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Resumo: Este artigo investiga os deslocamentos da
escrita epistolar quando transposta para o espaco tea-
tral, tomando como objeto o espetaculo Eu de Vocé
(2019) e, em especial, a carta de Clarice, professora cuja
narrativa integra a cena. O estudo tem como objetivo
compreender em que medida a passagem da carta
intima a cena publica preserva, reorganiza ou desloca
a densidade subjetiva do testemunho feminino. Para
isso, articula analise dramaturgica e reflexao tedrica
a partir das no¢oes de autor-rapsodo (Sarrazac), frag-
mento (Calabrese e Tavares), teatralidade da carta
(Haroche-Bouzinac), dialogismo (Bakhtin) e perfor-
mance (Schechner). A andlise demonstra que a cena
nao dissolve a singularidade da escrita epistolar, mas a
reconfigura por meio de procedimentos fragmentarios
e polifénicos que ampliam sua dimensao ética e politica.
Conclui-se que a transposicao da carta para a cena nao
apagasua intimidade, mas a transforma em experiéncia
compartilhada, produzindo uma circulacao publica da
memoria feminina e configurando o teatro como espaco
ético de escuta e reconhecimento.

Palavras-chave: escrita epistolar; teatro contemporaneo;
dramaturgia fragmentaria; performance; dialogismo;
autor-rapsodo.

Abstract: This article investigates the shifts that occur
when epistolary writing is transposed into theatrical
space, focusing on the performance Eu de Vocé (2019)
and, in particular on Clarice’s letter, whose narrative is
incorporated into the stage composition. The study aims
to examine to what extent the passage from the inti-
mate letter to the public stage preserves, reorganizes, or
displaces the subjective density of feminine testimony.
To this end, it combines dramaturgical analysis with
theoretical reflection based on the notions of author-
-rapsode (Sarrazac), fragment (Calabrese and Tavares),
theatricality of the letter (Haroche-Bouzinac), dialogism
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(Bakhtin), and performance (Schechner). The analysis
demonstrates that the stage does not dissolve the sin-
gularity of epistolary writing, but rather reconfigures it
through fragmentary and polyphonic procedures that
expand its ethical and political dimensions. It conclu-
des that the transposition of the letter to the stage does
not eliminate its intimacy; instead, it transforms it into
a shared experience, generating a public circulation of
feminine memory and configuring theatre as an ethical
space of listening and recognition.

Keywords: epistolary writing; contemporary theatre;
fragmentary dramaturgy; performance; dialogism;
authorship.

Entre carta e cena, este artigo investiga os deslocamentos da escrita epistolar quando trans-
posta para o espaco teatral, tendo como objeto de andlise o espetaculo Eu de Vocé (2019) —
idealizado e protagonizado por Denise Fraga — e a carta de Clarice, professora e remetente
cuja narrativa, inserida no espetaculo, reflete sobre sua trajetéria como mulher, mae e pro-
fissional. A questao que atravessa a analise é ética e politica: o que acontece quando uma voz
intima, historicamente vinculada a espacos de domesticidade e reserva (como a carta), passa
a ocupar o lugar de presenca publica (o teatro), mediada por outra mulher, atriz e autora da
cena? E em que dimensoes essa passagem preserva, reorganiza ou desloca a densidade sub-
jetiva do testemunho?

A questao adquire densidade quando se considera que a epistolografia, em muitos
contextos historicos, constituiu-se como um dos poucos espacos legitimos de elaboracao
subjetiva disponiveis as mulheres.' Em sociedades que limitaram, vigiaram ou interditaram a
escrita publica delas, a carta funcionou como um territério possivel de enunciagao, um lugar
onde era permitido dizer de si, ainda que sob a forma do enderecamento intimo. Nao se trata
apenas, pois, de um género textual, mas de uma pratica situada, atravessada por condicoes
materiais, afetivas e sociais especificas. Quando uma mulher escreve uma carta, inscreve nela
sua posicao no mundo: o trabalho cotidiano, a gestao dos afetos, as expectativas que recaem
sobre seu corpo e sua voz. Clarice escreve desde esse lugar. Sua carta emerge como pratica de
subjetivacao feminina, marcada pela experiéncia do magistério, da maternidade e da escuta,
como gesto situado de elaboracgao de si.

' Como pontua Michelle Perrot (2017), a escrita intima foi, durante muito tempo, um dos poucos espacos legi-
timos para que mulheres narrassem suas proprias trajetérias, especialmente aquelas que ndo se enquadravam
nos grandes feitos plblicos. A pesquisadora aponta que o resgate de documentos autobiograficos ainda exis-
tentes tem contribuido significativamente para a compreensio de comportamentos, pensamentos, condutas e
identidades femininas ao longo da histéria: em 1993, o pesquisador Philippe Lejeune — referéncia nos estudos
sobre autobiografia e sobre as chamadas “escritas da vida cotidiana”—fundou a Associacao para a Autobiografia
e o Patrimdnio Autobiograficos (APA), com o intuito de preservar esse tipo de producio. Dentre os documentos
reunidos pela APA, observa-se que aproximadamente metade é de autoria feminina, compreendendo os trés
grandes géneros da literatura pessoal: a autobiografia, o diario intimo e a correspondéncia.
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Ao ser levada ao palco, a carta de Clarice passa a existir em outro regime de lingua-
gem. A escrita, antes sustentada pela intimidade do papel, encontra o corpo da atriz, o tempo
da cena e a presenca do publico. Nesse deslocamento, o texto se reconfigura e é atravessado
por escolhas cénicas, como ritmos, pausas e inflexoes, se transformando em matéria viva. O
espetaculo constrdi sua linguagem a partir dessa friccao, permitindo que a singularidade da
escrita epistolar se manifeste sob outra forma. A meméria ganha espessura no trabalho de
costura que acolhe o fragmento, preserva a descontinuidade e faz do resto um lugar de per-
manéncia. O que se oferece ao espectador é uma experiéncia partilhada, na qual a subjetivi-
dade feminina se reconhece como traco, recorte e duracao sensivel.

Para compreender esse processo, o artigo articula dois eixos teéricos principais. O
primeiro é a nocao de autor-rapsodo, de Jean-Pierre Sarrazac (2002), entendida como uma
forma contemporanea de autoria que nao se oculta atras de personagens estaveis nem orga-
niza uma fabula totalizante, mas opera da montagem de vozes: o “autor-rapsodo” € um cos-
turador de fragmentos, sujeito de escuta e inquietacao diante de um mundo cuja unidade
ja nao se sustenta. O segundo é a nocao de fragmento delineada por Omar Calabrese (2008)
e Goncalo M. Tavares (2013), pensada como estética e epistemologia que, orientando a per-
formance, desmonta narrativas lineares por meio de cortes, sobreposicoes, lacunas e vazios,
fazendo do inacabado e do descontinuo nao uma falha, mas uma poténcia de significacao.

Atravessando esses dois eixos tedricos, estabelece-se ainda o didlogo com Geneviéve
Haroche-Bouzinac (2016), que ilumina o carater teatral da carta e aimportancia do interlocutor
na cenaepistolar; com Mikhail Bakhtin (2008), para pensar polifonia e dialogismo como dispo-
sitivos de alteridade; e com Richard Schechner (2013), para compreender a performance como
zona liminarem que o real vivido é reencenado e transformado em acontecimento coletivo.

Um aspecto se impde de forma silenciosa, mas estrutural, em toda a operacgao dra-
maturgica de Eu de Vocé e merece ser explicitado: a carta analisada é escrita por uma mulher
sexagenaria e enderecada a outra mulher sexagenaria — Denise Fraga, destinataria original
do relato e intérprete da cena. Esse encontro entre duas mulheres situadas em temporalida-
des corporais préoximas nao constitui um dado periférico da encenagao, mas conforma um
campo especifico de reconhecimento e de partilha da experiéncia. Trata-se de uma circulagao
de memoria que se da entre corpos marcados por historicidades acumuladas, por trajetérias
profissionais atravessadas por permanéncias e fraturas, por uma relagdo com o tempo que ja
nao é ada promessa nem a da urgéncia, mas a da revisao, da retomada e da escuta.

Ao escrever para Denise Fraga, Clarice se dirige a uma mulher cuja presenca publica,
maturidade artistica e densidade de vida configuram um horizonte possivel de acolhimento.
O enderecamento carrega uma aposta implicita de escuta: a de que aquela histéria — atra-
vessada por trabalho, desgaste, maternidade, autoridade questionada, culpa e persisténcia
— podera ser reconhecida como experiéncia compartilhavel no corpo de outra mulher que
habita uma temporalidade semelhante. A carta, nesse sentido, desloca-se do registro do tes-
temunho individual para se constituir como um gesto de reconhecimento entre mulheres
que dividem um mesmo tempo do corpo, constituindo uma ressonancia ética e afetiva.

E nesse espaco de ressonancia que a performance se ancora, fazendo da cena um lugar
de representacao do feminino e de reinscricao sensivel de uma experiéncia que se constroi
entre mulheres, por meio da palavra, da escuta e da presenca. Ao costurar a carta de Clarice
ao tecido dramaturgico do espetaculo, Denise Fraga, além de montar fragmentos narrativos,
também ativa uma genealogia feminina de escuta, transmissao e reinscricdo da experién-
cia. O gesto rapsddico é também um gesto de cuidado: costurar sem apagar, organizar sem
hierarquizar, dar forma sem domesticar.
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1 Eu de Vocé e a carta de Clarice

O espetaculo Eu de Vocé (2019), idealizado e protagonizado pela atriz Denise Fraga, com dire¢ao
de Luiz Villaga, estreou em setembro de 2019, no Teatro TUCA, em Sao Paulo, e seguiu em car-
taz até o ano de 2025, visitando cidades do Brasil.? Sua génese remonta a 2018, quando Denise
Fraga publicou um video e um texto convidando o publico a lhe enviar cartas com fragmentos
de suas histérias de vida: “Eu quero subir ao palco pra contar sua histéria, eu quero calcar o
seu sapato, trilhar o que vocé trilhou, olhar pelo seu olhar™, afirmou a atriz a época. O convite
resultou no recebimento de cerca de trezentas cartas, das quais apenas oito foram selecio-
nadas para compor o espetaculo final. Essas histérias foram entrelacadas a textos literarios,
musicas e relatos pessoais da propria atriz, configurando uma dramaturgia hibrida, fragmen-
taria e profundamente marcada pela escuta.

Desde sua estreia, Eu de Vocé se apresenta como um espetaculo que tensiona fronteiras:
ficcdo e autobiografia, autor e intérprete, relato individual e experiéncia coletiva, enquanto
explora temas como empatia e conexao humana, investigando as experiéncias compartilha-
das que moldam a identidade coletiva e individual. No centro dessa operacao esta a carta
como matéria viva, instavel e afetiva. Nesse contexto, a carta nao é adaptada para a cena
como um texto fechado, mas reelaborada como gesto, como voz atravessada pelo corpo da
atriz, como memoria que se atualiza no presente da performance: Fraga incorpora diferentes
personagens inspirados nas cartas recebidas, utilizando uma abordagem que transita entre
humor e vulnerabilidade, circunscrevendo uma atmosfera de intimidade com a audiéncia.

A atriz constrdi sua interpretacao de forma a aproximar os espectadores das histé-
rias apresentadas, utilizando nao apenas a palavra falada, mas também recursos multimidia,
como projecoes visuais e uma trilha sonora ao vivo, que enriquecem a narrativa e ampliam
o envolvimento da audiéncia. Ela observa que a arte possui um papel essencial na vivéncia
humana, pois permite que os espectadores encontrem companhia e cumplicidade nas narrati-
vas, sugerindo que a expressao artistica oferece compreensao e partilha da dor e das emocoes
humanas. Dessa forma, Eu de Vocé, ultrapassa o género mondlogo, tornando-se um espaco em
que as experiéncias pessoais e coletivas sao evocadas e ressignificadas a partir da meméria e
dainterpretacao artistica.

Nesse sentido, a encenacao de Eu de Vocé constitui uma dimensao central para a com-
preensdo de sua proposta dramaturgica, uma vez que o espetaculo se organiza a partir da
criacao de uma atmosfera na qual o publico deixa de ocupar uma posicao exclusivamente
observadora e passa a integrar, ainda que simbolicamente, o campo da experiéncia cénica. Ao
convocar a plateia para esse espaco de copresenca, o espetaculo aciona procedimentos que
dialogam diretamente com a légica do teatro rapsddico, no qual vozes, narrativas e presen-
cas sao fragmentadas e rearticuladas, produzindo um regime de enunciacao que tensiona e
reconfigura as fronteiras tradicionais entre palco e plateia.

E a partir dessa articulacdo entre a estética da performance e os principios do teatro
rapsodico que Eu de Vocé propoe uma reflexao sensivel sobre identidade, meméria e repre-
sentacao, entendidas como processos em permanente construcao. A cena, assim, se apre-
senta como um acontecimento relacional, constituido no encontro entre texto, corpo da atriz
e escuta da plateia, instaurando uma dinamica imersiva na qual o sentido se produz de modo

2 A peca foi escrita a quatro maos: Denise Fraga, Luiz Vilaga, José Maria e Rafael Gomes.
3 Fraga,Denise.@eudevoceoficial.SaoPaulo,2018.1video (1min).Publicadopeloperfilpessoal @denisefragaoficial.
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compartilhado e provisério. Essa operacao dramaturgica ganha contornos ainda mais signifi-
cativos quando se observa que a carta analisada neste artigo—escrita por Clarice, professora e
remetente — é enderecada a Denise Fraga, revelando, como mencionado anteriormente, uma
partilha geracional, afetiva e histérica. Esse dado, longe de ser circunstancial, permeia toda a
dinamica da encenacao e constitui eixo fundamental para uma leitura feminista da obra.

A carta de Clarice se estrutura a partir de um movimento temporal que articula pas-
sado e presente, fazendo da meméria um processo de revisao afetiva. Clarice inicia sua escrita
rememorando um episédio vivido décadas antes, quando ainda era uma jovem professora e
enfrentou um embate em sala de aula com um aluno considerado indisciplinado. A época, ela
estava gravida de sua primeira filha—dado que atravessa silenciosamente a narrativa, inscre-
vendo no conflito pedagdgico também uma experiéncia corporal e emocional marcada pela
maternidade.* O episddio, vivido como fracasso profissional e como ferida intima, permanece
em suspensao ao longo dos anos, sem resolu¢ao imediata, funcionando como um nicleo de
inquietacao que s6 encontra elaboracao muito tempo depois.

Na segunda parte da carta, trinta anos mais tarde, ja sexagenaria, Clarice narra o
reencontro com esse ex-aluno no Parque do Ibirapuera, em Sao Paulo. O acaso do encontro
desloca a cena original do espaco disciplinar da sala de aula para um espaco publico de circu-
lacao e pausa, instaurando uma nova possibilidade de escuta. Nesse momento, o aluno, agora
adulto, e a professora compartilham uma conversa marcada pelo reconhecimento mutuo e
pelo perdao. A carta descreve esse reencontro como um gesto complexo de ressignificagao: ao
revisitar o passado, Clarice avalia suas escolhas, seus limites e suas expectativas, tanto como
profissional quanto como mulher. O perdao, nesse contexto, nao apaga o conflito, mas o des-
loca para outro regime de sentido, permitindo que a narradora reorganize afetos antes crista-
lizados pela culpa, pela frustracao ou pela incompreensao.

E justamente nesse ponto que a carta adquire densidade singular para a cena.
Ao escrever, Clarice elabora uma narrativa de si que articula docéncia, maternidade,
envelhecimento e escuta — dimensdes frequentemente atravessadas por silenciamentos na
experiéncia feminina. A escrita epistolar funciona, assim, como espaco de reflexao tardia, em
que o tempo decorrido nao enfraquece a memaria, mas a torna mais porosa ao outro. Quando
Denise Fraga leva essa carta ao palco, o relato deixa de ser apenas testemunho individual e
se transforma em experiéncia partilhada, convocando o espectador a ocupar simbolicamente
o lugar do interlocutor. A carta de Clarice, nesse sentido, se projeta na cena como fragmento
vivo de uma mem6ria feminina que sé se completa no encontro: entre passado e presente,
entre remetente e destinataria, entre atriz e publico.

4 “Ele era aquele aluno desregrado, insubordinado. Nao do tipo que discutia ideias mas que nio as escutava e
desafiava minha autoridade de professora a todo momento. Eu ndo conseguia acessa-lo e vice-versa até que um
dia precisei pedir que saisse da sala, a tensdo se tornara insuportavel. Eu, gravida de minha primeira filha, bar-
riga redonda, ele um adolescente grande. Ameacou veladamente minha barriga e ao abrir a porta para que ele
saisse, vi uma vassoura esquecida por algum encarregado e a peguei. Coloquei-a na frente da barriga, tentando
criar uma barreira entre ela e o aluno. Ele saiu da sala” (Vasconcellos, 2018).
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2 A autora-rapsoda — costura de vozes, ética de escuta e autoria
feminina

A nocao de autor-rapsodo, formulada por Jean-Pierre Sarrazac em O futuro do drama (2002),
oferece uma chave conceitual decisiva para compreender a dramaturgia de Eu de Vocé. Ao
recuperar a etimologia do termo rapsédia — derivado do verbo grego rhaptein,’ “costurar” —
Sarrazac propoe a figura de um autor que nao escreve a partir da inven¢ao de uma fabula uni-
taria, mas da montagem de fragmentos heterogéneos, conscientes da ruptura entre o sujeito
e o mundo. Trata-se de uma escrita que busca habitar o esfacelamento como forma, transfor-
mando-o em principio estético e politico.

Diferentemente do autor dramatico classico, cuja presenca se dissolve nas persona-
gens, ou do narrador épico tradicional, que organiza a fabula a partir de um ponto de vista
exterior, 0 autor-rapsodo emerge como uma consciéncia visivel, que seleciona, comenta,
monta e costura materiais diversos: vozes alheias, relatos de vida, fragmentos literarios,
memorias pessoais. Como insiste Sarrazac (2002, p.105), a rapsédia nao é auséncia de forma,
mas “a forma mais livre”, uma forma aberta, instavel, atravessada por descontinuidades e
pela pluralidade de discursos.

Essa liberdade nao significa arbitrariedade ou improviso sem critério, tampouco se
reduz, como ele adverte, a uma “forma passe-partout” ou a uma manipulacao “pés-moderna”
de velhas estruturas dramatirgicas ja catalogadas. O que esta em jogo é a busca por uma
configuracao dramatdrgica que se afasta das normatividades do paradigma dramatico tra-
dicional, assim como da “romancizacao” e da “epicizacao’, oferecendo, sob a designacao de
“rapsédia”, uma alternativa capaz de lidar com a fragmentacao, a pluralidade de vozes e a
montagem descontinua (Sarrazac, 2002, p.100).

Ao longo de vinte anos de reflexao, Sarrazac manteve esse posicionamento, reafir-
mando que a rapsédia ndo é apenas um recurso formal, mas um gesto critico diante da his-
toria do drama. Trata-se de uma proposta que responde ao colapso das formas classicas de
fabula e personagem, ao mesmo tempo em que abre espaco para um tipo de dramaturgia
que acolhe a heterogeneidade dos discursos e a instabilidade da cena contemporanea. A rap-
sodia, nesse sentido, pode ser compreendida como uma escrita dramaturgica que, em lugar
de apagar as rupturas, as assume como constitutivas do préprio processo criativo, e o sujeito
rapsddico age costurando fragmentos sem a pretensao de recompor uma totalidade perdida:

Mas o essencial esta na constatagao de que passar de um nivel ao outro é encon-
trar, no ponto de jun¢do, um operador, uma consciéncia — Szondi denomina-o
“sujeito épico”; proponho de minha parte “sujeito rapsédico” (Rapsddia) — que,
mais ou menos a vista, agencia, monta os elementos do “material” para erigi-los
em “trama”. Em Brecht antes, em Bond hoje, esse sujeito épico ou rapsddico é
acima de tudo um sujeito politico que ndo cessa de realizar “a exegese da fabula”
e comentar os fatos e acontecimentos de maneira que os espectadores possam
conhecer o ponto de vista do fabulador sobre a sociedade. “A fabula”, lemos nos

5 Em grego, a palavra rhaptein significa “costurar” ou “juntar pedacos”, e a partir do termo nasce a figura do “rap-
sodo’, um dos primeiros contadores de histérias da humanidade: “Através da figura emblematica do rapsodo,
que se assemelha igualmente a do ‘costurador de lais’ medieval — reunindo o que previamente rasgou e despe-
dacando imediatamente o que acaba de juntar, surge a rapsddia” (Hersant; Naugrette, 2012, p. 152).
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anexos ao Pequeno Organon para o teatro, “ndo corresponde simplesmente a um
desdobramento de fatos extraidos da vida em comum dos homens, tal como
poderia ter acontecido na realidade, sao processos adaptados nos quais se
exprimem as ideias do inventor da fabula sobre a vida em comum dos homens”
(Sarrazac, 2012, p. 83).

Ao compor um mosaico de narrativas fragmentadas que refletem diferentes facetas
da realidade brasileira, Denise Fraga se configura como um sujeito rapsédico, no sentido pro-
posto por Sarrazac (2012). Em Eu de Vocé, a atriz apresenta ao publico oito histérias distintas,
cada uma representando um universo cotidiano e socialmente reconhecivel. A composicao
rapsodica de Fraga reline vozes e experiéncias dispares, mas também costura e rasga a propria
tessitura narrativa, como o rapsodo antigo ou o “costurador de lais” da Idade Média — figuras
que alternavam o gesto de reunir e o de despedacar, criando sentido na prépria instabilidade. A
estética rapsddica, nesse contexto, vincula-se tanto ao épico quanto a montagem contempora-
nea, operando porjustaposicao, colagem e hibridizacao de discursos, estilos e temporalidades.

Se, nesse gesto, Denise Fraga desempenha duas funcoes, a de autora e a de narradora,
torna-se inevitavel retornar ao titulo do espetaculo Eu de Vocé. O corpo da atriz apropria-se e
traduz a experiéncia de Clarice, o que evidencia que, ao ler a carta, Fraga decide como inter-
pretar a remetente a partir de suas préprias vivéncias. Nao o faz, nesse caso, como professora
—funcio que nao lhe pertence —mas como mulher e sexagenaria, ancorando a leitura em sua
subjetividade em sua histdria. Assim, desenham-se duas decisdes fundamentais: a decisao
da autora, ao estabelecer como aquelas palavras seriam colocadas em cena; e a decisao da
atriz, ao definir de que modo as interpretar.

Nesse entrelacamento, justifica-se mais umaveza pertinénciadano¢aodeautor-rapsodo:
Fraga, ao mesmo tempo em que seleciona e estrutura as narrativas que compoem Eu de Vocé, tam-
bém as corporifica e as devolve 3 plateia, posicionando-se como mediadora e intérprete. E nessa
tripla operacao—autora, atriz e rapsoda—que se delineia a singularidade de sua criacao.

A dramaturgia do espetaculo é uma recomposicao, na qual a fragmentacao, a monta-
gem e a sobreposicao de vozes revelam o gesto rapsddico que da forma a uma escrita de cena.
Conforme Sarrazac no capitulo “Dialogo (crise do)™:

Todas essas mesticagens e hibridizacdes parecem corresponder a uma vontade
comum: emancipar o didlogo dramatico da univocidade, do monologismo (todas
as vozes dos personagens reabsorvendo-se em definitivo na Unica voz do autor)
que tanto lhe recrimina Bakhtin; instaurar, no seio da obra dramatica, um ver-

» o«

dadeiro dialogismo, “captar o didlogo de sua época”, “ouvir sua época como um

» o«

grande didlogo”, “apreender ndo apenas as vozes diversas, mas, acima de tudo, as
relagOes dialdgicas entre essas vozes, sua interagdo dialégica”. (2012, p. 72-73)

O protagonismo do mondlogo no teatro contemporaneo pode ser interpretado, assim,
menos como uma substituicao do dialogo e mais como sintoma de uma tentativa de reinscre-
ver a cena em uma légica autenticamente dialégica. E nesse horizonte que se insere a concep-
cao de Sarrazac (2012, p. 73), para quem a escrita rapsddica consiste em “dar autonomia a voz
de cada um, inclusive aquela do autor-rapsodo, e operar a confrontacao dialégica das vozes
singulares de uma época”. Essa formulagao aproxima-se do pensamento de Mikhail Bakhtin
(2008), segundo o qual a linguagem é um espaco polifonico, constituido pela pluralidade de
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vozes que nao se reduzem a intenc¢ao univoca do autor, mas dialogam entre si em tensao per-
manente. Assim, tanto em Bakhtin quanto em Sarrazac, o que esta em jogo é a multiplicidade
de discursos que atravessam a cena e que, em vez de se anular, se complementam, instau-
rando um espaco de alteridade.

Em suma, o rapsodo é antes de tudo uma voz organizadora, capaz de reunir, selecio-
nar e dar forma a fragmentos dispares de discursos, costurando-os em uma narrativa comum.
Nesse sentido, pode-se compreender que Denise Fraga atua como autora-rapsoda em Eu de
Vocé, pois é dela a construcao do tecido dramatdrgico a partir das mais de trezentas cartas
recebidas, dentre as quais escolhe apenas oito para integrar o espetaculo, as quais entrelaca
com literatura, musica e relatos de sua prépria vida.

Sua funcao, no entanto, nao se limita a de organizadora textual; afinal, ela é também
a rapsoda que narra, que encarna e que compartilha essas histérias diante do publico, con-
ferindo-lhes unidade ao mesmo tempo em que preserva sua heterogeneidade. Fraga ocupa,
assim, a dupla posicao de quem compoe e de quem diz — de quem costura o material e de
quem, apresentacao apds apresentacao, se torna a voz multipla que da corpo e ressonancia a
esse mosaico narrativo. Como explica Sarrazac, “O que falta, tanto no pés-moderno como no
neoclassico, é esta voz de escuta e de inquietacao que é a do sujeito rapsddico, é a pulsdo—a
‘pulsacao’ —rapsddica” (2002, p. 105).

Historicamente, as formas fragmentarias — cartas, diarios, memérias, cadernos de ano-
tacdo—foram associadas a escrita feminina e, por isso mesmo, frequentemente deslegitimadas
no campo literario e teatral. Como aponta Michelle Perrot (2017), a escrita das mulheres esteve
durante muito tempo confinada ao espaco privado, intimo, doméstico, sendo percebida como
secundariaem relacao as grandes narrativas publicas, majoritariamente masculinas. A fragmen-
tacao, nesse contexto, nao era reconhecida como escolha estética, mas como falta de forma.

A dramaturgia rapsédica, no caso especifico da carta de Clarice, ao legitimar a cola-
gem, a interrupcao e a multiplicidade de vozes, permite fazer emergir praticas historicamente
marginalizadas como matéria de visibilidade estética. Nao se trata apenas de ampliar a voz
da mulher, mas de reconhecer que certas formas—descontinuas, hibridas, afetivas—também
produzem conhecimento e pensamento.

Em Eu de Voce, Denise Fraga assume explicitamente essa posi¢ao de autora-rapsoda.
A génese do espetaculo ja revela esse gesto, ao convidar o publico a Ihe enviar cartas, a atriz
se coloca como destinataria disponivel, disposta a acolher relatos de vida ordinaria e transfor-
ma-los em matéria cénica. Como observa Genevieve Haroche-Bouzinac (2016, p. 139), uma das
especificidades da escrita epistolar reside na capacidade do destinatario de “absorver a palavra
do outro para em seguida devolvé-la”. E exatamente essa légica que estrutura o espetaculo:
Fraga lé, incorpora, reorganiza e devolve as histérias recebidas sob a forma de performance.

A escrita epistolar, como lembra Haroche-Bouzinac (2016, p. 139), pressupoe um “des-
tinatario ideal”. A performance, nesse caso, pode ser lida como esse gesto a altura: ndao uma

¢ E nesse contexto que os escritos privados assumem um valor inestimavel, ao permitirem a afi rmacdo de um
“eu” (Perrot, 2017). E por meio deles que se pode ouvir a voz das mulheres —ainda que, muitas vezes, em um tom
mais contido, discreto, e restrito aquelas que tiveram acesso a escrita e cujos registros foram preservados: “Voz
em tom menor, mas de mulheres cultas, ou, pelo menos, que tém acesso a escrita e cujos papéis, além do mais,
foram conservados. Sao condicdes dificeis de serem cumpridas” (Perrot, 2017, p. 29-30). Assim, o ato de conser-
var, organizar e manter arquivos pessoais envolve, inevitavelmente, uma rela¢do intima consigo mesma, com a
prépria vida e com a construgao da memoéria.
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reproducao literal da carta, mas uma escuta encarnada, que transforma o texto em presenca.
Paula Sibilia (2008) destaca que expor-se diante do outro é sempre um gesto ambiguo, que
envolve tanto afirmacao de si quanto convocacao do olhar alheio. A carta de Clarice convoca; a
performance de Fraga responde.

Assim, a autora-rapsoda organiza fragmentos narrativos, e institui também um espaco
relacional, no qual vozes femininas ordinarias se tornam audiveis sem serem homogeneiza-
das. A rapsédia, nesse sentido, opera como técnica dramaturgica, mas sobretudo como uma
ética da mediacdo, que reconhece a alteridade e a vulnerabilidade do outro. E a partir dessa
ética que se pode compreender a poténcia politica de Eu de Vocé, que ao transformar a carta de
Clarice em cena, faz comparecer no espaco publico a escrita intima feminina, sem neutralizar
sua densidade afetiva.

Essa operacao encontrard, na proxima secao, sua expressao mais radical na estética
do fragmento na performance, em que pausas, cortes, siléncios e convocagoes do espectador
intensificam a dimensao relacional e coletiva da cena. E nesse territorio fragmentario que a
resposta cénica a carta de Clarice se torna visivel e compartilhavel.

3 Fragmento, performance e autoria rapsddica: corpo e memoria em cena

Se a figura do autor-rapsodo ajuda a compreender “quem costura” a dramaturgia, a teoria do
fragmento ajuda a compreender “como essa costura opera” na linguagem da performance
contemporanea. Esta secao volta-se a analise da performance de Denise Fraga como resposta
complementar e indissociavel ao texto da carta de Clarice. No plano dramattrgico ja se per-
cebia um primeiro movimento de adaptacao, mas é na materialidade da cena, no corpo, na
V0Z, NO ritmo e no espacgo que essa resposta se concretiza de modo pleno. A performance é
compreendida, aqui, como um ato de interlocucdo: entre o texto que a atriz incorpora a partir
da memodria recebida na carta e o texto que se imprime em seu proprio corpo, devolvido ao
publico sob a forma de presenca viva. A cena, nesse sentido, constitui a resposta da destinata-
ria como elaboracao performativa.

Nessa performance, o corpo da atriz torna-se suporte sensivel da meméria do outro
— um corpo que se apropria, traduz e materializa uma experiéncia alheia sem apaga-la. O
“vazio” estrutural da carta nao é preenchido de maneira conclusiva, mas reinscrito como
espaco de ressonancia. Os siléncios, as lacunas e os intervalos do texto epistolar reorganizam-
-se na cena por meio de uma corporeidade que sugere sentidos, projeta intencoes e sustenta
o nao dito. Ao ser transposto para o palco, o material epistolar assume outro corpo, habitaum
tempo distinto e passa a ressoar em uma voz reinventada.’

7 Este é oinicio da cena da carta de Clarice, adaptada por Denise Fraga, que tem como referéncia o trecho inse-
rido na nota de rodapé 4. Os italicos sdo notagdes de minha autoria e marcam as a¢des da atriz que acompa-
nham a transcri¢do do texto que ela interpreta: “Ele era um aluno desregrado, um aluno insubordinado. Eu ndo
conseguia lidar com ele. Olha, eu era uma professora querida. Os alunos gostavam de mim. Mas ndo sei, eu
ndo consegui acessa-lo. Ele tinha sempre um um comportamento agressivo, vinha sempre com uma resposta
violenta. Ele ele questionava a todo momento a minha autoridade de professora. E uma vez eu precisei manda-
-lo para fora da classe. E quando ele tava saindo — Denise levanta-se e faz o gesto de como se estivesse gravida
—, eu tava gravida da minha segunda filha. Quando ele passou por mim, ele ameagou veladamente a minha
barriga. Eu catei uma vassoura que estava ali esquecida num canto e eu coloquei entre ele e a minha barriga.
Siléncio. A atriz respira ofegante, vivenciando um momento absolutamente tenso”.
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O conceito de “comportamento restaurado’, formulado por Richard Schechner (2013),
oferece uma chave importante para compreender esse processo. Para o autor, a performance é
composta por agoes ja vividas que sao repetidas e ressignificadas em novos contextos. Em Eu
de Vocé, Denise Fraga interpreta Clarice reativando sua memoria por meio do gesto, da pausa,
da entonacao e da presenca. O episddio intimo, inicialmente circunscrito a relacao entre reme-
tente e destinataria, abre-se a plateia e se transforma em narrativa coletiva, sobretudo quando
um espectador é inserido em cena. A memaria nao permanece como foi escrita; ela se atualiza,
se desloca e passa a pertencer também a quem assiste. Assim, Schechner defende sua teoria:

Performances s3o feitas de por¢des de comportamento restaurado, mas cada
performance é diferente de qualquer outra. Primeiro, determinadas por¢oes do
comportamento podem ser recombinadas em um ndmero sem fim de variagGes.
Segundo, nenhum evento consegue copiar exatamente outro evento (2013, p. 30).

Sobuma perspectiva bakhtiniana, pode-se afirmarquealeituradacarta por Denise Fraga
materializa a dimensao responsiva da linguagem. Como lembra Bakhtin (2008), toda enuncia-
cao nasce em relacdo a um outro, ainda que ausente, e é justamente essa l6gica que a perfor-
mance ativa, transformando a carta de Clarice em ponto de partida para um didlogo ampliado
entre atriz e plateia. A carta, enquanto memoria individual, nao se fecha em si mesma, mas
encontra na cena um prolongamento que confirma a incompletude constitutiva do discurso.

Embora a carta tenha sido formalmente enderecada a Denise Fraga, ndo se trata de
uma comunicacao estritamente privada. Ja em sua escritura, percebe-se a consciéncia de que
poderia vir a integrar a dramaturgia do espetaculo. A carta dirige-se a atriz, mas também
projeta um segundo horizonte de interlocucao: o da cena teatral. Nesse sentido, a narrativa
de Clarice é simultaneamente confissao intima e partilha pensada para alcancar o publico.
A encenacdo nao inaugura essa abertura; ela a concretiza, transformando a atriz em media-
dora e a plateia em codestinataria das palavras que, a primeira vista, pareciam destinadas
apenasa um “vocé” singular. Tal dindmica encontra respaldo em Phillipe Lejeune (2014), para
quem toda escrita autobiografica pressupoe sempre um terceiro leitor possivel, bem como
em Jacques Derrida (1999), quando este lembra que toda carta carrega a possibilidade de ser
lida por um outro que nao o destinatario inicial .2

E nesse ponto que a reflexdo sobre a fragmentacio adquire centralidade. A
performance, enquanto linguagem, reflete transformacdes epistemoldgicas e culturais do
século XX, marcadas pela crise das tentativas unificadoras. A cena contemporanea assume a
fragmentacao como modo de narrar experiéncias que ja nao se organizam segundo a légica
da totalidade. Como observa Renato Cohen (2002, p. 95), nao ha mais espaco para a ilusao
da cena observada “pela fechadura da porta”. A prépria ideia de histéria se esgarca, nao por
auséncia de acontecimentos, mas porque as grandes narrativas ja se encontram inscritas na
cultura e exigem ser revisitadas a partir de lentes mais sensiveis as multiplicidades, as contra-
dicoes e as subjetividades.

& Jacques Derrida desenvolve essa reflexao em Cartao Postal: de Socrates a Freud e além quando discute a estrutura
do dispositivo epistolar. Para o fildsofo, toda carta, desde sua emissao, traz em si o risco—ou a vocagao — de ndo
alcancar seu destinatario. A carta ndo é, portanto, garantia de comunica¢ao fechada, mas um gesto de envio
sempre aberto ao desvio, a interceptacdo e ao outro: “A carta pode sempre nao chegar ao seu destino. Esse é seu
destino” (Derrida, 1999, p. 9).
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A palavra “fragmento’, derivada do latim fragmentum — pedaco que se quebrou ou se
rasgou (Houaiss; Villar, 2009) — designa uma porcao separada de um todo. No entanto, como
lembra Calabrese (2008, p. 84), fragmento e totalidade mantém entre si relacdes de reci-
procidade e pressuposicao. O fragmento n3o é apenas sobra ou ruina; ele pode operar como
ponto de partida carregado de poténcia narrativa. Goncalo M. Tavares (2013, p. 41) afirma que
“um fragmento nunca termina, mas é raro um fragmento nao comecar algo”, sugerindo que a
incompletude nao empobrece o sentido, mas o expande.

Essa l6gica do fragmento adquire uma espessura especifica quando pensada a partir
de experiéncias femininas. Nao se trata de uma escolha formal, mas de um modo de narrar
trajetérias historicamente constituidas de maneira descontinua, atravessadas por interrup-
coes, silenciamentos e deslocamentos. A vida das mulheres, sobretudo daquelas que exer-
ceram funcoes de cuidado, docéncia e trabalho afetivo, raramente se organiza segundo a
linearidade épica. O fragmento emerge, nesse contexto como condicdo de enunciacao.

Quando essa fragmentacao é encarnada pela performance, ela se reinscreve no corpo
como memobria situada. O corpo da atriz € um corpo atravessado por género, idade e experi-
éncia. Ao performar a carta de Clarice, Denise Fraga o faz a partir de uma corporalidade femi-
nina madura, que carrega marcas de tempo, trabalho e permanéncia.

Volta-se, mais uma vez, a figura do autor-rapsodo formulada por Sarrazac (2002). Ao
costurar fragmentos de cartas e devolvé-las a cena sem submeté-las a uma légica de fecha-
mento, Denise Fraga atua como uma autora-rapsoda que organiza o discurso sem se sobrepor
aele. Seu gesto nao é o da sintese, mas o da escuta; nao o da resolucdo, mas o da sustentacao
daambiguidade. Trata-se de uma ética da narracao que recusa a apropriacao total da palavra
do outro e preserva a heterogeneidade das vozes.

Nesse entrelacamento de fragmento, performance e autoria rapsédica, Eu de Vocé
afirma uma forma de narrar que é simultaneamente estética e politica. A carta, ao ser perfor-
mada, deixa de ser apenas testemunho intimo e se converte em experiéncia compartilhada,
convocando a escuta publica e abrindo a meméria a partilha coletiva. O que se apresenta em
cena é um tecido de fragmentos que, ao serem costurados, produzem sentido precisamente
por permanecerem abertos.

4 Consideragoes finais

Ao longo deste artigo, buscou-se compreender como Eu de Vocé transforma a escrita epistolar
em experiéncia cénica sem neutralizar sua poténcia intima. A analise da carta de Clarice e
de sua encenacao revelou que o espetaculo opera por reinscricao performativa: a carta nao é
“traduzida” para o palco, mas respondida por ele. Essa resposta se da por meio de uma dra-
maturgia rapsddica, fragmentaria e polifonica, que assume a instabilidade da meméria e a
incompletude da narrativa como valores estéticos e éticos.

A figura do autor-rapsodo, conforme proposta por Jean-Pierre Sarrazac (2002), mos-
trou-se particularmente produtiva para compreender a operagao dramaturgica de Denise
Fraga. Ao selecionar, montar e costurar fragmentos de cartas, musicas, textos literarios e
experiéncias pessoais, a atriz-autora nao busca recompor uma totalidade perdida, mas criar
um campo de escuta em que vozes singulares possam coexistir sem se dissolver em um dis-
Ccurso univoco.
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Essa fragmentacao, longe de significar precariedade narrativa, revelou-se poténcia
inaugural. Em didlogo com Gongalo M. Tavares, compreendeu-se o fragmento nao como
resto, mas como ponto de partida. No espetaculo, cada carta funciona como esse inicio: um
recorte que nao pretende dar conta de uma vida inteira, mas que, justamente por isso, abre
espaco para reconhecimento, identificacao e elaboracao coletiva.

No capitulo “O destinatario ideal”, de Escritas epistolares, Haroche-Bouzinac (2016, p.
139) observa que “a capacidade de absorver a palavra de seu correspondente para em seguida
devolvé-la, a capacidade de se transformar em ‘esponja’, para usar a palavra de Henry Miller, é
uma das caracteristicas que distingue a escrita epistolar de todas as outras formas de criagao”.
Ainda de acordo com a autora, “para que uma correspondéncia seja bem-sucedida reside
na efetiva ‘incorporacao’ da fala do outro, que nao é considerada nem como pretexto, nem
como testemunha, mas como interlocutor” (Haroche-Bouzinac, 2016, p. 139). A performance
de Denise Fraga pode ser lida, assim, como uma resposta sensivel a esse enderecamento: um
gesto de acolhimento que nao se impoe sobre o texto, mas o reinscreve em outro regime de
presenca. A supressao de certos elementos do texto original — como, na carta de Clarice ana-
lisada, acontece com a dedicatéria inicial — ndo apaga o vinculo afetivo, mas o desloca para a
textura da cena, onde persiste como pausa, respiracao e tonalidade corporal.

O fato de a carta ser escrita por uma mulher sexagenaria para outra mulher sexage-
naria, que é também quem vai interpreta-la, nao é um dado secundario. Na carta de Clarice
reconstruida em Eu de Vocé, o feminino aparece como duracdao, memoria elaborada, reflexao
tardia — um feminino que pensa a propria trajetdria a partir da experiéncia acumulada, do
trabalho continuo e das marcas do tempo no corpo.

Essa partilha, de género e de geracao, entre Clarice e Denise Fraga cria um campo espe-
cifico de reconhecimento. A carta se dirige a alguém que compartilha umasensibilidade e uma
temporalidade semelhantes, capaz assim de compreender o contelido da experiéncia e sua
espessura histérica. Quando Denise encena Clarice, ela atravessa o lugar da professora, como
mulher, produzindo uma contaminacao de vozes que o préprio titulo do espetaculo antecipa.
Eu de Viocé prefere o transito das identidades, propondo a ressonancia em lugar da fusao.

Nesse sentido, a performance se aproxima do que Bakhtin (2008) compreende como
dialogismo: um espaco em que as vozes nao se anulam, mas se tensionam e se reconhecem
em sua alteridade. A dramaturgia fragmentaria permite que essa polifonia se mantenha
aberta, convocando o espectador a participar ativamente da construcao de sentido. Como
aponta Sarrazac (2012, p. 66-68), textos abertos, que respondem as perguntas com novas per-
guntas, tém maior poténcia de duracao cénica, e é justamente essa abertura que sustenta o
espetaculo ao longo dos anos.

Por fim, pode-se afirmar que Eu de Vocé constréi uma politica da cena baseada na
escuta, na fragmentacao e na partilha. A carta, escrita intima por exceléncia, torna-se aqui,
com a missiva de Clarice, um dispositivo de circulagao da meméria feminina; para além de
uma confissao espetacularizada, configura-se como arquivo sensivel, precario e potente. Ao
assumir a funcdo de autora-rapsoda, Denise Fraga transforma fragmentos de vidas em expe-
riéncia estética coletiva, demonstrando que, no teatro contemporaneo, narrar pode significar
sustentar o fragmento, e com ele a possibilidade do encontro.
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