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Resumo
 
Este artigo debruça-se sobre o texto dramatúrgico Hotel Jasmim, da escritora 
Claudia Barral, que vem se afirmando no cenário da dramaturgia contemporânea. 
A análise volta-se para o caráter peculiar da escrita do texto, tendo como rumo 
investigativo as especificidades dessa partitura dramatúrgica no cenário teatral 
brasileiro contemporâneo. A leitura também se pautará no exame dos procedi-
mentos de construção textual dramática e seus desdobramentos filosóficos. Assim, 
o objeto privilegiado dessa análise pauta-se na dramaturgia com ênfase em suas 
dimensões políticas e estéticas, considerando seu componente crítico diante da 
sociedade brasileira e das formas de opressão social em suas mais variadas ma-
tizes. É nesse sentido que será abordada também a interface do drama com o 
político e o estético.
 
Palavras-chave: Dramaturgia, crítica e estética.
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Abstract
 
This article focuses on the dramaturgical text Hotel Jasmim, by writer Claudia 
Barral, which has been establishing itself in the contemporary drama scene. 
The analysis focuses on the peculiar character of the writing of the text, taking 
as an investigative direction the specificities of this dramaturgical score in the 
contemporary Brazilian theater scene. The reading will also be based on the 
examination of dramatic textual construction procedures and their philosophical 
developments. Thus, the privileged object of this analysis is based on dramaturgy 
with an emphasis on its political and aesthetic dimensions, considering its 
critical component in relation to Brazilian society and forms of social oppression 
in its most varied nuances. It is in this sense that the interface between drama, 
politics and aesthetics will also be addressed.
 
Keywords: Dramaturgy, criticism and aesthetics.
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I. Introdução

Este artigo faz uma leitura do texto dramatúrgico Hotel Jasmim, da escritora 
baiana, residente na capital paulista, Claudia Barral. A peça é vencedora do II 
Edital Mostra de dramaturgia do Centro Cultural São Paulo e estreou, neste lo-
cal, em 07 de julho de 2016, com direção de Denise Weinberg e Alexandre Tenório. 
No elenco, podem ser vistos os atores Eduardo Pelizzari e Daniel Farias, inter-
pretando os dois personagens centrais: Fernando e Jorge. O cenário foi assi-
nado por André Cortez e a Iluminação foi de Wagner Pinto.

A proposta de análise será baseada na escrita mesma do texto, e não na 
peça encenada. Pretende-se uma reflexão sobre o jogo especular no encontro 
entre dois personagens na travessia pelas esquinas das cidades brasileiras, 
nomeadamente São Paulo, tendo como ancoragem analítica o espaço do hotel 
como campo simbólico de permuta, quando se transmigram palavras, sons, 
gestos e olhares de seu lugar habitual. A leitura também se pautará no exame 
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dos procedimentos de construção textual dramática e seus desdobramentos 
filosóficos. Consideram-se as especificidades da urdidura dessa dramaturgia 
contemporânea no cenário teatral brasileiro.

II. Um percurso por Hotel Jasmim

Não foi sem motivo que a peça Hotel Jasmim conquistou o prêmio do Centro 
Cultural São Paulo. Trata-se de uma trama extremamente bem tecida. Veem-
se dois personagens em um quarto de hotel barato, no centro paulista, com 
perfis bem distintos: um personagem chama-se Fernando; ainda criança foi 
abandonado pela mãe na casa de uma vizinha, que o deixou em um abrigo de 
padres. Certo dia, ainda criança, foi vítima de uma tentativa de abuso sexual 
por um padre e, desde então, passou viver na rua, uma rotina de luta pela so-
brevivência na Selva de Pedra. Na fase adulta, acaba por se tornar um michê 
e, a princípio, mostra-se bem calejado pelos dias e bastante pessimista diante 
da redenção humana. O segundo personagem, Jorge, chega à capital paulista 
para trabalhar como garçom. Com um olhar interiorano, estranha os hábitos 
da grande metrópole; sofre com o ritmo e os valores impostos na mesa de jogo 
dos costumes instalados nas ruas da cidade, nas relações de trabalho e, tam-
bém, na convivência com o companheiro de quarto. 

No arco desta reflexão, cabe considerar, primeiramente, a lógica do espaço, mais 
especificamente a questão do quarto de hotel e tudo que ele traz de significação 
para se pensar processos criativos e produção de subjetividade, movimento das 
sensações, das ideias e das emoções. Nessa poética do espaço exíguo do quarto de 
hotel, despede-se da lógica da casa, onde se presume a ambiência para a constru-
ção dos laços de família e de pertencimento a uma identidade local, para a emer-
gência de outra lógica baseada no hotel, onde os corpos são migratórios, constroem 
a temática da efemeridade dos seus gestos, em processos de deslocamento, em 
zonas de passagem, importantes para se repensar a produção de outras subjetivi-
dades e aberturas de outros valores, envolvendo as imagens artísticas.

Nesse caso, a peça, em destaque, entra em conexão com outros trabalhos 
artísticos, basta lembrar, na esfera do literário, de Hotel Atlântico de João 
Gilberto Noll ou filmes como Paris Texas, do cineasta Wim Wenders, quando 
se defronta com a poética das ruas, das estradas e dos hotéis. Quanto a essa 
temática, no caso da canção brasileira, vale recordar tantas canções de Gilberto 
Gil que nasceram em quartos de hotel, como a canção A novidade, produzida 
em um quarto de hotel em Florianópolis; Buda Nagô, composta enquanto Gil 
se encontrava em um hotel em Roma e Domingo no Parque, também compos-
ta no Hotel Danúbio, em São Paulo. (LOPES. 2012. p. 89) Todas essas referências 
aparecem para enfatizar como a questão do hotel ganha diferentes enfoques 
e matizes interpretativos no cenário contemporâneo quando se pensam pro-
cessos de subjetivação e criação artística.
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No quarto de hotel, emerge a necessidade de se refletir sobre processos de 
migração identitária, quando signos vão deslizando e, com eles, os sujeitos 
mostram-se cambiantes; diferenças mais complexas vão surgindo em diálogo, 
na construção de visibilidades, ou melhor, numa certa distribuição do visível. 
É nesse enfoque que surge a janela não só como forma de observação de mun-
do, mas de criação dramatúrgica. Através da janela do quarto de hotel, outro 
ângulo ótico se desenha, pois se revela um campo aberto de edifícios inexis-
tentes na cidade de interior de onde Jorge provem; também pequenas cenas 
vão surgindo da visão dos apartamentos: observam-se gatos brigando na casa 
de uma idosa, dona de dezesseis gatos; em outros prédios, moradores se de-
sentendem por causa de futebol, impedindo o silêncio e o descanso dos vizi-
nhos. Jorge considera bonito que cada luzinha acesa corresponda a um 
apartamento, mas Fernando quebra a magia e traz a dimensão da pobreza do 
bairro: cada luz acesa corresponde a um aluguel atrasado.

Em meio a tantas janelas, Jorge enxerga um casal fazendo sexo com as cor-
tinas abertas. Para Fernando, isso acontece de propósito para que todos pos-
sam assistir à cena. Como uma espécie de traveling, o foco da câmera 
dramatúrgica dirige-se aos seios da mulher, que balançam em um jogo sen-
sual: “Essa cena que eu vi, da janela, me animou. São Paulo é legal. São muitos 
peitos. São vinte milhões de peitos, balançando para mim”. (BARRAL. 2016. p. 
09) Esta é a primeira imagem que o personagem interiorano elege para meta-
forizar São Paulo e, mais uma vez, Fernando se encarrega de produzir o desen-
canto: “Tá certo. Esse é mesmo o lugar onde todo mundo se fode”. (BARRAL, 
2016. p.09). Segundo Fernando, após o encontro amoroso, esses amantes co-
meçam a brigar, e a mulher sempre sai espancada. Jorge constata que real-
mente a mulher estava chorando. Após tantos beijos e carícias, ela apanhou 
muito do companheiro. Inúmeras vezes, os vizinhos já chamaram a polícia 
diante da violência praticada contra o feminino, no entanto tudo continuava 
numa espécie de repetição da cena.

O diálogo acontece entre as paredes do quarto e diante da janela que se 
abre para a grande cidade. Nesse quadrâmetro urbano, Fernando revela para 
Jorge que é michê, porém o personagem interiorano não sabe do que se trata, 
apenas estranha o iPad que o companheiro de quarto recebeu de uma mulher 
e traduz sua visão baseada em princípios morais e valores familiares segundo 
os quais “não se deve aceitar presente caro de uma mulher ou mulher que se 
oferece para homem, não presta. É puta, sabe”. Diante dessa fala, Fernando 
questiona: “Qual o problema com as putas?” (BARRAL, 2016. p.12)

O que mais interessa nesse diálogo não é a mera caracterização por con-
traste dos personagens na construção dramatúrgica: um michê, que proble-
matiza completamente a lógica da família e o interiorano enraizado nesse 
paradigma. Cabe destaque a maneira como vai sendo construída a relação de 
amizade entre os dois que acaba produzindo um encontro entre as diferenças, 
em diálogo, que não se fecha ou se dobra ao idêntico. Esse me parece o gran-
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de prisma significativo colocado na peça: a política das diferenças que o es-
paço do hotel amalgama a partir da noção do heterogêneo, numa espécie de 
simbolização que excede à representação identitária fechada em si mesma.

A amizade entra nesse eixo dialógico das diferenças, num jogo de alterida-
des que escapa ao mesmo ou ao eixo das semelhanças. O espaço do hotel tor-
na-se a possibilidade para o encontro de dois sujeitos que acabam se ajudando, 
embora um não concorde inteiramente com o estilo do outro. Nesse sentido, 
não ocorre universalizações no modo de entender os sujeitos, nem se desenham 
estereotipias na forma de conceber um michê e um garçom, um paulistano e 
um interiorano, respectivamente. A escrita extravasa os moldes de concepção 
dessas diferenças que se mostram sempre cambiantes, em passagem, por zonas 
de constante ressignificação, uma vez que o quarto de hotel, diferente da poé-
tica da casa, metaforiza exatamente um jogo de ausência e presença dos retra-
tos familiares, que impede que o sujeito se encontre plenamente.

No diálogo construído pelos personagens, em Hotel Jasmim, entende-se 
que não se tem apenas a ênfase no núcleo do drama, a partir da dimensão 
dialógica, mas que se cria terreno fértil e aberto para que as diferenças não 
apareçam apenas como oposições em conflito, já que, nessa dramaturgia, as 
diferenças não constituem um duelo, de que resultaria uma dialética drama-
túrgica. Trata-se de outra economia de escrita, liberta do jogo opositivo entre 
o mesmo normativo social, supostamente representado na figura serviçal do 
garçom, adaptada ao sistema de trabalho que domestica e maltrata os corpos, 
nem tampouco na imersão revolucionária e transgressora do michê, já que um 
acaba fazendo deslizar signos no jogo dialógico, nunca fixando a diferença em 
um único ponto.

É nessa moldura que se pincela a noção de amizade nascida nesse campo 
de possibilidade dialógica entre os dois personagens, sem que um venha a 
entronizar a sua diferença em um conceito estático de si diante do suposto 
outro. Nesse caso, essa dramaturgia mostra-se preciosa e atinada às reflexões 
contemporâneas no que tange uma proposta sobre a política das diferenças 
e sobre a dimensão filosófica da amizade. Dá-se entre os personagens uma 
espécie de aliança, na qual um entende a complexidade do outro, sem um 
olhar judicativo. É como se todo o desenvolvimento dramatúrgico estivesse 
assente numa crítica ao “monolinguismo do outro”, para usar uma expressão 
derridiana, que acaba por fechar-se no culto identitário. (DERRIDA, 2004, p.34) 
Nesse caso, diferentemente da dramaturgia realista alicerçada no espaço da 
casa, o quarto do hotel presume revisões quanto à associação restrita entre o 
político e o territorial, para pensar processos de subjetivações cambiantes.

Nesse âmbito dialógico, surge o tema da amizade e das alianças, sempre 
em processos dinâmicos, consoante uma política das diferenças. Enquanto 
garçom, Jorge considera bonito usar uniforme; tenta encontrar um aprendiza-
do no seu ofício, já que, segundo ele, “Em um restaurante você fica ouvindo a 
conversa das pessoas, de repente até aprende alguma coisa. No boteco, só tem 
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bêbados falando bobagens, mas no restaurante as pessoas conversam coisas 
sérias.” (BARRAL. 2016. p. 10) Fernando escuta o companheiro de quarto e dis-
corda inteiramente: “Quem te disse isso? É tudo a mesma bosta. É você em pé 
e o freguês sentado”. (BARRAL. 2016. p. 10) Esta visão crítica de Fernando se 
agudiza quando fica sabendo que o pai de Jorge, que também era garçom, mor-
reu por conta de um tiro, quando saía tarde do emprego: “Eu não disse? Emprego 
fodido”. (BARRAL. 2016. p. 10)

No decorrer desse primeiro encontro no quarto do Hotel Jasmim, Jorge des-
cobre que nem tudo são flores. Ele sai para tomar banho e deixa a mala aber-
ta. Na lógica contrária à da amizade, Fernando mexe nos pertences do 
companheiro de quarto e rouba o pouco dinheiro do rapaz interiorano. Volta 
para sua posição, certo de que a ingenuidade do outro impedirá de vê-lo como 
um ladrão. No retorno de Jorge, Fernando oferece mais cerveja, numa aposta 
de aproximação entre os dois. Jorge toma a bebida, mas afirma que, no dia se-
guinte, comprará cervejas para não ficar em dívida com o companheiro de 
quarto. Enquanto não dá por falta do roubo de seu dinheiro, Jorge fala de sua 
história, de sua namorada Alice, que conheceu numa festa de igreja que a mãe 
o obrigou a ir. E tudo parecia bem até o pai morrer, quando ele teve de assu-
mir a função de garçom, numa herança de ofícios. Nesse aspecto, a peça traz 
o problema do social e das heranças. Será que se pode escolher a herança 
deixada pela família e pelo convívio social?

No jogo de diferenças, Jorge indaga a Fernando se ele já viu o mar, ao que 
aquele responde que só pela televisão. Jorge afirma que sentirá falta dos ba-
nhos e da paisagem marítima. Segundo ele, “o mar muda a medida das coisas 
na cabeça da gente. Não importa o problema que você tenha, o mar é maior. 
Faz a gente se sentir pequeno”. (BARRAL, 2016. p. 16) E aqui surge a dimensão 
de entrelaçamento do estado do sujeito com a paisagem, com as imagens ob-
jetivas. O texto dramatúrgico parece construído a partir desse entrelaçamento 
que não resulta de uma simples metaforização das sensações pela paisagem 
urbana de São Paulo. Trata-se de outra coisa. E quando Fernando faz um ou-
tro uso da palavra “mar”, emerge uma visão bem crítica em face da vida nas 
grandes cidades: “Aqui você pode se sentir bem pequeno também: tem um 
mar de problemas” (BARRAL. 2016. p. 16) Nesse contexto, cabe lembrar das con-
tribuições do filósofo José Gil, para entender as mudanças ocorridas nos per-
sonagens em diálogo, com a janela aberta para a paisagem urbana:

Já não se trata de metáforas, mas de um devir-paisagem real. O re-
gime da paisagem, das imagens, confunde-se agora com os afetos, 
as sensações, as emoções, num enredo por vezes tão íntimo que fica 
difícil distinguir o que pertence à alma e o que brota da paisagem.  
A questão é outra:  como se consegue fazer coincidir a alma e a pai-
sagem, de tal modo que elas se confundam no próprio movimento 
da imagem literária, que uma parece sair de e prolongar a outra no 
mesmo movimento? (...) Não é uma paisagem como um estado de 
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alma, mas um estado de alma é uma paisagem. Devir-paisagem: mo-
vimento de expressão do interior no exterior. (GIL, 1994, p.67)

Aos poucos, os dois rapazes vão se permitindo conhecer a história de cada um. 
Nessa reflexão em torno do mar, Fernando fica sabendo que Jorge perdeu dois 
irmãos por conta de afogamento: “Um estava se afogando, o outro tentou sal-
var, afundaram os dois”.  (BARRAL. 2016. p. 17) Para agravar a situação, a mãe, 
diante da perda dos dois filhos, não suportou tanta dor e enlouqueceu. Segundo 
o diálogo, a mãe “passou muitos anos na loucura. Meu pai veio embora para 
cá”. (BARRAL. 2016. p. 17) A história de Jorge é marcada por inúmeras perdas e 
sofrimento, e Fernando, por mais que tenha se mostrado “esperto”, roubando 
o dinheiro do recém chegando, vai se sensibilizando com as perdas daquele 
homem e construindo uma empatia pela vida do outro. Assim, avisa a Jorge da 
outra lógica que reza a convivência naqueles arredores do quarto e, mais am-
plamente, do social na paisagem da cidade grande: “Tem que saber se defen-
der. E você, se não sabe, vai ter que aprender. Aqui não é mole, não. Já te avisei. 
Aqui o cara tem de ser esperto” (BARRAL. 2016. p. 17) Nesse caso, o próprio per-
sonagem estava prevenindo o outro para algo que acontecera ali mesmo no 
quarto do hotel, com o roubo do dinheiro.

Chega um momento que parece que as diferenças são intransponíveis. 
Quando Jorge entende o que realmente significa o ofício de michê, tenta, in-
genuamente, persuadir o outro a deixar tal vida e tornar-se garçom, que con-
sidera uma profissão digna. Fernando, no entanto, reage e mostra que gosta 
do trabalho por ele exercido. Diante disso, movido por princípios éticos, Jorge 
resolve mudar de quarto, pega sua mala, percebe a carteira vazia e sente a fal-
ta do dinheiro. Fernando tenta esconder o roubo praticado por ele, mostran-
do-se surpreso diante do fato e oferece dinheiro para Jorge, mas exatamente 
nesse jogo, de acasos e falas, Jorge descobre que foi roubado pelo companhei-
ro de quarto.

FERNADO – O que foi?
JORGE – Meu dinheiro sumiu.
FERNANDO – Olha direito.
JORGE – Não está aqui. Sumiu o dinheiro todo.
FERNANDO – Devem ter tirado no ônibus.
JORGE – Como? Será que foi na hora que dormi?
FERNANDO – Com certeza. Você é vacilão.
JORGE – O dinheiro de transporte amanhã, da entrevista. O dinheiro 
de começar.
FERNANDO – Você já está com emprego garantido. Pede um adian-
tamento. (BARRAL. 2016. p. 22)

O diálogo segue com Fernando revelando-se um verdadeiro ator; ele fingia es-
tar realmente preocupado com o ocorrido com Jorge, quando ele teria sido o 
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causador de toda a angústia do outro. No jogo desse ator oportunista, cujo 
teatro ergue-se para esconder o que havia feito, Fernando mostra-se confiável 
e sensível à realidade do outro. Assim, resolve emprestar algum dinheiro para 
o interiorano e retira cédulas do próprio dinheiro roubado. Os personagens fi-
cam nesse diálogo, com frases bem curtas por meio das quais se cria um rit-
mo bem compassado e tenso da escrita, numa rítmica da linguagem que acabará 
por levar Jorge à descoberta de que fora roubado pelo próprio Fernando. Isso 
porque a mãe havia escrito, com a letra dela, uma mensagem para o filho jus-
tamente numa cédula de dinheiro que Fernando repassou para Jorge. Vejamos:

JORGE – Obrigado mesmo. (Jorge conta superficialmente as notas.)
FERNANDO – Vai dar para passar o mês.
JORGE – Vai sim. Não tenho nem como te agradecer. (Jorge se detém 
em uma das notas. Examina.)
JORGE – Devolve o resto do meu dinheiro, porra!
FERNANDO – Do que você está falando?
JORGE – (lendo uma cédula) Olha o que está escrito aqui. Em verda-
de, vos digo, pedi e recebereis. Essa letra é de minha mãe. Essa porra 
desse dinheiro é meu. (Jorge avança sobre Fernando)
FERNANDO – Calma. (Fernando tira algumas cédulas do bolso da cal-
ça e entrega a Jorge.) (BARRAL. 2016. p. 24)

Com o ocorrido, Jorge resolve mudar definitivamente de quarto. Sai desse am-
biente, mas retorna, porque não havia mais nenhuma vaga. Assim, o diálogo en-
tre os personagens transcorre e se encaminha para as mudanças ocorridas na 
relação entre os dois. Depois da discussão, já se preparando para dormir, Jorge 
ouve os gritos da mulher que sempre apanha do marido e diz que vai chamar a 
polícia, no entanto escuta de Fernando uma espécie de síntese de como se dá 
o modo de vida naquele lugar e na realidade de tantos brasileiros:

“(...) É isso aí que você está vendo. Não dá para fazer nada. Você tem 
de ficar firme, um dia depois do outro, ir levando. Ouvir uma mulher 
gritando, isso é bobagem. Pior é quando você grita calado e ninguém 
escuta. Você tem de engolir. Não tem jeito. A vida é isso”. (BARRAL. 
2016. p. 26)

Nesse contexto, diante dessa paisagem urbana da capital paulista, surge o cho-
ro de Jorge, encostado à janela, em meio aos gritos da mulher vizinha. E o ines-
perado acontece. Fernando reage diante da cena de espancamento e também 
expressa suas emoções: grita, manda o sujeito parar de bater, ameaça matar 
o sujeito se não parar de bater, e o marido, ciente de que alguém está reagin-
do ao espancamento, para de espancar a mulher. Naquele momento, os dois 
companheiros de quarto entram em um tipo de comunicação mais corporal, 
via choro, grito, que passa pela emoção A realidade entre eles começa a se 
abrir para uma transformação via sentimentos compartilhados, de solidarie-
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dade. Nesse caso, o espaço interior não se resume ao pronome pessoal “eu”, 
pois é visto pelo prisma do movimento; assim também a escrita dramatúrgica 
nasce dessa dinâmica: “Jorge alisa a cabeça de Fernando, pedindo calma. A 
energia entre os dois parece mudar. Fernando respira ofegante, segura a mão 
de Jorge, que afaga seus cabelos. Jorge se sente desconfortável e se afasta”. 
(BARRAL. 2016. p. 27) Depois desse encontro, Fernando apaga as luzes do quar-
to; apenas se ouve o choro baixinho de Jorge.

III. A interface estética e política na  
construção de Hotel Jasmim:
Para se refletir sobre a interface estética e política em Hotel Jasmim, parte-se 
do itinerário do que se convencionou chamar de dramaturgia política, seguin-
do a esteira de Bertolt Brecht, no teatro ocidental, tomando os rumos do teatro 
brasileiro, com Augusto Boal, com a exposição de corpos submetidos à opres-
são social, para avançar por uma discussão aberta por teóricos da dramaturgia, 
a exemplo de Jean-Pierre Sarrazac. No seu livro Crítica do Teatro I: da utopia ao 
desencanto, Sarrazac pensa o teatro na sua “transitividade politizante”, isto é, 
no seu diálogo com o público e com a coletividade, ainda que não venha se 
contrapor à valorização da invenção linguística. (SARRAZAC, 2009, p. 17)

Com base nas discussões levantadas por esse teórico, não se trata de con-
trapor à dramaturgia que avança na crise da representação e investe na expe-
rimentação linguística; não há uma simples rejeição de dramaturgias que se 
organizam na não-referencialidade, “na busca de um teatro de imanência, a 
arte da presença, que não se coloca como metáfora do social”. Não seria a re-
cusa de um significado para a cena, “mas no potencial de instaurar novas fá-
bulas”. (SARRAZAC, 2009. p. 18) A questão é como nascem outras formas de 
produção de cena que trazem uma perspectiva crítica e de transmutação de 
valores societários, na crise da epicização politizada da dramaturgia que faz 
acordar para outras formas de configuração do dramático a partir, por exem-
plo, do drama lírico, da rapsódia, abertos à montagem e à hibridação.

Nesse âmbito investigativo, as dramaturgias brasileiras, a exemplo de Hotel 
Jasmim, assumem a função de caráter crítico e político, decompondo e recom-
pondo também o vasto campo do imaginário brasileiro, numa espécie de “crí-
tica particular que poderia ser chamada, no sentido deleuziano, de clínica” 
(SARRAZAC, 2009, p. 29). Na leitura aqui desenvolvida, entretanto, prefere-se o 
uso do termo “crítica” para entender um procedimento de metabolização da 
história coletiva e dos sujeitos nela engendrados, nomeadamente Jorge e 
Fernando, que se elabora dentro do próprio texto, e não a partir de um olhar 
exterior à construção dramática. Segundo o próprio Jean-Pierre Sarrazac, “foi 
o próprio processo de autointerrogação sem fim, de crítica interna da arte por 
ela mesma, que definiu a sua modernidade”, (SARRAZAC, 2009, p. 30) basta pen-
sarmos, por exemplo, em Seis personagens à procura de autor, uma das peças 
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mais reconhecidas do dramaturgo italiano Luigi Pirandello (1867-1936), consi-
derada, por muitos críticos, uma obra emblemática para se pensar a drama-
turgia moderna, principalmente por trazer, explicitamente, um padrão de desvio 
de conteúdo: um meta-drama.

A questão, no entanto, é ver as transformações que ocorreram nessa posi-
ção ainda dita metalinguística para um outro processo que extrapola a meta-
linguagem, pois permite construir processos de instauração de vias criativas, 
de irrupção de modelos e extravasamento de força estética e política. Como 
afirma Sarrazac, a questão é como a obra “pôde, ao longo de décadas, resistir, 
transformar-se, desaparecer, ser suplantada por uma outra ideia?” (SARRAZAC, 
2009, p. 30). Sabe-se que hoje já se questiona o termo “metalinguagem” ou 
mesmo “meta-drama”, exatamente por colocar o drama como centro gravita-
cional e, diante dessa estratégia de centralizá-lo, tolher o dramático em sua 
liberdade cênica e criativa, deixar de afirmá-lo no jogo descentrado de signos 
e de alteridade. No cenário contemporâneo, estima-se a arte que ambiciona 
descolocar a linguagem teatral como eixo; deseja-se descentralizá-la, buscan-
do um novo modo de entendê-la e experimentá-la, a partir de transformações 
que deixam visualizar as relações de coação no próprio processo de arte re-
presentacional, com se a arte operasse no conflito de suas forças entre o que 
é representar um mundo objetivo, factual, engendrado por instâncias sociais 
e políticas, e o campo subjetivo entrelaçado a tudo isso.

A diretriz que nasce a partir dessas reflexões é que a escrita dramática, a 
exemplo de Hotel Jasmim, seja movida por sua vontade de experimentação ou 
de instauração de outras existências, tal como explica David Lapoujade: “Qual 
é a arte que permite que as existências aumentem a sua realidade? É preciso 
ser capaz de percebê-las, de apreender o seu valor e sua importância”. (LAPOUJADE, 
2017, p. 41) Nesse contexto teórico, a dramaturgia crítica, esboçada por Claudia 
Barral, exerce sua força intensificadora que faz nascer outras possibilidades de 
entendimento da realidade e ampliar suas possibilidades de acesso e experi-
ência estética, conquistando espaços e lugares de interlocução que antes eram 
negados por processos históricos e modos de configuração socioeconômica. A 
arte assume-me mais do que engajada politicamente; ela faz da crítica social 
uma força de instauração de novas percepções da realidade.

Nessa trilha de conexão estética do drama com a política e instauração de 
outros modos de existência, pode-se andar também pelas veredas da reinven-
ção de um mundo em comum, na esteira do pensador italiano Antonio Negri. 
Na visada política negriana, delimita-se o comum não a partir da lógica da 
unidade, pois, para ele, o “uno é o princípio da negação, a negação de todas 
as singularidades” (NEGRI, 2006, p. 197). Nesse aspecto, o comum é dimensio-
nado como uma constelação de diferenças capazes de transformar o social. 
Para Negri, “a alegria é um dispositivo que nos vincula ao mundo; é indissoci-
ável do comum, da vida imanente. Tudo isso é Bios. E a revolução consiste em 
colocar a vida no centro da existência humana”. (NEGRI, 2006, p 45). Para esse 
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autor, o comum pode ser entendido por meio da imagem do manto de Arlequim, 
numa referência ao personagem italiano da Comedia Dell’arte, um teatro po-
pular, feito para ir às ruas. A veste desse personagem traz um mosaico de te-
cidos diferentes, com formas e cores diversas, que exalta o comum como 
experiência de singularidades em diálogo, em relação, em cooperação. É nesse 
sentido que se desenha uma leitura de Hotel Jasmim, como um encontro de 
singularidades que fazem parte da construção e a reinvenção de um mundo 
em comum e da arte de viver. 

IV. Conclusão

À guisa de conclusão, podemos seguir a estrada aberta por Jorge Luis Borges 
e declarar que verdade é aquilo que emociona os sujeitos, isto é, “li livros pela 
emoção estética que eles me oferecem”. (BORGES. 2011. p. 83.) Acompanhando 
esta trilha borgiana, com seus jogos de espelhos, façamos um recorte no cho-
ro de outro Jorge, o personagem de Hotel Jasmim, com seus desdobramentos 
interpretativos. Há muitas razões para esse choro: o choque com a cidade gran-
de, a violência entre os seres, o roubo de seu dinheiro pelo companheiro do 
quarto, as lembranças das perdas dos irmãos afogados e do pai assassinado; 
enfim o choro nasce como uma linguagem do corpo para falar do inominável, 
o vivido pela experiência, quando uma emoção nasce repentinamente, sem 
controle. A questão realçada, nessa leitura, é exatamente sobre a emoção ca-
paz de transformar os sujeitos e, no caso da arte, de fazer da linguagem artís-
tica uma fonte de reivindicação de força plástica, capaz de emocionar e 
transformar posturas frente ao mundo.

Que emoção é esta que atravessou os corpos dos personagens, que fez com 
que um gritasse pela janela, saísse da sua inércia; e a do outro que chorou? E 
mais amplamente, poder-se-ia perguntar se a verdade, ainda que efêmera, 
aparece exatamente onde se vê a emoção? Hotel Jasmim presume um teatro 
no qual a emoção acontece, os corpos se conectam e produzem indagações 
sobre o modo como cada ser humano lida com suas perdas e com seu aban-
dono. De um adulto maduro espera-se que reprima seus sentimentos, que te-
nha controle sobre eles, mas é da catarse e da transmutação da emoção vivida 
que podem nascer processos de humanização em meio a uma sociedade em 
que tantos são desumanizados, maltratados e tidos como coisas descartáveis. 
Trata-se de uma dramaturgia voltada para os conflitos humanos nas grandes 
cidades e as forças de repressão do sensível, pois realça quando as armadu-
ras caem e os devires se elaboram na dinâmica das sensações, dos sentimen-
tos expressos, como no choro. Sobretudo, essa dramaturgia nos leva a pensar 
que a emoção vem na ordem do evento. Esse teatro diz isso: este choro não 
tem a ver apenas com um único personagem e se espalha pela paisagem ur-
bana: “Uma geometria do abismo: aquele que descobre um dia que ‘não é nin-
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guém, absolutamente ninguém, que é os arredores de uma vila que não há’, 
vai tornar-se cidade e paisagem.” (GIL, 1994, p.61) Nesse enfoque, a escrita dra-
matúrgica traduz a potência da exteriorização, agita-se no movimento das 
emoções, na relação entre os sujeitos e os espaços urbanos.

A dramaturgia de Hotel Jasmim afirma que a emoção não diz respeito ape-
nas a um eu individual, mas às muitas faces que se conectam com a cena vis-
ta, com a paisagem vivida na grande cidade. Assim, os personagens se expõem 
com seus gritos, com seus choros, numa confissão que solicita uma confiança 
para dividir as angústias humanas. Nesse caso, cabe dizer que a história do 
teatro poderia ser descrita, também, como uma história de emoções encena-
das, gesticuladas por atores/ atrizes e pelo contato com os corpos dos espec-
tadores que transfiguram suas emoções, na conexão com as forças patéticas, 
capazes de produzir transformações sociais e coletivas a partir do encontro 
com a artesania teatral. São movimentos, comoções daqueles que se transfor-
mam, porque se permitem emocionar.

Não se pode fazer política só com sentimentos, mas as ações nascem dos 
afetos vividos e compartilhados. Nesse âmbito interpretativo, pensar em trans-
formação individual ou coletiva presume atentar para as emoções que nos mo-
vem. O texto de Claudia Barral instaura uma dramaturgia não apenas realista, 
pois se trata de um teatro contemporâneo atento às sensações, ao caleidoscó-
pio de imagens, de cheiros, e, como um jasmim, convida a caminhar por um la-
birinto de percepções, em um constante devir-paisagem. Os personagens vão 
se intercambiando, e se vai construindo o texto com eles, nas águas da lingua-
gem, em referência ao mar que se inaugura sempre em movimento, mesmo nas 
ruas da capital paulista, longe das praias da Bahia, de onde a autora provém. 
Nasce, assim, a marinha que se instala como manancial criativo, engenho do 
inconsciente de onde emanam os sonhos, o desejo e essa dramaturgia.
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