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APRESENTACAO

Héa dez anos atras, na apresentacio do nimero 9 da Revista
Brasileira de Literatura Comparada, eu recordei um colega e amigo
meu de Sao Paulo que me disse que, na sua opinido, a ABRALIC
deveria ser chamada de ABRALIT (Associacao Brasileira de Lite-
ratura), ja que se teria transformado, de fato, na maior entidade
agregadora de professores e pesquisadores de literatura no pais.
No ano anterior a publicacdo daquele periédico, a nossa atual con-
selheira, Marisa Lajolo, durante o Encontro Regional da Abralic
2005, ja tinha apontado a “inadequagio — digamos metonimica - de
nossa maior associacao nacional.” A sua obje¢ao a nossa designacao
foi verbalizada assim: “Esta que hoje nos retine — a ABRALIC — é
nomeada a partir de uma das varias vertentes contemporaneas dos
estudos literarios, a literatura comparada. Adotamos para o todo, a
denominacao de uma de suas partes. Com isso, nao estaremos tanto
invisibilizando diferentes vertentes dos estudos literarios, como
tirando — da vertente comparatista deles — sua especificidade? Ou
seja, por que sera que nao temos uma ABRALIT, que seria uma
contrapartida paraa ABRALIN?” (In: JOBIM et alii, 2005)

Para demonstrar que a questdo continuava presente, no
congresso de 2010, em Curitiba, solicitaram-me que participasse de
uma mesa para discutir duas propostas aparentemente antitéticas:
1) ade que a ABRALIC se transformasse em “ABRALIT” (Associacao
Brasileira de Literatura) e assumisse de vez a amplitude dos inte-
resses que se manifestam em seus encontros e congressos; € 2) a de
que a ABRALIC voltasse a seus propo6sitos iniciais, concentrando-se
em organizar eventos de literatura comparada em sentido restrito.

Na ocasido, chamei a atencido sobre o movimento em que a
ABRALIC trazia para dentro de si ndo sé6 uma reflexdo sobre seu
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estado atual mas também os questionamentos a este estado, e disse
que esta reflexao nao podia ser dissociada nem do que a ABRALIC
inscreveu em si, ao longo de sua existéncia, nem das forcas e ten-
déncias derivadas desta inscrigdo que estavam em jogo no momento
mesmo em que emergia o movimento reflexivo de que minha fala
era parte.

Em 2010, a primeira proposta, que defendia um certo purismo
disciplinar, e a exclusao de tudo que nao fosse estritamente relativo
a disciplina Literatura Comparada, nao levaria em consideracao a
propria complexidade deste campo disciplinar. Recordei, entao, que
Eduardo Coutinho, nosso ex-presidente da ABRALIC, referindo-se
a disciplina que d4 nome a nossa associacdo cientifica, ja tinha
observado que a Literatura Comparada surgiu em contraposi¢io
aos estudos de literaturas nacionais ou produzidas em um mesmo
idioma, e trouxe como marca fundamental, desde os seus primérdios,
a nocao da transversalidade, seja com relacao as fronteiras entre
nacoes ou idiomas, seja no que concerne aos limites entre areas do
conhecimento. Segundo ele, tal transversalidade, ao assegurar a
disciplina um carater de amplitude, lhe conferiria, ao mesmo tempo,
um sentido de inadequacao a compartimentacao do saber que domi-
nou as instituic6es de ensino no Ocidente a partir do Iluminismo, e
projetaria a Literatura Comparada em um terreno cujas fronteiras,
frequentemente esgarcadas, tornariam dificil qualquer delimitacao.
(COUTINHO, 2006) Ou seja, seria no minimo questionavel produzir
argumentos de natureza “purista” evocando uma disciplina cujo
desenvolvimento historico apontaria para uma reacdo contra as
fronteiras estabelecidas, contra a compartimentacao, e a favor da
transversalidade, o que implica necessariamente conexoes, pontes,
estabelecimentos de relagoes de toda ordem.

Claro, quando falamos de uma associacao cientifica marcada
por um adjetivo nacional, ndo h4 como escapar de levar em conta o
contexto em que esta associacao atua. Nao ha como apagar o fato de
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que a Associacao Brasileira de Literatura Comparada tem sua fala
institucional indelevelmente ligada ao lugar Brasil — o que marcaria
sua diferenca em relacio a outras Associagoes, que falam a partir
de outros lugares — ou ao gentilico brasileira que também nomeia
a literatura que aqui se produz.

No entanto, também Antonio Candido afirmou que “estudar
literatura brasileira é estudar literatura comparada”, tendo em vista
que tanto a producao quanto a critica da literatura brasileira te-
riam como referéncia, desde pelo menos o tempo do Romantismo,
literaturas nacionais europeias de prestigio.

Candido assinalou que praticamente desde as origens da nossa
critica, um dos critérios para caracterizar e avaliar os escritores tem
sido a alusdo paralela a autores estrangeiros: Joaquim Norberto
evoca Walter Scott para justificar a transformacao do indio em no-
bre cavaleiro; Fernandes Pinheiro qualifica os Canticos fiinebres de
Gongalves de Magalhaes comparando-os as Contemplacoes de Victor
Hugo; Franklin Tavora evoca Gustave Aymard e Fenimore Cooper
para desmerecer José de Alencar; Ronald de Carvalho aproxima a
irreveréncia e a boemia desbragada de Francois Villon a Gregdrio
de Matos etc. (CANDIDO, 2004, p. 230) Candido deixa claro, en-
tretanto, que estas performances nao buscam abrigar-se em dmbito
disciplinar: “Tudo flui espontaneamente, ao correr da reflexao, como
se o discurso critico se constituisse por meio dessas aproximacoes
reconfortantes. Uma espécie de comparatismo ndo intencional,
elementar e ingénito. Essa tendéncia dos criticos correspondia ao
comportamento dos escritores, sempre inclinados a apoiar-se nos
textos das literaturas matrizes.” (CANDIDO, 2004, p. 230)

De certa maneira, as observagoes de Eduardo Coutinho sobre
a disciplina Literatura Comparada, a que aludimos inicialmente,
também podem ser evocadas na resposta a segunda questao, pois
poderiamos dizer que nao seria necessario substituir a expressao
Literatura Comparada na designacao de nossa entidade. Por qué?

9
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Repito aqui o argumento de 2010: se a objecdo sobre o sin-
tagma Literatura Comparada, componente da nossa sigla ABRALIC
consiste em que este é exclusivista em si, ou nao seria inclusivo o
suficiente, razio pela qual se deveria substituir ABRALIC por ABRA-
LIT, entdo todo o raciocinio parte de uma falsa premissa, pois, na
medida em que Literatura Comparada ja possui historicamente a
inclusividade que se alega haver apenas na designacao ABRALIT, ndo
hé razao para alteracdo na designacao de nossa associacao cientifica.

E nesse contexto que agora se publica o volume Fluxos e cor-
rentes: transitos e traducoes literarias, cuja inclusividade de temas e
questoes relevantes para o campo literario cabe aqui assinalar, porque
mantém uma tradicdo que comecou nos primoérdios da ABRALIC.
Assim, nesse livro que congrega intervencoes feitas no congresso
da ABRALIC realizado na Universidade Federal do Para, podemos
constatar, entre outras coisas: capitulos que abordam autores e obras,
relacionando-as a seus respectivos contextos de producao e recep-
¢ao, como “Guimaraes Rosa lido em Angola: notas sobre a escrita de
Ruy Duarte de Carvalho e sua leitura de Grande Sertao: Veredas”
(Anita Martins Rodrigues de Moraes), “A musa sertaneja: Bernardo
Guimaraes e o romance do sertao” (Eduardo Vieira Martins) ou
“Novos realismos na literatura latino-americana: o paradigma Bo-
lafio” (Graciela Ravetti); e capitulos que enfrentam questoes teéricas
relevantes, como “Teoria Literaria e estudos da tradugdo: afinidades
(S)eletivas” (Andréia Guerini), “Em Tempo, a Traducao” (Mauricio
Mendonca Cardozo”, “Em favor da traducao” (Michel Riaudel), “O
conceito de Literatura hoje: Heteronomias” (Evando Nascimento),
“A outro/a nos fluxos e correntes da globalizacdo” (Sandra Sacra-
mento), “Espacos da Obra” (Luis Alberto Brandao), “Histéria da
Literatura — Resiliéncia e Metamorfose” (Regina Zilberman), “A ideia
de romance: algumas concepcoes antemodernas” (Roberto Acizelo de

N\ 93

Souza), “Infelici tribu” ou “belve feroci”? “O Indianismo dos italianos”
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(Giorgio de Marchis), “A literatura comparada no Brasil: curiosidade
e prazer” (Myriam Avila).

E interessante também assinalar, aqui, a diversidade insti-
tucional das contribuicOes, que torna mais visivel o fato de que a
ABRALIC é um exemplo de associacdo cientifica de sucesso, e con-
seguiu, ao longo de suas décadas de atividades, superar dificuldades
e obsticulos, para transformar-se na maior associacao do género na
América Latina, constituindo-se em um espaco de confluéncia que
se enriquece continuamente com sua diversidade.

José Luis Jobim
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Obra proponente: encenar a (re)leitura do texto
teatral

André Luis Gomes !
(UNB/P6sLIT)

A imagem ndo é um objeto, mas um processo.

DELEUZE

Seria muito interessante e mais esclarecedor se o leitor deste
artigo assistisse a encenacao de uma leitura de um texto teatral ou,
pelo menos, ao registro em video de uma delas 2, pois é, essencial-
mente, sobre o “encenar a leitura” é que vou conduzir minha reflexao.
E o que seria “encenar a leitura”? E como e por que encena-la? A
“proponéncia” de um texto pode ser desencadeadora de releituras
ou trancriacoes3 cénicas? Antes de responder a esses questiona-
mentos, trago outro de Barthes, com o qual o filosofo inicia o artigo
“Escrever a leitura”:

Nunca lhe aconteceu, ao ler um livro, interromper com frequéncia
a leitura, ndo por desinteresse, mas, ao contrario, por afluxo de
ideias, excitacoes, associacoes. Numa palavra, nunca lhe acon-
teceu ler levantando a cabeca? (BARTHES: 1984, 40)

E, na sequéncia, Barthes ressalta que S’Z foi escrito durante a

z &«

leitura de Sarrasine, de Balzac, e assevera que SZ é “simplesmente
um texto que escrevemos em nossa cabeca quando levantamos” para
concluir que “faz séculos que nos interessamos demasiadamente
pelo autor e nada pelo leitor.” (41).

A partir dessa ressalva de Barthes, passei, ha alguns anos, a
me interessar pelo leitor, mas também com o objetivo de incentivar

aleitura do texto teatral t3o pouco lido, estudado e utilizado na sala
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de aula. E, assim, pensar justamente nesse leitor que, “levantando a
cabeca”, é tomado por afluxos de ideias, por excitacOes e por associa-
¢Oes que podem ser transportas cenicamente, recriando, a0 mesmo
tempo, o proprio texto. A partir dessas inquietacoes, concebi o pro-
jeto “Quartas Draméticas™4 em que leituras cénicas de textos teatrais
sdo apresentadas, ou seja, o que se assiste € a leitura de um texto.

Por isso, iniciei afirmando que o ideal seria que o leitor deste
artigo assistisse a encenacao de uma leitura. Apesar da auséncia
dessa encenacao aqui e agora, é a partir de algumas delas, apresen-
tadas, neste semestre, no projeto Quartas Dramaticas é que pretendo
desenvolver algumas reflexdes sobre a “proponéncia” de um texto
literario-teatral e, na sequéncia, sobre o “encenar a leitura”, a partir
de exemplos de transposicoes filmicas ou cénicas de textos drama-
thrgicos e da pratica vivenciada no QuartasDramaéticas.

1 Aobraproponente ouo estadode “proponéncia”

Entender a obra como um texto proponente é entendé- la
nao s6 como uma obra aberta, como assevera Umberto Eco, mas
também como aquela na qual subjazem temaéticas, acoes, propostas
que podem ser desveladas, desdobradas ou aprofundadas pelo leitor.

Muitas vezes, esse estado “proponente” esta decantado na
obra e precisa ser burilado, ou seja, uma leitura, as vezes, até a
menos comprometida pode desvendar tematicas, acoes, detalhes
na construcio das personagens e, principalmente, preencher ou
desvelar vazios presentes numa obra.

Dentre algumas as recriagdes, vou me ater aquelas que, mais
explicitamente, brincaram e colocaram em cenas ideais impulsio-
nadas por certa forca proponente que, acredito, esta presente no
texto de partida.

Tenho verificado que esse estado de “proponéncia” esta muito
evidente em textos teatrais, principalmente, os contemporaneos nos
quais quase nao hé rubricas/ didascalias, ou seja, eles trazem poucas

13
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indicacOes cénicas, um namero reduzido de informacoes a respeito
do espaco onde se desenvolvem as acoes e descricdes genéricas
sobre as personagens. Essas auséncias e as poucas informacoes
possibilitam e impulsionam a (re)criacao do texto nao s6 do ponto
de vista cénico — montagem teatral, mas também tematico.

E comum ouvirmos dizer que o texto teatral s6 se completa no
palco com a montagem teatral e, por esse motivo, ele exemplifique
o que Umberto Eco afirma sobre a obra aberta:

Proposta de um “campo” de possibilidades interpretativas,
como configuracao de estimulos dotados de uma substancial
indeterminacao, de maneira a induzir o fruidor a uma série de
“leituras” sempre variaveis; estrutura enfim, como constelacao
de elementos que se prestam a diversas relagdes reciprocas.
(ECO: 1971,p.151)

Sao esses “estimulos” que geram no texto teatral, esse estado
proponente, pois, o(a) dramaturgo(a) deixa vazios, hiatos que vao
estimular possiveis releituras. Portanto, além de aberta, na obra,
pode haver o que chamo de “indicios persuasivos” para que, na
relacdo com o outro, o texto se reconstrua, inclusive, ganhando
outras tematicas.

Algumas montagens e adaptacdes filmicas de pecas teatrais
exemplificam como a latente “proponéncia” do texto foi lida, pensada
e transmutada para a cena ou para a tela.

Inicio utilizando como exemplo a versao filmica de Dois per-
didos numa noite suja 5e uma das leituras cénicas da peca Navalha
na carne, ambas de Plinio Marcos.

Em artigo ja publicado® por mim sobre a adaptacéo cinemato-
grafica de Dois perdidos numa noite suja, dirigido por José Joffily,
destacamos como o diretor “traiu o dramaturgo para respeita-lo”,
como ele mesmo afirma no “making of”. Dentre as “trai¢cdes”, o dire-
tor optou por escalar a atriz Débora Falabella para o papel de Paco.

Assim, a personagem masculina de Plinio Marcos, transfor-
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mou-se numa menina, Rita, que se traveste de homem nos Estados
Unidos e adota o codinome, Paco.

No filme de 2002, o roteirista, Paulo Halm, e diretor José
Joffily sentiram ainda a necessidade de atualizar a peca pliniana,
escrita no ano de 1966, e, assim, as duas personagens, ao invés de
deixarem o porto de Santos para buscarem melhores condicoes de
vida na grande metrépole, Sao Paulo, vao para os Estados Unidos
em busca do “sonho americano”.

Mas o que teria impulsionado Joffily a levar tela do cinema a
peca de Plinio depois de 40 anos de sua estreia, transformar Paco
em uma jovem e transferir a da histéria para Nova York em 2001?
Em carta disponibilizada na internet, o diretor afirma que

A principal motivacao para fazer Dois perdidos numa noite suja
foi a memoria de uma peca que marcou de forma definitiva a
minha juventude. Lembro-me da montagem como um striptea-
se muito forte dos marginais Tonho e Paco, confinados em um
quarto de pensao de quinta categoria. Na sua estreia, em 1966, o
impacto de Dois perdidos numa noite suja abalava o mundo das
coisas “reais”. A contundéncia da dramaturgia de Plinio Marcos
desarmava os que teimavam em viver como se nada estivesse
acontecendo. Com intensidade e talento avassaladores, Plinio
Marcos abria nossos olhos para um mundo ainda desconhecido,
trazendo para o centro do palco um contingente de excluidos
sociais, a margem de qualquer possibilidade de integracao social
e exercicio de uma cidadania mais plena. Parte da plateia aplau-
dia, outra parte, indignada, abandonava o teatro. Nos bastidores,
Plinio Marcos mal disfargava um sorriso irénico. A encenagao
de uma realidade marginal dos anos 60, interpretada apenas por
dois atores num palco descarnado tinha a forca de dentncia de
mil manchetes de jornais. No inicio do século XXI, o confronto
daqueles mesmos personagens nao teria o mesmo impacto.
Convidei entdo o parceiro Paulo Halm para tentarmos tornar
aquela histéria contemporanea. Para tentar recuperar o impacto
da pega original tivemos que ser dissemelhantes para ficarmos

15
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parecidos, traimos para sermos iguais, fizemos adaptagoes para
podermos ser o mesmo. Mesmo com as mudancas realizadas -
da transformacao de Paco em uma jovem e a transferéncia da
historia para Nova York em 2001 - sentimos que Plinio Marcos
esteve sempre presente. Durante todo o trabalho - da adaptacao
as filmagens - sentimos que ele foi sempre uma companhia do
nosso lado.””

As mudancas e atualizacoes do texto pliniano foram bem
recebidas pela critica e a atriz ganhou, inclusive, varios prémios
pela sua atuacio. Acredito que a boa receptividade do publico e
da critica resulte das atualizacGes tematicas e espaciais realizadas
pelo diretor-roteirista que soube perceber que a peca estava nao so6
aberta a essa possivel leitura, mas também propunha e permitia as
mudancgas realizadas.

Constata-se, pelo depoimento do diretor, que lhe interessava
manter o “impacto” vivenciado, mas, para atingir tal objetivo, era
necessario atualiza-la dentro do contexto do inicio do novo século
21 em que viviamos ainda o “sonho americano” e, a0 mesmo tempo,
a violéncia urbana, as drogas e a prostituicdo passavam a ser um
problema social mundial.

Importa observar que o adaptador, dentro dessa espécie
de faixa tematica, soube contextualizar o texto fonte. E o adjetivo
“fonte” pode aqui ser entendido nao s6 no sentido de “principio”,
mas também no de “campo de irradiacao”. E é, nesse campo, que as
alteracoes foram reacriadas. A transformacao de Paco em uma jovem
que se traveste estd em sintonia com o texto se se considerar que nao
h4 descricoes pormenorizadas da personagem no texto teatral. De
acordo com rubrica, na abertura do primeiro quadro do texto,lé-se:

Paco estd deitado em uma das camas. Toca muito mal uma
gaita. De vez em quando para de tocar, olha para seus pés, que
estdo descalgos com um lindo par de sapatos, completamente

em desacordo com sua roupa. Com a manga do palet6 limpa os
sapatos (MARCOS: 2003, p. 64)
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No embate entre Paco e Tonho, o primeiro é fraco e, as vezes,
cai no choro enquanto o segundo, nas brigas, sempre “leva vanta-
gem”. Nos didlogos agressivos, Tonho, primeiro, quer fazer Paco
parar de tocar a maldita gaita; em seguida, quer saber como ele
conseguiu aquele “pisante”, acusando Paco de ladrao. Este se defende
e chega a até jurar que nunca roubou nada e, finalmente, confessa,
que ganhou de um cara. No didlogo confessional, ha indicios da
possivel prostituicao de Paco:

TONHO: No6s dois trabalhamos no mesmo servigo. Vivemos de
biscate no mercado. Eu sou mais esperto e trabalho muito mais
que vocé. E nunca consegui mais do que o suficiente para comer
mal e dormir nesta espelunca. Como vocé conseguiu comprar
esse sapato?

PACO: Eu ndo comprei.

TONHO: Entao roubou.

PACO: Ganbhei.

TONHO: De quem

PACO: De um cara.

TONHO: Que cara

PACO: Vocé ndo manja.

TONHO: Nem voce .

PACO: Nao manjo. Mas ele me deu o sapato.

TONHO: Por que alguém ia dar um sapato bonito desses pra um
besta como vocé?

PACO: Ah, vocé também acha meu sapato legal?

Paco desvia, com a pergunta final, o objetivo de Tonho de
descobrir como ele teria conseguido o sapato, ou seja, ele assume
que foi “um cara” que deu, mas, fica a questao: por que o cara deu o
tal “pisante” ou dinheiro para que Paco o comprasse?

Paco consegue despistar Tonho, mas o embate violento entre
as personagens permanece ora um assumindo o papel do opressor
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ora o outro, mas sempre tendo questoes sexuais como forma de
colocar a masculinidade da personagem em duavida. E nesse clima
tenso e amedrontador que a violéncia verbal e sexual vai aumentan-
do e, assim, o discurso vai acentuando o tom irénico recheado de
palavrées em que se acumulam termos pejorativos e intimidadores:
“bicha”, “palhago”, “seu merda”, “vocé é um fresco”, “vocé é um
cagdo”, “Boneca do negao”.

Este seria um exemplo do que chamo de “estado de proponén-
cia” presente na peca pliniana e que Paulo Halm e Joffily souberam
perceber, ler e evidenciar na transmutacao filmica em que Paco,
ganha o nome de Rita, e, como imigrante, tem na prostituicao e na
droga pesada o seu dia- a- dia e sonha em se tornar uma pop-star.
A relagdo entre Tonho e Paco que, na pega, permanece no plano da
agressao e parece esconder o que na versao filmica ficara explicito:
o sentimento que um tem pelo outro, pois, na peca, eles se violentam
o tempo todo, mas nao se separam e decidem juntos assaltar um
casal; no filme, uma “bicha velha”. No final, apavorados com o que
fizeram, nao se entendem na hora de dividir o que fora roubado e
nem mesmo a culpa e, assim, voltam a se acusar mutualmente. Até
que, na peca, Tonho mata Paco e, no filme, Tonho obriga Paco a tirar
a roupa, como se a nudez o matasse e revelasse, finalmente, Rita.

Estou, com essa comparacao entre a peca e o filme, demons-
trando que a auséncia de informacoes ou descrigdes pormenori-
zadas das personagens, os indicios presentes nas falas e as acoes
em suspensao configuram o que chamo de “estado proponente”
da obra, que possibilita, inclusive, a inclusao de tematicas que nao
estdo no texto fonte. Na versao filmica, por exemplo, o fato de Rita
se travestir adiciona questoes de género que nao estdo presentes
no texto pliniano. Outro exemplo verifiquei numa leitura cénica de
Navalha na carne, em que Neusa Sueli, a personagem- prostituta, foi
interpretada por uma aluna-atriz negra. E o texto nao traz nenhuma
indicagdo da raca da personagem e nem mesmo informacoes sobre
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sua idade. Na verdade, sabemos muito pouco de Neusa Sueli, pois o
dramaturgo nao utiliza rubricas para descrevé-la e vamos compondo
a personagem a partir dos di4logos e, principalmente, das falas de
Vado, seu cafetdo e amante. E o que ele diz ndo a descreve,
apenas a rotula e a rebaixa violentamente, pois, logo no primeiro
dialogo entre os dois, Vado a trata de “vaca”, “cadela”, “boba”,
“nojenta”, “porca” e sempre de forma agressiva e humilhante. Este
ambiente degradante vai levar Neusa Sueli, em uma fala-mondlogo,
a se questionar: “Poxa, sera que sou gente?” (p. 164). A auséncia de
descrigoes fisicas abre possibilidades para que, numa montagem
teatral, uma atriz de qualquer raga ou bi6tipo assuma o papel, consi-
derando apenas que se trata de uma mulher de certa idade, pois, uma
das formas que Vado utiliza para rebaixar Neusa Sueli é chama-la o
todo tempo de velha, uma “vadia velha”, inclusive, obrigando-a, em
determinada cena, a se olhar no espelho:

NEUSA SUELIL: Eu tenho trinta anos! Apenas trinta anos! Apenas

trinta anos!

VADO: Mentirosa! Enganadora! Vadia velha! Mostra os teus do-
cumentos. Mostra! Nao tem coragem? Ja sabia. Mentiu a idade,
mas nao engrupe ninguém. Tem um trogo que ndo mente. Sabe
o que é? Teu focinho! (pega um espelho e obriga Neusa Sueli a
olhar-se nele). Olha! Olha! Olha!

E é interessante lembrar que o texto ganhou duas montagens
em 1967, uma paulista com Walmor Chagas e Cacilda Becker e, no
Rio de Janeiro, com To6nia Carrero, a estrela loira e de olhos azuis
da Companhia Cinematografica Vera Cruz e do Teatro Brasileiro de
Comédia. O fato de ter sido dirigida por Fauzi Arap e encenada por
Tonia Carrero contribui para que o teatro de Plinio Marcos ganhasse
repercussao no meio intelectual e teatral. Mas, quero destacar a lei-
tura cénica realizada no Quartas em que uma aluna negra assumiu o
papel de Neusa Sueli e quem a assistiu estabeleceu, imediatamente,
relagdes que nao sdo possiveis apenas com a leitura do texto, afi-
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nal a montagem provocou reflexdes do ponto de vista racial que, a
principio, o texto fonte ndo aborda. Sao essas “auséncias”, vazios,
indicios, ou seja, essas "sombras” que deixam o texto em “estado de
proponéncia” ou fecundo, como afirma Barthes:
Alguns querem um texto (uma arte, uma pintura) sem sombra,
cortada da “ideologia dominante”; mas é querer um texto sem
fecundidade, sem produtividade, um texto estéril (vejam o mito
da Mulher sem Sombra). O texto tem necessidade de sua sombra:
essa sombra é um pouco de ideologia, um pouco de represen-
tagdo um pouco de sujeito: fantasmas, bolsos, rastos, nuvens

necessarias; a subversao deve produzir seu proprio claro-escuro.
(BARTHES, 2006, p. 40 —41)

1 Encenar a leitura: uma pesquisa cénica-
literaria

A partir desses dois exemplos, passo a relatar minha expe-
riéncia e minhas observacoes como coordenador do projeto que se
transformou, ao longo de seus 5 (cinco) anos de existéncia, em um
exercicio de pesquisa cénico-literario: o Quartas Draméticas. O
nome do projeto aproxima o dia em que as leituras sdo apresentadas,
quarta-feira, com as possiveis leituras que o termo “dramaético” pode
provocar. Neste sentido, dizem alguns, que uma visao tradicional do
fazer teatral fica evidente no titulo do projeto, ou seja, a valorizacao
do texto como se estivéssemos na contra- corrente das inovacoes da
cena que priorizam, dentro da hierarquia teatral, outros elementos
cénicos em detrimento do texto dramattrgico.

Na considerada época “textocéntrica”, a direcdo e os inter-
pretes (atores e atrizes) obedeciam as indicagdes o dramaturgo, que
as explicitava em rubricas ou didascalias. No entanto, o projeto foi
pensado nao s6 como forma de divulgar o texto teatral e incentivar
sua leitura, mas recria-lo. Desde o inicio, as leituras eram concebidas
com alguns elementos cénicos: figurino, cenario, sonoplastia etc. No

entanto, na sua oitava edi¢ao, realizada no primeiro semestre deste
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ano, o Quartas ganhou outros objetivos, na medida em incentivamos
os alunos a realizarem varios niveis de leitura, algumas comuns
no meio teatral: a leitura de mesa, que alguns chamam de “leitura
branca”, aleitura dramaética, em que um estudo sobre as personagens
j& esta presente, até a leitura cénica e, finalmente, pensar em como
se pode “encenar a leitura”. Entre esses niveis de leitura e analise
dos textos, apropriar-se das teorias de Stanislavski 9, desenvolvidas
para a preparacao do ator e para construgio das personagens, foram
fundamentais para “encenar a leitura”. Alguns procedimentos de
Bertold Brecht sao da mesma forma importante para, pelo menos,
provocar uma reflexao sobre a relacdo que se pretende estabelecer,
com a encenacao da leitura, entre a cena e o espectador.

Apropriamo-nos dessas teorias para (re)pensar o modo de ler
o texto teatral, que, certamente, foi escrito para ser encenado e uma
montagem abstrata foi sendo concebida no ato da escrita. E, apesar
de tentados a decorar as falas, enfatizo que nosso objetivo é “encenar
a leitura”, ou seja, transformar o texto escrito em elemento cénico,
pois, geralmente, em leituras convencionais, o texto é um limitador
da cena, do gesto, da interpretacao, ou seja, um ruido na composicao
teatral. Com esses objetivos, os grupos de alunos sao impulsionados
ao ato criativo, pois, é preciso (re)criar o texto, considerando seu
“estado proponente” para desvendar suas possibilidades, observando
os “vazios” e as “auséncias”, identificando suas potencialidades me-
taféricas e se utilizando de elementos cénicos (cenario, iluminacao,
figurino, maquiagem) para transmuta-las para o palco numa leitura
que, a principio, cada um fez do texto, mas que foi compartilhada e
discutida com os integrantes do grupo para, finalmente, traduzi-la
cenicamente, gravida de imagens.

Neste sentido, Roberto Machado, ao prefaciar o livro de De-
leuze, Sobre Teatro: um manifesto a menos, chama a atencao para
os possiveis usos das palavras tendo em vista a mediacao do corpo
e a relacdo delas com o outro.
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(...) além de esgotar o possivel com palavras, também é preciso
esgotar as proprias palavras, construindo uma lingua que nao é
mais a dos nomes, mas das vozes, composta nao mais de atomos
que se combinam, mas de ondas, de fluxos que se misturam.
Quando se esgota o possivel com palavras, abrem-se, racham-se
atomos, quando as proprias palavras sdo esgotadas, interrom-
pem- se fluxos. E , retomando o conceito de outro, presente em
sua obra desde diferenca e repeticao e Logica do sentido, Deleuze
acrescenta que, para esgotar as palavras, é preciso remeté-las
a outros — que em seus mundos possiveis s6 tém a realidade
de suas vozes — que as emitem, seguindo fluxos que as vezes se
misturam, as vezes sedistinguem.

Sao esses fluxos de voz, responsaveis pela distribuicao das pala-
vras, que precisam ser estancados, interrompidos. E para isso, é
preciso ir além da linguagem e criar uma imagem. Isto é, quando
alinguagem atinge o limite, um limiar de intensidade, ela permite
pensar alguma coisa que vem de fora, algo — visto ou ouvido —
que Deleuze chama de imagem pura, intensa, potente, singular,
que nao sendo pessoal nem racional, d4 acesso ao indefinido
como intensidade pura: uma mulher, uma mao, uma boca etc.
(MACHADO: 2010, p.19)

No exercitar a leitura e encena-la, é preciso pensar no dialogo

entre aquele que 1€ e o “espectoleitor”, que participa ativamente da

leitura. Nao se trata de uma encenacido com a intengao de remeter

o espectador ao ilusionismo da cena, pelo contrario, o texto lido

evidencia que se trata de encenacao da leitura com variaveis niveis

de utilizacao dos elementos cénicos. O que se pretende com a leitura

cénica € provocar a intepretacao do texto e transformar em imagem

o que nao é dito. Nesta luta com as palavras , que Drummond afir-

ma se tratar de uma luta va para questionar, no poema, “trouxeste

a chave?”, a leitura cénica traz algumas delas, mas que, ao associar

palavra e imagem, reinventa outra luta para a qual o espectoleitor

deve buscar outras chaves.
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Sem aprofundarmos, neste artigo, sobre a recepcao da leitura
cénica, restrinjo-me a discutir os procedimentos na construcao
deste “encenar”, ou seja, como o “encenar a leitura” provoca e se
constroi a partir do ato criativo, resultando de um processo de de-
puracao analitica do texto em que o leitor, como afirma Chartier,
nao é mais constrangido a intervir na margem, no sentido literal
ou no sentido figurado. Ele pode intervir no coracio, no centro (do
texto)”. (CHARTIER: 2006, p.91)

Neste sentido, relato, para concluir, outro exemplo: propus a
encenacao da leitura da peca Os gerentes, de Samir Yazbek. O texto
foi escrito no final de 2007 e inicio de 2008 quando o dramaturgo
participou do Programa Artista Residente, na Unicamp. Dividida
em quatro cenas, a peca tem como situagao inicial um encontro
marcado por um casal, que o havia combinado ha vinte anos. A
data do encontro seria, para a Mulher, o dia 6 e para o do Homem
, 0 dia 03. Devido a essa confusao de datas, o casal se desencontra
e passa por trés hotéis e ambos sao recebidos pelos Gerentes 1, 2
e 3. Quando finalmente se encontram, o Homem nao admite ser o
homem com a qual ela marcara o encontro:

MULHER: E vocé?

HOMEM: Eu quem

MULHER: Nio é vocé que estou procurando?
HOMEM: N3o sei. E vocé que estou procurando?

MULHER: Se vocé é quem eu estou pensando, sim, sou eu que
voceé est4 procurando.

HOMEM: E quem sou eu?

MULHER: Vocé estad procurando uma mulher?
HOMEM: Sim. E vocé est4 procurando um homem?
MULHER: Sim.

GERENTE 3: Entao vocés se encontraram.

HOMEM: Sera?
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MULHER: Como assim?
HOMEM: Como posso ter certeza disso?
GERENTE 3 : Ih! Meu Deus!

HOMEM: O problema é que nao estou reconhecendo-a. E vocé,
estd me reconhecendo?

MULHER: Apesar de a sua aparéncia ter mudado, ndo tenho
davida que sim.

HOMEM: Vocé marcou um encontro com um homem a vinte
anos?

MULHER: Sim.

HOMEM: Neste hotel?

MULHER: N3o (mostrando outro cartao)

HOMEM: O mesmo que eu marquei.

MULHER: Pois entao.

HOMEM: entdo o qué? Para que dia vocé marcou esse encontro?
MULHER: Dia 6.

HOMEM: Entdo nao sou eu o homem que a senhora procura.
MULHER: Por qué?

HOMEM: Eu marquei o encontro para o dia 3.

Apesar de todas as evidéncias, o Homem nao assume que ele

é quem é e, em seguida, num desabafo com o Gerente 3, admite que

desejou o encontro, que esta arrependido do que fez, mas nao teve

coragem de assumir seus sentimentos. No texto h4 poucas explica-

¢Oes sobre a decisao do Homem em negar que havia marcado tal

encontro, a Mulher supoe que ele ndo admitiu ser o Homem que ela

procurava, pois ela mudou fisicamente, afinal, se passaram 20 anos,

eela estd mais gorda. No final, arrependido, o Homem resolve,

novamente, ir ao encontro da Mulher, mas ela ja havia partido e ele

promete ndao mais se arrepender.
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Na leitura cénica, um aluno assumiu o papel da mulher.
Quando questionei por que o grupo havia decidido que um ator
interpretaria a mulher, sendo que havia duas alunas-atrizes no
grupo, eles me responderam que considerava frageis as desculpas
textualmente explicitadas e que o homem nao admitia o sentimento
que ele nutriu, ha vinte anos, por um outro homem, que reaparece
travestido de mulher. De fato, o texto permite tal leitura, uma vez
que nao ha descricao desta Mulher e a situacao de impasse que se
desenvolve nos remete ao teatro do absurdo. Mario Santana afirma,
no texto de apresentacao da peca, que “a imitacao das acoes humanas
se configura numa sequéncia de situacdes com tal ficcionalidade
que nos da a certeza de tratar-se de matéria do real processada
poeticamente”. (2008, p. 13). Além de transcriar essa personagem,
acrescentando uma leitura através de uma traicao respeitosa, como
Joffily fez no filme “2 perdidos numa noite suja”, o grupo descontruiu
0s espacos — os trés hotéis - acentuando a ilogicidade da situacao,
utilizando elementos e espacos cénicos — telefones e hotéis — para
explorar a riqueza semilogica de que fala Tadeusz Kowzan:

O espetaculo emprega tanto a palavra como sistemas de signifi-
cacdo nao linguisticos. Recorre tanto a signos auditivos quanto
avisuais. Aproveita os sistemas de signos destinados a comuni-
cacdo entre os homens e os criados pela necessidade da atividade
artistica. Utiliza signos retirados de todas as partes: da natureza,
davida social, dos diferentes oficios e de todos os terrenos da arte.
(...) Praticamente nao hé sistema de significacao, ndo existe signo
que nao possa ser utilizado no espetaculo. A riqueza semiologica
da arte do espetaculo explica por que os tedricos do signo tém se
esquivado desse terreno. Porque a riqueza e variedade querem
dizer, neste caso, complexidade. (KOWZAN: 1977, p.62)

Recorrer a signos auditivos e visuais € frequente nas leituras
cénicas apresentadas no Quartas Dramaticas, mas, encenar uma
leitura pressupde utilizar da mesma forma o texto escrito, isto é,
retira-lo da condicao de elemento limitador de gestos e construcao
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cénica, para inseri-lo como elemento cénico e assim integra-lo num
sistema de significacdo. Na encenacio da leitura de Os gerentes, por
exemplo, o texto teatral foi fragmentado e distribuido nos objetos
e espacos cénicos construidos. Em determinada cena, ele era lido
da tela do computador, que estava na mesa da recepg¢ao de um dos
hotéis; em outra, o texto estava em um “leque” utilizado pela “mu-
lher”, personagem interpretada por um aluno. O encenar a leitura
pressupde, portanto, pensar o texto como elemento cénico e fazer
dele, como se busca através do cenario, figurino e iluminacao, um
meio adensar ou ironizar uma cena, um meio de construir imagens
metaforicas de temas abordados n