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JOGO DOS POSSIVEIS,
COMO SE FOSSE

[IMPOSSIVEL)]

Nayara Macedo Barbosa de Brito!

RESUMO: A partir do ensaio de Jean-Pierre Sarra-
zac (2009), O jogo dos possiveis, buscamos verificar como
as novas formas de escrita dramatargica, baseadas no
“Joge” caracteristico das produgbes contemporaneas, se
dao no texto do espetaculo (e no préprio espetaculo em
suas solucoes cenicas) Como se fosse [im[possivel ficar aqui,
de autoria de Diégenes Maciel (2011), construido num
processo de criagdo conjunto ao Nucleo PINEL de
Pesquisa e Experimentagao Teatral — Campina Gran-
de - PB. Apoiamos nossa analise nas teorias de Szondi
(2001) e Dort (1977) sobre a dramaturgia moderna/
contemporanea e na experiéncia primeira de Brecht
(1967) na criacdo de formas de escrita fragmentada.

PALAVRAS-CHAVE: jogo dos possiveis; dramaturgia
contemporanea; narratividade.

' Nayara Macedo Barbosa de Brito é atriz do PINEL — Nu-
cleo de Pesquisa e Experimentacgao Teatral. Aluna concluinte
do curso de Comunicacao Social da Universidade Estadual da
Paraiba, manteve pesquisa financiada pelo CNPq (Programa
da Iniciacao Cientifica/UEPB) por trés anos, na drea de Dra-
maturgia/Teatro brasileiros, contribuindo, com tal, para as
atividades desenvolvidas no Nucleo de Pesquisa em Drama-
turgia do Departamento de Letras desta mesma universidade.

ABSTRACT: From the text of Jean-Pierre Sarrazac
(2009), The game of the possible, we tried to verify how the
new forms of playwriting, based on the “game” cha-
racteristic of contemporary productions, appear in the
play (and the spetacle itself in their scenic solutions)
Como se fosse [im]possivel ficar agui (“Like it’s [im]possible
to stay here”), written by Diogenes Maciel (2011) in the
whole process of creating of PINEL — Core of Resear-
ch and Experimental Theatre. We support our analysis
in the theories of Szondi (2001) and Dort (1977) on the
dramaturgy modern/contemporary and the expetience
of Brecht (1967) in his creation of writing forms frag-
mented.

KEY-WORDS: game of the possible; contemporary
dramaturgy; narrativity.



Durante séculos, milénios, o teatro (ocidental)
manipulou, segundo principios normativos de es-
tética, formas e conteudos, que se sedimentaram
uns sobre os outros ao longo do tempo e tiveram
como base o modelo aristotélico proposto na Poézi-
ca. Williams (2010) mostra, em Drama em cena, expe-
riéncias isoladas de alguns autores, principalmente
a partir do século XVII, que tentaram subverter,
modesta e, por vezes, talvez até inconscientemen-
te, a estrutura canonica do drama, como é o caso
de Wycherley e Lillo. Um pouco mais tarde, ja no
século XX, essas investidas tornaram-se mais at-
riscadas — algumas chegaram até a fracassar. Seu
alvo principal, que contrariou a forma estabelecida,
¢ justamente o pilar-sustentaculo dessa forma, des-
crita aristotelicamente como sendo composta por
uma unidade de tempo, espago e agao, que ocorre-
ria mediante didlogos intersubjetivos.

Sem duvida, Bertold Brecht parece ter sido o
autor que mais causou celeuma ao desenvolver e
apresentar o seu modelo de teatro (escrita e ence-
nacio) épico. E nele que encontramos, pela pri-
meira vez de modo objetivo, a quebra desse pilar
acima mencionado. Com ele, se d4 uma espécie de
fragmentagao da fabula que, estruturalmente, pas-
sa a obedecer aos principios de descontinuidade e nao
causalidade entre as cenas, o que contraria a cartilha
aristotélica. Em Brecht, ¢ o comentario, mais que
a a¢ao, o objeto da representagao. Sao estas inova-
¢des que propuseram uma nova forma de relagao
entre o ator e o personagem e, também, entre o
teatro (enquanto institui¢ao, mas, mais particular-
mente, como encenag¢ao de uma obra) e o publico.
Os caminhos abertos por Brecht despertam, até
hoje, duvidas e intrigas entre os estudiosos, mas
levaram os dramaturgos a certa liberdade de escri-
ta, onde a regra do jogo é buscar os possiveis da
historia que se quer contar.

E de Francois Jacob (1981), bidlogo e membro
da Academia Francesa de Letras, que Jean-Pierre
Sarrazac tirou a expressao “o jogo dos possiveis”,
titulo de um seu ensaio publicado no livro Criz-
que du théitre, de 'utopie an désenchantement, langado
pela Ed. Belfort, 2000, e republicado em Portugal
pela Editora Deriva (2009). Num perfodo em que
a representac¢ao, o evento cénico (inclusivamente a
figura do diretor/encenador) se precipita e se sa-
lienta em relagao a todo o processo criativo — que
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envolve uma montagem e os demais elementos que
a compoem, como a dramaturgia (aqui entendida
como aquela produzida no pés-épico-brechtiano).
F em meio a este contexto que a dramaturgia “re-
nasce” segundo novos paradigmas, a fim de se fa-
zer valer, uma vez mais, como elemento provido
de uma teatralidade efetiva, talvez respondendo ao
paradigma da crise, apontada por Dort (1977), se-
gundo o qual a escrita dramaturgica havia se atra-
sado em relagcdo a escrita cénica — desta era dos
encenadores — levando o teatro a caréncia de “tex-
tos modernos” que atendessem a nova demanda,
num raciocinio convergente ao de Szondi (2001),
autor que observou a contradi¢ao interna de algu-
mas obras entre o final do século XIX e infcio do
XX e tentativa de também alguns dramaturgos de
encontrar formas de escrita que se combinassem
aos novos conteudos, emergentes das sociedades
contemporaneas.

Assim, os enredos dessas novas dramaturgias
comec¢am de onde a antiga forma se encerra. Quer
dizer, no modelo tragico, cada movimento e agao
que se sucedia levava o enredo ao édpice da cha-
mada “curva dramatica”, o c/max, onde acontecia
o reconhecimento, pelo herdi, da situagao-problema
elaborada pelo poeta, e a peripécia, que levava este
heréi da felicidade ao infortunio (ou vice-versa).
As fabulas (se é que ainda as podemos chamar as-
sim) contemporaneas iniciam suas narrativas com
o problema ja posto, num dado momento “pos-ca-
tastrofe”. E, se a antiga estrutura de que os poetas
dispunham para o “final” de suas tragédias, cerrada
em duas tnicas possibilidades (da felicidade ao in-
fortanio; do infortunio a felicidade), nao corres-
ponde mais aquilo que Williams (2010) chamaria
de estrutura de sentimento do mundo contemporaneo,
as novas escrituras dramaturgicas se abrem para a
pluralidade, admitindo multiplas possibilidades de
continuidade da aciao dramatica — mesmo quando
decide representar/mostrar apenas uma dessas
possibilidades, os momentos de quebra da narrati-
va, os “furos no tecido dramatico” (BAUGARTEL,
2011, p. 12), heranca brechtiana, uma vez carrega-
dos de comentario e critica, sugerem outras possi-
veis veredas para cada momento de “decisio”.

Essa nova forma de escrita (o “jogo dos pos-
siveis”) dispensa a unidade de espaco pela fratura
da propria nocao de tempo. A cada quadro, a cada
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cena, um tempo se instala (melhor, uma convengao
de tempo proposta pelo dramaturgo) numa hete-
rocronia' e as referéncias de espago se multiplicam
ou, por vezes, inexistem: transforma-se em espago
nenbum ou lugar nenbum. O tempo da agao se dilui
em dimensdes distintas como o “tempo da fic¢ao”,
que pode ser associado aos nucleos dramaticos re-
miniscentes as novas formas; o “tempo da reali-
dade”, em que encontramos os comentarios pelos
atores sobre as cenas ou sobre os sentimentos das
personagens representadas; o “tempo onirico”, em
que as personagens fogem de sua realidade e vi-
vem, por alguns instantes, um sonho, uma fantasia,
uma proje¢ao até retornarem — ou nao, eis a du-
pla possibilidade — ao seu real. A cada uma dessas
convengdes de tempo reconhecemos um possivel
para a agdo dramatica ou para a wpersonager? (no
termo sarrazaqueano) que a pratica/vive. A cada
um desses momentos, novas relagoes sao instaura-
das entre ator/personagem, a¢io/espectador. Os
espagos surgem com referéncias tao diluidas, que o
espaco mais concreto ou mais definivel acaba por
ser o proprio teatro.

Como se fosse [im]possivel ficar aqui

Em Como se fosse [im]possivel ficar agu? o jogo se
desenha por estes caminhos de possiveis. O dra-
maturgista, Didgenes Maciel, tinha como mote o
“grande tema” da retirancia, tdo comum — e, de-
vemos dizer, desgastado — aos palcos e literatura
nordestinos. A originalidade do texto, no entanto,
recai sobre o fato de ele ser tratado sob trés pon-
tos de vista: o de quem vai, o de quem fica e o de
quem wolta. A versao final compde-se como uma
tessitura de histdrias, como o proprio Maciel chegou
a afirmar em debate ap6s uma das apresentagoes,
retiradas da literatura universal, entre dramaturgias,
romances, contos ¢ poemas que, versando sobre

! Sarrazac sugere o termo em analogia a heterotopia pro-

posta por Michel Foucault em Des Espaces autres (1994). Cf.
SARRAZAC, 2009, p. 85.

> Espeticulo do Nucleo PINEL, estreado a 25 de novem-
bro de 2011. Dramaturgismo: Diégenes Maciel. Direcao e
cenografia: Duiflio Cunha. Elenco: Anderson Marcos; Chico
Olliveira; Nayara Brito; Regina Albuqueruge.

este grande tema’, construiram, pelas maos do dra-
maturgista, um retalho de histérias que falam da
vontade de partir e da necessidade de ficar intrin-
seca ao ser humano, por natureza némade. Dessa
forma, vai-se de um tema mais particular como a
retirancia nordestina até o tema universal das par-
tidas e chegadas.

A ideia inicial era teatralizar o conto Civera Can-
doia, de Ronaldo Correia de Brito (2009) que, se-
gundo Maciel, em discussoes feitas junto ao grupo
para o qual o texto estava sendo escrito, dispunha
de uma teatralidade inerente, traduzida para o pal-
co mediante uma estrutura “nio-dramatica”, visto
que sugere, para além do meio lingiifstico basea-
do no dialogo entre personagens psicolégicas, trés
tipos de vozes que contam a mesma (porém nao
unica, vamos entender isso mais a frente) historia:
um narrador; os atores, que a certa altura contam
histérias de suas proprias vidas; e as personagens
de Brito. Sarrazac (2009) acredita ser este o tipo de
escritura que identifica os textos e as personagens
contemporaneos quando diz que

[se] Regnault [pensa que] ‘hd espago a partir do
momento em que deixa de haver recitante e pas-
sa a haver personagens’, parece-me evidente que
numerosos autores contemporaneos poderiam
fazer notar que a personagem do seu teatro se
tornou recitante — e, antes de mais, espectadora
— de si mesma, da sua propria existéncia. (SARRA-
ZAC, 2009, p. 84)

Assim, quando Regina Albuquerque, atriz que
interpreta a mae de Cicera (Ciga), tem como pri-
meira fala

Regina: Quando comegou a ultima retirada, Cice-
ra Candoia j4 morava sozinha com a mie, numa
casa miuda. A familia fora encurtando e, de tao
curta, findara nas duas. Nao indo a mie — pesada
de anos vividos —, nio ia Ciga, que via e ouvia a
retirada. (p. 2)

* No processo de construgio do texto desse espeticulo, o

dramaturgista lancou mio de obras outras que dialogavam
com 2 tematica inserida no conto Cieera Canddia, de Ronaldo
Cortreia de Brito, o qual serviu de mote nesse projeto, a saber:
a Oréstia, de Esquilo; Essa Terra, de Antonio Torres; e Passa-
gem das horas, de Fernando Pessoa; entre outros.



temos claramente o exemplo daquilo que Sarrazac
nos indicou. A atriz apresenta, proxima a voz da
Diva (uma das personagens dramaticas que inter-
preta), através da memoria, o passado sobre o qual
se projeta, unindo, assim, passado e presente numa
mesma cena. B recitante do conto de Ronaldo, que,
na fala, sofre interferéncia adaptativa. Mais a frente
ela vai aparecer como personagem do nucleo dra-
matico que envolve mae e filha no didlogo:

Mae: “T'a todo mundo indo s’imbora...

Cica: E esta seca, mie, ‘t4 todo mundo com
medo. Acho que vai todo mundo desta vez...

Maie: Povo mole. A outra seca durou foi trés anos.
Teu pai e eu nos agiientamos por aqui, porque o
lugar da gente era este. Esperamos, quietos... B
depois de trés anos de estio choveu e tudo ficou

vivo, como se nascesse outra vez. E a gente ainda
foi muito feliz. [...] (p. 3)*

Logo depois, ela surge como Regina, nao mais a
atriz, nao mais a personagem, embora esta situa¢ao
nao dispense uma “presenga cénica’.

Regina: Numa época da minha vida, fui pra outra
cidade, e acabei percebendo que 1a tudo era ainda
mais cruel e impessoal: senti saudades da segu-
ranga que eu sentia aqui, e voltei. [...] (p. 3)

Durante todo o texto essas vozes se cruzam para
contar a histéria de Cica e sua mae, mas, trazen-
do também as histérias dos atores a tona, além de
trechos de outras obras que versam sobre o tema,
constroi a relagio e a comunicagdo com o publi-
co que passa a se identificar com essas historias ao
perceber que sao comuns a todos, inclusive a ele.

Na versao final do texto, os quatro atores que
compuseram o elenco (para o qual, diga-se de pas-
sagem, o texto foi criado, num processo mutuo de
dramaturgismo e encenagdo) passeiam por essas
vozes, enquanto o texto se apresenta num hibri-
dismo através do qual nao se consegue identificar
com clareza onde estd Ronaldo, onde esta Clari-
ce (Lispector), onde esta Fernando (Pessoa), onde

* Este trecho, também desloca sentidos do texto adaptante.
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esta o texto original de Maciel, onde estao os pen-
samentos dos atores, conseguidos durante o pro-
cesso, etc. SA0 essas as iupersonagens e é dessa forma
que elas se colocam em Comzo se fosse [im]possivel [i-
car agqui. Vamos agora tentar entender as diferentes
convengdes de tempo que aparecem No texto.

Ha, portanto, uma relagao de espelho entre as
duas unicas personagens existentes que, na narra-
tiva, possuem ainda uma “progressao psicologica’:
a Diva e Ci¢a — todas as outras figuras que apare-
cem permeando a historia sdo, na verdade, varia-
¢Oes dessa mesma mulher ou personas que passaram
por sua vida. Chico Oliveira, Anderson Marcos e
Regina dividem o texto escrito originalmente por
Maciel que fala sobre os momentos de gloria dessa
Diva e sobre o seu “atual” estado — presente ficticio.
Ela ¢, na verdade, Cica — num futuro em presenca
e em projecao, simultaneamente — e, apos algumas
falas dirigidas ao publico por esses atores recitan-
tes, acontece a primeira transi¢ao de tempo e o que
surge ¢ o primeiro didlogo dramatico (ou nucleo
dramatico, neste caso, o0 que envolve a narrativa de
Ronaldo Brito) entre Sebastiao Quinzim e Ciga. O
leitor/espectador é “convidado” a voltar no tem-
PO, para o passado ficticio, quando a historia da Diva
comegou:

Sebastiao: Ciga, ja foi quase todo mundo... 4 via-
jou a familia do Cipriano, a de dona Madalena e
a de compadre Elpidio.

Cica: E, eu fiquei sabendo.
Sebastido: E vocé? Vai quandor

Cica: Quando for minha hora... C4 cu nasci. C4
estou. Meu espirito pede que eu va. S6 ainda nao

sei pra onde... [...] (p. 2)

Embora a fala anterior ao didlogo, de Regina,
contextualize o leitor/espectador quanto 2 situagio
de Cica, coube a encenacao tornar mais clara essa
fragmentagao do tempo, distendendo o intervalo
entre um e outro e com recursos de iluminagao,
além, ¢ claro, da inten¢ao nas vozes dadas pelos
atores, que difere entre os momentos dramaticos
e narrativos. E mais uma fala de Regina encerra o
primeiro momento deste nucleo dramatico e so-
mos levados, novamente, ao presente ficticio, quando
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se fala da Diva. Percebemos, a partir daqui, duas
convengodes: que o chamado presente ficticio fala-
ra sempre sobre a Diva, de modo narrativo; que o
passado ficticio tratara sempre sobre Ciga, alternando
momentos narrativos e momentos dramaticos; e
que, a partir deste ponto, as historias vao acontecer
em concomitancia, com ambas as personagens —
na verdade uma s6 — sendo empurradas a momen-
tos de decisao sobre aquilo que é o tema da pega:
ficar ou partir — talvez, voltar.

Uma nova fase da vida da Diva nos é contada:
¢ quando ela casa e a sua vida de artista ¢ abando-
nada, esquecida. Quando Regina, enquanto Diva,
fala das sensagoes e prazeres que foram deixados
para tras, entra uma fala de Chico, sobre sua pro-
pria experiéncia quando deixou sua cidade natal
pela primeira vez em busca do sonho de ser artista.
O leitor/espectadot, contudo, nio tem certeza so-
bre a origem dessa fala — se ¢ literatura, se ¢é relato
pessoal. Ela faz a transi¢ao para uma nova cena no
passado ficticio. Apds didlogo entre mae e filha (ja
citado acima. No entanto, vamos reproduzi-lo no-
vamente para analisar a cena sob o ponto de vista
da heterocronia), Chico retoma a fala, combinando
adaptagao do texto literario com falas atorais:

[Neste momento, a Diva volta a ser mae. Nova transico.
Chico vai para a estagio]

Chico: E um primeiro — e, 20 mesmo tempo, um
ultimo — olhar para a estrada, que liga este lugar
no meu mundo a um outro. Um mundo de por-
tas escancaradas, cancelas sem empecilhos para a
passagem. Eu devo seguir para Sao Paulo.

[transicio]
Mae: “T'a todo mundo indo s’imbora...

Cica: E esta seca, mie, ‘t4 todo mundo com
medo. Acho que vai todo mundo desta vez...

]

Chico /na estagio’|: Comegava a preocupa¢io com

! Essa estacdo é uma zona de intersec¢do entre os planos,

que aparece como espa¢o da a¢do cénica, mesmo pouco
definivel, ao final do espetaculo.

o tempo e cada instante novo era uma ruga, um
frio na alma. Dentro da casa tudo parara, mas, 14
fora, as pessoas se movimentavam com pressa,
com exatiddo, cuidando em escapatr. [...] (p. 3)

Aqui entra a fala de Regina, que diz sobre si
mesma:

Regina: Numa época da minha vida, fui pra outra
cidade, e acabei percebendo que 14 tudo era ainda
mais cruel e impessoal: senti saudades da segu-
ranca que eu sentia aqui, e voltei. Foi la, depois de
me sentir s6, que eu fiquei gravida. E deixei que
essa gravidez acontecesse, nao sei se por medo
de ficar s6 ou, pior, de morrer s6. Achei que era
a minha possibilidade de manter a sanidade. Um
dia, voltei para ca: com uma filha e outras coisas
minhas. Hoje eu vivo aqui...

Cica [sem prestar atengao]: O qué, mae?
Mae: E vocé? Vai embora também?

[Siléncio. Transi¢ao de Regina para o plano da Diva]
(p- 3-4)

Nesta cena vemos, entao, como o texto passa
por duas convencdes de tempo diferentes: a rea-
lidade, através dos relatos de Chico e Regina; e o
passado ficticio, entre os dialogos e o trecho recitativo
de Chico. De todas as passagens, a transicio mais
radical na relagao entre realidade e fic¢do ¢ quando
Regina termina de falar sobre quando voltou com
a sua filha e Cica responde como se o tempo in-
teiro o relato estivesse se referindo a ela. E, entio,
Regina ¢ novamente a mie de Cica. Na encenacio,
a solucao encontrada para revelar com um minimo
de lucidez esses tempos para os espectadores espe-
cificamente nessa cena foi deixar as personagens
que estao no plano dramatico estaticas enquanto
os demais atores relatam fatos de sua vida pessoal.
A volta brusca dos movimentos dessas persona-
gens é que marca o retorno ao tempo da ficgao.

Ha, também, pelo menos um momento do que
chamo aqui de fempo onirico. Quando a mae pergun-
ta, mais uma vez, se Cica quer mesmo partir, 20 que
Cica responde que nao ira a lugar algum enquanto
tiver de cuidar da mae. Ela, entao, sugere a filha a
sua vontade de ser enterrada “debaixo de um pé-



de-pau-branco, atras da casa, numa rede macia, que
esquentasse as minhas carnes, pra eu num sentir
frio debaixo da terra molhada quando chover.” (p.
5). Esse trecho, adaptado do conto de Ronaldo, é
seguido, na mesma fala, por um excerto de poema
de Fernando Pessoa — Passagen das horas, que diz
“Ha sempre uma decisido de partir, entre mim e
ti. BEu sou sempre a que quer partir e fica sempre:
mas, até a morte fica. Mesmo quando parte, ela
fica...”. Ciga, entdao, tem um momento de ilusao,
ou de proje¢ao, em que se imagina tendo deixado
a mae (viva) e, ja longe de casa, recebe noticias da-
quela terra morta. Essa cena fala, portanto, sobre o
tema da retirancia do ponto de vista de quem fica.

Chico [na estagio]: Enquanto quem vai pra cidade
grande tem um sonho que se desconstrdi, muitas
vezes, ainda na estrada, quem fica — espera. /car-
ta] “Olhe, mae, eu espero que tudo melhore, viu?
Penso nisso o tempo todo... Os pastos nao estdo
mais verdes, né? Tudo acabado. Tudo morrendo.
Ja vi isso acontecer. Vou tentar mandar um di-
nheirinho. Tomara que tudo melhore.”

Chico /no plano da Divaj: “Minha filha, o fim des-
sas mal tracadas linhas ¢ dar noticias ¢ a0 menos
querer saber de vocé. Como tem passado? Tenha
dé6 de sua mae.

Regina [no plano da Diva, lendo uma carta. Lembranca
de um tempo gue nao voltaj: Eu nunca mais lhe pedi
isso: venha me buscar. Vocé agora ¢é a Gnica pes-
soa que tenho neste mundo. Faga isso por sua
velha e pobre mae, eu lhe peco... por favor, venha
me buscar...” (p. 5-6)

O jogo dos possiveis

Essa cena sobre a qual discorremos® apresenta
um dos possiveis para a historia de Ciga. A peca
toda, a proposito, a partir de seu tema, ¢ bastante
ilustrativa para o jogo dos possiveis. Ciga fica quase
que o texto inteiro na tensao entre ficar e cuidar
da mae, enquanto todos vao embora (1° possivel); i

2 Sobre ela podemos também reparar que contém um tem-

po dentro do outro, pois a fala de Regina, como sugere a
rubrica, estd inserida no plano da Diva (presente ficticio), que 1é
uma carta antiga enviada pela mae.
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embora e deixar a mae fenecer sozinha na terra in-
tértil (2° possivel); ou matar a mae e partir, carregan-
do a culpa pelo resto da vida (3° possivel). As falas
de Sebastiao Quinzim (o namorado) sao sempre
no sentido de que Cica va embora com ele e deixe
a mde, viva ou morta. As da mie sio no intuito
de entender a verdadeira vontade da filha. Quan-
do isso acontece, também ela da o aval para que a
mate e siga seu caminho.

A cada didlogo um passivel surge patra o leitor/
espectador, principalmente a partir da hesitacao de
Cica, apesar de suas falas estarem sempre na ne-
gativa. Os comentarios que seguem a cada trecho
dramatico colaboram no sentido de corroborar
com esses possiveis. Por exemplo: ap6s Cica dizer
que nio quer ouvir Quinzim persuadi-la, o comen-
tario da atriz que a interpreta — e autora deste arti-
go — reflete o sentimento da personagem, que nao
quer que o momento da decisao final chegue.

Nayara: Era preciso ndo pensar em nada, deter
o tempo, calar qualquer ruido. Continuar com o
habito de todos os dias: amarrar as cabras, tirar o
leite, preparar o jantar e esperar a noite. (p. 4)

Talvez o momento que decida, afinal, qual dos
possiveis sera representado cenicamente como o

> entre os

“final da histéria” é a cena do “parto”
atores Anderson Marcos e Chico Oliveira. . um
parto simbolico, que representa um momento de
transi¢ao, de quebra entre os lagos que unem mae e
filha, dando a esta liberdade de acdo. A forca dessa
cena, como acontece no espetaculo, é bruta, como
¢ a decisao para a personagem. Ela se da sem falas
—a excecao de uma fala de Anderson ao final (“Seja
como for, era melhor nio ter nascido.”’) —, apenas
como jogo performatico entre os atores.

Do outro lado do espelho, a Diva também se
encontra na iminéncia de tomar uma grande deci-
sao. O mesmo sentimento que tomava a persona-

> Essa cena faz alusio ao conto Um dedinho de amor, de

Elisa Lucinda, extraido do livro Contos de Vista (Global Edi-
tora, 2004), que foi sugerido durante o processo de criacdo
do espetaculo. Na adapta¢io do conto, optou-se por dispen-
sar o texto verbal e, evitando a pantomima, a performance
representa apenas a relacdo entre mie e filha e o corte dos
lagos provenientes desta relagdo.

199



200 g

Repertério, Salvador, n° 21, p.194-202, 2013.2

gem Cica manifesta-se outra vez, agora enquanto
Diva. Mas ambas as decisdes setdo tomadas simul-
taneamente, quando o passado e o presente ficticios
se cruzam. Para a Diva, é matar seu marido e ser
livre mais uma vez ou padecer na infelicidade do
casamento. A tensio se instaura novamente, até
que ela capitula:

Regina: Eu ja conheco as passagens, as portas as
armadilhas, mas niao quero tomar a rota de fuga
— ja a tomei um dia. Nao ha mais jeito: a morte
ja esta aqui. Sentou-se de frente a mim e espera
apenas que eu esteja preparada pra comegar sua
colheita. O que ela ndo sabe ¢ que ela é minha
camplice. (p. 7)

Na cena que segue, a Diva recebe o marido e o
prepara para a morte. A fala que comenta o senti-
mento da personagem ¢ de Anderson: “Agora, a
casa vazia estava povoada apenas pelo inutil pulsar
de um relégio. Durante o dia, lutava-se contra a
angustia; a noite, lutava-se contra o desejo.” (p. 8).
Na encenacao, durante esta fala, a Diva envenena o
marido, que fica agonizando em cena. Mais um co-
mentario de Anderson leva a a¢do para o plano de
Cica: “A lembranca de um pacote, onde o segredo
da morte se escondia, despertava os mais esqueci-
dos desejos. Era preciso se levantar, fazer tudo ra-
pido. [mortes|. Nada mais a dizer.” (p. 8). Entre um
comentario e outro, Regina, apés envenenar o ma-
rido da Diva (representado por Chico), corre para
o plano de Ciga, voltando a ser a mae. Enquanto o
marido agoniza, afogado no veneno, Ci¢a mata a
mae asfixiada. As duas mortes acontecem simulta-
neamente. Como se pode atestar, nesta passagem
do texto as convengdes de tempo sio muito flui-
das. Elas convergem no 4pice da curva dramatica
de ambos os nucleos dramaticos: o da Diva e o de
Cica. A Diva, ap6s realizar sua segunda morte (a do
marido), volta no tempo para mostrar a primeira, a
morte da mae. Passado e presente se materializam
num mesmo instante.

Diva e Ciga saem do seu “espago dramatico” —
as “casas” da mae e do marido — e vao para onde
se chamou no texto de estagao — o lugar nenbhum. Se-
gue, entdo, um didlogo entre as duas, com as falas
da Diva misturadas a trechos de U bonde chamado
desejo, de Tennessee Williams (1951). A Diva fala

para Cica — na verdade, para si mesma — sobre as
consequéncias que sofreu das duras decisdes que
teve que tomar desde a juventude, enquanto Cica
fala sobre os seus medos e sobre a morte que sem-
pre a rondou. A Diva alerta Ciga para o que vira
(numa possivel repeticao da histéria, cujo momen-
to/falas sugerem acontecer em ciclo, como se Cica
fosse passar por tudo outra vez). Elas se olham nos
olhos, a pedido da Diva (“Olhe nos meus olhos...”
p- 9) e entao Cica ataca: “Neles eu s6 vejo aquilo o
que eu vou set.” (p. 9).

O dltimo momento do texto acontece na tal es-
tagao, que pontuou partes da narrativa. Chico, que
nao constituiu nenhum personagem dramatico
efetivamente, desde quase o comego da pega falava
estando neste /ugar nenhum. Nesse Gltimo momento
ao qual nos referimos, o tempo que predomina ¢é
o da realidade, sendo que, desta vez, as tnicas falas
com carga dramidtica/ficticia sdo, justamente, de
Chico, que nio esteve nos nucleos dramaticos ao
longo do texto. A cena acontece como uma tran-
sicdo entre a “magia” e o “realismo”. Os atores
falam sobre suas vidas e, a cada relato, o recorte
de um texto de alguma obra classica da literatura ¢é
dramatizado por Chico.

Regina: Eu sou Regina Maria de Albuquerque
Souza, sou uma atriz, e a maior parte do tempo
sou mae, mas o que sou eternamente ¢ bailarina.
Numa época da minha vida, fui para outra cidade
[..]- Um dia, voltei pra ca: com uma filha e outras
coisas minhas. Hoje eu vivo aqui, e as vezes eu
me pergunto: por qué?

[de Duirrenmatt, A visita da velha senhoral

Chico: Era inverno, naquele tempo, quando dei-
xei esta vila, em estado avancado de gravidez, en-
quanto as pessoas zombavam de mim. [...] Ago-
ra, aqui estou. E, agora, as condi¢oes sao minhas.
Quem ¢ como eu sou pode dar-se ao luxo de
encontrar uma nova ordem. E nio ter piedade.

Anderson: Eu sou Anderson Marcos da Silva, te-
nho 21 anos. Sou o filho mais velho e o primeiro
neto. [...] Vim de muitos lugares: Pernambuco,
Sao Paulo, Para. De longe e de perto, mas nao
sei se saf do lugar. Sei que um dia eu vou... para
outro lugar... mas, nao sei se é longe ou perto.



[de Arthur Miller, A morte do caixeiro viajante|

Chico: Depois que eu saf do ginasio passei seis ou
sete anos procurando encontrar a mim mesmo.
Ja fiz de tudo. Acho que ¢é por isso que eu voltei
pra casa. [...] Agora que eu estou aqui entendo
que eu sempre fiz questio de nao desperdigar a
minha vida [...] penso que é exatamente isso o
que eu estou fazendo.

Nayara: Meu nome ¢ Nayara Macedo Barbosa de
Brito. [...] Eu vim a Campina Grande diretamen-
te da barriga de minha mie. C4 nasci. Ca estou,
mas acho que ¢ s6 de passagem. |...] Partirei um
dia, mas nao sem o orgulho de ser filha deste
chio. E direi sempre “meu povo” com a boca da
mae prodiga que — talvez um dia — volte.

[de Tchékhov, As #rés irmas)

Chico: Faz onze anos que nés deixamos Mos-
cou, mas eu me recordo de tudo perfeitamente
[...] como se tivéssemos deixado Moscou ontem.
Meu Deus! Quando eu acordei hoje de manha,
eu sO desejava ardentemente estar em minha ci-
dade natal. Vamos voltar?

Anderson: Quem ¢é vocé?

Chico: Eu sou Francisco Soares de Oliveira. Chi-
co Oliveira. Eu sou ator. Um dia eu também par-
ti, mas noutro dia, eu também voltei. (p. 9-10)

Assim, Maciel faz a costura entre realidade e
literatura, através do “grande tema”, comum a to-
dos. E interessante notar as aproximacdes entre
cada relato e a historia relacionada/associada a ele
e como essa forma de escrita pluraliza a dimensao
da fabula — no caso, a fabula maior, de Cicera Can-
ddia.

A ultima cena, que poderfamos identificar como
a segunda parte da esta¢ao, ¢ um recorte de falas cur-
tas retiradas do processo de criacdo do espetaculo.
Sio frases enunciadas pelos atores, que Maciel (em
colaboracao com Anderson) organizou. Talvez a
convengao de tempo que mais dialogue com ela
seja a do onirico, enquanto que o espago ¢, mais do
que nunca, um fgar nenhum. Vamos reproduzir aqui
apenas um trecho, para situa-los melhor:
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[transigao]

Regina: S6 eu estou aqui? Pensar o comeco ¢ di-
ficil.

]

Chico: Dou a volta no quarteirio.
Regina: Espero o mundo girar.

Nayara: Busco vestigios do que conheci um dia.
Naio encontro.

Anderson: Sera coincidéncia?

[]

Chico: Quero comecar de novo...
Nayara: ... e esquecet...

Regina: ... quando se esquece...
Anderson: ... parece que € a primeira vez.
Chico: Eu estou aqui.

Regina: Talvez eu fique aqui.

Nayara: Eu nao vou ficar aqui.

Anderson: Eu quero... eu quero ir embora daqui.

(p. 10-1-2)

Este final ¢ o que temos de mais objetivo para
ilustrar o tal jogo dos possiveis. Talvez nenhuma ou-
tra fala pudesse ser mais “literal” nesse sentido. O
texto — e o espetaculo — terminam, portanto, com
quatro possivezs ou, mais precisamente, com quatro
variagOes para dois possivess: quem fica — na certeza
(“Eu estou aqui”) ou na davida (“Talvez eu fique
aqui”); e quem parte — na certeza (“Eu nao vou
ficar aqui”) ou na vontade (“Eu quero... eu quero
ir embora daqui”). Na encenacao, Chico e Regina
ficam e se abragam, enquanto Anderson e Naya-
ra vao embora (do espago cénico mesmo). Consi-
derando que estes ultimos sao jovens atores, com
idade entre 20 anos, e que os outros dois sao mais
experientes, passeando entre os 40 anos, o final,
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como se coloca na encenagido, pode significar o
mundo que os jovens tem a percorrer ainda, en-
quanto artistas, e a estabilidade que os mais velhos
procuram, ficando. Ou ainda, que esses jovens mi-
metizam os mais velhos, que, na realidade, ja foram
um dia e, noutro dia, também ja voltaram. E, agora,
estao aqui. O final sugere, assim, o mesmo ciclo ad
infinitum que liga a Diva a Ciga.

CONCLUSAO

Se o interesse por dramaturgia aqui no Brasil
ainda ¢ menor em relagdo ao teatro como expe-
riéncia viva, nao por isso deixamos de encontrar
o trabalho em produgbes de carater mais experi-
mental que, apesar da dificuldade de recepgio,
relativa principalmente a acomodagao as formas
dramaturgicas exibidas pelos wass media, resistem
naquilo que acreditam ser o modo de traducio
mais coerente a realidade contemporanea. A rein-
tegracao de formas épico-narrativas, que outrora
fizeram parte dos textos dramatirgicos, enriquece
as obras na medida em que potencializam a plura-
lidade de seus significados, admitindo uma rela¢ao
mais estreita com o publico — na medida em que
cede espago ao eixo comunicativo entre palco e
plateia, denominado por Lehmann de eixo theatron
(BAUGARTEL, 2011, p.13), que se alterna com o
eixo de comunicac¢io intraficcional, nos termos de
Baugirtel (2011) — e tornando essas obras mais ela-
boradas esteticamente.

O texto Como se fosse [im]possivel ficar aqui apos-
ta nos possives da linguagem de escrita para teatro.
Embora nio chegue a se caracterizar como pos-
dramatico, o jogo entre representagao dramatica e
narratividade constituem, no minimo, uma expe-
riéncia ndo-dramatica, com o intercruzamento de
textos de diferentes épocas, estilos e géneros que
contam nao uma, mais todas as possiveis historias
que se aproximam através do grande tema das par-
tidas e chegadas. E, embora nio se faga regra, o
fato de o texto ter surgido “aos pedacos” a partir
das etapas de trabalho do préprio Nucleo de Pes-
quisa para o qual foi escrito — este é o espetaculo
de estreia do grupo — ¢é sintomatico daquilo que
acontece com frequéncia nas atuais companhias e
grupos de teatro, que trabalham num tipo de pro-
cesso conhecido como “colaborativo”. Apesar das

patticularidades de cada uma dessas companhias/
grupos — no caso do PINEL a assinatura final do
texto ¢ de Didgenes Maciel, mas podemos encon-
trar textos construidos em conjunto pelos varios
componentes do grupo, cuja autoria torna-se, pois,
coletiva — o lugar comum a todas elas é exatamen-
te a liberdade de escrita, em que cada um admite
quantos possiveis entender para contar a historia
que se quer contar. E o jogo continua.
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