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RESUMO

Esta dissertacdo discute a tematica da adaptacdo de obras literarias
para outros meios, especialmente o teatral, a partir da perspectiva da Teoria da
Adaptacéo de Linda Hutcheon e da Teoria da Traducgéao Intersemidtica de Julio
Plaza. Inicialmente, é feita uma revisao da literatura principal sobre o tema, na
busca por entender a questao da adaptagao e a relagao histérica entre texto e
encenagao, culminando com uma investigagdo acerca dos processos
colaborativos levados a cabo na década de 90. Para a realizagdo da parte
pratica do trabalho é analisado o romance Um copo de célera, de Raduan
Nassar, bem como sua adaptacédo cinematografica. A partir de tal analise e de
inspiragbes colhidas através da investigagdo dos processos colaborativos, é
desenvolvida uma adaptacdo teatral do romance, realizada de maneira
concomitante ao desenvolvimento dos ensaios. Tal processo gerou como
resultado um memorial analitico de toda a experiéncia e uma dramaturgia
teatral, que encerram este trabalho. Os resultados dessa pesquisa comprovam
que é possivel estabelecer niveis de autoria e criacdo dentro de um processo
de adaptagao e que a pratica artistica pode ampliar horizontes de investigacéo

alargando conceitos pré-existentes.

Palavras - chave: Adaptacao; dramaturgia, adaptacao literaria , adaptagéo teatral



ABSTRACT

This thesis investigates the adaptation of literary works into other media,
especially theater, based on Linda Hutcheone’s “Theory of Adaptation” and Julio
Plaza’s “Theory of Intersemiotic Translation”. First, the thesis reviews the most
important research on the topic, in order to understand the issue of adaptation
and the historical relation between text and acting, culminating in an
investigation about the collaborative processes that took place in the 1990s. In
order to fulfill the practical demands of this work, the thesis analyzes the novel
“A Cup of Cholera”. Based on this analysis and on the inspiration that derives
from the investigation about the collaborative processes, the thesis adapts to
theater the aforementioned novel, which happens simultaneously to the
development of the rehearsals. The result of this process is an analytical record
of creative dynamics and the play itself, which conclude the thesis. This
research proves that it is possible to act as author and creator within a process
of adaptation and that art is capable of broadening the horizons of investigation

by enlarging pre-existing concepts.

Keywords: Adaptation; dramaturgy; literary adaptation, theatrical adaptation.
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1- INTRODUGAO

Este trabalho surge de interesses muito especificos dentro de minha trajetoria
como artista-pesquisadora. Com uma formacdo que abarca diferentes areas do
saber, ligadas especialmente ao campo da comunicacgéo social e das artes cénicas,
concebi esta pesquisa como forma de unir campos diversos de estudos dentro de
um espectro comum.

Ja realizava trabalhos amadores como atriz quando cursei bacharelado em
Comunicagao Social — Publicidade e Propaganda. Ao fim da universidade, decidi por
investir em uma formagdo como atriz, realizando um novo bacharelado, desta vez
em Artes cénicas- Atuacdo Cénica. Na tentativa de reunir interesses dentro de
ambas as areas, cursei uma pos-graduacgao latu sensu em Roteiro Audiovisual. Ali
percebi como os campos da Comunicacao e das Artes Cénicas se complementavam,
no momento de desenvolver narrativas dramaturgicas para as telas.

Assim, com o desejo de retornar as investigagdes nas Artes Cénicas, esse
projeto retoma a questdo dramaturgica, mas com énfase na construgao de narrativas
para teatro, escolhendo a problematica da adaptacéo literaria para a cena, dentro de
uma estrutura tedrico-pratica, por se configurar exatamente como o momento de
passagem, de transposi¢cdo da palavra do papel a cena, do texto a encenagéo.

A questdo da adaptacdo de obras narrativas € ampla e suscita diversas
interpretagdes e possibilidades. Seja através de mudangas de meios — do livro para
o teatro, da 6pera para o cinema etc -, ou ainda pela necessidade de adequacéao a
novas épocas ou a outros contextos culturais, diversas historias s&o contadas e
recontadas inumeras vezes ao longo do tempo.

A relagao de releituras entre a literatura e as artes performaticas ja possui longa
tradicdo, que aponta, inclusive, a biblia como campea de adaptagées (COUTINHO,
2008, p.2), seja pela poténcia narrativa das histérias contidas ou mesmo como
estratégia para atragédo de publico. Apesar desse grande apelo, a bibliografia sobre o
tema ainda é bastante escassa, especialmente em se tratando de livros publicados
em portugués. Mesmo em relagdo a uma arte de industria major como o cinema, 0s
grandes manuais de roteiro dedicam pouco espaco ao processo de adaptacao,

como se fosse inferior ao processo de desenvolvimento de uma ideia nova



(COUTINHO, 2008, p.1), corroborando com a concepg¢ao romantico-platénica de
existéncia de uma originalidade auténtica.

Tal abordagem tende a criar uma relagdao de primazia na comparagao entre as
obras, como se o texto-fonte fosse imbuido de valores singulares unicos a serem
capturados e adequados para 0 novo meio, passagem esta que sempre acarretaria
em grandes perdas de qualidade e poténcia. Como se as questdes em jogo fossem
de manutencdo de originalidade e nado de exercicio de transposigdo poética de
linguagens e meios. Reflexdes dessa natureza tém encontrado espaco
principalmente em estudos académicos, que comegam a desenvolver novas teorias
da adaptacado na tentativa de transcender o discurso da fidelidade a obra original,
apontando para uma dinamica dialégica entre as obras, que deixam de ter, entao,
uma relacao hierarquica.

Os conceitos e instrumentais implicados no processo de traducéo, inclusive, sao
utilizados por algumas teorias para elucidar problemas pelos quais diversas formas
artisticas passam ao enfrentar uma mudanca de meio. Nesse caso, a adaptacao
seria uma transposig¢ao ou tradugédo intersemiética, conceito cunhado por Bense e
sistematizado teoricamente por Julio Plaza, que sera analisado ao longo deste
trabalho. Haroldo de Campos e sua teoria da transcriagdo, bem como Linda
Hutcheon e sua feoria da adaptagdo, igualmente fornecem grandes pistas sobre
como uma transposicao dessa natureza pode ser realizada a partir de praticas
critico-criativas.

Ainda que o texto teatral possa ser lido como literatura, sua destinacdo a cena
exige processos de franscodificagdo e insercdo em um contexto semiotico
especifico, por se configurar como diferente linguagem artistica, com modo de
existéncia proprio. Se, em outros momentos histéricos, especialmente no
neoclassicismo, o texto dramatico ditou a agcdo e o que deveria ser visto no plano da
encenagao, o surgimento dos grandes encenadores do século XX inaugura uma
maneira de abordagem da dramaturgia teatral que encara o texto como “um material
a se tratar, como a luz ou o som: um elemento do fluxo cénico no qual acontecem
interacdes, um elemento da complexa matéria teatral, sonora ou visual tratado pelo
encenador que se torna autor do espetaculo” (PICON-VALLIN, 2006, p.77).

Essa nova lida com a dramaturgia abre diversas possibilidades no fazer teatral,
inclusive que uma encenacao prescinda do texto. Dentro desse contexto, ampliado



no teatro contemporaneo, a figura do dramaturgo sao exigidas novas habilidades e
formas de trabalho. Ele ndo mais se comporta, em grande parte dos casos, como o
escritor enclausurado em seu gabinete, mas se torna participante de todo o processo
de montagem. Provocando, instigando e conferindo sentidos ao que é desenvolvido
em cena, o dramaturgo soma ao trabalho com o texto teatral todas as questdes que
a totalidade da encenacgao envolve.

Com a interdisciplinaridade presente na arte contemporanea, ocorre uma
complexificacdo e uma simultaneidade interativa das linguagens estéticas, que
resultam em uma hibridizagdo cada vez maior dentro das manifestagcbes artisticas.
Assim, no que diz respeito as artes performaticas, as consequéncias sdo uma
remodelagdo de métodos de ensaio, montagem e construgéo narrativa. Dessa forma,
o dramaturgo se coloca ndo apenas como aquele que exerce um olhar exterior, mas
0 que estabelece uma proximidade transgressora com os materiais que se articulam
em toda a composigao da cena.

Sendo o palco um local de reunido de diversas manifestacdes expressivas, a
encenacao seria “a atividade artistica que regula as transagdes entre literatura
dramatica, atuacdo, pintura, escultura, arquitetura, mdusica, dancga, canto e
etc” (PICON-VALLIN, 2006, p.68). Assim, se configura como pratica ao mesmo
tempo individual e coletiva de todos os criadores, espaco em que a hierarquia entre
0S processos pode ser maior ou menor, dependendo da maneira como se opera a
construcao da obra teatral.

Neste sentido, Paulo Rogério Lopes compara, em entrevista dada no Sesi/ SP
(LOPES, 2013), o papel do adaptador no teatro aquele que propde as ferramentas
de um jogo. Se o teatro contemporaneo nao tenciona apenas colocar em cena, mas
colocar em jogo, o adaptador seria aquele que propde as pecas a serem utilizadas,
um catalisador que as articula. Assim, deve criar uma nog¢ao de autoria a partir da
apropriacao (re) inventiva da obra.

Porém, se Lopes fala em um adaptador, em muitas situagdes é dificil nominar
quem seria o responsavel de fato por transpor a literatura para o palco. Em
determinados processos de criagdo cénica, dramaturgias séo forjadas a partir de
exercicios com atores e interagcao de toda equipe. O escritor, quando ha tal figura,
nao mais se isola em um espaco particular, mas participa de todo o processo. No
contexto do Brasil de, pelo menos, os ultimos 50 anos, as criagdes coletivas e os



processos colaborativos surgem, por exemplo, como tais modalidades de criagao
que colocam em cheque a questdo da autoria centralizada e distante, exigindo novo
pensamento sobre a construcao cénica.

Surgidos na década de 90, os chamados processos colaborativos retomam uma
operacao de criacdo que se da com a forca do coletivo, assim como as criagdes
coletivas da década de 70, porém com a especificidade de que cada membro da
equipe ndo abandona a sua funcdo especifica. Neste procedimento de criacdo, o
papel do diretor se potencializa como aquele que conduz os procedimentos
investigativos, e surge também a figura do dramaturgista, um dramaturgo que atua
dentro do processo de concepcao de todo o espetaculo,responsavel, entre outras
coisas, pelo ordenamento e reconcepcdo do material fornecido pelos atores,
proposi¢cao das estruturas dramaturgicas do espetaculo e formatacado do texto final
da obra.

O estudo dos processos colaborativos, suas praticas, exercicios, métodos de
registro e instrumental para a construgcdo cénica, servirdo como ponto de partida
dentro desta investigagao para o desenvolvimento da parte pratica da pesquisa.Além
de investigar a questdo da adaptacéo, especialmente no que tange a passagem de
um romance para linguagens cénico-performativas, bem como procedimentos que
propde uma construgdo cénica processual, este trabalho também dedica-se a
articular essas duas esferas dentro de um trabalho pratico de transposigao literaria
para a cena.

Utilizando o livro Um copo de cdlera, de Raduan Nassar, busquei testar
empiricamente conceitos e praticas estudados ao longo da analise teérica. Como
retrato da relacdo de um casal marcada por decepg¢des e pela incomunicabilidade, o
romance retrata com crueza e crueldade a dimensao do humano, que é desnudado
sem censura em um casal que tem o sexo como a unica linguagem de comum
entendimento. Abordando temas ainda hoje muito relevantes, como o machismo e o
acesso a instrugao, a investigagcdo da obra e a tentativa de estabelecer uma leitura
cénica para ela possibilitou-me pensar um novo olhar acerca da articulagéo entre
teoria e pratica dentro do trabalho artistico.

Nesse sentido, a pesquisa tencionou desenvolver, tal qual designa Bonfitto, uma
“teoria da pratica” (BONFITTO, 2013, p.XX). A partir do exame de uma pratica
artistica vivida em primeira pessoa, procurei elaborar conceitos ndo determinados



exclusivamente por uma aplicagdo imediata de teorias ja existentes, mas que
emergiram, se reconfigurando pela experiéncia direta. Por meio de um exame
analitico que priorizou a experimentacao, o presente trabalho tentou evitar o exame
da pratica como ilustragdo de pressupostos tedricos para encara-la como fonte de
(re) elaboragdes e interrelagbes conceituais.

Para a operacdo de transposicdo de Um copo de colera para o teatro, foi
convidado o diretor Grassi Santana1, para que em dialogo e dentro da sala de

ensaios pudéssemos testar e elucidar mecanismos e questdes proprias ao processo

de tfranscodificagdo narrativa’. Visando investigar os elementos deste jogo, proposto

com as especificidades e exigéncias do trabalho de adaptagcdo que se realiza na
interacdo teatral do ensaio, vislumbrei compreender as abordagens na recriagao
interartistica de uma obra literaria a partir de um laboratério cénico, descortinando
caminhos possiveis dentro de uma adaptacao processual.

Com a experiéncia, tornou-se possivel refletir sobre diferentes dindmicas de
transposicado de um texto literario para um texto dramatico, em dialogo imediato com
0 processo de encenacao, percebendo as dificuldades geradas nessa passagem. Se
as praticas relacionadas aos processos colaborativos foram o ponto de inicio das
investigagdes intra-cena, o exercicio revelou uma série de limitagdes existentes que
impossibilitavam tal transposi¢cédo imediata, obrigando um novo olhar e novas formas
de articulagdo da metodologia inicialmente proposta. Da mesma forma, a questdo da

fidelidade dentro de uma adaptacao, apesar de teoricamente questionada, também
reverberou em diversos momentos do trabalho artistico.

Assim, tal trabalho apresenta dois capitulos de levantamento tedrico, nos quais
procuro conceituar a nog¢ao de autoria, percebendo as mudancas que se colocam na
contemporaneidade, a questdo da adaptagdo de uma obra para outros meios,
especialmente cénico-performativos, busco refletir sobre as diferentes relagdes
estabelecidas entre o texto teatral e seu processo de encenagao e promovo uma
investigacéo acerca dos processos colaborativos dos anos 90, na tentativa de buscar
inspiragdes para o desenvolvimento de uma pratica artistica. Ainda no capitulo sobre

a relacao texto/ encenacéao e os processos colaborativos, discorro

1Mestre emArtes Cénicas pelaUniversidade Federaldo EstadodoRiode Janeiro-UNIRIO, Grassi
Santanaé atualmente aluno do curso de Diregcao Teatral da mesma instituigéo.

2Tentativa derecomporaobraoriginal com autilizagdo de outros signos, caracteristicos do novo meio.
(PLAZA, 2003)
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sobre as especificidades de meu projeto pratico, incluindo as limitagdes, dificuldades
e solugdes encontradas durante o processo de ensaios que obrigaram em muitos
pontos uma reformulagdo metodoldgica.

Em seguida, apresento uma analise da obra literaria trabalhada na pratica, o
romance Um copo de cdlera, incluindo sua versado cinematografica, a fim de expor
as diferencas encontradas em tal transposicéo para as telas frente a meu trabalho de
adaptacao teatral. A partir do levantamento de materiais oriundos de exercicios
tedrico-praticos, tal adaptacao foi realizada sem o objetivo de uma apresentacao
publica, no intuito de empreender uma pratica cénico-dramaturgica a servigo de uma
pesquisa académica. Finalmente, os resultados, apresentados nos dois ultimos
capitulos deste trabalho, estdo sob forma de memorial analitico de toda a
experiéncia e de texto teatral, produto de todo processo de ensaios.

Desta maneira, tal pesquisa pretende confirmar o exercicio de autor presente em
um processo de adaptacdo teatral, especialmente quando este é fruto de um
trabalho processual, em que aquilo que ocorre na sala de ensaio reverbera
diretamente no ato da escrita. Igualmente pretende provar que a analise da pratica
artistica € passivel de gerar articulagdes que possibilitam a ampliagdo de horizontes
num dialogo com conceitos existentes, alargando-os, remodelando-os e

entrelacando-os.
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2.- AQUESTAO DA ADAPTAGAO

2.1.- ANOCAO DE AUTORIA

A nogao de autoria constitui momento crucial de individualizagdo na histéria das
artes e do conhecimento. A relagdo de um texto com seu autor e a maneira como ele
aponta diretamente para essa figura que Ihe é exterior, € caracteristica fundamental
para os estudos criticos literarios ocidentais. Em diferentes correntes interpretativas
— como, por exemplo, as de cunho cientificistas do Século XIX -, as obras sao
explicadas, dentre outros fatores, principalmente por quem as produziu. Tal analise
considera que através da alegoria da ficcdo ha a voz de apenas uma pessoa, O
autor, que, com autoridade, exporia suas confidéncias e verdades de modo mais ou
menos oculto. Sob essa perspectiva, o sentido profundo de uma obra sempre é dado
pelo autor.

Porém, em diversos estudos, tedricos contemporaneos como Foucault, Barthes e
Perrone-Moisés contestam a primazia do autor, afirmando que a escrita criativa tem
especificidades que colocam em cheque qualquer perspectiva estavel quanto a
questao da autoria. Como uma escrita que se libertou da necessidade de expressao
individual e da dimensao de interioridade, a literatura contemporanea seria um jogo
de signos no qual o conteudo significado comanda menos do que o significante, em
uma linguagem em que ‘o sujeito que escreve nao para de desaparecer.
” (FOUCAULT, 2011, p. 6).

Para Barthes (1988), o autor € uma personagem moderna, produzida pela
sociedade no fim da idade média com a descoberta da possibilidade de prestigio
social do individuo. A partir desse momento tém inicio as pesquisas de autenticidade
e atribuicdo de autoria que, por meio de uma logica capitalista, une pessoa e obra,
criando uma imagem da literatura, na cultura corrente, centrada na figura do autor,
seus gostos, paixdes, tragos biograficos e afins.

Apesar de o império do autor ainda ser muito poderoso e bastante corroborado
pela critica, a partir de fins do século XIX as obras literarias sofrem profundas
transformacgdes, com a multiplicagao de seus significados que, ndo apenas permitem
como por vezes solicitam multiplas leituras. Com isso, a prépria linguagem se coloca
como estancia maxima de um texto, levando Foucault (2011) a afirmar que a

indiferenca acerca de quem fala, ou da figura do autor, € ndo apenas um trago
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caracteristico como uma regra imanente e um principio ético da escrita
contemporanea.

Quem fala entdo é a linguagem, e ndo mais um autor. A escrita seria um territorio
neutro “para onde foge o nosso sujeito, o preto-e-branco aonde vem perder-se toda
a identidade, a comecar precisamente pela do corpo que escreve” (BARTHES, 1988,
p.1). O afastamento do autor transforma os textos modernos, que n&do mais sao
providos de um ser que os precede, mas que constantemente se inscrevem no aqui
e agora. Eles perdem a sua origem e “o autor entra em sua propria morte” quando “a
escrita comega’(BARTHES, 1988, p.1).

Tais escritas inauguram na literatura o discurso dialdgico, que se opde aos
discursos anteriores, monoldgicos, por uma “atitude filoséfica e um encaminhamento
légico radicalmente diverso” (PERRONE-MOISES, 1993, p.61). Enquanto o discurso
monoldgico provém da crenga na unidade de sentidos e numa constru¢do baseada
no principio de causalidade, o discurso dialégico vai contra a estabilidade investindo
no devir e privilegiando aspectos relacionais em detrimento de uma continuidade
imutavel.

Perrone-Moisés (1993) salienta ainda que a literatura sempre nasceu da proépria
literatura, e que o texto literario historicamente surgiu relacionado com outros textos
anteriores. Porém, a grande diferenga da literatura contemporanea se da pelo fato de
tal procedimento ocorrer de maneira sistematica, num inter-relacionamento isento da
preocupagao com a fidelidade ou a contestacdo, sem estabelecer distancias claras
entre aquela que seria a obra original e sua réplica. Reelaboragdes ilimitadas de
forma e sentido com livre apropriacdo e sem a necessidade de atribuicdo de um
sentido final, seja coincidente ou contraditorio com o do discurso incorporado.

O texto aparece entdo como um espaco de multiplas dimensdes, onde escritas
variadas coabitam sem que haja um sentido unico. Nado ha mais a pretensdo de uma
escrita original, mas uma mistura de escritas anteriores a ser preenchida pela figura
do interlocutor, ou seja, o leitor. Cada obra esta em constante dialogo com as demais
que constituem a literatura, num fenbmeno denominado intertextualidade, no qual
“cada obra surge como uma nova voz (ou um novo conjunto de vozes) que fara soar
diferentemente as vozes anteriores, arrancando-lhes novas
entonacdes” (PERRONE-MOISES, 1993, p.63).
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Ao esmaecimento da figura do autor frente a propria linguagem, Foucault (2011)
credita o parentesco contemporéneo da escrita com a morte. Segundo o autor, “A
obra que tinha o dever de trazer a imortalidade recebeu agora o direito de matar, de
ser assassina do seu autor” (FOUCAULT, 2011, p. 7). Se historicamente foram
construidas narrativas que a exorcizavam, tal tema foi metamorfoseado e o préprio
ato da escrita passou a se ligar ao exercicio do sacrificio. O sacrificio da propria vida
num apagamento voluntario consumado na existéncia do escritor.

Barthes (1988) igualmente compara a estrutura da escrita moderna, com a perda
de importancia daquele que escreve, a morte. Porém, para o tedrico, a morte do
autor é o prego a se pagar para o nascimento da nova figura capaz de dar unidade
ao texto, o leitor. Nessa nova escrita tudo esta por deslindar, mas ndo ha nada
decifravel. As estruturas podem ser seguidas, mas sem que haja um fundo, algum
lugar ou sentido unico a se chegar. O texto é feito de multiplas escritas e tecido por
diversas referéncias culturais que se reiunem no espaco do leitor. A unidade de texto
nao mais esta na origem, mas no destino.

Insistir na atribuicdo de um autor a um texto, dotando-o de um sentido unico,
seria, entdo, fechar a escrita a todo horizonte de significagdo aberto na modernidade/
contemporaneidade. Perrone-Moisés considera as obras que assim o fazem como
“‘obras acabadas” e reitera que esse tipo de escrita € “historicamente liquidada,
aquela que nao diz nada ao homem de hoje, que nado lhe permite dizer mais
nada” (PERRONE-MOISES, 1993, p.73). A obra inacabada, no entanto, permitiria
multiplas saidas e interpretacdes. Ao combater a unidade de sentido ela mantém o
constante dialogo com o presente e possibilita infinita prospecgao de significados
que impelem para o futuro.

A critica literaria comumente insiste em crer na figura do autor numa tentativa de
impor um mecanismo de seguranga ao texto, na pretensao de decifra-lo e dota-lo de
explicagdes. Historicamente, o reino do autor é também o do critico, que igualmente
tem sua funcdo problematizada no momento em que a figura do autor é abalada.
Segundo Foucault (2011), na busca por encontrar rastros do autor em uma obra, os
mecanismos utilizados pela critica se tornam proximos da exegese crista, ao tentar
provar, a partir da santidade do autor, o valor de um texto. Porém, uma vez afastado
o escritor, qualquer tentativa de unica interpretacdo de uma obra é inutil, e torna-se

necessario localizar os espagos vagos deixados pelo desaparecimento do autor,
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encontrando “as fungdes livres que essa desaparicao faz aparecer’” (FOUCAULT,
2011, p.11).

Para o tedrico, a atribuicdo de autoria ndo € um simples elemento de um
discurso. Ela exerce certo papel assegurando uma fungao classificatoria, ja que é
capaz de juntar diversos textos e delimita-los, como sendo pertencentes a um
mesmo grupo. O nome do autor € capaz ainda de aferir um modo de ser do
discurso, indicando que nao se trata de uma palavra cotidiana, mas uma fala que
deve receber certo status. Determinado numero de discursos sao providos da fungao
autor, enquanto outros sao desprovidos. Dessa forma, tal atribuicdo aparece como
um modo de existéncia e circulacdo de determinados discursos no interior de uma
sociedade.

A fungado autor ndo é exercida de maneira universal e atemporal em todas as
obras e discursos. Se houve um tempo em que as epopeias, tragédias e diversos
outros textos literarios eram postos em circulagdo sem que houvesse atribuicdo de
autoria e os discursos cientificos s6 mantinham valor caso apresentassem o nome
de seus autores, a partir dos séculos XVIl e XVIII houve uma inversao. Discursos
cientificos passaram a ser validos ainda que no anonimato e textos literarios
ganharam a obrigatoriedade de apresentar a fungao autor.

Historicamente, as obras comegaram a ter a sua autoria designada na medida
em que seu autor poderia ser punido por palavras transgressoras, e até hoje tal
fungcdo se liga ao sistema juridico e institucional que articula o universo dos
discursos. Ndo se trata de uma atribuicdo espontanea de um discurso ao seu
produtor, mas de uma complexa operacao que “constréi um certo ser de razdo que
se chama autor” (FOUCAULT, 2011, p.16). Tal construgdo inclusive ndo remete
necessariamente a um individuo real, como ocorre no uso de pseuddénimos ou ainda
de grupos de escritores que criam assinatura unica. Porém, o autor funciona como
principio de unidade de escrita, sendo um foco de expressdo que se manifesta da
mesma maneira em cada uma das obras a ele atribuidas.

Sao Jerbnimo fornece quatro critérios de autenticidade de uma obra em relagéo a
autoria, critérios esses que, segundo Foucault, ainda definem as modalidades

segundo as quais a critica faz atuar a fungao autor. Para Sao Jerénimo:

Se, entre varios livros atribuidos a um autor, um é inferior aos outros, é
preciso retira-lo da lista de suas obras; [...] além disso, se certos textos
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estdo em contradicdo de doutrina com as outras obras de um autor [...] é
preciso igualmente excluir as obras que estdo escritas em um estilo
diferente, com palavras e formas de expressdo ndo encontradas
usualmente sob a pena do escritor; [...] devem, enfim, ser considerados
como interpolados os textos que se referem a acontecimentos ou que citam
personagens posteriores a morte do autor. (FOUCAULT, 2011, p. 17-18).

Dessa forma, o autor é definido como certo nivel constante de valor, como dotado de
coeréncia conceitual e como aquele que possui unidade estilistica. E ainda tido
como momento historico definido, bem como vértice de determinados
acontecimentos.

No momento em que a questdo da autoria comeca a ser questionada e retira-se
o sujeito de um papel de fundamento originario de discurso, colocando-o como
funcado variavel de acordo com as condicoes e formas sob as quais aparece na
escrita, outras no¢des ganham espago nas analises criticas. Porém, Foucault atenta
para o fato de que tais nogdes podem ser igualmente problematicas, ja que, ao
dispensar a referéncia ao autor, podem se perder na tentativa de pensar a condicao
geral de qualquer texto ou mesmo terminar por perpetrar implicitamente os
privilégios do autor.

A primeira dessas nogdes seria a propria nogdo de obra. Como seria possivel
delimitar o que integra sua composi¢cao? Nao seria a obra aquilo que é escrito por
determinado autor? E mais, tudo o que um autor escreveu compde sua obra? Desta
forma, para o tedrico é impossivel afirmar a possibilidade de exclusao do autor em
proveito do estudo exclusivo da obra. A unidade designada por tal palavra se mostra
tdo problematica quanto a propria crenga na individualidade do autor.

A segunda nocao questionavel, segundo Foucault, € a nogdo de escrita. Se a
principio pensar exclusivamente a escrita deveria dar novo estatuto a auséncia do
autor, na tentativa de considerar um texto apenas em relagdao ao tempo e espago em
que se desenvolve, muitas vezes tal nogdo acaba por transportar de maneira velada
as caracteristicas empiricas de um autor. Tal acepgao terminaria por replicar o
principio da tradigdo aliado ao principio estético de sobrevivéncia da obra e sua
manutencao além morte, mantendo “os privilégios do autor sob a salvaguarda do a
priori.” (FOUCAULT, 2011, p.10).

Em todos os estudos considerados até entdo, a questdo da autoria foi analisada
em se tratando de textos literarios, porém, existem ainda outros problemas com
relacdo ao tema quando se considera, por exemplo, artes performaticas, que

necessitam de uma equipe multidisciplinar para levar a cabo cada criacdo. Nesse
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caso, se torna ainda mais complexo determinar a autoria de uma obra, que nao
apenas é dividida entre aqueles que a criaram em conjunto como dialoga com o
restante da histéria do meio em que € produzida, seja do cinema, do teatro ou da
danca.

Foucault considera ainda que, mesmo na literatura, existem aqueles que néao
apenas sao autores de um conjunto de textos, mas de uma teoria, uma tradicdo ou
uma disciplina. Nesse caso, sao responsaveis nao apenas por seus escritos como
possibilitam a regra de formacdo de outros textos, se colocando em posi¢cao
transdiscusiva. Usando o exemplo de Freud e Marx, Foucault explana que tais
figuras sdo “fundadores de discursividade” (FOUCAULT, 2011, p.21) e estabelecem
uma possibilidade infinita de discursos, que inclusive podem diferir do que
inicialmente é defendido por cada um.

Na tentativa de compreender o lugar que a fungdo autor exerce em cada
discurso, bem como sob que regras esta inserida, novas perspectivas tentam
entender sob que condi¢bes um sujeito pode aparecer na ordem dos discursos,
percebendo o lugar que ocupa e as fungdes que exerce. A relagdo ou a auséncia de
relacdo de um autor em um texto e suas diferentes formas constitui propriedade
discursiva complexa que se efetua na cisdo do escritor real e do locutor ficticio
presente em uma obra.

Porém, se a critica moderna deseja apagar os rastros da autoria se torna
necessario compreender o que o desaparecimento do escritor permite descobrir.
Segundo Foucault (2011), o que se pode descobrir com essa operagao € exatamente
0 jogo da fungao-autor e os modos de funcionamento e dependéncias do sujeito no

imprevisivel campo de trocas de que se constitui a linguagem.

2.2.- AADAPTAGAO COMO TRANSPOSICAO INTERSEMIOTICA

Embora o fenbmeno da adaptagdo como gesto criativo seja amplo, ainda séo
poucos os estudos criticos organizados e publicados sobre o tema, especialmente
no contexto brasileiro. Por muito tempo as teorias da adaptacao existentes e também
a critica literaria partiram da necessidade de fidelidade com a obra precedente,

seguindo a légica de que quanto mais fiel ao original melhor a
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adaptacao, supondo que os adaptadores desejassem apenas reproduzir em outro
meio o texto adaptado.

Do mesmo modo, existe ainda uma tendéncia corrente de se considerar a
adaptacdo uma vulgarizagdo da obra e, por isso, jamais podendo vir a ser tdo boa
quanto a obra precedente. Tal visdo corrobora com a ideia romantico-platonica de
uma originalidade auténtica, que considera as copias apenas simulacros
degradantes e inferiores. Virginia Woolf chega inclusive a considerar que, na

transposicao de sua obra literaria para o cinema, “o filme € um parasita e a literatura

sua presa e vitima™’ (WOOLF, 1926, p.309). Seguindo o mesmo raciocinio, muitos

ainda criticam as adaptagdes por considerarem “menores, secundarias, derivativas,
tardias e culturalmente inferiores” (HUTCHEON, 2011, p.22), e realizadas apenas
pelo 6bvio apelo financeiro de tais producdes, especialmente quando se trata de
adaptacdes cinematograficas.

Na contramdo do discurso corrente, alguns autores desafiaram a nogdo de
autoridade e prioridade da obra adaptada, afirmando que as diversas versoes
existem lateralmente e n&o verticalmente. Benjamin inclusive chega a afirmar que o
ato de “contar historias sempre foi a arte de conta-las de novo” (BENJAMIM, 1993, p.
204), reforcando a ideia de que a repetigao criativa e/ ou adaptacdo sempre foi
central para a imaginag&o humana.

Para Linda Hutcheon, a adaptacao seria um ato de apropriacdo ou recuperacao
que envolveria um processo duplo de interpretagao e criagdo de algo novo e poderia
ser descrita do seguinte modo:

* “Uma transposicao declarada de uma ou mais obras reconheciveis;

* Um ato criativo e interpretativo de apropriagao/recuperacao;

* Um engajamento intertextual extensivo com a obra adaptada.”

(HUTCHEON, 2011, p.30)

Dessa forma, se torna evidente que a palavra adaptacao € aplicada tanto em relagao
ao produto quanto ao processo de criagdo e recepg¢ao. Adaptacdo € um produto,
uma entidade formal, e também um processo de criagdo, que sempre envolve uma
reinterpretacdo e uma recriacdo. Assim, fica clara a necessidade de uma perspectiva

de analise que seja ao mesmo tempo formal e experiencial.

*Filmis a parasite and literature its prey and victim” (WOOLF, 1926, p.309).Tradugéo nossa.
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O conceito de adaptagao muitas vezes se aproxima do de tradugcédo. Em varios
casos as adaptagbes s&o recodificagdes, ou seja, tradugbes em forma de
transposi¢des intersemidticas de um sistema de signos para outro. A Teoria da
Transcriacdo, de Haroldo de Campos, inclusive, elucida diversas questdes tocantes
as adaptacdes, ainda que seu foco recaia especialmente sobre as traducgdes
poéticas. Segundo o autor, “admitida a tese da impossibilidade em principio da
tradugcdo de textos criativos, parece-nos que esta engendra o corolario da
possibilidade, também em principio, da recriacdo desses textos” (CAMPOS, 2010, p.
34).

Com isso, ao afirmar que o ato de traduzir uma poesia ou ainda um texto que

possua importante informagéo esz‘ética4 para além de seu conteudo €, também, um
ato de criagdo e um processo de negociagdo com o texto precedente, Campos
reforca que as qualidades criativas do tradutor/ adaptador, bem como a sua
sensibilidade, sdo mais importantes que qualquer conjunto de normas ou teorias, ja
que “numa tradugéo dessa natureza nao se traduz apenas o significado, traduz-se o
préprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma [...] esta-se, pois
no avesso da chamada traducéo literal” (CAMPOS, 2010, p.24).

Se nas traducbes a operacdo de recriacdo se da no mesmo meio, a escrita,
quando se trata de uma adaptacdo, ou uma transcriagdo para novo meio, ocorre
uma leitura da obra precedente materializada em signos de outra natureza, com o

transito ressignificado de formas. Nesse sentido, opera-se uma fradugéo
. v, 4. D ryr e T T
intersemiética , que, como pratica critico-criativa, age sobre as estruturas artisticas,

seus meios, suportes e linguagens, num dialogo interativo entre signos, suas formas
e significagoes.
O autor Patrice Pavis, em seu Dicionario do teatro, define a adaptagdo como:

A transposigdo ou transformacdo de uma obra de um género em
outro. [...] Durante essa semidtica de transferéncia, o romance €
transposto em didlogos (muitas vezes diferentes dos originais) e,
sobretudo, em acgdes cénicas que usam todas as matérias da
representagao teatral (gestos, imagens, musica, etc.). [...] Todas as

4Conceito cunhadp por M. Bense, que designa que ainformagédo de umtexto que ndo é nemdocumentariae
nem semantica. E aquela que apenas pode ser codificada pela forma que foi transmitida pelo artista
(PLAZA, 2003, p.28).

° A Traducdo Intersemidtica ou transmutacdo é definida por Jakobson como uma tradugdo que
“consiste na interpretagdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais” ou ainda “de
um sistema de signo para outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danga, o cinema e a
pintura” (PLAZA, 2003, p. Xl). Julio Plaza cunhaentdouma Teoria da Traducdo Intersemiética, realizando
umasinteseatravésde praticas artisticas diversas.
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manobras textuais imaginaveis sdo permitidas: cortes, reorganizagéo
da narrativa, ‘abrandamentos’ estilisticos, reducdo do numero de
personagens ou dos lugares, concentracdo dramatica em alguns
momentos fortes, acréscimos e textos externos, montagem e colagem
de elementos alheios, modificagdo da conclusdo, modificagdo da
fabula em fungéo do discurso da encenacgao. [...] A adaptagédo goza de
grande liberdade, ndo receia mudar o sentido da obra original, de
fazé-la dizer o contrario. (PAVIS, 1999, p.10).

Adaptacdo ndo pode, entdo, ser simplesmente uma reproducéo. E necessario
que, nesta operagado de releitura, a obra precedente seja tida como uma matéria
prima passivel de transformagdo em algo que dialogue com o presente, realizando
um processo de apropriagao e (re) criacao que simultaneamente seja independente,
mas remeta a obra adaptada.

Plaza afirma, ainda, levando em conta o conceito de fraducédo intersemidtica, que
“a operacao tradutora como transito criativo de linguagens, nada tem a ver com
fidelidade, pois ela cria sua propria verdade e uma relacédo fortemente tramada entre
seus diversos momentos. Passado — presente- futuro”. (PLAZA, 2003, p.1). A
tradugcédo €, entdo, um constante dialogo e pensamento sobre a histéria, em que
ideias de continuidade e mudanca, manutencéao e transformacgao sdo postas em jogo
visando a transmutacao criativa, numa retroalimentacao entre tradugao e invencao.

A criagao, em um processo de adaptagcao ou fradugédo intersemiética, prevé
escolhas dentro de um sistema de signos diferente ao sistema de signos original. O
pensamento do tradutor/ adaptador sobre formas estéticas opera-se de maneira
analitica e sintética sincronicamente, com uma leitura que visa a criagao
concomitante ao sentido da invengdo. Uma recepcao produtiva aliada a pratica
criativa. Uma “leitura decodificadora” e uma “insercao recodificadora” (PLAZA, 2003,
p.36).

Segundo Jauss (1994), a interagao de um leitor com uma obra literaria varia de
acordo com sua posi¢ao histérica e experiéncias anteriores, o que significa atribuir
ao leitor um papel de produtor de sentidos. O saber prévio de um publico e seu
horizonte de expectativas seria o determinante para a recepcdo de uma obra
artistica. O novo apresentado pela obra dialoga entdo diretamente com as
experiéncias que aquele que a frui detém. Assim, a obra suscita lembrangas, gera
expectativas e “conduz o leitor a determinada postura emocional e, com tudo isso,

antecipa um horizonte geral da compreensao” (JAUSS, 1994, p. 28).
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Tal horizonte se relaciona diretamente com a primeira reagdo de um individuo a
uma obra artistica, pois esta inscrito a partir de codigos estéticos e ideoldgicos
construidos socialmente de acordo com sua época. Assim, uma obra pode satisfazer
esse horizonte de expectativas ou provocar o rompimento e o estranhamento,
levando o individuo a uma nova percepcao da realidade. O fato de uma obra de arte
capacitar um individuo a exercer novo olhar sobre aspectos de sua vida pratica é
exatamente o que provoca, segundo o autor, a experiéncia estética, ja que é na
distancia entre as expectativas do leitor e sua realizagdo que se encontra a
“disténcia estética”, determinante do “carater artistico de uma obra” (JAUSS, 1994, p.
31).

Iser (1996) credita ao leitor, em se tratando de uma obra literaria, ainda maior
participacado no texto, ja que, segundo o autor, € ele quem concretiza a obra através
de suas interpretagdes. Porém, a obra literaria nunca é totalmente apreendida, ja
que a propria experiéncia da leitura modifica normas e valores obrigando-o
constantemente a reformular e reinterpretar o que leu. Assim, a leitura caminha em
duas diregdes. Para frente, através da formulacdo interpretativa, e para tras,
reinterpretando aquilo que ja foi lido.

O objeto literario ndo seria, entdo, nem o texto objetivo e nem a experiéncia
subjetiva do leitor, mas a interagdo entre ambos. E como essa interagdo € movel, a
partir da continua modificacdo de expectativas, o leitor tem seu ponto de vista
constantemente em movimento no interior do objeto. Um ponto de vista
perspectivistico que faz emergir a figura do leitor como elemento participativo. Para
o autor, “A leitura s6 se torna um prazer no momento em que nossa produtividade
entra em jogo, ou seja, quando os textos nos oferecem a possibilidade de exercer as
nossas capacidades” (ISER 1999, p.10). Ela € um processo de comunicagdo, um
didlogo de vozes que se entrecruzam: a do texto, a do autor e a do leitor.

No entanto, para uma adaptacéo ser experienciada como tal por parte do publico,
€ necessario um conhecimento prévio da obra adaptada. Quando isso ocorre ha uma

oscilagao constante entre a obra precedente e a nova adaptagao apresentada. Desta

. ~ . r g 6
maneira, as adaptacbes devem ser pensadas como obras palimpsésticas .

6Palimpses’[o designa um manuscrito em pergaminho que os copistas na Idade Média apagavam,
para nele escrever de novo; a nova escrita, contudo, mantinha os tragos subterraneos dos textos
apagados anteriores (FERREIRA, 1986). No contexto utilizado, remonta a um novo texto que carrega
tracos de escritas anteriores.
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Quando se conhece o texto anterior sua presenca constantemente paira sobre
aquele que esta sendo diretamente acessado. Quando a obra é uma adaptagédo, sua
relacdo com outra obra é abertamente declarada. A adaptacdo é “uma derivacao
que nao é derivativa, uma segunda obra que ndo é secundaria. E a sua prépria coisa
palimpséstica” (HUTCHEON, 2011, p.30).

Em relacédo a apreensao do publico, parte do fascinio de se fruir uma adaptacao
vem do conforto do ritual combinado a atragdo da surpresa. O reconhecimento e a
lembrancga sao partes do prazer. Esse tipo de repeticdo renovada traz conforto, uma
compreensao mais imediata e a confianca que advém da sensacao de conhecer o
que esta por vir. Porém, uma adaptacédo nao pode focar somente na repeticédo, pois
isso seria sugerir apenas o0 elemento potencialmente conservador na reagdo do
publico a adaptacao.

O triunfo esta, entdo, na reinvencao e revitalizagao do familiar, no qual o conforto
conservador do conhecimento prévio € combatido pelo prazer imprevisivel da
diferenca. Segundo Hutcheon, se trata de um prazer epistemolégico, no qual o
reconhecimento aumenta a satisfagcdo obtida com o novo conteudo. Um exemplo
dessa operagdo € a apropriacdo dos mitos pelas tragédias gregas, com sua
posterior abordagem pelo teatro, cinema e literatura. Ali ha a reconfecgao do mito em
linguagem estética e, com isso, também a sua atualizag&o, além de uma recepgao
que conhece o conteudo da histdria, mas entra em catarse ou desenvolve uma
reflexdo critica a partir da nova formalizagéo.

Em sua utilizagao pelos tragediografos, o mito se converte em material passivel
de reelaboragao por meio de modificagdes e da introducdo de acontecimentos e
inovagbes, que transformam tal carga mitica difusa e complexa em um material
literario que segue padrdes estilisticos e estéticos correspondentes a especificidade
do género. A tragédia, assim como as adaptagoes, se utiliza do mito, mas assume
distanciamento em relagcdo a ele. Questiona-o e confronta os valores heroicos de
acordo com os novos modos de pensamento da pdlis grega.

Em sua liberdade quanto a utilizagdo mitica, Sofocles, por exemplo, ao compor
Edipo Rei, modifica o final presente em versées anteriores do mito. Se nelas ndo ha
traco de autopunicdo e Edipo morre tranquilamente como detentor do trono de
Tebas, sem ter furado seus olhos, o tragediografo cria tal episddio para dar ao mito
sua versao propriamente tragica. Da mesma forma, no mito originario de Medeia nao
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ha o assassinato dos filhos por parte da protagonista. Euripedes cria a passagem
qgue é incorporada em todas as transcriacdes posteriores da trama.

Desta forma, a tragédia ndo apenas se utiliza do mito, como faz-se mito. Ela
recebe temas da tradicdo mitica e os devolve atualizados, sendo que tal atualizacéo
nao cessa de virar nova tradicdo. Do mesmo modo, a adaptacdo também nao se
opera como uma simples cépia ou decodificagdo, mas uma nova obra em que se
conjuga a repeticdo e a diferenga, como transposicdo anunciada e extensiva de
outra obra. Mistura de afeto e algum teor de transgressao, familiaridade e desprezo,
presenca e difamacgao.

Para Hutcheon (2011), o fato de que em uma apresentacdo performatica
nenhuma apresentagdo é exatamente como a outra, ndo se configura como uma
adaptacao por si s6. Da mesma forma, uma exposicdo em um museu também nao
seria passivel de ser considerada uma adaptacao, pois, ainda que coloque as obras
em um novo contexto cultural, o publico ndo a experiencia como tal, de maneira
palimpséstica. Por outro lado, a autora considera que as parodias seriam uma forma
de adaptagao, assim como as refiimagens também s&o consideradas desta forma
por conta da mudanca de contexto.

Para Plaza (2003), os fenbmenos de interagao intersemiotica entre as diversas
linguagens artisticas, como as colagens, montagens, apropriagdes ou fusoes,
apesar de dizerem respeito as tradugbes intersemidticas, também nio se confundem
com elas. Ainda que tragam o gérmen dessas relagbes, ndao o fazem
intencionalmente, o que colocaria o fendmeno da tradugédo intersemidtica em uma
linha de continuidade de tais processos artisticos, se diferenciando deles pela
explicita intencéo tradutora.

Finalmente, adaptagdo ndo € um processo vampiresco. Ela nao retira o sangue
de sua fonte abandonando-a para a morte e igualmente ndo é mais palida que a
obra precedente. Ao contrario, ela pode manter viva a obra anterior, dando-lhe uma
sobrevida que talvez jamais tivesse de outra maneira. As adaptagdes representariam
entdo o modo como as histérias se transformam para se adequar a outros tempos e
lugares, a exemplo do que faz Oswald de Andrade com seu “Tupi, or not tupi that is
the question” (ANDRADE, 1976, p.3), imprimindo sutil mudanga morfofonémica e
semantica na célebre frase Shakespeariana, conferindo-lhe novas atribuigcdes de
sentido numa perspectiva, a um s6 tempo, extraocidental e de critica nacional.
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Retomando o gesto antropofagico modernista, Haroldo de Campos (2010)
afirma que em seu processo tradutor se opera em um duplo abandono, no qual o eu
e 0 outro tendem a se esvaziar e dissolver num entre, numa zona de sobras,
tensdes e abandonos. Campos, assim como alguns modernistas, prevé o tradutor/
adaptador como um sujeito que assimila, digere criticamente e parodia, num
complexo processo de releitura, em que ha também uma recriacdo que se realiza
por processos proprios e cujo resultado ndo possui qualquer relagao hierarquica com

a obra precedente.

2.3.- DAESCRITA A PERFORMANCE

Obras literarias ha muito sao referéncias e fontes de inspiracdo para artistas de
outras areas. Se no cinema as adapta¢gées ganham maior repercussao midiatica, seu
potencial narrativo também esta historicamente vinculado a muitas criacbdes teatrais
e 0s problemas gerados pela mudanga de veiculo, da literatura ao palco ou a tela,
se mantém como um importante tema de investigagao para dramaturgos, roteiristas,
diretores e atores.

Quando se pensa em adaptacéo, a primeira forma que vem a cabega da maior
parte do publico é aquela em que se transpde uma narrativa a partir do modo contar
para o modo mostrar, especialmente da literatura para o cinema. Nao a toa, cerca de
85% dos vencedores do Oscar de Melhor Filme até 1992 foram frutos de adaptacdes
literarias (HUTCHEON, 2011, p.14). Porém, tal transposi¢ao narrativa, assim como
no teatro, ocasiona ndo apenas a passagem de um modelo individual de criagdo, a
criagao literaria, para uma atividade coletiva, como uma completa reconfiguragéo da
obra, prépria ao novo meio.

Nesse caso, o processo de traducdo intersemidtica sofre influéncia ndo sé de
procedimentos de linguagem, como de suportes e meios empregados na nova
formulagdo da obra, que modificam todo o fazer artistico. Para Benjamin (1993), os
meios e as relagbes de producdo artistica sao interiores a propria arte. Dessa
maneira, configuram suas formas a partir de dentro, sendo os meios técnicos de
produgdo, mais que apenas aparatos estranhos a criagdo, determinantes dos

procedimentos envolvidos no processo criativo. Para o tedrico:

1- A arte na sua forma tecnolégica esta elaborando as técnicas de
produgao que lhe convém. 2- Ela reelabora, descobre e conserva as
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formas de arte tradicionais, 3- Prepara, de maneira invisivel, as
modificagdes na recepgdo e os métodos de acolhida. (BENJAMIN, 1993,
p.23).

Quando o leitor de um romance vai ao teatro ou cinema ver uma adaptacdo do
livro, sua experiéncia encontrara eco nas impressdes e sensagodes ja suscitadas no
momento da leitura. Se ele volta a ler o romance apds experienciar a adaptacgao,
igualmente percebera a influéncia da nova narrativa sobre sua leitura do romance.
Assim, se torna possivel observar que essa oscilagao nao € hierarquica. Além disso,
para o receptor, a adaptacdo apenas sera experienciada como tal se houver o
conhecimento prévio da obra anterior. Muitas vezes livros pouco conhecidos sao
levados as telas e grande parte do publico desconhece se tratar de uma adaptacgao.

Sobre os aspectos da obra a serem considerados para uma adaptacgao,
Gombrich (1961, p.65) alude que, “sentado diante de uma paisagem com um lapis
na mao, o artista buscara os aspectos que podem ser representados por linhas. Se é

um pincel que tem em mé&os sua visdo [da mesma paisagem] sera em termos de
< o7 . . .
grupos [e ndo linhas].” . Dessa forma, alguém que deseje adaptar uma histéria para

o teatro se prendera a aspectos diferentes do que um libretista de 6pera. A atencao
se volta para a agao e para o campo imagético, sendo necessario dramatizar a
descricdo e narragdo literaria e transcodificar os pensamentos dos personagens
para falas, agbes, sons e imagens visuais.

Uma importante questdo que um adaptador precisa lidar ao realizar a
transposicao de uma narrativa literaria para uma arte performatica é o fato de que
toda informacao deve ser visivel ou audivel. Recursos comumente utilizados na
literatura, como fluxos de consciéncia ou a descricdo de sentimentos ou sensacgdes
devem ser substituidos por imagens, dialogos etc. Segundo o diretor de cinema

Jorge Furtado tal fato:

Parece uma obviedade ululante, mas quem ja tentou fazer um roteiro sabe
como é dificil evitar a tentagdo de escrever: Jodo acorda e lembra de Maria.
Isso &€ muito facil escrever e muito dificil de filmar. Palavras como pensa,
lembra, esquece, sente, quer ou percebe, presentes em qualquer romance,
sao proibidas para o roteirista, que sO6 pode escrever o que € visivel.
(FURTADO, 2003, p.1).

Da mesma forma, as criagbes vindas da literatura, quando tornam-se teatro,
precisam transcodificar-se, passando por uma operacgao intercodigos que

7“Sitting in front ofhismotif, pencil in hand, theartist, will, therefore, look out for
thoseaspectswhichcanberendered in lines. [...] While brush in hand hesees it in
termsofmasses” (GOMBRICH, 1961, p.65). Tradugdonossa.
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potencializa as linguagens em jogo. Quanto a isso, em palestra oferecida no Sesi-
SP, Paulo Rogério Lopes esclarece que adaptar “Nao é transpor apenas uma obra
para o palco, é recriar. Se for para so6 transpor, deixe ela como literatura.” (LOPES,
2013).

Outra questao importante acerca do processo de adaptacao de uma obra literaria
para o teatro se da pelo fato de que a primeira, como fonte fixa, permite o retorno do
leitor a qualquer incompreensao, enquanto o fendmeno teatral exige a identificagcao
e compreensao imediata do publico, ja que a mediagdo ocorre a partir dos
acontecimentos no presente. Assim como o texto literario, o fenbmeno teatral
também é passivel de leitura, porém, na juncédo de publico, atores, texto dramatico,
forja-se um acontecimento irrepetivel.

Dessa forma, as dificuldades interpretativas da obra sdo ampliadas, ja que nao
ha um lugar para o qual o leitor possa voltar caso haja incompreensdo de
determinada passagem. Numa representacao teatral existe grande variedade de
sistemas de significagcdo, como o texto dramatico, o cenario, os figurinos, a
interpretacédo dos atores etc., todos apresentados sob a forma de espetaculo ao vivo
que nao permite retorno, ocorrendo em fluxo inexoravel de tempo.

Segundo Pais(2004), Brecht, em sua acepg¢ao do que seria a dramaturgia,
inclusive aproxima seu conceito ao de adaptagdo. Segundo a autora, para Brecht
cunhar uma dramaturgia seria um processo de adaptagdo, na medida em que
“‘adaptar é manusear um texto como matéria, como ponto de partida para uma
alteracao profunda na forma, acrescentando-lhe uma leitura prépria, um outro ponto
de vista.” (PAIS, 2004, p.37). Assim, ao encarar o conteudo textual ndo como
material paritario, mas como um dos elementos da cena, o dramaturgo precisa
realizar a mediacdo entre dois universos distintos, trabalhando sobre a selegéo e
colocagao do texto em cena, tal qual um adaptador.

Cibele Forjaz, diretora e uma das responsaveis pela adaptagdo do romance O
Idiota, de Dostoievski, para o teatro, reitera que a literatura pode falar para outros
tempos, o teatro fala para o agora. Assim, € importante que na adaptagao “se releia,
retraduza e ressignifique para o momento atual. Para hoje” (FORJAZ & HIRSCH,
2014). A diretora afirma ainda que para o teatro é importante tornar vivo e, portanto,
falho, errado e casual. Um autor poderia passar a vida num conto e deixa-lo muito

bem acabado, mas essa nao seria a fungao do teatro.
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Sobre a necessidade do teatro n&do perder o didlogo com o momento atual, o
autor Alberto Pimenta ainda afirma que:

O teatro é a realizagao artistica mais sublimemente préxima da vida e da sua
realidade, mas como a vida e a sua realidade hao de ser sempre fungdes da
subjetividade, da época, das escolas e dos conceitos morais, isto é,
interpretacdes, o teatro tem de ser sempre uma continua adaptagado, ou,
entdo, propositada desadaptagdo, o que em si contém a mesma atitude
béasica de dependéncia de uma realidade atual. (PIMENTA, 1959, p. 2).

Ou seja, na transposigcdo de um texto literario para o teatro, é necessario que se
considere o primeiro uma matéria prima passivel de transformagdo em algo que
dialogue com o presente, realizando um processo de apropriagdo e criagdo que
simultaneamente seja independente, mas remeta a obra adaptada.

No que tange especificamente a adaptacdo de um texto literario para um
dramatico, é preciso ter em mente que a obra teatral inclui ndo apenas o texto
escrito, bem como toda a dinamica inerente ao coloca-lo em cena, ou seja, sua
representacdo. Em entrevista concedida a Bienal do Livro de Sao Paulo, o diretor
Felipe Hirsch afirma inclusive que € papel do dramaturgo contemporaneo participar
de todo o processo. Segundo Hirsch, “O dramaturgo brasileiro virou outra coisa. Nao
é mais o dramaturgo de gabinete inglés. E o que participa do processo. Existe uma
geragcdo de dramaturgos brasileiros nas salas de ensaio” (FORJAZ & HIRSCH,
2014).

Outra das questbes mais apontadas pelo publico, ou mesmo por criticos, na
analise de uma adaptagao teatral ou cinematografica, é a fidelidade em relacéo a
obra adaptada, discurso que tende a criar uma relagdo de primazia em relagao ao
texto fonte, como se ele tivesse valor pregresso tal que a nova obra devesse
capturar e se adequar a seus codigos de representagdo. Muitas vezes ao fracasso
de uma adaptacao é creditada a questao da falta de fidelidade ao original, porém é
preciso ter em conta que muitas vezes esse fracasso ndo se da pela auséncia de
semelhangas, mas pela falta de habilidade ou criatividade para tornar a nova obra
autébnoma e interessante para o publico, conhecedor da obra precedente ou nio.

Se a questao da fidelidade ndo mais pode ser o parametro de analise quando se
trata de adaptagbes, novas teorias e conceitos tém surgido para preencher essa
lacuna. Apropriacao, dialogismo, intertextualidade, recriagao, reinterpretacédo, além
de diversas novas perspectivas tentam dar conta do fenbmeno que ocorre nessa
passagem entre dois distintos sistemas de signos. Dessa forma, a relagdo entre as

artes performaticas e a literatura deixa de ser encarada como “parasitaria” e
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“subserviente” para de fato se firmar como um processo anti-hierarquico, plural e

multicultural.

2.3.1 - Algumas experiéncias no teatro brasileiro

Muitos s&do os exemplos de montagens que se valeram de adaptagdes de
textos literarios durante a histéria do teatro brasileiro. Tantos sdo os espetaculos,
diretores e companhias que fizeram da transposi¢ao narrativa, da literatura ao palco,
um eixo de criacdo que seria impossivel enumera-los aqui. Desta forma, para esta
pequena analise foram escolhidos alguns exemplos que, de certa maneira,
encontraram ecos na pratica desenvolvida posteriormente dentro da investigagéo.

Em 1990 Aderbal Freire Filho inicia uma trilogia em que realiza espetaculos
através da encenagao de romances na integra, sem modificar suas palavras antes
de coloca-las no palco, utilizando-as do modo como haviam sido publicadas.
Intitulando sua iniciativa de romance-em-cena, o diretor encena neste ano o romance
A mulher carioca aos 22 anos, de Jodao de Minas. Em seguida, no ano de 2003,
realiza o espetaculo O que diz Molero, a partir do romance de Dinis Machado e em
2006 monta O pucaro bulgaro de Campos de Carvalho.

Em todas as montagens citadas, Aderbal parte de uma ideia de fidelidade
para com a obra, chegando a afirmar inclusive que “o que esta colocado no palco
nao € a adaptagcdo de um romance, € o proprio (romance)” (FREIRE-FILHO, 2007, p.
1). Porém, sua nogéo de fidelidade, segundo o préprio, muitas vezes diferia da viséo

da critica especializada. Em entrevista para Rubens Castillo, o diretor afirma;

Eu acho que toda montagem deve partir de uma ideia basica de
fidelidade. [...] Os criticos me classificam de infiel, mas ai & outra
coisa. A minha disposi¢édo basica é ser fiel, se 0 meu espetaculo ndo
corresponde a expectativa de um critico € porque preferi ser fiel ao
autor e a nossa compreensao dele do que ser fiel a outro leitor,
geralmente apressado. (FREIRE-FILHO, 1987, p.47)

Assim, o que o diretor tencionava levar ao palco nao seria uma adaptagao do
texto, mas a exploracéo das possibilidades teatrais provenientes do material literario,
tentando manter o sabor que as palavras e descrigdes dos personagens ou lugares
possuiam no original. Posteriormente, no entanto, ele acena com uma mudanga de
perspectiva acerca do termo adaptacdo. Em entrevista a Eduardo Carvalho, Aderbal
conta sobre seu projeto:
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Nos primeiros tempos, para defini-lo, eu dizia que era um romance
levado ao palco sem adaptagdo. Agora prefiro dizer que é um
romance levado ao palco com uma adaptagao absoluta. [...] € preciso
descobrir dentro do romance uma dramaturgia, que existe ali dentro,
atuar como um decifrador que tenta descobrir, revelar uma lingua
invisivel. (FREIRE-FILHO, 2008, p.1)

Apos a trilogia Aderbal ainda seguiu usando a literatura como ponto de partida
para trabalhos, como € o caso da montagem de Moby Dick, de Herman Melville,
realizada no ano de 2009, na qual com quatro atores realizou a adaptacdo de um
romance de cerca de seiscentas paginas. Em todos os casos citados, foi exigido dos
atores uma nova lida com o material textual, obrigando-os a dispor de diferentes

recursos de interpretacdo. Segundo Rosyane Trotta;

Ocorre ali a explicitagdo do que no teatro de Brecht estava
implicito,sobretudo com relagdo aos recursos de distanciamento da
interpretacdo. A incorporagcdo do discurso narrativo do autor pela
personagem fazia com que o ator anunciasse ou comentasse as
acdes, sem no entanto abandonar a representagdo. Assim, o
afastamento entre ator e personagem, ao invés de se estabelecer
pontualmente, era adotado de forma continua, e constituia de fato a
génese da linguagem. (TROTTA, 2015, p.275).

Outra montagem que é impossivel ndo lembrar quando se trata do uso de
romances transpostos para a linguagem teatral no Brasil € Macunaima, realizada em
1978 pelo Grupo Pau Brasil e dirigida por Antunes Filho a partir do romance de Mario
de Andrade. O espetaculo, que contava com diversos momentos de improvisagoes e
inclusive com a presenca de indios em cena, se tornou um dos mais importantes do
teatro brasileiro de vanguarda.

Partindo de uma obra que narra as aventuras de um mitico her6i sem carater
e suas viagens e vivéncias entre a selva e a cidade grande, Antunes filho abriu
novas perspectivas dramaticas a narrativa, inclusive atualizando seus significados
criticos e transgressores. Em seu processo de montagem, Antunes levou indios aos
ensaios, elaborou pesquisas de campo com os atores e promoveu uma mistura
entre diversas referéncias internacionais, como o estilo do diretor norte-americano
Robert Wilson, acrescentando elementos cheios de brasilidade.

Além do trabalho a partir de romances, muitos sdo os espetaculos que se
constroem a partir de fabulas, como Alcassino e Nicoleta de André Paes Leme
encenado no ano de 1994 a partir da adaptacdo de uma fabula francesa, ou mesmo

que unem diversos contos ou crénicas em uma tentativa de unificacao tematica,
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como, por exemplo, A vida como ela é, de Luiz Arthur Nunes, construido a partir de
uma selecgéo de cronicas de Nelson Rodrigues no ano de 1991.

No primeiro, os empregados de um nobre narram toda a histéria durante o seu
trabalho. No espago dramatico da cozinha, manipulam objetos como legumes e
utensilios domésticos, transformando-os em mamulengos que ajudam a estabelecer
o jogo do faz de conta. No segundo exemplo, pelo fato de a composi¢cao
dramaturgica néo partir de uma obra Unica, a acdo dramatica é desconstruida ja em
sua estrutura, com as constantes interrupgdes de narrativas. Para costurar o
espetaculo o diretor desenvolve, segundo Trotta, “a técnica do ‘ator-rapsodo’ e
investiga o teatralismo entre a agao e a narragéo.” (TROTTA, 2015, p.276).

A casa dos budas ditosos, livro do escritor Jodo Ubaldo Ribeiro, gerou uma
das montagens mais longevas do teatro brasileiro contemporaneo. Tendo sido
encenada pela primeira vez no ano de 2003, a peca ainda volta periodicamente a
ser encenada por Fernanda Torres, em um monodlogo cémico de grande sucesso.
Contando a histéria de uma baiana de 68 anos, residente no Rio de Janeiro, o
espetaculo detalha as incontaveis experiéncias sexuais que a personagem teve ao
longo de sua vida. Com diregdo e adaptagdo de Domingos de Oliveira, toda a
narrativa é construida apenas com a presencga de Fernanda em cena, na companhia
de poucos objetos, com a grande valorizagdo das palavras presentes no texto e
enxuta movimentacao.

Nos ultimos anos igualmente muitos diretores e companhias optaram por
construir montagens a partir da adaptacao de textos literarios. Um exemplo é a
adaptacao do romance O filho eterno, de Cristévao Tezza, realizada por Bruno Lara
Rezende para espetaculo da Cia Atores de Laura, com grande sucesso de publico e
critica. Encenado pela primeira vez no Rio de Janeiro em 2011, o mondlogo do ator
Charles Fricks, dirigido por Daniel Herz, conta a historia de um pai que precisa lidar
com frustracbes e dificuldades surgidas a partir do diagnostico de seu filho com
Sindrome de Down.

De acordo com os responsaveis, a adaptacdo foi cunhada de maneira
indissociavel a encenagao e os recortes foram estabelecidos em conjunto, num
processo que abarcava nao apenas a escrita, mas também a colocagdo em cena.

Com apenas a companhia de uma cadeira em cena, o ator alternava momentos de
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narragao, nos quais o personagem contava ao publico detalhes da historia, com
outros em que vivenciava a agao no momento presente.

O estranho caso do cachorro morto foi uma montagem igualmente baseada
em um romance, porém com uma particularidade diante dos outros exemplos
estudados. O espetaculo dirigido por Moacyr Gées em 2014 partiu ndo do premiado
romance escrito por Mark Haddon em 2003, mas de sua adaptacao londrina para os
palcos, realizada em 2012 por Simon Stephens. Contando a histéria de Christopher,
um jovem de 15 anos portador da sindrome de Aspenger, forma branda de autismo,
a pecga narra sua saga em descobrir o verdadeiro responsavel pelo assassinato do
cachorro na vizinha, explorando sua dificuldade em expressar emocgoes.

Apesar de todos os exemplos citados guardarem em comum a caracteristica
de construir uma encenagao partindo de uma obra literaria, as diversas maneiras
como tal material foi tratado ao longo dos exemplos ilustra a quantidade infindavel
de procedimentos e linguagens possiveis dentro dessa operagao de transposigcao
narrativa.

Seja com a utilizagao da figura do narrador, como nas montagens de Aderbal
Freire-Filho ou de André Paes Leme, na construcdo de um mondlogo, como em O
filho eterno e A casa dos budas ditosos, com a grande liberdade na adaptagao e o
uso de improvisagdes por Antunes Filho, ou com a maior fidelidade a obra exercida
por Moacyr Gdes, as encenagdes elencadas mostram que ndo ha qualquer regra a
ser seguida. A qualidade artistica e o éxito de cada experiéncia citada atestam que
as possibilidades estéticas e dramaturgicas do teatro sao multiplas e, a partir de uma
nogao de autoria exercida por cada encenador nos exemplos utilizados, capazes de

gerar resultados distintos e potentes.
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3- METODOLOGIA DO PROCESSO

3.1 -AENCENACAO E O TEXTO

A relagao entre um texto dramatico e sua encenacéao suscitou diversos estudos e
analises ao longo da historia das artes cénicas, e teve seu estatuto modificado por
inumeras vezes, de acordo com a época e com as condigdes teatrais e
dramaturgicas de cada periodo. Para Williams (2010), as obras dramaticas inclusive
nao seriam propriedade de um autor, mas resultado de “um processo social de
producéo cultural” (WILLIAMS, 2010, p. 19).

Como uma arte que resulta da associagao de diversas outras, a encenagao parte
da colaboracédo de varios artistas reunidos: diretor, atores, cenografo, figurinista e
eventualmente ainda outros como musicos, bailarinos e artistas circenses. A eles se
soma o dramaturgo, que por muito tempo teve seu trabalho apartado das outras
esferas de criagdo, entregando um texto dramatico acabado para que, enfim, os
demais pudessem iniciar seus trabalhos. Tal distancia, porém, nunca foi de todo
real, ja que o proprio drama como forma literaria € uma obra diretamente destinada a
cena. Com isso, em sua escrita ele ja precisa antecipar efeitos que apenas serao
materializados na encenagao.

Como nova arte que marca o século XX, a encenagao moderna se funda em uma
dimensé&o interpretativa e criativa da obra, fugindo da necessidade de fidelidade com
uma possivel autoridade central do texto dramatico, limitadora das experiéncias
cénicas. A partir de uma visdo que nao mais considera o texto como obra final, mas
um roteiro sugerido, o encenador engendra toda a concepgdo e criagao do
espetaculo, numa atividade individual e ao mesmo tempo coletiva dos diversos
criadores solicitados durante o processo de elaboracao da obra teatral.

De acordo com Piccon-Vallin, “encenar n&o significa mais organizar, dirigir
elementos disparatados, mas pensar o texto, dar-lhe sua propria visdo. O encenador
€ aquele que vé a obra com seu proprio olhar.” (PICON-VALLIN, 2006, p.71).Como
figura emblematica da heterogeneidade artistica, a representagao teatral regula as
transagdes entre as diversas artes convocadas a cena atraves de “reunides, unides,
fusdes, acordos, conversas a distancia, comunicagdes, montagens, interagdes de
todas as artes que colaboram para a obra comum” (PICON-VALLIN, 2006, p.68).

O teatro grego é um exemplo de como as negociag¢des entre dramaturgia e cena

se modificaram na modernidade e contemporaneidade, ja que ali as palavras eram a



32

prépria situagao dramatica, ndo havendo distancia entre o dito e o visto em cena. O
texto continha e incitava toda a acdo, em uma estrutura simples mas bastante
definida, claramente planejada no ato da escrita. Com agao intensamente dramatica
e cheia de urgéncia, cada emogao falada no texto também se tornava agdo. Assim,
“O plano escrito da peca — e o padrao fisico que ele controla — incorpora com
admiravel intensidade a verdadeira experiéncia dramatica” (WILLIAMS, 2010, p.
57).0s atores, por sua vez, realizavam movimentos miméticos na materializacao
gestual do que estava sendo expresso verbalmente. Com o uso da declamacgao
formal, do canto e de uma fala recitativa, cada passo da encenacédo era determinado
pela métrica do texto.

Assim como o teatro grego, outros que se seguiram igualmente nao
apresentavam distancias claras entre texto e encenagdo. O drama medieval inglés,
por exemplo, igualmente propunha concepg¢éo dramatica inerente a fala, sendo texto
e atuacao partes de uma mesma imagem. Com o passar do tempo tais distancias
comecgaram a ficar mais claras, e, apds algumas obras de transicdo, uma concepgao
mais moderna do drama chega a cena.

Hamlet, de Shakespeare, € um exemplo de dramaturgia que comega a modificar
a relagao entre o que se fala e o que deve ser visto em cena. Ainda que tanto as
falas quantos as agbes sejam especificadas no texto e tragicamente previstas, em
diversos momentos o didlogo se separa da acgao fisica, apenas comentando-a. A
estrutura geral das falas, especialmente no comego da peca, apresenta todos os
elementos necessarios a agao, porém em muitas passagens, como no duelo entre
Hamlet e Laerte, a cena se volta para a encenacéo da agao. Ali se apresentam dois
tipos de acgao falada, os comentarios acerca de uma acao apartada da fala e a fala
encenada, que contém a acéo.

Alternam-se entado agdes ditadas diretamente pelas falas e outras em que a acéo
fisica € dominante e apenas complementada pelo que se diz no texto. Se em
dramas mais antigos todas as instrugdes para a cena eram ditas em voz alta, e acéo
era fala e fala era agdo, com Hamlet tem inicio a agao espetacular, apartada do
padrao verbal, tendéncia que se seguira na modernidade do drama. A Festa em
Soulhaug, de Ibsen, é outro exemplo utilizado por Williams (2010) para caracterizar
a crescente distancia entre o texto e a encenacgao. Para produzir uma sucessao de
situagcbes excitantes, a acdo dramatica se separa completamente do dialogo,
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tornando-se autdbnoma. A fala ndo apenas deixa de explicar a agdo como é
arquitetada para aumentar a confusdo em curso.

A Gaivota de Tchekhov e sua montagem para o Teatro de Arte de Moscou,
dirigida por Stanislavski, difunde um modo de encenagao completamente novo. Com
falas que imitam o tom e ritmo de uma conversa cotidiana, a acao se desenha e
desenvolve nos menores detalhes. Toda a encenagao termina por basear-se em dois
textos, o de Tchekhov e o caderno de diregao de Stanislavski, que continha todas as
instrucdes de movimento do espetaculo. As falas eram do autor, mas a maioria das
acdes que as acompanhavam foram determinadas pela direcdo. Diversos efeitos
dramaticos sao criados somente na encenagao, que traz, desta forma, apenas uma
das diversas relagdes possiveis com o texto.

Em Tchekhov o texto dramatico funciona como um roteiro, ao invés de uma obra
final e acabada. Nao ha nada nele que favoreca ou desfavoreca qualquer
interpretacdo e nenhuma relagdo obrigatéria entre fala e acdo é imposta pela
dramaturgia. O dramaturgo e outros que se inscrevem no mesmo periodo, escrevem
um novo tipo de agao, inovadora e complexa, que ndo mais se atém a apresentar
situagdes, ja que “essas pegas projetam-se para além do imediatamente
reconhecivel da experiéncia humana” (WILLIAMS, 2010, p.172). A criagdo da cena
se separa totalmente da fala e das agbes que essa poderia apresentar, forjando
novas convengdoes e se aproximando do que é mais comum no drama
contemporaneo.

Para Williams (2010, p.216-220), a acdo pode ser expressa em um texto
dramatico de diferentes formas e se refere a natureza de sua concepcéo literaria. A
fala encenada, presente nas tragédias e pegas medievais, ocorre quando a
totalidade do drama é transmitida em palavras. O dramaturgo ndo apenas escreve
uma obra literaria, como, através de convencdes precisas, sua representacao
cénica. Nenhuma acao importante € separada da palavra. A representacao visual
teria vez quando a acado é prescrita com exatidao pela forma literaria, mas nao é
diretamente acompanhada pela fala, a exemplo do duelo entre Hamlet e Laerte. A
relagdo entre texto e cena ira variar de acordo com o grau de utilizagdo das
convengoes.

Outro tipo de acéo descrita pelo autor € a atividade, na qual ndo ha unidade clara

entre fala e movimento. Como ocorre em A Festa em Solhaug, as falas sao deixas
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para 0 movimento, organizado em uma partitura de acontecimentos excitantes. A
acao fisica assume o controle e as palavras sao a ela subordinadas. Finalmente, o
ultimo tipo de acgao previsto pelo autor € o comportamento. Nesta modalidade, as
palavras e os movimentos ndo tém relagdo estabelecida, mas derivam de uma ideia
de comportamento provavel. Existe maior distancia entre texto e cena, sendo a
encenacao uma interpretacdo do que esta escrito. As falas sdo dadas pelo texto
dramatico, mas a movimentagao dos atores é criada na encenacgao.

A partir de determinados encenadores e pensadores do teatro, surgidos no
século XX, o texto teatral comeca a ser problematizado de maneira ainda mais
enfatica. Antonin Artaud, por exemplo, propunha uma representagao consciente a
ponto de se oferecer como metafora para a vida. O teatro, nesse contexto, seria de
fato muito mais a encenacgao do que a obra escrita, e ainda, “um teatro que submete
ao texto a encenagao e a realizagao” seria “um teatro de idiotas, loucos, invertidos,
gramaticos, verdureiros, antipoetas e positivistas, isto é, um teatro de
ocidentais.” (ARTAUD, 1984, p.55).

Porém, para o autor, ndo se trata simplesmente de suprimir a palavra da cena,
mas modificar o seu status e a maneira como se comunica com o publico. Mais do
que retirar a palavra, para Artaud, trata-se de fazer com que ela “mude de
destinagao, e sobretudo de reduzir o lugar que ocupa, considera-la como mais do
que um meio de conduzir caracteres humanos a seus fins exteriores” (ARTAUD,
1984, p.94).Tal mudanca de destinagéo residiria em uma lida com o texto de maneira
concreta, explorando as possiveis formas de combinacdo dos significantes com o
espago, manipulando as palavras como um “objeto sdlido e que abala as
coisas” (ARTAUD, 1984, p.95).

Bertold Brecht (2005) igualmente acredita que a palavra deva ter nova funcédo na
encenacgdo. Ainda que nao explore a materialidade sonora como Artaud, também
nao cré em uma fusao harmdnica entre todas as esferas artisticas na constituicao da
obra teatral. Para o autor, o drama ndo pode exercer efeito hipnético sobre o
espectador, mas, ao contrario, precisa suscitar a reflexao e a critica. O publico deve
a todo momento estar ciente de que se encontra em um teatro, e a acdo deve ser
aberta e autocritica. Para alcancar tal resultado o encenador se utilizava de diversos
procedimentos, como uma mesma cena representada a partir de diferentes pontos

de vista, musicas com letras criticas que quebravam a ilusao teatral, entre outros.
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Para a obtencado dos efeitos desejados por Brecht era entdo necessaria uma
direcdo de cena especifica, operada em sua companhia pelo préprio autor, bem
como um texto construido levando em conta o contexto desejado. Para ele, todos os
elementos teatrais deveriam estar em fricgdo, em uma reunido que nao significasse

uma fusdo, mas uma constante negociagao. Assim,

Todos — atores, cenografos, maquiadores, encarregados dos guarda-
roupas, musicos e coreografos- conjugam suas artes para um
empreendimento comum, sem renunciar, no entanto, a sua autonomia
[e] as relagbes que devem manter entre si consistem em se
distanciarem reciprocamente. (BRECHT, 2005, p. 162).

Os diversos pensadores do teatro no século XX tém em comum o desejo de
emancipar a cena, tornando o teatro uma arte autbnoma, que nao se submete ao
primado do texto. Gordon Craig afirma inclusive que a arte teatral se caracteriza
majoritariamente como uma arte do movimento e, ainda que as pegas escritas
possam conservar certo valor, devem ser utilizadas como mais um dos materiais a
se tratar. Para o autor, é “através de varios efeitos de conjunto, por meio da vista, em
primeiro lugar, que aumentaremos o valor do que o grande poeta ja nos legou de
precioso” (GORDON - CRAIG, s.d., p.55).

Durante todo o século a obra teatral passa a ser vista como uma construgao
cujos elementos ndo mais estdo fundidos, mas compde inter-relagées dinadmicas. O
texto teatral comeca a ser encarado como mais um elemento do jogo cénico, que
trava interagbes diversas com todos os outros, tal qual os cenarios, figurinos, a luz
ou a musica. Tais interagdes inclusive “fazem as palavras falarem o que elas nao
falam, tornando-as mais profundas, contradizendo-as” (PICON-VALLIN, 2006, p.78).
Mais que uma ilustragdo do texto, a encenagao passa a buscar uma plastica propria,
na qual as palavras nao falam tudo.

Muitos autores de teatro, cientes do novo estatuto conferido ao texto na cena,
comecaram a produzir dramas cuja escritura igualmente reivindicava autonomia.
Heiner Muller, Bernard-Marie Koltés, entre outros, criaram textos teatrais de tal
maneira apartados de propostas de encenagao que Silvia Fernandes (2001) chega a
afirmar que “talvez a resposta dos dramaturgos a escrita autoral dos encenadores
tenha sido uma dramaturgia ndo dramatica, sem ag&o, que em ultima instancia é
auténoma” (FERNANDES, 2001, p.2).

Por outro lado, algumas formas teatrais contemporaneas passam a utilizar

inclusive textos liricos ou narrativos em lugar do drama, o que leva Josette Féral



36

(FERNANDES, 2001, p.3) a enfatizar a existéncia de diferentes tipos de textos
performaticos, caracterizados de acordo com seu modo de inser¢gao no espetaculo.
Alguns deles ainda mantém uma linearidade narrativa, outros séo heterogéneos,
incompletos e fragmentados. A unica constante entre todos € sua dependéncia a
totalidade da encenacéo.

Piccon-Vallin (2006) salienta que para escrever Cerceau, pega montada pelo
russo A. Vassiliev, o autor V. Slavkin teve que compartilhar varios anos de vida com a
trupe teatral do diretor. Igualmente, a companhia Theatre du Soleil também produz
suas dramaturgias em um processo de escrita concomitante ao trabalho cénico. Em

seu processo, o texto

Nao é feito para ser ouvido ‘nu’, ele estd sempre irradiado, carregado
pela atuagdo que o precede, segue ou o0 acompanha, pela luz; pela
musica que o sustenta, impulsiona e nuanga, dialoga e respira com
ele ou o contradiz; pelas cores da seda que cobrem a parede do
fundo e que caem, uma a uma, como folhas de uma arvore. Aqui a
escrita se submete as outras artes, ao invés de impor a sua lei.
(PICON-VALLIN, 2006, p.80).

Na atualidade, o termo dramaturgia apresenta multiplos usos e parece, cada
vez mais, “apontar para infindaveis direc¢gdes e manifestar-se sob diversas formas,
quer ao nivel dos campos onde ocorre quer ao nivel da especificidade das funcbes
envolvidas.” (PAIS, 2004, p.21). Como pratica flexivel, suas acepg¢des sao
renovadas a cada espetaculo, vinculando-se a vasta paleta de materiais de que
dispde as artes performativas, entre eles o texto. Como conceito polissémico, Pais

afirma que a dramaturgia;

afigura-se-nos como uma gigantesca hidra da qual irrompem
multiplas cabecas: um conceito-hidra em cujo centro reside a fungéo
de estruturar, quer o texto dramatico, de um ponto de vista mais
tradicional, quer a globalidade dos materiais cénicos, numa
perspectiva pos-brechtiana. (PAIS, 2004, p.21).

Desta forma, sua atividade se caracteriza enquanto modo de estruturacdo de
sentidos, sendo impossivel determinar a totalidade de praticas envolvidas dentro do
conceito. A dramaturgia seria “o outro lado do espetaculo, seu avesso invisivel que
como um objeto cdncavo, implica uma complementaridade convexa.” (PAIS, 2004, p.
16).

No teatro brasileiro, seguindo a tendéncia mundial, muitos foram as
modificagcdes apresentadas pelos textos dramaticos no ultimo século. Se em Martins
Pena, por exemplo, ele apresentava toda a ag¢ao, o teatro contemporaneo nacional

igualmente possui dramaturgia hibrida, com textos que investem menos em contar



37

uma histéria ou mesmo com o0 uso de textos nao escritos diretamente para
encenacdo. Também no pais surgiram movimentos que pensavam a escrita cénica
em conjunto com o processo de montagem. Nos anos setenta tém inicio as
chamadas criagdes coletivas e posteriormente, na década de noventa, os processos
colaborativos, cuja diferenga reside no fato de que, ainda que a dramaturgia seja
escrita em processo, cada criador mantém sua funcdo especifica. E este movimento

e suas peculiaridades que serdo explorados a seguir.

3.2 - PROCESSOS COLABORATIVOS

No principio da década de 1990 surgem, no Brasil, especificamente em S&o
Paulo, os primeiros grupos com pesquisas em torno de uma dramaturgia processual,
com metodologia de criagdo em que, assim como nas criagdes coletivas da década
de 70, todos tém igual espago propositivo na criagdo, porém agora mantendo cada
integrante sua funcdo artistica especifica. Ainda que este processo recupere
diversas caracteristicas das criacdes coletivas dos anos 70 na produgao de obras
cuja autoria € compartilhada, ndo ha mais o rodizio de fungdes, estando cada fungao
artistica (atores, diretor, dramaturgo e etc.) preservada no ambito da criagéo.

A expressao processo colaborativo, ndo surge como um movimento ou manifesto
e até hoje segue nao se constituindo como uma maneira rigida de criagdo. Tal
denominacado foi concebida no interior de coletivos que utilizam esse modus
operandi e paulatinamente a denominacdo se tornou sinbnimo das praticas de
grupos que desejavam retornar a um modo coletivo de criagdo. De certa forma, tal
processo promove uma sintese dos dois periodos anteriores, unindo a forca do
coletivo a presencga da figura do diretor ou encenador.

Silvia Fernandes (2000) reitera que ha diversas semelhangas entre as criagbes
coletivas e os processos colaborativos, porém, eles ndo chegam a se confundir. Se
em ambos o dramaturgo, ou os responsaveis pela dramaturgia, ndo mais estao
encerrados em seus gabinetes, mas presentes na sala de ensaio, o processo
colaborativo demanda uma figura que centralize a assinatura do texto espetacular.

A ligagdo entre as criagbes coletivas da década de 70 e os processos
colaborativos surgidos a partir dos anos 90 ndo é, porém, consenso absoluto. A

pesquisadora Rosyane Trotta (TROTTA, 2008, p.265) afirma que as duas
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experiéncias possuem diferenca irreconciliavel, apesar de ambas apostarem na
forga do coletivo. Segundo a autora, a questado da especializagdo e demarcagao de
funcbes, presente nos processos colaborativos, faz referéncia a um modelo
capitalista que n&do condiz com as praticas e ambi¢des dos coletivos dos anos 70.

Estes herdam de diversos grupos dos anos 60 uma ideia de vida em coletividade
e busca contracultural de ideais sociais, humanisticos, politicos e culturais a serem
postos em pratica por meio da arte. Nesse sentido, a influéncia do Living Theater,
fundado por Julian Beck e Judith Malina, em 1947, exercida sobre diversos grupos
teatrais surgidos nos anos 70, em especial o Oficina, cujo encontro possibilitou a
construcao do espetaculo Gracias Sefior!, € um forte exemplo do viés sociocultural e
ideoldgico presente nas criagdes coletivas. Nesses casos a auséncia de hierarquia
entre membros do conjunto de artistas era desejada, no intuito de cunhar
manifestacbes teatrais que se dessem como expressido coletiva da comunidade,
ainda que muitas vezes tais intengdes, inclusive em se tratando de uma auséncia de
liderangas, ndao fossem plenamente alcancadas.

Para Trotta (2008), os processos colaborativos, assim como as criagdes
coletivas, investem idealmente no risco e no embate do processo, porém néao
conseguem “fechar as portas a subjetividade agregada a funcdo do ator na
sociedade de consumo” (TROTTA, 2008, p.266). Assim, torna-se mais dificil a
formagdo e manutengdo de tais grupos, que terminam por apresentar grande
rotatividade de membros. Em uma concepg¢do paradoxal, a nogdo de grupo se da
“‘pela relagado solitaria que o diretor cultiva com o seu projeto, mais do que pela
consolidagcdo de uma parceria artistica com o elemento humano que funda a
cena.” (TROTTA, 2008, p.266).

Investindo na manutencdo de fungbes artisticas, o processo colaborativo
pressupde, desde o inicio, alguém responsavel pela dramaturgia do espetaculo, o
dramaturgista. Tal figura, em pé de igualdade com os demais criadores (atores,
diretor, responsaveis pela produgédo etc.), deve registrar, discutir e organizar o que é
produzido nos ensaios, hdo com o intuito de criar um grande texto, mas ouvindo as
necessidades nascidas a partir do processo.

Antbnio Araujo, diretor do grupo paulista Teatro da Vertigem, aponta importantes

caracteristicas desse profissional que surge no seio do processo colaborativo.
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Segundo ele, os dramaturgistas surgidos a partir de uma mentalidade colaborativa
de criagao sao:

Dramaturgos antigabinetes, antitorres-de-marfim. Generosos e arrojados.
Sem pregui¢ca de ouvir as necessidades que nascem na sala de ensaio,
sem pudor de jogar seu texto fora se a cena assim o pedir. Dramaturgos que
abdicam da eternidade em prol de uma escrita tdo fugaz e temporaria como
a dos atores e diretores. (ARAUJO 2002b, p.82).

Araujo ainda aponta que a ele,

Tanto quanto os outros colaboradores, cabera trazer propostas concretas —
verbais, gestuais ou cénicas — mas também dialogar com o material que é
produzido diariamente em improvisagdes e exercicios. O texto, aqui, ndo é
um elemento aprioristico, mas um objeto em continuo fluxo de
transformagdo. Dai a denominagcdo de dramaturgia em processo. Da
mesma maneira que atores e diretor necessitam dos ensaios para
desenvolverem e construirem as suas obras, também o dramaturgo
precisara deles em igual medida. (ARAUJO, 2002a p.125).

Ainda que em parte determinados procedimentos dos processos colaborativos se
assemelhem as criagdes coletivas, como 0 uso de improvisagdes, jogos cénicos,
discussdes em conjunto com toda equipe de criagdo, o dramaturgo, ou
dramaturgista, assume a responsabilidade por dar unidade ao texto. Ele é quem
identifica as lacunas e desequilibrios das diversas estruturas criadas, promove a
realocacao e readequacao das propostas dos atores e assina assim o arranjo
dramaturgico de toda a obra. Mesmo que n&o esteja em tempo integral na sala de
ensaio, ele também intervém com ideias e encaminhamentos para cenas e
transforma propostas muitas vezes sem estrutura dramaturgica em material com
unidade textual.

E o dramaturgista o responsavel por selecionar o que do material individual
criado por cada ator ou integrante do grupo sera conservado na dramaturgia do
espetaculo. Assim, ainda que outros profissionais tenham escrito partes do texto ou
proposto acgdes cénicas, € ele quem deve organizar todo o material. Tal
responsabilidade n&o o torna, no entanto o unico autor da obra, ja que assina um
texto cheio de contaminacdes e interferéncias.

Os limites de atuagao dentro de um o processo colaborativo sdo bastante ténues.
Os atores podem muitas vezes apresentar questionamentos e solugdes em relacao

a dramaturgia, o dramaturgista pode propor aspectos cénicos ou em relacdo a
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interpretacdo dos atores. Constantemente ha uma tensao criativa entre as areas,
potencializada pela auséncia de um texto pré-concebido. A encenagao processual
nao busca, desta forma, a fusdo harménica de todas as competéncias, mas, ao
contrario, estimula a independéncia das partes friccionando diferentes pontos de
vista ou percepgdes e colocando-os em combate.

Apesar de todas as interferéncias exercidas pelos demais criadores na
concepgao dramaturgica dos espetaculos desenvolvidos a partir de um processo
colaborativo, a figura do dramaturgista ndo perde importancia, mas, ao contrario,
ganha ainda mais desafios, ja que o material criativo com que trabalha é muito maior
do que o que poderia ser levantado em uma criagao solitaria. Sua criagao precisa ser
colocada acima de suas vontades pessoais e em prol do coletivo, ainda que as
relacbes se mantenham sempre tencionadas, na busca por fugazes pontos de
equilibrio que constituam um primeiro esbog¢o do espetaculo. A ele, como aos atores,
igualmente € proposto um mergulho no escuro, sem a garantia de obtencdo de um
resultado.

Segundo Luis Alberto de Abreu (NICOLETE, 2002, p.321), que assina a
dramaturgia do espetaculo O livro de Jo, de 1995, também do grupo Teatro da
Vertigem, o dramaturgista precisa ter em mente que ele é também criador do
espetaculo, e ndo apenas de um texto. Muitas vezes deve buscar, entdo, ndo o texto
escrito da melhor maneira, mas aquele que melhor servir a eficiéncia do espetaculo
junto ao publico. Ele deve aprender a trabalhar em conjunto e compreender que o
que deve prevalecer é o produto final.

O texto ndo mais é uma fonte que limita e confere o sentido de uma encenacéo,
mas uma das linguagens presentes na cena teatral, assim como a musica ou as
artes plasticas, e que por ela é filtrada e tensionada. Surgem entao os processos em
que o longo trabalho de escrita € concomitante ao trabalho cénico na criagdo de um
texto ndo mais autbnomo, mas dependente da encenacdo. Assim, esse autor que
nao se restringe as suas atribuicdes tradicionais, sabe “colaborar, retrabalhar,
desestabilizar constantemente o adquirido em proveito do que esta por vir no palco,
ele sabe deixar o escrito em aberto, a disposi¢do.” (PICON-VALLIN, 2006, p.80).

Porém, convidar escritores profissionais, muitas vezes romancistas, para assinar
a dramaturgia de espetaculos é pratica comum tanto no Teatfro da Vertigem quanto

em outras companhias brasileiras. Desta forma, ainda que a busca seja pelo texto
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que melhor sirva a encenagao, essa pratica, ao ser realizada por literatos
especialistas, também produz material literario que resiste ao espetaculo.
O produto resultante de um processo colaborativo nao perde, no entanto, sua
caracteristica processual. Tem-se uma dramaturgia em processo, uma atuagédo em
processo, uma iluminacdo em processo e assim em diante. O processo da
encenacao é apresentado na proépria formulagdo cénica. O inacabamento deixa de
ser rastro de imperfeigdo para se constituir como linguagem que retrata um percurso.

O trago processual presente nos espetaculos criados por grupos que utilizam
esse procedimento de criacdo € construido em grande parte a partir da relagao
diretor-dramaturgista. S&o eles os que analisam os materiais surgidos na sala de

ensaio e buscam o melhor encaminhamento para o trabalho. Desta forma, o
dramaturgista acaba funcionando também como diretor, assim como os atores, ou
mesmo o diretor, podem sugerir partes do texto, atuando também como
dramaturgistas.

Tanto nas criagdes coletivas quanto nos processos colaborativos, porém, a
encenacgao é plasmada a posteriori, a partir das experiéncias dos atores dentro da
sala de ensaio, suas improvisagdes, discussdes entre a equipe etc. A
experimentagao € o que acaba construindo o conceito de cada encenacao, sendo
gque em ambos 0s casos esse processo nao se conclui com a estreia do espetaculo.
Cada obra segue sendo modificada até o fim da temporada, mantendo sua
capacidade de autotransformacgao.

Ao contrapor-se a tradicdo textocéntrica, na qual o espetaculo parte da literatura
dramatica, passa pela concepgao cénica da diregcao e € materializado pelos atores
no palco, tanto as criagdes coletivas da década de 1970 quanto os processos
colaborativos surgidos na década de 1990 contribuiram para a redefinicao das
nogdes de autoria dentro de uma obra cénica e das fungbes de cada integrante
dentro de uma equipe de criagao.

No entanto, € importante lembrar que ndo ha, tanto nas criagbes coletivas
quanto nos processos colaborativos, um padrao a ser seguido. Cada grupo e cada
equipe de criagcdo desenvolveu ou ainda desenvolve seus proprios métodos de
trabalho na construcdo de obras coletivizadas, com grande diversidade de
parametros tedricos e praticos. Tanto os conceitos de colaborativo quanto de coletivo

nao sao estanques, mas possibilidades de leituras de determinados
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periodos histéricos, que servem mais para manuseio critico do que propriamente um
reflexo direto das muitas possibilidades criativas em jogo nos respectivos momentos.

1. - Aconstrugdo da dramaturgia em um processo colaborativo

Nao apenas preocupados com o resultado estético da obra, mas igualmente
com énfase no processo, as concepgbdes colaborativas negam uma visao
funcionalista do fendmeno teatral, em que cada artista apenas lida com a parte que
Ihe cabe, estando alienado de uma visdo do todo. Ainda que as especificidades de
cada area sejam respeitadas, ha neste tipo de teatro uma preocupagdo com a
experiéncia vivida durante a trajetoria de feitura de cada obra.

O ator, diretor, dramaturgo ou demais criadores n&o tém entdo uma hierarquia
estabelecida entre si, mas, a cada etapa do processo a hierarquia flutua de acordo
com as necessidades da investigagdo. Os ensaios igualmente deixam de ser um
meio para um fim e se tornam etapa fundamental, ndo apenas no desenvolvimento
da dramaturgia, bem como no aprimoramento artistico de cada membro da equipe.
Ainda que mantenham suas areas de atuacao especificas, dentro deste tipo de
processo a cada artista € exigida uma postura critica e dialdgica acerca dos demais
campos de criagao.

Desta forma, os processos colaborativos pressupdéem, em seu
desenvolvimento, a busca n&o apenas pela criacdo de um produto, mas o
investimento na construgcdo de uma trajetéria artistica. Essa caracteristica pode ser
observada em diversos grupos espalhados pelo pais, como o Teatro da Vertigem de
S30 Paulo e a Tribo de Atuadores Oi néis aqui traveiz, de Porto Alegre. Nesta
modalidade de criacdo existe a preocupacdo com cada etapa da obra e nenhum
estagio € menosprezado. Da escolha do tema a ser investigado até a ultima
apresentacao, sempre é explorado o potencial de aprendizagem do processo.

Segundo Pais, sdo inumeras as atividades que o responsavel pela dramaturgia
de um espetaculo, especialmente quando essa € construida em processo,

desempenha. Seriam elas:
a) trabalho com os materiais:

— desenvolver uma analise ou descri¢ao critica do texto dramatico
(no caso de se tratar de uma tarefa vinculada ao texto), da tematica
ou da abordagem a que se propde o espectaculo,



43

— pesquisar o contexto histérico e cultural do texto, do autor e do
tema,

— pesquisar tematicas ou topicos que se possam relacionar com o
espectaculo e possam inspirar o processo criativo recorrendo a
qualquer tipo de material (literatura, filosofia, cinema, musica,
imagens, mitos, histéria, ciéncia, artes plasticas, artigos de jornais,
programas de televisdo, novas tecnologias, etc.) de modo a ampliar
as possibilidades das escolhas,

— fundamentar as opgbes da encenagao (ou coreografia), constituindo
as relagbes de sentido entre os materiais cénicos, (...)

— adaptar e/ou traduzir textos dramaticos, poéticos ou narrativos
concebendo um guido do espectaculo,

— editar e escrever textos para o programa;

b) ensaios:

—tomar notas para o encenador (ou coreégrafo),

— colaborar com o encenador (ou coredgrafo), confrontando-o com o
seu ponto de vista,

— colocar de modo sistematico as perguntas (porqué? quando? onde?
como?),

— manter-se alerta numa atitude de observador/participante que
recorda as motivacbes do espectaculo, tendo em vista a sua
concepcao global, comentando o desenrolar do processo;

— contribuir para a estruturagcdo de sentidos do espectaculo,
opinando, questionando, refazendo, problematizando as escolhas que
envolvem todo o discurso da cena,

— atender a coeréncia das relagdes internas dos materiais cénicos
utilizados em fungéo dos objectivos e implicagdes da concepgao geral
do espectaculo,

— ter presente a ideia da totalidade do espectaculo e dos efeitos que
as opgodes da encenagao pressupdem,

— observar o processo e gerir o momento e a forma adequados para
expressar as suas opinioes,

— trazer materiais (imagens, registros de audio e video, artigos de
jornal, entrevistas, filmes, livros, frases) e fazer propostas de idas a
lugares, exposicdes ou espectaculos, passiveis de estimular a
criatividade do encenador (ou coredgrafo), bem como de toda a
equipa. (PAIS, 2004, p.27-28).

O pesquisador Rafael Luiz Marques Ary (2011), em sua dissertacédo de
mestrado, ao tentar mapear procedimentos de criagdo comuns a grupos que utilizam
processo colaborativo, reforca a preocupacéo processual presente durante a criacéo
dessas obras.Na etapa que intitula Treinamento Direcionado(ARY, 2011, p.63), o
autor salienta que o diretor prepara exercicios de treinamento para os atores de
acordo com a tematica do espetaculo. Os resultados de cada exercicio nao estarao
presentes necessariamente na formatacdo final da obra teatral e no que sera a
dramaturgia ao fim do processo, ja que tal formatagdo estd a cargo do
dramaturgista. Tal investigagcdo serve basicamente para o levantamento de material
e aproximacao da equipe de criagdo com o tema.

Outra etapa destacada por Ary, em que fica evidente mais a preocupagao

processual do que a busca imediatista por um resultado, é a de Depoimento Pessoal
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e Depoimento coletivo (ARY, 2011, p.64). Nesse momento os atores sao o0s
responsaveis pela concepc¢éo global de cenas, trazendo vivéncias e memoarias para
seu processo, bem como se posicionando de maneira critica em relagdo ao tema
abordado. Em diversos outros momentos sdo propostas improvisagdes, jogos e
exercicios de vivéncia que, mais que contribuir necessariamente para a dramaturgia
da obra a ser realizada, obrigam aos criadores um aprofundamento das discussodes e

analises da tematica escolhida para o processo.

Retomando o que ocorre especialmente em criagbes do grupo Teatro da
Vertigem, mas que, de certa forma, também encontra reflexos em diversos outros
grupos que pautam suas obras em processos colaborativos, o primeiro momento
deste tipo de trabalho se da com a definicdo do tema a ser abordado. E necessario
despender um tempo consideravel nessa escolha, que precisa ter a aceitagao de
todo o conjunto de artistas/ pesquisadores.

O universo tematico precisa estar bastante claro para todo o coletivo, para que,
durante a investigagdo, ndo se percam nas infindaveis possibilidades abertas pelo
processo.Luis Alberto de Abreu, dramaturgo convidado pelo Teatro da Vertigem para
o desenvolvimento do espetaculo O Livro de Jo, conta inclusive que ofereceu
palestras e cursos aos atores como uma preparagao intelectual para a pratica (ARY,
2011, p.79). Dessa forma, estes aprimoraram seus conhecimentos acerca do tema
proposto e acerca do funcionamento de criagées dramaturgicas.

Posteriormente, o tema caminha por um processo de depuragao, que passa
diretamente pela pratica artistica dos atores. Inicialmente estes podem expor suas
impressdes através de sensagdes, sentimentos, imagens e inclusive sugestdes de
outras obras para investigagéo, sejam musicas, filmes, pinturas, etc. Em contato com
esse material surgem as improvisagdes e apresentagdes de conteudos através da
pratica cénica. Em um processo colaborativo, as propostas devem ser apresentadas
pelos atores ndo verbalmente, mas através de cenas.

A partir destas apresentacdes o tema é entéo rediscutido e as ideias especificas
sao debatidas, considerando sua pertinéncia e conexao com o resto do material
levantado. Este € um processo continuo que se da até que o dramaturgista, de
posse de todo o material levantado, organize e construa uma dramaturgia potente, e

de contento do conjunto de criadores, a ponto de ser levada a publico.
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Segundo Stela Fischer, nesse tipo de processo a potencialidade da cena como
espaco de investigacao e geragao de estruturas dramaturgicas se da por que:

As improvisagdes muitas vezes ndo se apoiam apenas na espontaneidade
dos atores, mas sdo amparadas pela reflexao e discussao coletiva, na coleta
de materiais em pesquisas de campo, nas leituras de textos-fontes que geram
temas e materiais para o trabalho pratico de desvelamento da cena e da
dramaturgia (FISCHER, 2003, p.164).

A cena é entdo o espaco argumentativo dos atores dentro do processo. E
através dela que estes defendem seus pontos de vista e levam a abstracdo das
ideias a materialidade. As proposi¢des cénicas alimentam o processo na busca pela
concretude, objetividade e comunicabilidade. Apds as apresentagdes existe entdo a
etapa do Retorno Critico (ARY, 2011, p.68.), que pode se dar através de discussdes
verbais acerca do que foi visto ou mesmo através de criagdes cénicas, em que uma
primeira cena estimula a criacdo de outra. Este retorno é fundamental para recolocar
a cena como instrumento de investigagao e como alimentadora e direcionadora, por
parte do diretor e do dramaturgista, das estruturas que irdo compor a formatagao
final do espetaculo.

Desta forma, a cena é tida como um lugar de pesquisa ndo necessariamente
atrelado a configuragao final da obra teatral, ganhando igualmente espago como
matriz geradora de estruturas dramaturgicas. Essas ndo sdo necessariamente
utilizadas em sua integralidade, mas servem ao dramaturgista que, a partir de
processos de justaposi¢do, edicdo, organizagao, etc., torna-se apto a escrever uma
dramaturgia que nao apenas traga a sua marca de autoria mas que contemple uma
pesquisa que parte de um coletivo de artistas.

Finalmente, ainda que em determinado momento as proposi¢cdes cénicas
passem de objeto de pesquisa a configuragdées que de fato tomar&do a forma de um
espetaculo, grande parte da dimensdo investigativa presente nos processos
colaborativos se mantém. Mesmo que o dramaturgista formalize um texto final, o
contato com o publico é determinante para que a obra continue em processo de
modificagao e recriagao.

A partir das apresentacbes publicas os espetaculos sdo constantemente
retrabalhados. Mais que uma plateia que apenas observe o fendbmeno teatral, nesse
tipo de construgao é solicitado um espectador agente, que traduza a sua maneira o
que vé, que questione, interprete, compare e fornega impressdes e materiais para a

permanente reformulacdo da obra. O teatro é entdo “o lugar onde uma agédo é
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levada a sua consecugao por corpos em movimento diante de corpos vivos por
mobilizar” (RANCIERE, 2014, p.9), no qual o espectador sai de seu lugar passivo e
ganha capacidade de agir.

Nesse processo de constantes associagdes, dissociacdes, interpretacbes e
reinterpretacdes reside o que Ranciére denomina a “emancipacao do
espectador” (RANCIERE, 2014, p.21). O espectador abandona o seu estado de
embrutecimento e ocorre o esmaecimento da fronteira entre os que agem e os que
observam. Os membros da plateia sdo “ao mesmo tempo espectadores distantes e
intérpretes ativos do espetaculo que lhes é proposto.” (RANCIERE, 2014, p.17).
Assim, a performance teatral deixa de ser uma transmissado de saber ao espectador
e se configura como via em que ninguém, nem artistas e nem espectadores, tem
completo dominio do sentido.

A partir desse retorno e das impressdes colhidas durante as apresentacgdes,
muitas mudangas podem ser operadas, inclusive na questdo dramaturgica. A
capacidade de mutacdo de uma obra proveniente deste tipo de procedimento de
criacao é grande e sempre preservada, o que impede uma acomodacgao criativa por
parte dos artistas e possibilita a manutengcdo do carater investigativo presente nos

processos colaborativos.

3. — ESPECIFICIDADES DESTE PROCESSO

Meu plano inicial de trabalho apresentava a ideia de construir uma
dramaturgia através da adaptagdo do romance Um copo de célera, realizada dentro
dos moldes de um processo colaborativo. Tal pretensdo, no entanto, foi rapidamente
questionada no momento em que participei de minha banca de qualificacao,
composta pelos professores doutores Rosyane Trotta e Paulo Merisio. Nesse
momento percebi que, ainda que minha inspiragéo de trabalho seguisse preceitos do
que solicita um processo desse tipo, teria que encontrar uma metodologia especifica
para o desenvolvimento de minha prépria pesquisa.

Rosyane atentou para o fato de que o tempo restante até a defesa final seria
muito pequeno para o desenvolvimento de um processo colaborativo e, como eu ja
possuia muito mais intimidade com o material do que a equipe a ser convidada, ele
de fato ndo poderia se dar. Seria igualmente falso acreditar que o envolvimento dos

outros se daria na mesma medida em que o meu. Afirmou ainda que no fim eu
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provavelmente iria propor todas as solugdes e acabaria atuando como uma espécie
de diretora, ainda que, a principio, minha vontade fosse ficar como responsavel
apenas pela dramaturgia, trabalhando com atores e diretor convidados.

Ainda segundo Rosyane, para ndo se ater apenas a questédo da fidelidade a
uma obra num processo de adaptagao, € preciso uma morada artistica, um desejo.
Assim, eu deveria assumir a dianteira e ser sujeito de minha criagdo, sendo
finalmente uma das sugestbes de desenvolvimento apontadas, a constru¢do de um
solo, no qual eu ndo apenas escreveria a dramaturgia como atuaria como atriz/
performer, com auxilio apenas de um diretor(a) ou preparador(a) corporal. Tal
sugestao foi uma das grandes viradas dentro deste trabalho.

A partir dela comecei a compreender que precisaria acumular fungdes dentro
do processo. Porém, para meu orientador, André Gardel, para a banca e também
para mim, ndo seria adequado que trabalhasse completamente sozinha, sem
estabelecer um dialogo dentro da criagao artistica. Prescindir de um interlocutor seria
uma perda, ja que, “sem a figura do diretor ndo haveria resisténcia as ideias e
proposicoes do dramaturgo. Sem resisténcias, ndo ha rearticulagbes, logo as
proposi¢cées permaneceriam as mesmas, sem possibilidade de evolugado”(REWALD,
2005, p.49). Assim, o diretor Grassi Santana foi convidado a participar da
investigacédo, ganhando papel fundamental dentro de todo o trabalho.

Para Paulo Merisio, a grande urgéncia era desenvolver o projeto do
laboratério, entendendo como se daria a metodologia e os registros, ja que um
laboratério gera fontes. Escolher se haveria uma ficha a ser preenchida ao final de
cada encontro, se apenas eu iria fazer os relatos ou se abriria a eventuais parceiros
e afins. Sugeriu também a confeccdo de um Caderno de Ensaios, com imagens,
desenhos e inspiragdes diversas surgidas durante o processo e o registro em
imagens (fotos e videos).

A maior parte das sugestdes de Merisio foram incorporadas a metodologia de
registros desse trabalho. N&o estabeleci uma ficha a ser preenchida, mas ao fim de
cada ensaio escrevia tudo o que havia acontecido, as descobertas, percalgos e
propostas para seguir adiante. Para o inicio do livro, momento em que sao
apresentados os cenarios em que se dardo a narrativa, fizemos, Santana e eu,
colagens de imagens, primeiramente de maneira individual e em seguida de maneira

conjunta. Registrei ainda em foto e video diversos momentos do processo.
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Merisio alertou ainda que, nesse tipo de trabalho, existe sempre uma grande
chance da atriz seduzira pesquisadora, levando a investigagao para lugares que nao
necessariamente servem a pesquisa, mas apenas surgem do desejo de realizar uma
bela cena. Para que isso ndo ocorresse seria necessario ter muita clareza nos
objetivos a serem alcangados. Tal colocacéo reverberou por inimeros momentos
durante o trabalho, e a reconex&o com os objetivos propostos dentro dessa pesquisa
foram fundamentais para o prosseguimento da investigacao.

Finalmente, na mesma ocasido, me foram perguntados aspectos que
chamavam minha atencdo na obra. Disse a banca que o principal deles era, sem
duvidas, a questao de género. O machismo implicito nas atitudes do homem, mas
que de alguma forma era desconstruido na medida em que ele terminava em
posicao fetal sendo cuidado pela mulher. A subserviéncia vista na mulher, mas que
igualmente era problematizada no discurso engajado e ferino do capitulo principal.
Esse aspecto relacional e suas contradi¢gdes se tornou, entdo, o mais relevante tema
durante a adaptacao.

Tendo em vista todas as colocagdes de Trotta e Merisio e os apontamentos
posteriores de Gardel, fui a sala de ensaio, acompanhada de Grassi Santana. Eu
acumularia as fungbes de atriz e dramaturga enquanto ele faria o contraponto na
diregdo. Opto aqui, assim como durante o relatorio da pratica, por utilizar o termo
dramaturga, em substituicao ao dramaturgista, apontado durante o levantamento de
proposi¢des dos processos colaborativos. Tal opcédo se deu pelo fato de que néo ha
um consenso entre os autores estudados acerca de tais nomenclaturas e um dos
principais livros utilizados para pensar o trabalho pratico, Caos Dramaturgia, de
Rubens Rewald (2005), trata dessa forma o responsavel pela dramaturgia, ainda
que cunhada de maneira processual.

Segundo o autor, durante a escrita de um texto, seja ele ou nao teatral, duas
instancias dialogam, a do autor- escritor e a do autor-leitor, sendo que uma entidade

interage diretamente com a outra. De acordo com Rewald,

0 autor-escritor age, executa a sua escrita e sai de cena para dar
lugar ao autor-leitor; esse se revela apreciando e criticando o trabalho
de seu antecessor, o autor-escritor, o qual ira retrabalhar em sua
escrita a partir das criticas do autor-leitor. E em funcido da relacdo
entre essas duas entidades que se constitui o processo de
escrita.”(REWALD, 2005,p.23)

No processo analisado por Rewald na obra citada, surge, no entanto, uma
terceira instancia, a do autor-espectador. Entidade essa que “vem a tona a partir das
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observagdes do dramaturgo ao longo dos ensaios e das apresentagbes” (REWALD,
2005, p.23). Em meu trabalho pratico, no entanto, tal instancia deu lugar a uma nova,
a do autor-ator. Minhas observagdes durante cada etapa da investigagao partiam de
uma experiéncia intracena, e dos ecos que meu trabalho gerava em minha figura
interlocutora, Grassi Santana.

Se, para Rewald, o autor-espectador € o escritor forcado a sair da solidao de
seu gabinete, criando a partir de um olhar ao outro, meu trabalho na instancia autor-
ator era exatamente o de encontrar mecanismos de observagao para o que eu
mesma realizava em cena. Como se fosse necessario estar presente, reagindo aos
estimulos e lidando com o material textual estabelecido também por mim
previamente, mas coma capacidade de exercer um olhar exterior, observador do que
se dava comigo e das respostas oferecidas por Santana.

Assim, esse percurso teve como objetivo, durante todo tempo, a tentativa de
se produzir uma “teoria da pratica” (BONFITTO, 2013, p.XX). Através de um esforgo
analitico, busquei a elaboracdo de conceitos advindos de praticas artisticas vividas
em primeira pessoa, nado determinadas pela aplicacado imediata de teorias pre-
existentes, mas emergentes de experiéncias diretas. A prioridade estabelecida foi a
da experimentagdo e sua construgdo, para somente em um segundo momento
estabelecer a interlocu¢éao com demais articulagdes tedricas. Desta forma, o exame
da pratica precedeu a composi¢cao dos conceitos no decorrer do processo criativo.
Segundo Bonfitto, produ¢des dessa natureza poderiam inclusive gerar como
resultado o fato de as experiéncias artisticas num ambito académico passarem a
“ser realmente fontes de estimulo e de elaboracao, ao invés de funcionarem como
ilustracdo de conceitos e teorias” (BONFITTO, 2013, p.XX).

Como o principal intuito era o de construir uma dramaturgia, € nao
necessariamente uma cena acabada, os treinamentos se deram com o objetivo de
criar condicdes para que os materiais cénicos pudessem aparecer. Por isso, cada
atividade ou procedimento realizado ndo foi necessariamente elaborado com
antecedéncia, mas se deu no decorrer do processo criativo. Delineou-se aqui a

tentativa metodoldgica de produgao de uma teoria que,

sem desconsiderar elaboragbes ja existentes, reconhece a
importancia da manutencido de um espago reservado para novas
elaboracbes que emerjam de experiéncias diretas ligadas ao
processual da criagdo e ao “fazer acontecer”. (BONFITTO, 2013, p.
213).
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Porém, em um segundo momento se estabeleceu a necessidade de
formalizagdo do relato da pratica num ato de escritura/ reescritura que dialogasse
com correntes tedricas ja existentes. Tal atividade agiu sobre a memoéria das
experiéncias possibilitando a percepcdo de aspectos e matizes que durante a
imbricacdo com a pratica ainda ndo haviam sido percebidos ou considerados, num
reconhecimento gerador de um exercicio de alteridade. Apds realizar uma
investigacao artistica em primeira pessoa, eu promovia novo olhar e também novas
articulagdes acerca do que foi vivido.

Dentro da expansdo do conceito de dramaturgia durante o século XX, ja
referida anteriormente nessa pesquisa, mais que a reproducdo de realidades
objetivas, os novos textos dramaticos procuram se articular com os diversos
elementos que compde a cena, entrelacados de diversas formas numa visdo da
“‘dramaturgia como textura” (BONFITTO, 2013, p.202). Assim também se deu a
proposi¢cao desse trabalho pratico, através de uma abordagem que considera a
producao do texto teatral como operacdo através da qual os diversos materiais
cénicos nao convergem para um mesmo ponto, mas sao tecidos ouvindo-se “o
murmurio das imagens nascentes, dos pequenos impulsos, dos quase
pensamentos.” (QUILICI, 2015, p.71).

Segundo Bonfitto (2013), Eugénio Barba considera trés niveis de dramaturgia

dentro de uma obra teatral. Seriam eles:

- dramaturgia organica ou dinamica que envolve composi¢do dos
ritmos, das agdes fisicas e vocais dos atores, e dos dinamismos que
agem, por sua vez, sobre o espectador em nivel nervoso, sensorial;

- dramaturgia narrativa que entrelaga os acontecimentos, as
personagens e orienta os espectadores em relagao ao sentido do que
estédo vendo;

- e a dramaturgia das mudangas de estado ou evocativa, que surge
quando o conjunto do que € mostrado consegue evocar algo
diferente, inesperado, gerar ressonancias intimas no espectador,
como quando o canto e a musica se desenvolvem, através dos
harmdnicos, ou uma outra linha sonora. Essa é a dramaturgia que
destila ou captura um significado involuntario ou recendido do
espetaculo, especifico para cada espectador (BONFITTO, 2013,p.
203).

Assim, 0 passo a passo da investigagao pratica terminou por se ordenar da
seguinte maneira: inicialmente Santana e eu analisamos juntos toda a obra,
entendendo os temas que mais nos mobilizavam, as passagens mais emblematicas
e as pontes que poderiamos estabelecer com o hoje, trabalhando de alguma

maneira no nivel desta dramaturgia narrativa. Em seguida comecei a realizar um
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trabalho individual de corte, colagem e reordenagdo do material textual capitulo a
capitulo, levando para a sala de ensaio uma proposta dramaturgica prévia, a ser
trabalhada. Finalmente, envolvendo a instadncia de dramaturgia orgéanica,
retrabalhnamos cada um desses materiais através de exercicios praticos,
desenvolvendo rubricas, ajustando a dramaturgia e, ao fim, tentando estabelecer
uma coeréncia em todo texto.

A dramaturgia evocativa, assim como os demais aspectos de uma encenagéao
que podem ser observados apenas quando a obra entra em contato com o publico,
nao puderam ser contemplados nessa experiéncia. Seguem como possibilidade de
desenvolvimento deste trabalho que, mais que crer haver chegado a um fim,
entende-se somente como uma das etapas de uma longa caminhada existente, até

que a dramaturgia aqui desenvolvida possa de fato se tornar teatro.
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4. - MEMORIAL ANALITICO DA EXPERIENCIA DE ADAPTAGAO TEATRAL DE
UM COPO DE COLERA

4.1.- O ROMANCE UM COPO DE COLERA

Segunda obra literaria publicada do escritor paulistano Raduan Nassar, Um copo
de coélera é uma novela escrita no ano de 1970 e langcada apenas em 1978.
Repetindo o estilo e a minuciosa escolha vocabular que ja apresentara em seu outro
romance, Lavoura Arcaica, o livro compde a reduzida obra do escritor, que em pleno
sucesso editorial decidiu abandonar a literatura para dedicar-se ao agronegdcio no
ano de 1985.

Um copo de cdlera narra basicamente os acontecimentos da vida de um casal
entre uma noite de amor e uma manha de aparente harmonia, rompida por motivo
insignificante, a destruicdo de uma cerca verde por infestagao de formigas sauvas. A
partir deste acontecimento comegam brigas incessantes e acaloradas em que,
segundo orelha do préprio livro, “as paixdes afloram, um palco se ilumina e os
personagens ressurgem de manha fazendo o mesmo que fizeram a noite: voltam, de
certo modo, a tirar a roupa do corpo” (NASSAR, 1992, Orelha do livro). Durante a
intensa discussao, construida com uma linguagem veloz e ferina, o casal vocifera
verdades veladas em uma verdadeira guerra verbal.

Em relacdo a sua estrutura, o romance € composto por sete capitulos, cada um
com apenas um paragrafo e também um sé periodo, com pontuagédo desregrada e
tom narrativo coloquial. Até o sexto capitulo o personagem masculino atua também
como um narrador, € seu fluxo de consciéncia contribui fortemente para a
caracterizagao de ambos, um homem maduro e comodista do campo e uma
jornalista mais jovem e cheia de convicgdes. No ultimo capitulo, a narragéo passa a
ser do personagem feminino, o que inverte a perspectiva sob a qual os
acontecimentos até entdo eram explanados.

Além dos dois protagonistas, poucos séo os demais personagens que compdem
a narrativa. Dona Mariana, a empregada doméstica da casa, Seu Antbnio, o caseiro,
e o cachorro Bingo. Sobre o casal principal, muito pouco ¢é dito a respeito da relagao
que mantém. Nao sio revelados os seus nomes € nem se sdo casados, namorados
ou apenas companheiros de ocasiao. A chacara em que se desenrola o enredo é de

localizagao igualmente indefinida. Interessa apenas mostrar a profunda
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incomunicabilidade em que estao inseridos, em uma relagao que alterna extrema
pulsdo sexual e vertiginosa discussao verbal.

No primeiro capitulo, A Chegada, o homem adentra a fazenda taciturno e
encontra a mulher a sua espera. Entre olhares de estranhamento e dialogos
esparsos, ele morde de maneira provocativa um tomate, como se fizesse um convite
animalesco ao sexo, implicitamente aceito na ida de ambos para o quarto. Em Na
Cama, o narrador tem um momento de introspeccdo, enquanto a mulher vai ao
banheiro, e reflete o quanto ela se agrada nao apenas de seus atributos fisicos, mas
também de sua seguranca. Durante o capitulo fica claro que qualquer nivel de
aproximacao entre ambos se da pelo sexo. A personagem feminina chega a
exclamar “E esse o canalha que eu amo” (NASSAR, 1992, p.14), e o jogo de
sedugao e gozo chega ao apice em uma narrativa extremamente sensual.

O Levantar € o capitulo que se segue a noite de sexo, em que ela ainda deseja
manté-lo na cama enquanto ele se impacienta e levanta. Ela o circunda e vao ao
chuveiro. Em O Banho tem avango o jogo erotico. Ela o ensaboa massageando todo
0 seu corpo. Com subserviéncia ela o banha dos pés a nuca e chega inclusive a
vesti-lo depois, enquanto ele se entrega passivo aos seus cuidados. Até O Café da
Manha, capitulo seguinte, ele segue indiferente em relagdo ao que o rodeia, dado
que se explicita em seus fluxos de consciéncia, mesmo com a entrada de Dona
Mariana para servir o café.

O sexto capitulo é o apice da narrativa. Em O Esporro, o protagonista percebe a
invasdo de sua cerca pelas formigas e, colérico, convoca todos a sua volta para
esbravejar sobre o ocorrido. Chama Seu Antdnio, condenando-o por nada ter feito
em relacdo as formigas e é bastante indelicado com Dona Mariana. Finalmente,
comeca um embate com a mulher, arremessando-lhe frustracbes e agressdes
verbais que quase chegam ao plano fisico. A narrativa passa por uma torrente de
insultos com grande forga discursiva entre os personagens, que se alternam em uma
briga de poder por meio da palavra.

O ultimo capitulo do romance repete o nome do primeiro, A Chegada. Nele a
mulher adentra a fazenda e encontra o homem deitado em sua cama, em posi¢cao
fetal. Se nos capitulos anteriores ele foi o narrador e detentor do fluxo de
pensamentos acompanhado pelo leitor, no capitulo derradeiro sdo os pensamentos

dela que compdem a narrativa. Entre um instinto maternal que é aflorado pela cena
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e uma resignacao da mulher que sabe sempre ceder aos caprichos de seu homem,
ela o observa e encerra-se a trama com resquicios de alguma trégua entre o casal.
Ao repetir o nome do primeiro capitulo, sobressai o simbolismo de que o enredo
trata de uma situagao circular, que se recicla em nova perspectiva feminina.

Apesar de o autor ter escrito a obra no periodo da ditadura militar, as influéncias
do contexto historico dentro da narrativa ndo sdo um consenso. Se para alguns
criticos literarios ndo ha quase nada no livro que permita a relacdo com as
condigbes politico-sociais que o pais enfrentava naqueles anos, para outros, a
hostilidade contida nas discussdes apresentadas seriam um reflexo do clima
adverso vivido pela sociedade brasileira no momento, com privagdes de liberdade de
expressao e politica e de extrema repressdo. A ensaista Leyla Perrone-Moisés
(1996) chega a afirmar inclusive que Um copo de cdlera foge dos esteredtipos do
que seria uma ficgdo engajada do periodo, porém segue abordando os jogos de
poder.

Com relagdo a estrutura narrativa, € possivel localizar na obra uma forte
tendéncia contemporanea de minimalizagdo da acao externa se contrapondo ao
aumento da acdo no plano interno. Se a principio a historia remonta apenas a um
dia na vida de um casal, o fluxo interno e discursivo dos personagens cresce a ponto
de, segundo a critica literaria Paola Benevides, construir diversos niveis de leitura do

romance. Ela afirma que:

Parédia, pastiche, intertextualidade, ou ainda, uma espécie de
carnavalizagdo se faz presente na obra em varios momentos.
Retoma-se a biblia, quando, a exemplo de Adao e Eva, o casal come
o fruto proibido antes de cometerem o “pecado original”’; também
quando reconhece-se que ‘arrolava insistentemente o nome de Deus
as suas obscenidades’(NASSAR, 1992, p.14), repudiando, assim, um
dos mandamentos: ‘Nao tomar seu santo nome em vao’; e quando ele
passa a ser acusado por ela de ‘ressuscitar como Lucifer’ (NASSAR,
1992, p.63) invertendo os papéis da ressurreicdo. Passa por
Aristoteles e seu ‘mundo das ideias’ (NASSAR, 1992, p.77),
chegando a Fernando Pessoa com o seu famoso soneto
‘Autopsicografia’: ‘eu tinha sido atingido, ou entéo, ator eu s6 fingia, a
exemplo, a dor que realmente me doia’(NASSAR, 1992, p.39).
(BENEVIDES, 2007, p.1)

A dimenséao espetacular da narrativa aparece ainda em diversos momentos ao
longo da trama. Como se construissem uma encenagao, seja nos fluxos de
consciéncia ou mesmo nas palavras que trocam, os dois personagens principais se

utilizam de diversas metaforas que evocam esse universo, como:
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Forjando dessa vez na voz a mesma aspereza que marcava a minha
mascara [...] eu puxava ali pro palco quem estivesse ao meu alcance, pois
nao seria ao gosto dela, mas sui generis, eu haveria de dar espetaculo sem
plateia. (NASSAR,1992, p. 34).

Ou ainda,

Ela sabia representar bem seu papel [..]Jentrou de novo em cena me
dizendo [...] precisava mais do que nunca para atuar, dos gritos secundarios
duma atriz, e fique bem claro que nado queria balidos de plateia [...] fiquei
parado [...] um ator sem plateia, sem palco, sem luzes, debaixo de um sol ja
glorioso e indiferente” (NASSAR, 1992, p. 38).

Com diccao e estilo proprios, Raduan Nassar constréi uma narrativa vibrante que,
com o poder da linguagem e suas sonoridades e também da dindmica do enredo,
versa sobre as emogdes humanas que afloram com ou sem motivo, e que podem
levar a uma série de atitudes impensadas e extremas. Com sua estrutura de curtos
capitulos, todos com apenas um periodo, a novela impde um ritmo frenético de
acontecimentos e, ainda que tenha sido escrito durante os anos setenta, demonstra
a atualidade necessaria para se firmar como uma das principais obras da literatura
brasileira.

Filmada no ano de 1999, a adaptagdo do romance Um copo de cdlera contou
com diregcao de Aluizio Abranches e roteiro do proprio, em conjunto com Flavio
Tambellini. Se a novela é dividida em sete capitulos: A chegada, Na cama, O
levantar, O banho, O café da manha, O esporro e A chegada, e 0s seis primeiros
capitulos sao narrados pelo homem e apenas o ultimo capitulo pela mulher, o filme,
ainda que nao explicite a divisdo da narrativa, segue basicamente o mesmo formato.

Se muito ja foi dito sobre as possibilidades de adaptagdo em que a questéo da
fidelidade a obra adaptada perde importancia para uma nog¢ao de dialogismo e
recriagdo, a opgao da equipe neste caso privilegia em grande parte a manutengao da

estrutura dramatica, do encadeamento da trama e mantém até mesmo os fluxos de
P A . , . 8
consciéncia dos personagens através de recursos como voice overs e momentos em

que os atores se dirigem diretamente para a camera. De certa forma, € possivel
dizer que o filme Um copo de coélera pode ser praticamente acompanhado com o

8 - . n ~
Narragdes feitas por personagens que n&o estdo em cena no momento.
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livro na mao, pois, apesar da supressao de certas passagens, o texto da Raduan
Nassar esta ali quase que na integra.

Os cinco personagens existentes no livro — a mulher, o homem, Dona Mariana,
Seu Antbnio e o cachorro Bingo — estdo igualmente presentes na adaptagdo
cinematografica. A diferenca fica por conta da aparicdo, em flashback, da mae do
protagonista. A sequéncia de acontecimentos também se mantém intacta. Como
exemplifica Angélica Coutinho, durante o filme, assim como no livro, “a mulher
chega, eles fazem amor, tomam banho, ele tem um acesso de furia ao descobrir a
cerca destruida pelas formigas, eles discutem, ela parte e volta encontrando-o em
posicao fetal deitado sobre a cama.” (COUTINHO, 2008, P.3).

Com a histdria do romance se desenrolando de maneira bastante simples, sua
traducao para o cinema aposta em uma grande fidelidade para com a obra literaria.
Porém, se o que chama a atengao nas obras de Raduan Nassar é seu uso do jogo
de palavras, eis 0 grande desafio desta adaptagao: traduzir em imagens o poder do
discurso presente na obra. Muitas passagens, especialmente as mais visuais, sdo
postas quase que integralmente em cena pelo filme.

Conforme atesta Coutinho (2008, p.3), em momentos descritivos do livro, como:

[...] fui sem pressa pra cozinha (ela veio atras), tirei um tomate da geladeira,
fui até a pia e passei uma agua nele, depois fui pegar o saleiro do armario
me sentando em seguida ali na mesa (ela do outro lado acompanhava cada
movimento que eu fazia, embora eu displicentemente fingisse que nao
percebia), e foi sempre na mira dos olhos dela que comecei a comer o
tomate, salgando pouco a pouco o que ia me restando na mao, fazendo um
empenho simulado na mordida pra mostrar meus dentes fortes como os
dentes de um cavalo, sabendo que seus olhos ndo desgrudavam da minha
boca [...]. (NASSAR, 1992, p.10).

A traducao cinematografica do texto basicamente repete toda a visualidade proposta
pela narrativa, inclusive transformando as falas de cada um em dialogos da cena.
Nos momentos em que a narrativa do livro perde em visualidade para investir nos
pensamentos e sensagdes dos personagens diante dos acontecimentos, os recursos
audiovisuais empregados passam da simples transposi¢do de texto em imagem,
para a necessidade do que McKee (2006) chama de mecanismos literarios no
cinema. Voice overs e mesmo falas em primeira pessoa dirigidas para a camera sao
utilizados em larga escala, contrariando as indicagdes da maior parte dos manuais
de roteiros cinematograficos, que pregam que o uso de tais mecanismos enfraquece

a obra audiovisual.
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Ainda que alguns criticos ou profissionais do ramo condenem, de certa forma, o
uso de tais recursos, a escolha feita por Aluisio Abranches e Flavio Tambelinni, de
seguir rigorosamente as palavras do escritor na feitura de seu filme, demonstra como
o0 cinema pode usar distintas construgdes na adaptacdo de um texto que valoriza
mais a interioridade do que os acontecimentos exteriores. Como lembra Coutinho,
‘independente de gostos pessoais, prova-se que a teoria ndo pode nunca
absolutizar, negar possibilidades, porque a criagdo sempre vai mais longe por mais
perigosas que as relagbes entre a literatura e o cinema possam
parecer.” (COUTINHO, 2008, p.5).

Assim, a adaptacdo para os cinemas do romance Um copo de cdlera foge um
pouco da perspectiva transcriativa, abordada neste trabalho acerca da passagem de
uma obra para novo meio. Se o filme igualmente se mostrou pertinente a plateias
desconhecedoras da novela - vide o sucesso alcangcado e sua permanéncia como
importante obra cinematografica -, e também inseriu pequenas passagens e a
aparigdo de um novo personagem, em sua maior parte ele pode ser considerado
uma copia fiel do livro, se valendo até mesmo de estratégias narrativas muitas vezes
condenadas por manuais de roteiro para dramatizar os fluxos de pensamento
presentes na obra literaria.

A discrepancia entre o exemplo considerado e as diretrizes apontadas pelos
estudos acerca do processo de adaptacdo se tornam ricas por demonstrar que,
apesar da grande validade das teorias e das analises sobre o tema, 0s processos
criativos sdo multiplos e dificilmente catalogaveis ou passiveis de serem postos em
escalas de certo e errado. Se para muitos casos a possibilidade de afastamento e
liberdade dramaturgica e estética foi importante para o desenvolvimento de
determinadas adaptacdes, isso de nenhuma maneira constitui lei a ser seguida, mas
algo a se ter em conta em analises a posteriori de processos criativos que, por sua
propria natureza, sao afeitos a romper constantemente regras demasiado
deterministas.

A analise do processo de adaptagcdo cinematografica do romance Um copo de
colera, igualmente trabalhado no exercicio pratico posterior, coloca luz sobre a
dificuldade de descolamento de uma necessidade de fidelidade dentro de um
processo de transposicéo intersemiodtica. Tal dificuldade encontra ecos em diversos
momentos da pratica operada neste trabalho, porém, se o flme ndo problematiza tal
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questao, se contentando em surgir como um retrato fiel do que € narrado no livro, a
transcriacdo teatral aqui empreendida faz um esforgco para encontrar portas de

entrada para a criagao e autoria dentro de um processo de adaptacao.

4.2 - RELATORIO DA PRATICA

4.2 .1- Consideragdes acerca do romance

O primeiro passo para cunhar a adaptagao em processo que proponho foi
uma nova leitura do romance, a fim de buscar portas de entrada que me
possibilitassem explorar o material de maneira autoral. Nessa leitura, alguns
aspectos da narrativa me chamaram a atencdo. Novamente veio o desejo de
restringir a abordagem ao casal, excluindo da adaptacgao os outros trés personagens:
Dona Mariana, Seu Anténio e o cachorro Bingo.

Saltaram também a vista algumas caracteristicas das personagens principais.
Ele, dono da narrativa de quase todo livro, é autoritario, gosta de jogar com a
parceira, mas tem diversas caracteristicas infantis. Gosta de que ela o banhe, seque
e arrume, lembra da mae e cai no chao chorando apos a grande discussao com Ela.
E finalmente espera a parceira em posi¢cao fetal no momento do reencontro. Seu
temperamento é de forte violéncia, mas seu comportamento, incluindo varias
respostas que da a Ela ao longo da discussao, sdo os de uma crianga mimada.

Ela, por sua vez, é nitidamente mais letrada e consegue ganhar a briga
sempre que € exigido seu poder de argumentagao. Porém, o fascinio que Ele exerce
sobre Ela é tamanho, que lhe da prazer ser subjugada. Ele ganha quando com sua
forca leva o dialogo a tensé&o erotica. Ela gosta de obedecer e servir, como se essa
paixao ardente fosse o seu lado negro. Ela aceita os tapas e se excita com eles.
Ainda que seja, nas palavras dele, uma “fémeazinha emancipada” (NASSAR, 2002,
p.32), Ela se regozija em seus papeis ora de mae ora de amante, como pode ser
visto em passagens como:

* “Tipos como vocé babam por uma bota, tipos como vocé babam por uma

pata.” (NASSAR, P.68);

* “Largalogo em cima de mim todos os seus deménios, € s6 com eles que eu

alcanco o gozo.” (NASSAR, 2002, p.73.);
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* “Era extremamente bom ela se ocupando do meu corpo (...) me penteando
diante do espelho, passando um pito de cenho fingido e me fazendo
pequenas recomendacgdes.” (NASSAR, 2002, p.23).

Outra questdo insistentemente presente na discussdo de ambos é a do
acesso ou nao a instrugao e a da divisao de classes sociais. Ela é da cidade, Ele da
fazenda. Ela é jornalista, ele trabalhador da terra ou coisa que o valha. Ele sempre
falando de si, Ela falando do povo. Ela o castra por sua ignoréancia, como se explicita
em passagens como: “Teima em me castrar, me chamando de ‘mestre’ sim, mas me
barrando como sempre, por falta de titulos.” (NASSAR, 2002, p.45.). Porém, sua fala
é, por Ele, sempre questionada. Primeiramente porque Ele ndo acredita na filiagdo a
correntes filosdéficas, como pode ser visto em:

* “Ver a pilantra, ungida no espirito do tempo, se entregando lascivamente aos
mitos do momento.” (NASSAR, 2002, p.45);

* “Ver a pilantra (...) sendo puxada por esse ou aquele dono.” (NASSAR, 2002,
p.46);

* “Desesperado mesmo eu lhe dizia que antes daquelas sombras esotéricas eu
tinha nas maos a minha prépria existéncia. (...) mas era sempre uma heresia
bulir na tdbua de seus idolos.” (NASSAR, 2002, p.43).

E também porque, a seu ver, é impossivel que alguém dotado de tantos privilégios
possa legitimamente falar pelo povo, o que é possivel aferir através das passagens:

* “Nao te passou pela cabega que tudo o que vocé diz (...) é tudo coisa que
vocé ouviu de orelhada?” (NASSAR, 2002, p.48);

* “Os privilegiados como vocé, fantasiados de povo, me parecem em geral
como travesti de carnaval.” (NASSAR, 2002, p.50);

* “Vocé chega la... Montadinha, é claro, numa revolta usurpada, numa revolta
de segunda méao.” (NASSAR,2002, p.61).

Ele diz que a unica fala legitima do povo é como a dele, a fala com o corpo:

* (O povo) “fala sim, por ele mesmo, quando fala, como falo, com o
corpo.” (NASSAR, 2002, p.60);

* “Meus cascos sabiam inventar a sua légica.” (NASSAR, 2002, p.42).

Porém Ela contesta dizendo que a desordem também privilegia, ja que se torna o

reino da forga bruta.
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Mas, para Ele, a maior diferenga entre ambos é sua consciéncia acerca de
seus defeitos:

Confesso que em certos momentos viro um fascista, viro e sei que
virei, mas vocé também vira fascista, exatamente como eu, sé que
voceé vira e ndo sabe que virou (...) ndo ha nada que esteja mais em
moda hoje em dia que ser fascista em nome da razdo. (NASSAR,
2002, p.66-67.)

Outra caracteristica forte do personagem masculino, que intensifica sua
vontade de controle e dominacdo, é o fato de, por muitas vezes, deixar a
personagem feminina sem resposta, fazendo questao de, como num jogo, parecer
indiferente. Tal aspecto pode ser observado nos momentos:

* “Ela me perguntou ‘o0 que vocé tem?’, mas eu muito disperso, continuei
distante e quieto.” (NASSAR, 2002, p.10);

“Ela acompanhava cada movimento que eu fazia, embora eu displicente
fingisse que nao percebia.” (NASSAR, 2002, p.10);

“Sabendo que mais eu Ihe apetecia quanto mais indiferente eu parecesse.”
(NASSAR, 2002, p.10).

Outra particularidade percebida na obra foi o fato de que no capitulo Na Cama
Ele premedita tudo o que fara com Ela antes e durante o ato sexual, porém o
capitulo seguinte ja é o pos-coito. Assim, o0 momento real do ato n&o é narrado.
Diferente do restante do livro, em que, apesar da maior parte da narragao ser feita a
partir do fluxo de pensamentos dele, a narrativa ocorre tratando de agdes do
presente, nesse capitulo ele antecipa a excitagao dela quando maltratada: “Eu fazia
aflorar o que existia em mim de mais torpe e sérdido, sabendo que ela arrebatada
pelo meu avesso, haveria sempre de gritar ‘é esse canalha que eu amo’.”(NASSAR,
2002, p.14).

O principal capitulo da narrativa, O Esporro, ja comeg¢a com um indicativo de
que a temperatura esta subindo. Isso também ocorre metaforicamente, com a subida
de temperatura dos dialogos. Ali comega a codlera, desencadeada pelo rombo na
cerca viva da fazenda feito por formigas sauvas. Formigas essas que inclusive se
tornam metaforas da agitagdo interna do personagem;

* “Eunem via nada, deixei as duas pra tras e desabalei feito

louco.” (NASSAR, 2002, p.31);
*  “Malditas sauvas filhas da puta!’(...) ‘Filhas da puta! filhas da
putal” (NASSAR, 2002, p.31);
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“‘As malditas insetas me tinham entrado por tudo que era olheiro, pela
vista, pelas narinas, pelas orelhas, pelos buracos das orelhas
especialmente! E alguém tinha que pagar. Alguém sempre tem que
pagar.” (NASSAR, 2002, p.43)

Finalmente, o ultimo capitulo, A Chegada, que retoma o titulo do primeiro,
explicita, ndo sé pela coincidéncia de titulos mas por seu conteudo, o quanto a
relagdo dos dois personagens centrais € ciclica. Ela chega a verbalizar que aquela é
a sua cela (NASSAR, 2002, p.84) e termina confessando a vontade que sente em

recolocar aquele grande menino de volta em seu ventre.

4.2.2 — Reunides que antecederam os ensaios

Apos uma leitura solitaria, fui dividir meus apontamentos com o diretor
convidado para o meu processo, Grassi Santana. Em nossa primeira reunido
tratamos do quanto era dificil nossa missdo de adaptar para o teatro um livro tdo
bem escrito e de vocabulario tdo rico. Se, por um lado, precisavamos encontrar
equivalentes cénicos para as passagens narradas, por outro, era impossivel ndo se
deixar contaminar pelo fluxo de palavras tdo bem colocadas quanto complexas, que
de alguma maneira traziam a sensagao de que nossa tarefa dentro deste processo
trazia grandes responsabilidades.

Levantamos também a questdo do machismo, que esta bastante presente na
obra, e o quanto ela reverbera hoje. A partir disso, pensamos que poderia ser
interessante trazer outros autores, materiais € mesmo experiéncias pessoais para a
cena, a fim de criar um dialogo entre elas e a obra de Raduan Nassar. Pontuei,
porém, que meu medo em relagédo a isso era o de fazer um espetaculo panfletario,
gque pudesse acabar reduzindo a obra. Era preciso encontrar as friccdes,
contradicbes e camadas presentes no texto que pudessem alimentar as discussoes
propostas de maneira mais profunda.

Finalmente, disse a Santana que gostaria de fugir de certo entendimento
acerca do teatro contemporaneo presente em muitas encenagdes. Nesse momento
ainda nao era capaz de verbalizar ou quiga entender perfeitamente o meu desejo,
porém, a partir da leitura de Quilici, parte dessa questdo me foi elucidada. O que

tencionava escapar era de uma “compreensao superficial do contemporaneo,
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presente em algumas praticas e discursos sobre a produ¢ao e o consumo das artes,
inclusive do teatro e da performance.” (QUILICI, 2015, p.31).

Nesse sentido, nossa busca era por um teatro que “guarda algo de
extemporaneo a atualidade” (QUILICI, 2015, p.136). Mais que romper estruturas,
desejavamos travar contato com o material a ser adaptado, encontrando as imagens
que ele evoca, suas frestas e necessidades na passagem do texto para a agéo,
buscando a medida para que o quadro estabelecido na relacdo entre os dois
personagens principais possa se reconfigurar em cena. Compreensao essa que
extrapola até mesmo o tema do machismo. A relagdo é o fulcro do romance em
questdao. Dois personagens atados e escravizados aos seus desejos e a
necessidade de realiza-los um com o outro, ainda que tragam a tona a tradi¢cado
patriarcal que esta por detras dos dois, escondida por detras das camadas de
atualidade, modernidade, profisséo, classe e cotidiano.

E é exatamente por isso que o romance é potente ainda hoje, por tratar de
temas comuns a todos, fazendo com que o leitor reconheca que a histéria que esta
sendo contada poderia igualmente acontecer em seu préprio contexto. Como afirma
Peter Brook, a partir de tal caracteristica “nds dizemos, ‘contaremos uma historia
sobre a Africa’, e, ao mesmo tempo, estamos de fato contando uma histéria sobre
Nova York, ou se estamos nos apresentando em Paris, sobre Paris”. (BROOK, 2011,
p.177).

Seguindo o encontro com Grassi, me reuni com meu orientador André Gardel,
ultimo passo que antecedeu o inicio da experiéncia em sala de ensaio. Ali expus
uma série de questionamentos que me afligiam. De certa forma me sentia perdida
quanto aos rumos do trabalho, tanto pratico quanto em relagao ao referencial tedrico
a ser utilizado, ja que tanta coisa havia sido modificada apos a qualificagao. Levei
todos os apontamentos feitos por mim e Santana em nossa reunidao anterior e juntos
chegamos a algumas conclusdes.

Inicialmente Gardel apontou que uma escolha deveria ser feita. A de se
debrucar de fato sobre o livro e se concentrar em sua materializacdo cénica,
deixando de lado a ideia de trazer outros materiais para didlogo, ou fazer outra coisa,
utilizando o livro apenas como ponto de partida de discussdes acerca dos temas ali
abordados. Discutimos que convocar outros materiais poderia fugir do cerne da

proposta. Talvez minha opgéo inicial em trazer outras vozes para dialogo
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tivesse vindo de um medo de nao corresponder a responsabilidade que me empunha
por lidar com uma obra tdo aclamada. Ou ainda por um receio de ser mal
compreendida, ja que o livro trata de temas importantes de maneira um tanto
polémica.

Porém, Gardel tranquilizou-me lembrando que esse também € o papel da arte.
Questionar, criar rupturas e provocar. Em minhas leituras realizadas durante o
processo de ensaios e adaptagdo me deparei com uma passagem de Rubens
Rewald (2005) que igualmente ilustrava minhas sensacdes. Se, por um lado, o ndo
saber gerava ansiedade, por outro, “se nao ha indeterminacdo, tudo é
compreendido, e ndo ha possibilidades de novas informagdes, novas descobertas,
gerando, portanto, estagnagéo.”. (REWALD, 2005, p.30).

Para Gardel, trazer a cena um discurso escrito ha tantos anos, mas ainda
hoje muito potente e mobilizador poderia ser mais interessante do que a tentativa de
unir outros materiais externos a narrativa. Como a grande for¢ca da obra esta nas
palavras e na precisa escolha vocabular feita por Nassar, concluimos também que
deveriamos nos concentrar na palavra, deixando que a sua forga ditasse os rumos
da encenacdo. Nosso desafio seria entdo encontrar equivalentes teatrais para a
poténcia literaria do texto.

Lembrei-me de que Rosyane Trotta havia indicado na ocasido do exame de
qualificagcdo um texto sobre o ator-rapsodo (TROTTA, 2015), e disse a Gardel que
imaginava algo préximo a essa estrutura em cena, caso de fato ndo contasse com
uma presenca masculina no palco. Ele disse que, a principio, ndo deveria me
preocupar com isso. Que talvez o mais simples pudesse ser 0 mais interessante.
Como na prépria estrutura do livro o personagem principal estabelece mondlogos
através de fluxos de pensamento, talvez pudesse fazer dele um narrador em dialogo
com a plateia, e ao fim do livro, quando Ela assume as vezes de dona da narrativa,
migrar para o seu ponto de vista.

Comentei ainda que uma preocupacado que tive com Grassi era a de nao
reduzir a obra, taxando-a como machista. Gardel lembrou, entdo, que Nassar realiza
uma hipertrofia pelo excesso para fazer também uma critica. O comportamento tao
bizarro do personagem principal chega a um nivel que se torna infantil e fragil. O
macho é violento e intratavel na mesma medida em que € dependente e escravo do

amor da mulher-mae, nao abdicando da relagéo e deixando claro que precisa dela.
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Ainda na reunido, lembrei que Paulo Merisio, também durante a banca de
qualificagdo, sugeriu o uso de apenas uma parte da obra, talvez um capitulo ou
alguns fragmentos. Ndo optamos, porém, por essa configuragéo, ja que a obra é
curta e tem um arco bastante forte e definido. Assim, decidimos trabalhar com o texto
integral, afim de entender durante o processo os tipos de edigdo e reconfiguragao
que poderiamos realizar.Finalmente resolvemos entdo que os ensaios comegariam
com a tentativa de estabelecer um roteiro de leitura da obra, escolhendo as partes
mais potentes e realizando recortes, com o intuito de selecionar os momentos que

iriam para a cena.

4.2.3- A adaptagao na pratica

Por conta do curto tempo de investigagcdo possibilitado pela agenda de
entregas de uma dissertacdo de mestrado, conseguimos dispor de trés meses de
trabalho pratico, com periodicidade de encontros de cerca de trés vezes a cada
semana, além dos trabalhos de construgcdo dramaturgica que desempenhei
individualmente. Ja no primeiro ensaio comegcamos a estabelecer a dindamica que
aplicariamos em nosso estudo cénico. Analisando a obra optamos inicialmente por
dividir o trabalho em trés momentos. O primeiro abarcaria os cinco capitulos iniciais
(A Chegada, A Cama, O Levantar, O Banho e O Café da Manhéa), o segundo
momento seria dedicado ao maior capitulo do livro, O Esporro, no qual ocorre o
grande embate entre as personagens e o terceiro envolveria o ultimo capitulo, A
Chegada, que, apesar de muito pequeno, traz o desafio da mudanca da voz
narrativa, que passa de Ele para Ela.

Inicialmente Santana prop6s que pensassemos o0 espaco de cada acao, e
fizéssemos exercicios recriando tais espacgos, realizando uma passagem entre eles.
Seguimos a analise da obra e consideramos que também poderia ser interessante
encontrar momentos em que a fala dele fosse mantida, mas o corpo em cena
estivesse realizando as acdes pertencentes a Ela. Tantas foram as imagens surgidas
que partilhamos da sensagao de que nao deveria haver quase nada em cena, mas
um trabalho a partir das imagens geradas pelas palavras com as quais nos
deparavamos.

Ao contar sobre minha reunido com meu orientador, alertei sobre nossa

escolha inicial de tentar manter apenas a obra em cena, sem convocar novos
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materiais para a criagao de dialogos. Porém, tinhamos como desafio o fato de que,
ainda que houvesse o desejo de respeitar as palavras do texto, n&do podiamos
sacraliza-lo, ignorando assim todas as teorias sobre adaptagcdo que norteiam esse
estudo. Comecava a perceber que durante a pratica era bastante dificili me
desprender de uma nocao de fidelidade para com a obra a ser adaptada. Ainda que,
apenas o fato de muda-la de contexto e linguagem, da literatura ao teatro, ja
obrigasse em si a uma reconfiguragdo, seria preciso exercer uma liberdade em
relacao a recortes textuais e realocagdes com o objetivo de criar um novo texto que
remetesse a obra literaria, mas tivesse possibilidade prépria de existéncia e
compreensao.

Outro desejo, a principio, era o de tirar os demais personagens e manter
apenas Ele e Ela na dramaturgia. Reiterei tal vontade durante nosso encontro e
Grassi disse que antes de estabelecermos isso a priori era preciso experimentar
algumas possibilidades cénicas, inclusive reforcando que tais personagens poderiam
aparecer como rastros na encenagdo, e ndo necessariamente como voz.Para o
primeiro exercicio pratico pediu que eu escolhesse um pequeno fragmento do
primeiro capitulo. Escolhi entdo; “Quando cheguei a tarde na minha casa (...) ela ja
me aguardava andando no gramado; veio me abrir o portdo pra que eu entrasse
com o carro” (NASSAR, 2002, p.9). Ja nessa primeira escolha percebi que algumas
informacdes eram demasiado literarias, e que poderia operar pequenos cortes que
deixassem o fragmento um pouco mais direto.

Tendo decorado a passagem, Santana solicitou que eu encontrasse em
qualquer ponto da universidade algum local que me trouxesse a atmosfera daquelas
imagens. Cheguei a um gramado que formava um pequeno corredor e, pés
descalgos, busquei a sensagao da espera no ambiente descrito. Tal sensagdo, mais
que baseada na imitacdo de acgdes possiveis para tal momento, buscava
“‘materializar e captar aspectos sensiveis, muitas vezes néao visiveis, dos materiais
trabalhados”, na tentativa de “desconstruir e ampliar padrdes perceptivos”.
(BONFITTO, 2013, p.103). Assim, realizei uma partitura que misturava a narragao de
parte do texto com o movimento de andar e observar o gramado.

Repetimos algumas vezes tal partitura, com pequenas mudancas e diferentes
dinamicas, e entdo voltamos a sala de ensaio. Ali me foi pedido que tentasse repetir
o que havia feito, mantendo as sensacdes despertadas no outro ambiente.
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Posteriormente mudei ligeiramente a partitura, comegando o andar desde o comecgo
da fala, parando apenas quando do momento da abertura do portdo. Depois desse
exercicio combinamos que eu faria em casa uma possibilidade de recorte e
encenacao do restante do capitulo e levaria em nosso proximo ensaio.

Para tal, reli-o sozinha diversas vezes a fim de encontrar o que me gerava
mais imagens dentro de tudo o que era dito e quais as informacdes ali fornecidas
que gostaria de manter. Porém, tdo potente era a linguagem do livro que nada
parecia estar presente ao acaso, o que dificultou bastante o recorte. Mais uma vez
percebia uma tendéncia a sucumbir a uma necessidade de fidelidade com a obra
que impedia o exercicio de autonomia na lida com o material textual. Esse era o
primeiro momento em que, sozinha, precisava determinar os pressupostos de meu
trabalho, percebendo “em que medida o ponto de onde parto como artista, aquilo
que funciona como gatilho ou ignigdo de meu processo criativo, determina os modos
de confecgao e expressao de tal processo”. (BONFITTO, 2013, p.81).

Em certo momento, porém, quando Ele comeca a contar as reagdes dela as
suas acgdes e, inclusive, coisas que Ela disse ou provavelmente pensou dizer em
determinados momentos, percebi que poderia dar voz a essa mulher, que ndo mais
precisaria aparecer apenas pelo filtro do olhar dele. Esse primeiro movimento de
liberdade para com o texto de Raduan foi uma grande porta de entrada para o
trabalho com a obra durante todo o restante do processo. Apesar do romance ser
composto de apenas um periodo por capitulo. Em meus ensaios também senti a
necessidade de concluir ideias com a colocacdo de nova pontuacdo em meu texto
de trabalho. Essa também se tornou uma importante forma de estabelecer recortes e
reordenamentos narrativos para a criagédo de minha dramaturgia.

Na tentativa de nao ilustrar as a¢des descritas no texto, busquei equivalentes
que pudessem ampliar sua capacidade de significagdo.Para a apari¢do do titulo do
capitulo, lembrei-me de que na sala de ensaio havia uma parede em que era
permitido escrever em giz. Assim levei um giz para escrever A Chegada no inicio da
cena. Tal inicio também foi pensado e ensaiado por mim como uma preparagao para
0 porvir, ajeitando uma cadeira e os objetos de cena em uma mesa. Para o
momento do tomate, selecionei uma agdo com um cigarro, que também tinha como
foco a boca. Em minha partitura escolhi ainda contradizer fala e agao, sentando em

momento em que ele diz que se levanta e vice- versa.
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No inicio do ensaio seguinte, Grassi pontuou que acreditava ser
imprescindivel um contato e aproximagéo constante com o livro, no intuito de colher
poténcias para a cena. Solicitou entdo, como exercicio, que eu grifasse todas as
ocorréncias no capitulo que remetessem a tempo e a espaco, para que pudéssemos
criar espacialidades através delas, caso fosse nosso interesse futuro. Além disso,
chegou com a proposta de criarmos um caderno de imagens, para materializarmos
visualmente o que estavamos lendo e desenvolvendo.

Para esse ensaio levei uma questdo que me pareceu muito pungente em
minhas experiéncias individuais. Como o texto era bastante dificil, me vi por diversas
vezes tentando fazer um belo trabalho como atriz e deixando de lado o cerne de
minha questdo, a construgdo dramaturgica. Imediatamente recordei uma fala de
Paulo Merisio, que atentava para o fato de que era preciso ter muita consciéncia do
foco do trabalho para ndo se perder nas tentagcbes dos caminhos artisticos que
comegam a se abrir em uma investigacao dessa natureza.

Percebi que estava lidando com aquele material me cobrando a apresentacao
de um resultado cénico final. Era dificil lidar com o fato de que eu apenas entregaria
uma dramaturgia, e ndo um espetaculo pronto. Parecia-me um trabalho menor,
inacabado. Foi com a leitura de Rewald (2005) que comecei a entender a validade
artistica e de investigacdo de minha proposta. Em seu relato, o autor discorre que,
para sua dissertacdo de mestrado, realizou um processo de experimentacao

dramaturgica no qual:

A natureza desse processo seria a produgao sistematica de roteiros, sem a
necessidade de finaliza-los. O que realmente interessaria era o processo de
escrita e experimentagcdo em termos de criacdo de personagens, situagoes
dramaticas, espagos e termos narrativos. (REWALD, 2005, p. XIlII).

Da mesma maneira, entendi que esse também era o cerne de minha
investigacao. Interessava-me mais o processo de escrita, experimentagao e reescrita
do que o levantamento de uma cena acabada em si. Mais que uma obra fechada,
buscava a criagcdo de dispositivos para o estabelecimento de uma relacdo com o
material tratado. A posterior formalizagdo dramaturgica deveria surgir a partir de
sensacoes, atribuicbes de sentido, sentimentos e corporeidades, mantendo-se
porosa, aberta e com certo grau de indeterminagdo. Conforme Quilici aponta como
trago caracteristico do teatro a partir do final do século XIX, uma dramaturgia

“fragmentaria, permeada de buracos, siléncios e hesitagdes.” (QUILICI, 2015, p.52).
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Santana reiterou ainda que precisavamos levantar materiais que dissessem
respeito a linguagem cénica, como sons, objetos, ritmos e cores, e que era
exatamente essa materialidade visual que poderia fazer nascer uma dramaturgia
com vida proépria, além da obra literaria que lhe deu origem. Corroborando com um
entendimento da arte como “evento em que se desencadeiam e se exercitam modos
mais sutis de percepcdo e de comunicagao” (QUILICI, 2015, p.48), deveriamos
assim criar os procedimentos necessarios, através da exploracdo nao apenas do
material textual mas das agdes cénicas e demais elementos que ele convoca, para
dar cabo de nosso processo criativo.

Grassi disse ainda que, relendo o livro, o que mais lhe interessou novamente
foi o universo simbdlico que permeia a figura do masculino e do feminino durante a
obra. Quando comecei a relacionar os cortes que havia feito no capitulo para minha
apresentacao, ele lembrou que de fato eu ndo poderia recear realiza-los, ja que uma
adaptacao sempre tem a ver com selegao, com o que queremos levar para a cena.A
maneira de entrada em um texto passa sempre por escolhas, e, desta forma, o
dramaturgo adaptador ou o encenador também atuam como editores.

Dentro das analogias do texto com os dias atuais, o diretor comentou que a
personagem feminina lembrava-lhe uma revolucionaria de redes sociais. Engajada
na palavra, mas reprodutora muitas vezes do status quo (na relagdo com
empregados, no aprecgo pela submissao no sexo e etc.). No entanto, talvez mais do
que tal hipocrisia, levantei que Ela parecia estar presa a esses papeis. Por mais que
tentasse em seu discurso colocar-se como dona de si, sempre acabava sucumbindo.
Conforme comecei a apresentar minha proposta de corte e encenagao comentei com
o diretor minha vontade de pensarmos modos de insercao dos titulos de capitulos ao
longo da apresentagdo. A manutencao de tais titulos me parecia um interessante
guia para o desenvolvimento dramaturgico, ja que eles localizariam o publico no
tempo ou espago em que se passa cada momento da encenagdo. Ambos também ja
comegavamos a prever que o palco deveria apresentar poucos elementos em cena.
Se em minha proposta inicial eu escrevia A Chegada em uma parede no fundo do
palco, Grassi pontuou ainda que talvez fosse interessante que isso ja estivesse
escrito, numa dupla significacdo. Uma chegada que é a de um dos

personagens e também a do publico.
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Durante minha apresentagdo Santana disse que apos a fala “os dois em
siléncio” seria interessante uma pausa um pouco mais longa, para a instauracéo
deste siléncio. Pontuou ainda que os momentos em que eu assumia o lugar dos
personagens declaradamente poderiam ser interessante, porém, a referéncia que eu
fazia com a cabecga, pontuando cada lado como se fosse o de um personagem,
acabava se tornando demasiado explicativa. O diretor chegou a propor que eu
abandonasse os momentos em que Ela ganhava voz, e mantivesse a estrutura
presente no livro, na qual Ela apenas € vista sob o olhar dele.

Tal operagao, porém, me parecia uma grande perda. A descoberta de que Ela
poderia atuar como um personagem vivo em cena era muito mais potente do que um
monodlogo dele contando o que a personagem feminina fazia ou falava. E nesse
sentido, conforme reitera Rewald, é responsabilidade do dramaturgo tomar decisdes

acerca de modificagdes dentro da estrutura narrativa, pois:

Cabe ao dramaturgo pesar a validade ou ndo da mudanga e seu
impacto dentro da obra como um todo. Pois uma pequena mudanga
numa cena ressoa por toda a pega, e essa ressonancia tem que ser
bem avaliada para decidir se a mudanga é cabivel ou ndo. (REWALD,
2005, p.65).

Mais que voltar a uma forma ja sugerida pelo livro, o desafio era, sem subestimar a
inteligéncia e capacidade de compreensao da plateia, encontrar os elementos que
pudessem auxiliar o publico a embarcar na historia.

Minha sensacao durante essa primeira apresentacdo foi a de que
mentalmente eu havia escolhido as agbes que acompanhariam o recorte do texto,
porém, pela falta de experimentacdo, muitas vezes elas me pareciam deslocadas e
até desnecessarias. Era como se fossem boas ideias, mas que na pratica nao
alcangavam o efeito desejado.

Percebi que novamente acabava por me ocupar mais de meu trabalho como
atriz do que da construgdo dramaturgica para o capitulo. Mais que isso, estava
buscando um tipo trabalho como atriz que tentava construir uma identificacdo e
autotransformagdo num habitar de uma, ou mais de uma personagem. Como se
fosse possivel representar tais personagens e mergulhar em suas personalidades
em tdo curto espaco de tempo e preparacdo. Era preciso colocar em cheque a
“atitude voluntariosa e controladora do ‘ego’, também presente na criagéo artistica.”
E mais, abster-me “da imposi¢ao dos (meus) proprios desejos ao mundo, ouvindo o
movimento inerente as coisas.” (QUILICI, 2015, p.150.). Ou, neste caso, as

demandas solicitadas pela proposta de trabalho em questéo.
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Apds minha apresentacao, porém, Santana afirmou que os cortes e rearranjos
feitos no texto |he pareciam muito pertinentes, a despeito de minhas criticas
pessoais ao que fora apresentado. Salientou que a selegao realmente trazia o que
ele acreditava ser o mais importante para o capitulo e lembrou que, como meu
objetivo principal era desenvolver uma dramaturgia, eu deveria seguir como principal
responsavel pela selecao e construgao textual.

Posteriormente propds um exercicio a partir das imagens surgidas através de
determinadas palavras. Tendo em maos a selecdo de vocabulos que evocavam
tempo e espaco durante o texto do primeiro capitulo, pediu que eu inicialmente
fizesse uma imagem mental do que seria a cena e repetisse cada palavra. Em
seguida determinou que as sensacgdes despertadas pelas imagens fossem trazidas
para a fala. Repetimos cerca de trés vezes o exercicio e combinamos que cada um
faria uma folha de referéncias com as imagens espaciais que remetiam aos lugares
mencionados pela obra (portdo, gramado, cadeiras de vime e etc.).

ApOss o exercicio com sensagdes e imagens geradas pelas palavras, repeti a
cena que apresentara no inicio do encontro. Em dado momento, Santana propés que
eu fizesse a voz dela, mas mantivesse o corpo dele. Questionei dizendo que gostava
do fato dela ganhar pontualmente corpo em cena, ja que em basicamente toda obra
ela so era vista a partir do ponto de vista dele. Chegamos a uma partitura em que
meu corpo realizava um movimento préoximo ao sentar, no momento em que o texto
remetia a cadeira de vime, e, num plano médio, transitava entre os dois
personagens, como se ambos estivessem sentados.

Grassi prop6s ainda alguns exercicios vocais, e decidimos criar uma rotina de
aquecimento. A principio foram dois exercicios, um de aquecimento vocal e outro de
projecao da voz no espago, que nos acompanharam por grande parte dessa
trajetéria. Mais que a aquisicdo de técnicas ou habilidades especificas, tais
exercicios buscavam a produg¢ao de um estado criativo, numa estratégia pedagogica
que investia no aprofundamento do artesanato teatral afim de “desabrochar
possibilidades humanas atrofiadas pelo ambiente social.” (QUILICI, 2015, p.75.).

Finalmente fizemos um exercicio de exploracdo da sonoridade das palavras,
a partir da selegcao daquelas que remetiam a tempo e espaco. Por fim, repeti a
sequéncia de agdes e texto que havia proposto, me concentrando em nao perder de
vista 0 som das palavras abordadas e prometi levar no proximo encontro uma
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proposta de corte dramaturgico para o capitulo seguinte. Este acabou se
configurando como um método dentro de nosso processo. Eu lia insistentemente um
capitulo, estabelecia cortes e rearranjos e na sala de ensaio, com a companhia de
Santana, testavamos possibilidades para esse novo texto, considerando também
qualquer mudanga ou contribuicdo que surgisse e modificasse o material textual
levado.

Pela dificuldade em conseguir um local para ensaio, realizamos o encontro
subsequente na casa de Grassi, onde juntos tentamos determinar o roteiro de acbes
presentes no primeiro capitulo e cruzamos as referéncias visuais elencadas de
acordo com os elementos e ambientes mencionados no romance até entdo. Lemos
em voz alta o levantamento de agdes realizado por cada um individualmente, e tao
interessante foi tal exercicio que consideramos inclusive colocar em determinado
momento em cena essa narrativa seca, criando uma nova figura de narracdo que
nao Ele em seu fluxo de consciéncia. Um narrador que nao fosse personagem.

Discutimos ainda sobre a dindmica que estavamos imprimindo em nosso
trabalho, comigo levando recortes textuais para nossos encontros em dupla. Fiquei
receosa de tal pratica estar indo de encontro ao que me propunha na investigagao,
que era realizar uma adaptagdo em processo. Porém, juntos entendemos que tais
recortes eram apenas primeiras ideias. Funcionavam como pontos de partida,
gatilhos que auxiliavam no contato com o material dramaturgico, mas seguiam
deixando margens para que descobertas pudessem irromper durante a pratica.
Assim como Rewald reflete sobre os objetivos de seu trabalho, igualmente aqui,
“‘nao é, portanto, o objetivo (...) descobrir um novo meio de se fazer teatro, e sim
refletir sobre o potencial criativo inserido no trabalho do dramaturgo dentro desse
tipo de processo.” (REWALD, 2005, p.XVI).

Desta forma, o material textual que levava aos ensaios nunca era estanque.
Estava sempre aberto para a entrada e saida de trechos e para inser¢cao de novas
acdes, num processo teatral que “permite que o dramaturgo veja cenicamente o
resultado de sua escrita, e que, a partir dai, possa retrabalhar o texto.” (REWALD,
2005, p. XIV). Porém, além das possibilidades de mudanga dentro de um caminhar
adiante, sempre era possivel o retorno de elementos ou passagens que por qualquer

razao houvessem sido retiradas de alguma versao do texto, ja que:

Aparentemente, poderia se pensar que 0 processo € irreversivel, isso
é, as transformacdes sofridas pelo texto sdo no sentido de uma
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evolugdo, o que ndo permitiria um retrocesso a algum elemento de
versdes anteriores descartado. No entanto, a histéria do processo é
mais forte que seu estagio atual, e qualquer elemento que ja esteve
presente, mesmo que eliminado posteriormente, pertence a sua
memoria, sendo passivel, portanto, de ser reaproveitado, tanto pelo
dramaturgo, quanto pelos atores ou diretor. (REWALD, 2005, p.31-
32).
Em suma, a memodria do processo resultava que todas as versdes do texto se
mantivessem vivas, sem que fossem simplesmente esquecidas ou substituidas.
Ainda que a dramaturgia passasse constantemente por diversas versdes, uma nunca
eliminava a outra.

Ao fim do primeiro capitulo, Nassar cita que o quarto estava na penumbra. Tal
imagem trouxe a Santana a necessidade de pensarmos também em um jogo de luz
para a cena. Analisamos as colagens de imagens feitas por cada um e
posteriormente fizemos uma da montagem unica. Vimos a partir disso que o
levantamento imagético poderia ajudar inclusive na escolha dos objetos a serem
dispostos na cena. Encontravamos assim um aspecto de criagdo que nao se
vinculava apenas a palavra, ao texto-fonte que pretendiamos adaptar, mas que

3 ”

envolvia “processos ndo racionais, que destroem os clichés” e permitem “perceber o
ponto de contato entre sensacao e sentido” (BONFITTO, 2013, p.116).

No encontro seguinte, comegcamos os trabalhos com a leitura das agbes do
capitulo Na Cama, enumeradas por cada um de nés. Grassi sugeriu que deveriamos
ter em mente “o0 que a sociedade espera da figura masculina e da figura feminina”,
buscando nos capitulos o que de tal feminino ou masculino esperado aparecia.
Questionei perguntando quem era esse sujeito sociedade que espera. Me pareceu
uma generalizagao perigosa. Nos coletivos feministas o que se espera da postura da
mulher em relacdo ao homem €, por exemplo, outra coisa. Reiterei que o que mais
me chamava atencdo, inclusive, eram as contradicbes presentes no livro, que
enriqguecem a obra. Uma jornalista articulada, chamada inclusive de “fémeazinha
livre” (NASSAR, 2002, p.42), se excita com a submissdo. Um homem viril e forte, ao
passar por uma crise, chora e se lembra da mae.

Um amigo de Santana nos mostrou uma experiéncia com gravagao de audio
e pensamos que talvez fosse interessante ter isso em mente para determinados
momentos da encenacdo. Comentei que me parecia importante diversificarmos as
maneiras de entrada do texto, pois como é bastante denso e longo, corriamos o risco

de que se tornasse enfadonho. Tais recursos poderiam ajudar a conferir maior
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dindmica na cena, além de serem uteis para pontuara entrada dos outros trés
personagens: Mariana, Seu Antdnio e Bingo. Nesse momento eu comegava a
perceber que a ideia de suprimi-los talvez de fato nao fosse a melhor, ja que os trés,
especialmente Dona Mariana, funcionam como contraponto e mesmo como um
respiro dentro da relagao frenética do casal.

Percebemos em nossa analise que os dois capitulos que tratdvamos, Na
cama e O Levantar, se passavam no mesmo lugar, o quarto, havendo apenas um
salto temporal entre eles. Para Santana isso fazia com que ele nao visse a
necessidade de anunciar os titulos dos capitulos, recurso que ainda me parecia
importante por se configurar como um guia, um sumario, para o espectador. Minha
sensacao era a de que, com a manutengao dos titulos, o publico teria um fio
condutor no qual se segurar para acompanhar toda a narrativa.

Grassi disse que gostaria de pensar uma identidade estética para cada
capitulo. Avancando até O Café da Manha sugeriu inclusive que poderia ser
interessante a utilizacdo de uma mesa de café posta.Para o momento do sexo,
presente no capitulo Na Cama, comentei que meu trabalho com o texto previa uma
mistura de narragao e partitura corporal. O diretor ressaltou que deveriamos pensar
também em estimulos sonoros.

Ao ler meus cortes e arranjos dramaturgicos para o segundo capitulo,
Santana disse que pensava em uma mudanca de luz que marcasse seu inicio.
Completou afirmando que sentia falta do momento em que ele fala dos proprios pés,

e pediu que eu reincorporasse a passagem ao texto para testarmos. Comentei meu
incbmodo anterior com a agao do cigarro, em substituicdo da agdo de comer um
tomate, sugerida no texto, que me parecia extremamente falsa em cena. Ele
concordou que ela deveria ser repensada e, entdo, lembrei-me de uma imagem
trazida por meu orientador, André Gardel, logo no inicio do processo. Nela, ele dizia
qgue via o inicio da encenacao comigo ja em cena fumando um cigarro em um palco
com o minimo de elementos. Grassi gostou da sugestao e decidimos incorpora-la no
ensaio seguinte. O cigarro ficaria aceso em um cinzeiro por todo o primeiro capitulo
e seria apagado no segundo, quando Ele menciona que acende um cigarro.

Lemos meus cortes para o pequeno capitulo O Levantar e Santana disse que
Ihe parecia uma boa construgcdo. Sé questionou se nao seria bom voltar com a

menc¢ao a hora exata em que Ele se levanta, 5h30min, pois isso daria a dimensao de
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estar em uma fazenda. Disse que nao achava interessante, pois na construgao
sugerida pelo diretor aparecia um narrador em terceira pessoa, recurso que ainda
nao haviamos usado e que me parecia configurar uma mudanga demasiado brusca
na linguagem que exploravamos até entao para ser aplicada de maneira tdo pontual.

Ficamos de fazer em casa o levantamento de musicas e sons para a cena do
sexo, a escolha das imagens trazidas pelo segundo e terceiro capitulos e me propus
a construir a partitura fisica a ser trabalhada junto com o texto durante o relato do
sexo para testarmos no ensaio seguinte. Assim, nossa semana se dividiria entre:
ensaio do segundo capitulo, incluindo as partituras corporais e sugestdes de trilha,
ensaio do terceiro capitulo e passagem dos trés capitulos iniciais juntos. Além da
analise dos capitulos cinco e seis com suas respectivas propostas de corte e
dramaturgia.

Grassi comentou no inicio do ensaio seguinte que, a partir de sua releitura do
capitulo Na Cama, teve a ideia de escolher objetos que pudessem representar Ele e
Ela. Pensou inicialmente em um sapato e um vestido, ja que durante o capitulo fala-
se de ambas as pecgas. Porém, levantamos a questdo de que ter o objeto em cena
sem utiliza-lo poderia contribuir para uma ideia de ilustragdo dos personagens. Assim
concordamos que, caso desejassemos de fato a presenca de tais pecas, teriamos
que propor agdes com elas.

Comecei a dissertar sobre o que havia pensado para o capitulo em questao.
Para o inicio, que ocorre na penumbra do quarto, sugeri uma luz muito baixa, a
ponto de a plateia ver apenas vultos. Tal luz seria usada até o momento em que ele
fecha os olhos. A partir dai entraria uma nova luz marcando a esfera da imaginacao.
Como o texto cita uma persiana no quarto, Santana sugeriu que essa luz baixa
poderia estar entrecortada, como se fosse a sombra feita por tal persiana.

Fizemos nossa rotina de aquecimento, vocal e corporal e apresentei a
partitura que havia desenvolvido sozinha. Ela consistia em um caminhar lento no
escuro. Quando a luz se acendia para marcar a esfera da imaginacéo, eu passava a
mao pelo meu corpo de maneira firme, minha mao comecava a tentar me estrangular
e me jogava no chdo. Nesse momento personificava o personagem Ela e dizia “E
esse o canalha que eu amo.” Em seguida, me sentava continuando a narragdo, em
que assumia o personagem Ele, e, de um subito, me posicionava atras de uma

cadeira, fazendo movimentos e barulhos enquanto narrava a cena de sexo.
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Durante a execugado do que havia proposto tive problemas por ndo haver
memorizado bem o texto que deveria acompanhar a passagem. Percebi o quanto
seria preciso trabalhar nisso para seguir com os exercicios praticos e a dificuldade
que transpor a linguagem rebuscada de Nassar para a cena acarretava.

Grassi prop0Os repetirmos o exercicio que ja haviamos feito com a imagem
das palavras, considerando agora também as selecionadas para os capitulos dois e
trés. Primeiramente, li todas as palavras tentando manter na mente suas imagens e
posteriormente reli tentando colocar tais imagens no corpo. Ele comentou que o
intuito de tal exercicio era encontrar sonoridades e maneiras menos realistas de falar
e mesmo de colocar no espaco tais palavras ou situagdes. Pediu que eu fosse
memorizando cada uma delas para criarmos um repertorio a ser utilizado quando
julgassemos necessario.

Uma das expressdes do exercicio era “Café da térmica” (NASSAR, 2002, p.
16). A partir disso o diretor sugeriu que poderiamos, especialmente durante o
capitulo O Café da Manha, servir café a plateia. Disse-lhe que ndo gostava da ideia
de interromper a agao para criar um momento café, e ele comentou que o que mais
gostava na proposta era o cheiro que isso deixaria no ambiente, como uma maneira
de envolver mais sentidos do espectador na encenacao. Pontuei imediatamente que,
de alguma maneira, minha ideia em manter a cena de Na Cama escura também
passava por isso. Como a visdo é o sentido privilegiado quando se trata de teatro,
privar o espectador dela seria também atribuir uma nova possibilidade sensorial.

Conforme atesta Bonfitto, ao dissertar sobre uma performance de Marina
Abramovic, “A visao, sentido mais cultivado e privilegiado nos dias de hoje, no caso
das artes performativas, ndo necessariamente funciona como veiculo de
experiéncias, ndo garante a vivéncia de experiéncias, ndo necessariamente as
captura.” (BONFITTO, 2013, p.92). Assim, ao deslocar o espectador de sua condi¢gao
habitual, colocando-o diante de manifestacbes que Ihe exigem o uso de outras
faculdades perceptivas, torna-se possivel a insurgéncia, para além de uma postura
decifradora de signos, de novas possibilidades de interagao.

Voltamos a exercitar a passagem que eu havia proposto, testando um jogo de
luz. No instante da luz muito baixa descobri momentos em que poderia inserir
gemidos dela, aos quais Ele se refere posteriormente. Encontrei partes em que

poderia também dar diferentes ritmos a fala e testamos usos da cadeira dentro da
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partitura corporal que havia proposto. Comegavamos a perceber com mais clareza
nosso desafio de descobrir teatro em uma matéria que a principio nao € teatral. Mais
do que somente um processo de ressignificagdo ou tradugdo, estdvamos lidando
com a busca de materializagdo de qualidades expressivas que ultrapassavam a
mera reprodugdo das informagdes contidas no texto. Buscavamos alargar nossa
percepc¢ao para entrar em contato com os elementos que poderiam contribuir para o
horizonte perceptivo do processo, onde o texto-fonte deveria entrar “ndo como
matriz privilegiada, mas sim como uma das matrizes geradoras de materiais
expressivos.”(BONFITTO, 2013, p.79).

Ainda que nao tivesse tido acesso aos escritos de Bonfitto nesse momento do
processo, igualmente procuravamos materiais que funcionassem como potenciais

“ignigdes psicofisicas” (BONFITTO, 2013, p.199) dentro do processo. Eram eles:

Textos, ideias e conceitos; musicas e estimulos sonoros, inclusive a
palavra; desenhos, figuras e estimulos visuais; objetos, figurinos e
aderecos; iluminagéo; experiéncias pessoais; memdrias pessoais ou
inventadas; atmosferas; o corpo em sua materialidade dinamica;
variagdes ritmicas, impulsos, contraimpulsos, respiragdes, tensdes e
repeticdes; movimentos e gestos que podem envolver formas e
desenhos de movimentos no espacgo; principios e praticas elaborados
por técnicas e linguagens de atuacdo; cédigos comportamentais
cotidianos; e perguntas (BONFITTO, 2013, p.198).

Comecei 0 ensaio posterior sozinha, repassando a trajetdria de ag¢des que
haviamos construido até entdo. Com maior nocdo do texto foi muito mais facil
perceber quais me pareciam potentes e aquelas que n&o produziam o mesmo efeito.
Ainda sozinha, criei uma partitura corporal para o capitulo O Levantar. Nela, a cada
momento em que o texto dizia que Ela se enroscava no corpo dele, minhas maos
comecgavam a segurar diversas partes do meu corpo, como se tivessem vida propria
e tentassem impedir meu andar.

Grassi chegou e mostrou-me as rubricas que havia escrito de acordo com
Nnossos ensaios anteriores, colocando no texto nossos achados do processo de
criacdo da cena. Fizemos uma leitura juntos e reescrevemos algumas partes para
chegarmos a um consenso sobre como colocar no papel imagens, sons, ritmos e
etc., que sao acontecimentos vinculados eminentemente ao momento da cena. Tal
procedimento encontrou, inclusive, eco em colocagdes lidas posteriormente em
Rewald. Assim como em nosso processo, 0 autor aponta que em seu trabalho as

descobertas dos atores em cena, e suas agoes e relagdes sdo incorporadas ao
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material textual. Conforme relata em determinado momento de um de seus
processos de montagem, “as relagdes entre as duas personagens sugiram durante
os ensaios, foram encenadas na temporada e agora sao assimiladas pelo
texto.” (REWALD, 2005, p.81).

Na rubrica inicial, Santana colocara a presenca do par de sapatos masculinos
e do vestido feminino. Porém, como ainda ndo haviamos encontrado nenhum uso
para ambos, achei por bem tirar. Dentro da escrita processual a que estavamos nos
propondo, era constantemente necessario que eu encontrasse um equilibrio entre a
criacdo de novos componentes dramaturgicos e a manutengdo de uma coesao
dentro dos elementos da narrativa. Assim, meu trabalho com a dramaturgia
precisava transitar entre a “flexibilidade as mudancgas promovidas pelos envolvidos
No processo e a coeréncia a uma diretriz dramatica inicial que a todo momento corre
o risco de se diluir pelas proprias andangcas e desandancgas do
processo.” (REWALD, 2005, p.35).

Chegamos a conclusdo que tanto as rubricas quanto, inclusive, o proprio texto
seguiriam passiveis de mudancas. Apenas ao fim do processo teriamos um material
provisoriamente acabado. Acabamento esse que mais teria a ver com a pausa na
investigacdo do que com uma crenga em que a dramaturgia estaria pronta. A essa
altura ja sabiamos que quanto fosse o tempo que trabalhassemos nesse texto,
quantas seriam as modificagdes que sofreria ensaio a ensaio.

Repassei para o diretor o que havia feito individualmente, investigando para o
momento do sexo uma agao que Grassi havia sugerido no dia anterior, em que eu
deveria encontrar uma maneira de deitar na cadeira com o intuito de que ela se
transformasse em uma cama. Durante 0 momento no escuro, Santana pediu que eu
esgarcasse ao maximo a fala “E fui tirando calmamente os meus sapatos”, como se
durasse o mesmo tempo de alguém tirando de fato os calgados. Treinamos a
dindmica de mudanga de pontos de vista também durante o sexo e conseguimos
minimizar a movimentagao que estava realizando, tornando-a mais precisa.

Quando comegamos a trabalhar o capitulo O Levantar, mostrei a ele o que
havia preparado e ele retornou dizendo que via ali bons apontamentos. Assinalou
que o capitulo precisava de um ritmo como o de quem acaba de acordar e que,
assim como no capitulo anterior, eu poderia poupar parte da movimentacdo e

escolher os momentos precisos de deslocamento. Refiz a sequéncia tendo em
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mente as observagdes e percebi de imediato outra qualidade no que fazia. Tanto
que, em determinados momentos sentia que nao precisava do texto, ja que as agdes
também estavam falando. Desse modo, fizemos mais alguns cortes, retirando todos
0s momentos que explicavam as maneiras que Ela se agarrava a Ele. Deixamos
tudo isso para a agao. Percebia na pratica que “o corpo também é um elemento
fundamental para a construg&o visual e imagética das cenas. As imagens podem se
comunicar de uma maneira mais sintética e instantdnea com o publico.” (QUILICI,
2015, p.56.).

Como ja estdvamos quase no fim de nossa primeira parte de trabalho,
optamos, em ensaios seguintes, por avancgar para os capitulos O Banho e O Café da
Manh& ao invés de retomar os anteriores, com os quais haviamos trabalhado até
entdo. Assim, poderiamos encerrar a primeira etapa e, posteriormente, realizar um
apanhado de todas as descobertas. Comentei que em O Banho tinha um grande
desejo de permear toda a cena com o barulho do chuveiro. Como é um dos poucos
momentos da narrativa que explicita a questdo sonora, achei que poderia ser

interessante investir nisso, ainda no impeto de realizar um jogo sinestésico, como ja

haviamos buscado anteriormente. Sugeri o uso de um Pau de Chuva’ ou algum
outro elemento que pudesse produzir o som dentro da cena, e ndo externamente.
De qualquer maneira, ambos concordaram que era um capitulo em que a
sonoridade exercia papel fundamental.

Ainda nesse jogo com o som, Grassi lembrou de um espetaculo que vira,

chamado Pretom, em que uma das atrizes, para conferir eroticidade a narrativa,
repete determinadas palavras ao longo de seu texto. Sugeriu entdo que eu fizesse
um exercicio de leitura com o corte que levei proposto para o capitulo, sentindo em
quais palavras e frases poderia criar um jogo com a repeticdo. Para tal, buscamos
também um barulho constante de chuveiro como pano de fundo durante tal leitura.
Quando comegamos a leitura com o barulho externo, percebi que poderia
suprimir a passagem que havia colocado no texto em que Ele sinaliza que Ela fecha

o registro. Na verdade bastava o cessar do barulho e a percepgao por minha parte

9Instrumentodepercusséo,feitocomumtuboouumpedac;odebambu,emquesecolocamsementes,areia
ou contas e que, ao ser revirado de um lado para o outro, produz som semelhante ao da chuva. (PAU-DE-
CHUVA, 2018). Dicionario online Michaelis. Disponivel em: https://pt.wikihow.com/Citar-um-
Dicion%C3%A1rio

0 Espetaculo encenado no Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro durante os meses de fevereiro
e margo de 2018. Com criagdo da Companhia Brasileira de Teatro e dire¢ao de Marcio Abreu.


https://pt.wikihow.com/Citar-um-Dicion%25C3%25A1rio
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de que o chuveiro havia sido fechado.Depois da leitura o diretor propés um novo
exercicio em que deveria imaginar meu corpo se esvaziando de tudo o que havia
dentro dele e posteriormente sendo preenchido por uma agua gelada. Finalmente
pediu que, com essa sensacgao interna da agua, eu dissesse o que fosse lembrando
do texto, realizando repeticbes das partes que me dessem vontade. Ambos
concordamos que essa proposta gerava um corpo e um estado que eram
interessantes, por isso decidimos investir nisso, ao invés da proposta de um som
produzido dentro da cena.

Para o capitulo O Café da Manhéa, Grassi propds utilizarmos alguns dos
objetos mencionados no texto, especialmente a garrafa térmica e a toalha xadrez.
Comentei que n&o gostava da ideia de ter duas mesas, uma que ja utilizadvamos e
que continha os objetos que manipulava até entdo e outra pronta para a cena do
café. Assim, concordamos que a mesa com 0s objetos seria a mesma utilizada neste
momento e apresentaria desde o inicio tal toalha e uma garrafa térmica.

Pensando na questdo da entrada dos titulos, Santana deu a ideia de
colocarmos uma placa, como as que se usa para reservar mesas em restaurantes,
escrita O Café da Manha. Questionei se as duas propostas escolhidas para os
capitulos que estavamos trabalhando ndo eram demasiado estaticas, mas o diretor
me tranquilizou dizendo que, apesar da pouca movimentagdo, ele via grande
poténcia no que estava se desenhando. Desta forma seguimos investindo, no
capitulo citado, em uma cena que se passasse inteiramente a mesa.

Fizemos uma releitura do corte que propus para o capitulo e realizamos
pequenas mudancas no texto que havia levado. Como nesse momento entra uma
nova personagem, Dona Mariana, por vezes ficava confuso se Ele estava se
referindo a Ela ou a Dona Mariana em determinadas falas, ainda que Dona Mariana
fosse apenas mencionada no arranjo dramaturgico que propus para o capitulo em
questdo. Comentamos também que meu grifo salientando o momento em que Ele se
referia @ Dona Mariana como “minha caseira” era importante para situar o
espectador sobre a identidade deste novo personagem.

Ainda em meu corte, coloquei passagens em que mais uma vez a
personagem Ela ganhava voz. Estavamos, entéo, diante de um novo desafio. Como
eu poderia realizar a transi¢do entre os personagens sentada em uma mesa e com

tdo poucas possibilidades de movimentacdo? A minha frente havia uma xicara, que
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seria usada para tomar o café durante a cena. Veio-me entéo a ideia de colocar uma
outra, a xicara dela. Dessa forma, na transigdo entre os personagens eu usaria uma
xicara ou outra dependendo de quem estivesse falando. Exercitamos tal jogo com as
xicaras e ambos consideramos divertido e interessante. Fiz uma vez mais e decidi
que ele seria destro e ela canhota, ja que isso tornava a partitura mais limpa e bem
marcada. Optamos ainda por escolher uma xicara com linhas mais masculinas para
ele e uma cheia de detalhes para ela, para marcar ainda mais a individualidade dos
personagens.

Para essa semana de ensaio n&o tinhamos as salas da Unirio disponiveis, por
isso tivemos que ensaiar novamente na casa de Grassi. Mas, a despeito do que
pensavamos, ao invés de mais distracbes, esse ambiente, cheio de objetos,
referéncias e também limitagdes, abriu um grande leque de possibilidades e
inventividade em nosso desenvolvimento cénico. Longe das condigbes ideais de
trabalho, era preciso criar novas possibilidades, exercicios e maneiras de utilizagao
de um espago que nao era imediatamente preparado para o que propunhamos.
Porém, este ruido no processo gerou, mais que problemas, outros aspectos de
percepcao. Assim, conforme assinala Rewald “o ruido ocorre apenas no instante de
sua incidéncia, pois num segundo momento ele é utilizado pelo processo como fator
de organizagdo, como informacdo passivel de ser assimilada ou nao pelo
processo.” (REWALD, 2005, p.23).

Ja estava claro para mim o quanto era diferente estar em um processo
apenas como atriz, respondendo a um diretor responsavel pelas escolhas estéticas
do trabalho, e estar como performer e proponente da dramaturgia e dos
encaminhamentos possiveis da encenacdo. Se por um lado tal autonomia trazia
muita excitacdo criativa, por outro vinha recheada de angustias, que geravam
constantes crises artisticas e uma forte sensacdo de instabilidade. Diante da
densidade das experiéncias vividas durante os ensaios, me sentia em diversos
momentos bloqueada, “como se a quantidade de estimulos ndo pudesse ser
transposta, ndo pudesse ser transformada imediatamente em agdes”. (BONFITTO,
2013, p.51).

Tais bloqueios geravam por vezes um estado de apatia em que era dificil
vislumbrar possibilidades criativas e de jogo, numa atmosfera em que, conforme

descreve Quilici, “a capacidade de surpreender-se consigo mesmo e com seu
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proprio‘teatro’ torna-se enfraquecida.” (QUILICI, 2015, p.126).Ainda segundo o autor,
quando capturada nesse estado, denominado mal humor, a pessoa:

Aliena-se do seu poder de jogo e escolha (...) torna-se cega para
outras possibilidades, como se nao fosse possivel brincar e trabalhar
sobre os proprios estados, ou estivéssemos condenados a
experimenta-los de forma passiva e nao criativa. (QUILICI, 2015, p.
126).

A saida era a reconexao com o instante e com os objetivos da investigacéo,

numa disposicdo que apenas podia ser alcangada ao se experimentar “um radical
despojamento, certa indiferenca em relagcdo ao sucesso e ao fracasso, a nao
submissao ao jogo da vitoria.” (QUILICI, 2015, p.132).

Concordamos que haviamos encontrado uma interessante dinamica de
trabalho para lidar com os capitulos iniciais do livro, e que agora o processo ja
ganhava muito mais fluidez do que no inicio. Porém, seria necessario pensar outros
modos de trabalho para o capitulo que viria a seguir, o maior do livro e detentor do
grande conflito da narrativa. Percebemos ainda que tinhamos, sim, como intengao
contar aquela historia. Ndo de maneira realista, mas oferecendo ao publico um fio
narrativo através da criagdo de imagens. Porém tendo consciéncia de que a historia
nao é tudo. Ela “é o eixo e o suporte. E se tal historia é tocante e provoca um
interesse real nas pessoas que estado assistindo ela permite que algo mais surja: um
sentido de aqui e agora.” (BROOK, 2011, p.174).

Seguindo nossa investigagdo, no ensaio seguinte nos detivemos
especialmente no capitulo O Café da Manha, com o objetivo de testar as
proposi¢des criadas no encontro anterior. Definimos que o melhor eram as xicaras ja
estarem posicionadas desde o inicio, assim eu apenas teria que mover a cadeira até
a mesa, atras das xicaras. Durante o ensaio, num momento em que Ele pede café a
Dona Mariana, sugeri que poderiamos inserir um som de cozinha, como panelas no
fogo, colheres batendo etc. Grassi gostou da ideia mas disse que se eu fizesse a
acao de servir o café durante tal som, ndo haveria a leitura de que Dona Mariana foi
quem o serviu. Assim optamos por repetir duas vezes o pedido. Apds o primeiro viria
o som de cozinha e na repeticdo eu serviria o café.

Também mudamos o momento de entrada da placa da mesa que sinalizaria o
nome do capitulo. Se antes do ensaio eu virava no inicio da cena, durante as
passagens percebemos que era mais interessante que ela aparecesse apos o

pedido do café. Observamos também que era necessario criar dinamicas de
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velocidade diferentes na troca das xicaras. Assim, definimos momento em que ela
seria feita rapidamente e outros em que a transi¢ao tomaria mais tempo.

Durante o momento mais descritivo do texto, em que Ele enumera tudo o que
ha em cima da mesa, Grassi pediu que tentasse n&o dar o texto com tanta clareza,
interrompendo por vezes seu fluxo com a acgao de beber o café. Disse que era um
texto, conforme jargao teatral, a ser jogado um pouco fora. Finalmente, em um dos
momentos finais do capitulo, Ela pergunta mais uma vez o que ele tem. Lembrando
do capitulo inicial tive a vontade de repetir essa fala, para fazer uma remissao a
passagem anterior. Na resposta dele aparecia “Eu néo disse nada, sequer |he virei o
rosto”. Optamos por suprimir essa parte e criar um longo siléncio, interrompido pela
mengao ao cachorro e um longo gole de café que fechava a cena.

Quando comegamos a trabalhar a primeira parte do capitulo O Esporro, ja
havia enviado ao meu orientador o que escrevera até entdo neste memorial e
recebido suas consideragdes. A mais recorrente era o fato de tomar cuidado para
nao reescrever o texto de Nassar fazendo dele um pastiche. Melhor seria trabalhar
com recortes e colagens, praticas na verdade que ja estavamos desempenhando até
entdo. Confirmei que esses eram os procedimentos que estavam sendo utilizados e
fiquei feliz em estar em um bom caminho.

Para o trabalho nesse grande capitulo, fizemos uma divisdo em cinco partes
que facilitassem nosso exercicio, ja que € um capitulo que contém muitas paginas.
Busquei primeiramente dividir de acordo com unidades dramaticas que fosse
identificando ao longo da leitura, porém, como todo o capitulo me pareceu ocorrer
num fluxo que dificultava a divisdo desta forma, optei por uma divisdo por nimero de
paginas. Ficamos entdo com cinco partes de dez paginas cada.

A parte que trabalhamos nesse ensaio era exatamente o inicio da célera. O
momento em que Ele percebe o rombo na cerca viva causado pelas sauvas, mata

as formigas com veneno e comeca a discutir com Ela. Grassi ja havia mencionado
. 11 N
uma cena que lhe marcara na montagem de Policarpo Quaresma , com direcao de

Antunes Filho, em que o personagem principal mata formigas em um numero de
sapateado. Dias antes deste ensaio mencionou ainda que fora assistir um outro

espetaculo, Preto, ja mencionado neste memorial, e disse que na peca havia a

11
Espetaculoencenado pela primeiraveznoanode 2010 no Sesc consolagéo nacidade de Séo
Paulo.Foi inspirado no livro “O triste fim de Policarpo Quaresma”, de Lima Barreto.
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declarada meng¢ao a uma cena de outra obra, na realizagdo de um metateatro, em
que o teatro € usado para falar dele préprio.

Assim comegamos a pensar que poderiamos fazer mengao também a cena
de Antunes em nossa dramaturgia e fomos em busca do video do espetaculo. Vimos
algumas partes da peca e em especial a do sapateado na matanga das formigas.
Durante a sequéncia, o hino nacional é executado, e nos pareceu interessante
trabalhar inclusive com a manutencdo desse hino. Além de aumentar o grau de
referencialidade a obra de Antunes, a presencga do hino fazia uma ponte tanto com o
periodo em que o livro de Nassar foi escrito, em meio a ditadura militar, quanto com
o momento de instabilidade politica vivido no periodo em que trabalhamos essa
releitura.

Nos dedicamos, entdo, a construgao do texto que acompanharia o sapateado
na morte das sauvas, cortando e colando trechos presentes na obra. Nos
questionamos, também, acerca da entrada do titulo do capitulo, ja que, como
principal capitulo da obra, era preciso dar-lhe o destaque necessario. A principio
optamos pelo recurso do audio gravado.

Antes do momento das sauvas, ha no inicio do capitulo mengdes a Dona
Mariana e respostas que ela poderia vir a dar para a auséncia de seu marido, Seu
Antdnio, no momento em que Ele descobre o rombo na cerca. Como, de alguma
maneira, aquelas respostas eram dadas apenas na imaginagao dele, sugeri que
fosse usado o discurso direto dando voz a Dona Mariana, porém, repetindo-se a
mesma luz usada durante a cena de sexo, que igualmente se da na esfera da
imaginacdo. Pontuei ainda que, em outros momentos do texto, o jogo com a
imaginagao igualmente acontece, entdo poderiamos mapea-los para inserir também
tal mudancga de luz.

Quando comecei a preparar em casa 0s recortes das partes dois e trés do
capitulo O Esporro, me veio a sensacdo de que os inumeros didlogos que ele
apresentava abarcavam praticamente tudo o que o capitulo tratava, diferente das
demais partes dos livros onde tudo praticamente estava contido nas narragdes. Levei
entdo a Grassi a ideia de que essa poderia ser a identidade estética do restante do

capitulo, suprimirmos a figura no narrador e construirmos uma cena dialdgica.
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Santana gostou da ideia e decidi comecar tal parte logo apés um momento em
que o narrador fala “Esse é o suporte para a célera”. Por se tratar de palavra chave
do nome do livro, julguei que poderia ser emblematica para essa brusca mudanca
cénica. Relemos, entdo, a primeira parte do capitulo, para entender como essa
passagem poderia se dar e o diretor apontou algumas mudangas que gostaria de
propor no texto que acompanhava o numero de sapateado. Tais mudangas previam
basicamente a troca de tempos verbais, colocando os verbos no presente, e a
repeticao de algumas palavras.

Percebemos que isso realmente s6 poderia ser decidido com a
experimentagdo. Até entdo ensaiavamos tal numero apenas como uma marcagao
imprecisa, ja que seguiamos sem local apropriado para ensaio. Porém, como eu
sabia sapatear um pouco e tinha os sapatos apropriados, confiavamos que assim
que tivéssemos uma boa sala poderiamos construir a dindmica da cena. Reiterei
apenas um comentario de Gardel que chamava a atengdo para o cuidado que
tinhamos de ter com as mudancas nas palavras de Nassar, para ndo fazer da obra
um pastiche.

Comentando sobre as pontuagdes de Gardel, lembrei ainda que disse gostar
da ideia do surgimento de um narrador que nao fosse personagem. Como € Ele que
narra quase todo o livro, a excegao do ultimo capitulo narrado por Ela, um narrador
isento que apenas descrevesse a acado poderia ser interessante, segundo meu
orientador. Santana sugeriu que esse recurso poderia ser utilizado durante o
sapateado, mas ponderei que ali era exatamente o0 momento em que o narrador era
mais personagem, ja que vivenciava a emogao e sensagao de exterminar as
formigas. Veio-me entdo a ideia de inserir essa nova figura na transicdo entre as
narragdes feitas por Ele e o momento em que Ela passa a narrar.

Como ja haviamos optado exclusivamente pelos dialogos na parte que
estavamos trabalhando, a dramaturgia teria entdo, quatro momentos: Ele narrador,
cenas compostas somente por dialogos, Narrador isento e Ela narradora. Grassi
pediu ainda que eu gravasse em audio uma experiéncia pessoal que ja havia lhe
contado acerca de um relacionamento abusivo. Ainda sem a certeza de que aquilo
seria utilizado, mas para termos como material. Como provocagao pediu que eu

pensasse nas perguntas: Como comegou? Quando percebeu que era abusivo?
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Vocé via amor por tras disso? Por que nao terminou? Quais foram os momentos
mais marcantes?

Voltamos a reler o trecho sobre o qual trabalhdvamos e o diretor ficou na
duvida sobre um momento que eu apontava como esfera da imaginagdo. Disse que
nao lhe parecia claro que o personagem pensava em dizer aquelas coisas mas nao
o fazia de fato. Discordei e disse-lhe que me parecia compreensivel. Fui a cena,
dando ao fragmento as inflexdes que me pareciam cabidas. Por fim, Grassi
concordou que nao era necessario tornar o texto mais explicativo. Disse ainda que
seu medo de que o publico ndo captasse certas informagdes vinha de um risco que o
teatro narrativo corre, a seu ver, ao deixar a formagao de imagens demasiado na
méao do publico. Risco de ma compreensdo e de acabar tornando-se
desinteressante.

Seguimos na experimentagao do capitulo na tentativa de encontrar o corpo e
os elementos que empregariamos nesse momento do texto. Comecei com uma
leitura parada e Grassi comentou que talvez nem precisassemos realmente de uma
movimentagdo excessiva. Pediu que eu decorasse as quatro primeiras falas do
fragmento, duas dele e duas dela, e pensasse um corpo, um gesto ou uma posi¢cao
para cada uma. Fiz o exercicio baseando-me nas sensagdes que tal dialogo me
trazia e logo me veio um corpo que se projetava para frente nas falas dele, ja que
Ele comeca o didlogo numa postura extremamente acusatéria, e outro que se
inclinava para tras nas falas dela, recebendo as acusagodes e rebatendo-as.

Feito o exercicio, ambos viram qualidades no que foi desenvolvido e
concordamos que apontavamos um bom caminho. Chegamos também a testar
colocar apenas uma reacédo dele no meio de uma fala dela, mas diferente do
restante da dinamica, que potencializava o que estava sendo dito, a entrada dele
sem texto soava apenas como ilustrativa. Para os ensaios seguintes decidimos
seguir a experimentagcdo dessa movimentagdo no dialogo e testar o numero de
sapateado. Fiquei também de levar os cortes restantes do capitulo O Esporro e
também do ultimo A Chegada, terminando assim o recorte textual de todo o livro.
Cortes feitos e analisados, comecgariamos entdo o momento final de experimentacao
cénica, com os ajustes necessarios para dar coesao em toda a dramaturgia.

Comegamos o seguinte encontro relendo a parte ja trabalhada do capitulo O
Esporro. Em determinado momento ha uma entrada de Dona Mariana em que ela
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comenta do calor. Sugeri ali a colocagdo de uma luz diferente, porém optamos pela
sua nao utilizagdo ja que as mudangas de luz marcavam até entdo a entrada na
esfera da imaginagdo. Falando sobre os personagens, percebemos que, de certa
forma, Ele e Ela vinham apresentando em suas cenas uma atmosfera mais realista,
enquanto Dona Mariana e Seu Antdnio funcionavam quase como personagens
tipificados. Percebemos inclusive que a maneira como Nassar os descreve na obra
igualmente nos ajudava a construir tal viséo.

Como O Esporro se centra muito na discussao dos dois, caracteristica que
decidimos acentuar optando por nao colocar narragcdées na maior parte do capitulo,
tivemos grande dificuldade em entender a espacialidade desse momento. Optamos
entdo por, no inicio, trabalhar com mais deslocamentos e ir diminuindo o espaco
utilizado até chegarmos a uma luz bastante recortada e apenas gestos pontuais que
diferenciassem cada fala e personagem.

No momento dos deslocamentos, Grassi sugeriu que eu andasse e tentasse
abrir uma macganeta de carro imaginaria, agao que Ele descreve como sendo dela no
texto. Questionei que ndo gostava da ideia de usarmos objetos imaginarios,
principalmente pelo fato de nao termos até entao estabelecido tal convengdo. Assim,
optamos por criar a dindmica espacial, mas sem imitar as acoes.

Testamos o sapatear mesclado com as falas dadas por ele no momento da
matanga das formigas e ficamos satisfeitos com a proposta. Realmente o texto
ganhava outra qualidade quando dito ao mesmo tempo em que pisoteava com
violéncia o chdo. O barulho causado pelo sapato aumentou ainda mais a sensagao
de uma atmosfera cadtica. Em um momento posterior, em que ele descreve que as
formigas |he sobem por diversas partes do corpo, cogitamos usar uma projegcao
mostrando as sauvas, mas logo descartamos a ideia. Tal recurso obrigaria um custo
alto de produgéo, além do fato de que, de alguma maneira, parecia 0 caminho mais
facil para a resolugao da cena.

Optamos pela colocacdo de um som que comecaria baixo, como a
sonorizagao do jardim em que estdo essas formigas, e progressivamente ficaria
cadtico, com barulhos de buzinas, trabalhadores e demais sons de cidade,
intensificando a sensagao de caos interno em que o personagem se encontra. Em
outro momento, no qual Ele diz que entra em um quarto de ferramentas para se

desfazer dos apetrechos usados para matar as formigas, criamos uma ida até a
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cadeira e a retirada dos sapatos, ja que, metaforicamente, eles eram os apetrechos
usados para matar as sauvas em nossa adaptacdo. Terminando o ensaio desse
grande capitulo, estabelecemos que a luz recortada presente quando a discusséo se
acalora poderia também ser quente. Nao o vermelho 6bvio, mas talvez um tom de
laranja.

Para o ultimo capitulo do livro, A Chegada, tinhamos a missdo de passar a
narragao para a personagem Ela sem que o publico tivesse duvidas de quem esta
narrando a histéria a partir daquele momento. Como o capitulo anterior terminava,
em nossa dramaturgia, com Ele se alterando cada vez mais enquanto Ela vai
embora e em seguida havia um blackout, pensamos que esse poderia ser o
momento ideal para o recurso do audio gravado. Tudo o que acontece até a volta
dela seria contado por um narrador em terceira pessoa, em um audio recheado de
referéncias sonoras, como a do cachorro Bingo e demais sons da fazenda. Apds o
audio, operado enquanto o palco estaria no escuro, a luz voltaria a aumentar, e eu ja
estaria posta ao lado da mesma placa que sinalizava o titulo A Chegada, no inicio da
primeira cena. Ali eu comegaria minha narracdo, assumindo a personagem Ela,
diretamente para o publico.

Em um momento do texto a personagem diz que encontra um bilhete escrito
por Ele em cima da mesa. Reproduzimos esse andar até a mesa e ali pusemos um
papel, repetindo o ato da leitura. Por fim, no momento em que Ela vai ao encontro
dele, decidimos usar o mesmo ponto do palco em que Ele havia aparecido pela
ultima vez, o pino central em que proferiu xingamentos até Ela ir embora. Ali eu me
relacionava com a plateia e com o chao, como se ali estivesse 0 personagem dele
em posicao fetal. Terminado o texto a luz comecaria a baixar e, para reforcar a
questao de uma relagao ciclica, eu voltaria a fumar tal qual o inicio, até um blackout.

Mais que estabelecer as ultimas rubricas ainda necessarias para finalizar este
momento de adaptagdo da obra, o ultimo ensaio foi importante para avaliarmos
nossa trajetéria, a relagdo que construimos com o livro e também para percebermos
0 quanto estavamos mais proximos dessa narrativa, dos temas levantados e como
adquirimos mais profundidade em nossas discussdes.

Falamos sobre a o quanto era dificil comegar uma criagdo, mesmo que esta
fosse uma adaptagcdo ou transcriacdo de uma obra ja existente. Sdo tantas as

maneiras e processos possiveis que, nesse sentido, alguns limitadores acabaram
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inclusive ajudando mais que atrapalhando. Um dos exemplos foi o fato de aceitar a
proposta da banca de qualificacdo em ser a uUnica atriz em cena. A partir desse
limitador de criagdo, ja que obrigatoriamente teria que construir um mondlogo
excluindo todas as outras possibilidades que poderiam surgir em uma contracena,
todo um caminho de investigagao se tornou possivel. Outro limitador em nosso caso
foi a impossibilidade de uso de grandes aparatos tecnoldgicos, indisponiveis na
universidade. Apesar de impossibilitar certas escolhas, tais questdes também
ajudaram a dar o norte de nossa criagao.

Assim, apesar de um livro tdo curto, com pouco mais de oitenta paginas,
percebiamos a infinidade de possibilidades dramaticas ao nosso dispor. A cada
ponto daquela histéria era possivel um numero ilimitado de desenvolvimentos. No
entanto, “dentro desse espectro infinito de possibilidades se encontra a propria
finitude da obra narrativa. Decisbes tém que ser tomadas, a reta tem que ser
tracada. Enfim, uma histéria € sempre um desenvolvimento, dentre iniUmeros
possiveis.” (REWALD, 2005, p.8).

Outra andlise que fizemos foi em relagcdo aos personagens principais.
Concordamos que, muito mais que um livro machista, a obra mostra personagens
dubios, cheios de fragilidades, erros e também forca. E ambos com imensa
dificuldade em romper com seus padrdes de relagdo, o que torna o jogo algo ciclico.

Em nossa discusséo, Grassi sugeriu que talvez pudéssemos voltar com a
ideia de uma narrativa pessoal ao fim do texto. Eu havia Ihe contado que tive uma
relagcdo abusiva e ele achou que poderia ser interessante falar sobre isso no fim da
encenacao. Ponderei, porém, que eu ndo conseguiria ser isenta em tal narrativa, e
que ela possivelmente assinalaria uma opinidao sobre a relacdo dos dois
personagens, 0 que nao me parecia interessante, ja que preferia fugir desse
maniqueismo. Ele disse que talvez para esse primeiro texto ndo, mas que para uma
montagem gostaria de deixar mais clara uma opinido acerca do que os dois
personagens vivem.

Falamos também sobre como o livro trata a sexualidade como relacdo de
poder. Ele exerce imensa influéncia sobre Ela quando a seduz e excita. Como Ele
mesmo explicita no texto, o ser para Ele € o ser do corpo, ndo das elucubragoes

politico-filoséficas que Ela desenvolve. Desta forma, Ele, apesar de colérico,
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consegue manter certo controle até ser chamado de “viado”. E ao ter seu lugar de
macho questionado que ele defere os bofetdes.

Finalmente, testamos o didlogo do capitulo O Esporro usando apenas um
pino de luz e variagdes gestuais marcadas, e ambos ficaram satisfeitos com o
resultado. Em determinado momento, percebemos que era mais importante um fluxo
continuo e um pouco descontrolado durante a discussao do que a clareza no que era

dito. Assim, estabelecemos que, em certo ponto, a velocidade da discussao deveria

, L. 12 . ”
se ampliar, acompanhada por uma luz estroboscopica conferindo certa estética

cinematografica a passagem. Essa luz infelizmente ndo péde ser testada, mas segue
como indicacado na rubrica para que tal imagem possa ser considerada numa futura
encenacgao.

Achamos que o texto, no entanto, seguia um pouco longo para essa dinamica,
porém, preferimos n&o corta-lo, a fim de deixar margem para que seja manejado
quando de fato for encenado. Essa foi inclusive uma das maiores sensacdes para
ambos ao fim desta pratica. A de que trabalhamos num caminhar sem fim,

entendendo que o texto teatral concebido desta maneira,

deve nao sé compreender a histéria do processo e as questdes nele
surgidas, mas também propor novos caminhos, possibilitar a
sobrevivéncia do mesmo, vivendo no limiar entre o passado e o
futuro, a experiéncia e a proposigcdo, a memodria e a evolugéao.
(REWALD, 2005, p.44).

Seguimos com a certeza de que para colocar de pé esta encenagao teriamos
todo um novo trabalho, e, certamente, a partir da entrada do publico, novos outros
momentos de reavaliagdo. Terminamos essa investigacdo com um texto cheio de
espacgos abertos, lacunas e espacos de indeterminacdo que possibilitam todo um

novo universo de descobertas e evolugdes. Como afirma Rewald,

a liberdade de manipulagdo do texto e questbes que ele venha a
propor, sao aspectos tdo ou mais vitais que sua prépria qualidade ou
exceléncia. Muitas vezes um texto coeso, bem escrito e altamente
estruturado, nao possibilita um processo tao rico em termos de
discussdes e mesmo de resultados artisticos, quanto um texto
irregular, cheio de falhas e lacunas, porém, pleno de proposigcbes de
trabalho. Pois a exceléncia de um texto em um working in process
ndo esta no que ele diz, e sim no que ele propbe ao processo e aos
artistas nele envolvidos. (REWALD, 2005, p.43-44).

12Tipo de iluminagéo obtido por meio de um sistema de flashes eletrénicos que se alternam, geralmente a
intervalos regulares, segundo um padrdo previamente programado. (LUZ ESTROBOSCOPICA,
2018). Dicionéario online Michaelis. Disponivel em: http://michaelis.uol.com.br/busca?
r=0&f=0&t=0&palavra=luz


http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&amp;f=0&amp;t=0&amp;palavra=luz
http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&amp;f=0&amp;t=0&amp;palavra=luz
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5- ADRAMATURGIA CENICA SURGIDA A PARTIR DE UM COPO DE COLERA

UM COPO DE COLERA

(Atriz sentada em uma cadeira fumando. A cenografia € composta por uma cadeira a
direita, uma pequena mesa com cinzeiro a esquerda, um artefato que representa
uma parede com o titulo “A chegada” escrito ao fundo. O publico entra. Sdo tocados
os trés sinais para inicio da encenagdo. A luz da plateia se apaga. A atriz

calmamente levanta-se, coloca o cigarro no cinzeiro e olha para o publico).

A Chegada

Ele (narrador): Quando cheguei a tarde em minha casa, ela ja me aguardava
andando pelo gramado, veio me abrir o portdo para que eu entrasse com o carro,
subimos juntos a escada para o terrago e nos sentamos nas cadeiras de vime (a
atriz, por meio de partitura, representa estar na cadeira. Deve-se escolher duas

posi¢cdes corporais que revele se tratar de duas pessoas). Os dois em siléncio.
Ela: O que que vocé tem?

Ele (narrador): Continuei distante e quieto.

Ela: O que que vocé tem?

Ele: Ja jantou?

Ela: Mais tarde...

Ele (narrador): Entdo me levantei (a atriz desfaz a posi¢do), tirei um tomate da
geladeira. Ela do outro lado acompanhava cada movimento que eu fazia, embora eu,
displicente, fingisse que nao percebia. E foi sempre na mira dos olhos dela que
comecei a comer o tomate. (atriz “come a mdo” como se fosse tomate, deliciando-se
com a ag¢do) Salgando pouco a pouco o que ia me restando nas mao, fazendo um

empenho simulado na mordida pra mostrar meus dentes fortes, como os dentes de
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um cavalo (cessa a agao de “comer a méao”). Sabendo acima de tudo que mais eu
Ihe apetecia quanto mais indiferente eu |he parecesse. E sem dizer uma palavra

entramos quase juntos na penumbra do quarto.

(Mudanca de luz. Breu. Projegdo por meio de luz da sombra de uma persiana)

Na Cama:

(O inicio do capitulo deve ser proferido em relagéo direta com o publico, que assume
o lugar de um voyeur. Ele abre o capitulo dizendo ao publico o titulo: Na Cama.).

Ele (narrador): N6s pareciamos dois estranhos que seriam observados por alguém
(siléncio). Me sentei na beira da cama e (esgarcar temporalmente esta fala, bem
lentamente, quase o tempo de tirar o sapato) fui tirando calmamente meus sapatos,
(cessa o esgarcamento. Ela inspira ofegante de tesdo) e como conhecia seu
pesadelo obsessivo por uns pés, fui tomando os pés descalgos nas maos e sentindo-
os gostosamente umidos (Ela inspira ofegante de tesdo). Firmes no porte e bem-
feitos de escultura, um tanto nodosos nos dedos, além de marcados nervosamente
no peito por veias e tenddes, sem que perdesse contudo o jeito timido de raiz tenra
(Falar dos pés como quem esta falando do pénis. Ela inspira ofegante de tes&o)

Sabendo que eles incorporavam poderosamente minha nudez antecipada.

Ele (narrador): Logo eu ouvia as suas inspiragdes fundas, atrapalhando-se ao tirar
a roupa. E eu, sempre fingindo, ia e vinha com meus passos calculados. Mas assim
que ela deixou o quarto e foi por instantes até o banheiro (atriz, rapidamente, deita-
se na cadeira), tirei rapido a calga e a camisa, e me atirando na cama fiquei

aguardando por ela ja teso e pronto.

(Mudanca de luz. Um pino para o plano da imaginagdo. Mdos comegam a correr

firmemente o corpo)

Ele (narrador): E logo eu fechava os olhos pensando nas artimanhas que
empregaria, repassando sozinho na cabega as coisas todas que faziamos(méao
passam por tras da cabega, como se puxassem o cabelo). Onde eu deixava aflorar o
que existia em mim de mais torpe e sordido.
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(A méo que puxa o cabelo arremessa a atriz no chdo. Nesse momento passa-se ao

ponto de vista da personagem Ela.)
Ela: E esse o canalha que eu amo!
(Olha para a plateia e volta a assumir o Ele narrador)

Ele (narrador): Fosse quando eu em transe e ja soberbamente soerguido da cela de
seu ventre (fica de pé e se posiciona atras da cadeira, comegando a fazer
movimentos que simulam o sexo, batendo com os pés da cadeira no chdo.) atendia
seus caprichos, atirando em jatos subitos e violentos o visgo leitoso que |he aderia a

pele do rosto e a pele dos seios.
(Diminui o ritmo dos movimentos com a cadeira)

Ele (narrador): Ou fosse o fruto se desenvolvendo num crescendo mudo e paciente
de rijas contragcdes em que eu, dentro dela, sem nos mexermos, chegavamos com

gritos exasperados aos estertores da mais alta exaltagao.
(Para com os movimentos com a cadeira)

Ele (narrador): (Para a plateia) Pensei ainda quando ela de brugos me oferecia

generosamente um outro pasto.

(Atriz se joga para cima da cadeira como se ficasse de quatro. Assume outra vez o

personagem Ela.)
Ela: Magnifico, magnifico, vocé é especial.
(Atriz volta a ficar de pé. O cigarro deve estar aceso no cinzeiro até esse momento.).

Ele (narrador): Dai entrei pensando nos cigarros que fumavamos, seguindo a cada

bolha envenenada de siléncio.

(Vai até o cigarro e apaga-o. Comega a voltar para a posi¢gédo do inicio do capitulo,

na cadeira.).

Ele (narrador): E era entdo que eu falava da inteligéncia dela na cama — ainda que
sO debaixo dos meus estimulos. E eu ali, sempre de olhos fechados enquanto ela

nao vinha.
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(a luz vai se apagando gradativamente, até chegar ao breu inicial.)

Ele (narrador): Ja adivinhava seu vulto ardente ali por perto. Sabendo como

comegariam as coisas.

O Levantar:

(Luz acende subitamente e muito forte, como um sol. A cena tem um tom quase

sonolento.).
Ele: Eu vou pular da cama.

(Atriz levanta-se da cadeira. Suas mdos comegam a envolver com firmeza diversas

partes do corpo, como se quisessem impedi-la de levantar.)
Ele: Me deixe trepadeirinhal

(Corpo da atriz assume o personagem Ela, como alguém que abraga outro para ndo

deixa-lo ir.)
Ela: Eu ndo vou te deixar, meu mui grave Ciprestes Erectus.

Ele (narrador): (se soltando) Eu s6 sei que me arranquei dela enquanto era tempo e
fui esquivo e rapido pra janela (Vai até o proscénio), recebendo de corpo ainda
quente o arzinho frio (ao mencionar o ar evoca a sensag¢do do ar frio na face e nas

costas). Me debrucei no parapeito e vi que o dia |a fora mal se espreguigava.

(Volta a agdo das méos que tentam agarrar o corpo, como se ela mais uma vez o

estivesse puxando.)

Ele (narrador): E lado a lado, entrelagados, passamos a trangar os passos, e foi

assim que fomos diretamente pro chuveiro.

O Banho:
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(Som de um chuveiro ligado. Toda narrativa é feita tentando manter a sensacgao de
agua tocando no corpo e dos carinhos que ela esta realizando nele. Ele se deixa

levar.)

Ele (narrador): Eu deixava suas maos escorregarem, escorregarem, escorregarem
pelo meu corpo. E nossos corpos molhados vez ou outra se colavam, 0s nossos
corpos molhados, pra elas me alcangarem as costas num abrago. Logo aquelas

maos, maos, aquelas maos, ja me devassavam regides mais escuras.
Ele: (tentando voltar ao controle) Me lave a cabega, eu tenho pressa disso.

Ele (narrador): Suas mé&os logo penetraram pelos meus cabelos, riscando meu
couro com as unhas dum jeito que me deixava maluco na medula. Mas eu nao dizia
nada, so ficava sentindo a espuma crescendo fofa até que desabasse pela cara me

alfinetando os olhos, me fazendo esfrega-los doidamente.

Ele (narrador): E ndo demorou ela me puxou de novo sob a ducha. Eu ali, todo
quieto e largado aos seus cuidados (cessa o barulho do chuveiro. A atriz percebe).
Me deixei conduzir calado para o piso (pega uma toalha que esta sobre a mesa.
Nela esta escrito o titulo do capitulo: O Banho). Até que ela me jogou uma ampla
toalha sobre a cabecga cuidando logo de me enxugar os cabelos (comega a secar o
rosto. Essa agdo perdura até o fim da fala.). E era extremamente bom ela se
ocupando do meu corpo e me conduzindo enrolado Ia pro quarto, e me penteando
diante do espelho, e me fazendo vestir calga e camisa, e me fazendo estender meus
pesados sapatos pra que ela pudesse dar o lago. S6 sei que me entregava

inteiramente, para que fosse completo o uso que ela fizesse do meu corpo.

O Café da Manha:

(Atriz deixa a toalha sobre o aparato no fundo da cena.)

Ele (narrador): (posicionando a cadeira na mesa, atras de duas xicaras
emparelhadas.) Entramos no terraco e pude ver a Dona Mariana agachada, junto a

um canteiro da horta la embaixo.

Ele: (sentada) Dona Mariana, o café!
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(Barulhos de cozinha. Panelas no fogo, colheres batendo e etc. Pega uma placa que

Ja estava na mesa e vira para o publico. Nela esta escrito “O Café da Manh&”)
Ele: Dona Mariana, o café!

(Pega a garrafa térmica e serve ambas as xicaras. Toma a xicara da direita nas

maos.)

Ele (narrador): Logo voltei a entrar no foco dos seus olhos (bebe o café da xicara).

Um suspiro breve e denso, como se dissesse.

(Apoia a xicara na mesa. Toma a xicara da esquerda nas maos.)

Ela: Eu nao tive o bastante (da um pequeno gole), mas tive o suficiente.
(Apoia a xicara na mesa e pega a da direita)

Ele (narrador): (texto entrecortado com goles de café)Minha caseira ja tinha
estendido na mesa a toalha xadrez, e em cima ja estavam as lougas, o pote de mel,
a cumbuca com frutas, o cesto de pao e a manteigueira e mais o canecao de barro

com margaridas.

(Apoia a xicara na mesa e pega a xicara da esquerda)
Ela: O que que vocé tem?

(Bebe lentamente um gole de café.)

Ela: O que que vocé tem?

(Apoia a xicara e pega a da direita.)

Ele (narrador): Continuei alisando Bingo, o meu vira-lata(bebe o café), pensando
que o primeiro cigarro da manha, aquele que eu acenderia dali a pouco, era sem

sombra de dlvida uma das sete maravilhas do mundo.

(Ao final do texto bebe um grande gole de café e apoia firmemente a xicara na

mesa.)

O Esporro
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(Voz em off da atriz fala o titulo do capitulo: O Esporro. Enquanto isso, ela se

levanta, apoia-se na mesa ao lado do cinzeiro e acende um cigarro.)

Ele (narrador): O sol ja estava querendo fazer coisas em cima da cerracdo, e eu

me lembrei do que Dona Mariana tinha dito minutos antes.
Dona Mariana: O calor de ontem foi sé um aperitivo.

Ele (narrador): Mas meus olhos de repente foram conduzidos e, apesar da neblina,

eis 0 que vejo: um rombo na minha cerca vival

(Apaga o cigarro no cinzeiro com célera)

Ela: O que foi?

(Atriz faz passos de sapateado como se estivesse descendo escadas aos tropegoes)
Ele (narrador): Me joguei aos tropeg¢des escada abaixo.

Ela: Mas o que foi?

(Mais passos de sapateado na mesma intengao)

Ele (narrador): Desabalei feito louco.

(Comecga um numero de sapateado em que ela vai tentando matar as formigas. A
execugdo do hino nacional acompanha o numero, em declarada referéncia a cena de

Policarpo Quaresma, de Antunes Filho, que utiliza o mesmo recurso.)
Ele: Malditas sauvas filhas da puta! Filhas da puta!

Ele (narrador): Uns bons palmos de cerca drasticamente rapelados. Uns bons

palmos de chao forrados de pequenas folhas.

Ele (narrador): E foi numa rajada que me lancei armado no terreno do lado,
campeando a pista que me conduzisse ao formigueiro.E tremendo e espumando
deito uma dose dupla de veneno em cada olheiro. Puto com essas formigas tao

ordeiras! Puto com sua exemplar eficiéncia! Puto com essa organizacéo de merda!

(Cessam sapateado e hino)
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Ele (narrador): Eu ja vinha voltando do terreno baldio quando notei que ela e Dona
Mariana estavam de conversinha. A bundinha dela recostada no para-lama do carro,
com a desenvoltura de femeazinha emancipada, e tagarelando tao
democraticamente com a gente do povo. Logo ela que nunca dava o ar da sua graga

nas areas de servico la de casa.

Ele (narrador): Eu s6 sei que, de cara enfezada e sem olhar pro lado delas, entrei
curvado, pela portinha do quarto de ferramentas. Larguei os apetrechos que tinha

carregado, preocupado em maquiar por dentro as minhas visceras.

Ele (narrador): E quando eu sai de novo as duas ja nao conversavam mais. Ela nao
s6 tinha forjado na caseira uma plateia, mas me aguardava também com um arzinho

sensacional que era de esbofetea-la assim de cara.

Ela: Nao é pra tanto, mocinho que usa a razéo.

Ele (narrador): Essa me pegou em cheio na canela. Esse “mocinho” foi de lascar.
Ele: Pronto...

Ele (narrador): Eu disse aqui comigo como se dissesse “é agora”. Ela nao teve o
bastante, s6 o suficiente, eu pensava, por isso ja estava lubrificando a lingua
viperina. Eu sé sei que continuei de cabeca baixa mas avangando. As coisas aqui

dentro se triturando.
Ele: Onde esta seu Antbnio?

Ele (narrador): Perguntei pra caseira de modo mais ou menos equilibrado. Meu
estdbmago era ele mesmo uma panela e eu estava com as formigas me subindo pela

garganta.
Ele: Onde esta seu Antonio?

Ele (narrador): Forjando dessa vez na voz a mesma aspereza que marcava minha
mascara. Nao que eu fosse exigir do seu marido o resgate daquele rombo. Era s6 de

uma resposta que eu precisava.

(Entra a mesma luz da cena do sexo, marcando a esfera da imaginag¢do. A cada fala
de Dona Mariana imaginada por Ele a luz entra e sai na fala do narrador)
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Dona Mariana: Totonho foi pertinho ali embaixo, mas volta logo.
Ele (narrador): Ou mais cuidadosa.

Dona Mariana: Ele saiu cedinho pra pegar o leite Ia na venda e ja deve bem de

estar chegando.
Ele (narrador): Ou numa das suas tiradas.

Dona Mariana: O Tonho tava numa das panelas e deve de estar agora

estrebuchando co’as sauvas.
(Cessa o jogo de luz)

Ele: Eu ja disse que o horario aqui € das seis as quatro, depois disso eu ndo quero
ver a senhora na casa, nem ele na minha frente, mas dentro desse horario eu ndo
admito. A senhora esta me ouvindo?

Ele (narrador): Dona Mariana n&o sabia o que fazer. Enquanto a jovenzinha, pondo
provisoriamente no seu gesto a reprimenda, acabava de levar a m&o na maganeta

do seu carro.

Ela: Eu ndo entendo como vocé se transforma, de repente vocé vira um fascista.
Ele (narrador): Eu so sei que essa foi no saco.

Ela: Vocé me deixa perplexa!l

Ele (narrador): Fiquei um tempo quieto. Misturando razdo e emocéao. Afinal, ela
ainda nao tinha entrado no carro. Ela nao fazia o género de quem fala e entra, pelo
contrario. Era daquelas que sé ddao uma alfinetada na expectativa séfrega de levar
uma boa porretada. Eu poderia topar o desafio partindo pra um bate-boca, bastando

pra embicar com as palavras que eu rebatesse feito um classico.
(Luz da esfera da imaginagéo)
Ele: N&o é vocé que vai me ensinar como se trata um empregado.

(Volta a luz anterior)
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Ele (narrador): Mas nem me passava pela cabeca espicagar os conflitos da pilantra.
Estava as voltas c’o imbroglio, c’oas colicas, c’oas contor¢des terriveis de uma
virulenta congestdo, c’oas coisas fermentadas na panela do meu estdmago. As
coisas todas que existiam fora e que as minhas formigas pouco a pouco carregaram.
As malditas insetas me tinham entrado por tudo o que era olheiro, pela vista, pelas
narinas, pelas orelhas. Pelo buraco das orelhas especialmente. E alguém tinha de

pagar. Alguém sempre tem que pagar. Era esse o suporte espontaneo da colera.

(Trilha que exprime tenséo. Atriz caminha até o centro do palco. Durante o dialogo
seguinte, cada fala € acompanhada de um gesto ou uma posi¢cédo corporal. Ndo na
tentativa de representa-la de maneira realista, mas para que seja criado um jogo na
fransicdo entre os personagens. As falas sdo dadas em direcdo ao publico, mas a

atriz se relaciona com ele como se fosse o outro personagem.)
Ele: Vocé ai, sua jornalistinha de merda.
Ela: Ha-ha-ha

Ele: Que tanto vocé insiste em me ensinar, hem jornalistinha de merda? Que tanto

vocé insiste em me ensinar se o pouco que aprendeu na vida foi comigo?
Ela: O honoravel mestre!

Ele: Nunca te passou pela cabeca, hem intelecta de merda. Nunca te passou pela
cabeca que tudo o que vocé vomita, é tudo coisa que vocé ouviu de orelhada. Que
nada do que vocé dizia, vocé fazia? Que vocé so trepava como donzela. Que sem a

minha alavanca vocé néo € porra nenhuma? Que eu tenho outra vida e outro peso...

Ela: Vai, vai, repete outra vez, me diz que vocé nao € o ermitdo que eu te imagino,
mas que vocé tem demonios a dar com o pau ao teu redor. Vai, diz isso de novo...

Ha-ha-ha... Demoniaco... ha-ha-ha.

Ele: Escute aqui, pilantra, ndo fale de coisas que vocé nao entende. Va por tua boca
la na tua imprensa, va la pregar tuas licbes, denunciar a represséo, ensinar o que €
justo e o0 que é injusto. Va la derramar a tua gota na enxurrada de palavras;

desperdice o papel do teu jornal, mas nao meta a fuga nas folhas do meu lingustro.
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Ela: Compreende-se senhor... Sou bem capaz de avaliar os teus temores... Tanto
recato, tanta seguranga reclamada, toda essa suspeitissima preocupacgéo c’oa tua
cerca. Alias, € incrivel como vocé vive se espelhicizando no que diz. Vai, fala.
Continua c’oas palavras. Continua o teu retrato, mas vem depois pra ver daqui a tua
cara. Ha-ha-ha, que horror... Ergue logo um muro. Constréi uma fortaleza. Protege o

que é teu na espessura de uma muralha.
Ele: Nao tire conclusdes faceis.
Ela: E a conclus&o do povo.

Ele: Sabe no que vocé me faz pensar? Hem, pilantra? Vocé me faz pensar no
homem que se veste de mulher no carnaval. O sujeito usa enormes conchas de
borracha a guisa de seios, desenha duas rodelas de carmim nas faces, riscos
pesados de carvao no lugar das pestanas, avoluma ainda com almofada a bochecha
das nadegas, e sai depois por ai com requebros de cadeira que fazem inveja a mais
versatil das cabrochas, com tragos tao fortes o cara consegue ser- embora se traia

nos pelos das pernas e nos pelos do peito- mais mulher que mulher de verdade.
Ela: E?...

Ele: E tem que isso me leva a pensar que dogmatismo, caricatura e deboche séo
coisas que muitas vezes andam juntas. E que os privilegiados como vocé,

fantasiados de povo, me parecem em geral como travesti de carnaval.

Ela: Todo cidadao tem o direito, claro, de meter duas rodelas de carmim nas faces,
de arredondar a ponta do nariz numa bola vermelha, de pendurar no brago um pau
grosso e torto a guisa de bengala, e de ajustar um chapéu-pituca, alto e pontudo,
sobre a nuca, e, feito isso, sair em praga publica fazendo graga. Ha-ha-ha... Ha-ha-
ha... Ha-ha-ha.

Ele: Fique tranquila, pilantra. Gente como vocé desempenha uma funcéao.

Ela: Fique tranquilo, sabichdo. Gente como vocé também desempenha uma fungéo.
Cruzando os bragos vocé seria conivente, mas vejo agora que isso € muito pouco.

Como agente é que vocé ha de ser julgado.
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Ele: Nao pedi tua opinido. Pra julgar o que digo e o que fago tenho meus proprios
tribunais. Ndo delego isso a terceiros. Ndo reconhe¢co em ninguém, absolutamente
em ninguém, qualidade moral para medir meus atos. Tinha treze anos quando perdi
meu pai. Em nenhum momento me cobri de luto, nem mesmo entédo sofri qualquer
sentimento de desamparo. Nao estaria pois, agora, a procura de nova paternidade.

Seria preciso resgatar a minha histéria pr'eu abrir mao dessa orfandade.
Ela: S6 mesmo vocé consegue ser, ao mesmo tempo, orfao e grisalho... Ha-ha-ha...

Ele: Disse e repito: seria preciso resgatar a minha histéria pr'eu abrir mao dessa
orfandade. Sei que é impossivel, mas seria esta a condi¢do primordial. Ja foi o
tempo em que via a convivéncia como viavel, s6 exigindo deste bem comum,
piedosamente, o meu quinhdo. Ja foi o tempo em que consentia num contrato,
deixando muitas coisas de fora sem ceder contudo no que me era vital, ja foi o
tempo em que reconhecia a existéncia escandalosa de imaginados valores, coluna
vertebral de toda “ordem”; mas n&o tive sequer o sopro necessario, e, negado o
respiro, me foi imposto o sufoco. E esta a consciéncia que me libera. E ela hoje que
me empurra. Sao outras agora as minhas preocupacgoes, € hoje outro meu universo
de problemas; num mundo estapafurdio, definitivamente fora de foco. Cedo ou tarde
tudo acaba se reduzindo a um ponto de vista, e vocé, que vive paparicando as
ciéncias humanas, nem suspeita que paparica uma piada. Impossivel ordenar o
mundo dos valores. Ninguém arruma a casa do capeta. Me recuso pois a pensar
naquilo em que ndo mais acredito, seja 0 amor, a amizade, a familia, a igreja, a
humanidade. Me lixo com tudo isso! Me apavora ainda a existéncia, mas nao tenho
medo de ficar sozinho. Foi conscientemente que escolhi o exilio, me bastando hoje o

cinismo dos grandes indiferentes.

Ela: La ta ele metafisicando, o especulativo... Se largo as rédeas, ele dispara no

bestialégico... Nao vem que nido tem. Esse papo ja era!

Ele: Nao da pé mesmo, 6 burocrata. Mas nao resisto a esse registro, € importante:
foi a duras penas que transformei em graca o ferrete que carrego. Sinto as maos
agora poderosamente livres para agir, evidentemente c’'um olho no policial da
esquina o outro nas orgias da clandestinidade. E esta a iluminacdo que pode se

revelar aos excluidos.
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Ela: Tive um insight! Acho que matei o quebra-cabega. Descobri finalmente qual € a
verdadeira “ocupacado” desse nosso biscateiro. Todas as pistas do teu carater me
levam a concluir que vocé nao passa dum vigarista, dum salafra, dum falsario. Nao

um falsario qualquer, claro que um falsario graduado...

Ele: Me sinto hoje desobrigado. E certo que teria preferido o fardo do compromisso
ao fardo da liberdade. Nao tive escolha. Fui escolhido, e, se de um lado me
revelaram o destino, o destino de outro se carregou de me revelar. Nao respondo
absolutamente por nada, ja que ndo sou dono dos meus préprios passos. Transito
por sinal numa senda larga. Tudo o que fago, eu ja disse, € pér um olho no policial

da esquina, o outro nas orgias da clandestinidade.

Ela: Nao posso descuidar que ele logo decola com o verbo... Corta essa de solene.
N&o me venha pois com destino, sina, karma, cicatriz, marca, ferrete, estigma. Toda
essa parafernalha enfim que vocé bizarramente batiza de histéria. Se o nosso
metafisico pusesse o0s pés no chao, veria que a zorra do mundo sé exige solugdes
racionais. Pouco importa que sejam sempre solugdes limitadas, importa é que sejam,
a seu tempo, as melhores. O que conta mesmo é mandar a bola pra frente. Tuas
veleidades tolas de perfeccionista tinham mesmo que dar nisso: num papo

autoritario dum reles iconoclasta. Sai de mim carcacal!

Ele: Ja disse que a margem foi um dia meu tormento. A margem agora € a minha
graca. Rechacado quando quis participar, o0 mundo hoje é que se estrepe! Caiam
cidades, sofram povos, cesse a liberdade e a vida. Quando o rei de marfim esta em
perigo, que importa a carne e o osso das irmas e das maes e das criangas? Nada

pesa na alma que la longe estejam morrendo filhos...
Ela: Ha-ha-ha... ele perdeu as estribeiras... Ha-ha-ha... Delinquente!

Ele: Que tudo venha abaixo... Eu estarei de costas, ao absurdo, com a loucura, e
nem podia ser outra a resposta. E amarga, sim, mas no minimo adequada, e isto n&o
depende do teu decreto, pois desde ja é facil prever o teu futuro: além de jornalista
eximia, vocé preenche brilhantemente os requisitos como membro da policia
feminina. Alias, no abuso do poder, ndo vejo diferenga entre um redator-chefe e um
chefe de policia, como de resto ndo ha diferenga entre dono de jornal e dono de

governo. Em conluio, um com e outro, com donos de outros géneros.
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Ela: Nao é comigo, solene delinquente, mas com o povo que vocé ha de se haver

um dia.

Ele: Pense, pilantra, uma vez sequer nessa evidéncia, ainda que isso seja estranho
ao teu folclore. Ainda que a disciplina das tuas orelhas ndo se preste a tanta

dissonancia: o povo nunca chegara ao poder!

Ela: Louquinho da aldeia! Entrou de vez em convulsdo, sabe |la o que ainda vem

desse transe paroxistico...

Ele: O povo nunca chegara ao poder! Nao seria pois com ele que teria um dia que
me haver. Ofendido e humilhado, povo é sO, e sera sempre, a massa dos
governados. Diz inclusive tolices, que vocé enaltece, sem se dar conta de que o
povo fala e pensa, em geral, segundo a anuéncia de quem o domina. Fala sim, por
ele mesmo, quando fala como falo, com o corpo. O que pouco adianta, ja que sua
identidade jamais se confunde com a identidade de supostos representantes. Claro
que o povo pode até colher beneficios, mas sempre como massa de manobra de
liderancas emergentes. Entdo va em frente, pilantra... Montadinha numa revolta
usurpada, numa revolta de segunda mao. Quanto a esse delinquente, te digo
somente que ninguém dirige aquele que Deus extravia! Tenho colhdo, sua pilantra.

Nao reconhego poder algum!
Ela: Hosana! Eis chegado o macho! Narciso! Ha-ha-ha.
Ele: Entenda, pilantra. Toda ordem privilegia.

Ela: Entenda, seu delinquente. A desordem também privilegia, a comecar pela forca

bruta.

Ele: Forga bruta sem rodeios. Sem lei que legitime.

Ela: Estou falando da lei da selva.

Ele: Mas que nao arrola indevidamente uma razdo asséptica como suporte.
Ela: Pois vista uma tanga, ou prescinda mesmo dela, seu gorila!

Ele: Dispenso a exortacdo. Fique ai, no circulo da tua luz e me deixe aqui na minha

intensa escuriddo. Nao meto nunca a cara na santidade, nem alimento expectativa
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de ver a minha imagem entronada num altar. Ndo amo o préximo, ndao gosto de
gente. Alguém precisa, pilantra — E uso aqui tua palavra magica- assumir o vilao
tenebroso da historia. Se ndo posso ser amado, me contento fartamente em ser

odiado.

Ela: Ele agora ressuscita ridiculamente como Lucifer! Ha-ha-ha... Vocé ndo passa

de um subproduto de paixdes obscuras! Me da nojo!

Ele: Sim, eu, o extraviado, eu, o individualista exacerbado, eu, o pavio convulso, eu,
a centelha da desordem, eu, o quisto, a chaga, o cancro, o tumor, o cancer do corpo!
Mas que ndo faz da fome do povo o disfarce do préprio apetite. E s6 por um

principio de higiene que nao limpo a bunda no teu humanismo.
Ela: O mocinho é grandioso em tudo... Fascistao!

Ele: s6 uma pergunta. Sabe qual € a minha opinido a teu respeito, comparada

comigo mesmo?
Ela: Desembucha logo, seu delinquente.

Ele: Confesso que em certos momentos viro um fascista, viro e sei que virei. Mas
vocé também vira fascista, exatamente como eu, s6 que vocé vira e ndo sabe que
virou. Essa € a unica diferenca. E vocé sé nao sabe que virou, porque nao ha nada

que esteja mais em moda hoje em dia do que ser fascista em nome da razao.

Ela: Devo concluir entdo que o nosso fascista confesso ainda € melhor, se

comparado a mim?

Ele: Pelo contrario. Se por um lado redime, a confissdo por outro também pode
liberar. Mais do que nunca posso agir como um fascista...

Ela: E uma ameaga, seu delinquente?
Ele: Vocé acha que estou nessa de te surrar, hem imbecil?
Ela: (como se chamasse para o tapa) Bicha.

Ele: Puta.
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(Ela recebe uma bofetada no rosto. A atriz se relaciona com a mao que da a

bofetada como se fosse pertencente a outra pessoa.)
Ele: Puta!

(Nova bofetada.)

Ela: (se excitando com os tapas) Sacana.

Ele: An?

Ela: (como num transe hipnético) Sacana... Sacana...

Ele: Estou descalco. Sem meias e sem sapatos, meus pés como sempre estao

limpos e umidos. Lembra do pé que eu te dei um dia?
Ela: Amor...

Ele: Era um pé branco e esguio como um lirio, lembra?
Ela: (fechando os olhos) Amor... amor... Ele:

O que vocé fez com o pé que eu te dei? Ela:

Amor, amor, amor...

Ele: Entdo toma! Leva o outro! Tira o dedao pelo menos e enfia no meio das pernas.
E ele que te mexia o grelo! Vai, filha do caralho, é a Unica coisa que ainda te deixo.

Corta o dedao enquanto é tempo!
Ela: Vocé nao é gente!

Ele: Fora! Foral

Ela: Vocé é um monstro!

Ele: Pois foda-se pilantra. Fascistinha enrustida. Filhota da porca grande. Filhota do

cacete. Porra degenerada. Titica de tico-tico.

(Enquanto profere cada um dos xingamentos ele se altera cada vez mais. A luz

diminui até chegar a um blackout. A fala sequinte é toda apresentada em um audio
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gravado com o palco no breu. Nele aparecem também os sons descritos, como 0s

latidos de Bingo e a ré do carro.)

Narrador nao personagem: Bingo latia como nunca. A ré do carro dela
serpenteava baratinada, sem encontrar direito o caminho de saida. O portdo ja
estava aberto. Ele ficou ali. Parado. Um ator em carne viva, sem plateia, sem palco
sem luzes. E foi de repente que caiu pensando nela. Na hora do café. Certamente ja
sentada de lado, cotovelo fincado na mesa, olhos pregados no passado, desfiando
horas compridas da sua viuvez provecta. A licdo que ela sempre repetia quando o
via: Um filho sé abandona a casa quando toma uma mulher por esposa. Dai
lembrou-se da fotografia antiga. Pai e mae sentados. Ela, maos no colo. Ele, solene.
O peito rijo. A mesa austera, a roupa asseada, a palavra medida. Era na sua infancia
que se localizava o mundo das ideias, acabadas, perfeitas, incontestaveis. Que
agora, em sua confusdo, mal vislumbrava através da lembranga. Se largou feito um
fardo numa tremenda explosdo de solucos. Até que seus bragos foram apanhados
por Dona Mariana, de um lado, e Seu Anténio do outro. Os dois tentando ergué-lo do

chdo como se erguessem um menino.

A Chegada

(Atriz estda novamente ao lado da placa escrita A Chegada, utilizada no inicio da
peca.)

Ela (narradora): Quando cheguei na casa dele, estranhei que o portdo ainda
estivesse aberto. Notei, ao descer do carro, uma atmosfera precoce se instalando
entre os arbustos. E ali, ao pé da escada, notei também que a porta do terraco se
encontrava escancarada, o que poderia parecer mais um sinal redundante, quase
ostensivo, de que ele estava a minha espera. Embora o expediente servisse antes
pra me lembrar que eu, mesmo atrasada, sempre viria. Incapaz de dispensar as

recompensas da visita.
(Ela vai até a mesa, pega um bilhete e o abre)

Ela (narradora): Entrando no terragco me vi entdo vigiada pelo Bingo. Mas nao fiz

caso disso, além de acostumada, ja tinha dado conta da folha ali na mesa, onde
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pude ler: “Estou no quarto”. Uma mensagem bem ao estilo dele, num forjado
garrancho escolar. (Amassa o bilhete e joga em cima da mesa.)Mas logo esqueci a
gratuidade simulada do recado e entrei na sala. A térmica sobre a banqueta, um
cinzeiro ao alcance do brago, sem falar nas surradas sandalias de couro cru,

abandonadas displicentemente como as sandalias duma crianga. Minha cela.

(Anda até a luz recortada no meio do palco. Durante a fala ela se relaciona com a

plateia e com ele, como se o visse deitado no chdo, até abaixar e ficar de joelhos).

Ela (narradora): Me desloquei entre aqueles fragmentos e so6 foi cruzar o corredor
preu alcancgar a porta ali do quarto. Deitado de lado, a cabega quase tocando os
joelhos recolhidos, ele dormia. Nao era a primeira vez que ele fingia esse sono de
menino, € nem seria a primeira vez que me prestaria aos seus caprichos. Fui tomada
de repente por uma vertigem virulenta de ternura, tdo subita e insuspeitada, que eu
mal continha o impeto de me abrir inteira e prematura pra receber de volta aquele

enorme feto.

(A luz comecga a baixar. A atriz calmamente se levanta e vai até a mesa. Acende um
cigarro e comega a fumar. Vai até a cadeira e se senta, repetindo o ato do inicio do
espetaculo. Blackout).

FIM
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6.— CONCLUSAO

Desde a proposta deste projeto em ocasidao de meu ingresso para o curso de
mestrado no Programa de Pés-Graduagédo em Artes Cénicas — PPGAC da Unirio, ja
vislumbrava a dificuldade do que tencionava fazer. Primeiramente pelo fato de ser
um projeto teodrico-pratico, em que grande parte da metodologia e do referencial
tedrico s6 poderiam ser definidos com o caminhar dos ensaios. E principalmente
porque seria impossivel ter qualquer garantia sobre resultados. Exercicios,
procedimentos, possibilidades e impossibilidades, tudo foi descoberto durante as
etapas dessa investigacgéo.

Desta forma, se tornou possivel pensar ndo apenas a problematica da
adaptacao, mas toda a questao da construgcdo espetacular, percebendo a variedade
de caminhos possiveis a serem seguidos. Se inicialmente buscava, quando esta
pesquisa ainda estava estruturada em um projeto, encontrar procedimentos que
pudesse aplicar a minha pratica, entendi que no tipo de teatro em que pretendia me
envolver, a forga motriz do processo de elaboragao cénica deveria nascer do proprio
fazer. Nao poderia simplesmente reproduzir conceitos ou exercicios, pois cada
processo tem a sua propria trajetéria. Cada um deles possui “a sua historia unica e
especifica, que o molda e o caracteriza. Por mais que tracemos paralelos,
semelhangas, pontos de contato, ndo se pode reduzi-los a padrdes gerais, pois a
sua peculiaridade é a sua maior riqueza.” (REWALD, 2005, p.47).

Ao analisar todas as etapas pelas quais passou esta investigagao, foi possivel
compreender que a todo momento, tanto o referencial teérico como as atividades
praticas apontavam para uma tentativa de retirar o protagonismo individual dentro do
fazer artistico, dividindo as responsabilidades de construcéo e atribuicdo de sentido
seja com outros integrantes do processo, seja com aquele que frui a obra. Tal
intencionalidade comecou a se delinear ja no estudo acerca da nogao de autoria. Se
as correntes cientificistas do século XIX explicavam as obras literarias principalmente
por quem as produziu, como se o autor pudesse se revelar através de seu texto, a
escrita contemporanea coloca exatamente em cheque qualquer perspectiva estavel
a respeito da autoria.

Se o leitor ganha, a partir desse momento, um papel ativo em sua dindamica de
interacdo com a obra literaria, 0 mesmo comec¢a a se dar no terreno das artes

performaticas, com o surgimento de obras que exigem do espectador uma postura



109

ativa frente ao espetaculo. No contexto brasileiro, as criagdes coletivas e os
processos colaborativos surgem como exemplo de tais modalidades de criagao,
questionando o proprio texto teatral, problematizando a questdo de uma autoria
centralizada e distante e exigindo novo pensamento sobre a elaboragéo cénica.

A partir de uma metodologia na qual todos os integrantes do coletivo tém igual
espago propositivo na criagdo, as obras dramaticas surgidas dentro de processos
colaborativos deixam de ser propriedade de um autor. Ainda que esse tipo de
processo nao estabelega um rodizio de fungdes, como ocorria durante as criacdes
coletivas, mantendo cada oficio artistico (dramaturgo, diretor, atores, figurinista e
etc.) preservado no ambito da criacdo, os limites de interferéncia nas fungcbes sao
tdo ténues que tudo se contamina, com atores muitas vezes desenvolvendo parte do
texto ou mesmo o dramaturgo atuando como diretor.

Assim, com o escritor preservando sua fungdo, mas saindo de sua clausura para
participar de todo o processo do fazer artistico, surge a figura do dramaturgista, nao
apenas responsavel pela redacdo de um texto teatral, mas com a funcdo de
organizar os produtos dos ensaios, discutir, registrar e dar unidade a encenagao.
Mais que criar um grande texto, ele precisa traduzir o processo. Tal nomenclatura, no
entanto, ndo € um consenso entre autores. Se a maior parte dos escritos vinculados
aos processos colaborativos utilizam essa terminologia, outros que abordam a
criagao processual seguem se referindo a este profissional como dramaturgo.

Tradugao igualmente é um termo a ser envolvido na questdo da adaptagédo. Na
contramao de um discurso que prega a necessidade de fidelidade para com a obra
adaptada, atribuindo-a uma nogado de prioridade e autoridade, as novas teorias
acerca da adaptacao afirmam que as diversas versdes coexistem lado a lado. As
adaptacgdes se configuram assim como recodificagdes, ou tradugdes, de um sistema
de signos para outro, com a criagdo de um dialogo que, ao invés de corromper a
obra original, forja um novo produto com vida prépria e que possibilita inclusive o
estabelecimento de um novo olhar sobre a obra que lhe precedeu.

Tais teorias, especialmente as desenvolvidas por Linda Hutcheon e Julio Plaza,
contempladas nesse estudo, afirmam ainda que, tendo o conhecimento prévio da
obra adaptada, o publico, seja de um livro, espetaculo ou obra de arte, estabelece

um jogo de alternéncia entre a obra que experiencia no momento e aquela a que
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essa remete. Tal colocacédo reitera a inexisténcia de uma hierarquia entre elas.
Assim, tal qual o criador da obra precedente, aquele que adapta também exerce
autoria em seu processo, mas autoria essa que nao € estanque, ja que, em ultima
instadncia € o publico aquele que ira atribuir sentidos ao que frui a partir de sua
experiéncia.

Quando se trata de adaptacgdes literarias para o teatro, no entanto, algumas
especificidades precisam ser observadas. A primeira é o fato de que toda a
informacgao presente necessita ser visivel e audivel, se tornando impossivel o uso de
determinados recursos literarios. Fora isso, existe a impossibilidade de retorno a
qualquer incompreensao. Se um leitor pode voltar uma pagina de um livro, durante
um espetaculo o publico precisa acompanhar tudo o que se da em cena sem
possibilidade de duvidas, a ndo ser que sejam intencionais da encenacao.

Partindo para a pratica percebi imediatamente que, apesar de estar imbuida de
todos os pressupostos tedricos que envolviam a problematica tanto da adaptagao
quanto da construgdo espetacular processual, o trabalho em sala de ensaio exigia
articulagbes e rearticulagbes que seriam impossiveis prever. Na tentativa de aliar
pesquisa e produto artistico, as incertezas nascidas durante todo o processo de
ensaios se tornaram ainda mais pungentes pelo fato de que “ndo necessariamente
um processo sofisticado leva a um espetaculo sofisticado. Pois os caminhos
trilhados pelo processo sao desejosamente imprevisiveis, e ndo se sabe para onde
tais caminhos levardo.” (REWALD, 2005, p.80).

Uma de minhas maiores dificuldades durante a operagdao de adaptagao foi me
libertar de uma nocéao de fidelidade para com a obra. Com a riqueza da linguagem
impressa por Nassar em Um copo de colera, sentia que precisava, de certa forma,
corresponder a exceléncia do livro, sua atualidade e poténcia. Como uma das
grandes obras da literatura brasileira, o romance apresentava escolha vocabular e
encadeamento narrativo tdo precisos que era dificil desenvolver possibilidades
cénicas que fugissem de uma leitura imediata do que se apresentava no texto.

Com a companhia de Grassi Santana, o primeiro movimento foi, entdo, o de
compreender os temas abordados na obra, seus personagens, e criar maneiras de
aproximagdo com o romance que pudessem gerar portas de entrada para uma
possibilidade de encenacgao. Ele, detentor da voz narrativa durante quase todo livro,

se apontou como um homem autoritario, mas cheio de contradi¢gdes. Com
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caracteristicas que beiram certa infantilidade, apesar de demonstrar comportamento
violento, chora lembrando sua mae e gosta que sua companheira também
desenvolva um lado maternal. Ela, apesar de notadamente mais letrada, se regozija
no papel da fémea e também, como pudemos perceber especialmente no capitulo
no qual ganha voz na narragao, no de mae.

A partir de tal aproximacgdo, foi possivel para ambos estabelecer uma viséo
menos reducionista da obra, relacionando temas como 0 machismo ou o acesso ou
nao a educacgao formal sem taxar o livro. Se a adaptagao cinematografica da obra se
configurou quase como uma copia fiel do romance, conseguimos criar alguns
mecanismos de encenagdao que conferissem vida propria a dramaturgia que
desenvolviamos, sendo o principal deles, sem duvidas, a opgéo por contar apenas
comigo em cena, me dividindo entre todos os papéis.

Ao aceitar a sugestdo de acumular as fungées de dramaturga e unica atriz em
cena, surgida durante a banca de qualificagcéo, tivemos que conviver com uma série
de limitagbes. Primeiramente o fato de que teriamos que produzir um mondlogo,
encontrando formas de construir cenas de dois ou mais personagens com apenas
uma atriz sem que o publico perdesse a dimensao de quais deles estavam
presentes em cada momento da dramaturgia. Em seguida, por conta de um olhar de
fora que precisaria exercitar sobre meu préprio trabalho de atriz.

Se segundo Rewald, “o dramaturgo, mais do que exercer a fungao de autor da
obra, constitui-se como intérprete textual das experiéncias vividas durante o
processo” (REWALD, 2005, p.23). Assim, eu tinha de viver as experiéncias como
atriz para entao traduzi-las e incorpora-las ao exercicio de escritura que desenvolvia
ao manipular a dramaturgia. Em conjunto com as instru¢des fornecidas pelo diretor,
materiais diversos surgiam e, se como atriz eu ndo podia deixar que ideias prée-
concebidas limitassem a investigagdo artistica, como dramaturga precisava
constantemente pesar quais descobertas deviam ser assimilados ou ndo ao corpo
dramatico da peca.

Como entidades que interagem uma com a outra, eu transitava ndo apenas entre
as instancias autor-escritor, como aquele que executa sua escrita, e autor-leitor, o
que exerce a critica sobre o que foi escrito afim de possibilitar uma revisao por parte

do primeiro. Inaugurava a instancia do autor-ator, que, em substituigdo ao autor-
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espectador relacionada por Rewald, ndo aparece a partir de apontamentos colhidos
na observacdo do momento do ensaio, mas de uma experiéncia interna a cena.

Como a todo o momento o objetivo do trabalho era o de construgdo de uma
dramaturgia, e ndo a entrega de um espetaculo pronto, muitos aspectos de uma
encenacao ficaram ausentes desta investigagdo. Principalmente pelo curto tempo
que pdde ser investido na pratica, ndo foi possivel realizar um contato com o publico,
que gerasse novo momento de instabilidade e trouxesse novas visdes dentro do
processo de desenvolvimento dramaturgico. Seja pelo pequeno espaco de tempo ou
ainda por condi¢cbes nao ideais de ensaios em muitos momentos, algumas solugdes
apontadas por nés também nao puderam ser testadas, ou, quando sim, foram
experimentadas em momento distinto de sua criagao.

De qualquer forma, todos os treinamentos ou exercicios foram desenvolvidos
durante o processo criativo, para somente em um momento posterior se estabelecer
uma relagao direta com o arcaboucgo tedrico. Assim, tencionou-se uma metodologia
em que a experimentagcédo fosse também fundadora de uma teoria, uma “teoria da
pratica” (BONFITTO, 2013, p.XX). Assim, mais que ilustracbes e aplicagbes de
conceitos, a partir da pratica brotaram questdes que determinaram inclusive grande
parte do referencial tedrico a ser utilizado na pesquisa.

O momento de analise de todo o material produzido a partir dos ensaios, tanto a
dramaturgia proveniente do processo de adaptacdo quanto o memorial analitico
escrito a partir do que foi vivido, também gerou algumas angustias. O exercicio de
tentar descrever em palavras um percurso de experiéncias trouxe a impressao da
grande distancia entre imagens e palavras. De alguma forma eu também operava ali
uma adaptacao, ou uma fraducgéo intersemidtica, a medida que transpunha uma vez
mais um discurso de um sistema de signos para outro. Do universo da cena para o
universo das palavras.

Ao tentar dissertar sobre um espetaculo que assistira, Quilici observa que
“descrever objetivamente o espetaculo parecia completamente insuficiente.” Por isso
o autor tenta, segundo o préprio, “falar a partir das ressonancias, da captacao
interna, no proprio corpo, do que sentia ali.” (QUILICI, 2015, p.211). Da mesma
maneira, tentei compor meu relato menos a partir de uma exposi¢cao objetiva ou uma
escrita automatica e mais pensando em uma palavra que evoca e desdobra

sensacoes, sentimentos e uma nova gama de experiéncias. Ainda segundo o autor,
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nesse tipo de relato, e nisso se encontra sua validade, “ha um compromisso da
palavra com o olhar atento e acolhedor, o olhar da mente-coragdo, a espera da lenta
figuracdo daquilo que quer ser falado.” (QUILICI, 2015, p.212)

O que aqui se apresenta como texto talvez ndo consiga fornecer a dimensao de
tudo o que foi vivido durante este processo de pesquisa, especialmente ao tentar
explicar impactos, reverberagbes e descobertas que se deram no ambito da cena,
dentro do jogo estabelecido com o desconhecido, com o impalpavel e com o risco. A
dramaturgia aqui apresentada de nenhuma maneira se cré pronta, porém, no
desenvolvimento deste trabalho acredito também que “a evolugdo do processo é
mais importante que a mera exceléncia do texto.” (REWALD, 2005, p.31).

Ao fim deste trabalho tenho a certeza de que muitas outras versdes desse texto
teatral serdo escritas. Afinal, o autor-escritor e o autor-leitor seguem com total
liberdade para retrabalhar um texto, ainda que ndo haja o processo de ensaios. A
autora-atriz, no entanto, agora se ausenta, ja que s6 existe em fungéo do processo.
Sua presenca esta condicionada a cena. Mais que um término esta € uma pausa de
uma investigagao que pretende se alargar até tornar-se teatro. E, com as respostas

do publico encontrar novos caminhos e possibilidades de criagao e recriagao.
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