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“So, this book is more the record of a process than a text for performance; a map rather than a play. A
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RESUMO

Este estudo pretende usar conceitos relacionados a midias de comunicagdo interativa e
coletiva como ferramentas de analise e de proposicdo em um processo de criacdo
dramaturgica: um diagrama de pecas potenciais que resultou no espetaculo “Escuro”. Em
outras palavras, acompanha-se o processo de criacdo do espetdculo, analisando-o através do
transporte metaférico de conceitos propostos por Janet H. Murray ao descrever narrativas em
ambiente virtual (imersdo, agéncia e autoria procedimental) e comparando-o a outros
dramaturgos contemporaneos que serviram de modelo a criacdo. A primeira parte deste texto
trata do ambiente digital a partir principalmente das teorias de Janet H. Murray. A idéia é
apontar terminologias particulares e descrever as principais caracteristicas do ambiente digital,
conceitos esses que serdo utilizados como instrumentos de analise e metaforas para se falar de
criacdo dramaturgica. Na segunda parte, concretiza-se o transporte metafdrico entre teatro e
meio digital através de breves analises de fragmentos de dramaturgias contemporaneas que
serviram de modelo a criagdo de “Escuro”, particularmente as excursdes a linguagem cotidiana
e as paisagens do francés Michel Vinaver; o texto hibrido, que transita entre a realidade e o
lirismo, do argentino Federico Léon; e um registro cénico do Theatre de Complicité. Chegamos
a um terceiro momento e centro do trabalho - quando, ao invés de usar conceitos do ambiente
digital como ferramentas de leitura e analise, passa-se a utilizd-los como ferramentas de
proposicdo, ou seja, de escrita. Unindo a teoria apresentada a experimentacdo pratica,
descreve-se o processo criativo do espetaculo “Escuro”. A pesquisa abrange ndo sé a andlise do
texto teatral, mas também a analise de sua construcdo. Ndo se trata, é claro, da documentacao
de um espetdculo em fase de preparacdo, mas de uma reflexao tedrica sobre um processo de
criacdo. Por fim, é apresentado o mapa dramaturgico criado em processo com a colaboracdo de
dez atores e um possivel agenciamento, isto é, uma possivel organizacdo do hipertexto

dramatico.

Palavras-chave: dramaturgia contemporanea, hipertexto, imersao, agéncia, pratica teatral.



ABSTRACT

This study attempts to use concepts related to collective and interactive communication
media as tools for analysis and proposition in a process of dramatic creation: a diagram of
potential playwritings that resulted in the play “Escuro”. In other words, we follow the process
of creating that play, analyzing it through the metaphorical transport of some concepts
proposed by Janet H.Murray to describe narratives in virtual environment (immersion, agency
and procedural authorship) and comparing it to other contemporary playwrights who have
served as a model for the creation. The first part of this text deals with the digital environment,
mainly from the theories of Janet H.Murray. The idea is to point out particular terminologies
and describe the main features of the digital environment, these concepts will be used as
analytical tools and metaphors to talk about creating drama. In the second part, we finalize the
metaphorical transport between theater and digital media through brief analysis of fragments
of contemporary dramaturgy that has served as a model for the creation of "Escuro",
particularly excursions to the daily language and the “landscapes” of the Michel Vinaver;
the hybrid text, which moves between reality and lyricism, of Federico Leon, and a textual
record of a Theatre de Complicité’s play. Then, we have reached a third time and the center of
this work - when, instead of using concepts of the digital environment for reading and analysis,
we use them as tools of proposition, namely writing. Uniting the presented theory to the
practice, the creative process of “Escuro" is described. The research covers not only the
analysis of the theatrical text, but also the analysis of its construction. It is not, of course, the
documentation of a performance in preparation, but a theoretical reflection on the process of
creation. Finally, we present the map created in a dramaturgical process with the collaboration

of ten actors and a possible agency, a possible organization to the dramatic hypertext.

Keywords: contemporary playwriting, hypertext, immersion, agency, theatrical practice.
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INTRODUCAO

Entre extremos

Jean-Pierre Sarrazac, no primeiro capitulo de seu livio “O Futuro do Drama”, nos
lembra a imperativa necessidade do autor teatral em “escrever no presente”, isto é, fazer com
gue sua obra artistica corresponda a sua época. O tedrico francés ressalta o teor rapsddico da
dramaturgia francesa contemporanea a ele. Segundo Sarrazac, o “autor-rapsodo” mistura
géneros e registros — cria um “entrelagado de temas”, fragmentos reunidos que falam, a um sé
tempo, de variados modos: o tragico, o lirico e o épico. Em suas palavras,

“escritor-rapsodo (rhaptein em grego significa ‘coser’), que junta o que

previamente despedacou e, no mesmo instante, despedagca o que
.2
acabou de unir.”

Parece dbvio que o formato dos textos tenha mudado ao longo dos séculos, mas é
importante notar como o status do texto teatral mudou radicalmente desde a década de 60,
com florescimento, dentro da cena teatral, do que temos nos habituado a chamar da “estética

do performativo”. 3

Logo no prélogo de seu “O Teatro Pds-Dramdtico”, Hans-Thies Lehmann ressalta a
substituicdo de nossa percepc¢ao linear-sucessiva por uma simultanea e multifocal®. O resultado
disso seria uma leitura (e criacdo) de textos e espetdculos teatrais ao mesmo tempo mais

superficial e mais abrangente.

! SARRAZAC, Jean-Pierre. O Futuro do Drama. Campo das Letras — Editores, Porto, 2002. “L’avenir du drame” (Paris:
Circé/ Poche, 1999)

2 SARRAZAC, Jean-Pierre. idem.

® “Prevalent aesthetic theories hardly address the performative turn in arts — even if they can still be applied to it in
some respects. However, they are unable to grasp its key aspect — the transformation from a work of art into an
event. To understand, analyze, and elucidate this shift requires a whole new set of aesthetic criteria, suited to
describe the specific characteristics of performance- an aesthetics of the performative.” FISCHER=LICHTE, Erika.
The Transformative Power of Performance.

4 LEHMANN, Hans-Thies, O Teatro Pés-Dramadtico. p. 17



“A leitura lenta, mais profunda, assim como o teatro pormenorizado e
vagaroso, perde seu estatus em face da ciruculagdo mais lucrativa de
imagens em movimento. (...) Se na modernidade, segundo Roland
Barthes, cada texto levanta o problema de sua possibilidade — sua
linguagem alcanga o real?-, a prdtica radical da encenag¢o também
problematiza o status de realidade aparente. (..) Um modo
profundamente diferente de usar os signos teatrais justifica com plena
razéo que se descreve um setor considerdvel do novo teatro como
‘pés-dramdtico’. Ao mesmo tempo, o novo texto teatral, que sempre
reflete uma condigéo de estrutura linguistica, é um texto teatral ‘ndo
mais dramdtico.””’5

Em que sentido esse “novo” status se diferencia daquele ocupado pelo texto no
passado? Que novas relagdes entre dramaturgos, diretores e atores isso provoca? De que modo
a abertura de um novo espaco de comunicacdo, em jogos eletronicos e em midias interativas e
coletivas — e, portanto, uma modificacdo de nossa percepc¢dao de mundo - interfere na escrita
dramadtica? Como essas formas rapsodicas transformam a estética teatral? Devido a
diversidade da escrita contemporanea e a multiplicidade coexistente de “estéticas cénicas”,
responder a estas perguntas ndo parece ser tarefa facil e nem a isso se pretende esta
dissertacdo. Antes, parte-se destas perguntas para estruturar um pensamento tedrico que

sustente uma cria¢do artistica.

Josette Féral afirma que a riqueza da pratica teatral contemporanea é justamente a
diversidade, além da convic¢do, compartilhada por todos — autores, artistas, pesquisadores e
espectadores — de que ndo ha mais pdlos isolados de criacdo, mas sim o encontro duas artes: a
dramatica e a cénica. Assim, qualquer estudo de textos contemporaneos deve também prever
essa interseccdo. A escrita ndo pode ser considerada isolada da cena , e a cena ndo pode ser

examinada excluindo-se a escrita.®

Aqui vale entdo uma pequena digressdo para darmos sequéncia ao raciocinio. Buscando

definir os conceitos de performatividade e performance, a pesquisadora Erika Fischer-Lichte

> LEHMANN, Hans-Thies. Idem. p. 19.

6 “Nevertheless, the analysis of one cannot minimize its reflection on the other. The dramatic cannot be
considered in isolation from the scenic, and the scenic cannot be examined in the absence of the dramatic,
because this intersecting reflecting — from the director onto the text and from the author onto the theatrical
performance — is the source of, on the one hand, performance style, and on the other, writing style.” FERAL,
Josette, “Moving Across Languages”. Em: MOUNSEF, FERAL.“The Transparency of the Text. 2007 — Yale Univerity.

10



afirma que duas caracteristicas definem a “performatividade”: a primeira é que os pares
dicotbmicos como sujeito/objeto e significante/significado perdem suas polaridades e
defini¢des claras (ja que uma vez colocados em movimento, eles comegam a oscilar); a segunda
é que o performativo se sustenta por sua habilidade em desestalizar e colapsar antagonismos
binarios.” O primeiro destes antagonismos em colapso é a dupla “real e ficcional”. Sabemos
gue a tensao entre realidade e ficcdo ndo é privilégio da “estética do performativo”, mas de
todo evento ou espetaculo teatral. E sempre em um espaco real que o espetdculo acontece,
sempre em tempo real, com corpos reais em movimento. Ao mesmo tempo, esse espaco real
pode significar varios e inUmeros espacos ficcionais; a duracdo do espetdculo ndo precisa
corresponder ao tempo representado e, geralmente, o corpo real do ator representa um outro
corpo — uma figura cénica ou um personagem. E por isso que Fischer-Lichte afirma que quando
e onde quer que o teatro aconteca, ele é caracterizado por uma tensdo entre realidade e ficgao,
entre o real e o ficcional.® A realidade implicita em toda situagdo teatral sempre foi um amplo
espaco de batalhas. A dicotomia entre esses dois pdlos marcou toda a pratica teatral do século
XX: de um lado, a valorizacdo do ficcional, nas tentativas de erradicar, a todo custo, qualquer
vestigio de realidade em favor do ilusionismo — seja visando a representar figurativamente o

I”

real (naturalismo) ou o irreal (simbolismo)— e, de outro, o privilégio do “real” ao ficcional, ao
revelar os procedimentos teatrais e se dirigir diretamente a platéia (como os estudos do teatro
épico de Bertolt Brecht) ou ao inserir elementos do “evento” na cena (vanguardas das primeiras

décadas do século passado).

De um lado, devemos considerar as tentativas de erradicacdo do “real” na cena e no
texto teatral: segundo a teoria de um teatro ilusionista (cujo simbolo maximo ainda é a quarta
parede, de Diderot), a percepcdo do espectador deveria alcancar apenas o personagem da acado
dramatica, em busca de uma identificacdo com ele. Qualquer elemento que atraisse a
percepc¢do do espectador para o real funcionaria como um agente perturbador da ilusdo, ja
qgue ele serd “forcado” a deixar o mundo da peca para habitar o mundo da real corporeidade.

Para evitar isso é que Johann Jakob Engel, um filésofo iluminista, sugere aos atores que seus

7 FISCHER-LICHTE, Erika. Explaining Concepts: Performativity and performance.
8 FISCH ER-LICHTE, Erika. Fictional Realities/Real Fictions

11



corpos reais se escondam atras de corpos ficcionais e condena as atrizes cujos corpos nao
significam apenas os corpos das personagens teatrais que representam. Vale lembrar que essa
é a idéia subterranea do teatro psicoldgico-realista. Peter Szondi, ao discorrer sobre o drama
moderno (1880-1950), afirma que a idealizacdo de um drama absoluto parte unicamente da
“reproducao de relagdes intersubjetivas.” Toda a estrutura do drama seria formulada, entao, na
esfera do didlogo, desligando-se (para que sua pureza dramatica fosse mantida) de tudo o que
lhe fosse externo - o autor, o espectador’, o corpo do ator'® - em favor da criagio de um
“segundo mundo”. Sabe-se que essa idéia de “drama absoluto” nunca chegou a ser
completamente posta em pratica, ja que em toda e qualquer apresentacdo, um conflito surge
entre o corpo semidtico e o corpo fenomenal, entre o real e o ficcional. Um universo
inteiramente ficcional é uma abstracdo. Essa é uma duas razdes pelas quais as vanguardas
teatrais da primeiras décadas do século XX atacaram tdo veementemente o teatro psicolégico-

realista.

III

Devemos, entdo, atentar para outro extremo - as tentativas de valorizacdo do “rea
introduzidas pelas vanguardas no inicio do século passado: ja em 1913, em seu manifesto “O
Teatro de Variedades”, Marinetti sugeria que o acaso fosse introduzido no espetdculo, que os
atores se movimentassem entre os espectadores e que a plateia fosse instigada a se revoltar e
a participar.'’ Mas é nos anos 60 que o foco da cena artistica deixa de incidir na ficcdo e
radicalmente passa a trabalhar na esfera do real (sem que a tensdo entre esses “opostos”
desaparecesse). A performance art tornou explicita a realidade com inUmeros casos de
mutilaces e torturas reais executadas diante dos espectadores, com a conversao do publico
em ator do espetaculo, seja por manifestacdo espontdanea (como a famosa interrupc¢do da
performance Lips of Thomas, de Marina Abramovich, em uma galeria em Innsbruck) ou coagida

(algumas da interacdes propostas pelo grupo FLUXUS); com a valorizacdo da acdo real e da

2 up relacdo espectador-drama conhece somente a separacao e a identidade perfeitas, mas ndo a invasao do rama
pelo espectador ou a interpelagdo do espectador pelo drama.” SZONDI, Peter. Teoria do Drama Moderno. p. 31.
100up relacdo ator-papel de modo algum deve ser visivel; ao contrario, o ator e a personagem tém de unir-se,
constituindo o homem dramatico.” Idem, p. 31.

" “Introduce surprise and the need to move among the spectator o the orchestra, boxes, and balcony. Some
random suggestions: spread a powerful glue on some of the seats, so that the male or female spectator will stay
glued down and make everyone laugh...-Sell the same ticket to ten people: traffic jam, bickering and wrangling.”
(conforme citacdo de Fischer-Lichte, em Fictional Realites/Real Fictions)

12



presencga corporal do performer, fundida com a prépria obra-de-arte. Nao foi sé a performance
art, entretanto, que evidenciou o carater real em detrimento do ficcional, mas também os
artistas teatrais, como Jerzy Grotowski. Assumindo elementos performdticos, como a
extirpacdo da figura dramdatica — o personagem - e colocando em primeiro plano o fato de que
os atores estavam realizando agles reais em espaco e tempo reais, Grotowski reverteu a
relacdo entre o ator e o personagem. Ele definiu o personagem ficcional como um instrumento
para se alcancar uma “meta”, e ndo como o objetivo final dos esforcos do ator. O ator, para ele,
usa o personagem para se dissecar e ai se concretiza a idéia de um “ator santo”. Mesmo nesses

III

casos, entretanto, o “real” puro também é uma abstragao, ja que a representagao nunca deixa

de existir. Se tomarmos como exemplo a ja citada performance de Marina Abramovich, Lips of
12 . ~ . .

Thomas™: embora o entendimento das acdes da artista fosse menos importante do que a

experiéncia real, isso ndo significa dizer que ndo havia nada para o publico/visitante da

instalacdo interpretar: os objetos usados e as ac¢des realizadas por ela podiam (e podem)

construir multiplos significados. A cruz desenhada no abdémem de Abramovich poderia fazer

sugerir as mais diversas associacées misticas, religiosas, culturais, politicas (sendo o simbolo da

;. T 1
loguslavia socialista)."

Portanto, estando o espetdculo inevitalmente ligado a materialidade (seja do palco, da
presenca de atores em carne e osso ou da efemeridade temporal) e a producdo de significados,
ndo ha como excluir nenhum dos dois vetores da tensdao entre realidade e ficcao implicita a
situacdo teatral. Entre esses dois limites impossiveis hd uma grande possibilidade de
transgressdes e hibridismos, ja que as fronteiras entre os dois conceitos ndo sao claramente

desenhadas mas, ao contrdrio, sempre borradas. E é neste lugar — “um espaco de

2 Nesta performance, Abramovich ficava nua e, apds comer grandes quantidades de mel, tomar uma garra garrafa
de vinho, ela quebrava uma taga com sua mao direita, ferindo-se e continuava a se torturar desenhando em sua
barriga, com uma gilete, uma estrela de cinco pontas e deitando-se sobre um grande bloco de gelo. Alguns
espectadores interferam na performance, retirando-a do processo torturante.

B FISCHER-LICHTE, Erika. The Transformative Power of Performance. p. 16.
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deslocamentos e superposigées de camadas ficcionais e reais”,** gue se localizam algumas das

transformacodes recentes da cena contemporanea.

Com a dramaturgia ndo é diferente, ja que ndo pode mais ser dissociada da cena. Esse
mesmo hibridismo entre realidade e ficcdo aparece na dramaturgia pelo confronto entre o
discurso e a voz do ator. Nesse entre-lugar, o texto teatral é deposto do trono que ocupa desde
o meio de século XIX™, isto &, perde sua fungdo como um valioso regulador da representacdo e
torna-se um dos muitos discursos que compdem a cena. As pesquisadoras Donia Mounsef e
Josette Féral afirmam que, além dessa tensdo entre realidade e fic¢do, dois outros fatores
contribuiram para esta queda: a impossibilidade de representar o sujeito e o descrédito na

capacidade da linguagem em transmitir significados. 16

A despeito da variedade de temas, percebe-se uma escrita dramatica a partir da década
de 1980, principalmente na Franga, em que é recorrente esta ja descrita impossibilidade de

representar o real.

"Preso entre a necessidade de contar uma histéria e ao ceticismo da
linguagem, entre os caprichos do diretor e os impulsos da agdo, os
textos de palco tornaram-se o terreno de batalha de linguagem, vida,
e perfomance. Fragmentada e fragmentdria, no todo ou em partes,
composta por montagens, colagens, vestigios verbais, palavras
timidas, a dramaturgia passa a significar de forma diversa e
ambigua. Pecas contempordneas sdo frequentemente sujeitas a
desagregagdo do didlogo, a fragmentagdo narrativa, a agéo dramdtica
descontinua e a uma fragmentada progressdo de eventos.
Contribuindo com esta fragmentagdo, estd o fato de que o teatro toma
emprestado de outros géneros (romance, cinema, televisdo, e assim
por diante), convidando o diretor, o ator e o espectador a sair do
estritamente textual e a entrar no dominio do performativo. (...) Estas
formas de escrita muitas vezes combinam o verbal, o vocal e a
pantomima, usando o palco para produzir sua expressGo mais
forte. Elas ressoam no corpo do ator e no espago de representagdo,
naquele espago difuso e transitdrio entre o eu eo outro, o uno e o

1 Expressdo usada por Silvia Fernandes para descrever a dramaturgia do espetaculo BR3, do Teatro da Vertigem.
Cartografia de BR3 — p. 45.

> MOUNSEF, FERAL. The Transparency of the Text, Em Editor’s Preface.

* “Three major factors contributed to this fall: the suspicion of theater's capacity to express the real, the
impossibility of representing the subject, and the fundamental distrust in language's ability to convey meaning.”
MOUNSEF, Donia; FERAL, Josette, idem.

14



mdltiplo, o individuo e a cidade, a interface do que é dito e como é

.. 17

vivido

Analisar aquelas transformagdes cénicas é imprescindivel para compreender também

estas mudancas na escrita dramdtica. Essa analise deve trafegar pelos diversos campos da
operacao teatral; teoria e pratica, dramaturgia e reflexao tedérica ndo sdo mais pdlos estanques
de conhecimentos, mas partes congruentes. Separar a pratica dramaturgica do processo de
criacdo da cena seria sustentar uma lacuna de cultura contempordnea caracterizada pela

disjungdo entre um empirismo sem pensamento e um pensamento sem experiéncials.

Assim, esta dissertagdo procura entender a dramaturgia “escrita no presente” ligada a
pratica teatral. Para tanto, utiliza conceitos relacionados a midias de comunicagdo interativa e
coletiva (navegacdo, hiperdocumentos e hipermidias, imers3o, agéncia'®) como ferramentas de
analise e de proposicdo em um processo de criagdo dramaturgica: um diagrama de pecas

potenciais que resultou no espetaculo “Escuro”, dirigido e escrito por mim.

Em sintese, acompanha-se o processo de criacdo do espetdculo, analisando-o através
do transporte metafdrico de conceitos propostos por Janet H. Murray ao descrever narrativas
em ambiente virtual (imersdo, agéncia e autoria procedimental) e comparando-o a outros
dramaturgos contemporaneos que serviram de modelo a criagcdo (as excursdes a linguagem
cotidiana e as paisagens do francés Michel Vinaver; o texto hibrido, que transita entre a

realidade e o lirismo, do argentino Federico Léon; os registros cénicos de Simon McBurney).

v Traducao livre a partir de ”“Caught between the need to tell a story and the skepticism of language, between the
whims of the director and the impulses of acting, stage texts have become the embattled ground of language,
liveness, and performance. Fragmented and fragmentary, in a whole or in pieces, made up of montage, collage
verbal remains, diffident words, the theatrical text seems to signify in diverse and ambiguous ways. Contemporary
plays are often subject to the breakdown of dialogue, narrative fragmentation, splintered dramatic action, and a
fractured progression of events. Contributing to this fragmentation is the fact that theater borrows from other
genres (novel, film, television, and so on), inviting the director, the actor, and the spectator to journey outside the
strictly textual into the domain of the performative. (...) These forms of writing often combine the verbal, the
vocal, and the pantomimic, calling upon the stage to give them their strongest expression.. They resonate in the
body of the actor and in the space of representation, in that insterstitial and transient space between the self and
other, the one and the multiple, the individual and the city, at the interface of what is said and how it’s lived.”.
(MOUNSEF, FERAL. 2007: 03)

18 REWALD, Rubens. Caos/Dramaturgia. Sdo Paulo, Perspectiva, 2005.

Y Ver Pierre Levy — Cibercultura , e outras obras do mesmo autor como O que é Virtual?
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Conduzindo a deriva em meio ao diluvio

720 nos conta a histéria de

Jorge Luis Borges, em “O Jardim das Veredas que se Bifurcam
Ts’ui Pen, que havia abandonado a vida publica para se dedicar a construgao de dois grandes
projetos: escrever um livro e construir um labirinto. O livro fora desprezado por seu carater
ilégico; ja o labirinto nunca chegou a ser construido. Séculos depois, descobre-se que o livro era
o proprio labirinto. Nele, cada histéria permitiria inUmeros desenlaces. Cada vez que um
homem se defronta com diversas alternativas, opta por uma e elimina as outras; no romance-
labirinto de Ts’ui Pen, os personagens optam, simultaneamente, por todas. Criam-se, assim,
diversos tempos que se proliferam e se bifurcam. A trama ndo possui apenas uma histéria, mas
todas as histdrias possiveis. Os caminhos nao-escolhidos ndo sdo apagados da memdria do

sistema, ao contrdrio, continuam vivos, esperando a sua vez de entrar no jogo arquitetado por

Ts'ui Pen.

Essa estrutura rizomatica’! concebida por Borges corresponde ao tipo de narrativa que
encontramos hoje, com a abertura de um novo espa¢o de comunica¢ao, em jogos eletrbénicos e
em midias interativas e coletivas. No primeiro caso, embora o jogador conduza seu personagem
(avatar) linearmente por uma das diversas narrativas em poténcia a estrutura do jogo é bem
mais complexa e comporta multiplas e entrecruzadas possibilidades. No segundo caso, o
contato com as informacdes de diversas naturezas também é feito de forma a privilegiar a
conexao e a horizontalidade. Cada pagina em um site, por exemplo, pode nos conectar a
inUmeras outras paginas e essas a outras e a outras, numa teia de links tao infinita como o

romance de Ts’ui Pen. Em ambos os casos, substitui-se a figura do leitor pela do navegador.

O filésofo francés Pierre Levy acredita que navegacdao parece ser uma expressiao muito
apropriada para essa rede virtual que hoje sustenta nossas formas de cogni¢dao e comunicacao

em gue estamos mergulhados. Segundo ele:

O BORGES, Jorge Luis. Ficgbes, p. 110.

2 DELEUZE, Gilles. GUATTARI, Félix . Mil Platés, Vol. 1. Com o conceito de rizoma, Deleuze e Guattari descrevem
filosoficamente um esquema abstrato entendido, neste projeto, como uma rede aberta e horizontal de narrativas
e a proliferacdo, sem limites a priori, de conexdes entre seus nds associada uma multiplicidade mével de centros.
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“Roy Ascott, um dos pioneiros e principais tedricos da arte em rede,
fala de um segundo diluvio, o das informagdes, gerado por conta de
sua natureza exponencial, explosiva e cadtica. A densidade dos links
entre as informagdes aumenta vertiginosamente nos bancos de dados,
nos hipertextos e nas redes. Os contatos transversais entre os
individuos proliferam de forma andrquica. E o transbordamento das

informagbes, a inundagcdo de dados, as dguas tumultuosas da

L 2
comunicagdo por onde navegamos. 2

A partir de conceitos como hipertextualidade, imers3ao e agenciamento — presentes
tanto em jogos eletronicos como em ambientes virtuais de memoria coletiva — apresento duas
abordagens: uma reflexiva, langcando um breve olhar sobre fragmentos de textos teatrais de
dramaturgos contemporaneos; e outra criativa, através de uma andlise do processo de criagao

da mapa dramaturgico “Escuro”.

A escolha do meio digital como ponte metafdrica para a andlise acontece pela
correspondéncia poética entre algumas das caracteristicas de leitura e criacdo nesse ambiente
e as proposicdes da criacdo aqui discutida. Ndo é, portanto, a tentativa de criar uma nova
terminologia de analise. Antes, é um ponto de vista bastante especifico na abordagem de uma
dramaturgia criada simultaneamente a pratica e pesquisa aqui descritas. Nao se trata, é claro,
de um exercicio de interdisciplinaridade entre tecnologia e dramaturgia. E uma proposta de
mudanca de percepcao do objeto analisado, no caso o texto teatral. Este, deixando de ser
estavel, pode se adequar a metodologias de analise e compreensdo que déem conta de sua
instabilidade. Metodologias essas que, por sua vez, a medida que organizam novos paradigmas,
nos levam a procurar instabilidades e a perceber como instavel o que até pouco tempo

percebiamos como estavel.

Neste ponto, é definido um paralelo fundamental as andlises que se seguirdo e a

. ~ , s . . 2
criacdo do espetaculo “Escuro”: o texto é visto como um hipertexto® teatral.

2 LEVY, Pierre. CiberCultura, Sdo Paulo, Editora 34.

2 Segundo Carlos Irineu da Costa : “Hipertexto - Uma forma nao linear de apresentar e consultar informagdes. Um
hipertexto vincula as informagdes contidas em seus documentos (ou ‘hiperdocumentos’, como preferem alguns)
criando uma rede de associagdes complexas através de hiperlinks, ou mais simplesmente, links.”
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A abordagem mais simples desse conceito é, em oposicdo a um texto linear, descrevé-lo
como um texto estruturado em rede. O hipertexto é constituido por nds e por links entre esses
nds indicando a passagem de um nd para outro. A titulo de exemplificagcdao, poderiamos dizer
gue, em principio, percorremos um romance da primeira a ultima linha, mas lidamos de forma
bastante distinta quando se trata de uma enciclopédia. Podemos consultd-la de iniameras
formas: através do sumario ou do indice remissivo, aleatoriamente, alfabeticamente ou
linearmente. “Navegamos” por ele usando suas ferramentas de orientacdo (léxicos, indice,
tabelas e topicos), de acordo com os assuntos de nosso interesse, recolhendo informagdes de
forma pessoal e Unica. Um hipertexto dramatico surgiria, entdo, como um mapa virtual, fonte
indefinida de atualizag6e524: movel, caleidoscdpico, que apresenta suas facetas, gira, dobra-se e

desdobra-se em inumeras leituras.

Torna-se evidente aqui a mistura das funcdes de leitura e escrita. Definindo o hipertexto
como um espago de percursos para leituras e agenciamentos possiveis, um texto aparece como
uma leitura particular de um hipertexto, como o caminho de links e nds percorrido pelo
navegador. Como nos videogames, a narrativa vivenciada (ou assistida) é uma atualizacdo das
inUmeras narrativas virtuais presentes em sua estrutura. O navegador participa, portanto, da

redacao da peca que “I&”.

Em outras palavras, no caso do texto teatral “Escuro”, o que o dramaturgo de fato
escreve é uma matriz de textos potenciais. E, entdo, funcdo dos navegantes (diretores, atores,
espectadores) “participarem” da estruturacdo de alguns desses textos, colocando em jogo as

diversas combinatdrias entre os nos.

Para sintetizar de forma oportuna e clara a idéia aqui levantada, vale ainda citar

Pierre Levy:

“A escrita e a leitura trocam seus papéis. Aquele que participa da
estrutura¢do de um hipertexto, do tracado pontilhado das possiveis
dobras do sentido, ja é um leitor. Simetricamente, aquele que atualiza
um percurso, ou manifesta determinado aspecto da reserva
documental, contruibui para a redagdo, finaliza temporariamente uma

Y LEVY, Pierre. O que é virtual?.
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escrita intermindvel. Os cortes e remissbes, os caminhos de sentidos
originais que o leitor inventa podem ser incorporados a prdpria

estrutura dos corpus. Com o hipertexto, toda leitura é uma escrita

potencial. .

z

E importante mais uma vez ressaltar que o didlogo aqui proposto entre dois campos
distintos do conhecimento (dramaturgia e tecnologias interativas) requer um partido
especifico, uma abordagem limitada, para se evitar um texto repleto de generalidades, onde
nao se aprofundam questdes em nenhum dos dois campos. Nesse sentido, opta-se por utilizar
os conceitos ligados as tecnologias interativas como metdforas para o estudo e criacdo de
dramaturgia. Efetua-se o transporte de um contexto a outro, aproximando dois conceitos
distintos e contextualizando-os num mesmo dominio. A manipulagdo desses conceitos cria um
amplo caminho para a reflexao e elaboragdao de um texto teatral. No entanto, tais conceitos
ndo sdao aprofundados em todas as suas dimensdes, sendo que somente alguns de seus

aspectos conceituais interessam a pesquisa.

Poder-se-ia pensar, a partir do que foi exposto, que o transporte entre conceitos da
“cibercultura”e dramaturgia seria o ponto central do trabalho. Porém, é fundamental
esclarecer que o objetivo nunca foi encontrar uma ponte entre esses campos. Antes, pretende-

se reunir em um mesmo sistema conceitos diversos que beneficiem uma criagao.

A criacdo deste mapa dramaturgico foi o centro de toda essa pesquisa. Esse sistema —
em que termos de internet e teatralidade constituem um mesmo dominio — serviu apenas
como instrumento de andlise de fragmentos de pecas contemporaneas e, mais importante,

forca motora do processo criativo da dramaturgia e da cena.

Mais do que propor uma nova forma de escrever e analisar dramaturgias, essa
dissertacdo e a criacdo do texto dramatico aqui apresentado abrem portas para o

III

desenvolvimento de uma futura pesquisa estruturada sobre “dramaturgia procedimental”, isto
é, a hiperficcdo num contexto dramaturgico. Um hipertexto dramdatico seria como um texto
virtual, fonte indefinida de atualizacGes. Embora toda a literatura dramatica possa ser

considerada como uma virtualidade (ja que existe apenas em poténcia, ndo em ato; o campo de

* pierre Lévy. Cibercultura. p. 61
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forgas e problemas do texto dramatico sé se resolvem em uma atualizagao cénica, também
.. DL - . ~ e . . 26

pessoal e Unica), uma ”hiperdramaturgia” pressupde uma histéria multiforme em que

“tempo presente” possa modificar a estrutura da cena, isto é, determinar a escrita

dramaturgica da peca que se “vé&”. O desejo dessa pesquisa continua é, entdo, pensar uma

literatura dramatica em que o “leitor” podera criar os caminhos a serem seguidos e ndao podera

mais deixar a ficcdo sem modifica-la ou sem que seja modificado por sua experiéncia imersiva.

Por fim, vale uma consideragao acerca do corpo dessa dissertagao:

A primeira parte trata do ambiente digital a partir principalmente das teorias de Janet H.
Murray. A idéia é apontar terminologias particulares e descrever as principais caracteristicas do
ambiente digital, conceitos esses que serdao utilizados como instrumentos de analise e

metdaforas para se falar de criacdo dramaturgica.

Na segunda parte, concretizo o transporte entre teatro e meio digital através de breves
analises de fragmentos de dramaturgias contemporaneas que serviram de modelo a criacdo de
“Escuro”. Particularmente me debrugo sobre o formato de publicacdo de uma das pecas do

Theatre de Complicite, fragmentos da obra de Michel Vinaver e do argentino Federico Léon.

Chegamos a um terceiro momento e centro do trabalho - quando, ao invés de utilizar
conceitos propostos pela pesquisadora Janet H. Murray (imersdo, agéncia, autoria
procedimental) como ferramentas de leitura e andlise, passo a utiliza-los como ferramentas de
proposicdo, ou seja, de escrita. Unindo a teoria apresentada até esse momento a
experimentacdo pratica, definem-se conceitos e descreve-se o processo criativo do espetaculo
“Escuro”. A pesquisa abrange ndo sé a andlise do texto teatral, mas também a andlise de sua
construcdo. Nao se trata, é claro, da documentacdao de um espetaculo em fase de preparacao,

mas de uma reflexdo tedrica sobre um processo de criacdo.

26 o . . . .

“Estou usando o termo histéria multiforme para descrever uma narrativa escrita ou dramatizada que apresenta
uma Unica situagcdo ou enredo em multiplas versdes — versGes estas que seriam mutuamente excludentes em
nossa experiéncia cotidiana.” (MURRAY, 2003: 64)
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Por fim, apresento o mapa dramaturgico - por se tratar de um hipertexto dramatico, a
melhor representacdo de suas possibilidades é um diagrama - criado em processo com a
colaboragdo de dez atores e um possivel agenciamento, isto €, uma possivel organizagdo e
cruzamento dramaturgico das redes criadas. Esse agenciamento foi apresentado como um

espetaculo, com estreia em novembro de 2009 na cidade de Sao Paulo.
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PARTE I - O AMBIENTE DIGITAL:

DEFINICOES

Breve passeio pelo bosque da hiperficgao

Em “Seis Passeios pelos Bosques da Fic¢do”, Umberto Eco utiliza a palavra “bosque”
como metdfora para qualquer texto narrativo. Um bosque é um jardim de caminhos que se
bifurcam (BORGES, 1989). Mesmo quando nao existem no bosque trilhas bem definidas, todos
podem tracar sua propria trilha, decidindo ir para a esquerda ou para a direita de determinada

arvore e, a cada arvore que encontrar, optando por esta ou aquela direcao.

“Num texto narrativo, o leitor é obrigado a optar o tempo todo. Na
verdade, essa obrigagcdo de optar existe até mesmo no nivel da frase
individual — pelo menos sempre que esta contém um verbo transitivo.
Quando a pessoa que fala estd prestes a concluir uma frase, nds como

leitores ou ouvintes fazemos uma aposta (embora inconscientemente):

. 27
prevemos sua escolha ou nos perguntamos qual serd sua escolha.”

Porém, com as (nem t3o recentes) estruturas de linguagem surgidas com os dispositos
comuniciacionais (LEVY, 1999), tecnologias de informacdo coletivas, jogos eletrénicos e
ambientes digitais, as trilhas dos bosques ficcionais e as possibilidades de percorré-los
aumentaram vertiginosamente, extrapolando o campo da subjetividade do leitor-empirico e

alcancando a propria estrutura do bosque. Mais do que ser leitor, percorrer este novo bosque —

27 ECO, Umberto. Seis Passeios Pelo Bosque da Ficgdo.1991. p. 12.

Eco afirma ainda que ha duas maneiras de percorrer um bosque.

“A primeira é experimentar um ou varios caminhos (a fim de sair do bosque o mais depressa possivel, digamos, ou
de chegar a casa da avd, do Pequeno Polegar ou de Jodozinho e Maria); a segunda é andar para ver como é o
bosque e descobrir por que algumas trilhas sdo acessiveis e outras ndo. Ha igualmente duas maneiras de percorrer
um texto narrativo. Todo texto desse tipo se dirige sobretudo a um leitor-modelo do primeiro nivel, que quer
saber muito bem como a histéria termina (se Ahab conseguira capturar a baleia e se Leopold Bloom encontrara
Stephen Dedalus depois de cruzar com ele algumas vezes no dia 16 de junho de 1904). Mas também todo texto se
dirige a um leitor-modelo de segundo nivel, que se pergunta que tipo de leitor a histéria deseja que ele se torne e
que quer descobrir precisamente como o autor-modelo faz para guiar o leitor.” (ECO, 1991:33)

22



um jardim que procura representar a vida enquanto composi¢dao de possibilidades paralelas —

implica descobrir caminhos inéditos, inventar novas arvores, desenhar novas trilhas, mergulhar

e navegar em seus lagos.

“Para dar conta da nova inscri¢o social dos sujeitos e dos sentidos,
faz-se necessdria a acuidade de observar a textualidade eletrénica a
partir de uma outra ordem de leis, diferente daquela que rege o
impresso e que dita os mecanismos de coesdo, coeréncia, unidade,
género textual etc. Isso porque se é verdade que, na folha de papel em
branco, existe uma delimitagdo para o dizer e um recorte do espaco
fisico a ser preenchido, também é vdlido afirmar que a pdgina com o
hipertexto, teoricamente, comporta inumeras outras pdginas,
entradas e/ou saidas para/de um dizer, rompenao com toda ordem de
limitagdo fisica do papel, visto que ele triplica-se em vdrios papéis.
(...)... ndo é possivel ter nogdo de inteireza, unidade e completude, néo
hd meios de sobrevoar toda a drea para um reconhecimento geral, ndo
existe a possibilidade de executar uma agdo tdo familiar quanto
folhear um livro todo, percorrendo com o dedo o seu dorso, folha de
rosto, capa, rodapé etc. Ndo hd nada além do recorte da janela, atrds
da qual estd a rede inteira, escondida e submersa na opacidade e
extensdo desconhecida. Vé-se uma pdgina de cada vez, sem saber ao
certo qual é o fio que a prende a um livro inteiro e talvez nem mesmo
livros inteiros existam mais... Quanto ao navegador, resta-lhe o prazer
de provar os pedagos sem a dimensdo do todo, de experimentar as
margens sem reconhecer o centro, de andar sobre fios imagindrios

sem o apoio das vias reais do papel e, enfim, de equilibrar-se nos

~ . A . 8
desvdos dos nds e pontos de uma rede que ndo vé a urdidura.”

Este novo modo de percorrer o bosque ficcional faz surgirem histdérias multiformes,

narrativas fragmentarias em que cada “leitor” vai reordenar a fabula para si mesmo, ficcdes

com tendéncia a se complexificarem — em numeros de links e alternativas de navegacdo - a

cada nova “leitura”.

8 ROMAO, Lucilia Maria Sousa; ROMAO, Aquilau Moreira. “Do pergaminho a tela do computador: a trajetéria do

livro.” pp. 98-99
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Hipertexto

Vannevar Bush supde que esse novo modo de contar histérias talvez carregue uma

linguagem mais coerente com a complexa organizacdo de nosso pensamento?’, j que pretende

“.. dar uma existéncia simultdnea a outras possibilidades, permitindo-
nos ter em mente, ao mesmo tempo, multiplas e contraditorias
alternativas. Seja a histéria de multiplas formas um reflexo da fisica
pOs-einsteiniana, ou de uma sociedade secular assombrada pela
imprevisibilidade da vida, ou de uma nova sofisticagio do modo de
conceber a narragdo, suas versées alternadas da realidade sdo hoje
parte do nosso modo de pensar, parte da forma como

. 30
experimentamos o mundo.”

Tradicionalmente, Vannevar Bush é considerado o pioneiro na proposicdao de uma
estrutura textual que se propde a registrar o mundo sob essa nova perspectiva. Em seu famoso
artigo “As we may think”*' , Bush imagina a criacdo de uma maquina — o “memex” para o
armazenamento e manipulacdo de informac¢des (e da memdria) de forma ndo-seqiencial.
Assim ele a descreve:

"Considere-se um dispositivo futuro para uso individual, que é uma
espécie de arquivo privado mecanizado e uma biblioteca. Ele precisa
de um nome, e, ao acaso, escolhe-se "memex". Um memex é um
dispositivo no qual um individuo armazena todos seus livros, registros
e comunicagbes, e que é mecanizado, para que possa ser consultado

com extrema velocidade e flexibilidade. E um suplemento ampliado

P ;s . 32
intimo de sua memoria."

No entanto, foi Ted Nelson o primeiro a chamar de hipertextos esses textos nao-
seqlienciais, com acesso multisseqtiencial e de contelido enciclopédico. Um hipertexto é, pois,

descrito como um texto (entendido aqui como palavras, imagens, memarias) ndo-linear,

2 BUSH, Vannevar. “As We may think”, acessado em 07 de julho de 2008
http://www.theatlantic.com/doc/194507/bush

%0 MURRAY, Janet. Hamlet no Holodeck. p. 49.

*! http://www.theatlantic.com/doc/194507/bush

32 http://www.theatlantic.com/doc/194507/bush/4

Tradugdo livre a partir de: “Consider a future device for individual use, which is a sort of mechanized private file
and library. It needs a name, and, to coin one at random, "memex" will do. A memex is a device in which an
individual stores all his books, records, and communications, and which is mechanized so that it may be consulted
with exceeding speed and flexibility. It is an enlarged intimate supplement to his memory.”(BUSH, 1945:4)
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interativo, cuja navegacao é vinculada, o acesso é randémico e que promove a articulagdo entre

diferentes linguagens. Segundo Luiz Anténio Marcuschi:

“O termo hipertexto foi cunhado por Theodor Holm Nelson em 1964,
para refletir uma estrutura eletrénica ndo-sequencial e ndo-linear, que
se bifurca e permite ao leitor o acesso a um numero praticamente
ilimitado de outros textos a partir de escolhas locais e sucessivas, em
tempo real. Assim o leitor tem condi¢bes de definir interativamente o
fluxo de sua leitura a partir de assuntos tratados no texto sem se
prender a uma sequéncia fixa ou a topicos estabelecidos por um autor.
Trata-se de uma forma de estruturagdo textual que faz do leitor
simultaneamente co-autor do texto final. O hipertexto se caracteriza,
pois, como um processo de escrita/leitura eletrénica multilinearizado,

multissequencial e indeterminado, realizado em um novo espacgo. 34
Dito de outra forma, trata-se de um mapa textual que pode ser lido de qualquer ponto;

cada leitura pode criar um texto diferente.

Neste ponto, estabelece-se um primeiro paralelo proposto pelo trabalho: o texto teatral
é observado como um hipertexto, um rizoma textual. A escritura, ao perder sua supremacia
num contexto que Hans-Thies Lehmann classifica como “pés-dramatico”, perde também sua
sintese, fragmenta-se em episddios, situacdes (LEHMANN, 2007:31). A dramaturgia, mais do
gue nos conduzir por um enredo linear, tem uma nova missao —

“reinventar a linguagem, explorar sua linhas de falha, em outras

, ) 5
palavras, fundir escrita e performance. »3

O enredo ndo é mais o fundamento de um espetaculo, antes é uma matriz geradora de
possiveis espetaculos que pode ser organizada e reorganizada por todos os elementos cénicos,

agora des-hierarquizados. (LEHMANN, 2007: 145).

Esse tipo de organizacdo ja foi bastante discutido pela teoria literdria pds-estruturalista.

Tais dramaturgias sdo comumente associadas ao conceito de “rizoma” do filédsofo Gilles

% Nelson afirma ainda que um hipertexto é caracterizado pela auséncia de um suporte fisico, enquanto a
hipermidia, para ele, vincula-se ao poder do computador de estocar, rever e apresentar informag6es na forma de
imagens, textos, animagdes e sons.

** MARCUSCHI, L. A. Linearizagdo, cognigdo e referéncia: o desafio do hipertexto. In: Linguas e Instrumentos
Linguisticos. 3, Campinas: Editora Pontes, 1999. p. 21-22

» MOUNSEF, FERAL, The Transparency of the Text, 2007. p. 3
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Deleuze, um sistema de raizes tuberculares no qual qualquer ponto pode estar conectado a
qualquer outro.*® Deleuze utilizou o sistema de raizes do rizoma como um modelo de
conectividade nos sistemas de ideias; os criticos aplicaram esse conceito a sistemas de textos
alusivos ndo lineares. A tradicdo pds-moderna do hipertexto, entdo, celebra o texto
indeterminado como uma liberagdo da tirania do autor e uma afirmag¢do da liberdade

interpretativa do leitor.

O paralelo evidente é que tal estrutura rizomatica (que nos faz evidentemente lembrar
novamente do conto “O Jardim das Veredas que se Bifurcam”, de Jorge Luis Borges®’)
corresponde ao tipo de narrativa que encontramos hoje em games e na internet. No caso dos
games, embora o jogador conduza seu avatar linearmente por uma das diversas narrativas em
poténcia, a estrutura do jogo comporta multiplas e entrecruzadas possibilidades. Nos jogos de
personagem, o jogador “age” como personagem e suas escolhas determinam, entre varios fios
narrativos, aquele a ser seguido. J& em jogos de simulacdo, embora o jogador funcione como

um controlador do sistema, a narrativa que se constréi é, também, determinada por suas agées

e construida a partir de um rizoma de possibilidades.

No caso da internet, as narrativas se estruturam de forma a privilegiar o “inter-ser”, a
conexado e a horizontalidade, admitindo a interrup¢ao e a reorientacao do fluxo informacional

em tempo real ou implicando na participacdao do usudrio.

Imersdo e Agéncia

A implicancia desta participacdo amplia a no¢do do bosque (isto é, um texto narrativo)
para um lugar de mergulho e integracao do leitor a fic¢do, ancorando-se no prazer produzido
pela experiéncia de ser transportado a um lugar de simulacdo — independentemente do

contetdo do fantasia (MURRAY, 2003: 102).

*® DELEUZE, Gilles. Mil Plats.
37 BORGES, Jorge L. Ficcdes. Sdo Paulo, Globo, 1989.
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A autora de Hamlet no Holodeck afirma que os ambientes digitais sdo procedimentais,
participativos, espaciais e enciclopédicos.’®. Isso implica dizer, de uma forma vaga, que as
narrativas produzidas neste ou para este ambiente sdo também interativas e imersivas. E
verdade que os conceitos de imersao e interatividade estdao quase intrinsecamente vinculados
e ndo seria exagero dizer, de forma pedagdgica, que, a partir destes dois conceitos, as fic¢des

gue se utilizam da hipermidia (seja como linguagem ou como suporte técnico) criam novas

camadas metaféricas e ampliam suas possibilidades formais exponencialmente.

J. H. Murray assim refere-se a imersdo - ou seja, a possibilidade oferecida pela
hiperficcdo de que o leitor “entre” na narrativa e perca-se “quixotescamente” em seus

bosques:

“Imersdo é um termo metafdrico derivado da experiéncia fisica de
estar submerso na dgua. Buscamos de uma experiéncia
psicologicamente imersiva @ mesma impressGo que obtemos num
mergulho no oceano ou numa piscina: a sensagdo de estarmos
envolvidos por uma realidade completamente estranha, tdo diferente
quanto a dgua e o ar, que se apodera de toda a nossa atengdo, de
todo o nosso sistema sensorial. Gostamos de sair do nosso mundo
familiar, do sentido de vigildncia que advém de estarmos nesse lugar
novo, e do deleite de aprendermos a nos movimentar dentro dele. A
imersdo pode requerer um simples inundar da mente com sensa¢ées
(...) Muitas pessoas ouvem musica dessa maneira, como um aprazivel
afogamento das partes verbais do cérebro. Mas num meio
participativo, a imersdo implica aprender a nadar, a fazer as coisas

. s . 39
que o novo ambiente torna possiveis.”

Esse novo bosque — com a proliferacdo de suas trilhas (links) e de fronteiras “mais reais
que a realidade” — mostra-se como o ambiente propicio para que o “leitor” faca parte da ficcdo
e seja parte integrante da narrativa, jd que sdo a0 mesmo tempo espaciais (a capacidade de
representar espacos navegdveis, geografias em tempo presente) e enciclopédicos (potencial
artistico de representar o mundo de um modo mais abrangente e também mais particular).

Assim, os leitores de uma narrativa imersiva compartilham espacos e regras ficcionais.

*¥ MURRAY, 2003: 78
* MURRAY, 2003: 102
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“Compartilhar um ambiente de fantasia improvisado com outras
pessoas envolve uma negociag¢éo constante do enredo e também dos

.. . ~ 0
limites entre a ilusdo consensual e o mundo real.”

Aqui, ja podemos tracar um segundo paralelo importante a este trabalho. Torna-se
relevante, no universo imersivo proposto pelo meio digital, a tensao entre realidade e ficgdo,
também presente nas manifestacdes teatrais contempordneas. E bastante comum
encontrarmos narrativas criadas em computador que extrapolem a camada ficcional ao incluir a
“realidade” do leitor em seu contexto, testando ao limite a durabilidade da ilusdo. Murray nos

da dois exemplos:

“Na instalagdo narrativa experimental Archeology of a Mother Tongue
(Arqueologia de uma Lingua Materna), produzida para o Banff Center
fot the Arts em 1993, por Toni Dove e Michael Mackenzie, uma
transigdo narrativa crucial toma a forma de uma pane no sistema, que
simula uma queda de energia na cidade virtual representada pela
interface surreal. Os interatores precisam apertar o botdo ‘reiniciar’
em sua tela para prosseguir e, entéo, encontar a ciade alterada como
se tivesse sofrido uma perda de memdria. Mesmo em narrativas
menos ambiciosas em termos artisticos oferecem efeitos semelhantes.
Quando meu filho deixa de lado o controlador do jogo e faz uma pausa
na agdo do jogo Escape from Mars (Fuga de Marte, o Diabo da
Tasmdnia que ele estava controlando ndo tem sua imagem congelada.
Ele olha fixamente para fora da tela e comega a bater o pé e acenar
com impaciéncia. Esse simpdtico gesto cémico enfatiza a fronteira
entre o boneco controlado pelo jogador e o personagem do roteiro. E
quase como se o programador dentro do sistema estivesse acenando
para nds, mas fazendo isso de um modo que reforca o mundo imersivo

ao invés de rompé—lo”.41
Estes exemplos servirdo de modelo, mais tarde, ao analisarmos de que forma a tensao
entre os polos de realidade e representacdo, ou ainda didlogo e narrativa, se apresentam na
escritura de Escuro. E preciso dizer, porém, que narrativas imersivas carregam alguns
problemas inerentes a sua estrutura, ja que com os limites entre realidade e ficcdo sdo
borrados, penetrar no mundo virtual sem rompé-lo é tarefa delicada. Mecanismos de

organizacdo para estruturar a participacdo do leitor podem ser alternativas para driblar estas

“© MURRAY, 2003: 117
*L MURRAY, 2003: 107
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guestdes. Assim, estruturar a participacao (num site ou em um espetaculo interativo) como
uma visita ou fornecer ao leitor um avatar (mdscara) funcional, ao mesmo que tempo que
limitam a participagdo ativa, garantem que a coeréncia e unidade do bosque ficcional sejam

mantidas.

Além de imersivas, essas novas narrativas sao também procedimentais e participativas.
Procedimentais porque estruturam-se como uma série de regras a serem executadas pelo
leitor. S6 quando domina as regras de leitura, o leitor pode penetrar no bosque e decidir que
trilhas seguir. Em games, costuma-se dizer que quanto mais rapida a curva de aprendizado,

mais eficaz sera o envolvimento com a narrativa do jogo.*?

Logo, a prépria linguagem da hiperficcdo comporta procedimentos que organizam a
participacdo do publico. E quanto mais rapido o aprendizado, maior serd a possibilidade de

participacdo. Essas caracteristicas definem as narrativas hipertextuais, entdo, como interativas.

Jesus de Paula Assis, em “Artes do Videogame”, diz que interatividade é uma palavra

gue admite muitas acepc¢des e assim ele a descreve:

“Existe uma interatividade trivial, apresentada por todo objeto que nos
cerca (outras pessoas inclusive) e que reage a nossas a¢des. No pdlo
mais distante, existe a ‘segunda interatividade’, que diz respeito a
programas que reagem de forma inusitada (tanto para o interator
como para o préprio autor). A interatividade dos videogames é aquela
que permite exploragéio e surpresa e, a0 mesmo tempo, é coerente e
razoavelmente previsivel. (...) Previsibilidade e interatividade néo sdo
conceitos opostos. Suponha que, em um ambiente virtual, exista um
interruptor e uma parede. O avatar do jogador muda sua posigdo {...)
Se a acdo acontecer na propria sala e for aquela que se espera de um
interruptor real, entdo o jogador sabe que interagiu, ainda que ndo
tenha ficado muito surpreso. No entanto, se a agdo do interruptor
acontecer em outro aposento, como o jogador saberd que houve
interatividade? Ele poderd, no futuro — e se o autor se preocupar em
mostrar que uma tal sala, bem a frente na histéria, tem sua
configuragdo alterada devido aquele interruptor -, descobrir que sua
agdo resultou em algo, mas a demora na resposta frustra o jogador.
Assim, interatividade deve encontrar um equilibrio entre a surpresa e a

2 ASSIS, Jesus de Paula. Artes do Videogame. 2007: p. 13.
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previsibilidade. (...) Ou seja, queremos intervir, saber como, saber por

que e saber qual o resultado.””

A este desejo e efetiva intervencao, chamamos agéncia, isto é, a capacidade de agir de
forma significativa e ver os resultados de nossas decisGes e opc¢des. Sabemos que em
ambientes narrativos, nossa forca de agéncia é bastante limitada em fungdo da coeréncia
textual, mas ainda assim é possivel “agir” num bosque ficcional ao nos apropriarmos das regras
da narrativa, abrindo espaco para que se considere o interator uma espécie limitada co-autor
da narrativa, ja que determinara caminhos a ser seguidos e poder3, inclusive, acrescentar novas

trilhas e paisagens ao seu bosque particular.**

Murray afirma também que a agéncia vai além da participacdo e da atividade e amplia a

discussao do real interesse em se criar narrativas interativas:

“Como prazer estético, uma experiéncia a ser saboreada por si mesma,
ela é oferecida de modo limitado nas formas de arte tradicionais, mas
é mais comumente encontrada nas atividades estruturadas a que
chamamos jogos. Portanto, quando se transfere a narrativa para o
computador, ela é inserida num dominio jé moldado pelas estruturas
dos jogos. Somos capazes de imaginar uma narrativa literdria
envolvente que se baseie numa estrutura de jogos sem ser diminuida
por ela? Ou estamos apenas falando de um modo dispendioso de

P . . 45
reescrever Hamlet para a mdquina de fliperama?”

Este questionamento evidencia os préprios limites deste estudo e aponta o terceiro e

mais importante paralelo aqui proposto: a autoria procedimental.

Autoria Procedimental e Escrita Camplice

Enquanto apenas um artificio de desconstrucdo e reconstrucdo de formas teatrais, o

modelo narrativo das midias digitais pouco interessa. Na tentativa de criar textos que ndo

* ASSIS, 2007: 31-32

“ . H. Murray estabelece o conceito de autoria procedimental, isto é, o autor é aquele que escreve as regras pelas
para o envolvimento do interator.

* MURRAY, 2003: 129
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privilegiassem qualquer ordem de leitura ou modelo interpretativo, os pds-modernistas
acabaram por privilegiar a prépria confusdo. A estrutura indeterminada desses hipertextos
frustra nosso desejo de agéncia narrativa, ao usar o ato da navegac¢dao para desdobrar uma

histéria que flui de nossas proprias escolhas significativas.*®

Porém, o hipertexto pode, também, ser bastante promissor enquanto estrutura

expressiva.

“Uma histdria linear, ndo importa o qudo complexa ela seja, caminha
para uma versdo unica e acabada de um complexo evento humano.
Até as historias multiformes que oferecem vdrias releituras de um
mesmo acontecimento frequentemente desembocam numa unica e
‘verdadeira’ versdo — o ponto de vista da testemunha ocular ndo
envolvida com o fato ou a auténtica realidade na qual os protagonistas
terminas apds as realidades alternativas terem desmoronado. Uma
histéria linear deve terminar em algum lugar: a ultima imagem de um
filme nunca é a de uma tela dividida. Mas uma histdria com multiplas
linhas narrativas pode oferecer muitas vozes ao mesmo tempo sem

. 7
dar a nenhuma delas a palavra final.”*

E é exatemente nesse sentido descrito acima que a agéncia/navegac¢do por estruturas
dramaticas interessou ao processo criativo de Escuro, como veremos no terceiro capitulo. O
texto criado &, literalmente, um mapa de linhas narrativas simultaneas, ora congruentes ora
paralelas. Esse mapa dramaturgico é capaz de gerar tantos espetdculos quantos forem os

diversos agenciamentos de narrativas realizados em seu processo de encenacao.

Pode-se falar, entdo, em autoria procedimental ao procurarmos entender de que modo
um mapa dramaturgico é matriz de diversos textos potenciais. O conceito de autoria

procedimental foi assim descrito por Janet Murray:

“Autoria procedimental significa escrever as regras pelas quais os
textos aparecem tanto quanto escrever os proprios textos. Significa
escrever as regras para o envolvimento do interator, isto é, as
condigdes sob as quais as coisas acontecerdo em resposta as agdes dos
participantes. Significa estabelecer as propriedades dos objetos e dos
potenciais objetos no mundo virtual, bem como as formulas de como

*® MURRAY, 2003: 133.
* MURRAY, 2003: 136.
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eles se relacionaréo uns com os outros. O autor procedimental ndGo cria

simplesmente um conjunto de cenas, mas um mundo de possibilidades
. 8

narrativas.”

Assim, o mapa dramaturgico de Escuro (apresentado no capitulo 3) fornece um quadro
de possibilidades aos interatores (encenador, atores) em contato com a obra. O autor ndo cria
mais um quadro narrativo com inicio e fim (em que apenas a interpretacdo subjetiva dos
interatores modificard a obra), mas diversos quadros virtuais de enredo (cenas, narrativas)
prontos a serem atualizados. Esses quadros poderiam, por exemplo, incluir um terminal
“modal”, contendo regras de substituicdo que permitiriam que os mesmos elementos genéricos
fossem agrupados de formas bastante diferentes. Nao se trata, porém, de uma autoria

compartilhada. Isso porque

“o interator ndo é o autor da narrativa, embora ele possa vivenciar um
dos aspectos mais excitantes da criagGo artistica — a emog¢do de

exercer o poder sobre materiais sedutores e pldsticos. Isso ndo é

. A . 9
autoria, mas agéncia.”

Os papéis de autor procedimental e interatores sdo bastante distintos, ja que o primeiro
€ o criador dos procedimentos ou linhas narrativas ja formatados para serem organizados e
reorganizados de diversas formas; o segundo, é aquele que realizard um dos possiveis
agenciamentos pressupostos pelo autor. No caso de Escuro, como veremos, O Mmapa
dramaturgico acabou por resultar em um espetdculo que realizou temporada em S3o Paulo—

um agenciamento feito por diretor e atores em sala de ensaio.

Poeticamente, poderiamos falar de uma escrita cumplice. Voltemos a metafora do
bosque de Umberto Eco para nos referirmos uma escrita nos transporta para uma nova
geografia da ficcdo, em que mais do que palavras, somos levados a mergulhar em espacos
imaginarios, abertos e receptivos a nossa intervencao. Um bosque hipertextual é, entdo, um
espaco imersivo e de agenciamentos — um jardim em que autores e interatores ndo se
misturam, mas agem de forma conjunta, cumplice; um espaco em que nossa memoria

individual e a meméoria coletiva se emaranham numa mesma virtualidade.

*® MURRAY, 2003: 150.
*> MURRAY, 2003: 150.
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“Esse emaranhado de memdria individual e memdria coletiva prolonga
nossa vida, fazendo-a recuar no tempo, e nos parece uma promessa de
imortalidade. Quando partilhamos dessa memdria coletiva (através
das histérias de nossos antepassados ou através dos livros), somos
como Borges contemplando o mdgico Aleph — o ponto que contém o
universo inteiro. (...) E, assim, é fdcil entender por que a fic¢do nos
fascina tanto. Ela nos proporciona a oportunidade de utilizar
infinitamente nossas faculdades para perceber o mundo e reconstituir
0 passado. A fic¢Go tem a mesma fungbo dos jogos. Brincando as
criangas aprendem a viver, porque simulam situagbes que poderdo se
encontrar como adultos. E é por meio da ficgdo que nds, adultos,
exercitamos nossa capacidade de estruturar nossa experiéncia
passada e presente. 0

*ECO, 1991: 137.
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PARTE II - IMERSAO E AGENCIA:

HIPERTEXTUALIDADE EM DRAMATURGIAS

Alguns paralelos

A partir da descricdo de algumas das caracteristicas fundamentais do ambiente digital,
estabeleceram-se trés paralelos entre as terminologias e conceitos dessa drea a andlise de
dramaturgias. Concretiza-se, neste capitulo, o transporte entre as terminologias e descricGes
das midias de comunicacao em rede e a dramaturgia teatral. Tais conceitos servirdo de alicerce
a analise dos fragmentos neste capitulo e, ainda, foram a inspiracdo e direcionamento criativo

no processo de escrita e ensaios de Escuro (descritos no terceiro capitulo)

E importante destacar que nio se pretende determinar uma tendéncia ou unidade entre
os fragmentos apontados. Ao contrdrio, a intencdo é evidenciar a multiplicidade da
dramaturgia contemporédnea e promover um exercicio de analise de fragmentos que nortearam

uma criagao artistica.

Os fragmentos escolhidos aqui nem sdo tdo recentes (posteriores a decada de 1980),
mas se encaixam no que Jean-Pierre Ryngaert aponta como uma nova geracdo de escrita

teatral:

“Agora, quase quinze anos depois, a diferenca aumentou ainda mais
entre os textos obedecendo a regras antigas (ainda que estes ainda
sejam a maioria) e aqueles (..) que desafiam os principios de drama

absoluto como teorizado por Peter Szondi e definido por ele como "um

. 51
evento interpessoal no presente.”

' RYNGAERT, Jean-Pierre. Speech in Tatters: The interplay of Voices in Recent Dramatic Writing. 2007: p. 14
Tradugdo livre a partir de “Now, almost fifteen years later, the gap has widened even more between texts obeying
old rules (thoug these are still the majority) and those (...) that challenge de principles of absolute drama as
theorized by Peter Szondi and defined by him as an interpersonal event in the present.”
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E possivel, sem apontar nenhuma tendéncia em particular, listar algumas caracteristicas
comuns a esta geracdo descrita por Jean-Pierre Ryngaert. Segundo ele, qualquer lista que

descrevesse a dramaturgia desse periodo deveria incluir

“..0 desmantelamento de linha da histéria e agdo, a organizagGo
fragmentada, uma despedida (ou pelo menos um au revoir) aos
personagens, o rompimento do didlogo, a morte da ilusGo, fim da
‘dupla enunciagdo’ como uma forma Idgica de transmissdo de
informagées para o leitor / espectador. A esses recursos podem ser
adicionadas tendéncias, como forma de compensagdo, tais como a
‘novelizagdo’ do teatro (a subversdo da forma dramdtica pela novela.),

é ‘poeticizagdo’ (um retorno importante para o lirismo) e confianga na

, A .52
abordagem direta a audiéncia. ol

Assim, o transporte de terminologias de analise deste trabalho se justifica como uma
tentativa de abordar uma dramaturgia que, ao se reorganizar, se multiplicar e se reinventar —
por vezes de forma confusa e excessiva, segundo Ryngaert — propde uma transformacdo na
escrita teatral e um outro angulo de abordagem da ficcdo e do drama. Os trés conceitos
transportados sdao hipertextualidade, imersdo, agéncia (o que naturalmente nos leva ao

conceito de autoria procedimental, como ja visto.)??

A hipertextualidade pressuporia, entdo, uma dramaturgia espacial — rizomatica,
fragmentada, multilinearizada, multissequencial e indeterminada. Agéncia refere-se as lacunas
e a intervencgdo direta do leitor/navegador na forma de leitura e construcdo de sentidos. Os
exemplos utilizado nesse caso s3ao fragmentos da dramaturgia do francés Michel Vinaver.
Depois, fala-se de autoria procedimental para uma breve andlise da estrutura proposta por
Simon McBurney, do Theatre de Complicité, na publicacdo da peca “The Streets of Crocodile”,
de 1992. Ja o conceito de imers3ao serve para uma analise do constante confronto entre

realidade e ficcdo proposto pelo argentino Federico Léon (principalmente utilizando um sua

> Traducgdo livre a partir de:” the dismantling of story-line and action, fragmented organization, a fareweel (or at
least an au revoir) to characters, the breaking up of dialogue, the death of illusion, and the end of ‘double
enunciation’ as a logical way of conveying information to the reader/spectator. To these features might be added
such countervailing tendencies as the ‘novelization’ of the theater (the subversion of the dramatic form by the
novel form); it’s ‘poetrification’ (a major return to lyricism); and reliance on the direct addressing of the audience.”
(RYNGAERT, 2007: 16)

> Estas terminologias sdo utilizadas por diversos tedricos de narrativas eletrénicas, mas aqui, referem-se
principalmente as descricbes de Janet H. Murray.
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aclamada peca “Museo Miguel Angel Bozzeo”). E definido, por fim, do conceito de narrativas

caleidoscdpicas que norteou a criacdo de “Escuro”.

Dramaturgias de Paisagem

O filésofo francés Gaston Bachelard escreve que todo espago pode ser experimentado
tanto em suas dimensdes imaginarias como fisicas: um sétdo, por exemplo, poderia ser
experimentado tanto como uma espaco de refdgio como um lugar de devaneio, de fuga para
outra dimens3o.>* Pensar em uma dramaturgia espacial corresponderia a incluir na esfera
poética também a fisiologia (ou topologia) do texto. O primeiro paralelo aqui proposto procura
aproximar um tipo de escrita dramaturgica que substitui um percurso linear por um trajeto
espacial, construido por

“linhas de articulagdo ou segmentaridade, estratos, territorialidades,

mas também linhas de fuga, movimentos de desterritorializa¢do e
o ~ 55
desestratificagdo”™".

Com topologias e formas de navegac3o similares aos hipertextos™°, os fragmentos que
serdo citados neste capitulo (e que se unem aqui por terem servido como inspiracao a criacao
dramaturgica) questionam os componentes fundamentais ao drama: a forma dialdgica
interpossal, sujeitos em confronto; a fala estruturada para criar tensdes, oposicdes e decisdes;

a acdo no presente.>’

Michel Vinaver, o autor dos fragmentos apresentados, estabelece uma clara distingdo
entre “les piéces-machines” — aquelas pecas modeladas a partir desses componentes

fundamentais, desenhadas com a regras de uma dramaturgia classica — e as suas “pieces-

>4 BACHELARD, Gaston. Os Pensadores. Sao Paulo: Abril Cultural, 1976.

** DELEUZE, GUATTARI. Mil Platés. Vol 1. —p. 10

%636 Segundo Carlos Irineu da Costa : “Hipertexto - Uma forma nao linear de apresentar e consultar informagdes.
Um hipertexto vincula as informagdes contidas em seus documentos (ou ‘hiperdocumentos’, como preferem
alguns) criando uma rede de associagdes complexas através de hiperlinks, ou mais simplesmente, links.”

>’ LEHMANN, op. cit.
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paysages”,58 explicando que uma paisagem pode ser mapeada em uma série de diferentes
caminhos, um algoritmo varidvel — talvez infinito — de percursos. Esta poderia, evidentemente,

também ser uma das definigdes para um hipertexto, como ja vimos anteriormente.

Essa ideia de uma “peca paisagem”, porém, é anterior a Michel Vinaver, ja tendo
sido apresentada por Gertrude Stein. O autor francés, entretanto, define esse conceito de um
modo inédito e, em um certo sentido, oposto ao conceito suscitado anteriormente pelos textos

da escritora americana.

Os textos de Stein (1874-1946) sdo cheios de repeticGes intencionais de
vocabulos, muitos monossilabos; as palavras ndo sdo geradoras de um sentido claro,
aproximando-se muito mais de experimentos sonoros. Lehmann afirma que a dramaturgia de
Stein — que concebe o palco e o texto como uma paisagem- faz parte da pré-histdria de seu
teatro pds-dramatico, aparecendo em um momento paralelo a crise do drama (e “as tentativas
de solucdo” e “tentativas de salvacdo” descritas por Peter Szondi), em que comeca a surgir um
cetismo quanto a compatibilidade entre drama e teatro; o teatro passa a ser reconhecido como

algo com premissas autbnomas, distintas e até contrdrias as premissas da literatura dramatica.

Lehmann descreve a dramaturgia da americana como um texto que sé contém narragao
e referéncias a realidade de um modo distorcido, uma tentativa de desvincular o teatro de
outro tempo (o passado ou o futuro), substituindo um constante esforco de apreensdo pela

contempla¢do de uma paisagem. Assim Lehmann descreve a ” pec¢a-paisagem”:

“Nos textos de Stein, os esclarecimentos — bastante sucintos — de sua
concepgdio teatral estdio sempre ligados a imagens de paisagens
verdadeiras. (...) Se com frequéncia existe a tenta¢Go de descrever o
palco do novo teatro como paisagem, a responsabilidade é mais dos
tracos antecipados por Stein, de uma desfocalizacdo e de uma
equivaléncia das partes, da renuncia a uma época orientada
teleologicamente e da predomindncia de uma ‘atmosfera’ sobre os
procedimentos dramdticos e narrativos. (...) O texto de Stein jd é de
certo modo a paisagem. Em um grau até entdo inaudito, emancipa a
oracdo em relagdo a frase, a palavra em relagdo a oragdo, o potencial
fonético em relagdo ao potencial semdntico, o som em relagdo ao

> VINAVEr, Théatre Complet 4 (Paris: L’Arche, 2002): 92
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sentido. Assim como em seus textos a reprodugdo da realidade dd
lugar ao jogo das palavras, no ‘teatro Stein’ néo se encontra drama

algum, nem mesmo uma historia, ndo se podem distinguir quaisquer

. , s . pr 2 . 9
protagonistas e faltam até papéis e personagens /dent/f/cave/s”5

Vale ainda destacar que Lehmann ainda cita Thorton Wilder em “The Death of

the Character”:

“Um mito ndo é uma historia lida da esquerda para a direita, do
comego ao fim, mas uma coisa que se tem inteiramente a vista o

tempo todo. Talvez seja isso o que quis dizer Gertrude Stein quando

. . . . . 0
afirmou que daqui em diante a peca é uma paisagem.””

Esta citacdo nos remete diretamente ao que ja foi dito sobre a forma de leitura
de um hipertexto. Poderiamos dizer, através de um transporte metaférico entre campos de
conhecimento distintos que tanto um hipertexto como uma pega-paisagem comportam, de
modos e niveis diversos, as quatro caracteristicas fundamentais do amibente digital (como

descritas por Janet H. Murray): sdo espaciais, enciclopédicos, procedimentais e participativos.

As pecgas-paisagem de Gertrude Stein ligam-se, entdo, de forma direta ao processo de
separacdo (ou autonomizacdo) entre texto e cena e serviram a uma estética que privilegia a
escrita cénica (a visualidade) ao texto teatral. Ja com as “pieces-paysages” de Michel Vinaver,
embora enfrentem um mesmo contexto de elevacdo do papel da encenacdo na hierarquia

cénica®’, veremos gue a histdria € um pouco diferente.

> LEHMANN, 2007: 103-104

% (LEHMANN, 2007: 103) Tradugdo livre a partir de:” A myth is not a story read from the left to right, from
beggining to end, but a thing held full-in-view the whole time. Perhaps this is what Gertrude Stein meant by saying
that the play henceforth is a landscape.”

ot BRADBY, David. Michel Vinaver and La renverse: Between Writing and Stage.
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Dramaturgia Hipertextual: O Pedido de Emprego, de Michel Vinaver

Michel Vinaver (1927-) ndo reconhece seu processo de criagdo em nenhum movimento
contemporaneo — como o brechtianismo, o teatro do quotidiano, o teatro histérico, ou texto
como material-de-cena etc -*, mas sua obra teatral, a partir de 1956, é de inegavel importancia
e relevancia no atual panorama de dramaturgias hibridas e multiplas. Sua primeira peca é de
1939 (com apenas nove anos) e aos dezessete, escreve sua primeira novela. Romancista e
tradutor de obras de T.S. Elliot, escreve sua primeira pe¢ca em 1955 (“Les Coréens”). Destacam-
se, de sua obra dramaturgica, “Demand d’emploi”, de 1972, “Dissident, il va san dire”, de 1978,

“L’Objecteur”, de 2001, entre outras.

Escolher fragmentos deste autor francés para exemplificar a metdfora de uma
dramaturgia hipertextual, como proposto aqui, é reconhecer o cardter fragmentdrio de seu
texto - que mescla espacos imagindrios e reais, paisagens diferentes justapostas através de
didlogos sem dupla enuncia¢do, permitindo uma navegacéao do leitor/espectador por uma rede

emaranhada de conflitos dispersos,

“uma escrita poética calcada num inteligente processo de composigdo
que reelabora o real pela linguagem e na linguagem, ou, ‘a flor da

linguagem” (‘au ras du langage’, termo seu).63
Sua carreira como dramaturgo concide com o periodo em que os diretores se
estabeleceram como a voz mais forte do teatro francés. A ascensdo do diretor na hierarquia
teatral do século XX é um fendmeno complexo e aqui ndo é lugar para tentar um resumo. Mas,
ao pretendermos contextualizar a obra de Vinaver, é preciso apontar alguns atributos do que

David Bradby chama de “teatro de diretores”.®*

Bradby destaca dois pilares deste “teatro de diretores”. O primeiro é que ele depende
do desenvolvimento de um idioma préprio para que palco e plateia se comuniquem. Este

idioma é composto de uma vasta gama de praticas significantes predominante visuais em vez

%2 SANTANNA, Catarina. Vinaver & flor da linguagem: entre herangas vanguardistas e brechtianas.
*> SANTANNA, idem.
* Em um dos artigos da Yale French Studies. The Transparency of the Text. BRADBY, David. Op. cit. p. 71.
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de verbais. A partir dos experimentos de Meyerhold, passando por Artaud e Grotowski, e
chegando a Bob Wilson, desenvolve-se uma abordagem para a encenacdo que ndo parte das
palavras de um dramaturgo, mas das possibilidades expressivas desse “idioma cénico” — ele
mesmo, em processo de formacdo. O segundo pilar deste “teatro de diretores” é que, quando
ndo se opta por dispensar o texto de um dramaturgo, propde-se uma nova interpretacdao aos
textos. Assim, segundo Bradby, a maioria dos diretores que estdao no comando dos teatros
franceses atualmente estabeleceu-se através de novas producdes de obras classicas, cuja

distingdo reside na invengao e reinterpretacao de textos conhecidos.

Vinaver opde-se explicitamente a este movimento e gradualmente passa a formular
suas proprias teorias sobre as dificuldades de se encenar sua redagdo teatral, sugerindo o
melhor método de trabalho em suas pecas. No entanto, s6 em 2006 é que ele transfere essa
teoria para a pratica, assumindo a direg¢do profissional de um espetaculo de sua autoria. Desse

modo, Vinaver escolhe o lado do escritor, nesta batalha entre texto e cena.

Restaurando a importancia do texto teatral, Vinaver cria dramaturgias que privilegiam a
multiplicidade de pontos de vista em vez de fornecer um unico (do autor ou de um eventual
encenador). Os pontos de vista sdo expressos, para Vinaver, por meio de uma voz que nao é

sua, mas de suas personagensGS.

Numa ldgica similar a encontrada em hipertextos, os textos de Vinaver sdao, entao,
construidos de forma horizontal, numa composicao feita por justaposicdes de pontos-de-vista
Oou espacos, em gque o mais importante ndo é o material (ou tema, ou didlogo) em si, mas a
friccdo entre as matérias justapostas. Vinaver compara seu processo criativo a métodos de
composicao musical e a estas fricches e conexdes entre materiais diversos, ele nomeou “les

mises en relation”.

“Elas (les mises en relation) sdo o material puro — ou seja, elas ocorrem
no nivel material do objeto linguistico — efeitos ritmicos, colisbes de
sons, mudangas de sentido de uma frase para outra, colisdGo

& VINAVER, Michel, Ecrits sur le thédthre 2. Paris: L’Arche, 1998: 93
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desencadeando o que poderiamos chamar de mini-fenénemos de

— . 66
ironia explosiva”.

O seguinte fragmento de sua peca “Demand d’emploi”, de 1972, ilustra claramente a

proposicdo de Vinaver:

[01] “FAGE - Fisicamente em plena forma

[02] WALLACE - Percebe-se o senhor é de constituicéo
robusta

[03] FAGE - Tudo estd arranjado minha querida eu

conseguil suas duas passagens para Londres

[04] WALLACE - No plano nervoso?
[05] LOUISE - Ela estd se recusando a ir para léa
[06] FAGE - Eu mesmo vou ic¢é-la para dentro do avido

pela pele do pescogo

[07] LOUISE - Mas meu querido

[08] FAGE - No plano nervoso?

[09] LOUISE - Que comprimidos meu Deus?

[10] FAGE - Meus nervos sdo a toda prova é preciso
[11] NATHALIE - Pai eu queria lhe contar uma coisa
[12] FAGE - Entdo diga

% Michel Vinaver, citado por David Bradby. Tradugao livre a partir de: “They (les mises en relation) are the material
in nature — that is to say that they take place at the level of the linguistic material — rhytimic effects, collisions of
sounds, shifts of meaning from one sentence to another, collision setting off what one might call mini-phenomena
of explosive irony.”
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[13] NATHALIE - Estou esperando um bebé pai

[14] FAGE - De quem?
[15] NATHALIE - De um certo Mulawa
[16] WALLACE - O senhor decidiu entdo entregar seu

pedido de demisséao

[17] LOUISE - S&o frequentemente as pequenas coisas
gque contam querido em um primeiro contato sdo elas due
podem ser determinantes se tivermos tomado o cuidado de

engraxar os sapatos se as unhas estiverem limpas

[18] FAGE - Eu sei se o né da gravata estiver bem no

meio do colarinho

[19] LOUISE - Se a camisa
[20] WALLACE - Conte
[21] NATHALIE - Vocé viu ele pai eu trouxe ele aqui em

casa duas ou trés vezes

[22] FAGE - Se a prega da calca

[23] WALLACE - O que ¢é essencial no homem qgque nés
estamos procurando é o controle do acontecimento do qual

ele é capaz ou melhor o controle do qual ele é capaz

[24] FAGE - N&do se deixar desviar
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[25] WALLACE - Assumir” ¢/

Percebemos, neste fragmento, um evidente desencaixe dos didlogos — um efeito similar
a uma montagem de falas, caracterizado pela desordem do didlogo (respostas atrasadas) e

sobreposicao de conversas, tendo como eixo de rotagao e friccdo a personagem FAGE.

Distinguem-se, pelo menos, trés situagdes dialdgicas diferentes no fragmento: o
primeiro entre WALLACE e FAGE (acerca de uma entrevista de emprego); outro entre FAGE e
LOUISE (sobre uma possivel viagem a Londres de sua filha — para um aborto, como se saberd no
decorrer da peca - e sobre a melhor maneira de se comportar em uma entrevista de emprego);
e finalmente, entre FAGE/NATHALIE (em que a filha conta ao pai que estd gravida). Entre estas
situacGes bastante distintas, encontramos ainda falas que servem a mais de uma situacao, isto
é, funcionam como intersec¢ao, como eixos sobre os quais as situa¢des giram. Por exemplo, as
fala [8], [20] e [25] claramente provocam um curto-circuito ora linguistico ora de sentido entre

as situagoes justapostas.

Podemos, novamente, citar David Bradby, em seu artigo “Michel Vinaver and A

la renverse: between writing and staging”:

“Vinaver gosta de comparar seus métodos de composicdo com os
pintores e musicos. Antecendo sua pega Iphigénie Hotel, ele cita
Georges Braque, em um trecho em que Braque enfatiza que o que ele
pinta ndo sdo somente os objetos representados na tela mas também
o0 espago entre eles, e Vinaver salienta a importdncia do ‘entre’ em sua
escrita. A citagdo (...) continua com estas palavras: ‘e estes pontos de
vista ndo sdo tdo interessantes em si mesmos, pelo que sGo, mas sim
pelo atrito que ocorre entre eles.” Da forma musical, ele adotou o
método de sobreposictio de vozes diferentes e simultdneas. No palco,
ndo é possivel ter vdrias pessoas falando ao mesmo tempo, ou tudo o
publico ouve é ruido, mas Vinaver sugere um efeito semelhante ao de,
digamos, um quarteto de cordas - em que quatro instrumentos
distintos tocam linhas melddicas separadas - justapondo e misturando
duas ou mais conversas, de modo que diferentes discursos se

& Traducgdo de Paulo Roberto Massaro para o o Seminario de Pés-Graduagdo Novas Formas de Didlogo Teatral,
ministrado pleo Prof. Dr. Jean-Pierre Ryngaert de 10 a 25 de novembro de 2008 no Departamento de Artes Cénicas
da Escola de Comunicacdo e Artes de Sdo Paulo.
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sobreponham e que o leitor de suas pegas freqiientemente esteja

. (e . /68
incerto quanto a quem é dirigida determinada fala.

O resultado deste método de composicdo é uma série de situagGes paralelas,
fragmentadas estruturas dramdticas que sobrepdem diferentes vozes, situac¢des, histdrias,
apresentando um mundo ficcional inesperado que, por ser simultaneo, abre fissuras e pontos
de contato (les mise en relacion) que alteram nossa percep¢do. Como o resultado desta
composicdo, torna-se impossivel identificar um enredo linear que conduz ao climax
reconhecivel na forma classica, ou mesmo fazer a distingdo entre uma trama principal e outras
subtramas. Em vez disso, encontra-se um entrelagamento de acontecimentos, personagens e
situacdes — uma paisagem que sé podera ser construida por agenciamentos da imaginacao do

espectador. Esta paisagem

“[...pode ser um lugar em que se pode perder assim um lugar no qual
se pode descobrir a si mesmo, mas néo se pode dizer que hd uma
maneira de entrar nele melhor que outra. Michel Corvin recentemente
resumiu a originalidade do método de Vinaver, dizendo que ele
provoca curto-circuito entre conceitos de foco e de cronologia
sequencial, ou ainda entre espacialidades diferentes, em que um todo
D . . . ~ . 69
que so pode ser apreendido pela imaginagdo do leitor.

® BRADBY, David. Yale French Studies. Pp. 73-74.

Traducdo livre a partir de: “Vinaver enjoys comparing his compositional methods to those of painters and
musicians. At the head of his play Iphigénie Hotel, he set a quotation by Georges Braque, in which Braque
emphasized that what he painted was not so much the objects depicted on the canvas as the space in between,
and Vinaver stresses the importance of the ‘in between’ for his writing. The earlier citation regarding points of
view continues with these words: ‘and these point of views are not so much interesting in themselves, for what
they are, but through the friction that occurs among them.” From musical form, he adopted the method of
superimposing different voices simultaneously. On stage it is not possible to have several people talking over one
another, or all the audience hears is a babble; but Vinaver aims for a similar effect to that of, say, the string
guartet, in which four instruments play separate melodic lines, by juxtaposing and intermingling two or more
conversations, so that different discourses overlap and the reader of his plays is frequently uncertain as to whom a
given remark is addressed.”

% Traducdo livre a partir de: “(...) can be a place in which to be lost as well a place in which one can discover
oneself, but no one way of entering it can be said to be better than any other. Michel Corvin recently summed up
the originality of Vinaver’s method by saying that he short-circuits at one and the same time concepts of focus of
sequential chronology, or differential spatiality, in favor of a whole that can only be grasped by the reader’s
imagination.” (BRADY, 2007: 74)
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Agenciamento em dramaturgia: O dissidente, de Michel Vinaver

E interessante, ainda, analisar brevemente um outro fragmento do autor — um trecho
de “Dissident, il va san dire”’”°, de 1978, desta vez observando a estrutura dos didlogos

propostas.

“[1] HELENA - Elas estdo no bolso do meu mantd

[2] FELIPE

Ndo nem sobre o mobvel

[3] HELENA

Vocé é gentil

[4] FELIPE - Por gque vocé o deixou em fila dupla?

[5] HELENA Entdo gquem sabe eu as esqueci no carro

[6] FELIPE - Um dia vado te roubar esse carro

[7] HELENA Vocé ndo se apresentou?

[8] FELIPE - Mas claro

[9] HELENA - Eu ndo tive coragem dei voltas ndo sei
quantas vezes em torno do quarteirdo isso estd se tornando

cada vez mais dificil

[10] FELIPE - Eu vou estacionar para vocé

[11] HELENA - Falta ainda um ano para vocé poder dirigir.

[12] FELIPE - E

[13] HELENA - E um novo puléver?

”® Traduzida no Brasil como “O Dissidente”, por Catarina Sant’Anna. Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2007.
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[14] FELIPE - E

[15] HELENA - Eu me pergunto de onde vem o dinheiro.” "t

Este pequeno trecho de nos revela, imediatamente, caracteristicas muito particulares a
todo o texto, que subvertem as idéias comuns associadas a composicdo de um “drama”: os
didlogos sem pontuacgdo salvo os pontos de interrogag§o72, a auséncia de didascalias evidentes,
as falas desencontradas ou sem respostas, a mistura subita de referentes e de tonalidades
emocionais as mais diversas no interior de uma mesma fala de personagem, um laconismo

geral denso de informacao e grande presenca de situagdes implicitas.

Vinaver comp&e uma dramaturgia que ultrapassa a categoria de “didlogo” (entendido
como fala com propédsito, recheada de duplas enuncia¢gdes que anteveem a presenca do
publico) e alcanca o estatuto de “pedaco de real”. E como se invadissemos a vida de dois seres
reunidos em um universo autdénomo e fossemos obrigados a “supor” do que se trata aquele

momento — somos encorajados a criar nés mesmos os elos, a costurar os pedacos.

Seria, no entanto, injusto, reduzir a composicao detalhada de Vinaver, a um extremo
naturalismo cotidiano e ndo considerar a paisagem meticulosamente recortada por ele.
Destacam-se, nesse excerto, alguns dos fundamentos da “dramaturgia de paisagem” de Michel

Vinaver. Vejamos:

a. a importancia das lacunas para sua escrita: no fragmento de didlogo entre
Helena e Felipe, Vinaver abre mao da dupla enunciac;éo73 e privilegia as relagdes implicitas
entre as personagens. Somos obrigados a construir mentalmente imagens e a¢gdes que ocupam
os espacos entre as falas. Podemos identificar uma acao “atras das falas”: a procura da chave.
Além disso, é nas incontaveis relacGes implicitas entre eles ([6] e [7], por exemplo) que
percebemos a situacdo em que estdo envolvidos, o perfil de cada um dos protagonistas

(podemos imaginar a idade de Felipe na linha [11]) e a relacdo de desconfianga e segredos

& Fragmento da cena UM, de O Dissidente, de Michel Vinaver. Tradugao de Catarina Sant’Anna.

A tradugdo de Catarina Sant’Anna acrescenta pontos de interrogagao em falas textualmente interrogativas, que
no francés se beneficiam da estrutura da lingua.

’3 Para maior detalhamento deste termo, ver Ubersfeld, Anne. Para ler Teatro.
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entre mde e filho (o conflito estabelece-se na linha [15]). Todo o conflito e toda agdo

acontecem nos espacos “entre” as falas.

Desse modo,

“ler Vinaver consiste em tatear o texto, como que crid-lo no momento
justo da leitura, o que proporciona um prazer estético suplementar,
uma fruicdo ja evidente de “receptor-criador” que interage, ousa,
avanga, pdra, refaz e, desse modo, visualiza a cena, veste o
personagem, age com ele, compreende-o, passa a ouvi-lo, tal como
sucede nas falas entrecortas, sincopadas da vida cotidiana.O mistério
ndo se desfaz, todavia. Restam as pausas e os siléncios a demondar o
tom adequado, bem como o ritmo certo para as trocas de fala e
interrupgdes. E o fenémeno da oralizacdo teatral que brota no leitor e
faz dele um ator, um encenador do que Ié. Somos impulsionados a ler

em voz alta, a experimentar as falas, a descobrir no final a

simplicidade de tudo, enfim.”74

Nesse processo de decodificacdo, a linguagem ganha volume, espessura, apresenta
arestas, parece constituir-se por vezes, de blocos removiveis, ndo somente no plano linear mas
também tridimensionalmente. Somos levados a supor objetos, direcdes e a¢bes que ocupem
as lacunas, o que ndo estd expressamente indicado, mas que sdo realizadas pelas personagens

enquanto falam. E, como afirma Sant’Anna, o “reino das didascdlias internas”, sub-repticias.

b. a sobreposi¢cdo de vozes e a extrema oralidade: a linguagem de Vinaver ganha
relevos de conversa, de fala corpdrea. No fragmento em questdo, por exemplo, encontramos
uma escrita que danca pelo acaso dos didlogos. Diferentemente de Theckov, o acaso e a
banalidade ndo sdo apenas aparentes, mas a propria esséncia do didlogo: ndo ha que se
procurar nada de profundo na superficie. A frase de Paul Valery — “o mais profundo é a pele.” —
aplica-se perfeitamente a escrita de Vinaver. Os temas cotidianos e ordinarios ocupam toda o
didlogo, o que se torna evidente nas rupturas (respostas ausentes ou atrasadas), na

sobreposicdo de falas e na transcri¢cdo da linguagem oral.

c. a multiplicidade e simultaneidade de situacdes e a auséncia de uma trama:

nesse jogo superficies, o texto escorre, sem eixo dramatico, a procura de uma histdria. Cada

" SANT'ANNA. Op. cit. P. 14
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detalhe cotidiano ganha relevo na sucessdo de cenas, impedindo a instalagdo hegemonica de
um ponto de vista, negando o nitido desenho de uma estrutura dramatica. No fragmento, por
exemplo, o conflito entre mae e filho, e possivel envolvimento dele com drogas, aparece na
linha [15] ocupa o mesmo plano que a perda das chaves (linhas [1] a [5]) ou os problemas de

Helena ao estacionar o carro ([9] e [10]).

Assim, o autor constréi uma situacdo, uma paisagem, a partir da linguagem falada,
evitando escolher tema ou assunto, questdo ou eixo para sua dramaturgia; preferindo vagar
entre as lacunas de conversas a criar situacdes dramaticas mascaradas de relagdes

interpessoais.

Esse tipo de dramaturgia, entdo, coloca a conversa como eixo da acdo. (Ndo interessam
mais os didlogos bem construidos e “essenciais” a trama.) A acdo é minima ou totalmente
implicita, quase ndo somos capazes de reconhecer uma fabula. Mesmo as personagens, quando
aparecem, sao enigmaticas ou incompletas. Nestas condices, so resta ao drama a “palavra”.
Perdida, fragmentada e sem interlocutores, incapaz de ser claramente enderecada ou

catalogada, ndo mais ligada a narrativa, mas a uma paisagem, a palavra torna-se acao.

A palavra passa a ser o alicerce para a criagdao de uma dramaturgia multipla, instigante,
cheia de lacunas e que exige a participacdo intensa e ativa do leitor/espectador. E neste ponto

justifica-se o transporte do termo “agéncia” para tratar deste tipo de dramaturgia.

Autoria Procedimental: The Street of Crocodiles, Theatre de Complicite

z

E claro que outras formas mais explicitas de agéncia —e ndo exclusivamente
pertencentes a imaginacdo do ator/espectador ao preencher as lacunas deste bosque
incompleto - podem ser encontradas em outros textos teatrais da cena atual. Poderiamos, por
exemplo, citar a forma (ainda para ndo fugirmos da tipologia do texto) escolhida para a

publicacdo (em 1997) do texto do espetaculo The Street of Crocodiles, uma criacdo do Theatre
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de Complicite, escrita por Simon McBurney e Mark Wheatley, que estreou no Royal National

Theatre Studio, em Londres, em 1992.

Depois de se graduar na Cambridge University, Simon McBurney treinou na Escola de
Jacques Lecoq em Paris antes de retornar a Londres em 1983 e co-fundar da companhia inglesa
Theatre de Complicite. Tendo criado quase trinta espetaculos ao longo desses anos, o
Complicite se estabeleceu como uma das companhias mais populares, influentes e aclamadas
pela critica mundial, trafegando com sucesso entre a ilusdria divisdo entre experimentos de

vanguarda e gosto popular.

Um dos atributos mais marcantes de McBurney é sua facilidade em crar imagens que
desterritorializam e reinscrevem a cartografia do convencial. Neste novo mapa, a imagem nao é
simplesmente representacdo pictérica ou efeito teatral, mas um agenciamento de ldgicas
poéticas e de formas e narrativas em jogo com o espetdculo. Elas surgem da distribuicdo,
interacdo e transposicdo de corpos e objetos em cena, cristalizados em metéforas efémeras
antes que se dispersem e retornem ao palco como poténcia. Mnemonic”® (1999), por exemplo,
é povoada pelas ambigliidades das novas tecnologias de comunicacao (o celular) e gravacao
(video). Uma linha telefénica surge em momentos de intensa “proximidade” entre as
personagens, dolorosamente reinstalando a distancia e a auséncia, e a memoaria é voltada e
adiantada repetidamente, como se fosse uma grava¢ao, numa busca obssessiva por origens. Ao

mesmo tempo, o ritmo descontinuo de um controle remoto ou da ilha de edigao determinam a

7> Apresentam-se a seguir, sinteticamente, alguns nds de intersec¢do que fazem do conceito de hipertexto
dramatico e da poética do Theatre de Complicite partes constituintes de uma mesma tessitura em rede e, logo,
justifica-se sua inser¢cdo como um dos exemplos desta dissertacdo. Estes nds evidenciam-se no legado deixado por
Jacques Lecoq no trabalho de McBurney: o teatro visto como um organismo multiplo e descentralizado (o
“universal sem totalidade” proposto por Pierre Levy ao descrever ao labirinto da internet, desenhado e
redesenhado varias vezes — movel, em expansdo, sem plano possivel, constituindo uma universalidade desprovida
de significado central); o ator encarado como um contador de histérias multifacetado e mdvel (o ator como corpo
virtual — um corpo de poténcias multiplas, pronto a atualizar-se por outramentos); a criacdo de sugestées, de
formas incompletas para criar uma cumplicidade imaginativa com os espectadores, ativando sua capacidade, cada
atualizagdo nos revelando um novo aspecto - ainda mais, alguns dispositivos ndo se contentam em declinar uma
combinatdria, mas suscitam, ao longo das interacdes, a emergéncia de formas absolutamente imprevisiveis. Assim,
o evento de criagdo ndo se encontra mais limitado ao momento da concepgao ou da realizagdo da obra. Nesse
sentido, a imaginac¢do do leitor surge também como um dispositivo de memdria coletiva.(segundo Levy,
caracteristica fundamental do ambiente digital).

’® McBURN EY, Simon. Complicite — Plays One.Metheun, 1999.

49



propria encenagao: sequéncias inteiras sao “rebobinadas” em velocidade vertiginosa e re-

tocadas inumeras vezes, jogando com a virtualidade e a atualidade.

Em suma, as temporalidades eldsticas, o deslocamento e a mobilidade de sentidos, a
conectividade e fluidez da memdria e identidade sao temas recorrentes ao trabalho de
McBurney. Em todas as suas produgdes, os componentes estruturais do texto e da cena sdo
encorajados a mudarem e se recomporem, a se deslocarem, se multiplicarem e se
reinventarem temporariamente, adotando configuracdes efémeras e identidades préprias de
uma linguagem teatral que esta, por si mesma, migrando, transformando e sempre em

movimento.

O universo da peca The Street of Crocodiles é exatamente o mesmo da imaginacdo, da
inconsciéncia e da memaria. Contos do escritor polonés Bruno Schulz, morto em 1997, foram a
inspiracdo da peca e seus fragmentos descrevem, através dos olhos de uma crianga, uma
pequena cidade na Galicia no final do Império Austro-hingaro — a perda da infancia como
metafora para o fim de um império e o choque de um novo século, segundo o préprio autor”’.
A peca é toda construida em fragmentos, imagens aparantemente aleatdrias que desconstroem
e reconstroem em fabula a vida da Schulz. Para a publicacdo desta peca, pela Editora Metheun,
os autores alertam sobre a impossibilidade de transformar em literatura dramatica a poténcia
visual do espetaculo e preferem publicar o texto ndo como a transcricdo das falas e imagens
construidas em cena, mas como uma mapa que guiasse o leitor e o levasse, de forma cumplice,

reescrever o espetdculo. Em suas palavras, em nota que introduz o texto publicado:

"Assim, este livro ndo € mais o registro de um processo do que um
texto para se representar, um mapa, em vez de uma pega. Uma peca é
um lugar que exige ser habitado, ambos origem e destino, ligados por
um caminho claramente definido. O mapa indica a paisagem, sugere
uma multiplicidade de sentidos, mas ndo dita qual caminhoo vocé deve
tomar. Um mapa, ainda que belo, é um guia, ndo um lugar. Se desejar

. . . .., 78
visitar o lugar, leia os livros Schulz. E viaje”.

77 McBURNEY, Simon. Idem.
78 Intodugdo de McBurney para The Street of Crocodiles. Tradugdo livre a partir de: “So, this book is more the
record of a process than a text for performance; a map rather than a play. A play is place which demands to be
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McBurney ainda afirma que, como os fragmentos encenados derivam de estruturas
narrativas, cada inicio de cena é marcado por uma citacao que direciona o leitor a observar a
cena a partir do fragmento textual que inspirou uma certa escritura cénica. Por exemplo, a

sétima cena do segundo ato, denominada “August”, comeca com a seguinte citacdo :
“7. August
The untidy, feminine ripeness of August had expanded into
enormous, impenetrable clumps of Dburdocks... with their
luxuriant tongues of flesh greenery.. a tangled thicket of

grasses, weeds and thistles crackled in the fire of the

afternoon. The slepping garden was resonant with flies.

August.”’?

Na sequéncia, apresenta-se a transcrigdo de uma possivel escrita cénica derivada dela:

“"ADELA bangs bucket beside the stove. With a great show of
patience she opens the stove and takes out a ledger. She

throws it on the table in front of the assembled company.

ADELA - August!

FATHER - Adela.. (Tries to grab the ledger)

ADELA - Don’t touch it!!

FATHER tries again.

ADELA - Hands off!

inhabited; both origin and destination, linked by a clearly determined path. A map indicates the landscape,
suggests a multitude of directions, but does not dictate which one you should take. A map, however beautiful, is a
guide not a site. If you wish to visit the site yourself, pick up Schulz’s books. And travel.”

7 Optei, neste caso, por ndo traduzir a citac3o e a forma dramatica propostas no corpo do texto, para preservar o
formato proposto por McBurney.
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JOSEPH (takes the book. He kisses it. He touches it with
his forehead. He gives it to MOTHER) - August. (He begins to

open the book.)

MOTHER - Ah, August..

Everyone looks into the book.

MOTHER (continues to open the Dbook. She stands on her

chair)- The endless holidays..

Everyone looks out front as 1f they can see the endless
holidays. MOTHER steps on to the table. The chair move
apart mirroring the opening pages. The family group help

MOTHER over the table

MOTHER - Days and days and days full of the sweet melting
pulp of golden pears. And the ripe morello cherries that
smelled so much better than they tasted. The golden squares
of sunlight falling on the wooden floor. A distant chord

played on a piano over and over.”®

8 "ADELA acerta o balde ao lado do fogdo. Com grande demonstrac¢do de paciéncia, ela abre o forno e tira um

livro. Ela 0 joga na mesa em frente ao elenco
Adela - Agosto!

PAIl - Adela ... (tenta agarrar o livro)

Adela - Ndo toque nele!

Pai tenta novamente.

Adela —Tira a mao!

JOSEPH (pega o livro. Ele o beija. Ele o toca com a testa. Ele o da para a méae) - Agosto. (Ela comeca a abrir o livro.)
MAE - Ah, agosto ...

Todos olham para o livro.

MAE (continua a abrir o livro. Ela permanece em sua cadeira) - As férias intermindveis ...

Todo mundo olha para frente, como se pudessem ver as férias interminaveis. MAE pisa sobre a mesa. O

movimento da cadeira espelha o movimento de abertura das paginas. O grupo familiar ajuda a mae a subir na

mesa

52



Desse modo, sdo propostos dois modos de leitura da pega. De um modo, poderiamos
ler a transcricdo da dramaturgia cénica do espetaculo apresentado pelo grupo inglés — um
idioma cénico que se compde da agdo dos atores, dos movimentos e gestos corais, da
iluminacdo, dos jogos visuais descritos nas rubricas (como o espelhamento do movimento da
cadeira e do livro) etc. De outro, podemos reescrever a dramaturgia a partir de um fragmento
lirico que, vez por outra, interrompe (e redimensiona) a descricdo das cenas. Neste caso, o
agenciamento deixa de ocorrer apenas entre a imaginacdo dos espectadores e as lacunas
propositalmente deixadas pelo autor (como vimos em Vinaver) e passa também a acontecer
entre autor e criadores cénicos (encenadores, atores, iluminadores, etc). Ndo hd mais um texto
gue gera uma cena, mas uma matriz procedimental (ou seja, com regras particulares e préprias)

capaz de gerar inumeras escrituras cénicas.

E importante diferenciar este formato daquele ja discutido anteriormente (e bastante
comum) em que encenadores propdem uma interpretacdo “inédita” ou “inovadora” a um texto
cladssico. Nao se trata, aqui, de uma interpretacdao ou abordagem nova a um texto dramatico,
mas da auséncia um formato Unico a dramaturgia. Os elementos da ficcdo sdo apresentados
como um sitema de “quadros” interconectados® que carregam a poténcia de arranjos cénicos

diversos, a partir de procedimentos particulares a criacao.

Este formato dramaturgico, de modo similar as narrativas hipertextuais, exemplifica o
gue ja foi aqui descrito como autoria procedimental. Essa ideia é melhor descrita nas palavras

de Janet Murray:

“(...) o autor procedimental é como um coredgrafo que fornece os
ritmos, o contexto e conjutno de passos que serdo executados. O

MAE - Dias e dias e dias cheios da doce polpa derretida de péra dourada. E as ginjas maduras que cheiravam muito
melhor do quando provadas. As pragas douradas pela luz solar no chdo de madeira. Um acorde distante jogado em
um piano e outro e outro.”

8o quadro é um eficiente formato conceitual da representacdo digital de informag&o qualitativas. O conceito foi
primeiramente proposto por Marin Minsky, o influente e controverso pioneiro da inteligéncia artificial cuja carreira
tem sido dedicada a representar a conscibencia humana em termos de estruturas computacionais. Minsky imagina
a memoaria humana como um conjunto de quadros, cada um equipado com ‘encaixes’ ou ‘terminais’. Podemos
pensar nesses quadros como blocos de multiplas faces com conectores de varias cores e tamanhos, semelhantes
aos de um brinquedo Lego. Algumas das informagdes armazenadas nos terminais seriam exemplos especificos deo
item para o qual o quadro é uma pura abstracdo, uma espécie de ideal platénico.” (MURRAY, 2003: 198)
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interator, seja ele navegador, protagonista, explorador ou construtor,
faz uso desse repertério de passos e de ritmos possiveis para
improvisar uma danga particular dentre as muitas dangas previstas
pelo autor. Talvez se possa dizer que o interator é o autor de uma
performance em particular dentro de um sistema de histéria
eletrénico, ou o arquiteto de uma parte especifica do mundo virtual,

mas precisamos distinguir essa autoria derivativa da autoria original

s . . 2
do proprio sistema. 5

Imersao: dramaturgias hibridas

Ja exemplificados de que forma conceitos como hipertextualidade, agéncia e autoria
procedimental podem servir como instrumento de reflexdo poética de textos teatrais
contemporaneos, outro paralelo entre as midias eletrénicas e dramaturgias que merece ser

descrito é o conceito de imers3o.

J. H. Murray se refere a imersdao como a possibilidade oferecida pela ficcdo de que o
leitor/espectador “entre” na narrativa, de que, como num jogo de RPG ou num ARG
(alternative reality games), o publico possa fundir realidade e ficcdo. Esse novo espaco, para o
publico “mais real que a realidade” (nas palavras de Murray ao se referir ao ambiente digital),
mostra-se como o lugar propicio para que ele interfira na ficcdo e seja parte integrante da
narrativa, jd& que pode ser ao mesmo tempo imagindrio e material (geografias e tempos

divergentes inseridas no contexto do real).

Este embate entre realidade e ficcdo é um dos temas mais presentes nas discussdes e
experiéncias da cena teatral contemporanea. Serd util, portanto, observarmos rapidamente a
abordagem proposta pela tedrica Erika Fischer-Lichte associando-a a alguns exemplos da cena
brasileira atual para, entdo, abordarmos, como exemplo, alguma dramaturgia que se aproprie
desta tensdo entre os podlos “realidade” e “ficcdao” em sua composicdo, objetivando ou
abandonar o plano simbdlico ou, através da friccdo com a realidade, exacerba-lo (como

veremos na dramaturgia do argentino Federico Ledn).

8 MURRAY, 2003; 150
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Realidade e Ficgao em cena (a partir da andlise de Erika Fischer-Lichte)

Uma atriz que representa a famosa atriz Arkadina®’, em meio aos discursos sobre a arte
dramdtica da personagem ficticia, cita os espetaculos reais que a tornaram conhecida,
misturando sua trajetdria artistica a da personagem. Um espectador tenta desviar do sangue
artificial que desenha as pegadas de um ator nas escadarias de um hospital desativado, para
entdo encontrd-lo realmente pendurado, nu, em uma espécie de pau-de-arara. Uma outra atriz
caminha rapidamente, dirigindo-se aos espectadores, falando rdpida e ininterruptamente de
suas tarefas, descrevendo, entre os inUmeros ensaios e obrigacdes em que se vé envolvida, sua
mais recente tarefa: a decapita¢cdao da personagem Maria Stuart®. Cinco atrizes perguntam as
espectadoras suas datas de nascimento e, enquanto as escrevem com tinta nas janelas do
espaco cénico, misturam o tempo atual com o século XIX, tempo ficcional do espetaculo. Essas
qguatro situacdes cénicas vistas recentemente na cena teatral brasileira — respectivamente
trechos de “A Gaivota: Tema para um conto curto”, da Companhia dos Atores, com dire¢do de
Enrique Diaz; “O Livro de J6”, do Teatro da Vertigem, encenado por Antonio Araujo;
“Rainhal(s)]: duas atrizes em busca de um cora¢do”, dirigido por Cibele Forjaz e “Hysteria”, do
Grupo XIX de Teatro, sob direcdo de Luiz Fernando Marques - borram as fronteiras entre

realidade e ficcdo, desestabilizando e até mesmo desmoronando essa oposicdo binaria.

Como ja vimos na introducdo desta dissertacdo, qualquer evento teatral apresenta uma
evidente tensdo entre realidade e ficcdo — de um lado, as tentativas de eliminar a realidade do
palco e, por outro, as tentativas de se acabar com a ficgdo. Vimos também que uma das
caracteristicas determinantes da “performatividade” é o colapso de antagonismos binarios

como real e ficcional®.

Erika Fischer-Lichte, em seu texto “Fictional Realities/Real Fictions” nos aponta dois
tépicos de observacdao da tensdo entre o real e o ficcional: a corporeidade dos atores e os

espacos cénicos. Nos dois casos, sua analise parte de exemplos da cena eurépeia recente, o que

BA Gaivota, Anton Tchekov
8 Maria Stuart, Schiller
® Erika Fischer-Lichte. Explaining Concepts: Performativity and performance.
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nos conduzird a uma observagdao — embora superficial — de espetdculos brasileiros que também

trabalham neste espaco entre extremos.

No que diz respeito ao corpo dos atores, a pesquisadora evidencia a 6bvia separagao
entre o corpo do ator/performer e a personagem ficcional. Ela cita, para desenvolver sua
argumentacao, o espetaculo “Giulio Cesare” (1998) da companhia italiana Societas Raffaello
Sanzio. Segundo sua descricdo, Romeo Castellucci colocou em cena corpos frageis, doentes e
excessivos, provocando suspensdo e constragimento na platéia. Caesar era interpretado um
idoso extremamente fragilizado, quase incapaz de se manter de pé. Antonius era representado
por um homem que havia sofrido uma operacdo na laringe e um microfone tornava audivel
suas tentativas torturantes de articular uma quase-voz. As duas personagens femininas eram
interpretadas por duas performers bulimicas, extremamente magras. Ainda segundo Fischer-
Lichte, a fisicalidade (physis) de cada ator tinha um impacto tdo imediato e perturbador nos
espectadores que eles se sentiam quase incapazes de estabelecer uma relacdo entre aqueles
corpos e a figura dramatica que supostamente representavam. O corpo do ator ndo podia,
assim, escapar da percepcao do publico, escondendo-se atras de um personagem. Afirmar que
era dificil, e até inadequado, perceber e interpretar os corpos dos atores como signos de uma
figura dramatica particular ndao quer dizer que os espectadores estavam percebendo-os sem
produzir algum significado. Uma vez acostumados com as particularidades desses corpos, o
publico (que permanecesse no teatro) era, por vezes, capaz de percebé-los como Caesar ou

Cicero.

Se pensarmos na cena brasileira, podemos exemplificar este tipo de percepcao, isto é,
uma divergéncia entre o corpo do ator e a figura da dramatica que ele representa, com o
espetaculo “O Livro de J6” (1995), do Teatro da Vertigem. Seja na total entrega e transfiguracao
de Matheus Nachtergaele como J6, nu e exposto a tortura e flagelacdo, seja na experiéncia
sensorial provocada pela proximidade entre atores e platéia nos corredores de um hospital, os

III

espectadores estavam sempre percebendo “o real” entre as frestas da tragica histdria biblica.

Em uma reportagem na Folha da Tarde (junho/1995), entitulada “Peca em Hospital

provoca Desmaios”, Fernando Oliva afirma:
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“Vocé pode desmaiar, ficar respingado de “sangue” ou passar mal com
o cheiro de éter. Ha também a possibilidade de uma crise de choro.
Mas nenhum motivo é forte o bastante para deixar de percorrer os trés
andares do Hospital Umberto | atrds dos atores de O Livro de 16.7%¢

Neste pequeno trecho, ja podemos notar que os espectadores sdo obrigados a lidar com
o fendmeno real — a fisicalidade dos atores colocados em situacdes de risco, a proximidade com
a cena e seu transbordamento para a platéia, a memodria e materialidade do espago — e o
ficcional, evidenciado por constantes crises de choro — fruto tanto do envolvimento com a

narrativa como pela impressao dos riscos presenciados.

Outras manifestagdes da critica teatral também nos revelam como a presenga do real,
neste espetdculo, é parte fundamental de sua estrutura ficcional, de sua encenacao e, portanto,
a percepcao do publico ndo pode deixar de unir, de forma indissociavel, a materialidade a
representacao :

“Com seus corpos molhados, sujos de sangue, sua encenagdo temerosa
e crivel, seu muco e sua percep¢éo de espago e som, penetraram no
meu coragdo (...) Talvez ndo fosse teatro, mas arte-mobile, pois nunca

vou me esquecer daquela cena com o J6 atormentado, continuando

firme na sua fé, numa prateleira embaixo do teto descascado no

. 87
segundo andar da maternidade...

O Livro de J6 explicita, no teatro brasileiro, a transformacdo do espetdculo teatral em

8 E exemplifica o lugar de percepcdes hibridas frente a corporeidade dos atores —

um “evento
entre a ficcao e a realidade — em que o publico vem sendo colocado. Focar nas pegadas que o
corpo nu de Nacthergaele deixava nas escadarias significava se esquecer completamente de J6;
focar no sofrimento de J6 e sua mulher impunha que nos “esquecéssemos” do corpo de

Matheus, pendurado e em siléncio.

Ainda para falar do corpo dos atores, Erika Fischer-Lichte aponta outras estratégias de

valorizacdo do real bastante diferentes, como as utilizadas pelo encenador Frank Castorf.

% Critica publicada em Trilogia Biblica/ apresenta¢da de Arthur Nestrovski — Sdo Paulo — Publifolha, 2002.

¥ Marie Ladie. En Helgen: Frejlif (Dinamarca), outubro de 1997.

¥ Como afirma a critica Mariangela Alves de Lima: “Em vez de objeto a ser contemplado, hd uma experiéncia de tal
ordem que so nos resta aceita-la ou rejeita-la como um todo.” Mariangela Alves de Lima. O Livro de J6 PGe a
Metafisica a prova. O Estado de Sao Paulo, fevereiro de 1995.

57



Frequentemente nos espetdculos do alemdo, seus atores parecem se esquecer da figura
dramdtica que representam para se dirigir diretamente a platéia, ou ainda parecem nao se
encaixar no papel (cross-casting). Por vezes, a platéia ndo consegue ter certeza se é o proprio
ator que estd se dirigindo a ela, ou se ele assumiu um outro personagem ou se continua a
interpretar seu papel (embora de um modo estranho), como em “The Devil’s General”(1996),
em que o diretor constantemente valoriza as evidéncias — pela sobreposicdo de contrastes e
divergéncias - de que uma mulher interpreta o General Harras. No caso dos espetaculos de
Castorf, o publico geralmente ndo esta apto a dar respostas inequivocas a uma questdo como:

“é o ator ou o personagem que se dirige a mim?”

Voltando aos palcos brasileiros, poderiamos ainda citar trés exemplos bastante
recentes, em que os espectadores também ndo detém respostas absolutas para questdes desse
tipo. Nos exemplos a seguir, mais que o corpo dos atores, sdo suas histdrias, trajetorias,

impressdes e personalidades que saltam aos olhos do publico.

”

Ao entrar na sala de espetaculos onde vai “acontecer” o espetaculo “Aqueles Dois
(2008), da companhia mineira Luna Lunera, o espectador j& encontra os atores em cena,
realizando pequenas coreografias em duplas ou dizendo trechos de cartas, enquanto também
cumprimentam os conhecidos que chegam, indicando assentos. Nao podemos precisar em que
momento os atores comegam a representar seus personagens, ja que o jogo de transferéncia
entre conversas dos atores com o publico e o desenvolvimento de relagdes intersubjetivas
(didlogos) entre as personagens é constante. O borramento das fronteiras entre o real e o
ficcional fica ainda mais evidente quando percebemos que os quatro atores interpretam, por
revezamentos e simultaneidades, os dois protagonistas ficcionais: Raul e Saul. E importante
dizer que, embora a encenacgdo nao eleve ao primeiro plano os procedimentos da teatralidade,
o espectador estd em constante transito entre o depoimento dos atores e a narrativa
ficcional®. Essa transferéncia de ordens perceptivas é ainda mais explicita quando, no climax da
relacdo entre Raul e Saul, os atores abruptamente interrompem a ac¢do para dedicar o

espetaculo daquele dia a alguém em particular.

¥0 espetdculo é uma adaptacdo do conto homdénimo de Caio Fernando Abreu.
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Um segundo exemplo é o espetdculo “Rainhal(s)]: duas atrizes em busca de um
coracdo” (2008), escrito a partir das improvisacGes das atrizes Isabel Teixeira e Georgette Fadel
e da diretora Cibele Forjaz sobre “Maria Stuart”, de Schiller. Logo no inicio, as atrizes chegam —
vestidas em jeans e camiseta — atrasadas e, chamando-se por seus nomes reais, desculpam-se
com a platéia enquanto se arrumam para “dar inicio ao espetaculo”. Desde o inicio, o publico
pode suspeitar de que se trata de uma farsa, mas ndo pode afirmar com precisdo que a
discussdo das atrizes por causa dos grampos de cabelos é uma constru¢cdo dramaturgica. Esse
pequeno conflito ird aparecer mais tarde quando, ja representando a Rainha Elizabeth,
Georgette atira os grampos no chdo, enquanto lanca as palavras de Schiller sobre Maria Stuart.
Nesta situacdo, a platéia confronta a lembranca da disputa supostamente real entre as atrizes e
o embate entre as duas rainhas ficticias. A platéia é ainda mais exposta ao cardter “eventual” e
real daquela peca quando tem que escolher qual das duas atrizes/personagens ira ser

decapitada/fara a cena final.

E interessante notar também como as duas atrizes lidam de maneiras distintas com a
realidade em suas performances — enquanto Isabel Teixeira transita entre a conversa casual
com o publico (explicando, por exemplo, que o figurino que usa — um robe com um dragdo nas
costas — é uma homenagem a sua avd) e a entrega passional a personagem histérica, expressa
na grandiosidade de voz e gestos; Georgette Fadel aproveita-se de sua trajetdria de sucesso no
teatro paulistano como matriz tanto para compartilhar seu processo criativo com os
espectadores como para construir uma Rainha Elizabeth atribulada e confusa. Esse
procedimento fica claro na cena em que, carregando muitas bolsas e os figurinos de sua
personagem, ela anda pela palco nos contando incansavelmente seus multiplos compromissos,
os ensaios daquele dia, os editais em que se inscreve, as planilhas e os papéis que tém que
assinar. A assinatura de papéis abre espaco para, sem transferéncia no registro da
interpretacao, que ela discorra sobre a assinatura do documento que autoriza a decapitacdo de
sua inimiga. Aqui, claramente, os universos real e ficcional se unem num mesmo mondlogo,
sem qualquer indicativo cénico da transferéncia do discurso da atriz para a fala da personagem.
O publico, entdo, é jogado num ambiente de incertezas, um espaco intermedidrio entre a

ficcionalidade da disputa de duas rainhas e a materialidade do jogo de duas atrizes.
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Com procedimentos semelhantes, podemos voltar a citar o exemplo que abriu esta
digressdo, “A Gaivota: Tema para um conto curto” (2007), da Companhia dos Atores. J& no
programa do espetaculo, Enrique Diaz esclarece a simultaneidade e fusdao da relagao binaria
discutida aqui:

“Estamos ali com o publico e estamos ali com a fdbula, com a
maravilha simples de Anton. Trocar de personagem sempre que
necessdrio (...) Lembrar que entre o momento em que a pega foi

escrita e hoje hd todo o século XX. Lembrar que aquele momento era

permeado de uma tensdo que iria explodir na grande transformagdo

~ ~ 90
na percepgdio e expressdo humana...”

Durante todo o espetaculo, os mecanismos da encenagao enfaticamente dirigem nossa
atencdo ora para a individualidade do ator (corpo fenomenal), ora para as figuras dramaticas
da obra de Tchekov. Mariana Lima, conhecida do publico teatral por seu trabalho
principalmente com o Teatro da Vertigem, mistura sua experiéncia, descrevendo as pecgas de
gue participou, com as falas da personagem Arkadina, também uma atriz. Em outro momento,
ela mostra a platéia videos reais com gravacdes dos espetdaculos em que atuou, como se fossem
trechos dos espetaculos da mae de Treplev, sua personagem. Embora essas rupturas resultem
num desaparecimento temporario da figura dramatica — Arkadina -, ndao podemos considera-las
como dispositivos que fazem desaparecer completamente a ficcdao, mas antes como estratégias

gue profundamente “irritam” nossa percepcao.

Em todos esses exemplos, nossa percepgdo oscila entre ator e personagem. Enquanto
os dispositivos da encenacdo (como os descritos) podem dirigir ou até fixar a atencdo do
espectador no corpo dos atores, a dramaturgia abre a possibilidade de que, por vezes, o foco
mude para a figura dramatica. Cada vez que essa “oscilacdo” surge, ha uma ruptura, uma
descontinuidade. A ordem de percepc¢ao que os espectadores construiram é destruida e outra

ordem tem que ser estabelecida.

Fischer-Lichte descreve duas ordens de percepcao coexistentes neste processo: a

ordem de representacdo e a ordem de presenga. No primeiro caso, tudo o que é representado é

% Enrique Diaz, programa de A Gaivota, em apresentac¢des no SESC Pinheiros.
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percebido em referéncia a um personagem ficcional. O processo perceptivo é, entdo, guiado
pela intencdo de se deixar uma figura dramatica vir a existir. Elementos percebidos que nao
puderem ser associados a ficcdo ndo serdo considerados no processo de geracao de

significados.

Sabemos, porém, que inevitavelmente algum elemento ird desestabilizar esse esquema
perceptivo. A ordem da representagdo sera perturbada e outra ordem ird emergir, mesmo que
temporiamente. E entdo, somos transferidos até outra percepc¢do: a ordem de presenca. A
presencga pressupde que o corpo do ator seja percebido em sua materialidade — quando esta
ordem se estabiliza temporiariamente, o processo de percepcao e geracdo de sentido se torna
absolutamente imprevisivel e cadtico. A dindamica do processo perceptivo define que nenhuma
dessas ordens é capaz de se estabilizar permanentemente. Neste constante intercambio em
busca de estabiliza¢do, ganha relevancia o momento de instabilidade e mudancga, o limiar - em

gue uma ordem de percepc¢ao é alterada, mas outra ordem ainda ndo estd estabelecida.

Ja no que diz respeito ao borramento das fronteiras entre espacgos reais e ficcionais,
Erika Fischer-Lichte usa como primeiro exemplo, a “instalacdo” de Griiber, Rudi (1979), que

acontecia em um hotel bombardeado durante a guerra.

Livres pelo espaco real do hotel, os espectadores podiam se mover aleatoriamente por
todos os quartos, preparados com objetos cénicos, ocupados por atores-objetos e
sonoramente preenchidos pela leitura do texto que inspirou a obra. Sem duvida, os espacos do
hotel Splanade eram reais; os objetos cenograficamente dispostos nos ambientes também
eram reais. Havia, por outro lado, uma histéria ficcional que era lida por um ator. Justapostos,
esses elementos reais e ficcionais poderiam apenas vagamente (se podiam) ser associados.
Embora agindo como visitante de um museu, o espectador ndo era capaz de “recontar” uma
narrativa’® a partir da ordenacdo imagindria dos objetos, espacos e palavras; os espacos
performativos apresentados ao espectador o colocavam num lugar “intermediario”, em que os
pares teatro/museu, espectador/visitante, narrativa literaria/histéria alem3, atores/objetos

operavam simultaneamente.

% The Birth of The Museum (1995), de Tony Bennet
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O segundo exemplo de Fischer-Lichte é o “audio-tur” de Stefan Kaegi (um dos
fundadores do coletivo Rimini Protokoll’’), Hygiene Heute (2000)*%, que aconteceu em
diferentes cidades européias. Ao publico, era fornecido um walkman em que a fita ouvida seria,

ficcionalmente, o ultimo sinal de vida do personagem Kichner. Orientado pela narracdo da “voz

|II

ficcional”, o publico era colocado como protagonista de uma histdria detetivesca. Andando pelo

espaco real da cidade, era dificil para o atuante/espectador identificar se em determinada
estacdo de metr6, por exemplo, havia atores, ou se estava imaginando que as pessoas as quais
a voz se referia eram personagens. Nesse processo, ele era obrigado a olhar sua cidade real

com outra percep¢ao.

Nestes dois exemplos, a fusdo entre o espaco ficcional e real é bastante clara: um hotel

7

real que é “rearranjado” cenograficamente e a cidade real “rearranjada” imaginariamente pelo

espectador/atuante.

De volta a cena brasileira, parece inevitavel citarmos mais uma vez os espetaculos do
Teatro da Vertigem. Silvia Fernandes comenta, no texto “O Lugar da Vertigem” sobre a

materialidade do espaco em O Livro de J6:

“Pautado em quadros auténomos, interligados pelo protagonista,
apontava para o trabalho de regulag¢do espacial planejado por Araujo
no Hospital Humberto Primo (zona central de SGo Paulo), organizando
o enredo numa trajetdria ascensional que reforcava a passagem para
o final transcendente, ambientado na sala de cirurgia. (...) Poucas
vezes vivi um desconforto semelhante ao dessa cena, que mergulhava
o espectador numa experiéncia radical. Dividindo o espago em duas
fileiras de arquibancadas, a mesa de cirurgia formava uma espécie de
palco-sanduiche, destacado por uma luz cegante dirigida a J6,
deitado,e ao publico sentado a seu lado. As portas trancadas, o cheiro
de formol, a impossibilidade de olhar para o ator sem ver, ao mesmo
tempo, como que formando um ciclorama humano, os espectadores
sentados na frente, criavam uma relacdo teatral inédita e

A trajetdria deste grupo, que associa os trabalhos de Stefan Kaegi, Helgard Haug e Daniel Wetzel mereceria um
destaque, ja que trabalha exatamente na fronteira entre a realidade e a ficcdo. Dois espetaculos de Kaegi, que
ampliam essa tensdo de formas inéditas, foram apresentados no Brasil: Torero Portero e Chdacara Paraiso.
Mais detalhes em: http://www.rimini-protokoll.de/website/en/about_sk.html
93 .

http://www.hygieneheute.de/
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transformava o publico numa comunidade cumplice, soliddria naquele
»94
espago da cura e da morte.
Em Apocalipse 1, 11 (2000), o diretor utilizava o presidio do Hipédromo como o espago
real em que se desenrolava a trajetdria do personagem biblico Jodo. Mais uma vez, vale a pena

citar Silvia Fernandes:

“No espetdculo, Anténio Araujo criava ambientes distintos,
aproveitando as celas, os pdtios, os corredores, as grades, os muros e a
entrada do presidio para organizar uma frenética e aterrorizante
movimentagdo processional, exacerbada pela interpretagdo tensa dos
atores e pela sonoplastia agressiva. (...)permitia experimentar
fisicamente o tema tratado e o colocava numa zona fronteirica, entre

o teatro e o espago real do presidio.”95

Tanto em O Livro de J6 como em Apocalipse 1,11, o Teatro da Vertigem se insere em
ambientes reais e os modifica, os adapta em funcdo da acdo ficcional. Nesse sentido, ha um
tratamento estético do espaco real, num trabalho de composicdo cénica a partir de
espacialidades muito particulares (por exemplo, o painel de radiografias e a reutilizacdo de
materiais cirurgicos ou as luzes que construiam a Boate New Jerusalem e transformavam uma
cela no quarto da Noiva). Essa “cenografizacdo” do espaco real acaba por guiar ainda mais a
percepcdo do publico em direcdo ao “carater de realidade” do espaco em que a dramaturgia se
insere, a ordem de presenca daquela narrativa ficcional. Estratégias bem diferentes podem ser
notadas no trabalho com espagos reais em um espetdculo mais recente da Vertigem, “BR3”
(2005), e em “Hygiene (2005)”, segundo espetdculo do Grupo XIX de Teatro, em que o espaco

cénico é a propria cidade.

Em BR-3, instalado num barco que navega pelo Rio Tieté, o publico excursiona as
margens da cidade de Sao Paulo, acompanhando personagens de identidades méveis, cuja acao
dramética acontece em diversos pontos do territério brasileiro. E o préprio Antonio Araujo
guem explica a relacdo de instabilidade e confronto dos espectadores com a presenca indelével

do Rio Tieté e a dramaturgia épica de Bernardo Carvalho:

**Silvia Fernandes. O Lugar da Vertigem. Trilogia Biblica. p. 37
% Silvia Fernandes. O Lugar da Vertigem. Trilogia Biblica p. 39
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“Existe um jogo de precipitagcées e fluidificagbes que é, talvez, para
onde essa discussGo caminha. E, nesse sentido, o espago do rio ajuda
muito, porque vocé néo tem terra firme, estd sempre movel, num
barco que balanga e é instdvel. (...) A idéia é que as cenas de Brasilia,
dentro do percurso, sejam ligadas ao monumental e aos viadutos — o
Ceboldo, a ponte CPTM e o viaduto Anhangiiera. Brasildndia acontece
debaixo das pontes — Atilio Fontana e dos Remédios. Ao ar livre, nas
margens, a gente vai ter Brasiléia. A outra idéia de ocupagdo espacial
é de que tudo que for meio de transporte ou cena de passagem e de
movimento seja feito em barcos em movimento — um barco-6nibus,
um barco-avido, por exemplo. Além disso, os dois irmdo, Patricia e

Douglas, véo estar em margens opostas do rio, e a trajetdria deles vai

96
se dar sempre em margens opostas.”

Ao localizar o espetdculo no rio Tieté, Aradjo obriga o espectador a se confrontar com os
riscos e manifestacdes reais envolvidos na apresentac¢ao, dilatados ainda mais pelo estado de
deterioracdo do rio. Cada um dos espectadores encontrava-se, indiscutivelmente, num transito
de percepgdes, entre a ficcdo proposta pelo dramaturgo e as garrafas pet, aderegos de escola
de samba, cdes e ratos mortos®’ gue boiavam no rio; entre o concreto dos viadutos e uma
Brasilia imaginaria; entre as pontes paulistanas e a representacdo de Brasiléia. Ainda
percebemos uma interveng¢ao cenografica, mas a arquitetura da cidade é colocada em primeiro
plano, a cena se utiliza dos espacos reais para se referir ficcionalmente a outras cidades, para

criar “lugares de desvio. 98

Em Hygiene, o Grupo XIX ocupa a Vila Maria Zélia, na cidade de S3o Paulo — vila fundada
em 1917, com creches, escolas, capela e saldes de baile, tombada como patrimonio publico em
1992. J4 na abertura do registro dramaturgico publicado deste espetaculo®, encontramos a
seguinte observacao:

“O Grupo XIX de Teatro criou a dramaturgia de Hygiene em harmonia

com a espacialidade da Vila Operdria Maria Zélia, Belenzinho, Sdo
Paulo-SP, onde foi originalmente encenada. Por entender o espago

% Entrevista de Anténio Araujo, realizada em outubro de 2005 e publicada em BR-3, de Silvia Fernandes e Roberto
Audio.

7 Segundo depoimento da equipe técnica e criativa do espetaculo, registrados no livro BR-3.

% Termo utilizado por Silvia Fernandes, dramaturgista de BR-3, em “Cartografia de BR-3". “Filtrados pelo olhar
coletivo e defromados por essa modalidade contemporanea de representacao, fragmentdria e explodida, tornam-
se lugares de “desvio”, irreconheciveis em sua identidade original.” p. 43.

» Hysteria/Hygiene. Grupo XIX de Teatro
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cénico como um personagem, as rubricas aqui citadas referem-se a
arquitetura e desenho urbano encontrados na Vila. Porém, o texto estd

aberto para sofrer as interferéncias que cada novo espago de

o . ,100
encenagdo pode trazer para esta dramaturgia.”

Ndo convém questionar se o espaco é realmente um dos personagens da encenagao,
mas ao afirmar isso, o grupo propde uma fusdo do espaco real com o espaco ficcional. E
importante dizer que, entre as ruinas abandonadas e casas reformadas da Vila Maria Zélia,
encontramos um espacgo real que nos carrega até o passado e nos expde materialmente a

histéria da cidade de S3o Paulo (como o Hotel Splanade, em Griiber, remetia a histdria alema).

O publico, como em Hysteria, primeiro espetaculo do grupo, é langcado em um universo
imersivo em que simultaneamente atua como convidado de um casamento no Rio de Janeiro

de 1899 e espectador de um espetaculo teatral em uma vila operaria de Sdo Paulo em 2005.

Embora tenhamos a impressao de que, no caso de espetaculos imersivos como Hygiene,
o foco da percepgao concentre-se no ambiente ficcional, o jogo com o ambiente e os atores

IH

reais precisa ser evidenciado para que o espectador aceite o “pacto ficcional”. Ao atuarem nas
varandas de casas habitadas, tocarem o sino da igreja ou utilizarem como dramaturgia as
respostas da platéia a interacao, os atores sublinham a presenca da cidade, da arquitetura e da
histéria daquele ambiente e questionam a relagdo espectadores/atores — uma das polaridades

necessarias a estabilizacdo da ordem de representacdo.

Podemos ressaltar outros casos de valorizacdo do par realidade/ficcdo, como a
divergéncia entre o tempo real e o tempo ficcional presente no espetaculo Hysteria
(particularmente na cena em que as atrizes contrapdem o ano de nascimento das espectadores
ao contexto ficcional em que estdo imersas); ou os espetdculos/performances do grupo Rimini
Protokoll , que aproximam a cena do documentario ao colocarem ndo-atores em situacdes
cénicas (como em Torero Portero™ — em gue a platéia olhava para a cidade real, emoldurada

. . . . , , 102
por um vidro, enquanto ouvia os relatos de porteiros reais — ou em Chacdra Paraiso™® — em

100 .
Hygiene. P. 07
101 http://www.rimini-protokoll.de/website/en/project_406.html

192 http://www.rimini-protokoll.de/website/en/project_2445.html
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gue policiais reais interagem com a platéia); ou a suspensdo criada por Renato Cohen e Peter
Pal-Palbert nas performances do Coletivo Ueinzz, em que pacientes de um hospital-dia se

integram a cena.

Em todos os exemplos deste texto, o borramento entre o real e o ficcional (com as
particularidades de cada um dos casos), resultaram numa transferéncia do espectador/visitante
para um estado intermediario, entre extremos, em que ndo é possivel catalogar espagos,
corpos ou tempos como reais ou ficcionais. O mesmo acontece quando estamos imersos no

ambiente digital.

Essa fusdo entre o universo ficcional e a realidade é um dos fundamentos de um
ambiente imersivo. Tal conceito nos serve entdao para pensar muitas das encenagdes atuais.
Mas e o texto teatral? De que forma essa friccdo de polaridades interfere especificamente na

dramaturgia textual?

Realidade e ficgdao no texto teatral

Antes de responder é essa pergunta, é necessario lembrar que qualquer analise de
dramaturgia contemporanea deve envolver um entendimento da cena derivada dela (ou da
escritura cénica que resultou em um texto), ja que, segundo Lehmann, uma das caracteristicas
definidoras do “teatro pds-dramatico” seria a parataxe, ou seja, a des-hierarquizacao dos

. . 1
recursos teatrais — em particular entre texto e cena.'®

A ideia de uma realidade que emerge no préprio texto teatral parece uma ideia
abstrata, ja que a dramaturgia convencional (que ndo descreve, como roteiro, uma
performance) normalmente instaura um universo diegético (ficcional). Mesmo que ndo se
constitua propriamente uma fabula, ainda assim, o texto se refere a uma ordem de
representacdo. Poderiamos dizer que uma irupcao do real talvez aparecesse no texto na forma

de convencgdes que incluem a audiéncia, como os apartes e apodstrofes dirigidos a ela. Ainda

19 | EHMANN, 2007: 143-145
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assim, por vezes essas irritacbes aparecem emolduradas por um cosmos ficticio que reduz o seu

impacto e as inclui no artificio.'®

De um modo bem diferente, mostram-se irupcdes de real em algumas outras
dramaturgias contemporaneas. De um lado, a realidade pode emergir no texto teatral na
elevacdo ao primeiro plano de formas infiltradas em sua estrutura, como as didascalias
tornando-se voz de personagens ou fragmantos textuais que garantem a “novelizagdo” do texto
dramatico,’® isto é, a contaminacdo do didlogo por qualidades narrativas. Parte do discurso
dramatico tradicionalmente atribuido aos personagens é substituido por um tipo de linguagem
alheio a troca dialégica comum, incluindo narra¢des nas proéprias falas das personagens —
primeira e terceira pessoas habitam uma mesma fala e operam simultaneamente. Poder-se ia
afirmar que tal recurso deriva do teatro épico brechtiano. Ryngaert, porém, diferencia as duas

propostas:

“Esse teatro [o teatro épico], no entanto, sempre transitou, para trds e
para frente, entre os momentos de didlogo e os momentos
verdadeiramente épicos - palavras dirigidas ao publico, cangbes, e
assim por diante — claras indicagbes a cada mudanga na natureza do
proximo momento. Hoje, pelo contrdrio, embora nédo se possa detectar
qualquer sinal de uma intengdo politica ou mesmo de uma consciéncia
épica, os personagens pertencem a uma forma mais ou menos
evidente de fic¢do, por vezes, adotando uma forma narrativa de falar
ou de se dirigir ao publico diretamente. O dramatis personae, assim,
passou a incluir todas as formas de narradores, recitadores,

monologistas, narradores e reporteres - todos os tipos de mediadores

_ e 4106
entre a ficcdo eo publico.”

E evidente entdo que aquela irritacio em ordens de percepcdo descrita por Fischer-

Lichte passa a acontecer também na fisiologia do texto teatral. Como resultado desse processo,

1% | ehmann, 2007:.163.165

RYNGAERT, 2008: 19. [termo empregado por Bakhtin e teorizado por Sarrazac, segundo citacdao de Ryngaert]
106 Traducdo livre a partir de: “That theater [o teatro épico], however, always shifted back and forth between
moments of dialogue and genuinely epic moments - words addressed to the audience, songs, and so on - and
clearly indicated each change in the nature of the next. Today, by contrast, although one cannot detect any sign of
a political intent or even of an epic consciousness, characters belonging in a more or less evident way to fiction
sometimes adopt a narrative way of speaking or address the audiency directly. The dramatis personae thus come
to include all manners of narrators, reciters, monologists, storytellers, and reporters - all manner of mediators
between the fiction and the public.” (RYNGAERT, 2007: 19)

105
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temos dramaturgias hibridas que se comunicam em mais de um nivel com o publico — nem sé

diegético e nem sé no campo da materialidade.

De outro lado, temos dramaturgias que utilizam a vida de seus criadores como matéria
para a ficcdo. Poderiamos citar os relatos autobiograficos do performer Spalding Gray ou ainda
os “arquivos” de uma das diretoras de teatro experimental mais reconhecidas da Argentina,
Vivi Tellas. Ela trabalha ha anos colocando o teatro em contato com outros mundos, rastreando
elementos teatrais (a repeticdo, a presenca, a situacdo, o olhar dos outros, o texto) em vidas,
situacdes ou disciplinas exteriores ao teatro. Parente do género documentario, o seu teatro nao
repousa na representacdo mas na apresentacdo de “casos”. Seu trabalho gira em torno de uma
ideia: buscar teatralidade fora do teatro. Fez quatro obras que ela denomina “arquivos”. O
primeiro deles, Mi mamd y mi tia (2003-2004), era uma espécie de retrato baseado nas
histérias que Tellas escutava — contadas sempre da mesma maneira — desde pequena. As
intérpretes da obra eram sua mae e sua tia verdadeiras (nenhuma delas atriz) que exibiam em
publico a histéria familiar. Seguiram-se mais trés obras: “Trés filésofos com bigodes”,
“Cozarinsky e seu médico” e “Auto-Escola” Em todas suas dramaturgias estd presente o que ela

107

denomina Umbral Minimo de Ficgcdo (UMF). =" Neste caso, o material diegético do texto é real,

sendo reorganizado e emoldurado dramaticamente.

O conceito de imersdo, entendido metaforicamente, como um espaco em que a
audiéncia pode transitar entre a ficcdo e a realidade, pode também ser exemplificado através

do espetdculo Museo Miguel Angel Boezzio, do dramaturgo argentino Federico Ledn.

Ledn (1975-) escreveu e dirigiu os espetaculos Cachetazo de Campo, Museo Miguel
Angel Boezzio, Mil quinientos metros sobre el nivel de Jack e El adolescente, além de alguns

roteiros de cinema. Por seus trabalhos, obteve diversos prémios e tem obtido grande sucesso e

107 up despojar a todos los elementos que alli intervienen de ficcionalidad, y al profundizar la cualidad
presentacional en el trabajo con los protagonistas, el espectaculo juega en el limite de la representacion. El marco
(la sala de teatro) le provee la teatralidad que termina de configurar el hecho al que asistimos como teatro. Pero
extrapolado e esa situacién, de ese espacio ya de por si significante, éseria teatro? La directora se pregunta, al
respecto: “¢En qué momento la realidad empieza a producir ficcién? Hay un umbral donde se registra ese pasaje:
es el UMF (umbral minimo de ficcion). Detectarlo es el primer paso del trabajo.”” Daniela Martin. Ficciones
indisernibles.

Para maiores informac&es sobre os “arquivos” de Vivi Tellas: www.archivotellas.com.ar
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repercussdo internacional desde 1999. Em seu texto/espetaculo de 1998, Museo Miguel Angel

Boezzio,

“Federico uniu a ideia de museu a ideia de pessoa, enxergando a
condigdo deste espago que dd suporte ao passado, do que ja se foi,
lugar de todo ex. Neste ex-lugar, ele colocou um veterano das
Malvinas e ex-ator, a mesma pessoa que dd titulo a proposta, e

oferece uma espécie de conferéncia em que seu proprio passado torna-

108
se uma peg¢a do museu."

O dramaturgo trabalhou com o contexto real de Miguel Angel Boezzio, um ex-piloto

que, depois da Guerra das Malvinas, permaneceu onze anos internado em um hospital

psiquidtrico. Através de uma forma dramatica que simula uma conferéncia (ou uma palestra),

Boezzio utilizava como material de exposi¢ao seu préprio passado — um procedimento similar

ao empregado em um museu -, dando valor exagerado a pequenos acontecimentos de sua vida.

Todos os objetos exibidos apontavam para um triunfo mas, contextualizadas como passado

real, adquiriam um valor de derrotas: “derrotas exhibidas como si fuesen trofeos.

Boezzio

recebia o publico, entregava os programas do espetaculo, fechava a porta do teatro e comecga

sua conferéncia sobre si mesmo. Sobre esse espetaculo, Ledn afirma:

“La idea era que la obra fuese una construccion de Miguel, que yo
desapareciera, que fuera un trabajo aparentemente autonomo, que no
necessariamente coincidiera con mis gustos. Que los tiempos y el
criterio de puesta fuesen los tiempos y el criterio de puesta de Miguel.
Al final se iluminaban las paredes del teatro y podian verse pegados
todos los diplomas, documentos, fotografias que Miguel habia
exhibido. Al mismo tiempo se oia una conversacion entre Miguel e yo,

una grabacion-registro de los ensayos, que daba cuenta de como

, , . 110
habiamos construido el espectdculo. (...)

108

TELLAS, Viviana. Clarin Espetaculos. 01 dezembro de 1998.
Traducdo livre a partir de: “Federico unid la idea persona con la idea museo analizando la condicidn de este
espacio que lo hace soporte del pasado, de lo que ya fue, de todo lo ex. En ese lugar de lo ex colocd a un ex
combatiente de malvinas y ex actor, la mismo persona que da titulo a la propuesta, y que ofrece una surte de

conferencia en la que su propio pasado pasa a ser la pieza del museo.”

109
110

LEON, Federico, Registros: Teatro Reunido e Otros Textos — Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2005.
Federico Leon, idem.
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O deslizamento entre ordens de percepcdao que se espera de um espaco imersivo
evidencia-se, nesta dramaturgia, na seguinte declaracdo de Federico Léon, acerca daquele

espetaculo:

“"O publico estava iluminado do mesmo modo que Miguel e,
portanto, fazia parte da experiéncia. A plateia acaba por se igualar ao
cendrio, também deixando exposto o espectador. O que interessava er
ao lugar do publico. Se o publico ria de Miguel pela valorizagdo
excessiva que ele dava a acontecimentos aparentemente
insignificantes (diplomas, fotografias, notas, poemas, etc) ou se o
respeitava em siléncio e nesse sentido era solene. Por outro lado,

questionavam-se os limites e as tensdes entre a realidade e a ficcdo, o

~ . . 111
que pode e o que ndo pode ser ficcionalizado”

Mais tarde, veremos como essa ficcionaliza¢do da realidade aparece e determina

a criacdo do espetaculo “Escuro”.

! Federico Leon. Idem ibidem.

Traducdo livre a partir de: “El publico estaba iluminado al igual que Miguel y de esta manera formaba parte de la
experiencia. La platea quedaba igualda con el escenario dejando expuesto también al espectador. Lo que
planteaba Museo Miguel Angel Boezzio era qué lugar ocupaba el espectador. Si se reia de Miguel por la excesiva
valoracién que él le daba a acontecimentos aparentemente insignificantes, sumamente importante bajo su mirada
(diplomas, fotografias, notas, poemas, etc.) O si respetaba en silencia y ese respecto era solene. Por otro lado
cuestionaba los limites y tensiones entre realidad y ficcidn; lo que que puede e lo que no puede ser ficcionalizado.”
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PARTE III - MAPA DRAMATURGICO:

“ESCURO”

Outros Paralelos

Definidos e exemplificados os conceitos, podemos agora descrever o processo criativo
do mapa dramaturgico “Escuro”, escrito e criado por mim, de novembro de 2008 a fevereiro de
2010, em processo pratico e colaborativo com dez atores. Durante o periodo de ensaios, foi
criado um mapa dramaturgico a partir de trajetérias de personagens. A manipulagdo e o

agenciamento deste mapa resultou em um espetdculo.

O espetaculo Escuro apresentava uma fdbula simples em que a deficiéncia servia de
metafora para a insuficiéncia do didlogo. Nao se tratava de apontar o “diferente”, nem mesmo
procurava a sensibilizagcdo social do publico diante da diferenga. Ao contrdrio, a peca buscava,
ao perguntar como se organizaram no homem as possibilidades de conhecimento do mundo,
ou de que modos o cérebro processa conhecimento e percepgao do real, contar uma histdria

sobre pessoas comuns, sua inadequacao, sua linguagem, os hiatos entre suas relagdes.

Partia-se de uma fabula simples, estruturada como uma narrativa caleidoscdpica, para
se criar um texto teatral que pudesse ser uma matriz de cenas e ndo apenas um registro de
uma encenacdo. O espetaculo estreou em novembro de 2009 no SESC Pompéia, realizando, em
2010, com alguns agenciamentos e escolhas diferentes, sua segunda temporada no TUSP.
Finalmente, o espetaculo é convidado a participar da Mostra Oficial do Festival de Curitiba

2010.

Ao analisar o processo criativo que resultou neste mapa dramaturgico, os conceitos

estudados passam a servir como matéria-prima criativa e determinam as escolhas estruturais
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do texto teatral. Outra vez, devemos ressaltar que o transporte entre termos técnicos da

ciéncia de comunicacdo sdo usados apenas como metaforas para uma proposicao artistica.

Neste sentido, podemos reconhecer na forma desta dramaturgia uma semelhanc¢a com
os formatos hipertextuais. O texto teatral é apresentado como um mapa enciclopédico, em que
ha inumeras formas de leitura. Poder-se-ia optar por uma leitura de trajetdrias individuais, ou
totalmente fragmentaria (como um roteiro cinematografico multitrama) ou ainda com
deslocamentos temporais e reorganizacdo de perspectivas de uma mesma cena. Ainda

|II

podemos falar de “autoria procedimental” ao entendermos como a sobreposi¢cdo de cenas no
espaco determina diferentes leituras da peca. Outro paralelo possivel é reconhecer o conceito
de “imersao” na unidade temporal e espacial da fabula proposta, na estrutura dos didlogos sem
dupla-enunciacdo ou no hibridismo de linguagem proposto, em que rubricas e narrativas em

terceira pessoa tornam-se didlogos.

Discute-se aqui, entdo, uma dramaturgia criada coletivamente e que, por seu carater

112
I

enciclopédico, procedimental, participativo e espacial™*, é matriz de inUmeras reorganiza¢des

dramaticas e possiveis encenacdes.

A fabula

O processo de criacdo exigiu que cada ator criasse uma trajetédria individual para seu
personagem, fazendo-o cruzar com todos ou alguns dos outros personagens criados, dentro de
um contexto ficcional pré-definido por mim: um clube atlético no fim da década de 1950.
Foram criadas, entdo, dez trajetdrias de personagens que poderiam ser reorganizadas como um

mosaico.

Em uma estrutura dramaturgica que se alterna entre varias vidas, sem que nenhum

personagem surja como protagonista, “Escuro” percorre dez trajetdrias de personagens que

12 Segundo J.H. Murray, essas sdo as quatro caracteristicas fundamentais do ambiente digital.
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tém, em comum, formas diferentes de se enxergar o mundo, a partir de um crise ou deficiéncia
na linguagem. Essa estrutura narrativa coloca em perspectiva um complexo mundo de relac¢des,
como se olhasse de cima o emaranhado de conexdes quase-inviseis entre as pessoas. Os
personagens, quando observados neste ponto de vista, sdo complexificados e, na convergéncia
de suas histérias, somos levados a pensar em casualidade, adequagao e paralelismo; somos

forgados a tracar linhas entre as histdrias, ou seja, transformamos imagens em narrativas.

O ponto de convergéncia dessa dramaturgia caleidoscdpica é a trajetéria de um menino
miope que passa as tardes mergulhando na piscina do clube. De pouca fala, escondido atras de
seus grandes e pesados 6culos, ele possui uma estranha capacidade de ouvir - em sua presenca,
guase como resultado de um efeito quimico, como a imagem que so se torna visivel no papel
ao ser exposta a acdo do acido indicado, os adultos se pdem a falar. Ele ndo faz nada em
particular: ndo pergunta, ou interroga com o olhar por detrds dos pesados dculos, ou se
interessa. Eventualmente, se vé alarmado com o gesto de desgosto, a expressdao sombria ou o
brotar das lagrimas com que o outro delata o calvdrio que esta atravessando. Assim que o
menino repousa os oculos na beira da piscina e se prepara para o mergulho, repentinamente
alguém se aproxima dele, um adulto, desconhecido ou ndo, cuja sombra imensa vé, primeiro,
pairar sobre o azul serpenteante da piscina, e que termina anuviando o céu com uma promessa
de tormenta. O adulto sente necessidade de ficar na mesma altura que ele, ajoelha-se,
acomoda-se a seu lado e se pde a contar segredos. Todas as tardes de verao, ele veste o cal¢ao
por debaixo da roupa e vai até a piscina do clube. Retira os 6culos, e ameaca entrar na agua,

mesmo que nao o consiga fazer sem a presenca do pai.

Enquanto isso, uma costureira desquitada e sua cliente, uma senhora cujo marido esta
participando da construcdo de Brasilia, resolvem aprender a nadar para fugir de suas vidas
insipidas. As duas treinam em tigelas de agua na cozinha de uma delas enquanto se preparam
para uma visita a uma piscina de verdade. De mdos dadas, elas seguem caminhando pela rua

até o clube.

Outras narrativas que se desenvolvem paralelamente sdo: uma secretaria sonha em

participar de um concurso de canto, enquanto é rejeitada pelo dono do clube, por quem é
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apaixonada; o dono do clube, por sua vez, esta perdendo as palavras e mal consegue organizar
seus pensamentos e sua fala; também afdsica é uma das visitantes do clube, que participa de
todas as atividades esportivas e esforca-se para se aproximar do fotdgrafo da cidade; ele,
mudo, sé tem as fotografias para expressar um amor abandonado no passado. Ha ainda a
locutora dos avisos do clube que, cega e iludida, passa a acreditar que tem um admirador

secreto.

A ultima das narrativas convergentes é inspirada na relagao da escritora inglesa Helen e
sua preceptora, Annie Sullivan com perda gradativa da visdao. Helen Keller, cega, surda e muda
desde bebé, apenas de posse do sentido do tato e de uma perseveranga impressionante, sob a
orientacdo de Anne Sullivan Macy, péde aprender a ler e escrever pelo método Braile,
chegando mesmo a falar, por imitacdo das vibracdes da garganta de sua preceptora, as quais
captava com as pontas dos dedos. O esforgo de sua mente em procurar se comunicar com o
mundo resultou no afloramento de uma inteligéncia excepcional, considerada ainda a maior
vitdria individual da histdria da educa¢do. A noiva do dono do clube prepara sua aluna — uma,
também jovem cega-surda desde a infancia — para um torneio de natag¢ao destinado a
deficientes visuais. A irma esta diante da realizacdo de um sonho para o qual tem se dedicado
exaustivamente. Em uma relagdo de espelhamento mudo e de didlogos de maos, as duas irmas

dedicam-se a preparacdo para o torneio.

O lugar que une as histdrias — desses personagens que carregam os nhomes de seus
atores — é um clube esportivo - um desses clubes, com piscinas publicas lotadas com os
primeiros sopros quentes do ano. Na piscina deste clube, que tem polvos pintados nos azulejos
do fundo, acontecerd uma pequena competicdo entre deficientes visuais. Neste contexto,
encontramos os personagens da peca convergindo para essa piscina, cruzando-se, tentando

estabelecer liga¢Oes apesar dos problemas de linguagem e comunicacao.

Como foi dito, o elo entre todos os personagens é o menino miope que ouve segredos.
Entre um mergulho e outro, ele cruza com as personagens, ouve suas histdrias e funciona
estruturalmente como ponte aglutinadora de todos os conflitos. Pressionados por uma mesma

ameaca (a chuva) e participando de um mesmo evento (o torneio de natagdo), as histérias se
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unem, se entrecruzam. Todas as personagens possuem um mesmo e comum sentimento - o
medo da chuva que se aproxima e pode destruir os planos tracados por eles: a participacdo no

torneio, a fuga daquele lugar ou o primeiro mergulho numa piscina de verdade.

O menino deixa os 6culos cairem no fundo da piscina, bem perto do polvo no azulejo.
Uma das amigas experimenta a felicidade de colocar os pés na agua no exato momento em que
a secretaria pede que os visitantes abandonem a piscina em fun¢do do torneio. Um trovao
anuncia a chuva préxima. O menino mergulha até o fundo para pegar seus éculos, mas nao os
encontra, ndo consegue enxergar direito — pelo cloro da dgua e por sua miopia. Acaba por
afogar-se. A tempestade finalmente chega. Debaixo da chuva, imdveis, todos eles

compartilham essa pequena tragédia.

Minimamente estruturadas as personagens, a partir das escolhas e depoimentos
pessoais dos atores (em processo que sera posteriormente descrito), e definida cada trajetdria
como um diagrama particular, iniciou-se um processo de composicio e cruzamento de

histérias, tendo como referéncia alguns roteiros multitrama.

Narrativas em rede

David Bordwell, no sétimo capitulo de Poetics of Cinema,'** afirma que a “dramaturgia
multiplot” tem como precursor o drama renascentista inglés (frequentemente com trés ou
qguatro linhas de acdo que se interseccionam) e outras narrativas literarias. Entretanto, ele
afirma, ndo ha precedente mais popular deste modelo dramatico do que a ficcdo seriada e as

“soap operas” televisivas.

Séries como “Hill Street Blues” (1981-1987) — em que acompanhamos dezessete
personagens regulares cujas histérias se convergem através de um distrito policial - fizeram

com que o publico se acostumasse a acompanhar narrativas com vdrios protagonistas,

1 BORDWELL, David. Poetics of Cinema. “Mutual Friends and Chrnologies of Chance”
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detentores de objetivos diferentes, com histérias pessoais que se desenvolvem paralelamente
— as vezes sem qualquer cruzamento, ou com cruzamentos casuais, ou ainda conexdes
bastante sutis. A esse tipo de dramaturgia, Bordwell chama de “network narratives” —

literalmente “narrativas em rede”.

“Assim A encontra B, e entéo C, depois D. B e e C ja se conheciam.
Através de C, conhecemos E, e através de D conhecemos F — mesmo
que A ndo os conhecga. O filme revela uma estrutura de conhecimento,
parentesco e amizado além do conhecimento de cada personagem. A
narragcdo gradualmente nos revela a matriz, nos aproximando de um
personagem, depois de outro. E as agles que saltam desta estrutura
social ndo sdo baseadas em estreita causalidade. Os personagens,
embora unidos, tem propdsitos e projetos diferentes, e estes se
interseccionam apenas ocasialmente - frequentemente
acidentalmente (...) Este tipo de trama ja foi chamado de ‘thread-
structures’, e os filmes ficaram conhecidos como contos de vidas que
se cruzam, fatos convergentes ou ‘a rede da vida’. De qualquer forma,

. 114
eu os chamo de ‘narrativas em rede’.

Mas que modelos dramaticos governam esse tipo de narrativa em rede? Os roteiros
multitrama tem algumas caracteristicas recorrentes, além da multiplicidade de personagens e
objetivos: convergéncia de dramaturgias; a causalidade é substituida pelo acaso ou por
espelhamentos; paralelismos (comparacdes e contrastes de nucleos de personagens distintos) e

uma tensao evidente entre artificio e realismo.

Para exemplificarmos coerentemente, podemos recorrer ao drama renascentista de
Shakespeare. Em “A Tempestade”, lltima peca do inglés, por exemplo, encontramos pelo
menos sete protagonistas: o mago Préspero, sua filha Miranda, o duque traidor Antbnio, os
seres sobrenaturais Caliba e Ariel e os bébados Trinculo e Estéfano. Todos esses personagens

apresentam objetivos bastante distintos e, embora Préspero seja o centralizador de todos os

14 Traducao livre a partir de: “So A meets B, then C, then D. B and C already know each other. Through C we get to
meet E, and through D we get to meet F — even though A doesn’t know them. The film opens up a social structure of
acquaintance, kinship, and friendship beyond any one character’s ken. The narration gradually reveals the array to
us, attaching us to one character, then another. And the actions springing from this social structure aren’t based on
tight causality. The characters, however they’re knit together, have diverging purposes and projects, and these
intersect only occasionally — often accidentally. (...) This sort of plot pattern has been called ‘thread structure’, and
the films have become known as tales of ‘interlocking lives’, ‘converging fates’, and ‘the web of life’. Elsewhere I've
called them network narratives.” (BORDWELL, pp. 190-91)
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conflitos, diversas tramas acontecem paralelamente. O que une esses personagens é um eixo
temporal (quatro horas do naufragio do barco até o perdao final); uma unidade espacial (a ilha)

e os jogos de espelhamento entre os nucleos de personagens.

Sao inumeros os filmes com essa estrutura dramaturgica que se proliferaram a partir da
década de 1990. Esse modelo tornou-se tao popular que Bordwell chega a considera-lo o
principio dominante nas estratégias usadas para se contar uma histéria neste periodo (o que o
flashback teria sido para os anos 60) e lista quase duzentos titulos com dramaturgia multiplot.
Também nao sdo poucas as séries de TV que se utilizam desse modelo, sejam dramas familiares
(como Six Feet Under, em que acompanhamos as diferentes trajetdrias dos seis protagonistas),

ou suspenses (como Lost, em que cada episddio privilegia um dos doze personagens principais).

Podemos reconhecer em Escuro alguns dos principios apontados por David Bordwell
como fundadores da narrativa em rede (mosaico social, diversos personagens com objetivos
diferentes; pouca causalidade; espelhamento nos nucleos do “tema”; tensdo entre realismo e
artificio). De saida, podemos encontrar uma unidade espacial (Clube Atlético Aruja) e temporal
(um domingo de fevereiro de 1959, das 10:32 até o final da tarde, em que comeca a chover)
gue agrupa todos os personagens. Mais do que um pano de fundo para a acdo, este contexto
ganha o primeiro plano e evidencia, como nos filmes multitrama, o mosaico social em que os

personagens estdo inseridos.

O foco da trama ndo deixa de ser os conflitos e motivacdes dos varios protagonistas,
mas compete igualmente com todo o “diagrama” em que eles se inserem, as convergéncias e
divergéncias entre as relacdes sociais ou, como na citacdo de Italo Calvino feita por Bordwell,

com “the design that emerges from the squiggles on the carpet.”**

No caso de Escuro, o mosaico desenhado é a sociedade e a cultura do interior paulista

no inicio da década de 60. Nesse desenho, destacam-se o uso abusivo de cigarros, bebidas

115 o ez . . . .
“As the characters’activities diverge and converge, these crisscrossings eventually settle into a more or less

cogent pattern, Calvino’s ‘squiggles in the carpet’. No wonder critics sometimes call these movies mosaics: when
we back off from the tiny bits, we discern a larger composition”. (BORDWEEL, p. 193)
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7118 subjacentes da

alcdolicas, declarado sexismo e preconceito com a deficiéncia como “temas
dramaturgia. Sabina Anzuategui afirma, em sua tese de mestrado “Dramaturgia Interativa e

Novas Tecnologias”, que:

“Além dos temas maiores, hd também nos filmes multiplot motivs
visuais e sonoros que reforcam a relagGo entre as vdrias tramas. Short
Cuts usa esses recursos com primor, fazendo belos cortes como o copo
de leite no criado-mudo do garoto que acabou de ser atropelado, e um
copo de leite na tv de Earl, num comercial que diz "acidentes
acontecem". Numa conversa de telefone entre as duas irmds Sherri e
Marian, as duas estdo comendo a mesma pasta de amendoim. Num
corte entre Betty e Claire, duas personagens que ndo se relacionam no
enredo, a relagdo é criada na seqiiéncia de imagens em que as duas
atravessam portas em suas casas. Ou ainda o corte do corpo da mogca
afogado no rio, para o rosto de Arlene atrds do aqudrio.”
[ANZUATEGUI]

Em Escuro, os “motivs visuais” sao evidéncias do comportamento de um meio social e
evidenciam questdes sociais propostas pela dramaturgia. Pequenos gestos (como uma coceira
na perna, ou o acender de um cigarro) poderiam ser detalhes de agdes fisicas dos atores, mas
ganham o status de elemento essencial a dramaturgia, ja que esta esta interessada em colocar
em primeiro plano ndo sé os dramas pessoais das personagens, mas também os habitos e as
normas culturais que constituem o diagrama daquela sociedade. Fazem parte também do
mosaico social desenhado: o livre adultério de homens casados, a repressao a certos modos-de-
vida alternativos, a repercussdo de casos isolados de divércio, o lugar da mulher em uma

sociedade pré-feminista, o tratamento oferecido a deficiéncia fisica.

Se em uma dramaturgia com um Unico (ou um par) protagonista, esforga-se para gerar
desequilibrios e reestabelecer estabilidades, o roteiro de um filme multitrama ja tem a seu
favor a variacdo de personagens e motivacdes. As mudangas em cada personagem, logo, sdo
em menor numero: isto é, hd muita variacdo de personagens, mas cada personagem tem

poucos conflitos.

116 . . .y P . .
Vale dizer, aqui, que entendemos “tema” como uma idéia que mantém o interesse do “leitor” na trama, como

afirma B. Tomachevski.
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Os dez protagonistas de Escuro apresentam objetivos divergentes (que por vezes
colidem), o que permite ao ritmo das cenas ser bastante lento, pautado nos detalhes, sem
comprometer o envolvimento do espectador com a fabula. De fato, ndo hd grandes
acontecimentos catalisadores, como acidentes de carro ou catdstrofes naturais (o que parece
ser praxe em roteiros de multiplos protagonistas). As linhas de a¢ao desenrolam-se de forma
bastante lenta, costurada em didlogos naturalistas que pouco revelam sobre os estados
interiores das personagens — criando uma evidente tensdao entre os “motivos dinamicos” e o
discurso das personagens. Mesmo quando acontecimentos extraordindrios ocupam a cena
(como o acidente final), a estrutura dramaturgica os dissolve em didlogos breves, imagens
rdpidas e pouco — ou nenhum — apelo dramdtico. Ao substituir as situagbes-limites por
lacOnicos didlogos e acdo restrita ao contexto social, esta dramaturgia encoraja — e até mesmo

exige —um novo modo de engajamento da audiéncia.

Isso ndo quer dizer o espetdculo retira o suspense e a expectativa, importantes para o
envolvimento com a fabula. A cena inicial proposta no agenciamento que foi apresentado como
espetaculo evidenciava um acidente que aconteceu na piscina do Clube Atlético, mas nao
revelava quem sofreu tal acidente ou qualquer causa dele. Dissolvidas no didlogo naturalista, as
grandes tragédias precisam ser refeitas em nossa imaginac¢do. A narrativa nos convida a agir,
buscando pistas nos didlogos que nos conduzam as motivagoes interiores das personagens,
confrontando nossas expectativas por eventos catalisadores, explorando as lacunas deixadas
na trama. E, principalmente, nos convida a tornar evidentes os artificios e estratégias criativas

da peca.

O Caleidoscépio

Um modo de compreender a estrutura narrativa proposta em Escuro é através da

metafora do caleidoscépio.
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Como Janet H. Murray ja ressaltou, os meios de comunicac¢do do século XX sdo, no que

se refere a estrutura, mais mosaicos que lineares, se comparados (por exemplo) com um livro

impresso.

“Os jornais sdo feitos de muitas historias, exigindo nossa atengdo
numa unica pdgina; os filmes sdo mosaicos de tomadas individuais; e a
televisdo é ainda mais mosaica na era do controle remoto {(...). Esses
formatos de mosaico informativo criaram padrées de pensamento
também em mosaico que hoje nos parecem Obvios. Jd nos
acostumamos a ver a primeira pdgina de um jornal sem que nos
sintamos subjugados, pois aprendemos a absorver mdultiplas
variedades de informag¢do com um rdpido olhar. De forma similar, os
anos que passamos assistindo a filmes permitem-nos montar
automaticamente suas imagens descontinuas em padrées de
continuidade mais amplos. Temos a capacidade de fazer isso porque
sabemos ler as conveng¢des desses meios. Somos orientados pelo
tamanho das manchetes e pela disposi¢Go dos artigos na pdgina para
nos localizar entre os diferentes tipos de historias nos jornais. Sabemos
construir um espago continuo num filme associando tomadas externas
e internas, e sabemos que uma mudan¢a na iluminag¢éo ou no foco
assinalam uma cena em retrospectiva ou uma memdria subjetiva. A
organizagdo em mosaico é valiosa porque nos proporciona uma visdo
geral da primeira pdgina e a cadéncia narrativa mais rdpida do filme.
Também saboreamos as justaposicdes que essas formas mosaicas
tornam possiveis: as tomadas do chefdo da mdfia num batismo
intercaladas por tomadas dos assassinatos por ele ordenados; a coluna
liberal lado a lado com a coluna conservadora na pdgina dois do
jornal; as animadas séries c6micas dos anos 50 a apenas um clique de
controle remoto dos sensacionalistas programas de auditério. O
computador presenteia-nos com o mosaico espacial das pdginas dos
jornais, o mosaico temporal dos filmes e o mosaico participativo do

.~ 117
controle remoto da televisGo.”

Murray ainda afirma que, além de nos fornecer uma multiplicidade de meios mosaicos,

o ambiente digital ainda nos oferece novas formas de dominar essas fragmentacao, através de

“mecanismos de busca” e modos de “etiquetar” a fragmentacdo e assim, reconstruir a

trajetdria particular que percorremos numa rede de caminhos virtuais.

“Ele (o meio digital) nos proporciona um caleidoscopio
multidimensional, com o qual podemos reagrupar os fragmentos

117

MURRAY, 2003: 154

80



tantas vezes quantas quisermos, e permite que transitemos entre

~ . ~ . 118
padrées alternados de organizagdo em mosaicos.”

Essa estrutura caleidoscépica traz diversas possibilidades narrativas. Uma delas é a
capacidade de apresentar acbes simultdneas de multiplas formas. Em um romance, acdes
simultaneas sdo apresentadas sequencialmente. Mesmo quando ha eventos simultaneos,
normalmente eles sdo descritos através de sobreposicdes — e ndo de segmentos de tempos
completamente paralelos; a agao da histéria continua movendo-se para frente enquanto nosso
ponto de vista se altera. Ja num filme multitrama (como descrito anteriormente), podemos
saltar entre vdrias linhas narrativas, e até mesmo trafegar temporalmente para trds e para
frente entre os acontecimentos. Em um hipertexto, porém, podemos dispor todas as agdes
simultdneas em uma grade e, entdo, permitir que o interator navegue entre elas. Podemos unir
a expansibilidade do romance com os cortes rdpidos e intercalados dos filmes. Para, em
dramaturgia, conseguirmos essa unido, sem que o interator seja subjugado pela quantidade
informacdes, é preciso um conjunto coerente de conven¢les que sinalize aos interatores
guando eles podem ir de uma acdo simultanea para outra e para ajuda-los a saber onde e

guando as varias acdes estao ocorrendo. Ainda citando Murray:

“Podemos comegar desenvolvendo as conveng¢des teatrais de entrada
e saida de palco, mas, numa histéria digital, o palco da narrativa pode
ter mdultiplos cendrios, isto é, vdrios ambientes separados que
participam do dmbito da ag¢do dramdtica. Sempre que os personagem
se deslocarem por esses cendrios, o leitor/interator deve ser capaz de
acompanhd-los, exatamente como uma cdmera pode seguir um ator
de um aposento para outro. O enredo de uma narrativa de multiplos
cendrios deve ser construido de forma a desperatar a curiosidade dos

. . s . . 119
leitores, seduzindo-os de um cendrio para o sequinte.”

Em Escuro, a simultaneidade da acdo acontece em um mesmo espaco abstrato e ha
marcadores textuais que esclarecem as convenc¢des e os deslocamentos temporais ao publico,
em uma estrutura que privilegia os pontos de conexdo entre as narrativas e a horizontalidade —

o diagrama formado pelos encontros e desencontros das personagens.

18 MURRAY, 2006: 155

19 MURRAY, 2006:156
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Murray usa o proprio teatro para exemplificar tal estrutura dramatica, ao descrever a
trilogia “The Norman Conquests”, de Alan Ayckbourn, encenada em Londres e Nova York, em

trés noites consecutivas.

“A trilogia gira em torno de trés casais: Annie, uma garota solteira que
cuida de sua mde, acamada e mal-humorada, e seu pretendente
demasiado timido, Tom, um veterindrio; Ruth, a metddica irmd de
Annie, e seu marido mulherengo, Norman; e Reg, irmdo de Annie e
Ruth, e sua ultracontroladora esposa, Sarah. A ag¢Go cbémica
desenvolve-se na casa de Annie e envolve os flertes de Norman tanto
com Annie quanto com Sarah, enquanto ele tenta apaziguar Ruth; a
lerdeza com que Tom tenta conquistar Annie; e as discussées de todos
entre si. Essa criativa comédia romdntica torna-se mais instigante por
sua singular organizacdo espacial: todas as trés pegcas cobrem o
mesmo periodo de tempo e envolvem os mesmos personagens, mas
cada uma retrata os acontecimentos em diferentes partes da casa — a
sala de jantar, a sala de estar, o jardim. Uma saida de palco numa
peca é uma entrada numa das outras. Os atos das pegas sdo
cuidadosamente rotulados com data e hora, e a agdo é
primorosamente coordenada para que as trés possam ser reunidas (na
mente do espectador) como uma unica apresentagdo dramdtica em

muiltiplos palcos.”™*°

Esta é uma estrutura dramatica que exige um espectador que navegue, mas também
sugere a dificuldade de contar uma histéria com agdes simultaneas. Essas histdrias entrelagadas
reforcam o carater caleidoscdpico de organizacdo de nossas mentes e passam a exigir um outro
formato de representagdo. Um texto linear parece ndao mais comportar narrativas tao
complexas e destratificadas. O tecido dramatico proposto é, entdo, melhor representado, como

um mapa.

O Mapa

Do que foi dito, concluimos que a dramaturgia de Escuro ndo é um texto, mas um
hipertexto que sé pode ser representado como um mapa. Apresento, a seguir, o mapa

dramaturgico que funciona como pélo originador de possiveis espetaculos teatrais.

120 MURRAY, 2006: 156
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Mapa Dramaturgico de “ESCURO”
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Ha, como vimos, uma unidade espacial e temporal que reldne os personagens. O
desenho do mapa segue essa cronologia (da esquerda para a direita), que vai desde a manha de
um domingo até o fim da tarde, com o inicio da chuva e um acidente na piscina. A chuva (e as
mudangas climdticas que a anunciam) é o acontecimento externo que garante uma coesdo
temporal entre as personagens, uma conven¢do que sempre aparece como uma espécie de

marcador temporal ao publico.

Cada uma das linhas do mapa representa a trajetéria de uma personagem. Numa leitura
horizontal, seguimos o caminho individual — seus encontros, descobertas etc — naquele
intervalo de tempo. Numa leitura vertical, entendemos o que estd acontecendo
simultaneamente aquele determinado encontro. Cada personagem é também identificado com
uma cor especifica. Esta cor aparece também nos encontros. Assim, sabemos que um
determinado encontro de cor X corresponderd ao mesmo momento na trajetdria do
personagem de cor X. Isso nos permite navegar o mapa dramaturgico de acordo com os pontos

de vista de cada personagem e identificar rapidamente os cruzamentos.

Cada encontro, ou cena, é descrito por um titulo simples que nos guiard até uma
“enciclépedia” dessas cenas, sem ordem pré-definida. A reorganizacdo e o agenciamento de

destas cenas é que determinara o texto de um possivel espetaculo.

oM
2
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Apresentado o mapa dramaturgico que foi criado, veremos de que modo os conceitos

de hipertextualidade, imersdo e agéncia aparecem em Escuro.

Hipertextualidade

Neste ponto do trabalho, fica claro o que temos chamados de carater hipertextual desta
dramaturgia. Temos um mapa de cenas que pode ser lido de diversas formas. Isto quer dizer
gue temos uma rede de trajetdrias formando um emaranhado fragmentado, multiplo e
simultaneo. Este diagrama apresenta um universo ficticio especifico em que privilegiam-se as
conexbes entre as linhas/trajetérias mais do que a préprio “arco dramatico” de cada

personagem.

Podemos navegar por este hipertexto de diversas formas. Poderiamos, por exemplo,
acompanhar linearmente a personagem Luciana (verde-claro) em seu encontro com Otavio
(Menino) na portaria do clube, segui-la até o encontro com Paula para em seguida vé-la
interagir com Daniela e com André e assim por diante até, finalmente, sabermos onde ela
estava no momento em que comeca a chover (momento que coincide com o climax dramatico

gue é o acidente na piscina).

Outra possibilidade seria acompanharmos Luciana até seu encontro com Otavio
(amarelo) e, a partir dai, seguirmos Otdvio até seu encontro com Thiago (vermelho).
Trocariamos entdo, mais uma vez, de protagonista e passariamos a acompanhar Thiago até seu
encontro com Daniela (roxo). Acompanhariamos Daniela a partir dai e assim sucessivamente,

sempre trocando o ponto de vista e o protagonista da dramaturgia.

Poderiamos ainda inverter a cronologia e comecarmos do acidente de Otavio na piscina.
A partir dai, voltariamos até o momento anterior, em que ele se encontra com Fernanda
(magenta), e entdo saberiamos como Fernanda entra no clube com a ajuda de Maria Amélia
(azul) e Luciana. E voltariamos do encontro de Luciana com Aline (rosa) e assim o fariamos até o

momento inicial, em que Otdvio entra no clube.
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Um mapa com tanta possibilidade dramdtica é mais imersivo do que um texto
tradicional, em que acompanhamos o desenvolvimento de um ou dois protagonistas. No
entanto, é preciso desenvolver conven¢des bem definidas para navegarmos através dele.
Devemos permitir movimentagdes tanto para trds quanto para frente no tempo, além de
movimentac¢des diferentes através de um mesmo instante de tempo. Para isso, é preciso que
cada célula (cena) tenha um valor autébnomo e seja capaz de comportar alguns marcadores que
permitirdo ao leitor localizar temporal e espacialmente aquela situacdo dentro do emaranhado

de situa¢Oes simultaneas.

Nos momentos de conexdao deste mapa, o leitor deve poder ir de uma narrativa para
outra sem perda(assim como um filme pode passar a seguir um personagem e cortar a histéria
de outro). De acordo com os caminhos escolhidos para se percorrer este mapa, qualquer
evento compartilhado pode ter diferentes significados, dependendo do fato de esse mesmo
acontecimento ser abordado no contexto da trajetéria de um persongem ou de outro. Por
exemplo, se vista dentro da trajetéria de Paula (verde-escuro), a cena em que ela encontra
Luciana e André (ocre) juntos temos o ponto de vista de uma esposa traida. Se contextualizada
na trajetoria de André, vemos tratar-se de uma crise de afasia. Ja na trajetdria de Luciana, o
gue temos é o ponto de vista da amante. O ato de navegar de um ponto de vista a outro
reforga a separagdo entre o mundo interno e o externo destas trés personagens e reencena o
gesto de conexdao entre elas. Ao alternarmos nosso ponto de vista diante de um unico
momento de sintese dramadtica, apreendemos tanto a realidade compartilhada quanto as

experiéncias individuais que a compdem.

Nas palavras de Murray:

“O poder caleidoscdpico (...) permite-nos contar histdrias que refletem
com maior autenticidade nossa sensibilidade da virada do século. Ndo
acreditamos mais numa realidade singular, numa visdo unica e
integradora do mundo, nem mesmo na confiabilidade de um sé dngulo
de percepgdo. No entanto, retemos o desejo humano fundamental de
fixar a realidade sobre uma tela apenas, de expressar tudo o que
vemos de modo integrado e simétrico. A solugdo é a tela
caleidoscopica, capaz de apreender o mundo como ele se apresente
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desde diferentes perspectivas — complexo e talvez incompreensivel no

. . . 121
final das contas, mas ainda assim coerente.”

Trajetorias e personagens

Cada uma das dez trajetdrias comporta diferentes cenas e encontros. Essas cenas é que
formam o arquivo de cenas virtuais prontas a serem atualizadas por um navegante. Cada
trajetdria foi criada em colaboracdo com o ator que interpreta cada um dos papéis. Vale dizer
gue esta forma tdo cumplice de criacdo é evidenciada no fato de cada ator emprestar seu

proprio nome ao personagem.

O processo de criacdo dos personagens aconteceu em sala de ensaio, através de
exercicios e estimulos muito simples. A partir de fotografias de um clube atlético na década de
50, foi pedido a cada ator que elaborasse uma pequena biografia ficcional de um personagem.
Ndo era um exercicio de escrita, mas de criar um universo ficcional claro sobre o qual se
pudesse improvisar. Individualmente, cada ator entrava no espaco cénico, com um ritmo de

respiracdo especifico (a partir de um trabalho com niveis de tensdo’?

) e apoiado por um ponto
fisico. Iniciava-se, entdo, uma espécie de “entrevista” com o ator. Ndo havia, neste ponto, a
composicao de um personagem, mas o ritmo da respiracao e os pontos fisicos modificavam a
forma e a dramaturgia das respostas. As respostas a esta entrevista, sempre pautadas na ficcdo
previamente elaborada pelos atores, acabaram por ser determinantes na criacdo das

personagens.

Essas entrevistas foram refeitas diversas vezes, aprofundando e aprimorando a
construcdo dramaturgica individuais. Depois, as entrevistas passavam a ser em duplas ou
coletivas. Isso permitiu que fosse sendo criado um contexto Unico aos personagens, situacdes
compartilhadas entre eles e o estabelecimento de relacdes potencialmente dramaticas em

duplas. A partir destes exercicios, surgiu uma série de situagdes cénicas individuais ou coletivas

21 MURRAY, 2006: 159

122 \ i~ . o . . ~ , . ~ . N
Ndo descreverei esse processo aqui, tendo em vista que o foco da dissertagao € a criagdo de dramaturgia e nao
o trabalho dos atores, embora uma coisa esteja intimimamente ligada a outra, no caso de Escuro.
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e, a medida que estas eram refeitas, definiam-se melhor os encontros e desenhava-se o

mosaico de relacdes que iria compor o espetaculo.

A partir deste material, foi escrita uma primeira versdo do texto, ainda sem trajetodrias
individuais. Este material foi analisado e estudado por cada ator, que separou suas cenas e
desenhou uma trajetéria individual. A partir dai, deu-se inicioo a uma série de improvisagdes a
partir das trajetérias de cada personagem/ator. O ator improvisava, em sequéncia, todos os
encontros que aconteciam no “dia de sua personagem”. Todos os atores participavam da

realizacdo da trajetéria de um ator.

A partir deste exercicio, em que a mesma cena era revista em contextos diferentes,
extraiu-se um possivel modo de transitar entre trajetdrias, “girando” o espetaculo como um
caleidoscdpio, vendo e revendo cenas sob pontos de vistas diferentes (e por vezes contrarios).
Essas longas improvisacdes de trajetdria ampliaram nossa percepgao sobre a multiplicidade de
leituras de um mesmo encontro e foi a chave para que, mais tarde, os didlogos pudessem ser

escritos.

Trajetdrias de Convergéncia

Entre as dez trajetdrias paralelas criadas em “Escuro”, duas destacam-se por servirem
como elo entre todas elas. Apesar de auténomas, estas trajetérias promovem uma certa
“costura” entre todas as personagens, garantindo a coesdo de uma histdria tdo multipla. As
personagens Luciana e Menino/Otévio percorrem todas as outras trajetdrias e funcionam como
personagens-marcadoras da narrativa. Vale a pena observarmos mais atentamente cada uma

destas trajetdrias.
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“A voz de Aruja”

Luciana trabalha no Clube Atlético Aruja. Desde o
inicio, sabiamos que ela seria uma das personagens
responsaveis pela “costura” entre as trajetérias. Sua
condicdo de funciondria permitia um grande transito entre
todas as outras personagens e espagos, sempre agindo
como intermedidria entre as relagdes. Também por essa
condicdo, Luciana possui dois conflitos particulares: ela tem

um caso afetivo com o dono do Clube, André, que é noivo

de Paula (a quem ela gentilmente serve) e ela sonha em

cantar num concurso que estd sendo promovido pelo

mais percorre espacos e que de mais encontros participa).

Assim Luciana apresenta-se, em terceira pessoa, contando seu “segredo” a Otavio:

LUCIANA

Sempre existiria alguém precisando de alguma coisa em algum
lugar. Esta era uma certeza que Luciana tinha que, em vez
de afligi-la, a acalmava. Sempre alguém teria sede, alguém
teria fome, alguém precisaria entrar ou sair do clube, que
alguém levasse um recado, precisaria de um sorriso. E esse
alguém sempre seria ela. Seria o seu nome que iriam chamar:
"Luciana, Luciana". Luciana gostava que fosse assim, porque
ela se sentia indispensavel. Luciana sempre lutou contra a
sensacdo de ser coadjuvante do filme preto e branco gue

contava a histéria da sua proépria vida. Ela ndo se lembra

Clube, “A Voz de Arujd” (situacdo que da titulo a sua trajetdria). Luciana transita facilmente

entre os diversos nucleos de personagens e une dramaturgias diferentes (é a personagem que
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de quando foil a primeira vez gque entrou em um aquario, mas
achou tudo tédo quieto. Ela preferia mil vezes as histédrias
e as cancdes que tocam no radio. Queria ser a voz e Arujé.
Ndo porque ela gostasse de cantar, porque ela gostava de
cantar, mas para que por alguns minutos as pessoas pudessem
parar de fazer aquilo que elas estavam fazendo, virassem
sua atengdo para ela e esperassem, em siléncio, até que ela

comecasse a cantar.

Sua trajetéria envolve:

a. encontrar-se com o menino na portaria, contar a ele seu “segredo, cometer a

infracdo de deixa-lo entrar no clube, mesmo sem carteira de sdcio ou a presenca do

pai;

b. servir Paula e sua irma a beira da piscina;

c. levar bilhetes de um admirador secreto que ela mesma inventou para Daniela;

d. pedir a André, com quem tem um caso, que ele a deixe participar do concurso “A

Voz de Arujd” — pedido este que é recusado;

e. rejeitar Thiago que insiste que ela leia os recados que escreve em fotografias no

altofalante do clube;

f. ser agredida acidentalmente por Flavia;

g. encontrar-se a beira da piscina com Aline e, junto com ela, cantar finalmente uma

cancao;

h. impedir que Maria Amélia entre no Clube, permitindo apenas a entrada de

Fernanda;
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i. socorrer André de uma crise de afasia, sendo flagrada por Paula — que ordena que

ela peca a Daniela para que avise que o torneio esta cancelado;

j. revelar a Daniela que o admirador secreto é uma invencao;

k. anunciar o cancelamento do torneio no altofalante/ comunicar o acidente.

Podemos notar que Luciana cruza com todas as personagens e sempre esta presente em
momentos cruciais para a trajetdria de cada uma delas: ela participa da desilusdo de Daniela ao
descobrir que ndo tem um admirador secreto, participa também da crise de André e decisao
final de Paula; ainda estd envolvida diretamente na entrada de Otdvio no clube. Seu préprio
arco dramatico tem um climax coincidente com a personagem Aline (momento em que as duas

cantam). Transitando pelo Clube, a trajetéria de Luciana desenha a paisagem espacial do

espetdaculo.

“O Menino”

Enquanto Luciana liga
espacialmente as personagens, o “Menino” é
quem efetivamente funciona como elemento de
convergéncia da dramaturgia. Ele é responsavel
por ouvir todos “os segredos” das personagens.
E a partir dele que a dramaturgia se reorganiza,
ja que ele faz parte do inicio de cada uma das

trajetoérias. O argumento de que o Menino tem a

capacidade de ouvir os segredos das pessoas da
a ele livre acesso a consciéncia dos personagens,
o que aproxima seu olhar do olhar do espectador. Somente através do menino, dos
pensamentos que ele consegue ouvir, temos acesso ao universo interior das personagens.
Sempre mergulhadas em conversas banais, que mascaram grandes emog&es, as personagens

deixam escapar um tom mais lirico na presenga do Menino.
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Assim ele se descreve, em meio a um didlogo bastante cotidiano:

MARIA AMELIA se aproxima do ouvido do MENINO e sussurra algo que néo
ouvimos.

MENINO

Numa idade em que as criancas ficam
desesperadas pra falar, o menino pode passar
horas sé ouvindo. Tem nove anos debaixo dos
grandes 6culos, ou foi o que lhe disseram.

Funcionando como um inusitado narrador dos pensamentos das pessoas, a trajetoéria do
Menino aparece fragmentada entre todas as outras trajetérias. Outro fator de convergéncia
evidente é que o Menino é quem sofre o acidente na piscina, fato externo que aglutina todos
os conflitos da dramaturgia. Essa for¢a aglutinadora de trajetérias faz com que o préprio
Menino apare¢a ao mesmo tempo tanto como protagonista do diagrama dramaturgico (sendo
a sintese e ponto de encontro de toda a peca) como coadjuvante das trajetdrias. Dito de outro
modo, é como se, ao olharmos a dramaturgia de cima (macrocosmo) o Menino ganhasse
importancia fundamental ao arco dramatico da peca, mas, se olharmos a partir das trajetérias
individuais (microcosmo), o Menino perde forca e é apenas um interlocutor, um pretexto para

que todas as outras personagens se revelem.

Por exemplo, na seguinte cena, em que o Menino encontra-se com Aline:

ALINE e MENINO, em (E) . ANDRE vem de (A) para (C)

ALINE

[vocé sabe nadar? eu sempre nado aqui. faco
curso de experimentacdes aquaticas as
segundas]

MENINO
(sem entender) Sim.

ALINE
[bonitos seu 6culos. eu ia gostar de usar
6culos.]
MENINO
Ovos?
ALINE
[6bculos]
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MENINO

Aos domingos ele é o confidente. Na
presenca do Menino, gquase como resultado de
um efeito quimico, os adultos se pdem a
falar. Debaixo dos é6culos, sem enxergar
direito, ele ndo tem a impressédo de fazer
nada em particular.

ALINE

[Estd vendo aquela menina? Ela estd no
torneio. Ela ndo enxerga, ndo escuta. Deve
ter nascido de férceps, fdrceps é um
perigo. Ou entdo os pais dela eram
primos...]

MENINO

Acontece assim: estd sentado no chéo,
preparando um mergulho, encostando o
nariz nas médos para enxergar as rugas que
a agua desenhou e, de repente, alguém se
aproxima dele, um adulto.

ALINE
[posso te contar uma coisa?]

MENINO
E entdo ele ouve, por tras dos oéculos.

ALINE

[eu vou ser a Voz de Aruja. E todo mundo
val me ouvir cantar.]

MENINO
Eu quero mergulhar agora.

O MENINO sai. ALINE fica sozinha em (E) . ANDRE chega em
(D) .

Como a personagem Aline possui afasia (suas falas estdo sempre entre colchetes), mal
conseguimos entendé-la. O menino funciona, entdo, como uma espécie de narrador que nos da
acesso aos pensamentos e desejos mais intimos dela. Também é uma espécie de “intérprete”
para o publico do personagem Thiago, que nao fala. O menino é quem, através de um jogo
cénico, normalmente traduz o que é dito em libras (Lingua Brasileira de Sinais) por ele. Sua
funcdo, nesta cena e em muitas outras, é apenas ser interlocutor e suporte para a trajetdria das

outras personagens. De uma forma bem diferente acontece a cena final do espetaculo, em que
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o Menino ocupa o lugar de protagonista e se atira na piscina — evento que une todas as

trajetdrias num mesmo ponto de interseccao.

Trajetorias Conluiadas

Outras trajetdrias aparecem tdao conectadas umas as outras que quase ndo se pode
separa-las. Ou, se o tentarmos, talvez elas perdessem seu interesse enquanto unidades
dramaticas. Isso acontece porque, quando separadas, ndo ha uma mudanca de pontos de vista.
As duplas de personagens Maria Amélia/Fernanda e Paula/Flavia aparecem quase sempre
unidas e apresentam uma Unica perspectiva. Devemos considerar que essas trajetdrias, em
determinado momento, separam-se (Fernanda entra sozinha no clube, Flavia perde-se de Paula
apds uma briga com André). Entretanto, essa separagdo ndo apresenta novas perspectivas. Ao

contrario, reforca a cumplicidade e conexdo das duas trajetérias, como vemos a seguir.

“A equipe de Natagdo”

Pela simples observacdo do mapa dramaturgico,
podemos notar como as trajetérias de Maria Amélia (azul) e
Fernanda (magenta) estdo conectadas — quase ndo ha
outros cruzamentos entre elas e outras personagens. Isso
acontece, em primeiro lugar, porque essas sdao as duas
Unicas personagens que nao estdao, em tempo integral, no
Clube Atlético Aruja (unidade espacial). Embora o assunto
de suas conversas e toda a acdo faca referéncia ao Clube,
elas representam o ponto de vista externo a ele. Em

segundo lugar, as duas personagens sdo as figuras que

contextualizam historicamente a acdo dramatica, isto €, sdo
elas quem diretamente desenham o mosaico social que inclui todas as outras personagens.

Como vemos em:
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FERNANDA

Ontem no baile. Incomoda tanto deficiente
junto. Ndo sei como o seu André aguenta
esses caprichos da noiva. O Cassiano néao
ia tolerar.

MARIA AMELIA

Seu marido Jja& voltou?

FERNANDA
Ainda ndo. O Cassiano disse que Brasilia
ser um espetaculo. S6 sai de 14 morto: vem
me buscar e as criancas depois da
inauguracéao.

MARIA AMELIA

N&o consigo achar. Estd escuro aqui,
ndo esta?

A ligacdo delas com as outras trajetdrias acontece por paralelismos e simultaneidades
do discurso com a acdo de outras trajetérias (e ndo por encontros de personagens). Por
exemplo, enquanto as duas falam de Paula e Flavia, podemos acompanhar pelo mapa que,
neste mesmo momento, a fala das duas esta sendo concretizada nas trajetérias de Paula
(verde-escuro) e Flavia (roxo). Ou ainda no momento em que falam do retratista Thiago

(vermelho), simultaneamente Thiago estd mostrando suas fotos ao menino.

Uma outra particularidade desta trajetdria “em dupla” é que as duas sdo as Unicas que,
juntas, ndo tem grande contato com a deficiéncia (um dos temas centralizadores do
espetaculo). Se por um lado isso justifica sua auséncia da rede de conexdes e as determina
como olhares externos, por outro, o excesso de falas esvaziadas e prolixas em suas trajetérias
aponta uma espécie de estranhamento de suas ag¢des cotidianas. Quando comparados (por
simultaneidades ou sobreposicdes) a eloquéncia e falas curtas das outras trajetdrias, os longos
e futeis didlogos evidenciam a insuficiéncia da linguagem no contexto social e redimensionam o
siléncio das outras cenas paralelas. SO quando separadas, as personagens Fernanda e Maria
Amélia trocam uma estrutura dialdgica cheia de clichés e convengdes sociais por falas mais

simples e mais proximas ao tom adotado em todas as outras trajetorias.
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Ao chegarem ao clube, as duas personagens tomam direcdes diferentes, ja
transformadas pelo encontro, e sé entdo passam a interferir efetivamente nas demais
trajetdrias: Maria Amélia permanece na portaria do clube e acaba por encontrar-se com Thiago
(o que, ao invés de finalizar uma trajetdria linear, abre uma novo caminho dramaturgico que
nao ird se concretizar — é como se esse encontro reafirmasse que nenhuma trajetéria se
encerra com a peca); ja Fernanda pede ajuda ao menino e é quem de mais perto presencia o

acidente a beira da piscina.

O “isolamento” das duas personagens também contribui para que o caminho dramatico
desenhado por elas seja o mais préoximo de uma estrutura dramaturgica convencial: com
conflitos de vontades, didlogos como trocas intersubjetivas, sintese e transformacdo das
personagens através da fala. A presenca desses elementos como uma trajetdria isolada,
poderiamos dizer, reforga a teatralidade do contexto social e fornece as outras trajetérias uma

maior liberdade ao tratar o tempo e o conflito dramatico.

“Dentro do Aquario/Fora do Aquario”

Outras duas trajetdrias que aparecem da
mesma forma unidas sdo as das personagens Paula
(verde-escuro) e Flavia (roxo). As duas irmas
permanecem juntas grande parte do tempo, a beira
da piscina, treinando para o torneio. Os cruzamentos
com outras personagens (ao contrdrio do que
acontece na trajetéria de Luciana) ndo acontecem por
um impulso ativo. A beira da piscina, elas sdo cercadas

e “visitadas” pela presenca de outras trajetdrias. E

como se elas fossem um lugar de passagem das outras

linhas.
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E justamente neste lugar de passagem que o eixo temdtico (a deficiéncia) aparece de
forma mais explicita. Como duas forcas opostas que ndo podem ser separadas, as duas irmas
ocupam os extremos de um rol de personagens marcados por diferentes graus de inadequagao.
De um lado, temos Paula — exemplo de comportamento adequado, de beleza fisica, status
social (o que é revelado pelos comentarios de personagens como Luciana, Maria Amélia e
Fernanda), porém se sentindo completamente deslocada e infeliz com este papel; de outro,
temos Flavia — cega e surda, cuja Unica possibilidade de comunicacdo é com a irm3, sendo
rejeitada e reprimida por sua extrema inadequacao. Trabalha-se com a metafora de que uma

estd dentro e a outra, fora, do aqudrio.

E importante dizer também que, na trajetdria de Flavia, é Paula quem assume o papel
de mediadora entre ela e o publico. Através de uma comunicacdo muito particular entre elas,

podemos conhecer e entender o tipo de relacdo e desejos que as envolvem.

PAULA

Justamente nessa época, algo comecava a
obcecar Paula. Era o seguinte: ela tinha se
esquecido de alguma coisa. Uma decisdo que
este prestes a tomar e que nunca tomou. E
assim gque o curso inteiro de uma vida pode ser
desviado - por ndo se fazer nada. Paula se
aproxima da menina e a olha como se olham os
cachorros. Aproxima os olhos até quase perder
o foco da pele da menina. Ali, embaixo das
axilas, uma escama comec¢ca a nascer. Fecha os
olhos e consegue sentir o cheiro da chuva. Nem
a menina pode escutar. Por sorte. Vem chuva
ai. (libras téteis)C-H-U-V-A.

FLAVIA
(libras) [ndo medo trovdo piscina com chuva
ndao pode]

PAULA
(tadoma) N&o. Tranquila.

PAULA

(enquanto faz libras) O menino, lembra?,
estd perto da piscina. Longe. Ele estd de
6culos. Estd parecendo aquele menino da

Turma dos Sete, lembra? O mais velho. O

retratista estd com o menino.

FLAVIA

(libras) [me conta de novo a histdéria do
thiago]
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PAULA
(tadoma) Contar essa histdéria de novo? Néao,
Flavia.

FLAVIA
(libras) [conta, por favor]

PAULA
T4 bom, te conto. Eu tinha um amigo gque queria
ser um peixe. (libras) P-E-I-X-E.

E interessante notar que a comunicacdo entre elas (que acontece em libras e no sistema
tadoma) ndo é inteiramente traduzida para a plateia. Cria-se, assim, um hiato de comunicacao
também entre a acdo dramatica e o publico. A cena é cheia de siléncios e momentos cifrados (o
gue é um contraponto direto com o excesso de didlogos da trajetéria da dupla Maria

Amélia/Fernanda).

As duas trajetdrias, em determinado momento, também se separam. Isso, porém, so
reforca como as duas sao indissociaveis, ja que o conflito dramdatico criado é justamente a
tentativa de reencontro entre as duas. Flavia fica perdida no clube e passa a encontrar-se
acidentalmente com outras trajetdrias. Desses encontros, o mais decisivo é com o Menino, ja
gue como resultado os 6culos dele sdao atirados no fundo da piscina. Se acompanharmos a
trajetdria do Menino (amarelo), veremos que este é o ponto decisivo, a falha que ird leva-lo até

o acidente final.

J& Paula inicia uma jornada pelo clube em busca da irmd. Se antes ela era uma
personagem passiva, agora passa a percorrer 0s espagos a procura da irma. Podemos
finalmente conhecer suas motivacdes, sua relacdo conflituosa com Thiago e seu desejo de
abandonar a irma. Todos os encontros que se seguem desde a separacdo de Flavia poderiam
conduzir Paula a uma transformacdo (o reencontro com Thiago, o flagrante do adultério, o
desabafo com o menino). Isso, entretanto, ndo acontece, ja que — uma vez reencontrada a irma

— ela volta a sua condicdo passiva.

98



Trajetdrias de Suporte

Ha ainda personagens cujas trajetérias servem como suporte a dramaturgia, seja na
forma de marcadores temporais ou espaciais ou como figuras imdveis que criam contrapontos

aos desejos e caminhos de outras trajetorias.

“Nuvens de Agucar”

Daniela é quem da os avisos no altofalante do Clube.
Junto a Luciana, ela faz parte da classe de funcionarios do
Clube. Porém, enquanto Luciana percorre espacialmente o
clube, Daniela permanece estatica, em um Unico espaco. Isso
associado ao alcance de suas falas pelo altofalante a todos os

outros espacgos do clube faz com que sua trajetdria seja

claramente um marcador temporal da dramaturgia.

A interferéncia do altofalante em outras trajetdrias

ou repeticdo de frases como esta -

DANIELA

Bom dia, sécios e frequentadores do Clube
Atlético Aruja. Hoje, 18 de fevereiro de 1959
- data histérica para nossa querida comarca,
temos o prazer de, como parte das comemoracdes
por nossa emancipacdo politica, realizar o
Torneio Amador de Natacdo para Cegos e Surdos.
Agora, fiquem com mais uma deslumbrante cancdo
na voz de Dalva de Oliveira. Sdo 10:32 da
manhda.

- ou 0 poema que ela recita incansavelmente - servem como uma referéncia temporal
explicita que guia o entendimento do publico pela simultaneidade e que permitird que a
dramaturgia avance ou retroceda livremente. Sempre que se ouve a voz de Daniela no

altofalante, somos informados em que periodo daquele dia estamos e podemos, assim,
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reconstruir (em nossa mente) todas as outras cenas que estdo acontecendo simultaneamente

aquele momento.

“0O Dono dos Passaros”

André é o dono do clube. Sua principal
acao, durante toda a sua trajetdria é ensaiar um
discurso para o torneio que acontecera no final da
tarde. Sua imobilidade espacial e sua pouca agdo
garantem o seu lugar como vértice que suporta
outras trajetérias. E ele o responsavel pela
separacdo das trajetérias de Paula e Flavia, é
também ele o ponto que une as trajetdrias de
Luciana e Paula (noiva e amante) e a causa que
impede o encontro das trajetorias de Paula e

Thiago.

A principal funcdo da trajetéria de André,

entdo, é ser um vértice (ora de encontro, ora de

desencontro) entre as personagens. Por exemplo,

ANDRE
O que é isso?.. Pa, pa...
PAULA
Paula. E um alfabeto, ja te
expliquei.
ANDRE
Vocé ja mandou avisou que a piscina vai ser
isolada... esvaziada?
PAULA
Ai, André. Desculpa. Eu me esqueci.

(libras, para Fléavia)

ANDRE

N-O-I-V-0.
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E o... na cozinha? Tem, na cozinha?

PAULA

ANDRE
De quem é o torneio? Quem teve a idéia?
ANDRE
Vocé Jja deve ter ouvido que o
Thiago wvoltou...

PAULA
Eu vou falar com a Luciana.

ANDRE
Vocé e suas idéias, Papa.

PAULA

E Paula. Meu nome é Paula.
Desculpa.

ANDRE

Vocé podia me ensinar a soletrar o seu
nome.

Neste fragmento, podemos perceber que, apesar do discurso pobre e truncado, André é
o catalisador de alguns eventos ja anunciados em outras trajetérias: ele provoca a separacdo
das irmds agindo, ora como um noivo que se opde ao comportamento de Paula com a irma (a
criacdo do torneio, o retorno de Thiago), ora como uma forca disposta a ajudd-la (aprender

libras, preparar o clube para o torneio).

André, sendo um vértice de encontro ou de bloqueio entre as personagens, funciona
como apoio as trajetdrias, seja na forma de um ponto de interseccdo ou catalisador de
conflitos. Isso, sem duvidas, contribui para a coesdo e compreensao do diagrama complexo que

forma a peca.
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“Experimentagdes Aquaticas”

“Palavras Fotografadas”

O mesmo acontece com as
trajetorias de Aline e Thiago. As duas

funcionam como elementos de

interseccdo entre as outras trajetdrias.
Enquanto Thiago é sempre a terceira
ponta de diversos tridngulos (o triangulo amoroso entre ele, Paula e André; o admirador
secreto inventado para aproximar Daniela e Luciana; o assunto desestabilizador entre Maria
Amélia e Fernanda), Aline funciona como ponto de fuga e extravasamento de vdrias
personagens (é ela quem promove um primeiro desconforto a imobilidade Daniela, é também
com sua ajuda que Luciana consegue cantar pela primeira vez, é ela quem abertamente aponta

a inadequacdo de Flavia).

Paralelamente a esta funcdo de suporte, Thiago e Aline ainda apresentam um
relacionamento entre eles bastante particular. Tendo em vista que ela é afdsica e que ele ndo
fala, a linguagem utilizada por eles é, em grande parte, cifrada — o que provoca mais um ruido
entre a comunicacdo do espetdculo com o publico. Mesmo guando Aline tenta ser intérprete
das libras de Thiago para o publico, ha um ruido em sua fala. Tais ruidos sdao propositais e
equivalem formato da dramaturgia e tema abordado. (Os didlogos estdo sempre entre
colchetes porque sdo ditos ou em libras — falas de Thiago — ou com uma certa deficiéncia na fala

— falas de Aline)

ALINE

[vocé se incomoda? ficar aqui? Hoje ndo tem
aula de experimentos. Mas eu resolvi vir do
mesmo Jjeito. eu gosto de ficar olhando a
piscina.]

THIAGO
[eu também. Gosto muito]
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ALINE
[bonito, né?]

THIAGO
[eu gostei muito do baile ontem. De dancar com
vocé. ]

ALINE

[gostei. baile. o baile de ontem. dancar.
com vocé. Eu fiquei feliz por vocé ter
voltado.]

THIAGO [vocé
danca bem]

ALINE

[eu. Dancar bem. Obrigada. Vocé também. Eu
estava te esperando.]

THIAGO
[me deu vontade de dancar com rostinho
colado]

ALINE

[vocé. vontade. Rosto colado]

THIAGO
[bonita]

ALINE

[eu gosto da aula de Experimentos Aquéaticos.
Eu gosto de falar embaixo d’agua. Vocé soube
do torneio?]

THIAGO
[ndo.]

ALINE
[Pra cegos e surdos.]

Imersao

Anteriormente, ja foi apontado que poderiamos metaforicamente dizer que a imersao
poderia ser entendida em um texto teatral como o estreitamento entre os limites entre
realidade e ficcdo. Em Escuro, esses limites aparecem no hibridismo na linguagem (pela

elevagdo ao primeiro plano de narrativas, didascdlicas ou romancizagdo do didlogo) ou na
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utilizacdo de matéria-prima pessoal na criagdo, ou ainda na construgdo de uma paisagem

dialdgica que tensiona o cotidiano.

Ator e Personagem

Durante toda a criagao de Escuro, os atores partiam de sua experiéncia pessoal para a
composicao das personagens. As personagens ndo eram compostas como um outro, mas como
uma parte do prdéprio ator. Assim, ndo trabalhamos com a construcdo de uma figura dramatica,
mas com mudancas de tensao e ritmos de respiracdo que definissem certas “personalidades.” A
evidéncia mais explicita desse processo é que os atores emprestam seus nomes aos

personagens.

Associada a camada ficcional criada a partir de textos, fotos e o exercicio de entrevistas
ja descrito, o espetdculo propunha uma reflexdo sobre a sua criacdo: o processo é exposto em
cena, numa representacao sem intermedidrios. Os atores, chamados por seus préprios nomes,

transitam entre um outro e sua prépria experiéncia.

Durante o processo de trabalho com os atores, os exercicios propostos constituiam em
trés frentes: o trabalho com a respiracdo, os niveis de tensdo corporal e a juncdo dos dois

através de comparagdes com a taxonomia das emog¢des propostas por Darwin.

Quanto a respiracao, foram definidos alguns ritmos para experimentacdo: morte (longa
expiracdo, pausa, longa inspiracao, pausa); deserto (respiracdo com excesso de tensdo na glote,
longas expiracbes e inspiracdes); praia (relaxamento da respiracdo, com expiracbes e
inspiracOes longas); o ator (respiracdo regular); expectativa (inspiracdoes e expiracdes curtas,
com tensdo na inspiracdo); melodrama (respira¢des curtas com tensdo na expiracdo); tragédia
(respiracdes curtas). O objetivo dos exercicios que envolviam respiracdes era perceber como
outros padrdes respiratdrios modificavam a percepc¢ao do corpo e sugeriam a leitura de uma

“personagem”especifica.

104



Quanto aos niveis de tensdo, trabalhamos com a escala proposta em treinamento do
Theatre de Complicite: deserto, bébado,
relaxado, neutro, suspense, melodrama, dpera

e tragédia.

Quanto as emogbes, trabalhamos
corporalmente com as descrigdes fisioldgicas de
estados emocionais feitas por Darwin— como
medo, raiva, desgosto, tristeza, ciime, desdém,
vergonha, embaraco, surpresa e felicidade.
Deve-se esclarecer que nao era a tentativa de
alcangar determinados estados emotivos mas
de, ao reproduzir os indicadores fisicos
descritos, entender como o corpo respondia a
eles e de que forma isso poderia ser associado a

momentos particulares de uma improvisacao.

Vale ressaltar que essa relagdo entre
ator/personagem ndo implica num comodismo
gue valoriza a pessoalidade do artista e o coloca
como eixo da dramaturgia. Nem vem ao caso
aqui citar que dados particulares da biografia de
cada ator foram utilizados na construgdo e
criacdo de seu personagem homoénimo. Cada ator
utilizou suas memédrias e vivéncias para a criagao
da dramaturgia e, no lugar de compor um
personagem, modificou sua respiracdo para

simular um outro que é ele préprio.
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Nas palavras do critico Luiz Fernando Ramos:

“O fato de os atores emprestarem seus nomes aos personagens — e de

vez ou outra narrarem os pensamentos deles entre os didlogos que

. ~ 123
travam — favorece o desnudamento de qualquer impostagéo.”

A peca prop0de, entdo, uma sobreposicao de dois pdlos opostos: a ficcdo proposta pela
dramaturgia e a presenca dos atores — chamados pelo préprio nome, confundindo o espectador

com histdrias reais e histdrias inventadas.

Embora essa confusdo resulte num desaparecimento temporario da figura dramatica,
nao podemos considera-la como dispositivo que faz desaparecer completamente a ficcdo, mas
antes como estratégia que transforma nossa percepcdo. O publico, assim, é jogado num
ambiente de incertezas, um espaco intermedidrio entre a ficcionalidade de personagens do
Clube Atlético Aruja e a materialidade do jogo dos atores. A percepcao do publico oscila entre
ator e personagem. Enquanto os dispositivos da encenac¢do podem dirigir ou até fixar a atencao
do espectador na presenca dos atores, a dramaturgia abre a possibilidade de que, por vezes, o

foco mude para a figura dramatica. E vice versa.

Cada vez que essa “oscilacdo” surge, had uma ruptura, uma descontinuidade. A ordem
de percepcdo que os espectadores construiram é destruida e outra ordem tem que ser
estabelecida. Ganha relevancia o momento de instabilidade, o intervalo entre as mudancas de
percep¢do,o limiar — a lacuna em que a ordem de percepcao é alterada, mas outra ordem

ainda ndo estd estabelecida.

Podemos citar uma critica apresentada por Vicente Concilio, sobre o espetaculo:

“Um fato aparentemente simples, explorado pelo texto e talvez pouco
explicitado pela encenag¢do, é o de que os personagens possuem o
mesmo nome dos atores que os interpretam. Obviamente, ndo se trata
de coincidéncia; talvez o autor do texto pretenda assumir que aquelas
situagées e impressbes apresentadas estdo carregadas de matéria-
prima oferecida pelos atores. E sendo tGo plena dessa pesquisa atoral,
sobretudo se levarmos em conta que o projeto artistico deste grupo

12 RAMOS, Luiz Fernando. Critica publicada na Folha de S3o Paulo, em 08/12/2009
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visa explorar a idéia de imperfeicdo e de defeitos pessoais (que os
atores provavelmente pesquisam e estabelecem conexdes com suas
proprias anomalias), porque ndo explorar a dissondncia entre o
excessivo cuidado com as aparéncias, demonstrado pelo zelo com a
concepgdo visual do espetdculo, e o aparente descaso na suposta
“construgdo” dos personagens? Em uma leitura mais atenta, o que
poderia parecer preguiga, ganha outros sentidos. Ndo podemos supor
que o autor e diretor estava com preguica de inventar nomes para
seus personagens. E mais apropriado interrogarmos se, nos momentos
em que o atores saem do eixo intra-ficcional e falam diretamente ao
publico, bem como assumem sua pessoalidade ao referirem-se ao seu
proprio nome, ndo estariamos presenciando uma libertagdo deles
proprios daquele mundo? Daquele ambiente pleno de teatralidade,
construido a partir de uma concepgdo de espaco estilizada e povoada
por figuras vestidas e aparamentadas de acordo com a moda dos anos
50 e 60 e que se comportam segundo o padrdo convencional daquela
época? Ndo estaria a encenagdo e o autor apostando na possibilidade
de aproximagdo direta com o publico como um momento de revelagdo,
um momento caloroso diante de toda a frieza aparente promovida
pela rigidez dos corpos e pela luz azul que emerge da piscina invade o
espacgo da cena? Dessa forma, “Escuro” pde em xeque a relagdo ator-
personagem, abrindo margem para questionamentos no dmbito da
ficcdo que se apresenta em cena. E como se lampejos de teatro
performativo (na acepgdo de Féral) invadissem a cena teatral. Essa
invasdo promove uma reorganizagdo sobretudo no Gmbito do trabalho
do ator, que passa a ndo ser mais aquele que interpreta, mas talvez
aquele que mostra talvez um personagem, ou talvez uma figura que,
em ultima andlise, pode ser ele mesmo, pode ser o ator exibindo em
ato a reflexdo que os temas abordados na cena provocam nele

mesmo, pode ser que nem exista personagem, apenas auto-reflexdo.”
124

Primeira e Terceira Pessoas

De outro modo, a realidade também aparece na propria estrutura do texto, através da
transformacdo de algumas didascdlias em didlogos ou na interferéncia de depoimentos

narrativos em terceira pessoa. O personagem/ator fala de si mesmo na terceira pessoa —

124 CONCILIO, Vicente. In on It, Escuro e Festa Separagdo: da personagem dramdtica a figura ndo-mais dramdtica.

Texto apresentado em trabalho académico apresentado a Universidade de Sdo Paulo, ainda ndo publicado.
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primeira e terceira pessoas coexistem e operam simultaneamente, sem qualquer transferéncia

entre os formatos épico e dramatico. Tomemos como exemplo o seguinte fragmento:

FERNANDA
Algumas vezes, quando era menina, fui
visitar uma prima que tinha piscina. Pra
nadar, a pessoa tem que respirar debaixo
d’ &gua.

MARIA AMELIA
Ndo é verdade, a gente sé prende a
respiracgéo.

FERNANDA

Ela olhou com raiva e entdo disse gque tinha
sido brincadeira.

MARIA AMELIA
Entdo wvocé ndo sabe.
FERNANDA

Eu ficaria apavorada se tivesse que prender a
respiracdo, porque um tio do Cassiano morreu

porque prendeu a respiracdo por tempo demais

num concurso de prenda-a-respiracgdo.

MARIA AMELIA

Ela pensou em perguntar se Fernanda acreditava
em todas as histdérias do Cassiano.

FERNANDA.
Eu acredito no Cassiano.N&o se deve duvidar do
marido.

MARIA AMELIA

Entdo as duas ficaram ali de pé em siléncio
por um instante. Eu esperava que agquilo
continuasse, e continou.

FERNANDA
Entdo wvocé ja nadou.

MARIA AMELIA

Maria Amélia contou a ela que esteve numa
equipe de natacdo no Colégio de Mocas e que
chegou a participar do Campeonato Estadual,
mas que foi logo derrotada por uma tal da
escola catdlica.

FERNANDA

Fernanda parecia muito interessada na
histéria.

MARIA AMELIA
Ela nunca tinha pensado naquilo como uma
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histéria, mas agora sabia que era uma

histéria muito emocionante,

cloro.

FERNANDA

cheia de drama e

E mesmo muita sorte ter uma modelista que ja

foi professora de natacéo.

MARIA AMELIA

Ela ndo tinha dito que era

professora de natacdo, mas entendeu o que ela

quis dizer.

Neste trecho, podemos perceber que ndao ha qualquer transicdo entre o didlogo e a

narrativa em terceira pessoa. As duas fazem parte de um mesmo contexto e, por vezes, sdo

tratadas ndo como pensamentos
externalizados, mas como narrativas
que sintetizam a conversa. Numa
mesma frase, a atriz alterna entre a
primeira e a terceira pessoa. E
importante evidenciar que estas
frases ndo sao direcionadas a plateia,
mas fazem parte do didlogo. E como

se a dramaturgia misturasse sem

distincdo didlogo dramatico, narrativa épica e mondlogo interior das personagens. Essa

linguagem hibrida é recorrente em todo o texto. Vejamos outro exemplo:

PAULA

O menino a beira da piscina parecia esperar

que ela fosse em frente.
todos?

MENINO
Fu tenho um cachorro.

PAULA
Vocé wviu minha irm&?

MENINO
Fu tenho um cachorro.

PAULA

E ndo esperéavamos

E gual é o nome dele? O garoto pareceu
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triste por um instante, e eu entendi que
ele na verdade ndo tinha um cachorro. Me
senti honrada por ter sido escolhida como
a pessoa que acreditava que ele tinha um
cachorro.

MENINO
Vocé tem um cachorro?

PAULA

MENINO
Nem um gato?

PAULA

MENINO
Por que nao?

PAULA

Bicho d4 muito trabalho. Ela teve vontade de
dizer que ndo tinha nada a oferecer, a ndo
ser sua proépria confusdo.

MENINO

o que-?
PAULA

Nada. S6 wuma frase que eu gosto.
MENINO

Vocé poderia ter um bicho bem pequeno
que ndo sentisse muita fome.

Outra forma que evidencia este hibridismo é a presenca de depoimentos em terceira
pessoa. Na dindamica proposta pelo texto, promovem-se momentos em que as personagens

abrem mao do didlogo e exploram uma relacdo discursiva direta com o publico.

Esses discursos sdo feitos utilizando-se a terceira pessoa, porém a carga de
subjetividade que apresentam os aproximam de depoimentos da prépria personagem, que
“deveriam”ser ditos em primeira pessoa. Nestes casos, propde-se uma irupgao de lirismo em

meio a dialogos banais.
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Durante todo o processo, chamavamos esses momentos de “aqudrios”, porque era uma
espécie de mondlogo interior lirico que contrapunha-se a aridez das relacGes e didlogos (ou a

tentativa deles) entre as personagens.

Um exemplo de um deste aqudrios:

MARIA AMELIA

De todos os efeitos do desquite, o Gnico que
continua a surpreender Maria Amélia é o fato
de que os sinais de amor do que ficou pra
trds - da outra vida - tivessem sobrevivido
a catéstrofe e continuassem vivendo em meio
a nova vida mais ou menos ilesos. Era comum
ela se descobrir mexendo na aliangdo que nao
estd mais no seu dedo, ou ficando
encolhidinha no mesmo canto antigo da cama,
ou abrindo o armdrio pra sentir o cheiro das
camisas e pregar os botdes que faltaram. N&do
que ela sentisse falta do casamento: sempre
que atrasava o almog¢o ou passava as tardes
olhando as fotografias do James Dean, ela
sentia aquele mesmo alivio dolorido de
quando pingava gotinhas de lim&o nos olhos.

A Composi¢ao de uma Paisagem

Ja no programa distribuido durante a primeira temporada do espetdculo em S3o Paulo,
ao lado do depoimento de todos os atores, fica evidente o desejo de que a dramaturgia seja

contemplada, isto é, que constitua uma paisagem:

“Leonardo ainda se lembra de ter lido em algum lugar que talvez a
imobilidade das coisas que nos cercam seja imposta por nossa certeza
de que essas coisas Go elas mesmas e ndo outras, pela imobilidade do
nosso pensamento diante delas. Ele queria contar uma historia sem
essa certeza: uma dramaturgia repleta de vazios, lacunas, escuros,
segredos ndo ditos, ‘hiatos pra quando as palavras se forem’. Como
uma fotografia que vai se revelando aos poucos, de acordo com os
dngulos escolhidos para contempld-la, mas que continua cheia de
lugares desconhecidos. Uma narrativa que prefere vagar entre
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paisagens corriqueiras a criar situagées dramdticas mascaradas de

. . 125
relagdes interpessoais.”

Em todas as cenas de Escuro, havia um esfor¢co em se procurar a “falta de teatralidade”:
tanto na interpretacdo, na encenacdo e, principalmente na dramaturgia. No trabalho dos
atores, optou-se por um naturalismo carregado de gestos pouco significativos que iam
ganhando uma dimensdo abstrata a medida que eram repetidos e refeitos em outros
contextos. Em processo, sempre tentamos evidenciar os momentos em que nao ha uma
psicologia atuando e determinando o encontro, mas uma multiplicidade de reacbes que
simulassem o banal. Ndo ha espaco para grandes impostacdes na voz ou uma teatralizacdo da
emocdo. Procura-se, sempre, o momento mais ordindrio e mais corriqueiro daquelas
personagens/atores. Na encenagdo, procurou-se criar uma paisagem abstrata que pudesse ser
tdo caleidoscépica como a dramaturgia. Uma piscina fragmentada, vista a um sé tempo de

cima, de fora e de dentro servia de espaco para que as cenas pudessem ser manipuladas

12> Texto do programa do espetaculo “Escuro”, distribuido na primeira temporada, no SESC Pompeia.
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livremente de acordo com os agenciamentos propostos. Foram definidas seis areas de atuacao

( que, no agenciamento textual anexo aparecem descritas pelas letras de A a F).

J4 na dramaturgia, essa paisagem ndo-teatral era construida por didlogos que

simulavam conversas cotidianas, isto é, ndo apresentavam coeréncia discursiva, ndo tinham a

intencdo de estabelecer uma relagao interpessoal transformadora, promoviam uma confusao

de enderegcamentos e excluiam a dupla enuncia¢do do discurso (ou seja, o fato dos personagens

falarem “coisas que ja sabem” apenas para informar o publico).

Quanto a esta dupla enunciacdo, assim a define Anne Ubersfeld,

Por exemplo:

“Mais do que qualquer outro, o texto de teatro é rigorosamente
dependente de suas condi¢ées de enunciagdo; se ndo é possivel
determinar o sentido de um enunciado considerando-s apenas seu
componente linguistico, ndo se levandodo em conta seu componente
retorico, ligado a comunicagéo em que é proferido (...), par ao teatro,
a importéncia do componente retérico é decisiva (...) No interior do
texto teatral defrontamo-nos com duas camadas textuais distintas
(dois subconjuntos do conjunto textual): uma que tem como sujeito
imediato da enunciagcéo o autor e que compreende a totalidade das
didascdlias (indicagbes cénicas, nomes de lugares, nomes de
personagens), outra que investe o conjunto dos didlogos (inclusive os
‘mondlogos’) e que tem como sujeito mediato da enunciagdo um
personagem. (...) O que é mostrado em toda representacdo é uma
dupla situagdo de comunicag¢lo: a. a situagdo teatral, ou mais
precisamente cénica, em que os emissores sdo o scriptor e o pessoal do
teatro (encenador, atores etc); b. a situa¢do representada, que se

s, 126
constrdi com as personagens.”

126

UBERSFELD, Para ler Teatro. Sdo Paulo, Perspectiva. 2005: p. 158-160)
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LUCIANA

Eu queria saber se vocés vdo permitir que
fuciondrios do Clube...

ANDRE
Vocé gostaria de participar, é isso,
Luciene?

LUCIANA
Queria.

ANDRE

Quer dizer que temos uma (pausa) qual o
nome daquele passaro?

LUCIANA
Padssaro?
ANDRE
E. Perdi a palavra. Aquele, que canta.
LUCIANA
Sabia.
ANDRE
N&o. (cantarola uma musica)
LUCIANA
Rouxinol.
ANDRE
Isso. Desculpa, perdi a palavra.
LUCIANA
Tem que 1r no médico. Meu pai....
ANDRE
Fui: nada. Me sugeriram um
psiquiatra.
LUCIANA

Eu sempre achei que as pessoas vissem um
psiquiatra porque estavam tristes. Mas olha
pra vocé: vocé tem tudo.

ANDRE
Ela foi ao psiquiatra.

LUCIANA
Ela?

ANDRE
E, ela.

LUCIANA
Ah.
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No fragmento acima, percebe-
se claramente uma série de recursos
tipicos que ndo possuem um propdsito
dramdtico, ndo revelam desejos ou
contra-vontades das personagens. Ao
contrario, elas preenchem (e assim
ressaltam) o vazio daquela

comunicagdo. E uma conversa cheia de

implicitos, em que pouco acesso ao
assunto da conversa é dado ao leitor (renunciando, portanto, a uma exposi¢do), as falas
simulam um cotidiano com estruturas fragmentadas e incompletas, o tempo é dilatado nao

para criar uma tensdo dramatica mas para provocar um estranhamento no didlogo.

Deste modo, a paisagem é construida pela palavra e ndo sdo excluidos desta

paisagem as lacunas, os vazios, as auséncias. Segundo a critica do espetdaculo:

“E 0 que se diz que confirma aquelas vidas como a de seres flutuantes,
observdveis em estado liquido, ou que equaliza o que seriam os
deficientes aos suficientes. Estdo todos imersos na mesma dgua

parada e é dessa consciéncia dos limites inexordveis que se impGem

. ) . 127
sobre eles que advém a for¢a poética do espetdculo.”

Agéncia

Ja que é um mapa, cada diferente forma de percorrer o hipertexto de Escuro escreve
um novo texto. Devemos considerar que o proprio mapa comporta uma série de
procedimentos que determinard a navegacdo. Por seu carater procedimental, matriz finita de
pecas teatrais distintas, a atualizacdo em texto dramatico acontece pelas escolhas subjetivas
dos artistas que interagem com aquela cartografia. As escolhas artisticas feitas sdo, portanto, os
agenciamentos possiveis. Ja foi discutida aqui a questdo da autoria procedimental e ndo parece

necessario voltarmos a esta discussao.

RRAMOS, Luiz Fernando. Critica publicada na Folha de S30 Paulo, em 08/12/2009
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Segue, em anexo, uma primeira hipétese de agenciamento das cenas apresentadas no

mapa dramaturgico “Escuro”.

No caso deste agenciamento (que resultou no espetdculo em temporada), optou-se por
um tipo de agéncia que privilegiasse trajetdrias dos personagens, destacando diferentes pontos
de vista sobre cada situagdao. Outra opg¢do foram os deslocamentos temporais que explicitavam

a simultaneidade e os paralelismos entre as histdrias

Os vértices das mudancgas de ponto de vista (ou pontos de rotagdo) sdao os “segredos
contados” ao menino, como veremos. Vejamos um fragmento de como foi percorrido, neste

agenciamento, o mapa dramaturgico:

a. Partimos do encontro final, em que todos os personagens estdo a beira da piscina
para, através da narracdo de Luciana no altofalante, estabelecermos um suspense

gue ird manter a atengao do publico a reconstrucao da fabula fragmentada;

b. Saltamos, entdo, temporariamente para a trajetéria de Otavio/Menino (que serd
uma das trajetdrias condutoras deste agenciamento). Seguimos Otavio em seu
encontro com Maria Amélia (como estamos acompanhando o ponto de vista do
Menino/Otavio, ndo ouvimos o que Maria Amélia diz em seu ouvido) e, depois,
sabemos como ele consegue entrar no Clube ludibriando Luciana. A cena é
interrompida pela chamado de Luciana (que segue para participar da trajetdria de

Paula);

c. Ocorre, entdo, o primeiro deslocamento temporal do espetdculo. Voltamos a assistir
o encontro do Menino com Maria Amélia, mas desta vez sob a perspectiva dela. O

segredo/narrativa dito por ela nos conduz por sua trajetoéria

d. Trajetdria de Maria Amélia, em encontro com Fernanda. Simultaneamente, algumas

outras trajetdrias acontecem em outros planos do espaco cénico.

e. O discurso de Maria Amélia, ao falar do retratista, nos conduz de volta a trajetdria
do Menino. O Menino encontra-se com o retratista Thiago.
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f. O Menino cruza com Flavia.

g. Segundo deslocamento temporal. Voltamos temporalmente, ao inicio da trajetéria

de Flavia.

h. Flavia estd com Paula; Paula chama Luciana (mesmo momento ja visto, sob outro

ponto de vista em b).

E assim por diante, num constante jogo caleidoscdpico entre as trajetdrias. Os
deslocamentos temporais permitiam que uma mesma cena fosse vista e revista, ampliando
nossa percepgao sobre cada um dos encontros. Através de simultaneidades e sobreposicdo de
falas, foram criados jogos inusitados, em que uma mesma fala servia a dois contextos

diferentes, como por exemplo:

MARIA AMELIA
Ela ndo tinha dito que era

professora de natagdo, mas entendeu o que ela
quis dizer.

LUCIANA
Eu entendo.

ANDRE
Era sb6 1ss0?

LUCIANA
Sim.

ANDRE
Sabe onde ela estéa?

MARIA AMELIA

Entdo aconteceu uma coisa estranha. Ela
estava olhando pra baixo, pensando gue néo
era justo o James Dean ter morrido tdo jovem
e de repente achou que ia morrer ou que
fosse ficar cega. Mas em vez de morrer ou
ficar cega, ela disse:

LUCIANA
Na piscina, eu acho, com a menina.

MARIA AMELIA.
Posso ensinar vocé a nadar.

MENINO
O Menino se prepara para a expedicdo até a
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goela do polvo. tirar os oéculos. tirar a
roupa cravando os calcanhares na toalha. se
atirar na agua agitando bracos e pernas para
que ndo congelem, os pulmdes prestes a
estourar.

A sobreposicdao de trés contextos diferentes promove um jogo de refracao e reflexao
entre o situa¢Oes paralelas, em que o enderecamento das falas e o sentido dos didlogos sdo
transportados entre cenas. Em
um plano, Maria Amélia
“entende” o que Fernanda
quer dizer. Isso nos da um link
para Luciana “entender” a
negativa de André a seu
pedido. A narrativa de Maria
Amélia serve tanto a sua

relagdo com Fernanda como a

descricdo das acoes de Luciana

no intervalo entre a pergunta
de André e a sua resposta. Ainda, Maria Amélia oferece-se pra ensinar Fernanda a nadar,

enquanto o menino — que nao sabe nadar — imagina-se entrando na piscina.

Um agenciamento, portanto, ndo é somente uma forma de reordenar cenas, mas a
possibilidade de recontextualiza-las, de recrid-las. Na década de 1920, o pioneiro do cinema
russo Lev Kuleshov'*® demonstrou gue a plateia interpretard uma mesma sequencia da face de
um ator, como a representacdo de fome, dor ou afeicdo, dependendo de sua justaposicdo com
imagens de uma tigela de sopa, de uma mulher morta ou de uma menina brincando com seu
ursinho de pellcia. Através da agéncia (e manipulacdo de um mapa dramaturgico), podemos
utilizar os efeitos observados por Kuleshov para criar justaposicdes intencionalmente abertas a

multiplas interpretacdes significativas.

2% Murray, 2006: 158
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CONSIDERACOES FINAIS

Por uma escrita cimplice

“Cumplicidade é o que nos faz acreditar que
enxergamos um mundo em um desenho no
chdo; ou uma cadeira como uma montanha, e

”

segredos por toda a parte.

Simon McBurney

Uma escrita cimplice: esta é a ideia que sustenta toda essa dissertacdo. Embora muito
subjetivo, o conceito de cumplicidade parece se adequar as escolhas aqui apresentadas, porque
nos remete tanto a criacdo colaborativa — o texto sendo escrito em acdo nas salas de ensaio,
construido por diversas vozes coniventes, em constante — como a agenciamentos, isto €, a

linhas de articulacdo e de fuga, movimentos de convergéncia e paralelismo.

E também cumplice esta dissertacdo, ja que ela sé se justifica por ndo entender a
pesquisa académica, no sentido de produzir conhecimento, como algo que ndo passe pela
sinceridade e organicidade as atividades desenvolvidas por seu pesquisador. Desse modo,
embora incompleto e em constante transformacado, o objeto desta pesquisa e as criagdes
artisticas de seu pesquisador ndo sao indissocidveis. Teoria e criacdo sdo partes de uma mesma
unidade, cumplices - sujeitos e objetos de uma mesma investigacdo teatral. A abordagem

tedrica e a apresentacdo do texto criado tem, nesse caso, mesmo valor.

Disso, conclui-se que essa dissertacdo ndo encerra um estudo mas, ao contrario, abre
lacunas para que a experimentacdo artistica e a reflexdo tedrica continuem de forma vinculada
e tomem novos e imprevisiveis caminhos. Poderiamos dizer, inclusive, que a investigacdo
descrita aqui é apenas um primeiro passo para o desenvolvimento de um pensamento sobre a

escrita dramatica que esteja inscrita em seu tempo.
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Porém, é preciso dizer que ao se propor esta terminologia -escrita cimplice - ndo se
pretende construir um novo modo de fazer teatral, mas apresentar uma nova perspectiva que
possa, por si, abrir possibilidades para uma dramaturgia coerente com nosso tempo: uma
dramaturgia que possa ser uma arca, nesses tempos de dildvio. Se a arca do diltvio biblico era
Unica, estanque, fechada, totalizante, as multiplas arcas do diluvio de vozes, formas
dramaturgicas e hipernarrativas em que estamos mergulhados dangcam entre si. Cada arca

abriga pequenas totalidades, mas sem nenhuma pretensdo ao universal.

Admite-se que, a deriva no dilivio de informacbes e diversidade de linguagens
dramaticas (ou pds-dramaticas, ou ndo dramaticas) coexistentes, uma dramaturgia linear talvez
nao seja mais suficiente para representar nosso mundo — se é que a isso se pretende uma
dramaturgia. Por outro lado, é possivel descrever linhas que conectam e tecem a dramaturgia
contemporanea num sentido - poderiamos arriscar - de um possivel retorno de tradi¢cdes pré-

9

dramaticas’® na dramaturgia contemporanea, ja que, na recorrente batalha entre texto e

cena, o primeiro volta a a ganhar forga. Seja pela revalorizacao da fabula, pela exacerbacado do
lirismo ou pela evidéncia em cena de sua fisiologia e mecanismos de construcdo, o texto parece
voltar a ter autonomia. Colaborando a este “retorno”, também a dramaturgia tem emprestado
de outros mares (novelas, filmes, televisdo, etc), convidando seus navegantes a unir, sem

distincdo, texto teatral e performatividade. Ou, na abordagem de Ryngaert:

"Desafiando a antiga dependéncia na ilusdo, os novos dramaturgos
pedem a seus leitores e espectadores que assumam uma posicdo mais
perigosa, mais ativa - mais de um jogo do acaso - como um auténtico
participante de uma estética que nem é tdo nova ( a discussdo sobre a
palavra "contempordneo” tem se tornado cansativa) ou tdo diferente.
Aligs, é uma posicdo que envolve regressar as tradicGes pré-

... ,130
dramdticas.

129 .~ . 4t . .
Em contraposicdo ao termo “Pds-Dramatico” escolhido por Hans-Thies Lehmann.

130 Tradugdo livre a partir de: “Changelling the old dependence on illusion, the new playwrights appeal to their
readers and spectators to assume a position that is more dangerous, more active — more of a gamble of perhaps -
as a genuine participant in an aesthetic that is not so much new (discussion of the word ‘contemporary’ has
become tiresome) as different. On occasion, indeed, it is a position that involves returning to pre-dramatic
traditions.”(RYNGAERT, 2007: 17)
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Supde-se, ainda, que essa escrita dramatica — parte de uma extensa diversidade de
proposicoes e estéticas que é a cena teatral contemporanea - é cimplice porque é direcionada
ao navegante e o agenciamento a que nos referimos se da em suas diversas camadas: na
construcdo pratica (através da experimentacdo coletiva); na sua atualizacdo por encenadores
ou atores em constante jogo; e no seu cardater performativo, ou seja, na criagdo diante (ou com

a interacdo) do publico.

O que aqui chamamos de “cumplicidade” evidencia-se também na evidente mistura das
funcdes de leitura e escrita. Definindo o hipertexto como um espacgo de percursos para leituras
e agenciamentos possiveis, um texto aparece como uma leitura particular de um hipertexto,

como um dos caminhos percorridos pelo navegante num mapa de possibilidades.

Por fim, vale ratificar que escrita cimplice descrita aqui — e que da inicio a um
pensamento a ser desenvolvido na pratica coletiva, junto a experimentacdes criativas — ndo é
uma linha. Antes, € um mapa. Parafraseando Simon McBurney, um texto dramatico é um lugar
a ser habitado; tanto origem como destino estdo ligados por uma determinada linha narrativa
ou de acdo. J4 um mapa, como é o caso da escrita cumplice, indica paisagens, sugere multiplas
dire¢cOes, mas ndo determina que caminho deve ser tomado. O valor do mapa é ser um guia,

ndo um lugar. Os caminhos dependem dos navegantes.
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I - PROLOGO
B.O.

LUCIANA
(v.0)

Gostariamos também de agradecer a
todos pela presenga no nosso ja
tradicional S&bado Dancante
(pausa) tradicional Sé&bado
Dancante realizado ontem. E por

fim, a Diretoria do Clube Atlético

Arujéd vem pedir desculpas a todos

mas, em funcdo da chuva, o Torneio
de Natacdo para Cegos e Surdos e o

Concurso A Voz de Aruja terdo que
ser adiados. As atividades que

aconteceriam hoje em comemoracdo a

emancipacdo politica de nossa

querida comarca serdo transferidas

para amanhd: 19 de fevereiro.
(pausa) Pessoalmente, gostaria de

lembrar a todos que a apresentacao

da carteira de sécio do clube é
imprenscindivel para o uso da
piscina. Boa tarde a todos, a
Diretoria.

Longa Pausa

LUCIANA

Por favor, saiam da piscina.
Afastem-se da piscina
imediatamente. Alguém, por favor,
ajudem a socorrer. Aconteceu um
acidente na piscina. Por favor,
por favor...

CENA 2
Baile. Coreografia. Danca e segredos para
II - TRAJETORIAS

A EQUIPE DE NATACAO

O

Menino.

Apenas o MENINO permanece em (D), com seu aquario,
terminando de passar uma ultima linha na agulha.

MARIA AMELIA se aproxima em (B).



MENINO
Dona Maria!

O MENINO corre até ela, que faz um sinal para que ele néo
grite. Verifica se alguém a viu. Os dois estdo em (B).
Vemos MARIA AMELIA de costas, bem perto do MENINO. Ele lhe
entrega um pequeno pacote e ela confere, bem de perto,
algumas agulhas.

MENINO

Pode ver: passei tudo direitinho.
Todas as cores de linha que a
senhora pediu. Acabei agora.

MARIA AMELIA

Estou vendo. Vocé ndo mostrou
pra ninguém, mostrou? Olha o que
eu prometi (entrega uma pequena
bola pra ele).

MENINO

E dificil pra senhora enxergar o
buraquinho, né-?

MARIA AMELIA
Vocé estd indo pro Clube? Vai nadar
hoje?
LUCIANA, em (A),abre o Clube Atlético Aruja.

MENINO

Pra mim também é dificil, mas eu
chego bem pertinho do rosto.

MARIA AMELIA
E o seu pai, ndo vem hoje ao Clube?

MENINO

Eu vou mergulhar pra ver o polvo
que o Pai falou que tem no fundo
da piscina.

DANIELA aparece em (E), carregando seu aquario e uma
bolsa. Ela coloca a bolsa no chdo e prepara-se para falar
no aquéario. ALINE, em (A), entra no Clube, mostrando a
carteirinha a LUCIANA.

MARIA AMELIA se aproxima do ouvido do MENINO e sussurra algo
que ndo ouvimos.

MENINO

Numa idade em que as criancas ficam
desesperadas pra falar, o menino



MENINO

pode passar horas sé ouvindo. Tem
nove anos debaixo dos grandes
6bculos, ou foi o que lhe disseram.

MARIA AMELIA se afasta, surpreendida pelo que acabou de
dizer.

MARIA AMELIA
Tenho que 1r que tenho cliente.
Domingo, acredita? Aproveita.

DANIELA, em (E), anuncia no aquario.

DANIELA

comemorac¢cdes de nossa
emancipacdo politica, realizar o
Torneio Amador de natacdo para
Cegos e Surdos. Agora, figquem
com mais uma deslumbrante
cancdo. S&o 10:32 da manha.

O MENINO segue em diregcdo a portaria do clube (A).

A VOZ DE ARUJA

LUCIANA
Mocinho. Mocinho.

MENINO

Uma dessas piscinas publicas que,
com oS primeiros sopros quentes
de janeiro, ocupam seus finais de
semana com o pai.

LUCIANA

Carteirinha. Vocé tem a carteira de
sbébcio e o exame médico?

MENINO
Tenho.

LUCIANA
Entdo deixe ver?

MENINO
Hoje meu pai ndo veio.

LUCIANA

Me mostre a carteirinha e ndo héa
problema. Estd bem?



MENINO
Senhora.

LUCIANA
Senhorita. Ainda. Que fofo.

Os dois v&o ocupando aos poucos (C)-esqg. THIAGO entra de
costas em (B). Aos poucos, PAULA e FLAVIA surgem em (F).

MENINO

Senhorita. O que é pior: esquecer
de trazer a carteirinha ou nédo ir
ao Sport Club comemorar a

LUCIANA
Emancipacédo

MENINO
Emancipacdo de Aruja? Como fez o
pai.

LUCIANA

Menino: se seu pail ndo veli é porque
ndo pdde vir.

MENINO

Ent&o: o que é pior: esquecer de
trazer a carteirinha porque ndo se
pbde trazer / ou faltar na
natacdo? Como fez o pai hoje.

LUCIANA
Vocé ndo trouxe a carteira do /
clube, ndo é-?

MENINO
Era qual /carteira?

LUCIANA

Do clube. S6 h4 uma carteira./Com
exame médico.

MENINO
Eu tenho uma. Com exame.

LUCIANA
Entdo, me mostre.

MENINO
O qué-r



LUCIANA

A carteira / de sbcio.
MENINO

A carteira eu ndo trouxe. Sb6 o

eXame.

ALINE se aproxima de THIAGO em (B). Ambos de costas, olham a
piscina.

LUCIANA
Entdo, deixe ver o exame.
MENINO
LUCIANA
Entdao?
MENINO

Entdo o qué?

LUCIANA
O exame médico.

MENINO

Pensei que a senhorita estava
falando era da <carteirinha
/de sbécio.

LUCIANA
Também era, /sim.

MENINO

Pois é. Pensei que era sdé a
carteirinha. /Que tem a foto.

LUCIANA

MENINO
Esse exame médico ¢é pra qué?

LUCIANA
O qgue 1importa isso?

MENINO
Pra saber se / eu tenho.

LUCIANA

Ndo interessa pra que & o exame.
Desculpe. No Clube Atlético
Aruja, sb6 com exame. Higiene.



MENINO
Meu pal ndo deve ter o exame. Por

isso ndo veio.

LUCIANA

Ndo se preocupe com seu pai.
Vocé ndo trouxe ndo é? Vocé esta
participando do torneio?

MENINO

Ndo tenho nada. Uma vez eu fui ao
médico. Ndo tenho nada / garanto.

LUCIANA
E esses oOculos?

MENINO

S6 um probleminha na vista. Eu tiro
pra mergulhar./ Eu enxergo bem.

LUCIANA
Probleminha na vista?

MENINO

E s6 uma mancha. De longe. De bem
perto, nada.

LUCIANA

Ent&o, leia isso aqui pra mim. Sem
os Oculos.

THIAGO sai. Aline sozinha. André passa por ela.

MENINO
O que é 1isso?

LUCIANA
Manchete.

MENINO
S6 gosto do Cruzeiro.

LUCIANA
Por favor.

MENINO
Agora®?

LUCIANA



MENINO
Ou depois da natacédo?

LUCIANA
Agora.

MENINO
Sola 1in-je-ta-da / Vicrom...

LUCIANA
A outra

MENINO
Gigante A-ma-/ral

LUCIANA
A  menor.

MENINO
Esse?

LUCIANA
Esse.

MENINO

S6 ndo lhe disseram porque o Pai,
sem nenhuma explicacdo,
desapareceu uns oito meses antes
levando o cheiro de ciagarros, a
goma de cabelo e a colecdo de
camisas brancas "Volta ao Mundo".

LUCIANA

Desculpe, eu ndo ouvi. Por favor,
leia de novo.

MENINO
Ja 1i.
LUCIANA

Menino, tem certeza de que né&o
inventou isso pra me enganar?

MENINO
No fundo da piscina tem um polvo.
Desenhado nos azulejos.

LUCIANA
Verdade.

MENINO
Viu? Enxergo sem os Oculos.



LUCIANA

Entdo, va& 1l&. Dessa vez passa. Mas
antes (pausa) posso lhe contar uma
coisa? Vocé se incomoda?

Ela comeca a cochicar no seu ouvido. E interrompida pelo
grito de PAULA.

PAULA

(com FLAVIA em (F))
Luciana!

LUCIANA atravessa (A) e corre até (F), para se encontrar
com PAULA e FLAVIA. A pedido de PAULA, LUCIANA sai para o
fundo. PAULA e FLAVIA ocupam (A).

O MENINO entra no Clube. Ele volta para (D). Senta-se no
chao.

A EQUIPE DE NATACAO

Deslocamento temporal 01

MARIA AMELIA volta, repetindo as mesmas acdes, em (B). O
menino a observa.

MENINO

O Menino chega por volta das dez,
dez e meia da manhd, quando ha
poucas pessoas presentes - em
geral mulheres sozinhas da mesma
idade de seu pai. Dona Maria!

Os dois estdo em (B). Vemos MARIA AMELIA de frente, bem
perto do MENINO, de costas. Acdes idénticas a primeira
vez em que vimos a cena. FERNANDA espera por MARIA AMELIA
em (C-esq).

MENINO

Pode ver: passei tudo direitinho.
Todas as cores de linha que a
senhora pediu. Acabei agora.

MARIA AMELIA

Estou vendo. Vocé ndo mostrou
pra ninguém, mostrou? Olha o que
eu prometi.

MENINO

E dificil pra senhora enxergar o
buraquinho, né?



MARIA AMELIA

Vocé estd indo pro Clube? Vai nadar
hoje?

LUCIANA, em (A),abre o Clube Atlético Aruja.

MENINO

Pra mim também é dificil, mas eu
chego bem pertinho do rosto.

MARIA AMELIA
E o seu pai, ndo vem hoje ao Clube?

MENINO

Eu vou mergulhar pra ver o polvo
que o Pai falou que tem no fundo
da piscina.

DANIELA aparece em (E), carregando seu aquario e uma
bolsa. Ela coloca a bolsa no chdo e prepara-se para falar
no aquéario. ALINE, em (A), entra no Clube, mostrando a
carteirinha a LUCIANA.

MARIA AMELIA se aproxima do ouvido do MENINO e sussura algo
que ndo ouvimos.

MENINO

De todos os efeitos do desquite, o
unico que continua a surpreender
Maria Amélia é o fato de que os
sinais de amor do que ficou pra trés
- da outra vida - tivessem
sobrevivido a catastrofe e
continuassem vivendo em meio a nova
vida mais ou menos ilesos. Era comum
ela se descobrir mexendo na aliancéao
que ndo estd mais no seu dedo, ou
ficando encolhidinha no mesmo canto
antigo da cama, ou abrindo o armario
pra sentir o cheiro das camisas e
pregar os botdes que faltaram. Nao
que ela sentisse falta do casamento:
sempre que atrasava o almog¢o ou
passava as tardes olhando as
fotografias do James Dean, ela
sentia aquele mesmo alivio dolorido
de quando pingava gotinhas de liméo
nos olhos.

MARIA AMELIA se afasta, surpreendida pelo que acabou de
dizer.



DANIELA,

MARIA AMELIA
Tenho que 1ir que tenho cliente
Domingo, acredita? Aproveita.

em (E), anuncia no aquéario.

DANIELA

comemorac¢cdes de nossa
emancipacdo politica, realizar o
Torneio Amador de natacdo para
Cegos e Surdos. Agora, fiquem
com mais uma deslumbrante
cancdo. Sdo 10:32 da manha.

O MENINO segue em direcdo a portaria do clube
encontra-se com LUCIANA. Revemos, invertido,
dos dois. MARIA AMELIA se aproxima de FERNANDA (C.esq).

MARIA AMELIA
Te fiz esperar muito?

FERNANDA
10:32 da manha. Aquela fome
incontroléavel.

MARIA AMELIA

Tive que pegar uma encomenda e
atrasou. Vocé trouxe? O tempo
estd virando.

FERNANDA
Obrigada, Maria Amélia. Obrigada
mesmo.

) MARIA AMELIA
E porque é pra vocé.

FERNANDA
Domingo.

MARIA AMELIA

Nédo te falei: um rasgo de nada.
Nem preciva fazer todo aquele
escarcéu. Vamos aproveitar e tirar
a medida pro vestido?

10.

(A), onde
0 encontro

THIAGO entra de costas em (B). Aos poucos, PAULA e FLAVIA

surgem em

(F) .

FERNANDA

Dizem que a Dona Paula estava
internada numa clinica
psigquidtrica. Mal voltou e ja 14,



ALINE se aproxima de THIAGO em (B). Ambos de costas,

piscina.

FERNANDA

toda solta. Dia de semana, com a
irmd8 que tem problemas na frente
de todo mundo. A piscina cheia de
rapazes.

MARIA AMELIA
Vestida de Dbanlon, aposto.

FERNANDA

Ndo é decente. E noiva. Mesmo com
esses tempos modernos, marido néo
aguenta muito tempo e desquita.

MARIA AMELIA

FERNANDA
Desculpe.

MARIA AMELIA
Imagina. Sentiu tanta raiva
que anotou: 101 de quadril.

FERNANDA
Um absurdo.

MARIA AMELIA
Pra ficar Dbem Jjusto.

FERNANDA

A Gtltima mania dela é essa
histéria de competicdo pra cegos.
Por causa da irma.

MARIA AMELIA
Por 1isso que no baile...

FERNANDA

Cheio de deficiente. Eu ndo sou
contra, mas devi@ separar, ter
dia especifico. E melhor pra eles
mesmos, pra ndo se sentirem
diminuidos.

MARIA AMELIA

Eu nao estou encontrando o
modelo que te falei, era assim
de buclé com manguinha de laise.

11.

olham a



12.

FERNANDA

Ontem no baile. Incomoda tanto
deficiente junto. Ndo sei como o
seu André aguenta esses
caprichos da noiva. O Cassiano
ndo ia tolerar.

MARIA AMELIA
Seu marido j& voltou?

PAULA

(com FLAVIA em (F))
Luciana!

LUCIANA atravessa (A) e corre até (F), para se encontrar
com PAULA e FLAVIA. A pedido de PAULA, LUCIANA sai para o
fundo. PAULA e FLAVIA ocupam (A).

FERNANDA

Ainda ndo. O Cassiano disse que
Brasilia ser um espetédculo. S6 sai
de 14 morto: vem me buscar e as
criancas depois da inauguracdo.

MARIA AMELIA

N&do consigo achar. Estd escuro
aqul, nao esta?

THIAGO sai.

FERNANDA

Todas as manhéds, Fernanda ficava
chocada ao se lembrar de que vivia
sozinha com os dois meninos.
Saindo dali, ia direto a farmécia.

MARIA AMELIA
Me passa a Fon Fon, faz favor.

FERNANDA

Acho que essa histdédria de clinica
psiquidtrica deve ser verdade.
Essa é a Fon Fon. Vocé se lembra
daquela apresentacdo que ela fez,
s6 de combinacdo? Ndo seil como o
seu André ndo desmanchou o
noivado. A mulher de respeito deve
estar ciente que dificilmente um
homem pode perdoar que ela nao
tenha resistido a experiéncias
pré-nupciais. Mesmo que o homem
consiga divertir-se com a namorada
ou noiva, na verdade ele ndo vail
gostar de ver que ela cedeu.



13.

ALINE fica sozinha em (B). DANIELA, sozinha em (E), apaga
seu cigarro. Em (A), LUCIANA volta trazendo dois copos
d’dgua e um doce e observa as duas irmds. ANDRE passa por
ALINE em (B). Os dois se cumprimentam. Ele atravessa a cena
até (A) e desaparece. LUCIANA aparece em (E), de costas,
com DANIELA.

MARIA AMELIA

Achei. Vamos fazer igual ao da
Yona Magalhées. E a Yona
Magalhdes, n&o é? (pausa) E?

FERNANDA

MARIA AMELIA

Lindo, ndo é? Olha, pouquinha coisa
mals curto.

FERNANDA

Maria Amélia,estd tudo bem? Com seu
olho.

MARIA AMELIA

Est4, claro. E sé vista cansada,
de ficar forgcando. Preciso pedir
pra colocarem uma lampada aqui.

DANIELA

(no aquario) ...como as rainhas do
egito antigo (pausa), nuvens
carregadas de acucar (pausa) antes
da grande tempestade (pausa) antes
do seu doce beijo (pausa). Me
beija, me beija, doce amor.

FERNANDA

Fernanda quis dizer que com o
marido em Brasilia era dificil
até trocar uma lémpada ou dar um
corretivo nos meninos. Estava
decidida: seringa, desinfetante,
sabonete e Agua quente.

ALINE desaparece por (B). LUCIANA de costas, ao lado de
DANIELA em (E).

MARIA AMELIA
Mas estou enxergando direitinho.
Seu vestido wvai ficar uma Jjdia.
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FERNANDA

Acho que eu prefiro mais no estilo
das garotas do Alceu.

MARIA AMELIA

E que é preciso ter a cintura
um pouquinho mais fina. Ou néo
fica bom.

FERNANDA

MARIA AMELIA

Mas é sé6 fazer uma compressinha com
sumo de limdo que melhora. O olho.
Confia em mim. Eu Jja& fui modelista
até da Dona Darci Vargas.

FERNANDA

Vocé viu quem estava no baile
ontem? Voltou. O retratista.

THIAGO vem de (B) e vai até o MENINO (C-esq). THIAGO se
aproxima do MENINO, ele tem fotografias nas mdos. Antes
de comecar um didlogo, tira uma foto do MENINO.

PALAVRAS FOTOGRAFADAS

THIAGO parece conhecer o MENINO. Ele ndo fala: todo o texto
em Libras.

MENINO

O menino retira os 6culos com
cuidado e os deixa protegidos a
beira da piscina. Entdo j& comeca
a imaginar a boca aberta do polvo
pintado nos azulejos com oS pPés na
dgua gelada.Treina prender a
respiracdo, como o pal ensinou.

As duas irmds, em (A), treinam prender a respiracdo. Antes
de comecar o didlogo, THIAGO tira uma foto do MENINO.

THIAGO
[lembra de mim?]

MENINO
Eu ia mergulhar agora.

THIAGO
[vocé J& estd Dbem grande.]
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MENINO

N&o conseguiu deixar de pensar
no rosto do pai, com os cabelos
lambidos e os olhos fechados,
cheios de cloro.

THIAGO

[olha, vocé me faz um favor?
leva essa fotografia pra moca do

altofalante?]

MENINO
uma foto. levar pra moga dos
avisos. (ele 1&, com a foto bem

perto do rosto). é segredo?

THIAGO
[é, & segredo]
MENINO
Mais um pra sua colecdo de
segredos.
THIAGO
[0 que tem ai?]
MENINO
Ah, aqui... tem uma bola que eu

ganhei pra passar linhas em
agulhas. E dificil. Meu pai joga
assim na piscina e ela faz assim.
Vocé também sabe? Quer jogar?

Os dois comegcam a Jjogar. Em (A), Flavia e Paula
recebem ANDRE. LUCIANA se despede de DANIELA em (E).
DANIELA no aquario.

DANIELA

Atencdo, as quatro horas da
tarde, a piscina serd isolada
para que se dé inicio ao torneio
de Cegos e Surdos.

MENINO
Por que vocé ndo falav?

LUCIANA passa por eles (B). THIAGO fica conversando com ela
em (B). O MENINO volta para (C.esq).

MENINO

Um dos poucos segredos que o menino
nunca ouviu é porque o pai, desde
que a mide passou a dormir sozinha,
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MENINO

volta todos os domingos de manh§,
para apertar o botdo do interfone
e pedir: "Desca de uma vez, vamos
ao Clube que hoje ndo chove", com
aquele tom crispado que ele ja
reconhece como o emblema do estado
que fica a relacdo dos homens com
as mulheres depois de ter filhos
com elas.

THIAGO sai. LUCIANA vem andando em direcdo a (A). No mesmo
momento, ANDRE empurra FLAVIA (A), que esbarra em LUCIANA.
O MENINO observa tudo. FLAVIA vem em sua direcéo.

DENTRO DO AQUARIO

FLAVIA vem se aproximando do MENINO. Os dois se divertem
com o encontro. Os dois parecem muito felizes e se entendem
completamente. Uma brincadeira entre os dois.

Deslocamento Temporal 02

FLAVIA, sentada no chdo - narrativa com as mdos. O menino
parece entendé-la e traduzir o que ela diz.

MENINO/ FLAVIA

[minha boneca mora num aquario. o
aquario é uma janela que ndo fecha e
ela pode enxergar tudo, gque nem a
Paula. A Paula me did a mdo na rua e
eu gosto. A Mdo da Paula é suada e
meleca meus dedos. Eu gosto. Um dia
eu fiquei na chuva toda molhada,
toda, toda molhada e ninguém veio.]

MENINO
Meu pai também ndo veio hoje.

O MENINO val se afastando, fica observando de longe, até
sair.

DENTRO DO AQUARTIO

PAULA entra fumando. Entrega um pequeno radio para a menina.

PAULA

Fladvia. (caminha até C-esqg, de
costas)

FLAVIA sente a vibracdo do radio e gosta.
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DANIELA (V.O)

realizar o torneio de Natacéo
para Cegos e Surdos. Agora,
fiquem com mais uma deslumbrante
cancdo. 10:32 da manha.

PAULA retira o radio da menina e tenta dar-lhe os Oculos
de natacdo. FLAVIA se recusa, jogando os o6culos no ché&o.
(Algumas vezes)

PAULA
(enquanto faz em libras) Se
quer participar torneio. Tem

que usar o6culos.
FLAVIA joga os o6culos longe.

PAULA
Luciana!

Vai até FLAVIA. LUCIANA entra vindo de (A) .

PAULA
Agua.

LUCIANA sai. Otéavio aparece em (E): acaba de entrar no
clube. Ele vai repetir toda a sua trajetdria até o
encontro com THIAGO ali (retirar os oéculos, etc)

PAULA

(arrastando a irmd) N&o 6culos, néo
torneio. Ndo 6culos, ndo torneio.

As duas se sentam. Finalmente FLAVIA coloca os éculos.
LUCIANA volta de (A). Ela traz um copo d’agua.

PAULA

Dois copos d’&gua e alguma coisa
pra ela comer.

LUCIANA sai. PAULA e a irmd se acalmam. As duas irmds
comecam uma espécie de treinamento. A comunicacdo das
duas acontece em libras, ou em gestos muito particulares.

FLAVIA
[quanto tempo até torneio?]

PAULA

Faltam umas duas horas. Dois. Da
tempo de treinar muito mais. Quer?

LUCIANA entra com os dois copos d’agua e um
doce. Eu tenho certeza de que vocé vai
vencer.C-A-M-P-E-A.
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FLAVIA
[eu viver P-E-I-X-E igual thiago]

PAULA
Pode deixar ai, Luciana. E sé 1isso.

LUCIANA sai. FERNANDA surge em (A). Em seguida, MARIA AMELIA
também chega e as duas repetem o encontro inicial.

PAULA
Tomara que ndo chova. S-0-N-H-O.

FLAVIA estd comendo. Ela escuta PAULA (tadoma) .

PAULA
Eu meu noivo vocé a beira da
piscina.

FLAVIA
[noivo?]

PAULA

(mostra a alianca) N-0-I-V-0.
Vocé correndo para mim. centenas
de gotinhas no seu maid florido.
sol nos olhos abertos, gritando:
"dgua gelada". Longe, tirando
fotos, ele me esperava.

FLAVIA
[0 noivo?]

PAULA

Ndo o noivo. O Thiago. as malas
prontas. um carro. vento no rosto.
vocé longe. aquela sensacédo de
quando vocé vai se afastando das
pessoas e elas vdo diminuindo. Se
dissolvendo. eu chegava bem perto
dele, pra ter certeza de que ele
tinha voltado. Tive.

A EQUIPE DE NATACAO

MARIA AMELIA e FERNANDA saem de (A) e vd@o até C-esqg. PAULA e
FLAVIA continuam em C-dir. OTAVIO continua em (E).

FERNANDA

Vocé viu quem estava no baile
ontem? Voltou. O retratista.

THIAGO entra em (E) e conversa com OTAVIO.
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MARIA AMELIA

Voltou mesmo. Eu acho que o vi no
clube ontem.

ANDRE entra em (A) e fica ensaiando seu discurso.

FERANANDA

Voltou. Seu André ndo devia deixar
o retratista voltar a frequentar o
Clube, é mé& influéncia pra noiva
dele. As pessoas nao se esqueceram
daquela indecéncia que ele e a
Dona Paula fizeram ano passado.

MARIA AMELIA
As pessoas falam demais.

FERNANDA

Vocé ndo se chateia se eu comentar
uma coilsa’?

MARIA AMELIA

Ela se perguntou se Fernanda era
assim sem assunto porque ninguém
lhe dava atencdo ou se ninguém
lhe dava atencdo porque ela era
assim sem assunto.

FERNANDA

Aruja inteira estd comentando. Do
desquite.

MARIA AMELIA

A boca de Maria Amélia estava
semiaberta.

FERNANDA

Eles estavam comentando da sua
calca: disseram que vocé
estava vestida como homem.

MARIA AMELIA
Desculpe. E sb6 uma ardéncia
no olho. N&do dormi direito.

FERNANDA

Eu ndo fico irritando o Cassiano
com ciumes e duvidas. Se uma
mulher desconfiar da infidelidade
do marido, ela deve redobrar seu
carinho e provas de afeto.
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MARIA AMELIA

Ah, ndo me venha com citacdes do
jornal das mocgas. Esta fora de
moda. Nossos maridos gostariam
que fbssemos daquele jeito, mas
eles pouco sabem sobre os nossos
problemas.

FERNANDA
Ndo fale assim do Cassiano.

MARIA AMELIA Eu
ndo me lembro de té-1lo

mencionado. Eu mencionei Cassiano?
Mencioneil?

FERNANDA

Eu sé comentei porque achei que vocé
devia saber. Ontem no clube...

MARIA AMELIA

Ai, sua burrinha! Mulheres como
vocé é que sdo responsaveis por
esses casamentos enjoados e sem-—
graca. Que choque deve ser, para
um homem de imaginacé&o, descobrir
que a linda trouxa de roupa com
que se casou ndo passa de uma
montanha de afetacdes, uma mulher
fraca, covarde e choramingona.

LUCIANA chega para falar com ANDRE em (A) .

FERNANDA

A boca de Fernanda estava
semiaberta.

MARIA AMELIA

A mulher feminina. Todos o0s seus
primeiros anos de casada séo
dedicados a choramingar, engordar,
a arrumar filho, a criticar mocas
como eu enquanto arrumam um filho
atréds do outro. Enquanto vocés tém
seus maridinhos, eu tenho o James
Dean.

THIAGO e OTAVIO iniciam a brincadeira em (E). PAULA comeca a
limpar a sujeira de FLAVIA em (C-dir)
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MARIA AMELIA
Estd escuro aqui.

FERNANDA
Eu ganhei um pouco de peso
ultimamente.
DENTRO DO AQUARIO
PAULA
Vem chuva ai. C-H-U-V-A.
FLAVIA
[ndo medo trovédo piscina com chuva
ndao pode]
PAULA
Ndo. Tranquila.
PAULA

O menino, lembra?, estd perto da
piscina. Longe. Ele esta de
bculos. Estéd parecendo aquele
menino da Turma dos Sete, lembra?
O mais velho. O retratista esté
com O menino.

FLAVIA
[me conta de novo a histdéria do
thiago]
PAULA
Contar essa histéria de novo? Néo,
Flavia.
FLAVIA

[conta, por favor]

PAULA
T4 bom, te conto. Eu tinha um amigo
que queria ser um peixe. P-E-I-X-E.

As duas ficam contando a histéria em libras. DANIELA entra
em (B). Vai caminhando até (D), falando em seu aquéario.

NUVENS DE ACUCAR

Deslocamento temporal.



O MENINO

22.

DANTIELA

Bom dia, sécios e frequentadores do
Clube Atlético Aruja. Hoje, 19 de
fevereiro de 1959 - data histérica
para nossa querida comarca, temos o
prazer de, como parte das
comemorac¢cdes por nossa emancipagdo
politica, realizar o Torneio Amador
de Natacdo para Cegos e Surdos.
Agora, fiquem com mais uma
deslumbrante cancdo. 10:32.

se aproxima dela. Ela ndo percebe.

DANIELA

Daniela repassa mentalmente as
recomendacdes da tia: que era
preciso se manter de pé, orgulhosa,
de bracos abertos, por causa da
acolhida e pra ndo amassar a roupa.
Desejar felicidades pra ele no
primeiro esbarrdo, no primeiro
piscar de olhos, assim que se
tocassem. Que era preciso manter os
olhos abertos, olhando na direcdo da
voz, para que ninguém desconfiasse
de nada. Ela n&o vail ousar nem se
sentar, em nenhum lugar. Ela imagina
o desenho da roupa, as pregas no
lugar certo, sopra os pingos de
chuva que devem ter caido no caminho
até ali para que eles sequem mais
rapido e fica seca e novinha:
novinha em folha. A espera.

THIAGO escuta o altofalante em (A) .

MENINO

A senhora é a moca dos avisos?
DANIELA

Sim, sou. Quem &°?
MENINO

Eu trouxe wum bilhete ©pra senhora.
Senhorita.

DANIELA
Um bilhete? De qguem?



MENINO

O menino sempre veste o calcgdo
debaixo da calga, segundo um habito
adquirido por conta prépria e que
mantém a qualquer custo, mesmo com O
desconforto que faz daquela conversa
um verdadeiro calvario. Eu tenho que
ir, que eu vou mergulhar.

DANIELA

Espera, posso te pedir uma
coisa: pede pra ele vir aqui,
pessoalmente. Diz que estou
esperando.

O MENINO sai. ALINE chega perto de THIAGO em (A).
Acabamos de ouvir mais uma

fascinante cancdo. E ndo se
esquecgam, como parte das
comemoracdes pela emancipacdo de
Aruja, o Clube Atlético promoverd
o concurso A Voz de Aruja. As
inscricgdes poderdo ser feitas na
secretaria até as trés da tarde.

LUCIANA entra na ponta dos pés. Faz um barulho com uma
pequena garrafa de vermute.

DANIELA
Luciana?

LUCIANA

Nossa, Daniela, eu ndo sei como
vocé aguenta essas modernidades...

DANTIELA
E o meu preferido. Mirafiore, néo
év

LUCIANA

Caixas acusticas.

DANTIELA

Tente ndo se assustar com toda
essa tecnologia. Parece
complicado, mas o homem que a
criou a fez simples o bastante
para até o mulher poder uséa-la.

LUCIANA
Trouxe as fotografias de hoje.

23.



DANTIELA

Achei que ele vem pessoalmente. Ele
te entregou?

24.

As duas 1irmds em (E).THIAGO sai de (A), para o fundo.

LUCIANA

Ndo, igual das outras vezes. Ele
deixa as fotografias em cima da
minha mesa, atrds estd escrito
assim: "obséquio de ler no
altifalante.”™ Ele ndo desiste.

ANDRE passa por ALINE em (A). O menino em (F),
calca.

DANIELA

Luciana, ele me mandou um menino
aqui hoje, com outro bilhete...

Ontem no baile, eu acho que ele
encostou em mim. Luciana?

LUCIANA
Desculpe. Eu-eu ndo ouvi.
DANIELA
Ontem, eu acho que eu me encontrei
com ele.
LUCIANA
Jura?
DANIELA

Ndo tenho certo. Mas acho que
era. Encostou em mim. No ombro.
Vocé acha que ele percebeu que...

LUCIANA

Imagina. E super discreto. Eu as
vezes até esquecgo.

DANTIELA

LUCIANA
Tem muita inscricdo?

DANIELA
Pro Concurso de canto?

LUCIANA

tirando a
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DANTIELA
Ainda falta o seu nome.

LUCIANA
Eu vou falar com seu André hoje.

DANIELA

Ele vai autorizar. N&do tem porqué.
Olha, coloca esses brincos. Ndo anda
por ai com essas orelhas nuas.

LUCIANA
Esse wvento ¢é sinal de chuva.

DANTIELA
Lé pra mim, o bilhete: eu falo no
altifalante.

LUCIANA
Ndo se cansa de ficar em pé o dia
inteiro?

DANIELA

Hoje ndo me sento por nada. N&o
vou estragar a roupa. Val que ele
aparece. Lé.

LUCIANA
A portaria estd sozinha.

DANIELA

S6 um por favor. E agora temos mais
um correio elegante de um escritor
misterioso. Os versos estdo escritos
sobre uma fotografia...

LUCIANA guarda o bilhete de THIAGO no sutid. Sussurra em seu
ouvido, inventando os poemas.

LUCIANA se despede. DANIELA fica sozinha, come um doce, com
muito acucar polvilhado. Ela se suja muito, mas ndo percebe.

ALINE vem de (A) para falar com DANIELA.

ALINE
[0i. eu quero me inscrever para a
voz de Arujé.]

DANIELA
0i? Quem estd ail?



ALTINE

[eu te liguei, vocé nem me
escutou. eu quero me inscrever pra
voz de aruja. me inscreveram nesse
torneio, mas eu ndo sou cega nem
surda. eu sou uma cantora.]

DANIELA
Fala direito mocinha, ou ndo te
entendo.
ALINE
[eu vim me inscrever na Voz de
Arujé]
DANIELA
Voz de Arujd? Qual é o seu nome-?
ALINE
[aline]
DANTIELA
Janine.
ALINE
[aline]
DANTIELA

Entdo, Janine, vou tentar...

ALINE
[aline. aline]

EXPERIMENTACOES AQUATICAS
Deslocamento temporal

ALINE

[é tanta inquietude. E tdao
esmagador o abatimento que a
invade que ela passa as tardes
olhando a piscina, os bracos
soltos. sb6 o que a incomoda sdo as
formigas. E ali aline brilha como
ninguém ali ela encontra um lugar:
como se estivesse debaixo d’éagua.]

ALINE se aproxima de THIAGO, que estd ouvindo o
altofalante em (C-esg-fundo). O MENINO estd em (E),
repetindo sua trajetédria.

26.



ALTINE

[Vvocé se incomoda? ficar aqui? Hoje

ndo tem aula de experimentos. Mas eu
resolvi vir do mesmo jeito. eu gosto
de ficar olhando a piscina.]

THIAGO
[eu também. Gosto muito]

ALINE
[bonito, né?]

THIAGO
[eu gostel muito do baile ontem. De
dancar com vocé.]

ALINE

[gostei. baile. o baile de ontem.
dangcar. com vocé. Eu fiquei feliz
por vocé ter voltado.]

THIAGO
[vocé danca bem]

ALINE
[eu. Dancar bem. Obrigada. Vocé
também. Eu estava te esperando.]

THIAGO

[me deu vontade de dancar com
rostinho colado]

ALINE

[vocé. vontade. Rosto colado]
THIAGO

[bonita]
ALINE

[eu gosto da aula de
Experimentos Aquaticos. Eu gosto
de falar embaixo d’agua. Vocé
soube do torneio?]

THIAGO
[ndo.]

ALINE
[Pra cegos e surdos.]

DANIELA (V.O)

E ndo se esquecam, como parte das
comemoracdes de nossa emancipacao,

27.
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DANIELA
(V.0) comemoraremos A
Voz de Aruja... (cont)
ALINE

[deve ser bonita a moca que dé
avisos no altofalante.]

Thiago a interrompe. Quer ouvir o anuncio.
THIAGO
[eu pedi, mas ndo léem minhas
fotografias]
ALINE

[vocé. pediu. mas. ndo. ler. suas
fotografias. Vocé escreve para
que leiam no altifalante?]

THIAGO
[ndo]

ALINE

[0 torneio. queriam que eu
participasse, mas eu ndo vou. nao
sou cega nem surda. Acho bonito o
jeito de escrever desse escritor
misterioso. Bonito assim,
declaracdes nas caixas aclUsticas.]

THIAGO
[eu vou tirar uma foto]

ALINE
[ah, t& bom.]

ALINE se prepara para a foto. THIAGO tira do menino na
piscina. LUCIANA passa vem de (B) e passa por (A) e vai até

(F). Thiago sai. ALINE o acompanha até (A). Fica sozinha
(A), com seu aquario. O MENINO a olha.

MARIA AMELIA e FERNANDA entram em (B).

A EQUIPE DE NATACAO

FERNANDA
Ndo precisa ter dbé de mim.

MARIA AMELIA
Fu nédo tenho.



FERNANDA

N&do era aquele discurso que ela
tinha ensaiado durante o longo
siléncio entre as duas, mas, como
Maria Amélia ndo estava reagindo
como o planejado - ndo estava
pedindo desculpas e dizendo que o
desquite a deixava assim -, aquele
foi o melhor inicio gque conseguiu
improvisar. Talvez vocé tenha razédo
sobre as coisas, talvez ndo. Mas se
vocé puder ser sincera comigo,
talvez eu possa ficar mais moderna.

MARIA AMELIA
Fernanda...

FERNANDA
Afinal, logo logo é 1960.

MARIA AMELIA

Vocé estd falando sério? Quanto a
ser sincera?

FERNANDA
Estou.

MARIA AMELIA
Pra wvaler?

FERNANDA
Bem.
MARIA AMELIA
Bem, nada. Posso falar tudo ou

FERNANDA
Se forem colisas sensatas.

MARIA AMELIA

Ai é que estd - ndo sdo. Vocé néo
é um caso para coisas sensatas. E
vocé fica brava se te digo a
verdade.

FERNANDA

Eu fiquei furiosa com vocé na
semana passada, quando vocé tentou
insinuar que aquele vestido néao
ficava bem em mim. Vocé acha que
eu ndo sei me vestir?

29.



MARIA AMELIA
Acho.

FERNANDA
O que?

MARIA AMELIA

Ndo tenteil insinuar nada. Se bem
me lembro, eu disse que era melhor
usar o vestido certo trés vezes
seguidas do que alternd-lo com
vestidos horrorosos.

FERNANDA

E vocé acha isso uma coisa amavel
pra se dizer.

MARIA AMELIA

Eu ndo estava tentando ser amével.

FERNANDA

MARIA AMELIA

Maria Amélia esperou até que a
chuva de palavras gaguejadas se
reduzisse a pequenas fungadelas.

FERNANDA

Se vocé me disser a verdade, eu vou
escutar.

MARIA AMELIA Primeiro,
vocé é toda esquisita. Por quév?
Porque vocé nunca esta

segura sobre sua aparéncia. Quando
uma mulher sabe que estd bem
vestida e penteada, ja pode
esquecer esses toépicos. E o
chamado charme. Quanto mais partes
de si mesma Vvocé esquecer, mais
charmosa fica.

FERNANDA
Ndo estou bem como estou?

MARIA AMELIA.

Ndo. Ndo, por exemplo: vocé nédo
cuida das suas sobrancelhas. Elas
s&do pretas e brilhantes, mas
desgrenhadas, um horror. Seriam
bonitas se vocé cuidasse delas
por um décimo de tempo gque gasta
fazendo nada.

30.



FERNANDA

Fernanda levantou as sobrancelhas
em questao.

MARIA AMELIA
Vocé devia escova-las, para que
elas crescam alinhadas.

FERNANDA

Vocé estd querendo dizer que homem
repara em sobrancelha? Duvido que
vocé possa enxerga-las.

MARIA AMELIA

Estd vendo, ja esta ficando bravo.
E s&é cansaco na vista.

em (A), dentro de um aquario.

ALINE

[a primeira vez que entrei na
piscina foi no Curso de
Experimentac¢des Aquéaticas. So
tinha homens, mas eu ndo fiquei
com vergonha. Eu entrei atrés
deles, mas fui segurando de lado,
mas ail eu larguei. Eu larguei. E
eu nao estava encostando no fundo.
E foi por nove segundos. Mas eu
acho que eu posso fazer mais
tempo, mas eu tive gque descansar
numa toalha porque eu estava tao
cansada e entdo a Paula disse que
a gente podia conversar debaixo
d’"agua. Se quisesse. Eu quis.]

FERNANDA

Agora eu quero saber tudo. E o que
mais?

MARIA AMELIA

Ora, estou s6 comecando. E tem o
seu jeito de dancgar.

cruza com ANDRE. Ela sai, ele fica em

FERNANDA
Nao danco bem?

MARIA AMELIA

N&do. Vocé se escora no homem; sim, é
isso mesmo - ainda que muito de
leve. Reparei ontem no Clube. E por
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MARIA AMELIA

isso que ninguém te chama pra
dancar.

FERNANDA
E porgque eu sou casada.

MARIA AMELIA

Ndo, é porque vocé fica com o corpo
reto, ndo se inclina um pouquinho:
pra ndo encostar a barriga.

Provavelmente alguma velhota um dia
lhe disse que era mais digno dancgar
nessa posicdo. Mas, a ndo ser que a
mulher seja pequenininha, isso
dificulta para o homem - e, no fim,
ele é que importa.

FERNANDA

Ninguém me falou até hoje desse
jeito. Vocé é um amor por ajudar.

MARIA AMELIA

FERNANDA

Sei que vocé ndo gosta desses
sentimentalismos.

MARIA AMELIA

Ndo, ndo. Estava sbé6 pensando: vocé
sabe nadar?

EXPERIMENTACOES AQUATICAS
ALINE e MENINO, em (E). ANDRE vem de (A) para (C)

ALINE

[vocé sabe nadar? eu sempre nado
aqui. faco curso de experimentacdes
aquaticas as segundas]

MENINO
Sim.

ALINE

[bonitos seu 6culos. eu ia gostar
de usar o6culos.]

MENINO
Ovos.



O MENINO

O

DONO

ALINE
[6culos]

MENINO

Aos domingos ele é o confidente.
Na presenca do Menino, gquase como
resultado de um efeito quimico, os
adultos se pdem a falar. Debaixo
dos 6culos, sem enxergar direito,
ele ndo tem a impressédo de fazer
nada em particular.

ALINE

[Estd vendo aquela menina? Ela
estd no torneio. Ela ndo enxerga,
ndo escuta. Deve ter nascido de
férceps, foérceps é um perigo. Ou
entdo os pais dela eram primos...]

MENINO

Acontece assim: estd sentado no
chdo, preparando um mergulho,
encostando o nariz nas m&os para
enxergar as rugas que a agua
desenhou e, de repente, alguém
se aproxima dele, um adulto.

ALINE
[posso te contar wuma coisa?]

MENINO
E entdo ele ouve, por tras dos
6culos.

ALINE

[eu vou ser a Voz de Aruja. E todo
mundo vai me ouvir cantar.]

MENINO
Eu qguero mergulhar agora.

sai. ALINE fica sozinha em (E). ANDRE chega em

DOS PASSAROS

Deslocamento temporal

ANDRE

Era um dos primeiros dias sem
ela. André tentou dizer a (pausa)
moca da recepcgdo: "O jeito como
vocé abotoa sua saia me lembrou."
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ANDRE

(pausa) . Ndo conseguiu terminar a
frase, o nome dela ndo vinha. Tentou
mais uma vez. Ndo vinha, a palavra
presa dentro dele. Escreveu o nome
dela num guardanapo. Pra nao
esquecer. (pausa) Queria as coisas,
gostava das coisas, mas néo
conseguia dizer o zanto queria.
gostava dela.

DANIELA (V.O)

. de nuvens cheias de aclUcar. Me
beija, me beija, meu doce amor.

PAULA e FLAVIA em (E), histéria do peixe. MENINO em
observa.

ANDRE

E preciso ter (pausa) atitude com
o Clube. Da familia h& anos. Ter
(pausa) atitude. (comeca a ensaiar
o discurso) Temos o (pausa) prazer
de dar inicio ao Tar-tar-toarneio.
Temos o prazer de dar inicio ao
tornal... tarneio...

Ele se irrita. LUCIANA entra.

LUCIANA
Seu André.

ANDRE .
Pois nédo, Dona Luciene.

LUCIANA
Luciana.

ANDRE
Isso.

LUCIANA

ANDRE
Entdo.

LUCIANA

Ah, claro. O concurso.

ANDRE

Vocé tem algum defeito nas pernas,
menina?
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LUCIANA

ANDRE

Ndo seria nada mal poder enxergar
suas pernas.

LUCIANA se aproxima dele. Faz um carinho em suas maos.
MARIA AMELIA e FERNANDA em (A).

ANDRE

Antes de mais nada, sou seu chefe,
ndo seu namorado.

LUCIANA
Ah, claro.

ANDRE

Luciene, bem, aquilo de ontem a
noite (pausa) bom.

LUCIANA
Eu estava 1l4.
ANDRE
Bom (pausa) eu sou noivo.
LUCIANA
Eu sei.
ANDRE
Entado.
LUCIANA
ANDRE
LUCIANA
Seu André, eu entendo. Nunca
aconteceu.
ANDRE

Tem coisas que a gente esquece, dJue
a gente "fange" gue nao aconteceu.

LUCIANA
Fu entendo.



A EQUIPE

ANDRE

LUCIANA

ANDRE

Vocé ainda quer falar sobre o
concurso? (pausa) Luciene.

LUCIANA
Desculpe... eu, er...

ANDRE
O concurso.

LUCIANA.

Ah, sim. Sobre o concurso. Achei
6tima a i-idéia de fazer a Voz
de A-a-aruja.

ANDRE

LUCIANA

Eu queria saber... se vocés véo
permitir que funcionarios do
clube se inscrevam.

(cont)

DE NATACAO
Em (A).

FERNANDA

Algumas vezes, quando era menina,
fui visitar uma prima que tinha
piscina. Pra nadar, a pessoa tem
que respirar debaixo d’agua.

MARIA AMELIA
Ndo é verdade, a gente sé6 prende a
respiragéo.

FERNANDA

Ela olhou com raiva e entdo disse
que tinha sido brincadeira.

MARIA AMELIA
Entdo vocé ndo sabe.
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FERNANDA

Eu ficaria apavorada se tivesse que
prender a respiracdo, porque um tio
do Cassiano morreu porque prendeu a
respiracdo por tempo demais num
concurso de Prenda-a-respiracéao.

MARIA AMELIA

Ela pensou em perguntar se
Fernanda acreditava em todas as
histdérias do Cassiano.

FERNANDA.

Eu acredito no Cassiano.Ndo se deve
duvidar do marido.

MARIA AMELIA

Ent&o as duas ficaram ali de pé
em siléncio por um instante. Eu
esperava que aquilo continuasse,
e continou.

FERNANDA
Entdo wvocé Jj& nadou.

MARIA AMELIA

Maria Amélia contou a ela que
esteve numa equipe de natacdo no
Colégio de Mocas e que chegou a
participar do Campeonato Estadual,
mas que foi logo derrotada por uma
tal da escola catdélica.

FERNANDA

Fernanda parecia muito interessada
na histéria.

MARIA AMELIA

Ela nunca tinha pensado naquilo
como uma histdéria, mas agora
sabia que era uma histdéria muito
emocionante, cheia de drama e
cloro.

FERNANDA

E mesmo muita sorte ter uma
modelista que j& foi professora
de natacao.

MARIA AMELIA Ela
ndo tinha dito que era

professora de natacdo, mas entendeu
o que ela quis dizer.
(cont.)
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O DONO DOS PASSAROS
(cont)

LUCIANA
Fu entendo.

ANDRE
Era sbé 1sso?

LUCIANA
Sim.

ANDRE
Sabe onde ela esté?

MARIA AMELIA

Ent&o aconteceu uma coisa estranha.
Ela estava olhando pra baixo,
pensando que ndo era Jjusto o James
Dean ter morrido t&do jovem e de
repente achou que ia morrer ou que
fosse ficar cega. Mas em vez de
morrer ou ficar cega, ela disse:

LUCIANA
Na piscina, eu acho, com a menina.

MARIA AMELIA.
Posso ensinar vocé a nadar.

ANDRE vai até (E), onde estdo PAULA e FLAVIA. N&o ouvimos o
didlogo dele com elas. (cont). Menino vai de (F) para (A).

MENINO

O Menino se prepara para a
expedicdo até a goela do polvo.
tirar os d6culos. tirar a roupa
cravando os calcanhares na toalha.
se atirar na agua agitando bracos
e pernas para que ndo congelem, OS
pulmbdes prestes a estourar.

LUCIANA vai indo até (C-esg-fundo), onde se encontra com
THIAGO.

THIAGO
[pra ler no altofalante]

LUCIANA
Ah, umas fotografias...



THIAGO
[pra ler no altofalante]

LUCIANA
Desculpa, ndo entendo.
THIAGO
[pra ler no altofalante]
LUCIANA
Ah, claro, vocé quem mandou O
menino l&... vocé quer de volta, a
sua foto... (tira a foto do sutia)
THIAGO
[ndo leram o que eu escrevi. ndo
leram.]
LUCIANA
Perddao, eu ndo entendo.
THIAGO
LUCIANA

Sim, eu entendi.

LUCIANA

Ah, as fotografias. ler. Eu
entrego. E entdo ela percebeu que
ele era alguém precisando de
alguma coisa. Tenho uma idéia.
Vocé pode levar pessoalmente.

THIAGO

LUCIANA

Vocé pega as fotografias e leva
para a moca dos recados. O nome
dela é Daniela. E entédo ela 1é
pra todo mundo ouvir. E vocCés
dois se conhecem. O gque acha?

THIAGO sai. LUCIANA fica observando ANDRE em (E). Ela vai
até (A). ANDRE, fugindo de FLAVIA, volta para (B).

ANDRE
Vocé e suas 1idéias, papa.

PAULA
E Paula. Meu nome ¢é Paula. Desculpa



PEIXE

ANDRE

Vocé podia me ensinar a soletrar
seu nome.

PAULA
Pra vocé ndo esquecer. P-A-U-L-A.

ANDRE
PAULA.

FORA DO AQUARTIO

Deslocamento temporal

FLAVIA

PAULA

Justamente nessa época, algo
comecava a obcecar Paula. Era o
seguinte: ela tinha se esquecido
de alguma coisa. Uma decisdo que
este prestes a tomar e que nunca
tomou. E assim que o curso inteiro
de uma vida pode ser desviado -
por ndo se fazer nada.

estd ao seu lado. Ela limpa a sujeira da

PAULA

Paula se aproxima da menina e a
olha como se olham os cachorros.
Aproxima os olhos até quase perder
o foco da pele da menina. Ali,
embaixo das axilas, uma escama
comeca a nascer. Fecha os olhos e
consegue sentir o cheiro da chuva.
Nem a menina pode escutar. Por
sorte. Vem chuva ai. C-H-U-V-A.

FLAVIA

[ndo medo trovdo piscina com chuva
ndo pode]

PAULA
N&o. Tranqgquila.

PAULA

O menino, lembra?, estd perto da
piscina.

ANDRE e LUCIANA conversam. MENINO

40.

menina.

em (F)



PAULA

Longe. Ele estd de o6culos. Estéa
parecendo aquele menino da Turma
dos Sete, lembra? O mais velho.
O retratista estd com o menino.

FLAVIA
[me conta de novo a histdéria do
thiago]

PAULA

Contar essa histdéria de novo? Né&o,
Flavia.

FLAVIA
[conta, por favor]

PAULA

T4 bom, te conto. Eu tinha um amigo
que queria ser um peixe. P-E-I-X-E.

DANTIELA
(v.o)
Atencdo, as (...) horas da tarde,
a piscina (...) ada para que se dé
inicio ao Tor(...) Cegos e Surdos.

(pausa) Ald6, Ald, acho gque néo
estd funcionando...

PAULA

Quando a gente era crianca, em
todas as brincadeiras ou eu era
bailarina ou eu era uma mulher
solteira. E ele era um peixe.
Entdo ele comecou a agir como um
peixe. No comeco todo mundo achou
bonitinho. Ele fazia uma boquinha
assim. Comia desse jeito. A gente
brincava... vai, essa parte vocé
sabe. A gente brincava gue o mundo
era um aquario, um aquario enorme,
cheio de peixes ao nosso redor.

chega até (C). Deixa Luciana sozinha em

PAULA

E entdo ele deixou de falar, foi
virando um peixe mesmo. A gente
ficava olhando bem forte pro céu,
pra ver se achava alguma rachadura
no vidro daquele aquario. E achava.
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ANDRE
O que é isso?.. Pa, pa...
PAULA
Paula. E um alfabeto, j& te
expliquei.
ANDRE
Vocé ja mandou avisou que a piscina
vai ser isolada... esvaziada?
PAULA
Ai, André. Desculpa. Eu me esqueci.
N-O-I-V-0.
ANDRE
E o... na cozinha? Tem, na cozinha?
PAULA
ANDRE
De quem é o torneio? Quem teve a
idéia?

Em (A), THIAGO vai falar com LUCIANA. Logo sai, deixando-a
sozinha.

ANDRE
Vocé Jja deve ter ouvido que o
Thiago wvoltou...

PAULA
Eu wvou falar com a Luciana.

ANDRE
Vocé e suas idéias, Papa.

PAULA
E Paula. Meu nome é Paula.
Desculpa.

ANDRE

Vocé podia me ensinar a soletrar o
seu nome.

Os dois de costas.,FLAVIA se encosta em ANDRE, que reage de
forma violenta. FLAVIA foge e vai até (A), onde cruza com
LUCIANA, derrubando os papéis e fotografias que ela
carrega. Continua e vai até (F), onde cruza com o OTAVIO.
LUCIANA fica em (A), arrumando a bagunca. Logo, ALINE se
aproxima dela.
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PAULA

Ela s6 queria te escutar. Agora
quem val ter que correr o Clube
inteiro atras dela sou eu.

ANDRE
Ndo ¢é agradavel olhar pra ela.

) PAULA

E minha irmé&.
ANDRE

P-A-U-L... ¢é uma palavra pra ela?
PAULA

E. Eu estou ensinando...
ANDRE

Ndo é seguro deixa-la solta por ai.

PAULA
Ela sentiu uma leve coceirinha na
axila.

ANDRE

Eu n&o queria dizer solta. Néo
fui eu quem decidi te colocar 1la.

Vocé passou duas - duas.
PAULA

Horas.
ANDRE

Isso. Perdi mais uma.
PAULA

Eu vou procurar a menina.

Ela vai sair, cruza com THIAGO, gue entra por (B). Ela
foge dele e sai por (A). Interrompe a conversa de LUCIANA
com ALINE. LUCIANA estd sem um dos sapatos.

PAULA
Desculpe interromper.

LUCIANA

PAULA
Aline, ©por aqui hoje?



ALINE
[vim ver o torneio]

PAULA

Que bom. Luciana, vocé viu a minha
irmd por aiv?

LUCIANA
N&o.

ALINE
[ela passou por aqui, derrubou
tudo.]

LUCIANA

Ela passou, ela foi por 1a.
Desculpe, Dona Paula.

PAULA
Desculpa por qué-?

LUCIANA

PAULA
Luciana?

A VOZ DE ARUJA
Deslocamento temporal

LUCIANA

Sempre existiria alguém precisando
de alguma coisa em algum lugar.
Esta era uma certeza que Luciana
tinha que ao invés de afligi-la a
acalmava. Sempre alguém teria
sede, fome, precisaria entrar ou
sair do clube, que alguém levasse
um recado, precisaria de um

sorriso. E esse Alguem sempre seria
ela. Seria o seu nome que iriam
chamar : "Luciana, Luciana". Luciana
gostava que fosse assim, porque ela
se sentia indispenséavel. Luciana
sempre lutou contra a sensacdo de
ser coadjuvante do filme preto e
branco que contava a histéria da sua
prérpria vida. Ela ndo se lembra de
quando foi a primeira vez gque entrou
em um aquario, mas achou tudo téo
quieto.
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LUCIANA

Ela preferia mil vezes as
histdérias e as cancdes gque tocam
no radio. Ela queria ser a voz e
Aruja. N&do porque ela gostasse de
cantar, porque ela gostava de
cantar, mas para que por alguns
minutos as pessoas pudessem parar
de fazer aquilo que elas estavam
fazendo, virassem sua atencdo para
ela e esperassem, em siléncio, até
que ela comecasse a cantar.

PAULA
(v.o)
Luciana!

O MENINO esta ao seu lado. Luciana sai por (B). O MENINO
Fica sozinho. (C. esq)

MENINO

O menino quis segurar na mdo da
moca e perguntar se ela gostaria
de ser a nova esposa do pai e os
trés iam poder passar as tardes no
clube, com cloro no cabelo.

MARIA AMELIA e FERNANDA com seus aquarios em (E) . DANIELA

(A) .

A EQUIPE

Luciana

DE NATACAO

MARIA AMELIA
E nédo precisamos de piscina.

FERNANDA
Eu coloquei um pouco de acucar na
agua.

MARIA AMELIA

passa por (C).

LUCIANA

Dois copos d’agua e alguma coisa
pra ela comer. Dois copos d’éagua e
alguma coisa pra ela ela comer.
Mas eu ja& levei um copo, tenho que
levar outro ou mais dois?

em
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FERNANDA

Porque parece ser saudavel engolir
dgua doce quente.

MARIA AMELIA

FERNANDA

FEu imaginei que podia engolir
acidentalmente. As duas iniciam
uma pequena aula de natacdo com
aquarios.

A VOZ DE ARUJA

(A), ao lado de DANIELA.

LUCIANA
Ela estava dentro de um aquario. A
voz longe. (...) Desculpe, nao
ouvi. (...) Ainda falta seu nome.

(...) Eu vou alar com o Seu andré
hoje. Esse vento é sinal de chuva.
(...) Eu ndo posso, a portaria
estd sozinha (...) Ela diz todo o
poema (é o poema integral -
acrescentar) . Enquanto ela diz o
poema, ANDRE vai entrando por (B)
e fica em (C - dir).

LUCIANA
Eu preciso 1ir.

LUCIANA vai até ANDRE em (C). Falam em siléncio.

NUVENS DE ACUCAR

DANIELA

Quando vocé chegar, eu vou lhe
mostrar que guardei todas as
fotografias. E vou lhe contar o
que inventei pra cada uma delas. E
eu vou gravar o que vocé me disser
porque depois da sua partida, eu
posso acabar me esquecendo da sua
voz. Eu vou me precaver para néo
mais te perder.



A EQUIPE

(E)

A VOZ

(C)

DE

DE NATACAO

MARIA AMELIA

Entdo, vamos acrescentar as pernas
e depois os bracos.

FERNANDA

Tem certeza de que essas sdo as
condig¢des ideals para se aprender
a nadar?

MARIA AMELIA

Admito que ndo sdo. Mas é assim que
os nadadores olimpicos treinam
quando ndo ha pisicna por perto.
Mentiu. Mas elas precisavam daquilo
porque eram duas mulheres deitadas
no chdo da cozinha, chutando-o como
se estivessem zangadas, como se
estivessem furiosas, como se
estivessem desapontadas e sem medo
de mostrar isso.

ARUJA

LUCIANA

Eu queria saber se vocés vao
permitir que fucionarios do
Clube se inscrevam.

ANDRE
Vocé gostaria de participar, é
isso, Luciene?

LUCIANA
Queria.

ANDRE

Quer dizer que temos uma (pausa)
qual o nome dagquele passaro?

LUCIANA
Pidssaro?

ANDRE

E. Perdi a palavra. Aquele que
canta.
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LUCIANA
Sabia.
ANDRE
N&do. (cantarola uma musica)

THIAGO chega para falar com DANIELA.

LUCIANA

Rouxinol.
ANDRE

Isso. Desculpa, perdi a palavra.
LUCIANA

Tem gque 1ir no médico. Meu pai....
ANDRE

Fui: nada. Me sugeriram um

psiquiatra.
LUCIANA

Eu sempre achei que as pessoas
vissem um psiquiatra porque
estavam tristes. Mas olha pra
vocé: vocé tem tudo.

ANDRE
Ela foi ao psiquiatra.
LUCIANA
Ela?
ANDRE
E, ela.
LUCIANA
Ah.
ANDRE

Ndo "fanja" que ndo se lembra do
anos passado. Aquilo que ela
declamou por duas...
praticamente nua. E agora essa
histéria de trazer a irmd pra
nadar, esse tarnal...

LUCIANA

ANDRE
Sobre o concurso.
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ANDRE sai e vai em direcdo a PAULA. Em (A),THIAGO sai.

LUCIANA
Sim.

ANDRE

N&do bom. Podem falar que ndo é jogo

(pausa) contrario de sujo.

LUCIANA
Fu entendo.

ANDRE
Era sb6 1isso?

LUCIANA
Sim.

ANDRE

Sabe onde ela estéa?

LUCIANA
Na piscina, eu acho, com a

LUCIANA fica sozinha.

A EQUIPE

LUCIANA

E ela ndo ouviu mais nada.
Dentro dela, havia agora um
aquario contendo um minusculo
girino sem apetite, nadando pra
frente e pra tras, pra frente e
pra tras, pra frente e pra trés.

DE NATACAO

FERNANDA

Fernanda achou gque o chao
da cozinha fosse ceder e
virar liquido.

MARIA AMELIA

N&ao se esqueca de usar ofs
bracos, seus pés estdo pra cima,
mas sua cabeca estd afundando. E
agora o mergulho. Isso.

menina.
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A VOZ DE ARUJA

FLAVIA vem de B, fugindo. Cruza com LUCIANA e derruba tudo
o0 que ela tem nas mdos. FLAVIA sai fundo. LUCIANA fica
limpando o chéo, sozinha, cantarolando alguma coisa. ALINE
entra.

(B)

ALTINE

[nunca se sabe. Nunca se tem
certeza de que vai chover.
mesmo nos dias mais quentes.]

LUCIANA
Perddo?

ALINE

[estava falando da chuva. Ndo da pra
ter certeza de que vai chover.]

LUCIANA

Eu sinto muito, eu ndo tenho
certeza se entendi.

ALINE
[a chuva. ndo da& pra saber]
LUCIANA
Ah.
ALINE
[a chuva]
LUCIANA

Olha, vocé me desculpa, mas eu_
tenho um problema de audicgdo. As
vezes, some. De repente: eu
estou falando e entdo...

ALINE
[vocé nasceu de férceps? Forceps é
um perigo]

LUCIANA

Ah, ndo, acho que é o barulho da
piscina. Mas normalmente eu escuto,
é s6 uns segundinhos, as vezes.

ALINE
Ah...



LUCIANA

Um girino escapa de sua boca
entreaberta, nada freneticamente e
mergulha na piscina. Eu falei com
vocé ontem no baile: sempre
olhando a piscina. Vocé vem todos
os dias, né&do é-?

ALINE

[todos os dias. Segundas, tenho
experimentos aquaticos.]

LUCIANA
O qué?

ALINE
[experimentos aquaticos]

LUCIANA
Experimentos aquaticos? N&do sei o
que é.

ALINE

[segunda feira. A gente faz
conversacdo debaixo d’agua.]

LUCIANA
Vocés conversam debaixo d’&agua-?

ALINE [é&,
a gente treina]

LUCIANA
Vocés treinam falar debaixo d’&agua-?

ALINE
[é, é malis facil]
LUCIANA

Ah, deve ser o tratamento. Vocé
percebeu? Aconteceu de novo. Eu
ndo ouvi o que vocé falou.

ALINE

[ndo d& pra saber, mas parece que
vai chover]

LUCIANA

Ah, entdo é isso. E o tratamento
que tem as segundas. Eu achei
que sb rapazes...
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THIAGO

PALAVRAS

52.

ALINE
[olha, parece que wvai chover]

LUCIANA
Parece que vai chover

ALINE [foi
0 que eu disse]

LUCIANA
Ah.

ALINE
[0 thiago tirou essa foto de mim]

entra e wvai até (D).
LUCIANA
ALINE
[eu estou aqui. o thiago quem
tirou.]
FOTOGRAFADAS

Deslocamento temporal

THIAGO

(em libras) [Tudo igual. Inclusive
ele. Antes de voltar, Thiago
gostava de imaginar que tudo ia
estar igual: as criancas néo
teriam crescido, os velhos néao
teriam morrido, as mulheres néo
teriam engordado. O mesmo aquario
silencioso de antes. E o
pardalzinho 14 dentro, sem saber
nadar, batendo as asas pra ndo se
afogar e esperando - pronta para
ser a voz dos seus pensamentos
mudos. Era por isso que gostava
das fotografias: as coisas ali, as
mesmas, paradas, pra sempre. De
volta a Aruja, por um instante ele
entendeu entdo gque esse amor
submerso do qual sempre se gqueixou
e fol para sempre a unica razdo
das suas covardias, sem até que
ele tivesse percebido, esse amor
submerso fez sofrer sempre mais os
outros do que ele.]
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Simultaneamente, O MENINO (C.esqg) 1é& o gque estd escrito
fotografia que recebeu dele - em voz alta, com
fotografia bem perto do rosto.

MENINO
é segredo?

THIAGO
[é, é segredo]

THIAGO
[0 que tem ai?]
MENINO
Ah, aqui... tem uma bola que eu

ganhei pra passar linhas em
agulhas. E dificil. Meu pai joga
assim na piscina e ela faz assim.
Vocé também sabe? Quer jogar?

Os dois comegcam a Jjogar.

DANIELA
(V.0)

Atencdo, as quatro horas da
tarde, a piscina sera isolada
para que se dé inicio ao torneio
de Cegos e Surdos.

MENINO
Por que vocé ndo fala?

LUCIANA passa por eles, vindo de (B). THIAGO vai falar com
ela (C-esqg). O MENINO fica em (C.dir.)

THIAGO
[para ler no altofalante

LUCIANA
[0 qué?]

THIAGO

[para ler no altofalante.
quero saber porqué nédo léem.
as fotografias.]

LUCIANA
Ndo entendi.

THIAGO
[ler no altofalante]



THIAGO vai até C-direita,

LUCIANA

Ah, o1 vocé gquem mandou O menino
la... vocé quer de volta, eu ndo
entendi nada, essa histéria de
(lendo) manifesto... mocgas néo
sdo muito boas com politica, né?
Olha, esta aqui, de volta.

THIAGO

[ndo. ¢é pra ler no altofalante].

LUCIANA

Desculpa, eu ndo entendo. Eu ndo
tenho tempo pra isso.

THIAGO
[ndo precisa gritar comigo]

LUCIANA

Faz assim: vocé leva pra Daniela,
a moca do altofalante e pede pra
ela ler pra vocé. Daniela.

MENINO permanece sentado em (D).

54.

onde j& estd DANIELA. LUCIANA sai.

fotografias.

IITI - ENCONTROS
CENA 1
(C-DIR)
THIAGO se aproxima de DANIELA, trazendo as
DANIELA
Atencdo, as quatro horas da tarde,
a piscina serd isolada...
(percebendo a presenca de
alguém)
Luciana. Tem que avisar o Wilson, o
som vazou. ..
THIAGO
[Vocé é a moca dos avisos?]
DANIELA
Vocé wveio.
Ela abre os bracos. THIAGO se aproxima dela.
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DANTIELA

Eu estava te esperando. Vocé quer
tomar alguma coisa? Um café, uma
bebidinha mais forte... eu peco
pra Luciana.

THIAGO

[eu trouxe o manifesto para que
vocés leiam no clube. E muito
importante que seja hoje]

DANTIELA

Nossa, é um prazer té-lo aqui. Se
vocé me der o prazer, eu gostaria
muito de dizer algumas das suas
palavras (comeca o poema)

Ele percebe que ela é cega. Ela permanece imével. Um
tempo entre eles. os dois esperam que algo aconteca. Ele
finalmente lhe entrega outras fotografias.

THIAGO

DANIELA

Thiago limpa o aglcar no rosto e na roupa de Daniela. Ela
se constrange um pouco. Se afasta réapida e cuida para ela
mesma limpar.

DANIELA

Desculpe. Eu tomei todo o cuidado.
Mas seria um prazer ouvir a sua voz
aqgui no altifalante, leia pra mim.
Serd um prazer escutar seus versos
suaves, o bem-bolada das suas
idéias, o ritmo dos seus versos...

THIAGO wvali embora por (B)

DANIELA
L& pra mim. Pra eu ouvir sua VoOz.

Ela finalmente percebe que THIAGO saiu. Daniela permanece em
(C-direita).
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CENA 2

ANDRE

Ndo é seguro deixad-la solta por
ai. Eu ndo quis dizer solta. Né&o
fui eu quem decidi te colocar 1l4a.

Vocé passou duas - duas.
PAULA

Horas.
ANDRE

Isso. Perdi mais uma.
PAULA

Eu vou procurar a menina.
Ela wval sair. THIAGO entra em (A) Ela foge para o fundo.

ANDRE

Thiago. Vocé wvoltou? Por gque vocé
voltou, Thiago?

CENA 3

(B)

LUCIANA sai de (B)-fundo e cruza com FLAVIA (de B).

Encontro das duas. As revistas de LUCIANA espalhadas em

(B) . MENINO se aproxima dela. Os dois de mdos dadas

caminham até (D). ALINE vem se aproximando de LUCIANA.
ALINE

[nunca se asabe. nunca se tem
certeza de que vai chover.
mesmo nos dias mais quentes.]

LUCIANA
Perdido?

Continuam em segundo plano.

CENA 4

(D)
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MENINO e FLAVIA brincam e riem muito alto. Os dois se
divertem com alguma brincadeira bem simples. A menina tira
os 6culos dele, ele resiste, com medo. Na segunda vez, ela
consegue colocar seus 6culos e se diverte. O MENINO forca
a vista.

FLAVIA

[ndo o6culos. ndo torneio]

CENA 5

ANDRE e THIAGO se abracam.

ANDRE

Que bom que vocé voltou? Por que
vocé voltou?

THIAGO
ANDRE
Eu quero que vocé saiba que eu ja
me... me... es—-que-ci daquilo com
a papa... heo...papa... Quer um
cigarro?
CENA 6
(C-dir)
No altifalante.
DANIELA

As inscricdes para o Concurso A
Voz de Aruja estdo encerradas. Boa
sorte a todos os competidores.

CENA 7

As duas ouvem o altifalante.

ALINE
[vocé se inscreveu?]



LUCIANA
Desculpe.

ALINE
[Vvocé se 1nscreveu no concurso?]

LUCIANA
se eu me 1inscrevi no CcoOnNcurso

ALINE
[tem a voz bonita]

LUCIANA
Obrigada.

ALINE

LUCIANA

Ndo me inscrevi. Funcionarios néo
podem participar. Pega mal.

ALINE
[ah]

LUCIANA
Ndo que eu ndo tivesse vontade.

ALINE
[é um absurdo]

LUCIANA
E, também acho. Ndo tem nenhum
critério.

ALINE
[tem que falar com seu André]

LUCIANA
Eu falei.
ALINE
[ah, falou...eu me inscrevi]
LUCIANA
ALINE

[eu me inscrevi]

LUCIANA

Vocé se inscreveu? Vocé gosta de
cantar.

58.



ALINE
[muito].

CENA 8
(A)

ANDRE mostra os guardanapos para THIAGO, que o escuta
atentamente.

ANDRE

Perdi "muito" (ela ndo diz, mostra
O guardanapo) certa tarde com a
moca da recepcgdo, perdi "bom"
quando o barbeiro me virou de
frente para o espelho, perdi
"vergonha" com a (pausa) minha
noiva; perdi. Desculpa te dizer-er
isso: mas cada momento de cada dia
me quebra o coracdo em mais
"fedacos" do que meu coracgdo é
feito... aquilo que vocés
aprontaram no Clube, aquele mani-
manifesta... foi duro, é claro,
nunca pensei em (pausa) como uma
pessoa quieta-ieta, que diréa
calada, nunca pensei nas coisas-
oisas, tudo mudou, o vado-vdo que
se encravou entre (pausa) e a
felicidade -ohnmte... ndo foi o
mundo, ndo foi (pausa) ela, néao
foi o Castro e toda aquela
histéria de Cuba. fui (pausa), foi
meu pensamento. Meu pensamento
agora ¢ guarda-guardanapo.

THIAGO estd incomodado.A fala de ANDRE comeca a ndo fazer
sentido.

CENA O
(B)
ALINE
[eles ndo aceitaram a minha
inscricéo]
LUCIANA

Ndo é vocé, ¢é meu ouvido, desculpe.



CENA 10
(F)
FERNANDA

60.

ALTINE

[eles ndo aceitaram a minha
inscricéao]

LUCIANA

N&do aceitaram sua inscricéo.
(pausa)Luciana pensou que
talvez ela fosse alguém em
siléncio precisando de ajuda.

ATLINE
[ndo aceitaram]

LUCIANA

Vocé podia cantar para mim. Eu ia
gostar muito de escutar.

FERNANDA
Vocé n&o enxerga direito, ndo év?

MARIA AMELIA
Enxergo sim. E sé uma
inflamacdozinha. Tomo
um alka-setzer..

aproxima suas mdos dos olhos de MARIA AMELIA.

MARIA AMELIA se afasta, FERNANDA continua.Limpa a secrecdo
do olho de MARIA AMELIA.

FERNANDA
Uma sujeirinha.

MARIA AMELIA
(mudando de assunto)

Quando fui na casa da Dona Darci
Vargas tirar as medidas, ela tinha
um Cupidozinho de prata
equilibrado na borda de um
pratinho de vidro segurando um
garfinho. E quando alguém queria
manteiga, era sé apertar o pezinho
dele que o Cupidozinho se abaixava
e fisgava um pouquinho.

FERNANDA



CENA

11

(C-dir)

CENA

12

6l.

MARIA AMELIA

Era uma gracinha. Ontem no clube,
eu vi o retratista e... eu fico
timida em falar dessas coisas...

FERNANDA

N6és duas podiamos ir no Clube.
A gente continua nossa aula 1la.
Na piscina.

MARIA AMELIA
Vocé estéd falando sério?

DANIELA
(identificando as
fotos, inventa)

um céu sem nuvens. duas mulheres
de maids floridos. dois homens
fumando com elegdncia. uma menina
de 6culos na beira da piscina.
umas fotografias inventadas.

ALINE
[eu ia gostar]

LUCIANA
vocé ia gostar

ALINE [mas
tenho vergonha]

LUCIANA
Vergonha? Deixa de ser boba:
ndo tem nada demais. Eu 1ia

gostar de ouvir.

ALINE
[vocé canta comigo]

LUCIANA



ALINE
[vocé canta comigo]

LUCIANA
(longa pausa)
Eu canto.

chega até elas.

PAULA
Desculpe interromper.

LUCIANA

PAULA
Aline, por aqui hoje?

ALINE
[vim ver o torneio]

PAULA
Que bom. Luciana, vocé viu a minha
irmd por aiv?

LUCIANA
Nao.

ALINE
[ela passou por aqui, derrubou
tudo.]

LUCIANA
Ela passou, ela foi por 1la.
Desculpe, Dona Paula.

PAULA
Por qué-?

LUCIANA

PAULA
Luciana?

ALINE
[desculpa]

LUCIANA
o que”?

62.
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PAULA
A minha irma.

LUCIANA

ah, a menina... Sinto muito.
PAULA

Por que?
LUCIANA

Sinto muito, e-e-eu. Ela passou por
aqui. Pra piscina.

PAULA
Obrigada. Até segunda, Aline.

ALINE
[até segunda]

PAULA se afasta.

ALINE
[Vvocé canta comigo?]

LUCIANA

CENA 13

(D)

FLAVIA com os 6culos de O MENINO. Ele tenta pegd-los de
volta. Ela recusa. Ela quer permanecer com os 6culos dele.
Ele mais uma vez tenta. O 6culos cai no fundo da piscina.

MENINO

E entdo os o6culos foram parar no
fundo da piscina, bem perto de
um dos tentéaculos do polvo.

FLAVIA o empurra com violéncia e sai (B). Ele fica ali (D),
meio perdido, sem enxergar direito. PAULA procura a irmd em
(F) .

CENA 14

(RA)

THIAGO pega os guardanapos de André. Escreve sobre eles e
entrega a ANDRE. ANDRE 1& e fica um pouco atordoado.



04.

ANDRE
Ela é minha n-n-noiva. Eu... néao...
atitude, atitude.

THIAGO sai.

CENA 15
(D)

PAULA vem de (F) ese aproxima de O MENINO. Ela ainda procura
por FLAVIA.

PAULA

O menino a beira da piscina
pareclia esperar que eu fosse em
frente. E ndo esperavamos todos?

MENINO
Fu tenho um cachorro.

PAULA
Vocé wviu uma menina-?

MENINO
Fu tenho um cachorro.

PAULA

E qual é o nome dele? (pausa)O
garoto pareceu triste por um
instante, e eu entendi que ele
na verdade ndo tinha um
cachorro. Me senti honrada por
ter sido escolhida como a pessoa
que acreditava que ele tinha um

cachorro.
MENINO
Vocé tem um cachorro?
PAULA
Nao
MENINO
Nem um gato?
PAULA
Nao
MENINO

Por que nao-?



65.

PAULA

Ndo seil se eu poderia cuidar de um
bicho. Ela teve vontade de dizer
que ndo tinha nada a oferecer, a
ndo ser sua prépria confuséo.

MENINO
o que-?
PAULA
Nada. S6 wuma frase que eu gosto.
MENINO
Vocé poderia ter um bicho bem
pequeno que nao sentisse

muita fome.

PAULA

Que tipo de bicho vocé me
aconselha?

MENINO
Um girino.

PAULA

Mas ele vail crescer e virar uma
ra. Nado posso ter uma rd em casa,
pulando por toda parte.

MENINO

Ah ndo. Ndo val ndo. Mas vocé vai
precisar de um aquéario.

PAULA
Mas ele wvail wvirar uma ra.
MENINO
Ndo vai ndo. E um outro tipo de
peixe.
PAULA

Que tipo?

MENINO
Um douradinho.

PAULA
Vocé parece um dos meninos da Turma
dos Sete.

MENINO

Ele queria seus 6culos pra
escutar melhor o segredo que
vinha vindo. Estava dificil.



Ela vai sair por (B). THIAGO aparece e a persegue até
Comecam a conversar em libras.

(C-esq) .

CENA
(A)

ANDRE

16

1é

PAULA
Hoje eu vou embora. Quando o torneio
acabar, eu vou. (pausa). Eu tive um

amigo parecido com vocé. Ele queria
ser peixe.Um dia, eu j& ndo sei se é
memdédria ou imaginacdo, mas vi uma
escama debaixo do braco
dele.Comecaram uns rumores pela
casa, meus pais, os tios cochichando
pelos cantos. Ele logo parou de
falar. Com aquela boquinha de peixe.
Compraram um aquario. Ele vinha
nadar aqui, como vocé, mas ele nunca
entrou na piscina: ficava sb6 com os
pPés na adgua. Eu acreditei nele: ele
era um peixe, eu sei. Ele gostava de
tirar fotos minhas. Mas levaram o
meu peixinho embora. Eu devia ter
aprendido a parar de falar dessas
coisas. Eu devia parar.

MENINO

Qual o nome dele? Do seu amigo
peixe?

PAULA ... MENINO A
moca pareceu triste por um

instante, e eu entendi que ela
na verdade ndo tinha mais um
amigo peixe.

PAULA

Eu tenho que achar a minha irma.

66.

0 bilhete de THIAGO (definir)/ ENSAIA DISCURSO

ANDRE

E um pra-prazer recebé-los a (...)
Tenho o p-prazer de apresentar o
Primeiro Concurso A Voz - a VvozZ...



CENA 17

(F)
MARIA AMELIA
Mas olha, estd ameacando um
temporal.
FERNANDA
Vamos mesmo assim.
MARIA AMELIA
Eu tenho um maid que acho que te
serve. Florido. Um luxo.
FERNANDA
MARIA AMELIA
Talvez um pouquinho justo. Mas eu
tenho um (descrigdo da roupa)...
FERNANDA
(corrige a cor) Azul.
MARIA AMELIA
Azul. Estéd sobrando, vocé coloca
assim, solto. Por cima do maid,
ninguém nem nota o... quadril.
CENA 18
(C. esq)

THIAGO e PAULA, em libras.

THIAGO
Pardalzinho, eu estava
te procurando.

PAULA
Eu estou procurando a Flavia.
Desculpe.

Ela tenta sair. Ele a pega pelo Dbraco.

THIAGO

Por que vocé esta fugindo,
pardalzinho?



68.

PAULA
A Flavia estéd sozinha.
THIAGO
Pardalzinho...
PAULA

Ndo me chama mais assim.

THIAGO
Eu pensei que...

PAULA

Isso foili hd mais de um ano. Vocé
sabe quantas vezes me passou pela
cabeca abandonar tudo, a Flavia,
o André, tudo...

THIAGO
Eu sei, pardalzinho.

PAULA
Ndo, vocé nédo sabe.

THIAGO

PAULA

Eu acrediteil em vocé, eu li cada
palavra do seu manifesto
acreditando em vocé. Eu acreditei
que vocé ia pular junto comigo
pra fora desse aquéario.

THIAGO

E nbés vamos. Juntos. Se vocé
quiser, ndés saimos desse aquario
agora. Paula coca a axila. Thiago
mostra os papéis, os manifestos.

THIAGO

Eu ouvi falar do torneio pra cegos
que vocé organizou. Muito orgulho,
pardalzinho. Nés podiamos
aproveitar e ler o manifesto de
novo, agora eles vdo nos ouvir. Eu
tentei que lessem no altofalante,
pra vocé ouvir. S6 pra vocé ouvir.

PAULA



THIAGO

Olha, ainda estd tudo agqui. Eu
pensei nisso todos os dias em
que estive longe. Era sbé em vocé
e na sua irmd que eu pensava.

PAULA

THIAGO

Acredita em mim, pardalzinho. Ia
ser pior se eu tivesse ficado. Eu
seili que ndo deve ter sido féacil
pra vocé e pra Flavia. Mas agora é
diferente.

PAULA
Agora eu sou noiva.

THIAGO

Ndo precisa ser assim. Vocé 1lé o
meu manifesto e ndés vamos embora,
os trés. Pra bem longe, antes de
cairem os primeiros pingos dessa
chuva. Paula olha a chuva.

PAULA

Vocé sempre soube quando ia chover.

Vem tempestade, ndo vem?

THIAGO
Vem.

PAULA

THIAGO
Nada mudou. Eu ainda sou o seu
peixinho.

PAULA

N&o, ndo é mais. Nem eu sou seu
passarinho.

THIAGO

PAULA
Eu tenho que procurar a Fléavia.

THIAGO
Ela foi por ali.

69.



70.

PAULA
Eu sinto muito.

Ela continua a procurar por FLAVIA (sai por B). THIAGO muito
decepcionado, permanece em (C.esq).

CENA 19
(B)
PAULA passa por ALINE e LUCIANA.

ALINE
[as duas juntas]

LUCIANA
Vocé conhece agquela - da Dalva:
(canta) Que sera... da minha
vida...

ALINE

[essa é Dboa]
ALINE canta Jjunto com LUCIANA. LUCIANA péara, constrangida.

ALINE comeca a chorar. Um tempo.

LUCIANA
Podemos cantar outra. Ndo tem
problema.

ALINE

[ndo, essa é boa]

LUCIANA
Estd tudo bem?

ALINE
[desculpe. é que]

As duas cantam, muito emocionadas.

Enquanto ouvimos as duas cantarem, acompanhamos os
personagens sozinhos.DANIELA (C.dir) continua a se ajeitar,
segurando as fotografias, como se ainda esperasse. THIAGO
(C.esq) olha seu manifesto-fotografia diante da piscina,
desolado. ANDRE (A)continua a tentar falar o seu discurso,
em vao. PAULA procura por FLAVIA em (F). O MENINO (D)estéa
de pé, mal consegue enxergar, procurando os 6éculos. FLAVIA
perdida (B), chora. THIAGO decide sair. Sincronia.

PAULA e FLAVIA se reencontram em (C.dir).



PAULA

Flévia, vocé tem gque me ajudar,
vocé tem que me ajudar!

As duas se abracam.

ITT - TEMPESTADE
CENA 1
(B)
LUCIANA
Agora eu tenho que ir. Gosteil
muito.
ALINE

[eu também. muito]

LUCIANA
Eu saio as quatro e trinta.

Luciana wvai até (A).

Aline fica sozinha em (B) .

CENA 2
(C.esq)
PAULA deitada no colo de FLAVIA.

PAULA
Onde estdo seus O6culos?

FLAVIA
(olhando o céu)
[chuva]
PAULA
Est4d comecando a chover, Fléavia.
CENA 3
(A)
ANDRE

E com p-prazer. As margens da
Presidente Dutra o Clube américa.

71.



ANDRE

Clube atlético. (pausa) Hoje, a
emancipa-emancipacdo de (nédo
consegue continuar) Na histéria
de Aruja-jéa (pausa).

Vai perdendo mais as palavras.

CENA 4

(de B

até C.fundo)

MARIA AMELIA e FERNANDA chegam ao clube.

FERNANDA

CENA 5

(C.esq)

LUCIANA
As carteirinhas, faz favor.

entrega sua carteirinha.

LUCIANA
Vieram assistir ao torneio?

FERNANDA

Antes, ndés vamos dar um mergulho.

MARIA AMELIA
Ndo estou achando.

LUCIANA

Tem que correr. Dagui a pouco a
piscina vai ser isolada: o torneio
j& estd quase comecando e olha esse
vento, ja ta caindo umas gotinhas.

FERNANDA
Que dia pra ameacar chuva, hein?

MARIA AMELIA
Ndo estou achando.

PAULA
Flavia, com essa chuva, ndo tem

torneio.

FLAVIA

[ndo. torneio. eu treinei. torneio
hoje].

2.



PAULA
Com essa chuva é perigoso.

FLAVIA
[entdo amanhéa]

PAULA
Amanha?

FLAVIA
[por favor]

PAULA

T4 bom, Flavia. A gente nada
amanha.

FLAVIA
[promete?]

PAULA
Prometo. Vamos avisar o N-0-I-V-0O.

PAULA olha para o céu escuro.

CENA 6
(C.dir)
DANTIELA

Por favor, avisamos a todos
aqueles que estiverem utilizando a
piscina que, para darmos inicio ao
Torneio de Natagdo Cegos e Surdos,
as atividades da piscina serdo
encerradas em gquinze minutos.

CENA 7

(C.fundo)

LUCIANA

Sinto muito. Sem a carteira né&o
posso autorizar.

FERNANDA
Ela estava aqui ontem, no Sabado
Dancante.

LUCIANA

Eu p-p-preciso do exame médico.

13.



FERNANDA
Mas wvdo ser somente quinze minutos.
Ndo custa.

LUCIANA

FERNANDA

LUCIANA

Desculpe, eu ndo estou ouvindo
muito bem hoje. Vocé pode falar
um pouco mais alto?

MARIA AMELIA
Deixa. Eu espero aqui. Vai vocé.

LUCIANA

S6é um minutinho. N&o sel se estou
me sentindo bem.

MARIA AMELIA
vVai vocé.

FERNANDA
Vocé acha?

MARIA AMELIA
Eu espero aqui.

ANDRE, em (A).

ANDRE
Luciene.

LUCIANA

Dentro do agquario, siléncio. Mas
ela queria pular e se estrebuchar
sem oxigénio no chéo.

ANDRE
Luciene.

FERNANDA
Eu s6 vou colocar os pés na agua e
ja volto.

MARIA AMELIA
Vocé foi muito gentil comigo.



FERNANDA

Vocé também foi um amor. Obrigada
por ter sido sincera comigo.
(entrega o pano de volta para
ela) . Obrigado. Quando o Cassiano
vier de Brasilia, ndbés podiamos...

ANDRE
Luciene.

LUCIANA
(voltando a escutar,
interrompendo)
Eu sinto muito. Eu tenho que

ir.

75.

FERNANDA entra. LUCIANA vai até (A) e fica ajudando ANDRE.
MARIA AMELIA fica do lado de fora.

CENA 8

(C.fundo)

FLAVIA ndo quer sair de perto da piscina. PAULA a obriga.
Vai com ela até a portaria,

PAULA vai

CENA O
(C. esq)

FERNANDA

PAULA

C-H-U-V-A. Avisar N-O-I-VO. Vou te
deixar com a Luciana.

PAULA
Me espera aqui, Flavia. Aqui.

em direcao a (A).

entra no clube, esbarra em O MENINO.

FERNANDA

Fernanda sentiu os primeiros pingos
da chuva e achou que aqueles
segundos poderiam ndo acabar nunca.
Apertou bem a barriga até sentir um
certo enjbo, pra ter certeza de que
estava sozinha. Teve.

MENINO

nao encontra LUCIANA.

Desculpe, estou sem meus Oculos.



Os dois

CENA 10

(C.fundo)

16.

FERNANDA
Ndo tem problema. Vocé sabe nadar?

MENINO

Sei. Estou mergulhando pra
encontrar meus oOculos. Eles
estdo no fundo, com o polvo.

FERNANDA
Vocé faria um favor pra mim?

MENINO

FERNANDA
Segure a minha méo.

MENINO
Eu sb6 tenho nove anos.

FERNANDA
E que eu nunca nadei antes.

MENINO
L4 vinha o segredo: forgou a vista.

FERNANDA

E um acordo. Eu te levo até a
beira da piscina pra vocé achar
seus 6culos e vocé me leva pra eu
colocar os pés na agua. Os dois
seguem de mdos dadas até a piscina

FERNANDA

Eu ganhei um pouco de peso
ultimamente.

saem.

PAULA
Espera aqui.

MARIA AMELIA observa PAULA com FLAVIA. PAULA deixa FLAVIA
sozinha e vai falar com ANDRE. MARIA AMELIA e FLAVIA de
mdos dadas, de costas.



CENA

(RA)

PAULA

11

e

refazer cena

ANDRE Luciene.
osfh aheo loe

domen (tenta falar outra coisa, néo
consegue) Luciene. (pausa

LUCIANA

Luciene foi a Ultima palavra que
ele pdde dizer em voz alta, o que
é terrivel é que eu guase ndo o
escuto.

ANDRE
Luciene. Luciene.ahvo hoenobm

LUCIANA

Ele estd segurando sua ultima
palavra: meu nome. E eu quase néo
o ouco. Ndo é uma reclamacao, ele
ndo estd me chamando. E uma
oracao. Quer saber se eu o amo,
isso é tudo que todo mundo quer
dos outros, ndo o amor em si, mas
sim o conhecimento de que o amor
estd presente como lampadas novas
num abajur quebrado.

ANDRE

ahlenn olenho loombpons
luciene ANDRE lhe entrega os
seus guardanapos. PAULA chega.

PAULA
Luciana.

LUCIANA
err... d-d-dona paula, eu ndo sei
O gue aconteceu... ele esté
dizendo...

ANDRE
Luciene.

LUCIANA

O meu nome.

LUCIANA ajudam ANDRE, cada vez mais em

7.

panico.



8.

PAULA

O medo da chuva nédo a deixa
escutar mais do que o seu coracgdo
acelerado diante das criancas que
pulam espirrando muita &gua, dos
jovens nadadores ajeitando a sunga
antes do salto.

ANDRE
hoh.,en. luciene. (mostra os

guardanapos a Paula)
PAULA

Vamos fazer o seguinte: vamos pra
casa. Vamos pra casa. Paula sabia
que ndo era hora de ir embora. N&o
com aquela chuva. Vai chover muito.
Luciana, avisa que o Torneio foi
cancelado e gque... que...
comemoraremos amanhd a

LUCIANA
emancipacéo

PAULA

emancipacdo de Aruja. Pede pra
avisarem no altofalante.

LUCIANA fica parada.

PAULA
Pode ir. Eu cuido dele.

LUCIANA sai.

PAULA

Me espera aqui. Eu vou buscar a
menina e ja volto.

Vai procurar FLAVIA. De costas.

CENA 12
(B)
ALINE e THIAGO se reencontram. Ela o abraca.

ALINE

[eu queria te avisar que vai
comegcar a chover. Pra vocé ndo
se molhar. estava preocupada]



THIAGO
(libras) Eu gosto de chuva. Eu vou
embora.

ALINE

[gosta chuva. Mas achei que vocé
ia voltar pra sempre. vocé ja
tinha avisado. nas fotografias]

THIAGO
(libras) Eu vou embora.

ALTINE

[ir embora. ndo vai ficar pro
torneio?]

THIAGO
(libras) Com essa chuva?

ALINE
[chuva]

THIAGO se despede, vai até C.esqg. De costas. ALINE fica
sozinha, de costas.

CENA 13
(C.dir)
LUCIANA chega para falar com DANIELA

LUCIANA

Eu trouxe um novo recado. (pausa,
olhas os guardanapos) Pra adiar o
torneio, por causa dessa ameaca
de chuva.

DANIELA

Ele esteve aqui, Luciana. Pegou
na minha médo, fez carinho no meu
rosto...

LUCIANA

Daniela, estd me ouvindo? Eu tenho
um recado.

DANTIELA

Eu vou até a piscina. Talvez
ele ainda esteja 14 enquanto eu
fico aqui, parada.

79.



80.

LUCIANA
O recado.

DANIELA
Leia vocé.

LUCIANA
Aqueles recados. Era mentira. Eu
inventei.

DANIELA

LUCIANA

DANTIELA
Todos?

LUCIANA
Desculpa.

DANTIELA

Eu vou até a piscina.

LUCIANA tenta ajudd-la. Ela se recusa. Vai até (D) e fica de
costas.

CENA 14

Estdo todos de costas, olhando a piscina, menos LUCIANA,
comeca a falar o texto do inicio no altofalante, em
segundo plano. THIAGO vai até a portaria. Encontra-se com
MARIA AMELIA.

Os dois se encontram.Os dois se olham. Ela com dificuldades.
(F)O MENINO e FERNANDA chegam até a piscina, de m&os dadas.

FERNANDA
Meu marido conhece o Juscelino.

MENINO
Que Juscelino?

FERNANDA

O presidente. Uma vez, eu
perguntei pro meu marido se ele
preferia ficar comigo na cama ou
uma torta. Ele perguntou se a
torta era de maca.

(C.fundo)



81.

MARIA AMELIA e THIAGO.

MARIA AMELIA

Eu ouvi falar de vocé. Sdo fotos,
posso ver?

THIAGO 1lhe entrega as fotografias.

MARIA AMELIA

Posso ler ou é segredo? (lendo) E se
viram como velhos parados diante da
piscina, cinglienta anos depois,
debaixo da mesma tempestade.

Os dois se beijam e saem do clube.
Comeca a chover.

(C.dir)

LUCIANA no altofalante.

LUCIANA

...pessoalmente, gostaria de
lembrar a todos que a apresentacao
da carteira de sbécio do clube é
imprescindivel para o uso da
piscina. Boa tarde a todos, a
Diretoria H& uma longa pausa.

FERNANDA

Mergulha atréas dos seus éculos. Eu
te espero aqui, com os pés na agua.

MENINO
O menino corre e se atira na &gua.
De cabeca.

Outros de costas. André em A. Paula e Fliavia em C.dir.
Daniela em D. Aline em B. Luz val aumentando. Muito branco.

LUCIANA (V.O)

Por favor, saiam da piscina.
Afastem-se da piscina
imediatamente. Por favor,
por favor, por favor...

A voz desaparece. FIM.
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