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Resumo: O artigo desenvolve uma reflexdo sobre as
estratégias dramatuirgicas da comédia Maria ao vivo!
(ou mamde ta aqui), solo autobiografico da atriz Maria
Menezes, criado em comemoracao aos seus trinta anos
de carreira. Nascida em Aracaju e radicada em Salvador,
Maria Menezes ficou conhecida por suas atuacoes em
teatro, cinema e televisao, tornando-se uma das atri-
zes mais populares da Bahia. O espetaculo estreou em
Salvador, no ano de 2023, realizando uma sequéncia
de temporadas em diferentes teatros. Baseando-se na
nocao de desvio, formulada por Jean-Pierre Sarrazac, e
no estudo sobre a catarse na comédia, da pesquisadora
Cleise Mendes, entre outras referéncias, o trabalho dis-
corre sobre a rapsddia, a colagem e o monodrama, con-
siderados os principais desvios observados na peca, e
as relagoes desses procedimentos com o género lirico.
O texto ainda aborda algumas implicaces das estraté-
gias liricas na recepcao dessa dramaturgia e na fruicao
de comédias em especial.

Palavras-chave: catarse; comédia; desvios liricos;
dramaturgia.

Abstract: This article reflects on the dramaturgical strat-
egies of the comedy Maria ao vivo! (or Mamade td aqui), an
autobiographical solo by actress Maria Menezes, cre-
ated to celebrate her 30-year career. Born in Aracaju
and based in Salvador, Maria Menezes became known
for her performances in theater, cinema and television,
becoming one of the most popular actresses in Bahia.
The show premiered in Salvador in 2023, performing
a series of seasons in different theaters. Based on the
notion of deviation, formulated by Jean-Pierre Sarrazac,
and on the study of catharsis in comedy by researcher
Cleise Mendes, among other references, the work dis-
cusses rhapsody, collage and monodrama, considered
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the main deviations observed in the play, and the rela-
tionships of these procedures with the lyrical genre. The
text also addresses some implications of lyrical strat-
egies in the reception of this dramaturgy and in the
enjoyment of comedies in particular.

Keywords: catharsis; comedy; lyrical deviations;
dramaturgy.

Introdugao

Nascida em Aracaju e radicada em Salvador, Maria Menezes ficou conhecida pelo grande
publico por suas atuagdes em teatro, cinema e televisao, tornando-se uma das atrizes mais
populares da Bahia. Seja nas montagens satiricas do grupo teatral Los catedrasticos, nas
quais interpretava letras de sucesso da Axé Music, ou nos quadros humoristicos dos progra-
mas Mosaico baiano (TV Bahia) e Fantastico (Rede Globo), nos quais também entrevistava
moradores de bairros periféricos; além de seus trabalhos em filmes prestigiados pela cri-
tica especializada, a exemplo de Central do Brasil e O céu de Suely, Maria ficou famosa por
sua versatilidade, irreveréncia e grande poder de comunicacao. Ao completar trinta anos de
carreira, a atriz decidiu atender a um pedido recorrente dos seus fas e criar um espetaculo-
solo. Convidou um dramaturgo e encenador baiano para colaborar e, juntos, produziram a
comédia Maria ao vivo! (ou mamde ta aqui).

O espetaculo — que estreou em 2023 e, desde entao, vem realizando uma série de
temporadas em Salvador — trata de temas relacionados a condicao feminina na atualidade.
Maria Menezes se tornou mae aos 47 anos por meio de inseminacao artificial; é casada com
um estrangeiro, 0 mdsico americano Brian Knave; e tem uma longa e maltipla carreira profis-
sional, cheia de episddios antoldgicos. Com uma estrutura dramattrgica que se aproxima do
formato “conferéncia-espetaculo” (Pavis, 2017, p. 64), ou “peca-conferéncia” (Kinas, 2005), a
montagem propde um encontro presencial entre o piblico e Maria, por meio de uma encena-
cao performativa de episddios e questoes da sua vida pessoal.

O trabalho pertence a um campo que ficou conhecido como “Teatros do real”
(Fernandes, 2013), pois propoe uma autoficcao na qual Maria interpreta a simesma e a outras
personagens com as quais ja interagiu. Assuntos como maternidade, casamento e carreira
profissional sio abordados através de cenas dramatizadas por Maria e também de narracoes,
comentarios e dialogos diretos com a plateia de cada apresentacao. Mistura de realidade e
ficcdo, com uma enunciagao alternadamente épica, lirica e dramatica, Maria ao vivo! aposta
numa dramaturgia rapsédica para dar conta da multiplicidade de vozes e questdes levanta-
das. Para alguns estudos atuais de dramaturgia (Sarrazac, 2012), a rapsédia, ou a pulsao rap-
sodica, seria um dos tracos mais emblematicos das producoes contemporaneas.

As caracteristicas da rapsddia, tais como Jean-Pierre Sarrazac as formula, sdo ao
mesmo tempo “recusa do belo animal” aristotélico, caleidoscopio dos modos dra-
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matico, épico e lirico, inversdo constante do alto e do baixo, do tragico e do cémico,
colagem de formas teatrais e extrateatrais, formando o mosaico de uma escrita
em montagem dindmica, investida de uma voz narradora e questionadora, des-
dobramento de uma subjetividade alternadamente dramatica e épica (ou visio-
naria) [..] Logo, é precisamente o status hibrido, até mesmo monstruoso do texto
produzido [..] que caracteriza a rapsodizagao do texto, permitindo a abertura do
campo teatral a um terceiro caminho, isto é, outro “modo poético” [...] (Hersant;
Naugrette, 2012, p. 152-153).

O presente artigo se propde a refletir sobre alguns aspectos dramaturgicos da comé-
dia Maria ao vivo! (ou mamade ta aqui) a partir do que consideramos suas principais estratégias
de desvio: a pulsao rapsédica, a colagem e o monodrama.

O drama e seus desvios

No Léxico do drama moderno e contempordneo, o teérico e dramaturgo francés Jean-Pierre
Sarrazac (2012) apresenta a no¢ao de desvio como uma ferramenta muito produtiva para
pensar estratégias experimentais na dramaturgia, ou “[...] essas formas que deformam,
essas deformacdes que informam —no teatro moderno e contemporaneo” (Sarrazac, 2012, p.
66). Baseando-se na abordagem de Sarrazac e de seu grupo de pesquisa, desenvolvemos a
nocao de desvio numa pesquisa de doutorado, a partir da analise comparativa de 100 pecas
encenadas em diferentes regides do Brasil no inicio século XXI. O trabalho resultou no livro
Dramaturgias de desvio (Sanches, 2023), recentemente publicado pela Editora da Universidade
Federal da Bahia. No estudo, os desvios sao considerados estratégias de composicao drama-
targica que se diferenciam de principios poéticos tradicionais, modelos hegemdnicos, ou
expectativas majoritarias de recepcdo. O desvio, nessa acepcao, indica uma diferenca, uma
mudanca de perspectiva, produz estranhamento, implica em autorreflexividade:

A estratégia do desvio [..] desnaturaliza, liberta a invencio teatral do jugo — da
ideologia —do ‘vivo, emancipa a dramaturgia moderna e contempordnea do que
Heidegger denunciava como o ‘rotineiro’ [...] Com efeito, a arte do desvio nao deixa
de se relacionar com o distanciamento brechtiano: afastar-se da realidade, con-
sidera-la instalando-se a distancia e de um ponto de vista estrangeiro a fim de
melhor reconhecé-la (Sarrazac, 2012, p. 64-65).

Anocaodedesvio,em relacao ao distanciamento brechtiano, tem como principal dife-
renca o fato de reconhecer estratégias autorreflexivas para além dos recursos épicos, conside-
rando também desvios liricos e rapsddicos, entre outras possibilidades. Mas o desvio €, antes
de tudo, uma nocao relacional — depende do que se toma como referéncia de padrao. Para
Sarrazac, sao considerados como tradicionais especialmente os modelos dramaticos conheci-
dos como “aristotélico-hegeliano” (Sarrazac, 2017, p. XVIII), ou “drama absoluto” (Szondi, 2011,
p. 25). Para essas abordagens canonicas, grosso modo, o drama corresponderia a um modo de
escrita no qual o autor se comunica indiretamente, através de “personagens em acao diante
de nés” (Aristoteles, I11,10). No género dramatico se daria a ilusao maxima, o autor “desapare-
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ceria”, as personagens falariam/agiriam em seu lugar, ou sem a sua intermediacao: “No drama
nao se vé a linguagem, mas o agente que a produz” (Mendes, 1995, p. 31).

Essas concepgoes compreendem o drama como representacao de um “acontecimento
interpessoal no presente” (Sarrazac, 2017, p. XVI) e pressupdem uma série de tracos estilisti-
cos para o género 0s quais, na cena contemporanea, sao recorrentemente contrariados. Sao
exemplos: o desenvolvimento de um conflito interpessoal; a progressao linear e total da acao;
a verossimilhanca interna; as unidades de acao, tempo e espaco; e o didlogo exclusivo entre
personagens, sem enunciacoes diretas para o leitor/espectador (tipicas das construcoes épi-
cas e liricas), entre outros aspectos. Em sintese, esses recursos correspondem a uma mistura
de alguns pressupostos aristotélicos, acrescidos de concepgoes neoclassicas e de ideias do
filésofo alemao Georg Wilhelm Friedrich Hegel.

Como mencionamos em estudos anteriores (Sanches, 2023), para Hegel, o dramatico
seria uma espécie de sintese dos géneros épico e lirico cujo motor é o conflito. No drama,
as subjetividades e motivacoes das personagens (dimensao lirica) se expressariam em a¢oes
externas, objetivas (dimensao épica), desenvolvidas a partir de colisoes:

[..] a poesia dramatica, de entre os géneros particulares de poesia, é a que reline
o0 caracter da epopeia com o da poesia lirica. Expde uma acc¢ao completa como
concretizando-se diante dos nossos olhos; simultaneamente, esta parece emanar
das paixoes e da vontade intima das personagens que a desenvolvem. Da mesma
maneira, o seu resultado é decidido pela natureza essencial das inten¢bes que per-
seguem, pelo seu caracter e as colisdes em que estio envolvidos [...] Ora, o modo
de concepcao poética deste novo género deve, como ja o disse, oferecer a alianca
e a conciliagdo do principio épico com o principio lirico (Hegel, 2011, p. 324-325).

Destaca-se que, nessa perspectiva, a presenca de um conflito intersubjetivo seria o fun-
damento do drama. Para Hegel, seria a partir do confronto entre as vontades das personagens
que se desdobraria a acao dramatica. Esta seria a principal contribuicao do filésofo para a teo-
riado drama: a associacao do género dramatico a nogao de conflito interpessoal, uma vez que,
na Poética de Aristételes, nao ha mencao ao conflito como um pré-requisito da acao. Na poética
aristotélica, o que parece mais importante é a reviravolta do destino, a mudanca da boa paraa
ma fortuna, ou vice-versa.Ja em Hegel, o conflito é a principal caracteristica do drama em rela-
cao as construcoes dos outros géneros: “[...] aagcao dramatica ndo se limita a simples realizacao
de uma empresa que prossegue pacificamente seu curso. Ela corre essencialmente sobre um
conflito de circunstancias, de paixoes e de caracteres [..]” (Hegel, 2004, p. 325).

No entanto, mesmo para quem nao é um especialista, é evidente na cena teatral con-
temporanea (diferentemente das producoes cinematograficas) a recorréncia majoritaria de
estratégias que se desviam radicalmente desses principios dramaticos tradicionais.

Desvios de Maria

Em Maria ao vivo! (ou mamde td aqui), a dramaturgia “cola” uma série de contetdos biograficos
da atriz por meio de uma associacao entre ela e uma maquina de lavar. Enquanto estende e
lava algumas trouxas de roupa em cena, a atriz relaciona acontecimentos de sua vida pessoal
aos ciclos de lavagem (molho longo, agitacao, centrifugacao, enxague etc.). Maria fala sobre
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sua trajetéria profissional, sobre seu casamento com um estrangeiro e, por fim, discute ques-
toes da maternidade, a partir das suas tentativas de engravidar depois dos 45anos. O “cicloda
maternidade” tem uma importancia significativa na dramaturgia, explicita no subtitulo “(ou
mamde ta aqui)” e perceptivel na extensao que é dedicada ao assunto. Maria narra, dramatiza
e comentasuas tentativas frustradas de engravidar e o momento em que conseguiu, por meio
da fertilizacao in Vitro. Aborda os impasses do periodo e os desafios do parto natural huma-
nizado nas suas condicoes; reflete sobre a mercantilizacao da gravidez, entre outros tépicos.

Do ponto de vista da composicao da intriga, nao ha um conflito interpessoal. A peca
comeca com Maria explicando que, quando completou 30 anos de carreira, quis fazer um
mondlogo pela primeira vez na vida, mas entrou em crise consigo mesma, pois, embora sou-
besse o quanto suas histérias poderiam render boas cenas no teatro, nao queria expor sua
vida pessoal. Preferia interpretar uma personagem complexa numa intriga aristotélica, com
inicio, meio e fim, peripécia, desfecho e catarse. Cogita, nesse caso, montar o classico Shirley
Valentine. A partir desse conflito intrassubjetivo (ao invés de intersubjetivo), a primeira
sequéncia da peca se desenrola até o momento em que Maria consulta a plateia sobre sua
preferéncia: “uma peca ‘aristotélica’, Shirley Valentine, ou uma com ‘as maluquices de minha
vida pessoal’?” Os espectadores invariavelmente escolhem a vida pessoal e assim comeca a
desenrolar-se o espetaculo.

Maria entdo apresenta a maquina de lavar como seu eletrodoméstico favorito, com o
qual mais interage no seu dia a dia e que a representaria, pois teria um “modo de funciona-
mento muito semelhante”:

Ok. Ent3o é isso que vocés querem. Vida pessoal. Muito bem. Se fosse Shirley
Valentine, eu ia trazer um fogao. Como é Maria Menezes, estou trazendo a minha
queridinha. Porque eu e Shirley Valentine somos pessoas comuns, gente! E eu,
depois de dois anos de pandemia, fiquei ainda mais doméstica. Tanto que, se vocé
me perguntar qual é a minha comida preferida, eu vou responder rapidamente:
QUALQUER coisa que NAO fui eu que fiz. Qualquer coisa, gente, uma pipoca, um
ovo frito. Ai... Lavou a louga, gratid3o. Agora, uma coisa que eu sempre curti na
rotina doméstica, sempre foi assim meio terapéutico para mim, foi lavar uma
roupa. Realmente, se tem um eletrodoméstico que me representa é este aqui—a
maquina de lavar. Ai, adoro! Gente, eu ja fiz entrevista na rua sobre o eletrodo-
méstico favorito. Ela quase empatou com a televisdo. S6 que a televisao vocé fica
14, né? Sentada, aquela coisa passiva, vocé fica ali parado, recebendo. Aqui ndo.
Aqui tem um envolvimento, tem uma interacdo, tem uma acao fisica (Menezes;
Sanches, 2023, p. 4).

Maria comeca a lavar trouxas de roupa e estender em cena, associando cada lavagem
a um ciclo de sua vida e as diferentes etapas, sempre dialogando diretamente com o publico.
Inclusive, em determinado momento das apresentacoes, ja “gravida”, no ciclo da mater-
nidade, Maria desce do palco e vai até a plateia. Interage com os presentes e, porque esta
“gravida”, pede ajuda a um(a) espectador(a) para estender a roupa que esta na maquina. O/a
voluntario(a) sobe no palco e, enquanto estende a roupa, Maria vai fazendo perguntas, espé-
cie de entrevista/bate-papo.

Como é possivel perceber, a dramaturgia é desencadeada por uma situacao metadra-
matica que expoe uma duvida, ou conflito interno de Maria que é resolvido imediatamente
pela plateia. Seguem-se diversas situacoes e assuntos, encenados por Maria numa dindmica
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de colagem — estratégia de associacao livre que funciona por parataxe,’ numa justaposicao
dindmica e autorreflexiva dos conteldos, cenas e topicos. Nessa dramaturgia, ao invés de um
conflito interpessoal que desencadeia uma acao externa, ha uma multiplicidade de conflitos
(interpessoais, intrapessoais e extrapessoais), relacionados aos diferentes temas, narrativas e
situacoes colocadas em cena.

Para a teoria do drama, o termo colagem — essa articulacao de multiplicidades, que
opera de maneira fragmentaria e paratatica — remete as artes plasticas (cubistas, futuristas
e surrealistas) e consiste sobretudo na aproximacao de materiais heterogéneos, ou mesmo
entre objetos artisticos e objetos reais: “A colagem evoca [...] a justaposicao espacial de mate-
riais diversos, a insercao de elementos ‘inusitados’ (por exemplo, documentos ‘brutos’) no
seio do texto de teatro [...]” (Baillet; Bouzitat, 2012, p. 120).

O tedrico Patrice Pavis (2011, p. 51) compreende a colagem como uma reagao contra
a ideia de uma obra plastica feita com um Gnico material, com elementos fundidos harmo-
niosamente dentro de uma forma ou dmbitos precisos. Segundo o pesquisador, a colagem
seria um jogo com base nos significantes e na materialidade. A presenca de materiais diver-
sos e heterdclitos garantiria a abertura significante da obra, impossibilitando a determinacao
de uma ordem, uma légica, ou um sentido univoco. Todas as propriedades da colagem nas
artes plasticas valeriam para a literatura e o teatro (escritura e encenacao): “Em lugar de uma
obra ‘organica’ e feita com um sé pedaco, o dramaturgo cola fragmentos de textos oriundos
de todos os lados: artigos de jornais, outras pecas, gravacoes sonoras etc.” (Pavis, 2011, p. 52).

Sobre esse aspecto particularmente, ha um trecho na dramaturgia de Maria, por
exemplo, construido a partir das mensagens reais de um grupo de WhatsApp, do qual Maria
participa, que foi formado apenas por puérperas de parto natural. A atriz selecionou algumas
mensagens e criou uma cena impressionante na qual interpreta todas as puérperas do grupo
dialogando caoticamente, com opinides e situacdes completamente distintas:

ADM

Ol4, pessoal! Aqui, a gente pode falar sobre o monotema do momento: o bebé!
TALITA

Que bom!! Amei aideia! Eusou a mae de Marco Antdnio!

SAMANTA

Eu sou a miae de Vicente. No meu primeiro puerpério, eu ndo tive uma rede de
apoio. Minhas amigas todas optaram por cesarea eletiva.

BIANCA

Eusoua mie de Zoé, a Ginica a fazer parto natural na familia.

ADM

Oh, meninas, pena que eu criei o grupo sé hoje. Se ndo, tinha colocado as
informacdes do mamaco de sabado. Otima oportunidade pra sair e ver o mundo!
BIANCA

' Segundo Teixeira Coelho (2001, p. 96-97), trata-se de um processo que consiste em dispor blocos de signifi-
cagdo contiguamente sem que fique evidente a relagdo que os retine. N3o apenas nao se explicita essa relagao
como, frequentemente, ela nao é previamente conhecida por quem analisa nem por quem cria. A parataxe dis-
poe os conteldos lado a lado, numa dindmica de coordenacao, e ndo de subordinagao. Assim, convoca a recep-
¢do a se interrogar sobre o sentido e contribuir ativamente na producio de sua significagdo. Para Coelho (2001),
a parataxe seria o procedimento de analise e de construgao poética privilegiado pela pés-modernidade, embora
a poesia sempre tenha utilizado esse recurso. Segundo o tedrico, o que haveria atualmente seria a intensificagdo
do uso desse processo.
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Ai, gente, eu n3o saf ainda. Mas confesso que estou feliz na masmorra.

SAMANTA

Outro dia eu fui na farmacia com meu marido, parecia que era outra vida, eu vi o
mundo de outra forma!

MARIA

Meninas, t6 considerando seriamente dar chupeta a meu filho. Pela paz da familia.
BIANCA

Maria, vocé amamenta em livre demanda? Isso ajuda muito.

SAMANTA

Maria, eu dei chupeta a minha mais velha com uns 15 dias. Um dia |4 de desespero,
a menina seis horas no peito, quer saber? Foi um sucesso. Enfiei a chupeta e ela
dormiu tranquila.

TALITA

Ah, gente, eu também dei chupeta a Marco Antdnio. Eu chorei dois dias antes de
dar. Eu pensava na chupeta e chorava.

ADM

Meninas, n3o se culpem. A gente ta fazendo o melhor que pode. Vo dormir! [..]
(Menezes; Sanches, 2023, p. 21).

Jaemoutracena,saocoladasdiferentes falas da propria mae de Maria, conselhos muito
irreverentes sobre como a filha deve lidar com o puerpério e com o recém-nascido. Também ha
uma cena em que Maria interpreta as conversas presenciadas por ela numa aula de ioga para
gestantes. Com essa dindmica, durante todo o espetaculo, a dramaturgia cola contetidos de
diferentes origens e naturezas: ficcionais, reais, pessoais e plblicos. Ao reunir elementos hete-
rogéneos, a colagem convida o leitor/espectador a se interrogar sobre o sentido dessa reuniao,
a questionar o gesto que os cola. Assim, configura-se como uma estratégia dramatdrgica que
“[...] se recusa a fixar uma obra num sentido tnico, a apresentar uma ideia acabada de mundo,
preferindo abri-lo a pluralidade de interpretacoes [..]” (Baillet; Bouzitat, 2012, p.123).

No caso de Maria ao vivo!, o desvio de colagem funde-se, ou confunde-se, com a pul-
sao rapsddica ja mencionada anteriormente. A diferenca talvez seja que, enquanto o termo
colagem valoriza o gesto de aproximacao de materiais heterogéneos, a nocao de pulsao rap-
sodica abarca também a diversidade de enunciacao, tons e estilos, inclui a alternancia entre
os modos dramatico, épico e lirico, entre outros aspectos.

Rompendo com a dialética hegeliana do dramatico como ultrapassagem do épico
e do lirico, o drama moderno e contemporaneo pratica a tensao dos trés grandes
modos poéticos. Sua divisa poderia ser a seguinte formula de Mallarmé: “Aliar,
mas nao confundir”. A pega n3o se resume mais a uma “grande colisdo dramatica”;
ao lado de momentos puramente dramaticos, baseado em conflitos interpessoais,
ha momentos épicos de puro olhar objetivo sobre o mundo, sobre a humanidade
tomada em seu conjunto, e ainda outros momentos, liricos, de didlogo entre eu e
eu, e entre eu e o mundo (Sarrazac, 2017, p. 255).

A presenca de tracos liricos na rapsdédia poderia ser considerada uma diferenca em
relacdo a colagem e a montagem — nocoes ligadas originalmente ao dominio do épico. Ou
talvez apenas em relacao a montagem, ja que defendemos em trabalho recente (Sanches,
2024) que a colagem pode se configurar tanto como desvio épico quanto como desvio lirico,
pois seu gesto de associacao livre tende a deixar o sentido indeterminado, convida a recepcao
a pluralidade de questionamentos e interpretacoes, convoca a subjetividade do artista e do
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leitor/espectador — potencializando a dimensao lirica da obra. O fato é que, em pecas como
Maria ao vivo!, as estratégias de rapsddia e colagem sao indissociaveis e indiscerniveis. Se pen-
sarmos bem, mesmo na area da musica, o termo rapsddia se mistura com a colagem, pois se
refere a um tipo de composicao miultipla e fragmentaria, criada a partir de outras can¢oes. Em
sintese, rapsddia como uma espécie de colagem musical. O que nos interessa, entretanto, nao
é classificar as obras em uma ou outra categoria e, sim, usar essas nocoes para reconhecer e
refletir sobre suas poéticas e particularidades.

Nessa perspectiva, acreditamos que as estratégias liricas podem servir como impor-
tantes chaves de leitura do emergente na cena contemporanea, uma vez que 0S recursos
épicos da dramaturgia, durante o século XX, foram exaustivamente explorados por artistas
e teorizados por certas correntes criticas que os supervalorizaram em detrimento dos des-
vios liricos. As emersoes liricas nunca deixaram de ocorrer nos textos dramaticos, mas foram
encaradas negativamente por muitas correntes de orientacdo marxista (cujo mais ilustre
representante é o tedrico hiingaro Peter Szondi) que apostaram no devir épico como o futuro
promissor do drama, associando os recursos liricos a predominancia de um subjetivismo na
obra, o que representaria visoes de mundo individualistas, burguesas, sentimentais e/ou
melodramaticas. Segundo Sarrazac, nao precisariamos dispensar as contribuicoes desses
estudiosos, mas reavaliar seus preconceitos:

[..] ndo had necessidade de alguma de se rejeitar o marxismo e, tampouco, a abor-
dagem socioestética do teatro moderno e contempordneo. Basta, ao contrario,
interrogar-se sobre certas rejeicoes “ideoldgicas” de pensadores marxistas do
teatro, ndo obstante bem diferentes uns dos outros, como Lukacs, Brecht, Adorno,
Szondi, e proceder a uma reavaliagdo dos objetos rejeitados: principalmente o

wz

“dramatico” (ndo mediatizado pelo “épico”) e seu corolario, a subjetividade, pole-
micamente rebatizada como “subjetivismo” (Sarrazac, 2012, p. 30).

Nesse horizonte, um vasto campo de reflexao sobre o lirico nas escritas dramaturgicas
ficou por ser explorado. Os trabalhos da professora Cleise Mendes — O drama lirico (Mendes,
1981) e A agdo do lirico nas dramaturgias contempordaneas (Mendes, 2015) —e outros que dialogam
com Mendes, como Dramaturgias de desvio (Sanches, 2023) e Desvios liricos do drama (Sanches,
2024), sao referéncias brasileiras de contribuicoes.

Essas perspectivas apontam para outro desvio lirico que também é muito recorrente
na cena contemporanea e esta presente na estrutura dramaturgica de Maria ao vivo!: o mono-
drama. Em seu espetaculo-solo, Maria apresenta suas ideias e sentimentos sobre diferentes
acontecimentos de sua vida. Mais do que representar uma acgao, dramatizar uma histéria, a
dramaturgia configura, sobretudo, a encena¢do de um pensamento. O que ocorre em cena
nao corresponde a uma ac¢ao dramatica propriamente, antes, consiste na encenacao do ponto
de vista de Maria sobre diversos acontecimentos e assuntos: sao as suas ideias e percepcoes,
seu mundo interior que é posto em cena, no texto e no espetaculo. Nisso consiste 0 mono-
drama basicamente — uma estratégia que constrdi a cena como projecao de uma subjetivi-
dade. Dai sua associacdo ao género lirico: “A peca é centrada na figura de uma pessoa da qual
se exploram as motivacoes intimas, a subjetividade ou o lirismo” (Pavis, 2011, p. 246).

Segundo o tedrico Joseph Danan (2012), colaborador do Léxico do drama moderno e con-
tempordneo, o monodrama diferencia-se do monélogo, pois trata-se de um “drama de um s&’,
uma dramaturgia em primeira pessoa, mas com a presenca e confronto de multiplas vozes,
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ouseja, o monodrama é polifonico. Mesmo com a cena construida a partir da projecao de uma
subjetividade, ecoam nessa visao, nessa subjetividade, as muitas vozes que |he atravessam,
as quais responde ou apela, ou com as quais se relaciona de alguma forma. Diversas vozes,
cenas, personagens e acontecimentos podem existir num monodrama, como em qualquer
peca, mas o que torna a dramaturgia monodramatica é apresentar tudo isso como uma proje-
¢ao, visao, sensacao e/ouimaginacao de alguém—antes de tudo, o monodrama é o enquadra-
mento subjetivo. Essa subjetivacdo monodramatica torna instavel qualquer referencialidade
da dramaturgia (acao, personagem, didlogo, tempo e espaco); impede tanto a predetermina-
¢do quanto a fixacao do sentido; estimula a desconfianca de qualquer coisa dita e dada como
certa ou como verdade na cena.

O monodrama pode ser considerado [..] equivalente dramatico do monélogo
interior surgido em 1887 com o romance [...] a no¢ao de monodrama aparece como
essencial na evolucio do teatro no século XX. Ela contribui para emancipar, na
escrita e na encenagao, o ponto de vista de toda fidelidade a objetividade ou ao
realismo (Danan, 2012, p. 113-115).

Essa “forma-desvio” pode se configurar como a subjetividade do autor, mas também
de uma ou de varias personagens. HA monodramas mais ou menos dotados de verossimi-
lhanca, assim como ha aqueles completamente inverossimeis, fantasticos, oniricos, surre-
alistas — nesse caso, podem ser chamados de “jogo de sonho”. O dramaturgo sueco August
Strindberg foi um dos pioneiros nesse tipo de peca, o “jogo de sonho”, que tende a desafiar
a teatralidade e instalar muitas possibilidades e dividas sobre a sua realizacao espetacular.
Referindo-se a relacdo das tecnologias da cena com o desenvolvimento da escrita monodra-
matica, o teérico Joseph Danan também menciona Strindberg:

[..] outros, e principalmente Strindberg, passaram por isso, os quais, conduzindo o
teatro para o campo da intrassubjetividade, viram-se obrigados, no mesmo movi-
mento, a inventar os meios formais de uma exploragdo da interioridade sem pre-
cedente no teatro, nas obras de natureza monodramatica (ainda que a estas nao
se atribuissem tal nome) (Danan, 2012, p.114).

E possivel também fazer uma aproximacio entre o monodrama e a rapsédia, na
medida que, em ambas as estratégias, o pensamento do autor(a) e seu modo de costurar e
descosturar as cenas tendem a constituir o contetido principal da dramaturgia. O conflito que
instala a tensao e motiva o didlogo entre personagens, desdobrando-se em acontecimentos
encadeados que compdem uma acao dramatica, ndo tem a mesma importancia para a dina-
mica desse tipo de composicao dramatirgica, o que esta em jogo no monodrama e na rapsé-
dia é a encenaciao de um pensamento:

[..] nd3o é mais [..] a agdo quem comanda, mas o ponto de vista do autor-com-
positor, uma espécie de principio filoséfico difuso: o pensamento da peca. [...] o
movimento da obra n3o procede mais da acao que avanca, conforme o principio
dialético hegeliano, mas do poder que tem o rapsodo de interromper a agao, de
suspendé-la e, sobretudo, de ali interpolar, praticamente sem limites, todas as
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cenas paralelas, todas as digressoes, todos os comentarios que julgar oportunos.
O rapsodo n3o tem a preocupacao da forma (Sarrazac, 2017, p. 277).

E oportuno contextualizar que o “rapsodo” mencionado por Sarrazac nacitacio anterior
corresponde a pulsao rapsédica encontrada nos textos, trata-se do gesto rapsédico do scriptor
da peca (Ubersfeld, 2005, p.162), também chamado de arquienunciador (Maingueneau, 1996,
p.160), ou locutor do discurso (Ducrot, 1987, p. 192). Em sintese, refere-se a instancia criativa,
a fonte enunciativa da obra. N3o se trata da pessoa fisica do autor, tampouco refere-se a pre-
senca de um narrador nas intrigas (embora isso ocorra em muitos casos). O que é digno de
nota é o fato de esses desvios construirem a cena como expressao/projecao/percepcao de
uma subjetividade, de um ponto de vista, de um mundo interior, transbordando assim aquela
que seria, segundo as poéticas tradicionais, a dimensao lirica do drama.

Uma comédia lirica

Maria Menezes, embora reconhecida por sua versatilidade, tornou-se popular principal-
mente por conta de sua veia cOmica — que nao esta restrita as artes cénicas. Mesmo na sua
vida pessoal, é visivel como seu humor se expressa num modo bem singular de lidar com as
pessoas e situacoes, o que tende a despertar a simpatia e a admiracao de seus interlocutores.
Naturalmente, o seu solo autobiografico seria uma comédia. A particularidade foi sua peca
configurar-se numa comédia tao lirica. Os desvios ja mencionados — que se referem a com-
posicao da intriga e ndo sao caracteristicos de nenhum subgénero dramaturgico especifico
(comédia, tragédia, drama “sério” etc.), sem ddvida colaboraram para esse lirismo. Mas ha
também momentos na dramaturgia em que o tom da voz, a atmosfera cénica e até mesmo
a forma do texto/fala ganham contornos liricos explicitamente acentuados. Isso ocorre em
muitos trechos pontuais do espetaculo e em todo o ciclo da maternidade de maneira geral,
mas ha uma sequéncia lirica especifica que surge como um contraponto na dindmica comica
do resto da dramaturgia. Essa sequéncia envolve as cenas anteriores ao parto, o partoemsie
o inicio do pds-parto, ou puerpério.

Primeiro, Maria comeca a se movimentar em torno da maquina de lavar e a narrar
seu parto. Ela conta que fazia movimentos recomendados por sua doula no hospital. A movi-
mentacao se desdobra numa espécie de danca, ao som de uma mdusica composta para o
espetaculo, na qual ouvimos as respiracoes e os sons de Maria, captados na referida ocasiao.
O marido de Maria, musico e compositor, no dia do nascimento do filho, ficou sensibilizado
com os sons emitidos por Maria e resolveu grava-los. Esse material foi usado na composicao
da trilha sonora para esse momento da peca. A cena do parto é concluida com a entrada de
Maria na maquina. A luz escurece, ha um longo siléncio e Maria finalmente surge, segurando
uma trouxa de roupa pequena como se fosse um bebé. Fala mais baixo, como se nao quisesse
acordar a crianca e faz comentarios sobre o “ciclo do puerpério”. Conta sobre sua emotividade
nessa etapa e a preocupacao que passou a ter com todas as criancas do mundo:

Mudou meu sono para sempre. Parece que ligou um botao. Hoje eu vivo em vigi-
lia eterna. E ainda por cima virei mae da humanidade. Tudo me emociona. Quero
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resolver o problema de todas as criangas. Quero pedir desculpas a todos que estdo
chegando no mundo.

Desculpe por vocé ter que se preocupar com o que cCometr.

Desculpe por vocé passar a manha toda no sol, no colo da sua mie, na sinaleira.
Desculpe, porque vocé tem todas as telas, mas os adultos ndo tém tempo pra vocé.
Desculpe porque nao tem vaga para vocé na escola.

Desculpe por vocé ter caido do prédio enquanto sua mae trabalhava passeando
com o cachorro da patroa.

Desculpe porque sua tribo foi dizimada.

Desculpe porque sua escola foi invadida.

Desculpe porque sua cidade foi inundada.

Desculpe por vocé ter esse olhar t3o duro, com s6 um restinho de inocéncia.
Desculpe.

Essa sensacao comecou no puerpério e ndo acabou nunca mais (Menezes; Sanches,
2023,p 18).

Como é possivel perceber, seja como estratégia na estruturacao da intriga (rapsédia,
colagem e monodrama), seja como estratégia de composicao do didlogo (contetdos e for-
mas das falas/enuncia¢oes), ou mesmo como desvio lirico de encenagdo que se reflete em
toda a performatividade da cena—visualidade, dispositivo cénico, movimentacao, tom da voz
e interpretacao da atuante — o espetaculo é uma comédia cheia de lirismo e que, embora
muito divertida, vem sensibilizando muitas plateias, emocionando espectadores e, em
alguns casos, provocando até mesmo algumas lagrimas —tanto na atrizem cena quanto em
algumas pessoas do publico.

Essa particularidade da montagem tem sido, majoritariamente, encarada como um
aspecto positivo do trabalho pelos espectadores, equipe criativa e também pelo meio teatral,
estudiosos e colegas de area. No entanto, curiosamente, segundo depoimento da atriz, ha na
equipe de producao quem nao considere esses tragos positivos para o desempenho comercial
da montagem. Segundo essas opinioes, o lirismo da montagem teria valor artistico e conferi-
ria prestigio ao trabalho no meio teatral, mas, em compensacao, tiraria algo de seu potencial
como entretenimento. Uma comédia mais “escrachada” teria maior apelo popular, interessa-
riaas maiores parcelas da populacdo e seria maisapropriada para o plblico de Maria Menezes.

Sabe-se que a primeira temporada teve todas as suas sessoes esgotadas, mas as outras
temporadas, embora com bom desempenho de bilheteria, ndo chegaram a esgotar todos os
ingressos como na primeira. Para parte da equipe de producao, isso é atribuido ao lirismo
dessa comédia em particular. Obviamente, essa é apenas uma hipétese. O que nos interessa
para o escopo deste artigo diz respeito a algo que fica evidente nesse debate: uma aparente
contradicao entre os aspectos liricos e comicos da dramaturgia. Podemos considerar os tragos
liricos da obra como desvios em relagdo ao subgénero escolhido, a comédia? Em que sentido
o lirico poderia tirar a poténcia do comico?

O lirico e a catarse na comédia

Para abordar essas questoes, tomemos como referéncia o estudo da tedrica e dramaturga
Cleise Mendes, desenvolvido em seu doutorado e publicado no livro A gargalhada de Ulisses:
a catarse na comédia (Mendes, 2008). A obra, que foi indicada ao Prémio Jabuti na categoria
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Teoria e Critica Literaria no ano de seu lancamento, apresenta uma reflexao original sobre a
dramaturgia comica, seus recursos e seus modos de acao sobre a recepcao, a partir de teorias
relacionadas a comicidade, ao humor, ao chiste e ao fendmeno do riso.

Grosso modo, o estudo considera a catarse como “funcao geral do efeito dramatico”
(Mendes, 2008, p. 7). Em outras palavras, a catarse é a producao dos afetos/efeitos na plateia,
a comocao do publico, ou certa forma de empatia/comunhao que ocorre entre a recepcao e a
obra. Trata-se de um processo e de um acontecimento:

O processo catartico parte da emocao e a ela retorna, mas nesse percurso possibi-
lita uma aventura de natureza afetiva e intelectual a um sé tempo. [...] O que pode
eventualmente impedir o efeito catartico, ndo é um impedimento que esteja na
obra ou no receptor, mas no encontro entre eles. Nao se pode atribuir ou debitar o
efeito catartico a uma determinada construcao dramatirgica, pois isso implicaria
fixar suas—sempre em certa medida imprevisiveis — condi¢des de recepcio.

A obra dramatica pode apenas propiciar certas disposi¢oes de animo e desafiar o
surgimento de ideias e juizos. Mas é preciso que o repertério imaginario do frui-
dor comporte a situacio que lhe é reapresentada para que a comunhao aconteca.
[..] Disso decorre que nao existe um drama constitutivamente ‘anticatartico’, por
mais que ele seja ‘anti-aristotélico’ [..] A relagdo nao-catartica implica, pois, uma
faléncia no contato entre o receptor e a obra dramética. O oposto da catarse ndo é a
distancia critica, como pensou Brecht, mas a indiferenca. [...] a catarse (se e quando
procede ou acontece) conecta a producio e a recepcao da obra, mobilizando o
repertério afetivo e intelectual do espectador (Mendes, 2008, p. 7-12).

Essa perspectiva amplia significativamente a abordagem da catarse, originalmente asso-
ciada apenas a tragédia, indicando a ocorréncia potencial do fendmeno em qualquer expressao
dramatica e, em particular, na comédia. Também tem o mérito de abordar a catarse como pro-
cesso em que a participacao afetiva do fruidor esta articulada com um movimento critico-cogni-
tivo, “[..] uma aprendizagem [...] de tipo especialissimo, que nao separa sensagoes e conceitos,
gozos e valores, mas conjuga-os ludicamente, no todo de uma experiéncia” (Mendes, 2008, p. 35).

Ao escolhera catarse comica como objeto de estudo, o trabalho acaba por desenvolver
uma ampla reflexao sobre a comédia e suas estratégias, inclusive desmascara os preconcei-
tos que submeteram o género cOmico a desvalorizagao tedrica e ao rebaixamento critico em
relacdo ao tragico, achamada “ingrata topografia da comédia”, tépico do segundo capitulo do
livro. Esse fato sempre desestimulou a realizacio de estudos especificos sobre o tema.

Mas, afinal, qual seria a catarse na comédia? Quais as particularidades do modo
comico de acao sobre a recepgao e o que isso proporciona?

Segundo Mendes, o que o comedidgrafo visaria conquistar é a participacao do publico
num jogo cujo objetivo é o de deixar cair “[...] o maior nimero possivel de mascaras” (Mendes,
2008, p. 84). Na comédia, existiria um traco comum que nao diz respeito ao que é represen-
tado, mas sim a um certo modo de acao que nao prescinde da trajetéria pelo baixo, pela mate-
rialidade, pelo corpo:

Mas “o baixo” ndo é tanto aquilo que se representa (vicios, desvios, falhas, refe-
réncia a “partes inominaveis” etc.) quanto o angulo de onde parte a visdo. O olhar
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c6mico desconfia das “altitudes” e produz um gesto de rebaixamento, no sentido
de que puxa para baixo tudo que cai no seu dngulo de visao (Mendes, 2008, p. 25).

Para Mendes, a forca comica submete qualquer tipo de alvo aos seus recursos de
reversibilidade, deslocamento, contraste, rebaixamento, desmascaramento, desestabiliza-
¢ao. O método comico consiste em “puxar o tapete”, duvidando sistematicamente do real e da
verdade. Para isso, valem todos os poderes da fantasia, do inverossimil, da negacao da causa-
lidade. O comico nao tem pudor de apresentar conceitos profundos, eventos catastroficos, ou
sentimentos dolorosos de “pernas para o ar” (Mendes, 2008, p. 209). Disso decorreria inclu-
sive a avaliacao politica da comédia, historicamente oscilante entre o desdém e a proibicao.

Ja do ponto de vista da recepcao, o estudo indica que o cOmico e o riso produzem uma
espécie de prazer, de alivio, de descarga de emocdes que nos liberta momentaneamente de
uma racionalidade estreita, fruto nao sé das exigéncias sociais de uma légica adulta, mas
também do forte laco ideolégico estabelecido entre disciplina e conhecimento, dor e refle-
xao, seriedade e verdade, sofrimento e transcendéncia, uma espécie de mistura crista-plato-
nica que ainda permanece produzindo seus efeitos:

Ha grandes possibilidades de alegria no modo cémico de responder ao mundo,
nessa espécie de desvio de rota que nos aproxima da antiga patria da infancia:
uma fala zombeteira que se mantém “ao lado”, parodiando os discursos sérios e
“verdadeiros”; fantasia de triunfo, exorcizando os fantasmas que nos assombram
nos muitos palcos internos e externos desdobrados por nossa imaginagao, nosso
desejo, nossa falta onipresente. Na catarse cdmica podemos abandonar por ins-
tantes a verticalidade paralisante que nos crucifica [...] (Mendes, 2008, p. 218).

Para isso, a comédia demandaria uma espécie de adesao emocional do espectador
apenas parcial. Enquanto que, na tragédia ou no drama sério, pressupoe-se a identificacao da
plateia com o herdi—o que produziria afetos de piedade e de terrora medida que o heréi sofre
— diferentemente, na comédia, o espectador se identifica com a personagem de modo que
haja uma simpatia, mas nao umaidentificacao total. Caso contrario, a recepcao teria piedade,
ou sofreria com os infortinios da personagem comica e, assim, nao haveria riso, ou graca.
Para que as situagoes possam ser consideradas ridiculas, é necessario certo distanciamento
dos espectadores — que se divertem com as imprudéncias da personagem cémica, com seus
modos irreverentes de lidar com o real, mas também desejam e se alegram com suas desven-
turas e punicoes. Por isso, nao se trata de um distanciamento absoluto, ou de uma postura
impassivel, fria, ou mesmo majoritariamente critica, como proposta por Brecht (que, alias,
utilizou muitos recursos comicos em suas pegas):

A catarse operada pelo cdmico depende também de uma semi-adesdo emocio-
nal a personagem [..] a0 mesmo tempo em que sente o alivio de projetar-se em
alguém que é livre para agir de modo infantil e insensato, o espectador aguarda, a
distancia, que esse alguém pague por esse privilégio (Mendes, 2008, p. 6).

A hipdtese que levantamos aqui é a de que essa postura receptiva, de manter-se um
pouco a distancia, tao caracteristica e apropriada para os espectadores nas comédias, entra-
ria em contraste com a fruicdo lirica a qual demanda uma postura receptiva diametralmente
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oposta, que implica numa disposicao animica de total identificacao do leitor/espectador nao
apenascomas personagens, mas com o Eu Lirico que se expressa, oucoma préprialinguagem.

E 0 efeito de uma arte que nem nos retém como a épica, nem excita e causa tensio
como a dramdtica. O lirico nos € incutido. Para a insinuagao ser eficaz o leitor pre-
cisa estar indefeso, receptivo. Isso acontece —quando sua alma esta afinada coma
do autor. [...] poesia da solidao compartilhada apenas pelos poucos que se encon-
tram na mesma “disposi¢do animica”; tudo isto indica que em poesia lirica ndo ha
distanciamento (Staiger, 1997, p. 49-51).

Sob essa visao, embora nao seja incomum encontra-los em comédias, os tracos liricos
nao contribuem necessariamente para o efeito comico e para o riso, pelo contrario, o lirismo
parece estimular na recepcao, em Gltimo grau, o choro. No caso de Maria, os momentos mais
liricos do seu espetaculo, aqueles em que o tom se torna bastante poético e a linguagem fica
ainda mais subjetiva, estabelecem uma atmosfera que inibe o riso imediatamente na plateia,
fendémeno de facil percepcao por qualquer espectador da peca. Tanto que 0 momento em
que as risadas cessam totalmente e um siléncio profundo se instala no publico é na cena em
que a prépria Maria se emociona de fato e as vezes chora: a cena em que ela pede desculpas a
todas as criancas. Como indicado por Staiger (1998) na citacao anterior, para que isso ocorra, a
disposicao animica da recepcao deve estar afinada com a do Eu Lirico, nesse caso, da autora/
personagem/atriz.

Consideragoes finais

Para concluir, gostariamos de destacar uma diferenca entre os tracos liricos mencionados e
suas possiveis implicacoes na recepcao. Aqueles que dizem respeito a tessitura do didlogo, a
linguagem e ao tom das réplicas, cujo clima poético é instalado pela performance da atriz,
nos parecem os mais rapidos em emocionar o publico e, assim, fazer as risadas pararem ime-
diatamente e a atmosfera comica ser interrompida. Ja os desvios de monodrama, colagem e
rapsddia, que se referem a composicao da intriga, ou seja, se referem a estrutura da drama-
turgia, esses desvios, embora de tendéncia lirica, ndo parecem entrar tanto em contradicdo
com o cOmico, pois ndo predeterminam os tons, as atmosferas, as formas e os contetdos
das enunciacoes. Esses desvios operam sobretudo na articulacdo das cenas e no enquadra-
mento do que é encenado. Com seus diferentes modos de agenciamento, alguns comenta-
dos anteriormente, acabam funcionando como estratégias de permanente desestabilizacao
do sentido, da légica e da linearidade, por meio dos seus deslocamentos, interrupcoes, con-
densacdes, inversoes e associacoes livres. Logo, nao impedem o riso e podem até colabo-
rar com o prazer cdmico na medida em que também tendem a proporcionar ao espectador
certa liberagao da “camisa de forca” da légica adulta, da linearidade, do sentido univoco, da
objetividade e da racionalidade.

Por fim, é importante mencionar que o espetaculo de Maria, ainda que marcada-
mente lirico, trata-se de uma comédia que obteve éxito em arrancar muitas gargalhadas
de inimeras plateias. Consideramos que, se o lirismo pode diminuir ou eliminar a distancia
necessaria a apreciacao da construcao cOmica, implicando em pontual auséncia de risos, por
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outro lado, essas alternancias entre momentos de maior comog¢ao e momentos de maior dis-
tanciamento, ou relaxamento, podem, justamente por contraste, intensificar a experiéncia
da fruicdo comica de outras maneiras, conferindo-lhe outras nuances, dimensoes, dinami-
cas, que explicitam sua autorreflexividade pelos caminhos alternativos do lirico, desvios das
estratégias épicas e dramaticas, escritas de tortuosas linhas por onde se dao os movimentos
da subjetividade. Essas emersoes liricas na dramaturgia, e na comédia em particular, sao ape-
nas algumas possibilidades das inimeras misturas, contagios e transbordamentos préprios
da producao contemporanea.

Idealizar que uma comédia seja “absolutamente cdmica’; que um narrativa seja “total-
mente épica”; um poema seja “completamente lirico” e um drama “rigorosamente dramatico”,
seria aderir ao antiquado principio classico da pureza de géneros e ignorar, ou condenar, as
estratégias e poéticas de desvio, tao presentes nas dramaturgias modernas e contempora-
neas, e que apontam para a emergéncia de outros principios a serem valorizados no nosso
tempo, como a hibridez, a multiplicidade, a diversidade e a subjetividade.
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