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RESUMO

_FLUXO DE CONSCIENCIA:
VARIACOES NO TEATRO CONTEMPORANEO

Autora: Angela Francisca Almeida de Oliveira
Orientador: Prof® Dr. Clovis Dias Massa

O presente trabalho, “Fluxo de Consciéncia: percurso e articulagdes no teatro
contemporaneo”, se propoe ao estudo do fluxo de consciéncia como proposta estética
pertinente ao teatro. Parte-se de sua defini¢do na psicologia, a partir de William James,
e de sua concepgdo pela teoria literaria, no estudo produzido por Robert Humphrey,
para, posteriormente, identificar seu uso no teatro. Por meio da articulagdo de seu
percurso na dramaturgia, em relacdo as formas produzidas na literatura, examina-se o
tratamento especifico dado ao fluxo de pensamento no teatro, com base nas teorias de
Peter Szondi, Anatol Rosenfeld e Anne Ubersfeld. A abordagem de sua manifestagao
efetivamente teatral se completa com o exame da situacdo singular que a encenagdo
produz junto ao publico, fundamentado nos trabalhos de Jean-Frangois Lyotard, Linda
Hutcheon, Hans-Thies Lehmann e Maurice Merleau-Ponty, e com a analise do
espetaculo “Ansia”, da 3 de Sangue Companhia de Teatro, com dire¢io de Rubens
Rusche, fundamentada pela teoria dos vetores de Patrice Pavis.

O trabalho defende uma modificagao na constitui¢do do fluxo de pensamento ao
longo dos anos. Primeiramente centrado na psicologia de personagens, ao tornar-se
parte da producdo cultural contemporanea, ele se contamina com 0s pressupostos pos-
modernos e sua existéncia se manifesta cada vez mais descentralizada. Com a
consideragdo de um sujeito vulneravel, diante das multiplas influéncias na “era pos-
industrial”, constituido no processo de interagdo com o mundo, o “eu” ¢ visto sob a
perspectiva da relatividade de sua determinacdo definitiva. Assim, a personagem
também se torna ser instavel, questionada em sua validade enquanto ser uno, passando a
ser trabalhada através de fragmentos abertos a multipla significagdo. Atualmente,
verifica-se sua apresentacdo em elementos dispersos, que solicitam a recepcdo a
conexao em meio a dispersdo. A personagem ¢ uma encruzilhada de discursos e o fluxo

perde seu lugar central.



O fluxo de consciéncia, como proposta teatral, se estabelece para além de
caracteristicas formais e alcanca sua constituicdo como processo na totalidade da
experiéncia estética. Retoma um tipo de existéncia que se aproxima de seu objeto
original — os processos mentais e cerebrais — ¢ se define em variabilidade avessa a
qualquer tentativa de determinacdo definitiva. Encontram-se diversos tratamentos
relacionados ao fluxo, que ndo se excluem nem se subordinam. Diante dessas diversas
manifestagdes, verifica-se sua adaptabilidade a toda nova exigéncia, quando se

estabelece sob novos moldes.

Palavras-chave: fluxo de consciéncia, dramaturgia, encenacao



ABSTRACT

_FLUXO DE CONSCIENCIA:
VARIACOES NO TEATRO CONTEMPORANEO

Author: Angela Francisca Almeida de Oliveira
Adpvisor: Prof. Dr. Clovis Dias Massa

The current work, named “Stream of Consciousness: history and changes in
Contemporary Theater”, aims at studying the stream of consciousness as an aesthetic
proposal relevant to Theater. Initially, we present the definition tailored by William
James, in psychology, and by Robert Humphrey, in literary theory, to later identify its
use in Theater. Based on the theories of Peter Szondi, Anatol Rosenfeld ¢ Anne
Ubersfeld, we analyze the specific treatment given to the stream of consciousness in
Theater, throughout its changes in the history of Drama, compared to its characteristics
in Literature. Its theatrical manifestation is demonstrated in a particular reaction the
performance causes in the audience, based on the works of Jean-Frangois Lyotard,
Linda Hutcheon, Hans-Thies Lehmann e Maurice Merleau-Ponty. Besides, we analyze
the show “Ansia”, by 3 de Sangue theater group, directed by Rubens Rusche and based
on the vector theory by Patrice Pavis.

The present work defends a change in the constitution of the stream of
consciousness along the years. First centered in the psychology of the character, when it
becomes part of the contemporary cultural production, it blends with the post-modern
assumptions, and its existence becomes more and more decentralized. Regarding a
vulnerable subject, who is conceived in the process of interaction with the world, before
the multiple influences in the “post-industrial” age, the “self” is seen under the
perspective of the relativity of its definitive determination. Thus, the character also
becomes an unstable being, questioned in its validity as an entire and complete being,
and works by fragments that allow many different meanings. Nowadays, we verify the
presentation of the character in scattered elements, that ask the audience the connection
among dispersal. The character is a crossroad of speeches, and the stream no longer has

its critical role.



The stream of consciousness, as a theatrical proposal, is beyond formal
characteristics, and reaches its constitution as a process in the aesthetic experience. It
recalls a kind of experience that approaches its original object — brain and mind
processes — and is defined in variability against any kind of definitive determination.
There are many treatments related to the stream; they do not exclude and are not
subordinated to one another. Before all those manifestations, we verify that it can adapt

to any new demand when is established under new patterns.

Keywords: stream of consciousness, drama, scenario.
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Apresentacao

Posso dizer que a idéia para este trabalho surgiu apdés a conclusdo do
bacharelado em interpretagdo teatral, quando participei de um projeto que era a
adaptagdo de Orlando, de Virginia Woolf. Junto a mais trés colegas, enfrentei o
desafio de transpor ao palco esta obra classica da literatura inglesa. Mas o desafio
era maior do que imaginavamos, porque estdvamos diante de uma escritora que
trabalhava com um tipo especifico de ficgdo: fluxo de consciéncia.

Naquele momento, tinhamos pouco conhecimento sobre os aspectos
especificos desse tipo de escrita e, ao realizarmos nosso trabalho de criagdo
coletiva, minhas colegas e eu nos preocupamos principalmente com pontos
relativos a interpretagdo, énfase a qual a graduagdo nos habilitaria. Mas o ponto,
possivelmente, fundamental, na inquietacdo que gerou este trabalho, foi nosso
desejo de que houvesse, por parte do publico, entendimento da histéria que
contdvamos. Esse fato tornou-se condutor dos aspectos pertinentes a encenacao e,
no que competia ao trabalho de concepgdo estética do espetaculo, nos esforcamos
para que o enredo fosse de facil compreensdo e que a seqliéncia de cenas se
apresentasse logica ao espectador. Alcancamos um resultado muito interessante,
entretanto, ndo pude deixar de me sentir incomodada com um certo
distanciamento entre o espetaculo e o livro.

Duas apresentagdes foram realizadas ao fim do semestre e uma banca
formada por professores da universidade assistiu e fez suas consideragdes. Uma
das observacdes confirmou inquietacdes: o trabalho estava bom, mas alguma coisa
havia sido perdida no trajeto entre o livro e o palco. Na reiteragdo de algo que eu ja
pressentia, me senti impelida a buscar uma possivel resposta para essa questédo e,
depois de formada, me debrucei sobre essa interrogagdo durante os anos
seguintes.

Ao analisar a construgdo que era pertinente aquele tipo de literatura e o que
conseguimos produzir em nosso trabalho de conclusdo, cheguei a constatacdo de
que o fluxo de consciéncia é que havia sido perdido por nds. Pois, no momento em
que enfatizamos a clareza do enredo, abdicamos de questdes de linguagem, a meu
ver, de extrema importancia.

Segundo a definicdo de Robert Humphrey (1954), fluxo de consciéncia é a
expressdo utilizada pela teoria da literatura para denominar uma espécie de
narrativa de cunho psicoldogico, que foca niveis de consciéncia pré-discursivos. A
idéia é principalmente criar a psique de personagens em totalidade. Os niveis de
consciéncia pré-discursivos em questdo seguem padrao distinto da ldgica racional e

se mostram como niveis proximos ao inconsciente. E, de acordo com esse
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pressuposto, nossos esforgos acabaram nos distanciando da principal caracteristica
do objeto ao qual estdvamos nos referindo.

Essa proposicdo artistica da literatura é facilmente identificada na
dramaturgia do século XX e diversas obras trouxeram suas possibilidades para o
palco. Seja em mondlogos ou pecas que exploram realidades oniricas e figuras
imaginarias, o ponto de partida sempre é o universo que constitui a mente. E se,
inicialmente, o que mais nos chamou atencdo no fluxo de consciéncia foi o fato de
trazer a tona aspectos da personagem né&o revelados pela interagdo com outros na
cena, seu efeito ndo se restringiu a isso. Além de apresentar personagens expondo
seus pensamentos intimos de forma continua, verificamos que explora estruturas
proximas do inconsciente ou do estado onirico da mente, indo além dos aspectos
conscientes logicamente organizados. Essas estruturas, que nao fazem exatamente
parte de um “eu” autodeterminado ou de uma identidade consciente, armazenam
experiéncias do individuo em um conjunto que une informacbes de fontes diversas
e que se caracterizam de forma distinta das auto-refletidas.

Por ser um tipo de procedimento narrativo que abrange variagoes,
percebemos uma atualizagdo constante em suas propostas. As mudangas mais
significativas se ddo em decorréncia da alteracdo do préprio conceito de consciéncia
ao longo dos tempos, o que também evidencia novos entendimentos do que seja a
subjetividade e do papel que a intersubjetividade exerce na constituicdo do sujeito.
Essas mudancas se adaptam a novos tempos e perspectivas de encenagao.

Originariamente, o termo fluxo de consciéncia é oriundo do termo fluxo de
pensamentos, desenvolvido por William James em seus principios de psicologia. E,
entre um e outro, alteracdes podem ser identificadas ndo somente quanto a
terminologia proposta, mas também quanto a maneira como ambos lidam com o
pensamento. Enquanto James se debrucga sobre o fato em si, a mente humana em
atividade, tentando desvenda-la e descrevé-la, a literatura se coloca ante o desafio
de recriar ficcionalmente tal matéria intima, contando apenas com palavras e
técnicas de pontuacao.

Ndo podemos negar que as palavras sdo somente uma parte do que é
processado pela mente humana no exercicio do pensar. A literatura teve de lidar
com essa limitacdo, aliando recursos de diversas areas aos seus proprios, a fim de
materializar algo que se aproxime do fluxo efetivo. Dessa forma, o fluxo de
consciéncia da ficcdo se manifesta na construcéo de um tipo de escrita que traduz a
aparéncia do fluxo psiquico na obra literaria. No momento em que ha o contato
entre obra e receptor, o fluxo se concretiza ao desencadear imagens e associagoes
fragmentarias e descontinuas. O conceito de concretizacdo, como é empregado por

Roman Ingarden (1989, pp. 38-39), descreve a acao complementar exercida pelo
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leitor/espectador junto a obra de arte: “a peculiar atividade co-criativa do leitor.
Por sua propria iniciativa e com sua propria imaginacdo preenche diversos lugares
de indeterminacdao com elementos elegidos entre todos os possiveis e permitidos
[...]."%

Mas, se na literatura as imagens sao construidas unicamente na imaginagao
do leitor, no teatro ha o concreto da cena que é dado na encenacgdo, modificando
essa experiéncia. Como afirma Ingarden (1965, pp. 419-420) em seu estudo sobre

”

as distingGes entre o uso da linguagem na literatura e no espetaculo teatral: "o
mundo apresentado e tornado visivel no espetaculo teatral constitui uma estranha
superestrutura intencional e uma reinterpretacdao daquilo que acontece em
realidade durante a representacao no ‘palco’.

No século XX, o teatro vivenciou um retorno ao ritual, na busca de seus
elementos primordiais. Sua existéncia se afirmou no total do conjunto expressivo
do evento, com elementos ndo mais dependentes do texto dramatico enquanto guia
de uma representacdo. Apos a década de sessenta, o espetaculo passou a
evidenciar outras potencialidades expressivas, antes negligenciadas pela
necessidade de um entendimento profundo do texto verbal. Todos os elementos
colocados em cena ganham equivaléncia significativa e se relacionam de forma a
nos impossibilitar considera-los separadamente.

Ao se verificarem os amplos modos utilizados na construgdo de um
espetaculo teatral - que aliam palavra, cenario, iluminagdo, movimento,
interpretacdo e corporeidade/gestual dos atores, etc. -, levantamos a hipodtese,
entdo, de que para o fluxo de consciéncia alcancar uma linguagem efetivamente
teatral ele ndo poderia negligenciar nenhum desses elementos. A literatura se serve
unicamente de palavras e signos linglisticos para construir seu fluxo de
consciéncia. No entanto, o teatro possui esses tantos outros elementos para
realizar sua configuracao propria. E, partindo desse pressuposto, espetaculos
construidos a partir de dramaturgia que aborde o fluxo de consciéncia podem nao
necessariamente o desenvolver enquanto linguagem cénica. Nesse sentido, seria
fundamental que tecnicamente todos os elementos pertinentes ao teatro fossem
incorporados a expressao que o afirma.

A partir da segunda metade do século XX, grupos de teatro passaram a
investigar diferentes estéticas que intensificaram a relagdo com o espectador e
instigaram novas concepgOes teatrais. O individuo passou a ser visto ndo como
isolado em sua interioridade, mas mantendo permeabilidade entre ela e o meio

externo, o que reconfigurou consideravelmente as criacdes mais atuais. O texto

" Aqui a tradugio foi feita pela autora, assim como, em todas as demais citagdes de obras ndo editadas em
portugués.
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dramatico ndo é o espetaculo, mas traz em si possibilidades para a encenacdo.
Textos mais recentes pressupdem novas configuragdes para o fluxo de consciéncia,
encarando de forma mais incisiva a experiéncia compartilhada da encenagao e
mesmo da existéncia humana.

Num primeiro momento, faz-se necessario desenvolver qual a nocdo de
consciéncia com que estamos lidando e de que maneira ela se insere as propostas
estéticas que abordamos no teatro. Em um percurso historico se pretende tracar os
diferentes entendimentos ndo s6 em textos teodricos, mas também nas obras
artisticas que incluiram tais variagGes conceituais a expressdo artistica do fluxo de
consciéncia. Ilustraremos, por meio da analise de trechos de textos dramaticos, de
que forma essa modificacdao se mostra e como, a partir do trabalho de Humphrey,
podemos situar as técnicas da literatura também no teatro. Da mesma forma,
pretendemos referir que outros aspectos auxiliaram na construcdo das propostas do
teatro em relagdo as verificadas na literatura. Partiremos de obras que nos
apresentam um sujeito mais individualizado para outras que nos permitem
identificar a permeabilidade atribuida, na contemporaneidade, ao sujeito.

Apresenta-se em seguida como o fluxo de consciéncia se molda as
proposicoes do teatro contemporaneo, em uma caracterizacdo que encerra
aspectos ainda mais amplos. Através do levantamento das especificidades da
encenacao, sera ressaltada a caracteristica extremamente intersubjetiva do evento
e a participagdo ativa do espectador. Aspectos da recepcao serao investigados
juntamente com os aspectos produtivos, pois sdao entendidos como indissociaveis
no momento da encenacgdo. E, para que o estudo ndo se torne por demais abstrato,
a analise de uma proposta de encenacao seguira as consideracbes formuladas, com
um espetaculo que contempla configuragdo especifica de fluxo de consciéncia. O
espetaculo em andlise é Ansia, da 3 de Sangue Companhia de Teatro, dirigida por
Rubens Rusche e encenada em 2003 no Centro Cultural Sdo Paulo.

Este é um trabalho tedrico que pretende se inserir dentro de uma lacuna. O
fluxo de consciéncia sempre foi abordado em seus fundamentos literarios, mas sua
configuracdo no teatro ainda carece de estudos. E importante que se aponte a
inexisténcia de estudos acerca do fluxo de consciéncia como linguagem teatral.
Contudo, é fundamental que os pesquisadores ndo se amedrontem diante de temas
ainda ndo explorados. Os desafios precisam ser enfrentados para que o

conhecimento seja ampliado e propagado com profundidade.
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1. Fluxo de consciéncia, psicologia, literatura, teatro: um inicio de

conversa

Fluxo de consciéncia € uma expressao migrante que carrega complexidade.
Presente, principalmente, nas areas da psicologia e da literatura, € usada para
definir objetos distintos nesses dois campos do conhecimento. Os estudos
pertinentes ao fluxo de consciéncia, dentro dos referidos campos, alcancam
entendimentos diversificados ao pensarem-no sob perspectivas especificas. Ao
propor pauta-lo, aqui, como objeto de estudo no teatro, € pertinente aclarar
algumas questdes que balizem nosso olhar também especifico.

E possivel perceber nas principais teorias acerca do fluxo de consciéncia sua
permeabilidade a mudanca. Como numa interface de seu referencial primeiro, a
mente e 0s processos mentais, o fluxo lida com o que lhe é externo se adequando a
novos meios e novos paradigmas sem abrir mdo de suas caracteristicas primordiais.
Esse aspecto é responsavel por facilitar seu deslocamento por objetos distintos -
mente, literatura, teatro -, tornando importante tratar rapidamente dessas
elaboracbes até alcancarmos a manifestagao teatral, foco deste trabalho. O teatro
traz suas caracteristicas proprias e o fluxo, nesse sentido, se depara com outro
processo constitutivo, que agrega, a ele, novas possibilidades. Tendo por referéncia
tedrica os campos anteriormente citados, sera elaborada uma analise sobre suas
manifestagcbes anteriores, para que se possa verificar, a partir destas, sua
efetivagao no teatro.

Historicamente, William James é o responsavel pela expressdo “fluxo de
pensamentos” da psicologia, da qual derivou a de fluxo de consciéncia,
posteriormente usada na literatura. Filésofo e psicoélogo, James contribuiu com seus
estudos em muitas areas do conhecimento e fundou esta expressdo no capitulo IX
de seu livro “Principios de Psicologia”.

As primeiras colocagées de relevancia, no referido capitulo (dedicado
exclusivamente a teoria do fluxo), encontram-se em suas paginas iniciais e nos
trazem informacdes sobre as caracteristicas primordiais do fluxo de pensamentos.
James (1979, p.121) afirma que “o pensamento de algum modo continua” e

identifica cinco pontos que podem tragar o que seria uma possivel definicdo:

1. Todo pensamento tende a ser parte de uma consciéncia pessoal.

2. Dentro de cada consciéncia pessoal, o pensamento estd sempre
mudando.

3. Dentro de cada consciéncia pessoal, o pensamento é
sensivelmente continuo.

4. Ele sempre parece lidar com objetos independentes de si proprio.
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5. Ele estd interessado em algumas partes desses objetos com
exclusao de outras partes, e acolhe ou rejeita - ‘escolhe’ dentre elas, em uma
palavra - o tempo todo.

(James, 1979, p.121)

Proposta ao final do século XIX, a expressdo foi utilizada, primeiramente,
para definir o funcionamento da mente ao processar pensamentos. Nesse
momento, sua existéncia é garantida enquanto padrdo individual de variagdo e
selegdo junto a consciéncia, tomada em sua acepgdo tradicional. O fluxo de
consciéncia, para James, € o processo da atividade consciente que organiza
informagdes de maneira continua. Essa continuidade é considerada segundo o fato
de que a consciéncia ndo sente efetivamente seus periodos de auséncia. Quando a
atividade consciente é interrompida, por alguma razdo, ao ser retomada, ela parte
do ponto anterior a este intervalo e ndo ha qualquer ruptura qualitativa que possa
ser considerada.

A teoria da literatura se apropriou das palavras de James e as utilizou para
definir um tipo de ficcdo que considera a psique humana tema central de suas
obras. Esta proposta ficcional, da literatura psicologica, concilia a teoria de James
aos pressupostos freudianos, na criacdo do que poderia ser a linguagem das
camadas mais profundas da mente quando transformadas em matéria discursiva. O
fluxo de consciéncia torna-se, no momento seguinte, algo que amplia a nogdo de
consciéncia e insere dentro desta muito mais do que a atividade consciente. Ha
uma modificagdo substancial no entendimento do fluxo e do que seja a propria
consciéncia, que se conforma a novos pressupostos.

Robert Humphrey, em sua obra sobre o fluxo de consciéncia na literatura,
nos traz uma delimitagdo bastante precisa em relagéo a esse termo muitas vezes
vago e de dificil compreensdo: “podemos definir o fluxo de consciéncia ficcional
como um tipo de ficcdo no qual a énfase basica estd na exploracdo dos niveis de
consciéncia pré-discursivos, com o propdsito, principalmente, de revelar o ser
psiquico dos personagens” (HUMPHREY, 1954, p. 04). O que seriam 0s niveis pré-
discursivos da mente nesse caso? Podemos definir simplesmente como o que
antecede o discurso verbal, mas também podemos ir além e acrescentar que “os
niveis de consciéncia pré-discursivos ndo sdo censurados, racionalmente
controlados, ou logicamente ordenados” (HUMPHREY, 1954, p. 03).

Nesse sentido, o fluxo de consciéncia da literatura lida com um processo
funcional que ndo estd incluido na teoria de James. E, como um dos primeiros
pontos a ser problematizado, o conceito de consciéncia, pertinente ao estudo,
torna-se plural. A palavra consciéncia é entendida de formas diferentes e amplia

sua possibilidade de atuacao.
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Humphrey (1954, p. 02) explicita de que forma a palavra consciéncia é
entendida no caso da ficcdo literaria: "Consciéncia indica toda a area de atencao
mental, do pré-consciente até os niveis superiores, incluso o mais racional,
comunicavel e consciente.” E conclui que: “Por ‘consciéncia’, entdo, eu defino toda
a area do processo mental, incluindo o nivel pré-discursivo especialmente. O termo
‘psique’ uso como sinbnimo para ‘consciéncia’, e em alguns momentos, a palavra
‘mente’ servird como outro sindbnimo (HUMPHREY, 1954, p. 03).” Ou seja, o que na
literatura se definiu como fluxo de consciéncia € muito mais do que um fluxo de
atividade consciente.

Tendo por base, entdo, o universo da mente, em sua totalidade, o fluxo de
consciéncia fomentou a imaginacdo de artistas, que se dedicaram a expressar tal
complexidade em suas obras. Como tema principal do fluxo de consciéncia esta a
consciéncia (ou universo psiquico) de um ou mais personagens, sdo suas vidas
subjetivas que estdo em pauta. Nesse sentido, cabe ressaltar as palavras de Freud
(1969, p.25): “a psicanalise ndo pode situar a esséncia do psiquico na consciéncia,
mas é obrigada a encarar esta como uma qualidade do psiquico, que pode achar-se
presente em acréscimo a outras qualidades, ou estar ausente.” E como a tentativa
da estética naturalista de recriar a vida, mas, ao invés de trabalhar a exterioridade,
nesse caso é o interno e psiquico que alcanca destaque.

Freud foi fundamental na psicologia, ao afirmar que a psique nao se
restringe apenas aos elementos conscientes. Ao enfatizar que a psicologia deveria
se dedicar ao estudo do que estd além de nossos pensamentos conscientes, a
consciéncia passa a ser considerada, a partir dele, como apenas parte do aparelho

psiquico.

[...] ha uma concordéancia geral no sentido de que esses processos
conscientes ndo formam seqliéncias ininterruptas, completas em si mesmas;
assim, ndo haveria alternativa para a pressuposicdo de que existem processos
fisicos ou somaticos concomitantes aos psiquicos e que teriamos de
reconhecer necessariamente como mais completos que as seqléncias
psiquicas, visto que alguns teriam processos conscientes paralelos a eles, mas
outros ndo. Sendo assim, torna-se plausivel dar énfase, em Psicologia, a
esses processos somaticos, ver neles a verdadeira esséncia do psiquico e
procurar outra determinagdo dos processos conscientes. (...) Mas € isso que
precisamente a Psicanalise é obrigada a afirmar, (...). Ela explica os
fendmenos concomitantes supostamente somaticos como sendo o que é
verdadeiramente psiquico, e assim, em primeira instancia, menospreza a
qualidade da consciéncia. (Freud, 1969, Vol. XXIII, p.182 -183.)
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Nossa psique, segundo a teoria psicanalitica, € composta pelo conjunto
consciente e inconsciente. Mas trés qualidades mentais sdo apontadas por Freud,
sendo duas identificadas como partes do inconsciente. Essas consideragbes sao
importantes para o entendimento do fluxo em sua manifestacdo estética, pois é a
partir delas que as colocagbes de Humphrey podem ser melhor compreendidas. A
primeira qualidade é a consciente, ficando as inconscientes subdivididas em pré-
consciente e inconsciente.

A atividade consciente é pertinente ao que tradicionalmente é definido pela
filosofia. E basicamente do que trata a teoria de James. E uma atividade regida pela
razdo, pela logica e pelas regras de comunicacdo. E a qualidade mais externa, no
sentido de que é a principal via de acesso ao mundo exterior. A atividade
inconsciente se coloca numa perspectiva oposta e é tdo profunda e diferente da
atividade consciente, que é indecifravel até mesmo para o proprio individuo que a

realiza.

As regras que regem a ldégica ndo tém peso no inconsciente; ele
poderia ser chamado de Reino do Ilégico. Impulsos com objetivos contrarios
coexistem lado a lado no inconsciente, sem que surja qualquer necessidade
de acordo entre eles. Ou ndo tém nenhuma influencia um sobre o outro, ou,
se tém, nenhuma decisdo é tomada, mas acontece um acordo que é absurdo,
visto envolver detalhes mutuamente incompativeis. A isso esta ligado o fato
de que os contrarios ndo sdo mantidos separados, mas tratados como se
fossem idénticos, de maneira que, no sonho manifesto, qualquer elemento
pode também possuir o significado do seu oposto. (Freud, 1969, Vol. XXIII p.
195.)

As atividades pré-conscientes podem ser consideradas, no sentido
qualitativo de sua constituicdo, como de um nivel intermediario. A atividade pré-
consciente possui o que poderia se chamar de uma caracteristica liminal, que se
interpde entre duas qualidades distintas, viabilizando o acesso de uma a outra.

A\Y

O interessante é que, como o préprio Freud (1969, p. 185) afirma: “a
divisdo entre as trés classes de material que possui estas qualidades ndo é absoluta
nem permanente”. E é, justamente, essa permeabilidade entre as qualidades
psiquicas que, trabalhada artisticamente, efetiva a construgdo da literatura do fluxo
de consciéncia. Ela se diferencia das demais obras da literatura psicoldgica por
abarcar todas as possibilidades de processos mentais e ndo apenas atividades
especificas - como inteligéncia e memoéria. O fluxo de consciéncia na ficcdo, em
metafora que Humphrey coloca apropriadamente, seria o iceberg inteiro e ndo

somente a superficie exposta.
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A consciéncia, nas palavras de James, é fortemente amparada pela nogdo de
consciéncia da filosofia que, a despeito de todas as suas variantes, tem por
pressuposto basico: “um saber testemunhado ou concomitante. Por analogia,
dualidade ou multiplicidade de saberes ou de aspectos num mesmo e Unico ato de
conhecimento” (SANTOS, 1965, p. 137), algo especifico da atividade consciente. Os
estudos de James e Freud se distinguem e se complementam. Um enfoca de forma
precisa a atividade consciente e o outro o que a consciéncia ignora, embora
estejamos lidando com aspectos que existem em convivio permanente. Suas
concepcgbes sobre consciéncia sdo semelhantes, o que nos leva a referir que a
concepcgdo da teoria literaria subverteu o conceito, ao elabora-lo como sinénimo de
psique. A nocdo de consciéncia de Humphrey lida fortemente com as ideias
freudianas, porém avanca em relagdo a elas. E, embora o préprio Freud defina a
consciéncia a partir do conceito filosofico, a consciéncia na expressdo literaria
abarca a totalidade da existéncia psiquica.

O entendimento do que seja consciéncia € relativizado pela literatura e se
confronta e complementa junto as consideragGes psicanaliticas acerca da psique. Se
a psicologia construiu o entendimento de que os aspectos inconscientes também
fazem parte de nossa acao no mundo, mesmo que nao tenhamos isso claro para
noés mesmos, ha, com a arte (nesse caso a literatura), uma mudanga na forma de
encarar a palavra consciéncia, que gradualmente se hiperdimensiona até alcancgar
estados oniricos e alterados da mente - abrangendo o inconsciente e tudo o mais
que escapa a razdo.

0O entendimento de que somos muito mais do que nossa razdo pressupoe e é
capaz de compreender torna-se, nesse sentido, ainda mais observavel dentro da
producdo artistica. E talvez a arte, atividade criativa por exceléncia, tenha, na
pratica, avancado em diregdo ao interior humano com profundidade impensada
para a ciéncia. O inconsciente, em sua estrutura e fungbes, ainda é misterioso e
pouco acessivel "ao rigor légico". Mas, para a arte - que se abastece em sua fonte e
que ndo pretende entendé-lo em analises pormenorizadas, ele é proximo e
habitual. Como Humphrey (1854, p. 06) ressalta, o fluxo “deve ser estudado no
nivel em que a psicologia se mescla a epistemologia. (...) Consciéncia, entdo, é
onde nods estamos despertos para a experiéncia humana.” Trata-se da tentativa
ambiciosa de dar conta de tudo o que na vivéncia humana esta inserido, do

inconsciente ao misterioso.

“Conhecimento” humano que ndo vem das atividades mentais, mas
da vida espiritual é interesse dos escritores, se ndo de psicélogos.

Conhecimento, entdo, como uma categoria de consciéncia deve incluir
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intuigdo, visdo, e algumas vezes o oculto, tanto quanto os escritores do século

XX se interessam. (James, 1979, p. 07)

Trabalhos artisticos distintos foram criados a partir da indagagdo sobre
nossa vida interior e seu desprendimento da razdo légica e objetiva. O fluxo de
consciéncia na literatura se inclui, nesse conjunto, ao propor énfase ao inconsciente
transformado em matéria discursiva e estética. Em um trabalho feito por meio de
técnicas verbais das mais diversas, ele alcangou a especificagdo de determinado
objeto estético que, em sua teoria, ampara de forma substancial as observagoes
gue podemos realizar acerca do fluxo de consciéncia no teatro. Mas, considerando
as caracteristicas peculiares do teatro, enquanto arte intersubjetiva por exceléncia
e formada por elementos que relacionam linguagens distintas, outras consideragdes
sobre fluxo de consciéncia, consciéncia e inconsciente podem ser levantadas em
complemento.

Particularmente, aqui, estamos diante de uma mudanga crucial: a de objeto.
Pois da literatura nos dirigimos ao teatro. O fluxo de consciéncia no teatro, que é o
que nos interessa, se concretiza inserindo complexidade ainda maior — que encerra
os multiplos elementos de construgdo, o carater coletivo, a efemeridade da
experiéncia participada. O fluxo de consciéncia, ao ser direcionado ao teatro,
produz tensdo junto as caracteristicas coletiva e intersubjetiva do espetaculo. A
cena € uma manifestacdo plural e a singularidade e individualidade da consciéncia,
até aqui debatidas, tornam-se questdo ainda mais relevante.

Diferentemente da literatura, que se efetiva pela palavra, o teatro tem
meios expressivos muito mais variados. Ele é a arte da cena e, além do verbo,
conta com a imagem visual, a sonoridade e a tactilidade do espetaculo que,
necessariamente, € presenciado como acontecimento concreto diante do
espectador. No teatro, o texto verbal é pensado e produzido pelo autor para ser
emitido oralmente e "anexado" aos outros elementos no espaco cénico. Ele traz,
em si, caracteristicas importantes que serdo levadas a cena enquanto realidade
concreta e necessita ser encenado, com as complementagoes que lhe sdo possiveis,
para deixar de ser literatura.

O texto verbal como elemento existente tanto na literatura como no teatro
pode configurar, aqui, um bom ponto de partida para tornar claras algumas
distingdes fundamentais entre os procedimentos pertinentes a cada area. O texto
no caso da literatura é produzido para, em si, ser capaz de veicular a criagdo do
autor e contactar o leitor, que pode, inclusive, solitariamente desfrutar da
experiéncia estética em questdo. No caso do texto escrito para o teatro, ele é um

meio intermediario com o qual os artistas - produtores do espetaculo - se
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relacionam e configura apenas uma parte do todo que se apresenta em cena. Ha
uma producdo coletiva no teatro que é realizada para, também, ser participada
coletivamente pelos espectadores.

Nessa condicdo, o texto esta diante do fato de que embora seja texto escrito
(podendo ser lido como literatura), no momento em que ele entra no processo de
construcdo do espetaculo, no processo de realizacdo do teatro, ele esta vinculado a
encenacdo; e tudo o que nele esta dito passa a ser considerado na perspectiva de
sua concretizacdo na cena. No palco, ele é voz, é cor, € visdo, pois, desde as falas
até as informacGes fornecidas pelas didascalias, tudo se apresenta de outra forma

na encenacdao. Como bem aponta Anne Ubersfeld (2005, p. 06):

Partimos do pressuposto de que ha, no interior do texto de teatro,
matrizes textuais de representatividade; que um texto de teatro pode ser
analisado de acordo com procedimentos (relativamente) especificos que
denominamos nucleos de teatralidade no texto. Essa especificidade ndo é
tanto do texto, mas da leitura que dele se pode fazer. (...) ...hd, na escritura
teatral, e mais precisamente em seus pressupostos, uma especificidade que
temos de apreender; especificidade essa que a adaptacdo de um texto poético

ou romanesco para a cena é obrigada a considerar.

Tal afirmagdao nos permite refletir que, se estamos tentando encontrar algo
equivalente ao que se produziu na literatura dentro do teatro, precisamos levar em
conta os diferentes pressupostos que entram em questao e de que forma o fluxo de
consciéncia acaba por se conformar a estes. O texto verbal quando entra em cena
estd diante de toda a complexidade multidisciplinar, da concretude da experiéncia
vivida que o teatro proporciona e também de uma forma especifica de ser
construido. A representagdo e contracenacdo, principalmente, condicionam
formalmente a palavra escrita em um texto para teatro.

Nesse sentido, & importante ressaltar que as ferramentas para a literatura
construir seu fluxo, especificas da criagdo verbal, também se encontram no teatro,
mas em outra medida. Pois o discurso teatral se constrdi com a encenagdo como
pressuposto basico e, de fato, o texto verbal deve necessariamente ser considerado
apenas uma parte do todo que a caracteriza. Essa situacdo é levada em conta por
Roman Ingarden em seus estudos fenomenoldgicos que, ao abordar as fungbes da
linguagem (verbal) no espetaculo teatral, considera de forma muito clara a

distincdo entre o texto escrito e o texto em cena (1965, p.p. 413-414):
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[...] o espetaculo teatral constitui um caso-limite da obra de arte
literaria na medida em que nele, além da linguagem, existe um outro meio de
apresentacao - designadamente os aspectos visuais trazidos e concretizados
pelos atores e pelos ‘cendrios’, nos quais as coisas e pessoas apresentadas,
bem como as suas agdes, se tornam visiveis.

[...]

O fato fundamental que da acesso a problematica da linguagem no
espetaculo teatral é o de que todo o texto principal é um elemento do mundo
apresentado no espetéaculo teatral e especialmente que o pronunciar de cada
uma das palavras ou frases constitui um fenémeno que se processa no mundo
apresentado e principalmente uma parte do comportamento da personagem

apresentada.

O texto estd em meio ao mundo construido na cena, um mundo que tem
cor, cheiro, som e que estd em contato direto com o espectador que o presencia.
Essa presenca material, especifica da cena, se vincula ao elemento ficcional e
distingue a experiéncia propiciada. Enquanto na literatura as palavras servem para
despertar no leitor a imagem do que esta escrito, no teatro a imagem ja é fato. O
espectador estd diante da imagem dos personagens que, por exemplo, assumem o
aspecto fisico que os atores lhes atribuem - incluindo atributos fisicos ou gestuais.

O teatro ocidental, descendente da tragédia grega classica, se manifesta
principalmente como arte que representa a agdo do homem no mundo. Aristételes
(2000, p. 45) ja postulava que a tragédia era “a imitagdo de uma agdo, e acima de

tudo, em vista dela, era a imitacdo de pessoas agindo,” também afirmando que

[...] a tragédia se desenvolveu pouco a pouco, a medida que
evoluiam os elementos que Ihe eram préprios. Depois de modificar-se muito,
estabilizou-se ao atingir sua natureza propria. Foi Esquilo 0 primeiro a
aumentar de um para dois o niUmero de atores, diminuindo o papel do coro e

dando maior importancia ao didlogo. (Aristoteles, 2000, p. 41)

Segundo Anatol Rosenfeld (1995, p. 86) “o teatro propriamente dito so
nasceu ao se estabelecer o didlogo, quando o primeiro embrido da personagem - o
corifeu - se destacou do quadro narrativo e passou a ter vida prépria.” Esta
situacdao torna evidente que o fluxo de consciéncia, ao se deparar com outro
fendbmeno artistico, mesmo em uma concepgao de teatro mais tradicional, esta
diante de exigéncias diferentes das que se apresentam na literatura. Enquanto a

literatura em prosa é narrativa e conta algo, geralmente, pela narragao distanciada
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no tempo ou no espago do acontecimento, o teatro se estabelece por mostrar o
acontecimento, por dar vida a ficcdo apresentada como situacdo presente.

O didlogo é a manifestagdo mais profunda da comunicagdo intersubjetiva e
caracteriza, tradicionalmente, a forma fundamental do texto verbal no teatro, que
entra em conflito com a esséncia do fluxo de consciéncia — a manifestagdo do
interior da personagem, de seus pensamentos mais intimos e ndo compartilhados.
Enquanto na obra literaria a exposigdo dos pensamentos € possivel pela forma mais
livre dada ao discurso, no teatro as exigéncias do didlogo e da agdo no mundo

criam uma dificuldade.

No romance é possivel apanhar esse ‘fluxo de consciéncia’, que
alguns criticos apontam como o ‘aspecto mais caracteristico da ficgdo do
século vinte’, quase em sua fonte de origem, naquele estado bruto,
incoerente, fragmentario, descrito pelos psicélogos: foi, como se sabe, a
proeza realizada por James Joyce no ultimo e famoso capitulo de Ulysses.
No teatro, todavia, torna-se necessario, ndo sé traduzir em palavras, tornar
consciente o que deveria permanecer em semiconsciéncia, mas ainda
comunica-lo de algum modo através do didlogo, j@ que o espectador, ao
contrario do leitor do romance, ndo tem acesso direto & consciéncia moral
ou psicolégica da personagem. Compreende-se, pois, que o teatro ndo seja
0 meio mais apropriado para investigar as zonas obscuras do ser (...).
(Rosenfeld, 1995, p. 88)

No entanto, ao fazer essa afirmagdo, Rosenfeld esta partindo de um ponto
de vista bastante conservador e de uma proposta teatral que se identifica com o
drama moderno, estudado por Peter Szondi em sua ascensdo e crise. Essa
manifestagao teatral da modernidade, que se origina da cisdo com a formalidade e
rigidez da tradigdo classica, “é dada principalmente pelo corte do didlogo, por um
certo ar de improvisacdo, pelo ritmo menos narrativo e mais oral das frases, se as
compararmos ao formalismo estrito da tragédia classica” (Rosenfeld, 1995, p.100).
Peter Szondi (2003, p. 29) complementa a fala de Rosenfeld, ao enfatizar o

contexto no qual se da essa cisdo com a tragédia:

O drama da época moderna surgiu no Renascimento. Ele
representou a audacia espiritual do homem que voltava a si depois da ruina
da visdo de mundo medieval, a audacia de construir, partindo unicamente
da reproducdo das relagbes intersubjetivas, a realidade da obra na qual
quis se determinar espelhar. O homem entrava no drama, por assim dizer,
apenas como membro de uma comunidade. A esfera do ‘inter’ lhe parecia o

essencial de sua existéncia; liberdade e formacdo, vontade e decisdo, o



24

mais importante de suas determinagdes. (...) Decidindo-se pelo mundo da
comunidade, seu interior se manifestava e tornava-se presenca dramatica.
Mas o mundo da comunidade entrava em relagdo com ele por sua decisao
de agir e alcancava a realizagdo dramatica principalmente por isso. Tudo
que estava aquém ou além desse ato tinha de permanecer estranho ao
drama: o inexprimivel e ja expresso, a alma fechada e a idéia ja separada

do sujeito.

O drama moderno trazia como caracteristica principal o didlogo e a evolucdo
dramatica, enquanto seqiiéncia de situacbes vividas pelas personagens, que levam
a um desfecho. A intersubjetividade dialética era o fundamento que estabelecia os
personagens como seres viventes na peca e abstraia a idéia da voz autoral, que
ficava ausente do drama enquanto realidade absoluta. Essa proposta do drama,
geralmente, guiada por um texto prévio, se desenvolve através do didlogo entre os
personagens envolvidos e percorre um trajeto l4gico e coerente de acBes. E uma
proposta que embora rompa com a rigidez do discurso classico, ainda sustenta a
estrutura de uma agdo ou situacdo inteira, seguindo o molde aristotélico que
considera inteiro o que tem comecgo, meio e fim - caracteristicas sempre distantes
da realidade subjetiva e instavel do fluxo de consciéncia.

Mas como seria possivel, entdo, fluxo de consciéncia no teatro, considerando
caracteristicas tdo contrarias a sua expressao? Mesmo estando voltado para a
relagdo intersubjetiva, o teatro sempre apresentou possibilidades de trabalhar com
a interioridade da personagem. E ja possuia, desde a Renascenga, procedimentos
capazes de expressar, mesmo que de forma coerente e seguindo as regras
habituais da comunicagdo, o que ndo poderia ser incluido no ambito do dialogo.
Rosenfeld (1995, p. 89) também levanta esse fato ao advertir que “ndo se conclua,
porém, que o teatro, apesar de tais restricbes, ndo tenha conseguido criar no
passado alguns instrumentos capazes de executar, com maior ou menor delicadeza,
esse trabalho de prospeccdo interior”. Ele cita especificamente trés procedimentos
- 0 aparte, o confidente e o mondlogo — que, se ainda ndo sao fluxo de consciéncia,
podem tranquilamente ser relacionados as saidas encontradas para sua expressdo
na posteridade.

Esses procedimentos sdo vistos por Rosenfeld (1995, p.91) como
“mecanismos de revelagao interior” que “nao obstante o papel que representaram e
ocasionalmente ainda representam, parecem ter qualquer coisa de artificial, de

’

estranho a norma do teatro.” O que nos leva a concluir que, se o fluxo de
consciéncia se manifestou no teatro, isto foi possivel em um momento de crise e
guestionamento das regras do drama moderno. Momento em que algo importante

havia mudado e em relagao ao qual o drama se mostrava obsoleto.
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Em Teoria do Drama Moderno, Szondi (2001) situa seus estudos no periodo
que gira em torno de 1880 e 1950, trazendo um amplo panorama sobre o processo
evolutivo que culminou na dissolucdo da dependéncia textual da cena. Os
diferentes enfoques que se estabeleceram nesse momento de crise do drama,
principalmente quanto a relagdo entre sujeito e objeto no drama, sdo analisados de
forma precisa e revelam que a visdao aprofundada sobre a condicdao do homem no
mundo detona a impossibilidade de se sustentar a agdo externa como elemento
norteador. E essa crise do drama que encaminha autores teatrais para a inovacdo
estrutural e o desafio as convengdes, que vemos como confluéncia a proposta do

fluxo de consciéncia.

[...] o drama no final do século XIX nega em seu conteldo o que,
por fidelidade a tradigdo, quer continuar a enunciar formalmente: a
atualidade intersubjetiva. O que vincula as diversas obras da época e
remonta a mudancga ocorrida em sua tematica é a oposicdo sujeito-objeto,

que determina novos contornos. (Szondi, 2003, p. 92)

A crise do drama revela que a atualidade intersubjetiva comega a dar espago
a outro aspecto da existéncia humana no mundo, a individualidade. O periodo
estudado por Szondi converge com o periodo de surgimento e desenvolvimento da
idéia do fluxo de consciéncia, na psicologia e na literatura, que trata da vivéncia
interna do individuo. Os estudos de Szondi, sobre a modificacdo estrutural sofrida
pelo drama moderno em sua crise, nos permitem estabelecer o fluxo de consciéncia
como estrutura que remete ao processo de transicdao, no qual uma estética ainda
focada na exterioridade da relagao intersubjetiva se dirige a propostas que levam
em conta a particularidade da experiéncia subjetiva individual. E aqui se percebe
que o entendimento de sujeito merece nossa atengdo, para que a nogao e a
percepcao do fluxo de consciéncia no teatro sejam cada vez mais substanciais.

A importancia dada a realidade que se edifica internamente modifica nossa
percepgao de sujeito pela dupla condicdo que leva em conta. As vivéncias, interna e
externa, se apresentam em relagdao, nao sendo consideradas separadamente. O
sujeito humano, do qual trata a psicologia e o qual se entende pelo estudo do fluxo,
€ alguém que se relaciona com o mundo e, internamente, também se constitui
como mundo. Esse mundo interior é resultante de uma convergéncia e de uma
reorganizagdo continua de informacGes, que fortalece o entendimento de que o
sujeito em seu interior ndo é distante ou alheio ao que o rodeia. Sua constituigdo se

da através da interacdo entre ambos.
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Todo o pensamento que temos de um dado fato &, estritamente
falando, Unico, e somente beira uma semelhanga de espécie com nossos
outros pensamentos do mesmo fato. [...] E o pensamento, pelo qual nds o
conhecemos, é o pensamento de ele-em-aquelas-relagdes, um pensamento
difundido na consciéncia de todo aquele obscuro contexto. [...] A
experiéncia nos remodela a cada momento, e nossa reagdo mental, em
cada coisa dada, é realmente uma resultante de nossa experiéncia de todo

o mundo até aquela data. (James, 1979, p.p. 127-128)

O que se da internamente no individuo, pelo que depreendemos das
palavras de William James, é uma articulacdo da experiéncia no mundo com a
matéria psiquica. As informagdes prévias se mobilizam para dar conta da
experiéncia atual, numa articulagdo entre consciente e inconsciente; e entre razao
e sentidos. E o sujeito da comunidade, definido por Szondi como ponto crucial no
fortalecimento do drama moderno, nesse contexto de consideragdes, é relativizado.
Para o individuo, existe outra realidade que vai além da intersubjetiva. A agdo no
mundo esta vinculada a acontecimentos internos — que conjugam a percepg¢ao da
experiéncia atual ao conhecimento adquirido pelas experiéncias anteriores. O
externo é conhecido pela experiéncia e ndo se distingue da percepgdo que o sujeito
- na inter-relagdo que estabelece - dele obtém.

O sujeito, levado em conta, € o sujeito subjetivo em seu universo interior,
mas nunca isolado do que o rodeia. O sujeito esta além do que faz, pois tudo o que
faz — em sua interacdo com o ambiente - esta vinculado a elementos internos que,
conjuntamente, resultam nos desdobramentos que o constituem e posicionam o
enfoque do fluxo de consciéncia. Entretanto, o que a ficcdo produz é a tentativa de
uma representacdo do que seja essa matéria, formada por elementos de origem
dupla e existéncia relacional.

O fluxo de consciéncia é centrado em um sujeito, que de forma tradicional
se confunde com a personagem responsavel pela exposicdo de pensamentos na
obra, fato claro dentro da literatura. No entanto, no teatro, essa identificacdo de
sujeito-personagem se complexifica dada a nova compreensdo do que seja a
personagem no espetaculo teatral e mesmo dentro de um texto pensado para o
teatro.

A personagem, concebida como mimese de um ser humano, é construida
com a intengdo de comunicar uma existéncia ficticia. Seu criador se esforca em
tornar claras suas motivacdes e sentimentos, a fim de dar (re)conhecimento de sua
humanidade. Ela é, fundamentalmente, o elemento que age dentro da trama e vive
o enredo contado pela ficcdo. Mas, como criagdo de existéncia restrita a obra,

apresenta, tanto quanto semelhangas, distingdes essenciais quanto ao ser real do
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qual se faz mimese. Basicamente, encontramos na personagem maior coeréncia e
completude, pois suas caracteristicas se restringem as expressas dentro da obra,
sem a mobilidade encontrada na vida. O ser ficticio, em prol da comunicabilidade e
verossimilhanca, nos é apresentado a partir de condigGes especificas que variam
das que teriamos no contato real. Como diz Ant6nio Candido (1995, p.59) quando

argumenta sobre a personagem de ficcao no romance:

A nossa interpretacdo dos seres vivos € mais fluida, variando de
acordo com o tempo ou as condicbes de conduta. No romance, podemos
variar relativamente a nossa interpretagdo da personagem; mas o escritor
lhe deu, desde logo, uma linha de coeréncia fixada para sempre,
delimitando a curva de sua existéncia e a natureza do seu modo-de-ser. Dai
ser ela relativamente mais légica, mais fixa do que nés. E isso ndo quer
dizer que seja menos profunda; mas que a sua profundidade é um universo
cujos dados estdo todos a mostra, foram pré-estabelecidos pelo seu

criador, que os selecionou e limitou em busca de ldgica.

Essa condigcdo, no romance, torna-se mais flexivel com o advento do fluxo
de consciéncia, que se propde a diminuir a distdncia entre ficcdo e realidade. Ao
representar a existéncia fragmentaria do mundo dado a consciéncia, o que se tem
por resultado sdo de fragmentos de percepcdo e de incoeréncia prévia ao
entendimento racional até entdo desconsiderados. Aumentam-se os campos de
indeterminacdo e a percepcdao que se tem da personagem se aproxima muito mais
da que alcancamos em nossa vivéncia cotidiana. Mas, mesmo assim, a personagem
sempre possuira existéncia distinta do individuo humano real, pois ela é ser de
ficcdo e, independentemente de como encararmos sua existéncia na obra, € uma
criacdo, uma producdo realizada pela imaginagdao do artista e, por mais que tenha
sua artificialidade dissimulada, jamais escapara aos contornos limitados que Ihe sdo
inerentes.

Na literatura, tais contornos sao dados pelo escritor, que tem o papel de
selecionar as informagGes que serdo fornecidas e que, por esse trabalho, guiara a
compreensdo do leitor sobre este ser imaginario. No entanto, no teatro a
personagem é construida pelo autor, mas também por todos os envolvidos na
construcdo da cena, como o ator que lhe empresta seu corpo em sua visualidade,
sonoridade e gestualidade; o diretor, que traca seus contornos e deslocamentos em
relacdo ao todo do espetaculo; e o figurinista, que pela vestimenta também propoe
contribuicdo dentro desta construcdo peculiar. Podemos citar, ainda, a criagao pelas

inter-relagdes possiveis entre o conjunto de atores em contracenagdo, as condigbes
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espaciais, e muitas outras possibilidades, pois trata-se de um processo constitutivo
que se da ao longo do periodo de ensaios e criagdo do espetaculo.

As grandes distingdes na literatura e no teatro indicam o qudo problematico
pode ser este ponto na migragao de uma linguagem para outra. No teatro, por essa
complexidade de constituicdo e pela dificuldade de abarcar o conteldo que esta
além da realidade intersubjetiva da agdo, o conceito de personagem € questionado
e re-estruturado. Se, por um lado, o drama relativizou sua condicao de
intersubjetividade absoluta, a condicdo da personagem como representante da

figura humana no teatro também se apresenta sob novas consideragées.

A personagem de teatro estd em crise. Isto ndo € novidade. Mas
ndo é dificil ver que sua situagdo se agrava. Dividida, explodida, distribuida
em varios interpretes, questionada em seu discurso, reduplicada, dispersa,
ndo ha violéncia que a escritura teatral ou a encenacdo contemporanea ndo
lhe imponham. (Ubersfeld, 2005, p.69)

A personagem, no teatro, se modifica na mesma medida em que a relacao
intersubjetiva do drama moderno é relativizada. Em sua condigdo de mimese, ela
se condicionava pelas relacdes que estabelecia com outros personagens em sua
acdo e seguia os pressupostos de interagdo do homem, enquanto individuo, no
mundo. Entretanto, com o direcionamento da tematica para o interior da psique,
esse condicionamento perde forca e a personagem ndo pode ser identificada com
uma unidade de caracteristicas similares a condigdo humana. A identificagdo entre
sujeito e personagem se dissolve, se considerarmos que sujeito é aquele que possui
uma psicologia e, portanto, pode ser responsavel pelo processo do fluxo. Assim,
quando nos deparamos com o fluxo de consciéncia no teatro temos um sujeito que
0 processa, mas que nao se identifica necessariamente com a personagem. A
personagem se configura, entdo, como uma articulacao discursiva, cujo discurso
particular esta imbricado no discurso do todo da encenacdo - na fala dos demais
personagens e didascalias apresentadas pelo autor. Como afirma Anne Ubersfeld
(2005, p.72):

Consideramos, entdo, que a nogdo de personagem (textual-
cénica), em sua relagdo com o texto e com a representagdo, € uma nogao
da qual uma semiologia do teatro ndo pode atualmente abster-se, mesmo
gue seja preciso considera-la ndo como substédncia (pessoa, alma, carater,
individuo Unico), mas como /ugar, lugar geométrico de estruturas diversas,

com uma funcdo de mediagdo. Longe de ver sob a personagem uma
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verdade que permite construir um discurso ou um metadiscurso
organizado, é preciso, por certo, toma-la como o ponto de convergéncia de

funcionamentos relativamente independentes.

Toda personagem pode ser considerada “sujeito de enunciagao” por proferir
falas, mas esse se distingue do sujeito do fluxo que exige profundidade psiquica. O
sujeito do fluxo de consciéncia ganha mobilidade e se desprende da nogao de
psicologia da personagem, que nao mais converge a identificacdo de sujeito
psicanalitico. Humphrey (1954, p. 04) ja observava que o fluxo de consciéncia ndo
se configura como uma estrutura meramente psicologizante; na realidade sua
manifestacdo se da pela tentativa de expressar as qualidades dessa estrutura que
configura o todo do iceberg. A esséncia do fluxo “se baseia na realizagdo da forca
do drama que ocupa as mentes humanas” (Humphrey, 1954, p. 21), drama que
tem como principal elemento a forca do conflto e ndo mais o didlogo ou a
intersubjetividade.

O fluxo de consciéncia se aproxima do teatro gracas a relativizacdo das
regras dramaticas. A quebra do presente continuo da cena, que se mostra como
atualidade vivida, torna possivel a convivéncia entre tempos distintos. O tempo
fragmentado viabiliza a cena do sonho, da memoria, da loucura. A relativizacdo da
intersubjetividade do didlogo permite a experiéncia de deslocar-se entre o interno e
externo da personagem em maior liberdade discursiva. Essa liberdade abre
caminho para o discurso cadtico do inconsciente, aspecto crucial no fluxo de
consciéncia. E o desprendimento da agdo em relagdo a mimese do real e do
externo, possibilita ao espetaculo trabalhar as situagdes dadas de forma mais

ampla, simbdlica ou surreal.
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2. Percurso na dramaturgia: olhando a especificidade de perto

A partir do final do século XIX, periodo em que surge a teoria de William
James e em que se avolumam os textos literarios com énfase na psicologia, ja
estdo presentes formas particulares de desenvolver o fluxo de consciéncia na
dramaturgia. Embora ndo se possa falar em uma técnica Unica, pode-se dizer que
existem elementos comuns nos diferentes caminhos tracados para sua efetivacao.
Tendo como referencial o estudo de Humphrey, algumas técnicas discursivas bem
especificas e alguns determinados padrdes de interacdo serdo identificados dentro
dos recursos utilizados na construcao do fluxo. Autores significativos entram em
analise para evidenciar as multiplas formas de concretizacdo do fluxo. A partir do
complexo conjunto de elementos pertinente a cada texto, ha a perspectiva de sua
configuragdo cénica.

Eugene O’Neill, Nelson Rodrigues, Samuel Beckett e Sarah Kane sao alguns
autores que exploraram o fluxo de consciéncia em suas obras, cada um a seu modo
e a seu tempo. Ao analisar alguns de seus trabalhos, as convergéncias podem ser
abordadas sem que as distingdes sejam obscurecidas. Assim, uma visao ampla da
manifestacdo do fluxo no teatro é tracada a partir de seu perfil dramaturgico. As
diferencas expressas na dramaturgia, alias, facilitam a percepgdo de um caminho
gue vai da expressdo mais literaria a mais entremeada aos diversos elementos da
encenacdo: ha marcas de mudanca que direcionam a um fluxo cénico, ndo apenas
literario, e que solicita abordagem antes que se passe a sua analise na encenacgdo
propriamente dita. Até que se possa abordar a cena contemporanea, cada vez mais
complexa e desafiadora, acreditamos que seja necessario esse olhar sobre a
condicao fundamental do fluxo nesse percurso.

Inicialmente, a manifestacdo do fluxo se relaciona a psicologia da
personagem de ficcdo. O que se afirma, nesse caso, € a expressao do fluxo
amparada pela possibilidade de representacdao da psicologia da personagem
enquanto mimese humana. Tradicionalmente falando, esta se vincula
proporcionalmente a presenca de um ator que a personifica, torna-se concreta
através da individualidade do ator que a interpreta. A personagem se configura
como centro de uma consciéncia e é possuidora de processos mentais dentro da
perspectiva ficcional. O fluxo fornece profundidade a sua manifestacao, que passa a
ser encarada a partir da mesma complexidade psiquica de um individuo real. A
intencdo naturalista, identificada no romance por Humphrey, também se verifica no
teatro e, segundo Martin Esslin (1978, p. 67): “o impulso basico por tras do
movimento naturalista era a determinacdo de conseguir captar a totalidade da

experiéncia humana, por sérdida e feia que possa ser, sem deixar nada por dizer.”
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O fluxo de consciéncia, como bem aponta Humphrey, ndo se restringe
somente a expressdo cadtica ou desordenada, comumente associada as camadas
pré-discursivas. Pelo fato de o fluxo dar conta da totalidade dos processos mentais,
também sdo considerados como fluxo de consciéncia manifestagdes que elaboram a
expressdao de pensamentos particulares de forma mais ordenada, racional e
coerente. No exemplo a seguir, essa manifestacdo mais organizada se ampara
fortemente no conceito de personagem como mimese do ser humano e, no teatro,
corrobora aos modelos mais proximos da tradicdo do drama moderno - embora ndo
se identifique propriamente com ele.

Um bom exemplo para ilustrarmos essa possibilidade de um fluxo de
consciéncia mais organizado, ordenado e compreensivel, estd na dramaturgia de
Eugene O’Neill (1888-1953). Nela o autor cria uma expressao ainda bastante
localizada nas camadas mais superficiais do que seria a psicologia da personagem,
mas que, ao mesmo tempo, representa um aprofundamento consistente perante a
perspectiva restrita da verbalizagdo intersubjetiva do drama moderno. O que ha no
exemplo de O'Neill € um primeiro esbogo do que se torna mais complexo
posteriormente.

O trecho que recortamos como exemplo advém da pega A juventude ndo é
tudo (O'NEILL, 1968), de 1933, entitulada originalmente Ah, Wilderness!, e que
basicamente mantém a estrutura dramatica tradicional em seu desenvolvimento.
Possui personagens, enredo, seqiéncia coerente de cenas e desfecho; segue a
regra da realidade intersubjetiva e do mundo da comunidade, praticamente em
todo o transcurso do texto. As falas sdao elaboradas em didlogos e a interagao entre
as personagens garante a evolucdao da trama. O trecho abordado é caso Unico
dentro do texto e se insere como uma Unica fala, de Richard, que espera Muriel
para um encontro. Devido a sua longa extensdo, somente parte dela sera

transcrita.

Richard

(Pensando em voz alta.)

Deve ser quase nove... A noite estd tdo tranqlila que chego a
ouvir o relégio da Prefeitura... Puxa, aposto que mamae teve um desmaio
quando descobriu que eu escapuli... vou pagar caro, quando voltar, mas
tera valido a pena... Se ao menos Muriel chegasse logo... ela ndo garantiu
que podia... Meu Deus, tomara que venha... Serd que ela escreveu nove
horas mesmo?...[...] Diabo, porque ela ndo chega... pense noutra coisa...
assim o tempo passa mais depressa... onde é mesmo que eu estava ontem
a essa hora?... esperando a porta do Hotel da Praia Alegre...Belle... ora,
esquega-se delal... Agora, que Muriel vai chegar...boa hora para pensar

em!...mas vocé abracou-a e beijou-a... s6 quando estava bébado, antes
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ndo...e mesmo assim era tudo sé pra me mostrar... idiota dos
infernos!...[...] O cachorro daquele garcom me dando um pontapé... aposto
que, se eu ndo estivesse bébado, teria |lhe dado um soco nas ventas,
mesmo que depois ele me surrasse!...[...] Que noite tdo bonita, hoje...
como se fosse uma noite especial... para mim e Muriel... Puxa, como eu
gosto desta noite!... adoro a areia, as arvores, a grama, a Lua... tudo isso
estd em mim e eu faco parte de tudo isso... [...] Ndo devo deixar que ela
perceba o quanto eu estou contente... eu devia estar furioso, por causa
daquela primeira carta... [...] (O'NEILL, 1968. pp. 177-180.)

E interessante ver que essa forma de fluxo de consciéncia é bastante
objetiva e sintaticamente préxima ao uso habitual que fazemos da linguagem
verbal. Ela liga-se de maneira muito direta ao exercicio consciente do pensar e, ao
fazer uso das palavras em sua semantica primaria, se afasta da ambivaléncia
discursiva normalmente encontrada em formas que ressaltam o papel dos
elementos pré-conscientes e inconscientes. E exatamente um pensar em voz alta,
como bem designado por O'Neill. Um pensar efetivamente organizado pela
linguagem verbal, pelo cddigo lingUlistico, pela sintaxe do idioma. Sua ldgica segue
uma ordenacdo intelectual. E um fluxo de pensamentos, numa manifestacdo ainda
parcial das imensas potencialidades do fluxo encontradas na literatura.

Centralizado nos pensamentos da personagem, que se mostra como mimese
do individuo humano, essa expressdo do fluxo se aproxima do que se pode
depreender do conceito que William James estabelece, sem expressar diretamente
conexdo com a caracteristica totalizante preconizada pela teoria de Humphrey. O
gue vemos é a forma processual de uma camada mais superficial da mente, na qual
a profundidade esta expressa pelo movimento agil da livre associacao de idéias e
pelo siléncio que indica claramente a multiplicidade de pensamentos ainda
submersos. Ha a apresentagdo da condicdo interna da personagem, a revelacdo de
suas idéias ndao compartilhadas, mas o que encontramos de mais proximo aos
elementos pré-discursivos estd escondido pelos siléncios, determinados pelas
reticéncias. Ha fluxo de consciéncia, pois o interior da personagem se mostra em
profundidade mesmo que de forma ndo verbalizada e o que é veiculado néo leva
em conta nenhum tipo de audiéncia externa.

Peter Szondi, ao citar a dramaturgia de O’Neill como uma das tentativas de
solugdo para a crise do drama moderno, fala do uso que o autor faz do mondlogo
interior para dar voz a suas personagens. Esse tipo de mondlogo é contextualizado
por Szondi junto a tradicdo teatral do “aparte” no texto dramatico. Por ser o trecho
abordado um caso Unico dentro de toda a peca, que se constrdi pelo didlogo de

falas mais curtas, realmente ele funciona como um aparte. Mas o uso que dele é
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feito se mostra bastante distinto do uso tradicional, proveniente principalmente de
comédias. O uso de O’Neill se insere junto aos resultados de uma mudanga
histérica no significado do aparte, que de “destacar e pontuar os mal-entendidos e
confusOes passa para o explicitar os pensamentos mais intimos das personagens”
(SZONDI, 2005, p. 154). Eles “ndo existem mais em fungdao da situacdo, mas
partem dela para revelar o intimo do homem, para quem a situacdo ja é algo
extrinseco” (SZONDI, 2005, p. 155). E Szondi (2005, p. 155) afirma: “entende-se
assim que a dramaturgia moderna tenha se deixado encorajar pela escola de Joyce

a estender o emprego do aparte”. Mas ressalta que:

Porém, a medida que o aparte constitui a forma em pé de
igualdade com o didlogo, ele perde o direito de portar esse nome. [..] o
aparte deixa de ser aqui a auto-supressdo momentanea do didlogo e se
coloca autonomamente, como relato psicoldgico de um eu-épico, ao lado do
didlogo dramatico. (SZONDI, 2005. p. 155)

N3o é o caso da obra em questdao, mas é um dado coerente com outras
pecas de O'Neill, nas quais o aparte é trazido de forma recorrente, e torna a
personagem um eu-épico que se opGe ao dramatico, fundamentado na relagdo
intersubjetiva. No exemplo trazido, o recurso ainda é necessario para a
compreensdo psicolégica desse aparte, que se insere no texto dramatico,
estabelecido através da rede interpessoal dialogada. O’Neill se situa dentre as
tentativas de solucdo da crise do drama moderno, que € momento de certa
descrenca na relagdo intersubjetiva, e parece coerente que busque o mundo
interior do individuo, seus pensamentos, para agregar forca a sua dramaturgia.

O mondlogo interior, que se relaciona ao texto de O’Neill, é a primeira
técnica relacionada no estudo de Humphrey. Normalmente confundido com o
proprio fluxo de consciéncia, no entanto, ele é apenas um dos recursos utilizados
pelos autores e se apresenta de duas formas possiveis: direta e indireta. A forma
direta ocorre quando ndo ha nem autor nem leitor presumido e onde a consciéncia
é revelada em sua forma mais pura, com velocidade de conexdes e ldgica ndo
convencional. E a manifestacdo que mais facilmente se liga as camadas profundas
da psique humana e proximas ao inconsciente. O caso é exemplificado claramente

no romance Ulisses, de James Joyce (1975, p. 897):

[...] e eu tenho de ficar me arrastando de um lado para outro na

cozinha a preparar o café da manha de sua exceléncia enquanto estd todo
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enroscado como uma mumia serd que eu tenho mesmo vocé ja me viu
correndo eu gostaria de me ver fazendo isso quanto mais atencdo vocé da a
eles mais eles a tratam como lixo eu ndo me importo com o que qualquer
um possa dizer mas seria muito melhor para o mundo se ele fosse
governado por mulheres vocé ndo veria mulheres indo e se matando umas
as outras e massacrando quando é que a gente jamais vé mulheres se
rolando a volta bébadas como eles fazem ou apostando nos cavalos todo o
dinheiro que tém e perdendo sim porque uma mulher o que quer que ela

faca sabe quando deve parar [...].

A forma indireta existe quando as informacdes dadas pelo narrador
onisciente revelam os aspectos ndo ditos pela personagem. Sdo elementos
provenientes diretamente da consciéncia da personagem em questdo, mas
abordados por meio de um intermediario. Geralmente, esse recurso vem
acompanhado de outras técnicas que reforcam sua identificagdo com o fluxo e é
verificavel, por exemplo, no romance Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf (1980, p.
145.):

O reldgio estava batendo: uma, duas, trés; que sutil era o som!
Comparado com todos aqueles rumores e murmurios; sutil, sensivel como o
proprio Séptimus. Ela estava mergulhando no sono. Mas o relégio
continuava batendo, quatro, cinco, seis, e Mrs. Filmer, sacudindo o avental
(serd que iriam trazer o corpo para ali?), parecia fazer parte do jardim;
parecia uma bandeira. Vira uma vez uma bandeira arriar-se lentamente
num mastro, quando estava com sua tia em Veneza. Os que morriam em
combate eram assim saudados, e Séptimus estivera na guerra. As

recordagdes que lhe vinham eram quase todas felizes.

Técnicas tradicionais da literatura sdo utilizadas em conjunto para que seja
possivel representar a caracteristica processual do fluxo. Dentre elas estdo as
estruturas do drama e da poesia. O verso é abordado por Humphrey (1954, p. 40)
como uma técnica pouco recorrente, entretanto utilizada por vezes para revelar “os
aspectos rudimentares da emocdo ndo verbalizada”. Sua estrutura métrica é vista
por ele como distante da psique “logicamente desordenada”; assim como o fato de
a poesia normalmente “centrar em determinado assunto” diverge do poder de foco
instavel do fluxo. Mas ndo ha como descartar o uso da metafora, tradicional na
lirica, como fator fundamental ao discurso ambiguo e onirico do fluxo de
consciéncia; nem como, a partir de um verso mais livre, a poesia nele ganhar

territorio.
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No entanto, as consideragdes a respeito do drama seguem outro rumo € nos
remetem a afirmacdo de Rosenfeld, de que o fluxo ndo é muito afeito a forma
dramatica. Em contraponto ao entendimento de que pela caracteristica
intersubjetiva o teatro ndo seria a melhor forma para revelagdes interiores, temos
diversos apontamentos de Humphrey (1954, p. 39), afirmando a qualidade
“dramatica” do fluxo de consciéncia. O uso de técnicas dramaticas no romance é

nw

citado como possibilidade de apresentar “a interacdao dos motivos” em uma
conversa, ao revelar aspectos ndo verbalizados dos interlocutores. O didlogo é&,
inclusive, forma utilizada por Joyce em todo um capitulo de Ulisses - apresentando
“a acdo significativa em lugar de um nivel alucinatdério, como uma fantasia.” Nesse
caso, trata-se da “objetiva apresentacdo de estados mentais ndo-verbalizados de
dois personagens centrais, enquanto se encontram em condicao que torna seus
processos mentais mais caoéticos e fluidos do que comumente sdo”.

Martin Esslin (1978, pp. 19-21) faz uma afirmagdo bastante instigante que
coloca o mondlogo interior como “uma estrutura tdo dramatica quanto narrativa.
Monologos interiores sdo essencialmente drama.” O drama é visto por ele, dentre
todas as formas discursivas de arte, como o meio de expressao mais econdémico
para desenvolver as sutilezas dos relacionamentos e da interagdo humana. Ele nao
possui necessariamente linearidade narrativa e ndo exige a acumulagdo de um
panorama global pela adicdo de elementos sucessivos, como é habitual na
literatura narrativa. E ai as opinides de Esslin (no ambito teatral) e de Humphrey
(no ambito da literatura) se aproximam. Humphrey afirma que o mondlogo interior
se diferencia do mondlogo tradicional por sua forma, sendo aquele construido por
frases diretas, reduzidas ao minimo de sintaxe - mas relaciona tal caracteristica,
também, com a poesia. Ambos relacionam a mesma estrutura com propostas
artisticas distintas, nos revelando exatamente o carater ambiguo e hibrido do fluxo
de consciéncia - que lhe proporciona, sim, mobilidade entre os géneros.

Ao enveredarmos pela busca da esséncia do drama, podemos localiza-la na
estrutura de tensdo entre contrarios, uma qualidade de oposigdo que esta no centro
do conflito. O didlogo e a intersubjetividade estariam a servico de expressar de
forma clara essa tensdo dramatica, mas esta pode muito bem ser produzida no
interior do individuo. Nesse caso, o fluxo de consciéncia - ao contrario do que
coloca Rosenfeld — esta caracteristicamente proximo ao dramatico, pois enfatiza o
conflito que, apenas, tem sua localizagdo modificada. Ele é transportado do
ambiente intersubjetivo para a mente do individuo e se mantém, também, como
caracteristica interna - o individuo em contato consigo mesmo.

Uma das vanguardas que mais se destacou na manifestacdo dessa condicao

interior foi o expressionismo. Os expressionistas, que receberam esse nome porque
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descartavam os “detalhes em favor de um maximo de expressividade” (ESSLIN,
1978, p. 69), estdao localizados no periodo de crise do drama moderno e
encontraram uma alternativa que foge da forma intersubjetiva, obsoleta ante suas
necessidades. Suas intencdes sao de engendrar forma ao mundo interior do
individuo, e podem ser observadas em decorréncia do crescente interesse,
fomentado pelo naturalismo, de representar a vida humana com o maximo de
fidelidade a realidade da experiéncia no mundo. Seus autores, como bem coloca
Esslin (1978, p. 68), “fiéis a resolucdo de representar a experiéncia exatamente
como ela €, em breve descobriram que retratar o mundo exterior sé conta metade
da historia; é preciso incluir também o modo pelo qual o mundo é experimentado
pelo individuo, o que significa falar de seu mundo interior.” Como afirma Szondi

(2005, p.60), ao tratar da questdao da dramaturgia expressionista de Strindberg:

A dramaturgia subjetiva leva, além disso, a substituicdo da
unidade da acado pela unidade do eu. (...) As diferentes cenas ndao estdo em
uma relagcdo causal, ndo engendram, como no drama, umas as outras.
Antes, elas parecem pedras isoladas, enfileiradas no fio da progressdo do
eu. O carater estdtico e a auséncia de futuro das cenas, que essa técnica
epiciza (no sentido de Goethe), relacionam-se com sua estrutura,

determinada pela contraposicao perspectivista do eu e do mundo.

O foco das obras expressionistas, entao, se desvia da acdo em direcdo ao
eu, e encontra na matéria do sonho revelagao clara e acessivel da interioridade
humana mais profunda. O sonho é sua principal fonte de recursos e sua
transformacdo em matéria estética converge ao fluxo, por enfatizar em esséncia os
elementos pré-conscientes. A organizacgao onirica tem ldgica propria e desenvolve o
contato com aspectos inconscientes. Para Freud (1975, p. 193): “... a elaboracao
onirica é essencialmente um trabalho inconsciente dos processos de pensamento
pré-conscientes”; e “o resultado da organizagdo onirica € uma conciliagdo” entre
material consciente e inconsciente. Assim, ao tentar representar essa configuragao,
0 expressionismo se revela fundamentalmente fluxo de consciéncia.

O sonho, resultado de elaboragbes da mente, é producdo individual e estd
vinculado a uma consciéncia que, até agora, € entendida como pertencente a
personagem. As consideragdes acerca da personagem-sujeito e do pertencimento
de uma consciéncia se relativizam nas manifestagdes mais recentes. No entanto,
dentro das manifestacGes de fluxo de consciéncia expressionistas, essas questdes
permanecem em seu entendimento tradicional e sua expressao segue dois padroes

distintos, muito freqlientes no expressionismo: uma, diretamente ligada ao discurso
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veiculado pela personagem; outra, manifesta na compreensdao de que o mundo,
que nos é apresentado, é visto através da perspectiva da mesma.

Um dos maiores dramaturgos brasileiros, possivelmente inspirado pela obra
de O’Neill (ja@ que era seu avido leitor), também desbravou esse universo interior.
Nelson Rodrigues (1912-1980) € um dos autores a trabalhar, dentro do pais, com o
fluxo de consciéncia no teatro. Reconhecido pela tragicidade de sua obra, o autor
foi responsavel por trabalhos que, aqui, revelam aspectos adicionais do fluxo.
Destacamos, dentre as pecas que figuram o que Sabato Magaldi (2004) denominou
como bloco de “pecgas psicoldgicas”, dois exemplos bastante claros da utilizagdo
desses recursos de criacdo propriamente adaptados ao fluxo: Valsa n© 6 e Vestido
de Noiva. Sao casos que diferem quanto aos aspectos formais e que, em razao
disso, proporcionam diferentes olhares sobre o fluxo de consciéncia.

Em Valsa n° 6 (1951), podemos dizer que estamos em contato com uma
forma que mescla mondlogo interior direto e indireto, da mesma forma que mescla
narracao e didlogo. Toda a peca se estabelece através da recordacdo de uma
personagem que, sozinha, nos conduz no percurso de rememorar sua vida
pregressa (ja que se trata de um relato pds-morte). Esse relato, feito com
distanciamento, traz a personagem revelando a si através da manifestacdo de seus
pensamentos - como no caso anterior —, mas também pela representacdo de
didlogos, nos quais a personagem verbaliza a fala de terceiros. Ha ainda uma
manifestagdo narrativa que, por descrever o0s acontecimentos vividos pela
personagem como se fossem pertinentes a outra pessoa, revela a caracteristica

indireta do mondlogo interior também presente na dramaturgia.

Nem sei que lugar é este... (recua, espantada, aperta o rosto entre
as maos) Tem gente me olhando! (olha para os lados e para o alto.
Lamento maior) Meu Deus, por que existem tantos olhos no mundo? (sem
transigdo, frivola e cordial) Depois eu me lembro de tudo o que fui, de tudo
0 que sou. (em tom de palestra) Entdo, o dr. Junqueira chamou a mamae e
disse... (anda como um desses veteranos que tém uma perna-de-pau,
numa imitacdo de médico) (em aparte) No tempo de mamde usava-se
espartilho, réseo e de barbatana... (frivola) Mamde estd chorando... Papai,
ao lado, nervosissimo! (novamente apavorada) Mas o que foi que
aconteceu, ora essa? (frivola) Dr. Junqueira diz... (imitacdo de velho)
Desequilibrio mental - he! he! Desequilibrio mental! (novo pavor) De qué?
Desequilibrio mental de quem? Ndo meu! (numa revolta) Ndo quero ser a
primeira doida da familia! ( RODRIGUES, 2004, pp. 10-11)
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Um acréscimo em termos técnicos é observado e, nesse caso, embora o
fluxo ainda se apresente de forma sustentada através do discurso unificado pela
personagem e emitido com a limitagcdo de um Unico corpo, ele ganha multiplicidade.
Como Nelson bem aponta na fala publicada por Sabato (2004, p. 26): “Um
interprete multiplo, sintese ndo s6 da parte humana como do décor e dos outros
valores da encenacgdo. Uma pessoa individuada - substancialmente ela propria - e
ao mesmo tempo uma cidade inteira, nos seus ambientes, sua feicdo psicoldgica e
humana.” Sénia, como Unica personagem em cena, é uma personagem morta que
se metamorfoseia, pela memadria, em muitos outros ao longo da pega. Ela vive uma
experiéncia semelhante a de Alaide em Vestido de Noiva - de rememorar um

passado que se perdeu em algum lugar de sua mente. Aos moldes expressionistas:

[...] na medida em que o caminho subjetivo toma o lugar da acao
objetiva, as categorias de unidade de tempo e de lugar também caducam.
Pois apenas as diversas guinadas no caminho — na esséncia interior - sdo
cenicamente realizadas; [...]. A evolugdo do herdi transgride
constantemente, nos “entretempos” e nos “entre-lugares”, os limites da
obra, relativizando-a. (SZONDI, 2005, p. 61)

Mas, ao contrario do que se vera em Vestido de Noiva, em Valsa n°® 6 temos
um mondlogo fundado na unicidade expressiva da personagem central. O fluxo de
consciéncia é apresentado na gestualidade e verbalidade propostas em seu
discurso, que fomenta uma sintese espacial. O ambiente externo - intersubjetivo -,
gue faz parte da memoria de Sonia, é tornado abstrato e se revela na expressao da
personagem junto ao seu interior fragmentado. Condensado em um Unico corpo
vemos todos os acontecimentos, todas as situagdes, todo o drama.

Sbnia aparece como ser uno, mas feito de pedacos. Pedacos de muitos
personagens e personagens em si fragmentados: Paulo se afigura um possivel;
Sonia tem seu duplo; e Dr. Junqueira igualmente. Sobre quase todos os
personagens, devidamente denominados, pairam dulvidas e ambiglidades. Ao
centralizar todos eles através de si, como unidade, o discurso de S6nia personaliza
o fluxo de consciéncia internalizando diversos duplos, manifestados pela expressao
de todo o pensamento e impressdes causadas pelo outro em si. Sua individualidade
€ atravessada pelo outro e sua recordacdo permanece quase sempre distanciada,
impedindo que ela se identifique claramente dentro das imagens que a preenchem.
Ha a explicitacdo da caracteristica levantada por James (1979, p. 121) de que o
fluxo “sempre parece lidar com objetos independentes de si proprio”, e da

manifestacdo da personagem como ponto de convergéncia entre os elementos da
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ficcdo aos moldes da teoria de Ubersfeld, citada anteriormente. Ela expressa nao
somente o que de forma individual a personagem produziria em sua mente, mas
também o que em decorréncia do outro, do fator externo, se imprime dentro dela e
a modifica.

Ao acompanharmos Soénia, ao longo dos dois atos, vemos o fluxo através
dela. E, assim, ndo ha necessidade de muitos elementos em cena. Nelson afirmava
gue com essa peca buscava um teatro que contivesse apenas os elementos
essenciais e, assim, podemos considerar o ator, o publico, e o espaco de
representagdo instaurado por essa relacdo. Com acréscimo feito apenas para
designar a presenga de um piano, como Unico elemento concreto no cenario, e a
escolha de apenas duas cores (branca para o piano e vermelha para as cortinas),
Nelson da extrema relevancia a cada um dos elementos propostos na encenagao.

O piano branco, cuja cor se conecta a ideia de pureza e juventude, é
justamente o meio pelo qual se propGe a emissdao da musica de Chopin, que ao
longo do texto surge por diversas vezes para retomar o passado. Sua aparigcao
formaliza um movimento ciclico constituido como associacdo de idéias, que
desencadeia a emersdao dos elementos esquecidos, que voltam a preencher a
mente lacunar da personagem. Quando a musica retorna, idéias perdidas na
lembranga de Sonia sdo revividas. Mas a cada repetigdo elas se inscrevem de outra
forma na percepcao e no entendimento da personagem; em cada um dos ciclos
seguintes algo novo se agrega. O movimento se constitui como o de uma espiral
que é sempre circular, mas com ganhos em profundidade. A musica de Chopin, que
perpassa o0 espetaculo exaustivamente, torna ativa a memodria de Soénia e é o
elemento responsavel pelo avancar dos acontecimentos tratados. A valsa configura-
se como uma espécie de esfinge que guarda todos os segredos e que revela, a
Soénia, pouco a pouco, os acontecimentos de seu passado.

Como afirma Humphrey (1954, p. 43), “todos os autores tém reconhecido a
primazia da livre associacdo em determinar o movimento dos processos psiquicos
de seus personagens”, principalmente por considerar a consciéncia em seu
movimento fluido (carater processual). A associacdo livre de idéias da corpo ao
fluxo, pois |he confere continuidade na conexdo de idéias consecutivas. E um
recurso que procura dar conta de trés fatores relativos a psique: memodria, sentidos
e imaginacdo. E, através dele, hda a possibilidade de unir informacBes que no
ambiente intersubjetivo estariam separadas pelo argumento ldgico, pela
necessidade de explicacdo. No ambiente interior, relativo ao fluxo de consciéncia,
as conexdes sdo de ordem diversa e podem ser motivadas pela propria fluidez do
pensamento, claro no recorte da peca de O’Neill; ou por interferéncias externas

como uma cor, um cheiro ou som, como no caso da Valsa n° 6 na peca de Nelson.
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Dentro desta caracteristica associativa, muitas vezes, elementos minimos
bastam para desviar a atencdo do sujeito em diregao a outro pensamento, seja por
uma conexao objetiva (seguindo uma ldgica causal) ou mesmo por caracteristicas
simbolicas ou pontos relacionais estabelecidos na experiéncia subjetiva. E assim
como o branco, o vermelho das cortinas fatalmente recai em associacdo ao
simbolismo cliché do vermelho-sangue e do vermelho-vollpia, ja que o assassinato
se insere em meio aos casos de Sonia com Paulo e com o homem casado. Junto aos
dados que obtemos a respeito da familia, essas sdo as principais informagodes da
peca, podendo, justamente, serem consideradas as mais importantes pela sua
direta relacdo com a morte da jovem. As informagdes se associam e fornecem
direcdo ao fluxo, ao mesmo tempo constituindo uma espécie de configuragdo em
rede - radicalizada em obras mais recentes, como o texto de Sarah Kane que sera
abordado ao final do capitulo. No caso de Valsa n° 6, entretanto, antes de serem
trazidas de forma completa, as informagdes sao expressas na simbologia das cores
e nas sensagOes externadas pela personagem.

A associacdo de idéias, justamente, por ndo incluir explicacGes
pormenorizadas, em seu padrdo sintético €, na maioria dos casos, qualitativamente
incoerente. Ao dar conta de uma totalidade mais ampla e permitir a ligacao de
elementos por razdes que se distinguem do argumento légico e levam em conta
caracteristicas simbdlicas, é dificil captar a significacdo que seu conjunto muitas

vezes estabelece.

Consequentemente, no momento em se efetiva a associagdo, a
menos que o leitor tenha uma memoria notavel, o efeito é de incoeréncia.
Parece simplesmente ndo haver razdo légica para tal conexdo. O motivo
recai na aparente falta de ldgica da livre associacdo psicolégica e na
egocentricidade com a qual funciona junto aos processos psiquicos.
(Humphrey, 1954. p. 66)

As falas mais livres, os humores oscilantes e instaveis, lembram
descompromisso com a razdo e essa qualidade de incoeréncia que faz com que,
muitas vezes, o discurso do fluxo seja vinculado ao discurso da alteragao do estado
mental - do sonho (como no exemplo dos expressionistas), da loucura (como no
caso que abordamos agora), mas também da amnésia, do transe, da alucinagao.

Em Valsa n© 6, Sonia explicita a questdo em uma de suas primeiras falas
quando afirma, justificando as falas anteriores denotadoras de uma espécie de
parandia: “Mas eu ndo estou louca! (ja cordial) Evidente, naturall... Até, pelo

contrario, sempre tive medo de gente doida! (amavel e informativa, para a platéia)
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4

Na minha familia - e gracas a Deus - nunca houve um caso de loucura...’
(RODRIGUES, 2004, p.10). No momento seguinte a idéia da loucura ser retomada
na revelacdo da efetiva doenca, que fora primeiramente negada. S6nia afirma que
Dr. Junqueira descobriu que estava doida porque comegou a “ver coisas... E ouvia
vozes... Vozes caminhando no ar...” (RODRIGUES, 2004, p. 12) Dessa forma, a
fragmentacdo do discurso e a incoeréncia acabam logicamente justificadas pela
aproximagao com as camadas mais profundas da mente, que, num estado alterado,
sao liberadas da restricdo e do bloqueio racional.

Tanto em Valsa n® 6 como em Vestido de Noiva esta bastante claro que se
trata da representacao de um estado alterado da mente, no entanto sua expressao
é dada por uma diferenca fundamental: de um lado, o fluxo é exclusivamente
centrado na expressdao de uma Unica personagem, sintetizada e condensada, que
configura a multiplicidade dos processos mentais em algo uno - uma consciéncia
personalizada a forma literaria; de outro, o que se manifesta estda além da
unicidade e alcanga os multiplos corpos e elementos colocados em cena, ampliando
os aspectos da individualidade pela dispersao - revelando um mundo concreto
através da perspectiva da personagem.

Em Vestido de Noiva (1943), o fluxo de consciéncia revela o estado mental
alterado pelo coma. Alaide, personagem central, fora atropelada e se encontra
entre a vida e a morte. Novamente ha a énfase nos processos mais profundos da
mente, que se revelam na estrutura da associacao de idéias, mas em forma
distanciada do mondlogo interior. Esse processo se da como possibilidade
expressiva na totalidade da cena, indo além do relato e da individualidade corporal
da personagem. Ha uma dispersdo do fluxo pelos diversos elementos dispostos,
que mostra de forma complexa e instigante o desvelar de camadas distintas da
atividade psiquica. O interior de Alaide ganha expressdo nos multiplos personagens
e elementos. As personagens se apresentam como imagens criadas pela mente
alterada e desvinculam-se da mimese humana. O ambiente exterior, em sua
materialidade concreta, também é expressdao do imaginario e insere o olhar da

recepgdo no interior da mente de Alaide.

Primeiro Ato
(Cenario - dividido em trés planos: 1° plano: alucinagdo; 2° plano:
memdria; 3° plano: realidade. Quatro arcos no plano da memdria; duas
escadas laterais. Trevas.)
Microfone
Buzina de automoével. Rumor de derrapagem violenta. Som de
vidragas. Siléncio. Assisténcia. Siléncio.
Voz de Alaide

(microfone) - Clessi... Clessi...
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(Luz em resisténcia no plano da alucinagdo. Trés mesas, trés
mulheres escandalosamente pintadas, com vestidos berrantes e compridos.
Decotes. Duas delas dancam ao som de uma vitrola invisivel, dando vaga
sugestdo lésbica. Alaide, uma jovem senhora, vestida com sobriedade e
bom gosto, aparece no centro da cena. Vestido cinzento e uma bolsa
vermelha.)

Alaide
(Nervosa) - Quero falar com Madame Clessi! Ela esta?
(Fala a 1@ mulher que, numa das trés mesas, faz “paciéncia”.A
mulher ndo responde.)
Alaide
(Com angustia) - Madame Clessi esta - pode me dizer?
(Com ar ingénuo) - N&o responde! (com docgura) N&o quer
responder?
(Siléncio da outra)
Alaide
(Hesitante) — Entdo perguntarei (pausa) aquela ali.
(corre para as duas mulheres que dangam)
Alaide
Desculpe. Madame Clessi esta?
(22 mulher também né&o responde.)
Alaide
(Sempre doce) - Ah! Também ndo responde?

(Hesita. Olha para cada uma das mulheres. Passa um homem,
empregado da casa, camisa de malandro. Carrega uma vassoura de
borracha e um pano de chdo. O mesmo cavalheiro aparece em toda a pega,
com roupas e personalidades diferentes. Alaide corre para ele.)

(RODRIGUES, 1965, pp. 125-126)

Um dos primeiros pontos que chama a atengdo para o fluxo de consciéncia,
em Vestido de Noiva, é a descricao espacial fornecida pelo autor, que propode
aspecto multiplo a cena. Nelson divide o cenario em trés planos: realidade,
memdria e alucinagao, cada um deles relativo a uma qualidade distinta de mente,
indo da atividade mais superficial a mais profundamente ligada ao campo pré-
discursivo e préoximo ao inconsciente. Durante a pega, ha um ritmo que alterna os
planos de forma abrupta e associa as informacdes entre um e outro - se estabelece
um fluxo entre eles.

As idéias que Alaide tenta organizar estdo distribuidas em informagdes dos
planos da memoéria e da alucinagdo, ao mesmo tempo se relacionam com o que se
passa no plano da realidade - que informa o estado de salde de Alaide apds o
atropelamento e de que forma outros personagens lidam com a situagdo (médicos,
imprensa, familia). Essa proposta se vincula as técnicas de edigdo e montagem,

provenientes de cinema, que também incorporam o aparato de recursos do fluxo de
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consciéncia como construgdo poética. Humphrey (1954, pp. 49-50) afirma que “a
principal fungdo dos recursos cinematograficos, particularmente o da montagem, é
de expressar movimento e coexisténcia”. A montagem e as técnicas secundarias
(fade-outs, close-ups, cutting, etc.) tém papel na “transcendéncia ou modificacao
das arbitrarias e convencionais barreiras do tempo e do espago” (HUMPHREY, 1954,
p. 50).

Como um reldmpago entre dois grandes momentos de alucinacdo, a
seqliéncia dos reporteres nos situa quanto a situacdo do atropelamento e da morte
da acidentada como corte (cutting), que insere em meio ao continuo da alucinacgdo,
a cena do plano da realidade. O homem misterioso, assim como inicialmente todos
os outros homens do plano da alucinacdo, possui o rosto do marido Pedro -
elemento que configura o principal elo entre alucinacdo e realidade - e da a figura
deste destaque (close-up). Os movimentos de iluminagdo indicados, que propdem
“trevas” constantes (fade-outs), colaboram para essa quebra de continuo que causa
impacto ao longo da peca. As vozes em meio as “trevas” realgam o aspecto
sensorial auditivo, ligado a expressdo sonora do verbo e aos ruidos que remetem
ao acidente, mas ao mesmo tempo reforcam a visualidade proposta pelo texto, pois
a imagem ao ressurgir da escuridao é revitalizada por sua auséncia anterior. Nesse
caso, muitos recursos sao utilizados para dar conta dos diversos elementos que
constituem o fluxo e, dessa vez, a associagdo de idéias se instaura fortemente no
ambito que esta além da fala de personagens.

Entretanto, é importante ressaltar que a peca traz a solicitagdo de planos
indissociados e simultaneos em certos momentos, que ndo se configuram como
partes facilmente identificaveis, mas sim como algo Unico. O todo que é
apresentado, que nao distingue realidade, memdria ou alucinagdo, é a expressdo de
uma mente em estado alterado. A consciéncia individual de Alaide é desvelada em
suas lembrancas e desejos ao longo da peca. Uma consciéncia que segue as cinco
caracteristicas listadas por James, de ser individual, e se movimentar em processos
de variacdo e selecdo o tempo todo, mas sem se prender a unicidade de
representacao da personagem.

Como o primeiro plano a ser informado é o da alucinagdo, as informacsdes
que se obtém a partir dele sdo extremamente lacunares. O texto propde énfase a
visualidade, através do siléncio inicial das demais personagens que ndo respondem
a indagacdo de Alaide sobre Madame Clessi, bem como a auséncia de elementos de
cena (a vitrola é invisivel, segundo a didascélia), que favorece uma atmosfera
irreal, de sonho ou fantasia. O contraponto que os outros personagens apresentam
diante de Alaide, histérica e descontrolada, é notado tanto em uma atitude blasé,

quanto nas frases curtas e quase monossilabicas que usam. O didlogo direto,
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caracteristico do autor, é condensado em frases com no maximo quatro palavras e
lembra as técnicas tipograficas utilizadas para dar ritmo ao fluxo.

Nelson joga com a ambiglidade das informagdes que sdao colocadas em
relagdo na mente de Alaide. Em uma seqliéncia fala na morte de Madame Clessi e
ao final da seqUiéncia seguinte, Alaide é acusada de assassina pelo homem
misterioso; cria-se o vinculo pela seqlencialidade da cena, mas a significacdo que
se estabelece ndo é esclarecida de imediato. As informagdes ddo margem a
ativacdo do plano da memoria, caracterizado como uma espécie de campo
intermediario que acolhe personagens do plano da alucinagdo, bem como se
preenche de fatos e personagens que no plano real faziam parte da vida de Alaide.
E entdo que as quebras produzidas pela interrupcdo do plano da realidade sdo
transferidas ao movimento proprio da mente de Alaide, que passa da alucinacédo a
memdria, no intuito de recolher os fragmentos de vida que lhe aparecem
desconectados.

No inicio da peca, por exemplo, Alaide estda sem memoria alguma sobre sua
vida, mas ao estabelecer contato com Madame Clessi, em didlogo que a impele a
explicar os acontecimentos, as informacdes vao emergindo em sua mente aos
poucos. Aqui faz-se claro o uso do confidente, meio de revelacao interior tradicional
do teatro, como recurso para o fluxo de consciéncia. O confidente, que nas palavras
de Rosenfeld (1995, p. 89) “é o desdobramento do herdi, o alter ego, o empregado
ou o amigo perfeito perante o qual deixamos cair nossas defesas, confessando
inclusive o inconfessavel”, é incorporado por Madame Clessi. Ela é a figura
responsavel pelo impulso de unificacdo de Alaide. Ela indaga e se coloca de certa
forma como um alter-ego fantasmagoérico, a quem Alaide tenta se fazer entender.
As duvidas que Madame Clessi busca esclarecer sdo referentes aos elementos
dispersos e, nesse sentido, o autor encontra nela uma forma de ligar os pontos na
peca. Através de Madame Clessi, ele constréi um fio condutor entre os dados,
determina quais pontos sao interessantes no momento e quais ndo. E ela inclusive
que, em determinado momento, afirma a fragmentagdo do discurso de Alaide, indo
de uma idéia a outra sem um percurso ldgico explicavel, relativo a livre associagdo
de idéias (RODRIGUES, 1965, p. 190): “Clessi (repreensiva) - A gente esta falando
numa coisa e vem vocé com outra muito diferente!”

A peca se constrdéi num percurso que vai das estruturas lacunares do inicio
ao didlogo de idéias mais completas, refletindo o estado mental de Alaide, que
passa a lembrar dos fatos de forma mais coesa. Sdo esses trechos, de frases
encadeadas no desenvolvimento da sequéncia de fatos coerentes, que constroem
efetivamente a narrativa, a histéria. Mesmo com o uso, tipico e recorrente na obra

de Nelson, de frases curtas que propiciam maior movimentacao e aceleram sua
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dinamica discursiva, alguns dados sdo trazidos de forma clara e pautam a ldgica
dos acontecimentos na peca.

Nesse texto vemos uma clara preocupagao com a encenagao. Por suas
propostas de cenario, iluminacdo, e mesmo pela sugestdo do microfone, em alguns
momentos, para amplificar a voz de Alaide e Clessi, o espaco do cenario ganha em
sobreposicdao com os trés planos; a luz, na sua auséncia, garante o vazio imagético,
sem fronteiras ou limites; a voz mediada, que pode ser emitida por caixas em
qualquer ponto da sala, desconecta o som do quadro da cena, separando a voz do
corpo, que se torna voz fantasmagodrica, espectral. H4, claramente, por tais
apontamentos, grande preocupagdo de Nelson com a experiéncia vivenciada pela
platéia - fator que, para os exemplos mais contemporéneos, configura-se
fundamental. O fluxo de consciéncia, nessa pega, perpassaria a totalidade dos
elementos cénicos possiveis e se aproximaria da complexidade das manifestacoes
mais recentes.

Numa outra possibilidade de uso do fluxo temos Samuel Beckett (1906-
1989), que foi responsavel por diversas e importantes renovacdes, ndo somente
em relagdo ao texto dramatico, mas também quanto a relagéo que o mesmo
estabelece com a encenagdo. Beckett inovou ao desconstruir a linguagem verbal e
lhe dar outra dimensdao, mais vinculada ao discurso produzido pelas informacdes
visuais e sonoras. O conflito beckettiano € pulverizado por todos os elementos da
cena e alcanga uma configuragdao particular no que diz respeito ao discurso: uma
imbricacdo significativa entre falas das personagens e aspectos visuais e sonoros,
gue ndo permite muita variabilidade, pois fica incompleto pela auséncia de qualquer
fator ali descrito, ou torna-se outro com modificagdes.

As pecgas beckettianas ndo se enquadram no conceito do drama moderno. Ao
propor como tema o vazio existencial, Beckett constréi um universo de sensagoes
pela inacao, pelo siléncio, pela auséncia do que nos remete a vida intersubjetiva.
Fundamentalmente, o que acontece é que Beckett ndo estabelece suas oposices
em acdes humanas nem cria um desenrolar situacional com desfecho. Essa
estrutura basica do drama moderno era muito criticada pelo autor, que procurou
elaborar seus trabalhos com outras caracteristicas. Suas personagens se esforcam
por um didlogo que ndo acontece, algumas vezes falam como que consigo mesmos,
outras sequer verbalizam qualquer coisa. E ao passar para a estrutura de um nao
agir, ndo acontecer, ou ndo falar, Beckett instaura o fluxo de consciéncia, que esta,
entdo, manifesto para além da fala da personagem (assim como no exemplo de
Vestido de Noiva).

O discurso beckettiano se desenvolve como discurso dialético de

intersubjetividade deslocada. O conflito se dd ndo mais entre homens em acdo,
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mas entre o homem e sua condicao perante a vida. Viver em uma realidade sem
sentido é o principal desafio das personagens, que desesperadamente buscam dar
razdo a suas existéncias. O fluxo de consciéncia, nesse caso, ndo é mais encarado
como o discurso do louco ou da alucinagdao, mas sim, na proposta de Beckett, como
discurso de uma consciéncia que impossibilitada de agir, se percebe em relacdo ao
mundo: consciéncia em conflito interior diante do que esta além dela.

As obras de Beckett se apresentam, em grande numero, como mondlogos
interiores, e dentre todas as suas pecas, Dias Felizes (Happy Days, 1960) converge
para este trabalho como manifestacdo precisa de fluxo de consciéncia. Sustentando
em sua tematica e abordagem as peculiaridades de seu autor, a peca configura-se
como um caso de fluxo de consciéncia que pontualmente apresenta as
caracteristicas definidas por Humphrey em seu estudo. Inserido junto ao grupo de
autores do chamado teatro do absurdo - que, nas palavras de Esslin (1979, p. 64),
trabalhavam com a “auséncia de solugdes plenas, bem como com o uso de
imagens, situagdes oniricas e um novo tipo de ldgica, mais associativa do que

Ill

racional” -, em seu trabalho temos uma sintese dos recursos analisados
anteriormente e a emergéncia de mudancgas ainda mais radicais.

Dias Felizes, apresenta um mondlogo interior que se estrutura com a
utilizacdo de diversas das técnicas apontadas por Humphrey. Winnie, enquanto
protagonista da obra, se apresenta por meio de uma verborragia entrecortada por
pausas (pontuacao tipografica) e expressa sua interioridade mais profunda em falas
que ndo externam ideias com conexbes claras (incoeréncia, pertinente a livre
associacdo). A fragmentacdo, que revela um intercalar de pensamentos e
lembrancgas diversas (convivéncia simultanea de tempos distintos), produz uma
oscilagdo que exacerba o conflito. Como no texto ndo sdo designados outros
personagens, a nao ser ela e o marido (que é de poucas palavras), Winnie verbaliza
de maneira descontrolada tudo o que Ilhe vem a mente: desde fragmentos de
memdéria, embacados pelo tempo, até sensagdes e angustias que revelam solidao e
desamparo.

Mas além do discurso da personagem, precisamos ressaltar a sugestdao do
cenario, que se insere para informar o ambiente, mas vai além disto. O cenario e a
disposicdo das personagens sdao os primeiros dados fornecidos pelo autor, que ao
designar a acdo afirma um momento de “longa Pausa”. Essa pausa enfatiza a
significacdo do que se tem até entdo - os aspectos visuais propostos ganham

volume quanto a sua significacdo na obra.
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Um campo de erva queimada; ao centro, uma pequena elevagdo
de terreno. Declives moderados a esquerda, a direita e a frente. Do lado de
tras, declive abrupto. O maximo de simplicidade e simetria.

Luz crua.

O pano de fundo, em estilo berrante e pretensioso, representa a
fuga e o encontro, ao longe, de um céu sem nuvens com uma planicie nua.
(BECKETT, s/d, p. 35)

s

E a apresentacdao de um espaco que nos remete a amplitude e vazio. O
terreno acidentado se conecta a instabilidade. A idéia de simplicidade e a auséncia
de nuances da luz traduzem monotonia. Winnie é apresentada, no primeiro ato,
“enterrada até a cintura na pequena elevacdao”, sem poder se mover da cintura
para baixo, sem a possibilidade de andar, de se deslocar. A imobilidade, imposta
por um fator externo, enfatiza a caracteristica de impoténcia. Willie, no entanto, se
apresenta “deitado no chdo e escondido pela elevagdo do terreno”. Ao inicio do
texto, as personagens dormem. E, mesmo antes de qualquer palavra ser
pronunciada, temos muitas informacgdes e o processo do fluxo ja foi iniciado através
dos aspectos visuais. Freud ja afirmava a importancia de se levar em conta os
residuos visuais no aparelho psiquico, que se inserem em um tipo de pensamento

processado através de imagens:

O estudo dos sonhos e das fantasias pré-conscientes, como se
demonstra nas observagdes de Varendock, pode dar-nos uma idéia do
carater especial deste pensar visual. Aprendemos que o que nele se torna
consciente é, via de regra, apenas o tema geral concreto do pensamento, e
que as revelagdes entre os diversos elementos desse tema geral, que é o
que caracteriza especialmente os pensamentos, ndo podem receber
expressdo visual. Pensar em figuras, portanto, é apenas uma forma muito
incompleta de tornar-se consciente. De certa maneira, também, ela se situa
mais perto dos processos inconscientes do que o pensar em palavras,
sendo inquestionavelmente mais antiga que o ultimo, tanto ontogenética
quanto filogeneticamente. (FREUD, 1976, p. 34)

Esse tipo de estrutura mais préoxima do inconsciente é muito propicia ao
fluxo, e, o que se propbe tanto em Dias Felizes, quanto nas pecas de Nelson
Rodrigues que aqui foram citadas, é claramente uma ampliacdo das possibilidades
do fluxo de consciéncia em comparacdao ao que se apresentou na literatura. Hd um
discurso visual que é informacao dada, e no momento em que Winnie é despertada

se liga ao seu discurso verbal. O conjunto de fala e aspectos visuais se processa e
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da consisténcia ao fluxo, que ndo compreende seu entendimento de forma
dissociada.

No primeiro ato, as agdes interrompem a verborragia de Winnie e fortalecem
a estrutura ambigua de sua fala, nos deixando em meio a uma imprecisao
discursiva que é recorrente nas manifestacées do fluxo de consciéncia. Como fala
consigo, ndo ha a necessidade de se explicar dentro da pecga. Entretanto, nds, que
recebemos esse discurso fragmentado, captamos suas palavras e, na tentativa de
alcancarmos uma compreensao, vamos preenchendo-as de significados sem saber

ao certo quais sdo suas intengoes.

[...] Pobre Willie (Examina o tubo; deixa de sorrir.) ja ndo dura
muito tempo (Procura a capsula do tubo.) enfim (encontra a capsula.) nada
a fazer (Fecha o tubo.) um contratempo (larga o tubo.) mais um (volta-se
para o saco.) sem remédio. (Vasculha no saco.) Nenhum remédio (Tira um
espelhinho; volta-se de novo para a frente.) pois é (Examina os dentes ao
espelho.) pobre Willie [...] (BECKETT, s/d, p. 37)

Ficamos imersos na ambigliidade de suas palavras, sem saber se ela
lamenta Willie ou o tubo; ou se o remédio de que fala seria o remédio que procura
dentro da bolsa ou o remédio para essa situagdo lamentada. E, enfim, ndo ha a
necessidade de se explicar, pois na mente de Winnie tudo esta interligado, talvez
inclusive, ligando ambos os sentidos em uma conexdo de idéias. A incognita que
percebemos esta no foco das palavras, que se manifesta disperso entre o discurso
verbal e a movimentacdo da personagem. As informagdes das didascalias estdo
intimamente ligadas a esse despertar da duvida que é projetada na recepcéo,
revelando a crescente proximidade entre o fluxo e a atividade da recepgao.

Nessa primeira fala de Winnie, Beckett nos apresenta um esboco ralentado
do fluxo verborragico que nos reserva o segundo ato, pois a personagem, nesse
momento, ainda possui a mobilidade dos bracos e tronco e a presenca de Willie,
que desvia o seu olhar de si mesma para o ambiente externo. As acoes de Winnie,
no primeiro ato, sao justamente o contraponto para o segundo momento da pega,
onde apenas |lhe restardo as palavras, em meio ao cenario praticamente vazio -
gue retrata um mundo arido e desolado. Winnie expfe, entdo, nesse momento,
apenas pedacos de pensamentos, j@ que sua movimentagdo preenche o espago
que, no segundo ato, serd reservado apenas as palavras.

A forma como a fala de Winnie se estrutura remete as técnicas tipograficas e
de pontuacgao utilizadas como recurso na representacao da qualidade de movimento

necessaria ao fluxo. Dentre todos os procedimentos que abordamos, a pontuagdo
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se situa como “sinais para importantes mudancgas na direcdao, andamento, tempo,
ou mesmo de foco das personagens; ocasionalmente eles sdo as Unicas indicagdes
para tais mudancas (HUMPHREY, 1954, p. 57)". Esse recurso proporciona agilidade
ao discurso e remete ao fluxo enquanto processo sempre em andamento, mudanca
e variacdo. Trata-se de um recurso, como outros, que reforca a associacao de

idéias em sua intengdo, a caracteristica fundamentalmente processual do fluxo.

[...] dom maravilhoso (PGe os 6culos.) sem igual (Procura a escova
de dentes.) na minha opinido (Empunha a escova.) eu sempre disse
(Examina o cabo da escova.) tomara eu (Lendo no cabo da
escova.)verdadeira... pura...qué? (Larga a escova.) Quase cega (Tira os
oculos.) enfim (Pousa os 6culos.) ja vi o que tinha que ver (Procura o lengo
no decote.) creio eu (Tira do decote um lengo dobrado.) até agora
(Desembrulha o lengo, sacudindo-o0.) como eram aqueles versos
maravilhosos? [...] (BECKETT, s/d, p. 38)

No trecho acima ndo ha continuidade de pensamento. As Unicas frases
completas em sentido sdo as didascalias que o autor fornece em relacdo as agoes
de Winnie. E sdo essas agoes as manifestacbes que possuem principio, meio e fim,
de forma incisiva em toda a pecga, se contrapondo ao discurso incompleto do
pensamento. Muitas das falas de Winnie sdo, na verdade, interjeigdes as quais nao
sabemos ao certo a que pensamento complementam. Com a expressao tao
entrecortada pelas agdes, que em si ja remetem a outros pensamentos numa livre
associacao de idéias que engloba fala e gesto, Beckett nos traz o que a personagem
tem de mais intimo.

A expressao verbal é realizada, principalmente, através de interjeicdes e
palavras soltas que radicalizam a incoeréncia na descontinuidade. O elemento
gramatical que da significado a interjeicdo sequer se manifesta e o que continuaria
é interrompido. Nesse caso, assim como também no exemplo de O’Neill, o fluxo
ndo é percebido somente pela expressao verbal, ele se torna presente também pela
auséncia desta. Se |3 as reticéncias nos indicavam profundidade, aqui, o que ha é a
construgdo do fluxo ao tornar explicita a auséncia da idéia ldgica e racional,
preenchendo a lacuna com a fala do corpo da personagem e com seus siléncios.

O trecho seguinte traz, claramente, a livre associacao que, como
mencionado anteriormente, é o principal recurso para representar a qualidade
processual do fluxo. Normalmente, ele esta associado aos outros procedimentos e,
assim, o fluxo de consciéncia, enquanto matéria poética, se mostra sempre um

arranjo complexo.
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[...] (Limpa um olho com o lengo.) Ai de mim (Limpa o outro olho.)
que vejo aquilo que vejo (Procura os 6culos.) ah, sim (Agarra nos oculos.)
passava bem sem isso (Limpa os dculos com o lenco bafejando as lentes.)
ou ndo? (Continua a limpar os 6culos.) Abengoada luz (Limpa.) mergulho
nas trevas (Limpa.) regresso a superficie (Limpa.) Clardo ardente de luz
infernal. (Para de limpar os oculos. Olha o céu. Volta a limpar. Para. Volta-
se para tras e para a direita.) Uh! Uh!...(Pausa. Sorriso terno ao voltar a
posicdo de frente. Fim do sorriso.) Maravilhoso dom(péara de limpar. Larga
os 6culos.) tomara eu (Volta a dobrar o lengo.) enfim (Repde o lengo no
decote do vestido.) enfim [...] (BECKETT, s/d, p. 38)

Beckett fecha o ciclo. Uma associagdo que leva a outra e esta a outra, para
dai chegarem todas de volta a ideia primeira do fragmento anterior. Como fluxo de
consciéncia, as palavras pronunciadas pela personagem emergem de forma
interligada numa livre associacdo de idéias. Essa linha ciclica de pensamento que
corresponde a condicdo humana de conectar idéias de forma instantanea,
manifesta habilidade em representar a profundidade psiquica. Ndo ha o
pensamento apenas racional, mas também esse processamento realizado a partir
do pré-consciente. Aos moldes de Humphrey, a totalidade dos processos mentais
pode ser observada em qualidades distintas. Winnie verbaliza esses processos do
pensamento e revela assim a condicao subjetiva pela manifestacdao do fluxo, no
entanto, ndo se coloca como mente insana - onirica, alucinada ou insana. Winnie é
consciéncia, mas diferentemente da manifestacdo organizada que vimos na obra de
O'Neill, a profundidade psiquica ndo fica somente submersa - ela se mostra e
submerge, como totalidade psiquica que se afirma. E o iceberg exposto em
totalidade, incluindo os polos positivos e negativos.

No momento em que Willie se apresenta, o discurso ganha outra qualidade e
comeca a fazer alguma coeréncia. Ja que ha mais alguém ao seu lado, alguém que
pode ouvi-la, Winnie se expressa de forma logicamente mais ordenada. Na intencao
de expressar o0 que estd em sua mente e iniciar uma conversa com seu
companheiro, as idéias tornam-se mais completas. Quando Willie se manifesta,
lendo as notas de seu jornal, novos estimulos sdo recebidos pela solitaria Winnie
gue associa, diretamente, suas falas a memodrias de um passado vivido, em um
mundo intersubjetivo, de acdo e acontecimentos logicos e coerentes; um mundo
onde ainda existia futuro e perspectivas. S3o suas memoarias que materializam suas

falas mais diretas e claras sintaticamente.
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[...] O que eu acho maravilhoso é ndo passar um dia (Sorriso.)
para falar a moda antiga (Fim do sorriso.) quase nenhum, sem
aprendermos qualquer coisa, por pouco que seja, desde que nos
esforcemos por isso. [...] E se, por razdes obscuras, o menor esforgo
deixasse de ser possivel, entdo é s6 fechar os olhos (Fecha-o0s.) e esperar
que o dia chegue (Abre os olhos.) o dia feliz em que a carne se derrete a
tantos graus e a noite de luar dura tantas centenas de horas. (Pausa.) Eis o
que eu acho reconfortante, quando comego a invejar a sorte dos animais a
caminho do matadouro. (Voltando-se para Willie.) Espero que tenhas
estado a ouvir... [...]. (BECKETT, s/d, p.p. 44-45)

E dessa forma se estabelece o que de mais proximo Winnie consegue chegar
de um pensamento coerente e completo. Quando ela indaga Willie ao final, € como
se tentasse dizer: aproveite que consegui expor o que de mais pulsante ha em
mim, de forma ldgica e sintaticamente estruturada. Mas, nesse mundo desolado no
qgual se encontram, mesmo com a presenca de Willie, a conversa ndo se efetiva de
fato. Sdo duas consciéncias separadas por um abismo intersubjetivo, duas

subjetividades isoladas.

[...] (Pausa.) De maneira que eu posso sempre dizer de mim para
mim, mesmo quando ndo respondes e talvez nem oucgas: Winnie, posso eu
dizer, ha alturas em que alguém te escuta, tu ndo estas a falar s6 para ti
prépria, quero dizer, no deserto, coisas que eu nunca pude suportar - por
muito tempo. (Pausa.) E é isso que me permite continuar, continuar a falar,
entenda-se. (Pausa.) Enquanto que, se tu viesses a morrer (Sorriso.) para
falar a moda antiga (Fim do sorriso.) ou te fosses embora, ou me
deixasses, que havia eu de fazer entdo, que poderia fazer ao longo do dia,
quero dizer, desde o instante em que a campainha toca para acordar até o
instante em que a campainha toca para adormecer? (Pausa.) Olhar
fixamente em frente, apertando os labios? (Pausa longa enquanto Winnie
executa o que disse deixando de arrepelar a erva.) Nem mais uma palavra
que viesse quebrar o siléncio deste lugar (Pausa) A ndo ser, de longe em
longe, talvez um suspiro olhando o espelho. (Pausa.) [...] (BECKETT, s/d, p.
47)

A presenca de Willie é o elemento que permite que haja ambiglidade na fala
de Winnie que, sem resposta, se situa entre o solildquio e o mondlogo interior - em
alguns momentos supGe um ouvinte, em outros ndo. A freqliente auséncia das
palavras de Willie revela o vazio, a auséncia, o siléncio, em oposicdo ao
descontrolado fluxo ininterrupto de pensamentos de Winnie. Apos a primeira fala de

Willie temos a constatagao (BECKETT, s/d, 49): “Ah, ele hoje fala... vai ser um dia
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feliz!” Os dias em que Willie fala sdo dias reconfortantes para Winnie, sdo dias em
gue ela ndo precisa expor a si mesma € nos quais pode relacionar-se. Ha a
possibilidade intersubjetiva, ansia de um fluxo ininterrupto dentro do isolamento.

Esse texto acaba sendo apenas um exemplo do que Beckett explorou em
suas obras com referéncia ao fluxo de consciéncia, pois no decorrer de sua
trajetéria o autor alcangou muitas outras possibilidades. Em pegas curtas,
radiofonicas, filmes para televisdo e para o cinema, Beckett intensificou suas
investigacOes. E se o teatro se desprendeu de uma dependéncia que remetia a
processos antigos de criagdo, muito se deve a Beckett, que fez sua propria
revolucdo em prol do conjunto da obra cénica. A linguagem beckettiana intensificou
a presenca da visualidade e da sonoridade junto ao teatro e ao fluxo - a
comunicacdo pelo siléncio, pelo ruido e pelas possibilidades imagéticas; a
exploracao de possibilidades de luz, de movimentagdo. E, nesse sentido, caminhos
largos se abriram as manifestagGes mais recentes.

Um dos exemplos mais significativos, de fluxo de consciéncia dentro dessa
nova producdo, é a obra de Sarah Kane (1971-1999), dramaturga inglesa com
pecas criadas ao longo da década de noventa e vida relativamente curta, ja que a
autora faleceu ao final do mesmo periodo. Sarah Kane, que foi considerada uma
das maiores revelacbes da dramaturgia inglesa contemporanea, trabalhou o fluxo
de consciéncia de forma muito particular e forneceu ao fluxo configuragao formal
inovadora em sua obra. Ela é considerada nesse estudo como exemplo da
expressao do fluxo de consciéncia na dramaturgia contemporanea e significa, aqui,
uma real possibilidade de analise sobre o trabalho realizado em um periodo
recente, quando as novas propostas artisticas (pertinentes a pés-modernidade) ja
estdo amplamente difundidas.

A dramaturgia de Sarah Kane é de uma crueza grave, violéncia cortante e
tematica tragica. A esséncia do humano ¢é tratada em seus textos pela
apresentacdo de situagbes, conflitos e tensdes pungentes, sem ornamentos ou
mascaras. No texto 4:48 Psicose (1999), a situagdo é dada sem o intermédio de um
enredo seqlencial de cenas ou mesmo de personagens. Sdo palavras, niumeros e
impressoes que se fundem em um discurso ndo personalizado, que ndo nos permite
identificar quem exatamente fala ou de onde vém aquelas palavras e, também, se
elas se dirigem a algum destinatario especifico.

Ao contrario de Vestido de Noiva e Dias Felizes, que possuem descrigdes que
propdoem encenagdao, Sarah Kane simplesmente abdica dessas informacdes. A
qualidade da imagem fica, exclusivamente, a cargo de quem conduzir e executar a
encenacdao. Ha extrema liberdade para que atores e encenadores criem suas

proprias imagens e estabelegcam sua prépria visdo sobre o texto, mas para quem
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analisa somente suas palavras imensas lacunas se projetam. Nao ha como analisar
a relagao formalizada dentro de uma estrutura de tempo-espaco tradicional; muito
menos como projetar o tipo de relacdao que as palavras podem estabelecer dentro
da cena, pois ndo ha como saber como as frases estardo dispostas (quem as
profere, quem as escuta). Tudo estd em suspenso no texto de 4:48 Psicose e, de
fato, pela inexisténcia de didascdlias e descricGes espaciais, ha a possibilidade de
uma infinidade de encenagdes completamente diferentes partindo do mesmo texto.

Um bom exemplo para confirmar tal posicdo é o dado de que a peca ja foi
encenada ao redor do mundo com um, dois, trés ou mesmo vinte atores no elenco.
Da mesma forma, se observarmos imagens das montagens, podemos verificar
vinculos minimos entre uma proposicdo e outra. Mas, o que isso implica ao fluxo de
consciéncia? Ha claramente a desconstrugdo do fluxo personalista - como
representacdo dos processos mentais de uma personagem-individuo -, verificado
como um ponto bastante significativo. Em 4:48 Psicose, ¢ dificil precisar se ha uma
consciéncia ou varias em questdo - ja que as falas se apresentam soltas e sem
definicdo quanto a sua origem. Ndo ha uma consciéncia individual afirmada e muito
menos um fluxo unilateral de dentro para fora.

Nessa peca, 0s pensamentos sdao expressos sem identificar de forma
pormenorizada tracos individuais de quem os profere (o que na tradugdo para o
portugués se perde pela necessidade de flexionar os adjetivos em género, por
exemplo); bem como, nao constituem passado, presente ou futuro, em uma
perspectiva biografica, pois a fragmentacao e a aleatoriedade impedem qualquer
tentativa de estabelecer uma personagem aos moldes tradicionais. O
questionamento, que surge a partir dai, sobre a constituicdo da personagem é
fundamental, pois revela a possibilidade de outra concepcao de sujeito para o fluxo.

Nesse texto, vemos um esboco de dois personagens, paciente e médico que
em varios momentos se colocam em contraponto, mas ndo chegam a se fortalecer
enquanto tais. Esses dois “espectros” materializam-se na encarnagao de pontos de
vista opostos e sustentam uma tensdo constante; se confrontam, medem forgas,
mas acabam ndo se concretizando claramente como individuos distintos. Pela
maneira como a autora desenvolve seus didlogos e como as demais cenas se
conjugam com esses, os dois “espectros” se perdem em uma situacdo onde a
fronteira entre um e outro ndo existe. Nao é ser possivel caracteriza-los como seres
distintos, muito menos como subjetividade una. Na verdade, é dificil precisar se ha
uma consciéncia ou varias em questdo, pois ndo ha delimitacdo de uma realidade

objetiva que os sustente.
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Médicos inescrutaveis, médicos sensiveis, médicos pioneiros,
médicos que se podia pensar que sdo doentes se ndo te provassem o
contrario, fazem as mesmas perguntas, pdem palavras na minha boca [...]
E a minha mente é o sujeito desses fragmentos confusos. (KANE, 2001,
p.295)

Pelo que o proprio texto da autora indica, ha uma invasdo de um pelo outro:
o doente suspeita da insanidade do médico que, por sua vez, invade o doente com
seus discursos e medicamentos, tornando o sujeito fragmentos confusos. E um
fluxo de consciéncia que ndo consegue se localizar, pois embora indique certas
caracteristicas particulares, nos apresenta a dificuldade de uma individualidade
essencial, com toda palavra impregnada de uma presenga alheia. No momento da
exposicao dos pensamentos ao mundo surge um discurso impreciso, onde a
expressao de um inclui o outro — ndo como diferente, mas como parte integrante. A
poténcia de uma individualidade central e intima estd a mercé das impressoes que
o exterior provoca. O interno se expde e se confronta a contrapartida do mundo,
ele se redimensiona na jungdo das partes, fragmentos de relatos, que nessa
invasao nao permite um deslocamento impune da individualidade dentro de sua
vivéncia no mundo. Isso nos remete as consideragées sobre o sujeito na pods-

modernidade, onde

"0 si mesmo é pouco, mas ndo esta isolado; € tomado numa
textura de relagdes mais complexa e mais movel do que nunca. Esta
sempre, seja jovem ou velho, homem ou mulher, rico ou pobre, colocado
sobre o 'nés’ dos circuitos de comunicagdo, por infimos que sejam. E
preferivel dizer: colocado nas posices pelas quais passam mensagens de

natureza diversa.” (Lyotard, 1988, p. 28)

Essa questao pode ser vista a partir da nocdo de dialogismo e polifonia, sob
a perspectiva dos estudos bakhtinianos. O que surge, aqui, € uma inversdao de
perspectiva bastante interessante ao pds-modernismo. O olhar antes oriundo do
sujeito sobre o mundo, sob a perspectiva do dialogismo e da polifonia bakhtinianos,
agora € do mundo sobre o sujeito. Se antes era a perspectiva de um eu que
centrava e lidava com o que lhe era externo, agora o que lhe é externo é que o
provoca, o processa e produz. E sob a perspectiva das multiplas vozes que toda a

informacdo se apresenta.

O herdi do subsolo da ouvido a cada palavra dos outros sobre si

mesmo, olha-se aparentemente em todos os espelhos das consciéncias dos



55

outros, conhece todas as possiveis refragdes de sua imagem nessas
consciéncias; conhece até a sua definigdo objetiva, neutra tanto em relagdo
a consciéncia alheia quanto a sua prdpria auto-consciéncia, leva em conta o
ponto de vista de um ‘terceiro’. Mas sabe também que todas essas
definicGes, sejam parciais ou objetivas, estdo em suas mdos e ndo lhe
concluem a imagem justamente porque ele estd consciente delas; [...]
(Bakhtin, 1981, p. 44)

Mikhail Bakhtin parte da analise do sujeito consciente, racional e criado na
literatura exclusivamente pelo verbo, para construir uma analise que considera o
sujeito a partir de sua atividade mental de reflexdo no processo de interagdo com o
meio. E embora leve em conta somente a atividade consciente, é possivel ampliar
suas colocacgbes para dar conta, também, de aspectos inconscientes. O inconsciente
estd sempre em operagdo, captando a totalidade das informagdes as quais somos
expostos, mesmo os detalhes que escapam a consciéncia objetiva. O inconsciente
atua em noés e interfere em nossas agbes, nosso comportamento, mesmo sem
nossa total consciéncia. E se Bakhtin diverge dos postulados freudianos, ainda
assim achamos possivel conciliar seus conceitos com o fluxo de consciéncia e com a
atividade do inconsciente.

O sujeito, sob a perspectiva de Bakhtin, estd em eterno movimento de
constituicdo, absorvendo o que o mundo Ihe oferece. Ndo € um ser acabado, pronto
ou determinado. “Ndés ndo vemos quem a personagem €, mas de que modo ela
toma consciéncia de si mesma, a nossa visdo artistica ja ndo se acha diante da
realidade da personagem mas diante da funcdo pura de tomada de consciéncia
dessa realidade por ela (Bakhtin, 1981, p. 40).” E, nesse sentido, o que vemos € o
processo de autoconsciéncia que se faz pela impressao/percepcdo da personagem
diante daquilo que o outro lhe diz de si mesma. Essas impressoes sao formadas a
nivel consciente e inconsciente, pelo que pressupde a psicologia, e a auto-
consciéncia se aproxima do fluxo em seu carater processual - o ser é processo, 0
fluxo é processo. O fluxo de consciéncia, entdo, se da nesse processo constituinte
continuo.

E se ndo é possivel precisar a personagem, como pensar o fluxo de
consciéncia? Como identificar processos psiquicos sem se supor uma unidade
centralizadora? O texto pode ser abordado de diversas formas pela encenagdo e
através dela é que poderemos estabilizar alguma posigdo para o fluxo. Entretanto,
por sua consisténcia formal, fragmentada, repleta de associagdes, unindo dados
aparentemente dispares, e ao mesmo tempo revelando sensagodes, sentimentos,
podemos observar o texto enquanto expressdo livre de processos mentais. O elo

que os dados da obra desenvolvem com o funcionamento cerebral de conexdes
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variadas nos afirma o fluxo - pois embora ndo se possa ler o desenrolar dos
pensamentos identificando seu pertencimento a algum personagem, é fato que os
pensamentos estdo ali manifestos.

Nesse sentido, é interessante perceber que o fluxo de consciéncia ali pode
ser visto em sua caracteristica fenomenal, ou seja, o objeto consciéncia se perde
em seu lugar ficcional, mas as especificidades estéticas analogas aos processos
mentais permanecem. Temos a descricao de um fluxo interrompido, interferido e,
por vezes, conduzido pela exterioridade das coisas, sem uma unicidade central
explicita que conecte interior e exterior. O fluxo de consciéncia se faz presente
enquanto idéias e tensbes, concretizado, muito mais do que em uma

individualidade psicoldgica, numa forma de expressdo e percepcao.

[...]

(Siléncio.)

Néo é?

N&o ha nenhuma droga no mundo que torne a vida significante.

Permites este estado de desespero absurdo.

(Siléncio)

Permites.

(Siléncio.)

Nao vou conseguir pensar. Ndo vou conseguir trabalhar.

Nada vai interferir no teu trabalho mais que o suicidio.

(Siléncio.)

Sonhei que tinha ido ao médico e que eleme tinha dado oito
minutos para viver. Tinha estado sentada na merda da sala de espera meia
hora.

(Um longo siléncio)
Estd bem, vamos fazer isso, vamos para as drogas, vamos para a

lobotomia quimica, vamos tapar as mais altas fungdes do cérebro, talvez

seja um bocado mais capaz de viver merda.
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Vamos fazer isso.

[...]
(KANE, 2001, p.306-307)

No trecho acima, o que inicialmente era didlogo padrao, passa para uma
espécie de mondlogo ou didlogo de intersubjetividade relativa. As frases, perguntas
e respostas curtas sintetizam e pontuam o que é dito, moldando o ritmo. A
seqliéncia de falas mais longas relativiza a identidade inicialmente entendida como
de médico e paciente. A citagdo do sonho torna o discurso ambiguo. Sem nomear
exatamente se o que é dito pelo locutor é parte de uma fantasia, sem se apresentar
contextualizacdo, a possibilidade de um discurso individualizado é cada vez mais
dificil, pois o referencial de individuo estd perdido em meio a imprecisdo das
informacdes.

4:48 é o horario que surge em trés momentos da pega, sempre enfatizando
a idéia do suicidio, que acaba tornando-se quase que o tema central do texto. Pela
repeticdo do numero se tem a retomada da idéia a ele associada num movimento
ciclico, tipico do fluxo. Abaixo estdo transcritos os trés momentos em que esse
numero é verbalizado, pois cada um deles tras uma qualidade diferente quando

tomado na sequéncia do anterior:

As 4:48

Quando o desespero me visitar
Enforco-me

Ao som da respiracao do meu amante

Ndo quero morrer

Figuei tdo deprimida com a consciéncia da minha

Mortalidade que decidi suicidar-me

N&o quero viver
(KANE, 2001, p. 292)

A sanidade encontra-se no centro da convulsdo, onde a loucura é

arrasada pela alma dividida.
Conhego-me.

Vejo-me.
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A minha vida apanhada na teia da razdo

tecida por um médico para aumentar a sanidade.

As 4:48
vou dormir.
(KANE, 2001, p. 320)

As 4:48

quando a sanidade me visitar

vou estar uma hora e doze minutos consciente
Quando passar estarei longe outra vez,

Uma marionete fragmentada, um parvo grotesco.
(KANE, 2001, p. 316)

O conflito, ressaltado no primeiro trecho, vai se perdendo gradativamente
nos momentos seguintes. E a maneira como o nimero é langado ao discurso o
preenche de significado, ele transforma-se em um emblema da data, da
premonicdo, da visdo do futuro, do fim. A repeticdo marcada e recorrente constroi
um percurso associativo que, no momento seguinte em que é citado, retoma a
lembranca do anterior, produzindo uma sobreposicdo informacional. A associacdo
de idéias nesse caso € construida pela prdopria obra junto a recepgdo, que relembra
o horario e o contextualiza a morte. E esse é outro ponto significativo dentro dessa
proposta recente de fluxo de consciéncia: ao se materializar sem sujeito
determinado, o sujeito é fundado na recepcdo da obra. O fluxo se projeta para fora

da ficcdo e engloba a totalidade da experiéncia estética.

[...]
a abstracdo até os limites do

desagradavel
inaceitavel
desinspirante

impenetravel

irrelevante
irreverente
irreligioso
impenitente
desagrado
deslocado

desencarnado
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desconstruido

[...]
(KANE, 2001, p.p. 307-308)

A seqliéncia de palavras esta diretamente revelando a associacdo de idéias,
mas o elo existe tanto pela sua sonoridade, quanto pela significacdo que essas
palavras possuem. Ao mesmo tempo em que essa espécie de partitura sonora
fortalece e faz presente a continuidade ritmica e temporal, pela repeticdo de
informagbes, ha um movimento ciclico e a énfase na conexdo existente entre o que
cada palavra, em contato com a outra, revela de sua significagdo semantica e
metafdrica.

Muitos numeros também sdo trabalhados pela autora nesse texto. Eles sdo
dispostos de formas distintas, configurando espécies de poemas concretos, onde a
forma se alia ao conteldo. Em suas aparicGes eles remetem a cronometragem do
tempo, que passa de forma ininterrupta e ao mesmo tempo se conectam ao horario
4:48. Os numeros adquirem uma conotagcdo assombrosa e violenta, pois sdo a
expressdao maquinal, mecanica e concreta de uma temporalidade abstrata que se
mantém para além da vontade, e que se coloca em oposicdo ao desespero humano

que busca a finitude.

100
93
86
79
72
65
58
51
44
37
30
23
16
9

2
(KANE, 2001, 320)
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No caso dessa linha, a subtracdo de sete para cada nimero posterior revela
uma ordenacgdo, que é enfatizada dentro do aparente caos instaurado por falas
desconexas. Nao ha vinculagdo ao tempo cronoldgico na consciéncia, pelo contrario,
ha simultaneidade temporal que se coloca em oposicdo ao tempo cronoldgico. E
nesse exemplo, a subtracdo enfatiza a perda das proprias caracteristicas do
individuo, que se perde em identidade e tem dificuldade em lidar com o mundo
ordenado e pré-determinado. Essa obsessdao numérica entra em contraponto a
realidade humana instavel e incerta, exacerba a convivéncia dos contrarios — fato

habitualmente encontrado nas manifestagfes inconscientes.

Fluoxetina hidroclorido, nome corrente Prozac, 20 mg, aumento
para 40 mg. Insbnia, apetite erratico (perda de peso 14 kg), ansiedade
grave, incapaz de atingir orgasmo, pensamentos homicidas dirigidos a
varios médicos e produtores de drogas. Terapia interrompida.

Disposicao: Zangada como a merda.

Afecto: Muito zangada.

(KANE, 2001, p. 311)

Os limites impostos entre o eu e o outro ou a auséncia desses limites, pela
invasdao dos medicamentos e das palavras de outro, geram a incerteza do que sou
“eu” e do que é o outro. A mistura que as relagbes humanas provocam entre os
individuos permite a expressdo de uma existéncia ou uma projecdo - dado incerto
no texto. Faz com que o esbogo de individualidade carregue o coletivo consigo, este
formado por quem lhe fala ou a escuta. Nesse sentido fica clara a razao de nao
termos personagens na peca, pois sao todos “espectros” mesclados uns aos outros,
nao mais dissociados do que os rodeia.

Concretizando muito mais do que a individualidade psicologica de
personagens em uma histéria com comeco, meio e fim, ela expde, acima de tudo,
os movimentos desse fluxo, fragmentado e instavel, em contato com o mundo. Ha
a exposicao de uma interioridade interferida pela existéncia de uma exterioridade
invasora. Outro estado de expressdo e percepgdo é configurado no momento em
que o intimo partilhado se mescla e se perde. A desconstrucdo da nogdo de
passado e presente, bem como a separacao entre o eu e o outro impossibilitam
uma individualizagdo central na ficgdo. Sarah Kane produz uma poesia dramatica de
intensidade cortante, expondo a ficcdo ao final do texto. H& essa quebra que
projeta a peca para longe dos moldes habituais de representacao. Sua estrutura se
insere junto as obras pos-modernas que se abrem a atividade performatica e ao

contato mais direto com o espectador.
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As mudancas ocorridas na maneira de se encarar o fazer teatral se inserem
em meio a mudangas muito mais amplas que d3do conta do viver em uma sociedade
tecnoldgica e informatizada. A pés-modernidade — como se comegou a denominar
esse periodo de crescente informatizagdo no pds-guerra — produz, de certa forma,
outro entendimento sobre as relagdes do homem com o mundo que, se nao trata
de um novo paradigma, envolve re-arranjos de formas e sistemas ja existentes. Ha
a inclusdo da “tecnociéncia” na realidade com a qual o homem lida cotidianamente
e diante da qual se adapta para dar conta de novas exigéncias produzidas nessa

interagao, que o desloca de seu lugar de poder. Como afirma Lyotard (1993, p. 34)

Finalmente, a sua ciéncia, a sua tecnociéncia, faz parte também da
natureza. Pode fazer-se, e faz-se a ciéncia da ciéncia como se faz a ciéncia
da natureza. Tal como na tecnologia, todo o dominio CTS (ciéncia técnica
sociedade) se criou ha uma dezena de anos a partir desta descoberta: a
imanéncia do sujeito ao objeto que ele estuda e transforma. Com o seu
reciproco: os objetos tém linguagens, e conhece-los é poder traduzi-las. Dai
a imanéncia da inteligéncia do objeto, como pode persistir o ideal de
dominio? Cai lentamente em desuso na representacdo da ciéncia que os
sabios tém. O homem talvez seja apenas um ndé muito sofisticado na

interagdo geral das irradiagbes que constitui o universo.

O que se obtém a partir dai é a consideracdao de que o homem ndo se coloca
mais como centro organizador do mundo, detentor do poder, individuado,
emancipado. Ele faz parte de uma totalidade diante da qual pode se posicionar,
mas ndo determinar. Trata-se da contrapartida do nés em relagdo ao ideal do
sujeito emancipado da modernidade; do plural (que leva em conta o multiplo, o
divergente, o heterogéneo) em relagdo ao sujeito individualizado (direcionado,
focado, em uma perspectiva pessoal que homogeneiza e universaliza). Nesse
sentido, é que se fala na “morte do sujeito” sobre a qual Lyotard (1993, p. 41)

comenta que

“fazer o Iuto da emancipacdao universal prometida pela
modernidade seria “trabalhar”, no sentido freudiano, ndo s6 a perda deste
objeto, mas a perda do sujeito a quem esse horizonte estava prometido.
Ndo se tratava apenas que reconhecéssemos a nossa finitude, mas que
elaborassemos o estatuto do nds, a questdo do sujeito. Quero dizer:
escapar, simultaneamente, a recondugdo sem revisdo do sujeito moderno e
a sua repeticdo parddica ou cinica (eu/tu/ele) que, conscientemente ou

ndo, os modernos avalizaram como modelo ontoldgico e politico.”
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Mas considerar a morte do sujeito ndo seria decretar também a morte do
fluxo de consciéncia? Acreditamos que ndo, pois vemos como suficiente elabora-lo
de outra forma, tarefa que, dada sua variabilidade, é perfeitamente viavel. Se
considerarmos o fluxo de consciéncia em sua proposta originaria — que elabora
esteticamente algo andlogo aos processos mentais —, se 0s processos mentais ou
nosso entendimento de sujeito se modifica, a sua constituicdo na cena também
deve ser capaz de acompanhar tais modificagoes.

Sem a necessidade de uma estrutura de enredo e ldogica causal, até mesmo
0s personagens, enquanto mimese humana, foram desestabilizados em sua
posicdo. O fluxo que antes se centrava na mente de um personagem, ganha espaco
na estrutura da cena e, nesse sentido, a manifestagdo contemporanea do fluxo de
consciéncia no teatro se apresenta em processo durante a cena. Sua existéncia néo
estd mais vinculada a consciéncia de uma personagem, mas sim as caracteristicas

fenomenais do fluxo — que retorna aos processos mentais humanos e se reorganiza.
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3. Encenacgdo e pés-modernidade: delimitando um novo momento da

conversa

O fluxo de consciéncia, em sua migracdo da literatura para o teatro,
alcancou forga, primeiramente, na dramaturgia. E embora o texto verbal do fluxo
manifeste configuracdo proxima da literatura, explorando o carater explicitamente
alégico da narrativa — fornecido principalmente pela livre associacdo de idéias -,
alcanga imbricacGes proprias de sua existéncia na cena. Sua expressao torna-se
entremeada aos aspectos visuais e sonoros, a gestualidade dos atores, ficando o
verbo apenas como parte desta rede de significacdo. Podemos considerar que ha a
expressdao efetivamente cénica do fluxo de consciéncia - aquela pertinente a
linguagem teatral em todos os elementos que esta encerra — mesmo no interior do
texto dramatico, mas entendendo o teatro como evento compartilhado durante o
espetaculo, com as modificagdes estruturais nos procedimentos de criagdo pos
década de sessenta, somente a analise da encenagdo pode dar conta da natureza
especifica do fluxo de pensamento no teatro contemporaneo.

Steven Connor (1993) afirma que ha uma estética da impermanéncia, que
enfoca o que se apresenta de imediato e singular. A aceitacdo da efemeridade e da
transitoriedade do teatro seria a chave dessas atividades, cuja presenca, por ser
permeada pela contingéncia do momento, reforca uma instabilidade formal que
revela a “recusa a entregar-se como mercadoria”. A sociedade do consumo é
desafiada e a obra enquanto processo desafia o espectador a construir algum
sentido. Ha& uma incoeréncia narrativa que ndo permite que sejam percebidos
esquemas claros de significagdo. Ndo ha mais signo estatico, mas sim um jogo de
significagdes em cada momento, com cada publico e grupo de artistas.

A partir de iniciativas diversas, o teatro se distanciou da dependéncia textual
e de uma estrutura tradicional de enredo, personagens e desfecho. A esse respeito,
Steven Connor enfatiza que o texto e sua representagao perderam status no teatro
para a atividade performatica e a comunicacdo sensoria da obra e, balizado pelas
palavras de Artaud, conclui que a linguagem teatral também deve tornar-se fisica,
comunicando pela sensacdo, e ndo pela correspondéncia abstrata dos signos. Uma
experiéncia cujo resultado “é um teatro teoricamente voltado para si mesmo, em
que a obra, a performance e o efeito-publico se fundem numa unidade
poderosamente externalizada (CONNOR, 1993, p. 111)". E, sob essa perspectiva, o
fluxo de consciéncia no teatro se da efetivamente em sua forma verbal, na sua
visualidade e sonoridade, mas, principalmente, inserido na experiéncia estética

fundada por essa nova configuragdo de espetaculo.



64

Tal situagdo corrobora com os postulados artaudianos, como escritos
fundamentais a esse teatro que intensifica seu contato pela sensacdo e pelo
inconsciente. Artaud defendia que o teatro deveria encontrar sua propria
linguagem, distanciando-se da dependéncia textual da tradicdo e alcancando sua

especificidade na cena:

A linguagem do teatro é em suma a linguagem do palco, que é
dinamica e objetiva. Ela participa de tudo aquilo que pode ser posto sobre
um palco em matéria de objetos, de formas, de atitude, de significacdes.
Mas isto a medida que todos esses elementos se organizam e, ao se
organizarem, se separam de seu sentido direto, visando criar assim uma
verdadeira linguagem baseada no signo em vez da palavra. (Artaud. 2004,
p. 72.)

Se levarmos em consideracdo a critica de Artaud, o teatro encontrou sua
linguagem especifica (sem depender de um texto dramatico que o determine), mas,
inserido nas contradigoes tipicas ao pds-modernismo, ao mesmo tempo encontrou
formas hibridas que borram os limites e fronteiras entre o teatro e outras artes. Em
verdade, ha hoje a convivéncia entre formas mais tradicionais e outras mais
experimentais e o teatro contemporaneo é feito de varios ‘teatros’. Ha uma
pluralidade que mantém formas mais conservadoras, sem impedir que novas se
manifestem. Dentre a totalidade do quadro queremos, aqui, ressaltar aquelas que
se apresentam como teatro pds-moderno, como afirma Edélcio Mostaco, resultado

I n

da era pods-industrial na qual “cultura e sociedade relacionam-se sob influxos e
articulagOes interdependentes muito acentuados, convergentes e complementares”
(MOSTACO, 2007, p. 560).

O estudo realizado por Hans-Thies Lehmann, em seu livro Teatro POs-
Dramatico (2007), faz detalhada descricdo de procedimentos teatrais dentro dessa
configuragdo e, embora utilize o termo pds-dramatico em oposicdo ao pos-
moderno, vemos suas observacdes em proximidade aos apontamentos feitos sob
esta outra denominagao, como nos estudos de Linda Hutcheon, Steven Connor e
Edélcio Mostago. Todos esses estudos sdo pertinentes por nos possibilitarem
estabelecer um olhar amplo sobre as manifestagdes teatrais mais contemporaneas
e, aqui, os tomamos em complementaridade. Temos em dado momento o0 mesmo
objeto sendo estudado, pois um periodo comum ¢é abordado - o pds-moderno é
tomado a partir da década de cinqlenta e os estudos sobre o pds-dramatico
consideram o periodo da década de setenta em diante. Nossa abordagem, nesse

sentido, prop6e uma mescla entre esses olhares, revelando suas aproximacgoes.
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Em seu livro, Poética do Pés-Modernismo (1991), Linda Hutcheon nos ajuda
a vislumbrar algumas caracteristicas do pds-moderno enquanto proposicao estética
contemporanea. Mas em sua primeira afirmacdo categdrica ja aponta para o fato de
gue o pés-modernismo é “um fendémeno contraditério, que usa e abusa, instala e
depois subverte, os proprios conceitos que desafia” (HUTCHEON, 1991, p. 19).
Além de comentar o quanto o termo, geralmente, se apresenta impreciso no uso
que lhe é dado, a autora reforca que sua identidade se apresenta de forma
negativa. O fendmeno pdés-moderno desafia quaisquer tentativas de delimitacdo,
pois quando uma proposta artistica se estabelece, novas proposigdes surgem em
contrapartida a anterior para subverté-la, coloca-la em duvida, em instabilidade,
sem necessariamente destrui-la. Nesse sentido, o pds-modernismo ndo apresenta
uma resposta definitiva, mas sim indagacdes que expressam as possibilidades, os
caminhos ainda nao tragados, sem se decidir especificamente por nenhum. Ele
acaba se definindo em seu carater provisorio, pela negacdo de uma forma fixa — o
gue nos remete a qualidade processual do fluxo de consciéncia e ja inspira alguma
aproximagao com este.

Em uma ambiciosa tentativa de sintese, a autora propGe a possibilidade de
uma poética que concilie as diversas proposicdes encontradas. Linda Hutcheon
(1991) enfoca a necessidade de uma poética para o pos-modernismo, mas
definindo-a ndo como uma poética no sentido estruturalista, nem uma que
estabeleca uma relacdo de causalidade e identidade entre as artes ou entre as artes
e a teoria; mas sim como uma poética que articule as sobreposicdoes de interesse
entre formas contraditérias, que seja amparada no profundo conhecimento do
fenomeno e da semantica relativa ao termo que o determina. Indicado pela
preposicdo pdés que em si “assinala sua dependéncia e sua independéncia
contraditérias” em relagdo aquilo que o precedeu no tempo e que, literalmente,
possibilitou sua existéncia - ndo ha “rompimento simples e radical nem uma
continuagao direta em relagdao ao modernismo” (HUTCHEON, 1991, p. 36).

Um dos pontos relevantes na poética tragada por Linda Hutcheon é que, no
pos-modernismo, os podlos binarios conflitantes da modernidade ndo mais se
encontram em oposigao, havendo, nesse caso, nao a negagao de um para o outro,
mas sim o desafio constante ao qual se vinculam - principalmente porque o pds-
modernismo, em sua existéncia, ndo propode sistemas, verdades ou direcGes
absolutas. Na sua expressdo de possiveis ele ndo se coloca dogmatico, ndo se
opondo necessariamente a algo e também ndo afirmando - o que fundamenta o
fato de que se o pos-modernismo ndo encontra sua narrativa mestra é porque ele

ja ndo comporta mais esse tipo de visao.
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Por ser processo, da mesma forma como o fluxo de consciéncia desafia a
gualquer tentativa de fixa-lo em uma forma definitiva, ele visa o desafio de toda
ordem, de toda a institucionalizacdo. E podemos afirmar que também a instituicao
sujeito, tdo importante ao fluxo de consciéncia, é confrontada, pois nas palavras de
Hutcheon (1991, p.29) “ja ndo se presume que o individuo perceptor seja uma
entidade coerente, geradora de significados. Na ficcdo muitas vezes os narradores
passam a ser perturbadoramente multiplos e dificeis de localizar [...]”. Essa
informacdo legitima a abordagem da obra de Sarah Kane, que estabelece essa
construgcao desafiante, na qual ndo podemos determinar quem fala exatamente -
possibilidade que depende muito da encenacdo que se fizer de seu texto.

Da mesma forma, essa desestabilizagdo do sujeito se deve ndo sé a sua
constituicdo enquanto sujeito determinado diante do objeto (um sujeito
institucionalizado em relagdo binaria), mas também ao desafio a um “sistema
totalizante e homogeneizante”. Had o espelhamento de uma sociedade estruturada
por “discursos (no plural)”, que nos remete a fala de Lyotard no capitulo anterior,
na qual o sujeito “eu” da lugar ao “nods”, sujeito que leva em conta a multiplicidade.
Na contemporaneidade, estamos diante da questdao da aceitagdao da diferenca, da
co-ambientacdo dos opostos, além da contaminacdo do provisério e do
heterogéneo, em que Hutcheon insere o conceito de “ex-céntrico” - como voz sob
uma perspectiva descentralizada. Esse aspecto, ao qual o fluxo de consciéncia se
torna bastante proximo, ja que sempre lidou com a associacdo de elementos
dispares e aparentemente conflitantes e por sua variabilidade, se molda a essa
nova concepcgao de sujeito. Hutcheon observa que ao mesmo tempo em que a arte
poés-moderna invalida todos os pressupostos dogmaticos, ela os utiliza para
“desmistificar nossos processos cotidianos de estruturagdao do caos, de concessao
ou atribuicdo de significado” (1991, p. 24), o que permite ao fluxo de consciéncia
legitimidade ainda maior enquanto discurso do caos (caos do inconsciente em
contraponto a ldgica reflexiva).

Mas o principal apontamento da autora sobre esse “fendmeno contraditoério,
deliberadamente histérico e fundamentalmente politico” (HUTCHEON, 1991, p. 20),
€ que o pés-modernismo se mostra uma revalidacdo, uma reflexdo critica na qual
se reorganizam elementos. Sem se configurar como novo paradigma, ao mesmo
tempo em que ele propde novas organizagdes ou estruturas, os elementos que
manipula sdo os mesmos inseridos nas estéticas modernistas. Dessa forma, ha um
carater parodistico nas obras consideradas pés-modernas, o que auxilia a autora a
estabelecer seu conceito de “metaficcdo historiografica”. A parodia € encarada,
nesse caso, como uma forma ndo restrita ao sentido satirico que normalmente lhe

¢é atribuido, mas também englobando essa reflexdo critica caracteristica da estética
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pos-modernista. Linda Hutcheon (1991, p. 28) cita a parddia como “forma pds-
moderna perfeita, pois, paradoxalmente incorpora e desafia aquilo que parodia. Ela
também obriga a uma reconsideracdo da idéia de origem ou originalidade, idéia
compativel com outros questionamentos pds-modernos sobre os pressupostos do
humanismo liberal”.

O conceito de “metaficcdo historiografica” ressalta o repensar e re-elaborar
formas e conteldos do passado pelas obras contemporaneas. O que nos permite
uma ponte com a abordagem de Lehmann, que traca a genealogia do pos-
dramatico, descrevendo diversos procedimentos das vanguardas (modernistas),
que, re-elaborados, figuram junto as obras atuais. E possivel ver em algumas
manifestacGes apresentadas por Lehmann, nessa genealogia, vinculos com as
caracteristicas pds-modernas e principalmente com o fluxo de consciéncia. O
simbolismo e sua poesia cénica, que retoma aspectos da linguagem lirica, trazem
ao teatro essa visdo da cena enquanto quadro poético metaférico que ndo se
prende a estrutura dramatica de conflito e desfecho. O cinema, através da
expressividade dos procedimentos de edicdo e montagem, influencia uma nova
ordenacdo e ritmo de cenas, que também é relacionado por Lehmann ao vaudeville
e ao cabaré, que tém estrutura de episddios e atracdoes. Mas dentre todas, com
certeza as mais expressivas influéncias, no que concerne ao fluxo, sdo as herangas
do expressionismo e do surrealismo.

O expressionismo, como vimos no capitulo anterior, se afasta da
representacao dos conflitos interpessoais e vai em busca da expressao do
inconsciente, que ndo segue a légica do drama tradicional. Nas palavras de
Lehmann (2007, p. 106) “sua ligacdo com o cabaré, suas representagdes oniricas e
suas inovagoes de linguagem, como o estilo telegrafico e a sintaxe fragmentada,
subvertem a perspectiva unitaria baseada na ldgica da agdo humana; o som deve
transmitir mais afetos do que comunicagdes”. Todos esses aspectos, além de
pertinentes ao teatro pds-dramatico, sdo fundantes quanto ao fluxo de consciéncia.
O inconsciente e o pré-discursivo se opdem ao drama moderno, pois a légica do
drama, baseada em acgbes exteriores, poderia ser um obstaculo na articulagdo das
estruturas inconscientes.

O surrealismo, além de confirmar algumas das questdes do expressionismo,
como o contato com a légica do inconsciente, avanca quanto ao entendimento do
potencial de mobilizagdo dos individuos envolvidos na experiéncia e da énfase a
comunicagdo. Ha uma convergéncia entre o surrealismo, o expressionismo e a
linguagem cinematografica (citada por Humphrey como influéncia junto a formagdo

do fluxo de consciéncia) principalmente quanto a
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“articulagdo que se baseia na técnica de corte e
colagem/montagem, o que requer e promove o ritmo, a ‘inteligéncia’ e a
capacidade associativa do receptor. A medida que o espectador do teatro
moderno exercita uma crescente capacidade de estabelecer relagdes entre
coisas heterogéneas, a comoda difusdo de conexdes faz cada vez menos
sentido: o olho se torna mais impaciente e se contenta com explicacdes
cada vez mais restritas.” (LEHMANN, 2007, p. 108).

Mesmo sem o carater social revolucionario presente nos primordios do
movimento, a heranca surrealista € relevante principalmente porque vé no
inconsciente potencial criativo de produtos que ndo sdo herméticos. No que cabe a
fala de Lehmann (2007. pp. 109-110.):

A nogdo de que aquilo que é comunicado dessa maneira tem de ser algo
idiossincratico e pessoal (cada inconsciente tem seu discurso proprio e Unico)
levou também a tese de que a verdadeira comunicagdo ndo se baseia no
entendimento, mas se d& por meio de estimulos a propria criatividade do
receptor, estimulos cuja comunicabilidade estd fundada nas predisposicoes

universais do inconsciente.

Fica claro, por essa genealogia, que as raizes do teatro pds-dramatico estao
intimamente ligadas as raizes do fluxo de consciéncia. Da mesma forma, é possivel
aproximar as proposicbes poés-modernas a estas proposigdes anteriores,
identificando a re-elaboracdo das mesmas. O fato é explicito ao encontrarmos
nomes de referéncia comuns, tanto para o poés-moderno como para o pos-
dramatico, que podem também ter seus trabalhos vinculados ao fluxo de
consciéncia. Dois nomes que figuram em praticamente todos os textos sdao Robert
Wilson e Richard Foreman, ambos com suas encenacgdes inseridas no que se
denominou “teatro de imagens”. Sao trabalhos que, como sinteticamente aponta
Edélcio Mostaco (2007, p.566), “prescindem de um enredo, ndo ambicionam a
representacdo mimética, constroem-se como uma sucessdo de cenas dispares
extremamente alongadas, justapostas como nos sonhos”. Ora, essa descricdo do
teatro pos-moderno, assim como converge ao pds-dramatico, € muito pertinente a
descricdo sobre o fluxo.

O panorama proposto por Lehmann, acerca do teatro pods-dramatico, é
bastante rico e por diversos momentos é possivel estabelecer uma relacdo na qual

as teorias parecem espelhar uma a outra, jd que sdo expostos muitos pontos
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semelhantes aos colocados por Humphrey. Esse fator nos possibilita fazer algumas
reflexdes que clareiam os caminhos tomados pela encenagdo contemporanea e pelo
fluxo de consciéncia junto a mesma. O fluxo de consciéncia, que se mantém
vinculado as colocacbes de James e Humphrey, no teatro, chegou a configuracao de
outro estado de expressao e percepcao teatral. Nessa diregdao, parece agora ser um
bom momento para aprofundar a analise das caracteristicas confluentes do teatro
pos-dramatico e do fluxo de consciéncia, mas tendo como ponto de partida os
aspectos levantados por Lehmann.

Uma das questdes mais importantes quando se fala no fluxo de consciéncia
no teatro contemporéneo parece ser o entendimento de sujeito e a forma
expressiva que |lhe é conferida. E, como ja pudemos verificar, o sujeito no fluxo de
consciéncia pode ser expresso como profundidade psiquica centralizadora,
materializada pelo pensamento de um personagem, ou abstrata, se apresentando
enquanto processos mentais livres que podem pertencer a diversos personagens,
sem ser possivel identificar quem exatamente os gera. No segundo caso, verificado
ja em decorréncia das consideracGes pds-modernas, ha o que em relagdo ao teatro
pos-dramatico se relaciona com a ndo-intencionalidade da cena citada por Lehmann
(2007, p. 20): “o que se encontra aqui €& uma articulagio menos da
intencionalidade - caracteristica do sujeito - do que de sua exposicdo, menos da
vontade consciente do que do desejo, menos do ‘eu’ do que do ‘sujeito
inconsciente’.” Em sua manifestacdo mais abstrata, ou mesmo dentro de uma
unidade centralizadora (guardadas as devidas proporgdes), é justamente o que ndo
se expde ordenadamente ou pela ordem consciente que se verifica como ponto
principal no fluxo de consciéncia e é também isso que se instaura com mais forga
no teatro, na contemporaneidade.

Os sentidos sdo super estimulados nas encenagdes contempordneas em
conjunto com a nao-hierarquizacdo dos elementos, se alcanca semelhanca as
imagens de sonho e poesia. HA uma equivaléncia que acaba possibilitando ao
espectador uma forte experiéncia perceptiva, sem privilegiar o entendimento
racional geralmente balizado pela linguagem. E, dessa forma, a cena coloca-se
como provedora de uma elaboracdao de conhecimento distinta, onde as habilidades
expressivas e perceptivas do homem sdo exercitadas em sua totalidade. A
experiéncia ultrapassa os limites da razdo objetiva e o espetaculo teatral promove
uma vivéncia intensa pela estimulagdo senséria do fluxo presente em imagens,

sons e movimento.

O aparato sensorial humano dificilmente suporta a falta de

referéncia. Privado de seus nexos, ele procura referéncias proéprias, torna-
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se ‘ativo’, fantasia ‘descontroladamente’, e o que lhe ocorre entdo sdo
semelhangas, conexdes, correspondéncias, mesmo as mais remotas. O
rastreamento de conexdes anda junto com a desamparada concentracao da
percepcdo nas coisas que se oferecem (talvez elas ainda sussurrem seu
segredo). (LEHMANN, 2007, p. 141)

A repeticdo marcada e recorrente, presente no teatro pos-dramatico e no
fluxo de consciéncia, constréi um percurso associativo que, no momento seguinte,
retoma elemento ou situagdo anterior. A seqiiéncia estd diretamente ligada a
associacdo de idéias, onde o elo existe tanto por sonoridades como por imagens ou
mesmo pela relagdo que os elementos em questdao venham a estabelecer em algum
momento no espetaculo. Ha a exploragdo do sentido de quem na platéia
compartilha a experiéncia e a associacdo nesse caso € construida pela propria obra
junto ao espectador. “Nesse tipo de apresentacdao, o espectador é imbuido de uma
responsabilidade por aquele processo (LEHMANN, 2003, 12)” e é entdo no
espectador que o fluxo se estabelece de forma mais incisiva.

A constituicdo de uma espécie de partitura, pela repeticdao de informacdes, é
consideravelmente responsavel pelo movimento ciclico do espetaculo e altera,
inclusive, a vivéncia temporal do evento. Considerando o fluxo de consciéncia como
intimamente ligado a percepgdo dos dados sensiveis e também ao campo pré-
discursivo, o ritmo estabelecido na encenacgdo também determina uma modificagdo
desse fator. O tempo experienciado no teatro pds-dramatico, conforme Lehmann,
ndo € um tempo continuo e uniforme. Ele é muito diferente do cronoldgico e se
apresenta entrecortado, instavel e dindmico. E uma percepcdo de tempo que em
muito se aproxima da sensacdo de tempo da consciéncia, onde horas podem
parecer anos e meses, apenas uma semana, podendo ainda, se relacionar a
repeticdo ciclica da memoria. O tempo no fluxo de consciéncia e no teatro pds-
dramatico é o tempo ele mesmo, sem cronometragem regular especifica; ele é o
tempo do que se vé e do que se vivencia. Ele é o tempo vivido na propria

encenacdo ou nas mentes que dele participam.

Na medida em que o teatro passa a combinar os fatores visuais e
ritmicos com uma dramaturgia cénica, assume a qualidade de um objeto
cinético, que ja ndo pode ser apreendido com os modos de ver habituais no
teatro narrativo. Sob o signo da dramaturgia visual, a percepgao teatral ndo
é mais direcionada para que o aparelho sensorial seja ‘alvejado’ por
imagens em movimento, mas ativada, tal como a capacidade dinamica do

olhar diante de um quadro, no sentido de produzir processos, combinagdes
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e ritmos com base nos dados do palco, mas sob ‘direcdo propria’.
(LEHMANN, 2007, p. 313)

O espetaculo teatral é formado por uma rede intersubjetiva, onde a
subjetividade do encenador se mescla a dos atores, a do texto (que, em si, traz
algo da subjetividade do autor), bem como de todos os demais participantes da
obra criada coletivamente. A intersubjetividade da cena, nesse caso, ndo se
confunde com a soma de subjetividades individuais. Esses contatos subjetivos
durante o processo de criagdo se reconfiguram em favor da construgcao da obra
cénica, buscando uma organizagdo dentro da mesma, que acaba por manifestar-se
como uma subjetividade una, mas ao mesmo tempo intersubjetiva. Aliando-se

assim a Gestalttheorie, Merleau-Ponty (1999, p. 31) também afirma:

O elemento ndo é mais o que, por adigdo, constituird o todo e nem
alids uma simples ocasido para o todo se constituir. O evento elementar ja é
revestido de um sentido, e a fungdo superior ndo realiza sendo um modo de
existéncia mais integrado ou uma adaptacdo mais valida, utilizando e

sublimando as operagdes subordinadas.

A intersubjetividade, inerente a coletividade que constréi o espetaculo, se
mescla a subjetividade do espectador, tornando a rede intersubjetiva da
experiéncia ainda mais complexa. E enfatizando o carater colaborativo da arte, a
cena contemporanea distanciou-se do entendimento intelectual e fortaleceu o
campo expressivo/perceptivo, intensificando a relagdo com o espectador na
configuragdo de um evento que descentraliza o criador. A construgdo de sentido fica
condicionada a disponibilidade perceptiva de cada participante e a experiéncia
ultrapassa os limites da razao objetiva. Dessa forma, a experiéncia estética coloca-
se como provedora de uma elaboracdo de conhecimento distinta da que é
exercitada exclusivamente pelo intelecto, e as habilidades expressivas e
perceptivas das pessoas que dela participam sdo solicitadas em sua totalidade.

Merleau-Ponty, em seus estudos fenomenoldgicos, observa que a percepgao
se da de forma complexa, sendo o corpo o ponto inicial para a experiéncia de um
individuo com os objetos externos. O corpo ¢ identificado como balizador da
percepgdao que € guiada pelos sentidos e se alia ao entendimento da consciéncia
individual. Merleau-Ponty (1999, p. 428) afirma acerca dessa percepgdo sensoria

que:
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O desenrolar dos dados sensiveis sob nosso olhar ou sob nossas
mados é como uma linguagem que se ensinaria por si mesma, em que a
significacdo seria secretada pela estrutura mesma dos signos, e é por isso
que se pode dizer, literalmente, que nossos sentidos interrogam as coisas e

que elas Ihes respondem.

Ele distingue essa percepcdo primeira da percepcdo intelectual, que é
imbuida dos referenciais culturais do sujeito, mas defende que ha conexdo entre
elas, o que faz com que seja impossivel observa-las separadamente. No que cabe

observar que:

Portanto, uma coisa ndo é dada na percepgdo, ela é interiormente
retomada por nds, reconstituida e vivida por nés enquanto é ligada a um
mundo do qual trazemos conosco as estruturas fundamentais e do qual ela é
apenas uma das concrecdes possiveis. Vivida por nos, ela ndo é menos
transcendente a nossa vida porque o corpo humano, com seus habitos que
desenham em torno de si uma circunvizinhanga humana, é atravessado por

um movimento em diregdo ao préoprio mundo. (Merleau-Ponty, 1999. p. 438)

O teatro, como evento efémero a ser experienciado por artistas e publico,
possui em suas caracteristicas primordiais o contato do campo subjetivo de
individuos em uma experiéncia coletiva, onde a forma ndo se dissocia de seu
contelildo e ambos fazem parte da unidade percebida, que por sua vez ja insere o
perceptor em certa medida. A intersubjetividade da cena, nesse caso, se coloca
enquanto unidade subjetiva coletiva, balizadora da experiéncia estética em
questdo. E a subjetividade do espectador se depara com uma experiéncia especifica
que ja possui em si caracteristicas intersubjetivas enquanto fen6meno existente no
mundo.

Essa relacdo constituinte que se formaliza, durante a experiéncia, inclui um
desacomodar dos observadores passivos, que na percepcao de dados dispersos e
instdveis reagem ao que presenciam. Essa configuracdo se estabelece,
essencialmente, como motivada pela apreensao que o espectador faz do que a obra
lhe revela de sua existéncia imanente e provocativa. No fluxo de consciéncia, a
base dessa agdo é conduzida por mecanismos que se articulam de forma distinta a
do entendimento intelectual. Por propor um tipo de estrutura que foge ao padrao
cotidiano da reflexdo objetiva e se conecta ao nivel das fantasias e das
manifestacGes mais inconscientes da mente humana (nivel pré-discursivo), o fluxo

desencadeia no espectador uma vivéncia propria, na qual cada um processara sua
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visdo particular. Os espetaculos contemporaneos em questdo, que fortalecem o
campo expressivo/perceptivo pela intensificacdo de sua relagdo com o aparato
sensoério de seu espectador, veiculam uma obra a ser partilhada em possibilidades
multiplas. Com a ambivaléncia discursiva inerente a esse padrdo estético, o
espectador passa a experimentar individualmente o fluxo de consciéncia,
conectando os dados do espetaculo a referenciais particulares, estabelecendo sua
percepc¢ao Unica da obra.

No conceito amplo da obra de arte, a contemporaneidade ja ndo identifica
um produto final, acabado e construido unilateralmente pelo artista. A instauragdo
do carater artistico é vista como consequéncia da relagdo entre artista, obra e
publico, ou seja, especificamente como inerente a experiéncia estética em si e seus
desdobramentos. O fluxo de consciéncia em manifestacdo efetivamente teatral leva
em conta ndo sé a constituicdo da cena, mas também a maneira como ela é
percebida pelo espectador. Pois teatro, no entendimento que possuimos, ndao é
apenas o que é dito, mas tudo o que é colocado no palco e tudo o que acontece na
sala onde se realiza o espetaculo.

A partir da contaminacgao do teatro por outras artes, como a recuperagao de
elementos rituais, por exemplo, a encenacdao acarreta novos pressupostos.
Gradualmente, o teatro fortalece a experiéncia estética em sua caracteristica
multisensorial e participativa. O teatro cada vez mais é arte coletiva. Ndao somente
por envolver um grupo de pessoas na criacdo do espetaculo, mas também por
envolver cada vez mais o espectador como integrante do evento. “O teatro se torna
uma ‘situacdo social’ na qual o espectador vem a perceber o quanto sua experiéncia
depende ndo so6 dele préprio, mas também dos outros (LEHMANN, 2007, p. 173).”

E relevante que com as proposicoes do teatro pds-moderno/pds-dramatico,
o fluxo de consciéncia encontre sua configuracdo para além dos limites da cena e
confira ao papel atuante do espectador importancia ainda maior. Ndo sé em
espetaculos que propdem uma interacdo fisica com o publico, mas também em
propostas que trazem isso de forma internalizada. A criacdo por parte do
espectador é responsavel por efetivar o fluxo de consciéncia junto ao evento teatral
pela exploracdao da capacidade perceptiva. Desafia-se a construcao racional de
sentido e o espectador é imerso em uma experiéncia estética subversiva que nao
dissocia o real e o imaginario. Espetaculos como esses enfatizam uma cena que se
abre ao publico sem direcionamento quanto a sua significagdo.

E proporcionada ao espectador uma experiéncia que se conecta ao campo
pré-discursivo, ponto central do fluxo de consciéncia, na subversdo da ldgica
cartesiana e também no estimulo sensdrio a percepgdo. E se o texto dramatico ndo

€ mais o norteador do espetaculo, agora ele se insere com igual importancia junto
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ao cenario, ao figurino, a performance dos atores e a iluminagcdo, numa existéncia
gestaltica. E a totalidade da encenacao que se coloca ao espectador e que torna

pertinente a afirmagdao de Merleau-Ponty (1999, p. 433):

A coisa é este género de ser no qual a definicdo completa de um
atributo exige a definicdo do sujeito inteiro e em que, por conseguinte, o
sentido ndo se distingue da aparéncia total. (...) O préprio sentido da coisa
se constréi sob nossos olhos, um sentido que nenhuma anadlise verbal pode

esgotar e que se confunde com a exibicdo da coisa em sua evidéncia.

As cenas exploram imagens plasticamente construidas que fogem ao
entendimento racional, mas ligam-se ao espectador no reconhecimento de
elementos que remontam ao sonho e a fantasia, referenciais abstratos e nao
cotidianos. Em contrapartida, a presenca “ao vivo”, se mostra enquanto realidade
concreta e causa estranhamento ao fundir campos distintos da vida humana. A
ligagdo da obra com o fluxo de consciéncia pode ndo ser pré-concebida por parte
dos artistas envolvidos, mas o que se projeta ao espectador no momento da
experiéncia estética, que é esse carater um tanto onirico, reflete sua estruturacao
propria. Nesse sentido, pela concretizagdo realizada pelo espectador e pela
recepgdo que configura esse teatro, ele pode ser definido como expressdo cénica do
que Humphrey estudou junto a literatura: fluxo de consciéncia. O fluxo de
consciéncia, entdo, ao se instaurar na cena, também desperta no espectador sua
existéncia.

Deste modo, o fluxo de consciéncia, na encenacdo contemporanea, esta
muito mais situado nas etapas da presenca e da representagdo - no que se
considera, aqui, as colocacbes de Mikel Dufrenne, em suas determinagdes
fenomenoldgicas acerca da experiéncia estética. A percepgao, guiada pelo corpo em
contato com o objeto estético, é a garantia de que o sujeito é capaz de contactar a
obra “mais profundamente em sua intimidade do que através do conhecimento do
intelecto (DUFRENNE, 1998, p. 85).” Trata-se de uma atividade sensorial que
determina que “os sentidos ndo sao tanto aparelhos destinados a captar uma
imagem do mundo, quanto meios para o sujeito ser sensivel ao objeto, harmonizar-
se com ele como se harmonizam dois instrumentos de musica (DUFRENNE, 1998,
p. 85).” Esse contato é interferido pela representagdo “na qual o sujeito toma
consciéncia de sua relagdo ao objeto, pGe em questdo a aparéncia e distingue o
percebido do real (DUFRENNE, 1998, p. 85).” Essas etapas, que priorizam o ser

sensivel e a qualidade imaginativa, sdo colocadas como em permanente cooperacao
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e sdo exatamente a garantia de que o espectador estd inserido também como
criador do fluxo, ja que é por ele que o ser imanente do objeto se manifesta.

Ha efetivamente uma articulacdo entre as sensacdes obtidas pelo corpo, ja
como percepcao do mundo, com os referenciais do mundo armazenados na
memdéria, que habilitam o sujeito a processar pensamentos. E sem duavida, sdo
processos concomitantes e que nao se excluem; eles cooperam entre eles numa
confirmagdo as observacdes de Dufrenne (1998, p. 83) de “o ser ambiguo mas
irrefutavel do fendmeno atesta que o sujeito como objetivado e o objeto como
fendmeno sdo, ao mesmo tempo, distintos e correlativos, visto que o objeto existe
tanto pelo sujeito, quanto diante do sujeito”.

O fluxo de consciéncia alcanga cenicamente outras possibilidades
mesclando-se a simultaneidade informacional e as demais caracteristicas da arte
contemporanea. S&do conceitos que se fundem em similaridades e ressonancias, nos
quais ndo ha mais a necessidade de prender-se a personagens ou fabula. Sem ter
uma origem clara devido as vozes entrecruzadas, o discurso do fluxo € multiplo e
conduz a outra constituicdo. As atuais manifestacdes estdao distantes de regras e
padroes determinados e, efetivamente, remontam a origem do fluxo como
processos da mente e da arte, operados pela mente humana na criagdo e
percepcao dos dados, que alcangam sua concretizagdo na experiéncia estética

partilhada por todos.
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4. Ansia: a analise do espetaculo pra olhar o todo.

O espetaculo que vai ser analisado aqui € uma montagem, realizada pela 3
de Sangue Companhia de Teatro, do texto Crave (1998), de Sarah Kane. Com o
titulo traduzido para Ansia, a peca foi encenada no ano de 2003; percorreu festivais
em diversas cidades do Brasil; e recebeu indicagdes de melhor direcdo, cenario e
iluminagdo na 162 edicdo do Prémio Shell de Teatro. O diretor, Rubens Rusche,
muito conhecido por suas montagens de Beckett, deu corpo ao texto de Kane em
um trabalho que alcanca profundidade unindo o texto contundente da autora as
imagens propostas pela encenagao.

Identificamos a obra como uma totalidade, que possui uma constituicao
especifica, nos cabendo o compromisso de tentar manter, além da auséncia de
juizo de valor sobre as escolhas, coeréncia na descricdo com as caracteristicas dos
elementos e com a maneira como sdo apresentados. Nesse sentido, além de anexar
copia do material audiovisual ao final do trabalho, tentaremos, na medida do
possivel, analisa-la seguindo a sequéncia do que é posto em cena, pois imaginamos
que isso facilitara ao leitor construir uma percepcdo mais préxima do que se
concretizou no espetaculo. Como bem aponta Patrice Pavis, em seu livro Andlise
dos Espetaculos (2003, p.215),

Vamos emitir entdo a hipotese de que toda a encenagdo esta
organizada segundo operacdes de vetorizacdao e que existem sinais globais,
sinais de gestalt, quer dizer, vetores totalizadores que estruturam um
conjunto de encenagdo e aos quais estardo subordinados todos os
significantes individuais que os espectadores poderdao reconhecer. Tais
signos de gestalt constituem a vetorizacdo principal, o quadro no interior do
qual tudo ¢é legivel, pelo menos enquanto ndo emergir uma nova

vetorizagdo que apaga as precedentes.

Partiremos desse entendimento de espetaculo como Gestalt, que se alia
inclusive as observacGes de Merleau-Ponty sobre a percepgdo, para realizar nossa
abordagem. O tedrico/pesquisador &, antes de tudo, espectador. Um espectador
privilegiado, pois possui informacGes de que a maioria do publico leigo ndo dispse,
mas fundamentalmente é um espectador que, para realizar seu trabalho, parte de
sua percepcdo e reflexdo sobre a obra. A obra, que é, nesse caso, uma obra
contemporénea, se apresenta em seu conjunto e ndo é subordinada por apenas um
de seus elementos. A teoria dos vetores nos permite identificar vetores de sentido

sem focarmos partes isoladas - que sé existem em seu conjunto -, da mesma
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forma que ndo fecha o espetaculo a novas vetorizagdes, que construam outros
sentidos possiveis. Essa metodologia habilita a validagdo da multiplicidade de
sentidos através de diversos tracados vetoriais possiveis. Cada olhar é livre para
descobrir quantas vetorizagoes lhe forem possiveis, sem submeter uma a outra.

Aqui, faremos uma analise que conta com esse olhar espectatorial, mas que
relaciona nossas observacGes ao fluxo de consciéncia - norte de nosso trabalho.
Sendo esta uma encenacdo do ano de 2003, ela estd imersa na
contemporaneidade, com suas complexidades, incongruéncias e pluralidades, e
nossa fala acerca do fluxo na dramaturgia contemporanea, nesse momento,
ganhard complemento por sua manifestacdo concreta no evento teatral.
Acreditamos que essa encenacgdao &€ um material precioso e esperamos tornar claras
observacoes, feitas anteriormente, que, por ventura, ainda permanecam obscuras
ao leitor.

O espetaculo se estabelece em palco frontal. Segue a descricdo dos

momentos iniciais, com dados retirados de roteiro fornecido pelo diretor:

1. Entrada do publico / Abertura (duragdo: 10 min)

O palco estd escuro, com excegdo de um ponto de luz incidindo
sobre uma estante musical, cujas partituras encontram-se espalhadas pelo
chdo, a direita do proscénio, visto da platéia. A cortina interna do palco,
que separa o proscénio do palco propriamente dito, estd fechada. Durante
aproximadamente dez minutos, enquanto a platéia entra na sala de
espetaculos e se instala em suas poltronas, ouve-se o som do ruido de uma
agulha do braco de uma vitrola patinando nos sulcos finais de um disco ja
tocado. Depois disso, enquanto as luzes da platéia vdo se apagando numa
contagem de dez segundos, o foco de luz sobre a estante vai se
intensificando. A sala estd totalmente no escuro. Luz apenas na estante
musical e som de ruido da agulha, que também se intensificou: 1 minuto.
De repente, black-out e siléncio: 10 segundos.

2. Prélogo (duragdo: 4 minutos): Crepusculo

Ainda no escuro, apdés os 10 segundos, ouve-se o primeiro e
fraco som de um sino. Pausa para o eco que vai morrendo. A cortina vai
entdo se abrindo, ao som crescente das ondas do mar se quebrando na
praia, e revela o espago cénico ja iluminado: o longo e estreito corredor,
paralelo a boca de cena, limitado ao fundo pela longa e alta parede de
concreto (na sala Jardel Filho, no Centro Cultual Sdo Paulo esta parede
tinha 14 metros de comprimento por 4 metros de altura, mais ou menos as
mesmas dimensGes das encenacdes realizadas em Porto Alegre e em
Recife), na qual podem-se ver os quatro nichos retangulares. Por detrads da
parede, através dos nichos, pode-se avistar uma grade de ferro. Ao fundo,
por detras da grade de ferro, outra imensa parede.

Quinze segundos apds a abertura da cortina: entra C pelo

corredor, da esquerda para a direita, apds ter passado por detrds da
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parede, é entrevista pelas grades de ferro - todos os personagens fazem
esse percurso, da direita para a esquerda, antes de entrar no corredor. C
caminha ao longo do corredor, de perfil para o publico, e para a alguns
passos da saida a direita, sempre de perfil. Usa éculos escuros.

Quinze segundos apds a imobilizacdo de C, entra A, também de
perfil, e se posiciona a alguns passos as costas de C. Usa 6culos escuros.

Quinze segundos apos a imobilizacdo de A, entra M, de perfil, e
se posiciona a alguns passos de A. Usa d6culos escuros.

Quinze segundos apds a imobilizagdo de M, entra B, de perfil, e
se posiciona a alguns passos de M. Usa dculos escuros.

Todos se encontram equidistantes um do outro e em harmonia
com as dimensBes do corredor. Os quatro permanecem imdveis em suas
posigdes, com o olhar fixo voltado para a direita do corredor. Sempre o som
das ondas do mar. O primeiro e fraco som de sino que se ouviu no inicio do
Prélogo, é seguido de mais duas badaladas de mesma intensidade, que
antecedem a entrada de C. Essas badaladas ocorrem enquanto os
personagens estdo caminhando por detrds da parede, sendo entrevistos
quando passam por detrds das grades de ferro de cada nicho. A luz na
parede do fundo é a de um crepusculo. O corredor é inundado por uma
densa neblina. Apds os quatro minutos, a luz vai se extinguindo em dez
segundos.

No escuro, ouve-se apenas o som das ondas do mar, que apds
dez segundos também vdo se extinguindo. Se for possivel, este som deve
permanecer apenas no interior do palco durante todo o prélogo, e nos dez

segundos finais de escuriddo ele extravasa para a sala da platéia.

Siléncio: cinco segundos.

3. Primeira Parte: Fragmentos I (cerca de 18 minutos)

De “Vocé morreu para mim” (C 1) até “(e depois?)” (M 112), p.
1 a 28 da traducao final.

Luz crescendo nos nichos, onde se encontram sentados os
quatro personagens, sempre de oOculos escuros. Dez segundos. Inicio da
fala.

Apds “M: (e depois?)”, extinguir a luz nos nichos em dez
segundos.

Escuriddo.

(RUSCHE, 2003, p.p. 01-02, roteiro)

Nesse primeiro momento, nenhuma palavra é dita, temos apenas a imagem

e 0 som que se coloca ao publico. Ainda com a cortina fechada, ha a imagem da

estante de partituras, em desordem, e o som da repeticdo infinita de um vazio, no

espago de um disco de vinil que ndo é preenchido com musica. O publico adentra

ao teatro e imediatamente é chamado a percepcdo da obra. A cortina ndo se abriu,

mas ha a indicacdo de que aquele ja ndo é mais o espaco cotidiano. A ficgdo esta
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presente e o espectador adentra um mundo onde o concreto ndo mais se resume
ao habitual.

Ao abrirem-se as cortinas, ha o cenario com o painel, que forma uma parede
em cor branca-acinzentada, com cavidades, recobertas pela cor vermelha. Em cada
nicho, uma cadeira esta posicionada no vao, que ao fundo é gradeado. A fumaca,
de inicio sutil, torna-se espessa no momento anterior ao black-out. O sino também
ganha maior sonoridade a cada uma de suas repeticdes. Os atores se colocam um a
um no palco: a primeira atriz (C), com caminhada lenta e tensa, mas de ritmo
constante, da passos firmes no corredor atras da grande parede; apds, entra o
primeiro dos dois atores (A), pelo mesmo corredor, com caminhada leve e um
pouco mais veloz, passos tranquilos; quando a segunda atriz (M) entra em cena,
caminhando em velocidade mediana ao fundo, C ja estd no corredor a frente do
palco, caminhando em velocidade um pouco maior, mas com passos igualmente
tensos; o segundo ator (B) entra, ao fundo, caminhando de forma veloz e
constante, no exato momento em que M chega ao final do percurso inicial; C fica
alguns segundos sozinha, no corredor da boca de cena, ja posicionada a direita da
cena; A, o primeiro ator, lentamente surge nesse corredor frontal apés C, a
primeira atriz, e, como ela, também se coloca em posicdo, um pouco atras; M, a
segunda atriz, entra na seqiiéncia, com caminhada lenta e olhar a frente; e B, o
segundo ator, entra quando M se coloca em posi¢cdo, mantendo a caminhada veloz
e a cabeca baixa, que é levantada quando este se posiciona, a esquerda.

Mesmo sem o texto, muitas informacdes ja estdo lancadas ao espectador
que é instigado a desvendar quem sdo aquelas “pessoas”, que lugar é aquele, e o
que estda prestes a acontecer. Sem que o conjunto configure algum tipo de
representacdo mimética, que consideramos como referencial a um real/cotidiano,
cada um dos elementos, ja fornecidos, se instala a partir de suas possibilidades
simbdlicas, dadas aos sentidos sem o intermédio da linguagem verbal. Ao abrir mao
do verbo nesse inicio de cena (e em alguns outros momentos especificos do
espetaculo), se valoriza, na proposta de Rubens Rusche, outro tipo de relacdo entre
o espetaculo e seus espectadores. Ha o desafio a construcdo de sentido pela via
l6gica da razdo objetiva, como bem aponta o diretor em texto incluido no
programa: “trata-se de uma peca exigente que, constantemente, se esquiva de
uma interpretagdo definitiva”. E em meio a constante desconstrucdo de signos, o
espectador se depara com a figurabilidade da encenacao em que, segundo
descricdo de Pavis (2003, p.p 206-207):

Podemos obviamente reconhecer na cena todo o tipo de perceptos

que poderiamos denominar. Mas isto seria confundir a cena com um
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catdlogo de lojas de departamentos se fossemos tentar relevar tais objetos
nomeando-os sistematicamente. Percebemos de fato muitos outros
materiais que permanecem em estado de significante, formas e cores que
ndo se deixam traduzir em palavras e cuja percepcao constitui
precisamente a experiéncia estética do espectador: a cena e suas imagens,
a musica e seus sons, o texto e sua vocalidade resistem a qualquer
reconhecimento figurativo, permanecem no nivel que Lyotard designou

como o figural.

O figural estda na ordem do pensamento em imagens reconhecido por Freud
como pensamento fundamentalmente préximo a linguagem do inconsciente. E um
padrdo que se contrapde a ordem do discurso e, nesse sentido, nada é oferecido ao
olhar do espectador diretamente pela via intelectual, mas sim por vias difusas. No

gue cabe a observagao de Pavis (2003, p. 157):

“No sistema Ics [inconsciente] o tempo ndo existe, mas sim
unicamente um espaco imaginario, quer dizer corporal, cuja reversibilidade
serve de modelo para a representagdo simbdlica do tempo”. Para os
mecanismos inconscientes do encenador que trabalha os materiais de cena,
podemos representar sua tarefa como a produgdo na “panela” do espaco
cénico, de acdes reversiveis, podendo voltar no tempo, ir em todas as
direcGes, se entregar a todas as vetorizagdes: o espago é tanto o cénico
real, como o espaco imaginario, o “grande teatro do mundo”, espago que

podemos representar como um corpo maledvel e manipuldvel a vontade.

O encenador, nesse caso, propds na obra a manutengdo das ambivaléncias
junto aos elementos que usa. Ele privilegia a indeterminacdo, claramente,
facilitando ao espectador o desprendimento da interpretacao imediata e guiada pela
razdo intelectual. Objetivamente, além do som de mar, ndo ha nenhuma
informagdo que, por exemplo, dé exata localizacdo ao espago que se propde. E
embora haja a citagdo de praia no roteiro, na cena ndo é possivel concretizar tal
idéia com exatiddo, pois o som se contrapde ao figurino urbano (em preto e
vermelho) e ao cenario (grade, parede, cadeiras). Hd uma tensdo significativa entre
a informacdo fornecida pela sonoridade e pela imagem que é trazida ao publico,
ndo podendo o som ser visto em sua fungdo de cenario acustico, ja que é
contrariado de forma contundente pelos demais elementos e ndo se alia a nenhum
dado que fortaleca a imagem que propde. O que ha, sim, € uma atmosfera que se

cria pelo conjunto das informacdes e sua simbologia, que é bastante complexa.
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A parede divide o palco em dois, secciona o espago expondo o fundo através
dos nichos gradeados, que em suas dimensdes (retangulares) remetem a portas. E
possivel remeter esses nichos, considerando a qualidade figural da cena - que por
sua vez nos aproxima do inconsciente —, como alusdao ao livro “As portas da
percepgao”, de Aldous Huxley, que trata de estados alterados de consciéncia. As
“portas” sdao fechadas pelo filtro racional (que poderia ser visto como as grades que
separam o que esta de um lado e outro). Confirmando esse caminho inicialmente
tracado, temos o mar que “como reservatério de incalculaveis tesouros
inexplorados, também é simbolo do inconsciente” (BECKER, 1999, p. 179); é
simbolo de “um estado transitorio entre as possibilidades ainda informes e as
realidades configuradas, uma situacdo de ambivaléncia, que é a da incerteza, da
duvida, de indecisdo, e que pode se concluir bem ou mal” (CHEVALIER, 1991, p.
592).

Nesse momento do espetadculo é assim que o espectador se encontra, sem
informacgOes suficientes para determinar o que v&, mas mesmo assim detentor de
muitas informagdes. Em verdade, o espectador, em sua atividade de interpretar e
dar sentido ao que vé, é desafiado a elaborar a percepcdo dos dados sem o auxilio
das determinacGes idiomaticas, de conceitos ou qualquer identificacdo semantica.
Ele é convocado a percorrer a cena e apreender a obra ao longo da experiéncia que
essa lhe proporciona. Uma atitude que podemos situar, entretanto, ao nivel do pré-
consciente, pois a relagdo que se estabelece entre a cena e o olhar do espectador
conta com o0 jogo entre a figurabilidade do inconsciente (pela impossibilidade de
reduzir o que ¢é presenciado ao verbo) e a tentativa de interpretacdo
(invariavelmente atividade intelectual) que estabelegca sentido. A nossa
interpretacdo, veiculada acima, é apenas uma das interpretagdes possiveis, dentro
de um espectro muito mais amplo.

Apos o black-out, com o ambiente silenciado, cada um dos atores se
posiciona em um nicho. Eles estdao sentados. Cada nicho, como um vao na imensa
parede, recebe iluminacdo a pino reforcando a individualizacdo desses pontos no
espago - que claramente entrard em oposicdo ao discurso verbal que mescla as
falas e relativiza essa individuacdao. Lentamente, recebendo luz frontal e lateral, as
paredes que contornam os vaos revelam-se de vermelho vivo, cor que oscila de
intensidade com a luz mais amena, em seguida. Essa caracteristica oscilante da
iluminagdo se da ao longo do espetaculo. H& sempre uma luz que aumenta e
diminui, como uma pulsacdo. E um pulsar de vermelho-sangue que cerca as figuras
e traz a imagem do humano e seus contornos a encenacgdao. O pulso também
retoma o sino, do inicio do espetaculo, que soou em compasso, e a constancia das

ondas do mar, um ritmo que conduz a encenagdo. O ritmo também remete as
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partituras do inicio do espetaculo - pela idéia de um ritmo musical, provavelmente,
sistematizado em suas notas - e ao infinito som de vazio (ndo-musica, ruido,
melodia silenciada) sistematicamente produzido nos sulcos e vaos da superficie lisa
do disco de vinil. HA uma associagdo de todas as idéias trazidas a cena até agora,
através de um fluxo proposto na percepcdo dos dados. Ja existe, também nesse
momento, uma forte tensdo desenvolvida: o pulso, por exemplo, € uma qualidade
humana que, entretanto, se mostra através de um ritmo natural (das ondas), mas
também de um ritmo maquinal (da vitrola). Esse contraponto entre o organico e o
artificial estara presente ao longo da pega, tencionando a presenga dos atores (suas
figuras humanas) somada a outros elementos da encenagao.

Até aqui, todas as informacGes descritas sdo da ordem da encenagdo.
Nenhuma delas foi proposta pela autora que, em seu texto, s6 designa as falas e
alguns detalhes da pontuacdo que “determinam o modo de dizer”. Kane efetiva em
Crave, como em 4:48 Psicose, a abstencdo em se posicionar quanto a possiveis
elementos de cena. E um “afastamento radical do modelo realista de dramaturgia,
bem como das caracterizacdes formais inerentes a esse modelo, ao lado de uma
experimentacdo com o ritmo e a linguagem poética” (RUSCHE, 2003, folder). Como
aponta o diretor no texto em que fala sobre sua concepgao da montagem, o que se
verifica & que “o texto é o Unico elemento que deverd permanecer invariavel em

Ansia. Propde o encenador, entdo, trata-lo

“...como se ele fosse uma paisagem de palavras, pontuadas aqui e
ali por uma variedade de elementos alternantes, de qualidade visual e
auditiva. A parte da peca constituida pelo texto (pelas falas intercaladas dos
quatro personagens) deve se situar num espago visualmente escurecido,
precedida e seguida por uma cena silenciosa visualmente clara e brilhante.
O mundo das palavras sendo assim contrastado com seu equivalente
silencioso, com a intencdo de reforcar o seu potencial de siléncio. E o todo é
entdo contrastado com ele mesmo para que sua relatividade seja ressaltada
(RUSCHE, 2003, folder).”

A relatividade, como caracteristica que favorece ambigliidade, ambivaléncia,
€ presente ndo sé no tratamento do texto, mas em todos os demais elementos da
encenacdao. Como nos exemplos que ja mencionamos: a oscilacdo da luz entre forte
e fraco, e a indeterminacdo do lugar, com o cendrio - parede, concreto, grade,
urbano - contrasta a sonoridade de mar apresentada. O fato colabora em muito
com a qualidade figural e dificulta a tentativa de se estabelecer um vinculo

mimético. Tal situacdo, que ndo caracteriza espago exterior objetivo, passivel de
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ser exatamente identificada com o real/cotidiano, se coloca como espaco interior,
bem apresentado por Pavis (2003, p. 145) como “a representacdao de um devaneio,
de um sonho, de um sonho acordado, todos suscitados pela encenacgdo, dos quais
podemos estudar o processo de deslocamento ou de condensacao. A cena se torna
um espaco ‘desrealizado’ suscetivel de figurar os mecanismos do sonho, nos quais
0 espectador podera se projetar”.

Esses procedimentos, de deslocamento e condensacao, sdo inseridos por
Pavis dentro de uma metodologia de analise que, de fato, se configura como meio
bastante adequado para a anadlise que aqui fazemos, pois se originam da
observacdo criteriosa dos procedimentos realizados pela mente ao processar o
conteldo inconsciente. Assim como Humphrey apontou os mecanismos da
literatura para produzir o fluxo através de palavras, aqui temos termos que
remontam aos mecanismos descritos por Freud na observagdao do fluxo em seu
ambiente de origem. Sao procedimentos que ddo conta de estruturas que nao
seguem a razdo ldgica e objetiva, nem prescindem de exatiddo, para lidar com
qualquer objeto ou situagcdo que se apresente e, assim, nos permitem lidar com a
encenacao em interface com a psique.

Os dois termos sdo tomados em pertinéncia a dois tipos de vetores cada um.
A condensacdo, Pavis (2003, p. 231) apresenta através de vetores de acumulagado e

embreagem:

A acumulagdo concerne tanto ao significante quanto ao significado:
de tanto serem repetidos, os materiais acabam por se misturar e produzir
um terceiro termo que ndo deve mais nada aos dois primeiros. E nesse
fenOmeno de metaforizagdo, dois elementos sdo colocados como
equivalentes e como se sobrepondo parcialmente. (...) A incerteza confirma
a condensacdo metaforica dos significantes assim como dos significados.

A embreagem ultrapassa a simples passagem de um significante
para outro; ela diz respeito a seqiéncias inteiras, o que permite a
passagem de um plano ou de um nivel de leitura para o outro, a translagdo
de um universo para o outro. A embreagem precisa de indices comuns aos

dois universos ou pelo menos facilitando a sua comunicagdo.

Podemos citar como vetor-acumulador o caso da relacdo que estabelecemos
ja no primeiro momento com o inconsciente. A leitura é feita pelo conjunto dos
elementos e a partir da incerteza que todos provocam uns em relagdo aos outros;
essa incerteza que acompanha cada um dos dados, que se repete, acaba criando
sua configuracdao onirica. A leitura do sonho se deveu a acumulacdo das

ambivaléncias existentes; acumulagdo da figurabilidade alheia ao verbo ou a
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qualquer determinacdo conceitual. Como vetor-embreante, dentre as observacoes
que ja construimos, temos o exemplo do pulso, identificado a partir do ritmo
suscitado pela vitrola, pelas ondas, pela luz. Cada um deles tem materialidade
distinta, entretanto, cada um também possui um “indice comum”: a pontuacdo que
efetivam. Colocados em conjunto (mesmo que em seqliéncia), esses elementos
criam essa pulsagao, que acaba nos remetendo ao humano - sem conexao direta
com qualquer um deles, se tomados isoladamente.

O deslocamento, por sua vez, é apresentado a partir de vetores conectores

(conexdo) e seccionantes (ruptura):

A conexdo se estabelece quando um seguimento remete a um
outro substituindo-o ou trocando-o por uma parte desse objeto referido
(caso da metonimia) (...). A conexdo por contiglidade e/ou encadeamento
€ garantida pelos indices gestuais, ela ndo tem pois nada de magico ou de
inexplicavel; ela regula a coordenacdo das partes do corpo, mas também o
elo entre o visivel e o invisivel: lembranca, devaneio, sonho acordado.

A ruptura é uma conexdo bruscamente interrompida que obriga o
observador a mudar imediatamente de olhar e a explicar as inversdes de
sentido. (PAVIS, 2003, p.231)

Para exemplo de vetor-conector e vetor-seccionante, citamos a seqiéncia
entre a movimentagdao e o siléncio iniciais que, ao final do prélogo, sdao seguidos
pelo jorro verborragico dos atores, que olham para frente, imdveis. O jorro verbal
se conecta ao movimento e a imobilidade ao siléncio - movimento fisico e
movimento vocal; siléncio vocal e siléncio corporal. Da mesma forma, a voz rompe
com a auséncia de falas e a imobilidade corporal com a caminhada anteriormente
produzida. H& esse jogo de associacao e quebra que se manifestara em muitos
outros momentos, principalmente quando entrarmos em contato direto com o texto
de Kane, repleto de fragmentagdes e variagoes.

Quanto ao texto, temos o relato do diretor, que fornece a seguinte

informacdo sobre a “composicdo da estrutura dramatica” de Ansia:

A pega funciona como um veiculo para vozes ndo identificadas que
despejam suas almas numa torrente de emogdes, idéias, lembrangas e
desejos. Sarah Kane ndo d& nomes especificos aos personagens, mas
designa uma identidade pelas letras A, B, C e M. Apesar da dificuldade de
se distinguir a personagem da narrativa, como ocorre nas pegas curtas de
Beckett, onde homens e mulheres falam consigo mesmos, os quatro
personagens de "Ansia" estio muito mais interligados entre si, e seus
sentimentos parecem ser muito mais pessoais. Essas vozes também tém
uma sexualidade especifica, perceptivel na propria escrita. Além disso,

parecem representar também arquétipos determinados: A é o homem de
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meia idade - mas também Autor, Abusador, Anticristo -, M é a mulher de
meia idade - a Mde -, B é um jovem e C, uma jovem. (Boy e Child, o rapaz
e a crianga, respectivamente). Apesar de sua natureza experimental,
"Ansia" ainda retém alguns fios narrativos: M é uma mulher que deseja ter
um filho com um homem mais jovem, B, mas ndo o ama. B, a principio
indiferente com relacdo a M, torna-se cada vez mais dependente dela. Ha
também o relacionamento entre o homem mais velho, A, e a jovem, C, que
nao parece ser um bom relacionamento, mas um relacionamento desigual,
ndo reciproco e talvez abusivo. Contudo, os fios narrativos ndo obedecem a
uma ordem cronoldgica, os personagens dizem coisas muito bizarras em
situagGes estranhas, e a peca permanece em aberto para um numero
infinito de diferentes interpretacbes. A auséncia absoluta de rubricas
cénicas torna a questdo da encenagdo ainda mais complexa.” (RUSCHE,
2003, folder)

Ao longo da peca, praticamente ndo ha acbes fisicas e a atencdo
inicialmente acaba focada no texto que é compulsiva e maquinalmente lancado ao
publico. Nesse momento, cabe ressaltar que no texto de Sarah Kane a origem de
cada fala é dada por uma letra, mas isso de forma alguma chega a individualizar as
personagens, a ponto de permitir que configurem mimese humana. Inclusive, a
forma como as falas sdo dadas a cena - sempre de forma mecanica, sem nuangas,
sutilezas, ou qualquer qualidade que possamos diretamente associar a sentimento
ou subjetividade - se alia fundamentalmente a essa posicdo. Sdao quatro locutores
que ndo se afirmam separadamente, pois embora existam elementos particulares
para cada locucdo e nesses momentos essas falas configurem certo grau de
subjetividade, elas ndao concretizam tal intencdo: as falas estdo misturadas e se
assemelham a uma orquestra de vozes, cujos instrumentos ndo podem ser

dissociados, pois a sonoridade do arranjo é que garante sua manifestagdo.

M - Lembra de mim?

(tempo)

B - Sim.

C - Parece alemao,

A - Fala como espanhol,

C - Fuma como sérvio.

M - Vocé esqueceu.

C - Todas as coisas para todos os homens.
B - N&o acho

M - E.

C - N&do consegui esquecer.

M - Procurei vocé. Por toda a cidade.

B - Ndo acho mesmo
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M- E. E.

A - Acha sim.

M - Sim.

C - Por favor, pare com isso.
(KANE, 2003. P. 02)

Temos nesse exemplo, frases curtas que se colocam em seqliéncia e onde o
didlogo que poderia se estabelecer se perde pelo ponto de origem das falas-
respostas. Quando um personagem pergunta (M), e um segundo responde (B),
imediatamente vém descrigGes feitas pelos outros dois, até entdao considerados
apenas observadores. Vem, entdo, a contra-resposta de M, seguida de mais uma
observagdao de C (observadora). No entanto, a fala de B surge como resposta
compativel a fala de C, pairando a duvida sobre com quem realmente esta falando
- em uma espécie de vetor-seccionante na relagéo entre M e B; e vetor-conectante
entre B e C. A fala seqguinte de M efetua 0 mesmo movimento e dessa forma temos
agora, ao invés de dois envolvidos, trés envolvidos em um possivel didlogo - vetor-
conectante. A fala de C retoma o tema do esquecimento (conecta-se a fala de M) e
nesse momento se tem mais uma mudanca na diregao presumida da fala anterior.
E nesse jogo de deslocamentos, A também se insere, ao emitir opinido que se
conecta a fala de B como contraposigdo - um acha que ndo, outro acha que sim.
Ndo é possivel identificar exatamente um didlogo, pois ndo se pode presumir quem
emite a quem as falas em questdo. O que se obtém é realmente um arranjo aos
moldes musicais (vetor-conectante, que reforga a associagdo com a estante de
partituras), que por vezes se organiza beirando o didlogo, em outras um discurso
Unico ininterrupto, e ainda em outras, desconexo e fragmentado, incluindo citacGes
em idiomas diversos. As falas criam temas que se desenvolvem conjuntamente
entre os quatro locutores, nao nos permitindo isolar qualquer um deles desse
contexto.

Os temas orquestrados variam entre desejos, violéncia e medos. Alguns
temas sdo recorrentes as falas de todos, enquanto outros, como no caso da
pedofilia, estdo inseridos na fala de apenas um deles. Essa individualizagao
tematica, entretanto, ndo pode ser considerada suficiente para amparar uma
subjetividade, pois mesmo o tema sendo langado por uma voz, as outras se aliam a
esta e alimentam-na. Torna-se, quase sempre, uma questao coletiva -
compartilhada em uma fala que se segue, ou mesmo em uma agao, caso que sera
descrito posteriormente. E essa falta de propriedade é bem exemplificada pela fala
de M, ainda no Fragmento I: ela verbaliza uma memdria de infancia, que teve o
pertencimento questionado pela mae. Ela possui uma memoéria que ndo lhe deveria

pertencer, mas que no entanto, existe.



87

M - Eu corri através do campo de papoulas nos fundos da fazenda
do meu avd. Quando entrei pela porta da cozinha, eu o vi com minha avod
em seu no colo. Ele a beijou na boca e acariciou seus seios. Eles viraram e
me viram, sorriram por me ver confusa. Quando dez anos depois contei isso
para minha mae, ela me olhou de um modo estranho e disse. ‘Isso nao
aconteceu com vocé. Aconteceu comigo. Meu pai morreu antes de vocé
nascer. Quando isso aconteceu eu estava gravida de vocé, mas eu so fui
saber da gravidez no funeral dele’. (KANE, 2003, p. 04)

Quando todos pronunciam a mesma fala, ou quando um complementa a fala
inicialmente proferida por outro, ha a impossibilidade de pertencimento da ideia, de
identidade Unica, ou experiéncia subjetiva individual por qualquer um deles - o que
nao nos permite estabelecer um fluxo centrado unicamente em um dos
personagens. Talvez, se isoldssemos as falas de cada um deles (o que
descaracterizaria completamente a obra), tivéssemos como determinar algo proprio
do subjetivo, mas a verbalizacdo anti-emocional, mecanica, das falas, distancia os
atores de suas caracteristicas humanas. E, ao realizar a aproximacgdo das vozes (de
figuras humanas) a emissdo maquinal, a existéncia tecnoldgica, o encenador
estabelece um vetor-conectante entre existéncias opostas: homem (natural,
organico) e maquina (artificial, inorganico), tematica que traz de forma clara, uma
problematica tipica do pds-moderno. Mas se cada voz for tomada como uma
maquina de emitir palavras, seus discursos imbricados — que se conectam uns aos
outros - nos permitem estabelecer, ao invés da idéia de arranjo musical, a ideia de
rede, de sistema operacional. Mudamos o elemento de referéncia e,
interessantemente, mantém-se a impossibilidade de emancipagdo. Dentro de um
sistema tecnoldgico, os elementos existem em razdo da funcionalidade - cada um
deles possui uma fungao que permite ao sistema operar e sem razao de existir de
forma emancipada.

A ambiglidade e as duvidas que pairam, nesses arranjos/sistemas textuais,
repletos de vetores ao mesmo tempo conectantes e seccionantes, complicam a
configuragdo de personagens nos moldes tradicionais (mimese humana). Pois
quando julgamos ter informacdes suficientes para individualizar essas figuras,
determinar sua perspectiva, tal percepcdo é desconstruida com o surgimento de
mesclas, misturas, que se efetivam pela sobreposicao das falas, pelo deslocamento
de uma idéia de um locutor para outro. E, nesse sentido, a nogdo tradicional de

personagem (que remete ao humano individualizado) se perde, restando apenas a
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alternativa de identifica-la como local de entrecruzamento de discurso(s) - aos
moldes propostos por Ubersfeld.

Fundamentalmente os momentos mais préoximos de caracterizar uma
subjetividade estdo inseridos nas poucas falas mais extensas e nao fragmentadas.
Como é o caso da longa fala de A, que é a mais extensa proferida por uma dessas
figuras: essa fala traz a sensacdo de intimidade em sua fluidez; o discurso se
formaliza em uma via unilateral com forca subjetiva; sutilezas e nuangas sao
utilizadas na expressdo emocional das palavras. Nesse momento, € possivel se
estabelecer um fluxo verbalmente centrado - pelo texto poderiamos deduzir um
fluxo proximo ao molde tradicional: representacdo da subjetividade de um
personagem. Esse é o Unico trecho em que ha efetivamente agdes fisicas sendo
realizadas em cena - o que caracteriza momento Unico e, em virtude disso, de
relevancia e énfase junto ao olhar do espectador.

Durante a toda emissdo desta fala, A se masturba; sua voz é suave, quase
“aveludada”; percebe-se o éxtase, que cresce a medida que os pensamentos vao
sendo expostos; proximo ao final da fala, simultaneamente se tem o murmurio de
C - repetindo maquinalmente “isso tem que parar”; quando sua fala é encerrada,
chega ao orgasmo; nesse exato momento, a fala de C torna-se audivel, quase um
grito em contraste a fala aveludada e repleta de sutilezas de A. Abaixo

apresentamos o trecho final do momento ao qual nos referimos:

sempre falei sério desde a primeira vez que te pedi em casamento e vagar
pela cidade achando que ela esta vazia sem vocé e querer o que vocé quer
e achar que estou me perdendo mas saber que estou seguro quando estou
com vocé e te contar o que eu tenho de pior e tentar te dar o que eu tenho
de melhor porque vocé ndo merece nada menos do que isso e responder
suas perguntas quando eu preferir ndo responder e dizer a vocé a verdade
mesmo quando eu realmente ndo queira e tentar ser honesto porque eu sei
que vocé prefere assim e achar que estd tudo acabado mas aglientar por
mais dez minutos antes de vocé me jogar fora de sua vida e esquecer quem
eu sou e tentar ficar mais proximo de vocé porque € lindo aprender a te
conhecer e vale a pena o esforco e falar mal alemdo com vocé e falar
hebraico pior ainda e fazer amor com vocé as trés da manhd e de alguma
forma de alguma forma de alguma forma expressar um pouco deste
esmagador embaragoso interminavel excessivo insuportavel incondicional
envolvente enriquecedor-de-coracdo ampliador-de-mente progressivo

infindavel amor que eu sinto por vocé.

C - (Sussurrando até A parar de falar) isso tem que parar isso tem que
parar isso tem que parar isso tem que parar isso tem que parar isso tem

que parar isso tem que parar isso tem que parar isso tem que parar
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(Depois em volume normal.) isso tem que parar isso tem que parar isso
tem que parar
(KANE, 2003, p. 11)

Mas, mesmo nesse caso, a insercao no espetaculo ndo favorece a percepgao
de um individuo “emancipado”. Pois embora a voz tenha origem certa e possamos
identificar o homem que fala de caricias, jogos de seducdo e amor e desamor, os
demais atores também estdo implicados no discurso. No momento em que A fala, B
e M se apresentam em figuras, imagens - que complementam a fala e passam a
fazer parte dela - da mesma forma como C se insere no murmurio dos momentos
finais. M realiza o movimento de quem nina uma crianga, imagem que a relaciona
com a maternidade - tema recorrente em suas falas -, ao mesmo tempo que a
vincula a uma imagem de infancia, de recordacdo de infancia. B esta se embalando,
com o dedo na boca, remetendo a imagem de um menino, um infante, ele que é
mais jovem que M (informacdo deduzida de suas falas). A inféncia, que é
recorrente, lembra a afirmacdo de A de que é um pedodfilo e estabelece um vetor-
embreante entre os trés, pelo elemento comum. O que chega ao espectador é o
conjunto das falas e das imagens que, gragcas ao tema embreante da infancia,
estabelece uma cena-Gestalt - onde as partes ndo configuram o todo e é preciso
toma-la a partir de sua totalidade. Ha a emissdo proferida conjuntamente pelo
conjunto dos atores que ainda nos impede de dar pertencimento da idéia a uma
Unica voz.

No espetaculo esses momentos que almejam a uma possibilidade subjetiva,
geralmente, vém apresentados com iluminagdo que projeta sombras sobre as
paredes de cada um dos vdos - caso que é verificado na cena acima citada. A
sombra que, da maneira como ocorre esta proxima do conceito de Jung, vem junto
ao que de mais emocional podemos encontrar na pega. Para Jung (1986, p. 06), “a
sombra constitui um problema de ordem moral que desafia a personalidade do eu
como um todo”. A sombra trata dos aspectos obscuros da personalidade e se revela
por emogdes quase ou inteiramente descontroladas, junto as quais (JUNG, 1986, p.
07) “o individuo se comporta mais ou menos como o primitivo que ndo sé é vitima
abulica de seus afetos, mas principalmente revela uma incapacidade consideravel
de julgamento moral”. A sombra revela o momento do descontrole, a brecha na
determinagdao maquinal, do comportamento auto-regulado. Ela se apresenta
projetada no momento em que ha um escape a essa expressao regulada, com a
manifestacdo mais humana de falas, libertas das interferéncias e da padronizagao -

0 que pode ser remetido ao padrdo social, exacerbado diante da cultura de massa.
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A sombra, que faz parte dos elementos inconscientes, quando externalizada
revela os desejos ocultos, reprimidos, negados, repudiados, moralmente
inadequados. Entretanto, a fala traz justamente uma das questdes mais recorrentes
guanto a sombra: as paixoes descontroladas e autodestrutivas. E, novamente, ndo
temos a individualizagdo das figuras presentificadas por cada ator - que
permanecem unidas, principalmente pelo vetor-embreante, na configuracdo da
imagem do pensamento. Pelo tratamento verificado na encenagao, esse momento
especifico poderia inserir as demais personagens como imagens dentro da
perspectiva de um possivel alguém, mas a inversdo constante das posigdes, pelos
deslocamentos produzidos ao longo do texto, ndao nos permite ver em nenhuma
delas mimese humana, que subordine as outras.

Diferente do que vimos nos exemplos da dramaturgia de O’Neill ou Nelson,
ndo ha uma perspectiva norteadora para o fluxo. Nao ha uma consciéncia que
imprima sua visdo sobre os fatos. O fluxo de consciéncia nesse caso paira na
experiéncia estética, sem apresentar nlcleo determinado. Ele se faz presente nas
condensacbes e deslocamentos, que ddo tratamento de sonho a cena; no arranjo
de falas que elabora claramente a associagdo de praticamente todas as idéias; na
experiéncia do espectador, diante do estimulo das diversas idiossincrasias.

Veja-se o trecho seguinte, no roteiro da encenacao:

4. Interltdio: Dancga (cerca de 4 minutos)

Antes mesmo da escuriddo total, ouvem-se os primeiros acordes
da musica “Electioneering”, de Radiohead, faixa 8 do disco OK Computer.

A luz entra bruscamente. Os quatro estdo dancando no
corredor, de perfil para o publico, porém voltados na direcdo contraria a da
entrada. Eles dangam, se sacodem, pulam e gritam, sem sair, contudo, de
seus lugares. Sempre de éculos escuros. Quase no fim da musica, eles se
imobilizam, com as maos para o alto, num salto impossivel, exaustos, e
permanecem congelados até o fim da musica. A luz se apaga bruscamente.

Escuriddo e siléncio: dez segundos.

5. Segunda Parte: Fragmentos II (cerca de 18 minutos)
De “Eu tenho filhos...” (C 137) até “Feliz e livre” (C 282).
Luz crescendo nos nichos, menos intensa que na Primeira Parte.
Os personagens estdo de novo sentados em seus nichos, de dculos escuros.
Vinte segundos para o inicio da fala.
Apds “C: Feliz e livre”, extinguir a luz nos nichos em dez
segundos.
Escuriddo.
(RUSCHE, 2003, p. 02, roteiro)
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Em cena estdo os atores que localizam pontos em uma encruzilhada
discursiva, uma imprecisdo do sujeito, uma consciéncia instavel e relativa. Ha os
vaos, as grades, os pontos de partida (atores), que, em relagao, remetem a um
arranjo/rede de significacbes impreciso. Essa configuracdo em rede, da ao espaco,
que simboliza o inconsciente, nos remete, em condensacdo ou vetor-embreante, ao
processo mental em sua existéncia neuroldgica - remete ao fluxo de consciéncia
em sua base de referéncia. Neurdnios e conexodes que absorvem informacles e as
relacionam na construgdo de algum conhecimento ou saber, que, nesse caso, nao
se afirma de forma positiva, mas é impossibilidade, ao menos de forma ordenada
ou racional. A falta de sentido, de compreensdo, de clareza é sempre apontada
pelas falas de “ndo é o que vocé pensa”, “isso ndo faz sentido”, “eu nado sei”, “ndo é
isso”. Ou entdo é implicada pela presenca dos opostos “sim” e “nao” proferidos
quase que simultaneamente, em seqliéncia abrupta, sem um se sobrepor ao outro.

Como o proprio texto nos informa é um conhecimento impossivel:

M - Sou incapaz de conhecer vocé.
C - Ndo queira me conhecer.

M - Completamente indecifravel.
(KANE, 2003, p.p. 09-10)

Essa possibilidade de interface a rede neural ganha forga, principalmente, no
momento do interlidio, que se efetiva apdés mais um momento de longo siléncio e
recebe musica de rock e luz estroboscépica. Em vetor-embreante a imagem que se
coloca ao espectador, pela luz branca, lembra a luz de raio, luz elétrica; aliada a
movimentacdo dos atores, com cada um dangando ao som da musica e aos poucos
passando a dancar de forma “descontrolada”, praticamente se contorcendo em
espasmos - como numa relacdo a carga elétrica atravessando, percorrendo seu
corpo -, remete a imagem que se associa com a eletroconvulsoterapia. Mais
popularmente conhecida como eletrochoque, esse método era utilizado
antigamente (ainda hoje, apesar das controvérsias) em hospitais psiquiatricos no
tratamento de depressivos, psicoticos ou esquizofrénicos (principalmente os do tipo
cataténico). E em mais um elemento que se une a essa seqléncia embreante, ou
seja, que conecta elementos por meio de um dado comum, a luz retorna a sua
configuracao anterior e os atores cabisbaixos, curvados, numa expressao de corpo

anestesiado, se assemelham a neurdnios exaustos pela intensa estimulagdo -
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comportamento, inclusive, pertinente ao estado pds-choque, no qual o paciente
experimenta uma certa confusdo, uma perda transitéria da memdria e, algumas
vezes dor de cabega.

A musica que sonoriza essa cena € bastante agitada e, para quem tem
conhecimento da lingua inglesa, traz informagdes sobre o desconforto entre o
humano e o mundo, hoje, guiado pelas macroeconomias e pelo marketing que
enfatizam as hipocrisias da vida publica. A cangdo faz parte do repertério de uma
das bandas mais famosas no fim de década de noventa e inicio dos anos 2000:
Radiohead. A banda, longe de se inserir no quadro massificado da musica pop, se
coloca como contraponto a isso. O disco, que inclui as duas cangoes utilizadas na
encenacgdao, € OK Computer, tido por alguns jornalistas e criticos musicais como
marco no mundo da musica e do rock. E um disco construido como tentativa de
retratar o mundo a sua volta. Thom Yorke (vocalista e compositor) se deixou levar
pelas mais sérias questdes do ser humano pré-século XXI, ou seja, a falta de
esperanca, a descrencga, a alienagdao, a cultura massificada, a alta tecnologia, a
globalizacdo, o medo, a inseguranca, o amor e a sua falta - tematica também
encontrada nas obras de Sarah Kane. H& uma convergéncia de temas entre os
trabalhos, o que fortalece a caracteristica de intersubjetividade da criagdo no
teatro. Temos a autora, o encenador, os atores e demais produtores da encenagao,
a banda que cria as musicas utilizadas e o espectador — que desde o principio é
incessantemente chamado a estabelecer relagdes, desvendar simbolos, e se libertar
do julgo racional para estabelecer contato com a obra. H& énfase no nds, na
pluralidade, na construgao de sentido pelo coletivo.

Mas, nessa aproximagao entre redes neurais e sistemas operacionais
tecnoldgicos, ainda temos outra tensdo que se destaca e que ja foi citada: a que
existe entre cérebro humano e maquinal. Essa questdo, tdo propria da pos-
modernidade, foi levantada por Lyotard quando colocava, em suas consideracdes
sobre o pés-moderno, que, com o advento da tecnologia, também estariamos
diante da necessidade de uma mudanca na forma de construcdo do saber - uma
mudanga cognitiva. A maquina, criada para possibilitar o avanco tecnoldgico,
desafia o homem a novas formas de processar as informacGes, a atualizagdo de
suas habilidades bioldgicas em face a interacdo com ela. Pierre Lévy (1993) tem
uma importante publicacgdo que versa justamente sobre as "“tecnologias da
inteligéncia”. Nessa publicagdo, Lévy discorre sobre diversas questGes acerca dos
fendmenos de comunicacdo na “era da informatica” e tentativas de construgdo de

Ill

sistemas de “inteligéncia artificial” — a criagdo de maquinas que, inspiradas no
funcionamento do cérebro humano, possam “mecanizar a classificacdo e a selecdo

por associagdo paralelamente ao principio de indexacdo classica” (1993, p. 28). Ha
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aqui uma clara aproximacdao da constituicdo do fluxo de consciéncia com o

“hipertexto” que, por definicdo, pode ser entendido como

. um conjunto de nds ligados por conexdes. Os nds podem ser
palavras, paginas, imagens, graficos, sequéncias sonoras, documentos
complexos que podem eles mesmos ser hipertextos. Os itens de informagédo
ndo sdo ligados linearmente, como em uma corda com nds, mas cada um
deles, ou a maioria, estende suas conexdes em estrela, de modo reticular.
Navegar em um hipertexto significa portanto desenhar um percurso em

uma rede que pode ser tdo complicada quanto possivel. (Lévy, 1993, p. 33)

Na verdade, a consideracdo pds-moderna € de que o vinculo social, como
colocado por Lyotard (1988, p.p. 28-31) - a partir da perspectiva da “teoria da
informagdo em sua versdo cibernética”, que paira sobre relagdo entre as
instituicGes ou estados - aqui é transposto a condicdo do sujeito social em
interacGes cotidianas que envolvem disputas de poder e vontades. O sujeito social é
atomo, elemento no processo de “passagem das coletividades ao estado de uma
massa composta de atomos” e que se insere num sistema comunicacional, feito de

“flexiveis redes de jogos de linguagem”.

Os atomos sdo colocados em encruzilhadas de relagdes
pragmaticas, mas eles sdo também deslocados pelas mensagens que os
atravessam, num movimento perpétuo. Cada parceiro de linguagem sofre
por ocasidao dos “golpes” que |Ihe dizem respeito um “deslocamento”, uma
alteragdo, seja qual for o seu género, e isto ndo somente na qualidade de
destinatario e de referente, mas também como remetente. (Lyotard, 1988,
p. 30)

A repeticdo que ocorre em algumas falas como “mas mas mas mas...” ao
mesmo tempo que denota uma trava discursiva, remete ao defeito mecanico, a
falha do disco arranhado, ao defeito que impede o avanco e a dificuldade humana
em dar conta das demandas na “era tecnoldgica”. A agilidade da maquina, da era
tecnoldgica, se coloca em relagdo ao humano, detonando a tarefa prevista por
Lyotard (1993, p. 104) de “tornar a humanidade apta a adaptar-se a meios de
sentir, de compreender e de fazer muito complexos, que excedem o0 que a
humanidade procura”. E assim “um novo cenario se vai instalando lentamente”: “o
cortex € a organizacdo material mais complexa que se conhece; as maquinas que
engendra sdo a sua extensdo; a rede que irdo formar serd como um segundo

cortex, mais complexo; (...)”. De fato, a peca gira em torno de informagdes que
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sao fornecidas como se fossem solicitadas num fluxo ininterrupto. Uma solicitacao
constante que ndo permite pausa, descanso, e que solicita adaptacdo. Trata-se de
um fluxo informacional que se estabelece em emissdao compulsiva direcionada ao
publico, mas que, interrompidos ou interditados, nos traz ndo s6 a informacdo de

sua existéncia/exigéncia, mas também as dificuldades envolvidas nesse processo.

6. Epilogo: Amanhecer (cerca de 4 minutos)

Entram os primeiros acordes da musica “Exit Music (For a
Film)”, faixa 4 do disco OK Computer, do Radiohead.

Apdés dez segundos, comega o amanhecer. Os personagens
estdo no corredor, de costas para o publico, de dculos escuros, olhando,
através de suas respectivas grades de ferro, para o fundo e para o alto. As
luzes do amanhecer incidem sobre a parede do fundo.

Na frase “Sing us a song”, eles comegam a se virar para a
frente, ndo ao mesmo tempo, até fixarem o olhar no horizonte diante deles
(na direcdo do publico, mas ndo para o publico). Finalmente, comecam a
tirar os éculos, como se retirassem uma mascara. Ao mesmo tempo, a luz
que os ilumina cresce de intensidade. Eles continuam imdveis.

Fim da musica concomitante com a extingdo da luz. Blackout,
antecedido do foco de luz que incide sobre a estante musical e entrada do
ruido inicial da agulha patinando sobre um disco. Vinte segundos. A luz vai
subindo na sala da platéia. O ruido prossegue por mais alguns instantes.

Fim do ruido e extingdo do foco. A cortina ja se fechou enquanto isso.

Duracdo aproximada: 55 minutos.
(RUSCHE, 2003, p. 02, roteiro)

O trecho final do espetaculo, seu “epilogo” esta entre os poucos momentos
nos quais os atores se levantam de suas cadeiras e realizam alguma movimentagao
no espago do palco. Como momento final, ele é carregado de forga. A musica
utilizada, como ja foi mencionado, é do disco “OK Computer”, da banda Radiohead,
mas diferentemente da cancao anterior - que tratava de revelar os desencontros de
uma sociedade feita de mascaras, de representacGes, da espetacularizacdo do
banal -, esta é carregada de esperanca e tem um ritmo lento e suave. H4 uma
sonoridade quase lamentosa, que gradualmente ganha intensidade vocal até
culminar em um tipo de grito que brada palavras para serem realmente ouvidas. A
liberdade é possivel segundo a voz da cancdo. A cancdao fala em continuar
respirando, para escapar, mas numa fuga que nao se pode realizar sozinho. E
embora a cangao termine no mesmo tom de lamento de seu inicio, ela fala da

possibilidade de fuga de uma realidade triste, que é repleta de regras e
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fundamentada na padronizagdo. E ao mesmo tempo convocagdo e acusacdo, ja que
ao final amaldigoa a sorte dos bem adaptados as convengoes.

Os atores, ao se levantarem e darem as costas para a platéia, miram o
amanhecer, num movimento de luz que se op&e ao crepusculo do principio da peca.
A luz ressurge, nesse momento, remetendo a claridade que permite encontrar um
caminho, quem sabe o caminho para a fuga - em conexdao com as palavras citadas
na cangdo. Ao se virarem para a platéia, os atores lancam essa questdo ao publico,
gue se imagina mirado, em informacao deduzida a partir da direcdo para a qual se
colocam - de frente para a platéia. Essa dedugcdo se mostra equivocada quando, ao
retirarem os dculos escuros — que usavam desde sua entrada em cena - revela-se
um olhar morto, lancado ao longe, num horizonte que ndo se sabe precisar qual é.
O olhar catatbnico, quase ndo humano, sem denotar expressdo de qualquer
sentimento ou movimento - o olhar que se alia a idéia da maquina. Ha a surpresa,
o inesperado vazio, naqueles olhos. Sao figuras que andam com olhos que parecem
nao enxergar a sua frente. Se, como diz o ditado popular, “os olhos sao a janela da
alma”, aquelas almas sdo formadas por “bits” - e mais um elemento se une a
condensacdo em diregdo ao simbolo tecnolégico da maquina. H& o contraponto
entre a figura que parece humana, mas nao &, e os humanos sentados na platéia,
espectadores que participam da cena de forma ativa ao tentar a construcao de
algum sentido.

Ao cair a luz, resta somente o foco inicial na estante de partituras, ainda em
desordem. Na mesma posicdao, sem poderem se auto-organizar, elas ressaltam
também o papel do espectador que, diante de tudo, € o Unico capaz de configurar
algum sentido, de elaborar alguma ordenagdo com o que é exposto pela encenagdo.
A estante e as partituras do principio estabelecem um percurso ciclico que se fecha
e volta ao ponto de partida. Reforca-se a percepcao que se aproxima de um sonho
muito vivido, do qual se acorda, retornando ao ambiente exterior, que permanece
como estava antes de se pegar no sono e que faz das partituras desordenadas uma
imagem que se sobreple as vozes, projetadas em sonho como arranjo musical.
Retorna a vitrola que toca os sulcos vazios do disco, como que esquecida por quem
pegou no sono. S3do sulcos de uma realidade vazia que, talvez, também precisa ser
preenchida de sentido — como fala a musica lamentosa do Radiohead. A encenagdo
reforca mais uma vez sua configuracdo gestaltica de sonho ou devaneio; da mesma
forma como valoriza a impessoalidade das figuras, que, agora ainda mais do que
antes, saltam aos olhos do espectador como projegdes oniricas.

O espectador - esse que V€ o que esta diante de si, que possui subjetividade
e que deveria ser capaz de realizar a individuagdo que as figuras € impossivel —

presenciou a imobilidade dos atores e seu discurso monocdrdio; suas vozes que



96

ecoam mecanicamente com a mesma entonagdo em praticamente todo o
espetaculo; as oscilagdbes de luz; os contrapontos entre sombra e imagem,
movimento e inagdo. Como bem denota a fala do diretor: “o espectador deve se
sentir responsavel pelo que estda sendo dito, pelas histérias que estdo sendo
contadas, porque estao sendo contadas para ele e por causa dele”. (RUSCHE, 2003,
folder)

A encenacdo é concebida como busca e desejo inconsciente, como
realizagdo de um desejo com os meios concretos da cena: corpo, espago,
luz, tempo, ritmo - e todas as series de agbes que eles permitem, sem
intencionalidade a priori. Como artista, o encenador ndo procura expressar
uma idéia previamente conhecida, mas fabricar um objeto estético com os
meios que possui, e ver o que vai dar.

Ele joga o jogo, deixando infiltrar seu desejo inconsciente no
conjunto de sua pratica, se comportando como sujeito desejoso e ndo como
sujeito falante. A seguir, o espectador devera fazer o relato desse “sonho”;
ele passara assim aos processos secundarios. Mas ele ndo devera por isso
fazer tudo reverter a linguagem, a comunicagdo verbal; ele mantera a idéia
de que a encenagdo é o lugar no qual os artistas manifestam seu desejo,
sem comunicar de maneira univoca o que eles tém a dizer, e que

justamente ndo pode ser dito. (Pavis, 2003, p. 232)

Nesse espetaculo é possivel verificar de forma concreta a criacgdo de um
espago ‘mental’, onde o fluxo de consciéncia se manifesta com toda a complexidade
que lhe é inerente. HA uma espécie de retorno as origens, pois sua configuragao
deixa de estar exclusivamente localizada na estrutura criada pelo artista, e passa a
abarcar o movimento de reflexdo e fruicdo estética proporcionado pela obra. O
papel do publico torna-se ainda mais importante, pois ndo se trata de observar o
percurso associativo que o autor, o encenador, os artistas criaram dentro da obra.
Como bem coloca Pavis (2003, p. 81): “Se considerarmos esses cOrpos € esses
gestos como um sonho que foi trabalhado e que devemos trabalhar, tudo
permanece aberto ao olhar do intérprete”. Trata-se, agora, de construir um
percurso proprio, de lidar com as informagdes langadas e criar junto ao seu
arcabouco de referencias um dos muitos entendimentos que a obra podera
proporcionar.

Aliadas as palavras da autora, estdo as cancgdes do Radiohead, a encenagdo
proposta pelo diretor, as qualidades corporais dos atores e a atividade de todos os
demais participantes da producdo do espetaculo, que efetivam a convergéncia

informacional e produzem o fluxo ndo centrado em uma consciéncia, mas a espera
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de uma consciéncia. Ha a voz da autora, dos atores, do encenador, de todos os
envolvidos na produgdo da cena no fluxo apresentado. Ha vozes que se mesclam e
confirmam sua expressdo, que, na experiéncia compartilhada, conta com a
participacdo do publico na recepgao do espetaculo, na construgao do sentido. Ea
rede intersubjetiva do evento teatral que da configuracdo ampla ao fluxo. Assim
como, na pos-modernidade, o sujeito se perde em fungdo do nos, em funcdo de
uma existéncia mais plural — o fluxo deixa de estar centrado em uma Unica voz e se
amplia para o coletivo. A consciéncia, que estad em suspenso e ndo se configura
como parte de uma subjetividade na cena, pode de ser identificada como processo
que se estabelece no evento, do qual o espectador participa de forma
extramamente crucial. Se ndo ha enredo, personagem, discurso uno, quem acaba
por garantir alguma unidade e dar subjetividade ao fluxo é justamente o publico
que, em Ultima instéancia, diante das informagOes langadas, constrdi a associagdo de
idéias.

A extrema liberdade de criagdo que se verifica na pds-modernidade, na
contemporaneidade, permitiu esse movimento de expansao do fluxo. E ele, com
sua incrivel capacidade de variagdo e adaptagdo, passa a existir contando com o
auxilio de seu objeto referencial — os processos mentais. Na criagcdo intersubjetiva
da cena, ele estd contando com muitos conscientes e inconscientes, que se
envolvem na producdo do espetaculo e de sua constituicdo enquanto objeto

estético capaz de produzir conhecimento.
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Consideracoes Finais

O fluxo de consciéncia tem uma importante trajetéria, em especial na arte
do século XX. Entretanto, é surpreendente o pouco material que reflete sobre sua
manifestacdo na producdo artistica. Sua abordagem na literatura é a Unica que
existe em escritos consistentes, mas mesmo esses sdo em numero bastante
restrito em comparagdo a importancia dessa proposta no desenvolvimento da arte
contemporanea. Muitos trabalhos referenciam nomes de destaque do fluxo, como
James Joyce, mas nao o consideram como inserido em um grupo amplo de
escritores que se dedicaram a essa proposta artistica com possibilidades tdo
variadas.

Nesse trabalho, pudemos, gracas ao auxilio de teorias criadas em diversas
areas do conhecimento, tragar o percurso do fluxo de consciéncia, identificar sua
constituicdo no teatro e sua especificidade na contemporaneidade. Tornou-se
viavel, a partir das informacGes elencadas, compreender as caracteristicas basicas
do fluxo de consciéncia na cena e suas diferencas em comparacdo a producgao
literaria. A teoria de Humphrey foi de extrema importancia por ser o Unico estudo
encontrado que propde um olhar abrangente sobre o fluxo, registrando suas
principais caracteristicas e influéncias. E embora seja um trabalho restrito a sua
manifestacdo na literatura, pudemos observar claros vinculos com os estudos
psicolégicos de Freud, que nos permitiram aliar consideracbes complementares
como o pensamento em imagens definido por Freud (1976) como tipico processo de
linguagem inconsciente. Trata-se de um ponto importante, dado o fato de o teatro
também se apresentar em imagem ao espectador.

Diante dos exemplos da dramaturgia, foi possivel verificar que o texto
dramatico, ao trabalhar o fluxo de consciéncia, se estrutura a partir de
procedimentos que ja estdo presentes na literatura. Entretanto, gracas a
experiéncia propiciada pelo teatro, que se distingue da literaria, é possivel ver que
o texto dramatico pressupde a visualidade e elabora nas didascalias consideragdes
do ambito do visual, acrescentando consisténcia aos elementos que, na cena, se
distinguem do verbo. Nesse sentido, o fluxo no texto dramatico ja se encontra além
da producao verbal e abrange a totalidade dos elementos da cena.

A maneira como o inconsciente processa as informacbes € o que diferencia a
construgdo narrativa do fluxo de consciéncia das demais construgdes narrativas.
Sem necessitar de uma logica causal que ampare o discurso ou mesmo referencie
as imagens apresentadas, essa construcao difere da narrativa tradicional porque
nela a ficcdo se sustenta na fantasia e no sonho e se desprende da “realidade”, de

uma mimese reconhecivel a imagem e semelhanca do cotidiano vivido. Uma
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ambientagdo um tanto fantdstica encontra vazdo no fluxo de consciéncia e
transforma o palco em espaco onirico.

No percurso tracado foi possivel verificar como o fluxo de consciéncia,
enquanto estrutura aberta, sem moldes fixos, se adapta a novas concepgdes de
sujeito e a novos procedimentos em sua constituicdo. Assim como a estrutura
cerebral, que estd em eterno processo de constituicdo, o fluxo se metamorfoseia e

|Il

incorpora os procedimentos da “era poés-industrial” sem dificuldades. Ele se
caracteriza como o objeto ao qual referencia pela variabilidade e é impossivel fixa-
lo em uma forma definitiva. Nosso contato com ele sempre leva em conta que sua
identificacdo se da pelos procedimentos que usa e que se mantém
fundamentalmente os mesmos, mas sempre com a possibilidade de novos arranjos.

A base da livre associacdo fundou a expressdo do fluxo de consciéncia que
se molda ao discurso da memdria, do louco, do sonho. Foi possivel verificar formas
que variam em coeréncia e que se amparam nesses trés processos diferentes da
psique humana. Em versdes que utilizam tanto o mondlogo como o didlogo na
representacao do fluxo, da mesma forma, identificamos a heranca das vanguardas
expressionista e surrealista, o que demonstra o quanto o fluxo € uma reelaboracao
de procedimentos que sempre estiveram presentes na atividade artistica, com a
diferenca de agora ndo necessitar mais se amparar numa mimese do ‘“real
cotidiano”. Em poucos exemplos foi possivel delimitar toda uma gama de variagdes
que situa o fluxo tanto centrado no psiquismo da personagem, expresso através do
mondlogo interior e da cena como representacdo da perspectiva da personagem -
no caso das obras expressionistas, por exemplo, em que tudo o que se mostra é
visto “através dos olhos da personagem” - quanto um fluxo sem centramento,
através da dispersdao dos pensamentos no espago, como no exemplo da obra de
Sarah Kane, na qual ndo conseguimos distinguir com clareza de onde e para onde
vao aqueles pensamentos, nem dar pertencimento desses a qualquer uma das
vozes que os proferem.

Para realizar uma abordagem completa, acreditdvamos que seria
imprescindivel a analise do espetaculo e passamos a buscar um espetaculo que
propusesse em sua configuracdo extrema complexidade. Foi bastante dificil

|Il

encontrar um “espetaculo ideal” e, entdo, partimos para a observagcdo de
espetaculos aparentemente mais simples que, ainda assim, apresentassem em sua
configuragdo elementos caracteristicos do fluxo de consciéncia. Optamos pela
andlise de Ansia, que fazia parte da dramaturgia de Sarah Kane e que
aparentemente poderia fazer a analise parecer incompleta sem a encenacdo - ja
que, considerando as lacunas de seu texto, muitas encenagbes sdo possiveis. O

material de que precisdvamos para realizar a abordagem foi prontamente
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providenciado pelos produtores e, embora a gravacao audiovisual ndo dé conta da
experiéncia vivida no momento da encenacdao, com certeza foi extremamente
frutifera para a analise.

Mesmo trabalhando poucas imagens, o que inicialmente poderia ser
considerado um problema, ja que a materialidade visual da cena é um dos
principais diferenciais do fluxo de consciéncia do teatro em relagcdo ao da literatura,
o espetaculo nos revelou a imensa conexdo entre imagem, som e verbo. Além
disso, verificamos a imensa profundidade simbdlica que o conjunto alcanca ao se
apresentar interligado em conexdes diversas. Um espetaculo aparentemente
simples pode tranquilamente encerrar toda a complexidade do fluxo. A qualidade
dos processos inconscientes, que fogem a conceituagdo racional, se apresenta
mesmo em um espetaculo sem grandes recursos visuais ou tecnoldgicos, diante das
imensas possibilidades do pds-dramatico na contemporaneidade.

Em verdade, o fluxo de consciéncia € uma forma que lida muito bem com o
hibridismo contemporéneo e que ainda necessita de observagdo. Pouco estudado,
ele se mostra em constante desafio a normatizacdo rigida, sendo assim sempre
uma novidade a cada olhar que sobre ele se deposite. Com um mundo em eterna
mudanga, o fluxo se mantém atualizado ao se adaptar a qualquer exigéncia que
sobre ele se deposite. Ele permanece em evidéncia, pois toda a criagdo humana
depende em si de deixarmos fluir nosso pensamento. Trata-se de um objeto de
dificil aproximacdo, pois requer conhecimento multidisciplinar, entretanto é fonte
instigante e inesgotdvel de conhecimento. No ser humano o pensamento nunca
estanca e a imaginacdo e o poder criativo, vinculados a ele, sdo fonte de infindaveis

possibilidades artisticas.
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Anexo A
Texto do Espetéculo Ansia (2003)
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Ansia (Crave)

De Sarah Kane

Tradugdo de Roseli e Laerte Mello (Revisdao Paula Lopes - Revisdo Final Giana Maria Gandini Gianni de
Mello)

C - Vocé morreu pra mim.

B - Meu testamento diz, Foda com tudo isso e eu vou te perseguir pro resto da porra da tua vida.

C - Ele ta me seguindo.

A - O que vocé quer?

B - Morrer.

C - Em algum lugar fora da cidade, eu falei pra minha mae, Vocé morreu pra mim.

B - Ndo, ndo é isso.

C - Se eu pudesse me livrar de vocé sem te perder.

B - As vezes isso ndo é possivel.

M - Eu vivo dizendo pra’s pessoas que estou gravida. Eles perguntam Como isso aconteceu, o que vocé
zést:gnmhaondo? Eu digo que bebi uma garrafa de vinho do porto, fumei uns cigarros e trepei com um

B - Tudo mentira.

C - Ele precisa ter um segredo mas acaba logo contando tudo. Ele acha que nds ndo sabemos. Acredite,
nos sabemos.

M - Uma voz no deserto.

C - Aquele que chega mais tarde.

M - Ha uma coisa no caminho.

A - Ainda aqui.

C - Ha trés verdes eu estava de luto. Ninguém morreu mas eu perdi minha mae.
A - Ela teve ele de volta.

C - Eu acredito em aniversarios. Que um estado de espirito pode ser repetido mesmo se o evento que o
tenha causado seja insignificante ou tenha sido esquecido. Nesse caso ndo é um nem outro.

M - Eu envelhecerei e eu vou, ele vai, alguma coisa
B - Eu fumo até ficar enjoado.
A - Preto sobre branco e azul.

C - Quando eu acordei eu pensei minha menstruacdo deve ter descido, ou melhor, ndo deve ter parado
ja que sé terminou trés dias atras.

M - O calor salta de mim.
C - O coracdo salta de mim.

B - Nao sinto nada, nada.
Nao sinto nada.
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M - E possivel?
B - Como?

A - Nao sou estuprador.

M - David?
(tempo)
B - Sim.

A - Sou pedofilo.

M - Lembra de mim?

(tempo)

B - Sim.

C - Parece alemao,

A - Fala como espanhol,

C - Fuma como sérvio.

M - Vocé esqueceu.

C - Todas as coisas para todos os homens.
B - N&o acho

M - E.

C - N&o consegui esquecer.

M - Procurei vocé. Por toda a cidade.

B - Ndo acho mesmo

M - E. E.
A - Acha sim.
M - Sim.

C - Por favor, pare com isso.

M - E agora te achei.

C - Alguém que morreu ndo esta morto.

A - E agora somos amigos.

C - A culpa ndo foi minha, nunca a culpa foi minha.
M - Tudo que acontece é pra acontecer.

B - Onde vocé estava?

M - Por ai.
C - Va.
B - Onde?
C - Agora.
M - La.

A - E da natureza do amor desejar um futuro.
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C - Se ela tivesse partido -

M - Quero um filho.

B - Nao posso te ajudar.

C - Nada disso teria acontecido.

M - O tempo esta passando e eu ndo tenho tempo.

C - Nada disso.
B - Nao.
C - Nada.

A - No acostamento de uma estrada saindo da cidade, ou talvez entrando, dependendo de onde vocé
olha, uma garotinha negra estd sentada no banco de passageiros de um carro estacionado. Seu velho
avo abre o ziper da calga e tira ele pra fora, grande e roxo.

C - N&o sinto nada, nada.
Nao sinto nada.

A - E quando ela chora, seu pai no banco traseiro diz Desculpe, normalmente ela ndo é assim.
M - J& ndo estivemos aqui antes?

A - E apesar de ela ndo se lembrar ela ndo consegue esquecer.

C - E vem fugindo daquele momento desde entdo.

B - Vocé vird me seduzir? Eu preciso ser seduzido por uma mulher mais velha.
M - Ndo sou uma mulher mais velha.

B - Mais velha do que eu, ndo uma mulher velha.

C - Vocé se apaixonou por alguém que ndo existe.

A - Tragédia.

B - E mesmo.

M - E, sim.

A - O que vocé quer?

C - Morrer.

B - Dormir.

M - Ndo mais.

A - E o motorista do 6nibus fica doido, para o 6nibus no meio da estrada, desce, tira sua roupa e
caminha pela rua, com sua charmosa bundinha brilhando ao sol.

B - Bebo até enjoar.

C - Todo lugar que vou, eu o vejo. Eu sei o numero da placa, eu conhego o carro, sera que ele acha que
eu nao reconheco?

A - Vocé nunca é tdo poderoso como quando vocé sabe que esta sem poder.

B - Eu tremo quando nao tenho.

M - Sangrando.

B - Meu cérebro derrete quando tenho.

M - Eu corri através do campo de papoulas nos fundos da fazenda do meu av6. Quando entrei pela porta

da cozinha, eu o vi com minha avé em seu no colo. Ele a beijou na boca e acariciou seus seios. Eles
viraram e me viram, sorriram por me ver confusa. Quando dez anos depois contei isso para minha mae,
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ela me olhou de um modo estranho e disse. “Isso ndo aconteceu com vocé. Aconteceu comigo. Meu pai
morreu antes de vocé nascer. Quando isso aconteceu eu estava gravida de vocé, mas eu sé fui saber da
gravidez no funeral dele”.

C - Nés passamos essas mensagens.

M - Alguém em algum lugar chama por mim, deseja a minha morte.

B - Meus dedos dentro dela, minha lingua na sua boca.

C - Eu queria viver comigo mesma.

A - Sem testemunhas.

M - E se isso ndo faz sentido entdo vocé entendeu perfeitamente.

A — N3o é assim que vocé pensa.

C - N&o, ndo é.

M - Sempre a mesma desculpa de merda.

C - SAIL
A - VOLTA.
Todos - FICA.

C - Nao agliento mais isso.
A - Chocado.
B - Chapado.
M - Eu tenho um lado do mal, eu sei. Tenho um lado invejoso que vocé nunca conhecera.
B - Tome mais uma, fume outro cigarro.
M - As vezes o formato da minha cabeca me impressiona. Quando vejo a sombra da minha cabeca
refletida em uma janela escura de trem, a paisagem passando através dela. Ndo que o formato da
minha cabega seja incomum ou ... alarmante... mas realmente... me impressiona.
A - Por que vocé faz isso?
C - Eu acho isso alarmante.
M - Ha tdo pouco tempo.
C - Odeio o cheiro da minha prépria familia.
B - Base 1.
Base 2.
Base 3.
Bingo.
C - Vocé vai cheirar melhor quando estiver morto do que agora.
A - Uma americana traduziu um romance do espanhol para o inglés. Ela pediu para seu colega espanhol
dar uma opinido sobre seu trabalho. A tradugdo estava muito ruim. Ele se ofereceu para ajuda-la e ela
disse que pagaria pelas horas que ele trabalhasse. Ele recusou. Ela se ofereceu para leva-lo para jantar.
Isso para ele era aceitdvel e ele concordou. Mas ela esqueceu. O espanhol ainda estd esperando o
jantar.
B - Money comes alone.
C - Sozinho.
M - Se o amor chegasse.

B - Nao sou eu.

A — Alguma vez ja te ocorreu que vocé esta procurando no lugar errado?
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M - Agora.
B - Nunca.
C - Nao.

B - E muito legal. Vocé faz um pra mim?

M - E feito de cascas de ovos e concreto.

B - Vocé faz um pra mim?

M - Concreto, tinta e cascas de ovos.

B - Ndo perguntei do que é feito, perguntei se vocé me faria um.

M - Toda vez que como um ovo, colo a casca ali e pinto com spray.
C - Ela vé através das paredes.

B - Vocé. Faz. Um. Pra. Mim.

C - Outras vidas.

A - A mae bate em seu filho selvagemente por ele ter corrido na frente de um carro.
M - Pare de pensar em vocé como eu, pense em nds.

B - Vamos de uma vez pra / cama.

C - ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo nao

A - Um desejo sob pressao.

C - Grite feito louco.

M - N&o tire suas luvas até sair da ultima cidade.

B - Vocé é lésbica?

M - Ah, por favor.

B - Acho que é por isso que vocé nao tem filhos.

A - Por qué?

M - Nunca conheci um homem em quem eu confiasse.

C - Por que o qué?

B - Vocé confia em mim?

M - Isso ndo tem nada a ver com vocé.

C - Por que o qué?

M - N&o estou interessada em vocé.

C - Por que o qué, por que o qué?

M - N&o estou interessada em merda nenhuma sobre vocé.

A - Nao bebo. Odeio cigarro. Sou vegetariano. Ndo saio fazendo besteiras por ai. Nunca sai com putas
nunca tiye. nenhuma doenca sexualmente transmissivel além de sapinho. Isso faz de mim, uma raridade,
um ser unico.

B - Olhe.

C - Escute.
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B - Olhe. Meu nariz.
M - O que é que tem.
B - O que vocé acha?
C - Quebrado.
B - Nunca quebrei nenhum osso de meu corpo.
A - Como Cristo.
B - Mas meu pai, sim. Arrebentou o nariz em uma batida de carro quando tinha dezoito anos. E eu sou
assim. Geneticamente é impossivel, mas fiquei assim. Passamos essas informacdes mais rapido do que
pensamos e de maneiras que ndo achamos possiveis.
C - Se eu fosse
Se eu
Se eu fosse
M - DEPRESSA POR FAVOR ESTA NA HORA
B - E vocé ndo acha que uma crianca concebida em um estupro sofreria muito?

C - Mas é o que é.

M - Vocé acha que vou te estuprar?

C - Sim.
A - Néo.
B - Sim.
M - Nao
A - Néo
B - Sim.
C - Sim.

M - E possivel?

C - N&do vejo mais nada de bom em ninguém.

B - Tudo bem, eu era, legal, era, legal legal. Era, legal, duas pessoas, certo?

A - Legal.

B - Um dia desses,

C - Logo logo,

M - Agora.

A - Mas as aparéncias enganam.

B - Ndo sou eu.

A - O garotinho tinha uma amiga imaginaria. Ele a levou até a praia e eles brincaram no mar. Um
homem veio da agua e a levou embora. Na manhd seguinte o corpo desfigurado de uma garota foi
encontrado na praia.

M - O que é que isso tem a ver?

A - Segurando um punhado de areia.

B - Tudo.

C - O que é que qualquer coisa tem a ver com qualquer coisa?
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M - Nada.

A - Exatamente.

B - Isso € o pior de tudo.
M - Nada.

C - Isso € isso mesmo?
E isso?

M - Quanto tempo mais

B - Quantas vezes mais

A - Quanto mais

C - Corrupto ou inepto.

B - N&o trago sorte pra ninguém.

A - Sinto muito.

C - V& embora.

M - Agora.

C - V& embora.

B - Sinto muito.

C - V& embora.

A - Desculpe, desculpe, desculpe, desculpe, desculpe, desculpe, desculpe.
C - Do qué?

M - Vocé ja estuprou alguém?

A — Desculpe estou seguindo vocé.

B - N&o.

M - Por que ndo?

A - Tem coisas piores do que ser gordo e ter cinqlienta anos.

M - Por que ndo?

A - Estar morto e ter trinta.

M - Eu sou o tipo de mulher de quem as pessoas falam Quem era aquela mulher?
A — A questdo é Onde vocé mora e onde vocé quer morar?

M - A auséncia repousa entre edificios a noite.

C - Néo morra.

B - Esta cidade, amo essa porra, ndao moraria em outro lugar, ndo conseguiria.
M - Onde vocé a encontra?

C - Onde eu comego?

A — Um japonés apaixonado pela sua namorada virtual.

B - Vocé até que parece feliz pra quem ndo esta.

M - Onde eu paro?

A - Espadas em turbilhdes.
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B - Aqui.

C - Procuro por um tempo e lugar livres de coisas que andem de quatro, voem ou piquem.
M - Dentro.

A - Daqui.

M - Tomara que seja ele.

C - Se ela tivesse partido -
M - Nao quero ficar velha e fria e ndo ter dinheiro nem para tingir o cabelo.

C - Vocé recebe mensagens confusas porque tenho sentimentos confusos.

M - Nao quero estar vivendo numa pensdo aos sessenta anos, com medo de ligar o aquecedor e nao
poder pagar a conta.

C - O que me amarra a vocé é a culpa.

M - N&o quero morrer sozinha e sé ser encontrada quando meus ossos estiverem limpos e o aluguel
vencido.

C - Nao quero ficar.

B - Nao quero ficar.

C - Quero que vocé va.
M - Se o amor chegasse.
A - Deixe acontecer.

C - Néo.

M - Estd me deixando pra tras.

B - Ndo
C - Néo
M - Sim
B - Ndo
A - Sim
C - Néo
M - Sim.

B - Me deixa ir.

C - Ndo quero mais ter que comprar presentes de Natal pra vocé.

B - S6 um nome ja seria legal.

M - Vocé é muito ingénuo se acha que ainda tem aqueles tipos de escolha.
B - Minhas costas doem.

C - Minha cabega déi.

A — Meu coragdo dai.

M - Vocé ndo devia dormir perto do aquecedor.

B - Onde eu devia dormir?

M - Vocé quer uma massagem?
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C - Nao me toque.

M - Eu ndo devia estar fazendo isso.
A - Um toque.

B - Vocé vai se meter em encrenca?
A - Um ato isolado.

M - N&o, eu... ndo posso me prender.
A - E natural.

B - Ver outro ser humano em perigo.

C - Eu sinto
So6 sinto

M - Vocé me pediu pra te seduzir.

B - Ndo me amarre.

A - Seja grato.

C - Quando crianga eu gostava de fazer xixi no tapete. O tapete apodreceu e eu culpei o cachorro.
M - Sou incapaz de conhecer vocé.
C - Ndo queira me conhecer.

M - Completamente indecifravel.

A - Ainda estou aqui.

M - Preciso de um filho.

B - S6 isso?

C - E tudo.

M - Isso é tudo.

B - Meni ni iz dzepa, ni u dzep.

C - Mae.

A - O rei esta morto, longa vida ao rei.
B - Se pudesse ser um ato de amor.
C - Nao consigo lembrar

B - De quem

C - Ndo mais

A — Por que vocé acha que é assim?
C - Minha mente ta vazia.

M - Por que vocé ta rindo?

C - Alguém morreu.

B - Vocé acha que eu t0 rindo?

M - Por que vocé ta chorando?

C - Vocé morreu pra mim.

B - Vocé acha que eu t6 chorando?
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C - Vou chorar se vocé rir.

B - Vocé podia ser minha mae.

M - N3o sou sua mae.

A - Querida.

M - agora agora agora agora agora agora agora
C - Eu sou uma complicagdo desnecessaria?
B - Um viciado esporédico.

A - Ninguém além de vocé.

B - Viciado em doenga.

A - Ndo é vocé, sou eu.

C - Sou sempre eu.

A - Quero dormir ao seu lado e fazer suas compras e carregar suas sacolas e dizer o quanto eu amo
estar com vocé apesar deles continuarem me obrigando a fazer coisas estupidas.

M - N&o sou eu, € voceé.

B - Uma porra sem pé nem cabeca.
M - Cartao de ponto.

C - Seis meses de plano.

A - E quero brincar de esconde-esconde e dar minhas roupas para vocé e dizer que eu gosto dos seus
sapatos e sentar nos degraus enquanto vocé toma banho e massagear seu pescogo e beijar seus pés e
segurar a sua mao e sair para jantar e ndo me importar quando vocé comer minha comida e encontrar
vocé no Rudy e falar sobre o dia e digitar suas cartas e carregar suas caixas e rir da sua parandia e te
dar fitas que vocé ndo vai ouvir e assistir a belos filmes e assistir a filmes horriveis e reclamar do radio e
tirar fotos de vocé quando vocé estiver dormindo e levantar para te levar o café e paezinhos e geléia e ir
ao Florent e tomar café a meia-noite e deixar vocé roubar meus cigarros e nunca achar os fosforos e
contar pra vocé sobre o programa de TV que eu vi na noite passada e te levar ao oculista e ndo rir das
suas piadas e querer vocé de manhd@ mas deixar vocé dormir mais um pouco e beijar suas costas e
acariciar sua pele e dizer quanto eu amo seu cabelo seus olhos seus labios seu pescoco seus peitos sua
bunda sua

e sentar nos degraus e fumar até seu vizinho chegar em casa e sentar nos degraus e fumar até vocé
chegar em casa e me preocupar quando vocé estiver atrasada e me surpreender quando vocé chegar
mais cedo e te dar girassois e ir a sua festa e dancar até ndo poder mais e me desculpar quando eu
estiver errado e ficar feliz quando vocé me perdoar e olhar suas fotos e querer ter te conhecido desde
que vocé nasceu e ouvir sua voz no meu ouvido e sentir sua pele na minha pele e ficar assustado
quando vocé estiver zangada e um de seus olhos ficar vermelho e o outro azul e seu cabelo cair para a
esquerda e seu rosto parecer oriental e dizer para vocé que vocé é linda e te abragar quando vocé
estiver ansiosa e segurar vocé quando vocé se machucar e querer vocé toda vez que eu te cheirar e te
ofender quando te tocar e choramingar quando estiver do seu lado e choramingar quando ndo estiver e
babar nos seus seios e cobrir vocé de noite e sentir frio quando vocé tirar meu cobertor e calor quando
vocé ndo tirar e me derreter quando vocé sorrir e me acabar por completo quando vocé gargalhar e ndo
entender por que vocé acha que estou te rejeitando quando eu ndo estou te rejeitando e pensar como
vocé pOde achar que alguma vez te rejeitei e pensar em quem vocé é e te aceitar de qualquer jeito e te
falar sobre o garoto da floresta encantada que atravessou o oceano porque te amava e escrever poemas
para vocé e pensar por que vocé ndo acredita em mim e sentir tdo profundamente que eu ndo ache
palavras pra expressar esse sentimento e querer te comprar um gatinho do qual eu teria cilmes porque
ele teria mais atengdo do que eu e deixar vocé ficar na cama quando vocé tiver que ir e chorar como um
bebé quando vocé finalmente for e me livrar das pontas e te comprar presentes que vocé ndo queira e
leva-los de volta e pedir para vocé casar comigo e ouvir vocé dizer ndo mais uma vez mas continuar
pedindo porque apesar de vocé achar que eu ndo estava falando sério eu sempre falei sério desde a
primeira vez que te pedi em casamento e vagar pela cidade achando que ela estd vazia sem vocé e
querer o que vocé quer e achar que estou me perdendo mas saber que estou seguro quando estou com
vocé e te contar o que eu tenho de pior e tentar te dar o que eu tenho de melhor porque vocé ndo
merece nada menos do que isso e responder suas perguntas quando eu preferir ndo responder e dizer a
vocé a verdade mesmo quando eu realmente ndo queira e tentar ser honesto porque eu sei que vocé
prefere assim e achar que esta tudo acabado mas aglientar por mais dez minutos antes de vocé me
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jogar fora de sua vida e esquecer quem eu sou e tentar ficar mais proximo de vocé porque é lindo
aprender a te conhecer e vale a pena o esforgo e falar mal alemao com vocé e falar hebraico pior ainda e
fazer amor com vocé as trés da manha e de alguma forma de alguma forma de alguma forma expressar
um pouco deste esmagador embaragoso intermindvel excessivo insuportavel incondicional envolvente
enriquecedor-de-coracdo ampliador-de-mente progressivo infindavel amor que eu sinto por vocé.

C - (Sussurrando até A parar de falar) isso tem que parar isso tem que parar isso tem que parar isso
tem que parar isso tem que parar isso tem que parar isso tem que parar isso tem que parar isso tem
que parar (Depois em volume normal.) isso tem que parar isso tem que parar isso tem que parar

A - Eles ndo entendem? Tenho coisas importantes pra fazer.

C - Esta ficando pior.

A - Estou perdido, fodidamente perdido nessa zona que é a mulher.

B - Ela quer um filho pra ontem.

A - O que eu farei quando vocé me jogar fora?

C - Escute.

B - Olhe.

C - Escute. Estou aqui pra lembrar. Eu tenho que... lembrar. Eu sinto essa amargura e ndo sei por qué.
A — Vocé é sempre tdo linda, mas fica ainda mais linda quando goza.

C - Aquela crianga violenta aterrorizada paralisada.

A - Quando ela fica com muita muita raiva ela vai tirando a roupa e conforme a raiva vai diminuindo é
menos provavel que ela me deixe chegar perto dela .

B - Eu tenho um mau mau pressagio sobre esse mau mau pressagio.
A - Estou tao sozinho, tao fodidademente sozinho.

C - Eu ndo conseguia

A - Eu ndo consigo

C - Entender

M - Controle, controle, relaxe e controle.

A - E por essa mulher de olhos desolados que eu morreria.

C - O cabelo dela é branco, mas por alguma razdo - talvez porque o cabelo dela seja branco - eu ndo
tenho idéia da idade dela.

M - Paisagens ensolaradas. Paredes pastéis. Suave ar- condicionado.
A — Eu continuo tentando entender mas ndo consigo.

C - Olho para a grande almofada de lona bege, tento fazer conexdo, tento decifrar a mim mesma
enroscada em um limpo tecido branco.

A — Quando isso para?

C - E entdo na almofada verde, uma meticulosamente inapropriada almofada para representar qualquer
parte minha, especialmente as partes que estou mostrando a ela.

M - Vocé tem dificuldades em relacionamentos com homens?

A - ocupado feliz ocupado feliz ocupado feliz

M - Vocé tem relacionamentos com homens?

B - A Unica coisa que eu queria dizer eu j& disse, e é uma merda de um tédio falar de novo, ndo

interessa o quanto de verdade tem nisso, ndo interessa que o pensamento seja o Unico que a
humanidade tem.
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A - COMO E QUE VOCE PODE ME DEIXAR DESSE JEITO?

C - Minha amargura ndo tem nada a ver com homens. Estou tendo um esgotamento nervoso porque
VOou morrer.

A - Muito antes de eu ter tido a chance de adorar tudo em vocé, eu adorei as pequenas partes de vocé
que eu pude ver.

B - A mulher com olhos de dragao.
A - Azul no verde.

C - Tudo azul.

A - Eu ndo tenho musica, Deus do céu como eu queria ter musica, mas tudo que tenho sdo palavras.
B - Du bist die Lieb meines Lebens.

A - Ndo me desligue.

B - Algo dentro de mim chuta feito um filho da puta.
C - Uma dor chata no meu plexo solar.

B - Uma piada por uma tragada.

M - Vocé ja foi hospitalizado?

A - Dor por associagdo.

C - Preciso de um milagre para me salvar.

M - Pra qué?

A - Insanidade.

C - Anorexia. Bulimia.

B - O que seja.
C - Nao.
M - Nunca.

C - Desculpe.

A — A verdade é simples.

C - Sou ma, estou acabada, e ninguém pode me salvar.
A — A morte é uma opgao.

B - Tenho nojo de mim mesmo.

C - A depressdo € inadequada. Um colapso emocional de escala maxima é o minimo necessario para
deixar todo mundo mal.

A - A saida do covarde,

C - N&o tenho coragem.

B - Eu penso em vocé

A - Sonho com vocé

B - Falo sobre vocé

A - N&o consigo tirar vocé do meu sistema.
M - Tudo bem.

B - Eu gosto de vocé no meu sistema.
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M - N&do precisa de nenhuma performance.

C - Uma bela manha do més de maio.

B - N&o ndo é isso.

C - Vocé podia ser minha mae.

M - Ndo sou sua mae.

C - Carrego essa culpa e ndo sei por qué.

A — S6 o amor podia me salvar e o amor me destruiu.
C - Um campo. Um pordo. Uma cama. Um carro.

B - Em um ou dois dias irei voltar para outro affair, apesar do affair agora estar tdo duravel que quase
constitui um relacionamento.

M - Continue.

B - Se vocé ndo quer que eu venha, eu ndo virei. Pode falar, eu ndo me importo. Quero dizer, eu me
importo, mas é melhor que vocé diga. Entdo eu saberei. Entdo.

M - Além da palidez.

A - Além da dor.

M - Escolha, foque, aplique.

B - Eu sonho em ter minhas oportunidades.

C - Eu compro um novo toca-fitas e fitas virgens.
B - Sempre fago isso.

C - Eu tenho umas velhas que funcionardo perfeitamente bem, mas a verdade tem pouco a ver com a
realidade, e a questdo (se é que ha alguma) é gravar a verdade.

A - Estou tdo cansado.

C - Eu anseio por branco no branco e preto, mas meus pensamentos correm em glorioso tecnicolor,
incitando-me a ficar acordada, arrancando a quente coberta de invisibilidade toda vez que jura encher
minha mente com nada.

A - A maioria das pessoas,

B - Se vira,

A - Levanta,

B - Se vira.

A — Meu coragdo vazio esta cheio de escuriddo.

C - Um toque e grava.

M - Cheio de vazio.

B - Satisfeito com nada.

A - Um toque.

M - Grava.

C - Minhas entranhas se enroscam ao toque dele.

A - Pobre, pobre amor.

C - N&o sinto nada, nada.
Nao sinto nada.
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B - Voltei.

C - Se ela tivesse partido -

A - Vou morrer.

M - Esse abuso ja foi longe demais.

C - Larvas por todo lado.

B - Ndo tem ninguém como Vvocé.

C - Sempre que eu olho algo bem de perto, a coisa se mexe como uma massa de larvas brancas.
A - Pretas sdo acrescentadas a massa.

C - Eu abro minha boca e eu também estou cheia delas, caindo pela minha garganta.
B - Alguma coisa aconteceu.

A - Tao chocante.

C - Tento coloca-la pra fora mas ela fica maior e maior, ndo tem fim. Eu a engulo e finjo que ela ndo
esta 1a.

B - Imperceptivelmente devagar e em um instante.

A - Nada de espetacular.

B - Eu continuo voltando.

A — Um horror tdo profundo que sé um ritual pode conté-lo,

M - Expressa-lo,

B - Explica-lo,

A - Manté-lo.

B - Witches kisses that kill me.

C - O uniforme de algoddo azul-marinho que eu usei aos seis anos de idade, o cinto de elastico azul e
vermelho apertado ao redor da minha cintura, as meias de nylon, as cascas de feridas dos machucados
nos joelhos, o trepa-trepa no qual subiamos pra brincar, David -

A - NAO.

M - Ndo consigo te amar porque ndo consigo te respeitar.

C - Recomegar do zero, amor longo.

M - Eu estava pra pegar um avido. Um médium previu que eu ndo pegaria o avido mas que a pessoa
que eu amava, iria pegar. O avido cairia e ele morreria. Eu ndo sabia o que fazer. Se eu perdesse o v6o
eu estaria alimentando a profecia e arriscando a vida do meu amado. Mas para quebrar a profecia eu
teria que pegar o avido que parecia estar predestinado a cair.

A - O que vocé fez?

M - Comece outra vez.

A - Comece outra vez.

C - Um arbusto roxo arranhando minhas pernas.

A - Qualquer coisa menos isso.

C - Um lindo loiro de catorze anos, os deddes enganchados no seu jeans que mostrava parte de sua
bunda, seus olhos azuis azuis cheios de sol.

B - Estou enojado, cara, ndo agiento mais essa porra.

A - O que é que vocé fez?
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B - Nada, nada, nao fiz nada.

M - Nada disso interessa simplesmente porque ndo estou apaixonada por vocé.

A - E estou tremendo, chorando copiosamente por causa das lembrangas que tenho dela, de quando ela
me amava, antes de eu ser o torturador dela, antes de ndo haver espaco pra ela dentro de mim, antes
de nos desentendermos, na verdade na primeira vez que eu a vi, seus olhos estavam sorrindo e cheios
de sol, e eu estremego de magoa por aquele momento do qual venho fugindo desesperadamente desde
entdo.

B - Comece outra vez, comece outra vez.

M - Mexa-se.

A - Olho os seios dela,

C - Um baldo de leite,

M - Mais cedo ou mais tarde,

C - Uma bolha de sangue,

B - De um jeito ou de outro,

C - Golfando sangue,

B - Aquilo vai entrar na minha boca,

C - Um sangue grosso e amarelo,

A — Minha dor ndo é nada comparada com a dela.

C - mas mas mas

A — (e isso é crucial)

B - Nao diga ndo para mim.

C - Eu continuo voltando.

B - Vocé tem esse efeito.

M - Vocé ndo consegue dizer ndo.

A - Anjo negro divino.

C - N&o é ele que eu quero.

A - Sinto uma puta falta de vocé.

C - E a minha virgindade.

B - Puta falta que eu sinto de vocé.

C - Um cara de catorze anos tirou minha virgindade em um descampado e me estuprou até eu gozar.

M - Um dia desses

B - Logo logo

A - Amo vocé até |4

M - (e depois?)

C - Eu tive filhos, os homens vieram, luto mas eles os levam, eu percebo, os homens, eles vieram,
disseram, durante a noite, disseram

A - ndo diga ndo pra mim vocé ndo pode dizer ndo pra mim porque é tamanho o alivio amar de novo e
deitar na cama e ser abragado e tocado e beijado e adorado e seu coracgdo saltara quando vocé ouvir
minha voz e vir meu sorriso e sentir minha respiracdo no seu pescoco e seu coracao vai disparar quando
eu quiser te ver e eu mentirei pra vocé desde o primeiro momento e usarei vocé e penetrarei em vocé e
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partirei seu coragdo porque vocé partiu o0 meu primeiro e vocé me amara mais a cada dia até que o peso
desse amor seja insuportavel e sua vida seja minha e vocé morrerd sozinha porque eu levarei o que eu
quero entdo irei embora sem dever nada a vocé esta sempre 1a sempre esteve |a e vocé ndo pode negar
a vida que vocé acha que é foda foda-se a vida foda-se a vida foda-se a vida agora que eu te perdi
C - ME PEGOU
B - Agora que eu te encontrei posso parar de me procurar.
C - Ela tocou meu brago e sorriu.
B - Um daqueles rostos que nunca pude imaginar.
A - Demos entrada em um hotel fingindo que ndo iamos fazer sexo.
C - Olhos, sussurros, trevas e sombras.
M - Onde vocé vai com quem esta saindo o que vocé estd fazendo?
B - Jebem radoznale.
A - Eu tenho que estar onde quero estar.
M - N3o posso ter isso outra vez.
A - Fizemos amor, depois ela vomitou.
C - Ninguém pra me ajudar nem a porra da minha mae.
A - Cruzei dois rios e chorei a beira de um.
M - Fecho meus olhos e a vejo fechar os olhos e ela te vé.
A - O grito de uma narciso dos prados,
M - A mancha de um grito.
C - Vi meu pai bater na minha mae com uma bengala.
A - Uma mancha,
C - Um eco,
A - Uma mancha.
B - Sinto muito por vocé ter visto isso.
C - Sinto por ele ter feito isso.
A - Eu me desespero de desespero.
M - Sem arrependimento.
A — Eu juro que eu ndo suporto olhar pra voceé.
C - Nao fiz nada, nada.
B - Eu ndo fiz nada.
C - Eu quero me sentir fisicamente como me sinto emocionalmente.
Faminta.
M - Espancada.
A - Quebrada.

C - Ele me compra um kit de maquiagem, blush e batom e sombra. E eu pinto meu rosto com
hematomas e sangue e cortes e inchagos, e no espelho em vermelho intenso escrevo, FEIA.

A - A morte é minha amante e ela quer se mudar pra dentro de mim.
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B - O que significa isso, o que significa isso, o que significa isso o que vocé esta dizendo?

C - Seja mulher, seja mulher, VA SE FODER.

M - Ndo é nada lisonjeador ser desejada quando a outra pessoa esta tdo bébada que nem consegue ver.
B - Va se foder.

C - Eu tentei explicar que eu ndo quero dormir com alguém que ndo apreciard o quanto foi dificil pra
mim a manha seguinte, mas ele desmaiou antes que eu terminasse minha frase.

M - QED.

C - Ainda dorme com o Papai.

A - O jogo que jogamos,

M - As mentiras que dizemos.

B - Seu cabelo é um ato de deus.

A - Uma vietnamita, o significado e a permanéncia de toda sua existéncia nos trinta segundos em que
ela fugia da sua vila, com a pele derretendo, boca aberta.

C - Ninguém consegue me odiar mais do que eu odeio a mim mesma.
A - Eu ndo sou o que sou, sou o que fago.

M - Isso é terrivel.

C - Isso é verdade.

A - Aquilo que jurei que nunca faria, aquilo que jurei -

M - Toda aquela dor

C - Para sempre

B - Até agora.

A - Pela vida dos meus filhos, pelo amor dos meus filhos.

M - Por que vocé bebe tanto?

B - Porque os cigarros ndo estdo me matando com a rapidez necessaria.
C - Minha gargalhada é uma bolha de desespero.

M - Regra um.

C - Nada de gravagées.

M - Nada de cartas.

A - Nada de contas de cartdes de crédito cobrando por tardes em quartos de hotéis, nada de recibos de
jbias caras, nada de ligar em casa e desligar sem falar nada.

C - Sem sentimentos,

B - Sem emocao,

M - Uma trepada fria e uma memoria de peixe de aquario.
C - Minhas entranhas desistiram.

A - Pulsando entre vergonha e culpa.

C - Confusdo. Confusao.

A - Ela sabe.

B - Nao sou eu.
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A - Nunca guarde souvenirs de um assassinato.

M - Estd tudo claro.

C - Outra garota,

B - Outra vida.

C - N&o fiz nada, nada.

B - Nao fiz nada.

M - Além da palidez.

A - Deus me perdoe quero estar limpo.

C - Ele grita comigo pra ver no que eu me tornei.

M - Continue.

C - Por que ninguém faz amor comigo do jeito que eu quero ser amada?
M - Eu podia ser sua mae.

B - Vocé ndo é minha mae.

M - Logo logo.

B - Agora.

C - Eu ja fingi ter orgasmos antes, mas essa foi a primeira vez que fingi ndo ter tido um orgasmo.
A - Por debaixo da porta vaza uma poga negra de sangue.

M - Por qué?

C - O qué?

B - Por qué o qué?

A - O qué?

M - Quando ele é generoso, gentil, atencioso e feliz, eu sei que ele esta tendo um caso.
C - Ele pensa que somos burras, ele acha que nés ndo sabemos.

M - Uma terceira pessoa na minha cama de quem o rosto me foge da memoria.
B - Sé eu,

A - Do jeito que eu sou,

C - Nada a ser feito.

M - Dar, compartilhar, controlar.

B - Agora.

C - Tao cansada de segredos.

M - N3o sou eu.

C - Ela estd neste momento tendo algum tipo de esgotamento nervoso e queria ter nascido negra,
homem e mais atraente.

B - Eu me dou.
C - Ou sbé mais atraente.

B - Eu dou meu coragdo.
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C - Ou sé diferente.

M — Mas isso ndo € dar de verdade.

C - Ou sé ser a porra de uma outra pessoa.
A - Fragil e engasgada.

C - Ela para com a farsa diaria de passar as proximas horas tentando evitar o fato de que ela ndo sabe
como passar os préoximos quarenta anos.

A — Ainda amo voc§,
B - Mesmo sem eu querer.

C - Ela estéd falando dela mesma na terceira pessoa porque a idéia de ser quem ela é, de reconhecer que
ela é ela mesma, é mais do que seu orgulho pode suportar.

B - Com uma puta forga.

C - Ela esta de saco cheio dela mesma e quer porque quer porque quer que alguma coisa acontega para
que a vida comece.

A - Sou uma pessoa muito mais agradavel desde que tive um caso.
C - Vocé sé pode se matar se vocé ja ndo estiver morto.

M - A culpa faz isso.

A - Porque agora eu sei que traigdo ndo significa nada.

C - Duas mulheres aos pés da cruz.

B - Uma flor se abre no calor do sol.

A - Um rosto gritando dentro do nada.

B - E real, é real, totalmente real, totalmente real.

M - Uma imagem particular que ndo consigo decifrar,

A — Além da minha compreenséo,

C - Além da minha

A - Além

B - Ha uma diferenca entre articulagdo e inteligéncia. Eu ndo consigo articular a diferenca mas tem.
M - Vazio.

A - Adoentado.

C - Branco.

B - Me ame.

A - A culpa permanece como o cheiro da morte e nada pode me libertar dessa nuvem de sangue.
C - Vocé matou minha mae.

A - Ela ja estava morta.

M - Se vocé quer que eu abuse de vocé, eu abusarei.

A - Ela morreu.

B - As pessoas morrem.

M - Acontece.
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C - Minha vida inteira é esperar pela pessoa pela qual estou obcecada, definhando semanas afora até
nosso préximo encontro de quinze minutos.

A - MNO

C - Escrevo a verdade e ela me mata.
B - Na fuga.

M - Sem onde esconder.

C - Odeio essas palavras que me mantém viva
Odeio essas palavras que ndo me deixam morrer

B - Expressar minha dor sem diminui-la.

C - Ha ha ha
B - Ho ho ho
M - He he he

C - Nao aceito ser eu mesma.

A — Vocé esta enlouquecendo sob meus olhos.

M - Perdeu o controle silenciosamente.

B - Me deixe.

M - TIr.

A - Uma garotinha foi ficando cada vez mais paralisada com as freqlientes e violentas brigas de seus
pais. As vezes ela ficava horas completamente parada no banheiro, simplesmente porque era la que por
acaso ela estava quando a briga comegou. Finalmente, nos momentos de calma, ela pegava garrafas de
leite da geladeira ou da porta e as deixava em lugares onde mais tarde ela poderia ficar presa. Seus pais
ndo conseguiam entender porque achavam garrafas de leite azedo em todos os lugares da casa.

M - Por qué?

C - O qué?

B - Por que o qué?

C - O qué?

M - Por que vocé esta chorando?

A - N&o ha novidade aqui.

B - Vocé foi tdo persistente.

C - Sou sempre eu.

M - Vocé sempre soube disso.

B - Esta fora de controle.

C - Como eu te perdi?

A - Vocé me jogou fora.

C - Nédo.
M - Sim.
B - Ndo
A - Sim
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C - Néo.
A - Sim.
(Tempo)
B - Néo.
C - Néo.
M - Sim
B - Nao
C - Néo.
A - Sim.
C - Néo.
(Tempo)
A - Sim.
C - Néo.
B - Nao
M - Sim.
A - Sim.
M - Sim.

C - (emite um pequeno grito de uma silaba)
(Tempo)

C - (emite um pequeno grito de uma silaba)

B - (emite um pequeno grito de uma silaba)

M - (emite um pequeno grito de uma silaba)

B - (emite um pequeno grito de uma silaba)

A — (emite um pequeno grito de uma silaba)

M - (emite um pequeno grito de uma silaba)

C - (emite um pequeno grito de uma silaba)

(Tempo)

M - Se vocé ndo falar, ndo posso te ajudar.

B - Esse lugar.

C - ES3.

A - Sou o animal no fim da corda.

C - Siléncio ou violéncia.

B - A escolha é sua.

C - N&o encha meu estémago se vocé ndo pode encher meu coragao.
B - Vocé enche minha cabeca como sé alguém que ndo estad aqui pode encher.

M - Julgamento deteriorado, disfuncdo sexual, ansiedade, dores de cabeca, nervosismo, insoOnia,
agitacdo, nauseas, diarréia, coceira, tremedeira, suor, espasmos.
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C - E disso que estou sofrendo a partir de agora.
M - Tudo bem.

B - Nao vai importar.

A - Nao importa.

C - Me humilhe ou me interne.

A — Ninguém sobrevive a vida.

C - Ninguém sabe como é a noite.

M - Nunca te ocorreu de vocé estar no lugar errado?

C - Nao.
B - Nunca.
A - Nao.

C - Se eu morrer aqui fui assassinada pela programacao diurna da televisdo.
A — Menti pra vocé e é por isso que ndo consigo te amar.

M - Nado exija,

A - Nao suplique,

B - Aprender, aprender, por que nao consigo aprender?

C - Eles acendem a luz de hora em hora pra checar se ainda estou respirando.
B - De novo.

C - Eu digo a eles que privagdo de sono é uma forma de tortura.

B - De novo e de novo.

M - Se vocé cometer suicidio vocé terd que voltar e passar por tudo isso de novo.
B - A mesma aula, de novo e de novo.

A - Ndo mataras a ti mesmo.

C - A vaidade, ndo a sanidade, vai me manter ilesa.

M - Vocé ja ouviu vozes?

B - S6 quando elas falam comigo.

A - Almas exaustas com bocas secas.

C - Nao estou doente, so sei que a vida ndo vale a pena ser vivida.

A - Perdi a fé na honestidade.

B - Perdi a fé em

M - Pra frente, pra cima, adiante,

C - Perdida.

B - 199714424

M - Anda.

C - Eu ndo confio

M - Eu ndo ligo



C - Pra fora, na diregdo de qué?

A - Um puta buraco negro de meio-amor.

M - Anda.

A - Eu odeio o consolado e o consolador.

C - Eu t0 muito mais puta do que vocé imagina.

A — N3o consigo confiar em vocé e ndo consigo respeitar voce.
C - Nao sou mais honesta.

A — Vocé tirou isso de mim e ndo consigo mais te amar.

M - De volta a vida.

C - Um estacionamento vazio de onde eu ndo consigo sair.
B - O medo retumba sobre o céu da cidade.

M - A auséncia dorme entre os edificios a noite,

C - Entre os carros no acostamento,

B - Entre o dia e a noite.

A - Tenho que estar onde devo estar.

B - Deixe
C-Eu
M-1Ir

A — O mundo |4 fora esta supervalorizado.
(pausa)
C- Deixe o dia em que nasci perecer
Deixe a escuriddo da noite aterroriza-lo
Deixe as estrelas do seu amanhecer escurecerem
Que ele ndo veja as palpebras da manha
Porque ele ndo fechou a porta do Utero de minha méae
B - A coisa que me aterroriza me pega de surpresa.
C - Odeio vocé,
B - Preciso de vocé,

M - Preciso mais,

C - Preciso mudar.

A - Toda previsivel e doentia futilidade que é o nosso relacionamento.

M - Quero uma vida de verdade,

B - Um amor de verdade,

A - Um amor enraizado e que cresce na luz do dia.
C - O que ela tem que eu ndo tenho?

A - A mim.

B - O que eu quero, eu quero com Vocé.

M - N&o. Sou. Eu.

128
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A — N3do ha segredos.
M - Ha somente cegueira.

A — Vocé se apaixonou por alguém que ndo existe.

C - Néo.
M - Sim.
B - Ndo
A -Sim
C - Néo
B - Ndo
M - Sim.
C - Eu sabia,
B - Eu sabia,

C - Por que eu nao consigo aprender?
A - N3o vou aceitar uma vida no escuro.
B - Nao olhe para o sol, ndo olhe para o sol.
C - Eu amo vocé.
M - Tarde demais.
A - Estd acabado.
C - (emite um som de desespero sem forma)
(siléncio)
A - N&o sabemos quando nascemos.
C - O que eles fizeram comigo? O que eles fizeram comigo? O que eles fizeram comigo? O que eles
fizeram comigo? O que eles fizeram comigo? O que eles fizeram comigo? O que eles fizeram comigo? O
que eles fizeram comigo? O que eles fizeram comigo? O que eles fizeram comigo? O que eles fizeram
comigo? O que eles fizeram comigo? O que eles fizeram comigo? O que eles fizeram comigo? O que eles
fizeram comigo? O que eles fizeram comigo? O que eles fizeram comigo?
M - Cresga e pare de culpar a mae.
A - A vida acontece.
B - Como as flores,
C - Como o raio de sol,
A - Como o cair da noite.
C - Um movimento que vai,
B - Ndo um movimento que vem.
A - A culpa ndo é minha.
C - Como se a diregdo fizesse alguma diferenca.
M - Ninguém sabe.
B - Meu coragdo esta partido.

A - A culpa nunca foi minha.
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M - Vocé continuou voltando.
B - Agora e para sempre.

A — N3o estou mais lutando por vocé.

B - A visdo.

M - A perda.
C - Ador.

A - A perda.
B - O ganho.
M - A perda.
C-Aluz.

B — Se vocé morresse seria como se removessem meus 0ssos. Ninguém saberia por qué, mas eu teria
um colapso.

C - Se eu pudesse ficar livre de vocé,

B - Se eu pudesse ser livre,

M - N3o ndo é isso,

A - N&o de jeito nenhum,

B - Nao foi isso que eu quis dizer mesmo.

A - Eu parti o coragao dela, o que mais posso querer?

C - A visdo.
M - A luz.

C - Ador.

A - A luz.

M - O ganho.
B - Aluz.

C - A perda.

B - O circulo é a Unica forma geométrica definida pelo seu centro. Nada de galinha e ovo neste caso, o
centro vem primeiro, depois vem a circunferéncia. A terra, por definigdo, tem um centro. E sé o idiota
que o conhece é que pode ir onde quiser, pois o centro vai manté-lo no chdo, impedindo-o de sair da
Orbita. Mas quando muda sua nogdo de centro, vem zunindo para a superficie, o equilibrio ja era. O
equilibrio, meu bem, ja era.

C - Quando ela se foi -

B - A espinha dorsal da minha vida estad quebrada.

A — Por que a luz da vida é dada aquele que vive na miséria

C - Traga ela de volta.

A - E vida aos amargos de alma

B - Se vocé estivesse aqui -

M - Eu estou aqui.

A - Como uma profunda sombra de verdo.

C - Eu a amo eu sinto falta dela
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B - Estou acabado.

M - Vai anda.

C - Por que eu ndo morri ao nascer

M - Sair de dentro do Utero

B - E com prazo vencido

A - Aproprie-se das sombras, uma vez que se estd na neblina.
M - A dor é uma sombra.

A - A sombra da minha mentira.

C - Pedras vermelhas do passado

B - Vocé ndo é ma pessoa, vocé s6 pensa demais.
C - Deixe eu me esconder.

M - Vocé pode

C - Vocé poderia

B - Vocé vai

M - Vai anda

A - Eu nunca mais juro por Deus.

B - Se eu perder minha voz estou liquidado.
M - Ainda estou aqui.

B - Mas eu nao vou,

C - Nao dessa vez,

B - N&o eu.

C - N&o ainda.

M - E como esperar seu cabelo crescer.

B - You are like a Wednesday.

C - Essa sou eu. Vivo na corda bamba. Nunca parada, nunca uma coisa ou outra, sempre indo de um
extremo ao mais distante ponto do outro extremo.

B - Meiga.

A - Um toque.

B - Meiga de doer.

M - Grava.

C - Onde foi parar minha personalidade?
A - Estou velho demais pra isso.

M - N3o poderia te amar menos.

B - N&o poderia te amar mais.

M - Para ser extremamente honesta,

C - (quando eu sou extremamente honesta?)
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B - Nem aceitar mais.

(tempo)

C - Isso nunca aconteceu.

(siléncio)

A - O que as vezes eu confundo com ecstasy é a simples auséncia de dor.
M - Medo de nada.

B - Tudo ou nada.

C - Nada disso,

B - Tudo isso,

M - Nada.

C - Sou uma plagiadora de emogdes, roubo a dor das pessoas e vou juntando a minha proépria dor até
A - Nao consigo lembrar

B - De quem

C - Nunca mais

A — Talvez vocé esteja certa,

C - Talvez eu seja ma,

A - Mas Deus me abengoou com a marca de Caim.

C - Peso.

B - N&o sei.

M - Encontro.

A - Nao sei.
B - Destino.
C - N&o sei.

A-Eum castigo por vocé estar sempre em cima do muro.

M - Continue voltando.

B - De novo.

A - O eterno retorno.

B - Se eu perder minha voz estou fodido.

C - Merda no prato. Mostre entusiasmo ou sua prépria mae quebra vocé em pedacos.
M - Deixe os Homens da Noite entrar.

A - Minha vida ndo tem nada de especial,

C - Uma corrente de acontecimentos perigosos como outra qualquer,

A - Uma corrente em diregdo a um oceano salgado, que machuca, machuca, mas ndao mata.
M - Vocé morreu pra mim.

B - Um ato de amor.

C - Vocé ndo é minha mae.
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A - Nos fomos muitas coisas.
B - Algo deu um estalo.
M - Mas eu nunca diria que nos ja estivemos apaixonados.

B - A encontrei

A-A amei

C - A perdi

M - Fim.
(siléncio)

C - Alguma coisa foi icada,

A - Pra fora da cidade,

B - Antes da merda comecar,

A - Sobre a cidade,

C - Outro sonho,

M - Eu atravessei um rio que corre na sombra,

B - In den Bergen, da fihlst du dich frei,

M - Um desejo,

C - Um verdo fresco e um inverno brando,

B - Sem brigas, sem enchentes,

C - A escuriddo ronda uma estrela caindo,

A - Um profundo e longo sono com vocé nos meus bragos,
B - Ninguém nada porra nenhuma,

C - Assimilado mas ndo destruido,

A - Paz,

M - Um clardo doentio sem origem Unica,

A - Um mar de um dourado palido sob um céu rosa palido,
M - Uma badalada distante cruza o mar vazio,

B - As nuvens convergem da mesma forma que eu me vejo em um globo,
C - As ondas solugam como uma pulsacao.

(tempo)

B - Aqui estou eu, mais uma vez, aqui estou eu, aqui estou eu, na escuriddo, mais uma vez,
A - A beira do nada,

B - Aqui estou eu,

C - Segure minha mao,

A - Gléria ao Pai,

M - A verdade esta por tras de vocé,

B - Eu largaria tudo por vocég,
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C - Em diregdo a luz,

A - Como era no comego,

C - Além da escuridéo,

M - E sempre devera estar,

B - Em diregdo a luz,

A - No fim do dia voltamos a isso,

B - Ganhando tempo,

A - Isso volta pra mim,

M - Mas perdendo luz,

A - Volta pra isso,

C - Gordo e brilhante e completamente completamente completamente sereno,
M - N&o posso te salvar,

A - E limpo.

C - Outras vidas

B - Nenhum cretino consegue.

M - Enrolado dentro de uma bola.

A - Salve a minha alma da espada.

B - Eu acordo assim que sonho,

M - Sozinho.

A - Que esta acima de toda a compreensdo.
C - Eu ndo sonho mais,

A - Eu ndo tenho sonhos.

B - Ganhando luz,

C - Eu cruzei um rio,

M - Mas perdendo tempo.

B - N&o consigo dizer ndo pra vocé.

C - Ficar livre de memoria,

M - Livre de desejo,

C - Esconda-se, ndo provoque nada,

B - Ndo diga nada.

A - Invisivel.

C - Quando nem os sonhos sdo particulares
B - Melhor esquecer.

A - Atos impensados de prazer sem sentido.
M - Vocé fez amor a beira do rio.

Todos - Esquece.
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(tempo)

B - Me estupre.

(pausa)

M - E possivel?

C - Curou meu corpo nado pode curar minha alma
A - Estou tdo cansado.

B - Continuo voltando.

M - Seja quem eu sempre sonhei.

C - Remende e pinte e cole um olhar no meu rosto.
B - Minha vida em preto e branco de tras pra frente.
M - Completa.

A — Faca o que quiseres pois € tudo da lei.

M - Agora.

A — O amor ¢ a lei, o amor sob a vontade.

C - N&o sinto nada, nada.
Nao sinto nada.

A - Satd, meu senhor, eu sou seu.
B - (Sussurra, continuamente, até o fim da fala de A)
ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo ndo nao

ndo
A - E ndo esqueca que poesia para o proprio bem dela é linguagem . Ndo esquega que quando palavras
diferentes sdo aprovadas, outras atitudes sdo exigidas.
N&o esquega o decoro.
N&o esquega o decoro.
(tempo)
B - Mate-me.
(tempo)
A - Queda-livre
B - Para dentro da luz
C - Clara luz branca
A - O mundo sem fim
C - Vocé morreu pra mim
M - Glorioso. Glorioso.
B - E assim pra sempre sera
A - Feliz
B - Muito feliz

C - Feliz e livre.

Meni ni iz d”"zepa, ni u d"zep. (Servo-croata)



Ndo estda no meu bolso, nem fora dele.

Du bist die Liebe meines Lebens. (Alemao)
Vocé é o amor da minha vida.

Jebem radoznale. (Servo-croata)
Sou um porra de um curioso.

In den Bergen, da flhlst du dich frei. (Alemao)
Nas montanhas, la vocé se sente livre.

Witches kisses that kill me. (Inglés)
Beijos bruxos que me matam.

Money comes alone. (Inglés)
O dinheiro vem sozinho.

You are like a Wednesday. (Inglés)
Vocé é como uma quarta-feira.

TEXTO DE SARAH KANE

TRADUCAO DO ORIGINAL FEITA POR LAERTE MELLO E ROSELY MELLO.

136



137

Anexo B
Audiovisual do Espetaculo Ansia
(2003)
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