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Resumo: A partir de um resgate dos procedimentos de formagéo e de uma reflexdo sobre as discus-
sOes estéticas e poéticas presentes nas oficinas de dramaturgia, sob coordenacéo de Luis Alberto
de Abreu, nos anos 90, este texto situa as praticas de Abreu como oficineiro e reflete sobre o seu
possivel legado para nucleos atuais de dramaturgia. Esse legado é avaliado para além das pedagogias
de orientagdo dramaturgica como um posicionamento hibrido perante o tempo histérico em que
dramaturgos, artistas da cena e publico se vém inseridos e que se traduz por um lado numa defesa
de uma atitude arquetipica humanista ante os problemas sociais apresentados como formais no in-
terior da dramaturgia, e por outro lado se traduz em procedimentos paradramaticos, no sentido de
aceitar e utilizar como contexto da forma dramatica num enfoque aristotélico, mas para introduzir
nela microestruturas (de personagem, de narrativa, de modos de enunciagdo, de espacialidade cé-
nica, etc.) que néo se encaixam nem numa dramaturgia entendida como drama moderno burgués
nem nos procedimentos chamados pds-dramaticos, exatamente por sua origem numa poética de

estruturas arquetipicas.

Palavras-chave: Dramaturgia brasileira - Processos de formacéo dramatuirgica - Procedimentos de

criacdo para dramaturgos.

Abstract: By reviewing the training procedures and the aesthetic and poetic discussions present in

the playwriting workshops led by Luis Alberto de Abreu in the 1990s, this text situates Abreu’s practi-
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ces as a workshop leader and reflects upon their potential legacy for current playwriting workshops.
This legacy is evaluated as a position that goes beyond the pedagogies of dramaturgy, by embodying
a hybrid stance towards the historical era in which playwrights, stage artists, and the audience find
themselves immersed. This stance translates, on one hand, into a defense of a humanistic attitude,
expressed through a work with archetypes, towards the social issues presented formally within dra-
maturgy. On the other hand, it translates into paradramatic procedures, in the sense of embracing
and utilizing the dramatic form as a context within an Aristotelian approach, yet introducing mi-
cro-structures within it (related to character, narrative, modes of expression, scenic spatiality, etc.)
that do not align with either a dramaturgy understood as bourgeois modern drama or the so-called
post-dramatic procedures, precisely because these micro-structures origin in a poetics of archetypal

structures.

Keywords: Brazilian Dramaturgy - Training procedures in playwriting — Creative procedures for
playwriting.
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Introducao

A conviccao de que se possa organizar processos de formacao de drama-
turgos é uma ideia recente, se comparado com a formacao de atores e/ou diretores
das artes da cena no Brasil. Em entrevista com esse autor, Luis Alberto de Abreu
lembra “de duas coisas que se dizia na época”, no fim dos anos 80, quando ele par-
ticipava do CPT de Antunes:

Eu ouvi muito: primeiro que nao existia dramaturgia brasileira, que nédo
existia dramaturgo brasileiro [naquele momento]. Por isso, todo mundo
ensinava autores estrangeiros. E que ndo era possivel ensinar dramatur-
gia. Ouvi isso do Sabato Magaldi.!

Em outra conversa, Abreu atribuiu a declarada fragilidade da cena drama-
targica no fim dos anos 80 a um rompimento de transmissao viva entre os drama-
turgos, pré-ditadura e os dramaturgos jovens dos anos da abertura e da pés-dita-
dura civico-militar:

Ja no final da ditadura nao havia muita discussao sobre a dramaturgia,
nao havia muita producédo dramatuirgica, porque a maioria dos autores ja
havia, por causa da censura, ou pararam [sic] de escrever ou foram fazer
TV, nessa época dos anos oitenta, muito pouca gente sobrou. Ou seja, a
dramaturgia [teatral] ficou muito fragilizada em termos de niimero. Ha-
via muito poucos dramaturgos e de uma certa maneira, houve quase um
rompimento entre uma geragdo de dramaturgos e outra geragdo. Eu, por
exemplo, eu nao conheci pessoalmente o Dias Gomes, depois eu vim co-
nhecer 14 o Lauro César. Eu nunca conversei sobre dramaturgia com o
Guarnieri, com o Boal, porque parece que tinha se interrompido o fluxo.
Foiisso um dos motivos para eu comegar com um espago € com um grupo
voltado para a dramaturgia, isso 14 em 1986. Entdo tinhamos uma situacéo

bastante fragilizada. [...]?

1 Conversa com o autor, 2021, arquivo pessoal do autor. Vou retomar essa polémica na se¢io pos-
terior que se debruga sobre os procedimentos adotados por Abreu nos processos de formagao
coordenados por ele.

2 Conversa como o autor, 2010. A percepcdo dessa fraqueza da dramaturgia brasileira pds-di-
tadura é compartilhada por Yan Michalski, num artigo escrito em 1988, onde ele afirma (MI-
CHALSKI, 1994, p. 115): “ora, precisamente a essa fase de liberalizacdo tem correspondido um
consideravel esvaziamento da vitalidade criadora do teatro brasileiro. A convicgédo de que o fim
do arbitrio nos traria um inédito periodo de plenitude criativa ndo passava, agora ja é possivel
afirmar, de uma ingénua utopia”. Visto por outro angulo, as constatacdes de Abreu ecoam a ava-
liagdo de Antonio Candido (2003, p. 153) de que “a superagido da dependéncia é a capacidade de
produzir obras de primeira ordem, influenciadas nao por modelos estrangeiros imediatos, mas
por exemplos nacionais anteriores”. Nao que esses exemplos nao existissem, mas sua recepcao
critica, na medida em que se traduzia em produgdes poéticas, parece ndo ter se realizado. Nesse
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O espago e o grupo ao qual Abreu se refere aqui sdo, entre outros, o Nu-
cleo de Dramaturgia do CPT e sobretudo as oficinas de dramaturgia oferecidas no
contexto daquilo que, na época, se chamava Oficinas Culturais Trés Rios, local onde
hoje funcionam o prédio e as atividades da Oficina Cultural Oswald de Andrade, na
rua Trés Rios, no bairro central Bom Retiro, de Sdo Paulo.

Mas, a interrupcdo de um processo organico de transmissao nao era o
unico motivo de colocar a dramaturgia brasileira dramdtica em crise. Apesar de
que naquele momento conceitos culturais como “pds-modernidade”, “a morte do
autor”, e “globalizagdo” ja tinham chegado para o publico interessado no Brasil,
sobretudo por meio do caderno Mais! da Folha de Sdo Paulo (DIAS, 2005), e mesmo
que suas implicagOes para a dramaturgia ja se tornassem palpaveis, o impacto
sobre a dramaturgia do texto ainda era pouco discutido. Antes, o impacto dessa
nova percepcao cultural manifestava-se na cena, submetia o texto a vontade das
instancias de direcao. Nesse sentido, as escrituras (ou dramaturgias) cénicas de
diretores como Gerald Thomas ou Antunes Filho eram compreendidas como ex-
pressoes de uma vontade cénica dos diretores, comprometidas com um teatro das
imagens e das partituras corporais, que se contrapds a um antigo textocentrismo
teatral e se distanciou de modos e em graus de radicalidade diversos de uma dra-

maturgia dramatica moderna.

Mesmo que naquele momento a tensa fronteira na construcao de drama-
turgia textual tivesse sido a transi¢cdo de um textocentrismo para um cenacentris-
mo, a questdo mais profunda que se coloca diz respeito ao impacto da pés-mo-
dernidade sobre a construcdo de dramaturgia e sobre a organizacao de processos
formativos de dramaturgos. As reflexoes de Fredric Jameson, articuladas em seu
ensaio Pds-modernidade e Sociedade do Consumo, de 1985, que identificaram no pas-
tiche e na estruturagio esquizofrénica do discurso procedimentos semiéticos fun-
damentais do trabalho simbdlico pés-moderno (e que reverberam, na avaliacio
de Antunes, do trabalho de Thomas?®), abriram um horizonte de problematizacoes
importantes sobre o presente como acimulo de sintomas de isolamento e de dis-

momento dos anos 80, faltou, talvez, didlogo dos dramaturgos também com intelectuais como
Antonio Candido e Roberto Schwarz, para envolver-se com a obra de Qorpo Santo, Oswald de
Andrade, Nelson Rodrigues, Plinio Marcus a luz dessa problematica da dependéncia.

3 Ver a entrevista de Antunes no Programa Roda Viva, de 1989, na qual ele avalia a poética de
Gerald Thomas como “besteirol sério”.
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tarbio social nas sociedades do capitalismo financeirizado, neoliberal e de consu-
mo*.

Como vamos ver, a posicao de Abreu nessa conjuntura histdrica nem era a
de afirmar a funcionalidade dos jogos pés-modernos nem a de defender uma re-
novacao da modernidade, mas antes uma terceira via que problematiza a relacao
entre modernidade e pds-modernidade naquele momento histdrico e assim pode
responder criativa e criticamente ao momento histérico pds-ditadura. Para tal,
ele olhava mais para universos simbdlicos pré-modernos e para abordagens que
entenderam de que havia no interior da histdria da arte um fio condutor transis-
térico, a0 mesmo tempo em que ele olhava para as realidades e tematicas sociais
que atravessaram a vida de grande parte da populagdo brasileira ha pouco tempo
migrada de contextos rurais para o mundo das periferias urbanas.

E hipétese importante desse artigo de que Abreu confiava mais na varia-
cdo de estruturas arquetipicas como nucleos de subjetividades instaveis do que
na desconstrucdo de qualquer nucleo de subjetividade, ou seja, em respostas ndo
modernas a crise da modernidade do que em respostas pés-modernas. Sua ética
e poética no trabalho criativo e como formador de dramaturgos decorria dessa
aposta e convicgdo e nesse sentido hd pouca diferenca entre o dramaturgo e o
formador. Em ambas as funcdes, ele confrontava seus interlocutores, publico do
teatro e aprendizes nas oficinas respectivamente, com essa visdo sobre as forcas
formadoras da arte e sobre as funcGes desta. Com essa hipdtese, tentamos explicar
a posicdo de Abreu de ocupar, nessa desconstrucao da modernidade, o que pode-
mos chamar de “inovador tradicionalista” - no sentido de manter-se fiel as nocoes
aristotélicas sobre a importancia da fabula e fiel a importancia de personagens
emocionalmente reconheciveis, constituidas a partir de forgas arquetipicas, mas
utilizar essas noc¢des ndo como normas formais, senao como um contexto pro-

pulsor que se articula nas profundezas de sua dramaturgia e que permite varia-lo

4 Como veremos, o proprio Abreu reconhece a crise social chamada p6s-moderna, mas se po-
siciona cético ante todas as formas que se entendem como expressao “rigorosa” da ruptura
pés-moderna com seu nucleo pés-humanista, por desconfiar que sdo no fundo expressdes
“modistas” (ver GUEDES, 2011, p. 134), o que é no minimo curioso, pois a construcdo de seus
personagens sobretudo nos autos escritos por ele, com a constante alteragdo de perspectivas
em primeiro e terceira pessoa da personagem sobre si mesma, expressa nitidamente uma sinto-
matica esquizofrénica. Ou seja, para Abreu, os caminhos propositivos passam por essa poética
pos-moderna, mas nio se resumem a ela. De uma perspectiva atual, temos motivos a dizer que
as poéticas eshogadas por Jameson sfo mais expressdes de um desespero cultural do que cons-
trugoes de uma emancipagao.
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com poéticas que oscilam entre o lirico, o dramadtico e épico num compromisso
constante com o jogo teatral perante o publico. Dessa maneira, sua dramaturgia
realiza uma espécie de posicionamento hibrido, sem compromisso com estilos
em voga, mas preocupado em atualizar os embasamentos formais para responder
as demandas e aos desejos mais ou menos conscientes de seu publico, na constru-
¢do daquilo que ele chamava de “experiéncia humana” ou mais formalmente de
“imagem quente”.

Nesse contexto, sera que essa relagdo desviante para com o drama moder-
no, e posteriormente com a pés-modernidade teatral no interior de sua poética e
pedagogia teatral, atesta (mais uma vez) como as praticas simbdlicas brasileiras
sdo marcadas por uma “formacao tragica” do campo social e cultural brasileiro,
num “processo histérico de feicdo cadavérica” (Delmanto, 2016)? Ou serd que seus
desvios tanto do drama rigoroso burgués quanto do teatro épico brechtiano, visto
a luz de suas convicgoes expressas na construcao de experiéncias de formacao,
atestam a uma peculiar vitalidade resistente ante o contexto de um mundo histo-
rico cadavérico que adentra a arte? Como se fosse dever do artista assegurar que o
mundo histérico ndo leve a melhor nesse embate com uma vitalidade possivel na
experiéncia individual humana que por sua vez solapa os bons modos modernos.

Oficinas continuas de dramaturgia sob responsabilidade de Luis
Alberto de Abreu

Alguns acontecimentos sugerem que, em meados dos anos 80, criou-
se uma percepcao de que era necessario intensificar e talvez sistematizar o
pensamento sobre os processos de criacdo dramaturgicos (ndo sé do texto, mas
também da cena) como processos com relativa autonomia, mas interligados com
as outras linguagens da cena. Um dos mais significativos era certamente a criagdo
de um Nucleo de Dramaturgia dentro do Centro de Pesquisas Teatrais (CPT),
fundado em 1982 por Antunes Filho. Na visdao de Antunes, engajar os atores na
construcao dramaturgica das acdes tanto ficcionais quanto cénicas, os provocava
a pensar mais profundamente os principios do préprio oficio, a refinar a préopria
sensibilidade artistica e humana, e assim era um procedimento de formacao

teatral central (Antunes, 1999).

5 Entrevista do autor com Alessandro Toller, que acompanhou o trabalho de Abreu no inicio dos
anos 2000, em 23/02/2023.
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A publicacgdo do livro de Renata Pallottini Introdu¢do a Dramaturgia, na sé-
rie Primeiros Voos, da Editora Brasiliense, em 1983, como o primeiro livro dessa
natureza editado aqui no Brasil, posteriormente publicada em versdo ampliada
pela Editora Atica em 1988, também indica que havia uma certa percepcio de
que a area dramaturgica sobretudo textual carecia de uma fundamentagao tedrica
solida, talvez intensificada pela necessidade de fornecer material didatico para o
crescente numero de pds-graduagoes em Artes Cénicas. A impressao de Abreu de
que “a gente foi muito pobre em teoria” (ABREU, 2021), quando fala dessa época,
nao s6 problematiza a formacao de artistas que sabem pensar sua arte®, mas antes
de mais nada me parece atestar que a falta de transmissdo de conhecimento dra-
maturgico, que ele constata em sua propria trajetdria, era de fato coletiva’.

Outra publica¢do que supria um tanto a busca por compreender os proce-
dimentos artisticos-criativos, emocionais e intelectuais que atravessaram os di-
ferentes géneros teatrais e a experiéncia chamada de teatral, era a tradugao do
livro A Experiéncia Viva do Teatro, de Eric Bentley, que saiu em 1981 e que marcou,
conforme o proprio Abreu (2021)%, as reflexdes do dramaturgo paulista sobre os
procedimentos de criagdo em dramaturgia, sobretudo no que diz respeito a re-
lacdo com o publico e os funcionamentos dramatuirgicos dos diferentes géneros
teatrais’.

Nesse contexto de caréncia e avidez por conhecimento e troca de experién-

cias, Abreu foi convidado por Antunes, em 1985/86, a coordenar o Nucleo de Dra-

6 Como mencionado, nesse ponto, Abreu nio era sozinho. Ver a participacdo de Antunes de 1999
no programa Roda Viva, onde explica sua aposta de que os atores do CPT se tornam artistica-
mente mais criativos e auténticos quando aprofundam sua sensibilidade humana por conheci-
mentos em filosofia, histéria da arte e capacidade de andlise dramaturgica das personagens que
interpretam.

7 Nesse sentido, o livro de Pallottini indica apenas timidamente a importéancia dos cursos de dra-
maturgia no Teatro de Arena, administrados por Boal, ao resgatar alguns principios drama-
turgicos defendidos por Boal. Sobretudo, falta uma apresentacdo mais contextualizada desses
principios e das discussdes, realizadas dentro do grupo de dramaturgos do Arena, como o pré-
prio Boal, o Guarnieri, o Lauro Gois. Sobre esse ultimo ponto, ver Autran, 2012. A caréncia de
informacdo tedrica é também apontada por Mdrio Viana como marca desse momento no fim
dos anos 80 (VIANA, 2022).

8 A dissertacdo de Lucienne Guedes (2011) traz um valioso e detalhado material documentario,
revela o quanto o pensamento dramaturgico de Abreu continuou alicer¢ado nesses autores en-
contrados no inicio de sua carreira e formacéao autodidata como dramaturgo.

9 Fato interessante é que o livro anterior de Bentley, O dramaturgo como pensador, originalmente
escrito e publicado em 1946, sé foi publicado no Brasil em 1991, dez anos depois d’A Experién-
cia Viva do Teatro. Em outras palavras, o pensamento dramaturgico integrativo de Bentley, que
visava a dimenséo teatral e ndo sé textual, exerceu influéncia antes daquilo que, na avaliagio
de Paulo Francis (BENTLEY, 1981, p. 9), era o conjunto de suas reflexdes mais intelectualizadas
sobre a forma textual da dramaturgia.
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maturgia no CPT, do qual ja participavam na época, entre outros, Marici Salomao
e Mdrio Viana. Nesse momento, e talvez em sintonia com as inten¢des didaticas de
Antunes!’, Abreu elaborava um curriculo prévio e lecionava em aulas expositivas
a Poética de Aristoteles, a Estética de Hegel, e mais tarde as reflexdes de Bakhtin
sobre os problemas poéticos em Dostoievski, junto com abordagens mais arqueti-
picas de estruturas fundantes da dramaturgia dramatica como a viagem do herdi.

Apds sua saida do CPT em 1988, comecou a administrar oficinas de drama-
turgia no projeto do Espaco Cultural Trés Rios (hoje Oswald Andrade), em 1989/90.
Nesse momento, Abreu complementou esse foco teérico com discussoes dos tex-
tos dos participantes e encontros de orientagdo particulares com os participantes.
Nesse formato tedrico-prético, surgiu entdo um curso de seis meses intitulado In-
trodugdo a Dramaturgia. A dramaturga Solange Dias, que na época fez parte des-
sas oficinas, lembra que havia dois encontros por semana, sendo um dedicado a
questoes tedricas e a discussdo sobre textos do canone teatral ocidental, e outro a
orientacao em particular, na qual Abreu comentava os textos que os participantes
tinham escritos ou reescritos e entregues na semana anterior (DIAS, 2022)*. Nesse
momento da virada para os anos 90, vivenciava-se um certo boom de oficinas de
dramaturgia financiadas pelo poder publico (DIAS, 2021), mas a oficina no Centro
Cultural Trés Rios se diferenciava por ter uma duracdo mais longa. Abreu ficou
um ano no Centro Cultural, repetindo e variando no segundo semestre o curso do
primeiro, dando mais énfase a producio textual (Salomao, 2021).

Entretanto, foi em um dos cursos de duracao menor que Abreu entendeu
que talvez fosse mais proveitoso ndo chegar com um curriculo prévio de leituras
teodricas, mas partir do material que os participantes ofereciam. Foi esse um cur-
so no bairro Sao Miguel Paulista, na Zona Leste, do qual participavam sobretudo
adolescentes de 15, 16 anos. Se na experiéncia no CPT prevalecia a vontade de
ensinar, o dramaturgo agora entendeu a importancia e poténcia de um processo
“maiéutico” (Abreu, 2021), que parte daquilo que as pessoas queriam e tinham
como oferecer. “Que tipo de coisa vocé quer escrever? O que te atravessa? O que
vocé quer fazer? E a melhor forma de discutir é trabalhar a criagdo, mostrar por

10 Ver a defesa de Antunes de uma formacéo filosdfica e estética de seus atores ao longo de toda
sua carreira como coordenador do CPT, concretizada num curriculo que incluia aulas de filo-
sofia e de retérica nesse centro de formacao.

11 Entrevista a Natanael Vieira, 11/2021. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=40N-
8TTBDfUQ&ab_channel=NatanaelVieira. Acesso tltimo em 31/10/2023.
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meio da criagdo os problemas, discutir por meio da criacdo os principios e proce-
dimentos” (Abreu, 2021).

Essa guinada se tornara presente parcialmente na experiéncia das oficinas
no Centro Cultural Trés Rios, e depois se aprofundou no chamado Niicleo dos Dez,
que era a prolongacdo das oficinas Trés Rios em contextos mais informais, ini-
cialmente chamado Nucleo de Estudos e Produgao. Para realizar esses encontros,
alguns dos participantes (Marici Salomao, Solange Dias, Filastor Brega, Nelson
Baskerville, Mdrio Viana, Bia Goncalves, Adélia Nicolete, Michel Fernandes, entre
outros) se encontravam primeiro em diferentes espagos no centro de Sdo Paulo
nos domingos de manha (Viana, 2022) e acabavam se encontrando regularmen-
te no sagudo da recepcao da Escola Célia Helena, onde se fixou o nome Nucleo
dos Dez (SALOMAO, 2020). Os dramaturgos iniciantes desse Ntcleo se reuniam
para discutir os préprios trabalhos, seus procedimentos de criacao, problemas
poéticas, etc. Segundo Solange Dias, foi um momento que durou pouco mais que
um ano, mas foi de grande intensidade, pois foi um encontro de dramaturgos, e
ndo mais uma oficina de dramaturgia (DIAS, 2022). E claro que para a discussio
dos textos de cada um era preciso possuir certo conhecimento tedrico, mas esse
conhecimento entrava como suporte das discussoes sobre o material dos parti-
cipantes, ndo como tema explicito dos encontros. Podemos ler essa guinada em
direcao as demandas e necessidades dos aprendizes como interesse homodlogo ao
interesse nas necessidades e demandas de seu publico teatral. A variacdo da peda-
gogia do processo dramaturgico e da escrita dramatica se instaura a partir dessa
interagdo que conjuga uma forma profunda transistérica (a teoria) e um contexto
histérico especifico (manifesto no publico com seu horizonte de expectativas).

Em 1989/90, Abreu foi convidado a coordenar o Nucleo de Dramaturgia da
recém-fundada Escola Livre de Teatro, em Santo André. Ter coordenado a expe-
riéncia da oficina no Trés Rios ja tinha mostrado para Abreu o valor de processos
mais longos, a poténcia de uma orientagdo de processos mais continuos, e isso o
fez aceitar com bastante expectativa esse convite (Abreu, 2021). Dada a estrutu-
ra dessa escola, organizada em varios nucleos que colaboraram num projeto de
ano'?, os processos dramaturgicos logo deixaram de ser pensados como proces-

12 Sobre as diferentes fases do funcionamento da escola, ver Vilma Campos dos Santos Leite
(2010). E sobre os processos de dramaturgia, predominantemente aqueles sob orientacdo de
Abreu, ver Luiz Carlos Leite (2017).
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sos separados dos outros e sua criacdo foi integrada aos processos de criagdo dos
outros nucleos. Ou como diz Abreu sobre essa guinada em seu trabalho enquanto
pedagogo e artista, que se manifestou sobretudo em sua segunda passagem pela
Escola Livre a partir de 1999, mas ja iniciada ao longo dos anos 90: “ndo me inte-
ressa mais tanto um trabalhar ‘para’, para os artistas da cena, os atores e diretores,
mas um trabalhar ‘com” (Abreu, 2021).

Sobre os procedimentos de formacao nos cursos e processos or-
ganizados por Abreu nessa época

A declaracao de Sabato Magaldi para Abreu, de que ndo se poderia ensi-
nar dramaturgia, talvez coloque implicitamente duas questoes uteis: 1) Ha algo
como uma gramdtica de dramaturgia que permita que seja ensinada, semelhante
ao ensino da composicao musical? e 2) Caso sim, qual seria a melhor maneira de
colocar o aluno em contato com essa gramatica, de modo a encontrar caminhos
para uma dramaturgia potente (e ndo apenas bem-feita, como a ideia da gramatica
parece sugerir)?

Como dito, num primeiro momento, Abreu trouxe material de estudo so-
bre a construcdo da personagem, da trama e da fdbula e sobre a funcido da arte
teatral no contexto da civilizagdo humana (Salomao, 2020). Depois, com o tempo,
ele mencionava ou distribuia esse material na medida em que o processo de cria-
¢do sugeria o uso e a discussdo de certos conceitos. Talvez possamos afirmar que,
em conformidade com a ideia do ensino como processo maiéutico sugerido pela
guinada em direcao as necessidades dos alunos, tal como identificadas pelo orien-
tador, esse material servia mais como provocacdo estética do que como manual
poético; como desafio perante o qual o aprendiz precisa encontrar e defender sua
resposta poética a luz de suas experiéncias e urgéncias tematicas que pertencem
ao momento histérico em que vive. Dessa maneira, o uso do material tedrico se
modifica ao mesmo tempo em que sua relevancia para a criagédo se confirma.

Janesses anos, Abreu trouxe, além da onipresente poética de Aristoteles, o
pensamento mitico de Joseph Campbell, com sua leitura dos arquétipos Junguia-
nos, como fonte de inspiracao e provocagao para a elaboracdo dos personagens e
da trama de uma peca. Essas estruturas sdo estimulos para a criacdo e sobretudo
uma teatralidade textual ao servico da j4 mencionada comunicacao teatral. Havia
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nesse sentido uma forte aposta em estruturas universais subjacentes presentes
naquilo que se recebe como dramaturgia impactante. Desse ponto de vista, tam-
bém nao é de se estranhar que Abreu tenha recorrido as andlises de Valdimir Pro-
pp (1984) sobre estruturas narrativas, expressas no livro Morfologia do Conto Ma-
ravilhoso, para sistematizar as narrativas também no contexto dramdtico a partir
da viagem do herdi. A nosso ver, o que a combinacdo dessas abordagens, a arque-
tipica e a estruturalista, lhe proporcionava eram macroestruturas relativamente
fixadas que permitem, entretanto, uma grande variedade e inventividade em ni-
vel microestrutural, além de dialogar com um horizonte de recepcao que permite
tanto a analise formal erudita quanto a recepc¢ao afetiva mais direta.

Isso claramente amplia as potencialidades de didlogo com o publico, o que
era uma das preocupacdes centrais de Abreu, tanto para fins de diversdo quanto
para fins de confrontacdo e critica ideoldgica. Em relacdo a esse objetivo, pode-
mos trazer uma lembranca de Mario Viana (2022), que destaca que Abreu provo-
cava discussOes ndo sé sobre as estruturas dramaticas em si, sobre os modos de
escrever, mas sobre a origem e o destino desse material ao qual o dramaturgo
estava dando um acabamento formal. A discussao sobre a origem desse material
envolvia, por um lado, as experiéncias pessoais dos autores, e, por outro lado, e
talvez mais importante ainda, um didlogo com a histéria formal tanto da producao
simbolica-artistica em geral quanto da dramaturgia. Os debates sobre o destino
implicavam ndo sé a cena teatral, mas sobretudo o publico e dessa maneira o con-

texto social presente no qual o artista escrevia.

Viana enfatiza como um dos pontos mais importantes o fato de que os
membros do grupo escreviam e se interessavam por temas e estruturas poéti-
cas bem diferentes; se, por um lado, nao tinha uma unidade ou uma identidade
poética-estilistica do grupo, por outro lado, também ndo era uma “seita estética”
0 que permitia escrever e experimentar com formatos diferentes e apresentar o
material aos colegas. Nao havia dentro do grupo a ideia de que, nesse momento
histérico, fim dos anos 80, devia-se escrever de determinada maneira ou que nao
se podia mais escrever de maneira dramatica tradicional. A atitude era de respeito
para com os tracos poéticos de cada um (VIANA, 2022). Sobre esse ponto, Marici
Salomio ressalta que a busca quase frenética por novas formas de expressio ar-
tistica, uma busca dada quase como finalidade em si e que ndo raramente partiu
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da ideia de que as formas tradicionais caducaram, néo fez parte desse grupo que
se juntava ao redor de Abreu. Ndo por ultimo, dirfamos, porque essa ndo busca
nao foi o que motivou as indagacgdes e as inquietudes poéticas de Abreu. Marici
encontrou essa busca em momento posterior no Nucleo de Dramaturgia do CPT
quando comegou a coordenad-lo; acredita que essa busca era uma cultura dentro
do CPT que devia muita a insisténcia inquietante do préprio Antunes. No que se-
gue, esperamos explicar, por que o pensamento estético de Abreu néo estimulava
uma posicao baseada na ideia de vanguarda. Na lembranca de Marici, no grupo
de Abreu, os projetos geralmente partiam de uma imagem ou tematica que dizia
respeito a cada um e os formatos escolhidos eram, a partir de uma visao contem-
poranea, em geral, bastante “encaretados” (Salomao, 2020), ou seja, tradicional-
mente dramdticos (focados num didlogo e numa narrativa linear causal dentro de
uma poética realista), embora alguns ja comecassem a experimentar com forma-
tos mais hibridos, combinando os diversos géneros literdrios e processos de frag-
mentacao. Entretanto, ao menos em relacao ao universo poético de Abreu, essa
avaliacdo talvez faca jus apenas ao lado tradicionalista de Abreu, e ndo ao lado
experimental, decidido a variar as estruturas tradicionais a luz das necessidades
tematicas e sociais percebidas por Abreu. Portanto, a meu ver, a forca desviante,
ao mesmo tempo criativa e critica em relacdo a dramaturgia moderna e p6s-mo-
derna, da posicao poética de Abreu, reside em outro lugar - na maneira como
preenche as estruturas profundas, oriundas de uma compreensao arquetipica da
fabula e dos personagens, com problematicas contemporaneas numa linguagem
que evita as tradicdes modernas e pés-modernas, a fim de produzir o que chamou
de “experiéncia humana”.

Mais do que esquematizar um planejamento diddtico que submeta o pro-
cesso de formacdo a certos passos especificos, os depoimentos de Solange Dias,
Marici Saloméo e de Mario Vianna apontam alguns principios pedagdgicos e poé-
ticos com os quais Abreu tentou resolver (e continua tentando resolver, conforme
sugere a dissertacdo de Lucienne Guedes) a tensdo entre um ensino “conteudista”
e mais tradicional das estruturas dramaticas e narrativas estabelecidas e um ensi-
no investigativo que coloca a/o participante-aprendiz ante sua prépria busca por
uma forma que possa expressar a pulsacdo urgente que atravessa seu material te-

matico e a ela/ele mesmo em sua sensibilidade. Ou seja, um “ensino” que provoca,
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de certa maneira, um “branco formal” nessa/nesse participante e transmite que
as estruturas tradicionais, por serem antes provocagoes validas e ndo normas a
serem seguidas, precisam e podem ser variadas por meio das criacOes proprias na

evocacgao da “experiéncia humana”.

O depoimento de Marici Saloméao sobre o inicio de processos de criacao
sugere que, ja nessa época, Abreu tendeu a trabalhar na concretude do processo
criativo com um enfoque naquilo que ele mais tarde vai chamar a ‘lei do material’
ou o ‘processo indutivo®. Nao obstante, fez parte do processo de discussao a ela-
boracdo de uma consciéncia do que sao e como funcionam os diferentes géneros
teatrais, como lembra Mario Viana (2022)'. O préprio Abreu expressa sua convic-
¢do de que é importante conhecer as estruturas para poder brincar com elas, va-
rid-las de modo consciente e potente. Mas, quais estruturas? O material disponivel
evidencia claramente que mais do que trabalhar com estruturas do drama moder-
no, como faziam Boal e Pallottini e, posteriormente, David Ball em Para trds e para
frente, Abreu fundou as discussdes sobre a morfologia de narrativas e personagens
em reflexdes sobre configuragoes arquetipicas desses elementos.

Fica patente que esse interesse em estruturas tidas arquetipicas se destina-
va a compreensao de sua forca como “procedimentos de criacao” (Abreu, 2021),
ou talvez até melhor como “provocacdes para a criacao”, como estimulos estrutu-

rados, mas abertos, que podiam ser experimentados na criacao de enredos, perso-

13 Lucienne Guedes resume essa ‘lei do material’ ou o ‘processo indutivo’ dessa maneira: “Esta
sensibilidade ‘viva’ com o material a ser processado é prépria da atitude criativa num processo
indutivo, no qual o material é que ‘vai definindo’ sua prépria forma” (GUEDES, 2011, p. 27) e “O
trabalho pratico parte da ideia de que a criac@o surge de um ntcleo, de uma imagem inicial,
imagem essa que serad depois processada para a organizacio da dramaturgia” (GUEDES, 2011,
p- 73). O processo dedutivo seria um processo mais planejado, analitico, partindo de uma ana-
lise formal, de um conhecimento mental de certas estruturas teatrais, ou seja, mais analitico
e cerebral. O ponto de partida é da ordem do sensivel (0 que me “espanta” diante do mundo, o
que urge em minha percepc¢ido do mundo, mais do que uma ideia intelectual ou politica, ficar
nessa concretude e trazer essas ideias indiretamente, embutidas na concretude da cena). Nes-
se sentido, Abreu insiste na importancia de deixar o material expressar as vibragdes sensiveis
no interior dos artistas o que explica o enfoque da orientacio em imagens, ndo em conexdes
l6gicas, num estar aberto para possibilidades inusitadas, ndo-pensadas. Entretanto, o processo
é mais de mediac@o entre os dois aspectos, se levamos em conta que o préprio Abreu planeja
bem a estrutura de suas pegas, do mais genérico para o mais concreto, e que sempre insiste na
importancia de conhecer e dialogar com as formas teatrais estabelecidas.

14 Curiosamente, o livro O teatro épico, de Anatol Rosenfeld, publicado pela Editora Perspectiva
em 1985, ndo ¢é lembrado por nenhum dos entrevistados. O livro parece ter entrado mais tar-
de no radar de Abreu, e ele afirma em varias ocasides (ABREU, 2021, mas também GUEDES,
2011) que um dos aspectos mais importante do livro é a afirmacéo de que os géneros literarios
(e teatrais) nao existem de modo puro, mesmo que possamos elaborar principios basicos de
funcionamento para cada um. Ou seja, a maleabilidade de uma forma sob um signo de género
dominante mais uma vez é ressaltada na recepgio e reflexdo do dramaturgo.
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nagens, didlogos, etc., e que permitiam “decalcar e perceber” de que maneira “os
elementos de tal e tal arquétipo” podiam ser aplicados “a compreensdo e sobretu-
do criacao de um determinado personagem” (ibidem). Essa aplicagdo equivale a
pergunta: o que acontece com a forma arquetipica quando ela é atravessada por
forcas histéricas? E essa estrutura arquetipica e maleavel que lhe permite conti-
nuar usa-las mesmo quando muda o foco de seus processos de criagdo em direcao
a busca do aluno como sendo um ima condensador dessa experiéncia histoérica.

Esse interesse também implicava discutir problemas e diferencas presen-
tes na aplicacdo dessas estruturas para os personagens de determinada drama-
turgia. Por exemplo, até que ponto as reflexdes aristotélicas sobre o her6i eram
funcionais para conceber o comportamento de uma heroina? Como uma heroina
funcionaria estruturalmente, afetivamente, relacionalmente? Em outras palavras,
por mais que inicialmente houvesse um foco maior na transmissdo de conheci-
mento estrutural tedrico, em nenhum momento essas estruturas foram estabele-
cidas como regras a serem imitadas, mas antes como fontes de inspiracao e ima-
ginacao dramaturgica, como estruturas fundantes, de certo modo, transistoricas,

com as quais e dentro das quais o artista pode jogar, experimentar.

Nenhum dos entrevistados mencionou uma pesquisa sobre como romper
com essas estruturas, talvez exatamente porque a busca poética se dirigia para a
compreensao delas como universais, mas historicamente maleaveis e adaptaveis.
E Abreu (2021), em seus comentarios sobre seu trabalho com os arquétipos, apon-
ta muito mais a necessidade de cada artista apropriar-se de maneira pessoal des-
sas estruturas, do que quebré-las a fim de estabelecer outro modo de imaginar o
humano. O que interessava era abrir essa poténcia para a criacao de procedimen-
tos novos, que eram antes variagoes e modificacoes dessa gramatica profunda tida
como universal, adequadas para o material e para a tematica que o aprendiz sinta
necessidade de trabalhar, e ndo a invencdo de novas linguagens dramaticas®.

15 No final dos anos 80, Abreu, por exemplo, chegou a conhecer dramaturgias de Heiner Miiller,
como Hamlet-mdquina e O Hordcio. Conforme seu depoimento (Abreu, 2021), o impacto ndo
era sé a partir da percepcido da qualidade lirica e narrativa desses textos, mas residia néo por
ultimo no reconhecimento da liberdade com que Heiner Miiller lancava méo de restos de es-
truturas dramaticas para construir uma dramaturgia que possuia um grande potencial teatral
(no sentido de articular imagens carregadas de um potencial agencial e conflitivo). A com-
preensdo dele era de que se tratava de textos que, por mais que mostrassem uma liberdade
formal inusitada, também se mantinham em didlogo com uma tradigdo teatral, ou seja, eram
mais variagoes radicais do que rupturas com a tradi¢do da escrita teatral ocidental.
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Resumindo, podemos constatar que o foco constante do pensamento es-
tético girava ao redor de uma narrativa de transformacao a partir de modelos ar-
quetipicos e da questdo da comunicag¢dao com o publico-alvo para o qual se fazia
teatro. Se a primeira énfase situa a pratica e poética de Abreu como busca por
um campo humanista, quase natural e nesse sentido culturalmente universal',
que n3o dialoga muito com os procedimentos de desconstrucido pés-humanista
na contemporaneidade pés-estruturalista, o segundo foco estabelece igualmente
certos limites para a ruptura formal e a invencdo de novas formas de dramatur-
gia, pois precisam ser mediadas com um imagindrio social do publico (e/ou dos
artistas colaboradores, o que explica ao menos em parte o interesse de Abreu em
trabalhar por meio de processos colaborativos). Junto com o referido processo
indutivo, esses procedimentos de formacao provocavam a construcio de uma voz
autoral como variagdo singular de um legado formal tradicional, a fim de comu-
nicar ndo uma verdade discursiva, mas uma experiéncia de transformacao. Evita-
va-se, dessa maneira, a compreensao e realizagdo dessa voz autoral como projeto
narcisico, desligado do universo imaginario socio-histérico de seu publico, pois
mesmo que o publico seja uma incégnita em sua concretude, autor e espectado-
res-leitores participam do mesmo mundo histérico. Assim, o trabalho visava uma
mediacdo entre a voz ou fala autoral e as experiéncias comuns conservadas no
sistema e na gramadtica da linguagem da tradicao teatral, a partir da vivéncia do
momento histérico. Parece-me que na pratica de Abreu realizar essa mediacao

era objetivo daquilo que podemos chamar de imaginagéao artistica.

Essa imaginacdo é um fenomeno hibrido, portanto, no sentido de que sur-
ge como resultado de uma busca pessoal a partir de um espanto sensivel perante
um tema que ndo é compreendido por Abreu como um impulso para inventar
uma forma absolutamente singular, resultado de uma ruptura, mas antes como
variagdo (até ludica talvez) de estruturas pré-existentes. A funcéo dessas estrutu-
ras pré-existentes é sobretudo oferecer um suporte inicial para uma criacao desse

[vel; uma criacdo que deve expressar ndo a universalidade da forma,
16 A elaboragdo e valorizacéo de narrativas de transformacgéo se devem, néo por ultimo, a percep-
¢do de forgas e ciclos naturais, fora e dentro do préprio corpo. Néo é sé Victor Turner (1974)
que reconhece a semelhanca estrutural entre a narrativa dramatica e ritos de iniciagdo que se
baseia em ultima analise nos ciclos naturais de nascimento, amadurecimento, decadéncia e
morte. O universo formal de Abreu se nutre muito mais desses principios do que de manuais
de dramaturgia, embora essa abordagem de certa maneira determina uma tendéncia de tra-
balhar com poéticas de origem mais populares. Guedes (2011) apresenta uma descricio deta-
lhada de como Abreu estrutura a construgio de narrativas em diferentes processos criativos.
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mas da energia contida nela e expressa agora em sua variacdo. O trabalho estru-
tural do dramaturgo é trabalho sobre essas estruturas legadas e repetidas, sendo
elas recipientes de uma energia reconhecida como valida por uma recepc¢ao quase

milenar, a fim de liberar com essas variacoes a energia humana milenar.

Ainda podemos entender que o confronto do material escrito com um es-
tudo da histéria das formas dramaturgicas teatrais e do funcionamento dos di-
ferentes géneros teatrais e literdrios, de sua hibridez possivel, tem outra funcao
importante. Ele funciona nos encontros de formacao como forca reguladora que
objetiva os impulsos afetivos e subjetivos. Nao no sentido de impor um conjunto
de principios compartilhados como regras certas, mas como marca de um hori-
zonte de expectativas culturais e histéricas nos quais o dramaturgo se inscreve
com sua obra. Nesse sentido, Abreu ndo abriu mao desse confronto poético com a
tradicao em seus processos de formacgao, mas cada vez mais usou o material trazi-
do do participante-aprendiz para introduzir discussoes sobre as diferentes formas
e sua histéria e assim pediu ao participante intersubjetivar suas escolhas e prefe-

réncias; entendé-las como poética, ndo sé como gosto pessoal.

Mas, em ultima anédlise, para Abreu, conforme ele mesmo dizia e foi confir-
mado pelos entrevistados, o dramaturgo nao é organizador de falas nem de agoes,
embora isso sejam aspectos instrumentais fundamentais para seu oficio, mas an-
tes um propositor de uma cena e de sua teatralidade especifica que se alicercam
ndo no drama burgués moderno, mas em uma compreensado da universalidade de
certos principios que ele chama de dramaticos, agora ndo num sentido histérico
restrito, mas num sentido teatral e influenciados por principios quase antropold-
gicos. A poética da cena negocia essas influéncias a fim de estabelecer a melhor
comunicacdo possivel com o publico ao qual se dirige o espetaculo.

Explicar e situar esse processo de formagéo e seu conjunto de principios
num contexto estético e conceitual - com dimensodes histdricas, pois o que nos in-
teressa € a relacdo com principios da estética pds-moderna e pés-dramdtica - exi-
ge uma reflexdo sobre as caracteristicas das principais leituras trazidas por Abreu
para os encontros, e usadas por ele até hoje.

A forca dos arquétipos como suporte para a reflexao e a criacao
de processos de formacao em dramaturgia
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Os autores que estavam presentes como estimulos centrais nas leituras e
discussoes nas oficinas de Abreu entre os anos 1985/6 e 1990 sdo faceis de iden-
tificar, pois aparecem nas lembrancas de todos os participantes entrevistados e
também sio citados pelo proprio Abreu, inclusive décadas depois de que ele teve
com eles seu primeiro contato: Herbert Read, com seu livro As Origens da Forma
na Arte; Eric Bentley, com A Experiéncia Viva do Teatro; Joseph Campbell, com A
Jornada do Herdi; Mikhail Bakhtin e seus livros A Cultura Popular na Idade Média e
no Renascimento: o contexto de Rabelais e Problemas da Poctica de Dostoievski; e o
estudo de Vladimir Propp com Morfologia do Conto Maravilhoso, além, obviamente
da Poética de Aristételes. Esses livros estabeleceram as bases gerais de seu pensa-

mento poético-artistico.

Dada a variedade de focos temdticos nesse corpus, é impossivel aqui elabo-
rar um estudo comparativo abrangente das posicdes poéticas nesses autores; da
maneira como definem a funcao da arte e entendem as mudancas das formas ar-
tisticas. Portanto, vou me concentrar num aspecto que aparece como fundamental
para o pensamento de Abreu: a compreensao da fungdo de estruturas compreen-
siveis como arquetipicas no ambito da narrativa e da construcdo de personagens.
O breve esboco que tento realizar aqui revela pontos de contato e uma visao sobre
o fendmeno sendo homogénea, certamente dotada de semelhancas e concordan-
cias. Vamos ver também que esse aspecto permite ndo so6 discutir a relagdo entre
a dimenséo social e a dimensdo natural-universal da arte, mas também permite
elucidar a posicao “intempestiva” de Abreu no contexto da querelle entre poéticas
teatrais modernas e pds-modernas ou pés-dramdticas?’. Pois, tanto suas obras dra-
maticas quanto os principios articulados nos processos de formacao em drama-
turgia revelam uma posi¢do muito singela dele a respeito dessas poéticas.

Abreu sempre repete que ele se interessava e continua interessado pelos
arquétipos como “procedimentos de criagdo”. Em outras palavras, ele os entendeu
como fungdes narrativas, e ndo como personagens. Personagens sdo concretiza-
¢cOes de uma funcao narrativa arquetipica, pois apenas assim essa funcao pode
ser produtiva cada vez que um novo projeto busca encontrar suas personagens
adequadas. Essa compreensao dos arquétipos como estruturantes fundantes ou
molduras para uma criagdo concretizadora se assemelha bastante as concepgoes

17 Para uma discusséo da posicéo hibrida de Abreu, a partir da questéo textocentrismo vs. cena-
centrismo, ver Brito, 1999.
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de Propp sobre as fung¢des narrativas nos contos de fada ou contos maravilhosos.
Em Propp, a funcdo narrativa e sua sequéncia é obrigatéria, mas sua concretiza-
¢do por meio de personagens ficcionais permite uma diversidade quase infinita
de enredos e situagdes'®. De fato, essa diferenciacao articula uma divisdo presente
em todas as linguagens: para funcionar como meio de expressao e comunicagao, é
preciso atualizar tanto sua estrutura estavel e gramatical quanto singularizar essa
estrutura, por meio de intervencdes que produzem varidveis, ou seja, por meio
da fala. A linguagem, enquanto fenémeno social, é ao mesmo tempo reconheci-
mento de uma carga historica fixada e sua variacao, reconhecimento e subversao,
por um ato humano singular: a fala, o ato da comunicacdo. Ou em termos mais
teatrais, ela articula simultaneamente um roteiro e o principio de improvisagao.
Ao menos essa é a postura de Propp e ela permite uma compreensdo muito fun-
cional daquilo que o trabalho com arquétipos como “procedimentos de criacao”
implica. Propp reconhece que essa oposicao linguistica estrutural tem seus limi-
tes e expressa suas duvidas se ela tem relevancia para a producao artistica fora
de contextos tradicionais. Em relacdo a essa duvida, outro autor influente para
Abreu, Mikhail Bakhtin, comenta sobre a importancia dessa figura estrutural - a
obra como variacao de (ou a partir de) uma estrutura originaria - quando discute
a construcdo dos personagens de Dostoiévski como variacdes dos herdis do ro-
mance de aventura. Cita com aprovacao o estruturalista Leonid Grossman, que

escreveu:

Ele [Dostoievski] reproduziu acima de tudo - caso Unico em toda a histo-
ria do romance classico russo - as fabulas tipicas da literatura de aven-
turas. Mais de uma vez os quadros tradicionais do romance europeu de
aventuras serviram a Dostoiévski de arquétipos de esboco de construgéo
das suas intrigas. (Bakhtin, 2013, p. 117)

Nesse sentido, os personagens, nao obstante de sua grande variedade psi-
coldgica ou temperamental, existem e expressam essa variedade ndo como marca
de uma singularidade psicoldgica, mas em fungao de sua posi¢do e fungido tema-
tica no enredo.

18 Digo quase, pois o arsenal de personagens possiveis obviamente nédo pode transgredir a visdo
do mundo estabelecida pelo conto maravilhoso. Ou seja, a poética articula uma filosofia e uma
epistemologia, mas dentro desses limites, estd livre para encontrar ou inventar personagens
novos.
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Tudo pode acontecer com o herdi aventuresco e este pode ser tudo. Ele
também nio é substincia, mas mera funcido da aventura. O herdi aven-
turesco, como o heréi de Dostoiévski, é igualmente inacabado e n#o é
predeterminado pela sua imagem. (Bakhtin, 2013, p. 116)

Nessa perspectiva, Dostoiévski se posiciona como “tradicionalista inova-
dor” que consegue criar esse deslocamento inovador por encontrar ou recuperar
num material antigo possibilidades para criar uma poética de certo modo van-
guardista - o personagem sem cardater, a individualidade sem esséncia, o cardter
como efeito do jogo de forcas conjunturais; todos aspectos de uma poética pos-
-moderna - e assim exemplifica uma fala de Abreu que ele repetia, conforme o
depoimento de Solange Dias, nas oficinas do Nucleo dos Dez e da Escola Livre de
Teatro: “a vanguarda € a retaguarda que o mundo esqueceu” (Dias, 2022)%. Para
que essa frase seja correta e funcional, devemos entender que esse recuperar im-
plica em deslocamentos de formas; em escrituras que ndo destroem esse passado,
mas que intervém em suas concretizacoes poéticas.

Bakhtin assinala que o autor russo ndo inventou nenhuma forma nova,
mas antes combinou diferentes formas (analisa ainda os didlogos socrdticos e as
satiras menipeias como inspiracdo estrutural para Dostoiévski, além do onipre-
sente folhetim) de uma maneira singela que resulta em um romance que nao se
encaixava em nenhuma teoria do género romanesco existente na época, mas que
responde as urgéncias de seu tempo, tal como Dostoiévski as vivenciava. Por mais
que o trabalho criativo de Dostoiévski seja muito mais livre na construgéo estrutu-
ral da fabula, ele espelha a dialética entre estrutura da linguagem e as realizagoes
de fala em Propp: o discurso do texto surge a partir e por meio de uma constante
negociagdo poética dessa dialética entre modelo histérico (o arquétipo, entendido
arqué como origem, ponto de partida, e ndo num sentido junguiano como modelo
psiquico quase religioso) e apropriagao singular “renovadora” (nos procedimen-

19 Ver também a seguinte lembranca de Dias (2022): “O Abreu esta sempre 14 na frente, mas suas
fontes sdo 14 atrds, sdo os arquétipos, os mitos. Quando vocé trabalha algo, entdo, ndo deve
olhar para as formas estabelecidas, mas olhar 14 atras, para as fontes, o que ele chama de fon-
tes, de tipos. [...] a gente estd preocupado como jovem dramaturgo, eu sempre quero ser origi-
nal, quero ser diferente, quero que as pessoas vejam algo diferente. E ai, quando vocé pergunta
dos textos, o Abreu nos fez ler textos que problematizavam muito esse lugar, por exemplo o
livro As Origens da Forma na Arte, do Herbert Read, que tem alguns artigos que falam sobre isso,
a originalidade. Read diz que aquilo que estd original ndo é o que é absolutamente novo, mas
aquilo que esta na origem”.
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tos retoricos da escritura que constrdi algo como a fala do texto)*. A meu ver,
Abreu encontrou nessas posi¢es acerca das arqués estruturais da literatura tanto
um procedimento criativo quanto um método de ensino: reconhecer a importan-
cia de estruturas compartilhadas socialmente no horizonte histérico de sua recep-
¢do, e a tarefa da apropriagdo e renovacao dessa estrutura no momento histérico
atual, para discutir as experiéncias sociais contidas nao s6 na temdtica atual, mas
também na estrutura formal, no género teatral em si.

Outro ponto me parece importante nessa relagdo entre enredo (ou ideia)
e personagem para a compreensdo do trabalho de Abreu com os diversos géne-
ros literarios: um equilibrio entre o distanciamento de si mesmo e o fechamento
sobre si mesmo, que expressa ao mesmo tempo a autoalienagdo do personagem
(dado a dominancia das funcdes narrativas e das ideias) e sua integridade como
ser humano (dado a consciéncia dessa autoalienacao que se articula na constru-
¢ao polifonica, na consciéncia dialégica que atravessa o romance). Diz Bakhtin so-
bre a apropriacdo de Dostoiévski do romance vulgar (popular) para a construgao
de seus personagens:

A aristocracia do romance vulgar é uma posicdo em que se encontra o ho-
mem. Este atua vestido de aristocrata enquanto homem: da tiros, comete
crimes, foge dos inimigos, supera obstdculos, etc. Neste sentido, o enre-
do de aventura é profundamente humano. Todas as institui¢6es sociais e
culturais, camadas, classes e relagdes familiares sdo apenas posi¢des em
que pode encontrar-se o homem eterno e igual a si mesmo. [...] O enredo
de aventura em Dostoiévski combina-se com uma problematicidade pro-
funda e aguda; além do mais, esta totalmente a servigo da ideia. Coloca o
homem em situacSes extraordindarias que o revelam e provocam, aproxi-
ma-o e o pde em contato com outras pessoas em circunstancias extraordi-
ndrias e inesperadas justamente com a finalidade de experimentar a idéia
e 0 homem de idéia, ou seja, 0 “homem no homem”. Isso permite combi-

20 Refletindo sobre a estabilidade do género, Bakhtin também aponta, como Propp, sua vivaci-
dade para o meio das concretizagdes ficcionais de seus elementos estruturantes estaveis: “Por
sua natureza mesma, o género literario reflete as tendéncias mais estaveis, “perenes” da evolu-
cdo da literatura. O género sempre conserva os elementos imorredouros da archaica. E verdade
que nele essa archaica s6 se conserva gragas a sua permanente renovacdo, vale dizer, gracas a
atualizagdo. O género sempre é e ndo é o mesmo, sempre é novo e velho ao mesmo tempo. O
género renasce e se renova em cada nova etapa do desenvolvimento da literatura e em cada
obra individual de um dado género. Nisto consiste a vida do género. Por isso, ndo é morta nem
a archaica que se conserva no género; ela é eternamente viva, ou seja, € uma archaica com
capacidade de renovar-se. O género vive do presente mas sempre recorda o seu passado, o seu
comego. (Bakhtin, 2013, p. 110). Esse é o entendimento do termo “original” que Dias (2022)
ressalta no trabalho pedagdgico de Abreu.
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nar com a aventura géneros que, pareceria, lhe eram estranhos como a
confissdo, a vida, etc. (Bakhtin, 2013, p. 118-119)

NZo é essa experimentagdo que Abreu propde em suas combinagdes de
recursos dramaticos e épicos? Primeiro para os personagens no nivel ficcional do
texto, mas depois também, no nivel cénico, para os atores e o publico. Investigar
e expor esse “homem no homem” implica em desdobrar a dimensdao humana em
uma camada ou mascara histdrica, relativamente inconsciente para o persona-
gem, mas que configura a ideia no corpo do homem, e uma atividade reflexiva
interna que busca tornar consciente essa mascara, para a figura ficcional e para
o leitor ou espectador. Dessa maneira, Abreu realiza um gesto modernista e par-
cialmente também pds-moderno: o de desconstruir a agéncia da subjetividade
burguesa enquanto agéncia interna, pois a atividade interna dos herdis de Abreu
¢é puramente reflexiva e sua agéncia é claramente propulsionada por circunstan-
cias externas, econdmicas ou ideoldgicas. Ele apresenta uma subjetividade que
ndo tem nucleo intrinseco e que é composta por uma sobreposicdo de camadas
externas. Entretanto, na execuc¢do dessa desconstrucdo, ele lanca mao de figuras
e poéticas populares e onde ele utiliza estruturas relativamente eruditas (como o
Auto), claramente resgata suas relagdoes com formas carnavalescas de represen-
tar o mundo. E por mais débil, instavel e grotesca que seja essa autorreflexdo em
alguns de seus personagens, Abreu nao a dissolve numa consciéncia estrutural-
mente esquizoide ou esquizofrénica, no sentido como a apresenta Jameson, como
caracteristica da arte que busca mimetizar performativamente a subjetividade ca-
pitalista de consumo. Pois realizar essa mimesis performativa metamorfosearia a
figura ficcional em algo que néo cabe mais no mundo legado pelos arquétipos: um
mundo no qual ainda h4 lagos sociais experienciaveis e no qual o mundo interior
do ser humano segue ritmos e estruturas que se enraizam em ultima analise na
fusdo do intelecto com a natureza do corpo, entendidos todos como manifesta-
¢Oes de um cosmos, e ndo apenas como mecanismo biolégico. Nesse sentido, ao
recorrer a uma concepcao arquetipica da arte que se traduz em uma atualizacao
do trabalho com formas populares, Abreu consegue se posicionar distante de poé-

ticas modernistas e pés-modernas, mesmo que cumpra com um objetivo deles:
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desconstruir a arte burguesa engessada e problematizar a representacao realista,
ndo performativa, com suas imagens pretensamente acabadas do mundo social®.

O saber que se articula nesse trabalho dialético com os arquétipos como
funcdes narrativas ndo se origina nem unicamente em interesses, anseios e es-
perancas histéricos do ser humano, nem numa visdo romantica e saudosista da
natureza humana cujas formas pré-histéricas precisam ser recuperadas da cor-
rupcdo sofrida pelos tempos modernos e contemporaneos. Antes, esse saber arti-
cula uma aposta numa arte enquanto formagao histérica que possui um compro-
misso com um legado natural, uma estrutura natural. Esse compromisso se traduz
em uma mediacao estrutural entre histéria e natureza em seu interior formal. Ou
como disse outro autor presente nessa lista: “o artista é simplesmente um canal
cuja funcao é dar as forgas da natureza as formas da arte” (Read, 1967, p. 15). Em-
bora Read nao articule suas andlises nesses termos, para ele também essas formas
articulam, como para Propp e Bakhtin, um discurso que negocia a relacao entre
gramatica e fala, entre natureza e arte, entre estrutura e ato criativo singular, sen-
do que essa estrutura em ultima analise se origina na percepcdo do mundo e da
existéncia humana como sendo integrada a um cosmos.

As colocacdes de Bentley sobre as caracteristicas dos géneros teatrais e das
formas fundantes da construcao dramatdrgica ndao fogem desse esquema. E ele
acrescenta o foco na relagdo com o publico como tltimo objetivo da pratica dra-
maturgica criativa. Mesmo que nao seja tdo concreto sobre como entender essa
relacdo, me parece claro que nela se articula a mediacao histérica, ou seja, como
ja sugeri acima, a relacdo potente nao é a ruptura total, mas a variacdo inusita-
da de um modelo estabelecido. Dessa maneira, o artista trabalha com a forma
tal como se estabeleceu historicamente e articula as forcas sociais e imaginarias
desses momentos histdricos e se inscreve no momento histérico como uma forga
transformadora. A meu ver, mais do que articular supostas relacdes horizontais, o
mérito de um processo colaborativo, tdo apreciado por Abreu, também reside nas
poténcias mediadoras dessa negociacao para o resultado artistico.

21 A adverténcia de Sabato Magaldi, de que Abreu carece de estilo e por isso ndo pode ser avaliado
como um grande autor (Brito, 1999), apenas um autor hébil, claramente evidencia os critérios
modernistas de Magaldi, a0 mesmo tempo em que revela a proximidade entre um pensamento
arquetipico e um pensamento p6s-moderno na superficie da textualidade: ambos constroem
heréis sem qualidades intrinsecas.
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E sintomdtico também que para Bentley, a experiéncia viva da recepcio
de fendmenos artisticos se da quando essa mediacdo entre gramdtica (de género
artistico) e fala singular do artista toca em um ponto nevralgico de seu publico.
Em sua pratica como autor, Abreu criou obras que ndo convidaram o ptblico a um
encontro empatico de afirmac¢io mutua, mas a um encontro que, além de oferecer
momentos de distracdo e relaxamento, interpela o publico a olhar para sombras
produzidas pela autoimagem da sociedade em que vive??. E como pedagogo, pode-
mos supor que Abreu também estava e estd mais perto dessa compreensao de en-
contro enquanto interpelagdo poética, quando provoca os aprendizes a formular
uma imagem de partida que expresse algum choque ou susto perante a sociedade

em que vivem.

Nesse sentido, para Abreu, a experiéncia viva tem menos chance de se rea-
lizar numa ruptura radical - que desconstroéi junto com as formas conhecidas tam-
bém as subjetividades e seus horizontes de expectativas - do que num estilo que
conserva tracos de uma mimese da vida social e interna humana arquetipicamen-
te reconheciveis e que simultaneamente a expde como atravessada por forgas que
ndo tém sua origem no interior humano, mas numa acao de forgas histéricas. Po-
demos entender agora que, na proposta de Abreu, o atravessamento mutuo de es-
truturas simbdlicas arquetipicas com experiéncias histéricas, com os horizontes
de vivéncia dos artistas e do publico, possibilita construir a mediagao histérica,
em seus aspectos formais, sociais e afetivos, no interior da subjetividade humana.
Quando isso acontece, a imagem é, nas palavras de Abreu, “quente” e “tocante”
(TOLLER, 2023), e se pode oferecer o texto e a cena como “experiéncia humana”.

Consideracoes finais

Os depoimentos dos integrantes dos processos de formagdo em drama-
turgia entrevistados para este artigo revelam que o procedimento de mediacao é
fundamental nos processos de trabalho instigados por Luis Alberto de Abreu. A
mediacgdo é fundamental ndo sé para a escrita, mas também para a cooperagao
criativa num sentido mais amplo. Ela implica uma negociacao prética, da ordem

da criagdo, entre uma tradi¢do poética ou uma linguagem artistica estruturada e

22 Ver a avaliagdo de Mariangela Alves de Lima, de 1995 (Nicolete, 2011, p. 675): “feitas as contas,
a soma das suas obras tém, no interior, um nucleo duro de roer. S3o mais intimacoes do que
convite”.
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sua variacao singular no ato de usar essa tradi¢do (de falar essa linguagem) como
parte de um projeto de apropriacao critica dessa tradicao. Essa tradicdo é, no caso
de Abreu, por um lado e num sentido amplo, dramética, mas também, por outro
lado e num sentido mais restrito, ndo dramatica, pois lanca mao de recursos estra-
nhos tanto ao drama moderno quanto nao restritos ao universo artistico teatral,

como € a configuracdo da criagdo no dmbito dos arquétipos.

Nesse sentido, podemos denominar o cruzamento de forgas arquetipicas
e historicas nos procedimentos de Abreu como paradramaticos, no sentido em
que se usa o substantivo grego “para” como adjetivo para denominar um funcio-
namento ou uma qualidade parecidos ao do substantivo base*. As propostas de
Abreu se mantém dentro de um universo dramdtico em sua macroestrutura, mas
se diferenciam do uso dominante em sua microestrutura. Esse paradramaético
pode ser visto como uma versdo parcial do pds-dramadtico, se aceitamos como
uma das defini¢Oes mais abertas a afirmacao de Hans-Thies Lehmann (2007) de
que o poés-dramdtico constitui uma relagdo critica para com a chave dramatica.
Entretanto, Lehmann também determina como elemento intrinseco as poéticas
pos-dramdticas a auséncia de conflitos ficcionais e discursivos, personagens dis-
solvidas em fragmentos de enunciacdo, com a fabula estilhacada em miriades de
situacdes ficcionais sem nexo aparente, etc. Em relacdo a esse ponto, a posicao
tanto criativa quanto pedagdgica de Abreu é no minimo cética, pois o trabalho
com essas estruturas contemporaneas deve ser no maximo uma maneira de re-
constituir a busca por uma organicidade em outros moldes, mas ndo um fim em

si mesmo.

De um ponto de vista formal e estrutural, a proposta de trabalhar com o
género épico, e incluir nele o dramético e o lirico, gera textos que podem ser ava-
liados como ‘Frankensteins’, se partimos de critérios como ‘organicidade’, ‘o texto
e a peca como belo animal), etc., evidenciando que seu tradicionalismo dialoga
com a tendéncia contemporanea de perceber o mundo como estilhacado em com-
ponentes cada vez mais monstruosos e incongruentes.

Por outro lado, um vinculo transistérico € possivel, porque a ancoragem

dos processos e criagcdes em estruturas arquetipicas ultrapassa uma fixacao histo-

23 Ver, por exemplo, palavras como paramédico, paramilitar, paradoxo, etc. onde o prefixo marca
um desvio sem constituir uma ruptura. Algo que funciona simultaneamente em chave de se-
melhanca e de diferenca em relagéo ao termo base.
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rica linear. Essas estruturas ndo prescrevem uma poética dramatica, sdo de certa
maneira pré-dramaticos, mas também permitem ser trabalhadas parcialmente

em chave pos-dramatico, como critica e zombaria do drama moderno.

O espirito critico que se expressa aqui nao se deve a um pensamento pds-
-estruturalista ou a desconstrucdo derridiana da subjetividade humana, mas ao
prazer de jogar com a proximidade de elementos arquetipicos com linguagens ar-
tisticas de origem popular, de origem carnavalesca, que esse universo arquetipico,
fora da chave do drama burgués, mas dentro da narratividade dramatica, permite.
Qualquer poética do passado pode revitalizar a cena contemporanea de seu autor,
se esse consegue se apropriar de sua fonte arquetipica e dar-lhe uma forga poética
desviante. Nesse sentido, o paradramatico pode ser visto como uma dramatica
transumana, voltada para a variacdo renovadora de linguagens que mediam entre
uma experiéncia humana transistérica e outra estritamente historica.
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