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RESUMO

O presente trabalho de mestrado esta inserido na area de concentracéo Escrita Criativa,
portanto, € constituido de um texto de carater literario, uma obra ficcional, e um texto de
natureza tedrico-reflexiva. O texto literario € um romance-peca intitulado Historias de
siléncio para encenar. Como obra de género hibrido, busca conectar a ficcdo em prosa — o
romance, com o texto dramaturgico; dessa forma, as cenas da peca teatral estdo justapostas
aos capitulos do romance, como parte de uma mesma estrutura narrativa. O enredo do
romance-peca trata de um grupo teatral formado por cinco integrantes (a diretora e
dramaturga, duas atrizes e dois atores) num processo colaborativo de criagdo e montagem da
peca de teatro. Ao longo desse tempo de elaboracdo e durante os ensaios é que vao sendo
construidas as relacdes internas e externas desse grupo, bem como as situacdes e os conflitos
(desde familiares, sociais, psicoldgicos até profissionais) que conduzem o romance. O texto
teorico-reflexivo complementa o ficcional, no formato de um Posfacio, cujo objetivo é
suscitar o debate sobre os géneros hibridos na literatura, iniciado na proposta do romance-
peca. O Posfacio também apresenta uma autorreflexdo sobre o processo criativo, as
dificuldades, as influéncias e inspiracdes para a confeccdo da obra literaria. Contudo, nao
pretende ser uma analise interpretativa ou um guia para leitura do romance-pec¢a, aponta,
sobretudo, reflexdes surgidas durante a escrita do mesmo. No final, encontra-se 0 material

anexo que comp0s a obra, como parte do dossié genético.

Palavras-chave: Escrita criativa; romance-peca; géneros hibridos; dramaturgia; processo

colaborativo.



ABSTRACT

The present master’s degree dissertation is inserted in the concentration area of
Creative Writing, is constituted of a literary text, a fictional work, and a text of theoretical-
reflexive nature. The literary text is a novel-play entitled Historias de siléncio para encenar.
As a work of hybrid genre, it aims to connect fiction as prose - the novel, with the dramatic
text; this way the scenes from the play are juxtaposed to the chapters of the novel, as part of
the same narrative structure. The plot of the novel-play is about a theater group formed by
five components (the director and writer, two actresses and two actors) in a collaborative
process of creating and assembling the play. Throughout this elaboration time and during
rehearsals the internal and external relations of the group develop, such as situations and
conflicts (family, social, psychological and professional) that conduct the novel. The
theoretical-reflexive text complements the fictional one in the form of a Postface, with the
objective of raising the debate about hybrid genres in literature, started in the proposal of the
novel-play. The Postface also presents a reflection on the creative process, the difficulties, the
influences and inspirations in the confection of the literary work. However, it does not intend
to be and interpretative analysis or a guide to reading the novel-play, it points to reflections
that rose in the writing of it. At the end, annexed is the material that composed the work as

part of its genetic dossier.

Keywords: Creative Writing; novel-play; hybrid genres; playwright; collaborative process.
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1. PROLOGO

Este trabalho de mestrado integra a area de concentragdo Escrita Criativa. E composto
por um texto ficcional, Romance-peca intitulado Histérias de siléncio para encenar, e um
ensaio teorico-reflexivo no formato de Posfacio: Conjunto de notas esparsas do Romance-
peca. Como anexo, encontra-se, para fins de critica genética, um dossié, chamado de Anexos:
Armazém diario de tudo o que deixou de ser avulso para compor essa sinfonia de
Historias de siléncio para encenar, com a reunido dos esbocos, das anotacdes e dos papéis
nada avulsos que serviram para a construcdo dessa obra literaria (e também o que ficou de
fora). O Romance-peca consiste numa obra hibrida, em que as cenas da peca teatral estdo
imbricadas a narrativa do romance. A trama desse romance enfoca um grupo de teatro
formado por cinco integrantes, no processo de criagdo e montagem da peca. As personagens
correspondem a diretora e dramaturga Isadora Dinarte, a Dora, e aos atores: Jodo Pedro
Costalucce, o Jotapé; Olivia Hanhuas; Marcelo Bonffito e Ana Beatriz Conrado, a Bhia.

Considera-se a participacdo dos atores na construcdo do texto, em processo
colaborativo de escrita, que é revelado durante o romance-peca. Dessa forma, com o decorrer
do processo criativo das personagens, em atividade conjunta para escrever o texto
dramaturgico, elaborar as cenas e durante os ensaios, sdo constituidas as relag@es internas e
externas desse grupo, as situaces, as vivéncias, os conflitos que movem o romance. E a peca
dentro do romance, € o romance sobre a peca. A partir dessa reunido do grupo, surgem 0s
diversos pontos de vista da narrativa, podendo, inclusive, 0 mesmo episodio ser contado por
diferentes personagens. Além de, também, encontrar ressonancia na préopria peca de teatro.
Essa peca funciona como um reflexo (jogo de espelhos) do dia a dia vivido por eles. Portanto,
conforme a peca é escrita e criada em conjunto pelas personagens, a narrativa de suas vidas €
contada.

N&o séo apenas os bastidores da criagdo e a montagem que sdo narrados, mas a
intimidade de cada um deles. Desde a diretora e dramaturga, procuro mostrar 0 Seu processo
de criagdo e como isso interfere na sua vida e na convivéncia com o grupo, ao conduzir a
montagem a partir desse texto, em torno de seu relacionamento com os integrantes do grupo;
até alcangar os atores, ao criar, ensaiar e experimentar as alteragBes nos seus cotidianos

profissional e pessoal. As historias ndo ficam restritas ao relacionamento no grupo, pois sao



retratadas as relacbes sociais, familiares, as suas vivéncias em tempos anteriores, 0S
questionamentos, as davidas, os conflitos internos.

A obra literaria ndo esta estruturada em partes isoladas. Justamente porque as cenas da
peca fazem parte do romance, constituindo o todo da narrativa, elas estdo justapostas aos
capitulos em prosa. A peca esta sendo construida ao mesmo tempo pelo grupo e sendo lida
pelo leitor. Como em um romance desmontavel, oferece-se a possibilidade, a esse leitor, para
escolher como proceder a sua leitura, pode ser primeiro pelo romance, pela peca, ou seguindo
a ordem estabelecida.

Os capitulos em prosa estdo divididos de acordo com a vida e a situacdo de cada uma
das personagens, resultando em cinco capitulos (na ordem: “Olivia”, “Jotapé”, “Marcelo”,
“Bhia” e “Dora”). Os deslocamentos no tempo (prolepses e analepses) sao utilizados para
relatar uma historia de infancia, um acontecimento marcante da juventude, um episodio de
quando o grupo foi montado e eles se conheceram, um fato presente na criagdo ou no ensaio
da peca. Assim, ao resgatar eventos, fatos, situacGes e experiéncias de seus passados, 0S
capitulos se mantém conectados pela acdo acontecida no momento presente: a criacdo do
texto e a montagem da pega. As reunides, as discussdes, 0s ensaios, 0s processos de producao,
planejamento e execugdo funcionam como fio-condutor da trama.

Esse Romance-peca, como sugestdo de género hibrido, intenta fomentar o debate
acerca dos géneros literarios, suas possibilidades, aproximacdes e didlogos. Tomo como
premissa que os géneros sdo complementares, de forma alguma excludentes, e ndo precisam
ser considerados isolados entre si. Embora autdnomos, os géneros também podem ser
trabalhados sob a hipotese do hibridismo, e de que ndo existem apenas e somente as trés
modalidades reconhecidas. Se pensarmos nos subgéneros, sobretudo, esse pensamento fica
ainda mais evidente. Que o épico (narrativa: prosa) estd carregado de elementos do drama,
que o drama contém o lirico e no lirico se encontra a épica. Imiscuidos. Imbricados.
Mesclados. Conectados.

Para essa parte do trabalho, elaborei um ensaio tedrico em formato de Posfacio:
Conjunto de notas esparsas do Romance-peca, a fim de elucidar aspectos pesquisados e
participar do debate que permeia a criagdo da obra literaria. Utilizo autores como Platéo,
Aristoteles, Vitor Hugo, Benedetto Croce, Georg Friedrich Hegel, Tzvetan Todorov, Gérard
Genette, Anatol Rosenfeld, Peter Szondi, Jean-Pierre Sarrazac, Silvia Fernandes, etc. E deve
servir também como aliado para a compreensdo do texto ficcional. Escolhi o modelo de

ensaio, pois permite determinada liberdade, transito amplo entre os conceitos tedricos, as
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definicbes dos autores e os exercicios de criacdo ficcional, lancando méo, para isso, de
recursos imaginativos e autonomia de linguagem.

O Posfacio continua, desse modo, o debate do romance-peca, desde a escolha, como
se pode verificar no titulo do projeto, por trabalhar com os dois géneros, acrescido de
elementos tedricos para ratificar a ideia de que nenhum género é puro em si mesmo,
exclusivo, sem conter tracos de outros. A questdo dos géneros literarios se originou, de forma
primitiva, na Antiguidade classica, com os escritos de Platdo e Aristoteles, e segue ainda hoje,
em plena época p6s-moderna, cuja tendéncia ao hibridismo nas artes estd em voga. O que se
pode verificar € que o hibridismo ndo € uma ideia nova, visto que diferentes autores ja
trabalharam e, ou, permanecem realizando seus trabalhos com base nessa perspectiva.

Paralelamente a essa discussdo, como eixo principal, apresento o processo criativo da
construcdo do romance-peca, que partiu da ideia de elaborar uma atividade préatica baseada na
confluéncia dos géneros literarios. A partir de uma autorreflexdo (a reflexdo sobre o meu
labor literario, porém que nédo seja identificada como analise interpretativa ou guia de leitura
da obra), enfatizo aspectos como a escolha do narrador (permitindo as variagdes de pontos de
vista ou personagens focalizadores), a elaboracdo conjunta do romance e da peca de teatro, a
possibilidade de estabelecer o vinculo entre as duas modalidades, de maneira que se torne o
todo de uma narrativa, o tema trabalhado no texto dramatirgico, além das inspiracdes
literarias e do aporte tedrico que auxiliaram na confecgdo dessa dissertagdo tedrico-pratica.
Apresento, nessa fase do Posfacio, as dificuldades, os problemas enfrentados, as tentativas, as
solugdes, 0s motivos para a criagao e execucao da etapa pratica.

Por ser a Escrita Criativa uma area recente no Brasil (em especial no @mbito de curso
de Pos-Graduacdo), no Epilogo, de forma breve, proponho a discussdo da importancia de um
trabalho com esse carater tedrico-pratico, mas, sobremaneira, pratico, criativo, de exercicio
ficcional. Pretendo, inclusive, debater a necessidade, e sua consequente relevancia, da
proposta de uma reflexdo (autorreflexdo) sobre a obra literaria produzida, acompanhando-a,
como parte do objeto avaliado. Bem como, abordo alguns aspectos a respeito do curso de Pos-
Graduacdo em Letras da Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul (PUCRS) —
area de concentracédo Escrita Criativa.
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2. ROMANCE-PECA

Para preservar o ineditismo da obra ficcional esta versdo ndo apresenta Historias de

siléncio para encenar — Romance-peca.
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3. POSFACIO

Conjunto das notas esparsas do Romance-peca

Si una obra de arte sobrevive es s6lo porque nosotros podemos todavia quitarle la rigidez de su
forma; disolviendo esa forma dentro de nosotros por um movimiento vital, y entonces la vida se la
damos nosotros; y en cada tiempo es distinta, y cambia segin seamos unos u otros; muchas vidas,

no una sola; como se puede deducir de las continuas discusiones que surgen y nacen por no
querer crer en esto: que somos nosotros los que damos la vida, y la vida que doy yo es imposible
que sea igual a la de otro. Les ruego me perdonem, sefiores, por el largo rodeo que he dado para
llegar hasta aqui, a donde queria llegar.

EL DOCTOR HINKFUSS — escenador de Esta noche se improvisa®

NOTA 1 — Antecomeco

Do que é anterior.

E nos precede.

A pedra antecede ao homem.

A representacdo é exclusiva do homem.

E anterior ao teatro.

Representar uma pedra.

Tradicional exercicio teatral (praticas iniciais e jogos teatrais) elaborado para despertar
a capacidade imaginativa e imagética, apurar a pantomima dos atores-aprendizes. Seja vVocE,
agora, uma pedra. E no imobilismo do inorgénico, conquiste os limites do seu movimento,
VOCé, como Ator.

Seja uma semente. E da semente nasce a arvore, com seus galhos, suas raizes fincadas
ao solo, suas folhas penduradas, seus frutos crescendo.

Imite.

Represente.

Engane.

luda.

! Réplica da personagem do diretor, criado pelo dramaturgo Luigi Pirandello na peca Esta noite se improvisa,
escrita em 1930 (PIRANDELLO, Luigi. Esta noche se improvisa. Buenos Aires: Centro Editor de America
Latina,1970).

13



O Ator se aquece. Corpo. Entdo, no seu exercicio de representar a pedra, ou a arvore,
num momentaneo devir a irromper sua concentracdo, pensa sobre a representacdo, o sentido
de representar, e lhe ocorre, primordialmente, a mimesis grega. Para Platdo?, no dialogo com
Sécrates e na conversa deste com Glauco, o conceito de representacao significa a reproducao
do real pela obra de arte, a reproducdo do mundo, sua imagem e suas ideias pelas
manifestacdes artisticas, a forma representativa da natureza (que é, por si mesma, uma
representacdo anterior de Deus) encontrada pelo artista para representa-la, estando distante da
verdade divina. A arte configura-se como a cOpia da copia (sem valoragdo), ndo sendo matéria
em nada original, ndo passando de mera sombra ou fantasma do real, na acep¢do de mentira, a
imitacdo, a ilusdo, a impossibilidade de ser uma copia fiel da realidade. A poesia, como as
demais artes, ao imitar 0s seres e as coisas, estaria a trés graus da verdade, do mundo das
ideias, imitando, assim, ndo as virtudes e a razdo, mas, sobretudo, os vicios, a dor e as
paixdes. Os poetas sdo, tdo somente, produtores de sombra, de fantasmas e, na sua tarefa
mediocre, ndo sdo Uteis ao Estado.

Aristételes®, por outro lado, recusa as implicaces de seu mestre, avanca na teorizacao
e estabelece a mimesis como representacdo da acdo e ndo como simples imitacdo no sentido
de copia, como afirmava Platdo. A obra de arte estaria, entdo, representando o0s
acontecimentos da natureza, cuja realidade mantém-se como referencial, porém com
autonomia e desvinculada a maxima da verdade e do idealismo platbnico. Agrega-se as
nogdes de semelhanca e verossimilhanca (externa: representa o possivel e ndo o que é
caracterizado como historicamente verdadeiro; interna: do texto, com relagdes de causalidade,
I6gica, necessidade e coesdo), e as ordens do representado (objeto), reconhecimento
(identificacho — catarse) e da representacdo (tragédia, comédia, epopeia, poemas
ditirambicos). Atinge, desse modo, uma valoracdo e valorizagdo em consideracdo ao
postulado anterior. Tem-se, segundo o Estagirita, duas tendéncias para a representacao:
representar como algo de exterior e representar como apresentar, mostrar, dar a ver, exibir.
Assim, além da necessidade de representar tipicamente humana (como sujeito atuante,
fazendo, praticando), o homem pode sentir prazer (deleite, fruicdo) com a representacéo, ao

vé-la, presencia-la, assisti-la (como sujeito passivo, espectador, observador). Conforme

2 As discussdes estdo tratadas nos Livros 111 e X de PLATAO. In A republica. S&o Paulo: Nova Cultural, 1997.
® ARISTOTELES. Arte retérica e arte poética. Rio de Janeiro: Ediouro, 2000. ARISTOTELES. HORACIO.
LONGINO. A poética classica. Sdo Paulo: Cultrix, 2005.
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aponta Guénoun’: “Essa dualidade recorta, no geral, nossa distin¢do entre fazer teatro e ir ao
teatro, entre o teatro que se pratica e aquele que se vé”.

O Ator se recorda de que o termo teatro, na época grega, nao existia, tal qual se
conhece e se aplica desde o Renascimento. Ele volta a Denis Guénoun®, que remete ao fato de
o termo fazer referéncia a uma parte do edificio em que aconteciam as representaces
tragicas, comicas e poéticas mistas nos grandes festivais dionisiacos, por exemplo, no exato
espaco destinado ao publico. Mas, a palavra, em momento algum, foi utilizada como
sinbnimo de atividade teatral. Embora Aristoteles tenha dedicado grande parte de sua Poética
a tragédia, € sobretudo ao texto (seus elementos e seus autores), de que ele se ocupou, e ndo
do fazer teatral em si. Da mesma forma, ndo se tem, até o final do século XI1X, obras decisivas
sobre o fazer teatral do ator e do encenador. A figura do encenador, o teatro de diretor, surge
para romper o predominio do texto literario, o periodo logocéntrico, ou, mais apropriado seria
dizer, textocéntrico dos séculos anteriores. E, sobremaneira, com Edward Gordon Craig que 0
teatro do encenador se fortalece e, depois, com Antonin Artaud, Erwin Piscator e Bertolt
Brecht. Para se alcancar, posteriormente, na contemporaneidade, nomes como os de Tadeuz
Kantor, Eugenio Barba, Peter Brook e Robert Wilson. Sobre a poética do ator, o primeiro a
tratar é, sem duvida, Constantin Stanislavski; na sua esteira aparecem Jerzy Grotowski e Lev
Semionovitch Vigotski.

Para Jaco Guinsburg®, a atividade teatral se desenvolveu através da pluralidade de seus
meios e estratos de origem, “ao longo de um eixo de produgdo simbolica e ficcional que fala
de uma criativa e ramificada atividade representificadora do imaginario”. Ele destaca que a
linguagem do teatro acabou se estruturando pela via culta, ou seja, a que reproduz a cena
literario-dramatica e de pesquisas artisticas, e que isso se transformou numa revolucdo de
conceitos que fundamentaram o espetaculo. Nesse sentido, em termos de invencdo,
vanguardismos e sistematizacdo dramatico-cénica, tanto o modelo de teatro desenvolvido no
Ocidente, quanto no Oriente, guardam elementos em comum, especialmente no que se refere
a um certo operador estético fundamental que é o tratamento da matéria cénica como

teatralidade, portanto. A esse respeito, o teérico complementa’:

Para tanto concorrem concepgdes como as do instinto teatral de Evréinov ou
as da alquimia do teatro de Artaud, conjugadas com as pesquisas dos esteticismos
simbolistas a la Gordon Craig, dos funcionalismos construtivistas [sic] a la
Meierhold, dos naturalismos e organicismos a la Stanislavski ou das linguagens do

* GUENOUN, Denis. O teatro é necessario? S&o Paulo: Perspectiva, 2004, p. 19.
> |dem. Ibidem p. 20.
® GUINSBURG, Jacé. Da cena em cena: Ensaios de teatro. S3o Paulo: Perspectiva, 2004, p.6.
" Idem. lbidem p.6.
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N6, do Kabuki, do Khatakali e da 6pera de Pequim que vém marcando as correntes
da encenacdo contemporanea — de Grotdvski e do Living Theater, de Peter Brook e
T. Kantor até Bob Wilson, Pina Bausch e o teatro antropolégico de Eugénio Barba
ou, no Brasil, as embalagens de Antunes Filho e as filtragens de Gerald Thomas,
para citar alguns. Incorporando as descobertas representacionais no plano physis e
da psyché, da mentalidade coletiva e da subjetividade individual, em termos de
invencdo e sistematizagdo dramatico-cénica, propondo 0 seu reprocessamento em
novas matrizes imagisticas e estilisticas, em novas simbioses de géneros e
procedimentos, redimensionando as relagfes de valor dos codigos teatrais e, nelas,
as relagdes de prevaléncia entre logos e mythos, tais formulagdes foram, a par de sua
significagdo nos movimentos e nas correntes artisticas a que se prendem, outros
tantos agentes dessa nova e expandida percepcao de teatro.

O Ator, que finaliza seu exercicio, deixou de representar a pedra, e na sequéncia ser-
estar como a arvore, uma frutifera e imponente mangueira, conclui o pensamento sobre a
necessidade de representar, invocando David Mamet®. De acordo com o autor, desde os atos
cotidianos, os fenémenos impessoais como a reinterpretacdo do clima ou a ressignificacdo de
acidentes de transito, os homens se utilizam do exagero, da ironia, da inversao, da projecdo
para contar, relatar ou dramatizar. Instrumentos, esses, de que o dramaturgo (e aqui se estende
ao diretor, aos atores e aos demais envolvidos no processo de criagcdo de um espetéculo teatral
ndo restrito ao texto literario) se faz valer para criar e colocar em cena. “Dramatizamos um
incidente tomando eventos e reordenando-o0s, alongando-os e comprimindo-os, a fim de poder
compreender seu significado pessoal para nds, como protagonistas do drama individual que
compreendemos ser a nossa propria vida”®.

A letra de Puro teatro, no timbre da cubana La Lupe, reverbera da caixa de som,
penetra nos meus ouvidos e se inscreve na cena deste Conjunto de notas esparsas. A fim de
acompanhar a trajetoria desta personagem inventada para se movimentar como uma espécie
de guia e, através de exercicios de imaginacdo (com base em exercicios reais feitos por atores
em situacdes reais) dispostos ao ator ficticio, pretendo tecer comentérios acerca de géneros
literérios, aspectos do drama (como género literario, como prética teatral), de dramaturgia e
hibridismos. Portanto, como o dramaturgo empresta sua voz as suas personagens, outorgo ao
Ator a conducdo dessas notas e fica sob sua responsabilidade a associagdo dos autores
trazidos para dialogar com seus pensamentos e posi¢cdes. O Ator tem em suas maos o
Romance-peca Historias de siléncio para encenar. A medida que lera suas paginas, fara
consideracdes sobre a criacdo das mesmas. Ele estd numa sala pequena (com capacidade para,

no maximo, cem pessoas), um teatro em formato arena, com cadeiras dos dois lados e na

8 MAMET, David. Trés usos da faca: Sobre a natureza e a finalidade do drama. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 2001.
® Idem. Ibidem p. 11.
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frente do tablado-palco. Este ndo € um palco italiano. A plateia tem visibilidade

tridimensional. Nesse espago cénico, 0s atores podem manter o contato visual ininterrupto

com o publico. O Ator, em mais um dia de ensaio. Suas ferramentas sao seu corpo, sua mente,

a lapiseira de grafite 0.5 e a caneta marca-texto alaranjada.

Blecaute

Trilha sonora

PURO TEATRO

Igual que en un escenario
Finges tu dolor barato
Tu drama no es necesario
Ya conozco ese teatro

Fingiendo,

Que bien te queda el papel
Después de todo parece
Que es esa tu forma de ser
Yo confiaba ciegamente
En la fiebre de tus besos
Mentiste serenamente

Y el telon cayo por eso

Teatro,

Lo tuyo es puro teatro
Falsedad bien ensayada
Estudiado simulacro

Fué tu mejor actuacion
Destrozar mi corazon

Y hoy que me lloras deveras
Recuerdo tu simulacro

Perdona que no te crea
Me parece que es teatro

Teatro,

Lo tuyo es puro teatro
Falsedad bien ensayada
Estudiado simulacro

Fué tu mejor actuacion
Destrozar mi corazon

Y hoy que me lloras deveras
Recuerdo tu simulacro

Perdona que no te crea
Me parece que es teatro
Perdona que no te crea
Lo tuyo es puro teatro
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NOTA 2 — Comecgo

ATOR

Penso em uma certeza: o texto dramatico somente se realiza quando € encenado, e,
assim, transforma-se, de fato, em peca, cuja dramaturgia € posta em cena, a partir de
elementos cénicos (atores, cenario, figurino, trilha sonora, iluminacdo — recursos signicos do
espetaculo teatral). Podem até ser dispensados todos esses recursos, mas ha a necessidade
inerente do ator, performance, declamador, contador, aquele que vai falar, representar, atuar,
colocar em acdo, dar movimento a linguagem verbal ou mesmo a pantomima (no caso de uma
representacdo apenas mimica, gestual, sem palavras, performatica).

Essa é, entdo, a diferenca primordial entre o texto dramético e o texto narrativo. Na
literatura, tanto o género épico (narrativa em prosa — romance, conto, novela) quanto o género
lirico (poesia) comunicam-se inteiramente com o publico através do seu préprio suporte ou
plataforma, prescindindo de tudo mais. O género dramatico, por sua vez, s6 se completa com
a representacdo, a encenacgdo, o espetdculo. O livro pode ficar na estante (ou, sendo livro
digital, na sua respectiva plataforma de acesso), a espera do leitor. A peca de teatro ndo se
restringe a escrita e a publicacéo, seja ela em qualquer formato.

De acordo com Anne Ubersfeld, o teatro é°:

(...) a propria arte do paradoxo, a um sO tempo producdo literdria e
representacdo concreta; arte a um s6 tempo eterna (indefinidamente reprodutivel e
renovavel) e instantnea (nunca reprodutivel como idéntica a si mesma): arte da
representacdo que é de um dia e nunca a mesma no dia seguinte; quando muito, arte
feita para uma Unica representagéo.

A autora fala do duplo carater do teatro, o texto, teoricamente, esta fixo no suporte
papel, intangivel, mas sua representacdo concreta, no palco, garante o seu exclusivo carater
efémero, e nunca uma exibicdo serd igual a outra, embora seja 0 mesmo texto e 0S mesmos
atores interpretando. Para ela, a atividade teatral se apresenta de forma que o psiquismo
individual est& investido numa relagdo coletiva, o ator nunca esta sé, assim como o publico
nunca esta sé. Além de estar acompanhado de todos os outros elementos da plateia, esta sob a
mira dos atores em cena. Por isso, a essencialidade paradoxal do teatro, de um homem s@, um

unico criador, ao pensarmos no teatro de Sofocles, teatro de Euripides, teatro de Shakespeare,

0 UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010, p. 2.
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teatro de Moliére, teatro de Brecht, mas feito, tdo e somente, de modo coletivo por uma
equipe de producéo.

Lembro-me da fala da personagem Carlos Santeiro, autor da comédia em um ato Um
romance de geracdo, obra homoénima de autoria de Sérgio Sant’Anna™. O livro esta
estruturado como uma peca de teatro (com descricdo de personagens, cenario, rubricas e texto
dialdgico — réplicas) e, ao final, na parte romance, essa personagem faz uma reflexdo para o
caso de a peca, inicialmente projetada para ter trés atos, ndo ser encenada, e ficar apenas
classificada como texto literdrio — dramaturgia para ser lida (paradoxo). Além de fazer
consideragOes sobre as escolhas e os destinos das personagens, com possibilidades de
diferentes finais, o texto discute, em particular, acerca da questdo dos géneros literarios,
estilo narrativo em prosa (romance, em especial) e dramatirgico (texto teatral). O livro tem o
subtitulo “Teatro-fic¢do”. Pronuncia-se, entdo, o escritor alcOolatra de Sant’Anna, que

pretendia ter escrito o romance de sua geracao™:

A diferenca entre os géneros teatro e romance encontra-se ndo totalmente na
linguagem, mas também — ou principalmente — no fato de que um texto teatral deve
se presentificar a cada noite no palco para atores e espectadores. Antes de levantar-
se 0 pano, esse mesmo texto esta adormecido, é inacessivel. Poder-se-ia contra-
argumentar que também um texto de ficcdo hiberna numa livraria ou estante até que
alguem va buscé-lo e o torne existente através da leitura. E, por outro lado, também
um texto teatral pode ser lido na forma de livro. Mas é 6bvio que, no caso do texto
teatral, ele s6 se realiza integralmente em suas intengdes na medida em que 0s
personagens s3o representados por atores para um publico. E um ritual de
convivéncia, onde esses dois polos devem estar simultaneamente presentes.

O Ator, em pé, faz movimentos de péndulo com seus bracos, depois as pernas e, por
fim, o torax. Poderia ser o préprio Carlos Santeiro, bébado, tonto, confuso, depois da noitada
de sexo e varios copos de uisque com Ela — A Jornalista (a segunda personagem de Um
romance de gerac¢ao). O movimento do corpo do Ator gera a acdo da personagem Ele — O
Escritor, da obra de Sant’Anna.

O teatro é feito de movimento. Movimento: acdo. A acdo, dentre as trés unidades
descritas pelo Estagirita na Poética™ (acdo, lugar e tempo), é a principal. A¢do que provoca
movimento, personagens autdbnomas (atores metamorfoseados — disfarce? — dispensa a figura
do autor; o narrador no género épico, o papel do mediador), acdo através de didlogos (abre
espaco para as participaces do coro — funcionando como um elemento do proprio género
épico, com funcdo narrativa ou lirica, a fim de assegurar a voz do autor; monologos —

soliloquios; além do prologo e do epilogo — que também podem ser caracteristicos do épico)

' SANT’ANNA. Sérgio. Um romance de geracao: Teatro-ficcdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009.
2 |dem. Ibidem. p. 105.
13 ARISTOTELES. HORACIO. LONGINO. A poética classica. Sao Paulo: Cultrix, 2005.
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relacdo causal, cenas encadeadas, desenvolvimento linear, com peripécia, ng, reconhecimento,
desenlace. O tempo da acdo € o tempo presente e 0 espaco deve se tornar 0 ambiente cénico
(imperceptivel como cenario) onde se passa a peca, mantendo uma consideravel aproximacao
com o publico.

Na peca de teatro, se pensada como um organismo, as partes determinam o todo, cada
cena tem a sua unidade interna e completa o conjunto. Sem esquecer a verossimilhanca,
possivel apenas a partir dessa ideia de continuidade. Anatol Rosenfeld* fala do conjunto
como um sistema fechado e que essas carateristicas determinam o que se aproximaria de uma
dramética pura ou, como prefere denominar, rigorosa, a partir dos preceitos de Aristételes na
Poética. Esses conceitos foram elaborados e organizados pensando-se na dramaturgia escrita
no século V a.C., em especial, na tragédia e na comédia, sem comentar as outras formas de
poesia dramética, como o canto ditirambico ou o drama satirico. Para essas partes formarem o
todo, é preciso que as cenas tenham uma relacdo de causa, solugdo, consequéncia. 1sso
acontece quando as personagens estdo em uma situacdo de conflito, expressa pelos dialogos
com elementos e figuras de retdrica, a ressaltar a funcdo apelativa da linguagem dramatica.

Movimento. Acdo. Personagens autbnomas. Dialogos. Rela¢do causal. Cenas
encadeadas. Pega de teatro como organismo. Desenvolvimento linear. Tempo presente.
Conflito. Do teatro classico grego ao teatro p6s-moderno, o que se alterou? O que se
manteve?

O teatro é uma das manifestacdes artistico-culturais mais presente em todos 0s povos.
Desde a Antiguidade, em seu carater mitico-religioso; passando pelo teatro medieval; durante
0 Renascimento, com o teatro elisabetano inglés, a commedia dell'arte na Italia e a idade de
ouro do teatro espanhol; o periodo barroco; as tendéncias realista ou naturalista; o teatro
épico, de Bertold Brecht, no inicio do século XX; o teatro do absurdo, de Samuel Beckett, e 0
pos-dramatico do final do século XX, até se alcangar o teatro contemporaneo e 0S processos
colaborativos atuais. Dessa forma, o teatro percorreu os periodos histéricos da humanidade,
adquirindo funcbes, combinando aspectos, assumindo estéticas, modificando-se conforme sua
evolucdo. Entretanto, ndo deixou de representar a cultura do homem de seu tempo. A triade
que o compde, ator-texto-publico (questionada e questionavel em diferentes periodos,
especialmente pela necessidade do texto), transforma o espetaculo cénico em um instrumento
de propagagdo social e cultural, bem como é capaz de sustentar todo um processo de

comunicabilidade entre suas instancias constitutivas.

' ROSENFELD, Anatol. O teatro épico. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p. 30.
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Ao longo dos séculos, a historia da dramaturgia ocidental acompanhou 0s movimentos
culturais, artisticos e literarios. Diderot, Voltaire e Lessing, no século XVIII, estabeleceram os
pressupostos do que se convencionou chamar de drama sério, desvinculando-se, assim, das
formas rigidas e classicas da tragédia e da comédia. Diderot foi um dos grandes responsaveis
por expressar as acdes, movimentos, das personagens sob a forma dialégica, instaurando essa
como uma caracteristica predominante do teatro até a contemporaneidade: “(...) Foi Diderot o
primeiro a levar realmente em conta — por té-lo igualmente praticado — o devir cénico da obra
dramética, em particular quando tal devir faz parte de seu desejo — sua utopia — de escrever
inteiramente, do ponto de vista do dialogo, a pantomima de um texto” *°. E, posteriormente,
com a crise desse mesmo drama sério, ao final do século XIX, surgiram autores que
romperam com as estruturas absolutas do drama e abriram espaco para as suas novas formas.

O Ator se apoia na contribuicdo de Peter Szondi*® para tracar um breve panorama
sobre a historia do drama e as modificacdes nele acontecidas. De acordo com Szondi’, o
modelo draméatico da época moderna surgiu no periodo renascentista, vinculado,
exclusivamente, a reproducdo das relacGes intersubjetivas, quando o sujeito se configurava
apenas como integrante de uma comunidade, sendo o poder de suas decisdes e determinacdes
o0 verdadeiro local de sua realizacdo dramatica. Assim, ao escolher pelo mundo da
comunidade, seu interior se manifestava e a presenca dramatica era fruto da relacdo desta
comunidade com o sujeito, o que decidia seu agir. Portanto, o0 meio linguistico vigente se
tornou o dialogo, abolindo-se apartes, coros, prologos e epilogos, bem como os monélogos se

tornaram pouco utilizados. Acrescenta o autor':

E o0 que distingue o drama cléssico tanto da tragédia antiga como da peca
religiosa medieval, tanto do teatro mundano barroco como da peca historica de
Shakespeare. O dominio absoluto do dialogo, isto é, da comunicagdo intersubjetiva
no drama espelha o fato de que este consiste apenas na reproducéo de tais relacoes,
de que ele ndo conhece sendo o que brilha nessa esfera.

Foi somente a partir da crise do drama, no final do século XIX, e da sua consequente
superacdo, levando em conta a problematica da dialética entre forma e conteddo, numa
perspectiva historicizada, que o sentido moderno do teatro comegou a aparecer. Segundo
Szondi* superar o drama foi superar uma elaboracao histérica, pois as exigéncias técnicas se

tornaram também exigéncias existenciais e 0 modo de fazer teatro se configurou como uma

> SARRAZAC, Jean-Pierre (Org.) Léxico do drama moderno e contemporaneo. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2012, p. 68.
16 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno (1880-1950). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2011, p. 28).
7 |dem. Ibidem.
'8 |dem. Ibidem. p. 30
9 1dem. Ibidem.
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parcela da vida social de uma época. Foi nesse periodo que dramaturgos como Henrik Ibsen,
August Strindberg, Gerhart Hauptmann, Maurice Maeterlinck e Anton Tchekov tentaram
representar novos assuntos, com diferentes temporalidades e fora das medidas do dialogismo
dramético convencional. As formas poéticas alicercadas no drama, como elemento de carater
absoluto, chamado pelo autor de drama absoluto: o fato, o tempo presente e as relagdes
intersubjetivas necessitavam de revisdo, reelaboracao e, ao final, rompimento. Esse préprio
elemento de carater absoluto do drama e das formas como irreversiveis foi destituido. Na
nova relacdo sujeito-objeto, o absoluto se relativizou. A temporalidade, presente em Ibsen, foi
relativizada pelo passado que ele tinha de revelar, como seu objeto; as relagdes intersubjetivas
em Strindberg, foram substituidas pela perspectiva subjetiva das proprias personagens e a
problematizacdo do acontecimento, em Hauptmann, transformou-se em condi¢6es objetivas
representadas em cena.

Embora os temas do drama moderno se mantivessem em grande parte 0s mesmos do
drama cléssico, a transicao deve ser entendida como um processo em que o0 elemento tematico
se consolidou através da forma e também do contetido, ao romper com a forma antiga. Nesse
momento, surgiram os experimentalismos formais, cuja necessidade interna foi balizada no
quadro das mudancas estilisticas. As formas dramaticas passaram a assumir recursos de outras
poéticas, como elementos da épica e da lirica, especialmente, pela utilizacdo de personagens-
narradores épicos, encadeamento de cenas com fragmentacdo e mobilidades temporais.
Assim, a dialética sujeito-objeto esteve, ao mesmo tempo, no plano da forma e na do
conteddo, sendo representada pelas situagdes epicas comuns, em que o narrador pode ser
definido enquanto mediador da relacdo sujeito-objeto, ou fazer parte dela. A esse respeito,

Szondi® afirma:

Além dessa crise do drama e das suas tentativas de solucdo épica, e ndo
obstante s6 compreensiveis por inteiro quando se as tém como pano de fundo,
aparece por volta da virada do século o drama lirico, e, a frente de todos, a obra de
juventude de Hofmannsthal. E fécil perceber como ele se relaciona indiretamente
com a crise do drama. A tensdo entre forma e contetdo do drama moderno se atribui
a contradicdo entre a unificacdo dialdgica de sujeito e objeto na forma e sua
separagao no conteido. A dramaturgia épica se desenvolve a medida que a relagéo
sujeito-objeto situada no plano do contelido se consolida em forma. O drama lirico
escapa a essa contradi¢do porque a lirica ndo radica nem na passagem reciproca
atual nem na separacéo estéatica de sujeito e objeto, mas em sua identidade essencial
e originéria. (...) A linguagem dramatica é estritamente referida & acdo, que decorre
em um presente continuo; por isso, a analise do passado esta em contradi¢cdo com a
forma dramética. Na lirica, ao contréario, os tempos se unificam, o passado é também
o presente, e a linguagem ndo é ao mesmo tempo elemento tematico que deva
justificar-se e possa ser interrompido pelo siléncio. A lirica é em si linguagem; por
esse motivo, no drama lirico a linguagem e a agdo ndo coincidem necessariamente.

20 |dem. Ibidem. p. 98.
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Em “Introdugdo — Crise do drama”, presente no Leéxico do drama moderno e
contemporaneo®, organizado por Jean-Pierre Sarrazac, 0 organizador tece importantes
consideracdes sobre a crise do drama descrita por Szondi. Inclusive, ao revisita-lo, oportuniza
uma leitura critica de seu posicionamento e também avanca nas contribui¢des sobre o drama
contemporaneo e suas caracteristicas. Para Sarrazac, Szondi acabou se fechando em
interpretacdes teleoldgicas de dramaturgos como August Strindberg e Luigi Pirandello, por
exemplo, baseado na sua influéncia ideoldgica de Hegel e Lucacks, e ao tentar supera-los,
fixando-se na ideia de que o sujeito épico seria a Unica alternativa para o teatro moderno, visto
que a dramaturgia épica de Brecht estava no seu auge. E também devido a influéncia do
frankurtiano Theodor Adorno e sua teoria de massificacdo, que decretava o fim da forma
dramatica como possibilidade estética, concebendo seu futuro como “autdpsia dramaturgica”,
ao pensar, nesse caso, a pega de Samuel Beckett, Fim de partida, como pilar. Sarrazac

complementa®;

No essencial, trata-se — repetimos — de abandonar a ideia segundo a qual o
horizonte — o fim — do teatro dramético poderia ter sido o teatro épico (como o do
capitalismo deveria ser 0 comunismo). Para isso, ndo ha necessidade alguma de se
rejeitar 0 marxismo e, tampouco, a abordagem socioestética do teatro moderno e
contemporaneo. Basta, ao contrario, interrogar-se sobre certas rejeicdes ideoldgicas
de pensadores marxistas do teatro, ndo obstante bem diferentes uns dos outros, como
Lukacs, Brecht, Adorno, Szondi, e proceder a uma reavaliagdo dos objetos
rejeitados: principalmente o dramatico (ndo mediatizado pelo épico) e seu corolério,
a subjetividade, polemicamente rebatizada como subjetivismo. Como se a
manutencdo da relacdo intersubjetiva e sobretudo o apelo ao intrassubjetivo, ao
intimo, tdo presentes no teatro do século XX, de Strindberg a Adamov ou a Sarah
Kane, significassem inevitavelmente regresséo ao individualismo, ao apolitismo, em
suma, ao teatro burgués.

Conforme o francés®, a crise da forma dramatica, na verdade, deve ser entendida
através de quatro crises diferentes: a crise da fabula, déficit e pulverizacdo da acéo,
permitindo o surgimento das atuais dramaturgias do fragmento, do material, do discurso; a
crise do personagem, que ao ser apagado, liberta a figura, o declamador, a voz; a crise do
dialogo, que propicia a forma de um teatro cujos conflitos inserem-se no proprio amago da
linguagem, da fala; e a crise da relagéo palco-plateia, com o “questionamento, no — € a partir

do — texto mesmo, do textocentrismo”. Sobre a crise do didlogo, hé o seguinte comentario:

O estilhagamento do diélogo nos dias de hoje, seu carater polifénico ou, ao
contrério, coral, eliminando as diferencas entre o0s enunciadores, deve-se
amplamente ao terremoto introduzido pela conversagdo no campo da fala teatral. A

2l SARRAZAC, Jean-Pierre (Org.) Léxico do drama moderno e contemporaneo. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2012.
22 |dem. Ibidem, p. 30
2 |dem. Ibidem, p. 33
2 |dem. Ibidem, p. 59
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multiplicacdo das vozes esparsas e ndo identificadas, e a importancia dada a fala
ambiente derivam de um primeiro modelo. Outros modelos afirmam-se com
veeméncia na segunda metade do século XX. Alguns dramaturgos acolhem a fala
comum em enunciados bem sucintos. A apreensdo de réplicas esparsas no cotidiano
revela, pelos efeitos da montagem, formas de interagdo inesperadas entre
enunciadores-personagens que, ndo obstante, ndo manifestam nenhum compromisso
em suas declaraces.

A partir dessas crises enfrentadas, superadas, ou simplesmente vivenciadas, muitas
transformacfes ocorreram com e nas formas dramaticas, até se alcancar a denominacdo de
teatro pos-dramatico de Hans-Thies Lehmann, que serd abordada na sequéncia destas notas.
O drama ndo pressupde mais as trés regras de unidade dramatica, nem necessita de um texto
dramatdrgico para ser encenado, ndo requer um conflito tradicional (entre duas forcas opostas
— externas — intersubjetivo ou apenas no plano subjetivo da personagem — interno — que
possam desencadear agGes, com comeco, meio e fim). Também ndo ha reviravoltas ou
peripécias, progressdo de cenas, linearidade, situacdo clara, relacdes dialdgicas exclusivas e
até mesmo a nogdo de personagem € outra, alem de permitir a insercdo de textos liricos, em
prosa, teses de psicologia, antropologia ou filosofia, descri¢des, rubricas faladas em cena e
diferentes recursos de montagem e encenacao.

Nesse ensejo, convido ao debate sobre o drama contemporaneo (aqui entendido desde
a acepcgdo de género dramatico, bem como de prética teatral de dramaturgia) e as novas
teatralidades da encenacdo, a autora Silvia Fernandes®. Segundo ela, a dramaturgia,
atualmente, estd situada no campo da diversidade, desafiando qualquer espécie de
generalizagdo. Pode estar assentada sobre as regras dos playwriting ou estruturada como
storyboard de cinema, mesclando padrdes de acdo e didlogo ou justapondo mondlogos, cuja
tematica, a partir dos problemas atuais, esta tratada de forma realista ou metaforizada em
temas abstratos, mas sem deixar de transformar a relacdo do texto (e a triade autor-ator-
publico) com o real, a representacdo do real, e ndo sua simples reproducdo (como se pretendia
num teatro real-naturalista). Fernandes cede a palavra a Patrice Pavis, para o qual o texto
teatral esta definido pelo critério elocutdrio, ou seja, tudo o que se fala em cena constitui o
texto de teatro. Ela também reforca a integracdo de outros estilos de narrativa, como
romances, poemas, roteiros cinematograficos, excertos de obras variadas (literarias,
audiovisuais, musicais), fragmentos de falas que podem parecer desconexas, num primeiro
momento, porém, estdo a servico de uma dramaturgia cénica do proprio diretor ou dos atores

da peca. Acerca da questdo (ainda polémica) de o texto teatral ser classificado como obra

 FERNANDES, Silvia. Teatralidades contemporaneas. Sao Paulo: Perspectiva, 2010, p. 153.
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literéria, a autora cita o tedrico da Escola de Praga, Jiri Veltrusky, segundo o qual o drama

ndo deixa de ser uma obra literaria por agregar elementos e componentes de teatralidade,

como a performance, no caso®:

Talvez essa tenha sido uma das mudancas (a confluéncia da literatura com a
teatralidade para gerar um sentido aberto e oportunizar ao publico completar a
lacuna) mais radicais da relacdo texto/cena no teatro contemporaneo. Para entendé-
la, ndo é preciso voltar a discussdo sobre a natureza literaria ou teatral do texto
dramatico. Jiri Veltrusky, tedrico da escola de Praga, considera a discussdo indtil.
Observa que sem divida o drama é uma obra literaria e, enquanto tal, pode ser
simplesmente lido ou usado como componente da performance, como faz Robert
Wilson com os textos de (Heiner) Miiller. A diferenga esta no tipo de teatro que se
pratica e, em Ultima instancia, vai determinar a escolha e o uso que se faz do texto.
Algumas formas teatrais contemporaneas, por exemplo, preferem os textos liricos e
narrativos ao drama, pois pretendem que a escritura cénica entre em relacdo com a
literatura como um todo, e ndo apenas com o género dramatico.

Em outro momento, Fernandes salienta a predilecdo dos autores pds-modernos por

caracteristicas diferentes e inovadoras a ideia maxima de que o teatro € acdo, e de que o texto

precisa gerar essa acao, manifestada pelos atores no palco:

O resultado da apropriacdo da teatralidade pela dramaturgia mais recente é
que o texto literario ganhou novo estatuto. O dramatico ainda se conserva no modo
de enunciagdo, na construgdo dos didlogos, mondlogos ou narrativas e, algumas
vezes, no desdobramento das personagens. Mas a qualidade teatral deixa de ser
medida pela capacidade de criar agdo. Agora teatral pode ser apenas espacial, visual,
expressivo no sentido da projecdo de uma cena espetacular. Paradoxalmente, é
teatral um texto que contém indicacfes espago-temporais ou lddicas
autossuficientes. Os textos do dramaturgo francés Bernard-Marie Koltes, por
exemplo. E interessante observar como em suas pegas a circulagio da palavra auxilia
a construcao de estratégias espaciais complexas?’.

Ao pensar e falar em espaco, a partir das colocacgdes de Silvia Fernandes, com base em

pesquisadores da cena teatral pds-moderna, o Ator resolve explorar o espaco da sala teatral

em que esta. E interessante elucubrar o fato de que, na maioria dos dispositivos ou edificios

teatrais fechados, a sala de espetaculos ndo tem janelas. Serd que o publico se dispersaria?

Ficaria entretido com o movimento externo, ao passo que a atriz estaria no palco dando sua

fala de A gaivota, de Tchekhov? Essa € uma ideia um tanto quanto absurda. Passemos, entéo,

a imaginacdo, bradou o Ator, empostando seu timbre de voz e recebendo, em retorno, o seu

préprio eco.

%6 |dem. Ibidem. p. 158.
2" |dem. Ibidem. p. 163.
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NOTA 3—-Meio A

ATOR

No principio foi o verbo.

No principio foi o0 verso.

Durante 0 movimento renascentista, no periodo que compreendeu o final do século
XIV e meados do século XVI, foi que o didlogo em linguagem prosaica comegou a se
legitimar como forma principal do texto primario de uma peca (as falas das personagens,
diferentemente do texto secundario: as indicacdes cénicas, didascélias ou rubricas). A
linguagem e a forma que predominavam na escritura dos textos teatrais, anteriormente, era a
lirica. As pecas, em sua maioria, eram escritas em verso. Essa tendéncia a narrativa, ao
formato dialégico em prosa das réplicas e tréplicas de personagens, ganhou forca na
modernidade e mantém-se vigente no atual momento. Com algumas excecGes que procuram
resgatar o verso, o teatro lirico e a estrutura do poema. Recordo, imediatamente, de Gota
d’agua, de Paulo Pontes e Chico Buarque, escrita em 1975, toda versificada pelo musico,
escritor e compositor.

Chamo a cena, para compartilhar suas posi¢oes sobre o tema, o poeta Fernando Pessoa
e o tedrico Ronald Peacock. Estendo a minha voz e fago dela instrumento de propagacédo para
0 que eles afirmaram.

Conforme Fernando Pessoa®, a literatura dramatica é uma subespécie da literatura
narrativa, sendo essa a expressdo verbal de um temperamento. A literatura dramatica, assim,
configura-se como a forma objetiva dessa expressdo verbal, ou seja, a forma mais sintética da
expressao objetiva. Dessa maneira, 0 verso se diferencia da prosa pelo ritmo, sob o aspecto
exterior. Por outro lado, internamente, a prosa é um estado mental que naturalmente se projeta
em simples palavras e o verso € um estado mental que naturalmente se projeta em ritmo feito
com palavras. Por isso, no verso, ha a necessidade do ritmo, essencial; ja na prosa, o ritmo se
faz acessorio, como uma vantagem.

Ronald Peacock # defende que o verso, como expressao dramatica, foi bem sucedido
nos dramas elisabetanos, nos classicos franceses, ou em autores como Schiller e Grillparzer,
por exemplo. O verso contribui para a intensidade e a economia da expresséo, funcionando,

desse modo, como elemento relacionado ao fluxo do tempo nas sequéncias dramaticas. O uso

28 PESSOA, Fernando. Poemas dramaticos. Lisboa: Atica, 1952.
2 PEACOCK, Ronald. Formas da literatura dramatica. S4o Paulo: Brasiliense, 1983.
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da linguagem enfatica, o ritmo e a linguagem figurativa, proprios do verso, dao conta da
expressdo dos sentimentos, das emogdes intensas. Portanto, a agdo expressa em versos, numa
forma dramaética, modifica e se diferencia da acdo presente nos tipos de peca em prosa, uma
vez que o uso do verso, como instrumento individual de intensificagdo poética, facilita o
desenvolvimento dessa emogdo e dessa paixdo, bem como adiciona a linguagem ritmos
claros, o cuidado com o som e a expressividade da voz, vinculado a natureza fisica e também
ligados aos sentimentos. Ainda assim, considera-se a linguagem em verso, ou em prosa, a
servico do didlogo, da fala, pelo mesmo objetivo — o dramatico, tanto em uma modalidade
qguanto na outra. Deve-se levar em consideracdo que a linguagem de uma peca teatral
constitui-se de uma intertessitura de linguagens que inclui, ndo apenas a linguagem verbal
(oral e escrita), mas também de imagens, a cenografia, a encenacdo e a interpretacdo. Além
dos elementos de iluminagdo e sonoplastia.

Conforme o autor, um drama deve combinar trés elementos, dentre eles, a expresséo
dos sentimentos através das acdes, e se essa expressdo for realizada pela utilizacdo da forma

lirica, pode-se chegar mais rapidamente ao resultado buscado®:

Um estilo dramatico poderosissimo nasce da combinacdo de trés elementos:
um nacleo mitico, uma forte realizacdo psicoldgica das pessoas do drama, € uma
imagistica de férmula sutil. O primeiro fornece um centro vibratil e misterioso,
situado no coragdo da experiéncia humana e ao qual reagimos como 0 nosso proprio
nicleo de sentimentos. O segundo acrescenta um quadro convincente de
circunstancias reais, € 0 terceiro propicia a expressdo de todos os sentimentos
correlatos através da agdo. Assim, a visdo da realidade e a visdo do sentimento
fundem-se e sdo revividas como ideia na arte da peca. Onde tal combinagdo é
alcancada, existe a maior concentragdo de metafora, a que nos referimos acima,
porque a elaboracdo poética é a expansao de uma semente poética.

E com essa ideia em mente que penso a questio do romance-peca e o hibridismo entre
0S géneros. Se a linguagem prosaica ou lirica esta inserida na forma dramatica, como ¢ facil
perceber, por que ainda se fala em géneros literarios (épico, dramatico e lirico) isolados,
autbnomos, autossuficientes, ou, entdo, nos limites entre cada um deles? Os géneros ndo
precisam ser entendidos dessa maneira cartesiana, pelo contrario, eles podem passar a ser
encarados pela perspectiva do hibridismo. O épico, o dramético e o lirico sdo interpenetraveis,
sdo passiveis de contaminacao, apropriacdo, contribuicdo ou associacdo de uns aos outros.
Aqui, faco uma importante ressalva: a prerrogativa hibrida ndo é sendo um postulado, uma

visdo, uma perspectiva de entendimento, aplicacdo e utilizacdo dos géneros. Entretanto, néo

%0 |dem. Ibidem. p. 292.
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deve ser determinada como um conhecimento novo, inédito ou proprio de um periodo pos-
moderno. Tratar os géneros de modo global, ordenados como pertencentes a um conjunto
literério, a fim de evitar que se delimite e se ergam fronteiras sélidas em torno de cada um,
abstraindo-os, € uma prética anteriormente reconhecida e recorrente desde que se tem a
noticia de sua constru¢do como modelo de literatura. O que remonta ao periodo renascentista,
a partir de pressupostos da Antiguidade classica, tendo Aristoteles como o mentor-arranjador
da definicdo de poesia dramaética, poesia épica (oriunda das epopeias de Homero) e poesia
mista (as formas poéticas dos ditirambos, por exemplo, em Platdo, sdo consideradas como
narrativas; ja em Aristdteles, identificar-se-iam com a lirica atual, advindas do canto coral).
Ainda que se credite ao Estagirita a criacdo dos géneros literarios, eles so se caracterizaram de
fato com o Renascimento e a constituicdo do lirismo como género®. Propagando-se em larga
escala no Romantismo, que leva em conta as questdes de representacdo e de imitacdo
(inicialmente abordadas nessas notas).

De acordo com Genette*, as motivacgdes historicas, estéticas, ideoldgicas, 0s contextos
politico-sociais, bem como a prépria compreensao da literatura e de seus géneros, afetam,
inclusive, a determinacdo de suas naturezas e de uma consciéncia evolutiva de suas
necessarias transformacdes ao longo do tempo. Por isso, a precariedade em afirmar uma
fixidez das formas que pudessem dar conta dos sentimentos (e posicdes) épico, lirico e
dramatico, além de se considerar os subgéneros, ausentes da triade, mas ampliados por
necessidade, como o0 romanesco, o tragico, o cémico, o farsesco, a fabula, entre outros. Para
tanto, os géneros estdo pensados a partir de grandes parametros, com base em trés espécies de
constantes, que dizem respeito a tematica, ao modo e a forma. Assim, acontecem dois fatores
distintos: o imobilismo e a diferenciacdo, ambos proprios da literatura. Em uma passagem
especifica (particularmente isso me interessa, como Ator-autor dessas notas), Genette cita
Homburg, que recusa a hierarquia dos géneros, bem como toda a sucessdo advinda deles,
determinando, assim, uma “cadeia sem fim, em anel ou em espiral, de reciprocas
transposigdes”™: “O poeta tragico ganha em estudar o poeta lirico, o poeta lirico o poeta
épico, 0 poeta épico 0 poeta tragico. Pois no tréagico reside a perfeicdo do épico, no lirico a
perfeicdo do tragico, no épico a perfei¢do do lirico”.

1 Gérard Genette explicita detalhadamente as transformacdes de conceitos e nomenclaturas dos géneros
literarios no decurso dos periodos histéricos In GENETTE, Gérard. Introdugédo ao arquitexto. Lisboa: Vega,
1990.
%2 1dem. Ibidem.
%% |dem. Ibidem. p. 57.
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Vitor Hugo, no “Prefacio” de Crowell*, faz a defesa dos géneros hibridos. Para ele, na
vida e na arte, como sua forma de representacdo da vida, o belo e o feio, o riso e a dor, 0
grotesco e o sublime, estdo todos misturados e, por isso, ndo deve se separar a tragédia da
comédia, no género dramatico. Seria uma maneira artificial e arbitraria para isolar o drama,
género que incorpora caracteristicas dos outros géneros, como o lirico e o épico. De acordo
com Vitor Hugo, a unica diferenciacdo possivel seria a da Histdria, a servi¢o de relatar os
acontecimentos, e da Poesia, como forma de arte estética e literaria. Nesse sentido, a Poesia
tem trés idades, correspondentes a cada epoca da sociedade: a lirica, aos tempos primitivos; a
épica, aos tempos antigos; e o drama aos tempos modernos (ao se tratar da fisionomia e do
pensamento do homem, a relacdo pode ser, respectivamente: juventude, virilidade, velhice).
Para o autor, a obra de arte deve estar fixada segundo o seu valor intrinseco, € ndo limitada
por sua forma da qual se valeria como uma questdo secundaria. O poeta afirma que o drama,
especificamente, € um espelho em que a natureza esta refletida, e ndo importa se esse for
escrito em prosa, Verso ou em prosa e verso, pois sua estrutura deve ser relegada ao segundo

plano:

O teatro é um ponto de 6tica. Tudo o que existe no mundo, na histdria, na
vida, no homem, tudo deve e pode ai refletir-se, mas sob a varinha mégica da arte. A
arte folheia os séculos, folheia a natureza, interroga as cronicas, aplica-se em
reproduzir a realidade dos fatos, sobretudo a dos costumes e dos caracteres. Bem
menos legada a duvida e a contradicdo que os fatos, restaura o que os analistas
truncaram, harmoniza o que eles desemparelharam, adivinha suas omissfes e as
separa, preenche suas lacunas por imaginagdes que tenham a cor do tempo, agrupa o
que deixaram esparso, restabelece o jogo dos fios da providéncia sob as marionetes
humanas, reveste o todo como uma forma ao mesmo tempo poética e natural, e Ihe
da esta vida de verdade e de graca que gera a iluséo, este prestigio de realidade que
apaixona o espectador, e primeiro o0 poeta, pois 0 poeta é de boa fé. Assim, a
finalidade da arte é quase divina: ressuscitar, se trata de historia; criar, se trata da
poesia®.

Para o filésofo alem&do Hegel, o0 género dramatico, como concepcao poética, agrega a
unido mediatizada do principio épico e do principio lirico. A acdo, dessa forma, ocupa, na
hierarquia hegeliana, o terceiro lugar, depois do estado geral e da situacéo determinada: “Ora,
representar a agdo como sendo um movimento total, composto de acdo, da reacdo e da solugéo
de um conflito € o que a poesia, sobretudo, pertence, visto que as outras artes s6 podem um
instante reter do desenvolvimento da a¢do”**. Hegel considera a acdo como a revelacdo do que
h& de mais profundo no individuo, de natureza espiritual, cuja expressao esta representada

pela méxima clareza e determinacdo. Ao questionar se a obra de arte deveria ser pensada

% HUGO, Vitor. Do grotesco e do sublime. Prefacio de Cromwell. S&o Paulo: Perspectiva, 2007.
% |dem. Ibidem. p. 79.
% HEGEL. Estética. S&o Paulo: Nova Cultural, 1996, p.178.
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como poesia ou prosa, Hegel afirma que o que ha de verdadeiramente poético na obra de arte
€ 0 que se convencionou chamar de ideal. Assim, a poesia € uma producdo humana no
dominio da representacdo, realizada pela propria atividade em si, no periodo posterior a sua
elaboracdo e transformacdo. Por causa desta idealidade é que a arte imprime valor aos objetos
que em si mesmos sao insignificantes (conteudo), podendo transforméa-los no seu préprio fim.

A respeito da idealidade desse conteldo, ele acrescenta®”:

O que, porém, sobretudo nos interessa nesta idealidade formal ndo é o
préprio contelido, mas a satisfacdo que nos proporciona a sua exteriorizagdao. A
representacdo deve aqui aparecer natural; mas o que, do ponto de vista formal,
constitui 0 poético e o ideal, ndo é o natural como tal, mas sim o ato que reduz a
nada a materialidade sensivel e as condicdes exteriores. Sentimos alegria perante
uma manifestacdo que deve ter todas as aparéncias de uma manifestacdo natural,
mas a sua existéncia provém do espirito que a produziu sem recorrer a nenhum dos
meios de que a natureza dispde. Os objetos encantam-nos, ndo porque sejam
naturais, mas porque sao feitos tdo naturalmente .

O filésofo italiano Benedetto Croce®*® postula a exclusdo dos géneros como
determinados de forma autdnoma, tendo como referéncia a teoria de Hegel (Estética). Para
ele, a exigéncia histérica penetrou na forma de se fazer e categorizar a poesia e acabou por
forcar a adaptacdo ao conceito do desenvolvimento, ou seja, da historicidade, e 0
desenvolvimento foi entendido como desenvolvimento dos géneros, e entdo se criou a historia
da lirica, a histdria da épica, a histdria da tragédia, a histéria do romance, e assim por diante.
O problema esta nas obras que ndo se encaixam nessas classificagcdes historicistas, ou que
estdo fora delas. Como exemplo, cita as cartas de Madame Sevigné, produzidas no século
XVII, e que s6 vieram a tona muito tempo depois.

Croce® retoma a critica de Lessing, cuja luta foi por eliminar a regra das trés unidades
aristotélicas na tragédia, procurando reduzi-las para uma so, ou entdo, a regra que vetava o
enjambement nos versos, liberando-o apenas em alguns casos especificos, ou as regras
gramaticais postuladas com base em alguns poucos e determinados autores. Enfim, para o
filésofo italiano, todas essas eram normatizagcdes desnecessarias. Da mesma forma, ndo se
poderia decretar 0s géneros estanques. Esse enrijecimento, tentado a toda ordem, fazia com
que os géneros, subgéneros e 0s sub subgéneros, acabassem morrendo ou sendo substituidos,
como o caso da épica, que perdera “suas condi¢cdes de vida nos tempos modernos” e a

tragédia, que foi superada pelo drama.

%7 |dem. Ibidem. p. 182.

% CROCE, Benedetto. A poesia: Introducdo a critica e histéria da poesia e da literatura. Porto Alegre: Edicdes
da Faculdade de Filosofia da UFRGS, 1967, p. 214.

% 1dem. Ibidem.
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Tzvetan Todorov®, em Os géneros do discurso, também evoca os postulados de
Gotthold Ephraim Lessing, situando-o como o “primeiro critico verdadeiro”, pois o seu
conhecimento técnico estaria relacionado a sua habilidade de criacdo. Todorov fala em
endogénese e exogénese: “a génese abstrata das formas e a génese concreta e factual da obra
individual”, tendo Lessing sido capaz de se concentrar na endogénese de uma obra, ao
eliminar os elementos externos dessa criacdo, frente a predominancia da exogénese da critica
da época. Conforme o autor, para Lessing, o sistema dos géneros ndo é fechado, pois ndo
pode preexistir necessariamente a obra, porque pode nascer a0 mesmo tempo em que 0
projeto da obra. Para ele, a coeréncia interna, e ndo a conformidade a uma regra externa, € o
que deve ser levada em conta, sem que haja contradi¢do aparente entre essas mesmas regras,

se a obra for considerada inerente a forma artistica escolhida. Todorov cita Lessing*:

O que desejamos, afinal, na mistura dos géneros? Que se separem tdo
exatamente quanto possivel em tratados dogmaticos, muito bem; mas, quando um
homem de génio, nas suas mais altas inspiragOes, coloca varios géneros numa Unica
obra, é preciso esquecer o livro dogmatico e ver apenas se 0 autor realizou seu
plano. Pouco me importa que uma pega de Euripides ndo seja inteiramente narrativa
nem inteiramente drama. Chamai-a um ser hibrido; basta que esse hibrido me agrade
e me instrua mais que a producéo de vossos autores regulares como Racine e outros.

Todorov*” segue discutindo a respeito da questdo dos géneros e seu surgimento.
Segundo ele, os géneros se institucionalizaram e acabaram funcionando como horizonte de
expectativa para os leitores e também como modelos de escritura para seus autores. Nesse
sentido, os géneros literarios sdo descritos a partir de dois pontos distintos: o da observacéo
empirica e o da andlise abstrata. Essas institucionalizagdes, acontecidas na sociedade, s
ocorrem por causa das propriedades discursivas, considerando as obras em relagcdo a essas
codificagbes, ou seja, 0 género representa essa codificacdo das propriedades discursivas
engendradas na e pela prépria sociedade.

Para finalizar o pensamento de Todorov, Maurice Blanchot é utilizado pelo primeiro,
em especial em seu O livro por vir, ao afirmar que 0s géneros ndo tém mais significado e um
livro depende exclusivamente de sua literatura: “(...)Tudo se passaria, pois, como se, tendo-se
dissipado os géneros, a literatura se afirmasse sozinha, brilhasse sozinha na claridade
misteriosa que ela propaga e que cada criacdo literaria Ihe devolve multiplicando-a — como se

houvesse, por conseguinte, uma esséncia da literatura”®. Porém, o desaparecimento aventado

“ TODOROV, Tzvetan. Os géneros do discurso. S&o Paulo: Martins Fontes, 1980, p. 40.
L 1dem. Ibidem, p. 37.
*2 |dem. Ibidem, p. 49.
*% |dem. Ibidem, p. 46.
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por Blanchot é contestado por Todorov nas suas proprias leituras, pois, na verdade, ndo sdo 0s

géneros que desapareceram em si, mas 0s géneros do passado que vao sendo substituidos*.

NOTA4—-Meiob

O Ator pensa em varios dos exemplos de obras cujo hibridismo é fonte de inspiracéo.
Obras, modelos, formas. Desde a Grécia antiga, 0s poemas ditirdmbicos, os dramas satiricos,
a epopeia, todas sdo formas hibridas por natureza, visto que nédo se estabeleciam os géneros
como 0s conhecemos, a partir do Renascimento.

E possivel dizer que muitos dos subgéneros literarios se criaram por causa da mistura
de géneros e de formas. Assim como as transformacdes da tragédia e da comédia em drama,
épico em narrativa em prosa, romance, novela, conto. O leque é aberto e acolhe diferentes
termos e designac6es, em uma base sustentada por uma Unica palavra: ficcao.

No teatro, inclusive, pensamos na romancizacdo do drama (o termo criado por Mikhail
Bakhtin, além da polifonia e do dialogismo), no épico de Brecht, no teatro-danca de Pina
Bausch, nas pecas-paisagens de Gertrude Stein, no teatro estatico de Maeterlinck, o
metadrama de Pirandello em Seis personagens a procura de um autor, 0 romance-rubrica,
0 mimodrama, os poemas dramaticos, o teatro de narradores, o teatro documentario, o
romance em cena — técnica amplamente amparada na narracdo. Aderbal Freire Filho discorre

sobre essa técnica®:

O género romance-em-cena é uma vontade de montar um romance sem
perder todos os sabores e valores da palavra. Quando adaptamos o texto, fazemos
uma outra obra (...) A idéia é botar o romance em cena tal como é. (...) Se fala em
terceira pessoa e se age em primeira. Unimos o épico e o dramatico, no sentido de, 0
épico ser a narracdo da acdo e o dramdtico ser a acdo. No romance-em-cena os dois
acontecem juntos.

Em outro momento, na critica intitulada “Palavra, imagem, narracdo: a questdo do
teatro contemporaneo”, de autoria de Gabriel Garcia®, o diretor reflete sobre a ideia da

narracdo. Conforme Aderbal Freire Filho, ndo existe a figura central do narrador, pois as falas

* Idem. Ibidem, p. 44.

* Entrevista do diretor Aderbal Freire Filho para o site Repérter News, para a jornalista Angela Coradini.
Disponivel em: <http://www.reporternews.com.br/noticia.php?cod=274718> Acesso em novembro de 2013.

% Critica teatral ensaistica de Gabriel Garcia, “Palavra, imagem, narragio: A questdo do teatro contemporineo”.
Disponivel em <http://ensaioscriticos.blogspot.com.br/2008/07/palavra-imagem-narrao-questo-do-teatro.html>
Acesso em novembro de 2013.
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sdo ditas pelos atores. Essa técnica ndo transforma a narra¢do em dialogo ou rubrica: o ator é
quem vai dizer a fala, tal como esta no romance. Se a fala diz que a personagem grita, o ator
vai dizer que esta gritando. A adaptacdo que acontece € do diretor enquanto dramaturgo da
encenacdo. Foram trés os espetaculos em que Aderbal utilizou o romance em cena: A Mulher
carioca aos 22 anos, de Jodo de Minas (1994); O que diz Molero, de Dinis Machado (2004);
e O pucaro bulgaro, de Campos de Carvalho (2006). Nessa Ultima, todos os atores narram e
se revezam entre as personagens, como narrador multiplicado, de modo semelhante ao
citacional, pois o0s atores ndo se “tornam inteiramente” as personagens. Diz Aderbal a respeito
dessa técnica: “O jogo da ilusdo do teatro € levada ao paroxismo: o discurso em terceira
pessoa e a acdo em primeira. O passado e o presente se confundem. A adaptacdo é apenas
cénica, ndo se transforma o texto narrativo em texto dramatico™"

De acordo com Sarrazac, ha pelo menos dois séculos teatro e romance estdo na mesma
medida, em crise, sofrendo matuas influéncias e sob constante evolugdo, e a romancizacéo do

drama seria mais um desses fatores*:

E incontestavel que, durante os dois Gltimos séculos, o romance ajudou a
modernizacdo da forma dramatica e sua renovacgdo, mas Bakhtin, pressupondo sua
superioridade libertadora, negligencia a importancia da teatralidade na evolugéo do
romance: modelos dramaticos adotados pelos romancistas (Sade, Balzac, Hugo)
também o libertaram de suas proprias normas; hoje, em Duras, em Beckett e em
muitos outros, drama e narrativa comungam, intercalam-se ou se confundem. A
modernizacdo (se assim chamarmos a emancipacdo) das formas baseia-se entdo
menos na romancizacgao unilateral do que na interagdo reciproca das escritas, pois
frequentemente as obras contempordneas mantém-se abertas e adotam uma
pluralidade de modelos — inclusive e principalmente estrangeiros.

O Ator, apds um exercicio de aquecimento vocal, questiona-se: seria 0 conceito de
Hans-Thies Lehmann, de teatro pos-dramatico, a superacdo da forma dramatica em Gltimo
nivel, e com isso, atingiria certas doses de hibridismo, por congregar o que é e 0 que ndo é
teatro a0 mesmo tempo? Esse conceito reine diferentes praticas teatrais, ndo considera a acéo,
as personagens (no sentido aristotélico), o confronto dramético ou a dialética de valores, e
muito menos a necessidade de figuras identificaveis. Assim, tende por suplantar a disparidade
entre o0 épico e o dramatico. Nisso, pode-se considerar tudo 0 que € externo ao teatro, a danca,
a masica, o video, as artes visuais, a fotografia, a pantomima, etc. Inclusive, o texto, um

elemento como outro qualquer, nem superior, nem inferior®.

" Aderbal Freire Filho, In Critica teatral ensaistica de Gabriel Garcia, “Palavra, imagem, narra¢io: a questio do
teatro contemporaneo”, Disponivel em <http://ensaioscriticos.blogspot.com.br/2008/07/palavra-imagem-narrao-
questo-do-teatro.html> Acesso em novembro de 2013.

* SARRAZAC, Jean-Pierre (Org.) Op. cit p.169.

* |dem. Ibidem. p.147.
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Nesse espirito, podem ser consideradas como do dominio do pés-dramatico,
por diversos motivos, ndo necessariamente conciliaveis, as realizagdes de Tadeusz
Kantor, certas pecas de Heiner Miller, certas encenac@es de Jean-Jourdheuil e Jean-
Francois Peyret, de Klaus Michael Griiber, os espetaculos de teatro dangado de Pina
Bausch, as encenagdes de Bob Wilson e, mais amplamente, numerosas formas
experimentais que retinem artistas de horizontes diversos, preocupados em suscitar
encontros e descobrir elos entre as artes no palco do teatro *°.

Conforme o estudioso alemao®, o teatro pos-dramético se configura como tal a partir
da ruptura da ilusdo de realidade e a total auséncia do drama, estabelecendo, com isso, uma
divisdo entre o teatro considerado dramatico e o teatro pds-dramatico. Para Lehmann, os
meios e 0s signos teatrais da encenacgdo, do espetaculo, quando estdo postos no mesmo plano
de signos do texto, ou, ainda, podem ser arranjados sem o nivel textual, é que se entende essa
separacgdo e, entdo, comeca 0 pos-dramatico. Nessa modelo novo de teatro, 0s signos e seus
significantes se transformam e adquirem outras carateristicas: ndo ha mais representacao, mas
presenca e apresentacdo, o acontecimento; a experiéncia deve ser compartilhada e ndo mais
transmitida ao espectador; ha uma maior exigéncia no processo do que nos resultados em si;
um maior nivel de manifestacdo do que significacdo; assim como uma necessidade de que o
impulso de energia se sobreponha a informacao contida na e em cena.

Foi determinante para a estética teatral o deslocamento da obra para o
acontecimento. E certo que 0 ato da observagio, as reagdes e as “respostas” latentes,
ou mais incisivas dos espectadores desde sempre haviam constituido um fator
essencial da realidade teatral, mas nesse momento se tornam um componente ativo
do acontecimento, de modo que a ideia de uma construcdo coerente de uma obra
teatral acaba por se tornar obsoleta: um teatro que inclui as acdes e expressdes dos
espectadores como um elemento de sua propria constituicdo ndo pode se fechar em
um todo nem do ponto de vista préatico nem tedrico. Assim, o acontecimento teatral
torna explicitas tanto a processualidade que Ihe é prépria quanto a imprevisibilidade
nela implicita®.

Ao dar inicio ao seu aquecimento corporal, ao som de La valse de Monstres de Yann
Tiersen, o Ator pensa em conceitos contemporaneos como teatralidade, performatividade, o
ator performer, as partituras corporais, a gestualidade estilizada, o hiper-realismo, o teatro
politico, o pos-dramético, os novos signos da encenagdo e como é a recepgdo do publico, em

consequéncia disso.

%0 |dem. Ibidem. p. 147.
1 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pés-dramatico. S&o Paulo, Perspectiva, 2007.
52 |dem. Ibidem. p. 100.
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NOTA 5 - Final

O Ator esta sentado em cima do tablado de madeira com suas pernas cruzadas, uma
sobre a outra, e seleciona, com a caneta marca-texto, anotando ao lado, puxando setas e

sublinhando, passagens do Romance-peca Historias de siléncio para encenar.

ATOR

A estrutura deste Conjunto de notas esparsas repete a estrutura da peca escrita em
processo colaborativo, pela Cia Arranjo de Teatro. Numa clara evidéncia de metalinguagem, o
fio-condutor de ambas as narrativas (ficcional e reflexivo-tedrica), coincidem:

1 — Antecomeco

2 — Comeco

3—Meio a

4—Meiob

5 —Final

6 — Pos-fim

A estrutura do romance-pe¢ca, como um romance desmontavel, ou arranjavel,
conforme a decisdo do leitor (este poder& optar em ler na sequéncia a peca e 0 romance, ou
apenas um dos dois, e em qual ordem considerar melhor) esta baseada em dois exemplos
literarios do escritor argentino Jilio Cortazar, O jogo da amarelinha® e Ultimo round*. O
primeiro permite diferentes opc¢Bes para iniciar a aventura: o leitor pode comecar do capitulo
1 e ir até o 56, tendo assim a historia sobre um triangulo amoroso, de forma linear, ou pode
optar por comecar no capitulo 73, seguindo a ordem indicada pelo autor, considerando a néo-
linearidade, pulando capitulos para depois voltar aos mesmos, como se fosse um verdadeiro
jogo da amarelinha. O segundo é uma coletanea dispersa de textos de diferentes naturezas:
poemas, textos narrativos, imagens (fotografias) e ensaios, construida a partir da ruptura de
géneros e de logica. Com isso, a manipulacao das variadas combinacgdes dos fragmentos serve
de guia a leitura.

Deve-se levar em consideracdo, sobretudo, que a peca foi e esta sendo pensada /
planejada para ser encenada, levada ao palco, como € a finalidade de um texto dramaturgico.

53 CORTAZAR, Jilio. O jogo da amarelinha. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2006.
> CORTAZAR, Julio. Ultimo round. Rio de Janeiro: Editora Civilizacao Brasileira, 2008.
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A leitura das cenas sugere a progressdo dessa construcdo coletiva da escritura da peca como
um todo.

Uma referéncia importante, notada por mim, como ator, é a influéncia de Constantin
Stanislavski no decorrer dessa historia de atores e da sua diretora, na criacdo, escritura e
montagem da peca. Percebi como o seu trabalho, desenvolvido no Teatro de Arte de Moscou,
para a preparacdo do ator, 0 Método ou Sistema Stanislavski, e também a forma com que
narra, literariamente, utilizando um narrador autodiegético e elementos de seu cotidiano, sua
biografia, a teoria aplicada, tornou-se um caminho para os enredos dos capitulos dessas cinco
personagens: Jotapé, Olivia, Marcelo, Bhia e Dora. O exemplo da narracdo, em

Stanislavski®:

Esta noite queria deitar-me cedo, porque estava com medo de trabalhar no
meu papel. Mas dei de olho num bolo de chocolate. Amassei-o com um pouco de
manteiga e obtive uma massaroca marrom. Facil foi besuntar com ela 0 meu rosto,
mudando-me em mouro. Sentado diante do espelho, admirei longo tempo o claréo
dos meus dentes. Aprendi a exibi-los e também a girar os olhos até o branco surgir.
Para explorar minha maquilagem ao maximo, tive que pdr o traje e, uma vez nele,
deu-me vontade de atuar. Mas nada de novo inventei: repeti, apenas, o que fizera
ontem e, agora, parece que nao tem mais propoésito. Seja I& como for, pensei mesmo
que ganhei alguma coisa com a minha ideia do aspecto que Otelo deveria ter.

Dentre as demais influéncias, também percebo a literatura de Virginia Woolf. Entre
0s atos®® apresenta inovacOes narrativas, com questes de metalinguagem, intertextualidade e
deslocamento espago-temporal num enredo que tem uma encenacgédo teatral como pano de
fundo para exemplificar os principais eventos acontecidos na histéria da Inglaterra. S&o
misturadas as épocas historicas, as personagens importantes do passado com as personagens
do presente, as vidas, falas e pensamentos dos moradores da comunidade que vao representar
/ assistir a peca teatral. Como é o caso da Senhora Swithin, que esta lendo a histdria do pais
desde a pré-historia até o tempo presente (1939 — ano do inicio da Segunda Guerra Mundial)
e, com isso, acaba mesclando certos fatos com os acontecimentos de sua propria vida. Assim
também acontece na encenacdo. E a encenacio sobre a encenacdo, a leitura sobre a leitura, a
historia da vida sobre a vida.

O jogo de palavras, as metéaforas, as intertextualidades e a metalinguagem também
estdo presentes em Os moedeiros falsos, de André Gide®>. A estrutura da narrativa, em mise

in abime (em abismo), tem uma historia projetada na outra, uma narrativa dentro da outra,

> STANISLAVSKI, Constantin. A preparacéo do ator. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1964, p. 27.
. A criagdo de um papel. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1999.

. A construcado da personagem. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1992.
% WOOLF, VIRGINIA. Entre os atos. Sao Paulo: Novo Século, 2008.

>" GIDE, André. Os moedeiros falsos. S&o Paulo: Estacdo Liberdade, 2009.
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como metafora. O protagonista escreve um livro que é, na verdade, a obra final do autor, o
proprio “Os moedeiros falsos”. De forma semelhante, Willian Shakespeare vale-se, em
Hamlet, para contar os eventos da trama, do enredo de outra peca, propositalmente encenada
como indicio do crime de seu tio, agora Rei Claudio.

Outra referéncia para a concepcao é O gato diz adeus, de Michel Laub®. O romance é
estruturado em monologos de quatro personagens: Sérgio Fontoura (escritor e professor
universitario), Marcia (atriz), Roberto (professor universitario) e Andreia (estudante de
Letras), além de ser constituido por trechos de jornais e revistas. Cada um deles apresenta a
sua versdo dos fatos. A obra também é um exercicio de metalinguagem, pois Sérgio é o autor
de “O gato diz adeus”, o livro que Andreia esta lendo e que o publico tem nas maos.

Uma das obras imprescindiveis foi a peca de Luigi Pirandello, Seis personagens a
procura de um autor. Porque, justamente, retrata a relagdo entre atores, diretor de teatro e
autor num processo de buscar contar uma narrativa. Eles estdo em um ensaio, e no meio do
ensaio a companhia é surpreendida por personagens, sim, personagens reais (da ficcao) que
reivindicam ao autor que conte suas historias. A peca mostra-se um estudo metalinguistico
sobre o fazer teatral, repleta de discussdes paratextuais e sobre a arte da representa¢cdo, como
explicitado a seguir, na Nota, na descricdo de cenario e na primeira cena, feitos por

Pirandello®:

De dia, no palco de um teatro de comédia.
NOTA — A comédia ndo tem atos nem cenas. A representacdo so serd interrompida,
uma primeira vez, sem que desg¢a o pano, quando o Diretor e a Personagem principal
se retirarem para combinar o roteiro da peca e 0s Atores deixarem o palco; uma
segunda vez, quando o Maquinista, por engano, fizer o pano descer.

O publico, ao entrar, encontrard o pano levantado e o palco sem bastidores ou
cenario, tal qual é durante o dia, quase escuro e vazio, para dar, desde o comeco, a
impressao de um espetaculo néo preparado. Duas escadinhas, uma a direita e outra a
esquerda, pdem o palco em comunicacdo com a sala. No palco, a caixa do ponto,
colocada ao lado da abertura. Do outro lado, na parte baixa, uma mesinha e uma
poltrona, na qual se sentard o Diretor da companhia. Outras duas mesinhas, uma
pouco maior do que a outra, com cadeiras em volta, postas na baixa, prontas para
serem utilizadas no ensaio, quando necessarias. Outras cadeiras espalhadas a direita
e a esquerda para os Atores. Ao fundo, de um lado, quase escondido, um piano.
Apagada a plateia, vé-se 0 Maquinista entrar pela porta do palco, de macacéo azul e
com o saco de ferramentas a cintura. Apanha alguns sarrafos, num canto do fundo,
levando-os para a baixa e pondo-se a prega-los, ajoelhado no chdo. Ao barulho das
marteladas, entra, apressado, pela porta dos camarins, o Assistente de direcdo.

*8 LAUB, Michel. O gato diz adeus. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2009.
% PIRANDELLO, Luigi. Seis personagens a procura de um autor. Sao Paulo: Abril Cultural, 1977, p. 347 -
349.
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Para adentrar no universo dos atores, trés livros foram essenciais: Palavra de ator, do
ator do Théaatre du Soleil Maurice Durozier®®; Fernanda Montenegro em O Exercicio da
paixdo, de Lucia Rito®; e Marilia Péra — Cartas a uma jovem atriz: Disciplina,
criatividade e bom humor®,

Uma descoberta importante foi o registro do processo criativo do Atelier de
Manufactura Suspeita e da Companhia Linhas Aéreas, sobre o Projeto Voltaire de Souza: o
intelectual periférico, no livro Aqui ninguém € inocente®. Organizado por Mauricio Paroni
de Castro e Ziza Brisola, revela o processo de criagdo, construcdo, os bastidores, as técnicas
utilizadas, como cada ator escreveu a sua experiéncia em diarios, unindo questdes teorico-
reflexivas, com davidas e ansiedades proprias do momento da criacdo do espetaculo.

Reveladas as principais inspiragées na concepc¢do deste romance-peca, bem como as
contribuicBes decisivas para auxiliar na confecgdo das diferentes narrativas, dos capitulos do
romance e das cenas da peca, o Ator fecha a Ultima pagina desta obra de ficcdo e se mantém
em siléncio para que a voz da autora se faca presente e possa tecer 0s comentarios sobre as
escolhas estéticas, as dificuldades, os prazeres, os motivos, e contar como foi o processo de
arranjar Historias de siléncio para encenar.

Com as palavras, a autora.

NOTA 6 — Pds-fim

Pergunto-me, ainda, mesmo depois da concluséo desse trabalho, por que um
Romance-peca?

N&o sei me responder. E nem informar a quem possa interessar.

Os motivos?

Assim como aconteceu com Olivia, a personagem, eu lembro, com cores e vozes
nitidas, a primeira vez em que assisti a uma peca de teatro. N&o sei precisar o titulo, mas era

sobre o Sitio do Picapau Amarelo, de Monteiro Lobato. Eu deveria ter quatro anos, mais ou

% DUROZIER, Maurice. Palavra de ator. Recife: Fundacdo de Cultura do Recife, 2012.

®L RITO, Lucia. Fernanda Montenegro em o exercicio da paixao. Rio de Janeiro: Rocco, 1992.

%2 PERA, Marilia. Marilia Péra: Cartas a uma jovem atriz: Disciplina, criatividade e bom humor. Rio de
Janeiro: Elsevier, 2008.

83 CASTRO, Mauricio Paroni de. BRISOLA, Ziza. Aqui ninguém é inocente: Voltaire de Souza, o intelectual
periférico. Séo Paulo, Alameda, 2007.
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menos. A segunda, aos sete, foi Ari Areia: Um gréaozinho apaixonado, com texto de Enéas
Lour e Fatima Ortiz, encenado por um grupo de teatro de Passo Fundo, no interior do Rio
Grande do Sul, cidade onde nasci e fui criada.

Talvez o desejo de poder fazer e sentir a magia da efemeridade tenha me arrebatado
nesse primeiro encantamento. O teatro sempre foi um desejo, uma vontade, uma ideia. Aos
poucos concretizada, seja la no inicio com a préatica do teatro amador na oficina do colégio
(Colégio Bom Conselho), seja em forma das tantas e diversas leituras de textos
dramatdrgicos, das pesquisas desenvolvidas, desde a graduacdo envolvendo a tematica, das
pecas assistidas, até a pratica da escrita de textos teatrais que, de fato, tornaram-se
espetaculos. Com o grupo Teatro dos Sonhos, recentemente criado (cerca de dois anos),
consegui experimentar a vivéncia plena da construcdo, primeiro, de um esquete para um
festival de esquetes (Il Festival de Esquetes da Casa de Cultura Mario Quintana — Porto
Alegre); depois, uma pega, inteira, com suas dificuldades, suas vantagens, seus prazeres e
todos os sentimentos envolvidos nesse processo.

E verdade, ja tinha escrito textos teatrais antes, inclusive, foram encenados por outros
grupos, mas a vivéncia do ambiente, as reunides, 0s encontros, 0s ensaios, a constru¢do de um
texto em um processo colaborativo, as etapas de producdo de uma peca, a busca por cenario e
figurino, as ideias que vao se somando, as angustias, os medos, as expectativas até 0 momento
da estreia, s6 me foi possivel com a temporada da peca Sonhos [Im]possiveis. Temporada de
um més (as quartas-feiras de junho de 2013) no Teatro de Camara Tulio Piva, no projeto
Novas Caras, da Coordenacdo de Artes Cénicas da Secretaria Municipal da Cultura de Porto
Alegre. Depois, em passagens, exitosas e premiadas, nos Festivais de Teatro das cidades de
Gravatai e Montenegro.

A esse grupo e a esse projeto eu dedico a criagdo do romance-peca Historias de
siléncio para encenar.

A segunda vontade veio junto com a literatura e a préatica da leitura, desde cedo. A
escrita sistematica de contos, quica, tenha me preparado, de alguma forma, para experienciar a
escritura de um texto, como se diz, de f6lego, como um romance.

Entdo, juntas as duas vontades, 0 processo de criacdo aconteceu com bastante pausa,
indecisdo e questionamentos didrios sobre o por que de um Romance-peca. A tematica do
grupo de teatro convivendo entre si poderia servir de pano de fundo para um romance, e
apenas. Como varios romances tém por personagens atores, atrizes, diretores ou dramaturgos,

pessoas que convivem no palco, nas coxias e nos seus bastidores. Lembro, de imediato, A
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humilhacéo, de Philip Roth. Mas eu queria explorar esse universo da criacao. Por isso, pensei
nesse mesmo grupo de teatro convivendo entre si e escrevendo, criando, preparando uma peca
de teatro. Mas que essa escrita fosse revelada ao leitor, na proporcdo dos episodios dos
capitulos do romance. Na ideia original, que as cenas fossem se revelando a medida da
escrita, a medida da leitura. Como autora, ndo posso afirmar se meu objetivo se cumpriu
nessas paginas, e aguardo, com afinco, os comentarios dos leitores, para poder conhecer as
impressdes de leitura, aceitacdo (ou ndo), apreciacdo (ou ndo) dessa dissertacdo de mestrado,
trabalhosa e dificil.

Trabalhosa pelo pouco tempo disponivel, ao considerar a criacdo de dois produtos
literérios diferentes, com linguagens diferentes, e que, ao final, deveriam fazer parte de uma
Unica, a mesma, obra literaria. Trabalhoso, porque um processo de criagdo demanda muito
mais do que o tempo, mas a disposicdo (o que se diferencia da inspiragdo aqui), a dedicagéo, a
disciplina (nem sempre conquistada), a pesquisa (aprofundada) e as abnegac6es de paragrafos
que ndo entraram na historia, personagens que foram pouco desenvolvidas, frases pouco
elaboradas, sentimentos de ainda falta, ainda se pode, tentar de novo. O ato da escrita é 0 ato
da renuncia, a prépria, de si mesmo e das suas ideias. As narrativas mentais se transformam
em outras narrativas no papel e a cobranca (porque sim, porque ndo) ndo sai das notas de
rodapé. Vocé sempre pode fazer diferente. Mas vocé ndo fez. O que vocé fez? O que eu fiz
estd aqui, nessas paginas que antecedem este Posfacio.

Dificil pelo desafio de escrever uma obra hibrida e que conseguisse promover o0
didlogo entre as duas formas narrativas: o romance e a dramaturgia. Que, verdadeiramente,
CoNnseguisse Se escrever um romance-peca e N80 um romance e uma peca, ligadas apenas por
paginas, e ndo, como era para ser, por uma forma, um modelo, pensada, planejada para que se
fizesse eficiente. Conseguir esse didlogo, talvez, foi o que mais me impediu (dificultou,
extenuou) na construcao das cenas da peca, pois foi a partir da escrita da metade do capitulo
da personagem Marcelo que a peca se estruturou para mim, como autora. Até entdo, diferentes
tentativas de cena tinham sido escritas, outra estrutura, mais tradicional, com planos
rodrigueanos (O vestido de noiva, em especial) ou a la Arthur Miller, em A morte do
caixeiro viajante, estava sendo elaborada e (re)trabalhada incansavelmente.

Um fator contribuiu de modo decisivo para repensar a peca de teatro. A Oficina de
Dramaturgia realizada em julho de 2013 e ministrada por Marcio Abreu, diretor da
Companhia Brasileira de Teatro. Novos horizontes, novas perspectivas e o signo de Joél

Pommerat, Valére Novarina, Jean-Luc Lagarce e Bernard-Marie Koltés se fizeram como
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fortes influéncias. E foram crescendo. Impossivel ndo pensar na estrutura e no conceito
trazidos por Esta crianca e Estremeco, pecas de Pommerat, para a minha obra. Busquei na
linguagem de Novarina, Lagarce e Koltés experimentos com forma e contetudo. Talvez
aplicados com menos intensidade na peca Ruidos: sinfonia para notas de siléncio. Eis o
receio que me acompanhou durante esses mais de um ano e cinco meses: a experimentacdo
pela experimentacdo, a forma pela forma, o hibridismo pelo hibridismo, mas, e o leitor?
Como fica? Se ndo tivesse uma boa historia para narrar ao longo dessas paginas, o
experimentalismo se ergueria como hermetismo e poderia se caracterizar como uma tentativa,
inclusive, de arrogancia e soberba da minha parte. Uma obra feita para iniciados, de dificil
compreensdo e de pouca identificacdo leitora. Nao era, nunca foi, € nem € esse 0 meu
objetivo.

Desde o inicio busquei, assim como a Cia Arranjo, contar historias. Narrar histérias. E
que elas pudessem avancar até o leitor como histérias verdadeiras. Verdadeira para mim,
engquanto autora, verdadeiras para minhas personagens enquanto personagens. E a ficcédo
sendo feita, refeita, reelaborada, destruida, decomposta, pensada outra vez, escrita e apagada.

Um episodio curto e memoravel. E que faz todo o sentido para essas notas. Em 2012,
durante o XXVIII Seminario Brasileiro de Critica Literaria, XXVII Seminario de Critica do
RS e | Encontro Nacional de Escrita Criativa, eu e alguns colegas da Escrita Criativa, nos
sentamos com a escritora Elvira Vigna, numa mesa do Bar do Prédio 7 (Famecos) da PUCRS,
para conversar. Na ocasido, ao ser perguntada sobre o seu processo de criagédo e como ela faz
antes de escrever um romance, Elvira, de maneira sobria, respondeu: “Eu choro. E choro
muito, até que a historia saia de mim e se faca. Eu choro”. E ela repetiu essa frase “eu choro”,
numa sequéncia inesperada, e que causou siléncio. Depois do ponto final desse Romance-
peca, eu pude entender a frase de Elvira Vigna, “eu choro”. Antes do primeiro pardgrafo do
romance e antes, principalmente, da primeira cena aproveitavel da peca, essa frase da
escritora fez muito mais do que sentido, fez parte do meu processo criativo (em partes,
autodestrutivo, em partes autoconstrutivo).

Sobre a obra. A minha intencdo era que fosse possivel estabelecer uma convencéo,
como as convencdes de cena, no palco, as convencgdes dramatdrgicas, no papel, nesse
Romance-peca, e que o leitor conseguisse identificar 0 momento de entrar e sair de cena. A
cena da peca sendo escrita. Pensei nas convengdes como penso no pacto literario e na
proposta, atitude, que seu autor faz ao publico-leitor em cada obra. Vocé vai ter em maos um

Romance-peca, que pode ser lido na ordem em que preferir (apenas o0 romance, primeiro a
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peca), mas também, se vocé quiser arriscar e comprar a minha ideia, leia como se fosse uma
convencao teatral. Seria esse 0 meu pacto proposto ao leitor. Leia sabendo que essa peca esta
sendo escrita pela diretora do grupo, a Dora, e que € ela, também, a narradora dos capitulos do
romance, e as historias contadas por ela, em terceira pessoa, serdo depois, ou antes
(dependendo do arranjo de cena), vivenciadas pelas personagens (an6nimas, porém
identificaveis) na peca de teatro. Como uma autora move as suas personagens no tablado,
Dora move as historias no romance e as transforma na e em peca teatral. As epigrafes, sendo
assim, poderiam funcionar como rubricas indicativas de que se sai da peca para entrar no
romance. Mas, sem esquecer, € no romance que Se escreve a peca.

A escolha narrativa de fazer os quatro primeiros capitulos: Olivia, Jotapé, Marcelo e
Bhia, suas vidas, seus conflitos, suas davidas, seus relacionamentos, a partir do ponto de vista
de um narrador heterodiegético onisciente seletivo, que se revela no dltimo capitulo, Dora, um
narrador autodiegético, foi pensando nos recursos de narratividade possiveis no romance e no
teatro (a polifonia bakhtiniana — as varias vozes — porém homogeneizadas através de uma so
no romance, como um filtro que condensa e, de certa forma, deixa-as todas no mesmo
patamar linguistico). Embora a narradora tenha a tendéncia a essa homogeneizacao, notam-se
as variagOes e marcas estilisticas das vozes (ndo-silenciadas, as vezes olvidadas, as vezes
deixadas vir a tona e ressaltadas por um fluxo de consciéncia, um monologo, uma situacao
contada em primeira pessoa) das personagens que integram a companhia.

Por isso, ndo é apenas o0 ponto de vista de Dora, em primeiro plano, que narra, as
demais personagens se fazem presente, em ocasifes como focalizadoras, ou como
protagonistas. E fato lembrar que essas personagens contaram as suas histdrias a Dora, que as
transforma em cenas, situacfes dramaticas, em peca teatral. Porque, no teatro, convencional, 0
autor cede sua voz as personagens, normalmente, em primeira pessoa, e essas ganham
autonomia (relativa e restritiva, em todo caso) para falar por si mesmas. No romance em
terceira pessoa, pode existir a dicotomia distanciamento — aproximacdo do narrador sobre as
personagens. Com isso, minha proposta era uma narradora autodiegética disfarcada de
heterodiegética no comeco, para provocar o distanciamento — aproximagdo necessarios ao
leitor para conhecer as personagens. Acompanha-las. Visto que, na peca teatral, essas
personagens (outras — as mesmas — alteridade exercida) falariam por si mesmas, ainda que,
exista, na peca, também, o uso de uma voz narrativa, amoldada como rubrica, mas que é

propositalmente escrita para ser dita em cena.
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A narracdo de Dora, no ultimo capitulo, esta repleta de intruses do seu diario pessoal
e dos relatos do processo de criacdo ficcional da peca, assim como depoimentos e entrevistas
(o interlocutor), elementos incorporados a narrativa principal. Ou melhor, constituem a
narrativa principal. Outra opcdo foi utilizar elementos de oralidade integrados a linguagem
predominantemente de padrdo culto da lingua portuguesa. Esses elementos servem de ruptura,
para que o leitor possa perceber a incorporacao do registro oral (das falas das personagens) no
interior dos paragrafos. Do mesmo modo, ndo se utiliza nenhum tipo de marca convencional
de didlogo, como aspas ou travessdo, no decorrer dos capitulos do romance. Porque 0s
didlogos sdo abundantes na peca, e, devidamente convencionados como dialogos teatrais.
Entdo, esse recurso foi evitado para que houvesse essa distingdo. Também se preferiu nao
marcar, grifar ou destacar palavras de lingua estrangeira ou referéncia a titulos de pecas,
filmes, masicas e toda e qualquer mencao as obras de arte, para que fosse possivel preservar a
intencé@o das vozes dessas personagens e da narradora, sem contaminacdo formal ou padréo.
O objetivo era que a narrativa pudesse fluir independente, livre de formalismos.

A busca incessante pela palavra certa, pela frase melhor encaixada, pelo sentimento
adequado ao estado em que a personagem se encontra naquele momento. O fazer literario. A
busca pela palavra certa me fez ficar dias esperando ela chegar. E tiveram momentos em que
ela ndo chegou. E eu precisei de alternativas. Como escolher feijdo, dito no interior, para Jodo
Cabral de Melo Neto, o “Catar feijao” *. Lapidar, cortar, modificar, até o ponto final. Arte de

cortar, como disse Tcheckov, a arte do que é necessario, e nao sobre.

Para encerrar estas notas, antes de o pano cair, deixo como ultima (minha) reflexdo
esse poema de Jodo Cabral de Melo Neto®™ e, na sequéncia (sem comparagdo, mas como
homenagem ao labor extenuante do fazer literario), uns singelos versos escritos para o poeta

antilirico:

% MELO NETO, Jodo Cabral de. A educacéo pela pedra e outros poemas. Rio de Janeiro: Objetiva, 2008, p.
222.
% 1dem. Ibidem.
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CATAR FEIJAO
A Alexandre O’Neill

Catar feijdo se limita com escrever:
jogam-se os gréos na agua do alguidar
e as palavras na da folha de papel;

e depois joga-se fora o que boiar.
Certo, toda palavra boiara no papel,
agua congelada, por chumbo seu verbo:
pois, para catar esse feijdo, soprar nele,
e jogar fora o leve e oco, palha e eco.

2

Ora, nesse catar feijdo entra um risco:
o0 de que entre os grdos pesados entre
um grdo qualquer, pedra ou indigesto,
um grdo imastigavel, de quebrar dente.
Certo, ndo quando ao catar palavras:

a pedra d& a frase seu grdo mais vivo:
obstrui a leitura fluviante, flutual,
acula a atencdo, isca-a com o risco.

A Jodo Cabral

O poeta de retirante
da nevralgia
tensionou pela morte
E quem és tu

ser vil e mediocre

em dispensar a dor?
Resigna-te

cerrado em dente
Recebe

empedrado o leite
Aceita

e ndo salta a ponte

Da sorte expia

ouvido lance cruciante
Doa das dores aos entes

Natasha Centenaro
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6. EPILOGO

No “Prefacio” a peca Seis personagens a procura de um autor, Luigi Pirandello
estabelece as relagOes entre a ficcdo daquelas personagens que buscam o autor (ele mesmo)
para que esse possa contar as suas histdrias ao publico e a discussdo sobre o processo de
criacdo dessas personagens, de uma obra de ficcdo. Ele faz, com isso, um debate sobre o
préprio processo de escrita ficcional. Tzvetan Todorov, citado anteriormente no Posfacio
desse trabalho, afirma que Lessing foi capaz de reunir em si a capacidade da critica e da
criacdo, ao realizar a endogénese e buscar em sua prépria obra suas reflexdes teoricas. Para
Todorov®: “Conhece-se verdadeiramente a obra quando, a partir desse conhecimento, se é
capaz de reproduzi-la, de produzir outras obras do mesmo género. A atitude cientifica
coincide aqui com a atitude criadora; os dois sentidos do verbo engendrar, o técnico e o
poético, fundem-se num s6”.

Grande parte dos escritores, de forma ou outra, acabam por discutir e refletir sobre o
processo criativo e a construcdo de suas obras literarias. Seja em formatos de prefacios ou
posfacios, seja em ensaios ou artigos de carater tedrico-cientificos, seja na propria obra. E
assim é, normalmente. Essa é a maior prova do conhecimento, como afirma Todorov a
respeito de Lessing, partir da propria obra, conhecé-la, descobri-la, destrincha-la, para poder
conhecer o proprio caminho, o percurso, 0 processo e poder produzir outras obras como essa.
Autorreflex&o. Debater sobre as suas ferramentas, os seus métodos, sem querer interpreta-los,
julga-los, supervaloriza-los ou subestima-los. Muito menos, entregar um manual de leitura
com instrucdes para o leitor poder e saber ler e compreender a sua obra.

O caminho da autorreflexdo é de suma importancia, sendo, essencial, para jovens
escritores e escritores em formacéo. Assim como nos (do curso de P6s-Graduacao em Letras —
area de concentracdo Escrita Criativa). Eu. Descobrir os acertos, os erros, as dificuldades, os
problemas nas técnicas utilizadas, ouvir as respostas dos leitores, saber o que pode dar certo.
Para tentar de novo. E outra vez.

Diz Vladimir Maiakovski que s6 a técnica liberta o talento®. Em oportunidade
anterior, escrevi um artigo intitulado “Oficinas de criagdo literaria e o ensino da escrita

criativa: instrumentalizacdo e capacitacdo para novos talentos”, por ocasido do XXVIII

% TODOROQV, Tzvetan. Os géneros do discurso. S&o Paulo: Martins Fontes, 1980, p. 41.
" CENTENARO, Natasha. “Oficinas de criacfo literaria e o ensino da escrita criativa: instrumentalizacio e
capacitacdo para novos talentos.” In Anais do XXVIII Seminario Brasileiro de Critica Literdria XXVII
Seminario de Critica do Rio Grande do Sul e | Encontro Nacional de Escrita Criativa, 2012. v. 25. p. 153-168.
Disponivel em CD-ROM.
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Seminério Brasileiro de Critica Literaria, XXVII Seminario de Critica do RS e | Encontro
Nacional de Escrita Criativa. Reproduzo aqui®, de forma sucinta, algumas das ideias
defendidas por mim naquele texto e apds sigo com as consideragdes finais sobre a producéo
de um trabalho tedrico-préatico e o curso de Pds-Graduacdo em Letras da PUCRS, na area de
concentracdo Escrita Criativa.

Um dos objetivos das oficinas de escrita criativa e dos cursos de criacdo literaria é o
processo de ensino-aprendizagem baseado na confluéncia da técnica, a atividade pratica da
literatura com os exercicios de escrita, com a teorico-reflexiva, quando se reflete acerca do
processo literario, da escrita em si, buscando discutir, a partir de um aporte teérico, o melhor
procedimento na execucao dos textos. Nessa etapa, a leitura de obras candnicas, bem como de
autores contemporaneos, faz-se imprescindivel, sem deixar de lado os livros tedricos que
abordam os conceitos de narratologia. E preciso entender o funcionamento de um texto, sua
estrutura, seu contetdo, sua tematica, sua linguagem, para se aventurar na escritura de uma
narrativa, independentemente do género escolhido (conto, novela, romance, poesia). Nada
melhor que a propria literatura para ensinar literatura. E como fazé-la®.

Assim como em outros campos artisticos, a literatura necessita de um intercambio
entre 0 agente produtor, o escritor, e 0 agente receptor, o publico-leitor. Nas artes plasticas e
visuais, nas artes cénicas, na danca, na musica, no cinema, a obra de arte se efetiva e se realiza
como tal quando ha o contato com o espectador, o observador, o ouvinte. Do contréario, fica
restrita ao processo criativo do autor. E nessas areas, a discussdo sobre a aprendizagem, o
ensino da técnica, o que deve ser aprendido e o que deve ser despertado, individual ou
coletivamente no(s) artista(s), esta ultrapassada. O ensino da literatura, enquanto escrita, ainda
concentra as crendices de que “escrever ndo se aprende; nasce-se sabendo; € como um dom,
um talento especial, ou se tem ou ndo; impossivel de ser aprendido por meio de técnicas e
teorias especificas”. O que se prova, com os cursos de escrita criativa, ¢, justamente, 0
contrario, pois a técnica aliada a habilidade pré-disposta, a determinacdo, a disciplina e ao
trabalho, pode, sim, auxiliar no processo de formacdo de escritores. Técnica, sozinha, ndo
transforma um bailarino. Talento, exclusivo, ndo faz um musico. Disposicdo, apenas, ndo
basta para um ator. E, muito menos, escritor nasce sabendo de seu oficio. Talento se

aperfeicoa por meio da técnica™.

% |dem. Ibidem.
% |dem Ibidem.
7 1dem. Ibidem.
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N&o vou me deter nas possiveis vantagens das oficinas de criacao literaria, suas causas
e consequéncias. Porem, vejo a necessidade de falar sobre a ideia da Escrita Criativa como
area de concentracdo de um Programa de Pds-Graduacdo em Letras, no caso especifico o da
Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul (PUCRS), para o qual foi realizado
este trabalho. Mas, também, de um modo geral, que possa servir esse debate como orientacao
para as demais iniciativas nesse campo. Por ser um curso inédito, com tal modelo, no Brasil
(nivel de Pds-Graduacdo), por ser uma area ainda recente e enfrentar preconceitos e duvidas
com relagdo ao seu funcionamento, existem ajustes a se fazer. Principalmente, no que diz
respeito ao pressuposto de se aperfeicoar um talento pré-disposto. E preciso que se tenham
disciplinas especificas voltadas para essa area de concentracdo. Disciplinas que possam
apresentar as diferentes técnicas narrativas, aborda-las conceitualmente, e, sobretudo, espaco
para pratica-las, informac6es dos suportes literarios, o0 mercado editorial, as possibilidades da
escrita como profissionalizacdo, fomentar o debate da autorreflexdo (sua necessidade),
discutir os processos criativos dos autores, enfim, instrumentalizar e capacitar os ingressos
nos cursos em nivel de Mestrado e Doutorado em Escrita Criativa.

E preciso esclarecer como séo diferentes os nossos trabalhos de pesquisa e conclusio
em relagcdo aos demais estudantes, seja 0s da Teoria da Literatura, seja os da Linguistica, ou
de outras areas do conhecimento. As nossas pesquisas de campo sao distintas. Eu pesquisei in
loco um grupo de teatro para poder escrever um Romance-peca. Pesquisei notagdes musicais,
como acontece a masica para quem a executa e seus impedimentos (0 musico que ndo pode
mais tocar, causas, problemas), como é o instrumento da flauta, para escrever as cenas de uma
personagem que € musicista. Li pecas de teatro, romances, livros de ficcdo, e dezenas de
livros tedricos para poder basear e justificar as minhas escolhas estéticas e estilisticas.

Porque os meus narradores sdo esses. Porque essa é uma obra hibrida. Porque ha
deslocamentos no tempo e eles sdo importantes para a narrativa. Mas, para isso, eu escrevi um
ensaio tedrico-reflexivo tecendo apontamentos sobre os aspectos relacionados a minha obra
literdria. Considerando que eu deveria dedicar a maior parte do meu tempo para ela, a obra.
Por isso, 0s questionamentos da necessidade, do objetivo e de qual seria 0 melhor formato ou
modelo desta autorreflexdo (ensaio, dossié, relatorio?) que, sim, sabemos, € importante para o
processo, porém ndo pode e ndo deve ultrapassar, em razdo, medida e importancia, a propria
obra. A fim de evitar que se torne uma fonte de analise interpretativa prévia ou um guia de

leitura da mesma.
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Por ultimo, que se possa estabelecer uma metodologia acessivel, viavel e funcional
para os alunos da Escrita Criativa usufruirem da liberdade de suas capacidades e criatividades
para executar diversas e multiplas obras de ficcdo (ou ndo — biografias, por exemplo). E que o
desenvolvimento dos processos de autorreflexdo possa ser entendido como uma ferramenta
adicional e ndo a principal na avaliacdo dos trabalhos. Precisamos de avaliagdes justificadas e
amparadas por profissionais que conhecam e tenham experiéncia nesse campo artistico-
literario para reconhecer e avaliar um trabalho de Escrita Criativa e suas especificidades.

A é&rea é nova. Contudo é preciso ter a coragem e o discernimento de estabelecer suas
normas vigentes e defendé-las. Bem como, apoiar os seus alunos. O que é novo e diferente
causa estranhamento e preconceito. Por isso, € mais do que necessario e urgente, que se possa

partir de quem criou o novo, estabelecé-lo, fortalecé-lo, compreendé-lo e incentiva-lo.

55



7. POS-FIM
Anexos: Armazém diario de tudo o que deixou de ser avulso para compor essa

sinfonia de Histdrias de siléncio para encenar
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Rima rica/ Frase feita
Nei Lisboa

Desculpe, meu bem

Se ontem te fiz chorar

Mas a vida é assim mesmo

Nao se pode exigir

Pouco da pra esperar

Muito obrigado por tudo

Pelo teu suor, pelos teus gemidos

E espero que a minha estupidez
Cicatrize teus sentimentos feridos
Nasci e morro assim, s6

Perdido no escuro, dentro de mim

E vou cruzando o barro

Vou comendo po

Até que chegue o fim

Mas a forca eu retiro

Sugo feito vampiro

De saber que as estrelas

Também vivem soOs

De um cigarro amassado

De uma rua deserta

De outros que até eu posso sentir do
Da menina de olhos grandes como a lua
De uma noite sentindo tua carne crua
E dos bares, das festas

Dos vinhos, serestas

Das mentes infestas de podres horrores
De mil desamores

Do chope das quatro

Desse louco mundo putrefato

Dessa grande pe(;a de teatro
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PARA OS CAPITULOS DO ROMANCE

PENSAR NA ORDEM DO ROMANCE — TALVEZ, INVERTER OS CAPITULOS E
COLOCAR O DE OLIVIA ANTES DO DE JOTAPE — PARA QUEBRAR O RITMO E A
LINERARIDADE DOS ENSAIOS — PENSAR A RESPEITO COM URGENCIA E BEM
PENSADO

TERMINAR O CAPITULO DO MARCELO E FAZER OUTRO ARQUIVO - VERSAO 3
COM A ORDEM INVERTIDA JA

ORDEM DO ROMANCE-PECA: COLOCAR A PRIMEIRA CENA DA PECA DA
MULHER TOCANDO E EXPLICANDO AS NOTAS ANTES DO CAPITULO DE OLIVIA

Pensar num fluxo de consciéncia para o capitulo de Olivia — ver onde encaixar —
para deixar um recurso padrao em todos os capitulos — fluxo de consciéncia
sem pontuacao — VER — EXPLORAR — PENSAR COMO RECURSO

NAO ESQUECER

SOBRENOME DO MARCELO — BONFFITO — invés de Kauffmann
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Capitulo 1 - Jotapé

Com a chuva, destelha uma parte do galpao da fabrica — desenvolver cena em ritmo
acelerado e cinematografico - Seguir da entrada de Jotapé na fabrica (ja foi) — chuva diminui
— Marcelo e Olivia estdo presos no transito — 6nibus / acidente — depois acontece uma
tromba d’dgua — uma tempestade muito grande, porém rdpida, e destelha o galpdo

O grupo fica sem ter onde ensaiar
Jotapé se lembra da loja desativada do pai
Na festa de aniversario do pai, ele vai com Vicente — primeiro conflito (homossexualidade)

Depois, ele pede a loja emprestada por alguns dias para o grupo se reunir e ensaiar —
segundo conflito (profissdao — ator)

Descrever as cenas de conflito entre Jotapé e o pai (ver situagcdo da mae)

O grupo fica por uma semana sem ter onde ensaiar — ai vao para a loja do pai de Jotapé —a
prefeitura sé arruma o telhado uma semana depois — na outra sexta-feira

Depois dos conflitos com o pai, consegue a sala para ensaiar. A antiga vai ficar interditada
por mais de duas semanas (ver). Comunica ao grupo.

Narrar primeira vez que entram na sala, lugar sujo, precisam limpar e ajeitar.
Depois, comegam a ensaiar.

Falar da construcdo da peca.

CUIDAR VERBOS NO PRESENTE E VERBOS NO PASSADO — UNIFICAR O
TEMPO VERBAL NO CAPITULO — IMPORTANTE
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Capitulo 2 - Olivia

Contar os mesmos dias de Jotapé, pelo angulo de Olivia. Os mesmo fatos ocorridos. A
reunido do primeiro dia, o reencontro, que ela ndo esteve presente, por causa da filha.
Fica chateada com a situagao. Uma conversa dela por telefone com Dora.

Depois, contar o dia da tempestade e do destelhamento, ela estava presa no carro com
Marcelo, transito. Quando eles chegam no local, ja tinha acontecido. A espera por Dora
na lanchonete.

No meio disso tudo, flashbacks da histéria de Olivia com Marcelo, o relacionamento com
0 pai da sua filha, como aconteceu, como se conheceram e a ligagdo com Ludmila.

Falar dos dias de arrumacgdo na sala improvisada, a limpeza e arrumacao na loja do pai
de Jotapé.

Seguir adiante com os ensaios. Prosseguir a partir dai, acrescentar novos dias e fatos
para os ensaios. Acrescentar algum conflito entre Olivia e Marcelo e entre os integrantes
do grupo. Comentar mais sobre o processo de escrita da pe¢a, os ensaios e a montagem.

k% Para os proximos capitulos, seguir dai. A partir do capitulo de Olivia, sem recuar
mais e contar de novo os mesmo episodios. Somente Jotapé e Olivia sdo versdes dos
mesmos dias, depois segue.

Pensar Marcelo, Bia e Dora.

Detalhes para observar: Jotapé anda de bicicleta. Dora tem carro. Marcelo também.
Olivia, normalmente, vai com Marcelo. Bia ndo tem carro e anda de 6nibus. O carro de
Marcelo é por causa da familia, de origem abastada. Mas, as vezes, ele e Olivia usam
Onibus.

Dora mastiga balas sem agucar.
A gastrite de Jotapé.

Bia da aulas de literatura no cursinho, nas segundas e tercas-feiras de manha e a noite. E
em alguns outros dias da semana. Cuidar os dias de ensaio e os dias de apresenta¢do
com os dias de aula - NAO ESQUECER!

Olivia e Marcelo sdo vegetarianos naturebas - reflexo disso esta na alimentacdo e no
comportamento de Ludmila
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Contradicdo: Marcelo é vegetariano e esta tentando se tornar vegano (sem nada de
origem animal - nem laticinios) e sua familia é dona de uma fabrica de produtos
coloniais - inclusive queijos e derivados de leite — na serra

EPIGRAFES como chaves de leitura para as profissoes /

ocupacdes dos personagens dentro do grupo:
dramaturgo / ator / atriz /diretor

Em todos os capitulos “brincar” e explorar essa ideia da “verdade” - buscada, falada,
pensada, desde o 1.2 e por que Dora tanto fala em “verdades”.

Também explorar a ideia do siléncio - como chegar, atingir as camadas de siléncio na
estoria.

Os siléncios da verdade

As verdades do siléncio
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Tigresa
Caetano Veloso

Uma tigresa de unhas negras e iris cor de mel

Uma mulher, uma beleza que me aconteceu

Esfregando a pele de ouro marrom do seu corpo contra o meu
Me falou que o mal é bom e o bem cruel

Enguanto os pelos dessa deusa tremem ao vento ateu
Ela me conta, sem certeza, tudo o que viveu

Que gostava de politica em 1966

E hoje danca no Frenetic Dancing Days

Ela me conta que era atriz e trabalhou no Hair

Com alguns homens foi feliz, com outros foi mulher

Que tem muito 6dio no coracao, que tem dado muito amor
E espalhado muito prazer e muita dor

Mas ela ao mesmo tempo diz que tudo vai mudar

Porgue ela vai ser o que quis, inventando um lugar

Onde a gente e a natureza feliz vivam sempre em comunhéo
E a tigresa possa mais do que o ledo

As garras da felina me marcaram o coragao

Mas as besteiras de menina que ela disse, nédo

E eu corri pra o violao num lamento, e a manha nasceu azul
Como é bom poder tocar um instrumento

*** TOQUE DE CELULAR OLIVIA — TIGRESA — CAE ****
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CAPITULO OLIVIA

OLIVIA — agora, 29 anos — engravidou de Ludmila aos 25 anos. No segundo ano da
Companhia quando Ludmila nasceu. Ela engravida na temporada de Tio Vania,
quando entrou para substituir Sophia Antenor — ela ainda estava na faculdade.
Terminou o Ultimo semestre gravida. A temporada acontece em setembro —
penultimo semestre de faculdade de Olivia — ela engravida em novembro / dezembro
— depois da Unica apresentacao no festival, eles voltam com Tio Vania no fim
daquele ano. Ai ela engravida de Diego. Ela ganha Ludmila em agosto / setembro do
outro ano. Ela se forma em julho daquele mesmo ano, com uma barriga enorme.
Diego ja esta na Espanha e Olivia estd com Marcelo. Diego ndo conhece a filha. Ele
sabe que tem a filha e paga pensao sem regularidade (contribuicdes). Nunca teve
interesse em conhecé-la. Até sua volta ao Brasil e ai resolve se aproximar.

Pensar na relacdao de Olivia com Marcelo. Assim que descobre a gravidez, Olivia
conta para Diego. Conflito. (ela com 3 meses ja) — fevereiro /marco por ai — ele fica
no Brasil até o 5.2 més de gestacao dela (abril / maio) e se muda para a Espanha.
Ela comeca a se relacionar com Marcelo no 6.2 més — considerando que eles (Olivia e
Diego) nao estavam juntos antes.

Relagdo de Olivia com Diego — de setembro até fevereiro — mais ou menos explosiva
— rapida e densa

Marcelo sempre foi apaixonado por Olivia, desde a primeira vez que a viu no palco

Marcelo e Diego disputaram Olivia

Daqui pra frente — flashback de Olivia e Diego / disputa com Marcelo / gravidez /
abandono de Diego / Olivia e Marcelo / formatura — nascimento Ludmila

Volta para o presente — Marcelo discute com Olivia sobre Diego
No meio — ensaios

Diego faz contato

Olivia fala com Dora sobre a situacdo e Marcelo com Jotapé
Diego volta e quer se aproximar da filha

CONFLITO
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CAPITULO MARCELO

Olivia e Marcelo ja estdo separados (tempo passou — duas semanas) — decidir como abordar
a questao do tempo

Marcelo esta morando provisoriamente — passando um tempo — na casa de Jotapé — mostrar
também algumas crises no relacionamento de Jotapé e Vicente

Como a separagao de Marcelo e Olivia atrapalha e afeta as relagdes no grupo — IMPORTANTE
— Dora tentando conciliar e fazendo meio-de-campo para acalmar os animos

O grupo fica mais um tempo na loja de tecidos do pai de Jotapé — por mais um tempo —
DECIDIR — e depois voltam para FabriARTE — mostrar essa transicdo — arrumacao da sala de
novo — reconstrugdo — mostrar uma cena deles indo até a sala na FabriARTE para ver como
andam as arrumacoes e o telhado

Retorno de Diego ao Brasil — falar sempre pela visdao de Marcelo

CENA IMPORTANTE — encontro de Diego com Ludmila e Olivia — Marcelo fica sabendo por
Jotapé, Bhia e Dora

VER — Tentar escrever algo como uma aproximacgao de Diego e Marcelo (se vai funcionar)

FALAR MAIS dos ensaios e da construcao da peca — ABORDAR mais questdes relacionadas a
peca — NAO ESQUECER!

Criar uma cena de infancia — relagao de Marcelo com a familia — algum trauma de infancia
com relacgdo A fabrica de laticinios — algo que o deixou traumatizado e a partir disso ele ndo
consome mais carne — PENSAR

Plano de libertacao de Maroto — descrever quando Marcelo foi pego
— Maroto foge — e pai chama o menino de tolo, porque o bicho sera
comido por lobos ou raposas fora da fazenda e vai ser muito pior —
ameaca bater no garoto, mas ele o encara e diz que o Maroto sabe se
virar e prefere vé-lo morto numa aventura do que assado no
churrasco
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Descri¢cdo para matar porco:

Foi a primeira vez que matei um porco. me orientei com um agougueiro.
E muito facil, ndo pode ter d6.

- Deite o porco com o lado esquerdo para cima;

- Procure o coragao através do batimento cardiaco com o dedo, sentira
muito facil o batimento;

- Projete a faca no sentido vertical em relagdo ao chéo;

- Se tudo estiver certo, ao retirar a faca, comecgara a jorrar o sangue em
grande quantidade.

Paixao de Marcelo por Olivia:

“parece que a gente vira gente de um assunto s6”
Irma de Marcelo: Martina
Sequéncia:

Ensaio

Flashback Olivia e Marcelo — gravidez de Olivia — Marcelo endeusando-a — nao
transaram durante essa época — ideia de respeito? Sé vao ter relacdes sexuais
depois do nascimento de Ludmila — contraponto entre Marcelo X Diego (sexo)

Volta para ensaio — bronca de Dora

LEMBRETE: Padronizar os nUmeros que aparecem no texto — por
extenso — e so deixar em numeral os da sala e o do dia— VER —sala
37 e o dia 30, por exemplo

A partir do capitulo do Marcelo, Fabi passa a entrar na histéria —
sexta arranjo — passa a integrar a equipe — participacao na peca e vai
ajudar na cenografia e nos figurinos — LEMBRAR — IMPORTANTE
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PESQUISAR MUSICAS — LEMBRAR DA TRILHA DOS SONHOS E DAS
MUSICAS DE ENSAIO — AQUECIMENTOS

CUIDAR OS FLASHBACKS — PARA COLOCAR NO PASSADO - VER OS
DE JOTAPE, OLIVIA E MARCELO — DEIXAR PADRAO NO ROMANCE
TODO — IMPORTANTE

PARA O CAPITULO DE DORA OU BHIA — VER O MELHOR

Flashback de Dora atirando bolinhas nos atores para decorarem o
texto — citar um texto de duas “novas autoras” (autorreferéncia
velada)

Pensar a questao do espaco — cidade em que se passa 0 romance —
nao-revelada, porém sugerida — ver se fecha a ideia — Porto Alegre —
decidir — ver as marcas linguisticas da fala — didlogos — pensar no
capitulo de Jotapé a parte do Decameron ter sido apresentada em
outras cidades — Rio, Curitiba e Sao Paulo — ver isso

Modificar a parte da estrutura e das histérias pra contar no capitulo
de Olivia — passar para o de Dora no final
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Alter Ego
Tame Impala

Said the voice from afar:

Don't you know it doesn't have to be so hard?
Waiting for everyone else around to agree,
Might take too long

When it won't be so hard,
(it won't be so hard)

Well it's true, yes, but you
Won't get far telling me

That you are

All you're meant to be,

When the one from my dream
Is sitting right next to me
And I don't know what to do

Oh alter ego.

Get them to love you,
While they may depending
On your words and wealth,
The only one who's really
Judging you is yourself.
Nobody else.

If I could part,
It wouldn't be so hard.

Well it's true, yes, but you

Won't get far telling me that you are
All you're meant to be

When the one from my dream

Is sitting right next to me

And I don't know what to do.

Oh alter ego.
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Capitulo BHIA

Bhia — Ana Beatriz
Mais velha do grupo — 35 anos

Engravidou de Arthur aos 20 anos — falar da questao do aborto —
maternidade — ele tem 15 anos

Esta passando as férias com a mae

Mora com o pai em uma cidade do interior

Falar da ideia de que a maternidade nao é algo “natural”

Contraponto com Olivia e Ludmila

Arthur por causa de Arthur Miller e Rei Arthur

Responsavel e pontual

Professora de literatura num cursisnho pré-vestibular —de noite
Algumas noites (ver)

Tem um caso com Dora, mas sabe que Dora também gosta de homens

Tente se apaixonar por outras pessoas — aparecer alguém na histéria de
Bhia — pensar possibilidade (uma professora de geografia lésbica -
pensar)

Aulas: segundas e tercas-feiras de manha e a noite

Conciliar os ensaios com os dias em que da aula — aproveitar pra falar da
ideia da profissionalizacao precaria da profissao do ator — muitos tem que
ter uma segunda profissao — professores — ir pra academia — mestrado /
doutorado

Fazer bico — apresentar eventos — fazer som ou iluminacao para outros
grupos

Bhia também faz producao
Olivia e Marcelo ainda estao separados

Na metade do capitulo de Bhia — a Cia volta para a sala 37 da FabriARTE —
narrar a volta
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Falar do texto e dos ensaios

Estdo ensaiando ha dois meses — entre construcao do texto — construcao
das cenas e ensaios com as cenas

LEMBRETE: Abordar mais essa questao agora — do texto

Eles com texto na mao e decorando texto

Bhia — 20 anos tem o Arthur — termina a faculdade de Letras com 22
interrompendo a de Artes Cénicas volta aos 24 e conclui aos 25 — 26
Conhece Dora aos 29 - 30

Bhia esta de férias do cursinho — periodo de férias — e Arthur nas férias
escolares — janeiro — fevereiro (dois meses do texto até agora)

Falar dos cachés da classe — como “reclamacao” (buscar tabela SATED)

Criar uma cena em que Arthur vé Bhia com Dora — quando descobre —
oficializa — meio que ja sabendo — que a mae é lésbica

Bhia e Dora viveram do e no improviso.
Falar das balas sem aclicar — separacao

E das piadas internas — teatro
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CAPITULO DORA

DIARIO — DE COMPOSICAO / PESSOAL

ESPACOS

SILENCIOS

FALAR DO RETORNO A FABRIARTE

FALAR DAS DUAS CENAS: A DAS BOLINHAS NOS ATORES
E A DA DECEPGCAO QUANDO DEU TUDO ERRADO

FALAR DA RELACAO COM BHIA E GUSTAVO — SIMPLIFICADA

FALAR DESSAS HISTORIAS CONTADAS —
EU AGRUPO

EU ESCOLHO

EU NARRO

EU CONTO

EU ESCREVO A PECA DE TEATRO

Para o capitulo de Dora — diario:

Vivendo um hiato de composicao
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Final capitulo Dora:
Sobre o0 nome?
Vocé me perguntou sobre o nome da peca?

Ruidos: sinfonia para notas de siléncio. Como vocé deve ter notado, e
anotado, quando eu falei da ligacdao com a musica, existem as notas
de siléncio e elas sao fundamentais para a musica. (DESENVOLVER)

CONTRASTE: RUIDO E SILENCIO

O teatro é como um pdssaro, se ele pousa, devemos recebé-lo, ndo assusts-lo, ouvi-
lo. (Aos atores) Permitir que eles sejam livres, mas livres como um rio entre duas
margens.

ARIANE MNOUCHKINE

Trecho do “Flautista de Hamelin” (capitulo DORA - VER POSSIBILIDADE)

A porta entreabriu-se e, na sala do Conselho, entrou a personagem mais
extraordinaria que ja se viu em Hamelin desde o ano da sua fundacao.
Vestia um manto longuissimo, dividido em dois, metade amarelo e metade
encarnado. A sua estatura era alta, magra e seca. Tinha os olhos azuis e
penetrantes como alfinetes, a cabeleira longa e fina, encarnado-escura. No
seu rosto, sem barba nem bigode, exibia um estranho sorriso.
- Por Deus! - exclamou um conselheiro. - Mas quem ¢ este? Um bobo que
escapou da feira de Hano6ver?
- A mim - acrescentou um outro - lembra-me a figura que fara o meu
bisavo Jodo Joaquim quando, no dia do juizo, ressuscitar do seu tumulo frio.
O homem dirigiu-se lentamente para as cadeiras do Conselho e disse:
- Que vossas Exceléncias se dignem a escutar-me. O acaso quis que eu fosse
dotado de um poder magico. Por esse meio posso atrair todas as criaturas
que existem na terra. E quando digo “todas”, sdo mesmo todas: todos os
seres que rastejam, que voam, que nadam e que correm, das toupeiras aos
sapos, dos leitdes as viboras. As pessoas chamam-me “o Flautista Magico”...
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Chegado a este ponto, o estranho individuo deteve-se por um instante,
virando o seu olhar para os conselheiros. Sentindo mal-estar sob aquele
olhar penetrante, que parecia atravessar-lhes os corpos macigos, 0s
conselheiros baixaram as cabecas para verem o que o flautista trazia
pendurado numa faixa amarela e encarnada, tal como o manto: uma flauta,
longa e fina. As maos do dono, também elas longas e finas, acariciavam-na
com gestos ageis e nervosos. Enquanto percorriam os furos do instrumento,
os dedos pareciam impacientes, por lhe arrebatarem, quem sabe, uma
melodia extraordinaria...

O flautista continuou:

- Neste més de Junho, na Tartdria, libertei o Grande Khan do enorme
enxame de moscas que incomodava a populacdo. Libertei a regido de Nizam,
na India, de um terrivel bando de vampiros. E no ano passado, o califa de
Bagdade, vendo o seu reino devastado por uma praga de gafanhotos,
mandou-me chamar. Agora, se quiserem, vao até la e vejam se encontram
um gafanhoto, num raio de cem milhas! Naturalmente - recomec¢ou depois
de uma breve pausa - cada coisa tem o seu preco. Se eu libertar a vossa
cidade dos ratos ddao-me, digamos, mil florins de ouro?

O clima dos ensaios é de procura. “O primeiro dia foi intenso, nos
perdemos no segundo para entdo nos reencontrarmos no terceiro”,
continua o diretor. “Mas teatro é assim mesmo, tem gradacées. A
cena de hoje so6 vai ficar pronta daqui a algumas semanas.”

Aderbal Freire Filho
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ISADORA DUNCAN - POR EDUARDO GALEANO -
PARA CAPITULO DORA (NOME)

Descalca, despida, envolvida apenas pela bandeira argentina, Isadora
Duncan danca o hino nacional.

Comete esta ousadia numa noite de 1916, num café de estudantes de
Buenos Aires, e na manha seguinte todo mundo sabe: o empresario
rompe o contrato, as boas familias devolvem suas entradas ao Teatro
Coldn e a imprensa exige a expulsao imediata desta pecadora norte-
americana que veio a Argentina para macular os simbolos patrios.

Isadora nao entende nada. Nenhum francés protestou quando ela
dancou a Marselhesa com um xale vermelho como traje completo. Se é
possivel dancar uma emocao, se é possivel dancar uma idéia, por que
nao se pode dancar um hino?

A liberdade ofende. Mulher de olhos brilhantes, Isadora € inimiga
declarada da escola, do matrimoénio, da danca classica e de tudo aquilo
gue engaiole o vento. Ela danca porque dancando goza, e danca o que
quer, quando quer e como quer, e as orquestras se calam frente a
musica que nasce de seu corpo.

Eduardo Galeano

Transformar texto em quadro — figura
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Descalca, despida, envolvida apenas pela bandeira argentina, Isadora Duncan danca o hino|

nacional.

Comete esta ousadia numa noite de 1916, num café de estudantes de Buenos Aires, e na manha
eguinte todo mundo sabe: o empresario rompe o contrato, as boas familias devolvem sua

sadora ndo entende nada. Nenhum francés protestou quando ela dancou a Marselhesa co
um xale vermelho como traje completo. Se é possivel dancar uma emocdo, se é possivel danca

matrimonio, da danca classica e de tudo aquilo que engaiole o vento. Ela danca porque
dancando goza, e danc¢a o que quer,

duardo Galeanao
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Possibilidades de Titulo: 5 X siléncio -5 X jogo —JOGO DO
SILENCIO — Entre nds, o siléncio — Entre nds, siléncio - Siléncio
de cada dia / Ponto e virgula / Siléncio ponto e virgula

5 X JOGO - Historias de siléncio para encenar

Remeter a ideia do Jogo do sério — jogo do siléncio — quem ri
primeiro perde — estar sério — estar em siléncio — trabalhar
isso

REVER O TITULO

A PALAVRA JOGO - IDEIA DE 5 XJOGO — REPENSAR

TiTULO ATE AGORA DEFINIDO:

Cinco arranjos:
Historias de siléncio para

encenar
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(PETIT) BANCO DE PALAVRAS E EXPRESSOES

verbos acuminados

“dar um tempo pra lembra que se gosta um do outro”

“Casais que dao um tempo para lembrarem que se gostam. Ainda. Muito.”

“entendi que tu ndo quer falar comigo. Tu esta no teu direito de ndo querer falar comigo.
E eu t6 no meu direito de continuar falando contigo.”

A cabeca num tombo de sim e nao

“parece que a gente vira gente de um assunto so”

Ver se é possivel utilizar:

"A vida é uma simples sombra que passa (...); é uma histéria contada por
um idiota, cheia de ruido e de furor e que nada significa."” Macbeth

«As grandes verdades s6 se comunicam através do siléncio.”
—Paul Claudel

A palavra é apenas um ruido, e os livros sdo apenas papel.
Paul Claudel

Ensaio: pensar relacao entre as convengdes estabelecidas no teatro e o pacto
literario — convengado com o leitor.
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http://kdfrases.com/frase/145818
http://kdfrases.com/autor/paul-claudel
http://pensador.uol.com.br/autor/paul_claudel/

ASSISTIR DE NOVO

“Fazendo tudo acontecer

Assim tao perto de vocé

Mas em que mundo esta vocé?

Vocé vai se esconder a vida inteira

Numa mentira, nessa bobagem

Numa besteira, a vida inteira”

https://www.youtube.com/watch?v=Tm88QAI8I5A&Ilist=ALYL4kY05133q0Gx7ZnBo2DAz7
Gl1e3cSM - ZAZ (JE VEUX) — DORA — DORA — DORA (referéncia)

Je Veux
Zaz

Donnez moi une suite au Ritz, je n'en veux pas!
Des bijoux de chez CHANEL, je n'en veux pas!
Donnez moi une limousine, j'en ferais quoi?
papalapapapala

Offrez moi du personnel, j'en ferais quoi?

Un manoir a Neufchatel, ce n'est pas pour moi.
Offrez moi la Tour Eiffel, j'en ferais quoi?
papalapapapala

Je Veux d'lI'amour, d'la joie, de la bonne humeur
C' n'est pas votre argent qui f'ra mon bonheur,
moi j'veux crever la main sur le coeur
papalapapapala
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https://www.youtube.com/watch?v=bTZkRftbP8Q
https://www.youtube.com/watch?v=Tm88QAI8I5A&list=ALYL4kY05133q0Gx7ZnBo2DAz7Gl1e3cSM
https://www.youtube.com/watch?v=Tm88QAI8I5A&list=ALYL4kY05133q0Gx7ZnBo2DAz7Gl1e3cSM
http://letras.mus.br/zaz/

allons ensemble, découvrir ma liberté,
oubliez donc, tous vos clichés,
bienvenue dans ma réalité !

J'en ai marre d'vos bonnes maniéres, c'est trop pour moi!
Moi je mange avec les mains et j'suis comme c¢a!

J'parle fort et je suis franche, excusez moi!

Finie I'hypocrisie moi, j'me casse de la!

J'en ai marre des langues de bois! Regardez moi,

toute maniere j'vous en veux pas, et j'suis comme ca
j'suis comme ca

papalapapapala

Je Veux, d'l'amour, d'la joie, de la bonne humeur,
ce n'est pas votre argent qui f'ra mon bonheur,
moi j'veux crever la main sur le coeur
papalapapapala

Allons ensemble découvrir ma liberté,

oubliez donc, tous vos clichés,

bienvenue dans ma réalité!

Je Veux d'lI'amour, d'la joie, de la bonne humeur
c' n'est pas votre argent qui f'ra mon bonheur,
moi j'veux crever la main sur le coeur
papalapapapala

allons ensemble, découvrir ma liberté,

oubliez donc, tous vos clichés,

bienvenue dans ma réalité !

Je Veux d'lI'amour, d'la joie, de la bonne humeur
c' n'est pas votre argent qui f'ra mon bonheur,
moi j'veux crever la main sur le coeur
papalapapapala

allons ensemble, découvrir ma liberté,

oubliez donc, tous vos clichés,

bienvenue dans ma réalité!

Je Veux d'lI'amour, d'la joie, de la bonne humeur
c' n'est pas votre argent qui f'ra mon bonheur,
moi j'veux crever la main sur le coeur
papalapapapala

allons ensemble, découvrir ma liberté,

oubliez donc, tous vos clichés,

bienvenue dans ma réalité!
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PECA — IDEIA E VERSAO 2

TiTULO: RUIDO

Cenas isoladas — autonomas entre si

Comegar com a cena da musica — mulher (decidir flauta ou clarinete) — e na sequéncia a do dialogo
entre o homem e a mulher

Depois intercalar entre cenas-mondlogo ou cenas-didlogos entre personagens que representem as
func¢des na familia — PAl — MAE — IRMAO - TIA — TIO — AVO — CRIANCA

A partir de situacBes cotidianas causadas pela falta de luz — que possa expor a falta de comunicacao
entre as pessoas — que sdo se escutam — ndo se enxergam

Ideia do mondlogo da mulher estuprada — falta de luz — escuro “vocé facilitou” — mas que na verdade
se refere a um episddio acontecido em casa — na prépria casa — por um parente (pode aludir — ou ndo
— ao casal principal que serd fio-condutor da historia)

Ideia de cena em que duas pessoas cantam musicas diferentes — como a falta de didlogo e ninguém
se escuta

Trabalhar a ideia do RUIDO - siléncio — interferéncia nas comunicagdes
As cenas fardo referéncia ao instrumento musical — flauta ou clarinete
Instrumento ligando as cenas — vai aparecer de algum modo

Assim como a situacdo-limite que atinge a todos — a falta de luz na cidade — que desencadeia as
situagdes na pega

Propor cenas de teatro do absurdo:

Ideia: com a falta de luz, aparecem cavalos, vacas e carneiros em meio ao transito — “Vocé viu?” —
“Outro”

Pensar os personagens pelas fungées que ocupam na familia — lembrar e usar como referéncia
“Amores surdos” de Grace Passo

Pensar a estrutura da pe¢a em cenas pela quantidade de composi¢oes de flauta ou clarinete -
quantos estagios na musica podem ter — tipo quadros (10 cenas — 12 cenas)

Criando rela¢des das cenas autdnomas com o casal principal — NAO ESQUECER
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ELEMENTOS

Ruido X siléncio

Dialogo X monadlogo

Falta de escuta X verborragia

Nao se enxergam X excesso de imagens
Clarinete — Flauta — musica

Falta de luz

Fung¢Oes na familia — designadas
Situagoes cotidianas

E cotidianas que podem se tornar absurdas

PENSAR NA ESTRUTURA DE “ESTA CRIANGA” E DE “OXIGENIO” E NO ENREDO DE “AMORES
SURDOS” - E NA IDEIA DE LIGAGOES DE CENAS E DE PERSONAGENS DE “PEQUENAS VIOLENCIAS”

Pensar uma cena com referéncia ao filme “Amor” — casal de idosos num apartamento - discussao
sobre o que é de fato amor / cuidado

Pensar as cenas isoladas, mas como se fosse contar uma Unica histéria — as varias histdrias de um
mesmo casal — em diversas possibilidades e situagées — que parecem de outras pessoas

Pensar uma cena narrada em 3.2 pessoa — narrando os movimentos — pensar “romance em cena”

Escuta-se a flauta porque ndo se tem os barulhos de uma vida com comunicagdes — luz — por causa
do siléncio imposto — obrigado — o som da flauta chega as pessoas — até mesmo na rua

NOTACAO MUSICAL

ANDAMENTO

« Grave - E 0 andamento mais lento de todos

o Largo - Muito lento, mas nao tanto quanto o Grave
o Larghetto - Um pouco menos lento que o Largo

o Adagio - Moderadamente lento

« Andante - Moderado, nem rapido nem lento
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o Andantino - Semelhante ao andante, mas um pouco mais acelerado

o Allegretto - Moderadamente rapido

o Allegro - Andamento veloz e ligeiro

« Vivace - Um pouco mais acelerado que o Allegro

« Presto - Andamento muito rapido

« Prestissimo - E 0 andamento mais rapido de todos

TEMPO

« rallentando - Indica que a execu¢ao deve se tornar gradativamente

mais lenta
« accelerando - Indica que a execucdo deve se tornar mais rapida.
o Atempo ou Tempo primo - Retorna ao andamento original.
o Tempo rubato - Indica que o musico pode executar com pequenas
variacoes de andamento ao seu critério.

ANDAMENTO COM EXPRESSOES

« Allegro moderato - Moderadamente rapido.
« Presto con fuoco - Extremamente rapido e com expressao intensa.

« Andante Cantabile - Velocidade moderada e entoando as notas
COmMo em uma cangao.
« Adagio Melancolico - Lento e melancdlico

15 cenas — conforme os andamentos (11) + os tempos (4)

5 situagdes dominantes - devem aparecer 3 vezes — alternando-se COM 3 ANDAMENTQOS / TEMPOS

DIFERENTES
INTERNO (prédio sem luz) - moradores

EXTERNO (ruas do bairro sem luz) — passantes / carros

PERSONAGEM: A FLAUTISTA - ligagdo com o casal — ELEMENTO DE LIGACAO DA PECA —
APARECE COMO REFRAO E TRANSICAO ENTRE AS CENAS (DEVE ESTAR MENCIONADA

SEMPRE NO MESMO ANDAMENTO DA MUSICA - 2 andamentos — PARA NAO ENTRAR NAS

5 SITUACOES) - COMO NARRADORA

ANDAMENTOS:



Tempo rubato - Indica que o musico pode executar com pequenas variagées de andamento
ao seu critério. (2)

Tempo primo - Retorna ao andamento original. (1)

1 - PERSONAGENS: HOMEM e MULHER (flautista) — dentro do apartamento - prédio —
discutir a relagdo — qual? lembrancas da infancia sem luz — musica — ouvir / falar /
enxergar-se

ANDAMENTOS:

Larghetto - Um pouco menos lento que o Largo (1)

Andantino mosso - Semelhante ao andante, mas um pouco mais acelerado (3)
TEMPO:

accelerando - Indica que a execugao deve se tornar mais rapida. (2)

2 — PERSONAGENS: PAI e FILHO — no carro — SITUACAO: filho homossexual - revelagdo /
discussdo / contrariedades / posicoes ANDAMENTOS:

Allegretto molto - Moderadamente rapido (1)
Presto - Andamento muito rapido (2)

Prestissimo con fuoco - E o andamento mais rapido de todos (com expressido — fogo) (3)

3 — PERSONAGENS: MULHER VELHA e HOMEM VELHO - no apartamento (pode aludir ao
primeiro casal — sem deixar claro) — sem luz — finitude — doenga — diferengas — cuidados

(“Amor” — Haneke) — cobrangas — passado ANDAMENTOS:
Grave assai ou gravissimo - E o andamento mais lento de todos

(3) Adagio Melancolico - Lento e melancdlico

(1) TEMPO: rallentando - Indica que a execug¢do deve se tornar gradativamente mais lenta

()

4 — PERSONAGENS: MAE e FILHO - passantes na rua — cena do absurdo — animais
passando — medo — fim do mundo - catastrofe — comunica¢do com ruidos — os barulhos da
rua — mae que quer proteger o filho

ANDAMENTOS:

Allegro moderato - Moderadamente rapido (1)
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Allegro con moto - Andamento veloz e ligeiro (2) — com movimento

Vivace sustenido - Um pouco mais acelerado que o Allegro (3)

5 — PERSONAGEM: MULHER SOLITARIA — na rua / no elevador (misturar os dois espagos —
liberdade da rua — o enclausuramento do elevador — mas a mesma situa¢ao - falar do
estupro — do abuso — que pode ser na rua, mas é dentro de casa — alusdes a infancia -
memdria — como se tivesse interlocutor — CUIDADO - perigo, ndo use roupa curta — sem
luz, ndo saia de casa...)

ANDAMENTOS:

Andante Cantabile - Velocidade moderada e entoando as notas como em uma cangao (1)

Adagio ma non tropo - Moderadamente lento (2)
Prestissimo affetuoso (3)

Ideias para o final:

Duas ultimas cenas — a mulher velha morre ao som da flauta — o homem velho vai até o
apartamento do casal jovem — como se fosse pedir ajuda — e ela toca para a mulher velha
morrer — DESENVOLVER

O Pai e Filho no carro descem e se encontram na rua com a Mae, que perdeu
recentemente o Filho — quando aparecem os bichos na rua — cena de absurdo — varios
bichos na rua — entre os carros

Cena da moga no elevador /rua — deixar em suspenso — onde ela esta — ndo revelado -
entender como quiser — no final — ela se senta e “espera”

O filho pequeno se perde da mae — ouvindo o som da flauta — e ao ver os bichos andando
entre os carros e na calgada

O filho ndo é encontrado no final da peca
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Ruidos: sinfonia para notas de siléncio

Sinopse: Em uma parte da cidade falta luz. E de noite. Num prédio, sexto andar,
dois apartamentos. Num deles, esta uma MULHER, flautista, e um HOMEM. No outro,
esta uma VELHA MULHER e um VELHO HOMEM. Com a falta de energia elétrica e a
impossibilidade de se estar conectado virtualmente ao mundo, os dois casais
comecam a conversar. A VELHA MULHER esta doente e ndo pode assistir a novela. O
HOMEM tenta se reaproximar da MULHER que esta preparando sua aula de musica,
ela ndo pode mais tocar na orquestra. Fora. No transito, em um carro esta o PAI e o
FILHO. Na rua, caminham a MAE e seu FILHO, uma crianca pequena. O PAI e o
FILHO ndo conseguem estabelecer um didlogo pela diferenca das opinides e modos
de vida de suas geragdes. O FILHO é homossexual e o PAI ndo entende. Na calgada,
em meio ao caos da falta de luz, semaforos apagados, o FILHO perde-se de sua
MAE. No entre-lugar, o limiar entre o dentro e o fora, estd ELA, uma mulher que
aparentemente esta trancada no elevador, parado no meio entre dois andares. Ela
ndo esta sozinha. Mas ela pode estar caminhando na rua e ser vitima de um estupro.
Porque falta luz e é preciso se cuidar. Cinco histdrias provocadas pela situacao e com
a mesma trilha sonora: a flauta, que pode ser ouvida por quem esta dentro ou fora

desse prédio. Todos eles ouvem a sinfonia de siléncio.
PERSONAGENS

Interno — prédio — 6.° andar

Apartamento 1 :

MULHER, Flautista, de mais ou menos 35 anos, da aulas de musica, pois nao pode
continuar tocando e integrando a orquestra.

HOMEM, sem profissdo definida, € bastante conectado ao mundo virtual, mais ou

menos 40 anos.

Apartamento 2:
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VELHO HOMEM, aposentado, mais ou menos 80 anos, cuida da esposa doente.
VELHA MULHER, com Alzheimer, mais ou menos 75 anos, foi pianista na juventude,

mas, por causa do casamento, deixou a musica em segundo plano.

Externo — transito — rua

No carro:

PAI, mais ou menos 45 anos, trabalha em banco, opinides conservadoras e nao
aceita o jeito e as opgoes do filho.

FILHO, mais ou menos 25 anos, trabalha em publicidade, faz fotografia, é

homossexual, nao tem emprego fixo € mora com os pais.

Na calcada:

MAE, mais ou menos 33 anos, m3e de dois filhos, trabalha no comércio, estd
buscando o filho mais novo na escola.

FILHO, crianca de mais ou menos 5 anos, é distraido e se perde da mae ao ouvir o
som da flauta.

No elevador desse prédio, entre o sexto e o sétimo andares / na rua

ELA, mais ou menos 25 anos, esta trancada no elevador com alguém — um homem —
mas também esta na rua, sendo perseguida por um homem — ela relata casos de
abuso sexual e estupro, quando pode acontecer na rua (porque esta sem luz),

quando é em casa e cometido por alguém préximo.
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Vocé Nao Entende Nada
Caetano Veloso

Quando eu chego em casa hada me consola
Vocé esta sempre aflita

Lagrimas nos olhos, de cortar cebola

Vocé é tao bonita

Vocé traz a Coca-Cola eu tomo

Vocé bota a mesa, eu como, eu como
Eu como, eu como, eu como

Vocé

N&o esta entendendo

Quase nada do que eu digo

Eu quero ir-me embora

Eu quero é dar o fora

E quero que vocé venha comigo
E quero que vocé venha comigo
E quero que vocé venha comigo
E quero que vocé venha comigo

Eu me sento, eu fumo, eu como, eu nao aguento
Vocé esta tao curtida

Eu quero tocar fogo neste apartamento

Vocé ndo acredita

Traz meu café com suita, eu tomo
Bota a sobremesa eu como, eu como
Eu como, eu como, eu como

Vocé

Tem que saber que eu quero correr mundo
Correr perigo

Eu quero € ir-me embora

Eu quero dar o fora

E quero que vocé venha comigo

E quero que vocé venha comigo

E quero que vocé venha comigo

E quero que vocé venha comigo

E quero que vocé venha comigo
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DO QUE NAO FOI EXATAMENTE ASSIM

Ideia do siléncio
Incomunicabilidade

Perda da identidade — personagens que tém nome e perdem esse nome — sdao simples RG —
REGISTRO GERAL — nome que define o sujeito — ideia de autoria na obra de arte como legitimacao

Nonsense — sem sentido

A histéria da mulher que olha pela janela e passa a vivenciar as histérias dos vizinhos — moradores —
as luzes do outro lado da rua que contam / tem / vivem suas histérias — préprias histérias

Como trabalhar tudo isso?

Possibilidade de titulo — variagdes entre VERDADE E SILENCIO
Algo como “A verdade do siléncio”
Ou “Verdades”

“O siléncio da verdade”

A verdade em siléncio
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PECA - 1.2 VERSAO

ESBOCO

Personagens:
Mulher
Homem

Pai

Avo

Irmao

Aquela mulher
CONTEXTOS - POSSIBILIDADES - DECISOES - IDEIAS

A cidade grande - capital - estd sem luz ha trés horas. Num apartamento estao (pode ser
o dela ou dele, ou do casal) a Mulher e 0 Homem, quando acaba a bateria do notebook, e
a do celular estd terminando. Todos os aparelhos eletronicos comegcam a parar de
funcionar.

A Mulher se lembra de um acontecimento na infancia. Ela ndo sabe precisar a idade,
talvez seis, sete anos. (A lembranga sé sera revelada no final - no Pés-fim da pe¢a, com
indicios no decorrer) As cenas do casal e da familia vio acontecer paralelamente.

A cidade do interior onde sua familia morava passava por constantes racionamentos de
energia, durante dois anos seguidos, dos doze, algo como quatro meses ficavam sem luz
ou com interrupc¢des na energia de dia e noite. Estavam trocando as fontes de energia
das redondezas e instalando energia naquela localidade.

Nas cenas da familia, ela ndo aparece, nem como crianga.

Numa noite, a familia esta jantando e chega, de repente, Aquela mulher.

Situacoes constrangedoras, desconhecidas, ninguém (aparentemente) sabe quem é ela é.
Cria-se um clima pesado.

No dialogo do casal, ela vai mencionar sempre a figura do pai, como alguém que buscava
o sustento, calado, incomunicavel, teimoso, turrao, ndo aceitava as decisées de ninguém,

s6 as dele que prevaleciam, ndo é era nada amoroso com ela e o irmdo mais velho, de
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quem cobrava muito a presenca masculina, como se ele fosse o responsavel pela irma
menor. Alguém que carregava uma soliddo, uma dor, um sentimento profundo de
auséncia e perda. A Avo, como a presenca ponderada e amorosa, de carinho, afeto, quem
a criou e a cuidou. Dela e de seu irmdo. (Definir se é avd materna ou paterna - pela
questdo do reconhecimento da filha - Aquela mulher - talvez, seja materna). Sé a Avé é
quem conseguia controlar o Pai, a ela, ele ouvia. O irmdo tentava corresponder as
expectativas do pai, de ser forte, durdo, masculino, de assumir a figura de protetor,
escondia sua fraqueza, seus sentimentos, mascarava a dor da auséncia materna,
revoltava-se contra a figura da mae, das mulheres em geral (possivelmente é gay -
pensar e desenvolver isso). Era carinhosa com a irm3, mas sempre cobrava muito dela
para ndo fazer atitude semelhante a da mae. Ela era vista, tanto pelo pai, quanto pelo
irmdo, como uma “copia”, uma “reproducdo” da mae, e de suas possiveis atitudes. Eles
tentavam a moldar para que se tornasse a mulher ideal: submissa aos homens, pratica e
amorosa, atenciosa com os desejos e vontades deles. Ao mesmo tempo em que eles eram
ausentes, cobravam respeito e amor dela, e se aproximavam com cautela. Ela jamais
condenou a atitude da mie de sair de casa, mas sentia-se abandonada. Nao condenava,
pois também mantinha em si esse sentimento de buscar a liberdade e nao se aprisionar
num casamento frustrado. Tanto que ela sai de casa aos 18 anos, depois de um embate
com o pai e o irmao (pensar nas consequéncias do ato - se o pai e o irmao falam com ela
- se ainda estdo vivos - se sdo mencionados no momento atual, ou apenas como
lembranca). Relacdo complexa com a figura materna e a paterna, principalmente. Sua
referéncia de mae foi a Avoé.

As cenas da familia sdo interrompidas pelos didlogos do casal. Paralelo, em fragmentos e
interrupgoes. Mesclar as duas histdrias.

Nao deixar claro, no inicio, de que sdo lembrangas dela, as cenas da familia. Clareando aos
poucos, indicios, mostras, sutilezas de descrigdes e comportamentos, situagoes.

No final, ela aparece como narradora das cenas da familia, diz que foi a falta de luz que a
fez se lembrar daquele jantar e dos meses em que a familia ficava sem luz - isolamento,
incomunicabilidade, siléncio - eles iam dormir depois da janta. Nio se falavam. As vezes,
a Avo ficava com ela no quarto e contava historias. A Avo ensinou a tocar flauta (revelar
no decorrer da pega).

Contrastar essa incomunicabilidade da familia com periodos grandes de dialogo entre o

casal. Eles vao falar tudo o que ndo é dito e ndo foi dito antes, no passado dela. A falta de
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luz se torna um pretexto para eles conversarem e falarem sobre seus sentimentos, seus
passados, suas vontades. Ela vai falar sobre os seus problemas na infancia, seus medos,
ao mesmo tempo, a importancia da presenca da Avd, que supriu a caréncia da Mae, e
guarda com carinho.

Criar uma situagdo propicia ao dialogo desse casal. Nao um dialogo que flui sempre bem e
tranquilo, com momentos de exaltacdo, conflitos entre os dois, mas de uma forma que se
entendam e que ele possa compreender a vida passada dela, sem um objetivo exclusivo.
O “dizer tudo que nao se disse antes”, mas que nido soe como um momento de clinica de
psiquiatra, de abandono, ruptura, discussao de rela¢ao, que seja uma conversa franca.
Nessa parte, abusar dos didlogos bem construidos. A outra parte do siléncio. E o que se
quer dizer para aqueles personagens da pega. E o que se quer dizer para os personagens
do romance. O reverso do siléncio. O siléncio que ja vai estar caracterizado nessa relagdo
da familia (cenas da familia) e que espelham as relagdes das familias do romance (em

alguma medida).

Os subtextos possiveis:

0 aparecimento dessa mulher no jantar da familia pode evocar a ideia de que seja a Mae
que reapareceu (e ndo se sabe se s6 para aquele momento, ou se retornou para sempre —
ndo precisa esclarecer) ou se é ela mesma (A Mulher) que “aparece” num jantar de sua
familia, como se fosse para acertar as contas com sua familia, seu passado. Misturar as
situagdes e ndo deixar claro. A figura da mie deve estar imbricada na figura dela. E a me,
é ela, ou é uma desconhecida?

Assim como no dialogo do casal, a personagem de Aquela mulher vai entrar para fazer a
familia falar, mesmo que em siléncio, eles vao se revelar. Ela vai falar pouco, mas vai
despertar os sentimentos das outras personagens. No inicio, eles ficardo constrangidos e
em siléncio, depois eles comecam a falar. (Cenas em que o Pai e o Irmdo cobram sua
presenca, por que ela fugiu, pra onde foi, por que os abandonou, o que ela fez - mas sem
deixar claro de que é a mde - intercaladas com cenas em que a mulher é desconhecida /
como cenas do reconhecimento de sua filha pela Avo).

A linearidade da situagdo do jantar familiar vai ser quebrada com as insergoes do dialogo
do casal.

Ela pode relatar a cena em que escutava da sua janela, os dois grupos de jovens reunidos

e cantando, um respondendo ao outro. (As casa tinham uma certa distancia, mas quando
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faltava luz, dois grupos se reuniam em dois lugares opostos, na rua principal que cortava
a cidade - uma vila - um num lugar da praca e outro na igreja - definir e pensar os locais
- e cantavam - um grupo respondendo ao outro grupo) E ela ndo podia sair de casa, ela
s os ouvia. (talvez um relato de uma fuga - pensar - para ouvir e catar junto) - Nessa
parte os préprios atores podem formar os dois coros - (explorar a situagdo - cena

contada pela “Pati”).

Algumas marecas e signos: a flauta que ela toca; o som do trem que passava perto da vila -
sons que quebram os siléncios.
Luz - falta de energia como desencadeadora das situagdes de dialogo / siléncio - siléncio /

dialogo.

Pensar em historias sem luz que o Homem também vivenciou para contrapor as da

Mulher e ele também falar / mencionar nos dialogos.

As cenas da familia ndo sdo construidas bem como flashbacks “stricto sensu” - sdo
lembrangas dela, mas que sdo presentificadas em cena. A plateia, ao longo das cenas do
dialogo do casal e das cenas da familia, vai identificar essas lembrancas, reconhecer os
flashbacks da personagem. Ela vai atuar como narradora em algumas partes,
principalmente no P6s-Fim da pe¢a, em que ela diz que se lembrava do fato do jantar, mas
ndo sabe se realmente aconteceu, se foi contado por alguém, talvez uma memdria da avo
contada para ela, se foi um registro de uma fotografia (“o retrato de domingo”), ou se foi
coisa de sua imagina¢ao agugada pela falta de luz.

Em algumas partes, ela pode narrar o jantar e até intervir na cena da familia (tipo
aparecer na cena e posicionar as personagens da familia de outra forma) - pensar e

explorar.

O que eu quero dizer com os siléncios na pega e no romance?
Quem foi silenciado?
O que as personagens querem dizer?

O que a pe¢a tem a dizer?
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No romance, cada personagem é silenciado de alguma forma por relagbes familiares —
espelhadas nas relagées das cenas da familia da pega.

De modo geral, como grupo de teatro, eles foram silenciados por ndo ter um lugar pra
ensaiar - pelo poder publico - eles nao podem fazer sua arte - dizer ao publico, mostrar
seu trabalho.

Esse silenciamento provocado pelo poder publico (falta de espago, ndo poder dizer, ndo
fazer sua arte) se reflete na falta de luz - é a falta de luz como metafora para o
silenciamento - o impedimento do poder frente aos cidadidos que se calam - cidadados que
deixam de fazer suas atividades porque ndo tem luz (descrever situagdes pontuais sobre
isso - pode até ter uma “autorreferencialidade” ao préprio grupo de teatro que nao tinha
espaco para ensaiar e foi buscar um espaco alternativo na loja de tecidos - de forma
indireta, ndo explicita e ndo como metalinguagem - apenas mencionar os fatos. PENSAR

E EXPLORAR.

Silenciamentos no macro espago: PODER PUBLICO - ESPACO DO GRUPO - METAFORA DA
FALTA DE LUZ - SILENCIAMENTO DO POVO - DA ARTE

Silenciamentos no micro espago: RELACOES FAMILIARES - RELACOES ENTRE PAI E
FILHOS - MAE E FILHOS - ABANDONO - AUSENCIA - IMPOSICOES - DISPUTAS DE IDEIAS
E SENTIMENTOS - BUSCA DE LIBERDADE - RELAGOES ENTRE HOMEM E MULHER -
RELACOES ENTRE HOMEM QUE SUBJUGA E SUBMETE A MULHER (de alguma medida, o

machismo e as rela¢des patriarcais).

93



Possiveis correlagdes das personagens da pega com as do romance - interpretados pelos

atores do grupo:

PECA ROMANCE
Mulher OLIVIA

Homem MARCELO

Pai ATOR CONVIDADO (PENSAR)
Avé ATRIZ CONVIDADA (PENSAR)
Irm3o JOTAPE

Aquela mulher BHIA
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Nota de dramaturgia da encenacdo: as Iluzes do palco estardao desligadas,
enquanto permanecem acesas as luzes de emergéncia nas laterais da sala e as
que estdao nas paredes do palco, quando as tiver. No cendrio, para ressaltar,
podem ser utilizadas outras ldmpadas de emergéncia em determinados pontos,
desde que nao atrapalhem as cenas, em especial, do plano familiar. Discute-se a
possibilidade de se manter as luzes da plateia acesas, em alterndncia com a
pouca iluminacao do palco. Em tempo integral ou com periodos regulares de ligar
/ desligar. Planeja-se o cendrio composto de apenas uma mesa de jantar,
retangular e comprida, com cinco cadeiras em volta. Uma cadeira deve estar

isolada desse quadro. No outro lado, uma poltrona.

Observacado 2: Detalhacdo dos plano de encenacao e de luz, pensados junto aos
atores e técnicos.

Dora Dinarte
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II. Composicao para flauta doce em andamento adagio

Ainda é possivel escutar a melodia da flauta. Agora, distante.
O HOMEM est3 sentado numa das cadeiras, na cabeceira da mesa. O IRMAO em
outra cadeira (talvez, de costas para o publico) e a A Vo permanece em pe.

FEla estd arrumando a mesa para o jantar. No canto da mesa, um lampido aceso.

IRMAO

Disseram na escola que ainda vai mais uns vinte dias, pelo menos, pra empresa de
energia trocar todos os postes. E ainda mais uns quinze pra instalar os novos e puxar
toda a fiacdo que falta na nossa regiao daqui. Da igreja pra 13, o servico dos homens
td bem mais adiantado. Mas, parece que pra ca vai demorar. Falaram até em

problema de fazer as fundicGes nas areas certas pelo declive do terreno.
PAI

Fundacdo. N3o sei o que ensinam nessa escola. Vocé ndo sabe nem falar direito. E
fundacdo e nao fundicdo. E toda essa conversinha ai é pura ladainha pros trouxas
acreditarem. Como vocé e seus amigos, todos burros em igual medida. E claro que o
lado da igreja seria mais rapido, com a labia do padre junto ao prefeito, sé podia dar
nisso. Vao fazer primeiro todos aqueles quarteirdes da praga, no entorno da igreja,
da prefeitura, da cdmara e do saldo do clube do comércio. Depois é que vao descer
para 0s nossos lados. Bem imaginava isso. Alids, tinha certeza. Nao da pra esperar

outra coisa daqueles calhordas do bairro alto. Sempre privilegiando os seus.
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AVO

Posso trazer a comida? O arroz e a carne vao esfriar do jeito que vocés nao param

de falar.

IRMAO

VO, a salada ta temperada?

PAI

Onde ela esta?

AVO

Estd no quarto treinando para o concerto de final de ano do colégio, é daqui dois

meses. Sim, meu filho, cologuei vinagre, azeite e limao.

PAI

Estou ouvindo esse som desde que cheguei. Essa menina nao larga essa flauta.
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Ideias para a Leitura encenada:

As rubricas podem ser lidas pela diretora

— fazendo o papel de narradora

Ou criar uma personagem como

narradora
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Dedicatoria:

Aos Sonhos [Im]possiveis
pelos possiveis

Aos Sonhos [Im]possiveis
para os possiveis

Pelos Sonhos [Im]possiveis
aos possiveis
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