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RESUMO

O relacionamento entre teatro e literatura pode ser estudado através da
intertextualidade, mais especificadamente, a “angustia da influéncia” do critico norte-
americano Harold Bloom. De acordo com esta teoria da poesia, toda leitura é uma
desleitura, uma interpretacdo que desvia-se do sentido do texto. Leitores fortes sao
aqueles que conseguem criar seus préprios significados nos textos que leem.
Conforme esta visao o procedimento teatral deve ser um desvio do texto literario.

O encenador deve criar seus proéprios significados na encenacao e libertar-
se do aspecto puramente literario da obra. Para comprovar isso, foi entregue a trés
jovens diretores um conto para ser encenado. O texto de Franz Kafka “Os que
passam por nés correndo” exige forca criativa por parte do leitor que deve desviar-se
dele para poder concretiza-lo no palco. A distancia entre as diferentes encenacdes
comprova como a interpretacdo pessoal influi na realizacdo cénica e, apesar de

serem artes autbnomas, ha uma limiaridade entre elas.

Palavras-chave: Intertextualidade, Teatro, Angustia da Influéncia, Kafka



ABSTRACT

The relationship between theater and literature can be studied through
intertextuality, more specifically, the "anxiety of influence" of the american critic
Harold Bloom. According to this theory of poetry, every reading is a “misreading”, an
interpretation that departs from the text's meaning. Those who are strong readers
can create their own meanings in the texts they read. In this view the procedure
should be a twist of the literary text.

The director must create their own meanings in the staging and free himself
from the purely literary aspect of the work. To prove this, was given to three young
directors a tale to be staged. The text of Franz Kafka "Those who pass us by
running" requires creative force from the reader who should swerve it to be able to
bring it on stage. The distance between the different scenes shows how the personal
interpretation influences the scenic realization and, despite they are autonomous art

forms, there is a threshold between them

Keywords: Intertextuality, Theatre, Anxiety of Influence, Kafka
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INTRODUCAO

Este trabalho nasce da fusdo de uma duvida e de um desejo. Como leitor
habitual, entro constantemente em contato com as mais diversas obras literarias e,
como diretor teatral, coloco-me invariavelmente no questionamento de como leva-las
para o palco. Por muito tempo acreditei na necessidade de ser fiel ao autor que
escreveu a pecga ou o texto literario que desejo encenar. Afinal, se desejava encenar
uma peca especifica, por exemplo, “Sonho de uma noite de verao”, deveria haver
algo nesta peca e em Shakespeare que nao encontrei em lugar algum e que sentia a
necessidade de expressar teatralmente. Logo, preocupei-me sempre em encontrar
as melhores formas de adaptar o texto sem que este perdesse sua “alma”, aquela
particularidade fundamental que faz da literatura o que ela é. No entanto, nunca
encontrei esta esséncia literaria que poderia ajudar-me a transpor a obra.

Com o passar do tempo, percebi que o melhor que poderia fazer, enquanto
encenador teatral, era tentar despertar os mesmos efeitos que senti lendo o texto,
mas aqui ja se colocava outro obstaculo. Nao seriam apenas as palavras do escritor
minha matéria-prima, pois eu nao estaria escrevendo para um leitor, mas encenando
para um espectador. Esses efeitos jamais poderiam ser idénticos ao que consta
objetivamente no livro porque ficariam restritos a minha leitura, a minha
subjetividade. Eu estaria preso a minha interacdo com o livro em toda a sua
singularidade e as minhas escolhas de como levéa-la para o formato do teatro.

Nao estaria apenas condenado a mim mesmo como também estaria
condenado a traduzir minhas impressdes para um idioma estranho ao original. Se
desejo levar uma peca literaria para a cena, precisarei usar meios diferentes dos
quais um escritor pode prover um encenador. Para causar um efeito semelhante da
minha leitura preciso afastar-me dela enquanto literatura e aproximar-me do que
constitui o teatro.

Mesmo dentro da literatura, o ato de transpor aparece como um certo tipo de
desvio. Como exemplo, posso citar Alexandre Dumas Filho'. O autor ndo usou
idénticas palavras quando adaptou seu romance “A Dama das Camélias” para o
género dramatico, porque cada género tem seu proprio formato. Mesmo mantendo a

trama e a estoria, precisava construi-la sob novos paradigmas. Da mesma maneira,

! Escritor e dramaturgo Francés (1824 -1895)
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quando Verdi transformou a peca na épera “La Traviata” também nao poderia
manter as mesmas escolhas do escritor, pois precisava tornar a musica o aspecto
mais importante na nova obra.

Minha concluséo pessoal, aqui travestida de proposta de pesquisa, € afirmar
que mais importante do que tentar ser fiel a um escritor € conseguir desviar-se dele.
Para transformar literatura em teatro preciso mudar sua direcao, salta-la, esquiva-la
e até, conscientemente, erra-la. Se ficar muito preocupado em obedecer
estritamente as ordens do escritor, muito provavelmente fracassarei na encenagao
do espetaculo. Ariane Mnouchkine® costuma chamar essas tentativas frustradas de
“literatura com indumentéaria”. O literario tem uma precedéncia tdo grande que
esmaga todas as possibilidades cénicas. O desvio da encenagcdo ndao € um mero
capricho do diretor, mas uma necessidade para construir sua obra de arte.

No entanto, ainda encontram-se discursos de artistas que se recusam a
enxergar a imprescindibilidade da superagdo da literatura. Podemos citar um
exemplo que vem da sétima arte. Em uma entrevista & revista Epoca em 2009, o
diretor de cinema Pedro Almodévar (2011) declara: “O texto € a esséncia do teatro e
do cinema. Sou fascinado pelo texto”. Mesmo um diretor de tamanha criatividade
ainda se reconhece como subserviente a uma textualidade escrita, mas nesta
mesma entrevista declara, pouco depois, quando lhe perguntam se gostaria de ser
escritor: “Elaborar roteiros € uma coisa. Escrever contos e romances € outra. Sei
contar uma histéria, mas com a camera”. Implicitamente o diretor assume sua
propria linguagem técnica e poética apesar de reverenciar o texto. No fundo, mesmo
ele sabe que para fazer uma obra de arte que se utilize da literatura ndo pode ficar
confinada a esta.

Quando leio um texto e imediatamente penso em transpé-lo para o teatro,
encontro uma série de exigéncias que transgridem a protoforma da obra. Acredito
que uma das grandes razdes para que isso aconteca resida na qualidade intertextual
da literatura. A literatura, enquanto objeto artistico, € uma forca vibrante, ndo é
apenas um ajuntamento de palavras, mas as conexdes imagéticas que elas
remetem ao seu leitor e, portanto, a possibilidade de uma atualizagdo cénica deve
passar pelos procedimentos intertextuais e receptivos do diretor de teatro. E neste

foco que realizo esta pesquisa.

* Giuseppe Verdi: compositor italiano (1813 - 1901)
? Diretora teatral francesa (1939)
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No primeiro capitulo pretendo mostrar a literatura como um processo
combinatério e vivo, no qual a interagdo com o leitor € o seu principio fundamental.
O literario ndo é um objeto concreto estudado pelas ciéncias duras, mas um local de
passagem e interpenetracdo que pode ser visto de maneiras tao diversas
simultaneamente, como linguagem, disciplina, midia e arte por exemplo. Encaro a
intertextualidade sob um prisma mais amplo do que um mero mosaico estruturalista,
como a forga potencial de todo e qualquer relacionamento entre palavras, entre
textos e entre formas artisticas.

Nesse contexto, depois de atravessar um amplo conjunto tedrico de
literatura comparada, apontarei para o teérico que acredito ser o mais relevante para
relacionar a literatura com o teatro: Harold Bloom. Suas nog¢des de angustia da
influéncia e desleitura permitem ver a necessidade do desvio e do erro para a
inventividade artistica. Sua obra constantemente defendeu que a diferenca entre
leitura e escrita, critica e obra, autor e leitor € uma relagdo pragmatica de poder
cognitivo e imaginacgao. Para ele, ler € também inventar.

Nao posso afirmar que este autor seja o Unico a possuir uma proposta
interpretativa capaz de ligar a literatura com o fazer teatral. Seria possivel fazer um
estudo semelhante utilizando-se exclusivamente de autores como Julia Kristeva,
Gerard Genette e varios outros. Utilizar-me-ei de Bloom por ser um autor
pragmatico, despreocupado em construir um sistema fechado com resultados
objetivos, mas que prioriza o processo criativo do artista que é capaz de usar de
qualquer método para realizar sua obra. Essa caracteristica foi preponderante para
despertar meu aprego pessoal por sua critica e pensamento estético, tornando-o
também uma opcéao afetiva e individual de minha parte. Além do mais, esse autor
extremamente original € pouco estudado na academia brasileira e precisa ser mais
divulgado e discutido.

Exposto o manancial teérico, adentrarei no segundo capitulo no qual se
relacionam esses conceitos com a pratica teatral. De que maneira a nocado de
intertextualidade pode ser vista dentro do teatro e como a mesma serve de relacao
entre as duas formas de arte. Como diretores, no decorrer, em alguns fragmentos da
historia, compreenderam sua relagdo com o literario e como enfrentaram o obstaculo
da transposigao.

Tendo em vista a posicao teérica de Harold Bloom como pratica intertextual,

a literatura sera vista como influéncia na construgdo da cena. Penso em demonstrar
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como a retorica da literatura transforma-se na retérica da cena através da
provocacado que o literario deve causar na imaginacao do encenador. Como este
salto ndo estd preso em nenhuma linha metafisica, mas como um procedimento
poético de desapropriacdo. Penso que o diretor deve “revoltar-se” contra a literatura
para criar a sua obra. O teatro como palco de um conflito entre a arte da palavra
escrita e a arte da performance.

A possibilidade deste ponto de vista ancora-se em uma das declaracdes do
critico norte-americano em seu livro “O Can6ne Ocidental - os livros e a escola do
tempo”. Nesta obra comenta os filmes “Trono Manchado de Sangue” e “Ran” de
Akira Kurosawa®, respectivamente adaptaces das pecas “Macbeth” e “Rei Lear” de
William Shakespeare, dizendo que os filmes sdo ‘“inteiramente Kurosawa e
inteiramente Shakespeare” (1995, p. 498). Os filmes sdao um desvio dos textos
draméticos, mas nao perdem algo do seu poder retérico original.

Diante dessa informacéao entrei em contato, via e-mail, com o professor
Bloom. Perguntei-lhe sobre a possibilidade de (des)interpreta-lo da maneira que
descreverei nesta dissertacdo. Chamando-me de “dear mr. Fraga” indicou-me a
leitura do livro “Hamlet Poema llimitado” no qual trataria mais diretamente desta
questdo. Neste livro comenta da necessidade da criatividade do diretor que tiver que
montar “Hamlet”. A posicdo do préprio autor permitiu-me interpreta-lo para uma
relagao intertextual e interdisciplinar com o teatro.

Depois de tratar da parte tedrica e suas implicagdes, o terceiro capitulo
abrirda uma nova modalidade dentro desta dissertacdo. Para demonstrar o
funcionamento destas ideias sera necessaria uma operacionalizacdo muito
especifica. Como procedimento de pesquisa, entregarei um texto literario a trés
jovens diretores de Porto Alegre para que realizem cada um a sua versao cénica do
mesmo. Creio que a diferenca de leitura ficara completamente explicita no convite
de trés individuos diferentes no qual cada um pode dar sua prépria interpretagdo. O
gue cada um acha relevante e fundamental para construir uma cena sera analisado
como possibilidade de desvio da literatura.

O texto escolhido para este procedimento foi “Os que passam por nos
correndo” de Franz Kafka®, que sera rapidamente analisado para demonstrar suas

qualidades signicas. Este pequeno conto soma uma grande potencialidade

* Diretor de cinema japonés (1910 - 1998)
5 Escritor austro-hungaro (1883-1924)
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interpretativa e uma pequena extensdo. Qualidades perfeitas para a producado de
cenas com duracdo entre dez e quinze minutos. Logo em seguida pretendo aventar
uma rapida discussao do trabalho artistico dos diretores e do seu perfil enquanto
leitores. Registrarei o estudo de campo através de um diario pessoal em que
relatarei os procedimentos usados pelos diretores em pelo menos um de seus
ensaios. Finalmente descreverei os espetaculos dentro das possibilidades que esta
pesquisa permite: relato escrito e gravacao em video. O tempo para a execucgao da
parte pratica deste pequeno projeto sera em torno de um més, periodo em que 0s
diretores ensaiarao e conceberao suas obras.

O quarto capitulo tratara do estudo comparativo entre o texto literario e os
trés textos encenados. Apontarei as diferencas e semelhancas, os afastamentos e
aproximagdes possiveis, o que € condensado, o que é eliminado ou o que é
adicionado para a cena. O fator principal desta andlise sera o desvio criativo que
cada diretor deve fazer para construir seu espetaculo. Como funciona a
(des)obediéncia da literatura para a cena.

Vive-se uma época em que o0 teatro ndo precisa da literatura para
desenvolver-se como objeto artistico. Pecas sao criadas a partir de noticias de
jornal, experiéncias pessoais e até mesmo textos tedricos. A literatura, no entanto,
conduz minha inteligéncia de uma maneira Unica e me motiva a supera-la em cada
apresentacdo de meus espetaculos.

Este trabalho é uma jornada pessoal na teia da criatividade humana e do
poder retérico da arte. Interessa-me entender como alguém pode dar vida a uma
obra simplesmente com uma imaginacao ativa. Escolhi escrever esta dissertacao
porque sou um diretor de teatro e também sou um amante da literatura. Optei por
essa perspectiva ndo porque acredito que uma arte é superior ou inferior a outra,
mas porque acredito no poder de provocacdo que a literatura tem no coragcdo do

homem e a necessidade que este tem de “transvalorar” tudo aquilo que recebeu.



15

1. O TEXTO E O LIMIAR DA LEITURA

“Desci e vi que ndo precisava me preocupar com
minha histéria de parasita, e sim converté-la —
reverté-la — em meu programa artistico, converter-me
num parasita literario de mim mesmo, me valer da
reduzida mas autébnoma parte da angustia e da obra
que poderia considerar minhas.”

Enrique Vila-Matas

Aldous Huxley® (1982, p. 12), em uma de suas eruditas conferéncias, propds
trazer para a pesquisa intelectual o termo “pontifex”, traduzido etimologicamente por
construtor de pontes. Na religido o sacerdote serviria como uma ponte entre o céu e
a terra, o espiritual e o material. Huxley propds que o literato fosse o novo artifice,
ligando arte e ciéncia, fatos empiricamente observados e experiéncia imediata,
moral e epistemologia. Sua intencao era a construcdo de uma educacgao integrada,
equilibrada entre o excesso e a falta de conhecimento. A visdo do escritor permite
compreender a extensao e profundidade que o termo literatura pode designar.
Aponta tanto para um aspecto cognitivo como para um fator social, mas
principalmente lhe apresenta como uma categoria de relagao.

A literatura aparece normalmente como uma busca por significacdo no
relacionamento “autor-livro-leitor”, uma relacdo que seria capaz de abrir pontes entre
lugares e tempos diferentes. No entanto, esse tipo de designacdao nao permite
perceber a complexidade que a literatura pode desencadear. O processo criativo e
inventivo do ato literario € complexo tanto pelo aspecto do autor como do leitor. A
multiplicidade de lagos que irradiam e convergem da literatura abriu caminho para
diversas formas de pesquisa. As reflexdes sobre a natureza e o funcionamento dos
textos, em diferentes pélos, as funcdes que exercem em seu sistema e as relacoes
que mantém com outros esquemas semibticos permitiram o advento da pesquisa
comparatista na literatura (CARVALHAL, 2006, p. 45).

Os estudos comparatistas surgiram, ou pelo menos comecaram a tomar uma
forma mais consistente, das rupturas dentro da critica tedrica. Tais tensdes serviram
como ponto de mudanga e permitiram que se enxergasse a impossibilidade de

isolamento das obras literarias entre si e destas com as outras artes.

% Escritor e ensafsta inglés (1894 - 1963)
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A Literatura Comparada sempre se preocupou em buscar possiveis
convergéncias em diferentes fontes, descobrir semelhancas entre elementos
diversos. Sua pesquisa preocupa-se em demonstrar num elemento de convergéncia,
uma divergéncia escondida, uma singularidade dentro das relagdes literarias e
transliterarias. Os intervalos e as margens alcancam um novo estatuto dentro dos
estudos literarios e o hibridismo que escapa das varias categorias interpretativas
recebe um tratamento mais atento.

A necessidade de abandonar os lugares-comuns e quebrar os limites pré-
estabelecidos permite recuperar a fecundidade intelectual daquilo que parecia
esgotado. Ocorre um descentramento € um jogo de sentido que permite dispor do
objeto em uma relagao de transitividade permanente. A Neutralidade proposta por
Roland Barthes’ (2003, p. 26), enquanto suspensdo dos dados conflitantes do
discurso, é o aspecto fundamental para este trabalho, pois € o componente ético
sem o qual ndo se pode pesquisar. Somente com uma contemplacao inicial, e sem
preconceitos, pode-se encontrar e estabelecer as linhas de comparacéo.

Mais importante do que encontrar semelhangas tornou-se a necessidade de
aceitar similitudes entre as obras. Ndo se exige um pleno e absoluto
reconhecimento, uma correspondéncia exata e precisa entre as obras, mas apenas
marcas de impressao. Um leve traco capaz de erguer uma ponte dinamica entre os
objetos do estudo. Os lagcos de dependéncia ocorrem como um processo de embate
entre, pelo menos, dois elementos. A possibilidade de enxergar de modo diferente
um mesmo texto é o que confere criatividade a literatura. Como ensinou Paul Valéry:
"Uma obra de arte deveria sempre nos ensinar que nés nao tinhamos visto o que
vemos" (VALERY. 1991, p. 35).

Exige-se a re-educacado do olhar por parte do artista e do pesquisador da
literatura comparada. A tarefa comparatista aparece como um enfrentamento entre o
permanente e o transitério, um ato que desvia dos critérios pré-concebidos e que,
por isso mesmo, contrapde objetos opostos, como lembranca e esquecimento®. Essa

pesquisa criativa permite nao somente vincular (e distanciar) obras literarias entre si,

7 Critico francés (1915 - 1980)

Essa tarefa contém criatividade em si mesma. Na verdade, esse ato pode ser encarado como uma acdo
profanatéria, no sentido explicitado por Benjamin e Giorgio Agamben, ou seja, uma nova utilizacdo que
transfere algo do mundo sagrado para o mundo comum. Perceber relacdes é dar um novo uso a algo ja
estabelecido.
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mas também a literatura com outras artes e formas de conhecimento. No entanto,
faz-se necessério adentrar nos significados especificos da literatura.

Os formalistas russos tinham um termo interessante para designar a
propriedade essencial da literatura: “literariedade”, ou seja, “aquilo que faz de uma
dada obra um objeto literario”. Mesmo descrevendo as caracteristicas deste uso
especifico da lingua, como uma linguagem motivada, autotélica® e auto-referencial,
nao ha explicacao suficiente para escapar do carater tautolégico deste conceito. A

|10

partir de outras fontes, Yves Chevrel™ apresenta uma definicdo de campo literario:

O campo literdrio — como o seu modelo terminolégico o campo

magnético — € um espago estruturado, autdnomo ou relativamente auténomo, no
qual as forcas constituem uma rede; essas forcas, contudo, ndo sdo polarizadas de
forma tdo clara como no campo magnético, mas chocam umas com as outras,
combinando-se e determinam por si mesmos espacos secunddrios com fronteiras
moveis e constantemente questionadas. (CHEVREL, 2004, p. 60)

Chevrel esta preocupado em assinalar as forcas sociais que representam
tais instancias e discutir 0 “mercado de bens simbdlicos”. Embora este assunto nao
seja objeto direto desta pesquisa, seu conceito serve para demonstrar que a
literatura se da sob fundamentos flexiveis e amplos em seu processo de producao e
ressimbolizagcdo. Com sua metéafora, retirada das ciéncias fisicas, visa encarar a arte
literaria em sua multiplicidade (rede de forgas) e unidade (campo literario) ao mesmo
tempo.

Exatamente porque sua autonomia nao € completa pode-se encontrar feixes
de relacdo com outros campos, como se esse imbricamento fosse um né que amarra
lacos heterogéneos. Estes nds sdo espacos privilegiados porque transgridem as
categorias interpretativas. Existe algo de obscuro e ambiguo em certos
relacionamentos artisticos que desafia as segmentagdes, e o discurso literario
esconde-se ou traveste-se sob novas formas.

Para adentrar nesses espacos sSao necessarios conceitos conectivos,
capazes de lidar mais com o aspecto relacional do que com objetos isolados, para
realizar a tarefa da comparag¢ao. Ocupam um lugar privilegiado as pesquisas que se
posicionam entre poélos, tal como sdo os estudos intertextuais, que preocupam-se
mais com o “entre-lugar” do que com “topografias intelectuais concretas”.

? Aquilo que tem finalidade em si mesmo.
1% Critico francés de literatura comparada (1939). Professor na Ecole Nornale Supérieure.
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1.1 Intertextualidade

Este termo apresenta ao mesmo tempo caracteristicas linguisticas e
poéticas e dificilmente € encarado de forma pacifica pela teoria (SAMOYAULT,
2008, p. 13), o que torna necessaria uma incursdao sobre sua histéria. Ferdinand
Saussure em sua busca pela compreensdo do signo linguistico afirmou que a
linguagem é produzida por processos de combinacao do eixo sintagmatico junto da
selecdo do eixo paradigmatico’’. O resultado deste estudo demonstrou que o
significado é sempre relacional, sé entendemos o que algo significa na medida em
que se combina e associa com outros signos construindo-se como uma rede. A
propria no¢ao de texto enquanto tessitura de palavras envolvidas em uma obra exige
que se enxergue como uma inter-relagéo (ALLEN, 2010, p. 10).

Abandonando brevemente estas concepg¢des semiolégicas e adentrando a
teoria literaria explicitamente intertextual, pode-se aproximar da obra de Mikhail
Bakhtin e de sua nogdo de polifonia. O filésofo russo encontrou uma nova
perspectiva na poética de Dostoievski. Percebeu que seus personagens nao traziam
a ideologia de um autor, mas que cada um traz um tipo de discurso que se choca
mutuamente. Uma pluralidade de vozes e consciéncias mescladas, livres e
independentes da consciéncia mestre do autor, forma seus romances. Bakhtin
também utiliza a nogdo de evento como conexdo de consciéncias capazes de criar
uma construgdo de segunda ordem. O romance dostoievskiano € um hibrido
moldado por varias subjetividades irredutiveis (BAKHTIN, 1999, p. 8).

Na década de sessenta do século XX, o estruturalismo comecava a perder
sua posicao de destaque e deu espaco para autores que ndo estavam satisfeitos em
procurar a estrutura estanque de sentido textual. Entre estes autores estava Julia
Kristeva, seu trabalho ampliou o conceito de polifonia de Bakhtin para as relacées
entre textos, fundindo-o com a semiologia barthesiana. Em seu estudo do romance
afirma que a palavra literaria € um cruzamento de superficies textuais: o sujeito da
escrita, seu destinatario e textos exteriores. Sdo dois eixos, semelhantes aos da
linguistica, um horizontal e outro vertical. O primeiro estabelece o dialogo entre
emissor e receptor, escritor e leitor; o segundo eixo trabalha com a orientacdo da

palavra em relacdo com um corpus literario anterior ou sincronico, ou seja, seu

' O eixo sintagmético trata das relagdes horizontais de sentido entre os elementos de uma mesma frase,
pertencendo a fala. O eixo paradigmadtico trata das relagdes verticais de comutabilidade que cada elemento
individualmente tem, pertencendo a lingua.
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contexto literario. “A palavra é um entrecruzar de palavras (de textos) onde se 1é
pelo menos uma outra palavra (texto)’( KRISTEVA, 1977, p. 70).

A linguagem poética, dessa maneira, apresenta uma ambivaléncia e uma
duplicidade e a literatura aparece como uma relacdo entre textos, comumente
chamada de mosaico de citagdes, uma absorcao de outras referéncias textuais. A
partir destes estudos Laurent Jenny'? afirmou que o trabalho de assimilagdo e
transformacado de varios textos diferentes deveria ser comandado por um texto
central, que manteria a posi¢cao de lideranca sobre os demais (JENNY, 1979, p. 21).
Textos referem-se a outros textos implicita e explicitamente. Mais do que uma
simples aglutinacao, percebe-se atualmente o poder de transformacao criativa deste

fendmeno. Como esclarece Limat-Letellier:

En ce qui concerne I’intertextualité, le préfixe latin “inter-” indique la
reciprocité des échanges, 1’interconnexion, I’interférence, 1’ entrelacs; par son radical
derive du latin “textere”, La textualité évoque la qualité du texte comme “tissage”,
“trame”; d’ou un redoublement sémantique de 1’idée de réseau, d’intersection.
L’intertextualité caractériserait ainsi 1’engendrement d’un texte a partir d’un ou
plusiers autres antérieurs, 1’écriture comme interaction produite par des énoncés

extérieurs et préexistants.13 (LIMAT-LETELLIER, 1998, p. 17)

O fenbmeno literario € uma troca e, ao mesmo tempo, uma interferéncia
entre textos. A intercambialidade dos textos é a sua prépria producdo. Este
somatorio de relacdes permite novas perspectivas e por isso pode ser entendido
como uma virada original, mesmo que a partir daquilo que é conhecido. No entanto,
o termo foi muito banalizado como um mero estudo das fontes, preocupando-se em
buscar as alusdes entre textos na histéria da literatura. Julia Kristeva, em seu livro
“La révolution du langage poétique”, afirma a originalidade deste processo de
interconexdes como um processo que se estrutura e ao mesmo tempo desestrutura-

se:

Le terme d'intertextualité designé cette transposition d'un (ou de
plusieurs) systeme(s) de signes en un autre; mais puisque ce terme a été souvent
entendu dans le sens banal de « critique des sources» d'un texte, nous lui préférerons
celui de transposition, qui a 1'avantage de preciser que le passage d 'un systeme
signifiant a un autre exige une nouvelle articulation du thétique - de la positionnalité
énonciative et dénotative. Si on admet que toute pratique signifiante est un champ de

' Professor da Universidade de Genebra, sua drea de pesquisa é teoria poética e estética.

13 “No que concerne a intertextualidade, o prefixo latino "inter-" indica a reciprocidade das trocas, a interligacio,
a interferéncia, o entrelacamento, por seu radical derivado do latim "textere". A textualidade evoca a qualidade
do texto enquanto "tecido", "trama", resultando na repeticdo da ideia de rede semantica, de intersecdo. A
intertextualidade caracteriza-se, assim, pelo engendramento de um texto a partir de um ou muitos outros
anteriores, a escritura como interacdo, produzido por enunciados exteriores e pré-existentes” (tradug@o nossa).
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transpositions de divers systemes signifiants (une inter-textualité), on comprend que
son « lieu» d'énonciation et son « objet» dénoté ne sont jamais uniques, pleins et

N

identiques a eux-mémes, mais toujours pluriels, éclatés, susceptibles de modeles
tabulaires. La polysémie apparait donc aussi comme le résultat d 'une polyvalence
sémiotique, d'une appartenance a divers systemes sémiotiques.14 (KRISTEVA,
1974, p. 59)

O entendimento da intertextualidade como um processo de significacdo
original € o que permite a quebra de dogmas literarios e artisticos, um escape do
pensamento teoldgico que engessa as relacdes como se fossem canais estaticos. A
linguagem poética estabiliza-se para logo voltar a uma instabilidade criativa e com
iSSO recriar-se. A transposicao preocupa-se apenas com a passagem de um sistema
de signos para outro. Abandona-se o sistema mais antigo em detrimento de um
novo. O processo semidtico abre-se novamente sobre o simbodlico, enquanto
processo social, e abre a possibilidade para novos significados.

A transtextualidade' proposta por Genette configura-se como um conceito
mais abrangente capaz de conter em si as propostas intertextuais. Em sua obra, na
verdade, diferencia o intertextual do hipertextual. Intertextualidade diz respeito a co-
presenca de textos, tendo como exemplos a citagdo, o plagio e a alusdo. Enquanto
que a hipertextualidade apareceria como toda relacdo ndo como um comentario
referencial, mas como uma transformacdo de um texto anterior em uma segunda
forma. Assim sendo, para o autor francés, a proposta de Kristeva apareceria de
forma muito mais redutora e pouco original do que ela mesma admite.

As relagOes hipertextuais sdo as que verdadeiramente trabalham com
alguma forma de transformacao do material apreendido de outros textos (GENETTE,
1982, p. 11). No entanto, estas designacdes funcionam apenas pedagogicamente,
pois as relagdes entre textos ndo séo estaveis o suficiente para manter estruturas
rigidas. O préprio Genette assume a impossibilidade de conter o fenémeno textual
dentro de suas estruturas e funcdes abrindo espaco para excecdes e tipos hibridos.

Abre-se um espago para a discussdo na medida em que um texto absorve outro e se

" “Q termo intertextualidade designa esta transposicio de um (ou mais) sistema (s) de signos em outro, mas
desde que este termo tem sido frequentemente entendido no sentido comum de "critica das fontes" de um texto,
noés temos preferido o termo transposi¢do, que tem a vantagem de esclarecer que a transicdo de um sistema
significante para outro exige uma nova articulagdo do tético - da posicionalidade enunciativa e denotativa.
Supondo-se que toda pratica significante € um campo de transposi¢des de varios sistemas significantes (uma
inter-textualidade), entendemos que o seu "lugar" da enunciacdo e seu 'objeto’ denotado nunca sdo tnicos,
completos e idénticos a si mesmos, mas sdo sempre plurais, quebrados, sujeitos a modelos tabulares. A
polissemia aparece, portanto, também como resultado de uma polivaléncia semiética, de um pertencimento a
diferentes sistemas semi6ticos”. (tradugio nossa)

" Termo que engloba todas as relagdes possiveis entre textos enquanto procedimento poético: intertextualidade,
metatextualidade, paratextualidade, arquitextualidade e hipertextualidade.
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constitui como um objeto original ou mantém alguma relacao de dependéncia com
outros textos.

Até aqui o termo texto foi fortemente referido enquanto objeto literario, aquilo
que é escrito e, portanto, esta colado a linguagem verbal, mas pode também
apresentar-se dentro ou como outra categoria artistica. Um texto pode nao ser
apenas literario, mas filmico, visual, musical ou encenado. Essa reflexdo torna-se
cada vez mais premente no momento em que a propria linguagem verbal € capaz de
invadir outros territérios e ao mesmo tempo ser invadida por estes. Neste ponto
pode-se apontar como a intertextualidade funciona também como uma forma de
interdisciplinaridade.

A nocao de texto como um aparelho translinguistico capaz de ordenar e re-
ordenar a linguagem faz com que se alcance novos paradigmas epistemolégicos. A
famosa e ja envelhecida ideia de que o texto é um tecido de relagbes que se
interpenetram abriu um novo caminho para sua compreensao e sua pratica. O texto
alcanca uma multiplicidade de fungdes, tanto estéticas como cognitivas, sociais e
filosoficas. O texto ndo pode ser contido em uma disciplina fechada, exige-se uma
multitude de conhecimentos para que se possa realizar uma verdadeira viagem
vertical no universo textual. Cada texto € uma universalidade de fatores que exige
um olhar multiplo e interdisciplinar.

Fica patente, entdo, o fato de que o texto literario ndo consegue mais ficar
adstrito ao formato livresco “designado” por Gutenberg. As formas de expressao
materiais parecem multiplicar-se na era da tecnologia ocupando diversos tipos de
virtualidades. Mesmo no passado, sempre houve incursbes expressivas
diversificadas. As ousadias estéticas das vanguardas do inicio do século XX séo
uma comprovagao clara.

Pode-se ter um exemplo evidente, em nosso periodo atual, na “Poedra” do
poeta paranaense José Gaspar Chemin que tem a base da escritura de seu poema
em uma pedra, flertando com um espaco que era destinado as artes visuais. A
compreensao deste tipo de ocorréncia s6 pode deslindar-se com uma nova
compreensao de procedimentos, abrindo lugar para estudos entre disciplinas
diferentes. Uma ocorréncia que por si sé ja exige a vinculacao de diferentes areas
do conhecimento, mas o que se discute aqui esta além da revolugao eletrénica. O
espaco especifico da literatura € cada vez mais fantasmatico, tornando-se mais

dificil de ser encaixado dentro de diretrizes concretas e seguras. De certa forma a
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arte moderna ja prenunciava a capacidade da arte de se fazer perceber por meios
fora do usual.

A interdisciplinaridade é vista como uma troca conceitual, teérica e
metodolégica a partir de uma aplicagdo de conhecimentos de uma disciplina em
outra diversa. Seu uso tem sido apontado mais para boas intencbes do que para
acdes efetivas, mas o0 seu objetivo de integracdo de conhecimentos, objetos e
pessoas permanece valido e cada vez mais necessario diante dos fenbmenos
contemporaneos. Uma ponte entre disciplinas nao deixa de ser uma ponte entre
textos. A interdisciplinaridade serve, portanto, para constituir uma meta-disciplina
capaz de abranger as relacdes entre a propria literatura e outras areas, como uma
“trans-disciplina”, nas quais novas ideias sdo possiveis. Como afirmou muito

corretamente o critico Roland Barthes:

O interdisciplinar, de que tanto se fala, ndo estd em confrontar disciplinas
ja constituidas das quais, na realidade, nenhuma consente em abandonar-se. Para se
fazer interdisciplinaridade, ndo basta tomar um ‘assunto’(um tema) e convocar em
torno duas ou trés ciéncias. A interdisciplinaridade consiste em criar um objeto novo
que ndo pertenca a ninguém. O Texto é, creio, eu, um desses objetos. (BARTHES,
2002, p. 99)

Para lidar com objetos indisciplinados, para os quais nao existe uma férmula
ou modelo, é necessario mais que um dialogo entre diferentes formas de
conhecimento. Uma nova categoria de acdao deve ser forjada dentro da
problematica, explicitando seu proprio processo teérico e metodoldgico. O encontro
de disciplinas aparece como uma necessidade intransponivel porque pode indicar
uma saida nunca antes cogitada, principalmente quando ha um encontro de campos
cientificos ou artisticos.

A relagdo interdisciplinar mostra a produgéo do texto como encontro, nao
apenas de disciplinas, mas de areas de expressao enquanto textos. Podem surgir
conexdes estranhas entre fontes cientificas e artisticas capazes de gerar um novo
tipo de textualidade. Um exemplo claro disso ocorreu no romance “Cosmogénicas”
de Italo Calvino'® no qual fatos cientificos antigos sao utilizados para a criagéo de
ficcOes literarias. Textos de outras artes também relacionam-se para produzir textos
de uma mesma arte ou de uma nova forma de arte.

A interacdo entre as artes pode ocorrer nos niveis da producao, do artefato

em si mesmo ou dentro dos processos de recepcao e conhecimento. Na verdade

' Escritor Italiano (1923-1985)
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estas instancias nao sao plenamente separadas e uma apreensao linear dos niveis
seria de muito pouca utilidade. Nos exemplos ja apontados pode-se perceber como
uma arte aproxima-se ou tenta absorver outra e foi nesse sentido que Linda
Hutcheon (2006, p. 6) dedicou boa parte de seu livro “Theory of Adaptation”
demonstrando as passagens de um campo para outro. Contudo, ndo se pretende
aqui tratar das relacdes artisticas como meras disciplinas-irmas porque isso acabaria
com a forga e o impacto que o processo artistico possui em si.

Existem conceitos mais abrangentes que permitem aproximar a critica
literaria da teoria das artes, pelo menos enquanto campos diferentes e ao mesmo
tempo conectados. Neste sentido tem-se usado a nogdao de intermidialidade
(CLUVER, 2006, p.11) como uma maneira capaz de permitir novos cursos de acao
no encontro entre diferentes disciplinas. A nocao de médium proposta por Marshall
Mcluhan (2005) diz respeito a tudo aquilo que serve como uma extensao humana.
Toda forma de expandir os sentidos e conhecimentos humanos é uma midia, pois
parece colocar-se entre 0 homem e seu objeto de conhecimento. O fato da
insurgéncia de novos meios causar uma alteracao nos papéis desempenhados pelas
pessoas ficou amplamente reconhecido em sua pesquisa sobre comunicagao.

Toda arte incluiria um aspecto de midialidade, ou seja, seria um campo de
ampliagdo das fungdes humanas. Nao se defende que a arte seja uma midia
exatamente como outros meios de comunicagdo de massa, mas que O processo
intelectual que ela desperta no homem sé ocorre enquanto uma certa materialidade
sensoria. Esse tipo de agao cognitiva da arte ndo é nova dentro da filosofia estética,

sendo apenas uma atualizacdo de autores como Kant e Hegel'’

que discutiram
como a percepgao artistica e a materialidade da obra interagiam com a reflexao
humana. Na medida em que se entende que a arte expande a percep¢ao, deve-se
entender, por consequéncia, que toda relacdo entre as artes € um cruzamento de

meios comunicativos. Segundo autoridade iminente nesta area:

Pelo menos quando se trata de obras que, seja 14 em que forma, nas Artes
Plasticas, na Musica, na Danca, no Cinema, representam aspectos da realidade
sensorialmente apreensivel, sempre existe nos processos intertextuais de produgédo e
recepcdo textual um componente intermididtico — tanto para a Literatura quanto,
freqiientemente, nas outras artes. (CLUVER, 2006, p. 14)

' Filsofos Alemdes idealistas, Immanuel Kant (1724 - 1802) e George Wilhelm Friedrich Hegel (1770 - 1831)
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O professor Claus Cluver propde a utilizacao deste termo para a relacao
entre a literatura e os objetos artisticos. Sua proposta esta relacionada com os
aspectos semibticos que permitem entender o texto ndo apenas na modalidade
linguistica, mas também sob forma n&o-verbal'®. O que importa é que qualquer
texto, enquanto midia ou sistema signico, pode servir como pesquisa interartes
dentro desta perspectiva. Confirma-se dessa maneira como o fen6meno intertextual
pode ser reconhecido, ndo apenas como um acontecimento entre disciplinas, mas
também entre midias.

Nao é possivel fazer identificagcdes isoladas de textos, sejam estes de
“origem” literaria ou nado. A tessitura ndo esta presa por lacos literarios, mas na
verdade transcende as barreiras da prépria escrita. O reconhecimento de que
intertextualidade é também intermidialidade ultrapassa a fronteira da autoria. A
conexao entre diferentes fontes ndo reside, apenas no préprio processo artistico,
mas também no olhar daquele que o recebe.

E sob este aspecto que se pode falar de uma intertextualidade generalizada,
ou seja, a intertextualidade é vista como imagem, figura ou uma representacao
generalizada segundo Michel Garcia em “Histoire des Poétiques” (Apud
BERWANGER, 2011). Esta perspectiva permite enxergar espacgo e tempo de modo
transfigurado, no qual o primeiro tem fronteiras méveis e o segundo tem uma
ocorréncia nao linear e acronolégica. Isso permite tanto estabelecer o dialogo entre
diferentes textos quanto promover a transgressao entre limites e subjetividades. A
intermediacdo de campos dispares e “distantes” torna-se possivel sob esta nova
otica. O que antes era entendido apenas como uma mera recriagdo alcanga um
novo grau de originalidade. Adentrando neste sentido deseja-se demonstrar como a
nogao de influéncia pode ser ela mesma uma forma de transgressao e até mesmo
de profanagéo.

Essa observacao diz respeito ao poder do leitor como realizador do texto.
Remete-se, assim, ao deslocamento, pelo menos parcial, do texto para a
consciéncia do receptor, o individuo cujo olhar pode profanar e determinar uma obra.
Este deslocamento, resultado do trabalho dos franceses e também dos estudos em

torno da recepgdo, acrescentou uma nova dimensao ao conceito de “texto” e ao seu

"® Nio se pretende utilizar o amplo vocabuldrio tedrico de autores como Peirce ou Greimas para configurar
aspectos signicos dos objetos artisticos. Por mais relevante que seja a abordagem semidtica, esta ndo € o foco do
presente trabalho. Basta para aceitar sua inferéncia da importdncia de objetos que ndo sdo cerradamente
lingiifsticos e ainda assim sdo significativos.
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tratamento critico. Se o ato de recepcdo é um ato de constituicdo textual e, por
conseguinte, dois observadores nunca veem exatamente a mesma imagem, entdo a
situacdo se complica ainda mais em casos em que cabem ao receptor tarefas

performativas e/ou manipulativas.

1.2 Processos de Leitura: Recepcao/Producao

Dentro da teoria da literatura debate-se frequentemente sobre os limites que
uma leitura pode ou deve ter. Segundo Roman Ingarden existiriam lugares de
indeterminacgao, locais que escapam ao estrato objetivo do relato e que devem ser
completados pelo leitor (DE TORO, 1987, p. 130). Esse procedimento de
complementacao, segundo sua teoria, ocorre em pelo menos trés fases: objetivacao,
atualizagdo e concretizacdo (INGARDEN, 1965, p. 363)'.

A obra estd inserida em um acontecer e ela ocorre somente diante de um
testemunho, da extensdo, vivéncia e interpretacdo que um sujeito pode dar no
momento em que se defronta com a obra literaria. O leitor é a base para tudo, é no
seu dialogo leitor-texto que a literatura tal assume seu verdadeiro estatuto. Esse
fendbmeno basilar é chamado de fusao de horizontes de expectativa, as expectativas
estéticas e ideoldgicas do leitor encontram-se com o0s dados da obra artistica. Este
horizonte representa o momento do individuo, sua situagcdo na sociedade, seus
conhecimentos e suas relacbes com outras obras que antecederam a atual.
Acontece uma circularidade hermenéutica nesse encontro e uma ampliacao de visao
de ambos os polos.

A estética da recepcgao foi responsavel por sair do aspecto unidirecional da
arte, a visdao do autor, para dar espaco para a multiplicidade de visbes que se
escondem sobre a mascara do receptor. Isso permitiu que o0 processo
comunicacional da arte ganhasse um novo estatuto dentro das ciéncias humanas.
Por estar ligada a hermenéutica filosoéfica esta disciplina teorética amplia o espacgo
primario de leitura, pelo menos como inferiu Hans Robert Jauss (1979, p. 46):

A experiéncia estética ndo se inicia pela compreensdo e interpretacio do
significado de uma obra; pelo menos ainda, pela reconstrucio da intencdo de seu
autor. A experiéncia primdria de uma obra de arte realiza-se na sintonia com
(Eisntellung auf) seu efeito estético, i.6. , na compreensdo fruidora e na frui¢do
compreensiva. Uma interpretacdo que ignorasse esta experiéncia estética primeira

"% A utilizagdo inicial de te6ricos da estética da recep¢io nio visa levar o estudo nesta dire¢io, mas compor um
pequeno panorama sobre a posicdo do leitor dentro dos processos textuais.
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seria propria da presuncdo do fil6logo que cultiva-se o engano de supor que o texto
fora feito, ndlo para o leitor, mas para ser interpretado.

Por outro lado essa definicao diferencia o ato de recepcdo da acédo de
interpretacdo. A estética da recepcao acaba com a restricao do papel da leitura, mas
ndao amplia sua forma de significacdo. Permanece em seu procedimento
hermenéutico ao diferenciar dois modos de recepcdo. De um lado deseja aclarar o
processo em que se concretizam o efeito e o significado do texto para o leitor
contemporaneo e de outro reconstruir o processo histérico pelo qual o texto é
interpretado diferentemente por leitores de tempos diversos.

Seu aspecto histérico, portanto, lhe é muito relevante, bem como sua
necessidade de instalar um procedimento compreensivo. Esse tipo de leitura, ao
mesmo tempo em que liberta o leitor, também restringe seu poder criativo. Faz-se
necessario outro tipo de visao para libertar a criatividade textual.

Roland Barthes, apesar de ter se envolvido com a critica estruturalista,
opinou pela liberdade de leitura e de significacdo®. Sua ideia de fundar a semiologia
tendo como paradigma a linguistica ndo o impediu de perceber como o texto € uma
diferenca, ou seja, retém a capacidade de articular-se com outros textos, linguagens
e sistemas (BARTHES, 2004, p.1). Nao propde uma individualidade textual, mas o
entendimento de que ler um texto é um ato de jogar. Sua intuicdo € muito mais
ousada do que a proposta receptiva de Jauss ou Iser, pois encara o processo de

recepgcao como um processo de producao:

Porque lo que estd en juego en el trabajo literario (en la literatura como trabajo) es
hacer del lector no ya un consumidor sino un productor del texto. Nuestra literatura estd
marcada por el despiadado divorcio que la institucién literaria mantiene entre El fabricante y el

usuario del texto, su propietario y su cliente, su autor y su lector. (IDEM, p. 2)21

A complexidade dessas assertivas demonstra a influéncia da filosofia

bakhitineana e derridiana®®, mostrando que sua revolugédo na critica literaria foi

* Em seu pequeno livro sobre Roland Barthes, Leyla Perrone-Moisés expde o problema da repercussio do livro
“Elementos de Semiologia”: “Esse trabalhinho de Barthes, ditado pelo zelo didético, talvez tenha sido o que
mais prejudicou o julgamento de sua obra, provocando um engano que prossegue até hoje, em certos meios. (...)
O inclassificdvel Barthes ficou sendo entdo para alguns , ‘o semi6logo’; o que permitiu que lhe imputassem ,
depois, todas as limitagdes, usos e abusos da ‘semiologia francesa’ ” (PERRONE—MOISES, Roland Barthes.
1983, p. 45)

?' “Por que o que estd em jogo no trabalho literario (na literatura como trabalho) é fazer do leitor ndo um
consumidor, mas um produtor do texto. Nossa literatura estd marcada pelo divércio implacavel que a institui¢do
mantém com o fabricante e usudrio do texto, seu proprietdrio e seu cliente, seu autor e seu leitor”. (Traducdo
Nossa)

* Jacques Derrida, filésofo da desconstrugio (1930-2004).
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também uma revolucao pessoal. Barthes nunca foi um critico semiolégico ortodoxo,
mas o salto que realiza para a sua nocao de textualidade é com certeza um salto
radical. O abandono de nocdes de representacdo em detrimento de ideias de
multiplicidade, incidente, jogo e producdo demonstram que o texto alcanca uma
posicao além das referéncias materiais. Em seu artigo "Da Obra ao texto” € possivel
encontrar essa valorizacdo na amplitude de leitura como pratica significante.
Enquanto a obra pode ser apropriada em um processo de filiacdo, o texto apresenta

liberdade de associagcdes metonimicas sem fim:

O texto € plural. Isso ndo significa apenas que tem varios sentidos, mas
que realiza o préprio plural do sentido: um plural irredutivel (e ndo apenas
aceitdvel), o texto ndo € uma coexisténcia de sentidos, mas passagem, travessia: nao
pode, pois, depender de uma interpretacio, ainda que liberal, mas de uma explosao,
de uma disseminac¢do. (BARTHES, 2002, p. 68)

A nocdo de texto apresentada estd intimamente ligada com as propostas
intertextuais de Julia Kristeva. Nao ha uma objetificacdo da textualidade, mas um
modo de percebé-lo como percurso, transmissdo e fluxo. Opde-se ao carater
fechado e historico da obra que nao pode ser apropriada pela leitura. Centrar a
perspectiva no texto é desembaracar quaisquer lagos solidos de tempo e espaco e
simplesmente caminhar entre imagens e ideias dispersas sem uma vinculagéo
discursiva e logica. Ler é flanar. O “flaneur”, essa figura tdo cara e profunda ao
modernismo reaparece em uma ampliacao significativa na critica barthesiana.

E sobre esse prisma que Barthes aventa a famosa nocdo da “morte do
autor”. Evidentemente uma morte metaférica, muito mais do que afirmar a nao
existéncia do autor, Barthes propde uma nova forma de encarar a autoria de uma
obra. Sua luta é contra o dominio autoral do texto. Suas paixdes e seus gostos
governavam as leituras, académicas ou nao, direcionando a pesquisa. O golpe
barthesiano realiza uma reviravolta fundacional: a autoridade cientifica é transferida
do autor para o leitor. No entanto, a posicdo central ndo € a de uma consciéncia
individual, mas de uma série de relacées que este leitor pode trazer.

A operacionalidade torna-se mais importante do que a descricdo de
genealogias literarias ou do que uma estruturacdo prévia. Ler € produzir. A
produtividade ultrapassa os seguros estatismos intelectuais e admite uma intuicao
original. Ler € ter a capacidade de criar obras Unicas, obras virtuais, ativadas pela
imaginagdo daquele que 1é. Como diz o proprio Barthes em “escrever a leitura™ “O

que é S/Z? Simplesmente um texto, esse texto que escrevemos em nossa cabeca
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quando a levantamos.” (IDEM, 2002, p. 27) No entanto, cabe perguntar como
Barthes compbe esse cenario em que a travessia e a leitura produzem um
emaranhado de significagdes. O proprio pensador da uma resposta honesta e ao

mesmo tempo poética:

Estou em relacdo a leitura num grande desamparo doutrinal: doutrina
sobre a leitura ndo tenho; ao passo que, em contraposi¢@o, uma doutrina da escritura
se esboga pouco a pouco. Esse desamparo vai as vezes até a divida: nem mesmo sei
se € preciso ter uma doutrina da leitura; nao sei se a leitura ndo é, constitutivamente,
um campo plural de préticas dispersas, de efeitos irredutiveis, e se,
conseqiientemente, a leitura da leitura, a Metaleitura, ndo é nada mais do que um
estilhacar-se de idéias, de temores, de desejos, de gozos, de opressdes, de que
convenham falar & medida que surjam (...) (IDEM, p. 30 - 31)

Sua humildade doutrinaria é simplesmente um efeito retérico para propagar
o conteudo de sua argumentacdo poética. A justificativa da leitura/producao
proposta pelo autor reside no posicionamento da linguagem através do que chama
de escritura. A lingua é propriedade da coletividade e nao do individuo solitario, e €
nesse sentido que a escritura aparece como campo capaz de conter todas as
relagbes possiveis. “Toda leitura ocorre no interior de uma estrutura (mesmo que
multipla, aberta)” (IDEM, p. 33).

Na leitura ndo ha pertinéncia® de objetos ou niveis, existe apenas o desejo
(ou repulsa) que permite a perversdao da estrutura em que esta inserida. Para
Barthes, a criatividade da leitura ocorre, portanto, dentro das estruturas linguisticas,
porque ndo ha uma espontaneidade pura. Estas podem ser transformadas pelos
mecanismos de desejo, pois sdao capazes de respeitar os elementos condicionantes
e também, ao mesmo tempo, direciona-las para outras paragens.

A visdo barthesiana construiu um novo cenario para a literatura vendo os
textos contiguos uns aos outros. Seguindo em um posicionamento muito similar,
mas ao mesmo tempo distante, pode-se fazer referéncia ao filésofo alemao Walter
Benjamin. Estudando as transformagbes da cultura concebeu uma nova
epistemologia para o estudo da histéria, uma epistemologia que desafiou os
processos légico-discursivos de sua época e das que ainda se seguiram. Suas
nocoes de limiaridade e alegoria podem mostrar-se muito frutiferas na demonstragao
das relacdes literarias.

Benjamin opds-se a um certo tipo de investigacdo metodolbégica de carater

formalista, imbuida de regras fundamentadas em uma estrutura representacionista,

» O termo “Pertinéncia” usado enquanto ponto de vista sob o qual se decide o olhar (linguistica).
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oferecendo teses histéricas que servem ao mesmo tempo como alegorias e imagens
dialéticas. No mundo capitalista, os objetos manifestam-se tanto como o “lugar” da
reificacdo do homem, apresentando um lado alienante e, ao mesmo tempo, uma
imagem do desejo que existe para além de seu valor de troca e de uso,
ultrapassando o contexto em que é consumido em direcdo a um mundo sem lugar
(MITROVICH, 2011).

Nas Teses, Benjamin nomeia essa situacdo de “limiar’ (Schwelle). Um
exemplo claro esta na Tese VI: “articular historicamente o passado nao significa
conhecé-lo como ele de fato foi. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal
como ela relampeja no momento de um perigo” (BENJAMIN, 1994, p. 224). Este
limiar € a expressao de uma espécie de “zona de passagem" que nega as oposicoes
totalitarias entre o grande e o pequeno, entre o consciente e o inconsciente. A
indeterminagcdo de momentos soltos € o que pode engravidar o pensamento
humano, pois ndo ha uma preocupacao com nenhum tipo de concretude, apenas
com o fluxo de fatos e ideias.

Em seu entendimento, portanto, o trabalho de apreensédo do passado deve
fundir a memoria com a imaginacao. Esta seria a Unica possibilidade de escapar de
nogdes historiograficas ingénuas e de um tempo eterno e homogéneo. Nesta
instancia ja se prefigura o seu uso da alegoria demonstrando que a mera alteracao e
deslocamento dos objetos perfazem um novo tipo de pensamento. O signo alegérico
nao deixa de ser uma forma sem vida, ou um objeto de alienagdo, mas sua acgao
permite operagdes de comodidade despertando uma pluralidade de significados
(EAGLETON, p. 325). Uma pardédia profana e criativa do que foi estabelecido. O

proprio Benjamin afirma o carater volatil do pensamento alegoérico:

Ideas are not represented in themselves, but solely exclusively in an
arrangement of concrete elements in the concept: as the configuration of these
elements... Ideas are to objects what constellations are to stars. This means, in the
first place, that they are neither their concepts nor their laws... It is the function of
concepts to group phenomena together, and the division which is brought about
within them thanks to the distinguishing power of the intellect is all the more
significant in that it brings about two things with a single stroke: the salvation of

phenomena and the representation of ideas. (BENJAMIN, 2003, p. 34)24

* “Ideias ndo sdo representadas em si mesmas, mas apenas exclusivamente em um arranjo de elementos
concretos no conceito: como a configuragdo destes elementos ... As ideias sdo para os objetos o que sdo
constelacdes para as estrelas. Isto significa, em primeiro lugar, que eles ndo sdo nem seus conceitos, nem suas
leis ... E funcio dos conceitos agrupar fendmenos juntos, e a divisio que é trazida dentro deles gracas ao poder
de distin¢do do intelecto € tanto mais significativa na medida em que traz duas coisas com um tnico golpe: a
salvacdo dos fendmenos e a representacdo de ideias” (tradugio nossa)



30

Com esse tipo de afirmacao Benjamin permite entender que a ideia € uma
relacdo que pode ser montada sob circunstancias inusitadas. Se esta percepcao ja é
revolucionaria para o estudo historiografico, ndo se pode esquecer que essas
nocoes, aplicadas sobre histéria tém uma repercussao sobre o proprio ato de narrar
(BENJAMIN, 1996, p. 8). A sua aplicacdo como procedimento literario abre a
possibilidade de valorizacao de leituras “menores”, “estranhas” e “diferentes”.

A selecao de autores tdo diversos como Kristeva, Barthes, Bakhtin e o
proprio Benjamin serve apenas para ratificar o estatuto que o procedimento literario
obtém no seu encontro com o ser humano. H4 uma preocupacdo em desbancar
certas nogdes genealdgicas e causalisticas dentro da literatura e da pesquisa nas
ciéncias humanas. Estes estudos perturbam estruturas de pensamento e provocam
uma virada epistemoldgica.

O reducionismo do pensamento binario e do silogismo linear parecem nao
dar conta do novo mundo literario que se apresenta. Nao existem relacdes fixas,
corretas e univocas que se pode salientar na leitura de um texto. Entender a
literatura como um ponto em um oceano de relagdes torna qualquer analise um
procedimento complexo.

Da mesma forma, pensar a originalidade de um individuo pode encerrar uma
experiéncia libertadora e aterrorizante. O ato de ler € um ato criativo, pois exige uma
acao direta da criatividade para transcender o estatuto material que se coloca frente
ao leitor. Este elogio da imaginacdo tem seu apice na obra romantica e pos-

romantica de Harold Bloom.

1.3 O Panorama Critico de Harold Bloom

A critica literaria sempre foi um jogo dificil na valorizacao das obras estético-
literarias. A quantidade de linhas interpretativas a disposicao do leitor alcanca uma
extensdao numérica muitas vezes inimaginavel. No ambito da doutrina norte-
americana configurou-se fortemente uma critica preocupada com o formalismo, que,
as vezes, preocupava-se por qualidades morais que uma obra poderia apresentar
(“new critics”). No entanto, é impossivel aplicar uma generalidade deste tipo sobre
todos os estudos que se realizaram nos Estados Unidos da América sem cometer

uma série de injusticas. Existiram autores e pesquisadores que se preocuparam em
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seguir caminhos originais aplicando olhares ousados e criativos sobre a literatura. E
neste contexto que se apresenta uma visao literaria expressamente impar: a
angustia da influéncia de Harold Bloom.

O livro “Angustia da Influéncia” € a obra mais estudada de Harold Bloom. A
expressao, cunhada por ele, ja havia aparecido antes de 1973 no livro “The ringers
of the tower”. O conceito também ja aparecia de modo impreciso em seus primeiros
livros como “Shelley’s mythmaking”, “Visionary company”, “Blake’s Apocalypse” e
“Yeats”. Bloom foi um audaz defensor da poesia romantica em um periodo em que o
New Criticism imperava em Yale, seu ambito profissional, 0 que promoveu uma série
de calorosos confrontos. Seu projeto prosseguiu nos livros: “Mapa da Desleitura’,
“Cabala e Critica”, “Poesia e Repressao”, “Agon”e “Abaixo as verdades sagradas’.

Bloom foi considerado pertencente a um grupo de intelectuais que surgia
neste periodo: os desconstrutores de Yale. Juntamente com Geoffrey Hartman, Paul
de Man e J. Hillis Miller, apresentou uma visdo ao mesmo tempo anti-essencialista e
anti-formalista da literatura. A partir dos escritos destes autores foi possivel
vislumbrar que os padroes de leitura sdo manifestagcbes de obras da tradigdo
romantica, um efeito de suas proprias caracteristicas retéricas articuladas. No
romantismo, teoria e leitura confundem-se como tema da poesia e os antigos “novos
criticos” resistiam a essa sua capacidade de gerar ambiguidades, preocupados com
a légica e a gramatica. Foi por essa razdo que sua reviravolta hermenéutica
enfrentou uma série de oposicoes nesse periodo.

Normalmente Bloom ¢é entendido como um critico linear que esta
preocupado em demonstrar as relacdes passivas da intertextualidade, apresentando
0 escritor que absorve outro escritor anterior formando um canone de precedéncias.
Sua recente incursdo no debate sobre a canonicidade da literatura o fez alvo de
criticas de pesquisadores mais preocupados com o aspecto social da literatura,
podendo até mesmo toma-lo como um critico preso em um sistema
“falologocéntrico” que privilegia os velhos autores europeus (SANTOS, 2000 p. 72).
Muitas sdo as leituras rapidas e pouco interessadas que Harold Bloom recebeu
durante seu percurso. Gérard Genette (1982, p. 9), por exemplo, apresenta sua obra
mais como uma intertextualidade adequada ao estudo de fontes do que as praticas
hipertextuais. Outro tipo de compreensao de sua teoria é realizada por Vitor Manuel
de Aguiar e Silva que compreende o critico norte-americano como uma teoria

psicanalitica (1983, p. 601). Terry Eagleton, apesar de um tom profundamente
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elogioso ndo chega a aprofundar o alcance das reflexdes bloomianas (2006, p. 159).
A professora Tania Carvalhal corrobora e exemplifica mais claramente esse tipo de

visdo em seu estudo introdutério sobre Literatura Comparada:

E certo que sua proposi¢io se autolimita ao montar-se apenas com relacio
a grandes poetas. Além disso, ndo examina a possibilidade de que, na construcio do
poema, coexistam influéncias de outra natureza que ndo a poética. Ocupa-se apenas
com os caminhos escondidos que vao de poema a poema, analisando somente "the
poet in a poet". Nao ha significados imanentes na poesia.

Os aspectos formais dos poemas ficam, nessa perspectiva, relegados. Para
ele, tudo se reduz a um conflito de geragdes e a uma série de mecanismos de defesa
que, acionados, regem as relagdes intrapoéticas. (CARVALHAL, 2006, p. 61)

Essa gama de consideracées nao permite ver a complexidade de inter-
relagdes que o pensamento de Harold Bloom contém e pode impedir a aproximagao
de leitores interessados nas relacdes de criatividade. Na verdade, sua critica literaria
transcende meras relagdes objetivas e circunstanciais entre escritores, servindo
como uma nova forma de leitura e apreensdo da literariedade enquanto objeto
estético. Neste sentido cabe interpreta-lo como uma atividade da intertextualidade.
Mesmo um autor dos estudos culturais como Edward Said pode perceber as
qualidades estético-filosoficas de Bloom quando escreve a critica de uma de suas

obras:

Bloom is the most rare of critics. He has what seems to be a totally
detailed command of English poetry and its scholarship, as well as an intimate
acquaintance with the major avant-garde critical theories of the last quarter century.
(He is De Vane Professor of the Humanities at Yale.) Yet for Bloom this gigantic
apparatus, to which he has assimilated Freudian theory and the Kabbalistic doctrines
of Isaac Luria, a 16th-century Jewish mystic, is no mere scholarly baggage. (...)
Bloom's work is not only thoroughgoing revisionism, it is above all else extravagant,
overcoming its own discursive limitations and those of criticism generally,
displacing the texture of texts, the terminals of origins and ends, the barriers
between poets, critics, historians and "mere" readers, in order to restore poetry to

that magisterial difficulty claimed for it by Shelley. (SAID, 2011 )25

Autores como Camille Paglia® e Graham Allen”” da mesma forma ja

deixaram claro que o aporte critico de Bloom ndo deve ser encarado como um

» Bloom é o mais raro dos criticos. Ele tem o que parece ser um comando totalmente detalhado da poesia inglesa
e sua sabedoria, bem como uma familiaridade intima das principais teorias criticas de vanguarda do dltimo
quarto de século. (Ele é Professor De Vane das Humanidades na Universidade de Yale.) No entanto, para Bloom
este aparelho gigantesco, a que ele assimilou a teoria freudiana e as doutrinas cabalista de Isaac Luria, um
mistico judeu do século 16, ndo é mera bagagem académica. (...) O trabalho de Bloom ndo é apenas o
revisionismo profundo, € acima de tudo extravagante, superando suas proprias limitacdes discursivas, e aqueles
de critica em geral, deslocando a textura de textos, os terminais de origens e fins, as barreiras entre poetas,
criticos, historiadores e "meros" leitores, a fim de restaurar a poesia a dificuldade magisterial reivindicada por
Shelley. (tradugdo nossa)

% Critica literaria feminista norte-americana (1947)
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procedimento reducionista sobre a literatura. Seu ponto de vista é a afirmacao de
uma co-existéncia poética em que o ato de interpretar é o foco principal. Sua “teoria”
€ uma visao original de intertextualidade na qual a nocao de autoria ganha tracos
agonisticos e conflituosos em relacdo a leitura. Os pdélos da relacdo obra/leitor
ocorrem dialeticamente. O conceito que permite estabelecer esse tipo de visao é a

sua nocao de influéncia.

1.4 O que é Influéncia?

A palavra influéncia vem do latim influere, fluir para dentro. Sua origem
assenta-se no sentido utilizado pelos astrélogos medievais, isto €, a acao dos astros
sobre as emogdes humanas. Trata-se de um influxo, a entrada de algum elemento
em alguma coisa. Também pode ser entendido como a fusdo de poder e autoridade
nas relagdes que se estabelecem entre diferentes seres. Foi provavelmente sob este
aspecto que se configurou a ideia de um escritor influenciar outro em uma linha
causal de dependéncias, na qual os antigos formam os modernos, como T.S. Eliot,
de alguma forma, afirmou no seu ensaio “Tradi¢cdo e o talento individual”.

Eliot acreditava que o elemento mais individual de um artista est4 no aspecto
em que os poetas mortos afirmam a sua imortalidade. A tradicdo ndo seria algo que
pudesse ser simplesmente herdado, na verdade, toda a criagao de uma obra nova
estaria inserida em uma ordem simultdnea com as obras precedentes. Assim o
passado seria alterado pelo presente na mesma medida que o presente seria
dirigido pelo passado (ELIOT, 2011).

No entanto, o critico norte-americano vai um pouco mais além das
proposicoes do poeta inglés, corroborando em algumas partes, mas nao
correspondendo necessariamente as descricdes normativas de alguma histéria da
literatura. Enquanto a proposta de Eliot leva a enxergar a influéncia como um
processo de despersonalizacdo, Bloom seguira o caminho inverso. Sua grande
preocupacao sempre foi na formagao do individuo. A influéncia tem sido, nessa
busca, sua grande ideia, 0 pensamento central que percorreu direta e indiretamente
todas as suas pesquisas literarias. Como ele mesmo afirmou em entrevista para a

Folha de Sao Paulo quando fala da obra de Heidegger:

*7 Professor de lingua inglesa da Cork University na Irlanda
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Nalgum ponto, em uma ou outra de suas apologias ao tentar explicar o
trabalho de sua vida, ele afirma que cada um de nds s6 € capaz de pensar uma unica
idéia e que, portanto, o que nos cabe € pensar essa idéia até o fim. Para Heidegger,
essa idéia era o Dasein [o ser]. (...) Mas venho tentando pensar, no curso de uma
vida, ou melhor estou condenado a pensar, uma tnica idéia, e tentar pensa-la, sem
conseguir, até o fim — e essa idéia € a influéncia. (SCHWARTZ, 2003, p. 316)

Em seus primeiros escritos, nas quais a influéncia como tema nao era
explicita, trouxe uma nocao diferente para o contato com a literatura, pelo menos
naquele periodo. Bloom oferecia a ideia de entender a literatura como uma “visao
profética”, ou uma acao da “imaginacéo visionaria”. Essa nog¢ao era uma tentativa de
afastamento dos arquétipos estaticos de Northrop Frye®® e ja apresentava as
relagdes dialéticas que constituiriam sua teoria. O processo poético seria uma agao
em que a imaginacao triunfa sobre tudo aquilo que é “dado”, principalmente a
natureza; ha um impulso visionario lutando para alcancar expressdo, mas enquanto
momento de pura visdo nao passaria de um evanescente “flash” intuitivo que depois
se transformaria em linguagem, uma forma petrificada, e por ser uma visao do
sublime nao possuiria nenhum tipo de referente, sendo o seu desejo de ser algo
mais (FITE, 1985, p.17).

Seus estudos nesse periodo sdo uma tentativa de valorizar novamente o
periodo romantico e seus maiores poetas. A ideia de Blake de que o homem real é a
imaginagao sera fundamental para Bloom. Na verdade é a partir da relagéo de Yeats
com Blake que sua angustia da influéncia comeca a tomar um formato mais
sofisticado. Yeats pretendia realizar uma poesia que corrigisse e ampliasse a obra
literaria de Blake, como se este ndo fosse um poeta completo. O que Blake
apresentou como desastre Yeats viu como revelacao (IDEM, p. 49-52).

A partir da década de setenta o autor comega a estabelecer uma “teoria da
poesia”. Nao sera uma teoria do ponto de vista cientifico, mas uma reflexdo da
poesia pela poesia. Através da descricao das influéncias poéticas ele se propde
atingir dois objetivos que classifica como "corretivos": desmitificar os procedimentos
pelos quais um poeta ajuda a formar outro poeta; esbocar uma teoria, ou seja, uma
poética, que colabore para uma mais adequada pratica critica. Para exemplificar
essa linha de pensamento Arthur Nestrovski utilizou-se do autor argentino Jorge Luis
Borges (NESTROVSKI,1996, p. 105).

* Critico literdrio canadense (1912 - 1991). Acreditava que haveria imagens e metiforas que governariam a
estrutura dos textos literdrios.
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Borges escreveu o ensaio Kafka e seus precursores no qual apresenta um
exemplo deste tipo de influéncia poética. Neste texto o escritor compara a obra de
Kafka com outras fontes, tais como, Zenéao, Kieerkgaard, Han Yu, Robert Bowning e
Leon Bloy (BORGES, 1999, p. 300). Borges gera uma ambivaléncia sobre figuras de
autoridade colocando em xeque a prioridade de escritores sobre outros.

Afirma que os textos heterogéneos que selecionou se parecem aos de Kafka
embora ndo se parecam entre si. Contudo, em cada um desses textos esta a
idiossincrasia de Kafka, em grau maior ou menor, mas se Kafka ndo tivesse escrito,
nao a perceberiamos; vale dizer, ndo existiria. Como se vé, para Borges, € o texto
de Kafka que faz realgar o texto anterior e lhe d& sentido. Ele o revaloriza ao
converté-lo em um de seus precursores, nos termos de Bloom ele faz um
revisionismo.

A nocao de originalidade de Bloom é a mesma apresentada por Borges em
seu ensaio sobre Kafka, mas com algumas pequenas diferencas. Bloom esta mais
preocupado em apresentar uma teoria poética que dé conta dos processos criativos
dos autores e que permita compreender a critica literaria como um anexo deste
mesmo processo poético, ao inveés de uma filosofia da literatura. Como o proprio

Bloom assevera:

Mas a relagdo entre efebo ou poeta novo e seus precursores ndo pode ser
limpa de polémica e rivalidade — nobre como € o idealismo estético de Borges —
porque a relacdo em si nao € limpa. A influéncia poética, para muitos criticos, é
simplesmente algo que acontece, uma transmissdo de idéias e imagens, € o
surgimento ou ndo de angustia no poeta posterior é visto como uma questdo de
temperamento e circunstancia. Mas o efebo jamais poderd ser Addo no nascer da
aurora. Os originais j4 existiram e j4 nomearam as coisas. E é o peso, agora, de
retirar esses nomes que di impulso as verdadeiras guerras combatidas sob o
estandarte da influéncia poética, guerras declaradas pela perversidade do espirito
contra a riqueza acumulada por ele, a riqueza da tradi¢do. (Apud NESTROVSKI,
1996, p. 110)

Essa relagao conflituosa aparece ja claramente no seu vocabulario: efebo, o
poeta jovem e iniciante que chega tarde ao processo literario e o precursor, que é a
figura que conduz e “forma” o poeta jovem e atrasado. Os precursores que sao o
peso insustentavel que os “novos artistas” devem encarar para estabelecer suas
proprias criagdes.

O poeta rebela-se contra a necessidade da morte, contra todas as forgas
que o precederam, no sentido romantico, contra a natureza. Opera-se uma busca

por um objeto impossivel, algo que nao podera ser realizado, mas mesmo assim fara
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de tudo para realizar. O artista € um “Edipo cego, que ndo sabia que a esfinge era
sua musa” (BLOOM, 1991, p. 39). Uma paixao solipsista pela busca dos segredos
da musa. Sua preocupacado é a formacado da identidade autéctona do poeta, mas
nao como uma consciéncia cartesiana ou formalista. A identidade s6 se constroi
como conflito, ela é antitética (ou antinatural).

Para Bloom, o sentido de um texto estd sempre entre textos, fazendo com
que cada texto seja uma figura para o texto maior, entendido aqui como a tradigcao.
O nivel de figuragdo sera qualificado pelas figuras dos movimentos nos textos entre
si. Todo texto € uma leitura de outro texto e essa leitura é sempre defensiva, uma
desapropriacdo (misprision) (IDEM, p. 36)?°. Toda leitura no dominio interpoético é
sempre contra a influéncia.

A angustia da influéncia ndo é apenas um processo psiquico de um autor
isolado. E um processo psiquico, social, estético, cultural e cognitivo que se perfaz
nas relacdes poéticas. A imaginacao sé pode se realizar como um enfrentamento
constante, do contrario fica paralisada dentro dos conceitos j& instalados pela
tradicao poética. A Unica saida do poeta é o desvio (swerve) destes conceitos. Neste
ponto Bloom busca confirmacéao pelas ideias de Nietzsche e Paul Valéry tratando o
pensamento como processo ficcional e assim permitindo que as construcdes
tradicionais possam ser absorvidas e reconstruidas (IDEM, p. 112).

Nestes termos a leitura ndo passa de um ato tardio, de certa maneira até
mesmo um ato impossivel. Para engendra-la é necessario imaginacao e cognicao
além do que é proposto pela obra literaria. Aqui entra outro dos termos de Harold
Bloom, ao afirmar que ndo se realizam leituras, mas desleituras (misreadings).
Afirmar que a literatura € influéncia é afirmar que ela é intertextual e que
obrigatoriamente leva a um momento de interpretacdo. Um ponto de vista
semelhante a experiéncia desconstrutivista no seu jogo de suplementaridade.
Segundo esta, todo pensamento impde-se um centro ordenador, mas implicitamente
trata-o como exterior ao préprio sistema que se propde a ordenar, criando uma
contradicdo. O valor do suplemento apresenta-se como a falta de qualquer centro

permitindo o fluxo de multiplos significados possiveis (DERRIDA, 2005, p. 249).

29 . Lo . ) 4
Harold Bloom retira esse termo da poética shakespeariana. No soneto 87 de Shakespeare a voz lirica d4 adeus
a algo muito caro para ser possuido e cujos lacos entre ambos ja estdo todos determinados. A unica maneira de

possuir este objeto valioso € desviando-se, e o presente deste objeto € uma desapropriacdo crescente
(misprision).
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A principal diferenga de Bloom para os desconstrutores estd na relevancia
que estes dao a posicao da linguagem como uma forma privilegiada de explicacao,
ou forma de prioridade. Para Bloom essa obsessdao moderna nao deixa, ela mesma,
de ser um tropo, ou seja, ndo deixa de ser uma forma de alterar nomes ou
significados. Bloom assume a desconstrucao dentro de seu proprio método, apenas
ressaltando-a como insuficiente para a realidade poética (BLOOM, 1995, p. 175). De
qualquer maneira, esse acesso a desconstrucdo ocorre mais através de Nietzsche
do que do proprio Derrida. O que importa ficar claro é que da (des)leitura destes
autores ele propds uma teoria da influéncia que ndao é uma teoria da alusao poética.
O que o poema mostra ndo é tao interessante quanto aquilo que esconde ou deixa
de fora.

A angdustia da influéncia € o temor do poeta de que sua voz ndo seja sua, o
temor constante da usurpagdo de seu texto pela voz de outros. Contra esta angstia, a
teoria de Bloom oferece a cura pela escuta, terapia paradoxal quando foi criada a
vinte anos, no ambiente normativo da textualidade, mas que se mostra hoje profética

das preocupacdes de uma nova geragdo, e ndo apenas por forca de influéncia.
(IDEM, p. 115)

A nocao de influéncia aqui exposta transcende a ideia de uma mera
apropriacdo passiva entre grandes escritores. Como ja se afirmou, a preocupacao
de Bloom nao é realizar um estudo das fontes, mas uma “teoria”®® do processo
poético. Sua crenca basica consiste em uma sofisticacdo das ideias de Percy
Shelley em “A defense of Poetry”, na qual ha uma valorizagdo da imaginacao sobre
0S processos racionais-discursivos do homem. Nessa visdo ndao haveriam poemas,
mas apenas uma grande poesia que € re-escrita permanentemente por todos os
poetas. A influéncia ndo gera poesia, ela é poesia, ela é arte.

A angustia transforma-se em um processo de renovacdo como um “ciclo vital
do poeta-como poeta”. Este ciclo obedece seis estagios que Bloom chama de
“revisionary ratios”, ou seja, razdes revisionarias mais ou menos arbitrarias que
regem a influéncia entre autores. Estas razbes sdo também defesas psiquicas e
tropos de linguagem, mostrando que seu aspecto estrutural é fortemente mutante e,

portanto, aberto aos mais variados tipos de transformacéao.

* A teoria a que Bloom se refere nio é a mesma exposta por Jonathan Culler como questionamento do senso
comum, ou mesmo “... um conjunto de reflexdo e escrita cujos limites sdo excessivamente dificeis de definir”
(CULLER. 1999 p.12). Sua ideia reside em uma expansio do texto poético através do texto critico, enquanto
desleitura que proporciona mais desleituras. Logo, a diferenca entre critica e poesia seria apenas de grau, nunca
de natureza.
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1.5 Tropo e Retoérica

Sempre existiu uma busca feroz por critérios de julgamento na arte. Um
modo de pensar que pudesse orientar a leitura de um texto literario ou até mesmo a
criacdo de uma obra artistica. E neste ambito que se pode ligar a retdrica ao estudo
literdrio. De alguma maneira isso se baseia na nogao estético-literaria de
Shopenhauer (2009, p. 21): “Um bom cozinheiro pode dar gosto até a uma velha
sola de sapato; da mesma maneira, um bom escritor pode tornar interessante
mesmo 0 assunto mais arido”. A arte é vista pela sua capacidade de convencimento.

O estudo da retérica ja é um fato consolidado no, assim chamado, mundo
ocidental, desde sua sistematizacdo por Aristételes. O estagirita preocupou-se em
explicar a arte de persuadir uma audiéncia, pois era pela oratéria que se poderia
transportar os significados da metafisica, obedecendo as regras de compreensao
dos silogismos logicos. A retorica seria uma arte comum a todos os homens cuja
finalidade era aduzir provas (ARISTOTELES, 2000, p. 29). Ele diferenciou da
poética, por esta estar ligada a mimesis, a imitacdo de uma realidade, um
pensamento dificil de ser sustentado numa época em que se discutem as ideias de
pbés-modernidade ou modernidade liquida.

O fenbmeno literario enquanto texto, pelo menos para Harold Bloom, é um
artefato que deseja causar a impressao de uma forca viva (1994, p. 13). O poema é
uma representacao simbdlica, mas ndao como um espelhamento direto da realidade,
ou da natureza. Para Bloom, assim como para Nietzsche (1983, p. 63-64), a
identidade de um poeta ndao € um dado concreto da realidade formado de ideias
claras e distintas. E um sistema de figuragdes que fazem acreditar que existe algo
além do que se apresenta ao primeiro olhar. Logo a identidade humana € uma ilusao
respondida com um poema que também é uma ilusdo, ambos afastados de qualquer
significado definitivo.

Thomas Weiskel, ao estudar a psicologia do sublime romantico, demonstra
como o modelo de cognicdo iluminista aponta o individuo para um conjunto vazio e
como a resposta dos romanticos foi fundamental para a instituicdo de uma ideia de
transcendéncia pés-iluminista (1994, p. 33). Do mesmo modo todo artefato poético é
também um sistema de figuragdes, que serve apenas para afastar ainda mais a ideia
de um significado. A literatura é entéo vista como um processo de deslocamento de
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sentido e, ao mesmo tempo, ilusdo de sentido, ou seja, a literatura funciona como
um procedimento retérico.

A nocao de retodrica na atualidade transformou-se muito, desde a época de
Aristételes. Jennifer Richards (2008, p. 64) afirma que esta arte foi utilizada na
construcao das obras literarias de Shakespeare e Milton, renovando-se ndo somente
na Renascenga, mas também no lluminismo. O aspecto figurativo da linguagem foi
afirmada até mesmo no século XX com os estudos pés-estruturalistas (IDEM, p. 129)
e do neocriticismo (IDEM, p. 162).

O processo artistico ndo deve ser visto somente como uma poética, deve ser
entendido também como uma retérica. Ambos sao elementos imbricados nos quais
a poesia aparece como forca de persuasao, uma forma de convencer que nao ha
nada mais original, ndo ha linguagem superior a esta que se apresenta. Um
movimento contraditério gera essa originalidade para que o texto poético seja visto
como criagao original construindo-se uma “genealogia da imaginagao”.

A retorica literaria caracteriza-se por uma alteracao dos usos ordinarios da
linguagem. Essa agcdo acontece através das figuras de linguagem, ou tropos, que
podem ser entendidos como aquele elemento que desvia significados ou gera
efeitos especiais no re-arranjamento das palavras. A posicao da retérica é crescente
e chega a ganhar um espaco no processo linguistico:

Some theorists have even embraced the paradoxical conclusion that
language is fundamentally figurative and that what we call literal language consists

of figures whose figurative nature has been forgotten. When we talk of ‘grasping’ a
‘hard problem’, for instance, these two expressions become literal through the

forgetting of their possible figurality.31 (CULLER, 1999, p. 70-71)

A retérica utilizada na critica literaria da contemporaneidade é a
transformacao das palavras enquanto tropos. Trata-se do procedimento em que as
palavras adquirem novos significados pelo seu deslocamento, supresséao, inversao
ou composi¢ao. Basicamente, se faz um novo uso da palavra que a distancia da sua
utilizacdo habitual, obtendo uma nova variabilidade de sentidos que nao existiam
antes.

A relagao entre poética e retorica ja foi explicitada anteriormente na literatura

e agora cabe ver seu funcionamento em relagdo ao teatro. Dentro desta encontram-

3! Alguns tedricos tm até mesmo a conclusdo paradoxal de que a linguagem é fundamentalmente figurativa e
que o que chamamos linguagem literal é constituido por figuras cuja natureza figurativa foi esquecida. Quando
falamos de 'agarrar' um 'problema dificil ", por exemplo, estas duas expressdes se tornam literais através do
esquecimento de sua possivel figuratividade. (tradugdo nossa)
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se o0s tropos literarios, a capacidade de substituicdo de uma expressao por outra. A
maior e mais conhecida representante € a metafora, que se caracteriza pela
identificacdo de dois conceitos/objetos por alguma relacdo de qualidade, por
exemplo: “Jodo é um touro”. Esta afirmacao nao pretende identificar expressamente
o ser humano com o animal, mas afirmar que o primeiro possui caracteristicas em
comum com o segundo, talvez a forga, a brutalidade ou até mesmo a imponéncia.

E neste contexto que Bloom utiliza-se do vocabulario Topos e tropos. A
capacidade de desviar-se de um significado estabelecido e constituir algo novo,

como € definido na introdugao de uma de suas séries de livros:

A topos can be regarded as literal when opposed to a trope or turning
which is figurative and which can be a metaphor or some related departure from the
literal: ironies, synecdoches (part for whole), metonymies (representations by
contiguity) or hyperboles (overstatements). Themes and metaphors engender one
another in all significant literary compositions.

As a theoretician of the relation between the matter and the rhetoric of
high literature, I tend to define metaphor as a figure of desire rather than a figure of
knowledge. We welcome literary metaphor because it enables fictions to persuade us
of beautiful untrue things, as Oscar Wilde phrased it. Literary fopoi can be regarded
as places where we store information, in order to amplify the themes that interest us.
(BLOOM, 2010, p. 5)*

Harold Bloom relaciona os tropos com o que chama de razdes revisionarias,
termos tomados emprestado de fontes classicas e, ao mesmo tempo, revisées de
usos contemporaneos®. Clinamen, termo utilizado por Lucrécio para descrever o
movimento dos atomos, é o primeiro estagio, a desleitura propriamente dita, o desvio
de um poeta sobre um precursor, a base para as outras formas de deslocamento. A
figura literaria relacionada com ele € a lIronia, dizer algo, mas com um sentido
diferente. O primeiro passo é, pois, um desvio daquilo que foi apresentado.

Tessera, palavra ancestral que Bloom toma de Lacan, é a complementagao
do precursor na obra do poeta novo. Nao basta apenas desviar-se da proposta

retérica do precursor, deve-se acrescentar algo que este nao pensou. A figura

*2 Um Topos pode ser visto como literal quando em oposi¢do a um tropo ou desvio, que ¢ figurativo, ou pode ser
uma metafora algo relacionado com o afastamento do literal: ironias, sinédoques (parte pelo todo), metonimias
(representagdes por contigiiidade) ou hipérboles (superdeclaragdes). Temas e metaforas geram umas as outras
em todas as composi¢des literdrias significativas. Como um tedrico da relac@o entre a matéria e a retdrica da alta
literatura, eu tendo a definir a metdfora como uma figura do desejo, em vez de uma figura de conhecimento.
Congratulamos a metafora literdria, pois ela permite ficgdes que nos persuadem de belas coisas falsas, como
Oscar Wilde expressou. Topoi literdrios podem ser considerados como lugares onde nds armazenamos
informacgdes, a fim de ampliar os temas que nos interessam. (tradugfio nossa)

¥ Essa configuracio ndo é uma construcio plenamente Bloomiana, pois foi inspirada em ideias do critico
literario Kenneth Burke (1897 - 1993) e redigidos inicialmente por Paul de Man (1919 - 1983). A grande
inovagdo de Bloom serd no sexto estdgio: a adi¢do da figura de linguagem metalepse.
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relacionada é a sinédoque, a parte pelo todo. Como se o poeta efebo mostrasse que
algum termo do precursor € mais amplo do que ele havia imaginado.

Kenosis € o0 esvaziamento do poeta, um mecanismo de ruptura semelhante
as compulsdes de repeticdo estudadas na psicandlise. O poeta tardio isola-se de
tudo para afastar a influéncia do precursor, do contrario sentiria a necessidade de
repetir o modelo herdado. O tropo relacionado é a metonimia, a troca do continente
pelo contetdo. Como se tomasse a forma do precursor, mas nao obedecesse seu
significado, seu sentido.

Demonizagéao (Daemonization), o quarto movimento, € um deslocamento em
forma de contra-sublime, um sublime desviante ou até mesmo contrario ao que o
precursor propds. Seu termo literario é a hipérbole, um exagero desmedido, pois
amplia a figura anterior, mas ndo como personalidade. E um movimento de
individuacao do poeta efebo, “desindividualizando” o precursor, transformando-o em
desejo, em um objeto de fruicao para o efebo.

Askesis é o truncamento das habilidades do poeta novo, uma espécie de
ascese pessoal que permite-lhe interpretar o poeta anterior. Limitando a prépria
personalidade a ponto de poder trocar de lugar com seu precursor. Sua figura
retorica é a metafora, a troca de significado por uma relacao analégica.

Apophrades é o ultimo estégio e € traduzido como o retorno dos mortos. A
apropriagao final do poeta anterior pelo posterior, o poeta precursor volta como se
fosse um poeta efebo. E a figura literaria mais complexa, a metalepse, ou
transuncao, em que o antecedente pode ser tomado pelo consequente e vice-versa.
Um exemplo possivel é dizer “eles viveram” em vez de “eles estdo mortos”. O poeta
alcancaria a ilusdo maxima fazendo-se parecer anterior ao poeta que o influenciou.

Harold Bloom configurou essas razdées dentro do principio de triades
dialéticas: limitagao/substituicao/representacdo. Sua inspiracdo vem da cabala
lurianica®* para utilizar as “ratios” apenas como instrumento heuristico. O movimento
triadico obedeceria um ritmo de contracdo, separacdo e reagregacao. Na cabala
judaica Deus se auto-ocultaria, concentrando-se em si mesmo, para gerar algo
diferente de si. Esse movimento inicial geraria um segundo, uma catastrofe no
sentido de quebra ou ruptura, separando o criador da criatura. O terceiro e ultimo

movimento € um processo salvador, de restauracao, gerando algo novo, no caso da

3 Isaac Luria (1534 - 1572), cabalista renascentista.
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cabala, o ser humano. Aplicado ao processo literario, o poeta efebo para criar teria
de voltar-se sobre si e seu precursor, romper o sentido estabelecido no texto e gerar
um novo sentido pelo qual é o dominante.

No entanto, a teoria de Bloom tem algo mais importante do que este
vocabulario hermético. Sua preocupacdo verdadeira € a constituicdo do “poeta
forte”, o poeta capaz de sobreviver ao conflito edipiano com a tradicdo criando para
si um lugar ao sol e mentir contra o tempo narrando a si mesmo como um inicio. Sua
teoria € mais radical do que muitos autores gostariam de acreditar.

Nao existe nenhum suporte metafisico por tras do poema, o que faz com que
a ideia de poema individual desaparecga, bem como a prépria ideia de poeta ou leitor.
Para Bloom sé existem intérpretes, sejam de interpretacdes prévias ou proprias, mas
sempre serao atos interpretativos. As relagdes entre poetas ndo ficam adstritas a um
espaco tempo linear e cronol6gico, pois, como visto anteriormente, a criatividade
nao passaria de uma ‘illusio’, um “equivoco proposital” do artista ao procurar
distanciar-se de algo que o cerca e 0 ameaca, pelo menos em nivel poético.

O artista escreve uma obra para ser Unica e luta contra a possibilidade de ter
chegado tardiamente ao realizar sua producédo. Seu combate ndo exige que conheca
outros poetas precursores contra os quais se opde. O ato de desleitura/producéo ja
esta carregado com as ansiosas necessidades de revisdo. Por esta razao pode-se
afirmar que sua nogao de influéncia transcende limites espaciais e temporais, o
poeta ndo precisa ter lido nenhum poeta precursor para que a angustia da influéncia

estabeleca-se.

1.6 O Leitor Forte

Até o momento discorreu-se profundamente do processo poético como uma
relacdo entre artistas que tentam sempre desviar-se retoricamente uns dos outros.
Adentrou-se no territério da criatividade, mas pouco se comentou sobre suas
consequéncias no leitor comum. Como demonstrou-se anteriormente uma parte da
critica chega a pensar que nao existe espaco para nao-escritores dentro da teoria da
angustia da influéncia.

Na verdade, para Bloom, ndo existe nenhuma diferengca formal entre os
leitores comuns e os artistas, assim como nao existe diferenca entre autores e
criticos dentro do revisionismo. A poesia € uma forma de critica e a critica uma

forma de poesia. Todos podem sofrer da angustia da influéncia e, portanto,
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responder a ela, mesmo que seja restrito apenas ao ato de ler. O processo de
desvio e angustia € o mesmo para qualquer um, embora os primeiros nao tenham
nenhum tipo de resposta material das leituras. O ato de leitura é, em si mesmo, um
ato de producao e um ato de revolta contra a linguagem, a escrita e a propria leitura.
A figura utilizada por Bloom é a do “leitor forte”. Qualquer um que reconheca
sua tardividade diante de um texto e possa (re-)interpreta-lo no ato da leitura é
detentor de tal forca. O leitor forte ndo se deixa domesticar quando se defronta com
qualquer autor. Toda a escrita € uma forma de provocacao e somente os leitores
que tem forga imaginativa conseguem responder a altura do poema lido. Ou como o
proprio Bloom assevera:
The strong reader, whose reading will matter to others as well as to
himself, is thus placed in dilemmas of the revisionist, who wishes to find his own

original relation to truth, whether in texts or in reality (which he treats as texts
anyway), but also wishes to open received texts to his own sufferings, or what he

wants to call the sufferings of history.35 (BLOOM, 2003. p. 3)

Uma leitura forte € uma revisdo da poesia que serve para demonstrar a
originalidade do leitor. Bloom usa do pensamento freudiano para demonstrar que o
desejo desse tipo de originalidade na literatura é o efeito de “unheimlich’, de
estranhamento. Freud (1976) tratou deste tema ao comentar sobre aquilo que causa
horror a sensibilidade humana. As experiéncias estéticas destroem a familiaridade
sensoria do individuo, um rompimento do que é conhecido e prdéximo. Ser original é
ser ao mesmo tempo conhecido e desconhecido, estranho e familiar.

O aspecto psicanalitico de Bloom é, portanto, a0 mesmo tempo um uso
retérico, por isso ndo esta preocupado em utilizar Freud para entender a psicologia
de um autor ou de seus personagens, mas como um tropo para entender as
relacbes entre efebos, precursores e desapropriagcdes. Foi neste sentido que para
cada um dos tropos/razdes revisionarias Bloom designou uma defesa psiquica
exposta nos trabalhos de Freud.

Para a ironia juntou a reacdo formativa, na qual a pessoa, querendo aliviar
ansiedades, reage com uma ac¢ao contraria aos seus sentimentos. Para a sinédoque
fundiu a reversao, uma mudanca de acdo no direcionamento do desejo. Para a

metonimia apontou a anulacao, o isolamento, a interrupcédo de um pensamento com

% 0 leitor forte, cuja leitura serd assunto para outros, bem como para si mesmo, € assim colocado nos dilemas
dos revisionistas, que querem encontrar a sua propria relacdo original com a verdade, seja em textos ou na
realidade (que ele trata como textos de qualquer maneira), mas também pretende abrir textos recebidos para seu
proprio sofrimento, ou o que ele chama de sofrimentos da histdria. (traducéio nossa)
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0S outros, e a regressao, na qual o ego recua, fugindo do conflito, para um estagio
anterior. Na hipérbole encontrou a repressao, em que se tenta fazer desaparecer os
conteudos psiquicos ameacadores. A metafora é a defesa da sublimacao, a
canalizacdo de desejos para algo socialmente aceito. Enquanto a metalepse
configura-se com a introjecao, incorporacao destrutiva de um objeto, e a projecéao,
atribuicdo de um impulso a outra pessoa (BLOOM, 1994, p.12).

Da mesma maneira, o romance familiar de Freud, independente de sua
verdade psicoldgica, explica muito bem a relacao entre artistas. Na psicandlise a
crianga imaginaria pais diferentes dos seus, pais de algum estatuto superior. Trata-
se exatamente do posicionamento do “eu” dentro da histéria e uma tentativa de
formar o préprio conhecimento independente.

As relacdes poéticas, assim sendo, ndo sao relacdes reais, mas relagdes ao
mesmo tempo textuais e transtextuais. A proposta bloomiana nega tanto os diversos
tipos de tautologia, que estudam o significado do texto como se fosse um texto
fechado, e de reducionismos, que estudam o significado do texto em outro texto fora
dele. O significado de um texto literario € outro texto literario, criado originalmente
pela desleitura. Assim, ndo ha interpretacao situada entre o texto e o significado,
mas entre o texto e as suas leituras. A significacdo passa a ser sempre flutuante e
se da em uma dindmica de contraposicdes, em que a leitura impera como um
processo de superagdo do que é lido. Uma batalha de formas persuasivas que
sempre elidem o significado, ou parte deste, permitindo que se realizem novos
sentidos.

O leitor ndao deve buscar um significado escondido, uma compreensao das
relagdes ocultas na literatura, porque estas nao existem. A linguagem é uma
construcao arbitraria, e segundo Bloom, dependente da imaginacao do ser humano.
A imaginacado € a forca autoritaria e prioritaria sobre a linguagem. N&o ha uma
gramdtica capaz de explicar os escritores, sdo estes que com suas obras
estabelecem as gramaticas. Assim, cabe ao leitor produzir o sentido com seu poder
imaginativo®. Como ele mesmo argumenta no livro “Como e Porque ler?” citando o

filosofo transcendentalista Ralph Waldo Emerson:

Recorro, novamente, a Emerson para definir o quarto principio da leitura:
Para ler bem ¢ preciso ser inventor. O que, para Emerson, seria “leitura criativa” foi

% Talvez seja importante constar que Harold Bloom nio defende uma leitura relativista independente de autores.
S3o os autores, com seu poder retérico-cognitivo-estético que provocam as leituras criativas.
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por mim chamado de “leitura equivocada”, expressdo que levou meus adversdrios a
crer que eu sofresse de dislexia. O fracasso, ou o branco, que tais individuos véem
quando se deparam com um poema estd em seus proprios olhos. Autoconfianga nédo é

dom, mas o renascimento da mente, o que s6 ocorre apds anos de muita leitura.
(BLOOM, 1998, p. 21)

O poder da desleitura é ao mesmo tempo fonte de liberdade e exigéncia
criativa. As analises do critico podem ir muito além das barreiras da poesia. A teoria
da angustia da influéncia é uma luta para ser contemporaneo, no sentido utilizado
por Nietzsche, Barthes e Agamben. Segundo estes autores, para ser
contemporaneo é necessario ser intempestivo, estar além do préprio tempo. Entrar
no jogo da angustia da influéncia é travar uma luta entre anterioridade e posteridade.

O leitor deseja afastar-se do que 1€, mesmo que esteja enredado pelo passado.
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2. ACOMPLEXIDADE DO TEXTO ENCENADO

“O teatro pode contar tudo! Nos é que nem sempre sabemos fazé-lo.”

Ariane Mnouchkine

Conta-se que o grande teérico e diretor russo Constantin Stanislavski
necessitava de uma peca para a abertura do seu teatro, o Teatro de Arte de
Moscou, em 1898. Entrou em contato com o escritor Anton Tchekov e percebeu o
grande potencial de sua peca “A Gaivota”, que até entdo nao tinha recebido o devido
conhecimento do publico. Dizia-se que o texto dramatico era muito dificil, quase
impossivel de ser representado em um teatro, mas isso nao deteve Stanislavski de
arriscar-se nesse projeto. Depois de um largo tempo de ensaio o diretor convidou o
autor para que visse seus progressos no palco e pudesse assim dar a sua
aprovacao sobre a montagem. No meio da representacdo, Tchecov teria chamado
Stanislavski e lhe perguntado o que era tudo aquilo e por que os atores agiam de
uma maneira tdo densa e concentrada. Constantin lhe respondeu que era a sua
peca, um drama sobre a vida humana em toda profundidade de sua dor e
sofrimento. Tchekov teria respondido entdo: “... mas era uma comédia!!l”.%’

Impossivel ndo perceber como a leitura do encenador tomou uma larga
distancia da leitura proposta pelo escritor. Suas concretizacdes chegaram a tomar
posicbes praticamente antagbnicas na apreensao metatextual da obra, o que
influenciou na sua encenacao. A posicdo de centralidade do autor sé foi contestada
na primeira metade do século XX, mas de certa maneira o teatro sutimente ja
colocava em xeque essa importancia com outra figura: o diretor teatral.

No final do século XIX a representacdo teatral comeca a receber um tipo
novo de organizacdo, uma coeréncia global em que os aspectos de iluminacao,
cenografia e trabalho dos atores receberdo um novo tipo de valorizagcdo. A
passagem do texto dramatico para os palcos passa, ou pelo menos podia passar,
pela percepgdo geral de um individuo que determina quais aspectos sao mais
relevantes e como esses aspectos devem ser representados em cena.

Isso mostra como as relagbes entre literatura e teatro nunca foram

plenamente pacificas. O literario sempre apareceu como o “pai criador” da arte da

*7 Cabe lembrar que apesar dessa possivel diferenca de visdo a apresentagio do espetculo de abertura do teatro
foi um grande sucesso, tanto que até hoje a gaivota € o simbolo do Teatro de Arte de Moscou.



47

encenacao, mas de alguma forma sempre houve algo de rebelde no seu aspecto
performatico®. Se por um lado a arte teatral nasce conectada a arte literaria, por
outro lado ela nasce preparada para ser levada para a cena. As discussdes sobre a
importancia do texto literario dentro de uma encenacéo e os seus limites sdo amplas
e complexas exigindo um certo escrutinio.

Existe uma diferenca material e fenoménica entre a obra criada pelo
dramaturgo e a obra criada pelo encenador. Enquanto um permanece em uma
funcionalidade estritamente literaria, a outra toma uma posicdo estética espaco-
temporal, performatizada por atores, obedecendo, portanto, a outras prerrogativas
estéticas. Sob este ponto de vista € que se pode falar da diferenca entre o texto
literario, préximo do livro, e o texto encenado, préximo do palco®. Hoje em dia pode-
se afirmar ainda que mesmo textos ndo dramaticos sdo constantemente levados
para a cena, mostrando que a caracteristica dramatica nao € uma exigéncia textual
para a configuracao de um espetaculo.

Essa distingao tem seu fundamento apenas na necessidade de demonstrar
certa independéncia do teatro em relacdo ao literario, ou talvez um incompleto
dominio do literario sobre o teatral. De qualquer maneira, a relacao entre teatro e
literatura vai mais além do que uma relacao linear de poder. O fenbmeno encenado
€, na verdade, um grande imbricamento de objetos e formas entre os quais o texto
literario esta presente. O teatro sustenta-se enquanto uma relagdo de
interdependéncia entre literatura e outros meios que, em conjunto, sdo capazes de
produzir aquilo que convencionalmente chamou-se de teatro. Essa mdltipla
permutacao é que permite ver a relacao entre teatro e literatura como uma relacao

de intertextualidade e de influéncia, pelo menos no sentido que aqui se defende.

2.1 Teatro versus Literatura: alguns exemplos

A relagdo paradoxal entre literatura e teatro pode ser vista em alguns
momentos da histéria ocidental. As origens do teatro ocidental estariam fundadas,

segundo alguns tedricos, nos rituais dionisiacos (BRANDAO, 1992, p. 10) e,

* O termo performance é em si mesmo dificil de ser definido pela infinidade de usos a que se propde. O termo
serd utilizado na sua acep¢do de um fazer dentro do contexto teatral.

* Da mesma maneira que nio se pode restringir a literatura ao livro ndo se pode restringir o teatro ao edificio
teatral, mas isto também ndo invalida a diferenciaco diddtica que se propde este trabalho. Seria mais correto
convencionar o aspecto literdrio proximo da palavra enquanto que a encenacéo fica proxima da presenca cénica
de atores.
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portanto, estariam relacionados com a necessidade de expressar algo que
transcendesse os limites humanos®. A tragédia grega toma sua forma dentro de
uma concepcao de mundo no qual herdis ultrapassam as medidas, cometendo uma
falha tragica, e por isso sdo punidos pelo destino. Seus dramas escritos tinham o
objetivo de serem encenados em festivais onde a figura do dramaturgo era
preponderante.

Na arte poética de Aristételes a encenacao, ou “opsis”, ja prefigurava em
uma posicao de subserviéncia em relacdo a poesia dramatica. Para a imitacao de
homens melhores em acédo bastava o texto escrito sob a forma dialogada. Como
afirmou o préprio estagirita: “O terror e a paixao podem advir do espetaculo cénico,
mas podem igualmente derivar do arranjo dos fatos, o que é preferivel e mostra
maior habilidade do poeta.” (ARISTOTELES, 2000, p. 260). O pensador grego
demonstrava que o procedimento literario tinha precedéncia e que o aspecto da
encenacao servia muito mais para atingir a populacdo em geral, sendo uma
expressao supérflua e superficial. Por outro lado, isso ndo impede que se veja nesse
ponto de vista uma pequena contradicdo. O critico José Guilherme Melquior em seu
estudo sobre a lirica apresenta uma visdo que transcende a importancia da palavra

escrita:

Os gregos, para quem o poema era indissocidvel da declamacdo, portanto
do elemento ja cénico , viam na lirica, no século IV, apenas um estdgio anterior a
evolugdo da tragédia, de que depois se tornard simples forma ancilar. (MELQUIOR,
1997, p. 18)

A preocupacao do critico € demonstrar como a forma lirica € proxima da
musica e, a0 mesmo tempo, demonstra a importancia da performance para a
obtencao da totalidade da propria obra literaria. Na mesma medida em que a peca
surge para ser lida, simultaneamente pode ser encenada. Essa potencialidade de
dupla fungdo no objeto dramatico percorre a histéria das artes a um longo tempo,
mas € a posicao aristotélica de privilegiar a importancia do texto escrito que
permaneceu mais incisivamente no foco da teoria.

O poder da dramaturgia sobre a encenacao aparece fortemente na histéria

quando se percebe que todas as formas cénicas que privilegiavam a atuacao e a

40 L. . - . . I

E necessdrio lembrar que a antropologia atual ndo consegue determinar uma origem clara para a criagdo da
arte teatral, até porque essa nogdo de origem € muito pouco util. A prépria ideia de que o teatro surgiu de um
ritual bésico € bastante controvertida.
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improvisagdao, como 0 mimo, a pantomima e a commedia dell’arte foram vistos, de
modo geral, como objetos estéticos eminentemente populares sem um valor
culturalmente canénico (JACCOBI, 1956, p. 22). Como a histéria das artes nao
caminha dentro de limites estaticos, a cultura dita “erudita” acaba de alguma forma
dialogando com a cultura designada como popular. A apropriacao destes elementos
por dramaturgos sera fundamental para que sejam progressivamente valorizados,
como exemplo tem-se a obra de Moliére.

Somente no século XVIII, com o “Paradoxo do Ator”, de Denis Diderot, é que
a percepcao da montagem comecaria a tomar mais relevancia dentro do teatro. Em
sua obra afirma que toda tentativa de imitacdo da realidade nao deixara de ser uma
forma de estilizacdo e neste momento abre espaco para falar do modo como um ator
deve representar seu papel (ROUBINE, 2003, p. 80). E o inicio da valorizagéo do
artista que leva a obra dramatica para a cena. Chega-se ao ponto de que no século
XIX inicia-se a era das divas, na qual a figura da atriz convoca mais espectadores do
que o nome do escritor. Entretanto, na medida em que a obra encenada comeca a
receber alguma notoriedade, ainda ndo recebe a devida autonomia. A sacralizagao
do texto, o qual determina que a peca encenada deve obedecer a normatividade do
texto escrito, absorve a teoria critica mesmo dentro do século XX.

A tradicao que centraliza o poder e a originalidade de um espetaculo no
texto enxerga todos os artesdos e técnicos teatrais como agentes subalternos. O
cendgrafo deve materializar estritamente o que a peca escrita exige, tanto que uma
grande parte dos dramaturgos preocupa-se no detalhamento do cenario descrito
dentro do texto (IDEM, 1998, p.46). Provavelmente o excesso de informacgdes
inscritas no texto pelos autores, no inicio do século XX, fosse uma forma de
salvaguardar-se de todos os sujeitos envolvidos na concretizacdo da peca escrita.
Todos deveriam obedecer ao poder superior do autor literario que continha em si o
significado ultimo da obra.

Dentro deste contexto textocéntrico é que surge a figura do diretor de teatro.
Consta que o duque de Saxe, George I, revolucionou o teatro ao preocupar-se
sistematicamente com a estrutura do cenario, o desenho dos figurinos e a
movimentacado dos atores em 1871 (GIUZIO, 2010, p. 3). A companhia Meininger
viajou por toda a Europa e sua eficiéncia nas apresentacdes teatrais influenciou uma
geragdo de muitos diretores de teatro que ainda viriam a ser conhecidos. Sua

preocupacao em tornar a representacdo mais préxima da realidade “imitada” exigia
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que tomasse uma série de decisdes. Por tras de seus espetaculos ficava implicita a
ideia de que fazer teatro era muito mais do que recitar um texto diante de uma
plateia, era preciso uma concep¢ao que de alguma forma abarcasse o texto escrito e
o transformasse em uma obra cénica.

Porém, o estatuto do diretor como um agente criativo ndo se alterou de uma
maneira repentina, ou mesmo de um modo lento e gradual, sendo composta de
posicdes divergentes e simultaneas e até hoje essa preocupacao em obedecer ou
ndao ao texto escrito aparece em espetaculos contemporaneos. Nas primeiras
décadas do século XX existiram artistas que desejavam obedecer aos preceitos do
autor quanto quem acreditava na sua proépria autoria no palco. Tanto o naturalismo
quanto o simbolismo levaram ao palco espetaculos fortemente conectados a suas
versdes textuais. Artistas como Copeau, Dullin e Jouvet afirmaram reiteradamente
uma fidelidade ao poeta dramatico enquanto Gordon Craig, Meyerhold, Baty e
Artaud apostavam em visdes mais independentes para a obra teatral.

De alguma maneira, contudo, a ideia de que encenar um texto exigia a
criatividade de individuos diferentes do escritor cada vez mais ganhou espaco.
Mesmo diretores preocupados em ser fiéis ao texto de algum autor, enxergam que
nao podem lidar com a obra de uma maneira mecéanica ou linear. Jean-Jacques
Roubine (1998, p. 77) afirma: “E incontestavel que hoje em dia o encenador
conseguiu libertar-se da tutela do autor”.

Resta questionar o funcionamento do texto através do encenador, pois 0
teatro ndo perdeu o seu uso. A literatura pode servir tanto como componente do
texto cénico quanto como ser seu ponto de partida, o que nao torna suas relacoes
menos contraditérias. Como afirma claramente Hans Thies Lehmann ao comentar o
teatro da atualidade: “The new theatre confirms the not so new insight that there is
never a harmonious relationship but rather a perpetual conflict between text and
scene.”(LEHMANN, 2006, p. xi)*'

2.2 Intertexto Cénico

Como ja foi visto, a textualidade aparece como um processo auto-
referencial, na medida em que é entendida como uma posi¢ao intervalar, pois um

texto & sempre um encontro de outros textos. Sua “natureza” € sempre um processo,

*'' 0 novo teatro confirma a nem tio nova ideia de que nunca houve uma relagio harmoniosa, mas um perpétuo
conflito entre texto e cena.
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sempre uma relagdo capaz de produzir uma miriade de outras relagées. Poucos
seriam capazes de negar que das interacbes entre as palavras, frases e textos
obtemos o fendmeno literario*®. Desse modo o que forma um texto é mais sua
articulacao e conexao do que algum formato objetivo.

Seguindo por este caminho pode-se atribuir ao texto uma atuacao tao ampla
que escapa de qualgquer enraizamento material. Sua apresentacdo nao precisa ficar
adstrita a uma base monolitica como também pode ser atribuida a uma série de
diferentes formatos, estejam elas agindo separadamente ou em conjunto. E sob este
ponto de vista que se pode falar de um texto cénico ou encenado, ou mesmo de
uma intertextualidade cénica.

A origem etimol6gica da palavra teatro € a mesma da palavra teoria e da
énfase ao aspecto visual. Contudo, pensar o teatro apenas como uma forma visual é
nao estar aberto para a infinidade de sensac¢des que este formato pode propiciar aos
seus espectadores.

A textualidade cénica é composta por meios visuais, espaciais, sonoros,
olfativos, proxémicos e algumas vezes eletronicos. Esta superposicao de elementos
heterogéneos compde uma “totalidade intermidiatica” que se pode chamar de cena,
mesmo que essa totalidade nédo passe de um recorte de algo muito maior. Neste
sentido é que texto pode ser visto como uma complexidade®. As parcelas que
formam a cena interagem umas com as outras, assim como as cenas interagem
entre si para formar um espetaculo. O teatro, portanto, pode ser encarado como uma
forma complexa e dindmica de textualidade o que lhe permite ser um objeto estético
polissémico.

Logo, o teatro enquanto midia € uma associacdao de diversas midias, sua
realidade s6 aparece em uma teia de sensacdes organizada. Esse carater hibrido
sempre foi construido dentro da forca integrativa da unidade da cena e somente no
cenario “pos-moderno” onde espetaculos de artistas como Robert Wilson deixam
claro como a Gesamtkunstwerk® wagneriana pode ser desconstruida e cada

aspecto da cena ganha autonomia (GALIZIA, 1986, p.70).

* Lembra-se rapidamente que existem obras que vio além do mero uso das palavras. O livro “Nadja” de Breton
ou “Extremely loud and incredibly close” de Jonathan Safran Foer sdo apenas alguns exemplos entre tantos.

* Interessante considerar a similitude etimol6gica das palavras. Enquanto a palavra texto aparece como tecido e
a palavra complexidade aparece como aquilo que € tecido em conjunto.

* Obra de arte total
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Nao é necessario utilizar exemplos tao contemporaneos nos quais 0s meios
tecnoldgicos ajudam a perceber o objeto teatral como uma multiplicidade
concatenada. Mesmo que um espetaculo seja desprovido de uma iluminacao ou de
uma trilha sonora, a mera presenca viva de um ator diante de uma plateia se da
visualmente e sonoramente. Neste emaranhado de elementos o texto escrito €
apenas um dos possiveis componentes do objeto performatico.

Quando o texto literario é levado para a cena ele perde automaticamente a
sua autonomia midiatica ao se conjugar com os outros elementos constituintes da
peca. O contexto sécio-cognitivo e estético em que cada um dos objetos esta
inserido € muito diferente. O texto literario transforma-se em um dos textos do
intertexto cénico, em alguns casos ele pode ser tratado como o mais importante,
mas com certeza ndo sera o Unico em seu processo artistico-comunicacional. Pode-
se enxergar essa passagem ainda sob outra 6tica. No momento em que o texto
dramético ou nao dramatico é emitido pelos atores ele se torna uma performance, no
sentido linguistico mesmo, pois transforma-se em uma ag¢do, uma pratica, um
comportamento que pode ser avaliado como competéncia. A configuracao solitaria
pela qual passa um leitor é diferente da experimentada pelo espectador teatral que
parece ser bem mais coletiva.

Isto ndo significa que o teatro seja mais amplo ou profundo do que a
literatura, mas que ambas as artes ndo sao redutiveis uma para a outra. A
argumentacao aqui exposta visa antes mostrar que cada arte € uma linguagem,
enquanto um sistema de signos, pela qual fluem outras linguagens®. Por essa razao
pode-se afirmar que a intertextualidade € uma pratica que transcende o campo da
literatura. Toda interseccdo de cddigos e convencdes em algum objeto exige esse
tipo de interpretagdo intertextual. O cinema, a musica e a arquitetura tém sido
beneficiados com esses aportes interpretativos (ALLEN, 2000, p. 175). A arte
dramatica e performatica ndo pode ser uma excecao:

A recognition of the intertextuality of performance can equally be made

of theatrical productions (see Carlson, 1994), and can foreground the potential
intertextual connections between literary and non-literary forms; even perhaps

45 . - N .

O uso do termo linguagem nio pretende fazer referéncia ao uso estruturalista que pensava nas artes como
modeladas pela linguistica, mas como uma forma comunicacional prépria que pode ser partilhada por vérios
agentes.
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reaffirming our sense of drama as a form lying between literary and non-literary art.
(IDEM, p. 176)*°

Partindo, entdo, do ponto de que séo artes diferentes, enquanto linguagens
diferentes, poderia se cogitar uma separacao entre ambas. No entanto, retornando
para a ideia de que um texto dramatico nasce como uma potencialidade cénica,
deve-se inferir que ha uma possibilidade de comunicacao entre estes dois tipos de
linguagens. Ha, portanto, algum canal, mesmo que virtual, capaz de ligar duas obras
diferentes, além do fato de que uma pode utilizar-se da outra.

Na verdade, ja foi visto que existe a ideia muito clara de entender a literatura
como protoétipo da encenagdo. A partir de um texto da literatura, constréi-se outro
texto, dentro do campo cénico, onde aparentemente a literatura aparece como um
ponto de origem. Afinal, reconhece-se uma ligacdo entre o Hamlet escrito por
William Shakespeare e o Hamlet encenado por um diretor como Peter Brook*
exatamente pelo uso do primeiro enquanto texto. Como se da a passagem de uma
obra para a outra, enquanto midia e arte?

No caso especifico de encenar um texto dramatico existe uma série de
didlogos e descricdes preparadas para serem materializadas. No entanto, o modo de
uso fica sujeito a muitos “espacos vazios”. No caso da peca acima mencionada,
Hamlet, quando o personagem-titulo executa seu famoso soliléquio na primeira cena
do terceiro ato, Shakespeare nao indica como o texto deve ser oralizado, ou que
movimentos lhe sdo permitidos fazer.

Se for observada a midia filmica sera possivel perceber as multiplas leituras
que a peca pode receber, na versdao de Laurence Olivier, Hamlet recita o texto
olhando para o oceano enquanto que na versdo de Kenneth Brannagh, o
personagem declama em frente a um espelho. Poderia-se cogitar que esse
fendbmeno fica restrito a escritores que nao se preocupam em descrever suas cenas,
mas até as pecas de um dramaturgo como Eugene O’Neill, que optou por uma
super-descritividade, deixam aspectos para serem construidos no palco. Em “Electra
Enlutada” Lavinia é descrita sempre com a acao de marchar e com uma atitude

distante pela prépria mae, mas de que maneira ela marcha e como fisicalizar a

*Um reconhecimento da intertextualidade de performance pode também ser feita a partir de produgdes teatrais, e
pode deixar em primeiro plano as ligacdes intertextuais potenciais entre formas literdrias e ndo literdrias, até
mesmo, talvez, reafirmando o nosso senso de drama como forma situada entre a arte literaria nao-literaria.
(tradug@o nossa)

*7 Peter Brook (1925). Cineasta e Encenador britanico radicado na Franga. Realizou intimeros espetculos, entre
eles: Marat/Sade (1964), Sonho de uma Noite de Verdo (1970) e A Conferéncia dos Pdssaros (1979).
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distancia da mae o autor ndo explica. Mesmo um texto ndo-dramatico, que ndo é
feito dentro de uma estrutura dialégica, mas muito mais préxima da épica, da lirica,
ou até do pés-dramatico*®, possui um material que pode ser usado para a
encenacao.

A passagem do texto escrito para o texto encenado é um procedimento
intertextual ndo apenas pela conjuncao de diferentes elementos para construcao de
uma nova obra, mas porque expande, concentra e recorta o sentido do objeto
literario. Pode-se afirmar que a atividade intertextual, pelo menos nesta situacao,
coaduna-se com os estudos de traducao. Tornar um texto escrito em um objeto
cénico é um processo de tradugao, visto aqui nao mais como presa a um método
rigido que espelha perfeitamente duas realidades, mas como um processo de
significacdo. A possibilidade de entender o ato tradutivo como um ato que vai além

da passagem entre dois idiomas é aventado por Susan Basnett:

Much time and ink has been wasted attempting to differentiate between
translations, versions, adaptations and the establishment of a hierarchy of
‘correctness’ between these categories. Yet the differentiation between them derives
from a concept of the reader as the passive receiver of the text in which its Truth is
enshrined. In other words, if the text is perceived as an object that should only
produce a single invariant reading, any ‘deviation’ on the part of the

reader/translator will be judged as a transgression. (BASNETT, 2002, p. 84)49

Segue-se o famoso ditado “traduttore, traditore”, pois, como ja foi visto, o ato
de leitura nunca é inocente. Existem ainda criticos e intelectuais que se colocam
contrarios a nocado aberta de traducdo, sem perceber a dificuldade e sutileza
necessarias para realizar os intercambios. Na verdade é comum encontrar um
vocabulario moralista, ligado aquele velho pensamento aristotélico, em que a
literatura aparece como sendo a fonte “traida”, na qual a obra transposta acaba
sendo vista como infiel ou deformada. Mais adiante sera discutida em que medida
um texto teatral é realmente uma forma dessacralizada do literéario.

Dentro da teoria da traducdo encontram-se as distingbes propostas por
Roman Jakobson, entre as quais descreve a traducao intersemiética (IDEM, p. 23).

Esse tipo de ato tradutivo € uma transmutacao, pois passaria de signos verbais, por

48 . . A e . . P
Conceito cunhado por Hans Thies Lehmann sobre as experiéncias teatrais do século XX até o presente.
49 . . . . . ~ ~ ~
Muito tempo e tinta foram desperdicados tentando diferenciar as tradugdes, as versdes, adaptacdes e o
estabelecimento de uma hierarquia de "corre¢@o" entre essas categorias. No entanto, a diferenciagiio entre elas
deriva de um conceito do leitor como receptor passivo do texto em que a sua verdade é consagrada. Em outras
palavras, se o texto € percebido como um objeto que sé deve produzir uma tnica leitura invariante, qualquer
"desvio" por parte do leitor / tradutor serd julgado como uma transgressdo. (traduc@o nossa)
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meio de trocas de sistemas de signos, para signos nao-verbais. Neste momento ja
se pode enxergar dois fatos importantes no conceito jakobsoniano de tradugédo. O
primeiro deixa claro, segundo sua teoria, de que a passagem do texto literario para
um texto encenado € um ato de interpretagdo. O segundo refere-se ao fato de que a
mudanca de signos implica em um tipo de transformacgao e por isso mesmo havera
um afastamento do texto que é traduzido. Assim a passagem de uma ordem para
outra implica um duplo movimento de aproximacao (interpretar) e afastamento
(transmutar).

Esse momento de fluxo entre texto literario e texto encenado, portanto,
comporta aspectos conjuntivos e disjuntivos simultaneos. Tendo a literatura como
ponto inicial e a peca teatral como um processo posterior, pode-se perceber que
varias indicacdes constantes na primeira serdo mantidas na segunda, mas que
muitos outros elementos serdo acrescentados ou até substituidos. A tradugédo nao é
uma hermenéutica perfeita, pois existe uma incomensurabilidade de linguagens que
impede que um espelhamento absoluto possa ocorrer. Traduzir ndo é somente
assemelhar, mas também é alteracao, uma forma de trocar.

Uma possibilidade de compreender essa ideia de troca signica esta presente
na epistemologia poética proposta por Julia Kristeva. O “Chora” semiético, conceito
utilizado pela autora, € um estado psico-cognitivo do individuo, uma articulacao
provisoria e incerta, na qual o sujeito € gerado e negado ao mesmo tempo, € a base
ritmica da linguagem humana (KRISTEVA, 1974, pg 23). Basicamente, trata-se de
um estado pré-linguistico que mistura todas as sensacoes e estimulos sem qualquer
nocao de limites, podendo ligar as formas linguisticas aos objetos exteriores de
qualquer maneira possivel. Este estado seria a base para a criacado de qualquer
linguagem, o caos do qual sobreviria a lingua.

Essa origem caodtica e suplementar da linguagem é o que permitiria as
revolugdes poético-linguisticas do ser humano. A ordem simbdlica pode sempre
alterar-se por uma ruptura dos significados estabelecidos, ndo num mergulho direto
no “Chora” como no inicio da formagdao da cognicdo humana, mas como uma
possibilidade de “quebra” do significante, uma puls&o que subsiste a toda e qualquer
enunciacdo™. A intertextualidade pode servir como uma forma de desarranjo de

sentidos construidos.

%0 Nio se visa aqui seguir todos os passos da teoria de Kristeva, mas apenas apontar aquilo que de alguma forma
dialoga com a no¢do de que realizar intertextos € a0 mesmo tempo relacionar e transformar.
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A pratica intertextual € um jogo instavel. Da mesma forma que é encarada
enquanto objeto estilistico e linguistico, remontando-se para a metafora do mosaico,
deve também ser vista como nocdo poética. A passagem da literatura para a cena
torna evidente esse procedimento. E impossivel ndo perceber essa passagem como
uma multiplicidade de niveis, como um desdobramento holografico. A transmutacao
ocorre enquanto signo, midia, linguagem, texto e arte.

Traduzir torna-se, portanto, ndo apenas recriar, mas simultaneamente criar.
A literatura absorvida como linguagem poderia, entdo, ser alterada para a
construcao da cena teatral. O texto literario seria desapropriado como objeto cénico,
podendo ser, a0 mesmo tempo, elemento constituinte e o ponto de partida que
propiciou a encenacdo. As relagbes entre literatura e teatro tornam-se
gradativamente mais ambiguas e obscuras tornando dificil perceber em que medida

o texto é recebido e produzido na constituicao de outro texto.

2.3 Recepcao do Texto e Producao da Cena

s

A literatura é obscura, ambigua, virtual, ao mesmo tempo em que é
concreta, material, ordenada. A produgcao da miriade de significados esta contido em
um texto escrito. A recepcao pode ter um objeto delimitado, mas nao ha limites no
encontro da consciéncia humana com a literatura. Nao se pode escapar da
pluralidade do texto sem sacrificar a imaginagao.

E um lugar comum afirmar que néo existe arte literaria sem leitor, porque
ninguém pode abdicar do préprio processo criativo. Entretanto, o encenador deve
ser fiel ao texto escrito no momento da montagem do espetaculo. Se o seu estatuto
enquanto artista criador nao é reconhecido, pelo menos sua posicao como leitor
deveria ser um ponto de convergéncia. O leitor ndo pode ser visto como uma figura
abstrata, ele € uma histéria, um corpo, uma existéncia. Seu encontro com o texto é
um momento singular, o encontro de dois universos, porque sé neste instante a
literatura € realmente ativada.

O diretor teatral ndo é um individuo excepcional capaz de penetrar na
objetividade textual, sua conexao € tao flutuante quanto a de qualquer outro que se
encontre com o objeto literario. A literatura apresenta momentos elipticos que
necessitam desse encontro com o leitor e o filésofo Jean Paul Sartre, apesar de
estar mais preocupado em falar do engajamento da arte em uma abordagem
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fenomenoldgica, indiretamente mostra o poder de completude que o leitor pode dar

a leitura quando comenta sobre o poder do siléncio no texto:

Esse siléncio € um momento da linguagem; calar-se ndo € ficar mudo, é
recusar-se a falar - logo, ainda é falar. Portanto, se um escritor decidiu calar-se
diante de determinado aspecto do mundo, ou, como diz uma locugdo corrente,
particularmente expressiva, decidiu deixar passar em siléncio, € legitimo propor-lhe
uma terceira questdo: por que vocé falou disso e ndo daquilo, e ja que vocé fala para
mudar, por que deseja mudar isso e ndo aquilo? (SARTRE, 1989, p. 22)

Como se percebe, os significados da interacao texto/leitor podem ocorrer
tanto pela multiplicidade de sentidos das palavras quanto dos espacgos vazios entre
elas. O encenador passa pela mesma complementagao que qualquer um teria ao se
defrontar com a literatura. A grande diferenca de um leitor comum, se é que isto
existe, e o leitor-encenador estd em que este Ultimo deve usar a sua criatividade
para dar outra forma ao que a interacado com o objeto literario Ihe inspira. Se o leitor
deve ser criativo para ler, tanto ou mais deve ser o encenador.

Criar € um ato complexo porque conjuga em si uma amplidao de atividades
concomitantes e até contraditérias. Formar, ordenar, configurar, relacionar e
significar estdo imbricados em todo e qualquer ato criativo (OSTROWER, 1999, p.
9). Mesmo atitudes como suprimir, suspender, alterar, romper, inverter e destruir
fazem parte da criatividade. Ler € um ato criativo porque estabelece relacdes que
compdem e rompem com as estruturas da obra lida. O texto nunca é apreendido
como uma adequacao as ideias da mente como defendia o aristotelismo-tomista.
Criatividade ndo é um esforco para alcangar um objetivo, mas um subproduto do
homem em operacao, em processo (BOHN, 1998, p. 18).

O diretor teatral também passa por essa tempestade criativa da leitura, mas
com o objetivo de criar a sua propria tempestade na cena. A estrutura inicial em que
se apresenta a literatura deve ser absorvida e rompida para a criacdo da cena. As
palavras serdo alteradas para aquilo que Raymond Williams (2010, p. 219) afirma
serem 0s componentes da encenacgao: Fala, Movimento, Espaco Cénico e Som. Do
ponto de vista da encenacdo, bem como da teoria da recepgao, o literario € um
conjunto de formas vazias, faltantes, até fragmentadas, exigindo sempre algo a
mais. Essa inversao de prioridade fica muito clara no que tange a matéria-tempo das
duas midias:

No texto ou no poema, a idéia-teatro € incompleta. Pois ela esta ali retida
em uma espécie de eternidade. Mas, justamente, a idéia-teatro, na medida em que
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estd apenas em sua forma eterna, nio € ainda ela mesma. A idéia-teatro sé vem com
o tempo (breve) da representagdo. A arte do teatro € decerto a Unica que tem de
completar uma eternidade com o que lhe falta de instantdneo. O teatro vai da
eternidade rumo ao tempo, e ndo o inverso. (BADIOU, 2002, p. 98)

Em suas teses sobre o teatro, Badiou ndo chega a comentar que o
espetaculo de teatro também é uma incompletude que serd apresentada ao
espectador, como afirmou, por outro lado, Ryngaert (1996, p. 19) ao registrar a
multiplicidade de leituras. Toda concretizacao contém ambiglidades e obscuridades,
nao idénticas as da literatura, mas com certeza as que lhe séo proprias de seu
formato.

Visto a necessidade criativa do leitor, cabe pesquisar como alguns diretores
paradigmaticos conceberam a relacdo de suas obras com a matriz literaria. Da
mesma maneira que cada leitor constr6i sua experiéncia com a literatura, cada
diretor compreende diferentemente sua relagdo com o universo literario e assim
marca seus processo de leitura.

O exemplo central deve sempre ser Constantin Stanislavski, pois foi o
primeiro grande sistematizador da técnica e da ciéncia do teatro. Trabalhando toda
sua vida sobre sua arte ndo produziu uma teoria estavel, mas trouxe muitas
reflexdes que desenvolveu até o fim de sua carreira. Apesar de preocupar-se com
todas as atividades relacionadas a uma producao teatral, sua principal preocupacao
sempre foi como tornar as atuagcGes de seus atores cada vez mais criveis e
relacionadas com as pecas que realizavam. O diretor russo trabalhou fortemente
durante sua vida em uma técnica que permitisse a vivacidade do ator no palco, pois
o saber dirigir um ator é a base para a constru¢cdo de um bom espetaculo. Esta
implicado em toda a sua obra que um encenador deve saber conduzir o seu elenco
para que possa construir a cena e esse tipo de trabalho nunca foi desligado da
analise de um texto (CARLSON, 1997, p. 368).

Para compreender seu papel um ator deveria encontrar as acdes de seu
personagem dentro da peca. Para dar vida a um personagem seria necessario ir
além do que esta escrito pelo dramaturgo. Stanislavski acreditava que o artista, de
modo geral, precisava tanto de imaginacdao quanto de fantasia para poder
desenvolver a sua arte. A primeira seria a capacidade de criar coisas existentes ou
possiveis enquanto a segunda diz respeito a inventar aquilo que nunca existiu e
talvez nunca venha a existir (STANISLAVSKI, 2004. p. 88). No caso do ator nédo
poderia ser diferente:



59

O dramaturgo acaso fornece tudo que os atores tém de saber sobre a peca?
Pode-se, acaso, em cem péginas, relatar a vida da lista de personagens? O autor, por
exemplo, fornece pormenores suficientes daquilo que aconteceu antes do inicio da
peca? E faz-nos, acaso saber o que acontecera depois de terminada ou o que se passa
por trds das cenas? O dramaturgo, frequentemente, é avaro nos comentdrios. (...).
No6s nunca acreditamos em uma ag@o praticada ‘em geral’: ‘ele se levanta’, ‘anda de
um lado para o outro agitado, ‘ri’, ‘morre’. (...) E as falas? Serd bastante decora-las?

(...) A tudo isso o ator deve dar maior amplitude e profundidade. (IDEM, p. 89)

Neste rapido discurso fica clara a importancia da criatividade para
complementar a literatura. Embora trate diretamente da aproximacdo do ator ao
texto literario, ndo esquece da importancia do diretor em se aproximar do mesmo.
Stanislavski acreditava na importancia de transformar a leitura da pega teatral em
uma ou varias linhas continuas de agbes (IDEM, p. 301), que permitiriam a
impressao de um nexo coerente em toda a obra. A conversao de todas as agoes e
objetivos da peca formam o seu superobjetivo (IDEM, p. 323), o elo da trama, nao
vista apenas como componente literario, mas como a execucdo criativa desta
literatura, a ponto de indicar que o artista ao se defrontar com uma peca ruim deve
ele mesmo dar profundidade e penetracdo (IDEM, p. 324)°".

O poder criativo do artista teatral foi o leitmotiv de toda a obra
stanislavskiana. Apesar de nao se opor diretamente contra o texto, entendeu que os
papéis do ator e do diretor sdo o de criadores e ndo meros fantoches do escritor. O
aluno de Stanislavski, Vselevod Meyerhold, foi ainda mais longe. Ligado as
vanguardas artisticas do inicio do século XX acreditou na prépria forca autoral de
suas obras cénicas. Como diretor foi voluvel e inquieto, sempre buscando novidades
(RIPELINO, 1996, p. 168), de maneira que nao poderia perceber-se como escravo
de algum escritor. Na apresentacdo de seu espetaculo “As auroras” afirma sua
posicdo de abandono do literario em detrimento do novo espectador que surge com

a revolucéo:

Até 1917 tinhamos tratado as obras literdrias com certas reveréncias; hoje
ndo somos mais fetichistas, ndo gritamos mais de joelhos: ‘Shakespeare...!’,
‘Verhaeren!...” (...) O renovamento do publico teatral levou-nos a modificar nossa
atitude frente ao dramaturgo. (...) Cortamos do texto a literatura, que era algumas
vézes boa, algumas vezes nem tanto,mas sempre literatura. Ao elimind-la, antes que
ela desaparecesse no torvelinho da ac@o, prestamos um auxilio. Destituido do seu
confeito, o esqueleto de As auroras estd recoberto apenas de musculos. Para guardar

> E importante considerar que Stanislavski tentou deixar uma obra sistematizada em oito livros, mas faleceu
antes de terminar seu projeto. Torna-se, portanto, dificil definir completamente suas ideias a partir das traducdes
americanas do que deixou, mas mesmo assim pode-se apreender seu ponto de vista sobre a relagio entre
literatura e o teatro.
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sua vitalidade apelamos para o nervo do comediante. (Apud CONRADO, 1969, p.
125-126)

Apesar de sua defesa ideoldgica, fica muito clara sua percepgao da literatura
apenas como um roteiro para a construcdo cénica. A literatura deve ser
transformada em acdo pelos seus atores, do contrario ndo havera vida no
espetaculo teatral. Os personagens, ao ocupar 0 espago/tempo da cena
materializados em carne e 0sso, apresentam-se nao apenas como dialogo ou como
narragdo, mas como performance. Ler um livro em voz alta ndo € o0 mesmo que
encena-lo e estes diretores russos entenderam isso muito bem. Sabiam que havia a
necessidade de uma transformacdo, de uma complementacdo, e até de uma
supressao para que exista a obra teatral.

Em um caminho semelhante, mas ao mesmo tempo bastante longinquo,
encontra-se um dos maiores revolucionarios da arte teatral que dedicou sua obra
te6rica como um manifesto de guerra contra a literatura: Antonin Artaud. Ator, diretor
e tedrico francés, diferente dos pensadores anteriores, ndo deixou um trabalho
técnico para a construcao de espetaculos, mas suas ideias tiveram uma repercussao
“pestilenta” nas mentes de todos os praticantes.

Para Artaud as formas teatrais de seu tempo, o inicio da década de trinta do
século XX, estavam decadentes e ndo conseguiam mais comunicar-se com 0S
espectadores. O teatro precisava recuperar seu aspecto ritual onde o perigo e a
magia recuperariam a atencdo da plateia. Para que isso pudesse acontecer

precisava de antemao constituir-se como uma linguagem auténoma:

E em torno da encenacdo, considerada nio como o simples grau de
refracdo de um texto sobre a cena, mas como o ponto de partida de toda criacdo
teatral, que serd constituida a linguagem-tipo do teatro. E € na utilizacdo e no
manejo dessa linguagem que se dissolverd a velha dualidade entre autor e diretor,
substituidos por uma espécie de criador dnico a quem caberd a dupla

responsabilidade pelo espetdculo e pela agdo. (ARTAUD, 1999, p. 45)

Surge uma nova visao sobre o criador artistico no teatro porque ha uma
nova visdo do que perfaz o fendmeno teatro. A importancia deste artista/louco
aparece na sua preocupacao em apresentar o teatro como uma forma independente
que utiliza-se mais dos aspectos sensoriais do que das palavras escritas por um
dramaturgo. Ao fazé-lo elevou o teatro a uma arte digna de todas as outras, inclusive
da literatura. O literario ndo € visto como algo sem importancia, mas sem duvida é

relativizado para que haja uma encenacao. Muitas das propostas artaudianas nao
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puderam ser realizadas por ele, o que torna dificil apreender o alcance de suas
ideias, mas de alguma maneira suas palavras de revolta serviram para orientar as
mentes e coracdes de diretores libertando-os de formas literarias encenadas de
forma estéril.

Um ultimo exemplo de artista teatral que afirmou sua criatividade artistica no
teatro foi Jerzy Grotowski. O diretor e tedrico polonés arremessou-se nos
ensinamentos de Stanislavski e Artaud para compreender o que é um espetaculo de
teatro. Suas pesquisas o levaram a uma nova estética na qual o ator deveria ser o
centro de qualquer apresentacao cénica. Para ele ndo existe teatro sem ator, logo
este seria 0 Unico fundamento necessario para a realizagdo de algum espetaculo.
Evidente que nao basta o ator se ndo houver outro que o assista. O poder do teatro
residiria na capacidade de estabelecer relacbes que somente a atuagédo viva pode

gerar, principalmente com a literatura:

A esséncia do teatro € um encontro. (...) O teatro é também um encontro
entre pessoas criativas. (...) Para o ator e o diretor, o texto do autor é uma espécie de
bisturi que nos possibilita uma abertura, uma autotranscendéncia, ou seja, encontrar
o que estd escondido dentro de nds e realizar o ato de encontrar os outros: em outras
palavras, transcender nossa soliddo. No teatro, se me permite, o texto tem a mesma

func¢do que o mito tinha para o poeta dos tempos antigos. (GROTOWSKI, 1987, p.
41)

A literatura deve ser vista como um objeto de inspiracdo para o encenador e
para o ator, segundo Grotowski. De certa maneira deixa muito clara a diferenca
entre literatura dramatica e teatro, em que o drama escrito ndo pode ser confundido
com a agao viva. A forma teatral tem a sua maneira de “contar a histéria” e necessita
do literario apenas como uma fonte arquetipal, mas ndo deve a ele nenhum tipo de
fidelidade obsessiva, como se tivesse assinado um contrato de matriménio com
deveres rigidos.

De alguma maneira estes artistas conseguiram abrir espaco para sua prépria
autonomia e hoje a dominagdo absoluta da literatura sobre o teatro existe apenas na
mente de algumas poucas pessoas. As possibilidades de relacdes entre o texto
literario e o texto cénico demonstram uma dialética permanente que aponta para
algo mais do que uma mera relacao de inspiracéo. O texto literario pode servir como
provocagao para a criagdo cénica, uma forga que movimenta o artista da cena
enquanto este tem por intengao livrar-se dela. A literatura é influéncia também para

o teatro.
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2.4 Influéncia no Teatro

A primeira questao que se deve levantar do encontro entre o encenador e o
texto literario, ou, de modo simbdlico, do teatro com a literatura, € sobre qual deles
recai a prioridade. Pois influéncia é, como ja se afirmou, 0 movimento de dominio de
um elemento sobre outro. No entanto, ambas as artes sdo midias diferentes e
devem ser vistas em suas acoes autbnomas. Por outro lado, o objeto literario é visto
como matriz do objeto teatral, servindo como orientador da cena. Considerando a
multiplicidade de visdes dos encenadores e tedricos teatrais torna ainda mais dificil
abordar a relagao entre as duas artes. Se por um lado houve uma longa tradicdo que
beneficiou a literatura sobre sua execugdo a percepcao do texto dramatico como
incompleto também teve grandes defensores, entre eles o grande filésofo G. W. F.
Hegel:

(...) most of our recent dramas never see the stage for the simple reason
that they are undramatic. True, it should not be maintained that a drama cannot be
satisfying poetically on the score of its inner value alone, but this inner dramatic
value is only to be provided by a treatment which makes a drama excellent on the
stage. The best proof of this is the Greek tragedies which we see no longer in the

theatre but which, when we consider them more closely, give us perfect satisfaction,
to some extent precisely because they were in their own time written purely for the

stage.”? (HEGEL, 1975, p. 1183)

Estabeleceu-se um conflito entre a palavra e a cena que talvez nao possa
ser resolvido plenamente. A complexidade dessa relacdo nao pode ser explicada por
um pensamento binario que encaixe as artes em categorias fechadas. A nocao de
influéncia do critico Harold Bloom surge como uma possibilidade de ligacado entre
ambas. Sua teoria nao é semiética ou estruturalista, mas pragmatica (BLOOM, 1993,
p. 15), o que significa que ndo se preocupa com explanacdes cabais, mas com o
poder de persuasdo de sua argumentacdo®®. Ou se concorda com suas ideias, ou
nao. Nao ha uma disputa por verdades incontestaveis em sua teoria, mas se esta

convence, ou provoca reflexdo em alguém.

52 .. a maioria dos nossos dramas recentes nunca chega a ver o palco pela simples razio de que eles sdo néo-

dramiticos. E verdade que ndo deve ser mantido um drama que nio pode ser satisfatério poeticamente na conta
de seu valor interno sozinho, mas esse valor interior dramdtico sé pode ser fornecido por um tratamento que faz
um drama excelente no palco. A melhor prova disso sdo as tragédias gregas, que ndo vemos mais no teatro, mas
que, quando consideradas mais de perto, nos ddo a satisfagio perfeita, até certo ponto precisamente porque eles
estavam em seu proprio tempo escrevendo puramente para o palco. (tradugdo nossa)

> O pragmatismo enquanto corrente filosGfica caracterizou-se pela sua preocupagio com o funcionamento das
ideias. O pensador ndo deveria ficar restrito a uma visdo especifica, mas utilizar-se das diferentes visdes apenas
como formas aproximativas da realidade. As ideias seriam apenas instrumentos do pesquisador.
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A influéncia de Bloom ndo se preocupa com a mera passagem de imagens e
ideias entre artistas, nem se isto causa qualquer tipo de ansiedade psicolégica
(BLOOM, 1994, p. 108). O efebo deve renunciar a uma interpretagédo justa dos
poemas que estima para escapar de qualquer sobredeterminacédo (IDEM, p. 107).
Dentro de uma via psicanalitica, o precursor ndo deve ser integrado ao superego,
mas ao id, pois ndo deve ser um obstaculo, mas um impulso para o artista criador.

A literatura poderia ser encarada como o elemento prioritario que compde o
encenador teatral, mas, como demonstrou-se anteriormente, as relacdes de
influéncia nunca sao unidirecionais. O artista da cena deve transformar o literario em
desejo e ndao em normatividade. O impacto da leitura pode coordenar a visdao do
diretor, mas este s6 podera constituir-se como artista se for capaz de “distorcer”
aquilo que leu.

Segundo Bloom, Poesia tem o efeito comunicativo do “Double Bind”, um
vinculo duplo, estudado por Gregory Bateson. Seria uma comunicagao composta por
mensagens contraditérias, tornando-se impossivel de ser obedecida sem ser
desobedecida ao mesmo tempo. O poema nao poderia ser encarado como um
objeto monolégico, mas pelo menos como uma diade, ou como um paradoxo. Como
no conto das ruinas circulares de Borges onde a luz no final da tarde é confundida
com a aurora, e a realidade com sonho.

O encenador teatral, enquanto leitor, defronta-se com o mesmo paradoxo
quando aproxima-se de um texto que deseja encenar. Se tratar o texto como uma
realidade normativa ird emaranhar-se nas dificuldades da obra literaria. Deve
absorver o texto como uma grande provocacao estética para construir seu préprio
texto cénico.

Como ja se afirmou, influéncia nao € uma relacao de estudo de fontes, mas
congruéncia de forgas poéticas e extra-poéticas (DEBOLLA, 1988, P. 26). Influéncia
€ um tropo, composta de seis sub-tropos, que s6 existe enquanto uma forma de
relacdo entre textos. Afirma-se aqui a possibilidade que seja pensada a relacao
entre o texto literario e o texto encenado como influéncia.

A chegada do encenador ao texto literario é sempre tardia, um dos
pressupostos da teoria poética bloomiana. O texto literario sempre apresenta-se
como uma construcdo pungente que direciona a imaginacao do artista. No entanto,
sua imaginacao deve ser ativada para que possa construir sua propria obra cénica.

Se 0 encenador nao for capaz de receber o texto como desleitura, ira criar um
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espetaculo completamente submisso a literatura. O principal problema desse
acontecimento é que a literatura transposta para a cena deixa de ser simplesmente
literatura. Como ja se afirmou, sdo duas midias diferentes e precisam ser tratadas
enguanto tais.

Um espetaculo preocupado em manter o texto literario exatamente como
esta escrito insere-se numa prisdo. Sua imaginacao fica reduzida a imaginacao do
escritor e acaba apenas por ilustrar aquilo que esta escrito. O resultado torna-se
muitas vezes enfadonho e cansativo.

Uma das principais fungées de um diretor € apresentar uma concepgao. Se
esta ja vem pronta da obra do autor, sua fungcao torna-se completamente inutil e
desnecessaria. Nao fara melhor do que um guarda de transito organizando a
passagem dos pedestres e dos carros. Se sua obediéncia ao literario € irrestrita ndo
conseguira fazer um trabalho proprio sobre o palco, pois ja tera tudo preenchido e
pronto. O grande diretor contemporaneo Peter Brook afirma que é necessario um
espaco vazio para que possa realizar sua propria criacao:

Para que alguma coisa relevante ocorra, € preciso criar um espago vazio.
O espago vazio permite que surja um fendmeno novo, porque tudo que diz respeito
ao conteudo, significado, expressdo, linguagem e musica s6 pode existir se a

experiéncia for nova e original. Mas nenhuma experiéncia nova e original é possivel
se ndo houver um espaco puro, virgem, pronto para recebé-la. (BROOK, 1999, p. 4)

Esse espaco nao é meramente fisico, mas um lugar da imaginacao. Se toda
a imaginacao estiver tomada por ideias pré-concebidas ndo podera constituir-se
criativamente.. A utilizagdo de um grande dramaturgo nao é suficiente para garantir
a qualidade da encenacdo. A intervencao artistica do diretor é fundamental para que

assim aconteca. Brook prossegue nesse raciocinio:

E por isso que insisto nos perigos contidos num autor extraordinario como
Shakespeare ou nas grandes obras da 6pera. A qualidade cultural dessas pecas pode
gerar o melhor ou o pior. Quanto maior a obra, tanto maior € o tédio se a realizacdo
e a interpretacdo nao forem do mesmo nivel.

(...) Se observarmos atentamente, perceberemos o erro: apresentou-se
uma grande obra, uma obra prima, mas sem o Unico ingrediente capaz de liga-la a
seu publico: a irresistivel presenga da vida. IDEM, p. 12)

A teoria de Bloom é exatamente a busca desse espaco em que 0 poeta
efebo, neste caso o diretor teatral, luta para ser original e apresentar aquilo que o
escritor ndo conseguiu fazer. Sua teoria defende a criatividade como filha do conflito

entre as personalidades artisticas. A encenacao forte s6 podera surgir do embate
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entre o escritor e o diretor teatral. Existem diretores textualistas que acreditam no
poder puro do texto literario, mas que invariavelmente acabam por reprimir seus
proprios pensamentos criativos.

O resultado deste choque entre artistas e entre artes deve recair
positivamente em favor do teatro, ndo porque este seja hierarquicamente superior,
mas porque é a sua execugao que esta em foco. Segundo Bloom, ndo se discute a
origem dos poemas, pois estes ndao passam de relagdes entre textos que ocorrem
no ato interpretativo (DEBOLLA, p. 35). Como afirma o préprio autor: “No one fathers
or mothers his or her poems, because poems are not ‘created’, but are interpreted
into existence, and by necessity they are interpreted from other poems™* (BLOOM,
2003, p. 244).

Sua poética ndo se preocupa em definir ou classificar, mas em estabelecer
relagbes. Na medida em que um texto literario ndo é visto como um todo concreto e
fechado, mas sim como um feixe de mudltiplas interpretagdes, rompem-se muitas
amarras epistemolégicas. Se um texto € um conjunto de relagdes entre textos,
quando este é transposto para uma encenacao, o que se trabalha nada mais é do
que uma nova relagdo, mas agora enquanto textualidade cénica. A situacdo do
encenador enquanto leitor sera construir a sua propria relacdo no que tange o texto
matriz que vai encenar.

Um diretor nunca separa seu modo de pensar quando |é uma obra.
Evidentemente que pode permitir-se o0 prazer da leitura e pode ainda tentar julgar
uma obra sob padrdes estritamente literarios (se isto for possivel), mas seu olhar
sera sempre voltado para a execucado teatral. Desde o0 momento em que |€ uma
peca ou um romance, dificilmente ndo se perguntara como alguma passagem ficaria
realizada por atores em um palco. Sua individualidade é convocada na leitura,
somando a sua relacao pessoal com as demais relacdes que formam o texto.

Essa relagdo nunca sera pacifica, nenhum texto desnuda-se
espontaneamente diante de seu leitor. Interpretacdo € um ato intrusivo, um ato de
expropriagdo. O diretor de teatro deve confrontar-se com o texto para torna-lo um
elemento secundario dentro da nova obra, estabelecendo a sua propria obra. Trata-

se de uma apropriacao e, portanto, sempre tera um carater agressivo.

> “Ninguém é pai ou mie de seus poemas, porque poemas nio sio criados, mas interpretados para a existéncia.
E por necessidade, interpretados de outros poemas.” (tradugdo nossa)
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Se o artista da cena for competente em seu oficio, ele nao sera
unilateralmente influenciado pelo texto literario. Recebera a sua angustia e,
consequentemente, sera movido cegamente pela obra anterior. Devera, acima de
tudo, transformar esta “ansiedade literaria” em “ansiedade cénica”. As provocacoes
que a literatura causa no diretor devem ser transformadas em um novo tipo de
provocacao na cena. Tal ato deve ser capaz de fazer que o espectador, mesmo que
por um metaférico instante, “esqueca-se” quem é o dono das palavras que os atores
proferem. A encenacdo deve vir em primeiro lugar quando tratar-se de uma
performance.

Segundo a visado bloomiana, ndao haveria poemas, mas apenas um poema
reescrito ininterruptamente. Aplicando sua teoria nesta relagédo interdisciplinar
teatro/literatura poder-se-ia afirmar que nao existem artes diferentes, mas apenas
uma arte constantemente criada e re-criada. A absorcao de obras artisticas e sua
transformacdo em outras seria um grande processo de influéncia. O que se passa
através da literatura, neste caso, é a vontade de criar. O efeito da obra literaria é
causar um impacto tdo grande no encenador que este queira livrar-se dela através
de uma encenacao.

Trata-se de uma luta por criatividade. O diretor deve executar a literatura,
tanto no sentido de “pratica-la”, como no sentido de “mata-la”. Ele destréi o literario
para apresentar o seu préprio produto: a cena. A Unica maneira de fazer isso é
transformar a retérica do texto em uma retérica da cena. O diretor deve usar seu

espetaculo como uma desleitura cénica.

2.5 Retorica da Encenacao

Ler é ir além do que uma obra literaria apresenta, utilizando-se da prépria
criatividade para tanto. O diretor teatral, portanto, desvia-se da obra anterior com a
finalidade de constituir sua prépria obra. No entanto, impde-se a questdao de como
fazer? Como afastar-se de uma obra literaria e criar sua propria encenacao? Nao
existe um receituario ou um esquema universal que possa ser seguido. O processo
artistico é individual e esta sujeito a uma série de circunstancias dificeis de serem
categorizadas. Qualquer tentativa prescritiva de fazé-lo sera uma farsa, pois nao
existe uma regra geral para a extensa variabilidade de fenémenos de criatividade.
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Pode-se, entretanto, discutir, de modo geral, o ato desviante enquanto apropriacao
retérica.

A importancia da retérica na linguagem figurada reside na sua fluidez de
significagdes. O convencimento do outro s é possivel porque ndo ha uma
concretude absoluta nos tropos, suas relagcdes sao transformativas. Funcionam
como as situagdes culturais estudados pelo antropélogo Victor Turner®®. A partir dos
registros de Arnold van Gennep, Turner voltou-se para os ritos de passagem e sua
repercussao na vida social.

Os conceitos de estrutura e liminalidade sao fundamentais para a
compreensao do fendmeno (TURNER, 1974, p. 117). Esse género de ritual promove
a transicdo de um estagio individual ou coletivo para outro, na medida em que
servem para a mobilidade social de sistemas e instituicbes da comunidade. O
antropdélogo observou que na transposicao entre os estagios, os sujeitos rituais sdo
freqUentemente afastados da vida cotidiana e dispensam algum tempo em uma
interestrutura, nomeada de situagdo liminal. Esse periodo € marcado por uma
retirada do sujeito da estrutura social e o individuo nao estaria nem na estrutura
anterior, nem na seguinte em que podera alcangar. O autor enfatiza oportunamente
que a liminalidade é uma situagdo restrita as sociedades tribais e é vivenciada
coletivamente como resultado de uma crise social. Em sociedades industriais, ele
introduz o termo limindide para referir-se aos efeitos semi-liminais das acgdes
culturais. Esse fenémeno seria engendrado continuamente por iniciativas
particulares ou grupais objetivando modificar a estrutura social.

O periodo liminal seria a desconstrucao ludica e recombinacdo de
configuracées (SCHECHNER, 2003, p. 139). Aqui, haveria um exagero ou distorcao
de caracteristicas até entao familiares ao sujeito, logo estas novas representacoes
conduziriam os adeptos dos rituais a refletirem sobre os valores basicos de suas
sociedades. O terceiro momento seria o instante de simplificacdo das relagdes da
estrutura social em que reinaria a absoluta igualdade entre as pessoas envolvidas.

Nao se pode compreender o fendbmeno literario como categoria puramente
antropolégica, mas também nao se pode negar sua conexao. A alteracao de sentido
criada pelos tropos parece funcionar com um efeito semelhante a liminalidade. O

estatuto reconhecido das palavras € alterado e transformado, alcangando uma nova

% AntropéSlogo Inglés (1920-1983)



68

representagcdo, um novo estatuto. Aquilo que tinha um valor de uso conhecido
encontra uma nova utilizacdo. De alguma maneira, pode-se inferir que a linguagem
figurativa depende de seu carater limindide para existir, pois s6 acontece quando ha
uma desconstrucao do usual. Essa caracteristica é o ponto fulcral para o literario.

A linguagem dos tropos, portanto, quebra com a noc¢ao linguistica de uma
linguagem obijetiva, de que para cada objeto haveria uma palavra perfeita, capaz de
representa-la em todos os seus aspectos. Os tropos operam desvios em qualquer
estrutura, pois perturbam seus padrdées cognitivos e sociais criando novas
significacdes. Ha uma alteracdo das fungdes das palavras: o que antes designava
um objeto, pode passar a designar uma criatura viva. O que interessa é a
capacidade de convencer ou persuadir o leitor com esses novos usos. Desvia-se
daquilo que é conhecido. A retérica, no sentido aqui utilizado, é a arte de desviar-se
com o intuito de convencer causando algum tipo de sensacao.

Ao retratar o processo poético, Kenneth Burke (1969, p. 57-58) afirma que a
capacidade de conducdo de uma obra artistica deve-se a sua constituicado em varias
pequenas obras concatenadas interiormente, capazes de despertar certa emogao.
Nesse sentido pode-se ligar a nocao de retérica literaria a retérica da cena.

Da mesma maneira que a literatura pode ser agrupada em pequenos
momentos para a condugao do leitor, também a encenacao pode ser encarada como
sucessao de determinados instantes, mas nao serdo de palavras escritas. O diretor
teatral ndo utilizara apenas palavras para construir a sua versdao de uma obra
literaria. Sua retoérica é composta pelo modo como usa os atores, a iluminagao, a
cenografia, a trilha sonora e tantos recursos quanto achar necessario. Isso significa
que seus tropos ndo sao linguisticos, mas espacgo-temporais.

Por exemplo, no famoso soliléquio de “Hamlet”, o diretor pode fazer com que
o ator recite o texto diante de um espelho, ou diante de uma projecao de video de si
mesmo. Para construir um clima tenso presente em um romance, o diretor pode usar
de uma iluminacao escura aliada a uma musica densa. Nao ha uma indicagao direta
entre o texto e a encenacao, é preciso que o diretor faca uma substituicdo para
causar o efeito que sentiu na leitura. Tudo depende de como ele interpreta a cena
escrita e que sensacgao estética deseja provocar.

O diretor deve transformar o universo literario em cena através de “tropos
cénicos”. Substituindo rubricas ou dialogos por imagens ou agdes o encenador

constroi seu proprio vocabulario transformando a escrita em movimento. O modo
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como ele dirige os atores para que atuem sobre o texto € uma forma de interferéncia
e transformacgao da literatura. Se ele entender que uma peca de Nelson Rodrigues,
como “Vilva, porém honesta” precisa ser tratada com um estilo farsesco, devera
orientar seus atores para que possam fazer suas agbes com velocidade e
comicidade, diminuindo qualquer impeto de interpretacdes naturalistas. Para
transformar poesias de Fernando Pessoa em um espetaculo ele poderia optar pelo
alegorico, fazendo com que os atores criem “tableaux vivants” das poesias do
escritor.

Definir o que é exatamente um tropo é dificil, principalmente neste contexto
de tradugéo entre duas midias diferentes. Qualquer alteracdo e transformagcdo na
estrutura da literatura para a encenagao pode configurar-se como um tropo até
mesmo na configuragdo da narrativa. Segundo Linei Hirsch (1988, p. 29) existiriam
procedimentos basicos de transformagdo de uma linguagem em outra. A narrativa
transposta para a cena estara sujeita a eliminagdes, corte de partes constantes no
texto basico; condensacbes, sintese de elementos; ampliacbes, aumentar a
importancia de algum dos elementos do texto literario; fragmentacdes, partindo e
redistribuindo trecho da obra literaria, e associacdes, alteragdo da ordem dos
elementos narrativos.

Para cada diretor e para cada situagdao havera a necessidade de inovacao e
invencao. Nao existe um método dogmatico para ser seguido, capaz de explicar
essa alteracao e substituicao de palavras por acées € movimento. A Unica maneira
de fazé-lo é através do “erro”.

Muitos consideram que a divindade grega dos artistas € Dionisio, por toda a
sua relacdo com os poderes obscuros e a liberacdo através dos excessos. No
entanto, Bloom contrapbe outra figura divina capaz de governar as relacdes
artisticas. Conta-se que o deus grego Hermes chega a um ponto de sua existéncia e
envelhece tornando-se um gnomo careca chamado “Equivoco”. Hermes era o deus
dos viajantes e dos ladrées, mas em idade avancada, enquanto Equivoco, institui o
comércio (BLOOM, 1994, p. 115). Tanto o roubo como a troca sao formas de
transferéncia de alguma coisa.

Dentro da literatura inglesa Bloom usa o arquétipo do Satd do poema
“Paraiso Perdido” de John Milton para explicitar o desvio em agdo. Sua recusa em

seqguir o preceito divino e construir seu proprio caminho, seu proéprio reino, torna o
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personagem o prototipo perfeito do poeta moderno. Para ser um poeta ou artista
deve-se ter algo de “satanico” em suas acoes.

O poeta estd preso em uma continuidade, mas deve lutar para tornar-se
descontinuo. Da mesma maneira, deve proceder o diretor teatral. Para ser original e,
portanto, influenciar ao invés de ser influenciado, o artista deve errar sobre a obra
que o antecedeu. Deve realizar um “erro consciente” que possa afasta-lo de tudo
aquilo que o formou ou ainda forma. Deve o artista em sua busca de ser dono de si
mesmo desviar-se dos caminhos conhecidos e estabelecidos, deve cometer sua
desleitura. Para isso deve utilizar sua imaginacao para néo ficar preso na primeira
leitura de uma obra, mas ir além dela, procurar a liberdade imaginativa em seus
espagos vazios.

Essas ideias encontram consonancia dentro da teoria teatral
contemporanea. Jean Marie Pradier”® preocupou-se, na década de noventa do
século passado, em construir uma ciéncia que permitisse trabalhar com as trocas
culturais de forma complexa e ampla, principalmente no nivel artistico. O foco de seu
estudo sdo os fendmenos espetaculares tradicionais. Sua preocupacao € apreender
o fendbmeno na complexidade de diversas dimensdes simultaneamente, sem que
uma tenha preponderancia e exclusividade sobre as outras. Sua epistemologia
precisa mais de pesquisadores preocupados em conviver com a incerteza do que
tedricos armados de manuais de respostas.

Essa ética da pesquisa permite escapar das armadilhas do etnocentrismo e
do evolucionismo antropoldgico. Propde um novo olhar nas trocas culturais, na
medida em que nao estabelece um centro absoluto de seu pensamento. A partir
desta disciplina abre-se espaco para uma comunicagdao micropolitica, no entender
deleuzeano®. A Etnocenologia ndo se preocupa apenas em separar as relagées em
pblos passivo e ativo, mas demonstra que existe o efeito de retorno, em que uma
cultura influencia e é influenciada ao mesmo tempo. Da mesma maneira, ndo se
preocupa com aquilo que se pode chamar de trocas culturais substanciais, mas com

seus acidentes, seus mal-entendidos, e um mal-entendido € uma forma de erro.

% Professor aposentado de teatro da Paris 8 (1939). Seus estudos em psicologia, antropologia e teatro permitiram
o desenvolvimento de um conhecimento transdisciplinar.

7' A nogio de micropolitica diz respeito as acdes locais que se servem da territorializacio totalitdria para
constituir-se como uma reterritorializagdo. O uso da lingua oficial alema por Kafka, marginalizado por ser judeu
e tcheco, € um exemplo.
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Existem relagdes que ndo obedecem a uma troca, uma absor¢ao, ou mesmo
uma traducao perfeita, mas por isso mesmo acabam gerando resultados
extremamente diversos do esperado. E neste sentido que se pode afirmar que existe
um tipo de mal-entendido que se deve elogiar, aquilo que Pradier chama de
“malentendu fructueux”, o mal-entendido frutifero. Um exemplo aparece em seu livro
“La Scene et la fabrique des corps” quando comenta a obra de Delsarte e seu

legado:

Toutefois, I’appropriation tardive et detournée de Delsarte a favorisé
Iirruption dun corps em mouvement. Malentendu fructueux? Les héritages de
I’esprit ont toujours une dimension chimérique qui n’interdit pas aux héritiers d’y
puiser de quoi inventer. (PRADIER, 1997, p. 160).”®

Neste pequeno fragmento, fica claro que a apreensao cultural pode desviar-
se de sua origem e gerar algo novo e inesperado. Abre-se caminho para a invengao
dentro de qualquer relagao cultural. Mais tarde o mesmo autor comenta, no que
tange o teatro, que “Les malentendus subsistent cependant a I'égard d'un théatre
dont les repéres culturels ont disparu des esprits™® (IDEM, pg 229). A passagem de
uma pratica ou comportamento, ou mesmo uma ideia ou imagem pode ser separada
de seu contexto e receber vida nova em outro ambiente. Um exemplo cléssico nas
artes cénicas se deu com Antonin Artaud. Ao presenciar o teatro de Bali pensou que
seus praticantes realizavam uma danca que gerava signos a cada instante. Na
verdade os bailarinos obedeciam uma gramatica extremamente formal e rigida em
que os signos estavam previamente estabelecidos. No entanto, as ideias de Artaud
serviram para inspirar um novo tipo de teatro em todo o mundo (GROTOWSKI,
1987, p.72).

Pradier nao visa defender uma nocao absoluta de tradicdo, como se fosse
um conjunto de principios imutaveis, presentes dentro de uma comunidade.
Implicitamente aceita a critica de Foucault (1997) de que existe uma
descontinuidade dentro de toda nocao de tradicdo. As constru¢cées humanas que se
transmitem servem apenas para fecundar o imaginario daquela geracdo que as

recebe. Sua importancia ocorre muito mais por apropriacdo do que por uma

% No entanto, a apropriagdo posterior e desviada de Delsarte promoveu o desenvolvimento de um corpo em
movimento. Mal-entendido frutifero? As Herancas do espirito t&ém sempre uma dimensio fantasiosa que ndo
impede os herdeiros de ter o que inventar. (tradugdo nossa)

% Mal-entendidos permanecem, no entanto, em relacio a um teatro cujas referéncias culturais desapareceram dos
espiritos. (tradugdo nossa)
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recepcao passiva. Assim, a nocao de tradicdo permanece apenas como passagem,
combinando o descontinuo com a repeticdo. Como explica o proprio etnocendlogo:
“Le malentendu s’encombre alors d’un contresens™ (PRADIER,1997, p. 229 ).

E neste sentido que se deve elogiar e incentivar a ocorréncia do mal-
entendido, ndo apenas para relagdes interculturais, mas também para as relacoes
entre literatura e teatro. No momento em que se aceita uma forma de comunicacao
cultural indireta, ampla e desenraizada abre-se caminho para a emergéncia da
criatividade. Os construtos culturais perdem a exigéncia de pertencer a um
determinado contexto, ndo existe fixidez em seus objetos e praticas. Portanto, o
diretor pode utilizar-se da literatura para sua prépria produgao.

A literatura passa a ser vista como estimulo ou, como no vocabulario do
pensador norte-americano Emerson, provocacdo. N&o se recomenda com isto um
relativismo cultural, em que todas as pecas construidas pelo ser humano tém o
mesmo valor e, portanto, podem ser utilizadas de qualquer forma a qualquer tempo
sem nenhuma restricdo. O que interessa é escapar das prisdes estéreis das
convencgdes sociais e valorizar a imaginacao. A qualidade humana de desviar-se
permite a inovacao, uma caracteristica presente na linguagem poética. Uma das
muitas caracteristicas da poesia reside na capacidade de dizer algo indiretamente.
Tolstoi poderia ter resumido toda a sua obra a alguns poucos preceitos cristaos, e
Brecht poderia ter sido reduzido ao manifesto comunista, mas se assim acontecesse
nao haveria obra artistica. A linguagem da arte consiste em produzir miriades de
significacdes, tantas quantas existirem para recebé-las.

Bloom criou as razdes revisionarias apenas como uma forma de orientacao,
segundo sua propria expressao um “mapa da desleitura”. Nunca se preocupou em
escrever uma maneira certa de ler ou compreender a literatura. Perguntar-se “sera
que entendi este drama ou este poema” é afastar-se da visdo bloomiana
dasrelacdes entre textos e artistas.

A principal consequéncia desta teoria € que ndao ha um programa para ser
seguido e, portanto, ndo ha um jeito certo de encenar uma peca ou adaptar um
romance. O encontro do texto literario com o diretor € uma explosdo de novos
significados. O que interessa € a criatividade do diretor enquanto leitor e executante

da literatura.

% O mal entendido onera-se, entdo, de uma contradigo. (tradugiio nossa)
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2.6 O Encenador Forte

Todo debate até aqui instaurado visou chegar a este termo, que nao deixa
de ser uma figura retérica: o “Encenador Forte”. Dentro da argumentacdo e do
vocabulario até aqui levantado torna-se pertinente diferenciar um diretor teatral forte
de outro fraco. Todo o artista forte é aquele que de alguma maneira rebela-se contra
a literatura e utiliza-se da sua encenacdo para sobrepuja-la. Em contrapartida, o
artista fraco acabara caracterizando-se por uma conduta textualista em seu
espetaculo.

A forca diz respeito a um aspecto cognitivo e imaginativo do individuo leitor.
E a sua capacidade de encarar qualquer texto literario enquanto tropo, enquanto
algo ambiguo que diz multiplos significados ao mesmo tempo. Seu dever é trazé-lo
para o palco transformando a ambiguidade da forma literaria em forma cénica. Nao
deve estar preocupado em compreender os sentidos ocultos de uma obra, mas
também criar os seus préprios sentidos a partir da leitura da mesma.

O funcionamento dessa inferéncia de sentidos que Bloom defende escora-se
na sua ideia de gnosticismo. Na sua etimologia, gnose significa conhecimento em
oposicao a ignorancia. Termo utilizado para designar a doutrina religiosa do
cristianismo antigo. Basicamente apodia-se na nocao de que as relagdes religiosas
seriam relacdes de um conhecimento profundo do homem com a experiéncia divina
(MARTIN, 2006, p. 15). Relacionando com os ensinamentos do filésofo Vico®',

Bloom afirma o seguinte:

O que o gnéstico sabe, o que ele conhece, é sua propria subjetividade e
nessa autoconsciéncia procura a liberdade, que chama de “salvacdo”, o que
pragmaticamente parece ser a liberacdo da angustia de ser influenciado pelo Deus
judaico, a Lei biblica ou a natureza. Os gndsticos estdo proximos, por
temperamento, tanto dos primitivos magicos de Vico quanto dos poetas pds-
iluministas; sua luta com as palavras que os separavam de sua prdpria palavra foi
essencialmente a mesma de qualquer criador tardio contra seu precursor. (BLOOM,
1994, p. 22)

O gnosticismo era uma religidao de intelectuais que acreditava nado na
liberdade da alma, mas em uma liberdade do “eu”, naquilo que existe de divino na
propria subjetividade. A gnose aqui levantada nao é um conhecimento racional como

sao as ciéncias exatas, mas um conhecimento poético, algo que altera o conhecido

%' Giambattista Vico (1668 - 1744) filésofo e historiador italiano que defendia o poder criativo e poético nas
religides antigas.
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e 0 conhecedor ao mesmo tempo, é uma relacdo mutua que se constitui em uma
unidade aberta e dinamica (BLOOM, 1983, p. 5).

O ato de rebelar-se e buscar espago para sua propria imaginacao é,
portanto, um ato de conhecer. Indo além, pode-se inferir que o conhecimento
literario transforma-se em auto-conhecimento, pois toda leitura de uma obra é uma
construgao e criagao de si mesmo. Neste contexto o encenador deve escapar da
influéncia do “Deus/Natureza literatura” criando a si mesmo na encenacao. O diretor
teatral conhece-se na leitura e na encenacao enquanto vilipéndio da literariedade.

O amor pela literatura ndo encontra redengdo, mas sempre violéncia
simbdlica. Toda leitura € um encontro com a esfinge mitolégica que, ao invés de
dizer “decifra-me ou te devoro”, diz “faca-me um enigma e me devore senao eu te
devoro”. Amar a poesia € amar o poder de usurpacdo. A personalidade do
encenador tenta engolir a personalidade do escritor da obra literaria que deseja
encenar. O escritor € um demiurgo, um criador de universos, que ao encontrar o
encenador através de sua obra provoca-o a ser ele também um arquiteto de novos
mundos. Neste campo fica clara a associacdo bloomiana dos tropos com os
mecanismos de defesa de Freud.

A constituicdo da personalidade, dentro da teoria freudiana, é constituida
dos trés famosos sistemas: id, ego e superego. Apesar das peculiaridades dos trés,
sua interacdo é tao estreita que se torna dificil desemaranhar seus efeitos no
comportamento humano. O organismo € um sistema complexo de absorcao e
consumo de varios tipos de energia, entre elas a psiquica. A personalidade
desenvolve-se na maneira como a energia distribui-se entre os trés sistemas e como
estes a utilizam. (CAMPBELL, HALL e LINDZEY, 2000, p. 58).

Originalmente o Id utiliza-se da energia para a realizacdo de seus préprios
desejos, investindo-a em uma acdo ou imagem. Essa energia é desviada para a
formacao do ego, pois ele é necessario para a diferenciacdo entre os conteudos
mentais e os objetos da realidade, segundo o principio de identificacdo. Na formagao
do ego ocorre a absorcdo dos codigos disciplinares dos pais que formardo o
superego.

Os mecanismos de defesa freudianos aparecem como medidas extremas
para aliviar a tensdo que surge quando o ambiente gera ansiedade, dificultando a
satisfacdo do desejo. Tais procedimentos psicoldgicos caracterizam-se por seu

processo inconsciente, mas principalmente porque distorcem, falsificam e negam a
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realidade (IDEM, p. 63). Como ja foi afirmado, ndo se busca relacionar literalmente
essa estrutura na psique do artista, mas enquanto tropo da relacdo dos artistas com
a arte. O que aqui interessa é demonstrar como a necessidade de desvio da psique
€ semelhante ao salto criativo empreendido pelo diretor de teatro.

O encenador deve utilizar-se da sua obra cénica como uma defesa contra a
forma literaria. Sua encenacao fatalmente sera um desvirtuamento e uma negacao
daquilo que foi lido. O teatro transforma-se numa vélvula de escape do aspecto
literal do texto. Para fugir da estrutura objetificante fornecida pela literatura, o diretor,
enquanto sujeito desejante, deve encontrar modos de driblar seus obstaculos
semioticos e cognitivos. A Unica maneira disso € um arremessar-se sobre a prépria
imaginacédo. Toda defesa tem algo de inesperado, ndo se sabe exatamente como
podera ocorrer, 0 que permite a sua originalidade.

A forma teatral pode ser uma repressao, sublimag¢ao ou projecao do que o
texto escrito provoca no diretor/leitor. As formas artisticas nao passam de “sintomas”
dos desejos em conflito com o ambiente estruturante do artista. O diretor teatral
deve penetrar numa instancia criativa mais profunda do que a linguagem gramatical
da literatura oferece e reinventar cenicamente aquilo que Ihe foi oferecido.

Porém, o agugcamento da consciéncia desse leitor especifico ndo pode ser
uma gratuidade. E necessaria uma resposta a altura daquilo que invadiu a vida e a
mente do artista. Sua obra € uma maneira de defender-se das normas da literatura e
uma manutengdo de seu desejo cénico. O primeiro impulso de muitos diretores é
respeitar cada silaba escrita pelo autor. Outros diretores afirmam-se dizendo que o
texto ndo passa de um pretexto para suas proprias intengées. Ambos os casos
podem ser leituras fracas se ndo encararem o fato principal: a literatura € um
passado incontornavel que deve ser superado pela encenacdo, pela propria midia
que é o teatro. Esta € a Unica maneira para que seja uma forma original e viva.

Quando um diretor prepara a encenagao de uma peca como Antigona, o que
menos importa € se ele vai contextualiza-la numa encenacdo aproximada da
tragédia ateniense classica ou nas lutas feministas do século XVIII de Mary
Wollstonecraft®. Afirmar que a segunda concepgdo é uma criagdo mais forte por
atualizar um texto antigo, ou que a primeira ideia € mais interessante por respeitar

uma certa histéria sdo ambas fracas, pois sdo ambas apenas temas. Todas as duas

62 Mary Wollstonecraft (1759-1797) filésofa que defendeu os direitos civis das mulheres
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concepcdes nao passariam de um sociologismo barato em que a tematizagao
supera a execucao da obra. O vocabulario do teatro compde-se com as agdes
fisicas e poéticas dos atores e como o espaco é transformado por eles. A forca da
desleitura sé é realmente percebida na encenacéo.

O que realmente interessa perceber é o procedimento de como as pecas
serdo encenadas e de que maneira aproximam-se e distanciam-se do texto literario,
0 quanto este é apropriado na cena. Qualquer critico teatral competente sabe que
uma peca deve ser julgada pelas atuagdes dos atores, o vinculo da cenografia e da
iluminagdo com essa atuacao e de que maneira o texto ganha relevancia. Nao
existem valores absolutos para a arte, portanto ndo existe um jeito certo de realizar
uma peca. Um diretor pode fazer uma peca de Beckett, como “Esperando Godot”
passando-se num cemitério, ou num limbo ou no sul da Franga. Somente na sua
execucao é que se poderia questionar da sua forca e sua capacidade de desvio. A
performance da pega, ou transformacao cénica de um texto literario determinara a
forca do desvio de uma peca.

A melhor metafora conferida por Bloom para a relacdo do encenador
enquanto um leitor forte encerra-se em Hamlet. Em seu livro “Hamlet poema
ilimitado”, Bloom utiliza-se de uma nova categoria interpretativa para lidar com o
principe da Dinamarca. Para além do fato de ser um estudante de filosofia, um nobre
ou um agente vingador, existe uma funcao exercida pelo personagem que poucos se
preocupam em analisar: Hamlet enquanto artista teatral (BLOOM, 2007, p. 23).

Utilizando-se  explicitamente do teatro ele desmascara Claudio,
implicitamente quando se faz passar por louco. As aparicbes do fantasma sao
grandes golpes teatrais, Hamlet relaciona-se com todos os outros personagens
sempre como se estivesse interpretando um papel e mesmo o esquema de Claudio
e Laertes para matar Hamlet talvez s6 funcione porque é uma grande encenacao. A
peca inicia com o drama dos soldados, desloca-se pela farsa do principe, passando
pelo melodrama de Ofélia, provoca risos com a bufonaria dos coveiros, e encerra-se
na tragédia de toda Dinamarca com a invasdo de Fortimbras. Tudo acontece em
volta do personagem principal, mas este esta sempre seguido por Horacio, a plateia
para quem o teatro ocorre. O critico literario afirma a posicao elevada da peca,

principalmente como arte teatral, de maneira muito clara:
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Passados quatro séculos, Hamlet continua sendo o que hd de mais
avangado no mundo, em termos de teatro, a peca imitada, porém jamais superada
por Ibsen, Tchekhov, Pirandello e Beckett. E impossivel ir além de Hamlet, que
demarca os limites da teatralidade, assim como o préprio Hamlet € a fronteira da

consciéncia, ainda a ser transposta. (IDEM, p. 20)

O critico abandonou brevemente o0 mundo da teoria literaria para jogar com
conceitos da teoria teatral. Teatralidade é um conceito complicado pela amplitude de
significados que pode armazenar, mas seu uso aqui parece claramente designar
aquilo que tem alguma relagdo com o teatro, os elementos que compdem a cena. “A
teatralidade esta presente em todas as pecas shakespearianas, mas em nenhuma
outra é tdo agressiva quanto em Hamlet” (IDEM, p. 59). Prossegue sua anadlise
constatando que o principe, apesar de usar versos mediocres (IDEM, p.36), € capaz
de realizar um espetaculo que transcende as palavras e induz para alguma verdade
(IDEM, p. 41). O que esta em jogo é o poder cognitivo, estético e retorico de uma
encenacao e se ela é intensa o suficiente para libertar-se do texto literario do qual
surgiu.

Bloom assevera expressamente que o diretor de uma pegca como essa deve
ser mais préximo de Hamlet do que de Shakespeare (IDEM, p. 113). A peca de
Shakespeare é um libelo a liberdade, pouco relacionada com a esfera politica, mas
muito mais com a cognitiva-imagética. Uma liberdade que deve ser almejada por
todo encenador teatral. Hamlet € um modelo contraditério, mas ainda assim o
paradigma de todo encenador forte, de todo o artista que deseja construir sua
propria obra livre de todas as amarras. Para ser digno da pega, romance ou poema

que se deseja transpor para o palco, deve-se desviar e criar seu préprio caminho.
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3. EXPERIMENTOS DE ENCENACAO

“Tudo, em torno de Kafka, é equivoco.”

Otto Maria Carpeaux

A melhor maneira de demonstrar a qualidade pratica da teoria da angustia
da influéncia é realizando uma obra teatral baseada em uma forma literaria.
Somente com um estudo de caso especifico sera possivel perceber as relacdes
entre as duas artes e, principalmente, entre os dois artistas: o autor e o diretor. Na
medida em que se identifica o precursor como escritor e o efebo como o artista
teatral pode-se analisar a forga da criacao cénica.

A passagem de uma obra para outra € um ato de atravessar diferentes
midias pela singularidade material e simbdlica que cada meio oferece. Exige-se uma
desleitura neste fluxo, pois a gramatica e estruturacdo de uma arte ndao pode
acompanhar estritamente a outra. Os componentes que constituem a retérica de
uma obra ndo poderdo ser usados da mesma maneira. Alguns elementos serdo
abandonados, outros acrescentados, mas a maioria devera ser transformada. A
alteracao dos formatos de expressdo nao pode ocorrer sem a criatividade do artista
em operacao.

Angustia da influéncia nao se pretende como método estruturalista para ser
encaixado em qualquer obra artistica. Seu alvo consiste em avaliar as relagdes
estéticas e cognitivas entre obras e entre autores, que, antes de tudo, sao ligacoes
de vontade de poder. O desejo de superacao e apropriacao é o verdadeiro objetivo
de seu estudo. Apenas em um caso concreto pode-se vislumbrar esse tipo de
relagdo. Na situagdo pratica as individualidades dos artistas e suas leituras dos
textos revelam-se verdadeiramente. Somente na observacao cautelosa e préoxima do
relacionamento de um artista com a obra de um escritor pode-se demonstrar sua
relacdo como “ansiosa” ou “angustiada”.

Para falar do encontro entre literatura e teatro é necessario testemunha-lo.
Por essa razao pretende-se realizar um experimento capaz de apresentar essa
importante relacdo. O evento planejado nesta pesquisa exigiu a participacao de trés
diretores teatrais aos quais foi fornecido um texto literario especifico: “Os que
passam por nés correndo” de Franz Kafka.

Esta pesquisa precisou da realizacao cénica de um texto literario que passou

pelo filtro de trés individuos com préatica na arte teatral. A criatividade dos trés
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artistas, exigida para suas montagens, podera expor a hipbétese levantada e
defendida até aqui: se é necessario um desvio criativo para a encenacao de textos
literarios.

Evidentemente que isto ndo pode ser esgotado com uma amostragem de
apenas trés individuos, mas uma realizagcao em larga escala desta pesquisa também
seria infrutifera, porque ndo se enquadra dentro de uma epistemologia das ciéncias
duras, mas pode, ainda assim, servir como uma possibilidade de reflexdo. Apesar do
aspecto circunstancial, pois é feita como uma descricdo de algo vivo que € o teatro,
ainda assim nao ha obstaculo capaz de invalidar esta pesquisa. Bastando que as
encenacdes sejam distantes umas das outras sera suficiente para deixar claro que o
olhar individual de cada artista tem preponderancia sobre a forma literaria.

Para que tudo proceda de modo claro, apresentam-se descricoes sobre o
autor, sua obra e seu texto, o porqué de sua escolha, e até mesmo alguns
comentarios sobre os préprios diretores. S6 entdo cabe apresentar uma descricao
das encenagdes e posteriormente como se comportam enquanto desleituras
cénicas. Estas ponderagdes demonstrardao como ocorre o (des)encontro entre a

literatura e o teatro.

3.1 O Autor

A autoria de uma obra é um fato fundamental para a angustia da influéncia.
Em nenhum momento pensa-se em utilizar de uma biografia para acessar ou
compreender plenamente uma obra literaria, mas a figura criativa que engendrou a
obra deve ser reconhecida como a verdadeira fonte da originalidade. E nesse
sentido que se faz necessario conhecer um autor, ndo como um dogma a ser
seguido, mas como o elemento “estranho” que provoca multiplas leituras.

Franz Kafka, escritor tcheco de origem judaica, nasceu em 1883 e morre em
1924 devido a tuberculose. Foi educado profundamente dentro da cultura alema em
uma familia de classe média com cinco irmaos. Seus dois irmaos homens morreram
jovens e suas irmas foram vitimas dos campos de concentracdo dos nazistas.

Se hoje é um nome mundialmente conhecido e reconhecido, deve-se
considerar que foi por muito tempo um ilustre desconhecido. Otto Maria Carpeaux
narrou seu encontro com o autor em 1921. Quando perguntou a um amigo sobre a
identidade do “rapaz magro de Praga” obteve a resposta: “Publicou uns contos que

ninguém entende. Nao tem importancia” (1976, p. 174). Essa pequena narrativa
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ilustra brilhantemente as caracteristicas do artista: a incompreensibilidade e
estranheza que sua estética ainda causa e o desprezo que recebeu, nao apenas dos
outros, mas de si para com sua obra. Teria pedido a seu amigo e testamenteiro Max
Brod que queimasse todos os seus manuscritos. Este, felizmente ndo teve coragem
para fazé-lo.

Muitos acreditam que era uma figura taciturna e depressiva, um homem
pequeno e acuado por um mundo violento e desproporcional. Nao ha duavida que
sua literatura e suas cartas abrem espaco para este tipo de percepcao, mas toda
realidade é sempre mais complexa e todo individuo carrega uma pletora de
caracteristicas ndo apenas amplas, mas também contraditérias.

Poucos conhecem o fato de que era preocupado com a prépria saude, tendo
praticado esportes, adepto do naturalismo curativo, teve um periodo da vida como
vegetariano (BROD, 1954, p. 42). Kafka era realmente um homem magro, com
menos de 60 quilos, mas estava longe de ser pequeno, com quase dois metros de
altura.

Neste ultimo quesito era muito semelhante ao seu pai, Hermann Kafka,
empresario, considerado pelo filho uma figura forte e amedrontadora. A relacao com
0 pai apareceu nao apenas na ficcado do escritor, com o conto “O Veredito”, mas
também em uma correspondéncia pessoal que nunca foi entregue. Pediu a sua mae
que entregasse a Hermann a famosa “Carta ao pai”, mas aparentemente ela nunca
teve coragem para fazé-lo. A relacdo de Kafka com seu pai era gravemente
perturbada, queixando-se de ser profundamente afetado pelo exigente carater
autoritario deste.

Esses escritos sao responsaveis pela difusao da personalidade de um Kafka
acuado e melancdlico. Diferente do que se pode ver nos relatos de Max Brod e
Gustave Janouch onde aparece bem-humorado e rindo de sua propria obra
(COSTA, 1983, p. 33). Na verdade foi um homem com algumas preocupacgdes
politicas, embora sem qualquer tipo de filiagdo partidaria (IDEM, p. 52). A visao
romantica de um homem atormentado talvez nao seja completamente falsa, mas
também esta longe de ser toda a verdade.

Isso tudo s6é demonstra como a personalidade de Kafka € ela mesma
multifacetada e complexa. Sob este prisma pode-se desvincular os lugares comuns
a que sao associadas as suas obras e seu estilo literario. Seu trabalho foi

constantemente vitima de interpretacées “absurdistas”, por tratarem de



81

acontecimentos fora da realidade cotidiana. Hoje, sdo muito poucos os criticos
capazes de pensa-lo como um surrealista.

Um equivoco ingénuo, mas nada gratuito quando alguém se depara com
uma obra como o “Médico Rural”. Neste conto o personagem de um médico narra,
de modo erratico, uma rapida viagem noturna a um paciente. O interessante da
narrativa é que os eventos sucedem-se sem uma légica aparente. Em um momento
sente pela morte de seu cavalo, mas logo descobre que tem um empregado com
dois cavalos no chiqueiro. Sua viagem de ida até o paciente se da em segundos,
enquanto sua viagem de volta parece travada no tempo. Nao se pode negar um
clima onirico na sequéncia das agdes, mas enquadrar sua obra nessa categoria
diminuiria o impacto de sua escrita.

Existe um ponto de vista mais sutil e profundo para realizar o estudo da obra
do escritor. Sob a categoria de hiper-realidade de Ricardo Timm de Souza (2010, p.
109) ndo se pode entender Kafka como um autor surrealista que escreve sobre
mundos fantasticos. Sua ironia € profunda e insuportavel e para que assim
permaneca deve ser entendido como um autor que esta tratando da realidade no
seu sentido mais cru. Sua obra trata de um projeto de assimilacdo intelectual
absoluta que resultou fracassado, a modernidade.

Seus livros descrevem um desencontro da realidade, apresentam o homem
sobre o fio da navalha, ndo podendo sustentar-se solidamente sobre nada. Alguns
exemplos em seu trabalho literério ilustram isso através da falta de nexo perfeito
dentro da narrativa. Seus personagens, por exemplo, ndo morrem porgue nao estao
vivos, sdo um conjunto de “semi-seres”, incompletos na sua adequagcdo com o
mundo. Os ajudantes presentes em obras como “O Castelo”, “O Processo” ou
“Blummfeld, o solteirdo”’, sao muito sintomaticos. Suas presencas ao redor do
narrador ou do protagonista sdo quase perenes, mas sempre resultam indteis em
prestar qualquer ajuda. Sao figuras aparentemente indolentes e estupidas, mas
quando sao instadas a trabalhar sdo terrivelmente espertas para fugir e enganar.

Acreditando que o mundo nao pode ser representado perfeitamente, constréi
sua hiper-realidade ndo como um espelho das superficialidades da vida, mas
enquanto representagao do conflito de um mundo pés-industrial onde os valores do
passado perderam-se. Kafka traduziu de forma abissal a realidade comum de sua
época: a precariedade de sentido do mundo. O grotesco e o absurdo de sua obra

nao estdo no primeiro plano porque nao sao esteticismos vazios. Eles servem para
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representar a situacdo do ser humano perdido em relagdes burocraticas sem
significado.

No entanto, cabe agora perguntar como Kafka pode ser utilizado em uma
montagem teatral. Principalmente por nao ter deixado nenhuma obra dramaturgica
poder-se-ia pensar que a encenacao de seus textos seria mais complicada. Nao se
pode esquecer, por outro lado, que o escritor era um frequentador assiduo de teatro
idiche (GRAY, 2010, p. 303). Muito de sua estética deve ter sido influenciada pelas
obras que assistiu no Café Savoy em 1911, embora ndo existam comentérios diretos
sobre o0 que viu.

Muito possivelmente o gesto que Benjamin (1995, p. 146) acha caracteristico
nos personagens do escritor tenha uma forte relagdo com as atuagdes do teatro
idiche (IDEM, p. 304). As pecas preocupavam-se em retratar a realidade, mas de
alguma maneira havia certo exagero, certa distorcao na representacao dos atores. O
espaco cénico nao era um espelho perfeito da realidade, mas um reflexo grotesco
do mundo. Kafka usa de seres fragmentados em estoérias fragmentadas para
demonstrar a fragilidade e estupidez da humanidade.

No entanto, mais importante que relacionar Kaftka com o teatro é entender
que sua obra exige leitores criativos e, neste caso, encenadores criativos. Talvez
isto possa explicar a for¢ca de sua literatura, o impacto que causou e ainda causa.

Por mais que Kafka tenha escrito romances, sua forca opera nos contos
curtos. Mesmo suas narrativas longas operam através de pequenas estruturas
intercaladas. O efeito de sua obra se da através do poder do fragmento. Pequenos
textos capazes de subverter ndo apenas a ordem literaria como um todo, mas
também todas as consciéncias que entram em contato com ele. O minimo na escrita
€ uma enorme potencialidade destrutiva. Seus contos rapidos e curtos sdo a fonte
das mais amplas e profundas imersdes. Por essa razao o conto aparece como o

formato ideal para ser utilizado na pesquisa.

3.2 O Conto

Dentro da obra Kafkiana encontra-se a sua primeira e, com certeza, uma das
mais interessantes publicacdes: “Contemplacdo”. Neste pequeno livro brinda o leitor
com dezoito pequenas narrativas. A obra foi escrita durante o periodo de 1908 e
1913. O proéprio autor considerava esse trabalho menor, um tanto expressionista,

mas nunca explicou claramente o que lhe aborrecia nele. Talvez a razao seja que
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ainda ndo havia encontrado seu estilo “burocratico” de escrita. Existe certo
sentimento etéreo nos contos que formam o livro, um clima quase religioso e
bastante melancolico. Em obras posteriores utilizou-se da linguagem juridica para
construir as atmosferas opressivas e burlescas que ainda ndo estao absolutamente
claras em seus primeiros contos.

Aparentemente parece tratar de descricbes cotidianas ou reflexos de
acontecimentos remotos. Em todos os contos opera-se um olhar observador, dando
énfase a figura do narrador, seja na primeira ou na terceira pessoa. A narracao
aparece sempre preocupada em buscar um estado de encontro entre sujeito e
objeto, como se fosse possivel retratar a singularidade que as coisas apresentam ao
serem observadas.

Talvez por essa razao tenha nomeado a obra de “Betrachtung”, que poderia
ser traduzido ndo apenas como contemplacdo, mas também como meditacdo ou
consideragao. O contemplador parece sempre mergulhar numa espécie de presente
sem fim. Ignora o passado das coisas, a histéria que as tornou o que sado agora,
neste instante, da mesma forma como ignora também o futuro, ndo projetando, sem
quaisquer expectativas, nao consegue conceber planos para influir sobre a
realidade. Contemplar, nesse sentido, € um modo de observacdo que exclui o
desejo e a necessidade de agir sobre as coisas. A eventualidade e a efemeridade
acompanham o leitor durante todos os pequenos textos.

Os contos ja chegam a “naturalizar” o absurdo que sera a marca registrada
do escritor, embora ainda faltem caracteristicas estilisticas que Ihe serdo préprias.
De qualquer maneira, a escrita de Kafka j4 comeca a confundir com os pequenos
paradoxos da vida humana. O conto selecionado para esta pesquisa talvez seja um

dos mais enigmaticos:

Quando se vai passear a noite por uma rua € um homem ja visivel de
longe — pois a rua sobe a nossa frente e faz lua cheia — corre em nossa direcio, nds
ndo vamos agarrd-lo mesmo que seja fraco e esfarrapado, mesmo que alguém corra
atrds dele gritando, mas vamos deixar que continue correndo.

Pois € noite e ndo podemos fazer nada se a rua se eleva a nossa frente
na lua cheia e além disso talvez esses dois tenham organizado a perseguic@o para se
divertir, talvez ambos persigam um terceiro, talvez o primeiro seja perseguido
inocentemente, talvez o segundo queira matar e nés nos torndssemos cimplices do
crime, talvez os dois ndo saibam nada um do outro e cada um corra por conta
propria para sua cama, talvez sejam sondmbulos, talvez o primeiro esteja armado.

E finalmente — ndo temos o direito de estar cansados, nio bebemos
tanto vinho? Estamos contentes por ndo ver mais nem o segundo homem. (KAFKA,
1994, p. 35)
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A opcao por este conto, chamado “Os que passam por nés correndo’, esta
longe de ser gratuita. Um texto como esse ndo se preocupa em contar uma estoria
em todas as suas nuances. Fortemente eliptica, causa mais questionamentos do
que certezas. Um texto dessa natureza exige leitores fortes, pois oferece muito
pouco do ponto de vista da descricao. No entanto, é exatamente por isso que é tao
fecundo. Existe espago para a criatividade de quem €. Dificilmente serd facil sua
apreensao, mesmo hoje em que diferentes formas narrativas estao a disposicao do
publico, o conto nao facilita sua apreensao, ou melhor, sua apropriacdo. Aquele que
deseja aproximar-se de Kafka deve preparar-se para o combate mortal que sao seus
textos literarios.

O conto traz em si a impossibilidade de sua leitura e a necessidade de sua
superacao. Aquele fator tdo importante para a ativagdo imagética do receptor/
produtor do texto. Se ja é dificil interpretar o texto, tdo ou mais sera sua encenagao.
Somente encenadores fortes podem dispor-se a encarar uma tao complicada
transposicao. Para demonstrar a criatividade interpretativa este unico texto foi

entregue a trés diferentes diretores de teatro.

3.3 Os Diretores

O debate até aqui instaurado tange a possibilidade e mesmo a exigéncia de
criatividade do diretor de teatro no encontro com o aparato literario. A capacidade
imaginativa de comunicar aos seus atores e seus técnicos suas interpretacdes do
texto definira a eficacia de sua arte. A fisicalizagdo da literatura passa pelas
coordenadas espaco-temporais projetadas para o palco. A maneira com que um
diretor aborda o texto para a cena passa necessariamente pela forma como interage
com seus atores e como comunica sua visao técnica.

Nao existe uma maneira certa de dirigir um espetaculo, assim como nao
existe uma maneira certa de pintar ou compor. Evidentemente existe um minimo de
objetividade técnica que todo artista precisa conhecer para realizar seu trabalho. No
entanto, cada diretor € em si mesmo “um método”, no sentido etimolégico da
palavra, um caminho. Existem diretores que fazem ensaios de mesa, lendo o texto
com os atores e discutindo possiveis interpretacées para as cenas. Outros podem
preferir que os atores ndo leiam o texto e aos poucos vao trazendo elementos para a

criacdo das cenas. Nao ha como mesurar qual a forma mais eficaz de abordagem,
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pois € a maneira com que cada encenador individualmente conduz sua equipe que
determinara a qualidade da producao.

De qualquer maneira, é importante constar como a relagdo entre ator e
diretor é determinante no teatro. O elenco € o material primario de qualquer
encenador, permitindo que ele possa fazer tanto uma representacdo realista de
Tchekov quanto uma obra pds-moderna em que os atores sdo manipulados
mecanicamente como marionetes. O que precisa ficar esclarecido é que sem os
corpos vivos dos atores o diretor ndo pode realizar a sua pega. Como ensina Francis
Hodge:

Acting and staging are the blood of an interpretation, and without finding their pulse and
flow, the body — the playscript — cannot be resuscitated. (...) Directing is not simple
manipulation of other people by someone with dominating ego; it is a mature awareness of
how to work skillfully and patiently with others to bring out life-force of a breathing and
pulsating story on the stage™. (HODGE, 1971, p. 11)

A abordagem prossegue sendo a partir da pessoa do diretor, pois é ele
quem compde e organiza o espetaculo, o verdadeiro fio condutor da cena. O que se
visa estudar é de que maneira ele compde a cena, ndo apenas com luz e som, mas
principalmente com seu elenco. Nesse sentido é que cabe indagar como o0s
encenadores convidados prepararam seus respectivos elencos para a construcédo de
suas pegas.

Antes de continuar com o0 processo da pesquisa deve-se individualizar os
artistas convidados para a confeccao deste projeto. Seus nomes sao Luis Fabiano
Oliveira, Julia Rodrigues e Lebnidas Rubenich. Os trés pertencem a mesma faixa
etaria, aproximadamente, e passaram pelo curso de teatro da UFRGS. Sao jovens
diretores que despontam no cenario porto-alegrense, cada um com suas
particularidades estéticas e com uma carreira ja iniciada.

Luis Fabiano Oliveira, natural de Santo Anténio da Patrulha, ainda cursa a
faculdade de teatro, embora ja tenha criado certo nimero de pecas. Realizou os
seguintes espetaculos: “O Cordeiro de Deus”, baseado no livro “O Evangelho
segundo Jesus Cristo” de José Saramago; “Delicious Solitude”, baseada numa
colagem de textos de Tchekov, Goran Bregovic, Violeta Parra e Woody Allen; “O

% Atuagio e encenacio sdo o sangue de uma interpretagdo, e sem encontrar seu pulso e fluxo, o corpo - roteiro
da peca - ndo pode ser ressuscitado. (...) Dirigir ndo € simples manipulacdo de outras pessoas por alguém com
ego dominante, € uma consciéncia madura de como trabalhar com habilidade e paciéncia com os outros para tirar
forga vital de uma respirante e pulsante histdria no palco.
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Belo Indiferente”, texto dramatico de Jean Cocteau e “Das cinzas as Cinzas”, peca
de Harold Pinter.

Lebnidas Ribenich, natural de Teutbnia, além de diretor, também é ator,
musico e designer grafico. Realizou todas as disciplinas praticas do curso de teatro
da universidade. Entre seus espetaculos vale ressaltar “A Mais Forte” de August
Strindberg; “Fim de Partida”, de Samuel Beckett e “Marat/Sade”, de Peter Weiss.
Atualmente ja prepara uma nova producdo, a montagem de “O Arquiteto e o
Imperador da Assiria’, de Fernando Arrabal.

Julia Rodrigues, natural de Gramado, € diretora formada pelo Departamento
de Arte Dramética da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e fundadora do
grupo de teatro “Barraquatro”. Realizou os espetaculos “Projeto I: Desejo” e “Projeto
Picasso II: O Sonho’, ambos baseados em textos dramaticos de Pablo Picasso “O
Desejo pego pelo rabo’ e “As quatro meninas”, respectivamente. Realizou também o
espetaculo “Blues Beat’, baseado em textos de Jack Kerouac e “A Fina Flor’,
baseado em textos de Clarice Lispector e Marguerite Duras.

O que todos estes encenadores tém em comum é o aprego pela literatura,
dentro e fora do palco. Como se pode ver, as carreiras dos trés diferem
enormemente pelas escolhas de encenagdes, mas ao mesmo tempo convergem ja
que estdo sempre acompanhadas de textos de grandes escritores. Nenhum dos
encenadores havia se defrontado anteriormente com a execugao cénica de Kafka,
embora conhecessem sua literatura. Os trés foram convidados para integrar esta
pesquisa expondo seus processos criativos para assim demonstrar o poder da visao

de um encenador sobre qualquer texto literario.

3.4 Ensaios

Para analisar o processo criativo dos diretores é imprescindivel adentrar
seus ensaios. De modo semelhante a pintura e a escultura em que o artista plastico
estuda possibilidades para sua criagao, também o encenador precisa preparar o seu
elenco para a construcdo de sua obra. Aqui aparece a dificuldade para montagem
de um espetaculo teatral, que vai além de reunir pessoas, mais do que isso, se
demanda tempo e estudo.

As ideias abstratas do diretor precisam ser postas em pratica e para isso
deve haver uma experimentacdo para saber se aquilo que ele pensa funciona em

cena. Muitas ideias acabam sendo abandonadas e muitas outras acabam surgindo
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na sala de ensaio. As vezes, se leva mais tempo ensaiando do que o tempo que as
apresentacdes ficam em cartaz. Para que uma peca possa ser repetida durante uma
temporada, o elenco deve ter um dominio completo de sua execucao, conhecer
todos os movimentos, acdes e falas. Somente com muito tempo de ensaio e
repeticdo isso se torna possivel.

Pode-se conhecer muito de um espetaculo pela forma como ele foi
ensaiado. Alguns diretores ndo tém as cenas absolutamente prontas em suas
cabecas e precisam desse momento para criar. Este € o periodo em que a
comunicacao do diretor com seus atores aparece, o tempo sem o qual nao pode
existir o produto do teatro. Os diretores realizaram cinco encontros com seus atores
para a criacdo de suas cenas. Um exemplo de ensaio de cada um dos diretores foi
registrado e segue abaixo em narracao.

3.4.1 Ensaio de Ledbnidas Riibenich

Ensaio realizado no dia 17 de setembro de 2011 em uma sala da
Companhia de Arte. O diretor leu o conto junto a seus dois atores. Conversaram um
pouco e ele propbs duas figuras basicas: aquele que passa e aquele que observa.
Através dessa ideia pensou em imagens efémeras que acontecem e se vao.

O ensaio pratico comeca com um jogo utilizando as diagonais, em que cada
ator sai de um canto, encontram-se no meio, batem as maos e prosseguem seu
trajeto. Depois trocam a agao de encontro, fazendo com que um salte sobre o outro.
Aos poucos comecam a fazer outro jogo no qual um espelha os movimentos do
outro.

Observando silenciosamente as agdes dos atores e fazendo anotagdes, o
diretor deu liberdade para que transformassem suas agdes. Os encontros nas
diagonais continuam acontecendo, mas comegam a aproveitar esse encontro para a
realizacdo de improvisacbes no espaco, assumindo diferentes personagens e
realizando comportamentos variados, como atos de ameacga silenciosos. Esses
pequenos jogos serviram como uma forma de aquecimento e preparagao dos atores
para a criacao da cena.

O encenador pediu que recuperassem uma imagem que haviam construido
anteriormente: dois atletas correndo em circulo, como se estivessem em uma prova
de revezamento, onde um substitui 0 outro com a passagem de um bastao.

Lebnidas pedia para que deixassem claro quem é a figura que corre e quem é
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aquele que observa, e que ficassem atentos para as modificagbes que o atleta
corredor propunha para o atleta que observava. Havia uma ideia de construcédo de
expectativa por parte do observador.

Posteriormente pede para que o observador também proponha modificagcdes
na relagcdo entre os dois, como o modo de caminhar, 0 modo de receber o bastédo e
0 modo de esperar a chegada daquele que corre. Pede, depois de algum tempo, que
os atores construam uma imagem em que um passa pelo outro, como se
atravessassem seus corpos simultaneamente.

Diante deste estimulo, comecam a cruzar-se pelo espaco. O diretor pede
que prossigam, mas cortando a sala de ensaio em diferentes sentidos. Comecam a
acrescentar agdes cotidianas nos trajetos que realizam, como olhar o relégio como
se estivesse atrasado para um compromisso.

De repente o diretor pede que percebam o bastdo de corrida como um
objeto de desejo, algo que suscita curiosidade. Uma luta sutil estabelece-se pela
posse do objeto. O objeto que passaram a usar era uma garrafa de 4gua e a usaram
para molhar um ao outro na disputa. Logo em seguida, o diretor pediu para que
tratassem o caminho como um labirinto estreito e o objeto como algo toxico.

Depois de alguma experimentacao, o diretor pediu, entdo, que parassem e
retomassem as indicagbes iniciais: simplesmente caminhar pelo espago, definir
quem corre e quem observa a corrida, quem é observado talvez ndo o saiba. O
diretor comenta que esta é uma indicagéo do conto de Kafka. Pede que imaginem a
troca de bastdo como uma troca de impressdo, aproveitando o instante da
passagem. Comegam a improvisar outras imagens, como a troca de turno de servico
militar, um pedagio e até uma tourada. Ao diretor |he agradou esta ultima imagem,
entdo ordena que experimentem como se fossem dois touros passando um pelo
outro.

Alterou-se novamente a proposta de improvisacao, agora para pessoas que
se encontram na rua, que ao passar uma pela outra ndo sabem se véao ser
cumprimentadas ou agredidas. Por fim o diretor propde que sejam dois
desconhecidos que se passam em uma noite de lua cheia e ruas vazias. Esta ultima
proposta muito mais préxima do texto de Kafka. Ao final do ensaio o diretor conversa
com os atores afirmando que eles Ilhe deram muitas ideias de imagens e acdes para

serem usadas na obra final.
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3.4.2 Ensaio de Luis Fabiano

O ensaio ocorreu no dia 27 de setembro na sala 502 da Usina do
Gasbmetro. O diretor dividiu seu ensaio em duas partes, ensaiando um dia com uma
dupla de atrizes e em outro dia com outra dupla. Em seu primeiro ensaio ja comeca
trabalhando com luz e musica como forma de estimulo para seu elenco. Utiliza a
técnica teatral de viewpoints® para coordenar as agdes do elenco. Nessa técnica os
atores caminham pelo espagco como se houvesse uma grade de linhas retas no
chao.

Durante o exercicio, Luis Fabiano indicava velocidades de caminhadas para
usarem pelo espaco imaginado. Comecou com a lenta e depois pediu para que
passassem para as velocidades normal, rapida, muito lenta e muito rapida,
intercalando e voltando varias vezes para a mesma. Designou que toda batida das
palmas das suas maos alteraria a velocidade das caminhadas.

Pediu que inserissem uma acao na caminhada, com inicio meio e fim. Uma
das atrizes fez uma acdo mais abstrata movimentando o bragco, enquanto que a
outra fez um ato mais concreto, de passar o batom na boca. O diretor prosseguiu
alterando a velocidade e pedia que as atrizes fossem experimentando outras
possibilidades de acdo. Depois que experimentaram varias vezes suas acdes, 0
diretor ordenou que a acao de uma deveria relacionar-se com a acao da outra
sempre que se encontrassem nas caminhadas.

Todas as movimentagbes das atrizes foram observadas pelo diretor, mas
este ndao as anota, preferindo manté-las pela memaéria. De repente o encenador
encerra temporariamente o trabalho e convoca o seu elenco pedindo que de todas
as possibilidades de movimentacdo aventadas fossem escolhidas trés. Coloca a
musica de George Gershwin, “Rhapsody in Blue” e retoma o ensaio. As atrizes
repetiram as acgdes em diferentes trajetérias criando uma sequéncia. Enquanto
realizavam as agdes o diretor pediu para que a velocidade da caminhada fosse
contraria a agao selecionada.

Na execucao de suas sequéncias o diretor pediu para que estabelecessem
pontos no espaco pelos quais sempre passassem. Depois disse para que
acrescentassem quatro estados emocionais, um para cada canto da sala de ensaio.

Sempre que passassem pelo ponto trocariam de emocdo. Depois que elas

% Técnica desenvolvida pela diretora, tedrica e pedagoga Anne Bogart (1951), a partir das ideias da coregrafa
Mary Ovelie. Tem a fun¢io de compor cenas através da improvisagdo do movimento.
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experimentaram por algum tempo, o diretor as chamou para definir tudo mais
claramente.

Retornaram ao exercicio de caminhada e de diferentes velocidades. Desta
vez, no entanto, colocou as atrizes em cantos opostos da sala, cruzando-se em
tempos bem diversos. Ordenou para que retornassem aos quatro pontos escolhidos
€ que encarassem o0 publico nesses locais.

Ao final conversou com as atrizes sobre suas acdes e sobre a maquiagem
que sera usada. O diretor leu o texto e perguntou o que elas sentiram quando o
escutaram, que sentimentos e ideias surgiram. Comentou por fim que pretende
utilizar uma projecao de video enquanto as atrizes realizam suas agcdées em cena.
Em nenhum momento passou suas préprias opinides diretamente para as atrizes.

Apenas comentou sobre a beleza do texto.

3.4.3 Ensaio de Julia Rodrigues

O ensaio aconteceu na prépria casa de Julia Rodrigues no dia 30 de
setembro. A diretora ja havia lido uma vez o texto para suas duas atrizes antes de
seu primeiro ensaio. As atrizes iniciaram aquecendo-se e escutando a musica de
Phillip Glass. Perguntaram-lhe se poderiam ler o conto novamente antes de comecar
a improvisar, mas Julia respondeu que pretendia abordar o texto de forma diferente
durante o ensaio.

Inicialmente a encenadora interveio no aquecimento das atrizes pedindo que
usassem a respiracao e liberassem as articulagées. Enquanto as atrizes seguiam as
orientagOes exigidas, a diretora leu outro micro conto de Kafka, também presente no
livro “Contemplacédo”, chamado “As Arvores”. Conduziu seus movimentos propondo
estimulos e pedindo para que uma se relacionasse com a outra atriz. Pediu para que
aos poucos fossem deixando suas respiragées mais sonoras, para que a voz
pudesse ser utilizada com mais naturalidade durante o ensaio.

Em certo momento, a diretora colocou uma cadeira comum entre as duas
atrizes e trocou a masica, utilizando cangdes de Caetano Veloso. Pediu entdo para
que todas as lembrancas fisicas que sugerissem das movimentacées nao fossem
refreadas. Uma poderia copiar algo da outra, se lhe agradasse algum movimento.
Dizia: “Sejam boas ladras”. Entdo a diretora cantou a musica que estava tocando

estimulando as atrizes para cantarem também, enquanto se movem.
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A diretora participava do ensaio ativamente, jogava com suas atrizes sem
preocupar-se com nenhum distanciamento. Dizia: “Surpreendam-se”. Logo depois
afastava-se deixando que as duas prosseguissem sozinhas. Pediu entdo que
guardassem as imagens que estavam criando, como se fosse uma pequena
“‘danca”. A diretora deslocava a cadeira pelo espaco pedindo para que as atrizes
acompanharem. Permitiu depois que elas mesmas deslocassem a cadeira para
onde quisessem.

Trocou novamente a musica retornando para Phillip Glass. Pediu entdo que
utilizassem uma frase do conto: “Quando se vai passear a noite pela rua”. As atrizes
repetem nao apenas a frase, mas também suas palavras soltas obtendo novos
significados.

Aos poucos a diretora deu novas frases e palavras do conto: “finalmente”,
“talvez”, “um homem”. Depois conduziu as atrizes para a agao de enxergar um
homem que corre. Estas passaram a “segredar” as frases uma para a outra. A
diretora pedia que fossem guardando as imagens que produziam com seus
movimentos e falas.

Pedia também que construissem uma sequéncia entre as imagens,
guardando os movimentos que levavam de uma para outra. Finalizando o trabalho a
diretora leu o texto inteiro novamente enquanto elas ainda repetem suas acoes.
Pediu que relaxassem para poder sair daquele estado de jogo em que encontravam-
se. Conversando com as atrizes pediu que relembrassem fisicamente tudo o que
haviam feito.

A diretora formalizou com as atrizes uma partitura de acées, diante de tudo o
que elas improvisaram. Determinou em que momentos entre as agdes elas
utilizariam o texto falado. Prepararam também deslocamentos individuais para
chegar na cadeira, mas desta vez com uma musica de jazz ao fundo. Conversaram

um pouco sobre o texto e da beleza que ele pode propiciar na cena.

3.5 Os Espetaculos

Muito do aconteceu nos ensaios reverberou nos trés espetaculos dos
diretores. Segue uma descricdo daquilo que foi observado pelo pesquisador. Diante
da possibilidade de que muito se perdesse nestas anotacdes segue, em anexo, ao
final desta dissertacao, a gravacao em video para que a analise possa ser feita com

mais claridade.
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3.5.1 Primeira Versao

O espetaculo de Luis Fabiano apela para uma estética formalista, em que as
indicacdes do diretor governam a movimentagcao dos atores. A peca inicia com cinco
atores em cena. Seu elenco é formado por Gabriela Chultz, Anderson Salles,
Gabriela Tavares, Shayenne Soares e Morgana Baldissera.

Trés das atrizes, Gabriela Tavares, Shayenne e Morgana, colocaram-se
dispostas em trés cantos da sala e o casal de atores Gabriela Chultz e Anderson no
centro. As atrizes, as margens da sala estdo vestidas com roupas largas,
aparentemente sem nenhuma relacdo direta com o texto, duas estdo usando
vestidos e a outra um sobretudo. O casal de atores esta vestido de preto, roupas
maleaveis.

A musica de Astor Piazolla abre o espetaculo, todo elenco estatico. Aos
poucos, de modo bastante lento as trés atrizes comegam a realizar, cada uma,
acdes individuais. Morgana, que se apresenta na direita alta passa batom,
Shayenne, que esta na direita baixa, passa a mao no rosto tirando a maquiagem,
enquanto Gabriela Tavares, localizada na esquerda alta, assopra bolinhas de sabéo.
Apbs dois minutos a atriz do centro comeca a falar. Ela recita um breve texto em
inglés de Orson Welles: "Almost all serious stories in the world are stories of failure
with a death in it. But there is more lost paradise in them than defeat."

Ao final da leitura, as atrizes nas margens trocam de posicoes, a que estava
na direita baixa, recua para a alta, a segunda desloca-se para a esquerda, enquanto
que a ultima avanca para frente. Fica claro o movimento ao redor do espaco de
apresentacao. Todas prosseguem executando suas acdes repetitivas: passar batom,
retirar maquiagem e brincar com bolinhas de sabdo. No entanto, a velocidade de
execucao das acoes altera-se.

Depois de dois minutos, a atriz Gabriela Chultz, no centro da cena, |é todo o
conto de Kafka, amassa o papel e o joga fora. Ao terminar a leitura as atrizes nos
cantos movimentam-se novamente, assumindo suas novas posicoes. Gabriela
comeca a se aproximar do ator com movimentos continuos nos ombros. O ator vira
seu rosto em direcdo a ela observando-a. Ela passa por tras dele, seus olhares nao
se perdem. Comeca entdo um jogo entre eles, em que a atriz tenta atingir e atacar o
ator que se esquiva e se devia dela.
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O ator desloca-se de sua posicao, mas é perseguido pela atriz que continua
tentando defrontar-se com ele. Ela tenta uma rasteira, arremessa-se contra o ator
prendendo-se nele. Ele desvencilha-se, voltando a sua posicao original e ela arrasta-
se no chao. Gabriela senta-se. Ele a encara de bracos cruzados. Ela o ameaca
novamente e chuta suas pernas. Levantando-se empurra-o, mas ele parece nao se
importar com os ataques, até que um chute finalmente o faz cair ao chéo. A atriz sai
correndo pela sala, apenas para ganhar impulso e derruba-lo novamente, pelo
menos trés vezes.

Quando o ator esta plenamente caido, ela o ergue novamente, puxando-o
pela camiseta, perfazendo um pequeno circulo no centro da sala. De repente, ela
tenta para-lo com a mao, mas nao consegue, ele prossegue avancando sobre ela.
Inicia uma sequéncia de tapas em seu peito, mas o ator continua caminhando contra
ela. Seu esforco para conté-lo parece inutil, a ponto de tentar derrubé-lo com o
ombro.

Finalmente ela cai, entdo ele a olha complacente. Ela da as costas a ele e
comeca a reler o texto “Os que passam por nds correndo”. Ao final da nova leitura,
as trés atrizes avangam novas posicdes sem deixar de realizar suas agoes. A atriz
do centro baixa a cabeca entre as pernas e o ator a encara com certa superioridade.
As trés atrizes retornam a suas posi¢cdes originais, mas neste ponto seu estado
psicofisico estd modificado. A primeira estd com a boca extremamente vermelha
pelo batom, a segunda tem o rosto completamente manchado e a terceira produz

bolhas de sabdo menores. O ator olha em diregédo ao publico. A cena termina.

3.5.2 Segunda Versao

O espetaculo de Lebnidas Rubenich aposta em agdes improvisadas pelos
atores. E uma cena muda, composta apenas pela musica e o elenco. Os atores
Alexander Kleine e Herlon Holtz, vestidos de preto, posicionam-se ao fundo da sala,
cada um em um lado, voltados para o publico. O espetaculo inicia com uma musica
instrumental “Sunday Afternoon in the Park” de Van Halen. Cruzam-se e comecam a
aquecer-se, Herlon carrega um bastao de papelao.

Comegam com uma corrida de revezamento ao redor do palco, na qual um
passa pelo outro entregando esse bastdo. Antes de cada entrega do objeto,
representam a energia de excitacdo para pegar o bastdo, e depois de entregue

representam estar cansados. Uma acdo que dura pelo menos uns dois a trés
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minutos, até que em uma das passagens, Herlon ndo entrega o bastao, e comeca a
agir como se procurasse algo. A musica vai extinguindo-se aos poucos.

O ator Herlon comecga a fazer um percurso contrario. Alexander prepara-se
novamente para receber o bastdo pelo outro lado e, novamente, no ultimo instante,
Herlon ndo o entrega voltando pelo caminho de onde veio.

Aos poucos o ritmo vai se alterando, tornando-se mais lento. Novamente
Alexander espera pelo bastdo que nao recebe. Herlon volta pelo mesmo caminho,
aumenta sua velocidade para que se encontrem no mesmo lugar. Encaram-se.
Herlon entrega o bastdo. Alexander ndo o agarra, apenas olha para o objeto e
depois para o outro ator. A musica retorna, mas desta vez é Partita em mi bemol
maior, movimento rondo, de Franz Kommer.

Herlon mostra que o bastdo pode ser usado como porrete batendo na
propria palma da mao. Alexander o pega e comeca a marchar, dando a volta pela
sala. Herlon o observa, balanca violentamente o brago, e comeca a agir como se
caminhasse, mas nao sai do lugar. Quando encontram-se na mesma posicao,
Herlon faz um sinal de continéncia e Alexander age como um oficial do exército,
entregando o bastao.

Herlon pega o objeto e o utiliza como um taco de golfe, enquanto Alexander
0 observa. A relacdao com o bastao altera-se aos poucos, parecendo-se com uma
raquete de ténis. Herlon parece jogar com alguém invisivel, até que rebate a bola a
uma distancia longinqua e ambos os atores ficam congelados, estaticos. Alexander
toma o bastao e o usa como uma luneta para ver a distancia da jogada.

Os dois iniciam uma acdo de procurar até que encaram-se novamente.
Alexander aproxima-se com a “luneta” observando Herlon. Este toma o objeto e o
usa equilibrando-o no nariz e, de repente, passa a usa-lo como uma bengala e
passa a agir como uma pessoa cega. Alexander observa e se aproxima de Herlon.

Este sente a aproximagdo e estaca como se sentisse algo estranho.
Alexander pega o bastdo como se fosse algo precioso, ou mesmo perigoso,
enquanto Herlon corre, tresloucadamente pela sala, dando passos de capoeira. Em
alguns momentos quase chegam a chocar-se, até que Alexander pde o bastdo de pé
no chao e Herlon para. Passa a observar o objeto enquanto que Alexander recua
sem perder os olhos da situagao.

Herlon, entdo, langca-se contra o bastdo e o chuta como se fosse uma bola

de futebol. Sem o bastdo comegam a passar um pelo outro, como se estivessem
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cansados, curiosos. Herlon bate palmas . Os dois se colocam em lados opostos da
sala e caminham um contra a direcdo do outro. Tentam passar, mas um impede o
outro. Até que um oferece espago para que o outro possa passar.

Colocam se em diagonal. Alex passa correndo e Herlon o observa, olhando
de onde veio. De bragos cruzados, os dois esperam, parados, como se estivessem
em uma parada de 6nibus ou algo semelhante.

Como se interrompessem a espera, ambos caminham um pouco e, de
repente, comecam a fazer uma mimica exagerada de digitar, como se estivessem
em um escritorio, bebendo café enquanto trabalham. Como se o expediente de
trabalho acabasse, pegam suas coisas e saem do local. Caminham pela sala
passando um pelo outro, ultrapassando-se e observando-se. Até que param em um
local, fazendo a mimica de esperar um elevador. Entram, apertam o andar, saem,
dirigem-se a seus apartamentos, mas sempre observando-se com certa
preocupagdo. Um acena para o0 outro, entram em suas casas € voltam para a

posicao onde comegaram a cena. Termina a peca.

3.5.3 Terceira Versao

A pega de Julia Rodrigues é muito mais curta, durando um pouco menos de
quatro minutos. Utiliza o texto de forma bastante diferente das versdes anteriores.
Duas atrizes, Kayane Rodrigues e Daniela Dutra posicionam-se em frente ao
publico, mas em diagonal uma em relacdo a outra. A primeira atriz usa uma blusa
preta e uma calga cinza, enquanto que a outra usa as cores trocadas nos mesmos
tipos de roupa. Entre elas esta uma cadeira.

Daniela comeca a falar o texto de Kafka de modo narrativo, mas Kayane a
interrompe com a palavra “quando”. Daniela vira seu rosto em diregao de Kayane, as
duas se olham, e Daniela diz: “talvez”. Kayane arrasta a cadeira um pouco mais para
o fundo e Daniela avanca para a frente olhando na diagonal esquerda. Ambas falam:
“finalmente”.

Elas se encontram na cadeira, Daniela agacha-se e Kayane permanece
atras do objeto. Prosseguem repetindo as palavras: “quando”, “finalmente” e “talvez”.
Fazem uma conversa intima com essas palavras, com olhares e sorrisos. Deitam
suas cabecas na cadeira e depois colocam os pés em cima do acento falando

“finalmente”.
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Daniela faz Kayane passar pelas pernas da cadeira. Kayane olha por tras do
encosto e sobe falando com Daniela que volta a narrar o conto. As duas deitam-se
sobre a cadeira cruzando-se. Repetidamente durante a narragcdo de Daniela, Kayane
fala “nés ndo vamos agarra-lo”. Daniela senta na cadeira com Kayane atras dela que
continua a narragao iniciada pela colega. Comegam a balancar-se até que Daniela
sai da cadeira e as duas encaram-se.

Kayane senta e é embalada por Daniela, que volta a narrar, até que as duas,
de pé, olham para tras como se vissem os homens correndo. Elas caminham para o
fundo da sala e Kayane volta-se para a cadeira. Daniela coloca-se a sua direita.
Falam sorrindo para o publico, terminando a narracdo do episodio. Daniela avancga
enquanto Kayane da as costas para o publico. Ambas se olham formando uma
diagonal. Em suas posicdes, observam, novamente, os que passaram por elas

correndo. Fim da cena.
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4 O LIMIAR ENTRE LITERATURA E ENCENACAO

“O artista sempre pinta a si mesmo”

Jean Cocteau

O imbricamento entre literario e teatral estd aventado. Nao apenas como
uma hipétese abstrata, mas com uma encarnacao material. Tudo que foi levantado
até o momento visou este encontro que, na verdade, melhor pode ser descrito como
um confronto.

A encenacao deve ser encarada enquanto leitura ou o texto pode ser visto
como performance? Nenhuma das duas expressoes esta errada, ambas podem ser
validas, porque as duas expressdes tratam do mesmo fenémeno com palavras
diferentes. A resposta oferecida neste trabalho é que a precedéncia de um sobre o
outro reside apenas na figura que recebe e produz, no individuo singular que se
apropria.

Neste caso trés espetaculos foram feitos a partir de um texto ndo-dramatico.
Isso s6 foi possivel pela capacidade imagética dos diretores de subverter e criar
significados na cena. A experiéncia do texto escapa de qualquer regulamentacao,
mas ndo pode fugir da apreensdo criativa. E neste momento que todas aquelas
formas que s&o concebidas como limites tornam-se limiares, e a arte transborda de
modo irrestrito.

Teatro ndo é literatura, e vice-versa, mas ambos comungam relagdes
expressivas. Este jogo paradoxal entre semelhancga e diferenca € o que permite a
criatividade. Pensar de modo oposto € aceitar os bloqueios da imaginacao e
acreditar que o pensamento ocorre através de categorias fechadas, blocos
monoliticos que s6 podem existir como tautologias estaticas. Para cada ideia
pensada haveria apenas uma palavra justa para representa-la.

Parte-se do principio que ndo ha um “em-si” na arte, ndo existe uma
esséncia transcendente que ordena a realidade e o fazer artistico. Se houvesse um
modelo ele seria compartilhado e conhecido, senao por todos, pelo menos por uma
elite de estetas, o que ainda ndo encontrou qualquer comprovagao.

Afirma-se apenas que existe uma relagcdo, ndo necessariamente amistosa.
Muito pelo contrario, seria um conflito de desejos, uma competicdo entre egos e
vontades para ver quem convence melhor, quem aprofunda ou eleva um tema. Este

ponto de vista permite encarar com liberdade as trocas e expropriagées possiveis.
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Para que algo permaneca tal como é, deve alterar-se tal como se apresenta. Aquilo
que o texto propde em palavra transforma-se em cena audiovisual viva e presente.

Os corpos vivos “escrevem” um espetaculo, da mesma maneira que a mao
viva de um escritor “encenou” um texto. A Unica verdadeira precedéncia se da na
execucao de uma obra, e toda pratica abre espaco para a reinvencao. Neste sentido
€ que cabe afirmar que as encenacgdes que foram apresentadas ndo sao ilustracoes
passivas que semioticamente explicam visualmente o artefato literario. Nao sao
formas estéticas preparadas para simplesmente clarificar um texto escrito, mas
reconstrui-lo a imagem e semelhanga do leitor, neste caso o diretor teatral.

Se houvesse um significado Unico na literatura, o que aconteceria quando se
fornecesse um texto literario para varios diretores teatrais? Todos realizariam a
mesma montagem, ou haveria montagens corretas e outras erradas. O que se
pretendeu demonstrar aqui € que nao existe correcdo ou justeza em uma
encenacao, mas sempre equivoco. As trés cenas realizadas como corpus deste
trabalho sdo muito diferentes entre si e muito distantes do texto-referéncia. Para que
isso aconteca nao pode existir um paradigma normativo, com regras demarcatorias
e limitantes.

Os trés diretores jamais se contentariam em realizar uma obra que fosse
idéntica a algum outro modelo sendo aquele que eles mesmos constroem. Se
estivessem presos a uma fidelidade gramatical do texto estariam abdicando de sua
propria visao criativa, daquilo que somente eles, em suas individualidades, podem
prover ao elemento literario. Também nao gostariam de ser comparados a nenhum
outro espetaculo se nao fosse com superioridade. O desejo de superacdo nao
apenas da coletividade, mas de si mesmo, de sua propria bagagem cultural € o seu
fundamento. S6 se pode desejar aquilo que nao esta presente, que ndo é (ainda)
possuido.

Somente sobre esta 6tica se pode falar em seus espetaculos como erros
conscientes. Pode-se afirmar que todos os trés diretores erraram sobre o texto
porque criaram obras singulares nas quais o texto literario transformou-se em um
elemento dentro de algo maior, ou foi um motivador para a criagao. Transformaram
os tropos literarios em tropos cénicos.

Nenhum dos diretores preocupou-se em bem compreender o que Kafka
escreveu, ndo buscaram um sentido outro que ndao pudessem eles mesmos criar a

partir da proépria leitura. O erro aqui evocado € o desvio. Toda ordem é secundaria
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diante da capacidade de “escapar” ou “saltar” que toda leitura exige para que
acontega.

O pequeno fragmento kafkiano € ele mesmo um desvio dentro do oceano
literario. Uma forma que o autor tcheco encontrou para afirmar a propria
personalidade na literatura desviando-se de tudo o que ja havia lido. O Texto “falou
aos ouvidos” dos encenadores: “Devorem-me ou eu irei devora-los”. Um combate
aconteceu desde a primeira leitura do texto, durante os ensaios, até sua
apresentagao final. Sem duvida foi uma luta identitaria, pois a personalidade artistica
de cada um resistiu para nao se perder no abismo do puramente literario. Cabe ver

como cada um desviou-se do aspecto literal da obra kafikiana.

4.1 Encenacao de Luis Fabiano

A primeira versao do texto, oferecida por Luis Fabiano Oliveira, como ja foi
dito, ndo se preocupou em reconstruir a narrativa proposta pelo conto. Na verdade, o
diretor opta por nao representar a literatura, mas por apresenta-la. Sua obra nao
pretende ser um espelhamento das relacbes diretas do conto, mas uma
transformacdo das palavras do mesmo. Sua opcao estética é quase pos-
dramatica®®, pois ndo se preocupou com um cendrio, personagens definidos ou
quaisquer outras ilusdes realistas. Para que isso fique claro basta atentar para a
forma como o encenador traduziu o conto para a sua cena.

Inicialmente o conto oferece no maximo trés personagens, alguém que
contempla dois outros homens correndo, enquanto que nesta montagem aparecem
cinco atores, quatro mulheres e um rapaz. Neste ponto o diretor afastou-se
firmemente da proposta implicita no texto literario multiplicando o numero de
agentes. Nao ha desejo de representar possiveis personagens detentores de uma
histéria e uma vida factivel, ndo ha tentativa em oferecer razées para que um
homem observe dois outros correndo.

A intencdo é de apresentar sensacdes cenicamente relacionadas com o que
a literatura provocou no encenador. Para tanto, tornou-se indiferente a quantidade e
0 género do elenco, pois 0s atores nao estdo representando personagens, eles

simplesmente atuam, realizando acdes que nao sao dissociadas deles mesmos.

% O Conceito apresentado por Hans Thies Lehmann é muito amplo, podendo usar o termo para Beckett ou para
Artaud, mas seu uso aqui diz respeito principalmente ao aspecto narrativo.



100

Além de nao criar personagens, também traduz o conto sem a preocupacao
de contar sua estéria. Sao justapostos dois universos em cena, as atrizes que se
apresentam nas margens e o casal que se coloca no centro do espetaculo. Nao ha
qualquer tipo de comunicagao entre os dois grupos, tanto que os ensaios foram
feitos de modo separado. O texto propde duas situacbes/acdes: observacado e
corrida. O narrador reflete constantemente, mas nao oferece nenhuma interacédo
direta entre si e os corredores. Isto abriu a possibilidade de interpretacdo para o
diretor. Onde muitos poderiam interpretar a existéncia de personagens, o encenador
interpretou dois nucleos de atuagéo.

A relacdo entre o observador e as pessoas observadas € o centro da
narrativa, mas nao ha qualquer prioridade de um sobre o outro. Isso significa que
nao ha qualquer unidade semantica no texto além da sua propria narragdo. Em
nenhum momento ha uma “moral da histéria” ou mesmo uma explicacdo para a
observacao dos corredores, sendo as sensacdes que eles despertam. Da mesma
maneira que ndao ha uma preocupacdo em estabelecer uma sintese entre os dois
grupos do elenco. Cada um cumpre com uma funcdo formal e evidentemente
estabelece-se uma composicao com as acdes concatenadas das trés atrizes com o
casal, mas nunca se perde a sensacao de superposicdo que uma micro-cena tem
sobre a outra.

A cena como um todo € uma tensao entre estas duas situacdes. As atrizes
circulam o espagco com duas agOes femininas, o uso do batom e a retirada de
maquiagem, e uma infantil, soprar bolinhas de sabdo. Suas ag¢des sdo quase
“mecanizadas”, pois ndao tem a intencédo de criar qualquer tipo de ilusdo da vida
comum.

O casal, por outro lado, fica encarregado de apresentar o conto
propriamente através de duas leituras intercaladas por uma disputa fisica,
extremamente viva. A contraposicdao entre estas situagdes da cena, portanto, nao
pode ser vista como absoluta, ja que as atrizes circulam na medida em que o casal
central realiza uma acao determinada, a recitacao ou leitura do texto.

Outro aspecto que pode ser visto na relacdo texto/cena é na sua
estruturacado. Subjaz ao conto certa repeticao, a continuidade da corrida dos homens
observados pelo narrador € composta pela descontinuidade de reflexdes que o
narrador realiza. As atrizes perfazem um giro em torno da sala, mas € algo

incompleto, pois para os quatro cantos existem apenas trés atuantes. Elas compdem
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a imagem de mulheres jovens, usando roupas que nao se encaixam em Seus Corpos
repetindo acdes que acabam deformando-as ou exaurindo-as. Fazem um percurso
continuo e circular, no momento em que retomam aos seus pontos de partida, mas
estdo alteradas, se comparadas com a forma que iniciaram suas cenas.

Deve ser ressaltado ainda o sentimento de impoténcia levantado pelo
narrador, que sé pode observar os corredores. A luta entre a atriz e o ator transmite
essa sensacao narrada. Configura-se como um tropo cénico central da encenacao.
Em varios momentos ela tenta agredir, consegue até mesmo derrubar o ator, mas a
resposta fisica e emotiva deste é de quase desdém. Todo esforco parece resultar
inatil.

No texto o pensamento parece esgotar todas as possibilidades de acéo, na
verdade o conto termina afirmando com satisfacao resignada que “Estamos
contentes por ndo ver mais nem o segundo homem”. A desisténcia de agir
transforma-se em uma verdadeira incapacidade, uma vontade de ndo existir.

Na encenacdo a multiplicidade de pensamentos do narrador ndo sao
expressos verbalmente como no conto. Ao contrario, apresenta-se uma quantidade
de atores realizando acoes, imersos na atmosfera da musica agil do Tango de Astor
Piazolla. Apesar de serem numerosos ndo trocam palavras uns com 0s outros,
apesar da musica impor um ritmo frenético e delirante suas ac¢des sao frias e
controladas. Uma cena com tantos elementos acaba servindo apenas como algo
passageiro, da mesma maneira que o excesso de hipoteses levantadas pelo
narrador acaba mostrando-se inutil com a saida do segundo homem.

Apenas uma atriz fala, mas ndo se pode dizer que ela se comunica, pois sua
acao vocal nao esta ligada a nenhum tipo de didlogo. Ela apenas recita os textos,
mas estes ndo sao voltados para nenhum de seus colegas de cena, e sim para o
publico. A narragdo aparece como uma forma de solipsismo e de solidao, pois
parece ser langada para o vazio sem esperanca de alguma reverberacao.

O texto literario é utilizado como um elemento discursivo dentro da
encenacdo. O deslocamento do texto para sua recitacdo explicita e repetida
funciona quase como uma legenda para a montagem. O espetaculo ganha um ar de
alegoria visual, onde texto e cena complementam-se para construir novos
significados.

A peca inicia com a adigao de um elemento que ndo vem diretamente de

Franz Kafka: a citagao da frase de Orson Welles, concedida em entrevista para Juan
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Cobos sobre o filme “Chimes at Midnight”. A traducao do texto € mais ou menos o
seguinte: “Quase todas as histérias sérias do mundo sao sobre o fracasso, com uma
morte nelas. No entanto, existem nelas mais paraiso perdido do que derrota”.
“Paraiso Perdido”, 0 mesmo nome do poema de John Milton sobre a condenacéao de
Sata expulso do inferno. Para Orson Welles este tema poético € o que centraliza a
cultura ocidental, a capacidade de experimentar o sublime e depois perdé-lo. Nao se
trata, entdo, de uma simples falha, mas da busca por um sentido mais elevado.

O diretor teatral utilizou-se do cineasta que filmou “O Processo” para re-
interpretar o micro-conto. Isso aponta que aquilo que foi mostrado tem uma
pretensdo de seriedade, ou melhor dizendo, um significado mais profundo do que as
coisas efémeras que aparentemente sao expostas, tanto no conto como na
encenacao. Acrescentando outro texto, a cena ganha um significado diferente do
que teria se fosse composta apenas por Kafka.

Nao ha duvida que a apresentacdo é sobre uma perda, principalmente,
porque a agao corporal da atriz traz o sentimento de desisténcia, de perda e de
derrota. Seu espetaculo ndo se propds a ser uma adaptacado cénica de Kafka, mas
um quadro de sensacbes, capaz de despertar a o que os contos de Kafka nos
trazem de modo geral: a desesperanca humana.

A critica social contida no texto abre a possibilidade de pensar a
efemeridade dos encontros humanos, mas se fosse encenada obedecendo
estritamente o texto possivemente ndo causasse a mesma reflexdo. A solidao do
narrador permite que ele possa inferir varias razdes para que um ou dois individuos
corram no meio da noite. A montagem de Luis Fabiano é extremamente aberta, mas
a composicao das atrizes e do casal de atores também permite refletir sobre a
incapacidade de relacionamento entre os individuos. O sentimento na montagem, no
entanto, nao € idéntico ao do conto, pois passa pela personalidade do encenador.

Na verdade, todos estes elementos comparativos levantados comprovam
que a encenacgao € uma desleitura cénica. O diretor em nenhum momento construiu
sua obra pensando em ser fiel ao texto escrito, mas aquilo que leu. A obra encenada
€ uma tentativa de libertar-se da gramaticalidade do conto e instituir um sentido
pessoal através de outros meios. O espetaculo é composto por desvios em todos o0s
niveis e as metaforas literarias sao transformadas em alegorias pelos atores.

Enquanto narrativa, ndo existe nada semelhante a uma narracdo de fatos

como no conto, mas a contraposicao entre acdes e texto. A criatividade do
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encenador o levou para uma area onde contar a estoria verbalmente é substituida
por comportamentos e situagdes. Através das imagens criadas pelos atores o artista
da cena buscou apreender os significados textuais e apropria-los a encenagéo.

As relacoes de conflito fisico entre o casal de atores no centro e a passagem
circular das atrizes nas margens da cena sé&o imagens que dialogam fortemente com
o conto, mas de maneira alguma deixam-se apreender por este. Nao se pode inferir
que essas situacbes sejam uma traducado perfeita das palavras de Kafka, mas
também ndo se pode afirmar que ndo haja conexdo alguma. Um conflito de
significados estabeleceu-se com a encenacgdo, ja que o diretor percebeu que nao
poderia criar uma obra propria sem sua interferéncia artistica pessoal.

Em nenhum momento do conto ha qualquer narracdo de um conflito fisico,
apenas uma possibilidade de ameaca. Neste espaco “em branco” agiu a imaginagao
de Luis Fabiano, enxergando relacoes que nao estavam explicitamente descritas,
mas que ele conseguiu criar ao ler o conto. Da mesma maneira pode-se pensar na
utilizacdo da musica, que nao tem qualquer relacdao com Kafka.

O texto que descreve uma acgao realista funcionou como influéncia para a
criagdo de um espetéculo “anti-realista”. A individualidade do encenador pesou na
criacdo da obra, principalmente pelo acréscimo da citacdo de Orson Welles, um
diretor de cinema que transformou a literatura em seu préprio texto filmico
independente.

Uma luta que fica evidente quando se percebe que o texto do conto é lido e
re-lido pela atriz. Uma tentativa de colocar a literatura em um plano inferior, mas de
alguma forma sempre angustiante ja que é repetido durante a performance. Isso nao
significa, necessariamente, uma vitéria por parte do texto ou da encenacado, mas
uma luta necessaria, da qual o diretor ndo pode escapar. Influéncia, como ja se
afirmou, nao é unidirecional, mas é sempre uma relacdo tensionada, como se

mostrou neste caso.

4.2 Encenacao de Lednidas Rubenich

O espetaculo criado por Lebnidas Rubenich envereda-se por uma linha
cénica completamente diferente do trabalho descrito anteriormente. Como os
ensaios demonstram, houve uma preocupagdo com a improvisacao dos atores e o

material produzido por eles gerou grande parte da cena. O processo de criacdo e
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aproximacao do texto foi diferente e isso determinou grande parte da estética, pois
centralizou nas imagens humanas e em suas agoes.

O conto trata de um encontro entre duas, talvez trés pessoas em uma noite
de lua cheia. A estéria é construida por um narrador que levanta uma série de
hipoteses para aquilo que esta sendo assistido. A encenacgao realiza seu primeiro
desvio ao tirar explicitamente de cena a figura do narrador. Deve-se dizer que a
auséncia é explicita, porque o palco é inundado de situacdes e acdes em direcdo a
um observador implicito: o publico. Neste sentido o espetaculo propbe-se a ser ele
mesmo uma contemplagcao narrada mentalmente por todos os espectadores.

O fato de ser um espetaculo mudo, cuja pouca ambientacdo é constituida
por uma iluminacao de luzes frias € por uma musica rapida e contemporanea, torna-
o extremamente relevante como uma forma de reinvencdo. As palavras do escritor
sao reduzidas, ou talvez seja melhor dizer: transmutadas, em agdes fisicas. Nao ha
qualquer preocupacédo em reproduzir a escritura, mas apropriar-se dela e gerar sua
propria independéncia artistica.

Sua opg&o ndo deixa de ser também um caminho blanchotiano® A extincdo
da palavra é simultaneamente uma irrupcdo de corpos vivos em movimento. A
literatura é tratada como ponto de fuga, é “desfuncionalizada” para uma nova re-
funcionalizagdao. A cena acaba tornando-se um eco do texto, mas que de alguma
maneira quer ser uma voz propria.

A transformacdo da palavra em acédo abre caminho para que a
personalidade do encenador traga novos significados. Sua leitura em forma cénica
quer libertar-se da palavra, ndo apenas escrita, mas também falada. A sequéncia de
situacdes criadas pelos dois atores é seu Unico discurso, que de alguma maneira
tenta esquecer o autor para assumir-se como veiculo principal.

A peca é constituida por apenas dois atores que em nenhum momento
dialogam verbalmente, mas que estdao em constante troca de agcdes um com o outro.
Comegam a cena de modo neutro, sem nenhuma relacao premeditada entre os dois.
De repente comegam uma corrida que mimeticamente lembra uma prova de
revezamento. O texto fala de uma corrida, mas em nenhum momento diz quais sédo

as razdes que levam os corredores a promover sua acao. Tratar essa corrida como

% Maurice Blanchot (1907 - 2003): Escritor e critico literdrio francés, estudioso do siléncio na literatura. Entre
suas obras destacam-se O livro por vir, O Espagco literdrio e a Conversa Infinita
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uma disputa circular, sem lugar de saida ou de chegada definidos, acrescenta um
significado ao mesmo tempo em que traduz os trés paragrafos do conto de Kafka.

O diretor utilizou de sua criatividade dando um sentido inicial a corrida,
estabelecendo alguém que pratica a atividade e outro que a observa. Essa relacao
gerou muitas outras acdes pela sua mera repeticdo. Dentro da sua continuidade
abre-se espaco para eventos descontinuos: de uma simples corrida de
revezamento, surgem acdes cotidianas que, aparentemente, nao teriam sentido
quando confrontadas entre si ou com o texto de Kafka, mas obtém sua coeréncia
interna na prépria representagao.

A caminhada circular dos atores insere-se num sentido mais sinistro, em que
suas agdes ocorrem em detrimento de uma ordem exterior e suas vontades que
pareciam livres podem agora aparecer como subjugadas. H4 um enquadramento de
significados, pois uma acéo de corrida s6 tinha sentido em si mesma, em outras
palavras, era completamente gratuita, mas ao acrescentar signos de poder e
opressao, aquilo que parecia nao fazer sentido torna-se um procedimento
burocratico.

Uma das primeiras imagens que se estabelecem é uma relacédo de poder a
partir de uma situagao militar. O cumprimento e a marcha criam uma situagao onde a
caminhada se da em decorréncia de um ato de obediéncia e serviddao. Um
significado que ndo estd explicito no texto, mas que tem a sua recorréncia no
percurso da obra kafkiana como um todo.

O primeiro elemento relevante surge exatamente quando a corrida circular é
desobedecida e o ator ndo passa o bastdo para seu colega. Uma disputa sutil
estabelece-se entre os dois atores em que a manipulacéo do objeto torna-se central.
Um jogo em que vao criando novos papéis e, portanto, novos significados para sua
corrida.

A encenacao esta longe de conceder um significado fechado e simples. As
imagens nao terminam, pois os atores continuam reinventando e transformando os
préprios movimentos em miriades de possibilidades. Em poucos segundos a relacao
de poder transforma-se em um jogo de golfe no qual o outro ator simplesmente
observa com curiosidade.

A ideia de jogo esta presente no texto de Kafka, mas ndo como um esporte
organizado. A corrida pode ser uma brincadeira infantil dos dois homens, mas aqui

ela desvia-se para uma forma de entretenimento. Um ator joga e outro o assiste. A
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relacdo do narrador com a corrida é transposta através de um possivel evento
esportivo. Nao se pode esquecer que a simples relagcdo do ator em observar um jogo
também é uma maneira de jogar, através de sua atencao, acreditando naquilo que
esta vendo, torna-se cumplice da acao do outro.

A pantomima de esportes é repetida mais duas vezes com a simulagao de
jogos de ténis e de futebol. Importante notar que mesmo nesses momentos nao se
estabelece um jogo direto entre os atores, mas novamente permanece a ideia de
que para haver um jogo deve haver um espectador. Da mesma maneira que para
que haja uma narracao é preciso que estabeleca-se um narrador e um narratario. O
texto de Kafka ganha um outro sentido, colocando o observador como uma parte
ativa do que estd acontecendo. O ato de narrar elabora e constr6i os homens
correndo.

Logo depois, o espetaculo passa para um contraponto interessante, quando
inicialmente os atores passam a espiar as coisas através de uma luneta e em
pouquissimo tempo um deles comeca a agir como cego. Novamente sdo cenarios
que nao constituem o texto de Kafka, mas que de alguma maneira o encenador
inferiu como uma relacao possivel. A percepcao é colocada em xeque, no conto de
Kafka s6 se sabe que algo acontece pelo olhar do narrador, € o seu olhar que
permite a existéncia do acontecimento, e, portanto, do conto.

Em um momento rdpido da noite, um instante em que as coisas acontecem
em um relance, dois homens passaram correndo e depois tudo volta a mesma
estabilidade. Talvez nem tudo, j4 que o narrador sentiu um alivio depois da
passagem, mas, 0 que importa, é que algo é visto com uma forte nitidez e logo
depois desaparece da vista. No espetaculo, usa-se um instrumento que faz enxergar
largas distancias e, logo depois, representa-se a prépria impossibilidade de
enxergar. A encenacdo transporta novamente o olhar da narracdo para meios
teatrais.

A contradicdo das agdes prossegue no comportamento dos atores, quando
um deles comecga a agir com um extremo cuidado com o bastdo enquanto que o
segundo pratica acdes pesadas e rapidas dentro da sala. Esse “tropo cénico” aponta
para a estruturacao do conto, que se constréi ao mesmo tempo entre o ritmo rapido
de possiveis justificativas para a corrida e uma expectativa da necessidade de ter
que fazer alguma coisa. O narrador pergunta-se o que deve fazer em uma situacao

que desconhece, vinculando uma intensa atividade imaginativa com uma espera
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nervosa. A cena é composta por estas duas sensacoes simultaneamente, ndo como
uma traducéo literal do conto, mas como uma re-elaboracdo do mesmo.

Iniciam-se os momentos finais da encenagcdo quando os atores passam a
reproduzir cenas do cotidiano. Através de caminhadas, momentos de espera,
digitacao intermitente, os atores comegcam a passar a sensacao da repeticao da vida
comum. Uma das ideias que se pode tomar da leitura do texto € a efemeridade de
um encontro. O diretor transportou essa leitura para os instantes passageiros da
vida, onde as pessoas nas cidades industrializadas passam, reconhecem-se, mas
nao travam nenhuma chance de intimidade.

Retrata-se a perda de um humanismo que parece ter se perdido, se alguma
vez existiu. Uma ideia frequentemente presente na obra de Kafka, que via o direito e
as relacoes de trabalho como forcas que esmagam o senso de justica individual. A
caminhada final em que os atores parecem entrar no elevador, depois de um dia de
trabalho voltando para suas casas, ilustra bem essa possivel relagéo.

Merece ainda ser abordado um ultimo aspecto do texto encenado em
comparacao com a obra literaria. Durante a trajetoria do espetaculo, foi adicionado
um elemento que ndo consta diretamente no texto: o bastdo. O conto narra apenas o
evento de uma corrida que é observada, sem fazer referéncia a qualquer outra
coisa, mas o diretor novamente achou um espaco para colocar algo que apenas a
sua imaginagao pode enxergar.

Evidentemente que o bastdo nado é usado apenas em sua forma concreta. O
objeto acaba servindo como um elemento plastico e mutante, podendo servir ndo s6
de luneta, uma forma de observar, como também como taco de golfe ou bola de
futebol, objetos de jogo, utensilios de disputa e controle. A imaginacdo é ativada
pelo uso criativo que os atores fazer do objeto, da mesma maneira que a peca faz
do conto.

O espetaculo, de modo geral, lembra alguns dos pensamentos de Walter
Benjamin sobre Kafka, comparando-o com o teatro chinés: “Uma das funcées mais
significativas desse teatro é a dissolucdo do acontecimento no gesto.” (1995, p.
146). A passagem dos atores por varias situacdes, a transformacdo do objeto em
multiplas utilidades parece evocar algo dos “ajudantes” presentes nos textos da
maturidade. Nao a fixidez de formas, apenas um constante desvario de imagens e
acdes, entre as quais confrontam-se relagbes de poder na sociedade

contemporanea.
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A influéncia neste caso transformou o conto em uma peca dinamica e viva,
desviando-se da concretude do texto para impor a fluidez das imagens. A pega
comeca com uma corrida que permanece inacabada até o fim, enquanto que no
conto ela simplesmente extingue-se na afirmacgao de alivio do narrador, que também
desaparece no espetaculo. O diretor enxergou em Kafka coisas que so ele pode ver

e realizou sua visao na pratica.

4.3 Encenacao de Julia Rodrigues

O espetaculo apresentado por Julia Rodrigues apreendeu o texto por uma
via pessoal utilizando o elemento literario de forma mais ativa. A textualidade escrita
€ interpretada em uma relagdo, ao mesmo tempo, dramatica, épica e lirica na
interpretacdo das atrizes.

Aqui j&4 cabe demonstrar como sua opc¢éao de elenco afeta toda a obra cénica
e como “deslé” a narrativa. Sua cena utiliza duas atrizes, reduzindo a importancia do
elemento masculino que o conto propde gramaticalmente e ao mesmo tempo
apropria-se do texto por um sentido original. As atrizes transformam-se em
narradoras, tomando para si o ponto de vista do personagem-narrador que observa
alguém correndo. Esse deslocamento de “voz narrativa” traz significados novos que
poderiam passar despercebidos por leituras apressadas.

Inicialmente o conto refere sua narragdo a primeira pessoa do plural: nés.
Diferente da terceira pessoa que pode receber claramente um género, o “nés” abriria
espaco para que a narragcao fosse contada por um ponto de vista feminino, ou pelo
menos de um feminino junto a um masculino, relativizando a voz narradora,
tornando-a quase impessoal. Um recurso que permite convidar o leitor, quem quer
que seja, a participar dos eventos que o texto conta.

Nao se esquece, no entanto, que existe uma palavra que denuncia o
aspecto feminino como improvavel, ou pelo menos nao poderia ser entendido como
uma confidéncia entre duas mulheres. Um dos adjetivos utilizados no texto é voltado
para o género masculino, tornando fundamental pensar que a narracao é executada
por pelo menos um homem: “ndo temos o direito de estar cansados” (Sem grifo no
original).

Este elemento precisa ser discutido, porque é uma das chaves da
transformacado do texto em espetaculo. A diretora poderia ter deixado a narracéao

impessoal fazendo com que as atrizes tornassem a plateia cumplice do que
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acontecia, ninguém estranharia se elas utilizassem a palavra no masculino, contudo,
nao foi assim que se procedeu. As atrizes transformaram a palavra no feminino: “nao
temos o direito de estar cansadas”.

A literatura de Kafka ndo se caracteriza pela exploragdo de personagens
femininas. Na verdade, as mulheres que aparecem em seus livros caracterizam-se
por relacdes que vao da lascivia desmesurada até quase sadomasoquismo, como a
secretaria Leni em “O Processo” e Clara em “América”. Por outro lado, também se
pode citar um texto como “A Metamorfose”, em que a irma de Gregor Samsa, Grete,
nao se insere no contexto anterior, mas ela acaba sendo tratada com uma bondade
quase impotente em relacdo ao irmao. O que interessa afirmar é que o feminino nao
€ um dos objetos privilegiados da prosa do autor. Seus protagonistas sao
geralmente homens ou animais, mas sempre se usa um ponto de vista masculino
para apresenta-los. Nao se deseja fazer uma critica feminista sobre o autor tcheco,
mas mostrar como a leitura da encenadora pode transformar o texto cenicamente,
de uma forma que seria inesperada até mesmo para o préprio autor.

Talvez este seja o grande desvio que coordene as demais relagdes entre
obra literaria e cena, a feminilizagdo do texto. A narracao feita ndo por uma, mas por
duas mulheres altera violentamente o seu significado. As mulheres tornam-se
testemunhas de uma corrida, seus olhares funcionam em conjunto, conduzindo o
espectador a imaginar o que acontece em um palco vazio. As duas vozes femininas
transformam a efemeridade tematizada no conto em um evento absolutamente
singular.

O texto literario é utilizado dentro da encenacao, mesclando caracteristicas
narrativas e intersubjetivas. O conto € desmembrado em diversos fragmentos, e
esse deslocamento cria novas instancias de sentido. Sd&o ao mesmo tempo
narradoras, mas usam o texto de forma dramatica como falas entre si. Contam a
histéria da corrida, mas em alguns momentos trocam nao apenas a palavra, mas
olhares confidentes, criando a sensacdo de que falam uma para a outra, além de
falar com o publico.

Mais interessante € que no conjunto do espetaculo nem o elemento
narrativo, nem o elemento épico tem prevaléncia em sua identidade. A fragmentacao
do texto em duas vozes parece ferir 0 nexo légico do conto, ndo o suficiente para
que se perca sua estrutura, mas ainda assim faltando elementos de subordinacao

entre as frases. O texto flutuou nas bocas das atrizes, principalmente porque seus
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corpos combinavam imagens quase abstratas, quase concretas. A sensacao
oferecida para a cena parece o derramamento interior de versos, tangenciando o
sentimento obtido na leitura de um poema. O resultado desta alquimia ndo é uma
desordem de linguagens, mas uma cena lirica.

Para Emil Staiger, som e imagem s&o, em sua origem, “enigmaticamente
uma so coisa”(1993, p. 21); a ligacao destes dois elemento nao pode ser dissolvida
na obtencdo de um poema. De alguma maneira, a diretora transmutou o conto em
uma encenacgao em que o texto ficou conectado no uso do espaco e do tempo pelas
atrizes. Nao se pode dizer que o espetaculo tenha o exato efeito da leitura de um
poema preconizado por Staiger, mas sem duvida que a cena apresenta-se mais
como clima do que como uma tensao ou um conto narrado. Principalmente porque a
diretora ndo apresentou nenhuma musica sendo o movimento dos corpos do seu
elenco aliado a recitagao entrecortada do texto.

Para isso o espetaculo também faz uso de um objeto: uma cadeira. Em
nenhum momento a cadeira funciona como o bastdo da cena de Lednidas Rubenich.
Nao ha muitas transformacées em seu uso, sua materialidade ndo é completamente
alterada pela acédo das atrizes, mas ainda assim, seu uso permite a composicao
visual ja mencionada.

Uma das atrizes passa pelas pernas da cadeira ou ambas apdiam-se nela,
sem com isso desenvolver nenhuma linha narrativa especifica. Nao se configura
nenhum tipo de ilustragdo nesses movimentos, ndo ajudam a contar a estoria
daqueles que passam correndo. Os corpos do elenco aliados ao objeto compdem
imagens independentes. Cria-se um poema cénico no qual a literatura é
transformada em voz e a escrita se faz com a corporeidade das atrizes.

A relacao de influéncia como apropriacao torna-se evidente nesta pequena
cena. Apostando em uma mescla de géneros a encenadora compde um espetaculo
singular re-interpretando o conto de Kafka. A relagdo entre “texto literario” e “texto
cénico”, sem duvida ocorre por um grande desvio. A literatura transforma-se em um
mapa provocativo e criativo para a encenacao. Desobedece-se sua gramatica, sua
ordem narrativa, seus personagens e suas descricbes embaralhando-os em uma
ordenacgdo diferente, mas prépria.

A peca distorce o conto para que a visao da diretora possa prevalecer
criando seu proprio espacgo. As inversdes e alteragdes marcam claramente a luta por

prioridade textual, suas imagens sdao novos tropos que surgiram das figuras de
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linguagem de Kafka. O clima de efemeridade acompanha a encenagao, mostrando
que o tema mantém-se, mas apenas como uma forma de exercicio estético. No
entanto existe algo de sentimental e até mesmo sexual nesta versao.

Nesta versao sdo duas mulheres, em alguns momentos, dialogando sobre
homens que passam correndo. Impossivel ndo pensar na possibilidade do desejo
das mulheres que poderiam agarrar um desses homens que passam, mas preferem
deixa-lo partir. O sentimento de inadequagcdo que poderia ser encontrado em uma
primeira leitura do conto tomou a dimensao do relacionamento homem e mulher. A
observacdo das mulheres na cena pode representar uma espera de um
acontecimento afetivo ou até uma auto-satisfagao solitaria.

O que interessa registrar € que existem significados, que dificilmente
poderiam ser encontrados no conto se ndo houvesse a interpretacao especifica de
Julia Rodrigues. A diretora imp6s sua significacdo pessoal naquilo que o texto nao
apresentava explicitamente. Ela estabeleceu em cena sua relacao com aquilo que
foi lido e marcou sua identidade através de Kafka.

4.4 Trés Formas de “Desler”

Analisando os trés espetaculos em conjunto com o texto-fonte, percebe-se
que nenhum dos encenadores preocupou-se em obedecer estritamente o aspecto
literario. A obra escrita ndo serviu como um roteiro, mas como inspiracao, ou ainda,
como influéncia para trés criacdes autdbnomas. Os diretores tiveram que olhar para o
conto em busca de elementos que pudessem ser encenados, que fossem
caracteristicos da arte do teatro. Em suas buscas trilharam caminhos bastante
pessoais, pois 0s usos que fizeram do conto foram absolutamente diferentes entre
Si.

A individualidade de cada diretor foi preponderante para que cada
espetaculo tivesse uma diferenca, ndo apenas quanto as outras cenas, mas também
com relacao ao texto de Franz Kafka. Os diretores leram o conto “Os que passam
por nés correndo” e realizaram suas préprias descricoes imagéticas das palavras.
Elementos que poderiam nao fazer sentido para um leitor tomaram dimensodes
fundamentais nas cenas.

Enquanto o encenador Luis Fabiano mantém o conto “intacto”, na leitura
direta de sua forma literaria, Lebnidas Rubenich assenta-se sobre as diversas

possibilidades signicas que a leitura despertou nele. Julia Rodrigues, por sua vez,
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transformou o texto narrativo em didlogo e lirismo, alterando o género em que foi
concebido. Um mesmo conto foi capaz de promover uma multiplicidade de visdes,
transportando seu sentido para sua relagcdo com seus leitores-artistas.

Essas leituras ndo sdo completamente independentes do texto literario, mas
também estdo longe de estarem aprisionadas no conto. Os trés diretores procuraram
espacos livres para desenvolver suas ac¢odes criativas.

Luis Fabiano desloca o texto para a leitura material de uma folha de papel
em cena, Lednidas apaga o conto transformando-o em agao pura e Julia altera a voz
narrativa masculina para feminina. Todas essas atividades sao formas de “errar”,
equivocos criativos que permitem que os encenadores apropriem-se da literatura
para criar sua textualidade cénica. Nenhum dos trés encenou um homem
observando dois outros correndo, mas ao mesmo tempo todos fizeram algum tipo de
referéncia ao conto em suas montagens.

Nas entrevistas realizadas depois das apresentacdées os trés convergem
para a ideia de independéncia da forma teatral. Luis Fabiano usou o termo
minoracdo de Deleuze, e Julia Rodrigues fala de esséncia apenas como tema e
atmosfera. Mesmo Leénidas, que acha possivel uma fidelidade, defende o uso dos
meios especificadamente teatrais. O uso do teatro enquanto meio para re-criar a
estoria de Kafka dependeu exclusivamente de suas sensibilidades.

Os diretores acharam significados pessoais, desviando-se de qualquer
sentido literal possivel e, em alguns momentos, tentando completar aquilo que foi
lido, mas principalmente re-escrevendo cenicamente a textualidade literaria. Kafka
foi um precursor para os trés diretores, que como efebos rebeldes tentaram livrar-se
de sua dominacdo. A forca da encenacdo configura-se no distanciamento e
superacao da leitura do encenador sobre 0 escrito.

Cada espetaculo foi uma interpretacdo do conto, e, portanto, colocou-se em
atrito ao deslocar seu significado literario. Na primeira versao o tema da derrota e da
futilidade da sociedade moderna aparece nas imagens de conflito e circularidade. Na
segunda versao o conto transforma-se na exposicao ininterrupta de imagens
retratando a efemeridade da vida. Na udltima cena chega-se até mesmo a uma
conotacao sexual da espera na relacao entre homem e mulher.

Um grande indicio para a originalidade das cenas frente ao texto encontra-se
na forma como cada um conduziu seu elenco nos ensaios. A maneira mais

controlada de estruturar o elenco de Luis Fabiano contrasta com as formas mais
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livres dos outros dois diretores. Mesmo estes abordaram os ensaios de modo bem
distante, Lednidas usou uma imagem basica para improvisar, enquanto que Julia foi
aos poucos introduzindo o texto com estimulos sensoriais. Diante das acgdes
inventadas durante o0s ensaios 0s encenadores compuseram suas obras. Uma
dinamicidade que é tipica da arte teatral.

O teatro ndo deveria ser visto como uma constru¢do inanimada semelhante
a pintura e mesmo a literatura. Sua construcdo, neste caso pelo menos, parte da
figura do diretor, mas que precisa da vitalidade dos atores. Seu trabalho nao
dependeu de sua criatividade isolada, mas também da sua capacidade em estimular
seu elenco para a criacao de sua obra.

A conexdao que se estabelece entre encenador e elenco determina
fortemente a estética final do espetaculo. A visdo dos diretores nao se apagou com o
apelo criativo de seus atores, mas desenvolveu-se com eles. O diretor transforma-se
em um precursor para seus atores, que devem tentar superar aquilo que lhes pede
diretamente.

Isso s6 demonstra que o significado da arte ndo pode estar encerrado dentro
das palavras de um texto. Foi a luta entre prioridade de sentidos que permitiu que
cada um dos encenadores construisse um espetaculo préprio, composto pelos
conflitos artisticos com seus elencos. O conto possuia em si inumeras
possibilidades, mas apenas na sua interacdo com outros sujeitos pode ser
construido em forma cénica.

O mérito para a criacao de cenas tao diferentes instala-se na complexidade
de relagdes que uma montagem cénica levanta. A multiplicidade de sentidos s6
tornou-se possivel porque foi baseada na forca imagética de Franz Kafka, mas
também porque houve leituras criativas dos diretores, que contaram ainda com
imaginagdo de seus respectivos elencos. A influéncia transforma-se nessa grande
rede de estimulos, na qual o desvio criativo é exigido para que possa haver nao

apenas uma obra de arte, mas a poética em si mesma.
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CONCLUSAO

Este trabalho, em nenhum momento, pretendeu revolucionar possiveis
estudos entre literatura e teatro, mas apenas retratar uma possivel ponte entre as
duas artes. Uma ligacdo que nao se exaure nas simples ideias de uma adaptagcao ou
encenacao fiel ao texto.

Como afirmei no inicio, desejei elucidar uma duvida e o fiz através de uma
paixao, o desejo da combinacao das artes cénicas com as artes literarias. Nao creio
que esse tipo de questionamento possa ser resolvido facilmente com um trabalho
académico, porque o fazer artistico € rebelde a toda racionalizagao tedrica,
obedecendo apenas suas préprias regras, as leis do seu proprio fazer.

O processo da arte é sempre complexo e toda reflexao que se faca sobre ele
esta condenada a ndo ser mais do que uma aproximacgdo. Seu valor reside nas
reflexdes que causou no pesquisador e também nos leitores da pesquisa. Optei, sim,
por uma orientagdo tedrica, no entanto, também defendo que este ndo € o Unico
caminho. A teoria da literatura pode servir como auxiliar na reflexdo, mas de forma
alguma encerro esta dissertacao com respostas finais. Ela é apenas mais um ponto
de vista instigante para o relacionamento entre duas artes.

Desejei aqui estabelecer um olhar no intervalo que separa literatura e teatro.
Através do encenador como leitor, percebo a transformacao do literario no teatro. Na
verdade, da mesma maneira que nao existe uma teoria absoluta, afirmo também a
ideia de que nao existe um limite claro, definido ou definitivo entre estas ou
quaisquer outras artes. A intertextualidade mostrou-se uma ferramenta versatil ndo
somente para a aproximacao de objetos aparentemente distantes, mas também para
demonstrar a riqueza de reflexdes que se insere nos espacos de passagem.

A relacao entre textos € mais importante do que os proprios textos em si
mesmos. A conexao entre os objetos € o que confere contexto e significado a esses
elementos, que muitas vezes os teoricos imaginam como Unicos. Enxergar nao
somente a literatura como uma rede de intersec¢gdes, mas todas as artes em uma
ampla rede de trocas, permitiu-me realizar uma reflexdo que beneficia a pesquisa de
multiplos campos, tornando-a uma forma interdisciplinar. A relagao entre literatura e
teatro € mais importante do que as duas artes separadas. A grande consequéncia
deste estudo revela que o teatro re-significa o literario e que este compde uma das

faces do evento teatral.



115

De todas as teorias intertextuais disponiveis houve uma opg¢ao, também
significativa. Selecionei a teoria da poesia de Harold Bloom para demonstrar uma
relagédo especifica no processo criativo teatral: a ligagéo entre o encenador e o autor
da escritura. O encenador, como leitor forte re-configura e da vitalidade a literatura.

Minha escolha deu-se principalmente pela visdo individualista da teoria de
Bloom, que concentra-se nos sujeitos criadores. Embora o critico nunca tenha
escrito sobre o processo criativo de artistas, além dos escritores, ndao havia
impedimento para aplica-lo neste trabalho. Sua teoria prioriza mais os processos
individuais do que aspectos sociais ou linguisticos. Sua ideia de uma “angustia da
influéncia” precisa apenas do artista em uma situacao de tardividade de significados
e do impulso criativo de superar qualquer significacao ja dada. Sua aplicagao torna-
se possivel principalmente considerando que o proprio Bloom usou o teatro como a
metafora principal para a interpretacdo de seu arque-texto favorito: “Hamlet, principe
da Dinamarca’.

Sua teoria ndo € uma mera reflexdo sobre a arte, mas uma forma de
experimentar o fazer artistico. Para ele, a comunica¢ao ocorre no desvio € ndo em
uma linha direta de informagao. Para que a desleitura possa ocorrer, € necessario
um individuo criativo com forga imaginativa.

Na verdade, meu trabalho foi uma desleitura da teoria explicita de Bloom ao
relaciona-la com o fazer teatral. Minha criatividade entrou em conflito com suas
ideias para produzir uma nova forma de enxergar uma antiga relacdo. Uma situacao
problematica descrita na visdo de varios artistas teatrais sobre a utilizacdo da
literatura no palco e que ainda promove os mais acalorados debates.

Nao foi a toa que escolhi o encenador teatral para relacionar a literatura e o
teatro. Opcéo foi feita por um aspecto pessoal, na medida em que eu mesmo sou
um diretor de teatro e quero entender meu préprio processo de criacdo. No entanto,
também nao foi completamente gratuito, ja que o encenador € o artista que organiza
a cena e lhe da um significado global. Cabe a ele uma leitura aprofundada do texto e
pensar a maneira pela qual sera realizado no palco.

Isto significa que o diretor de teatro é, ndo apenas, um leitor de textos
literarios, mas também, um escritor da cena. Da mesma maneira que nao se pode
esperar que exista um unico significado para uma obra literaria, nao se pode esperar
que a encenacao de um texto dramatico ou a adaptacdo de uma obra ndo dramatica
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para o palco esteja presa a um roteiro rigido na pratica. Sua visdo deve sobrepujar
os sentidos rigidos do texto para obter o préprio espaco significativo na encenacao.

Bloom utiliza a figura da forca imaginativa para medir a capacidade de
criacdo de novos significados. Quebrando qualquer nocao de estrutura fechada, ele
nao apresentou grande diferenga entre a ideia de escritor forte ou de leitor forte. Sua
Unica exigéncia era demonstrar que para receber um texto ndo bastaria nunca a
ideia da leitura gramatical. Baseado nisto, propus a nova figura de “encenador forte”.
Implicitamente, afirmei que o diretor de teatro ndo deve preocupar-se em entender
um significado oculto dentro de uma obra literaria, porém inventar seu sentido na
sua criacao cénica, a partir de tal escritura.

Se o diretor nao tivesse certa independéncia na encenacao dos textos, ele
estaria condenado a ser um escravo da literatura. Isto implicaria afirmar também a
submissdo do teatro vivo frente ao escrito. Negaria o aspecto midiatico da
teatralidade, aquilo que a compde como arte seria reduzido a um subproduto textual,
em que o aspecto humano é um mero anexo.

Nao existe esséncia a priori nas artes, sendo a sua prépria pratica. A
execucao teatral depende de coisas que o literario pode dispensar, suas
materialidades ndo sao exatamente as mesmas. Isso significa que ambas sao
singularidades que ndo podem ser contidas uma na outra, entretanto de maneira
alguma deixam de habitar um limiar estético e cognitivo mutuo. O principal
argumento € que uma obra da literatura ndo é o suficiente para garantir uma boa
encenacao.

Literatura tem importancia, ndo somente para leitores e escritores, mas
também para os diretores teatrais, embora suas obras ndo tenham uma identidade
perfeita com o que esta escrito. Grandes encenadores como Peter Brook, Bob
Wilson, Richard Foreman e Antunes Filho®” seguidamente servem-se do literario na
composicao de suas obras cénicas. De forma alguma, no entanto, aceitariam pensar
em si mesmos como meros servos dos escritores. Suas criagdes serao julgadas na
sua espetacularidade, na qual o texto € um componente importante, mas jamais o

Unico ou mesmo o principal.

%7 Diretores teatrais contemporaneos. Peter Brook (cf. nota 46). Robert Wilson (1941) € artista pléstico e diretor
teatral norte-americano, e realizou obras como “The Life and Times of Joseph Stalin” em 1974 e “Einstein on the
Beach” em 1976. Richard Foreman (1937) € diretor teatral norte-americano, fundador do “Ontological-Hysteric
Theater”. Antunes Filho (1929) € diretor brasileiro e realizou encenacdes de “Macunaima” em 1978 e “A Hora
e a Vez de Augusto Matraga” em 1986.
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Neste trabalho realizei um experimento pratico que pudesse confirmar essa
ideia. Entreguei o mini-conto de Franz Kafka “Os que passam por nos correndo”
para trés jovens diretores. Se a interpretacdo do encenador fosse relevante para a
criagdo de um espetaculo, as trés experiéncias deveriam ser muito distantes uma
das outras. Nao apenas as encenacdes seriam diferentes, como também o texto néo
poderia ficar idéntico a cena. Intimamente sabia que um mesmo texto, dificilmente
poderia gerar dois espetaculos iguais; talvez similares, mas nunca idénticos.

Optei por um conto curto que prestava-se a multiplas leituras. Um texto de
um autor que exigiria uma interpretacao forte para que pudesse ser encenado de
forma original pelos diretores. O resultado, como ja se demonstrou, foi como
esperava. Os diretores ndo se preocuparam em seguir as indicacdes escritas, mas
de permitir que estas provocassem suas imaginacoes pessoais.

Cada espetaculo foi um desvio do conto em que cada diretor impés a sua
leitura. Este resultado confirmou minha ideia de que néo sé nao existe submissao ao
literario, como também nao se pode afirmar uma completa falta de relacao entre as
duas artes. A literatura tornou-se influéncia para a encenacdo teatral, uma
provocacgao para a criacao.

A “angustia da influéncia” trabalha como o “Método Leonardo Da Vinci” de
Paul Valéry. A relacdo entre coisas diferentes € o olhar de quem vé, a coeréncia
reside na reinvencao dos objetos, neste caso por parte do diretor sobre o texto. Os
diretores interpretaram o conto e tornaram suas préprias percepcdes o centro da
encenacao. A teoria assume que, segundo a defesa da poesia de Shelley, o fazer
literario é disseminado, sem um centro especifico, porque deseja ser uma teoria da
vida, ou melhor, entende a poesia como uma nova forma de vida. Neste trabalho
ampliei o conceito para todo fazer poético, através da criacao teatral.

Todos os trés diretores, nas entrevistas realizadas apés as apresentagdes,
deixaram claro seu amor pelo texto literario, sem abrir mao de suas proprias leituras.
Apesar de nao usarem o vocabulario utilizado nesta dissertacao, deixaram claro que
o teatro é seu meio de expressao primordial e que a literatura pode gerar grandes
obras no teatro.

O encenador re-inventa o texto para a cena e, mais interessante, é que o faz
nos ensaios através de seus atores. Assim, a rede de influéncia ndo cessa nele, mas
prossegue transmitindo-se na sua condugdo do elenco e na visualizagao de seu

texto encenado. O teatro precisa da literatura, ndo porque lhe falte coeréncia interna
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sem ela, mas em razado de que ela pode lhe servir de “combustivel”. Da mesma
maneira, a literatura precisa do teatro, ndo por Ihe faltar uma pratica viva, mas
porque permite que alcance novos significados.

Acredito que o diretor teatral é “a” relacédo entre a literatura e o teatro. Talvez
nao seja a relacao absoluta e com certeza nao € a Unica, mas mesmo assim posso
afirmar que ele é o ponto de interseccao de dois olhares, dois campos, dois mundos.
O encenador é aquele que luta para apresentar uma visao propria e, ao fazé-lo, cria
um momento, ao mesmo tempo, de limiar, no sentido de Benjamin, e de limindide,
no sentido de Turner, transformando a realidade a sua imagem e semelhanca.
Recebe o mistério da literatura e responde com o mistério do teatro.

A Unica conclusao que posso tirar diante do exposto é que nao falei de outra
coisa, sendao de mim mesmo nesta pesquisa. Hegel dizia que nao se alcanga nada
neste mundo sem o éxtase. Este trabalho foi um exercicio do éxtase. Na literatura e
no teatro, experimento o sentimento do sublime e sou arremessado ao céu infinito.
Tudo o que escrevi é uma sinédoque da minha paixdo pela arte. Nao espero
convencer ninguém de nenhuma verdade, apenas quis provocar almas e mentes
com minhas palavras. Meu Unico intuito foi convidar os coragbes alheios a vibrar no

mesmo ritmo do meu quando arrebatado por um texto, uma pec¢a ou ambos.
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APENDICE A - ENTREVISTA COM LUIS FABIANO DE OLIVEIRA

Como vocé percebe a relacao entre literatura e teatro? O texto perde
importancia na encenacao?

A literatura é uma das fontes que podem impulsionar um processo
de criacao teatral. O contato com uma obra literaria pode ocasionar no encenador
(individuo ou grupo) o desejo de transpd-la (suas significancias e poténcias) para a
linguagem da encenacdo teatral. Diferentemente da literatura, o teatro nao fica
restrito as palavras, sendo que o “texto” cénico pode ser escrito através da
composicao de imagens, relacdes entre atores, relagdes entre espectadores. O texto
€ um dos elementos da encenacdo, e, dependendo das escolhas do encenador,
pode ndo ser o elemento principal.

Em sua opiniao, existem adaptacoes fiéis de obras literarias para o palco?
Qual o papel da criatividade na transformacao da pagina para o palco?

Depende do entendimento que se da ao conceito de fidelidade.
Como dizia Heiner Miiller sobre adaptar Brecht: “Usar Brecht, sem critica-lo, é
traicdo”. Talvez a adaptacao mais fiel seja aquela que, mais do que preocupar-se em
manter a estrutura narrativa ou as ideias principais da obra, sirva-se da leitura para
decolar, sair do chdo rumo as alturas. Sobre o conceito de criatividade recai o
mesmo que sobre fidelidade, estando ambas sujeitas a subjetividade. Talvez aqui
aplique-se, em sentido mais adequado, a ideia de profanacéo, ou destruicdo (ou
minorac&o, se utilizarmos um conceito deleuziano). A ideia de fidelidade pode levar
a uma sacralizacdo, uma idealizacdo da obra literaria, que inevitavelmente levara a
uma encenacao “colocada de joelhos”. Um espirito de profanacdo devera construir
uma atmosfera “criativa”.

Qual a importancia do texto literario para sua criacao teatral? Como vocé se
aproxima de um texto quando pretende leva-lo para a cena?

O texto literario é de fundamental importancia para meu processo de
criacdo teatral. A minha aproximagdo se da através da leitura da obra e seu
consequente entendimento. Geralmente quando pretendo levar um texto a cena
inicio pela sua leitura.

O que vocé entende pela palavra influéncia?

Entendo como tudo aquilo que estou vivendo no momento: o que
vejo, escuto, leio, toco, como. Se estou em processo de montagem de um
espetaculo, os filmes que assisto e as imagens que vejo irdo influenciar minhas
ideias imagéticas; os livros que leio geralmente irdo me colocar duvidas sobre o que
estou montando; os sons e os cheiros geralmente me remetem ao passado, e este
me influencia muito em um processo de criacao.

Como foi realizar a montagem do texto “Os que passam por nés correndo”
(Interpretacao do texto e concepc¢ao do espetaculo)?
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Pelo pouco tempo, néo abri espaco para algo que gosto de exercitar
em um processo de criacao cénica: as improvisacbes dos atores a partir de
determinados estimulos, temas ou provocacdes. Li um material na internet sobre o
conto, reli outros textos do autor que tinha lido ha algum tempo e, especialmente,
Kafka — para uma Literatura Menor, de Gilles Deleuze e Félix Guattari. A partir disso,
estabeleci ideias de espacializacao, roteiro de acdes, formas de ritmo. Os atores
definiram suas acbes, que seriam repetidas em velocidades variaveis e com
afetacdes individuais.

A concepcéao da cena previa a filmagem de leituras, por parte de
pessoas escolhidas ao acaso na rua, do conto. Apds, elas deveriam dar sua
interpretacédo do que haviam lido. Como isso ndo aconteceu, por problemas técnicos
em relacado a filmagem, foram incluidos dois atores, sendo que um deles leria o
texto. Os atores, inicialmente, deveriam ter apenas acoes fisicas, sem texto verbal.
N&o tive intengcdo de transmitir a ideia central do conto, mas sim, o que este me
despertou, preferi indagar e provocar a responder ou afirmar.
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APENDICE B - ENTREVISTA DE LEONIDAS RUBENICH

Como vocé percebe a relacao entre literatura e teatro? O texto perde
importancia na encenacao?

A literatura, ainda que nao possua a mesma estrutura de um texto dramatico, tem o
mesmo potencial de ser transposta para outra linguagem artistica, no caso o teatro.
Em alguns aspectos, até fornece mais informag¢des, como a atmosfera da fabula,
seu cenario, fisiologia das personagens, entre outros detalhes que apenas uma
narrativa literaria poderia fornecer; detalhes que em textos dramaticos ficam mais
dubios ou ocultos. Porém, quando se fala de teatro contemporaneo, € preciso
deixar-se desafiar pelo texto narrativo tanto quanto o texto dramatico é desafiador
pela sua escassez de detalhes, e permitir releituras que contemplem a exploracao
da teatralidade, ou seja, usando de recursos de linguagem que sao exclusivos do
teatro.

O texto, quando respeitado, jamais perde sua importancia. E respeita-lo, entendo eu,
nao é segui-lo literal e cronologicamente, mas sim encontrar alternativas para se
dizer a mesma coisa, preservando seu tema, seus acontecimentos, sua atmosfera,
elegendo informacdes relevantes a linguagem do teatro. Se néao se fizer algo novo,
nao ha por que fazer.

Em sua opiniao, existem adaptacoes fiéis de obras literarias para o palco?
Qual o papel da criatividade na transformacao da pagina para o palco?

Creio que fazer uma adaptacéo fiel seja mais desafiadora no palco do que em outras
linguagens, por exemplo, o cinema, dadas algumas restricoes fisicas, especialmente
no que diz respeito a cenografia e a representacdao de espaco, tempo e atmosfera
numa forma mais simbdlica e alegérica. Assim sendo, acho que uma adaptacao fiel
no teatro ndo é necessariamente dificil de ser alcancada, e sim, o desafio reside na
forma de fazé-la, abrindo mao dos recursos mais 6bvios e literais.

Qual a importancia do texto literario para sua criacao teatral? Como vocé se
aproxima de um texto quando pretende leva-lo para a cena?

Penso que o texto pode ser abordado de varias formas, desde que respeitada a sua
tematica, as informacbes que sdo vitais para que a obra literaria ainda seja
reconhecida. A aproximagao com o texto, no meu entendimento, se da num misto de
escolhas racionais (estudo do texto) e da coleta e selecao de material criado pelos
atores durante os ensaios. Essas escolhas aos poucos vao determinando a
linguagem da encenacao, e novas escolhas de como seguird o processo sao feitas a
partir dai. O texto sempre acaba sendo revisto e 0s exercicios e jogos para os atores
vao ficando cada vez mais especificos.

O que vocé entende pela palavra influéncia?

Influéncia pode ser consciente ou inconsciente, mas em todo caso sao basicamente
nossas referéncias. No caso do teatro de grupo, onde todos tém o0 mesmo peso nas
escolhas, a origem dessas referéncias tende ser mais indefinida, sobretudo nos
ensaios praticos, quando tratamos do corpo e da voz do ator, e estamos atentos a
tudo de novo que pode surgir, especialmente as imagens subjetivas. Tais imagens,
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por vezes sdo tao interessantes quanto de dificil uso ou aplicacdo enquanto a
concepcao estética nao estiver clara para todos, mas ainda assim dignas de nota
para uma possivel utilizagao. Particularmente, considero as referéncias imageéticas e
pictéricas as mais interessantes, sempre buscando a imagem ideal para “emoldurar”
o texto, como um comentario, um pano de fundo, um complemento metaférico do
texto.

Como foi realizar a montagem do texto “Os que passam por nés correndo”
(Interpretacao do texto e concepc¢ao do espetaculo)?

Foi bastante desafiador, a comecar pelo texto ser muito breve. Mas de uma unica
sentenca, pode-se extrair uma tematica, e isso € o ponto de partida principal, € onde
se fazem os primeiros esbogos de uma concepg¢ao. A partir dai, investimos num
trabalho fisico que pudesse resultar em varias imagens que contemplassem o tema
“aquele que observa aquele que passa”. Alguns ensaios depois, analisando o
trabalho dos atores, propus uma imagem bastante simples e ludica: uma corrida
olimpica de revezamento, com troca de bastées. Apesar de nao haver relacao direta
com o tema, teve uma serventia plastica na forma de ocupar o espaco e no
“revezamento” da qualidade de foco entre os atores. No texto, a autor propde, a todo
instante, inimeras possibilidades na aproximacao de duas pessoas, num ambiente e
num momento obscuros, sempre usando as sentencas ou talvez isso, ou talvez
aquilo, e em cada uma dessas possibilidades os dois atores poderiam ser o
observador ou o observado. Por fim, optamos ainda por exibir na encenagao um
misto do exercicio laboratorial dos atores (a corrida de bastdes) e a cena em si,
como uma coisa leva a outra, ja que se tratava, afinal, de um trabalho académico.
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APENDICE C - ENTREVISTA COM JULIA RODRIGUES

Como vocé percebe a relacdo entre literatura e teatro? O texto perde
importancia na encenacao?

Tenho que falar da minha vivéncia como diretora. Nunca utilizei textos dramaticos
tradicionais. A literatura é uma grande fonte de material para a composicao de
cenas. Como trabalho com temas, a literatura sempre enriquece o meu trabalho. Ja
trabalhei com o monologo de Molly Bloom, ou seja, a partir da literatura. Usei isso
em outros dois trabalhos que se seguiram (Projeto Sonho, Topografia — a cena da
despedida). Neste ultimo, de um mesmo texto foram criados espetaculos diferentes.
Simplesmente porque tratava da despedida. Traz uma complexidade maior do que
certos textos dramaticos. Antes o texto foi o centro, mas ele é tdo importante quanto
a acao, a luz, a musica. E um dos elementos que compde a dramaturgia do
espetaculo. Perde importancia considerando o que teve historicamente

Em sua opiniao, existem adaptacoes fiéis de obras literarias para o palco?
Qual o papel da criatividade na transformacao da pagina para o palco?

A maior fidelidade com um texto € com sua esséncia. A questao que o texto propde,
um tema, uma atmosfera. Por exemplo: como ser fiel a Romeu e Julieta? A forma
n&o importa tanto, talvez colocando os personagens em uma corda bamba vocé seja
mais fiel ao autor do que colocando-os em um balcdo. A criatividade é tudo. E
principal elemento, grande desafio, sair de algo chapado que é a folha de papel, que
fisicamente tem uma dimensdo para algo que tem trés. E uma traducdo e uma
recriagdo. E preciso ser criativo para recriar em outra linguagem. Dar volume para
aquilo que se lé. Criativo para transpor a linguagem, ndo como se fosse para
inventar a roda.

Qual a importancia do texto literario para sua criacao teatral? Como vocé se
aproxima de um texto quando pretende leva-lo para a cena?

E um caminho contrario. Tenho coisas que quero falar e uso um texto que acho que
tem relacdo. Normalmente o texto vem o encontro de algo que quero expressar, eu
uso o texto. No desejo queria experimentar uma linguagem, um processo, mas me
possibilitava coisas que eu desejava. Eu dou o texto para os atores, mas é a pratica
no ensaio que o define. S6 saberei como sera quando comeca a pratica, nada
premeditado, comecar a improvisar e o texto passa a ser integrado. O que acontece
de real leva ao texto. Os atores re-significam o texto nas suas acoes.

O que vocé entende pela palavra influéncia?

E um dos aspectos da criagdo. Porque a criacdo nunca é a partir do nada, apenas
reorganiza, recombina e isso se da pelas relacdes de influéncia.

Como foi realizar a montagem do texto “Os que passam por nés correndo”
(Interpretacao do texto e concepc¢ao do espetaculo)?

A riqueza de possibilidades do texto, possibilidades de leitura para uma mesma
acao. Entao a partir dai as meninas propuseram varias possibilidades de relacéao
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entre elas e o objeto. Foi um trabalho bem simples, nessa esséncia. Usar as
possibilidades que se criaram nas improvisacdes e relacionar com as propostas do
texto. Nesse caso ja possuia um trabalho com as atrizes, posso ir direto ao ponto
com elas. Nosso Processo de criagao de linguagem ja carrega informagdes. Usamos
coisas que ja trabalhavamos anteriormente. Usei outro conto do autor, as arvores,
no processo de ensaio. Ele nos influenciou, tanto a mim quanto as atrizes, na ideia
de algo que parece, mas nao é, serviu como uma inspiracdo, uma introducao que ja
ajuda a chegar na linguagem do autor. Uma aproximagcao para o trabalho com
Kafka.
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APENDICE D - DVD



