilidade.
Nesse quesito, Emmanuel Lévinas em Etica e Infinito (2007) afirma n3o ocorrer a agdo de
responsabilidade a partir apenas da percepcdo do Rosto de outrem e do ato de intencionalidade, tal
acdo ocorre ja no que tange ao olhar, “Positivamente, diremos que, desde que o outro me olha, sou
por ele responsavel, sem mesmo ter de assumir responsabilidades a seu respeito; a sua
responsabilidade incumbe-me. E uma responsabilidade que vai além do que faco.” (LEVINAS,
2007, p. 80, grifo do autor). Essa responsabilidade alocada na personagem Dona de Casa, como
ressaltaremos mais adiante, estd direcionada a um publico que a olha, mas também se direciona as
personagens, para quem Dona da Casa olha e ¢ olhada. Tal ambivaléncia permite refletirmos a
responsabilidade, a relagdo ética, ° do texto dramatico Por Elise perante os espectadores como
também permite instaurarmos/revermos essa relagdo ética entre as personagens. Nesse ultimo
aspecto, ha dois ambitos circunscrevendo esse convivio das personagens.

Assim, no primeiro momento, Dona de Casa assevera o cuidado perante o que se planta no
mundo, fazendo referéncia a arvore de abacate por ela plantada, a qual no decorrer do texto teatral
causa medo e espanto devido a queda dos frutos. Em consonancia, ao pontuar cuidado com o que se
planta, Dona de Casa ndo diz respeito apenas a acdo de plantio, mas perpassa também pelo
envolvimento, pelo encontro, com os demais sujeitos. Ao se apresentar, Dona de Casa discorre
sobre ter medo apds plantar o pé de abacate, ou melhor, ap6s o crescimento desse e da queda dos
frutos. Por isso a importancia em saber o que se coloca no mundo, evitando processos de medo e
dor.

Dona de Casa: Cuidado com o que se planta no mundo! Mas por aqui, como eu, existem
outros moradores desprotegidos, mesmo com cées dentro de casa. Companheiros de muros:

muros de tijolos, muros de pele. Sabe, “protegdo” é mesmo bem importante. (PASSO,
2012b, p. 15)

% Em entrevista publicada no livro Etica e Infinito, Lévinas conceitua brevemente o imbricamento entre
responsabilidade e ética. Ele diz, “A responsabilidade ndo ¢ um simples atributo da subjetividade, como se esta existisse
ja em si mesma, antes da relagdo ética. A subjetividade ndo ¢ um para si: ela ¢, mais uma vez, inicialmente para outro.”
(LEVINAS, 2007, p. 80).
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Desse modo, Dona de Casa estabelece uma analogia entre a desprotecdo das casas e a falta
de protecdo dos demais moradores, porque a proximidade dos muros funcionaria enquanto
proximidade das peles. Para Lévinas, o elemento pele advém do Rosto, aquele sem protecao, de
aparecimento efémero, abrupto, e que desconcerta. Por isso, Dona de Casa adverte, “Cuidado com
aquilo que toca; com a capacidade que gente tem de se envolver com as coisas.” (2012, p. 16), pois
em paralelo ao conceito levinasiano, como o surgimento do Rosto do outro ¢ inapreensivel, o
cuidado perante o outro visa evitar envolvimento. Isso posto, o conselho da personagem pode ser
lido como ir6nico, no sentido que a propria Dona de Casa toca e se deixa tocar pelas vivéncias das
outras personagens.

Ja em um segundo momento, a personagem Dona de Casa reitera certa responsabilidade
perante o que foi plantado e ja estd no mundo. Em consonancia, essa assevera ainda a importancia
da “protecdo”, uma protecao exemplificada em seu ato de protegdo ao pé de abacate, para assim
obter uma “natureza mais doce” (2012b, p. 16). Tal compreensdo/leitura da personagem Dona de
Casa estd posta em seus dizeres, dizeres esses que comunicam também sua agdo, ora de vigilia
perante as situacdes plantadas no mundo, evitando/cuidando para que suas consequéncias ndo sejam
dolorosas, ora de aceitagao, percebendo que no processo de encontro com o outro, por vezes, nao ¢
possivel se esquivar.

No entanto, para além dessa polaridade presente na personagem, o dizer ndo deixa de se
presentificar no seguinte sentido, a personagem Dona de Casa conta uma narrativa, permeando todo
o texto teatral, e agrupa as relagdes/didlogos com as demais personagens. Essa faceta denota certa
complexidade da personagem como aquela que possibilita o encontro entre todas, ja que o Dizer, na
perspectiva levinasiana, ¢ a aproximagao, isto €, ocorre na temporalidade de aproximacao do outro.
Por esse viés, € no ato de proximidade ao outro que Dona de Casa reverbera seu conhecimento pelo
local que vivencia. Todavia, ao nos determos nos seguintes trechos de sua fala, o Dizer de Dona de
Casa expressa também certa passividade da personagem.

Dona de Casa: [...] Ainda a respeito de “protegdo”, gostaria de dizer que os caes latem o
que escutam nas casas de seus donos, de seus vizinhos. Dizem. [...] Dizem. Dizem que os
cdes ouvem muito melhor que nés. O coragdo, por exemplo, eles ndo escutam “tum tum
tum!” como nds ouvimos, € sim “quem quem quem”. Dizem que é porque o coragdo ¢
aquele que ouve uma voz desesperada loooonge, gritando “EU TE AMO! EU TE AMO!”

[...] e “gente” é quem, também no desespero, manda essa voz se calar. Dizem. Mas dizem
também por aqui que eu até sei de muita coisa. Mentira! (PASSO, 2012b, p. 16)

O fator passividade esta atrelado a exposi¢do da personagem, ou seja, exposta a proximidade

do outro. Assim, em relagdo ao trecho anterior, é possivel verificarmos que os dizeres contados por
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Dona de Casa, suas vivéncias, passam pelo dizer do outro, passam pela proximidade do convivio,
apropriando-se desses dizeres outros para incorpora-los as suas ag¢des de fala. Tal uso desses dizeres
funciona enquanto resposta que identifica o ser como Unico, pois, segundo Lévinas,
Nio ¢ a descoberta do ‘isto fala’ ou do ‘a lingua fala’ que legitima esta passividade. E
necessario mostrar no Dizer — enquanto aproximagdo — a de-posi¢@o ou a des-situagdo do

sujeito que permanece, ainda assim, unicidade insubstituivel e como subjetividade do
sujeito. (LEVINAS, 2011, p. 68)

A unicidade que aqui configuramos para a personagem ¢ apenas devido ao seu carater em
permear o texto teatral como um todo. Ainda consideramos tal configuragdo da personagem devido
ao reiterado discurso por Dona de Casa pronunciado, “cuidado com o que se planta”, funcionando
como uma espécie de mantra cuja referéncia é possivel deslocarmos para o filésofo Voltaire,
quando a personagem Candido®' fala da necessidade em cuidarmos do nosso jardim. Essa sentenca
marcada pela personagem de Por Elise deflagra o olhar ao outro, ou melhor, a importancia em
perceber o outro que se aproxima. Assim, Dona de Casa acrescenta, “Cuidado com o que toca; com
a capacidade que gente tem de se envolver com as coisas. Nao adianta fingir que ndo sente. Gente
sente tudo, se envolve com tudo!” (PASSO, 2012b, p. 16). Devemos perceber nessa sua fala o
direcionamento para ndo mais ao publico, mas para as outras personagens. Portanto, a fala de
apresentacdo do texto dramadtico finaliza com a personagem Dona de Casa sugerindo as
personagens técnicas para ndo se envolverem com as historias a serem ali contadas®?.

Sendo assim, questionamos se as personagens acatam tal envolvimento com as historias a
serem contadas e quais as implicagdes resultantes nesses encontros com o outro. Importante ainda
reiterarmos o uso da queda dos abacates como rompimento ao que David Ball (2011, p. 121) intitula
como “padrdes rotineiros”, pois essa situagdo determina um novo caminho para a personagem
frente ao que era costume. Assim, a queda dos abacates resultaria como mudanga na dire¢do das
personagens, ja que apds esse evento a personagem Dona de Casa instaura a necessidade em cuidar
do que se planta, sendo uma situagdo “que passa a ser seguida pelo resto da pega” (BALL, 2011, p.

121).

61 Candido, o otimista.

2 No livro Estudos sobre teatro, de Bertolt Brecht, o dramaturgo ao explicar a técnica de distanciamento a partir do
ambito das personagens enfatiza ser esse carater necessario para uma concep¢ao e compreensao histérica de sociedade.
Contudo, enfatizamos esse aspecto do teatro €pico, pois hd nele também a possibilidade em estabelecer uma leitura
critica perante o que ¢ dito, ndo limitando a personagem “a viver a frase como se fosse sua.” (BRECHT, 1978, p. 65). A
marca utilizada no texto teatral Por Elise, enfatizando o distanciamento ator/personagem esta restrita a apenas uma
marca de rubrica, mas ¢ consideravel delimitarmos esse carater na obra de Pass6 como poténcia a um dialogo critico
perante o publico leitor/espectador, pois “o ator de um teatro assim, ao servigo de uma arte dramatica ndo-aristotélica,
devera esforgar-se para que o espectador reconhega nele um intermediario entre si € o acontecimento.” (BRECHT,
1978, p. 33).
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Em consonancia as implicagdes resultantes dos encontros das personagens, Dona de Casa
retorna no texto em didlogo com a personagem Funcionario. Esse envolto em roupa coberta de
espuma instaura a curiosidade em Dona de Casa no face a face com essa,

Dona de Casa: Sim. O que o senhor tem nos bragos?
Funcionario: Uma protecao.
Dona de Casa: Sei...

Funcionario: Para o meu trabalho é necessario.
(PASSO, 2012b, p. 26)

Nesse sentido, ¢ possivel acrescentarmos a exposicdo das personagens nesse breve
confronto, uma exposi¢do passiva resultante em sensibilidade. Até porque quando a personagem
Funcionario demonstra sua protegao, essa funciona como oposi¢ao ao que compreendemos sobre o
ato de exposi¢do. No caso, a protecdo, o ato de proteger, seria encobrir a “pele”, a “ferida”, a
“ofensa”. No entanto, para Lévinas a exposi¢do transcende o aspecto da protecdo, “Ter-sido-
oferecido-sem-deten¢do, como se a sensibilidade fosse precisamente aquilo que toda a protecao e
toda a auséncia de protegdo supdem ja: a propria vulnerabilidade.” (LEVINAS, 2011, p. 93). Isto &,
independente de estabelecer uma protecdo para sua pele, tal ato do Funcionario denota sua
vulnerabilidade e, em consonancia, sua sensibilidade, e para Lévinas, a sensibilidade estad no
contato. Retomamos assim ser o confronto entre as personagens a valvula para discussdo de suas
subjetividades, porém, essas nao voltadas para o enclausuramento em-si-mesmo, mas pensando a
abertura dessa subjetividade. Assim, ¢ possivel considerarmos a subjetividade como aspecto da
sensibilidade, seja protegida, seja desprotegida,

A sensibilidade é afec¢do pelo ndo-fendmeno, um pdr em causa pela alteridade do outro,
antes da intervenc¢do da causa, antes do aparecer do outro; um pré-original nao-repousar em
si, inquietude do perseguido — onde ser? Como ser? -, isto €, torcedura nas dimensdes
angustiadas da dor, dimensdes insuspeitadas do aquém; arrancamento a si. (LEVINAS,
2011, p. 93)

Por esse viés, isto é, da importincia e da necessidade® de nossas protegdes, é possivel
tragarmos dois aspectos abordados nos estudos levinasianos: o primeiro diz respeito ao trabalho®,
no caso estrito das personagens Funciondrio e Lixeiro, elas estdo em deslocamento de trabalho, ou

seja, da rotina que as movimentam a uma recompensa. Tal inten¢do a esse movimento “faz com que

3 No artigo intitulado “Fenomenologia da corporeidade em Lévinas”, a autora Grzibowski explica o termo necessidade
em Lévinas, “existe uma distdncia que separa o ser humano do mundo. ‘A distdncia que intercala entre o homem e o
mundo da qual depende, constitui a esséncia da necessidade’. Faz com que o homem (como se de necessidades) se lance
para alimentar-se e, ao fazé-lo, se satisfaca. Lévinas chama aten¢do para a ambiguidade das necessidades. Essa seria
uma parte do ser, porque a outra sabe que tal libertagdo € incerteza e ameaga.” (RIBEIRO JR, 2018, p. 91).

64 O trabalho é um conceito discutido na obra Totalidade e infinito (1980). Lévinas debate esse termo enquanto energia,
o trabalho interfere e molda os elementos do trabalho no mundo. Para o filésofo, “O trabalho na sua inten¢do primeira ¢
a aquisicdo, o movimento para si.” (1980, p. 142).
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se abra para a alteridade do mundo e para os outros seres. A necessidade indica uma
intencionalidade sentida pelo corpo, e essa mostra que ele estd no mundo, ¢ independente, mas
dependente.” (RIBEIRO JR, 2018, p. 91). J& no artigo intitulado “Fenomenologia da corporeidade
em Lévinas”, a autora Silvestre Grzibowski acrescenta ser a necessidade importante, “mas também
a vida ndo se resume apenas a um ser de necessidades vivendo delas e para elas, satisfazendo-as,
embora, num primeiro momento, vivamos assim.” (2018, p. 91). As cita¢des anteriores privilegiam
o carater da recompensa, que atrelamos como a satisfacao resultante ao nos protegermos, pois em
relagdo ao trabalho do Funcionario, esse exige que ele esteja literalmente protegido contra ataques
caninos, ou seja, uma protecao que salva.

Além disso, ha um segundo aspecto também discutido em Lévinas a respeito do Rosto,
especificamente, a respeito do rosto enquanto mascara. O filésofo na obra Etica e infinito (2007, p.
69-70) explica esse vinculo,

Em primeiro lugar, ha a propria verticalidade do rosto, a sua exposi¢do integra, sem defesa.
A pele do rosto ¢ a que permanece mais nua, mais despida. A mais nua, se bem que de uma
nudez decente. A mais despida também: ha no rosto uma pobreza essencial; a prova disto ¢
que se procura mascarar tal pobreza assumindo atitudes, disfarcando. O rosto esta exposto,

ameagado, como se nos convidasse a um acto de violéncia. Ao mesmo tempo, o rosto é o
que nos proibe de matar.

Assim, para além de uma protecdo estrita, como a prote¢do da propria pele, estabelece-se a
protecdo do encontro, isto ¢, no confronto entre os sujeitos ndo ha uma compreensdo do Outro,
segundo Lévinas, no encontro o que dele nos chega ¢ um Rosto. O Rosto despido encara e pode-se
notar a pele, sua pobreza e falhas, por isso, disfar¢a-se por vezes em mascara, encobrindo do rosto o
que para o eu ¢ falho. Nessa perspectiva, ndo se evidencia ou se discute quais seriam, apos a
exposi¢do do Rosto de Funciondrio, as agdes e os discursos que essa personagem camufla.
Notabilizamos ndo ser essa a énfase do texto, todavia, acrescentamos tal abordagem devido ao peso
da palavra “protecdo” em um contexto de encontro entre dois corpos e, at¢ mesmo, devido a
continuacao da cena entre as duas personagens.

Cai um abacate na cabeca do Funcionario, ele nao sente.

Dona de Casa: Cuidado!!! X
Funcionario: O que foi? (PASSO, 2012b, p. 27)

Em resumo, se em um primeiro instante parece retomar a necessidade de prote¢do em sua
literalidade, ¢ vidvel também estipularmos que para além dessa necessidade, visando satisfacao, ha
também o instante no qual deflagra as violéncias interpostas em nossas faces, agdes que ferem, mas,

em paralelo a personagem Funcionario, ndo sdo sentidas, essas agdes sao camufladas.
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Dona de Casa: (assusta-se! Preocupa-se!) O senhor esta bem?
Funcionario: Estou. (PASSO, 2012b, p. 27)

Nesse dialogo entre as personagens Dona de Casa e Funcionario ¢ perceptivel o resultado da
protecdo utilizada pela segunda personagem, isto €, o aparato para ndo se machucar frente ao que
espanca foi suficiente para ndo sentir. Sendo esse ndo sentir demasiadamente assustador para a
personagem Dona de Casa, tanto que como alegado na rubrica se torna necessario para essa o
esconderijo, no caso, sair de cena. O retorno ao dialogo de Dona de Casa, agora com a personagem
Lixeiro, também se propde na rubrica, essa estrutura delimitando até mesmo o cansaco da
personagem e, por isso, sua pausa e, na sequéncia, o didlogo. Interessante, entdo, notarmos a
eficiente conducao realizada pelo elemento rubrica no texto de Passd, pois no primeiro instante do
texto a Dona de Casa adverte sobre a necessidade de protecdo, sobre o risco em ser afetado, ou seja,
segundo a personagem nao se deve envolver tanto. Contudo, ha surpresa dessa personagem quando
de fato se depara com a prote¢do, pois como ndo sentir? Enfatizamos anteriormente e ainda
acentuaremos no primeiro momento desse capitulo, o carater de elo de responsabilidade da
personagem Dona de Casa perante as demais. Ou seja, uma contradi¢do da personagem considerada
tanto em suas a¢des quanto nas rubricas.

Dessa estética narrativa reiterada na dramaturgia de Passo pelos titulos e didascalias
potentes para compreensdo das personagens e encadeamento das situagdes draméticas do texto,
recaimos no que Sanches (2016) intitula procedimentos dramaturgicos de desvios épicos. A tese de
Sanches considera tal processo épico brechtiano® em uso na dramaturgia contemporanea. No
entanto, ressalva tal utilizagdo a partir de novas estratégias e necessidades do texto teatral no século
XXI, isto €, enquanto ideia de desvio como postulado por Sarrazac (2012). Com isso, o
procedimento narrativo das rubricas em Por Elise encaminha o encontro entre Dona de Casa e
Lixeiro entremeado pelos gritos dos demais Colegas desse, um encontro resultante da busca do
Lixeiro pela vizinhanca para conhecer a personagem Valico. Ocorre, entretanto, a relutancia de
Dona de Casa em esclarecer sobre tal sujeito ao outro, apesar da exposi¢ao sobre o caso da morte de

Valico na passagem narrativa proferida por Dona de Casa no inicio do texto, demonstrando assim o

%5 Retomamos esse cardter a partir da obra Léxico do drama moderno e contempordneo, de Jean-Pierre Sarrazac,
retirado do verbete “Epico/epicizagﬁo”, o qual define: “Num teatro epicizado, mais narrativo, sdo introduzidas
descontinuidade, distancia, mensagens, reflexividade: perante a fdbula que lhe contam, o espectador deve recorrer a
razdo. Deve decifrar o sentido dessa fabula, dessa parabola. Todavia, a acdo ndo ¢ expulsa do teatro brechtiano. A
narragdo joga contra e com ela. Acontecimentos e pontos de vista sobre os acontecimentos dialogam. [...] Os titulos dos
quadros, proximos dos titulos dos capitulos dos romances picarescos, as rubricas narrativas ou descritivas contribuem
para isso... 0 épico seria entdo apenas uma interpretagdo do dramatico, da necessaria mediagdo do observador diante da
coisa que ele observa.” (SARRAZAC, 2013, online, grifo do autor).
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carater em-si-mesmo da personagem mesmo sob inquiricdes feitas pelo Lixeiro. Tal atitude ¢
dialogavel com o seguinte preceito apontado por William Desmond (2000, p. 283) a respeito do “eu
ocidental totalizador”. O autor pontua: “concentrado no ‘eu’ como um vazio insaciavel de apetite
calculador, pressentindo o outro como uma ameaga sempre possivel a sua propria autonomia
afirmada em alta voz.” Interessante ressaltar ainda a alteracdo da resposta operada pela personagem
Dona de Casa apds desfazer o aparecimento do Lixeiro outro como uma ameaga. Portanto, para
além de responder, Dona de Casa refor¢a as informagdes requeridas pelo Lixeiro, pois percebe a
importancia da situacdo como também reage ao ato de apelo e exigéncia daquele.

Dona de Casa: (respondendo aos gritos, em instinto maternal) Espera! Ele ndo pode ir

agora! Também ndo é assim. Também ndo ¢ qualquer hora que se tem pernas! (para

Lixeiro) Escuta, ele pediu para dizer algumas coisas a vocé.

Lixeiro: O qué?

Dona de Casa: (fala o que hd anos memoriza) Ele disse: “PRESTE ATENCAO. MEU

FILHO VEM ME VER. ELE DEVE ESTAR GRANDE. PECA PERDAO A ELE.”

Lixeiro: S isso?

Dona de Casa: Sim... (lembra-se!) Nao! Ele ainda disse por tltimo: “PERGUNTE SE ELE

RECEBE O DINHEIRO QUE EU LHE MANDO PARA AS AULAS DE FUTEBOL.”

Lixeiro: ...

Dona de Casa: Recebe?

Lixeiro: Nao. Eu fago Karaté.

Dona de Casa: Karaté?

Lixeiro: E. Karaté. S¢ isso?

Dona de Casa: (mente!) Ndo. Ele disse: “DIGA A ELE QUE EU O AMO.”

Lixeiro: Disse mesmo?
Dona de Casa: Disse. (PASSO, 2012b, p. 39-40)

A reagdo de Dona de Casa perante a consternacao de Lixeiro apos saber da morte de Valico,
no caso, seu pai, denota termo discutido por Lévinas, a vulnerabilidade. Conceito esse também
utilizado por Desmond (2000) em perspectiva semelhante aquele. Desmond, no entanto, evidencia a
partir do prisma do olhar e ndo do Rosto. Sendo assim, desse confronto entre as duas personagens,
podemos acrescentar a seguinte leitura estabelecida por William Desmond, “No encontro que
retribui nosso olhar, a autoconsciéncia nasce, pois essa retribuicdo do olhar ¢ conhecida: o outro
olhar ¢ reconhecido como a presenga de um outro eu autoconsciente.” (2000, p. 292-293).
Destacamos o despertar da autoconsciéncia, assim como, o reconhecimento da presenca do outro,
pois em paralelo, a personagem Dona de Casa estabelece consciéncia do que suas palavras, se bem
empregadas e direcionadas a vontade de seu interlocutor, podem contribuir para autoconsciéncia do
Lixeiro. Nesse sentido, o embate com o rosto do outro, com o olhar do outro, ressalta a
vulnerabilidade do Eu, “o olhar do outro faz despertar toda a minha vulnerabilidade.” (DESMOND,
2000, p. 293). Semelhantemente, ha uma passagem em Lévinas que intensifica esse carater do eu, o

filésofo define, “O Eu, dos pés a cabeca, até¢ a medula dos ossos, ¢ vulnerabilidade.” (1993, p. 100).
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Para o filésofo lituano, esse aspecto deflagra a sensibilidade visivel, isto ¢, a abertura do rosto,
exposicao da pele, “na ferida e na ofensa, para além de tudo aquilo que se pode mostrar” (1993, p.
99). Vulnerabilidade ¢ a proximidade do outro, resultando no que Lévinas configura ser a
sensibilidade o sofrimento pelo sofrimento do outro, situagdo desencadeada no final do didlogo
entre as duas personagens.

E vidvel retomarmos algumas perspectivas elaboradas por Lévinas a respeito da ética do
infinito, pois essa se aproxima da configuragdo utilizada por Dona de Casa. Ou seja, ao se deparar
com o infinito do outro, o que para Lévinas ocorre a partir do encontro com o Rosto, portanto, ao se
deparar com o Rosto do Lixeiro ha abertura, hd exposi¢ao, ha vulnerabilidade. Ocorre, assim, uma
das principais asser¢des discutida em Lévinas, o transbordamento do eu, ja que como considerado
pelo filosofo, o Eu esta na busca da nao morte, em se manter na razao, mas no encontro ha a perda
desse controle racional, funcionando enquanto movimento ao Outro.

O rosto representa a percepgdo do outro, a forma sob a qual o outro advém ao eu; [...] e,
consigo, traz todas as questdes-preces por ecla exigidas, como a proximidade, a

responsabilidade e a ordem. Nesse face-a-face com o outro, somente assim, nos inserimos
na substancia ética. (HADDOCK-LOBO, 2006, p. 118)

A ¢ética considerada, defendida, por Lévinas deve ser compreendida como “a anterioridade
da ética do outro em relagdo a ontologia” (HADDOCK-LOBO, 2006, p. 118), compreendida como
a €tica primeira, isso significa reconduzir o pensamento de um em-si-mesmo para um outramente-
que-ser. Em suma, Lévinas propde descentralizar o ser e postular o ente, uma responsabilidade
perante “aqueles que sofrem”, perante “as diferencas disseminadas” (HADDOCK-LOBO, 2006, p.
160-161). Por esse viés, devido a apari¢do abrupta do Outro frente ao Eu, Desmond considera a
existéncia de trés formas em responder a alteridade. Destacamos a terceira tendo em vista a
consonancia a um ideal ético, nela o autor pontua sobre a “atengdo-plena ética” e acrescenta a titulo
de esclarecimento,

Na natureza do caso, o ser ético estd sempre ligado ao agir concreto: um modo de ser em
que tentamos fazer o bem concreto. Assim, a sabedoria pratica enquanto intermediada nio
pode ser uma racionalidade rigida abstrata. Ela brota de uma mente concreta originadora. O

seu principio tem de ser uma abertura para o outro e para o desconhecido, mas também um
olhar atento antes de qualquer salto. (DESMOND, 2000, p. 310)

Evidencia-se dessa citagdo os aspectos: atencdo e racionalidade, e caso ponderemos

estritamente esses termos pelo viés levinasiano® as leituras divergem. Todavia, o uso desse trecho

% Na obra De outro modo que ser ou para lé da esséncia (2011), Lévinas postula no capitulo seis, sobre proximidade,
que se ha consciéncia entre os entes, a proximidade ja se perdeu. Isto ¢, ndo ha um processo de reconhecimento, de
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de Desmond nos proporciona repensarmos a dimensdo em estar atento, em se presentificar, ao
aparecimento do Outro. Em continuidade ao viés apresentado no trecho anterior, Desmond defende
uma abertura ao outro, contudo, crivada pela sabedoria e pela atengdo. Ou seja, ha um pensamento
concreto na realizacdo do bem perante o outro. Essa “atencdo-plena” ao outro estd posta nos
retornos de Dona de Casa as interpelagdes promovidas pelo Lixeiro. Nesse encontro das
personagens, Dona de Casa responde ao aparecimento do Lixeiro, responde as solicitagdes desse,
averiguando seu carater vulneravel®’ na proximidade do outro. Porém, demonstra também seu
carater racional, isto €, ao responder as inquiri¢des da personagem Lixeiro de acordo com a sua
crenca sobre o que seria a resposta adequada, sobre o que a personagem Lixeiro gostaria/ seria bom
ouvir.

O trecho de encontro e de didlogo entre as personagens Dona de Casa e Lixeiro acaba por
desestruturar o que se depreende enquanto héabito na obra Por Elise. Ora, desde o inicio do texto
dramatico, a personagem Dona de Casa reitera a necessidade das personagens se protegerem de
toda e qualquer paixdo, ndo se envolverem, mas a resposta, a agdo, efetivada por essa personagem
avanca pelo debate da responsabilidade frente a outrem proposto por Lévinas. Contudo, tal habito
das personagens visado inicialmente ainda se interpde em metaforas como a vestimenta da
personagem Funciondrio. No encontro entre Funciondrio e a Mulher, essa ultima personagem
questiona se ndo seria protecdo demais e qual a razao de toda essa cobertura, funcionando enquanto
defesa, ao que Funcionario responde: “eu nio me envolvo, s6 isso.” (PASSO, 2012b, p. 44). Tal
resposta frisa o que ja vem sendo pautado nessa andlise, e acrescentamos ainda o seguinte contexto,
a personagem Funciondrio executa na dramaturgia a fun¢do de recolher o cdo doente pertencente a
personagem Mulher. Esse cdo, personagem bicho, percorre a dramaturgia, percorre as acgdes,
percorre os discursos proferidos pelas demais personagens os repetindo. Assim, naquela que parece
ser a Ultima aparig¢do do Cao, sua fala ressalta o aspecto Rosto do outro, ou seja, de aparigdo abrupta
e desconcertante, a personagem Cao late,

Cio: E POR ISSO QUE EU PECO: CUIDADO COM O QUE PLANTA NO MUNDO.

CUIDADO COM O QUE TOCA; COM A CAPACIDADE QUE GENTE TEM DE SE
ENVOLVER COM AS COISAS. NAO ADIANTA FINGIR QUE NAO SENTE. GENTE

racionalidade, frente ao outro, ha o agir em responsabilidade, hd uma resposta a quem interpela o eu. Nessa obra citada,
Lévinas (2011, p. 105) coloca a seguinte questdo: “ndo serd necessario tomar consciéncia dessa intimagdo?” A
proximidade ndo precisaria da ontologia e da representacdo? A resposta de Lévinas para essas proposigdes ¢ que a
proximidade é um ato de urgéncia, referindo-se ao fato de que cada aparicdo vem ao seu tempo.

67 E preciso recordar que a “abertura” da sensibilidade para Lévinas, o outro pelo qual eu sofro, ndo ¢ apenas o caréter
“excitante”. O filésofo, nesse sentido, ressalta que “a vulnerabilidade ¢ mais (ou menos) que a passividade que recebe
forma ou choque. Ela ¢ aptiddo — que todo ser em sua ‘altivez natural’ teria vergonha de confessar — a ‘ser batido’, a
‘receber bofetadas’.” (LEVINAS, 1993, p. 100).
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SENTE TUDO. SE ENVOLVE COM TUDO! TUDO. (PASSO, 2012b, p. 44, maiusculas
da autora)

Como ja explanado no capitulo anterior, o Rosto para Lévinas ¢ o inapreensivel, o
incapturavel, pois para o exercicio da responsabilidade como defendido pelo filésofo ndo deve
ocorrer 0 momento de uma racionaliza¢do frente ao outro. O que deve sim ocorrer ¢ a resposta
imediata aos apelos desse outro, e isso pode ser lido no processo de replicagdo do Funciondrio
frente ao Cao, como indicado na rubrica, “Mas sua técnica falha e por alguns instantes ele se
envolve profundamente com Cao: toca e brinca com o bicho como se fossem velhos amigos. Depois
disso, leva-o para mata-lo.” (PASSO, 2012b, p. 45). O instante de confronto e de resposta entre
Funcionario e Cao ¢ breve, pois no instante seguinte, no instante de racionaliza¢do diante do outro,
ha um encobrimento do cardter nu desse rosto outro, um encobrimento de sua fragilidade, o que
obscurece a possibilidade do Eu ser aquele que “se desfaz da sua condi¢io de ser” (LEVINAS,
2007, p. 83). Isso ¢é evocado, porquanto contrario ao que conceitua Lévinas sobre ser a expressao

“Tu ndo mataras”®®

a primeira palavra do rosto, a personagem Funciondrio mata o cdo, isto €, ndo
responde aos seus apelos de outro, mas decide por elimind-lo daquele contexto. Portanto, ha uma
acdo dubia da personagem Funcionario frente ao diferentemente Outro, ora apontando uma
responsabilidade levinasiana, ora apontando para uma permanéncia no em-si-mesmo.

Ha na dramaturgia de Por Elise (2012b) em paralelo com Amores Surdos e, até mesmo, com
Vaga Carne, como retomaremos posteriormente, certas recorréncias de termos e usos. Destacamos
para discussdo as énfases nos aspectos: bicho, respiracdo e habito. Como reiterado no percurso de
analise do texto teatral Por Elise, as personagens reverberam inicialmente a concepgdo do pensar
em si, a concepcdo do ndo envolvimento. Tal demarcacdo se presentifica na fala inicial da
personagem Dona de Casa, ressoando nos discursos das demais, e na “Cerimonia das Palmas”, cujo
entoar ecoa “Cadé meu jardim.” (2012b, p. 33). A repeticdo do pronome possessivo incita o que
lemos nesse trabalho enquanto habito das personagens em cuidar do Si, afinal como esclarece Dona
de Casa “a vida ndo ¢ assim tdo imprevisivel” (2012b, p. 17). Portanto, ao privilegiar o Eu, ao
manter-se nele, desconsiderando os encontros com o outro, sabe-se o que ocorrerd, pois o comando
estd no eu, logo, ndo haverd perda do dominio, do controle, perante o fortuito, o inesperado, o

Outro. Assim, tal habito das personagens prossegue até a incidéncia do processo de falha dessa

68 O uso dessa expressdo ¢ defendido na obra Etica e infinito (2007), na qual Lévinas responde sobre a “elevagdo”, a
“altura”, do outro do seguinte modo: “O ‘Tu n3o mataras’ é a primeira palavra do rosto. Ora, ¢ uma ordem. Ha no
aparecer do rosto um mandamento, como se algum senhor me falasse. Apesar de tudo, a0 mesmo tempo o rosto de
outrem esta nu; ¢ o pobre por quem posso tudo e a quem tudo devo. E eu, que sou eu, mas enquanto ‘primeira pessoa’,
sou aquele que encontra processos para responder ao apelo.” (LEVINAS, 2007, p, 72).
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proposicao, acentuada por meio das agdes/aproximacdes e discursos proferidos pelas personagens,

ja consideradas e discutidas nesse estudo, como também no rompante de “lirismo”%’

sofrido pela
personagem Funcionario.

E licito acrescentarmos um paralelo com a teoria do texto teatral a partir de David Ball
(2011), quando esse autor debate a respeito do “fator inico” nas dramaturgias. Na defesa de Ball
estd a inscricdo de personagens para além de um unico dia, isto €, sua defesa estd pela trajetoria
dessas personagens. Nesse sentido, destacamos,

Os dramaturgos raramente criam pessoas que apenas vivem um dia a mais em sua vida. Em
geral (mas ndo sempre), logo no inicio da peca surge alguma coisa que estd fora dos
padrdes rotineiros e que determina um novo caminho, diverso do costumeiro, uma mudanga
de direcao dos eventos, que passa a ser seguida pelo resto da peca. (BALL, 2011, p. 17)

A partir da citagdo anterior pretendemos enfatizar o uso do termo “coisa que esta fora dos
padrdes rotineiros” e ndo dar subsidio para defesa do tedrico ao que tange o uso de determinadas
acOes para especificarem um espaco temporal. Sendo assim, compreendemos em Por Elise serem as
quedas repentinas de abacates e a aparicdo do Cao que late palavras situagdes de quebra da rotina,
quebra do habito instaurado. No seguinte sentido, enquanto o latir canino “funciona como operador
da humanidade” (VIEIRA, 2018, p.69), a queda dos abacates, expressao efémera diante das quais as
personagens ndo conseguem encarar, por vezes, fugindo, tenciona também a queda da personagem
Funciondrio.”’Assim, as duas situacdes atuam como “mudanca de direcdo” da dramaturgia,
instaurando, ja defendido nesse capitulo, o encontro levinasiano entre as personagens.

A queda da personagem Funcionario no chdo ¢ demarcada na rubrica como ‘“ataque do
coracdo”, sendo esse momento de efusdo dos estigmas e questdes carregadas por ele e ndo
resolvidas. Em um de seus discursos a personagem apela,

Funcionario: QUEM ME AJUDA? CADE DEUS?CADE DEUS? E SE EU CHEGAR NO
JAPAO E DEUS NAO ESTIVER LA? E SE EU CHEGAR NO JAPAO E ELE NAO
ESTIVER LA? OH MEU DEUS, EU NAO RESPIRO! E DEUS, RESPIRA? MAS DEUS
RESPIRA POR DEUS? QUEM? QUEM? E QUEM E DEUS? QUEM E DEUS? QUEM?
QUEM? QUEM? (PASSO, 2012b, p. 46, maitsculas da autora)

Frente ao pedido de ajuda, frente ao pedido de resposta, a personagem Lixeiro atende ao chamado

do outro, afinal “a vida ndo é assim tdo previsivel” (PASSO, 2012b, p. 46), e situagdes para além

% A cena do “Ataque de lirismo” (p. 46) da personagem Funciondrio ocorre ap0s breve didlogo com Dona de Casa e na
sequéncia da queda de um abacate.

70 Na tese “Dramaturgias de desvio” (2016), Sanches estipula os aspectos “abacates que caem do teto
imprevisivelmente” e a presenca do Cao como estruturas surrealistas. A analise do autor faz alusdo a perspectiva de Gil
Vicente Tavares (2011) sobre ser o conceito da “heranga surrealista” os “procedimentos dramatirgicos de carater
fantéstico, onirico, ndo-realista e/ou inverossimil.” (SANCHES, 2016, p. 186).
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das estipuladas podem romper a rotina, o habito. As situagdes podem ocorrer perante o rosto “pobre
e nu” da personagem que solicita um movimento do eu.

O deslocamento do eu, no caso, o Lixeiro, em direcdo ao outro, ao Funcionario, ndo ¢
suficientemente executado, pois ao salvar a vida desse, as perguntas por ele proferidas ndo sao
respondidas. Enquanto reflexos as ndo respostas, instaura-se a exaustdo entre as personagens, nao
ha mais possibilidade em respirar, ndo ha mais quem respire pelo Outro, ndo ha mais quem respire
pelo Eu. Por esse viés, reacendemos mais um aspecto de recorréncia nas trés dramaturgias de Passo
estudadas nesse trabalho, a respiracao. Na rubrica que fecha a primeira parte do texto ¢ demarcada a
seguinte acdo, “A encenacdo esta precisando respirar. Todos estdo aflitos e atonitos com a violéncia
divina dos homens. Quem respira por eles? Todos passam a executar o Tai Chi Chuan. Vamos
respirar um pouco.” (PASSO, 2012b, p. 48). O destaque para uso da respiragdo é no sentido de

analisar o processo do sensivel”!

, assim como o carater humano das personagens.

Sendo assim, ha um processo de esgotamento das personagens perante as violéncias, perante
os processos de se manter em-si. Respirar pode ser lido como expressdo do sensivel, isto €, mesmo
que se incute a necessidade em “cuidar de si”, termo retomado no didlogo entre as personagens
Dona de Casa e Mulher, a proximidade entre as personagens de Por Elise revela o que Lévinas
pontua como “a caricia do sensivel” (1967, p. 278). Portanto, buscamos apresentar nesse percurso
de leitura da obra dramatica de Passd6 como as aproximacdes € os encontros entre as personagens
viabilizam agdes e discursos em prol de um outro. A necessidade de respirar se atualiza enquanto
sensibilidade, “a partir do rosto e da pele humanos, se estende a ternura; o conhecimento volta a
proximidade, ao sensivel puro.” (LEVINAS, 1967, p. 278-279). Ou seja, o contato reitera a
informacao da responsabilidade.

Em paralelo, acrescentamos o discurso proferido “feito cao” pela personagem Mulher, no
entendimento ja considerado nesse capitulo de a personagem Cao funcionar como “operador de
humanidade”. Assim, a seguinte fala da personagem Mulher, dirigida a Dona de Casa, reitera
também a no¢ao de responsabilidade,

Mulher: (como Cio!) EU ESTOU FALANDO QUE VOCE FALA, FALA, FALA, FALA
E SE ENVOLVE DO MESMO JEITO. EU ESTOU FALANDO DE GENTE. DE MIM,

"I Na obra Descobrindo a existéncia com Husserl e Heidegger (1967, p. 277), Lévinas explica a relagdo do sensivel
com a linguagem entrevista na proximidade. Para o filésofo “o sensivel deve interpretar-se a titulo primordial como
tacto. Também ai o evento ndo reside na abertura sobre a quididade palpavel do ser tocado; se bem que também ai o
contato possa transformar-se em palpagdo. A “tese doxica” subsiste para transformar o evento do contato em
informagdo, em saber recolhido na superficie delicada ou rugosa das coisas e para fazer deslizar assim o sensivel para
um discurso tematizante, identificante, universal.”.
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DE VOCE. VOCE TEM SUAS GALINHAS, NAO TEM? (PASSO, 2012b, p. 52,
maiusculas da autora)

Como explicado no capitulo anterior, o confronto entre eu € o outro ¢ abrupto, ndo ha um
processo de consciéncia perante o outro para assim se estabelecer a responsabilidade, sendo
possivel especificar a proposi¢cdo no seguinte trecho, “A alteridade do préximo € este vao do ndo-
lugar onde, rosto, ja se ausenta sem promessa de retorno e de ressurrei¢do.” (LEVINAS, 1993, p.
16). Portanto, a fala da personagem Mulher deflagra ser a personagem Dona de Casa falha ao
propor o nao envolvimento, mas se envolver, isto ¢, no encontro com o Rosto do outro estabelecer a
resposta a ele. Da pergunta pronunciada pela Mulher e ndo respondida advém o Rosto que se esvai,
exigindo-lhe a resposta. Nesse caso, € possivel até estipularmos o ambito de envolvimento com o
demasiadamente outro vivido por Dona de Casa a partir do didlogo final entre as duas. A seguinte
fala/denuncia da personagem Mulher demarca o que foi camuflado por Dona de Casa,

Mulher: D4 nome a elas, depois da apelidos. E quando vé, vocé€ ndo consegue mais matar
as galinhas. Vocé ndo consegue deixar de se envolver. Vocé ndo consegue deixar de se

envolver com nada! Vocé ndo consegue deixar de se envolver nem com suas galinhas!
(PASSO, 2012b, p. 52)

Ao nos encaminharmos para as ultimas propostas de analise de Por Elise estipuladas a esse
estudo, demarcamos ainda que a “Cerimonia das Palmas” apresentada pelo Funcionario ¢ desfeita,
ndo existe. O fato de ser uma pratica inventada nos fez ajustar uma proximidade com a epigrafe
utilizada no inicio desse capitulo, pois “respirar-se” € voltar-se para si, € isso ¢ abstrair o externo,
dispersar do diferente, logo, ndo ¢ importante, como esclarece a personagem Funcionario.

A dramaturgia de Por Elise ndo condiciona um discurso completamente voltado ao outro, no
sentido levinasiano, mas apresenta brechas para tal discussdo. Assim, apos a personagem Mulher
decretar em sua fala que todos irdo “se envolver” (p. 55), ela reverbera a poténcia do eu na frase
seguinte. O retorno ao eu estipulado na questio “quem respira por mim?” (PASSO, 2012b, p. 55)
ndo condiz com o pensar de Lévinas, pois para ele, “¢ apesar de mim que o Outro me concerne.”
(LEVINAS, 1993, p. 88), isto é, nio cabe um pensar em si mesmo quando o outro me confronta.

Assim, por mais que as questdes ecoadas pela personagem Mulher ndo se vinculam ao
pensar levinasiano, a forma pela repeticdo da indagacdo e das frases desperta interesse até mesmo
pelo fato desse formato ser utilizado também em Amores Surdos e Vaga Carne. Ecoar “correndo em
dire¢do ao mar!” (PASSO, 2012b, p. 55) estipula o desvio lirico (MENDES, 2015; SANCHES,
2016) no que tange ao uso da “presenga de repeticdo” e das “emissdes que parecem surgir

aleatoriamente”, rompendo com os didlogos do cotidiano. Nesse sentido, ¢ vidvel acrescentarmos a
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afirmagdo empregada pela dramaturga Grace Passd’ sobre o uso de sua escrita para o fato de ouvir,
isto €, o exercicio da escuta, a fim de lembrarmos que estamos vivos.

A agdo de ouvir possui relevancia na dramaturgia de Passd, sendo a ultima cena de Por Elise
o ressurgimento da personagem Cao, com seu aspecto de Rosto, para latir para plateia, para pedir
que determinada conduta seja feita: ndo se envolver, “FACA ISSO POR MIM” (PASSO, 2012b, p.
57). Mas o fim da peca era mentira, como indicado pela rubrica, “Nao era o fim. Deus ¢ recomego”
(PASSO, 2012b, p. 59), em paralelo, acrescentamos Lévinas, “Pois ndo ha fim, ndao ha termo. O
Desejo do absolutamente Outro ndo vird, como uma necessidade, a se extinguir numa felicidade.”
(LEVINAS, 1993, p. 67). Com essa aproximagdo, reiteramos o carater ciclico das a¢des em Por
Elise, ndo evidenciando solugdes aos conflitos interpostos, mas considerando as tltimas palavras do

texto dramatico enquanto continuagdes, reverberagdes, aos ainda possiveis encontros.

3.2. Amores Surdos

“Como a comunidade mais elementar a partir da qual alguém é conhecido
pelos outros e vem a conhecer, mais ainda, a ser ele mesmo, a familia é a
matriz primeira origindria da alteridade social da qual surge a personeidade
concreta.” William Desmond (2000, p. 339)

Para Emmanuel Lévinas, o outro ndo surge para sanar/suprir as faltas, as necessidades do eu,
pelo contrario, aquele escava novas fomes (1980; 1993). Sendo assim, quando Lévinas postula que
o desejo do Outro ndo ocorrerda enquanto necessidade, ele ressalta ndo ser o confronto com o outro
resultante em felicidade, isto €, essa pode ocorrer, mas ndo ¢ o objetivo, a busca primeva. Nessa
acepcdo, ¢ necessario considerarmos a modificagdo instaurada nessa segunda dramaturgia a ser
analisada, pois se no texto anterior, as personagens vivenciam uma mesma vizinhanga, ja em
Amores Surdos (2012a), as personagens estdo inseridas sob um mesmo teto. Portanto, ocorre ler a
alteridade entre as personagens de uma familia, perante a qual o outro ndo incide inesperadamente,
mas estd em convivéncia.

Ja consideramos nesse trabalho o carater assimétrico entre o eu e o outro, como também
especificamos nao ser a fim de suprir as necessidades do eu que surge o outro. Por esse viés,
instauramos primeiramente o atributo da familia de vizinhos conhecidos como “eruditos” perante a
familia de Amores Surdos. Valido ressaltar que a “familia de académicos” (PASSO, 2012a, p. 42)

ndo possui acdo e discurso retratados para além da carta inicial lida pelas personagens da

72 PASSO, Grace. Grace Passo: entrevista [jul. 2019] Entrevistador: José Miguel Wisnik. Paraty: FLIP, 2019. Entrevista
concedida a Festa Literaria Internacional de Paraty.
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dramaturgia textual: Mae, Joaquim, Samuel, Junior, Graziele e Pequeno, e das descri¢des feitas
pelas personagens sobre os tais vizinhos barulhentos. No entanto, a intengdo com a carta enviada ¢
alertar sobre o fato de as familias estarem “na mesma situagdo”, ou seja, o discurso escrito visa
estabelecer simetria entre as familias, obliterando suas diferencas, por meio de falas como, "Sabeis
o quanto o dia a dia encerra os nossos sentidos, desenha nossas almas no habito e, portanto, o
quanto a vida ca nessas quatro paredes ndo é doce, branda ou suave." (PASSO, 2012a, p. 17).
Perante tal discurso, destacamos ainda a questao do habito, também considerado em Por Elise, ¢ a
referéncia sartreana a peca teatral O inferno sdo os outros (1950), na qual circunscritas a um
ambiente fechado, as personagens sdo obrigadas a convivéncia com o inesperadamente outro.

Contudo, ndo ¢ por meio da igualdade que se percebe o outro, tal como sinalizado por
Lévinas e Derrida (RODRIGUES, 2013), mas ¢ na dissimetria que ha a alteridade absoluta. Sendo
assim, € preciso perceber o outro como diferente a si mesmo para assim desenvolver a abertura
¢tica. Portanto, o fato de cada familia vivenciar, conviver, ambas entre quatro paredes, e consentir
sobre os habitos e densidades desse viver, ha a diferenca perante esses dois grupos. Diferenca ora
pronunciada pelas personagens como aqueles vizinhos “muitos eruditos”, ora viabilizada pela
correlacdo entre os vizinhos que ndo param de brigar e a familia em face da qual o siléncio imperou
enquanto modo de lidar com as ditas “quatro paredes”.

Fato ¢ que o ndo dizer, o ndo responder, torna-se habito entre as personagens de Amores
Surdos, mas também hé na dramaturgia momentos de folego frente aos quais as personagens da
familia demonstram “um sim ao outro” (RODRIGUES, 2013), uma resposta responsavel. Nesses
momentos, sdo nos dadas evasdes para refletirmos a respeito de uma poténcia ética entre as
personagens da dramaturgia, pois, a respeito da reposta afirmativa, “mesmo como resposta a um
outro singular, o sim pode ser uma indicagdo de que promessas precisam ser repetidas.”
(RODRIGUES, 2013, p. 123). Tal repeticdo se coloca nas falas das personagens que funcionam
enquanto eco’®, assim como estd posto na fala inicial da personagem Joaquim. Nela, enquanto
sonambulo, a personagem discursa duas vezes sobre o cotidiano familiar e sobre o fato de todas as
historias ja terem sido contadas,

Joaquim esta sondmbulo e fala com a plateia.

Joaquim: Boa noite. Obrigado por terem vindo. Desculpem comegar assim, cortando o
sonho de vocés, mas para que tanto suspense? Todas as histérias do mundo ja foram

3 Como exemplo desse aspecto de uma fala ecoada, demarcamos o seguinte didlogo realizado com todas as
personagens em um mesmo ambiente: “Samuel: Sim, eu estou indo. (para Mée) A senhora quer que eu traga os pequis?
Maie: Quero sim, Samuel! Vocé pode trazer? Samuel: Posso. Benga, mie. [...] Graziele: Ah, Samuel, ja que vocé vai na
rua, vocé podia aproveitar pra comprar os pequis, nio? (PASSO, 2012a, p. 39-40).
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contadas. Essa ¢ s6 mais uma histéria de uma familia comum, que toma café, em que um
briga com o outro, em que um adoece, enfim: com nossos problemas cotidianos. (PASSO,
2012a, p.18)

No aspecto do sonambulismo, Joaquim adverte sobre como a dramaturgia transcorrera,
explicitando os hébitos familiares de brigas e adoecimentos. No entanto, no encadear das situagdes
dramaticas, nos momentos de folego, de respiragdo, constroem-se encontros entre as personagens,
sendo a fala de Joaquim “indicagdao de que promessas precisam ser repetidas”. Portanto, apesar dos
problemas familiares encobrirem possiveis solu¢des para as personagens, hd na dramaturgia textual
constantes resgates sobre a construg¢do de possiveis novos finais para além do que seria o habitual,
mesmo que todas as historias ja tenham sido contadas.

O uso da personagem Joaquim ora sonimbula, ora ndo, pode ser lido como jogo de sonho™
(SANCHES, 2016), o que privilegia constituirmos nossa analise frente a poténcia de um dizer
“desenvolvido sobre o meio, a realidade” (SARRAZAC, 2013, online). Ou seja, na fala sondmbula
da personagem Joaquim, ja desprendida de um principio da verossimilhanga, hd uma inter-relagao
entre 0s espacos restritos as personagens no drama e o dialogo estabelecido com os leitores.
Portanto, ¢ como se a personagem questionasse/interpelasse/reivindicasse ao leitor/publico atencao
ao que sera dito, as acdes, no decorrer da dramaturgia. Reiteramos, a forma em desvio lirico
(SANCHES, 2016), jogo de sonho, funciona como confronto perante os dizeres e as acdes das
demais personagens, ou melhor, a fala de Joaquim ressalta o cotidiano familiar. Porém, o que essa
vivéncia pode fomentar a partir dos encontros suscitados entre as personagens, isto €, quais novos
finais para além do habitual podem surgir e como esses serdo encarados.

Assim como em Por Elise, a dramaturgia de Amores Surdos abarca ainda processos de
totalidade entrevistas nas concepcdes das personagens. Podemos demarcar esse decurso na
personagem Joaquim, pois essa apds sua apresentacdo sonambula tem seus atos explicados
defensivamente ja que ele faz “as coisas enquanto dorme”, como descrito a seguir, “Mae: O que a
alma pede. Sem se preocupar se ¢ certo ou se ndo é certo. E s6 o que ele deseja e pronto. Ele faz as
coisas sem responsabilidade.” (PASSO, 2012a, p. 22). Demarcamos o trecho anterior
principalmente devido ao uso do termo “responsabilidade”, nele se elucida apenas o querer da

personagem sem externar preocupagdo perante o outro, agindo em prol das certezas do Eu.

74 Tendo como base a nog¢do de desvio (SARRAZAC, 2012), Jodo Sanches articula o jogo de sonho como um tdpico do
monodrama, “a noc¢ao jogo de sonho pode servir, assim, para diferenciar monodramas que fogem aos principios de
unidade, totalidade, verossimilhanga, causalidade de maneira mais explicita.” (2016, p. 184). Ja em Sarrazac (2013,
online), o conceito para jogo de sonho aponta em paralelo com a interpretagdo de Sanches o carater hibrido desse
género, assim como sua capacidade em dar acesso “a visdo do protagonista, e até a do autor”.
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Em paralelo a esse atributo ainda voltado ao eu, a dramaturgia de Amores Surdos abrange a
personagem Samuel no que tange a sua dificuldade em avangar para além do espaco interno da
casa, isto €, para essa personagem a dificuldade esta em encarar o externo. Portanto, ao se manter
restrito ao espago da casa, ao adiar deparar-se com o externo, a personagem nao confronta o outro
diferente de si, logo, ndo responde as responsabilidades e aos deslocamentos que o confronto ao
outro repercute. Tal ato ¢ antevisto enquanto uma adversidade, pois de acordo com Lévinas (1993,
p. 105), “Ninguém pode permanecer em si: a humanidade do homem, a subjetividade, ¢ uma
responsabilidade pelos outros, uma vulnerabilidade extrema”. Nesse sentido, repensar as agdes € 0s
dizeres dessas duas personagens, Joaquim e Samuel, qualifica o aspecto do em-si-mesmo da
dramaturgia que opera na constru¢do de sentido do titulo Amores Surdos, isto €, ha convivéncias,
mas o encontro em seu sentido levinasiano € por vezes relegado.

Contudo, como ja estipulado nesse estudo, em Amores Surdos € possivel entrevermos
brechas perante as quais o encontro com o infinito do Outro ¢ a premissa para as constru¢des de
convivéncias distintas das até entdo habituais, ou seja, do habito ao ndo ouvir. Por esse viés,
acrescentamos ainda certa dificuldade de comunicagdo entre as personagens como no didlogo entre
a Mae e o Pequeno,

Pequeno: (para Mée) Por que quando Joaquim estd dormindo a senhora trata ele com

carinho?
Mae: Eu tenho que colocar vocé na natagdo. (PASSO, 2012a, p. 32)

Nesse breve didlogo interrompido reverbera uma comunicagdo remendada entre as
personagens, isto €, aparece em seus discursos didlogos interpostos e perguntas ndo respondidas,
ressaltando a concepcao de linguagem fragmentada na dramaturgia contemporanea, como
defendido por Jean-Pierre Ryngaert em Ler o teatro contemporaneo (1998). Porém, a pergunta sem
resposta ndo funciona apenas para uma leitura da forma da dramaturgia textual, no caso, a fala da
Mae evidencia, como também retoma, uma resposta ao problema apresentado por Pequeno desde o
principio da obra a respeito de sua dificuldade em respirar. Por essa nuance € possivel retomarmos
Por Elise, ja que nessa dramaturgia a respira¢ao ¢ evidenciada enquanto elemento para um retorno
ao eu, um afastamento ao outro. Contudo, ja em Amores Surdos, a respiragdo ou a falta dela denota
na personagem Pequeno a apresentacdo do Rosto. Ou seja, o ndo respirar adequadamente demonstra
em Pequeno uma falha nele quanto ao pensar em-si-mesmo, assim como, ¢ o dispositivo a
responsabilidade das demais personagens da familia frente a dificuldade respiratoria de Pequeno.

Portanto, ao retomarmos que o Rosto para Lévinas advém do Outro, demarcamos o seguinte trecho,
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Mas o Outro, absolutamente Outro — Outrem - nado limita a liberdade do Mesmo.
Chamando-a a responsabilidade, implanta-a e justifica-a. A relagdo com o outro enquanto
rosto cura da alergia, ¢ desejo, ensinamento recebido e oposi¢do pacifica do discurso.
(LEVINAS, 1980, p. 176)

Sendo assim, ¢ possivel ensejarmos uma leitura segundo a qual os ataques respiratérios da
personagem Pequeno funcionariam enquanto o Rosto que interpela e a quem as personagens Mae,
Graziele, Samuel e Joaquim respondem. Desta maneira, o cardter em-si-mesmo situado
anteriormente de Joaquim, o medo frente ao externo de Samuel, as comunicagdes entrecortadas, sao
elementos atenuados quando ocorre, ou melhor, nas ocorréncias de interpelacdes feitas por
Pequeno. Demonstrando assim, como posto na citagdo prévia, um chamado a responsabilidade do
Eu, relagdo essa que acarreta em cura, ensinamento, e, como ja situado nesse estudo, em
transbordamento do eu de Si.

Ainda em referéncia a ultima citacdo de Lévinas, destacamos que o outro ndo surge para
demarcar a liberdade do eu, isto é, frente a fala do outro nao ha uma perda da liberdade. Ela ¢é, pelo
contrario, implementada, chamada a responsabilidade. No entanto, ¢ viavel sinalizarmos que a
responsabilidade enquanto processo subjetivo é também recusavel pelo eu. Lévinas em Humanismo
do outro homem (1993) defende que o sujeito tecido de responsabilidades ndo ¢ uma construcao,
isso ¢ proprio de sua subjetividade, “Trata-se da subjetividade do sujeito a qual remetem assuncao e
recusa de responsabilidades” (LEVINAS, 1993, p. 105). Com essa citagdo, visamos enfatizar que o
processo de encontro e de alteridade discutido em Lévinas ndo se propde como engessamento de
conceitos e agdes. Portanto, as personagens transpdem os ambitos de recusa e de aceite na resposta
ao Outro.

Tal delimitacdo ¢ suficiente para justificar um percurso das personagens para além de
constantemente responderem aos ensejos do outro. Todavia, o processo de resposta frente a face do
outro em Amores Surdos se intensifica a medida que a dramaturgia se aproxima da conclusdo, isso
ocorre principalmente devido a progressiva ‘“crise asmatica” da personagem Pequeno. Como
exemplo, demarcamos o final de um didlogo entre a personagem Samuel e Junior, conversa essa
também interrompida e fragilizada, pois se estabelece por meio do aparelho telefonico,
aproximando distancias continentais. Ao fim do didlogo, a personagem Mae encerra a ligagdo com a
seguinte constatacdo, “Mae: (ao telefone) Junior, nds estamos bem! Nos estamos bem! Nds estamos
bem!” (PASSO, 2012a, p. 30). A afirmagio repetida pela personagem denota desconhecimento
frente aos percalgos estabelecidos na relagdo familiar, mas ¢ abertura a exposicdo e a

vulnerabilidade de Pequeno, quando a Mae o vé no chao.
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Maie: Respira...ndo para de respirar, meu filho. Isso vai passar...é culpa deste tempo.
Respira...0 meu amor, puxa o ar com calma, com calma... isso. Nao prende e solta devagar
...1ss0...

Ele chia

Maie: Nio se preocupa, eu td aqui. Respira! (PASSO, 2012a, p. 31)

A ultima ordem da Mae expressa na citagao anterior ¢ que a personagem Pequeno respire.
Como ja correlacionado nesse capitulo, a agdo de respirar pode ser lida como uma abstragdo ao
outro, ato que Pequeno ndo realiza de forma eficaz, portanto, constituindo-se enquanto personagem
mais exposta e acessivel ao diferentemente outro. Exemplo disso é que apds permanecer em
siléncio perante os discursos pronunciados pela Mae, Pequeno retorna questionando a respeito dos
atos de Joaquim. Ou seja, a personagem cacula interpela a respeito de uma personagem que
ambienta um dizer em Si, uma personagem sem responsabilidades. Interessante é perceber o
seguinte, nesse momento Joaquim estd acordado, ndo mais sondmbulo, esta atento, ndo mais nao
responsavel. Isso deflagra em Pequeno questionar a razdo da Mae apenas ser caridosa com Joaquim
quando esse estd em estado de sonambulo, fala ja exposta anteriormente, mas que ressalta um
pensar estipulado por Lévinas a respeito da linguagem como aspecto de absoluta diferenga entre o
Eu e o Outro, como expresso a seguir, “A linguagem define-se talvez como o proprio poder de
quebrar a continuidade do ser ou da histéria” (LEVINAS, 1980, p. 174). A partir dessa assertiva
podemos explicar a poténcia das breves falas da personagem Pequeno em desconstruir ou até
mesmo evidenciar discursos voltados ao Eu, como ocorre ao interpelar a mae e como ocorre ao
perceber um Joaquim ndo mais sonambulo.

Ainda no que tange a citacdo de Lévinas, o filosofo afirma ser a linguagem como aquela
possivel de romper a continuidade da histéria, isto €, romper com um pensamento ocidental voltado
ao sujeito, visando assim por meio da linguagem a construgdo de relagdes éticas. Além disso, ¢
vidvel estipularmos as respostas decorridas do encontro, por exemplo, entre Mae e Pequeno, como a
quebra da permanéncia habitual entre a familia ao siléncio. Ha respostas, ha dizeres. Ha respostas
no discurso ecoado da personagem Mae frente ao filho Samuel: “Mae: (percebe que Samuel estd
com medo) Vocé ¢é forte, vocé ¢ forte, Samuel.” (PASSO, 2012a, p. 34), aquele com dificuldade em
exteriorizar o encontro com o outro. Tais respostas funcionando enquanto responsabilidade perante
os chamados, as interpelagdes, funcionando enquanto auxilio a personagem Samuel, para essa
desenvolver o confronto com o outro. Samuel até o final da dramaturgia ndo consegue desprender-
se da porta de casa, demarcando uma personagem em constante retorno ao em-si, tal como

evidenciado na seguinte rubrica,
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Samuel fica inerte. E um membro da familia sem talento para lidar com as situagdes da
vida. Tem dificuldades de portar-se diante do “outro”, e, assim, “expressar-se”, para ele,
ndo ¢ facil. Para ele. Que nasceu com dez meses de gravidez e com o auxilio de um forceps,
foi dificil sair do ventre. (PASSO, 2012a, p. 34-35)

A precisa descricdo da personagem ¢ valida ao acentuar o termo “diante do outro” e ao
construir a imagem do esfor¢o para a personagem Samuel em lidar com o externo e,
consequentemente, com o outro. Uma dificuldade ja exposta da personagem que se prolonga até o
final da dramaturgia.

Para além desse carater do contetdo, outro aspecto que também se prolonga no texto teatral
e ¢ valido de destaque, ja em relagdo a forma, ¢ o uso de rubricas longas na dramaturgia de Passo.
Nao apenas evidenciamos o tamanho, mas evidenciamos a eficacia desses trechos na obra de Passo
na qualidade de narrativas. Nesse sentido, tais rubricas favoreceriam “o testemunho direto e
também a narrativa intima, a entrega dos estados de alma sem confrontacdo com outro discurso,
quando a cena torna-se uma espécie de confessionario menos ou mais impudico.” (RYNGAERT,
1998, p. 89). Nesse trecho o pesquisador Ryngaert defende uma perspectiva dos monologos na
dramaturgia contemporanea, mas nos valemos de tal trecho devido a correspondéncia com os
efeitos advindos da rubrica na dramaturgia de Passo, isto €, uma rubrica que ndo qualifica apenas o
aspecto fisico das personagens e suas agdes no presente, mas rememora vivéncias passadas.
Ousamos até mesmo a analisar o uso da rubrica nessa dramaturgia em uma perspectiva lirica, com
um predominio da “fungdo poética” (MENDES, 2015). Ou seja, ao trazer para esse trecho narrativo
elementos da subjetividade, do percurso para se instaurar uma personagem com impasses em “lidar
com as situagdes da vida”.

Em continuidade ao carater do conteudo eu-outro, a personagem Graziele, assim como a
personagem Mae, também instaura respostas de aten¢do ao outro, respostas advindas em um
percurso lirico ao considerarmos suas interlocu¢des com as demais personagens serem
majoritariamente cantadas.”> Por ser uma personagem que se utiliza constantemente de headphones,
denota-se, primeiramente, o contexto da ndo escuta. Porém, o uso desse instrumento implica na

polaridade de percepgdes de Graziele, pois a0 mesmo tempo em que a personagem nao escuta as

7> Em artigo intitulado “A a¢do do lirico na dramaturgia contemporinea” (2015), Cleise Furtado Mendes projeta
algumas caracteristicas da constituicdo do lirico no texto dramdtico. Nesse sentido, a pesquisadora pondera, “Na
diversidade dessa producdo, ¢ possivel observar como traco comum o efeito dos procedimentos liricos nas
transformagdes ocorridas e ainda em curso na reconfiguragdo da forma dramética, mediante experimentos hibridos,
abertos a diferentes modos de estruturagdo narrativa e géneros de discurso, num transbordamento polifénico que ainda
nao cessou de causar surpresa aos leitores/espectadores.” (2015, p. 12). Tais constatagdes sdo perceptiveis no percurso
de analise de Amores Surdos, pois como evidenciamos, mesmo com marca¢cdes de uma estrutura narrativa, ha
marcagdes de desvios liricos, enfatizadas na linguagem poética de Grace Passo.
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interpelacdes imediatas de Pequeno, Samuel e Joaquim, o ndo escutar favorece apreensdes do
estado de, em termos levinasianos, ndo responsabilidade perante o outro, perante os membros da
familia. Ou seja, pelos dizeres/cantados de Graziele ¢ entrevisto o problema que se propaga pelos
“cantos e fissuras” dessa relagdo familiar. Como esclarecimento, a personagem Graziele diante da
contrariedade de Samuel em enfrentar o ambito externo da casa narra por meio da musica a
situacdo, “Graziele: (que continua repetindo a cangdo) “O homem parado pensa em si/ Pensa em si/
Pensa em si/ Quer pisar no mundo/ Ser outro, no fundo/ Mas nio sai de si/ Ndo sai de si.” (PASSO,
2012a, p. 35). Dois elementos sao validos de destaque em relagao ao trecho anterior, “ser outro” e
“sair de si”, pois ambos repercutem a nog¢ao de transcendéncia defendida por Lévinas.

No entanto, ao que tange o aspecto do “ser outro”, Lévinas faz uma defesa a respeito do
“pensamento do desigual”, da “alteridade absoluta” (LEVINAS, 2014), ou seja, ndo alega uma
substituicdo do eu frente ao outro. Pelo contrario, alega que na incumbéncia do sujeito de se
aproximar do outro estd a subjetividade, a unicidade, desse e ndo a assung¢do ao lugar do outro. Ja
em relacdo ao sair de si, para além do transbordamento do eu estipulado nesse estudo, Lévinas
considera ainda ser na “alteridade absoluta” e “pela proximidade” que se estabelece um “auténtico
didlogo”. Por esse viés, explicamos a razao de proximidade entre a saida do eu de si com a poténcia
do didlogo para Lévinas: para o filésofo ha uma contraposi¢io entre o didlogo da imanéncia’® e o
dialogo da transcendéncia’’, sendo sua defesa pelo segundo. Nesse sentido, quando a personagem
Graziele canta que a personagem Samuel ndo consegue sair de si, isso denota a ndo ocorréncia de
proximidade dessa tltima personagem frente ao outro, isto ¢, ela se mantém em sua totalidade, ndo
constituindo uma sociabilidade, pois essa ¢ deflagrada na ampla alteridade.

Ainda pela perspectiva da linguagem e do didlogo, na situagcdo dramatica intitulada “Nao
estas me ouvindo?”, recuperamos a polaridade auditiva de Graziele e o aspecto do “hadbito” familiar.
Para isso, demarcamos o seguinte didlogo,

Pequeno: Foi vocé que desligou?
Graziele: "...passando, passando..."

Pequeno: Foi vocé que desligou?
Graziele: "...E nem percebo o animal gigante entre nos..." (PASSO, 2012a, p.36)

Como ja afirmado, Graziele ndo responde as interpelagdes imediatas apresentadas pelo

Pequeno, mas responde aos silenciamentos das demais personagens metaforizados na figura do

76 No livro Violéncia do rosto (2014, p. 10) h4 uma breve explica¢do sobre: “didlogo platdnico da alma consigo mesma,
que chega até a incluir o idealismo no qual a linguagem esta subordinada ao pensamento.”.

77 No livro Violéncia do rosto (2014, p. 11) hd uma breve explicagdo sobre: “que inversamente faz da linguagem a base
constitutiva da relagdo inter-humana como sociabilidade originaria.”.
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“animal gigante”. Assim, a constituicdo de um “auténtico didlogo” pode ser entrevista na inter-
relacdo entre Graziele e Pequeno por manter uma alteridade entre as duas personagens. Porém, esse
dialogo possui mais relevancia ao assumir uma alteridade ampla entre Graziele e as demais
personagens, considerando as suas respostas cantadas como uma aproximacao do seu Dizer ao
siléncio de Pequeno, da Mae, de Joaquim e de Samuel. A personagem que poderia representar o nao
ouvir €, pelo contrario, a personagem ouvinte das interpelacdes advindas pelas faces das demais
personagens. E, portanto, em seu Dizer transparece o resultado dos actimulos de siléncios da
familia. Tal simbiose entre dialogo e diferenga ¢ defendida no seguinte trecho de Lévinas (2014, p.
11-12), “E o didlogo, portanto, que implica — como fundamento o ético e, a0 mesmo tempo, o
caminho para a transcendéncia — o dizer silencioso do rosto de outros e a ideia de infinito
transbordando dos limites do pensamento.” Portanto, em paralelo a assercdo levinasiana, podemos
ressalvar o didlogo entre Graziele e Pequeno como pressuposto, como exigéncia, ao aparecimento
do Rosto silencioso das demais personagens.

Apo6s darmos mais énfase ao percurso do didlogo nas personagens, suscitamos o carater do
habito entre essas. Assim, no subtitulo empregado “Nao estds me ouvindo?”, temos seu uso
enquanto eco da frase pronunciada por uma das integrantes da familia vizinha, a qual durante suas
discussoes utiliza da musica cléssica para abafa-las, mas também repercute, ¢ damos mais énfase
nesse sentido, o siléncio que impera por hébito entre Mae, Joaquim, Samuel, Graziele e Pequeno.
Logo, se ha o questionamento quanto ao ouvir € porque ora ndao ha o dizer, ora esse dizer ¢
negligenciado, isto ¢, as personagens se mantém no Dito, em suas totalidades, portanto, ndo
ocorrem respostas, mas ocorrem siléncios, “Nds aqui temos o hébito de colocar uma musica para
suportar a rotina, preencher o siléncio com competéncia e ajudar a expressar nossos sentimentos.
Com musica tudo é mais facil.” (PASSO, 2012a, p. 20). Essa fala de Joaquim ainda no inicio da
dramaturgia ressalta o habito entre os familiares de conviver com o siléncio, ndo denotando uma
tentativa em preenché-lo com respostas as alteridades dos proximos. Todavia, ha ainda, como ja
defendidas nessa analise de Amores Surdos, as possiveis brechas para um dizer respondido.
Portanto, ao realocar a fala da personagem vizinha para um dos subtitulos, ¢ possivel
estabelecermos a seguinte leitura: o questionamento quanto ao ser ouvido ¢ pronunciado enquanto
esgotamento da familia como um todo ao siléncio, o que resulta nas respostas, na responsabilidade,
de Graziele anunciando o “animal gigante” entre eles.

Com isso, consideramos haver o confronto, o contato, face a face com o Rosto do outro

entre as personagens de Amores Surdos, o que nos permite estabelecer a defesa de brechas entre os
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siléncios para instaura¢des de responsabilidades entre o Eu e o Outro, ou melhor, entre os diversos
“eus” e “outros” intercambiaveis nessa dramaturgia. Como na interpelagdo apresentada por Pequeno
e respondida por Graziele, “Graziele: Porque sim... Esse € o nosso habito, nao ¢? Anda, faz logo!
Sendo a musica vai comecar e o teu piano ndo vai estar feito!” (PASSO, 2012a, p. 39). Em
contraposic¢do, a familia vizinha ndo instaura brechas de responsabilidade entre si, tal como exposto
no trecho anterior, pois a musica que atenua a briga entre eles retorna constantemente. Todavia,
como a énfase de analise nao deve recair nos vizinhos “formados na faculdade”, apenas destacamos
o fato da nao responsabilidade também entre a dita familia académica e as personagens Mae, Grazi,
Joaquim, Samuel e Pequeno. Ha como demarcado no falar dessas personagens uma alteridade
absoluta perante a familia vizinha, diferenga marcada na erudi¢do daqueles, porém ndo ha
proximidade entre as duas familias, ha pelo contrario mais afastamento, o que resulta como ja
defendido nesse estudo em um nao dialogo favoravel, ndo eficaz, para a transcendéncia do Eu frente
ao Outro. Portanto, essa relacdo ndo denota carater de responsabilidade, nem ao menos no que se
refere aos seus dizeres, quanto a isso, esclarecemos: a personagem Pequeno escuta e reproduz
diante da discussdo entre Mae e Joaquim o Dizer da vizinha, “Pequeneo: (as criangas repetem o que
ouvem) ‘Ndo estds me ouvindo? Nao estds me ouvindo? Por que ninguém me escuta nesse
recinto?’” (PASSO, 2012a, p. 43). Essa reprodugdo de Pequeno denota mais uma vez a fragilidade
desse convivio familiar, possibilitando pensarmos a indagacdo prévia ndo apenas como sentenca
pronunciada pela personagem Pequeno, mas como um Dizer atrelado as demais personagens, como
um Dizer que permeia as acdes e falas delas.
E possivel ainda pensarmos esse dizer permeando as personagens no trato estabelecido com

a personagem Junior, convém lembrar que essa personagem ndo se manifesta em discurso proprio,
mas por meio da reproducao ao telefone de outrem. Nessa acepgao, as ligagdes entre os familiares e
Junior sdo por vezes entrecortadas e ndo atendidas. Além disso, nas ultimas chamadas de Junior,
estd marcado o ndo ouvir, isto €, as interpelagdes dessa personagem ndo sdo atendidas. Como
exemplificagdo, destacamos o seguinte trecho,

Graziele: [...] Esta... suas coisas estdo do mesmo jeito. Por que estd com essa voz? Como?

Voltar? Vocé ndo pode fazer isso, Junior, por que ‘voltar’?...o qué? Vocé esta sentindo frio?

AlS! [...]

A ligagdo cai. Graziele volta a escutar seu headphone. O tempo passa. E com ele os dias
comuns. (PASSO, 2012a, p. 46-47)

Os questionamentos presentes na fala de Graziele demonstram o ndo alcance dessa

personagem perante o interpelar de Junior, perante suas solicitagdes enquanto outro a serem
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atendidas. Outrossim, na rubrica, para além da simbiose entre a materialidade cénica e uma poética
especifica (RAMOS, 2001) de Passo, ¢ entrevisto ainda a contraposi¢do entre inquirir € colocar os
headphones, demarcando também como a fala “Nao estds me ouvindo?” ressoa em todas as
personagens.

E igualmente na eficiéncia da rubrica escrita por Passd que se inicia uma progressio
dramatica. Podemos compreender o uso desse termo no seguinte sentido, se até entdo a dramaturgia
de Amores Surdos nao havia denotado o conflito a ser superado, logo, analisada enquanto “situacao
dramatica” (SANCHES, 2016), quando a rubrica deflagra a “marca de lama na roupa de Joaquim”
(PASSO, 2012a, p. 50) é razdo para o ataque asmatico de Pequeno. Essa agdo funciona como
rompimento ao estado passivo das personagens, denotando uma progressdo na crise entre Mae,
Graziele, Joaquim e Pequeno frente ao que esté prestes a ser descoberto.

Em discurso simultineo a ag¢do de ndo respirar do cagula, Joaquim vivencia a ultima
conversa com Junior. Contudo, assim como a fala anterior de Graziele, essa de Joaquim também
ndo demonstra ser suficiente como resposta para as agdes exigidas por Junior enquanto outro:
“Joaquim: [...] mas por que estd com essa voz? Jinior! Vocé esta chorando? Calma, o que vocé
tem? O que foi? Aconteceu alguma coisa? Aconteceu? Junior!” (PASSO, 2012a, p. 50). Nio ¢é
suficiente porque tal como enunciado logo no inicio da dramaturgia, Jinior comete suicidio, o que
denota, portanto, a ndo responsabilidade frente ao apelo do Rosto do outro.

Nessa confluéncia crescente de respostas ndo dadas, do ndo respirar de Pequeno e das
manchas de lama em Mae, em Graziele e em Joaquim, as personagens alcangam a informagdo, antes
apenas prenunciada pelo cantar de Graziele, pronunciada por Pequeno: “Pequeno: Tem um
hipop6tamo dentro dessa casa!” (PASSO, 2012a, p. 55). O antincio que poderia causar consternago
entre as personagens apenas eleva os inimeros questionamentos perante o cacula da familia. Porém,
sdo questionamentos feitos em um crescente em decorréncia, principalmente, de o Pequeno notificar
a presenca “ha muito tempo” do hipop6tamo em casa, do animal estar habituado e perante o fato de
assistir “televisdo com a gente todos os dias” (p. 57). Em paralelo a esse confronto ao dizer de
Pequeno, Lévinas pontua em Totalidade e Infinito (1980) ser a certificacdo, a atestagdo, de si
possivel apenas como rosto, como palavra. Sendo assim, ao pronunciar a existéncia do hipopdtamo,
Pequeno certifica o seu rosto como Outro, isto ¢, como o comego da inteligibilidade para a familia,
favorecendo para essa por meio do seu dizer a percepcao do que se escondia pelas frestas da casa.
Lévinas (1980) ressalta o outro enquanto primeiro ensinamento, leitura que podemos transpor para

Amores Surdos na perspectiva de ser a fala e a acdo de Pequeno dispositivos para o desconcerto da
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familia, isto ¢, o desconcerto da racionalidade em si-mesmo, pois agora ¢ necessario a essa familia
repensar suas falas e seus gestos, configurando o ensinamento frente ao Rosto do outro. Como
justificativa para esse raciocinio, acrescentamos a seguinte passagem de Lévinas, “O Outro ndo ¢
para a razdo um escandalo que a pde em movimento dialético, mas o primeiro ensino racional, a
condi¢do de todo o ensino.” (1980, p. 182).

Importante salientarmos ser o uso do termo “a razao” uma substitui¢do ao que significa o Eu
para Lévinas. Em correlagdo, o outro, Pequeno, ndo ¢ motivo de escandalo ao eu, no caso, aos
diversos Eus que constituem a familia em Amores Surdos, mas ¢ condigao ao ensino. O uso do
termo escandalo em Lévinas ¢ interessante, pois facilita analisarmos as reagdes pouco tumultuadas
das personagens Mae, Graziele e Joaquim frente ao que foi anunciado pela personagem Pequeno.
No entanto, tal dizer ndo deixou de suscitar conflitos e descrengas as personagens. No acimulo de
inquéritos ao Pequeno sobressaem também embates entre os Eus, pois seria comodo aos
personagens estipular ao préximo o sentimento de culpa, antes de assumir a responsabilidade ao
ocorrido para si. Tal circunstancia pode ser percebida, no seguinte didlogo,

Joaquim: A senhora nio esta vendo essa sujeira?
Mae: E vocé, ndo viu um 'hipopdtamo’ no quarto do seu irmao?

Joaquim: Eu ndo vi. E também nosso pai ndo viu. Graziele ndo viu. A senhora ndo viu.
(PASSO, 2012a, p. 58-59)

Ninguém viu, ninguém ouviu, as sutilezas dos silenciamentos e das ndo respostas
acumuladas nas vivéncias da familia. O que resultou nas personagens de Amores Surdos a aflicao
em uma “familia coberta de lama”. Por esse viés, ¢ visivel a assuncao do sentimento de culpa em
contraposi¢do ao desenvolvimento da responsabilidade ao outro. Até mesmo Lévinas (1980) explica
esse processo, ja que para o fildésofo ha perda de liberdade, hé perda da tranquilidade, do eu frente a
fala do outro que lhe choca. Com isso, ha o sentimento de culpa, pontuado nao devido a resisténcia
do outro, mas como arbitraria mesmo, elevando-se a responsabilidade.

Portanto, na busca por uma solucdo ao que foi inserido entre a familia, credita-se um
transpor da culpa para a responsabilidade, isto €, como a familia olha o outro bicho que engoliu o
pai da familia, olha o Outro em sua proximidade para resolugdo do espaco ocupado pelo
hipopdtamo. E necessaria uma resposta e hd o desenvolvimento de uma resposta ao outro. A
personagem Samuel chama do externo da casa, mas ha algo que prepondera em relagdo a atendé-lo
e clama resposta urgente, clama o Rosto. Todavia, na especificidade do encontro nessa dramaturgia,
o Rosto clama enquanto abertura para o Eu ver, ouvir, responder aquele Outro que estd sob o

mesmo teto. Ou seja, o encontro funciona enquanto “abertura a humanidade”, mas podemos inferir
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uma abertura minimamente necessaria, pois sdo sujeitos vivenciando o mesmo territorio. Por esse
viés, a personagem Mae acrescenta a seguinte resposta, “Mae: Nao abra agora, Joaquim, eu preciso
de um minuto para me organizar. Samuel, s6 um pouco, ndés vamos abrir essa porta pra vocé entrar.
Noés vamos abrir essa porta!” (PASSO, 2012a, p. 61). Assim, o que pode denotar nido resposta a
interpelacdo da personagem Samuel, ¢ pelo contrario a tentativa em apresentar a resposta a todos os
outros enquanto familia.

Ademais, ha outros aspectos que podemos demarcar do trecho anterior, como fato da
personagem Samuel se manter atrelado a porta da casa, isto €, ndo houve para ele real confronto
com o diferentemente outro, no sentido de confronto para além do comodo familiar. A personagem
poderia representar em Amores Surdos, o que Lévinas (1980, p. 191) pontua como
“responsabilidade em face de um rosto que me olha como absolutamente estranho”. Contudo, a
personagem ndo atinge esse patamar de face a face com o Rosto do outro, e acrescentamos
enquanto defesa e explicagdo a esse comportamento o posicionamento do socidlogo Zygmunt
Bauman. Ao explicar sobre as consequéncias da globalizagdo nesse inicio de século XXI, Bauman
(1999, p. 55) postula que “a uniformidade alimenta a conformidade”. Ou seja, o carater uniforme do
parentesco entre as personagens resulta na conformidade de Samuel em permanecer no espago/na
convivéncia conhecido/a. E ainda o socidlogo acrescenta,

Numa localidade homogénea ¢ extremamente dificil adquirir as qualidades de carater e

habilidades necessarias para lidar com a diferengca humana e situagdes de incerteza; e na
auséncia dessas habilidades e qualidades ¢ facilimo temer o outro, simplesmente por ser

outro — talvez bizarro e diferente, mas primeiro e sobretudo ndo familiar, ndo
imediatamente compreensivel, ndo inteiramente sondado, imprevisivel. (BAUMAN, 1999,
p. 55)

Nao ocorre desenvolvimento de qualidades e habilidades para ‘“assumir sua
responsabilidade” (BAUMAN, 1999, p. 54) ao outro. A personagem Samuel busca retorno ao
interior, mas esse ato € postergado devido as acdes decorrentes de Joaquim ao propor “matar esse
bicho” (PASSO, 2012a, p. 61). No entanto, acrescentamos, o filésofo Lévinas ao considerar o Rosto
como enunciador da expressdo ‘tu ndo mataras’ (2004; 2007) esclarece ser a face o que expde essa
ordem, seu dizer concerne ao rosto humano (VIEIRA, 2018). Nesse sentido, o bicho ndo evocaria o
dizer ‘tu ndo mataras’ tal como o Rosto humano que interpela o eu. E possivel considerar, porém,
uma leitura apresentada na tese de Frederico Vieira (2018)7%, nela o pesquisador retoma um artigo

de Lévinas intitulado “Dificil Libertad: Ensayos sobre el Judaismo” (2004), no qual o filésofo

78 Tese intitulada, “Pensar a imagem outramente: & escuta ética do rosto e a politica por vir”. Defendida no Programa de
Pos-Graduagao em Comunicagio Social/ UFMG.
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elucida o aparecimento de um c2o no campo nazista para trabalhos forcados onde esteve preso.
Dentre as conclusdes estabelecidas no artigo, a que ampara nossa leitura ¢ a do animal funcionando
como operador de humanidade”. A face do animal niio se constitui enquanto rosto no sentido
levinasiano, mas enquanto poténcia/possibilidade de devolver as personagens o rosto. Em paralelo,
a presenga do bicho hipopdétamo em Amores Surdos ndo funciona como rosto, mas funciona
enquanto metafora dos conflitos silenciados da familia, das interpelagdes feitas e ndo atendidas,
acumulando-se pela falta do encontro espontaneo com a face do outro. Assim, a presenga do animal
¢ reconhecida pela personagem Mae e ndo deve ser exterminada, funcionando como o confronto a
ser resolvido, como possivel restituicdo do habito voltado a responsabilidade a outrem.
Maie: NINGUEM VAI MATA-LO. ESSA E A NOSSA REALIDADE. TEM COISAS
QUE NAO SE MATA! TEM COISAS QUE FORAM FEITAS PARA SE VIVER COM
ELAS. ESSA E NOSSA REALIDADE. NAO SE ARRANCA A COLUNA POR CAUSA
DE DOR NAS COSTAS. O GRANDE BICHO VAI CONTINUAR AQUI, NESSA CAS,
DENTRO DE NOS. DENTRO DE NOS. NINGUEM VAI MATA-LO. TEM COISAS
QUE FORAM FEITAS PARA SE VIVER COM ELAS. TEM COISAS QUE FORAM
FEITAS PARA SE VIVER COM ELAS. TEM COISAS QUE FORAM FEITAS PARA SE

VIVER COM ELAS. TEM COISAS QUE FORAM FEITAS PARA SE VIVER COM
ELAS! (PASSO, 2012a, p. 62-63, maiusculas da autora)

A ultima fala da personagem Mae retoma uma estrutura ja demarcada em Por Elise, a
presenca da repeticdo (MENDES, 2015). Esse uso denota a insisténcia da personagem ou até
mesmo o ecoar funciona no processo dela em crer no seu proprio dizer, pois sua defesa esta em
viver com aquilo que os confronta, perceber esse confronto enquanto realidade da familia. O que
estava acumulado nas fissuras da familia se revelou, agora € preciso deparar-se com o outro e
responsabilizar-se por, ou melhor, em consondncia com o dizer de Pequeno, responder ao chamado
do outro, pois isso ¢ importante. Essa fala final de Pequeno direcionada ao publico dialoga com o
pensar de Lévinas (1980, p. 190) quando esse reflete sobre o rosto disposto ora no ambito publico,
ora no ambito privado, o filosofo considera, “Tudo o que se passa aqui ‘entre nos’ diz respeito a
toda gente”. Assim, quando a personagem Pequeno direciona seu dizer ao leitor/piblico demonstra
uma expansao da fabula, isto €, a resposta suscitada na relagdo entre eu-outro das personagens nao

pode ficar “entre n6s”. Tais respostas suscitadas pela responsabilidade cabem a toda gente.

7 0 trecho retirado da tese esclarece o uso da expressdo, “Ocorre que surge nesse campo um cio errante nomeado
Bobby, estrangeiro por exceléncia, sem origem distinta, que passa a acompanhar diariamente os prisioneiros em seus
trabalhos for¢ados. Tendo um nome, mas ndo sendo de lugar algum — diferentemente do cdo de Odisseu — Bobby era o
ente que atestava ainda alguma condicdo humana, embora esmagada, daqueles para quem latia, abanava o rabo. O cao
foi qualificado por Lévinas como “Gltimo kantiano da Alemanha nazista” [...]. Mas por que kantiano para Lévinas?
Embora desprovido de /ogos, o comportamento canino remete a amizade e a empatia em vista do outro, indiciando a
reciprocidade das obrigagdes morais imperativas que, reguladas pelas leis, devemos cumprir diante de outros entes.”
(VIEIRA, 2018, p. 69).
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3.3. Vaga Carne

“[...] a procura de pedacos, de pequenas pecas, colhendo fragmentos,
escutando com ouvido atento as pequenas vozes do chamado do outro, na
esperanga de encontrar uma pequena fenda, de acender uma faisca, uma
centelha.” Carla Rodrigues (2013, p. 188)

No ultimo texto teatral a ser analisado nesse estudo, podemos delimitar, semelhante ao ja
exposto no primeiro capitulo, a minimiza¢do das personagens de Vaga Carne em relagdo as
personagens de Por Elise e Amores Surdos. No caso, localizamos uma Voz que orienta os discursos
e as agoOes e localizamos como espaco “um corpo de uma mulher” (2018, p. 13). Tal estrutura
desestabiliza o que até o momento investigdvamos a partir da constituicdo e da relagdo entre o
grupo de pessoas, isto ¢, os encontros ¢ os confrontos com o Rosto permeavam diferentes
personagens como também ocorriam em espagos diversos. Contudo, em Vaga Carne o confronto
acontece a partir da Voz perante o corpo da mulher, e ainda, em apenas um espago: o proprio corpo
habitado. Nesse ambiente restrito e anterior a interpelagdo do Corpo a Voz, existe uma espécie de
voz em off, na qual a personagem Voz conta a respeito de suas vivéncias prévias. Ou seja, o espaco
primeiro do drama ¢ apenas o breu. Quando a voz invade e passa a habitar o corpo, como indicado
na rubrica: “E de 14 que agora a voz fala” (PASSO, 2018, p. 18), a dramaturgia ganha corpo, gestos
e dizeres.

E nesse sentido, questionamos as possibilidades de leitura a respeito do titulo da obra:
primeiro, o corpo de mulher, o corpo de mulher negra, vago. Ou seja, o corpo desocupado,
esvaziado, inabitado, portanto, possivel de ser habitado. O que em Grace Passd, lemos ndo como
um habitar de mutua concordancia, mas como uma invasdo, uma intromissdo, a esse corpo. Uma
segunda perspectiva ndo trata o termo ‘vaga’ como adjetivo, mas como um verbo. Isto €, a carne
que vaga, a carne a vagar, a carne vagando. Este Corpo de mulher ¢ uma matéria que representa o
perambular, expondo uma ideia de errancia, e ainda, expondo uma ideia de efemeridade, um corpo
que se presentifica e logo se esvai, impossibilitando o processo de determinacdo desse corpo,
portanto, um Corpo de mulher indeterminado, ou melhor, indeterminavel.

Retomamos entdo a partir desse corpo indeterminavel e pelo qual a voz pronuncia que ha
uma polaridade primeira. Ou seja, a Voz expde seu Dito, em um primeiro momento, o Corpo ¢
visto, posteriormente. Assim, como indicado e ja debatido nessa pesquisa, € necessaria uma
resposta dessa Voz frente ao Corpo que lhe interpelou. Portanto, nessa andlise partiremos do

seguinte pressuposto: a Voz que expoe gestos e discursos da totalidade se expoe a partir do que
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Carla Rodrigues (2013, p. 117) distingue como “zona econdmica do mesmo”, a Voz instaura o eu;
ja o Corpo reflete o que para Lévinas € o “totalmente outro” (RODRIGUES, 2013, p. 118). A fim

de adentrarmos nessa perspectiva, destacamos o seguinte trecho presente no inicio da dramaturgia,

Nio € de tudo certo, mas é possivel que nao seja um acontecimento fisico da matéria,
mas, sim, ela, a matéria, invadida por vozes.

Que existem. Vorazes. Pelas matérias.

E vez ou outra, quando percebes, em qualquer espaco, qualquer expressio que parece
maior que a imagem do que V&, talvez esteja diante de mim e nem saibas. (PASSO,
2018, p. 16, negrito da autora)

No fragmento anterior ¢ verificdvel uma apresentagdo a respeito da constitui¢do da Voz,
assim como, a capacidade dessa voz em adentrar diferentes corpos, sejam eles de bicho, sejam eles
de gente. Outro elemento ainda ¢ interessante, a valorizacdo dessa Voz, ela se atribui enquanto
expressdo maior, enquanto aspecto onipresente, isto €, pelo fato de estar e ndo ser percebida. Por
meio desses elementos prévios ao encontro com o corpo, afirmamos o aspecto de totalidade do eu
presente na Voz. Semelhantemente, afirmamos ser essa uma estrutura a ser mantida para além do
encontro com o corpo de mulher. Isso se valida na defesa de duas perspectivas: primeiro, nas
paginas iniciais da dramaturgia de Pass0, ha apenas a fala da Voz, ela diz o que consiste, pertence,
ao seu proprio eu. Apos defrontar-se com o Corpo outro, lido aqui enquanto Rosto, a personagem
Voz dirige suas respostas a ele, porém, como reivindicado por Lévinas (2007), o rosto ¢ irredutivel,
ndo se encaixa em parametros prévios, ndo necessita de contextos, sendo o rosto “sentido s para
ele” (p. 70). Portanto, hd um continuo em Vaga Carne das respostas ao outro que consterna ao eu,
isto ¢, no decorrer da dramaturgia a personagem Voz permanece em constante confronto ao que lhe
¢ exposto pelo Corpo, mas, lembremos, o outro na perspectiva de Lévinas ¢ inapreensivel. Por isso,
mantém-se o discurso da Voz, a quem cabe apenas responder e nao falar por. J& o segundo aspecto
na defesa dessa abordagem esta atrelado a forma. Enquanto mondlogo (RYNGAERT, 2008;
SARRAZAC, 2013), a Voz destaca apenas suas experiéncias. Em decorréncia da falta de discurso
proveniente do Corpo de mulher, a Voz em “fluxo verbal” denota ndo estar “disposto a ouvir,
compreender” (SARRAZAC, 2013, online) aquele outro corpo.

A estrutura monolodgica na qual “o sujeito falante se esforca para, ao vivo, analisar sua
existéncia, com frequéncia em periodo de crise” (RYNGAERT, 2008, p. 90) é propicia para
pensarmos a poténcia que a personagem expde no decorrer da dramaturgia. Principalmente, quando
estipulamos uma dramaturgia escrita por uma mulher e, no caso especifico de Vaga Carne uma

mulher-atriz-diretora negra, cujo espago, o discurso, perpassa pelo corpo de uma mulher
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personagem, demarcando as violéncias nele sofridas. Ou seja, a poténcia estd em durante todo o
texto teatral a Unica voz a ser ouvida, o unico corpo a ser visto, ser de uma mulher. Portanto, o
discurso monoldgico em Vaga Carne contribui para permanecermos atrelados ao dizer empreendido
pela Voz que permeia uma totalidade e alcanga uma responsabilidade, restringindo em sua fala esse
percurso ao género feminino.

A Voz perpassa o corpo de uma mulher, portanto, o discurso pronunciado ¢ gendrado.
Todavia, essa fala nao provém do proprio corpo de mulher, demarcando suas existéncias, provém
daquela que o atravessa, daquela que ndo alcanga o outro. Um dizer, por conseguinte, pronunciado
pela Voz e despertado na crise, isto ¢, em paralelo a citacdo anterior de Ryngaert, a personagem
Voz denota em suas falas “periodos de crise”, os quais ocorrem apenas apos passar a habitar o
corpo outro. Anterior a isso, seu discurso ¢ ameno, propondo didlogo e demonstrando compreender
ser o outro inapreensivel. Como exemplo, destacamos o seguinte trecho,

Companheiros, eu nio sou um bicho. Portanto, nido posso falar por vocés. Respeito
vossas existéncias, nio tenho a prepoténcia de entendé-los, caros coitados que sio, mas
vamos tentar dialogar. Vamos. De diferente para diferente. Aprendi como os seres
humanos falam, como escutam, que é preciso falar com certeza, assim como estou

falando neste momento, para ser ouvida por vocés. (PASSO, 2018, p. 17, negrito da
autora)

O discurso proveniente da crise ocorre entdo devido a essa constante agdo da Voz em
“habitar matérias”, mas tal agdo recorrente obtém relevancia quando a matéria a ser invadida ¢
inusual, primeva, incompreensivel, para a Voz. Contudo, como exposto no trecho anterior, a Voz
demonstra saber a respeito da impossibilidade em compreender, em entender, o outro.
Semelhantemente, para Lévinas, a impossibilidade estd em assimilar, em conhecer, logo, “o
conhecimento mais audacioso e distante ndo nos pde em comunhdo com o verdadeiramente outro;
ndo substitui a socialidade; é ainda e sempre uma soliddo.” (LEVINAS, 2007, p. 46). Portanto, para
o filésofo o conhecer, o pretender conhecer, ndo viabiliza o encontro com o outro, o Outro se
mantém enquanto vestigio, ou seja, aquele que antes de chegar ja foi embora. Por esse aspecto nao
se torna equivocado mantermos a defesa e até mesmo ressaltarmos a importancia da Voz a instaurar
movimento e dizeres ao Corpo. Ou seja, € instaurado um siléncio ao corpo quando a voz passa a
habita-lo, voz e matéria permanecem distintas na dramaturgia, ndo hé, portanto, aspecto de
substitui¢do entre elas. Assim, ndo ¢ instaurado um falar por, como demonstraremos ainda nesse
capitulo, permeia-se tentativas de falar com. Até mesmo essa tentativa ao didlogo estd demarcada

no fragmento anterior, por isso tal defesa: ao perceber o outro inalcangével, a voz ndo fala pelo



101

corpo, “Nao! Eu nio sou uma mulher andando entre corpos humanos. Eu sé estou presa
aqui.” (PASSO, 2018, p. 23, negrito da autora).

Assim, ¢ entrevisto também em Vaga Carne a oscilagdo ja discutida em Por Elise € Amores
Surdos entre um discurso voltado ao Eu, o processo de transbordamento no confronto ao Outro e
acoes de responsabilidade por. Diferentemente, porém, ¢ ser a Voz, em Vaga Carne, a Unica a
percorrer os trés ambitos, a ser apenas ela a dizer. Enquanto “O corpo continua sem ag¢do” (PASSO,
2018, p. 18) como sugere a rubrica, “enquanto tenta erguer o braco”, enquanto esse corpo balanga a
cabeca, ou seja, 0 corpo apresenta movimentos, € a voz prossegue na fala obstinada, “Quem é vocé,
mulher? O pato, a mostarda, as estalactites, a hélice do avido eu entendi imediatamente
quando entrei, mas vocé...” (p. 19, negrito da autora). E interessante acrescentarmos sob essa
perspectiva de personagens enquanto ‘“falantes compulsivos” (CAVALCANTI, 2006) uma
aproximacdo com as dramaturgias de Beckett, pois de acordo com o estudo de Isabel Cavalcanti
sobre o teatro de Samuel Beckett, “seus mondlogos consistem em construgdes de linguagem que
expressam uma fragmentag¢do, uma divisdo, uma instabilidade do sujeito que fala.” (p. 60). Essa
instabilidade é configurada pela pesquisadora sob duas perspectivas, “a fragmenta¢do da figura da
personagem” e “a fragmentagdo do sujeito via linguagem”. Ambas sdo correspondentes em Vaga
Carne, pois o discurso da Voz ora se fragmenta na confirmagao de sua subjetividade, ora consterna
ao outro. Além disso, a fragmentacdo da figura esta no fato da personagem ser apenas uma voz que
adentra diferentes matérias. Sendo assim, estreitamos brevemente tal aproximacao as dramaturgias
beckettianas: 4 wltima gravacéio de Krapp e Eu ndo®.

Em A ultima gravagdo de Krapp, hé a introdugdo em Beckett “da divisdo do sujeito em duas
instancias separadas — corpo e voz” (CAVALCANTI, 2006, p. 60), denotando uma cisao “entre o
‘eu’ que expressa € o ‘mim’ que ele deve exprimir” (p. 61). H& nessa dramaturgia a constitui¢do de
um sujeito pela a¢do de gravar sua fala no momento presente, “o que sera escutado no futuro” (p.
66), e escutar “o que foi gravado no passado” (p. 66). J& no texto Eu Ndo, incide-se uma boca no

breu “que profere as palavras em ritmo alucinado” (p. 74) e no lado oposto do palco a boca, insere-

80 A aproximagdo empreendida entre a dramaturgia de Samuel Beckett e de Grace Passo se justifica devido as instancias
de fragmentagdo da figura da personagem. Além disso, configura também um aspecto de defesa ao uso do termo
“personagem” para designar a Voz em Vaga Carne. Ja que semelhante termo € utilizado para designar os corpos que
projetam vozes em Beckett, como exemplificado na obra de Isabel Cavalcanti, Eu que ndo estou ai onde estou, a partir
das dramaturgias: A ultima gravag¢do de Krapp, Aquela Vez e Eu Ndo. Em relagdo aos dois primeiros textos teatrais,
Cavalcanti (2006, p. 72) apresenta a seguinte conclusdo “[...] em Beckett a totalidade do divorcio entre o ‘Eu’ que fala e
o que ‘escuta’ € tal que o ouvinte nem mesmo pode estar certo se € ele, de fato, quem estéd falando.” No que diz respeito
ao Eu Ndo, a conclusdo da autora ao texto apresenta-se da seguinte forma: “Pode-se, assim, entender BOCA e
OUVINTE como duas instancias de uma mesma personagem. Uma personagem dividida em fala (BOCA) e escuta
(OUVINTE).” (2006, p. 86). Compreendemos assim as duas esferas distintas presentes em Vaga Carne e o uso de uma
personagem enquanto voz, isto €, a énfase dada nessa dramaturgia ao dizer.
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se “um volume imovel”, cujos movimentos se restringem ao ‘“erguimento e abaixamento dos
bragos” (p. 86) nos instantes aos quais a boca se recusa a pronunciar a palavra “eu”. A minimizacao
de tais gestos provenientes do “volume imoével” denota a recusa gradativa desse em “apropriar-se da
voz”, permanecendo duas instancias de um mesmo sujeito. Ao ressaltarmos brevemente esses dois
textos teatrais, visamos destacar a semelhanca entre Beckett e Passd, no que diz respeito as
instancias de corpo e de voz cindidas, no que diz respeito a énfase dada a linguagem, no que diz
respeito a uma dramaturgia expressa a partir de um ambiente unitario. Ou seja, uma dramaturgia
construida pelo dizer de uma Unica matéria, de um unico corpo. Além disso, esses aspectos de
semelhanca a escrita teatral de Beckett, considerado um dos expoentes do teatro do absurdo,
facilitam uma localizag¢do de Vaga Carne dentro dessa perspectiva do absurdo também.

Nesse sentido, amparamo-nos novamente na tese do professor Jodo Sanches (2016), pois ao
contrario de elementos oniricos e surrealistas como defendidos em Por Elise e Amores Surdos, em
Vaga Carne ressalta-se elementos que denotam o confinamento e também a incapacidade de
comunicagdo. Caracteristicas essas expressas e entrevistas por Sanches na dramaturgia também de
Grace Passd, Marcha para Zenturo. No entanto, devido ao fato de Vaga Carne apontar uma Voz
habitando um corpo, ou melhor, sempre confinada em alguma matéria, ademais, uma Voz
proferindo palavras, questionamentos, razdes, insultos, como um unico discurso sem obter uma
contrapartida, possibilita a defesa da dramaturgia de Vaga Carne com elementos do teatro do
absurdo®!.

Com isso posto, € possivel e necessario, retomarmos a perspectiva de Lévinas para discussao
dessa abordagem do absurdo em Vaga Carne, até porque o contexto de desenvolvimento do teatro
do absurdo, inicio do século XX, ¢ entremeado por guerras e por regimes totalitdrios. Periodo
historico que viabilizou uma descrenca no sujeito moderno emancipado pela razao, periodo esse
também de estabelecimento de uma critica de Lévinas ao /logos representado nesse sujeito da
modernidade, detentor do saber, inviabilizando a apari¢ao e o dizer de outros corpos. Por isso,
perante esse outro no qual a Voz esta confinada, esse corpo ndo alcancavel, escapavel, a ele sdo
destinadas palavras ditas pela Voz. Tais discursos visam preencher esse espaco entre o Eu e o

Outro, racionalizar o incompreensivel, porque esse corpo nunca € visto, nunca ¢ abarcado, em sua

81 Martin Esslin (1968, p. 21-22, grifos do autor) pontua a seguinte defini¢do para o Teatro do Absurdo, “o Teatro do
Absurdo [depende] da fantasia e da realidade dos sonhos; também ignora axiomas tradicionais tais como a unidade e
consisténcia basica de cada personagem ou da necessidade de enredo. [...] O Teatro do Absurdo [...] tende para uma
desvalorizagdo radical da linguagem, para a poesia que deve emergir das imagens concretas e objetivadas de proprio
palco. O elemento da linguagem ainda desempenha papel importante nessa concepgdo, mas o que acontece no palco
transcende, e muitas vézes contradiz, as palavras ditas pelas personagens.”
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totalidade. O trecho transcrito a seguir denota no dizer da Voz o desnorteamento frente ao ndo
saber, isto ¢, ao ndo conseguir explicar, totalizar, o espaco no qual esta inserida, a Voz tenta manter
suas crencas, seus conhecimentos, ao proferir as afirmacdes, “Perdida. Agora ja nao sei onde
estou... Existem imagens, sio imagens, mas parecem de carne e osso. Estido aqui
dentro...Onde? Juro que estavam aqui. Onde estdo, elas estavam aqui... aqui embaixo?”
(PASSO, 2018, p. 20, negrito da autora). Percebemos nessa fala da Voz a manutengdo do eu, pois as
imagens antes compreensiveis se desfizeram, modificaram-se, j& ndo pertencem ao ambito do
reconhecivel a Voz. No entanto, as afirmag¢des projetadas visam presentificar, testemunhar, o que se
verificava enquanto verdades ao Eu, no caso, a Voz. Porém, tais atitudes sao faliveis, pois como ja
explicado no capitulo anterior, uma vida “verdadeiramente humana” (LEVINAS, 2007) deve ser
sobre o despertar para o outro, perder as ilusdes do Eu.

Nesse processo de desestabilizacdo da razao de ser, a Voz se depara com uma “bala alojada”
no Corpo. A bala ¢ uma matéria nomeada como “estrangeira” para o Corpo, assim como, o Corpo
de mulher também ¢ o estrangeiro, o demasiadamente outro, para a Voz. Todavia, o estrangeiro na
perspectiva do filosofo Lévinas € quem,

Passa e produz desarranjos no conjunto pacificado das coisas da terra e do céu. Ele, esse
outro, radicalmente outro que me faz um chamamento a ética, a expulsdo da infecgdo

entranhada na nossa visdo de mundo, etnocéntrica e capitalista. Esses corpos e rostos tdo
necessarios quanto indiziveis. (VIEIRA, 2018, p. 165)

Sendo assim, o projétil alojado no corpo ndo pode ser lido como “estrangeiro”, pois nao
funciona como ‘“chamamento a ética”, funciona pelo contrario como aspecto de violéncia. Ou seja,
a matéria bala, esse objeto de metal desprendido de uma arma, representa em Vaga Carne a
caracteristica de um Eu dominador e ndo aberto para o outro. Na dramaturgia de Passdé ndo se
designa a origem do projétil, ele € descrito apenas como ‘“alojado” e ndo mais explosivo. Contudo, ¢
suficiente para estipularmos uma leitura desse projétil disparado por um Eu que ndo respondeu de
forma ética ao Corpo, mas sim se manteve em sua “razao” de exclusdo e exterminio. A¢do contraria
a filosofia de Lévinas e a qual o filésofo estabelece sua critica, isto €, seu pensamento ¢ contrario,
visa distanciar-se, a uma restricdo ao eu em sua totalidade, em sua razdo, afastar-se desse eu
enclausurado do em si-mesmo. Portanto, ndo podemos esquecer que o “ponto de partida absoluto”
(MARTINS; LEPARGNEUR, 2014) em Lévinas ¢ a ética, “a emergéncia na responsabilidade” (p.
43). Além disso, ¢ viavel ponderarmos, o raciocinio filoséfico de Lévinas visa atingir também uma

pratica, como explicado por Haddock-Lobo (2006, p. 160-161),
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Por isso, este novo saber deve, a todo custo, afastar-se de qualquer restricdo ao mero gozo
teorico ou enclausuramento formal, e responder ao apelo humano que o mundo a ele
enderega. Como também, para-além de um pragmatismo filosofico, assumir para si uma
praxis que admita que a violéncia disseminada lhe concerne e que seu empreendimento
urge em assumir a vontade de enfraquecer o quanto ainda ha de violento neste mundo.

O encontro com o outro ndo deve resultar em violéncia, ¢ “responsabilidade irrevogavel,
irreversivel e irrecusavel” (LEVINAS, 1993, p. 85). Assim, se o projétil ndo denota o estrangeiro,
ndo se instaura como responsabilidade, instaura-se como, € aqui ampliamos a leitura, a 6tica de um
Brasil sob a logica da guerra. Um pais em tensdo, encolerizado, na politica “do custe o que custar”,
que violenta os corpos estrangeiros, jovens, mulheres e negros, e cuja “a impunidade protege os
potentes, os favorecidos e, portanto, prejudica os cidaddos de mais modestos recursos € meios de
acdo” (MARTINS; LEPARGNEUR, 2014, p. 38). Assim, apds a elucidacdo do conceito de

violéncia em Lévinas, pontuamos o trecho da dramaturgia de Passo,

[...]O que faz aqui, projétil? Foguetinho triste que nio consegue mais explodir! Esta
morando agora em outro planeta, é? Entrei um dia numa arma apontada para uma
mulher, quando o projétil explodiu e o corpo dela caiu, eu fugi. Era vocé a mulher?
(PASSO, 2018, p. 20, negrito da autora)

No fragmento anterior, além de exemplificarmos o projétil enquanto Eu, nds também
entrevemos a possivel fuga da Voz desse Corpo, isto €, ao perceber o ato de violéncia, a Voz
habitante do Corpo o abandona.®? Ou seja, mantendo-se restrita, enclausurada, ao eu, ndo
demonstrando amparo ao outro. Destacaremos, na sequéncia, outro trecho de Vaga Carne possivel
de articular com o que foi discutido brevemente a respeito da violéncia no Brasil. Permeada por um
discurso no qual o Dito e os questionamentos preponderam, a Voz posiciona,

Delicioso, isso ¢ delicioso. Ja4 nem sei mais como é o corpo desta mulher por fora.
Quem é ela? Faz o qué? Esta aqui, agora, por qué? Sua coluna parece exausta, da pra
perceber dai? Ela fuma? Ela sempre foi mulher? De que cor ela é? Por exemplo...

entrei um dia numa caixa de som que dizia que este pais é justo, ela concorda?
(PASSO, 2018, p. 21, negrito da autora)

Da questdo da violéncia ja discutida, destacamos o termo ‘justica”, pronunciado no
fragmento anterior, a fim de demarcamos o discurso contemporaneo ao Brasil do século XXI na
dramaturgia de Pass6. No entanto, como o ultimo questionamento da personagem Voz ndo ¢
respondido, assim como, os demais ndo o sdo, nossa énfase de andlise recai sobre a permanéncia no

Dito dessa fala da Voz. Como ja considerado no capitulo anterior, os conceitos Dito/Dizer sdo

82 Na obra Introdugdo a Lévinas, Martins e Lepargneur explicam pela perspectiva do filosofo lituano que a “superagdo
da violéncia se da somente com o Eu colocando-se a servigco do Outro.” (MARTINS; LEPARGNEUR, 2014, p. 9).
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categorias que permanecem atreladas ao Eu. Contudo, a categoria Dito ¢ enunciado, significagdo
pronta, entregue, isto ¢, ao ser proferida a outrem ndo acrescenta, ndo assimila, a passagem, a
significacdo do rosto do outro ao seu discurso, mantendo-se tematizado, um discurso nao flexivel.
Assim, as questdes proferidas pela Voz em Vaga Carne, sendo produzidas a partir do confronto
com o outro, visam preencher proposi¢des ¢ duvidas apenas do Eu, ou seja, ndo demonstram
abertura ao outro. Questiona-se se ha justica aquele corpo, contudo, seriam as proprias respostas da
Voz justas? Além disso, ¢ viavel retomarmos que o ato de questionar, a fim de “conhecer” outrem,
ndo legitima o pensamento levinasiano, pois seria uma forma de adequar o outro ao eu, “ha no
conhecimento, ao fim e ao cabo, uma impossibilidade de sair de si.” (LEVINAS, 2007, p. 45).
Portanto, do fragmento anterior de Vaga Carne depreendemos ainda um estar-em-si da Voz.

Interessante ¢ retomarmos o cardter do Dizer para Lévinas ja explicitado no capitulo
anterior. O Dizer enquanto “ruptura da interioridade”, no Dizer esta a aproximacgdo ao Outro. Sendo
assim, quando a Voz acrescenta em seu discurso, “Ei, mulher, vocé quer falar alguma coisa?
Fala! vocé quer fazer um discurso? Faca! Quer que eu fale por vocé? eu falo!” (PASSO, 2018,
p. 21, negrito da autora) denota-se uma intencionalidade de abertura a esse outro. Ha nessa
repeticdo do verbo falar o comprometimento, o despojamento, da Voz perante o Corpo, isto €, apos
a sucessdo de Ditos violentos, essa fala pronunciada pela Voz deflagra reconhecimento ao
absolutamente outro enquanto poténcia a se pronunciar também. Para Lévinas, o Dizer € “expressao
da exposi¢io” (LEVINAS, 2011, p. 70), assim, nessa expressdo do Eu hé paciéncia e ha doléncia. O
Eu se apresenta passivo na aproximagdo do Outro, contudo, tal passividade ndo elimina o carater de
sofrimento presente no despojar-se de si ao confrontar o outro. Ou seja, ha dor no processo de
ruptura do eu ao perceber que dizer ndo cabe apenas a ele, mas cabe também ao outro.

Como ja pontuado, o Dizer da Voz circunscreve no vocativo, seu direcionamento a mulher,
o que nos remete a um dos aspectos elucidados por Lévinas como as “figuras privilegiadas da
alteridade” (RODRIGUES, 2013). No caso, esse Corpo outro de mulher que interpela a Voz
demarca a abordagem do feminino,* pois como explicado por Rodrigues (2013, p. 98), “o feminino
aparece como a propria diferenca, como o elemento que resiste a pertencer a ordem do mesmo. O
feminino faz emergir a alteridade, permanecendo mistério e absolutamente outro.” Nesse sentido, a

leitura empreendida ¢ o corpo feminino como resisténcia a totalidade do eu. O corpo de mulher

8 Na obra Duas palavras para o feminino (2013), Carla Rodrigues explica o conceito de feminino na perspectiva de
Lévinas, ao qual, expomos brevemente: o feminino ndo esta restrito a no¢do empirica de mulher, mas como um atributo
contido em ambos, no homem e na mulher.
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surge e desse encontro Corpo/Voz € possivel o desprendimento, o transbordar, do eu em direcdo ao
outro.

Todavia, Vaga Carne elucida relagdes paradoxais, antagdnicas, e tais nos fazem perceber
enquanto leitores as inoperancias, as atrocidades, os egoismos dos sujeitos encrustados em suas
proprias razoes, em seus proprios desejos. O que queremos ressaltar com a afirmacao: a dificuldade
de o sujeito desatar-se do ser.®* Assim, no préximo trecho transcrito, a Voz retorna ao seu carater

135, ndo se fecha, ndo se

ontologico. Por isso, pensamos essa constante nuance enquanto paradoxa
conclui, uma relagdo/uma resposta de alteridade entre a Voz e o Corpo. Esse Corpo de mulher ¢
impensavel, ¢ inapreensivel, justificando a abordagem da Voz, ora de abertura ao Corpo, ora de nao
“saida para além do ser” (RIBEIRO, 2017, p. 74). Deste modo, delimitamos,
Para o publico. E, bichos ferozes! Vamos invadir o corpo desta mulher com palavras!
Vamos ocupar o corpo desta mulher com palavras! Esta mulher aqui é s6 um
microfone, coitada, ela nio tem nada a dizer! Gritem palavras, eu boto aqui dentro!
A voz repete as palavras gritadas. Ocupa o corpo da mulher com as palavras que nascem
ali. (PASSO, 2018, p. 22, negrito da autora)

O trecho extraido da dramaturgia demonstra um retorno da Voz ao discurso atrelado ao Si,
as suas proprias vontades, ndo considerando o outro. Nesse caso, ndo considerando o Corpo
ocupado em seu confronto, em sua aproximagdo. Enquanto detentora da razdo, a Voz incita o
levante de conceitos para definir tal Corpo, em outras palavras, a personagem Voz ndo apenas
conserva sua distingdo como também visa impor seus paradigmas perante aquele corpo habitado. A
personagem Voz incute a ideia do Corpo vazio, de um corpo em branco e assim possivel de ser
marcado, delimitado, com os preceitos do Eu. No uso das expressdes “coitada” e “nada a dizer”, o
Eu da Voz grita e, consequentemente, restringe aproximag¢do do Outro corpo. Nesse sentido,
podemos depreender que na situacdo de confronto entre a Voz e o Corpo hd uma permanéncia do

eu, devido a condi¢do do sujeito em ordenar e impor suas crengas. Porém, no decorrer do monologo

o flagrante siléncio, a ndo agdo, do Corpo de mulher e, além disso, o feminino como alteridade

84 «“Se por um lado o pensador [Lévinas] destaca que o individuo tem necessidades, vive-as e elas fazem parte dele, por
outro, e principalmente agora, a partir do desejo, percebe que elas também o fecham, o encurralam em si mesmo, o
aprisionam. Como afirma, na necessidade posso morder o real e satisfazer-me e ainda ndo perceber a existéncia do
outro e assimild-lo ao mesmo. Esse modo de pensar € proprio da ontologia, pois o sujeito esta preso, € permanece atado
ao ser.” (RIBEIRO JUNIOR, 2018, p. 95).

85 “Somente um pensamento que tenha como ‘objeto’ o impensavel (ou o ndo objeto), diferenca absoluta, poderia ser
um pensamento adequado, por ndo se adequar a Outrem. Ele seria apropriado por ndo adequar Outrem. Assim, uma
recusa @ Doxa e uma acolhida do para-doxo [sic] tém sentido. Paradoxo como possibilidade do pensamento, pois se,
contrariamente, o pensamento de adequasse a Doxa, ele trabalharia a generalidade do conceito, procuraria o comum em
meio a diferencga, buscaria o todo.” (RIBEIRO, 2017, p. 74).
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privilegiada desestabilizam a Voz, como acentuaremos a seguir, pois 0 que antes era percebido
como combate entre diferentes, em um segundo momento torna-se desejo.

Antes de explicitarmos esse aspecto do desejo, ¢ pertinente estabelecermos algumas
questdes a respeito da palavra e a respeito do corpo. Quando retomamos a ideia do sujeito moderno
cartesiano, no qual a razdo, o intelecto, predomina; o corpo ¢ relegado nessa concepgdo de
pensamento, em favorecimento da mente. O corpo ¢ inserido a uma segunda instancia, “considerado
uma dimensdo menos importante do ser humano” (RIBEIRO JUNIOR, 2018, p. 92)%. A partir
dessa retomada ao Eu criticado na filosofia de Lévinas, acrescentamos o trecho de Vaga Carne no

qual esse pensamento da matéria enquanto um peso, um incomodo, pode ser lido,

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

exaustivo.

Nada acontece.

Isso é um absurdo, onde esta meu direito de ir e vir ? Vocé nio vai dormir porque eu

vou ficar berrando aqui. (PASSO, 2018, p. 22, negrito da autora)

O corpo ¢ dificil de locomover nessa perspectiva do eu, seu movimento exaure, pois para a

Voz o necessdrio estd na racionalizacdo de seu proprio habitar e o desabitar do corpo. Em
contraposic¢do, ¢ acrescentada a palavra “berrar” como condi¢do caso a Voz ndo consiga sair dele.
Porém, o nada ocorrer resulta no jorrar de palavras ofensivas dirigidas ao corpo: “Idiota! Babaca!
Otaria!” (p. 22, negrito da autora), e aqui em uma perspectiva levinasiana “se precisa de palavras”
(SAYAO, 2018, p. 183). Ou seja, para o filésofo Lévinas, a linguagem instaura, permite
lembrarmos, nossa condi¢do humana. Todavia, essa palavra, esse dizer, deve ser uma resposta, um
impulso ético, “absurdamente responsavel” (SAYAO, 2018, p. 183), o que ndo entrevemos nessa
Giltima fala demarcada da Voz. Nesse sentido, a possivel leveza da palavra®’ ¢ desabilitada pela Voz

em prol de corroborar seus Ditos. Em paralelo, o Corpo de mulher também ¢ desabilitado, visto

como carne “insuportavel”, como peso.

8 “A tradi¢do filosofica continua seguindo o ideal cartesiano até hoje. Por um lado, é bom, porque dentro do
conhecimento cientifico matematico busca-se a certeza, e essa ¢ dada pela légica matematica. Por outro, ao priorizar o
conhecimento tedrico e intelectual, excluiu o corpo subjetivo, os sentimentos, as afec¢des e as paixdes, com isSo
dividindo o individuo e o conhecimento: de um lado, a ideia propria de todo o intelectualismo, que seria a parte
superior, e, de outro, a afetividade, a corporeidade que seria em geral o conhecimento inferior e, sendo inferior, ndo
pode pertencer a pura esséncia do pensamento. A parte superior do individuo e do conhecimento encontra-se na
racionalidade.” (GRZIBOWSKI, 2018, p. 92).

87 No capitulo intitulado “Lévinas e o sentido do amor: questdes de uma palavra ética” (SAYAO, 2018), o autor Sandro
Cozza Saydo considera, “Lévinas usaria a palavra em sua positividade maxima. [...] As expensas do sentido corrente,
Lévinas afirmara a modalidade de um modo de pensar alternativo, a for¢a de uma palavra convertida, que se configura a
partir da desnucleagdo do sujeito transcendental, sem restabelecer a ordem da representacdo e o sempre presente risco
de sintese e simultaneidade.” (p. 182).
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No entanto, posteriormente, esse cenario se inverte, a leveza da palavra, a responsabilidade
no dizer, entreve-se no siléncio da Voz: “escuta essa frase com todos os sons:” (PASSO, 2018, p.
23, negrito da autora), mas nada ¢ dito, ha paginas em branco. E ha nesse instante a desestabilizagao
do Eu. O corpo, assim como a palavra, tem sua relevancia na filosofia de Lévinas. Para o fildsofo,
portanto, o corpo nao ¢ produzido por um pensamento, mas se constitui no movimento, ha no corpo
uma dependéncia pela exterioridade. Assim, as paginas em branco de Vaga Carne podem ser lidas
como a presenca dos dizeres do Corpo & Voz, como também o mover do Corpo em direcio a Voz®,
por isso, 1é-se a desestabiliza¢dao da Voz, seu transbordar-se.

Apo6s o siléncio das paginas, apds o vazio das paginas em branco, como a representar o
corpo em movimento, que sempre se esvai, o inapreensivel, o incapturavel, o irrestrito ao
pensamento racional, a Voz pondera: “[...] é esse sangue, eu devo estar cheia de sangue, eu fui
contagiada, eu s6 posso ter sido contagiada. Nao, ‘esquecer’, ndo, eu prefiro me acabar do que
ter isso, esse vazio...” (p. 33, negrito da autora). No trecho anterior, entrevemos a relevancia do
corpo: na abertura da Voz ao Corpo, isto €, em ndo se manter no vazio, no contagiar-se de sangue
do corpo. A fim de melhor explicitarmos a importancia da corporeidade na filosofia levinasiana,
acrescentamos o trecho do professor Sayao, at¢é mesmo devido a proximidade de sua leitura com o
predominio de vocabularios referentes ao corpo utilizados em Vaga Carne.

Corpo como carne e sangue, que ndo remete a estruturas transcendentais idealizaveis,
capazes de sustentar as relagdes e toda e qualquer percepg¢do, mas um corpo disponivel
enquanto corporeidade inseparavel da propria atividade criadora. A partir disso, fala ndo de
um projeto ou de um sujeito que serve a um determinado impulso da historia ou de
qualquer absoluto, mas de um sujeito encarnado, exposto e afetavel. Por isso a exaltagdo de
categorias como rosto, olhar, pele, ferida que, por si mesmos, expressam uma exata
possibilidade de afec¢do que enunciam que pelo corpo se mergulha no mundo, se esta
exposto e disponivel, mesmo que ainda separado em relagdo a ele. (SAYAO, 2018, p. 187)

No desenvolvimento do corpo a partir do pensamento levinasiano abordado por Sayao,
entendemos as materialidades desse enquanto disponibilidades para ndo perpetuar relacdes e
estruturas demarcadas por um ideal historico, mas para trazer a tona a possibilidade da

materialidade encarnada em se expor, em se afetar. Desse modo, ao colocar em seu discurso as

matérias como os olhos, os bragos, o sangue dessa mulher que a voz habita, a Voz expressa sua

8 O mover do Corpo em direcdo 4 Voz implica na categoria de Infinito abarcada por este. E essa leitura a partir das
paginas em branco de Vaga Carne pode ser depreendida pelo seguinte trecho: “A relagdo com o Infinito ndo ¢ um
conhecimento, mas uma aproximacao, proximidade com aquilo que se significa sem revelar, que desaparece, mas nao
para se dissimular. Infinito, ele ndo pode prestar-se ao presente onde esse jogo de claridade e de obscuridade se joga.
[...] Ele [o infinito] solicita através de um rosto, termo da minha generosidade e do meu sacrificio.” (LEVINAS, 1967,
p. 263).
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aproximacao ao Corpo, assim como, a relagdo desse Corpo no mundo, e isso, em didlogo com a

filosofia levinasiana,
¢ de extrema relevancia, pois Lévinas traz para a discussdo o corpo que foi esquecido pela
tradi¢do e examina o motivo pelo qual a filosofia esqueceu-se de discutir tal questdo, além
disso, trata o porqué de a sociedade enfatizar e estabelecer somente um tipo, um modelo de
corpo. O percurso de Lévinas ¢ mostrar um ser humano completo, ou seja, concreto, um ser
de necessidades, faminto, sedento, que busca viver todas as dimensdes dadas nas relacdes
sociais com o outro, que ndo ¢ imaginado, idealizado pela racionalidade, mas outro
enquanto ser humano em sua integridade. (GRZIBOWSKI, 2018, p. 88-89)

Ademais, em Humanismo do outro homem (1993) ha a defesa da ndo permanéncia em si e, a
partir das analises até entdo empreendidas sobre os dizeres da Voz, isto ¢, a linguagem como figura
da alteridade, é consideravel demarcarmos o encontro efetivo entre a Voz e o Corpo. Ou seja,
minimamente, a Voz ndo se restringe apenas as suas singularidades, mas verifica, abre-se, a
diferenga do Corpo. O corpo outro instaura novas fomes ao eu, o que deflagra a miséria da
existéncia una, da existéncia restrita ao eu, implicando no desejo ao outro®®. Semelhantemente, ao
pensamento de Lévinas sobre o “Desejo do outro” como “movimento fundamental” (1993),
Desmond (2000, p. 331) defende que “Nenhum sujeito finito pode ser completamente definido em
si mesmo, nem tao auto-suficiente a ponto de derivar as fontes de seu ser a partir de si mesmo.”

Desse modo, ao aproximarmos Lévinas a citagdo de Desmond, designamos a percepcao da
Voz em sua nao suficiéncia, percepcao do limite de seu discurso “definido em si mesmo”, portanto,
a Voz se direciona ao outro, ao Corpo. Movimento ao infinito ndo em vista de suprir suas
necessidades, mas enquanto movimento fundamental de socialidade. A Voz abre-se as novas
instauragdes advindas do outro, quando enuncia: “E olha, esse siléncio que eu fiz agora foi pra
que sentisse falta de mim.” (PASSO, 2018, p. 45, negrito da autora). Nessa perspectiva, o Corpo
indica novas fomes, novas responsabilidades, a Voz, ao ponto de implicar um sentido de falta a
essa. Ou seja, “a responsabilidade fazendo-se infinita quanto mais o sujeito responde” (RIBEIRO,
2017, p. 83).

O Desejo ao Outro, assim como, a vulnerabilidade do Eu, evidencia-se também pelo aspecto
ndo circunscrito da Voz em um espago”’, isto é, uma Voz vulnerdvel ao encontro, vulneravel

perante o outro ao qual esté sujeita, com o qual se depara. Portanto, apds exigir a dispensa do outro

8 “Desejo do Outro como necessidade daquele que ndo tem mais necessidades, que se reconhece na necessidade de um
Outro que ¢ Outrem, que nao ¢ meu inimigo (como em Hobbes e Hegel), nem meu ‘complemento’, como o ¢ ainda na
Republica de Platdo, que é constituida porque faltaria alguma coisa a subsisténcia de cada individuo. O Desejo do Outro
— a socialidade — nasce num ser que ndo carece de nada ou, mais exatamente, nasce para além de tudo o que lhe pode
faltar ou satisfazé-lo.” (LEVINAS, 1993, p. 48-49).

% No sentido de possibilidade da vontade dessa Voz em habitar diferentes matérias.
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de sua face, “Pronto, companheira, é o suficiente, quero sair daqui. Chega. Acabou.” (p. 22,
negrito da autora), a fim de manter a totalidade do Eu, a personagem Voz percebe a impossibilidade
de essa dissociacao ocorrer, pois sua estrutura inicial foi desajustada na aproximagao do outro, logo,

nao ha retorno ao Eu.
Para o corpo que habita. Ei, mulher, vocé sente falta de mim?
Para o publico. E vocés ai, que sé ficam espiando, esperando, sentiram falta de mim?
Merda, eu estqu sentindo falta, merda. O que é isso? Merda, isso é a caréncia, que
merda. (PASSO, 2018, p. 46, negrito da autora)

A acgdo de desestabilizar, transbordar do em-si para o outro, fragmenta o eu totalitario da
Voz ao ponto dela perceber ndo ser possivel uma vivéncia restrita ao Eu, mas ser necessaria uma
vivéncia com o préximo. Por isso, a personagem Voz comeca a inquirir sobre “o que € isso” e no
que consiste essa falta, ja que esse encontro primevo com o corpo de mulher apresentou carater de
ineditismo para a Voz. Tal fato dialoga com a perspectiva de Lévinas, pois para ele o encontro com
o outro ¢ imediato, no sentido de impossibilitar estabelecer reflexao perante aquele que interpela o
eu.

O corpo, o outro, como ja delimitado nesse estudo ¢ o inapreensivel, quem antes de chegar
jé foi embora, ndo reservando, portanto, espaco de tempo para sua depreensdo pela Voz. Em
continuidade a esse pensamento, o carater da resposta ao outro deve ser imediato ao confrontar seu
rosto. Por esse raciocinio, ndo cabe ao eu se expressar em decorréncia ao encontro face a face. Ou
seja, ndo cabe ao eu considerar seu sentimento apos responsabilidade perante o outro, pois seria um
retorno a sua totalidade. Contudo, € interessante percebermos a resposta pronunciada pela Voz apos
abertura ao encontro com o Corpo: “Eu devo te agradecer, carne, sua maquina me ensina.” (p.
46, negrito da autora). Esse dizer se caracteriza, ou melhor, pode ser lido como preniincio de uma
resposta €tica como defendida por Lévinas. Nesse fragmento de Vaga Carne, hd uma reposta ao
desajuste sofrido pelo eu, percebendo esse rompimento de si como ensinamento.

Apoés esse prenuncio € possivel alcancarmos um dos conceitos mais caros ao filésofo
Lévinas, agora lido no dizer da personagem Voz: a responsabilidade perante o outro, resultante do

encontro face a face,

Explode, deseja definir alguma verdade. Que se eu levanto a méo, eu sou responsavel, se
eu balanco a mao, eu sou responsavel, se eu grito, eu sou responsavel, se nada falo, eu
sou responsavel, que nada tem o direito de invadir o seu corpo e que se alguma coisa
invadir seu corpo, que lhe peca licenca, que lhe peca licenca, que lhe peca licenga!
(PASSO, 2018, p. 49, negrito da autora)
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E inevitavel ndo discorrermos brevemente a respeito da relagdo paradoxal presente no trecho
anterior. Contradigdes, ja discutidas nesse capitulo, que percorrem os dizeres e as gestualidades da
Voz e do Corpo, fazem-se presentes ao final da dramaturgia de Vaga Carne no paralelo entre
“definir alguma verdade” e “ser responsavel”. Na primeira expressdo derivada da rubrica ha o
aspecto da razdo, constituir uma verdade, performance atribuida ao Eu; na segunda expressao, esta
demarcado o processo de encontro, abertura, da Voz ao Corpo. Retomar esse intercimbio de
respostas ora éticas, ora nao, visa deflagrar o outro como inalcangavel. Ha o encontro face a face, ¢
o outro se esvai. No entanto, como um dos ultimos discursos da Voz, podemos defender que a
responsabilidade se mantém. A matéria corpo foi ensino sobre responsabilidade. E a linguagem
pronunciada pela Voz reverberou tal resposta ética. Ao final da dramaturgia de Vaga Carne, a
pergunta dirigida ao publico/leitor ¢ se tais palavras ditas serdo esquecidas.

Assim, a repeticdo do pronome demonstrativo em simbologia as palavras que podem ser
esquecidas remete ao final, em repeticdo de termos, também dos textos de Por Elise € Amores
Surdos. Mas ainda ndo ¢ o fim, apos o breu, o corpo de mulher € visto, o corpo visto ¢ de mulher
negra, € ao iniciar seu dizer, o corpo se esvai. Nao ¢ mais possivel ouvi-lo, logo, ndo ¢ mais possivel
responder a ele. O que pode ser respondido perante o corpo de mulher negra? Nao esta posto na
dramaturgia, ao menos ndo até o préximo encontro. Nao pertencendo a nds prever, pois, como
defendido por Lévinas, o absolutamente outro ndo ¢ totalizavel. Com o corpo da mulher negra fica a

incompletude, o discurso reverbera, e a dramaturgia continua aberta as novas reflexoes.
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Consideracoes finais

E possivel que o viés para a pesquisa entre a estética e o carater filoséfico na dramaturgia
operasse a partir de teorias outras, retomando a perspectiva aristotélica, a personagem moral de
Hegel, ou até mesmo pensar a filosofia imbricada ao acontecimento teatral. Porém, dentre diferentes
nuances teoricas que saltaram a percepcdo nesse percurso de dois anos de pesquisa,
desempenhamos a insisténcia em pensar e em analisar a dramaturgia de Grace Passo pelo viés da
alteridade levinasiana.

Desempenhamos a insisténcia também ao esbogarmos um pardmetro que retoma as
dramaturgias escritas por autoras brasileiras em paralelo aos seus respectivos contextos socio-
historicos. Nesse sentido, foi possivel entrever o uso do enredo e das personagens na dramaturgia de
Maria Ribeiro, Maria Jacintha, Leilah Assun¢do, Consuelo de Castro em didlogo com seus
respectivos contextos de produgdo. Como destaque, as dramaturgas de 69 ao revelarem em suas
obras a subjetividade das personagens, a necessidade de evidenciar o sujeito, no caso especifico das
obras retratadas, evidenciarem os novos espacos ¢ lutas das mulheres. Além disso, tal percurso
histérico colaborou para enxergarmos o carater de tradi¢do que se constréi. A dramaturgia
contemporanea de Grace Passo possui aspectos visualizados ora aproximativos, ora divergentes, aos
textos abordados no primeiro capitulo dessa pesquisa, o que condicionou estipular suas dramaturgas
precedentes.

Assim, foi possivel depreendermos semelhangas entre as dramaturgias quanto ao aspecto do
feminino, pois nas personagens de Passo, como a Mae e a Dona de Casa, ha nelas a relevancia em
concatenar as cenas. Dona de Casa, por exemplo, conta a historia das demais personagens, atrelando
os seus conflitos. J& em Vaga Carne, o discurso proferido assevera e questiona as violéncias, as
desigualdades, sofridas perante um corpo de mulher. Todavia, frisamos também distanciamentos em
suas estruturas, principalmente, em comparagdo com as dramaturgias alocadas no final da década de
60. Em Por Elise e Amores Surdos, é nos apresentado uma quantidade maior de personagens, seus
dizeres sdo mais concisos como também mais interrompidos. Além disso, defendemos uma escrita
em Passd mais poética, isto €, permeada por dizeres metaforicos: “tem coisa que espanca, mas
espanca doce.” (PASSO, 2012b, p. 16) e “E para o pires que a xicara sempre retorna, em repouso.”
(PASSO, 2012a, p. 64). Ja com relagdo & Vaga Carne, destacamos o aspecto divergente pelo caréter
monoldgico do texto, pois dentre os textos delimitados no capitulo inicial ndo hd obra com a
estrutura textual em monologo. Contudo, Andrade (2005, p. 129) pontua exemplos e defende o uso

dessa estrutura, com o seguinte raciocinio, “uma das razdes porque tantas dramaturgas optaram pela
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forma do mondlogo: o mondlogo como gestus marca um locus de luta pela subjetividade feminina,
na medida em que encena o drama do corpo gendrado e de seus significantes plurivocos”. Andrade
(2005) até mesmo exemplifica com textos de Isis Baido e de Leilah Assuncdo que se utilizam do
monologo, mas retomamos o destaque ao texto Vaga Carne, pois nele verifica-se o efeito quanto ao
uso dessa estrutura para explorar/problematizar as experiéncias do corpo feminino. Como ja
discutido no capitulo final, a existéncia de Unica voz potencializa o dizer, visto que ndo ha
sobreposi¢ao de falas. Portanto, abarca os “significantes plurivocos” a partir de Uinica perspectiva.

Pontuamos esse aspecto estrutural em relacdo apenas as obras citadas no primeiro capitulo
dessa pesquisa. O percurso historico ndo foi suficientemente abrangente ¢ nao objetivava por. Ha
sempre o que nos escapa. Contudo, averiguamos na concep¢ao histérica um paralelo com a defesa
de Vincenzo (1992, p. 296): a historia viva do teatro escrita por mulheres, essa ainda em movimento
e em construcdo, ja que a “revolucdo maior estd em pleno curso”. Por isto, desvinculamo-nos da
pretensdo em totalizar autoras e suas obras, mas consideramos a relevancia do capitulo inicial como
retomada a caminhos ainda perscrutaveis.

Por esse viés, de uma historia da dramaturgia em continuo movimento, ponderamos a
analise das obras de autoras importantes para a dramaturgia brasileira e ainda anteriores a Grace
Passd enquanto aspecto de responsabilidade por. Assim, ja retomando as exposi¢des tedricas do
segundo capitulo dessa pesquisa, restringimos o seguinte dizer de Gérard Bensussan (2009, p. 39),
“A responsabilidade se anula se a ela se assigna um fim e se ela se acaba num ato.” Como exposto €
explicado no capitulo “Sobre a necessidade do encontro levinasiano”, a responsabilidade irrompe
no impensavel, como uma espécie de captura ao aparecer do outro. Todavia, devemos lembrar, a
resposta €tica ndo ¢ uma obediéncia, ela ¢ defendida por Lévinas como uma condi¢do humana.
Portanto, assinar o fim da responsabilidade ética seria romper com a possibilidade de infinito
advinda do outro. E ainda, a méxima explicitada por Bensussan expde essa impossibilidade. Nesse
sentido, visamos aproximar a responsabilidade ética defendida por Lévinas com a responsabilidade
em retomar dramaturgas precedentes a Grace Passd, pois ambos os encontros devem visar uma
continuidade e ndo um fim. Até porque, Lévinas ¢ taxativo ao defender o infinito como uma nao
derrota no ato humano, o que condicionamos a andlise realizada no capitulo inicial. As dramaturgias
dos séculos XIX e XX nos capturaram, portanto, apresentamos uma resposta ética a elas, a fim de
ndo cessar a responsabilidade pela histéria da dramaturgia brasileira, ou melhor, a fim de nao
restringirmos a totalidade do agora, no caso, a obra de Grace Passd, findando assim com o ato do

encontro.
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O termo encontro deflagra o conceito levinasiano do face a face, todavia, expandimos para
as concepgdes de encontro entre o0 eu € 0 outro no ambito cénico e no ambito da dramaturgia. Em
relagdo ao primeiro ambito, apenas aludimos brevemente no segundo capitulo dessa pesquisa
devido ao fato de nos confrontarmos com a obra Proximo ato: questoes de teatralidade
contempordnea, na qual ha artigos de Oscar Cornago, Gunther Heeg e Sérgio de Carvalho que
entrelagam a perspectiva ética de Lévinas, e a desumanizacdo, com a teatralidade. De fato, tais
escritos corroboraram, ou melhor, fortaleceram a empreitada aproximativa da alteridade levinasiana
para leitura das obras de Pass6. Apesar da énfase daqueles na perspectiva da cena, as relagdes no
ato teatral de encontro com o outro, o confronto atores-plateia, a reiteragdo enquanto fendmeno
social e sua postura ética, e ainda, o acréscimo dessa acdo enquanto ato de responsabilidade,
afirmaram a possibilidade de tal aproximagao em nosso estudo.

Tendo em vista o objetivo “Compreender o conceito de alteridade segundo Emmanuel
Lévinas em didlogo com as personagens de Grace Passd”, decidimos no percurso da pesquisa pela
restrigdo em trés categorias: encontro, Rosto e Dito/Dizer. Os dois ultimos termos sdo conceitos
debatidos pelo filésofo Lévinas, principalmente, em obras como Totalidade e Infinito (1980) e De
outro modo que ser ou para la da esséncia (2011); j4 em relacdo ao termo “encontro”, nao
trabalhado enquanto conceito pelo filésofo, resolvemos opera-lo, a fim de retomar as ideias
debatidas pelo filésofo a respeito do face a face e do confronto entre eu e outro.

Por esse viés, no topico “O encontro em Emmanuel Lévinas™ foi possivel articularmos uma
perspectiva cénica, voltada para representagdo, com a perspectiva da dramaturgia textual. Isso
sobreveio devido a recorréncia quanto a expressdo das cénicas como a arte do encontro. Nesse
sentido, j& em aproximagdo com a teoria de Lévinas, ressalvamos que o encontro de fato ocorre no
deslocamento da totalidade frente ao outro, isto €, sair de um pensamento restrito ao eu e estar para
o outro. Tal paralelo inicial do cénico ao texto visou auxiliar na compreensao sobre como esse
carater do encontro entre sujeitos se faz vidvel no encontro entre as personagens. Ou seja, nesse
topico explicamos conceitos acerca do Ser e do Outro em confronto, perpassando na critica de
Lévinas a respeito do autocentrismo do eu, o que ele postula como “o mal do ser”, sendo o critério
de evasdo a proposta de saida para o encontro com o outro.

Tais encaminhamentos tedricos nos fizeram perceber a eficdcia aproximativa entre a
abordagem filosofica de Lévinas e as obras Por Elise, Amores Surdos e Vaga Carne, de Pass6. Haja

vista que,
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Para Lévinas a filosofia contempordnea insiste na razdo, vinculado ao homem que se
exprime na cultura, esquecendo-se dessa outra dimensao, a diregdo para outrem que além
de interlocutor e sem o qual nada teria sentido em nossas vidas. Dai a necessidade de se
pensar o valor da alteridade para a sociedade contemporanea. (COSTA; CAETANO, 2014,
p. 204)

Ou seja, nas trés dramaturgias analisadas de Grace PassO nessa pesquisa ¢ perceptivel na
relacdo entre as personagens como o diferentemente outro aparece e desloca categorias fixadas no
eu, o que repercute em gestos e discursos de cuidado, de escuta e de responsabilidade. Portanto, tal
leitura referente as trés dramaturgias de Passd colaborou para pensarmos ndo apenas o carater
estético da dramaturgia textual, mas também seu carater ético. Como preconizado por Costa e
Caetano, ha relevancia no conceito de alteridade para a sociedade contemporinea. E como
estipulado em nossa pesquisa, ha relevancia em pensarmos a alteridade na dramaturgia
contemporanea.

Outro critério expressivo para articularmos a alteridade nas personagens de Passé foi o
Rosto. Nesse topico de conceitos filosoficos, buscamos também articuld-los com a dramaturgia
textual, pensando principalmente o atributo ético presentificado no conceito levinasiano de Rosto.
Assim, explicamos a condi¢do dual do rosto por operar expressdes ora concretas, ora abstratas, o
que possibilitou depreendermos a face das personagens que se olham e se comunicam. Por outro
lado, foi plausivel também reiterar o aspecto abstrato, principalmente, ao que tange a relacdo da
personagem Voz com o espaco Corpo, em Vaga Carne. Além disso, de um modo mais amplo,
repercutimos nas obras de Passé a caracteristica fugaz do Rosto, aquele que € inapreensivel. E nesse
ambito se insere o atributo ético, porque, como ja discorrido, a responsabilidade ao outro se abre no
confronto com o rosto. Tal responsabilidade ética pode ser lida como reiteragdo do “sentido do
humano”, que Sarrazac (2017, p. 3) brevemente retoma “como a vocacao de todo grande teatro,
desde Aristoteles”.

A ultima abordagem conceitual esté atrelada ao aspecto da linguagem, como ja defendido no
capitulo de analise, essa categoria foi relevante na expressao das personagens de Pass6. Mesmo que
Lévinas opte pelo uso da linguagem de forma objetiva, sem cadéncias conotativas, em nossa leitura
frisamos o uso poético, o uso metaforico, nos dizeres das personagens de Por Elise, Amores Surdos
e Vaga Carne. Atribuigdo defendida em nossa pesquisa como recorrente na escrita da dramaturga
Grace Passo. Contudo, para além desse ambito a favor da linguagem poética ou ndo, um carater
aproximativo da perspectiva de Lévinas a dramaturgia de Passo esta na consideragdao do primeiro a
linguagem como uma das figuras privilegiadas da alteridade. Nesse sentido, extrapolamos o

conceito do Dito/Dizer nos confrontos, nos avizinhamentos, entre as personagens, pois € no
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encontro entre elas que a linguagem poética de Passo se presentifica. E ainda, no face a face das
personagens conseguimos entrever a desconstru¢do de Ditos em Dizeres, isto ¢, as personagens em
carater de exposi¢ao, a condi¢do para a comunicagao entre elas.

A comunicagdo entre as personagens das trés dramaturgias analisadas nesse trabalho
deflagra uma linguagem de sentido ético também, pois nos dizeres das personagens depreendemos
responsabilidades. Foi notavel nessa pesquisa o processo cambiante dos dizeres e dos atos de
responsabilidade perante o outro, ja que as respostas ¢éticas ao Outro foram avistadas em gradacao.
Ou seja, em Por Elise, Amores Surdos ¢ Vaga Carne, constatamos momentos de prevaléncia do Eu,
o que demarcou, por exemplo, a relagdo surda entre as personagens de Amores Surdos, mas tais
momentos sdo intercalados com o aspecto do encontro, no qual a prevaléncia esta na abertura ao
outro. E preciso recordar que a agdio do encontro ndo estd para a percep¢io, para a compreensao,
desse outro que confronta o eu, mas esta para o ato de se deparar com o diferentemente outro ¢ a ele
responder. Como entrevisto nas agdes da personagem Dona de Casa em didlogo com a personagem
Mulher, no qual essas implicam a impossibilidade em se manterem circunscritas apenas no “cuidar
de si”. Ja em Vaga Carne defendemos o desmonte da totalidade de um eu nas articulagdes de sua
resposta ao corpo de mulher negra.

A partir dessa segmentacao em “encontro”, “Rosto” e “Dito/Dizer”, procuramos esclarecer a
concepcao de alteridade para Lévinas, enfatizando principalmente aspectos do face a face e da
linguagem, pois sdo elementos reiterados na dramaturgia. Ademais, especificamente nas
dramaturgias estudadas de Grace PassO tais aspectos obtiveram destaque devido aos atributos de
responsabilidade pelo outro, como demarcados no terceiro capitulo. Acrescentamos ainda que a
segmentacao do ultimo capitulo nos fez perceber uma situagdo de avanco, ndo em feicdo de
melhora, mas no seguinte sentido: se em Por Elise, as personagens estdo mais incrustradas em si,
ocasionando em periodos entre elas de confronto face a face no entendimento levinasiano, em Vaga
Carne hd um dilaceramento desse eu em constante resposta ao outro corpo. Tanto que o carater
efémero do rosto do outro se tornou mais perceptivel. Ou seja, o rosto como nao apreensivel, como
incapturavel, o qual a todo o momento se esvai de tal maneira que a negritude do corpo ¢ delimitada
no dizer da Voz apenas ao final da dramaturgia. J4 em relagdo ao texto Amores Surdos, a
personagem Mae finaliza a dramaturgia com um discurso significativo se consideramos o processo
de desaten¢ao percorrido entre as demais personagens. Em seu dizer, a Mae assume a disposi¢ao de

resposta €tica frente a situagdo exposta, o confronto € com o bicho outro, mas também com os seus
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filhos outros, pois como ja debatido ha uma estrutura de acdes e de falas das personagens que
denotam o ndo ouvir entre elas, funcionando, portanto, a resposta da Mae como um contraponto.

A abertura de fato ao confronto com o outro foi defendida enquanto ocorréncia por periodos
nas trés dramaturgias. Nelas reconhecemos uma alternancia das personagens entre se manter na
totalidade do ser e na abertura ao encontro com o outro, resultando em resposta ética. Como posto
no paragrafo anterior, as trés dramaturgias, na ordem de andlise, funcionariam enquanto um
crescente para entrevermos o aspecto da alteridade nas personagens. Ou seja, sendo Vaga Carne a
dramaturgia na qual o confronto com o diferentemente outro, com o incompreensivel, com o nao
conhecido, acontece desde os instantes iniciais do texto. Diferentemente, em Por Elise ¢ Amores
Surdos o carater outro esta implicado nos sujeitos ja em convivéncia. Todavia, nesses dois textos,
foi ressaltado o ressurgimento do outro perante a passividade do eu em se abrir para as necessidades
daquele.

Apesar dessas nuances, assumimos nas trés dramaturgias de Pass6 a alteridade que ndo tem
por inicio o eu, mas o deparar-se com o outro. Assim, para o primeiro garante-se a expressao da
passividade, enquanto que para o segundo garante-se a expressdo do que ¢ diferente ao eu, aquele
que o desestabiliza de suas garantias. Para a defesa desse aspecto, assim como, para a retomada do
conceito de responsabilidade, destacamos o seguinte trecho,

A passividade pura [do eu] que precede a liberdade € responsabilidade. Mas a
responsabilidade que ndo deve nada a minha liberdade é minha responsabilidade pela
liberdade dos outros. La onde eu teria podido permanecer como espectador, eu sou

responsavel, em outros termos, tomo a palavra. Nada mais ¢ teatro, o drama ndo ¢ mais
jogo. Tudo ¢é grave. (LEVINAS, 1993, p. 85, grifo nosso)

No trecho anterior, Lévinas reiterou o carater continuo da responsabilidade pelo outro, ja
entrevisto e defendido nessa pesquisa. Portanto, ressaltamos ainda outro aspecto demarcado pelo
filosofo, a aproximagdo com os caracteres cénicos. O filosofo se utiliza da figura do espectador para
demarcar a possibilidade desse em agir, em gerar resposta ao outro, espectador apto em “tomar a
palavra”. Relagdo interessante para pensarmos na mobilidade do espectador que se desloca da cena
para além do espago teatral, isto €, quais palavras o espectador coloca em agdo apos 0 que vé em
cena. O filésofo acaba por negar a ideia de teatro, ressaltando a gravidade do ato de
responsabilidade pelo outro. Ou seja, defendendo uma responsabilidade nao restrita ao jogo do
drama. Apesar desse percurso para defesa do ponto de vista de Lévinas, ndo negamos a construgao
teatral, o drama, mas estipulamos a possibilidade das trés dramaturgias de Pass6 como textos que

possam favorecer a mobilidade do leitor/espectador.
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Acrescentamos ainda, a nossa conclusdo frente ao estudo de Por Elise, Amores Surdos e
Vaga Carne ndo visou especular a repercussao, a mobilizagdo, frente a leitura das trés dramaturgias.
Contudo, ¢ possivel apresentarmos uma leitura a partir de trés termos recorrentes nas obras de
Pass0, sdo eles: bicho, respiragao/siléncio e habitos. Bicho cdo, bicho hipopdtamo, bicho publico; a
respiragdo do Tai Chi Chuan, a respiracdo do Pequeno, as paginas em branco; o habito da
permanéncia no em si mesmo desestruturado pela aproximacdo do outro. Esses elementos
funcionando enquanto respaldo para pensarmos a filosofia ética veiculada por Lévinas, na qual ¢
defendida uma abertura ao outro, na qual ¢ defendida também uma filosofia da corporeidade. Nesse
sentido, foi possivel entrevermos as materialidades e os corpos enumerados anteriormente como um
vestigio, a “passagem daquele que deixou o sinal”, exemplificado por Lévinas como um sinal de
quem nos bate a porta sem ainda sabermos quem ¢é: “esse toque de campainha estridente desfez-se
em significagdes. A ruptura do meu universo era uma nova significacdo que lhe advinha”
(LEVINAS, 1967, p. 251). Bicho, respira¢io, habito, os corpos das personagens e seus dizeres
como sinal, como vestigio que se esvai, de abertura ao outro, de resposta ética.

Pelo fato dessas corporeidades permearem as dramaturgias Por Elise, Amores Surdos e Vaga
Carne, arriscamos considerar a leitura dos textos teatrais de Passd enquanto vestigio de um rosto,

no sentido das obras serem aquelas que nos afastam de n6s mesmos ao nos conduzir pela alteridade.
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