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RESUMO

Os estudos sobre a criacdo autoral e as relacdes interartes, numa abordagem
tedrico-pratica, compdem o lugar da pesquisa desta dissertacdo. O processo
constitutivo do mondlogo “Casa Caos” e a transposi¢cdo do texto para a cena teatral
sdo analisados com base em teorias sobre 0 processo criativo da autoria, sobre a
significacdo da linguagem nos estudos interartes e intermidias, por meio de
exercicios da estética comparada e pelos estudos das caracteristicas intermidiais do
teatro pés-dramético. A pesquisa resulta na criagdo do monélogo Casa Caos e, a
partir desse processo criativo, investiga os efeitos do transito de um sistema textual
para outro imagético-sensorial, com a premissa de que ha ressignificacdo do texto

no processo de transcriacdo cénica-midiatica do texto fonte.

PALAVRAS-CHAVE

Criacgéo Literaria.Transposicéo teatral. Relagdes interartes e intermidias. Teatro pos-
dramético.



ABSTRACT

The main topic of research of this dissertation lies within the studies on the authorial
creation and interarts relations in a theoretical and practical approach. The
constitutive process of ‘Casa Caos’ monologue and the text transposition into the
theatrical scene are analyzed with the theoretical base of the author's creative
process. In addition, it dwells on the language significance of interarts and intermedia
studies through compared aesthetic exercises and studies of post-dramatic theater
characteristics. The research results in the creation of the monologue Casa Caos
and, from that creative process, investigates the effects of the transit of a textual
system to another-sensory imagery, with the premise that there is text reframing in

the process of ressignification transcreation scenic-text media source.

KEY-WORDS

Literary Creation. Theatrical Transposition. Interarts and Intermedia Studies. Post-
dramatic Theater.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Tela de Paul Klee, Rose winds, 1922 ..........cccccoeeiiiiiiiieiiiieiiiene e 74
Figura 2 — Tela de Clarice Lispector, Caos, Metamorfose sem sentido, 1975 ......... 75
Figura 3 — Still do video The Passing, de Bill Viola, 1991
Figura 4 — Montagem de imagens do video The Passing, de Bill Viola, 1991 ......... 80



SUMARIO

INTRODUCAO.................. 10

PRIMEIRO CAOS

1. COLOCAR-SE EM OBRA: O ATO DA
ESCRITURA.......coo e, 15

1.1 ESPECULACOES SOBRE A ORIGEM DA
VONTADE........ccccvvviiinnne 16

1.2 O PRAZER DO TEXTO E OS EFEITOS NA

ESCRITURA.......ccooeii. 23

1.3 CAOS CRIATIVO.....uiiiiiiieiiieiieiieeeee 27

1.4. CASA CAOS: A EXPERIENCIA AUTORAL............ 30
1.5. CASA CAOS: O MONOLOGO............... 33

SEGUNDO CAOS

2. O DIALOGO INTERARTES.......... 50

2.1 ESCRITURA E DIALOGISMO........ 51

2.2 LINGUAGEM POETICA E INTERTEXTUALIDADE....... 54

2.3 LINGUA, COMUNICACAO E POETICA...... 56

2.4 ESTUDOS INTERARTES: MISCIGENACAO DE DISCIPLINAS? ...... 59



2.4.1. LITERATURA E PINTURA: ARTES IRMAS..... 59

2.4.2. OS ESTUDOS COMPARADOS E O PERCURSO DA
INTERTEXTUALIDADE A INTERMIDIALIDADE..........ccccoeoveeeverennee, 63

2.4.3. LISPECTOR: ENTRE O TEXTO E AS ARTES
VISUAIS....... 69

2.4.4. LITERATURA E VIDEOARTE: UM DIALOGO

POSSIVEL....... 76

TERCEIRO CAOS

3. HIBRIDISMO E RESSIGNIFICACAO: O POS-DRAMATICO E A LEITURA
CENICA..... 86

3.1 RELACOES INTERMIDIAS NO TEATRO POS-DRAMATICO..... 87

3.2. O TEXTO TRANSPOSTO PARA O PALCO: A LEITURA CENICA
NAS QUARTAS DRAMATICAS.... 93

3.2.1. CASA CAOS: O PROCESSO DE TRANSPOSICAO PARA A CENA.... 95

CONSIDERACOES FINAIS... 99

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.... 101



LISTA DE ANEXOS

ANEXO 1- DIVULGAGAO: ..ottt 106
ANEXO 2 - ENTREVISTA COM A ATRIZ BARBARA FIGUEIRA ...................... 107
ANEXO 3 - RESENHA CRITICA: ..ottt 108

ANEXO 4 - FOTOS DA LEITURA CENICA DO MONOLOGO CASA CAOS ..... 109



10

INTRODUCAO

Os estudos sobre a criacdo autoral e as relacdes interartes e intermidias, numa
abordagem tedrico-prética, constituem o campo da pesquisa desta dissertacdo. A
criacao literaria do mondlogo “Casa Caos”, seu processo criativo e, posteriormente,
sua transposicdo para a cena teatral sdo analisadas por meio de teorias sobre o
processo de significacdo da linguagem e pelos exercicios teéricos entre literatura e
outras artes.

Discuto essas questdes a luz da proposta das leituras cénicas, integrante do
projeto de extensdo “Quartas Dramaticas™, que propde o conceito de “encenar a
leitura” dentro de um dialogo interartes e intermidias continuo. Esse projeto
estabelece uma rica possibilidade de analise critica das obras, dando a elas sua
propria margem de interpretacdo e de participacdo na construcdo dos possiveis
significados simbdlicos. Essa abertura é dada a partir da transmutacdo e do
exercicio permanente de articulacdo associativa entre imagens, gestos, pausas e
sons que sao incorporados as palavras.

Inicio com abordagens tedricas sobre a criacdo autoral, a partir de minha
experiéncia como escritora do monodlogo “Casa Caos”, que compfde um dos
capitulos desta dissertacdo e o qual foi encenado no projeto “Quartas Dramaticas”
em junho de 2015. O texto apresenta a soliddo de uma mulher contemporéanea e,
como pano de fundo, discute as relacdes virtuais estabelecidas no ambiente da p6s-
modernidade. A criagdo da protagonista envolveu o ato do caos criativo, questao
gue investiguei com base nos conceitos da teoria literaria de Mikhail Bakhtin e
também por meio de outras abordagens de pensadores que debateram a origem da

obra de arte, os efeitos e a estética da criacao verbal.

! O “QUARTAS DRAMATICAS” é um projeto idealizado pelo professor André Luis Gomes,
coordenador da pos-graduacdo do Departamento de Teoria Literaria e Literaturas. A iniciativa deriva
de um projeto de extensdo — do grupo de pesquisa Dramaturgia e Critica Teatral. Com inicio em
2010, seu objetivo primeiro foi o de divulgar textos dramatdrgicos por meio de leituras dramaticas, em
que atores e atrizes sentados e com o0 texto na mao buscavam traduzir os sentimentos das
personagens, interpretando as nuances, pausas e ritmos das falas. Com a evolu¢édo do tempo seus
objetivos foram ampliados. Para além de realizar o que tradicionalmente configura-se leitura
dramatica, passaram-se a adotar as “leituras cénicas”, em que os atores/atrizes comegaram a se
movimentar, auxiliados por uma direcdo e por elementos cénicos (sonoplastia, figurino, iluminacéo)
gue foram incorporados as montagens. As teorias e os métodos teatrais de Stanislavski, Brecht, Boal
e Artaud, dentre outros sdo utilizados nao s6 na concepgdo cénica das leituras, mas se tornaram
suportes na transmutacao cénicas das interpretacdes e das andlises textuais. Sobre o projeto de
extensdo acessar www.quartasdramaticas.blogspot.com



http://www.quartasdramaticas.blogspot.com/
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Do ponto de vista da leitura cénica, a ambiéncia teatral representa um
fenbmeno que pode ser considerado intermidiatico, pois constitui a transposi¢cédo de
um texto para o palco, agregando-lhe vozes, gestos, cenéarios, iluminacdo e
sonoridade. Portanto, os estudos a respeito do dialogo interartes teve a intencéo de
investigar os pontos de contato entre as diferentes linguagens artisticas e também
de apresentar, dentro da teoria comunicacional e de elementos da semibtica, suas
potencialidades para a analise intertextual e intermidiatica.

A delimitacdo do campo da pesquisa compreendeu o conceito de que
intertextualidade também representa intermidialidade, segundo as concepcdes
recentes que atualizam o debate interartes. Os estudos sobre a estética comparada
serviram de esteio para auxiliar a compreensao dos aspectos interartes, levando-se
em consideracdo a premissa de que nas artes plasticas, na musica, ha danca e no
cinema existem componentes intermidiaticos. Nos estudos da semiética, partindo-se
do pressuposto de que uma obra de arte € entendida como uma estrutura signica,
as expressdes artisticas s&o interpretadas como “textos” que se “léem”,
independente do sistema signico a que pertencam. Compreende-se, assim, que 0
repertdrio que se utiliza no momento da constru¢cdo ou da interpretacdo textual
compde-se de elementos textuais de diversas midias.

Ao trazer o debate interartes para o campo da pesquisa teatral, observamos
gue no teatro contemporaneo a narrativa pode ser criada pela relacdo intermidia,
constituindo-se numa cena hibrida, com a multiplicidade e justaposicdo de
paisagens e linguagens. Neste sentido, utilizamos o conceito de teatro pos-
dramatico, alcunhado por Hans-Thies Lehmann, que deve ser entendido ndo como
um novo tipo de escritura cénica, mas um novo modo de utilizacdo de significantes
no teatro: é mais manifestacdo que representacdo. Assim, o0 palco passa a ser 0
texto que se funde completamente com a expressividade da voz do ator, do
movimento, do gesto, os quais conformam uma nova “totalidade”. No pos-dramatico,
0S signos teatrais abrangem todas as dimensdes da significagao, que considera para
os elementos do texto uma corporiedade especifica, um estilo gestual e um arranjo
de palco que também podem ser considerados como signos. O teatro passa a
assimilar as tecnologias da informacdo com a crescente utilizacdo de midias
eletrdnicas, porém, considera-se que as midias ndo servem apenas para a geracao
de efeitos espetaculares, pois se conectam de tal maneira com a acgéo viva no palco

gue surgem novas modalidades de dramaturgia visual.
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Com base nesse arcabouco tedrico, no ato da criacdo autoral do monélogo
“‘Casa Caos” e, posteriormente, a partir da experiéncia da montagem da leitura
cénica, essa pesquisa investigou o transito de um sistema textual para outro
imagético-sensorial, com a premissa de que no processo de transmutacdo de um
signo a outro o entendimento do texto é ressignificado. Assim, apresentamos essa
dissertacao dividida em trés capitulos, os quais hominamos de Primeiro, Segundo e
Terceiro Caos.

O Primeiro Caos traz especulacdes sobre a origem da vontade de se colocar
em obra no ato criativo da escritura. As perguntas sobre as motivacdes que levam o
escritor a escrever sdo reflexdes cumplices, pois experimentadas na construcao do
monologo “Casa Caos”, encenado nas “Quartas Draméaticas”. A partir dos estudos
da teoria literaria e da filosofia sédo ilustrados os recortes de pensadores que
propdem elementos para reflexdo sobre a génese do ato criativo do autor. As
possibilidades do ato criativo iniciam com a pergunta sobre o originario da obra de
arte e com especulacdes da linguagem que se torna palavra. O prazer do texto e
seus efeitos na escritura também s&o discutidos no primeiro capitulo, assim como a
andlise da experiéncia da criacdo autoral. Como esta pesquisa se abre para a
criacdo literaria, o capitulo é finalizado com o mondlogo “Casa Caos” na integra.

As relac@es interartes e intermidias sao tratadas no Segundo Caos, que inicia
apresentando a relacdo entre a escritura e o dialogismo. As questdes sobre os
efeitos da transposicédo do texto para outro meio sdo debatidas posteriormente com
base nos estudos no campo da pesquisa sobre intermidialidade. Ha convergéncias
nessas pesquisas no sentido de que a teoria do dialogismo permitiu uma abertura no
espaco interdisciplinar na transposicdo interartes, sobretudo amparada nos
conceitos de intertextualidade. Os temas lingua, comunicacdo e poética s&o
abordados a partir do carater simbdlico do sistema linguistico na analise dos
processos comunicacionais e dos seus efeitos na linguistica moderna. Questbes
sobre a traducao intersemiotica e transmutacdo a partir da interpretacdo dos signos
verbais também s&o abordadas nessa parte. Além disso, as noc¢des de polifonia e
dialogismo séo conceitos utilizados para abordar a questdo da linguagem poética e
da intertextualidade, de forma a auxiliar a compreensao dos elementos dos estudos
interartes. As relacdes entre literatura e outras artes também s@o expostas nesta
secao, utilizando-se abordagens da estética comparada e de exercicios teéricos

interartes.



13

Por fim, o Terceiro Caos aborda questbes relacionadas as interartes e
intermidias, fundamentadas nas discussdes acerca do teatro poOs-dramatico,
propostas por Lehmann. Na sequéncia, as propostas do projeto de extensao
“‘Quartas Dramaticas” sdo apresentadas, bem como os objetivos de “encenar a
leitura” e os efeitos decorrentes da transposi¢cao do texto para a cena. Essa secao
também descreve o processo que culminou no desenvolvimento do projeto “Casa
Caos” e 0s marcos teoricos da pesquisa. Aléem disso, expfe seus objetivos, a
proposta de apresentacdo e a analise da transposicdo do mondlogo “Casa Caos”
para a cena teatral enquanto leitura cénica, dentro da programacao do IX “Quartas

Draméticas”, realizada no primeiro semestre de 2015.

O CAOS se inicia.
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PRIMEIRO CAOS
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COLOCAR-SE EM OBRA: O ATO DA ESCRITURA

“Vocé se rasteja na linguagem arrastando seus pensamentos
pesados. Vocé desejaria puxar um fio condutor para ajuda-lo a
sair disso, porém quanto mais vocé se rasteja, quanto mais
vocé se esfalfa, vocé estd amarrado pelo fio condutor da
linguagem; como um bicho tece seu fio, vocé fabrica um novelo
em torno de si, que O encerra em trevas mais e mais
profundas. A fragil luz do fundo do seu coracao fica cada vez

mais ténue e, no fim do novelo, so resta o caos”.

Gao Xingjian, escritor, dramaturgo, artista plastico.
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1.1 ESPECULACOES SOBRE A ORIGEM DA VONTADE

A pergunta sobre a origem da vontade da escrita tem sido debatida por
estudiosos de diferentes campos do conhecimento por angulos de analise distintos.
Muitas séo as especulacdes sobre a origem do ato de se colocar em obra no ato
criativo da escritura. O que leva o escritor a escrever? Qual a origem do processo
criativo do autor? A reflexdo sobre a génese da inspiracdo criativa foi escolhida
como ponto de partida por ter integrado o processo de constru¢do do monologo
“Casa Caos”, incluido como parte desta dissertacdo e encenado no IX Quartas
Dramaticas, projeto de extensdo realizado semestralmente na Universidade de
Brasilia. O olhar sobre as teorias da vontade da escritura tem, portanto, uma visada
cumplice. Como recorte tedrico, iremos nos deter aos estudos da teoria literaria
desenvolvidos principalmente por Maurice Blanchot, Roland Barthes e Mikhail
Bakhtin, enquanto que da filosofia traremos recortes do pensamento de Martin
Heidegger, Benedito Nunes e Walter Benjamin.

A teoria fenomenologica, uma das correntes da filosofia contemporénea, trouxe
aportes sedutores sobre o assunto. Uma das abordagens desse pensamento esta
presente em A origem da obra de arte, de Martin Heidegger (HEIDEGGER, 2010).
As duavidas sobre a fonte originaria e seus desdobramentos ndo sdo exauridas ao
longo deste ensaio, visto que ndo ha intencao de se estabelecer uma teoria definitiva
sobre o conceito ontolégico da origem. Com esse esclarecimento, as reflexdes
iniciam-se com a pergunta sobre o originario da obra de arte, o que o filésofo
denomina o “poér-se em obra da verdade do sendo”. A abertura inaugural do ser
aconteceria no ato da realizacdo da obra de arte, pois ha uma revelacdo na obra,
dado que é o préprio ser quem se pde “em obra” da verdade. Nesse entendimento,
ser-obra significa instalar um mundo, deixar acontecer a verdade como tal, como o
desvelamento do sendo, a partir da esséncia poietizante da arte. Heidegger pensava
a poiesis em sentido amplo, mas interligada intimamente a palavra e a linguagem. A
linguagem seria a forma pela qual o “sendo do ser” se abriria pela primeira vez. Com
essa abordagem, surge o conceito da poesia primordial: aquela que se apropria da
linguagem porque conserva a esséncia da poiesis, do fazer poético. A esséncia da
arte residiria, assim, no que é originario. A partir desses argumentos a poesia
significaria, entdo, a singularidade do pensamento (HEIDEGGER, 2010, p. 189-191).
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Onde a linguagem vem a palavra? No ato de trazer algo que nunca foi dito, a
linguagem pode tanto esconder como revelar, pois trata da questdo de conceder ou
recusar a palavra, como faz o poeta. Heidegger interpreta que o ser de tudo aquilo
que é mora na palavra. Conclui, nesse sentido, que “a linguagem ¢é a casa do ser”.

Em outra obra, ao analisar o poema “A Palavra”, de Stephan George, o fil6sofo
alem&o enfatiza seu ultimo verso, que encerra emblematicamente: “nenhuma coisa
gue seja onde a palavra faltar” (HEIDEGGER, 2015, p.127). Desse modo, ao afirmar
que “é a palavra que confere ser as coisas” o fildsofo argumenta que o homem
encontra a morada em sua propria presenca (HEIDEGGER, 2015, p.121). Heidegger
acredita, portanto, que o pensamento pode promover a relagdo do ser com a
esséncia, sendo a linguagem uma parte decisiva deste encontro.

Benedito Nunes, profundo conhecedor de Heidegger, a partir da exegese da
obra “A Caminho da Linguagem”, nota que a escrita encontra o seu mais notavel
efeito quando ha libertacdo da coisa escrita. O segredo do ser posto em obra é
poético, ja que a obra é o acontecer da verdade em uma realizacdo poética
(NUNES, 2011, p. 100). Na obra, o ente € como aquele criado na prépria coisa,
passando a existir o que antes nao existia. Assim, a obra nos arrastaria para sua
abertura e, portanto, para o extraordinario, pois a producao da obra provoca a
propria manifestacdo do ente, ao extrair algo de “um inesgotavel manancial”’
(NUNES, 2011, p.112). Conclui sua analise no sentido de que o uso da linguagem
oferece um mundo em que podemos habitar (NUNES, 2011, p.142).

Compreendemos, a partir dessas abordagens, que o ato da escritura se
relaciona visceralmente com o originario. Tal eclosdo da verdade, proposta pela
fenomenologia e decorrente da producdo da obra de arte, emergeria a partir do ato
do desvelamento do ser. Mas como ndo indagar as motivacdes pelas quais o ente
se pde em obra? A génese do ato permanece um enigma: como explicar a vontade
da escritura?

A respeito do processo de criagdo, Maurice Blanchot reflete que a obra de arte,
independentemente de ser acabada ou inacabada, simplesmente é. Neste perguntar

sobre a origem da escritura, assim pondera:

“Se quisermos ver mais de perto ao que tais afirmagdes nos conduzem,
talvez seja necessario apurar onde elas tém sua origem. O escritor escreve
um livro, mas o livro ainda ndo é a obra, a obra s6 € obra quando através
dela se pronuncia, na violéncia de um comeco que lhe é proprio, a palavra
ser, evento que se concretiza quando a obra é intimidade de alguém que a
escreve e de alguém que a 1&”. (BLANCHOT, 2011a, p.13)
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Escrever, para Blanchot, € um ato de fascinio, um permanecer em contato com
0 meio absoluto, onde a coisa se torna imagem que, por sua vez, se converte em
alusdo ao que é sem figura e, assim, torna-se presenca. Escrever também é
“encontrar o ponto infinito que coincide com lugar nenhum” (BLANCHOT, 2011a, p.
43).

Onde residiria esse ponto? Blanchot defende que o ato da escritura se inicia
guando, momentaneamente, por um “ardil”, por uma “distragdo da vida”, consegue-
se driblar o impulso de que “tudo pode ser dito”. Quando escreve, o autor expde-se
perigosamente a pressdo que exige que ele escreva e também a necessidade de
proteger-se desse movimento involuntario de tudo falar. Curioso apontar que desse
paradoxo resulta o jubilo da libertacdo, que €, na verdade, o encerrar-se para fora de
si. O ensaista prossegue sua reflexdo defendendo a soliddo essencial do escritor e a
necessidade de seu exilio no ato de escrever: “o artista que se oferece aos riscos da
experiéncia que é a dele ndo se sente livre do mundo, mas privado do mundo, ndo
senhor de si mesmo, mas ausente de si mesmo” (BLANCHOT, 2011a, p.49).

Ao mesmo tempo em que o escritor ndo tem mais a si, ele esta preso a obra
que ndo o solta. E fascinante notar esse modo como Blanchot aborda o conceito da
obra como um retorno a origem, exigindo que o escritor se entregue ao isolamento,
ou seja, fala da exigéncia desse isolamento primordial para o encontro com o seu
préprio ser. Portanto, a entrega a experiéncia original ao mesmo tempo em que
coloca o artista a margem, do ponto de distanciamento de si, da vazao a obra, que
desconhece esse estado e prossegue. O ato criativo exige do escritor que ele
renuncie sua natureza, dando lugar a um espaco vazio, impessoal. Assim, Blanchot
lanca luzes sobre a necessidade de entrega a essa experiéncia original, pois 0s
escritores tém “um algo a dizer, um mundo dentro deles a libertar, um mandato a
assumir, suas vidas injustificaveis a justificar” (BLANCHOT, 2011a, p.52).

Um exemplo emblematico da necessidade de isolamento para emergir a
experiéncia original pode ser observado em Marcel Proust. O escritor francés
isolava-se em seu quarto durante varios periodos para escrever incessantemente,
muitas das vezes durante toda a madrugada. Sua narrativa, em esséncia, discorre
sobre os eventos em um tempo inexato. O projeto do isolamento proustiano toca a
fundo o ato da escritura, ao propor a transformacdo do tempo em um espaco

imaginario. Nessa experiéncia, o tempo imaginario torna-se diferente do tempo
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cronoldgico, na medida em que autor fabrica o tempo da narrativa, como faz, por
exemplo, ao isolar um pedaco do tempo e coloca-lo entre parénteses. O isolamento
do autor aqui desloca algo do passado e o move para 0 tempo presente ou 0 tempo
ilusorio. Mas esse tempo puro, para Blanchot, corresponde ao proprio tempo da
narrativa, a experiéncia do exterior, que se torna o espaco imaginario onde a arte
encontra e dispde seus recursos. Assim, na visao blanchotiana, os maiores
escritores necessitam da inércia, da desocupacéo, da atencéo e da distracdo para ir
até o fim daquilo a que ele se propde. Proust, nesse entendimento, teria dado a si
mesmo esse tempo (BLANCHOT, 2005, p.34).

Em outra abordagem, na concepcdo de Walter Benjamin, Proust dedicava
horas e horas ao trabalho na ansia de capturar suas memorias, pois nao
simplesmente escrevia a partir das lembrancgas vividas, mas a partir do “tecido de
sua rememoragao”. Nesse processo, houve a escolha deliberada pelo movimento de
ressurreicdo das reminiscéncias do passado, ou a metamorfose que anuncia a
experiéncia passada no ato da escritura. Benjamin enaltece: “um acontecimento
vivido é finito, ou pelo menos na esfera do vivido, a0 passo que 0 acontecimento
lembrado € sem limites, porque € uma chave para tudo o que veio antes e depois”
(BENJAMIN, 1994, p.37). Proust ao fazer uso da meméria involuntaria® construiria,
portanto, sua obra com a tessitura da prépria reminiscéncia.

A memoéria € uma qualidade sensivel, o tempo € imemorial, a Madeleine

proustiana solicita a memdria sensivel de algo ja vivido:

“(...) E de subito a lembranga me apareceu. Aquele gosto era o do
pedacinho da Madeleine que minha tia Léonie me dava aos domingos pela
manh& em Combray (porque nesse dia eu ndo saia antes da hora da missa,
guando ia lhe dar bom-dia no seu quarto, depois de mergulha-lo em sua
infusdo de cha ou de tilia” (PROUST, 2010).

O culto da semelhanca, apontado por Benjamin, era algo a explicar a procura e
0 esforgo da escritura em Proust. Fazer da mera passagem-lembranca o mergulhar
do bolinho no cha numa escrita resultante em inUmeras paginas seria o reflexo do
gue habita o0 mundo dos sonhos. A curiosidade que o assolava e 0 movia para a

observacéo atenta da vida dos salbes também seria um elemento por trds de sua

% Nessa passagem Benjamin se refere ao conceito de memoria involuntaria tributado a Henri
Bergson.O inconsciente, quando tocado pelo acaso, d4 vazdo a memodria involuntéria, ou seja,
quando um acontecimento, um cheiro ou melodia com “sabor” de passado invade o presente e instiga
0 retorno no tempo. Segundo a teoria de Bergson, dependendo do acaso em que a lembranga surge
das profundezas do inconsciente, o individuo € invadido pela memoria espontanea, ou seja, quando
um acontecimento fortuito, uma masica, um cheiro pretérito entra no presente e instiga a volta ao
passado tal como se viveu um dia (BERGSON, 2005).
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escritura (BENJAMIN, 1994, p.39). A analise benjamiana nos fala de um elemento
“detetivesco”, de uma busca pela compreensdo do meio social que frequentava,
como parte da explicacdo sobre sua pratica literaria. A doenca dos pulmdes o fez
entrar em imersdo profunda, numa busca ensandecida pelas reminiscéncias
(BENJAMIN,1994, p.48).

Nesse entendimento percebemos que, para além da experiéncia vivida, seria
da fabulacdo que o escritor se nutre. O tecido da memoria que é desvelado no ato
da escritura € proprio do encantamento do emergir da obra.

E instigante observar que o ato da escritura também pode ocorrer em
ambientes hostis. Mesmo a memodria como correspondente da imaginagéo criativa,
as reminiscéncias ndo raramente correspondem a experiéncia da dor, do desespero.
Blanchot, ao descrever a experiéncia de Franz Kafka, muito bem relata o drama de
sua escritura. O conflito sempre presente, seja na esfera familiar do jovem Kafka,
seja em sua profissdo ou na angustia da falta do tempo, atordoa o escritor que ndo
encontrou a paz:

“Mesmo que dé ‘todo o seu tempo’ a exigéncia da obra, ‘todo’ ainda ndo é o
bastante, pois ndo se trata de consagrar o tempo ao trabalho, de passar o
tempo escrevendo, mas de passar para um outro tempo onde ndo existe
mais trabalho, de se aproximar desse ponto em que o tempo esta perdido,

onde se ingressa no fascinio e na soliddo da auséncia de tempo”
(BLANCHOT, 2011a, p.56-57).

A entrega total e irrestrita ao ato de escrever era algo impossivel para Kafka. O
colocar-se para fora, o mundo do isolamento do qual nos fala Blanchot,
transformava-se em desespero, pois o0 jovem tcheco precisava de “menos mundo”,
de menos exigéncias. Mas ao mesmo tempo que a soliddo o exigia, para ele
representava o fantasma do desamparo. E para quem a literatura representava a
prépria salvacdo, como se portar nesse paradoxo aparentemente insolavel?

Segundo Benjamin, Kafka respirava a atmosfera da aldeia (BENJAMIN, 1994,
p.152). O desafio cotidiano da presenca paterna, do ar sufocante de um nao
pertencimento e a falta de perspectiva frente a um Deus desconhecido, de um
ambiente terreno de pouca esperanca gerado pela impoténcia diante da forca
geniosa do Divino, tudo isso estava refletido em suas personagens: “E digno de
nota, contudo, que essas mulheres que se comportam como prostitutas ndo sao
jamais belas. A beleza s6 aparece no mundo de Kafka nos lugares mais obscuros:

entre os acusados, por exemplo” (BENJAMIN, 1994, p. 141). Blanchot nota que
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Kafka atribui a literatura um sentido extremamente grave, ao expressar de maneira
comum a urgéncia de uma criacdo que se langca cegamente para fora. Quase
sempre é a sua propria existéncia que ele sente estar em jogo na literatura. Escrever
o faz existir: “Encontrei um sentido, e minha vida, mondtona, vazia, extraviada, uma
vida de celibatario, tem sua justificativa... E o inico caminho que me pode levar a um
progresso” (BLANCHOT, 2011b, p.25). Kafka somente “vivia” quando escrevia, pois,
ao liberar em si as forcas latentes, apenas se encontrava na soliddo. Mas, desse
encontro consigo mesmo, emergiam sentimentos nebulosos, como 0s decorrentes
das infindaveis duvidas em seu esfor¢o para enunciacdo da palavra. Ao fazer um
paralelo da arte com o conhecimento religioso, Blanchot analisa a producgao kafkiana
sob a perspectiva da escrita como forma de oracdo. Ao dizer que o escritor tcheco
experimentava no ato da escrita “estados de iluminagcdo”, argumenta que o
extraordindrio se encontra na linguagem, porque esta evocaria, a partir do emergir
“magico” da palavra, a profundeza da vida. Blanchot nos diz que escrever € um ato
de engajamento, mas também um modo de libertacdo. Escrever é um questionar da
existéncia, pois a arte € “o lugar da inquietude e da complacéncia, o lugar da
insatisfacdo e da seguranca. Ela tem um nome: destruicdo de si mesmo,
desagregacao infinita, e um outro nome: ventura e eternidade (BLANCHOT, 2011b,
p. 34).

Esse jogar-se para fora, onde ndo ha lugar exato, nos leva a pensar que a
motivacdo daquele que pratica a escritura permaneca um enigma. Ou, caso um
indicio seja decifravel, lancariamos a hip6tese de atrair para o local incerto da
escritura o sujeito que tem gosto pelo jubilo de arriscar-se por um caminho infinito,

sem rumo. Essa questédo do prazer da escritura sera abordada nas proximas linhas.



22




23

1.2 O PRAZER DO TEXTO E OS EFEITOS NA ESCRITURA

A partir do que algumas teorias denominaram “morte do autor’, a escrita
passou a tornar-se elemento vivo, dando-nos a entender, nessa concepc¢ao, que € a
linguagem quem fala e ndo o escritor. A voz perde sua origem, 0 autor morre e a
escritura comeca. Roland Barthes aborda o afastamento entre lingua e literatura em
finais do século XIX, periodo em que a literatura ndo mais sentia conforto na
linguagem. Nesse sentido, porém, Barthes atribuiu excecdo ao poeta Mallarmé,
escritor que viu a necessidade de colocar a prépria linguagem no lugar daquele que
era até entdo considerado seu proprietario (BARTHES, 2004, p. 14). Barthes
argumenta que o surrealismo surgiu para dessacralizar a figura do autor, pois este
nada mais é daquele que escreve. Pois na visdo barthesiana quem fala é a

linguagem, e néo o autor:

“Finalmente, fora da prépria literatura, a bem dizer tais distingdes se tornam
superadas, a linguistica acaba de fornecer para a destruicdo do autor um
instrumento analitico precioso, mostrando que a enunciagdo em seu todo é
um processo vazio que funciona perfeitamente sem que seja necessario
preenché-lo com a pessoa dos interlocutores linguisticamente, o autor
nunca € mais do que aquele que escreve, assim como “eu” outra coisa nao
€ sendo aquele que diz “eu”: a linguagem conhece um “sujeito”, ndo uma
“pessoa”, e esse sujeito, vazio fora da enunciagao que o define, basta para
“sustentar” a linguagem, isto &, para exauri-la” (BARTHES, 2004, p.60).

A partir dessa acepcgdo, o texto se conformaria em um tecido de citacoes,
oriundo de mil focos da cultura. Mas a linguagem € o ser da literatura, seu proprio
mundo: toda literatura estd contida no ato de escrever. Para Barthes, somente a
escritura ainda efetua a linguagem em sua totalidade, pois escrever € fazer-se o
centro do processo de palavra e coincidir acdo e afeto. O sujeito constitui-se como
imediatamente contemporaneo da escritura, afetando-se por ela, como o narrador
proustiano, que sO existe escrevendo. Sobre a questdo da vontade da escritura, €
importante notar como Barthes enaltece o ato de “escrever a leitura” ou o ato de
interromper a leitura por um afluxo de ideias, excitacdes e correlagbes, no momento
em que se levanta a cabeca ao se ler um livro. A nogao de estrangeiro que leva o
escritor a escrever, decorrente do ato da leitura, € o material que se apreende da
escritura, pois ao mesmo tempo que o sujeito absorve o conteudo alheio, exorta o
préprio estrangeiro que o habita (BARTHES, 2004, p.23-26).
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Assim, o campo do escritor apareceria com sua propria escritura, ndo em forma
pura, mas como Unico espaco possivel de quem escreve. Aqui ressaltamos a andlise
barthesiana sobre a figura do autor como aquele que escreve ndo apenas alguma
coisa, mas escreve absolutamente. Nesse entendimento, ler € fazer o corpo
trabalhar ao apelo dos signos do texto: ler como volUpia, com o desejo de escrever
(BARTHES, 2004, p.39). Partindo-se do exemplo do ato da escritura em Proust,
depreendemos da analise barthesiana que o escritor ndo retira da inspiracdo 0s
sentimentos, mas, antes, extrai “o dicionario de onde retira uma escritura que nao
pode ter parada: a vida nunca faz outra coisa senao imitar o livro. E esse mesmo
livro ndo é mais que um tecido de signos, imitacdo perdida, infinitamente recuada”
(BARTHES, 2004, p.62). Nesse sentido, importa enaltecer o ato do escritor nao
como aquele que viu ou sentiu, nem mesmo aquele que escreveu, mas aquele que
vai escrever.

Mas voltemos ao ponto de partida: por que existe o desejo de escrever? Uma
resposta possivel reside no prazer: “uma jubilagdo, um éxtase, uma iluminagao, o
gue chamei muitas vezes de satori, um abalo, uma conversao” (BARTHES, 2005,
p.12). Nessa perspectiva, assim como na perspectiva de Blanchot, o lugar da
escritura apareceria como um locus neutro, onde o escritor sai do corpo e perde a
identidade. O desejo amoroso decorre da esperanca de escrever, do prazer
satisfeito pela leitura e da volUpia. Barthes traduz como inspiracdo a passagem da
leitura amorosa para a escritura produtora. A inspiracdo nessa abordagem
corresponde a obra nova, mas inspirada por obra antiga. Constituiria, portanto, a
imitacdo difusa, numa mescla de varios autores, ou seja, a inspiracdo seria
conduzida pela relacdo de trocas decorrente do processo de ler e escrever. Nesse
jogo de espelhos, Barthes encontra a teoria em que nao ha “texto sem filiagao”:

“Toda filiagdo (de escrita) € insituavel (por exemplo, os textos atuais,
“textuais”: eles ndo podem ser “selvagens”, de geragdo espontanea; € no
entanto, de onde vém eles? N&o posso dizer: a formula mais exata, por ser

a mais modesta, a menos arrogante, seria: eles sdo autorizados por
mutacdes precedentes de escrita). ” (BARTHES, 2005, p.21)

Ao fazer um paralelo na literatura brasileira a partir do que nos fala Barthes, o
ato da escritura de Clarice Lispector, na obra Agua Viva, demonstra o processo de
sair do corpo e se por no centro da palavra. H4 um trecho emblematico apontado por
Benedito Nunes, que retrata 0 amago de Lispector e estabelece sua narrativa como

0 narrar de si mesma:



25

Mas a palavra mais importante da lingua tem uma Unica letra: é. E.
Estou no seu @mago.

Ainda estou.

Estou no centro vivo e mole.

Ainda. (LISPECTOR, apud NUNES, 1995)

Nesse jogo de palavras, percebe-se uma escritura conformada por um espirito
absolutamente livre, que expde o discurso verbal imbricado com a prépria existéncia.
Nunes defende que a existéncia, a liberdade, o conhecimento das coisas e as
relacdes subjetivas s&o elementos que constituem, na expressao clariceana, a
prépria “concepcédo de mundo”. Dessa forma, 0s motivos que atravessam o conjunto
da obra estariam ligados a tematica existencialista, dentro de uma perspectiva
mistica ampla (NUNES, 1995, p.100-101).

Particularmente em Agua Viva podemos observar um fluxo erradio do ato de
escrever, como um prolongado exercicio meditativo, um jogo de pensamento, que
tem a poténcia de transformar-se ora em ruido, ora em palavra, ora em imagem.
Nunes, ao citar trecho embleméatico dessa obra, anuncia que a funcdo narrativa é
sempre um narrar-se de si, como se 0 amago impessoal ndo se afastasse do

pessoal:

“Sou-me.

Mas h& também o mistério do impessoal que € o it: eu tenho o impessoal dentro de
mim e nao é corrupto e apodrecivel pelo pessoal que as vezes me encharca: mas
seco-me ao sol e sou um impessoal de caro¢o seco e germinativo. Meu pessoal é
himus na terra e vive do apodrecimento. Meu it € duro como uma pedra-seixo
(Lispector, p.35)". (NUNES, 1995, p.158)

Nesse sentido compreendemos que Clarice Lispector figura como a
encenadora que joga luz na relacdo entre a linguagem e a realidade, no movimento
de desdobrar o sujeito que de algum modo também se narra.

Sobre o gesto da escritura percebemos ao longo dessas teorias que o ato da
escritura é proprio do encantamento do emergir da obra. Esse jogar-se para fora
como forma de libertacdo, mas encerrando-se em si, nos leva a refletir Blanchot,
para quem a experiéncia da escritura € langar-se num ponto infinito que coincide
com lugar nenhum.

Na preparacdo do monologo “Casa Caos” experimentei o ato do processo
criativo da autoria. Ao me lancar ao isolamento criativo proposto por Blanchot,
conclui que a criagéo € inicialmente dificil e arida. Porém, aos poucos o texto passou
a ganhar novos contornos e a causar espanto. Em outro movimento, compreendi

que o gesto proposto por Barthes no sentido de “ler ao levantar a cabega”, “ler com
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volupia”, sdo movimentos integrantes da criagdo. De fato, a tAbua de salvacdo para
realimentar o processo criativo passa pela boa leitura. O processo criativo é
dindmico, os escritores encontram outros textos para sua inspiracao. Foi possivel
perceber de Benjamin, também, que para além da experiéncia vivida é da fabulacéo
que o escritor se nutre. O tecido da memodria que é desvelado no ato criativo € capaz
de produzir imagens que séo trazidas do passado e tornadas presentes no gesto de
ressurreicao das reminiscéncias.

Diante das teorias revistas até aqui, podemos desvendar o testemunho de que,
durante o ato criativo do mondlogo “Casa Caos”, langamo-nos ao CAOS. Esse
movimento de jogar-se para obra, entendido como langamento a um vasto universo
desconhecido e sem bordas, fez emergir um texto inicialmente cadtico, mas
posteriormente conformado. Essa experiéncia validou uma questdo importante a
respeito da teoria da criacdo verbal proposta por Mikhail Bakhtin, a ser tratada a

seqguir.
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1.3. O CACOS CRIATIVO

No campo da teoria literaria, os estudos de Mikhail Bakhtin sobre criacao
autoral sdo amplamente reconhecidos. Pretendemos nos deter, em especial, ao
aspecto do processo de autoria analisado em Estética da Criacdo Verbal, em vista
da singular perspectiva apresentada nesta obra a respeito da relagéo entre o autor e
a personagem.

A teoria do dialogismo proposta por Bakhtin inaugurou o conceito de
multiplicidade de pontos de vista e rompeu o estatuto de superioridade do autor na
relacdo com a personagem. Esse entendimento fez desaparecer a verdade absoluta,
ja que ndo havia mais lugar para o autor ocupar uma posicao privilegiada em relacao
as personagens, a partir da quebra desta relacdo considerada assimétrica pela
teoria literaria até o surgimento dessa nova tese®.

No centro dessa teoria, Bakhtin analisou o surgimento da personagem como
um movimento oriundo do CAOS* criativo, pois somente apés o ato cadtico da
inspiracdo € que o0 autor viria a dar forma aos personagens por meio de um
tratamento axioldgico, até que sua feicdo finalmente se constitua um todo estavel e
necessario: “o autor cria, mas vé sua criacdo apenas no objeto que ele enforma,
apenas o produto em formacdo e nao o0 processo interno psicologicamente
determinado” (BAKHTIN, 2003, p. 5).

Nesse movimento, as personagens, a medida de sua criacdo, vao aos poucos
se desligando do processo que as criou e comecam a ter uma vida autbnoma no
mundo literario. O autor surge nesse contexto como autoridade criadora que doa a
personagem a primeira visdo do todo, na estrutura mesma de sua imagem, no ritmo
de seu aparecimento, na escolha dos elementos semanticos que Ihe déo sentido.
Isso configuraria 0 CAOS da estética da criagcdo verbal presente na histéria da
literatura (BAKHTIN, 2003, p.7). O autor aparece, portanto, como agente da unidade
ativa do todo da personagem e da obra, ao surgir como aquele Gnico conhecedor de

* Importante mencionar que no cerne desta teoria est4 a premissa de que o autor deve manter um
ponto de distadncia em relacdo a personagem, para que ela se torne um fenémeno esteticamente
acabado, havendo trés casos gerais nessa relacdo de distanciamento que podem ser sintetizados em
(1) quando a personagem assume o dominio sobre o autor, neste caso Bakhtin identifica quase todas
as personagens de Dostoiévski ; (2) quando o autor se apossa da personagem, caso em que a
relagdo com a personagem funde-se com ele, como no Romantismo, e (3) quando a personagem é
autora de si mesma e representa a auto-suficiéncia (BAKHTIN, 2003).

* Grifo nosso: utilizarei a partir daqui caixa alta nas citagdes da palavra “caos” por Bahktin como
recurso para enfatizar o texto.
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todos os elementos e ainda além deles. Seria como um demiurgo da obra, aquele
que compreende o todo e um pouco a mais, pois seria seu proprio excedente.

O processo criativo da personagem, no jogo da contemplacdo estética, passa
pela contemplacdo do outro, pela vivéncia do que o outro vive, em um exercicio de
colocar-se no lugar, coincidindo com ele (BAKHTIN, 2003, p.23). Interessante
percebermos a noc¢do bakhtiniana na qual a estética da criagdo entre a personagem
e seu mundo é uma relacdo em direcdo aquele que tem de morrer. Pois € preciso
saber enfoca-la ndo do ponto de vista da vida, mas de outro ponto de vista com o

foco fora da vida:

“(...) a divindade do artista estd em sua comunhdo em uma distancia
superior. Encontrar o enfoque essencial & vida de fora dela — eis o objetivo
do artista. Com isso o artista e a arte criam, em linhas gerais, uma visdo
absolutamente nova do mundo que nao é conhecida de nenhum dos outros
ativismos criativos-culturais. ” (BAKHTIN, 2003, p.176)

Bakhtin argumenta que a relacdo do artista com a palavra se da em momento
secundario, derivado, condicionado por sua relacao primaria com o conteudo, como
dado imediato da vida e do mundo da vida. O artista trabalha o mundo por meio da
palavra, para que ela se torne a expressdo do mundo dos outros e a propria
expressao da relacdo do autor com esse mundo. O autor encontra o mundo da
literatura justamente na operacdo do contexto axioldégico para além do contexto

verbal ou linguistico, ou seja, na dire¢éo do contexto literario. Para Bakhtin:

“Cabe combater as formas literarias velhas e ndo velhas, usa-las e
combiné-las, superar a sua resisténcia ou encontrar apoio nelas, mas esse
movimento se baseia na luta artistica mais substancial e determinante com
a orientacdo ético-cognitiva com a vida e a sua persisténcia significativa
vital; aqui se situa o ponto da suprema tensao do ato criador, de cada artista
em sua criacdo, desde que ele seja significativa e seriamente um artista de
primeira, isto é, esbarre imediatamente e lute contra o elemento ético-
cognitivo cru da vida, o caos (com o elemento e o caos do ponto de vista
estético) e sO esse choque esculpe a centelha puramente artistica. Todo
artista, em toda obra e sempre, tem de justificar essencialmente o proprio
ponto de vista estético como tal. O autor conflui imediatamente com a
personagem e seu mundo e sé na relagdo axioldégica imediata com ela
define sua posicdo como posicdo artistica, sé nessa relagdo axioldégica com
a personagem ganham pela primeira vez a sua significacéo, o seu sentido e
peso axiolégico, o0s procedimentos literarios formais, o movimento
acontecimento se insere na esfera literdria material” (BAKHTIN, 2003, p.
182)

Na visdo bakhtiniana, o CAOS surge como poténcia da escrita e do fazer

literario. Conforme mencionei anteriormente, o CAOS da criacédo foi observado na
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construcdo da personagem “C”, protagonista de “Casa Caos”. Do ato criativo
emergiu a personagem gue, aos poucos, ganhou vida prépria.
A seguir, apresentarei 0 processo constitutivo do monologo, bem como a

experiéncia da criacao autoral.
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1.4. CASA CAOS: A EXPERIENCIA AUTORAL

Como pesquisadora do “Grupo de estudos em literatura, artes e outras midias
— LIAME” iniciei a busca por questbes tedricas a respeito da criagao autoral e sobre
os reflexos da transposicdo do texto para a cena, em uma investigacao pratica
interdisciplinar. As “Quartas Dramaticas” constituiram o locus ideal para o
desenvolvimento dessa pesquisa de experimentacdo tedrica e pratica. Por
orientacdo do Professor André Luis Gomes, escrevi o mondlogo “Casa Caos’,
encenado no dia 17 de junho de 2015, no Auditério do Instituto de Letras da UnB,
como parte integrante da IX edicdo do projeto. O mondlogo foi incluido na
programacao semestral das leituras cénicas, com a direcéo, cenario e iluminacdo de
André Luis Gomes. A protagonista “C” foi encenada por Barbara Figueira, atriz,
mestranda e também pesquisadora do “Grupo de estudos em dramaturgia e critica
teatral”. A musica ficou a cargo de Rafael Siqueira, que desenvolveu os arranjos
para o violdo. As melodias compuseram o0 audio da leitura cénica e foram
executadas ao vivo >,

Antes de adentrar especificamente no mondlogo, objeto da criacdo autoral,
entendo importante contextualizar o projeto “Casa Caos”. Esse projeto teve inicio
com a pesquisa académica para elaboracdo de minha monografia de graduacédo em
Artes Visuais, que culminou na exposicao de diplomacao “Caso a Casa Caos”, no
Espaco Piloto da Universidade de Brasilia no ano de 2012°. A pesquisa do
bacharelado partiu de premissas te6ricas do campo da arte contemporanea, da
fenomenologia e da literatura, e teve como fio condutor a construcdo de uma
personagem ficcional chamada “C”. Escrevi um texto de uma pagina para a
personagem, com a intencdo de retratar o ambiente intimo da casa e com a
finalidade de conjugar no¢des sobre o espaco, rotina-tempo, imagem-memoaria e as
relacdes fenomenolégicas sujeito-objeto’. Como pano de fundo houve a intencéo de
suscitar a reflexdo sobre a soliddo frente aos desafios da pds-modernidade,
principalmente no que diz respeito aos multiplos papéis sociais, a multiplicidade de

informacgbes e as relacdes virtuais estabelecidas no ambiente contemporaneo. A

® Os anexos desta dissertacdo apresentam programacao, divulgacao, fotografias e critica a respeito
da montagem “Casa Caos”.

°A monografia esta disponivel em http://pt.slideshare.net/estudium2011/monografia-fernanda-paixao
" Esse texto de uma pagina foi mantido no mondlogo “Casa Caos”. O curto texto inicia o mondlogo —
Parte |, “C.”, cuja integra é apresentada no subcapitulo 1.5.
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tendéncia da natureza para a desordem, premissa da teoria do caos, foi abordada
através dos sentimentos expressos pela personagem a partir de sua relacdo com a
casa.

Na ocasido da exposicdo “Caso a Casa Caos” utilizei as seguintes técnicas
como suporte: 1) o texto de uma pagina da personagem “C” (narrativa ficcional em
primeira pessoa); 2) elaboracéo de dois videos de cinco minutos (Caso a Casa Caos
| e Caso a Caos Il, produzidos com inspiracdo nessa narrativa e em teorias
subjacentes ao tema; e 3) montagem de uma videoinstalacéo, que simulou a sala de
estar da personagem, com a projecdo dos videos em um televisor retrd. A narrativa
e 0s videos tiveram o intuito de ilustrar a angustia de uma mulher contemporéanea
gue, numa espécie de fluxo catartico, comecou a perceber o significado da casa e
dos objetos que nela sdo depositados e a correlacdo do espaco-tempo com a sua
memo©ria. A partir dessa percepc¢do, a personagem C., presa voluntariamente a casa,
passou a desenvolver uma interacdo com o material e o imaterial numa jornada
existencial. Na producédo dos videos foram observadas as teorias sobre o olhar e as
relacbes sujeito-imagem e sujeito-objeto, principalmente oriundos da teoria
fenomenoldgica e da fotografia. Os videos apresentaram fragmentos do cotidiano da
personagem “C.”, descrita no curto texto narrativo no interior desta casa ficcional. O
objetivo foi realizar conexdes com 0 processo interno da personagem ao lidar com
objetos de sua rotina que, em dado momento, transformaram-na inteiramente, em
decorréncia de sua percepc¢ao de coexistir com 0 caos.

O programa de Mestrado ampliou o horizonte e 0s objetos dessa pesquisa,
com a construcdo do mondlogo e posterior andlise sobre a transposicdo do texto
para a cena, como relatarei no decorrer desta dissertacao.

Do ponto de vista da experiéncia da criacdo autoral, conforme mencionado na
origem do projeto “Casa Caos”, 0 processo criativo iniciou-se com o0
desenvolvimento da rotina da personagem “C”. O mondlogo ampliou o contexto da
angustia da personagem ao ndo conseguir sair de casa e desenvolveu o argumento
inicial presente no primeiro texto narrativo. O texto aborda as descobertas desta
mulher a partir da parada do relogio de parede, com a intencdo de demonstrar a
faceta existencialista e melancdlica da personagem. A medida dos capitulos,
procurei demonstrar principalmente o que se passava na mente de “C.”, mas
também intercalei o texto com narrativas em terceira pessoa, como se alguém

observasse a personagem ao mesmo tempo interna e externamente. Porém, em
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alguns momentos esse recurso ocorreu de modo inverso pois, no amago de
algumas situacdes que estavam sendo narradas em terceira pessoa, inclui algumas
frases de “C.” em primeira pessoa, utilizando, nessas passagens, O recurso
denominado “mondélogo interior” ou “stream of consciousness”.

Na secdo seguinte, a criacdo literaria materializada na palavra: o mondlogo “Casa
Caos”.

Quem era aquola figura espelhada?

Emvilhecera anos em anos.
ais de IO @ assim lembrou-se de
7 As paredes cihzas a conduziriam para o atelier.
mecaria aos poucos sua producao.

to de refuglo e de

@ 0 pano estigado na mesa e comegou
yalhar naquela porcaria que havia

COMmeCac o (]ll&ll]('(') uma chegou.

Era contra
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1.5. CASA CAOS: O MONOLOGO

. (C))

Ndo como nada que tenha um rosto. Ha algo de muito baguncado em
minh“alma. Abro o armario e as roupas nao estdo la. Somente um amontoado de
tecidos desengoncados e coloridos me olham assustados. Visto algo que ndo me
cabe. Ao terminar, olho de canto de olho pelo espelho e penso que nada me cai
bem. Finjo que estou feliz e vou para a cozinha. Vejo as frutas cortadas e penso se
tiveram as cabecas guilhotinadas pela minha faca. Como ndo posso viver de ar
engulo, engulo, engulo. O tempo, ahn, o tempo passa. Preciso sair. O que fago?
Pego as chaves e de repente me da um frio na barriga, estou esquecendo algo
importante. Olho para as coisas e as coisas me olham. No meio desse rito de
sentidos sou tentada a crer que as coisas possuem memoria. Mas a memoria é
diferente, seria como se algo estivesse entranhado na matéria e por essa razdo nao
se revelasse. Quem sabe se retirassemos esse involucro invisivel comecariamos a
interagir com as coisas? Junto a fusdo homem-maquina antes teriamos a fuséo
homem-coisa. Um inorganico fluindo com o organico naturalmente, algo como
maquinas humanas e ndo maquinas apenas.

Continuo procurando o que levar e esqueci. Vasculho minha bolsa enorme e
vou remexendo 0s objetos que cairam num buraco negro sem fim. Claro que nada
encontro e um sentimento de angustia vai se apoderando de mim por estar em
busca de algo que sei que existe, mas lembro esquecer. Tsssss. Barulho de agua
fervendo, caramba, esqueci a chaleira no fogo.

O que seriam de minhas manhas sem um café preto fumegante? Todos os
pensamentos se afastam de subito. Desligo o fogo. Voltam os pensamentos. A
natureza tem dessas coisas, 0 fogo esquenta e a agua evapora e ... volto para o real
e para a concretude dos objetos. Onde estdo os pires da casa? Descubro que o
altimo quebrou ontem. N&o tenho mais pires. Quanta matéria ha num pires. Algo que
separa a mesa da xicara. Termino o café e volto para minha busca insensata e inutil.
Vivo duas realidades paralelas que n&do conversam entre si, deve ser por isso que
me sinto incomodada sem saber o que lembrar.

Desisto de sair de imediato. Ligo a TV, coisa que raramente faco. Uma

estranha irrealidade me invade e consome. Comeg¢a um anuncio de carro e penso
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em toda a manipulagdo da midia, mas logo a sensacdo passa. Os circuitos
televisivos me deixam em estado alfa. Tenho uma tendéncia irreversivel a abstracéo
e me perco facilmente entre o espaco-tempo. Minha parcela inorganica eclodiu,
pareco mais um ciborgue mutante. Reparo nas sobrancelhas dos jovens atores da
TV. Curioso, parecem menores e mais finas. Que horas sdo? Desligo o aparelho
para sair desse frenesi de imagens.

Levanto e olho para o reldgio de parede e descubro que ele parou.

Parei junto.

II. (Narrador)

Estava quente e tudo na casa derretia.

C. pegou o queijo. Estava tdo absorta e sé depois de tantos dias embotados do
trabalho que era importante para o coletivo, menos para ela mesma, quando
percebeu o quanto fazia calor ao cortar outro naco de queijo que derretia em sua
mao. Numa fome de vazio percebeu o oco da casa sendo preenchido pelos livros
gue acabara de ler. Ao rememorar 0s vagabundos que havia lido e sua apreensiva
solidéo, percebeu que com a mulher ocorria 0 mesmo. Ela exalava um vazio que a
levou a conclusao de que o existencialismo jamais morrera. A eterna pergunta sobre
guem somos e para onde vamos pelo visto permanecera. Quando se dava conta de
tais conclus@es, eis que subitamente ouviu um ruido elétrico e um frio lhe chegou ao
estbmago ao ver que a TV havia ligado sozinha. O mesmo aparelho intruso que a
fizera despertar da angustia do tempo naquele mesmo ambiente havia se
manifestado de novo, sorrateiramente. Sua reacao imediata foi ir ao banheiro urinar,
pois seria uma forma bem animalesca de sentir-se humana.

Pensou que a existéncia deixa qualquer objeto com aspecto subjetivo, ja que
inevitavelmente as coisas se parecem com seu observador. Como abrir uma janela
para milhdes de divagacdes do tipo “quem mora aqui? ” ou “quem mora aqui gosta
de ler”. A aura que reveste o lar é tao palpavel como a pessoa que ali habita. O ser é
0 ser da casa; crescemos na casa e para la retornamos como a concha protetora do
ser ou a pele que nos circunda. Tipo embrulho de carne. Do Gtero da mae ao caixao
gue nos acolhe, somos encobertos por uma pelicula que nos separa do mundo.
Esse enfrentamento do real para C. era algo quase inevitavel. Em algum momento o

tecido desvendaria o outro lado da tela. E faltou-lhe coragem, por ora.
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L4 fora ecoavam os cantos de velhas cancdes de péssaros conhecidos.
Conseguia reconhecé-los porque em seus poucos momentos de soliddao naquela
casa que tanto lhe pertencia os passaros eram 0s mesmos. Pois herdaram de seus
antepassados o cantico distante e sereno que transforma a natureza num mistério
como a vida.

C. tinha o hébito de prender seu olhar nas paredes e assim conseguia formar
imagens dentro de imagens. O azulejo do banheiro frequentemente transformava-se
em um senhor sentado de barba que observava o ar. JA& 0 muro contiguo a casa
mostrava em sua superficie lisa a imagem de uma mulher deitada, pronta para ser
pintada por um artista que poderia ser ela mesma. Voltou-se para casa e olhou em
volta e intuiu que tudo nela refletia.

Resolveu colocar a pilha no reldgio antigo que havia ganhado de presente de
uma tia distante, a qual a vaga lembranca a fazia viva. Como em busca do tempo
perdido, havia a imagem na memaria de um pequeno vestibulo na casa de campo
onde morava a tia distante, cujo assoalho significava o oposto da arquitetura a que
estava habituada. Era feito de azulejos pretos e brancos (ou beges e vinho-escuro) e
lembrava-se daquele mosaico que tanto observara quando crianga. Havia ainda o
velho radio posto no canto da parede e que hoje Ihe pertencia. Da janela havia
arvores, muitas arvores com passarinhos de melodias diferentes de sua terra. Ali
ficava por horas - como era crianca néo fazia falta nos lugares — e passou a crer que
por essa razao seria a infancia o maior arcabouco da memoaria, justamente porque
se tem o tempo de olhar.

Comecou a chover em sua memodria, era uma chuva densa de granizo e logo
os adultos correram para fechar as janelas. Enquanto isso observava intrigada
agueles blocos de gelo machucarem o chdo e se espatifarem em mil pedacos. O
descompromisso com a vida nos acompanha até deixar de ser novidade, divagou C.
ao pensar o quanto fica diferente depois. S6 o siléncio seria capaz de fazer com que
a existéncia pura se fizesse presente.

O movel laranja que havia pintado, mas ainda estava impossivel, pois néo
havia tido tempo de terminar o servico - ja que trabalhava tanto em coisas Uteis,
porém humanas demais - permanecia parado no mesmo lugar onde havia sido
deixado da ultima vez. Sentia culpa quando subitamente o telefone tocou e lhe

trouxe de volta a realidade que era doce também.
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Um passaro a observava quando lembrou que o movel também a olhava,
assim como toda a casa. Essa paciéncia dos moveis a tranquilizava, porém foi a
consciéncia de que eles eram absolutamente livres dentro da mobilidade que a
intrigou novamente. Lembrou-se do livro onde o vivente ouviu a conversa dos mortos
latentes que aproveitavam seus instintos de liberdade para romper as regras e viver
plenamente. Assim sdo os moéveis. Permanecem, observam e simplesmente sdo. O
dindmico pode ser o maior dos prisioneiros involuntarios.

Descobriu outra coisa recentemente sobre a musica. A musica tdo etérea
quanto o ar, pois 0 que seriam as ondas de som se ndo algo absolutamente
inexplicavel? Pois indo mais fundo percebeu que determinadas ondas de som
correspondem-se de modo avassalador. Algo etéreo que conversa com outro algo
etéreo. Assim se pds a ouvir a vibracdo. Quando estava prestes a iniciar o segundo
movimento faltou energia na casa. O que fazer sem energia?

Ouvir os passaros.

Num calor onde tudo derretia acabou a luz. Um zunido de inseto a aborrece
enguanto comia novamente o queijo mole e pensou no que iria fazer sem sua
musica, sem o ruido da geladeira e sem a imagem da tela de TV que havia ligado
sem querer. Um recado para a pausa, talvez.

Ploc ploc ploc

Nanana

Quiquiqui

Trtrtrtrtr

Barulhos até entdo despercebidos invadiram a casa.

Ututututd

Até uma coruja apareceu para tudo invadir.

A angustia do desconhecido e daquele subito siléncio dos objetos comecgou a
se aproximar e o dia estava terminando mais rapidamente que o normal. O tempo
como ancido que tudo olha. Com a diferenca de se mover — ja que 0s moveis ndo o
fazem, ao contrario, o tempo pareceu a ela ser um ente dindmico. O tempo lanca
diferentes olhares ao outro, € invisivel, mas atento, imparcial, ndo ha duvida, a
mulher pensou enquanto olhava la fora. Ao olhar para cima comecou a divagar
sobre o tempo e 0 espaco e a imaginacdo. O trabalhdo dos fisicos ao tentar
comprovar teoremas absolutamente incompativeis com a esséncia da existéncia e

ela imaginou num rasgo de intuicdo que o0 proximo génio da humanidade seria
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aquele a desvendar um novo método de existir. Até que mudanca de perspectivas
faria bem naguele pequeno mundo regido pelo vazio.

Voltou a luz.

Reinicia a musica que havia comec¢ado a tocar. O siléncio antes do som é algo
que aflige. E nenhuma linha do que C. deveria escrever naquele dia foi escrita.
Sensacdo de impoténcia e duvida. Concerto n. 1 removeria aquele estado de
espirito. Como havia pensado pouco antes do alarido da musica, conversara com a
alma e concluira que os grandes pensadores adquirem uma forca interior para
expandir e trazer a baila o conhecimento velado sob o véu da

Tantantantantararararan

Voltar ao trabalho.

[ll. (Narrador)

Observava as formigas ao tomar uma xicara de café sem pires e apercebeu-se
de que elas tém o mesmo élan dos humanos. Seguiam com o objetivo de contribuir
com o sistema social, mas no fundo ndo sabiam nada sobre nada e somente nao
sdo existencialistas porque nao escrevem livros. Na ansia de explorar um pouco
mais a natureza - ja que havia em menos de vinte e quatro horas pensado em
passaros e formigas como palimpsestos da existéncia humana - C. dirigiu-se ao
centro do jardim meio descuidado e olhou para uma abelha que a circundava
impaciente. lIrritada, decidiu simplesmente fazer um esforco sobrehumano para
ignoré-la e assim o fez. A abelha, ao notar aquela apatia, resolveu voltar para casa,
pois terminara de explorar o ambiente. A abelhinha pensou que a protecdo da
colmeia a deixaria segura e la se foi em direcao a casa da arvore.

Agora era a vez de C. ocupar-se de observar o mundo das abelhas quando
resolveu seguir aguele inseto meio azucrinante. Assustou-se ao perceber que havia
uma casa de abelhas proxima de sua impenetravel casa. Olhou desconfiada. Andou
até o local e lembrou-se da casa de campo de sua avo. La havia uma criagdo de
abelhas e o mel puro era depositado em potes de vidro reaproveitaveis, sempre
dispostos & mesa. Ah, era tdo bom comer a iguaria numa fatia de pdo d’agua. Num
jogo cénico de representacdo colocou-se no papel de sua avo, a qual pertencia
aquela casa de campo, e assim resolveu penetrar num labirinto como Alice o fizera.

Resgataria por intermédio de um passado longinquo o seu antepassado para ter a
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mesma sensacao que ela sentia quando retirava o mel das abelhas. O resgate
metafisico de sensacgfes sentidas por seus genitores, que ja traziam a carga da
lembranca de seus antecessores numa espécie de antropofagia maluca
genealdgica. Porqgue ndo dizer genitores, sim, afinal era a mae de sua méae, entao
era ela também, enfim, uma antropofagia maluca genealdgica.

Essa genealogia, se pensasse bem, representaria a genética em seu mais alto
grau de sofisticacdo, ja que os atomos que compunham as células da avé muito
possivelmente passaram para o corpo de C. “Eu sou uma mistura transmutada de
meus antecessores”, pensou intrigada enquanto a abelha intrusa entrava na colmeia
fazendo forca na genialidade da natureza, ja que a porta de entrada era
praticamente inacessivel. Depois de uma forca tenebrosa de espirito resolveu enfiar
a mao naquela massa de barro para com todo seu sentido perceber aquele
ambiente que também era uma casa.

O outro se completava no eu. As coisas dependem de consciéncia para
tornarem-se o eu ou o0 mesmo. Transformo-me numa abelha e imediatamente o
olhar & amplo. Enxergo em um angulo inimaginavel. Os outros me olham. Sou
estranha e intima ao mesmo tempo. Um zunido alto me distrai: a mao que era minha

eu a vi e imediatamente a abordei tentando expulsa-la de la.

IV. (C.)

Acordei de um sonho estranho... abelhas? Estava ali no escritorio de casa
guando ao olhar para a porta de vidro entrei num estado de animo profundo, um
dormir acordada de devaneios e de lembrancas remotas que me conduziram a uma
verdade irreal. Agora podia compreender que a vida era moldada por fragmentos de
memoéria que de algum modo davam sentido as coisas. Fragmentos que se juntados
um a um em milissegundos poderiam se transformar num roteiro da sétima arte.
Pensei que se ndo fabulasse ndo estaria viva e sa? Imaginei se em um dado
momento todas as lembrancas de repente se esvaissem e ...

H. finalmente retornava de uma longa viagem. N&o me lembrava mais do dia
de sua partida, apenas vagos lampejos que davam um certo medo. Pois tenho
receio do vazio da morte. Como poderia acontecer a qualqguer momento, inclusive

naquele, sinto que a auséncia pode ser insuportavel. Como toda rotina tem seu ritmo
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anestesiante, talvez ndo corresse tanto perigo assim e os dias se passaram e nem
mesmo H. lembrava-se que retornaria hoje.

H. era um tipo aventureiro, destemido. Daria para astronauta. As pessoas que
trabalham com o espaco de certo modo tinham algo de privilegiado, alguma pista
sobre a morte: olhar para fora e observar o brilho dos astros... toda essa coisa
cosmica, enfim, lembrara-se de um filme que a impressionara muito. Algo sobre
outras dimensdes e outros planetas coisa e tal. Hoje déi. A alma, sei la. Nao importa,
imaginou que ha algo numa dimensdo que nao pode ser discernida pelos mortais.
Canso da vida pois ela me cansa. Cansam os dias, cansam as noites, estou
exaurida de vida. Certo que € s6 cansaco, nada demais. Um professor de filosofia
disse certa vez que tudo depende do estado de humor ... se eu tivesse a forma de
uma garrafa meus adjetivos seriam outros. Ou cadeira, ou livro. As coisas mudam de
acordo com a visada. Lembrei sem querer de Cézanne quando plum a porta se
abriu. Estava vendo H. em cinco dimensOes! Estava diferente, de fato. Pele
cansada, olhos envelhecidos, 10 anos em 10 dias...

La na estrada

O raio

Os cabelos soltos

E o vento

O sentir

Anestesia do tempo

Que se esvai em

Mil pedacgos

Enquanto eu

Pereco

Sinto H. passar como um raio. Flash. Correu para o banheiro. Santo Deus, vai
ver esta cheio de matéria. Sua avd india contou que essas coisas vao e vem e
continuou olhando pelo vidro, mas dessa vez nao olhou la fora, pois via seu reflexo.
Ahhh!!

Quem era aquela figura espelhada? Envelhecera 10 anos em 10 anos. Olhou
mais de perto e assim lembrou-se de H. Onde est4d? As paredes cinzas a
conduziram para o atelier. Ali recomecaria aos poucos sua produgédo, um misto de

refugio e de fuga. Olhou para o pano esticado na mesa e comecou a retrabalhar
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naquela porcaria que havia comecado quando uma aranha chegou. Era fémea
contra fémea.

Oh mamae, estou triste.

E afundei-me na tinta marrom. Quando sai percebi a parede rachada
desgastada pelo tempo. Ocorreu-me que estava gasta como a casa sem
manutencdo ha tempos. Deveria pintar paredes ao invés de quadros. Lutando para
me sentir Gtil dentro daquele ambiente quase abandonado pela paciéncia com o
caos, curvei diante daquela imagem de barro a minha frente. Mas a agua que ainda
nao havia se manifestado brotou da parede. Cacete, mais um problema de
encanamento. Se a casa € inorganica nao deveria deteriorar, nem perecer. O
envelhecimento deveria ser privativo do humano. Pensei hovamente no imaterial e
conclui que as coisas realmente poderiam estar vivas. Resolvi assim um tipo de
comunicacdo com o0 cavalete antigo camarada da parede. NADA. Oco vazio da
existéncia me golpeou de repente, quando H., aquele extraterrestre, veio a mente.

Hora do chda, despenquei para a cozinha. Atravessei a parte do jardim meio
descuidado com o objeto na cabeca... H. ndo me saia dos pensamentos - até o
vapor da chaleira rememorava o espaco sideral que também tem poeiras de vapor,
salvo engano. Resolvi trocar o habito do café pelo do chd porque as canecas
prescindiam de pires e decidi que iria viver a vida naquela casa sem qualquer
intermediacdo entre 0os objetos. Eu me tornara uma coisa ambulante na expectativa
de que o mobiliario, ao menos o0 mais antigo, entendesse que eu integrava o lar.
Olhei profundamente para a comoda que me pertencia desde crianca.

Choque de realidade. Simplesmente as roupas estavam todas amarrotadas la
dentro.

- Odeio o caos! Parem, parem, parem de se mexer sendo eu vou....

Dlin dlén. Caramba, quem seria? Isso sdo horas, como assim, ninguém mais
toca campainha sem aviso... me escondi atrds da cortina e espiei la fora. Oh
mamae, tenho medo. Vou fingir que ndo estou em casa, assim pego o0 outro de
surpresa... H. seu imbecil ingrato, abandona-me quando nao podes mais...

Dlin, dlén. Que merda, meti meu corpo embaixo da cama. Cama, cama, deito-
te todos os dias e desconheco-te! Caramba, nunca havia visto a cama do ponto de
vista de baixo. Que horror, saiu de mim um suspiro quando vi um monte de teias
embaixo do colchdo. Deveriamos dormir no chdo, que invencdo € essa de cama...

olhei de novo pela janela. Ninguém a vista.
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De repente surgiu a escada.

Vil (C.)

Remexi o lixo em busca de algo que joguei fora sem perceber. A rotina incute
um automatismo, um ponto morto, quando desperto nao percebo o que se chama de
habito. Quantas e quantas vezes escovei 0s dentes sonolenta e atirei a escova no
lixo pensando que era o lenco de assoar? Quantas vezes coloquei a roupa suja no
cesto errado? Meus comandos me obedecem a seu préprio modo. Méaquinas
humanas ou maquinas apenas? Liga-desliga, toda noite € a mesma coisa. As
ligacbes elétricas que estdo escondidas naquelas paredes repetem seu ritmo
enérgico, obedientes ao comando de um interruptor comandado pelas maquinas
humanas. Imaginei a energia que corria por dentro das paredes e pensei que algo
parecido acontecia em meu corpo, com toda aquela anatomia dos neur6nios e 0s
comandos do cérebro incessante, em seu trabalho de conectar as correntes que nos
tornam viaveis. As paredes também tinham vida. Os elétrons, o que representam

sendo a minuscula forma de vida?

VIII. (Narrador)

C. apagou a luz. Comecou a andar sem rumo pela casa tentando imaginar a
posicdo dos maveis. Numa aritmética calculada desviava da comoda que a havia
incomodado recentemente. Logo apds veio o corredor, nagueles tempos mais livre
em funcdo de uma arrumacdo que tivera tempo de fazer, e pensou que tudo
permanecia no lugar independentemente de sua vontade. Esse despregar de poder
a fez sentir meio inatil e um vazio a preencheu. Continuou a andanc¢a naquele breu
apenas para afastar seus pensamentos e esquecer o quanto era fragil. Percebeu
gue os moveis tinham brilho. Curioso, s6 reparou isso no escuro, quando esbarrou
na ponta do aparador. Estou viva e morta, nada me pertence, sinto dor. Dor da
davida, dor de cabeca. Preciso encontrar minhas pilulas mas nédo acenderei a luz.
Roleta russa, vou tateando as cartelas de remédios e pelos dedos vou distinguindo
as embalagens. Possivelmente encontrei meus analgésicos, deve ser esse, arriscou

enguanto segurava um copo d"agua.
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Nada. Continuo a ver a negritude do lugar, imaginando que deveria usar menos

luz elétrica porque o escuro faz parte do real.

IX. (Narrador)

C. ndo morreu, apenas dormiu de cansaco. Um sono profundo, daqueles que
leva a outra dimenséo. O estranho na casa era como aquele ser inimaginavel, cuja
férmula usual de denominagdo era “fantasma” ou “alma penada”. Voltou ao seu

quarto.

X. (C.)

Aprisiono o tempo de propdsito. Guardo-o em mim e o apelido de memodria.
Olho para minhas antigas bonecas e penteio o cabelo. Olho para a parede e vejo
papel. Penso no etéreo, que é a massa que me conforma. Vozes ecoam no ouvido e
saem pelos poros, rugas e pele cansada. O corpo reflete a passagem das horas,
silenciosamente cruel. Invisivel. Mas ali esta, a espreitar. Vejo tudo branco, acendeu
a luz e meus olhos ardem.

E o tempo passou. Passou? Sinto angustia ao vé-lo passar. Ele consome aos
poucos. Vai destruindo devagarinho, sabe de uma coisa, quero parar o tempo. E
estranho tudo fluir em vao. Nao tenho nada além de ilusdes. Invento tudo para néao
enlouquecer, pois a vida € uma sequéncia de incognitas. Imagino como seria estar
em outro lugar, com outras pessoas, outro pais. Minhas costas doem para me
lembrar que tenho um corpo. Um corpo consumido pelo compasso das horas. A
infancia € uma espécie de tempo perdido no espaco. Melhor, achado no espaco. As
emocdes estdo la em qualquer lugar que se va. Subo no telhado e tento atravessar o
muro. Olhei pela janela e vi o asfalto, algumas arvores. Quero me transportar no
espaco para burlar o tempo. O relogio continua parado, olhando para mim. Ritmo,
ritmo, estou viva. Vozes ecoam em minha orelha e saem pelos meus poros, rugas e
pele cansada. O corpo reflete a passagem das horas, silenciosamente cruel.
Invisivel. Mas ali esta, a espreitar. Alguém que vigia. Em alguns momentos, lances
de olho, lances de espirito, lances de soliddo, o som dos passarinhos no galho da

arvore na janela do quarto, percebo que pode haver algo espiando mesmo.



43

Adiante, uma estrada que me leva... para onde mesmo? Esta vastiddao me faz
pensar como ser infinito. Sei que se move para frente, ou para trds no suicidio.
Rugas e pele cansada. Meu corpo reflete a passagem das horas, silenciosamente
cruel. Invisivel,

Dias felizes. Li Beckett hoje e me sinto tdo s6. Procurando o Godot.

Vazio que preenche de novo, esse estado de espirito desestimulante que me é
dado por falta de humor, preencheu-me e nada mais anima. Lembrei da porta da
antiga casa de infancia, uma porta branca e pesada, uma cadeira de balanco mais
preenchida de matéria do que eu naquele exato momento. Subitamente me dei
conta de que se passaram anos e eu em transe. Pausa... quem ndo passa por ela?
Um vazio ambulante coexistindo com outros vazios ambulantes que ndo param um

minuto sequer. Tic-tac, relogio insistente.

XI. (C.)

Acordei mas néo levantei, estou sem forcas, preciso de um estimulante para
continuar fazendo o que deveria ter comec¢ado mais cedo, se se considerasse o tic-
tac vazio ambulante que me tornara. Acabara de ler sobre urnas que se movem e
que aparecem de diversas formas, como num sonho ou num ataque de
esquizofrenia recordava-me de que um fio poderia me levar para outro mundo mais
inconsciente. Olhei para as fotografias da estante do quarto que me olharam de
volta.

De repente me vi e lembrei daquele psicanalista que era viciado em novelas e
do dia em que lhe dissera que eu havia trocado a TV da sala por um espelho
grande. Informei-o de subito, no meio da sessao, que havia passado a me observar
longamente, véarias vezes ao dia e que, a partir daquele momento, ndo mais
precisaria de seus servicos. Depois coloquei a TV na sala de novo.

O que seria de mim sem 0s objetos ao redor? Apego-me as coisas de tal modo
gue elas se embrenham em minha vida, adquirem personalidade como se fossem
moradores da casa. Tic-tac, tenho a sensacdo de que o tempo passa mais rapido
porque tenho tido mais distracbes que no passado. Eram menos 0s objetos em
volta, talvez.

O calice inquebrantavel.

O celular desligado.
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Redes sociais ndo interessam.

Levanto finalmente e resolvo desligar o celular, o intruso que rompe a barreira
de minhas paredes, invasor invisivel. Nao quero testemunhas, vou caminhando
lendo as ultimas mensagens vibrantes porque tenho dupla personalidade, enquanto
vou ao banheiro lavar o corpo. O contato com a 4gua extasia, as enzimas do sabdo
liguido em contato com as células mortas da pele reagem quimicamente e me dao
prazer. A limpeza dos poros alivia a alma, deixa-me fresca e suave. Ligo o chuveiro
para ir aguecendo quando o celular escorrega das méaos, faco piruetas no ar na
tentativa de alcancé-lo, cacete... ploft, cai pesado e irresoluto no vaso sanitario.

- Infeliz, infeliz, te desprezo, mas te necessito!

Como resposta, despeco-me de uma vez e dou a descarga.

V& embora, infeliz.

Um cheiro tudo invade, a 4gua escorrendo pelo chdo do piso ndo acalma.
Desligo. Vou acender um cigarro para relaxar, mas antes preciso me livrar de outros
intrusos. Vou ao escritério e arranco todos os plugs das tomadas, adeus modem
fofoqueiro, infeliz, infeliz!! Desligo toda a energia da casa.

Mas o calice é inquebrantavel. Continua parado ali na estante. Os moveis tém
personalidade, as paredes protegem do exterior, as paredes tém eletricidade. O
banheiro carregado alivia, 0 s6tdo é sombrio e esconde o0 passado, o0 atelier precisa
de manutencdo, assim como todo o resto. O escritdrio € 0 mais quieto, a cozinha
tem a faca que corta os alimentos sem cabeca. O fogdo acende e a chaleira ferve. A
mesa tem um intermediador que é o pires. O armario est4 baguncado, as roupas
amassadas ndo servem, a comoda idem. Como hé teias de aranha, o espelho esta
meio gasto, preso a parede. Ndo ha molho de chaves, a televisdo liga sozinha. Ha
arvores no quintal e uma pequena colmeia. H. € um companheiro ausente, no patio
h& um buraco negro. O portédo esta quebrado e o relégio de parede parou.

Comer me deixa cansada, o café da manhad doi. O célice inquebrantavel
permanece intacto, mas a cadeira quebrou e um grito espatifou no chéao, rindo.
Chutei com forca a impertinéncia daquele mével fragil e mole. O buraco no telhado
gerou goteiras infindaveis. Depois a mesa de jantar. Pesada, ja fazia parte da casa,
assim como a cama. Madeira nobre e densa deixada ali pelo antigo morador. Eram
objetos estaveis. Ja instavel era o sofa. Mudou de cores varias vezes e de local
também, objeto versatil. Como era mais facil que a mesa, éramos mais intimos. N&ao

havia abajur algum e as luminarias eram velhas e fora de moda. A casa que tudo
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olha, consternada, atenta, calada, imovel, discreta. A casa esta aberta, nunca, mas

nunca mesmo, tranco suas portas. Claustrofobia de mim.

XIl. (Narrador)

Senso préatico ndo é seu forte, gosta de coisas inateis. Nao se atentava aos
detalhes de NADA. O todo era mais importante, mas a grama nao aparada a
incomodava, de modo que aquilo deveria ser podado. Era um desleixo calculado.
N&o se atentava ao pequeno, mas o grande do jardim mal cuidado era grave e
sombrio, sangrava em sua alma. Sangue que escorria pelos poros e exalava um
cheiro de ferro. As pedras ndo a impediam de andar pelo jardim, mas a grama sim.
O exterior do seu intimo que se manifestava na natureza ali fora. Se tudo de repente
ficasse pronto e podado como num passe de magica sem qualquer esforco..., mas
aguele esforco existia e ela ndo o queria. C. ficava com a ilusdo, somente ela era
capaz de tranquiliza-la. Sem muito esforco deixaria tudo perfeito a sua volta. Ahhh
se as coisas fossem assim... gozou de felicidade. Seu fisico fragil e flacido davam-na
um aspecto de trabalhadora que era absolutamente presa a preguica de todos os
dias. Cansava-lhe levantar, cansava-lhe o café da manha. Doia sair de casa, a porta
era uma lamina afiada pronta para guilhotinar sua cabeca, passava a porta e nao era
mais ela mesma.

Os objetos intrusos agora tudo invadiam.

Desligara TV.

Desligar o celular.

Desligar o modem.

Flores faziam falta no jardim, que era repleto de arvores sem flores. A presa
era observada, o cacador permanecia atento, o barulho da coisa pratica foi

impregnado pelo siléncio da casa sensivel. E o mato crescia além do normal.

XIIl. (C.)

N&o ha jardineiro porque o ultimo fugiu. Naquele dia minhas pernas peludas
(oh,mamae, ndo me raspo mais, a lamina que corta o pelo e a casa que tudo olha..)
aproximavam-se daquele flagrante absurdo, aquela seria a matéria do meu dia.

Pernas que se aproximam daquele tecido ousado, a coisa vermelha me olha
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vibrante, o que € isso no meu jardim? Meus sentidos infformam que aquilo se parece
com um saco de cebola furado... 0 qué? Quem deixou isso ai?!

Outro dia li sobre buracos negros. Sabe-se tdo pouco sobre seus misteérios.
Escureceu, no céu la fora deveria ter alguns deles, decerto. Nosso planeta um dia
sera sugado, o0 que me deu um cansac¢o profundo, ndo vou me levantar. Ouco
barulhos vindos de fora, alguém com energia se movendo, preciso delas para me
recarregar toda. A cama magnética parece ter um ima que prende a coluna dolorida
de tanto ficar deitada. O céu sem estrelas € mais assustador, os buracos negros
podem estar se aproximando, e agora? Olho intrigada para aquele breu que me
devolve o olhar indiferente e percebo um grande vazio e lembro dos existencialistas
e de como a nausea é proxima da teoria dos buracos negros. O céu permanece
escuro enquanto ouc¢o um barulho indescritivel.

Ouco barulhos de uma maquina la longe, maquinas apenas. Exalavam um
cheiro plastico que me fez lembrar a imagem de uma garrafa térmica com um liquido
doce que costumava levar no jardim da minha infancia. Aquela garrafa cor de laranja
nao preservava nada, apenas um gosto de algo meio podre la dentro, mas ao
mesmo tempo era um gosto terno, protetor. Tic-tac, oito horas da noite, ainda
submersa na cama, dia inutil, a pausa, a pausa!

De repente siléncio. O que acontecera com as maquinas? Apenas ouvia 0S
gritos surdos da noite. Os objetos, cansados, foram dormir.

Pensou em uma banheira para morrer. Por que a banheira atrai a morte? A
agua que embala até o nascimento € a mesma que leva pelas maos ao eterno
também? As costas doem, o0 corpo permanece estirado a mercé das forcas
magnéticas do colchdo. Comecarei um novo tempo. Sera? As laminas! Somos seres
como laminas percorrendo a matéria, vi o rosto, senti dor pelo sofrimento, entdo o
tic-tac do relégio voltou a funcionar e fecho os olhos novamente, para em mim
acordar, sentimentos estranhos, o vazio, glub, glub, estou afundando, a quietude
pds-se em movimento, matéria e memoria se imbricam, transformei-me em outra
coisa que nao sei explicar. Deslizo pela agua que me pertence e as imagens
sobrevivem para contar a histéria. Malditas testemunhas que tudo registram e que
nao tem forma. Nao ha campo estético, ndo ha palavras, a razao se dispersou com
0S movimentos da 4gua e eu talvez sobreviva. Respiracdo boca a boca, as ondas
fardo e ndo havera mais matéria, apenas o desconhecido boiando na agua. O fogo

se manifesta lentamente, tomado de energia vital se aproxima e me salva. Abre-se
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ao espaco e molda o liqguido como a uma rocha vulcanica e me suspende, ao topo.

Transformo-me numa escultura oca, ndo, ndo oca, mas densa e dura, bem rigida.

XIV. (C.)

Acho que me sinto viva novamente. Eu e meu mundo. Buraco no patio da casa,
perto do portdo que nao abre, o buraco me olha negramente. Buraco negro da terra
e ndo do espaco, o que haveria la dentro? Eu, o infinito e o desconhecido que nao
se revela. Enfio o pé tateando e sinto minhocas fazendo coOcegas, espero nao
encontrar uma cobra cega.... Outra perna, quase la... faltou coragem de me lancar
inteira nesse poco, esse Mo¢o escondido atras da casa ha tempos, eu mal havia
percebido sua presenca. Meu ser distraiu-se, vagou sem ver 0 concreto, apenas o
etéreo percorre minha mente treinada, robotica e anestesiada pelo coletivo insano.
Insensato zumbi da existéncia me tornei, sem espago para outros voos, mais densos
ou mais escondidos, como o buraco que se cava e se oculta para entdo existir
plenamente.

Cavei fundo a cova onde o homem n&o descansa, poderia me enterrar viva
ali... naquele buraco ficar sentindo o gosto da morte e das entranhas sendo
degustadas pelos vermes famintos, assim me sentiria viva hovamente.

Peguei 0 galho préximo ao buraco e assim me joguei. Numa fracdo de segundo
percebi minha loucura e quis desistir, mas ndo houve tempo. Desejo e repugnancia
foram os sentimentos ambiguos que passaram por meu corpo: em fracdes de
segundos senti um estalar de 0ssos e nada mais.

N&o ha fome, nem sede, nem sono. E um limbo, liquido e transltcido. Ndo ha
pai, nem mae, nem filho, talvez todos juntos. O sono se parece com o lugar, o
mesmo estofo dos sonhos? Espaco desconhecido que penetramos a noite, sigo o
fluxo, parece liquido mas percebo que ndo é. Respiro normalmente, mas a
densidade é parecida, porém ndo ha peso, a matéria passa fluida. Nao ha pausa
porque ndo ha tempo. Cambalhotas para testar a densidade, mas nao ha gravidade.
Coracao parando de bater. Impressionante como a luz pode ser artificial e branca.
Corre o sangue, corre o tempo. Ha acessos inacessiveis, mas ha esperanca. Uma
alma pode parar a qualguer momento... uma luz natural e branca ha no vacuo, ha
uma luz no fim do tunel. Correm impulsos elétricos, devem ser 0s neurbnios

neurasténicos, ha um corredor de elétrons em fila, a luz branca reflete um espectro
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de todas as cores. O que é isso que brilha forte? Fluxo continuo perambulando pelo
vacuo e ndo deixa vestigios nem rastros porque ninguém vé.
Lembro daquela sensacao do corpo duro e frio. Oco como pedra, ndo ha mais nada
ali. O porta-voz se calou e sumiu. Diante de tal mistério insolivel, a minha frente
aparece um corredor, refém da fisica, da metafisica, da fé. Substancia subsiste a
existéncia. Parece grave, mas estou tranquila, vejo ao longe uma luminosidade, nao
guero morrer agora. Fecho os olhos com forca e retorno a superficie.

Arfl Arf! Falta de ar € tudo que ndo quero, tic-tac, quero ouvir a voz do reldgio
novamente, meu velho conhecido. Ougo o vento, hoje ele esta tenso.

Agora oucgo o barulho de outra dimensé&o. Algo sopra em meu ouvido direito.
N&o sei 0 que €. Parece um vento interno, soprando fraco. O tempo estd em mim e

cedeu espaco ao futuro, que em mim habitava ha tempos. Hora de me despedir.
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O DIALOGO INTERARTES

‘Isso tudo que estou escrevendo é tdo quente como um ovo
guente que a gente passa depressa de uma méo para outra e
de novo da outra para a primeira a fim de ndo se queimar — ja

pintei um ovo. E agora como na pintura sé digo: ovo e basta.”

Clarice Lispector, em Agua Viva.
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2.1. ESCRITURA E DIALOGISMO

Para além da vida no mundo da literatura, posteriormente a personagem “C”
dirigiu-se fora dela com a transposicdo do monologo para a cena. A pesquisa sobre
0 ato criativo foi acompanhada de estudos sobre a transposicdo da escrita para a
leitura cénica, partindo de uma abordagem interartes e intermidias. S80 muitos os
aspectos a serem analisados sobre o que também se denomina transmutacao de
um signo para outro. Este capitulo apresenta reflexdes sobre a lingua, a poética e a
teoria comunicacional no didlogo interartes.

As questbes sobre os efeitos da transposicdo de um texto para outra
linguagem, seja para o cinema, a televisdo ou o teatro, para citar as midias mais
frequentes, tem sido objeto de uma série de estudos no campo da pesquisa sobre
adaptacdo. H& convergéncias nessas pesquisas no sentido de que a teoria do
dialogismo inaugurado por Bahktin permitiu a abertura de uma fenda no espago
interdisciplinar para os estudos de transposicdo interartes, em especial, a partir do
desenvolvimento dos conceitos sobre intertextualidade®.

O debate inaugural sobre a intertextualidade, entendida como processo de
incorporagao de um texto em outro, encontrou forte amparo na polifonia defendida
por Bakhtin, por apresentar a ideia da coexisténcia de uma pluralidade de vozes que
nao se fundem numa Unica consciéncia. Como abordado no primeiro capitulo, as
personagens desenvolvem tamanha autonomia que se colocam lado a lado com o
autor, como num ato de independéncia. Com essa premissa, Bakhtin contrapfe os
romances polifénicos as formas comumente instituidas até entdo nos romance
monoldgicos®:

‘Do ponto de vista de uma visdo monoldgica coerente e da concepgao do
mundo representado e do canon monoldgico da construcdo do romance, 0
mundo de Dostoiévski pode afigurar-se um CAOS, e a construgdo de seus
romances algum conglomerado de matérias estranhas e principios
incompativeis de formalizacdo. S6 a luz da meta artistica central de
Dostoiévski por nos formulada podem tornar-se compreensiveis a profunda
organicidade, a coeréncia e a integridade de sua poética” (BAKHTIN, 2015,
p.6, grifo nosso).

® Vide, em especifico, os artigos organizados nas obras “Mikhail Bakhtin: Linguagem, Cultura e
Midia”, 2010 e “Dialogismo, Polifonia e Intertextualidade”, 2011.

° Em conceituacdo didatica, Lopes esclarece que os romances monolégicos possuem varias
personagens com posi¢gles ideoldgicas para exprimir unicamente uma ideologia dominante, a do
proprio autor da obra, enquanto que nos romances polifénicos cada personagem funciona como ser
autondmo e fala com sua prépria voz, de modo que existindo n personagens, existirdo n posturas
ideoldgicas. No entender de Bakhtin, as obras de Dostoiévski representam o romance polifénico na
Russia (LOPES, 2011, p.74).
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Assim, no terreno da linguagem, em oposicdo ao principio monoldégico,
encontramos em Bakhtin o conceito dialdgico, que aproxima as relacdes entre o eu e
0 outro, numa alternancia de vozes em sentido amplo, para além daquele dizer da
letra morta, em direcdo a toda a comunicacao verbal de forma ampliada.

A partir do entendimento de que o dialogo é a Unica esfera possivel da vida da
linguagem, Bakhtin traz a lingua para o centro do texto. E todo texto comporta um
autor e um leitor, que estabelecem uma relacéo eu-tu. Nessa relacdo intersubjetiva,
0 sujeito perde a centralidade e € substituido por diferentes vozes sociais.

No plano do interdiscurso sdo vozes diversas do passado que vém a ser
enunciadas no presente, pois todo ato de comunicacdo vem a abarcar 0 contexto.
Os sujeitos, as instituicdes, assim entendidos na légica bakhtiniana, atuam no
espaco-tempo e incorporam 0 ato comunicativo em que se constitui 0 processo
dialdgico. O processo comunicacional ndo trata de falar ao outro, mas, antes,
incorpora todos os atores em um contexto, ai incluidos: aquele que diz, o
interlocutor, 0 ambiente e a forma como se da o ato. O leitor, espectador ou ouvinte
sao personagens decisivos no processo de comunicacao, uma vez que o trabalho de
recepcdo € ativo e ocorre para além do enunciado. Nesse entendimento da
linguagem como comunicacdo, afirma-se da teoria bakhtiniana que o discurso é
moldado pelo social (LOPES, 2011, p.73).

Em outra abordagem, Caryl Emerson apresenta a teoria bakhtiniana como
contraponto a interpretacdo estruturalista, no sentido de problematizar a
diferenciacdo entre a lingua e a palavra:

“No modelo Bakhtiniano todo o individuo se envolve em duas atividades
perpendiculares. S8o formados relacionamentos laterais (“horizontais”) com
outros individuos em determinados atos da fala e, simultaneamente, s&o
formados relacionamentos internos (“verticais”) entre o mundo externo e a
sua prépria mente. Estas duas atividades sdo constantes e suas interacdes

constituem a psique. A atividade psiquica, portanto, ndo é um fenémeno
interno e sim fronteirico”. (EMERSON, 2010, p.70)

Nesse modelo, os mecanismos permitem envolver o individuo e a sociedade
num dialogo sempre presente, como forma de expressar o0 meio em que Sse Vvive.
Outro aspecto do dialogismo a ser considerado € o dialogo existente entre 0s muitos
textos da cultura, que se instaura no interior de cada texto e o define. Como ponto
de contato entre vozes oriundas de diferentes contextos, o texto aparece como o
tecido polifénico construido por vozes dialégicas que se misturam e se completam.

Assim, deve-se considerar que “a intertextualidade na obra de Bakhtin, € antes de
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tudo, a intertextualidade “interna” das vozes que falam e polemizam no texto, nele
reproduzindo o dialogo com outros textos” (BARROS, 2011, p.4).

Assim, o entendimento sobre a teoria do dialogismo abriu espaco para
aproximar o conceito de intertextualidade com a teoria interartes e intermidias, do
ponto de vista das andlises, potencialidades e formas de interacdo entre as
diferentes manifestacdes artisticas.
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2.2. LINGUAGEM POETICA E INTERTEXTUALIDADE

Os estudos de Bakhtin sobre o dialogo e o romance polifénico compreendem o
entendimento do conceito de dialogismo num sentido ampliado, como aquele que
abarca toda a linguagem e ndo apenas a criacao literaria. Conforme mencionado
anteriormente, a polifonia tem por caracteristica a multiplicidade de vozes e
consciéncias independentes e distintas que representam diferentes pontos de vista
sobre o mundo. Para Bakhtin, o romance polifénico é dialégico, uma vez que a
palavra ndo pode ser analisada isoladamente, pois representa a interseccao de
superficies textuais e o dialogo de diversas escrituras em diferentes contextos.

Essa nocdo de dialogismo remeteu ao desenvolvimento de outra importante
abordagem defendida por Julia Kristeva que, ao resgatar Bakhtin e seu
entendimento de vozes que coexistem num texto, empreendeu a nocdo de
“‘intertextualidade”. Tal conceito encontrou amparo no universo discursivo do livro, no
sentido de que o eixo horizontal (entre o sujeito da escritura e o destinatario) e o eixo
vertical (formado pelo texto e pelo contexto), denominados dialogo e ambivaléncia,
ndo sao claramente distintos. A partir do conceito decorrente dos eixos
entrecruzados abriram-se as possibilidades de multiplas leituras, em que “todo texto
se constréi como mosaico de citacdes, todo texto é absorcdo e tranformacdo de
outro texto. Em lugar da nocdo de intersubjetividade, instala-se a de
intertextualidade e a linguagem poética Ié-se pelo menos como dupla” (KRISTEVA,
2012, p.142). Kristeva também examina o estatuto do significado poético em relacéo
ao discurso ndo poético, do ponto de vista da abordagem dos significados articulada
com os significantes. Seguindo o entendimento amplo da linguagem poética
proposto por Roman Jakobson, a autora discursa sobre as diferentes praticas
semiodticas, ao propor essa analise da linguagem poética como um tipo particular de
pratica significante:

“Trataremos, a seguir, de um tipo particular de préatica significante: a
linguagem poética, englobando-se, sob essa denominacgéao, tanto a “poesia”
qguanto a “prosa”, como postulou Jakobson, a linguagem poética serda, pois,
para nés um tipo de funcionamento semidtico dentre as numerosas praticas

significantes, e ndo como um objeto (finito) em si alterado no processo de
comunicacéo” (KRISTEVA, 2012, p.243).

Kristeva exemplifica o significado da linguagem nao poética como uma

categoria particular, concreta e individual, em contraponto a linguagem poética que &
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abstrata, individual e com significado ambiguo. A analise semidtica concentra-se
nessa Ultima acepcdo e, justamente, coube nesse ponto problematizar a
compreensao do sentido do significado poético, uma vez que a metafora e a
metonimia integram a linguagem poética e inscrevem-se nessa estrutura semantica
dupla. A partir dessa abordagem, compreende-se que o0 significado poético remete a
outros significados discursivos, ou seja, passou a ser legivel no enunciado poético
um conjunto de outros discursos. Com essa concepc¢ao, abriu-se caminho para a
compreensao do espaco textual multiplo, o qual Kristeva passou a denominar
espaco intertextual:
“Considerado na intertextualidade, o enunciado poético € um subconjunto
de um conjunto maior, que € o0 espa¢o dos textos aplicados em nossos
conjuntos. Nessa perspectiva, claro € que o significado poético ndo pode
ser considerado dependente de um Unico cédigo. Ele é o ponto de

cruzamento de varios cddigos (pelo menos dois), que se encontram em
relagdo de negacéo uns com outros” (KRISTEVA, 2012, p.252).

Utilizando a nocéo de paragrama de Saussure, entendida como a absorcéo de
uma multiplicidade de textos na mensagem poética de um lado, e um sentido, de
outro, Kristeva explica, por meio da poesia moderna de Poe, Baudelaire e Mallarmé,
gue o texto poético é produzido no movimento complexo de uma afirmacdo e de
uma negacao simultdneas a outro texto. Ao analisar extensivamente as relacées
semanticas no interior do texto poético e o0 espaco paragramatico, Kristeva termina
por defender a semanalise como constituicdo de uma semibtica geral, a partir de
novo estudo sobre a producédo de sentido, a ser empreendido antes mesmo da
palavra dita.

Essa e outras teorias desenvolvidas posteriormente por Kristeva sobre o
processo de significacdo da linguagem foram importantes para o entendimento do
processo dialético de compreensédo textual e para ampliar o debate sobre o lugar
das praticas significantes, que por sua vez constituem elementos essenciais de

debate nos estudos interartes.
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2.3 LINGUA, COMUNICACAO E POETICA

Em meados do século XX, Roman Jakobson trouxe contribui¢cdes valiosas para
a linguistica moderna. A abordagem do tedrico russo a respeito do carater simbolico
da estrutura fénica do sistema linguistico, dos estudos sobre o som e seu significado
jogou luzes na teoria da comunicagdo, ao trazer a lingua para o centro dos
processos comunicacionais. Segundo seu entendimento, qualquer discurso
individual supde uma troca, ou seja, ndo ha emissor sem receptor (JAKOBSON,
1969, p. 22). Com inspiragcdo em C. S. Pierce, suscitou questdes seminais no
processo comunicacional ao problematizar o fenbmeno da comutacado de codigos
pelo destinatario da mensagem. Em sintese, a seu ver, a traducao intersemiética ou
transmutacdo consiste na interpretacao dos signos verbais por meio de sistemas de
signos nao verbais (JAKOBSON, 1969, p. 64-5). O que interessa para a discussao
do contexto da linguistica e da poética € o posicionamento de Jakobson no sentido

que:

“Os procedimentos estudados pela Poética ndo se confinam a arte verbal.

Podemos reportar-nos a possibilidade de converter O Morro dos Ventos
Uivantes em filme, as lendas medievais em afrescos e miniaturas, ou
L aprés-midi d’un faune em musica balé ou arte grafica. Por mais irriséria
gue possa parecer a ideia da lliada e da Odisséia transformadas em
histéria em quadrinhos, certos tragos estruturais de seu enredo séo
preservados, malgrado o desaparecimento de sua configuracdo verbal. (...)
Ao haver-nos com a metéafora surrealista, dificilmente poderiamos deixar de
parte os quadros de Max Ernst ou os filmes de Luis Bunuel, O Cao Andaluz
e A Idade do Ouro”. (JAKOBSON, 1969, p.119)

Tais preceitos levam ao entendimento de que as diferentes expressdes
poéticas pertencem a teoria dos signos, valida ndo apenas para a arte verbal, mas
para todas as variedades da linguagem. No que diz respeito a literatura, as relacdes
entre a palavra e o0 mundo nao ficam restritas a arte verbal, mas a todo o tipo de
discurso. Desconstruindo a ideia, em contraponto a Linguistica, de que a Poética se
ocuparia dos juizos de valor, Jakobson critica a confusdo terminolégica no
enquadramento do campo de estudo da Poética, ao defender o ponto de vista de
gue esta deve ser abarcada dentro do campo da Linguistica, com o argumento de
que a linguagem deve ser estudada em toda a variedade de suas funcgdes.

Partindo dessa premissa, Jakobson reapresenta o processo linguistico do ato
da comunicacdo verbal como aquele sistema em que 0 remetente envia uma

mensagem a um destinatario, sustentando que, para haver eficacia nesse processo,



57

7z

a mensagem requer um contexto. Nessa teoria é interessante notar como o
componente emotivo do remetente corresponde a uma expressao direta da atitude
de quem fala em relacdo ao que se fala. Para ilustrar a premissa da emotividade,
Jakobson descreve uma situacdo curiosa contada por um antigo ator do Teatro
Stanislavski de Moscou. Durante a audi¢do, o famoso diretor russo solicitou a esse
ator que retirasse quarenta diferentes mensagens da frase “esta noite”, apenas com
a orientacdo de variar suas nuances expressivas no ato da fala. O objetivo de
Stanislavski era que, em cada prondncia, a plateia reconhecesse a situacéo
emocional a qual se referia o ator. A partir de uma pesquisa posterior empreendida
por Jakobson com inspiracdo nesse episddio, foi interessante comprovar que, ao
repetir a mesma solicitacdo a outro ator (porém dessa vez ampliando o pedido da
frase “esta noite” para cinquenta situagdes emocionais diferentes), as mensagens
foram em sua maior parte devidamente decodificadas pela audiéncia moscovita
presente no experimento (JAKOBSON, 1963, p.125).

Em Linguagem e Comunicagéo, Jakobson discorre largamente sobre os fatores
constitutivos da comunicacdo verbal, ao apresentar as principais funcdes
correspondentes da linguagem (emotiva, referencial, poética, fatica, metalinguistica
e conativa), com o objetivo de apontar os critérios linguisticos empiricos da funcao
poética. Sua erudicdo, no sentido de compreender as caracteristicas inerentes a
toda obra poética, culminou em fortes criticas ao modelo da teoria linguistica
vigente, numa luta para invocar para o campo da linguistica o direito e o dever de
empreender a investigacao da arte verbal em toda a sua amplitude e seus aspectos,
ao defender que “odos nds que aqui estamos, todavia, compreendemos
definitivamente que um linglista surdo a funcdo poética da linguagem e um
especialista de literatura indiferente aos problemas linguisticos, sdo, um e outro, um
flagrante anacronismo” (JAKOBSON, 1963, p.162). Essa contribuicdo de Jakobson
para a linguistica é reconhecida por Haroldo de Campos: “sua andlise da funcao
poética da linguagem como aquela voltada para o aspecto sensivel, palpavel, da
mensagem, para a configuracdo ou diagrama desta € uma das mais elucidativas
jamais feitas sobre o mecanismo da poesia, sua esséncia mesma” (CAMPQOS, 2007,
p.189).

As teorias de Bakhtin e de Jakobson inovaram o campo da teoria literaria e da
linguistica, abrindo caminho para outras teorias ulteriores no campo da semidtica e

da intertextualidade. Esses conceitos tém sido recorrentemente resgatados em
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debates mais recentes sobre a transposicdo midiatica nas relacdes interartes,
conforme seré abordado a seguir.
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2.4. ESTUDOS INTERARTES: MISCIGENACAO DE DISCIPLINAS?

2.4.1. LITERATURA E PINTURA: ARTES IRMAS

Antes de adentrar propriamente nas teorias contemporaneas sobre
intertextualidade e intermidialidade, resgataremos no tempo alguns conceitos da
Estética Comparada a partir dos esforcos empreendidos no campo da Literatura e
outras Artes. Esse resgate pretende auxiliar a compreensédo dos recentes debates
sobre a intermidialidade que serdo analisados no decorrer das proximas sec¢oes.

Desde tempos longinquos, a busca pela aproximacdo entre as artes irmas
pode ser observada. O aforismo atribuido por Plutarco ao grego Simonides de Cos,
no sentido de que “A pintura € poesia muda, e a poesia, € pintura que fala” fundou a
expressao Ut Pictura Poesis (Poesia € como Pintura). Os textos que disseminaram a
pratica de pintores e poetas durante séculos - dos artistas que iam buscar, para suas
composicdes, inspiracdo nos temas literarios e tentavam desenvolver suas obras
visuais a partir desse espirito -, levaram ao entendimento de que “a poesia e a
pintura tem marchado de maos dadas, numa fraterna emulagcdo de metas e meios
de expressdo. E o caso da ekphraseis dos alexandrinos e das imagenes de
Filostrato, o velho, como das plasticas descricdes na Divina Comédia, de Dante”
(PRAZ, 1970, p. 3).

Diversos foram os esforgos interpretativos de aproximagao entre a pintura e a
poesia nos séculos XVI e XVII, com o resgate da “Arte poética” do poeta latino
Horéacio e da maxima Ut Pictura Poesis. No periodo iluminista, a andlise comparativa
indiscriminada terminou por gerar uma série de equivocos do ponto de vista
metodoldgico, uma vez que as interpretacfes se fundavam, grosso modo, em
aproximacdes sobre o0 mesmo “tema” sem utilizagdo de qualquer rigorismo formal. O
fato de um poeta chamar um pintor ao espirito durante a composi¢cao de um poema,
por exemplo, ndo implicava necessariamente a similaridade entre a poética e o
estilo. Tantos foram os dilemas interpretativos que esbarraram na auséncia de
meétodo que Denis Diderot, em sua “Carta” enderecada a Abbé Batteaux, escreveu:

“Comparar as belezas de um poeta com as de outro poeta € coisa que ja se
fez milhares de vezes. Mas congregar as belezas comuns da poesia, da
pintura e da musica; mostrar-lhes as analogias; explicar como o poeta, 0
pintor e 0 musico representam a mesma imagem; surpreender os emblemas

fugitivos de sua expresséo; examinar se ndo haveria alguma similitude entre
esses emblemas, etc., eis 0 que resta fazer, e 0 que vos aconselho a
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acrescentar ao vosso Beaux-arts réduits a um méme principe (PRAZ, 1970,
p.23).

Ainda no século XVIII, Efrain Lessing, na obra “Laocoonte ou sobre os limites
da pintura e da poesia”, introduziu importante contribuicdo a disciplina ao propor o
aprofundamento dos estudos a partir do aprimoramento das técnicas de pesquisa no
campo comparativo. Essa obra seminal no campo da estética europeia propds uma
relevante analise sobre semelhancas e diferencas entre pintura e poesia. A nocao
de que a poesia se relaciona com o tempo, ao passo que a pintura com 0 espaco,
dentre outras teorias ao longo desta extensa obra, estabeleceu os limites para as
artes comparadas, tendo exercido enorme influéncia nos estudos posteriores
empreendidos por estetas e tedricos da arte e da literatura no Ocidente.

Segundo Praz, ao longo do século XIX houve o surgimento de outra visdo de
mundo. As questdes romanticas e os aspectos psicoldgicos foram refletidos nas
producdes artisticas desse periodo, época em que 0s pintores ndo estavam tao
interessados na representagdo em si, mas nas reacdes das personagens. Ao
mesmo tempo em que 0s pintores tentavam imprimir elementos psicol6gicos em
suas telas, os escritores, por outro lado, buscavam obter efeitos pictéricos em suas
descricfes. Gustave Flaubert foi um dos expoentes dessa tendéncia, juntamente
com 0s parnasianos, no sentido de fabricar imagens mentais e de proceder a
descricdes subjetivas que levavam a correspondéncia de um quadro pré-existente.
Em relacdo a escola realista, houve forte paralelo entre pintura e literatura, ao se
notar o tema da coletividade que foi retratado tanto em Delacroix quanto em Goya, e
ao mesmo tempo também em Guerra e Paz, de Tolstéi. Outro fenbmeno que abalou
completamente a estrutura tradicional da pintura foi a fotografia. Até meados do
século XIX os pintores buscavam na literatura sua inspiracdo, mas a partir do
advento da fotografia o0 ambiente tornou-se outro. No quarto final novecentista houve
o florescimento de diversos experimentos pictéricos, como o0 movimento
impressionista que ditou novos padrbes estéticos de composicao pictorica. A partir
do século XX surgiram as tentativas deliberadas de exprimir em palavras aquilo que
0S pintores impressionistas transmitiam com seus pincéis. Alguns exemplos foram
notados em Marcel Proust, com suas descricbes dos nendfares nos charcos, ou
mesmo em Henri James e em Virginia Woolf. Sobre esta ultima, alguns trechos em

The Waves parecem nos direcionar a uma tela impressionista:
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“O sol incidia em cunhas agudas no interior do aposento. Tudo quanto a luz
tocava se investia de uma existéncia fanatica. Um prato semelhava um alvo
lago. Uma faca tornava-se uma adaga de gelo. De slbito, copos se
revelaram mantidos no ar por raias de luz. Mesas e cadeiras emergiam a
superficie como se tivessem estado submergidas na agua; emergiam
cobertas de uma fina pelicula de vermelho, laranja, violeta, qual o
aveludado na casca de frutos maduros. (...) Um jarro se mostrava tao verde
gue o olho parecia ser aspirado através de um funil pela forca de sua
intensidade e se Ihe aderira como um molusco” (Woolf apud PRAZ, 1970,
p.196-197).

Em andlise quanto a aproximacdo da técnica impressionista a descricao
literaria, Praz faz um paralelo entre esse movimento da pintura com a utilizacdo do
“fluxo de consciéncia” na escritura:

“A técnica do fluxo de consciéncia, conquanto tenha diferentes origens
(Stendhal sugeriu-a, Tolstéi aplicou-a no monélogo interior de Anna
Karenina que lhe precede o suicidio, e finalmente William James lhe deu
fundamentacéo cientifica), estd relacionada com o impressionismo em

pintura, como bem viu o critico russo Tchernithévski” (PRAZ, 1970, p.197-
198).

Mas foi no século XX que houve uma verdadeira reviravolta no cenario
artistico que confrontou escritores, escultores e pintores. Pablo Picasso passou a
introduzir uma nova linguagem a partir de muitas fontes. Quando se analisa a tela
inaugural do cubismo “Les Demoiselles D Avignon”, de 1907, é possivel observar as
diferentes inspiracdes do pintor, sejam nas mascaras africanas, seja na linguagem
proposta por Cézanne ou na aura do rosto das mulheres mais ao gosto de Gauguin.
Nos movimentos de vanguarda oriundos do clima entre-guerras, os artistas e
autores tentaram dar expressao ao nada, ao vazio: Rothko, na pintura; Kafka, no
romance; Beckett no teatro. JA& em Joyce, a justaposicdo de diferentes linguagens
era um passo para a criacdo ultra-sénica, uma linguagem para ouvidos moucos
(PRAZ, 1970, p.202). Outras aproximacdes sdo passiveis de serem analisadas
como a poesia de T. S. Eliot e a pintura onirica de Salvador Dali. Os surrealistas
buscavam na ambiguidade as alucinacdes, mas paisagens desoladas tambéem
integravam os tragos de “The Waste Land”, de T. S. Eliot. Assim como ocorreu na
pintura abstrata de Paul Klee, que indicou a Rainer Maria Rilke a relagédo entre o
sentido e o espirito, 0 exterior e o interior. A linguagem simbdlica de “Elegias de
Duino” é tomada de mensagens cifradas, que é o mesmo processo utilizado por

Klee em suas telas “musicais”.
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Essas e outras analises pertinentes trazidas por Praz demonstram as relacdes
estreitas e possiveis entre arte e literatura e, sem duavida, contribuem com o debate

contemporaneo sobre a aproximacao das disciplinas nos estudos interartes.



63

2.4.2. OS ESTUDOS COMPARADOS E O PERCURSO DA INTERTEXTUALIDADE
A INTERMIDIALIDADE

A partir da década de 1960 surgiram novos estudos que ampliaram a
interpretacdo de Lessing no campo dos estudos comparados, com esteio na
importante contribuicdo de Kristeva e 0 seu conceito de espaco intertextual. Outras
teorias também contribuiram para o avanco da disciplina, como, por exemplo, a
proposta por Roland Barthes que declara morto o autor em relacdo aos textos, além
de outras teses nesse campo que abarcam o leitor como realizador do texto como,
por exemplo, a proposta de Umberto Eco em Obra Aberta. Essas teorias tornaram
as andlises interpretativas no campo da intertextualidade mais abrangentes.

Os estudos semioticos, além de outros que giram em torno da teoria da
recepgdo, agregaram uma nova dimensdo ao conceito de “texto” e ao seu
tratamento critico. Considerando-se que o ato de recep¢do € um ato de constituicdo
textual e, considerando-se ainda que dois observadores nunca veem exatamente a
mesma imagem, a situagcao tornou-se ainda mais complexa para o receptor. Nesse
entendimento, o leitor nunca vai interpretar 0 mesmo texto, pois o que é dado a
compreensao e a critica como texto acaba por ser moldado pelas convencgdes de
recepcao, pelas atitudes ideoldgicas e ainda pelas interferéncias intertextuais.

Como consequéncia, foi oportuna a adocdo de conceitos da teoria semiotica
nos estudos comparados, que por sua vez teve o mérito de ampliar o leque de
pesquisas dos Estudos Interartes nas Ultimas décadas. Conjuntamente a analise de
textos literarios, as obras visuais, musicais e mais recentemente as expressdes
multimidias passaram a ser analisadas como signos, visto que a Semiética se
revelou como importante disciplina auxiliar para os estudos interartes.

A partir da abertura dialégica do texto, que permite diferentes interpretacdes, o
semidlogo Barthes problematiza: um texto, que é linguagem, pode estar fora da
linguagem? Ao buscar esclarecimentos sobre 0 enigma, assim sugestiona:

“Trata-se, por transmutacdo (e ndo mais somente por transformacéo), de
fazer surgir um novo estado filosofal da matéria linguareira, esse estado
inaudito, esse metal incandescente, fora da origem e fora de comunicacao,

€ entdo coisa de linguagem e ndo uma linguagem, fosse esta desligada,
imitada, ironizada” (BARTHES, 2013, p.39).

Em seus argumentos, Barthes reconhece a fala como um instrumento ou

expressdo do pensamento e a escritura como uma transliteracao da fala (BARTHES,
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2013, p.41). Nesse entendimento, a transmutagdo € um conceito que tem sido
adotado nas andlises sobre intermidialidade, sobretudo nas préaticas do cinema e da
televisdo. A génese desse conceito encontra rastro na ja mencionada teoria
comunicacional de Jakobson: a traducéo intersemiotica ou transmutacao consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de signos néo verbais. No entendimento
contemporaneo, esse conceito passou a abarcar a transicdo entre o espaco literario
e a imagem em movimento, como numa metamorfose.

Ana Baloch, amparada pelas teorias semidticas, aponta que a metalinguagem
pode ser o caminho para compreender as semelhancas entre 0s textos nos
diferentes niveis de comunicacdo. Nesse aspecto, compreende que tanto as obras
literarias como as producfes dramaturgicas estdo regidas por determinada estética
da linguagem.

Como delineado em linhas anteriores, € importante considerar que cada obra
literaria pode ter inUmeras leituras e possibilidades de traducao, justamente por sua
potencialidade dialégica. Com base nos estudos de Jakobson sobre a terminologia
para as diferentes traducfes, Baloch aponta que:

“Na transmutacdo o mesmo conteldo ou parte dele transita de um texto a
outro. Como se tratam de dois textos estéticos, a intima coeséo entre este
contelido, que permite o transito intertextual, e uma expresséao diversa que

o atualiza, ndo pode sendo relativizar os diferentes textos de algum modo”
(BALOCH, 1996, p.41).

Assim, a autora defende que o transito do conteddo de um sistema textual para
outro imageético-sensorial provoca modificacbes expressivas de ressignificacdo no
processo de transmutacao.

As recentes teorias sobre transposi¢cdo entre midias indicam que o termo
“‘intermidialidade” foi introduzido nos estudos comparados com esteio na teoria
semidtica. Claus Cluver, reconhecido tedrico norte-americano contemporaneo e
professor visitante da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), explica que
houve uma evolucéo dos estudos no sentido de que:

“ (...)foi decisivo para uma parte das exigéncias que se associam hoje aos
Estudos Interartes o reconhecimento recente de que a intertextualidade
sempre significa também intermidialidade — pelo menos em um dos sentidos
gue o conceito abrange. E isso vale ndo apenas para textos literarios ou
mesmo para textos verbais. Pelo menos quando se trata de obras que, seja
& em que forma, nas Artes Plasticas, na Musica, na Dang¢a, no Cinema,
representam aspectos da realidade sensorialmente apreensivel, sempre

existe nos processos intertextuais de producdo e recepcdo textual um
componente intermidiatico — tanto para a Literatura quanto, freqlientemente,
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nas outras artes. Aos poucos isso passa a dizer respeito a fenbmenos mais
abstratos, como, por exemplo, a narratividade e a critérios de forma e estilo.
O repertério que utilizamos no momento da construcdo ou da interpretacéo
textual compde-se de elementos textuais de diversas midias, bem como,
freqlientemente, também de textos multimidias, mixmidias e intermidias. As
comunidades interpretativas, que determinam e autorizam quais cédigos e
convencdes nés ativamos na interpretacdo textual, influenciam também o
repertério textual e o horizonte de expectativa. Mas o repertério €, em Ultima
andlise, parte dos contextos culturais nos quais se realizam a producgéo € a
recepcao textual. ” (CLUVER, 2006, p.14).

Nos estudos comparativos, partindo-se do pressuposto de que uma obra de
arte é entendida como uma estrutura signica, 0s semioticistas passaram a
interpretar todas as expressoes artisticas como “textos”, independente do sistema
signico a que pertencam. Nessa concepc¢ao, um desenho, uma danca, um filme ou
uma escultura sdo analisados como “textos” que se “léem”. Segundo Cluver, esta
operacdo conduziu a uma supervalorizagcdo do modelo linglistico, especialmente a
associagao do ato de “ler” e do objeto da percepgao como “texto”.

E relevante considerar, nesse ponto, que os Estudos Interartes abarcam como
pratica os estudos sobre as fontes. Estas se valem, também, de rigores
metodoldgicos, os quais estdo incluidos os problemas de género, as analises das
fronteiras entre formas e técnicas estruturais, as tendéncias estilisticas, dentre
outros. Sobre isso, Cluver considera que a Teoria Literaria experimentou avangos
nas Ultimas décadas e que o mesmo processo evolutivo foi observado nos Estudos
Interartes. H4 um campo de interesse comum entre esses estudos quanto as
guestBes sobre tradugao, sobretudo o que se refere a “transposicao intersemiética”
nos procedimentos de adaptacéo e transformac&do™®.

As analises sobre transposicao intersemiética, por se tratarem de traducdes de
uma linguagem para outra, podem abarcar direta ou indiretamente mais de uma
midia. Sao diversas as possibilidades de comunicacdo e representacdo entre 0s
sistemas signicos, bem como dos codigos associados, que lancam continuamente
questbes sobre a base comparativa e as relagbes analdgicas nas funcbes e nos
efeitos dos meios analisados. No ambiente contemporaneo, Cluver argumenta que o
repertorio utilizado para a construgcdo ou interpretacdo textual compbe-se de
elementos textuais de diversas midias. Como ja enfatizado anteriormente, as artes

plasticas, a danca e 0 cinema, por representarem aspectos da realidade

9 Entre nés, podemos destacar o relevante trabalho empreendido por Haroldo de Campos nesse
campo, a partir do conceito “transcriagdo”, que foi determinante para os estudos de traducéo no
Brasil. Sobre o tema, dentre outras obras, cito, em especial, a coletdnea de ensaios “Metalinguagem
e outras Metas” (2013) e “Transcriagao” (2015).
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sensorialmente apreensiveis, levaram ao entendimento sobre a possibilidade de
existéncia de componentes intermidiaticos nos processos intertextuais. Os estudos
interartes abrangem também “aspectos transmidiaticos, como possibilidades e
modalidades de representacao, expressividade, narratividade, questées de tempo e
espaco em representacdo e recepcdao, bem como o papel da performance e da
musica”’ (CLUVER, 2006, p.16).

O primeiro autor a referenciar o termo “intermidia” foi Dick Higgins, em artigo
publicado originalmente em 1966. Seu texto indica que ndo ha necessariamente um
marco historico isolado que explique o termo, mas aponta os ready mades de Marcel
Duchamp como referéncia entre 0 que estaria presente no campo geral da midia-
arte. Outros artistas como Allan Kaprow e Wolf Vostell, aos finais de 1950,
comecaram a adicionar ou remover de suas pinturas alguns componentes,
realizando colagens e introduzindo outros objetos de uso comum em suas obras
visuais. Outras inovacdes importantes também foram sentidas no teatro, a partir do
momento em que o “teatro do absurdo” deixou de seguir o rigor do roteiro entendido
como uma série de eventos sequenciais. O proprio Higgins dirigiu algumas pecas e
trabalhou o novo conceito atemporal do roteiro em seus happenings:

“Como se o tempo e a sequéncia pudessem ser suspensos, hdo ignorando-
os (0 que seria simplesmente ilbégico), mas sistematicamente substituindo-os
como elementos estruturais ao acaso. (...) Assim o happening se

desenvolveu como uma intermidia, uma terra inexplorada que fica entre a
colagem, a musica e o teatro” (Higgins, 2012, p. 45).

Higgins observa que a intermidialidade é muito presente nas artes visuais e no
teatro, mas também na musica. Nesse ponto, enfatiza a obra de John Cage, cujo
trabalho explora a intermidia entre musica e filosofia. Em texto posterior publicado
em 1981, Higgins reconhece ser o precursor do termo “intermidia” e que o conceito
permanece no ambiente contemporaneo, no sentido de que o elemento visual se
funde conceitualmente com as palavras, como na caligrafia abstrata, na poesia
concreta, na poesia visual etc. O tedrico conclui que a intermidialidade envolve uma
fusdo conceitual entre cenéario, visualidade além do que, muitas das vezes, também
sdo incorporados elementos de audio.

Na década de 1970, diversos fenbmenos foram conceituados como processos
intertextuais, mas que, no entanto, passaram posteriormente a serem descritos
como processos intermidiaticos. De acordo com digressdo feita pelo estudioso

contemporaneo Jurgen Mduller a respeito dos termos ‘intertextualidade” e
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“‘intermidialidade”, as dindmicas dos processos intermidiaticos foram praticamente
negligenciadas durante esse periodo devido a énfase muito pronunciada em
aspectos textuais e, principalmente, literarios. Em contrapartida explica que a nocéo
de intermidialidade teve que superar as restricdes dos estudos literarios e reorientar
0 eixo das pesquisas para interacdes e interferéncias entre diferentes midias
audiovisuais e ndo apenas literarias. Desta maneira, “0 enfoque recaiu sobre
questdes de materialidade e de producdo de sentido, sobre caracteristicas dos
processos intermidiaticos e fungdes sociais” (MULLER, 2012, p.85).

Essa discussdo também €& apreciada por Claus Cluver. Seu conceito de
intermidialidade engloba a relacdo e a interacdo entre midias. Porém, para a
compreensao desse processo € preciso inicialmente definir o que se compreende do
termo “midia”, pois o significado da palavra varia de uma lingua para outra. No
Brasil, o termo é normalmente restrito as midias publicas e as midias digitais. J& na
lingua inglesa, o leque de significado € mais amplo, pois abarca para além do
conceito dos meios de comunicacdo, os instrumentos ou aparelhos utilizados na
producdo de um signo em qualquer midia, como o corpo humano, tintas, pincel etc.
Nesse ponto, Cluver enfatiza que os estudos sobre intermidialidade devem
compreender apenas a linguagem dos seres humanos, pois na perspectiva do
receptor € determinante o conceito de percepcdo sensorial da materialidade e
qualidade do texto como aquela que constitui a base que determina a midia. Assim,
a percepcdo de uma imagem como pintura e nao como serigrafia determina este
processo sensivel de entendimento pelo receptor do material que foi utilizado, com o
ato de distinguir o uso da tinta a 6leo, por exemplo. Ja a questdo da escrita pode ser
analisada de forma particular, uma vez que possui grande expressividade, como a
escrita a mao, em gue a caligrafia exerce um papel determinante para a recepcéo do
texto, ou na poesia concreta, que estabelece ritmo na representagéo figurativa do
poema (CLUVER, 2011).

Sobre a relacdo entre as diferentes midias e os limites a serem impostos em
razdo das fronteiras existentes elas, h4 uma conceituacdo de Irina Rajewsky a qual
propde subcategorias para teorizacdo das praticas midiaticas, a partir da analise de
trés grupos de fendmenos distintos: (1) intermidialidade no sentido estrito de
transposicdo midiatica, como as adaptacbes filmicas de textos literarios,
novelizacdes etc; (2) intermidialidade no sentido estrito de combinacdo de midias, o

que inclui 6peras, filmes, teatro, Sound Art, instalagbes computadorizadas, histérias
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em quadrinhos ou as chamadas multimidias, mescla de midias ou intermidiaticas; e
(3) intermidialidade no sentido estrito de referéncias intermidiaticas, como
referéncias em um texto literario a um certo filme, género ou cinema em geral, ou a
referéncia de uma pintura a fotografia etc (RAJEWSKY, 2012, p.58). Rajewsky nota
que ha diferencas entre a primeira categoria, que diz respeito a transposicado
intermidiatica extracomposicional e as outras duas categorias, que correspondem a
uma intermidialidade intracomposicional. A diferenga entre os fenémenos reside na
consequéncia que é gerada pela alteracdo no significado semiodtico na
intermidialidade intracomposicional. A depender da forma como se estabelecem as
relagBes intermidiaticas, estas podem se mostrar entre duas ou mais formas
midiaticas, como na Sound Art, que trabalha articulagbes entre o espacgo
arquiteténico, o objeto e o som. Seja qual for a concepcao de midia, 0 que Rajewsky
propde substancialmente é a relevancia de se impor limites as articulagbes
midiaticas. Segundo a autora, é preciso dar énfase as fronteiras como pré-requisito
para as técnicas de cruzamento entre as midias para que, a partir desse exercicio
conceitual, sejam fornecidas as estruturas necesséarias para a realizacdo de
experimentos e estratégias nesse campo do conhecimento. Ndo apenas Rajewsky,
mas 0s autores em geral tém convergido sobre a necessidade de definicdo das
bordas e fronteiras entre os diferentes campos do conhecimento nos estudos da
intermidialidade. Mesmo com essa preocupacdo, a insercdo do campo da
intermidialidade nos “Estudos Interartes” tem a pretensdao de ampliar o leque de
disciplinas ao Comparativismo, e assim proporcionar maiores possibilidades
estéticas e analiticas entre os métodos de pesquisas das diferentes areas, diante do

inelutavel avanco das novas tecnologias.
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2.4.3 LISPECTOR: ENTRE O TEXTO E AS ARTES VISUAIS

Como abordado anteriormente a respeito do diadlogo interartes, o eixo
comparativo entre literatura e pintura funciona como um jogo que se estabelece
entre a producdo da imagem e da palavra. O resgate da méaxima Ut Pictura Poesis e
o aperfeicoamento das técnicas de pesquisa da estética comparada abordada por
Praz propds importante resgate teorico para estabelecer comparacdes entre poesia
e pintura. A semiética trouxe também aportes importantes a disciplina interartes,
uma vez que apresenta as diversas possibilidades de comunicacdo e de
representacdo entre sistemas signicos diferentes. Apresento nesse capitulo um
exercicio apreendido dessas licbes para analisar a poética de Clarice Lispector, em
Agua Viva, relacionando elementos de sua escritura com a linguagem dos pintores
do periodo moderno. Em especifico, utilizo como parametro conceitual o terceiro
grupo do fendmeno estabelecido por Rajewski, que diz respeito as referéncias
intermidiaticas no sentido estrito da intermidialidade, como referéncias de textos
literarios na pintura. Estabeleci a premissa de que os pintores imprimem elementos
psicolégicos em suas telas, ao passo que os escritores buscam utilizar recursos
pictéricos em suas narrativas, além de usarem a técnica do fluxo de consciéncia, a
qual por sua vez pode ser relacionada a técnica impressionista.

Conforme mencionado no primeiro capitulo, € possivel observar em Clarice um
fluxo erradio do ato de escrever, como um jogo de pensamento, que tem a poténcia
de transformar-se ora em ruido, ora em palavra, ora em imagem. A linguagem
poética leva a reflexdo de como a literatura pode servir-se da filosofia. Hans-Georg
Gadamer, ao relacionar a filosofia a literatura, enfatiza que todo fenémeno linguistico
tem uma relagéo privilegiada com a interpretacao:

“O que a poesia enquanto linguagem tem efetivamente em comum com a
filosofia é o fato de o fildsofo — diferentemente da ciéncia — ao dizer algo,
também né&o remete a algo diverso que existe em um lugar qualquer (...) O

pensamento €& este didlogo constante da alma consigo mesma’
(GADAMER, 2010, p.109-110).

A hermenéutica, entendida como ciéncia que busca a visdo compreensiva do
mundo, fornece parametros para ampliar o angulo interpretativo da linguagem,
enguanto nova maneira de conhecer e ampliar a perspectiva de analise. No conceito

de jogo apresentado por Gadamer, ha a possibilidade de abertura para algo novo e
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imprevisto surgir, dado que a tarefa de interpretacdo também envolve a recriagéo.
Assim, o encontro com uma grande obra de arte € sempre um diéalogo frutifero, um
perguntar e responder, um verdadeiro didlogo junto ao qual algo veio a tona e
“‘permanece” (GADAMER, 2010, p.101).

Nesse eixo interpretativo, observa-se na escritura de Lispector a juncao
ontoldgica entre 0 que é do ser com 0 que € préprio da arte. Benedito Nunes
compreende que a tematica clariceana é eminentemente existencial: “Trata-se de
uma escritura conflitiva, autodilacerada, que problematiza ao fazer-se e ao
compreender-se as relagdes entre linguagem e realidade” (NUNES, 1995, p.145).

Ao abordar a extensdo da escritura de Clarice Lispector, a critica literaria
reconheceu o mérito da escritora por ela ter introduzido uma importante inovacao
estética no cenario da producéo literaria no Brasil. Seu primeiro romance, Perto do
Coracdo Selvagem, de 1943, transgrediu o panorama da ficcdo vigente a época,
atraindo a atencdo dos criticos ndo habituados, naquela altura, a recepcdo de
propostas inovadoras. Alvaro Lins comparou a obra inaugural de Lispector com a
producdo literaria de James Joyce e de Virginia Woolf, devido aos elementos
subjetivos presentes em sua narrativa e do modo descontinuo de narrar, num
discurso que tem sido recorrentemente classificado como filosofico-existencialista
(NUNES, 1995). Antonio Candido saudou a jovem escritora por levar “nossa lingua
canhestra a dominios pouco explorados, forcando-a a adaptar-se a um pensamento
cheio de mistério, para o qual sentimos que a ficcdo ndo é exercicio ou aventura
afetiva, mas um instrumento real do espirito, capaz de nos fazer penetrar em alguns
labirintos mais retorcidos da mente”. Em ensaio critico, Sergio Milliet deixa evidente
sua satisfacdo com a descoberta do romance e destaca “as constantes observacoes
profundas, cristalinas e duras de Joana, na sua capacidade introspectiva, na
coragem simples com que compreende e expde a tragica e rica aventura da solidao
humana” (MILLIET, 1945, p. 28).

Nos romances posteriores de Clarice, nota-se acentuar a abordagem do
interior, numa procura de significagcbes e numa sobreposi¢céo entre 0 ser e 0 espago
gue circundam as personagens. Sant’anna, ao abordar a questdo filoséfica na
estética clariceana, identifica no livro A Magd no Escuro a aproximagdo com
Heidegger, no sentido de que a intencionalidade da tarefa criativa seria propria do
fazer poético, ou seja, seria o lugar onde a linguagem aparece como criacdo. Em

sua concepcao, as personagens dessa obra partiriam da existéncia para a esséncia,
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tornando-se, assim, existencialistas (SANT ANNA, p. 63). Em sua andlise ensaistica,
a percepcédo seria a forma primeira do pensamento, que por sua vez manifesta-se
pela linguagem, e assim, como num ciclo virtuoso, a linguagem enriquece o
pensamento e desvela o0 mundo aos seres.

Nessa mesma direcdo do caminho existencial percorrido na producdo de
Lispector e, especificamente na analise sobre o personagem Martim, de A Maca no
Escuro, Nunes enfatiza que o conflito do personagem central é decorrente do
“‘drama da linguagem” que se incorpora a forma narrativa. Seriam os indicios e as
suas fases interrogativas que marcariam as hesitagdes primeiras do narrador:

“Que é aquele homem em duas semanas apenas terminara por fazer do seu
préprio crime? (ME, 3). Quais eram os pensamentos daquele homem? (ME,
71) “E de novo e de novo voltava. Repetir Ihe era essencial. Cada vez que
se repetia algo se acrescentava. Tanto que Martim ja estava comeg¢ando a

se pertubar — ele era um homem, mas restava algo inquieto: que é que um
homem faz? (ME, 99) ”. (NUNES, 1973, p.40)

Assim, considera-se que o0 eixo central da narrativa de Lispector
recorrentemente revela o pensamento, 0 amago. O uso da linguagem marcada por
um dilema existencial prossegue ganhando novos contornos e maior profundidade
em A paixado segundo GH:

“A entrada para este quarto so6 tinha uma passagem, e estreita: pela barata.
A barata que enchia o quarto de vibragdo enfim aberta, as vibracdes de
seus guizos de cascavel no deserto. Através de dificultoso caminho, eu
chegara a profunda incisdo na parede que era aquele quarto — e a fenda
formava como numa cave um amplo saldo natural.

Nu, como preparado para a entrada de uma s6 pessoa. E quem entrasse se
transformaria num “ela” ou num “ele”. Eu era aquela a quem o quarto
chamava de “ela”. Ali entrara um eu a que o quarto dera uma dimensao de

ela. Como se fosse também o outro lado do cubo, o lado que ndo se vé
porque se esta vendo de frente. ” (LISPECTOR, 2008a, p. 60)

Nessa primeira obra narrativa da autora em primeira pessoa, a personagem, no
instante epifanico ao comer a barata esmagada, indaga sobre a questao primordial
decorrente do ato: “Pois mesmo ao ter comido da barata, eu fizera pelo proprio ato
de comé-la. E agora s6 me restava a vaga lembranca de um horror, sé me ficara a
ideia” (LISPECTOR, 2008a, p.166). A massa branca ingerida leva a busca
existencial da condicao primeira do ser, como numa procura fenomenolégica do ser
na propria coisa. Para Nunes, o contato com a barata marca o principio da
experiéncia de GH como um autoconhecimento vertiginoso, que a teria levado aos

limites do aprofundamento introspectivo: “fora do sistema, a personagem passaria,
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através do éxtase, da existéncia pessoal a uma existéncia em terceira pessoa, na
qual os seres existem os outros como modo de se verem (PSGH, 76). ” (NUNES:
1995, p.73).

Ja na obra Agua Viva, a escritura atinge o apice do esvaziamento do sujeito
narrador, como aquele que desagrega, mas também retrata a errancia desse sujeito
que busca um novo padrédo de linguagem. Esse livro, publicado no ano de 1977,
pouco antes da morte da autora, surpreendeu por constituir um monologo de uma
personagem sem nome, que se dirige ao outro, seu amante. A narrativa parte do
ponto de vista de uma pintora de quadros que declara sua intencdo de escrever
livremente ao tu (ao outro, receptor da mensagem narrativa), a maneira como exerce
sua pintura. Esse argumento permeia toda a obra, o que torna ambigua a operacéo
da escritura com a atividade da pintura no decorrer do texto:

“Escrevo-te toda inteira e sinto um sabor em ser e o sabor-a-ti € abstrato
como o instante. E também com o corpo todo que pinto os meus quadros e
na tela fixo o incorpéreo, eu corpo-a-corpo comigo mesma. Nao se
compreende masica: ouve-se. Ouve-me entdo com teu corpo inteiro.
Quando vieres a me ler perguntaras por que ndo me restrinjo a pintura e as
minhas exposi¢des, j4 que escrevo tosco e sem ordem. E que agora sinto

necessidade de palavras(...) A palavra € a minha quarta dimensio”
(LISPECTOR, 1998b, p.10-11)

O exercicio da pintura pela personagem imbrica-se com a escrita e subverte a
linguagem™!. Em Agua Viva parece haver uma tentativa de transgressao da escritura
a maneira dos artistas pioneiros da arte moderna, em especial dos pintores, no que
se refere a transformacéo intencional da linguagem figurativa para a abstrata. Este
caminho no campo das artes plasticas foi trilhado pelo pintor Paul Cézanne, icone
fundamental da arte moderna, que lancou as bases no final do século XIX para toda
uma geracdo de artistas de vanguarda do século XX. O artista francés defendia
essencialmente a observacdo direta da natureza, ndo obstante colocava essa
percepcdo a favor das sensacfes visuais. Segundo ele, somente a partir dessa
operacdo contemplativa € que cérebro poderia processar as informacdes
“sensitivas”, para entdo ser possivel organiza-las para a realizacdo do objeto

artistico. Dessa forma, Cézanne inaugurou uma nova linguagem pictérica ao unir a

! mportante mencionar que Clarice Lispector tinha gosto pela pintura, colecionava quadros,
frequentava exposi¢cfes e foi amiga de artistas plasticos e chegou a ser retratada por De Chirico,
Alfredo Ceschiatti, Carlos Scliar, dentre outros. Na década de 1970 chegou a enveredar-se ela
prépria pelo aprendizado desta arte, chegando a declarar: “Ndo sou pintora, mas gosto de pintar”.
Ofereceu a sua amiga, a artista plastica Maria Bonomi, um quadro intitulado A matéria da coisa
(SOUSA, 2013)
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cor a sensacdo, o que posteriormente de fato abriu caminho para os artistas
modernos enveredarem pelas vias da arte abstrata (CHIPP, 2006). A respeito de
Cézanne, Deleuze comenta que foi esse pintor que deu um ritmo vital a sensacao
visual. Essa sensacéao seria, indissoluvelmente, sujeito e objeto, um “ser-no-mundo,
como dizem os fenomendlogos (...) Ao mesmo tempo eu me torno na sensacao
e alguma coisa acontece pela sensacdo, um pelo outro, um no outro” (DELEUZE,
2007, p.42).

Meyer Schapiro, por seu turno, destacou que a arte abstrata surgiu em
decorréncia do esgotamento da arte representativa. Schapiro defendia que algo
mais complexo estaria envolvido na forma antitética da transicdo da arte “objetiva”
ao “subjetivismo da abstragdao”. Para o tedrico, as energias necessarias para tal
mudanca somente poderiam ser consideradas a partir da reacdo provocada pelos
proprios artistas, de uma nova valoragdo e de uma nova maneira de ver, vinculadas
as condicBes historicas. Questdes como as sensacdes do artista, tdo caras aos
impressionistas, foram posteriormente transformadas na énfase ao estado de
espirito, na construcdo de sentimentos e de humores, caracteristicas fundamentais
aos sucessores poés-impressionistas. Portanto, o movimento da arte abstrata seria
algo mais abrangente, envolvendo questdes como “as condigcbes materiais e
psicoldgicas mutaveis que envolvem a cultura moderna” (SCHAPIRO, 2010).

Nesse movimento destaca-se a obra pictorica de Paul Klee, que comungou a
necessidade de instituir bases para um novo tipo de arte: “A arte ndo reproduz o
visivel, mas torna visivel. A esséncia da arte grafica conduz facilmente, e com toda
razdo, para a abstracdo” (KLEE, 2010, p.43). Avesso as convencdes, aproximava-se
de Cézanne ao se negar a coincidir o visivel com o 6tico, ao propor como
fundamento da arte um dialogo com o espectador, estabelecendo com este a
abstracdo como uma sensacao, tal qual a existente em um poema ou em uma

execucao musical.
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Figura 1. Tela de Paul Klee, Rose winds, 1922.

Ao analisar a questdo da pintura na obra clariceana, Sousa assevera que a
escrita da autora se encontra mais “préxima de um modelo de pintura ndo figurativa
onde se poderia encontrar uma adequacdo as descricbes dos estados interiores, a
visdes interiores do ser’” (SOUSA, 2011). Diante do mesmo tema, Sousa assevera
que a dimens&o plastica estaria refletida na concepgédo de Agua Viva, uma vez que a
narrativa procura desenvolver analogias com a pratica pictérica (SOUSA, 2012,
p.362).

Desse modo parece crivel que Clarice Lispector, em Agua Viva, tenta
estabelecer a fusdo entre a escrita e a pintura moderna por intermédio da linguagem
desenvolvida pela narradora-pintora:

“Tente entender o que eu pinto e 0 que eu escrevo agora. Vou explicar: na
pintura como na escritura procuro ver estritamente no momento em que vejo

— e nao ver através da memoéria de ter visto num instante passado. O
instante é este”. (LISPECTOR, 1998b, p.75).

Esse entender da escritura como pintura € relatado por Olga de Sa: “Acho que
0 processo criador de um pintor e do escritor sdo da mesma fonte. O texto deve se
exprimir através de imagens e as imagens sao feitas através de luz, cores, figuras,
perspectivas, volumes, sensacdes” (SA, 1969). Nesse sentido, o texto clariceano
aproxima-se de um modelo de pintura néo figurativa, em virtude de adequar-se a um
modelo descritivo sobre o interior e o0 &mago da personagem. O viés abstrato estaria
presente em Agua Viva, onde haveria uma tentativa de fixacdo do incorpéreo,
notadamente nas expressdes “pinto pintura®, “pinto o indizivel”, “pinto ideias”
(SOUSA, 2000, p.354).
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Figura 2. Tela de Clarice Lispector, Caos, Metamorfose sem sentido, 1975.

A partir dessa concepcédo de escritura como pintura, nota-se que a poética em
Agua Viva engloba elementos do lirismo, caracteristica intrinseca as artes visuais, a
poesia e a musica, que despertam no receptor um novo conjunto de sensacoes.
Olga de S4a, ao tratar da linguagem adotada pela escritora, destaca, justamente,
essa relacao sinestésica construida entre sua escritura e outras artes:

“A metafora, como signo em relagdo ao seu objeto, é considerada por
Pierce um hipo-icone ou um icone “degenerado”. O icone € um signo que
retrata, imita seu objeto, vale dizer que tem pelo menos um traco em
comum com ele. Por exemplo: uma fotografia. Ora a escritura de Clarice

aspira a ser uma fotografia, uma pintura, vibracées do som, que se ouve
com as méos. (SA, p. 330, 1979)

Em Agua Viva nota-se em Lispector uma escrita marcadamente existencialista.
O primeiro titulo escolhido foi Atrds do Pensamento, seguido de Objeto Gritante, até
a decis&o final por Agua Viva. Nessa obra percebe-se os contornos de uma escritura
abstrata, em um discurso verbal imbricado com a forma da linguagem visual.

A aproximacédo apresentada entre a escritura de Clarice e a pintura moderna é
uma ilustragdo das inUmeras possibilidades analiticas e comparativas interartes. Tais
possibilidades de analise entre as diferentes manifestacfes artisticas ampliam a
abordagem de um simples comparativismo para um leque de investigacdo entre
diferentes géneros e multiplicidades de suportes préprias do dialogo interartes, o que

tem permitido agregar novos experimentos a esta complexa disciplina.
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2.4.4. LITERATURA E VIDEOARTE: UM DIALOGO POSSIVEL

Observamos que a producdo académica sobre o diadlogo interartes tem se
ampliado nas ultimas décadas, em especial a partir de 1960. As abordagens tedricas
tém se ocupado em englobar novas interpretagcbes para além do simples
comparativismo, abarcando a inclusdo de estudos também entre diferentes
manifestacbes artisticas contemporaneas, que emergiram com 0 surgimento de
novas midias, como a videoarte, arte computacional etc. Assim, tornaram-se mais
abundantes as convergéncias passiveis de serem observadas entre diferentes
signos no contexto da intertextualidade e da intermidialidade.

Apresentamos, nas proximas linhas, outra aproximacao entre literatura e artes
visuais, utilizando a abordagem dialégica entre diferentes meios, desta vez
relacionando a poética literaria com a videoarte dentro de um discurso intermidia.

Como mencionado anteriomente, o didlogo interdisciplinar entre artes plasticas,
masica, literatura, danca e teatro, conjuntamente ao intenso intercambio de ideias do
ambiente da década de 1960, cedeu espaco para que novas tecnologias fossem
testadas e experimentadas em diferentes manifestacfes artisticas. No terreno das
artes visuais desse periodo surgiu a videoarte, uma manifestacdo artistica
decorrente da introducdo de novas midias. O artista coreano Nam June Paik foi um
de seus precursores, ao utilizar intervencdes eletrbnicas que modificavam as
imagens transmitidas pela televisdo, juntamente com o alemdo Wolf Vostell, que
introduziu os primeiros experimentos decollages, tendo por mote a critica ao dominio
televisivo crescente. A partir de meados dos anos 1970, a videoarte passou a ser
debatida no contexto de diferentes disciplinas, como teoria dos media ou histéria da
arte. Ap6s diversos experimentos tecnolégicos e de passeios pelo campo do
documentario, os videoartistas comecaram a adotar uma perspectiva diferente e ao
mesmo tempo mais espiritualista, ao incorporar imagens com significados simbdélicos
e metaforicos aos seus trabalhos. Essas inovacdes estéticas encontraram referéncia
nos classicos do cinema (como por exemplo nos filmes de Meliés e Eisenstein),
também no cinema expressionista alemao (Gabinete do Dr. Caligari), além dos
filmes de cunho surrealista (O cdo andaluz de Bunuel e Entreact, de René Clair
(MARTIN, 2006, p.20).

A partir da década de 1980, as estruturas narrativas passaram a ser

incorporadas aos trabalhos de video. Os principios norteadores de uma nova
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linguagem videografica beberam na fonte dos longas metragens e também
resgataram alguns pontos altos da literatura como, por exemplo, Finnegan’s wake,
de James Joyce. Desde esse periodo os tedricos tém convergido para o conceito de
que o video € um meio de comunicacdo intermédio hibrido. No cenario brasileiro,
Arlindo Machado defende que o video trata de “enfrentar um objeto hibrido,
fundamentalmente impuro, de identidades mudltiplas, que tende a se dissolver
camaleonicamente em outros objetos ou a incorporar seus modos de constituicao”
(MACHADO, 1996, p. 46). No campo da producdo videografica no Brasil, a
antropofagia de Oswald de Andrade e principalmente o filme Limite, de Mario
Peixoto - pelo seu carater poético, fragmentario e descontinuo - abriram caminho
para um novo discurso nos meios audiovisuais.

Pela abertura dialogica e pela liberdade de propor narrativas nao-lineares, o
video convida a reflexdo de que se trata de uma manifestacdo artistica baseada no
tempo. A transmissdo direta da mensagem audiovisual, oriunda do processo
eletrbnico de captacédo da imagem por meio de pixels, armazena o material gravado
num estado de permanente possibilidade de manipulacdo. Além disso, recursos
como o loop permitem que a fruicdo da imagem possa ocorrer exaustivamente a
repeticdo, a escolha do observador. Ainda na videoarte € possivel criar
manipula¢gbes tecnolégicas ou imagéticas que desprendam ou modifiquem a
sensacao da passagem do tempo.

O videoartista norte americano Bill Viola utiliza recursos metaforicos e brinca
com o vasto campo entre o tempo real e o tempo do filme, afinal, como ele mesmo
afirma, o video “nao tem comeco, ndo tem fim, ndo tem duracédo — o video é como a
mente” (MARTIN, 2006, p.6). O video The Passing, de 1991, mostra experiéncias
marcantes da vida de Viola diluidas em fragmentos de imagens, com aluséo
intencional ao mecanismo dos sonhos. Tais imagens oniricas séo intercaladas por
imagens em que Viola desperta do sono, as quais se tornam perceptiveis pelo

enquadramento que coloca seu olho em primeiro plano (fig.3).
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Figura 3. Still do video The Passing, de Bill Viola, 1991.

As referéncias de tempo e espaco séo subjetivas, uma vez que as imagens de
objetos e acontecimentos se sucedem sem aparente logica, mas se configuram
como acontecimento em que, segundo Deleuze, “ndo é o que acontece (acidente),
ele é no que acontece 0 puro expresso que nos da sinal e nos espera (DELEUZE,
2009, p. 152). E possivel aqui fazer referéncia ao modelo onirico adotado pelos
surrealistas, movimento que foi diretamente afetado pela teoria freudiana sobre a
estrutura psiquica ainda nos primérdios do século XX.

The Passing € considerado autobiogréafico, pois envolve cenas familiares e
paisagens que relembram memorias da infancia, da morte da mée e do nascimento
do primeiro filho. Parece-nos que Viola, ao transmutar instantes captados de sua
propria vida consegue resignifica-los ao abordar traumas, dores e sensacdes no
ritmo de suas impressdes e memadrias. Ao mostrar aquilo que esta exposto em sua
vida, a intencéo de Viola parece ser a de revelar o seu interior, em que experiéncias
vividas marcantes se acumulam e se transformam em leitmotiv para seus
experimentos. Segundo seu depoimento na entrevista ao Journal of Contemporary
Art*?, ele reafirma sua curiosidade sobre a vida e sobre o que pode acontecer apés a
morte. Ao mesmo tempo ele relata, nesse depoimento, a experiéncia de quase
afogamento quando tinha dez anos, que o atingiu profundamente:

“Eu acho que principalmente foi a curiosidade sobre a vida. A curiosidade

sobre 0 que aconteceria quando meus parentes morreram . Para onde eles
foram ? Poderiam ainda serem alcancados ? Curiosidades sobre um novo

12 Journal of Contemporary Art. Disponivel em: <http://www.jca-online.com/viola.html>.
Acesso em: 25 de junho de 2015.
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membro da familia que nasceu . De onde veio? O que foram eles antes de
estarem aqui com a gente? A curiosidade sobre as experiéncias pessoais
parecem indicar uma existéncia de outra ordem ou outro dominio da
experiéncia. Lembro-me de cair em um lago quando eu tinha dez anos. Eu
guase morri. A coisa que me lembro é o imaginario deste incrivelmente
bonito, sereno mundo azul-verde que eu ndo tinha idéia que existia abaixo
da superficie "(traducdo nossa)™>.

Analisando o conjunto da obra de Bill Viola € possivel dizer que o motivo que o
interessa € a paisagem e a passagem dos acontecimentos, no estabelecimento de
conexdes entre os mundos interior e exterior. Ele parece ainda preocupado em
provocar interagfes entre as imagens, a memoria e os sonhos. Para Viola, a
imagem seria apenas uma representacao esquematica de um sistema muito maior,
visto que o processo de ver € um processo complexo que envolve muito mais do que
0 reconhecimento da superficie. Seu objetivo é alcancar e tocar a voz da natureza
que existe abaixo da superficie da consciéncia das pessoas. Ou seja, 0 videoartista
estd constantemente a procura de uma compreensdo mais ampla do patriménio
espiritual da humanidade, olhando além das limitacdes individuais para uma mente
universal mais coletiva™.

Uma das possiblidades de interpretacdo € pensar que o videoartista utiliza
efeitos imagéticos a fim de estimular reflexdes do espectador para trazer a baila a
base do iceberg do que seria o inconsciente. Pois, apds diversas experimentacdes
em laboratorio, Viola criou efeitos visuais inéditos, com a finalidade de expressar as
cenas oniricas da forma mais distante possivel da mente consciente. Em The
Passing, as cenas do artista submerso na agua representam essa intencdo. O uso
da tecnologia eletrbnica permite criar a ilusdo de uma nova realidade perceptivel. Na
producdo desse video foram utilizados efeitos intensificadores, como aqueles que
permitem captar imagens com o0 minimo de luz, além do uso de cameras
subaquaticas. Além disso, foram utilizados jogos de luz e sombra, a maneira dos
pintores barrocos, a fim de conceder um tom dramatico e antitético as cenas. O
resultado do uso dessas técnicas tem a poténcia de suscitar interpretacdes
diferentes em cada espectador. Além disso, Bill Viola trabalhou as imagens em preto
e branco, a fim de demonstrar sobriedade as imagens capturadas. Esse recurso

normalmente permite intercalar imagens escondidas ou enevoadas que aos poucos

13 Experimental TV Center. Disponivel em: <http://www.experimentaltvcenter.org/bill-viola-
installations-and-videotapes-poetics-light-and-time>. Acesso em: 25 de junho de 2015.
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vao sendo desveladas, porém, em The Passing, o recurso se deu de modo inverso.
As cenas em que aparece uma pequena mesa cuidadosamente arrumada - que nos
lembra as naturezas mortas do pintor Chardin — remetem-nos metaforicamente a
mae a beira da morte. As cenas do hospital, onde a mée respira com dificuldade,
séo intercaladas por cenas dessa mesa estatica. Em dado momento, imagens de
forcas advindas de um mundo n&o-natural, fabricadas por meio de efeitos técnicos
visuais, atuam lentamente sobre a mesa. A imagem comeca a se pulverizar até se
tornar completamente abstrata. A cena subsequente a explosdo mostra o veldrio da
mae, o0 que nos leva a compreender metaforicamente o impacto da morte sendo
processado no interior do artista, causado pela prépria desintegracdo da vida
materna. Na sequéncia, aparece a cena de Viola submerso na agua, que remete ao
seu quase afogamento quando crianca, mas, ao mesmo tempo, também remete a
movimentagdo fetal. Com uso da técnica, o videoartista consegue simbolizar
imageticamente a vida e a morte.

Bill Viola apropria-se de recursos metaforicos para expressar a metafisica da
existéncia ou a interrogacdo que aflige o artista em temas misteriosos como vida e
morte, consciente e inconsciente, real e imaginario. As imagens da respiracdo da
mae no hospital e depois de seu vel6rio; dos pés de seu filho correndo na agua; os
takes de seus olhos ao despertar; a derrocada da mesa arrumada; o seu mergulho
nas aguas profundas e as cenas da natureza bem caracterizam essa intencdo. Esse
conjunto de imagens teve inspiracdo nas experiéncias ao longo da infancia e no

material de que o inconsciente é alimentado (fig.4).

Figura 4. Montagem de imagens do video The Passing, de Bill Viola, 1991.
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Do ponto de vista psicanalitico, é recorrente a reflexdo sobre o carater feminino
e maternal da agua. No livro “A agua e os Sonhos”, Gaston Bachelard discorre sobre
0 tema, ao argumentar que a agua € matéria que vemos nascer e crescer em toda
parte; a fonte € um nascimento continuo, que suscita devaneios sem fim ou imagens
gue marcam o inconsciente de quem as ama (BACHELARD, 2002, p.15). A ideia de
pureza € acrescida nesse ensaio poético, pela propria materialidade das &aguas
limpidas e cristalinas.

Ao fazer o contraponto da imagem da agua pura, Bachelard descreve as aguas
profundas ou a agua pesada no devaneio de Edgar Allan Poe. A agua seria um
superlativo, uma espécie de substancia mae, porém o destino da agua na poética de
Poe “aprofunda a matéria, que aumenta sua substancia carregando-a de dor
humana” (BACHELARD, 2002, p.56). Segundo Bonaparte, estudiosa de Poe citada
por Bachelard®, a imagem que domina a poética de sua obra é a imagem da mae
moribunda. Como a morte materna assola a vida do 6rfao Poe, toda &gua
primitivamente clara seria para ele uma agua que deve turvar e escurecer. A poesia
poemiana expressaria elementos desta quimica poética, ao fixar as imagens para
dar a cada uma delas seu peso de devaneio interno.

A 4gua pesada da metapoética de Edgar Poe da exemplo de sua densidade no
romance “Aventuras de Arthur Gordon Pym”. Essa obra é uma narrativa de viagens,
mas também de naufragios e trata-se de uma aventura do inconsciente. Em um
trecho da narrativa em que Pym esbarra numa ilha exética apos dificuldades ao mar,
0 aventureiro observa que a agua nao era limpida a primeira vista, porém, ao longo
da narrativa, concluiu que a agua nao era incolor, nem possuia uma cor uniforme,
mas oferecia todas as variedades de purpura, feita de veias distintas, cada qual com
uma cor especifica (POE, 1997, p.174-175). Esta profusdo de cores na agua
representaria o sangue. Segundo a analise defendida em a “Agua e os Sonhos”, o
ser humano constantemente vai buscar na profusdo do inconsciente os temas
universais em experiéncias de sua pré-histdria. A morte da mae e posteriormente da
jovem esposa teriam exercido em Poe um impacto profundo em seu inconsciente, ja
gque as paginas de seus livros trazem referéncias a liquidos que levam ao uso da

imaginagao material pelo leitor.

> A anélise de Edgar Allan Poe por Marie Bonaparte é recorrentemente citada por Gaston Bachelard,
sobretudo no capitulo 2 de “A dgua e os sonhos” (p. 47-72).
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Para provar que a agua imaginativa impde seu devir psicolégico ao universo da
poética de Poe, Bachelard argumenta que a agua € o verdadeiro suporte material da
morte. Segundo ele, as psicologias do inconsciente ensinam que 0S mortos,
enguanto ainda estdo entre nés, sdo para n0sso inconsciente pessoas adormecidas.
O lago das aguas dormentes seria 0 simbolo desse sono total, desse sono do qual
nao se deseja despertar, embalados pela lembranca:

“Semelhante a Lete, vede! O lago

Parece gozar de um sono inconsciente,

E ndo desejaria, por nada nesse mundo despertar;
O alecrim dorme sobre o timulo

O lirio se estende sobre a onda
Toda beleza esta dormindo. (Iréne, Poe, apud Bachelard, p. 68)

A &agua seria um convite & morte, como nos dizeres de Heraclito: “E morte, para
as almas, o tornar-se agua” (BACHELARD, 2002, p.59). A agua, ainda, seria o
elemento que arrastaria a paisagem para o seu préprio destino. Mas para Bachelard
até os vales mais claros tornam-se sombrios na poesia de Poe.
“Outrora sorria um vale silencioso
Onde ninguém morava

Agora cada visitante confessara
A agitacao do triste vale” (The valley of unrest, Poe, apud Bachelard, p. 65)

Roland Barthes, ao analisar o conto “O caso de M. Valdemar”, propde outra
interpretacdo sobre a representacdo da agua na poética de Poe (BARTHES, 1985).
Este pequeno conto relata a histéria de um certo senhor Valdemar, um paciente
terminal que sofreu hipnose e ficou no limiar entre a vida e a morte. De acordo com
Barthes, o proprio nome do conto ja estaria imbuido em um conjunto de significados
simbdlicos. O nome Valdemar significaria a expresséo de lingua francesa vallée de
la mer ou abismo oceéanico. A escolha do nome representaria dois codigos distintos,
um relacionado ao sentido socioldgico e outro pertencente ao campo do simbdlico. O
codigo social estaria implicito na palavra “monsieur”, que empresta a condigdo de
realidade social, de real histérico, ou seja, o heréi como integrante do meio social,
portanto presente entre nds, o que traz materialidade e da vida ao personagem. Do
ponto de vista simbolico, Barthes argumenta que a profundeza dos mares
certamente é um tema caro a Poe (BARTHES, 1985, p. 336). Ao realizar a analise
textual do conto, Barthes afirma que a fala do paciente “- eu estou morto” ao mesmo
tempo significa dois contrarios: vida e morte. Assim, sob a Otica psicanalitica, a

assertiva “eu estou morto” quer dizer paradoxalmente “-eu ndo estou morto”, ou seja,
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seria a propria invencdo de uma categoria desconhecida: a verdade falsa, o sim-néo,
a morte-vida pensada como um inteiro indivisivel, ndo dialético, visto que a antitese
nao implica nenhum terceiro termo, mas um termo Unico e novo. Para a psicanalise,
a frase “eu estou morto” representaria um tabu: como alguém poderia enuncia-la no
plano real? Assim, Barthes afirma que extraordinario em Poe é a sua loucura. Ao
citar o enfoque analitico de Jacques Derrida, Barthes conclui que do ponto de vista
da analise da frase “-eu estou morto”, trata-se ndo apenas de um enunciado néo
crivel, mas, sobretudo, de um enunciado no campo do impossivel (BARTHES, 1985,
p.353).

Aqui observa-se a aproximagdo entre os dois meios: 0 poeético literario e o
expresso pelo videoarte. Por um lado, a abordagem literaria sob a perspectiva
psicanalitica da poética de Edgar Allan Poe demonstra a dgua imaginativa e pesada
gue permeia sua escritura, em especial no romance “As aventuras de Gordon Pym”
e a possivel influéncia que a figura materna teria exercido nessa obra. O
antagonismo de Poe foi observado ao interpretarmos também os construtos
simbdlicos da vida e da morte presentes no conto “O caso de M. Valdemar”. Por
outra vertente, a partir da linguagem prépria da videoarte foi possivel analisar alguns
elementos da poética de Bill Viola na obra “The Passing”, em que a utilizacdo de
recursos imagéticos e a abordagem metaférica sobre conceitos antitéticos também
foram observados na producdo poemiana: morte e vida, consciente e inconsciente,
agua turva e 4gua limpa e, como pano de fundo, relacéo afetiva materna.

Esse relacionamento entre as diferentes poéticas - como a pintura e escritura
e a videoarte e literatura demonstradas nos exercicios comparativos - integra os
termos propostos por Rajewsky em duas das categorias tedricas do campo da
intermidialidade, ambas situadas no espaco intracomposicional: (1) no fendmeno
das referéncias de um texto literario a um filme, da referéncia de uma pintura a
fotografia etc; (2) no fendbmeno das referéncias intermidiaticas, como no espaco da
videoarte, da danca etc. O exercicio interpretativo entre a linguagem literaria e as
artes visuais integram a proposta de analise intertextual e intermidiatica entre
diferentes linguagens artisticas. A fruicdo das imagens e a analise do texto poético
representou uma amostra de interseccdo que aproxima universos distantes. Assim,
foi possivel observar que a abertura de canais do didlogo entre as artes de fato

permite essa movimentagcdo em diferentes dire¢cdes do conhecimento, o que amplia
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a reflexdo sobre as possibilidades de analises intertextuais e intermidias entre as
diferentes poéticas.

Essa abertura interpretativa e interdisciplinar também incorpora a terceira
categoria de intermidialidade proposta por Rajewsky: a transposicdo midiatica, que
integra a modalidade extracomposicional, como o processo de transformar um texto
em outra midia. O conceito de transformacdo midiatica aplica-se ao que comumente
€ denominado de adaptagcdo, em que o novo texto preserva os elementos do “texto-
fonte” quando é transposto para outra midia, a partir do que se estabelece como
“recriagcao da midia verbal”.

Do ponto de vista conceitual, é importante pontuar, contudo, que ndo ha uma
divisdo estatica entre as trés categorias intermidiaticas, pois conforme afirma Cluver
pode haver uma mescla entre elas:

“‘Uma finalidade dessas reflexdes é exatamente mostrar que essas trés
categorias da intermidialidade, mesmo sendo Uteis e talvez indispensaveis
nesse discurso, ndo sdo fixas e impermeaveis. Podemos, por exemplo,
encontrar textos que exemplificam mais de uma das trés categorias. Irina
Rajewsky lembra que um filme baseado num texto literario, resultado de

uma transposi¢éo midiatica, pode ainda citar ou referir-se especificamente a
esse mesmo texto.” (CLUVER, 2007)

No préximo capitulo apresento o processo de transposi¢ao do mondlogo “Casa
Caos” para a leitura cénica nas “Quartas Dramaticas”, que sera precedido de

analises sobre os elementos intermidiaticos na teatralidade contemporanea.
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TERCEIRO CAOS
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HIBRIDISMO E RESSIGNIFICACAO: O POS-DRAMATICO E A
LEITURA CENICA

“Eu n&o sou como eu fui. Eu ndo fui como eu deveria ter sido.
Eu ndo me tornei o0 que eu deveria ter me tornado. Eu néo
mantive minhas promessas. Eu fui ao teatro. Eu escutei esta
peca. Eu falei esta peca. E escrevi esta pega”.

Peter Handke, em Pecas Faladas.
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3.1 RELACOES INTERMIDIAS NO TEATRO POS-DRAMATICO

Partindo dos conceitos sobre intermidialidade e indo em direcdo ao campo das
artes cénicas, segundo Hans-Thies Lehmann, no teatro pos-dramatico a narrativa no
plano da arte performatica é criada pela relacdo intermidia: uma cena hibrida, que
aponta para a multiplicidade e justaposicdo de paisagens e linguagens. Do teatro
restariam os corpos, as forcas que atuam sobre os corpos e as relagdes intermidias.
Além disso, o teatro teria a capacidade de incorporar elementos de outras midias,
como o caso da utilizacdo do loop, o que lhe permite criar novos procedimentos
narrativos (LEHMANN, 2006).

Para Lehmann, o pés-dramatico ndo € um novo tipo de escritura cénica, mas
um novo modo de utilizacdo de significantes no teatro: é mais manifestacdo que
representacdo. Difere-se do modelo analitico de Peter Szondi, que pressupde uma
forma dramética pura, constituida de relagbes dialégicas e interpessoais que
expressam os temas a serem narrados. No pés-draméatico, o palco passa a ser o
texto, que se funde completamente com a expressividade da voz do ator, do
movimento, do gesto, os quais conformam uma nova “totalidade”. O grande publico
tradicional experimenta dificuldades de recepcdo desse género teatral, pois o
encontro de todas as artes em um soé local exige uma percep¢do cultural muito
maior.

Lehmann aponta que estdo no centro da genealogia desse género teatral os
dramaturgos Tadeusz Kantor, Robert Wilson, entre outros, que entendiam o teatro
como caracterizado pela mutacdo das situagbes, com o0 aparecimento e 0
desaparecimento de objetos e silhuetas que levam ao espectador novas formas de
percepcéao (Fernandes in Guinsburg, 2010, p. 20-22).

Outro exemplo citado na origem do teatro pds-dramatico refere-se as “pegas
faladas”, de Peter Handke. Nessas pecas, o0 texto é pensado como afronta ao
publico, que por sua vez fica perplexo diante dos jogos de linguagem e da atitude
dos atores. A auséncia das formas teatrais, o uso de diferentes midias e a
performance dos atores séo alguns dos elementos do teatro pés-dramatico:

“Intermidialidade, civilizagdo das imagens, ceticismo quanto as grandes
teorias e metanarrativas acabam com a hierarquia que havia assegurado
ndo so a subordinacdo dos recursos teatrais ao texto, como, também, dessa

maneira, a sua coeréncia mutua. Ja ndo se trata apenas da afirmacéo e do
reconhecimento da contribuicdo da propria encenagdo como projeto
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artistico-teatral. Ocorre que as relagdes constitutivas do teatro dramético se
invertem, primeiro de modo velado e depois de modo evidente: ndo mais
estd em primeiro plano a questdo de saber como o teatro “corresponde”
adequadamente ao texto que tudo erradia; antes, cabe aos textos responder
se e como podem ser um material apropriado para a realizacdo de um
projeto teatral (LEHMANN, 2006, p.91).

Ndo a toa que os amantes das artes plasticas, da musica e da danca
geralmente se interessam mais por esse teatro do que o0s espectadores vinculados
ao teatro dramatico. A premissa também é véalida ndo s6 para a plateia mas para os
artistas teatrais da atualidade, que com frequéncia tem experiéncias prévias nas
artes visuais. O movimento da neovanguarda exerceu grande influéncia no teatro
pos-dramatico, por meio da obra de artistas como John Cage, Allan Kaprow, Samuel
Beckett, Jean Paul Sartre e Albert Camus a partir da década de 1950. O teatro como
forma artistica ligada ao acontecimento tornou-se um paradigma da estética, uma
pratica de desconstrucdo do acontecimento instantaneo. E interessante notar como
no pos-dramatico 0s signos teatrais devem abranger todas as dimensdes da
significacdo, para além da relacdo significante-significado, mas considerando para
os elementos do texto uma corporiedade especifica, um estilo gestual, um arranjo de
palco que também sdo considerados como signos. A abundancia de signos
simultaneos pode se apresentar como uma duplicacdo da realidade, parecendo
similar a confusdo da experiéncia cotidiana real. O desenvolvimento de novas
formas de discurso e descricdo acerca do que nao parece fazer sentido do
significante é um dos desafios do pds-dramatico. Dai a importancia de substituir
uma percepcdo uniformizante e concludente a uma percepcdo aberta e
fragmentada. Nesse sentido, Lehmann compreende a obra da artista belga Marianne
Van Kerkhoven como tendo associado a linguagem do pés-dramatico a teoria do
caos, para qual a realidade é constituida mais de sistemas instaveis do que de
circuitos fechados. Portanto, as artes respondem a isso com ambiguidade,
plurivaléncia e simultaneidade. Assim, o teatro surge como forma artistica ligada ao
acontecimento, torna-se uma pratica artistica de desconstru¢do multimidial do
acontecimento instantaneo (LEHMANN, 2006, p. 139).

E importante mencionar o modo como Lehmann analisa a mudanca no teatro
com as transformacdes da forma narrativa do romance destacada por Adorno, no
sentido de que a ideia do palco italiano € rompida da mesma forma que Thomas

Mann ou Kafka cindiram a realidade narrativa. Embora o espectador esteja menos



89

protegido da pratica teatral que o leitor, o texto pode também provocar confuséo,

choque, excitagéo:
“O sentido da cena esta ligado aos dados materiais do palco de um modo tdo ténue
guanto o das arrebatadoras impressdes sensoriais que em Proust desencadeiam a
memoria involuntéria. Proust apresenta a magia da memaria involuntaria de tal modo
gue uma certa impresséo € vivida simultaneamente em duas dimensdes: no passado
imaginado, representado, portanto na forma de puros “devaneios da imaginagao”,
sem o fardo da realidade atual, e também no presente real e corpéreo, longe das
imagens meramente fantasiadas. Ao se experimentar 0 mesmo gosto e 0 mesmo
rumor na realidade tdo-somente lembrada do momento anterior e a0 mesmo tempo

no agora da experiéncia sensorial, adiciona-se a lembranca imaterial a “ideia da
existéncia” por meio do sentimento da materialidade” (LEHMANN, 2006, p. 178)

Com esse entendimento, o espectador do teatro pds-dramatico é estimulado a
utilizar a memdria involuntaria proustiana, uma vez que 0 novo teatro instiga a
imaginacdo no processo receptivo, ao dar abertura para que a plateia rememore
acontecimentos do passado e dé materialidade ao presente. Assim diferencia-se da
recepcao do teatro dramatico, em que Szondi afirma que o espectador tem as “maos
atadas” pois induzido ao processo de ilusdo, diferentemente do receptor do teatro
pés-dramatico, no qual a plateia € levada ao abalo ou ao processo real da cena.

Outro conceito na constituicdo do teatro pés-dramatico que diz respeito ao
tempo € a estética da repeticdo. Em 1976, Pina Bausch estreou o teatro-danca
“Barba azul”, no qual o movimento, o espaco e a intensidade da expressao estatica
predominaram sobre o desenvolvimento dramatico, a narracdo e a beleza. A
repeticdo estava entre os procedimentos que despertaram 0S mais exasperados
protestos. Assim como na duracdo, na repeticdo ha uma cristalizacdo do tempo.
Além do tempo, no teatro pés-dramatico a imagem aparece como importante pano
de fundo perante o conflito representado, pois mescla o espaco imagético que
combina a teatralidade com a intensificacdo da perceptibilidade do espaco. Na
civilizagdo midiatica “poés-moderna”, a imagem representa um meio
extraordinariamente poderoso, mais informativo que a musica e consumido mais
rapido que a escrita (LEHMANN, 2006, p. 309-311).

Muitas outras caracteristicas do teatro pds-dramatico sdo abordadas por
Lehmann, seu historico, sua diferenciagdo do teatro dramatico, entre outras
questdes que sdo analisadas, como as noc¢des de espacos temporais etc. Porém,
para 0s objetivos dessa pesquisa nos detivemos aquelas que coadunam com o
debate interartes, em especial, as que abrangem o uso simultaneo de linguagens ou

midias.
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As imagens cinematograficas e depois o video conquistaram seu poder, mas
ao mesmo tempo o campo da intersubjetividade coloca em jogo a interacéo entre 0os
corpos. O teatro passa a assimilar as tecnologias da informacéo, o que ocasiona
uma crescente utilizacdo de midias eletrdnicas. Lehmann cita Barthes para ilustrar
esse ponto de vista, j& que o autor francés anteviu que o teatro € uma espécie de
maquina cibernética. Barthes via o teatro como uma maquina de informacdo que
gera significado, o qual é decifrado pelo espectador mediante um ato cognitivo.
Ocorre que a estrutura de comunicacdo do teatro ndo tem seu centro no fluxo de
informacdes, mas em outro tipo de significacdo que inclui a morte. A informacao esta
fora da morte e para além da experimentacdo do tempo. Em contrapartida, na
medida em que o teatro consiste em um tempo espa¢o comum da mortalidade, ele
formula como arte performativa a necessidade de lidar com a morte, ao passo que o
cinema se caracteriza por assistir a morte (LEHMANN, 2006, p. 371-372).

Nessa nocédo de temporalidade interessa saber se 0s recursos multimidias, que
representam a técnica de ilusionismo, rompem com a histéria do teatro ou se a
simultaneidade e a incerteza sobre a realidade do que é representado significam
apenas uma nova modalidade do maquinario de ilusdo que o teatro ja conhecia. O
teatro utiliza, desde sempre, um aparato que simula a realidade com auxilio ndo s6
do ator, mas do maquinario teatral. No teatro pés-dramético ou as midias encontram
uso ocasional que nao define de modo fundamental a concepcdo de teatro em
termos de estética e forma, sem grande papel nhas montagens, ou sdo constitutivas
de certas formas de teatro. Assim, teatro e arte midiatica podem se encontrar na
forma de videoinstalacdo. Certamente ha um efeito quando rostos de atores séo
ampliados por meio de video, mas a realidade teatral ndo se altera pela adesédo de
recursos. S6 quando a imagem de video se encontra em uma relacdo complexa com
a realidade corporal comeca propriamente uma estética midiatica do texto
(LEHMANN, 2006, p. 374-377).

Lehmann cita a obra “Os sete afluentes do Rio Ota”, de Robert Lepage, para
exemplificar um caleidoscopio de estilos de representacdo e sobretudo midias que
sdo continuamente trocadas com a intengdo de fazer um teatro que funcione
segundo as regras do sonho. Importa considerar que algumas formas teatrais nao se
caracterizam pela aplicagdo da tecnologia midiatica, mas pela inspiracdo na estética

das midias. A tipica imagem de video no teatro pdés-dramatico ndo remete em
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primeira instancia ao exterior do teatro, mas circula dentro dele (LEHMANN, 2006, p.
385).

Conforme abordado a respeito do histérico da videoarte'®, a partir da década
de 1970 esta manifestacao artistica foi influenciada pelas novas estéticas do cinema,
momento na qual a pesquisa foi intensificada com o desenvolvimento de novas
teorias. No ambito do teatro pés-dramatico, nos trabalhos mais significativos com a
utilizacdo do video, esta midia ndo serve apenas para a geracdo de efeitos
espetaculares, mas se conecta de tal maneira com a agao viva no palco que surgem
novas modalidades de dramaturgia visual. Assim, os trabalhos com telas que abrem
novas janelas para novos espagos e também seu uso para interconectar os atores
gue entram e saem do video como se a materialidade do corpo ndo importasse,
podem ser considerados como 0s mais relevantes nas producdes pos-dramaticas.

Ao analisar o campo da videoinstalacdo, Lehmann a coloca em posicao
limitrofe entre o teatro e as artes visuais: “E evidente que instalacdes de video ou
performaticas de Gary Hill ou Bill Viola se aproximam de um procedimento teatral.
Muitas dessas instalagbes sao interativas” (LEHMANN,2006,p.391). A
videoinstalacdo se aproxima do processo teatral também pelo fato de que a
temporalidade esta inscrita nela. Os adormecidos de Viola (“Sleepers”, 1992)
constituem sete tonéis abertos no chao, cheios de agua, com monitores de video em
cada um deles, nos quais se véem rostos de pessoas dormindo. Segundo Lehmann:
“Os trabalhos de Viola comprovam a tese de que os temas da situagao e do ritual,
que se impdem ao teatro pés-dramatico também séo relevantes nas artes plasticas
avancgadas” (LEHMANN, 2006, p. 391).

O que pudemos apreender do uso das tecnologias de midia no teatro € que o
meio como se utiliza a expressao, seja la qual for, ndo guarda tanta relevancia como
a forma, nos termos da afirmacao de Lukacs “o que é verdadeiramente social na arte
€ a forma”. Pois o0 que é visivel esta além das palavras, ao mesmo tempo em que o
indizivel pode ser expresso em imagens, em simbolos. Portanto, € a forma que
define como se dara a percepcdo. As poéticas midiaticas tém importancia estética
apenas nesse sentido de modificar o sentido da recepc¢ao, tornando-a mais ampla,

para além do dizivel.

16 Vide capitulo “Segundo Caos”, 2.4.4 Literatura e Videoarte: um dialogo possivel.
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Nesses termos, passo ao contexto da leitura cénica das Quartas Dramaticas,
que de uma forma ou de outra congrega 0s conceitos apresentados até aqui e que
enaltece a ideia de “encenar a leitura”, num dialogo interartes e intermidias continuo.
A leitura criativa é reflexiva e, como se vera, constitui uma rica possibilidade de
andlise critica das obras, dando a elas sua propria margem de interpretacdo e de
participacdo na construcdo dos possiveis significados simbdlicos. Essa abertura é
dada a partir da transmutacdo, ou seja, do exercicio permanente de articulacédo

associativa entre imagens, gestos, pausas e sons que sao incorporados as palavras.
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3.2. O TEXTO TRANSPOSTO PARA O PALCO: A LEITURA CENICA NAS
QUARTAS DRAMATICAS

Nas edi¢cdes das “QUARTAS DRAMATICAS”, o ato de ler perpassa o nivel da
compreensao para atingir o da transmutacdo, por meio de um exercicio de
articulacéao entre teoria e pratica. Da passagem da leitura dramatica para a cénica, o
desafio passa pela questdo de transformar a leitura em papel (leitura do texto
escrito, uma vez que as falas das personagens néo estdo decoradas) para outra
abordagem teatral, utilizando-se estratégias como a concepc¢ao das personagens,
contando com a projecdo da voz; semioticas, a partir da entonacédo, do gestual, da
exploracdo de sons; e também linguisticas, para enfatizar os elementos textuais.
Esses recursos passaram a ser utilizados para que o ato de “ler” fosse concebido e
realizado ndo s6 para e pelo leitor-ator, mas também para o leitor-espectador. A
proposta de “encenar a leitura” pretende que os leitores-atores destaquem palavras
nas falas das personagens, insiram simbolos para enfatizar entonacdes e inten¢des,
estudem os subtextos das falas das personagens e ainda explorem de forma criativa
as possibilidades de utilizacdo do texto impresso nas cenas. Quando um grupo ou
um encenador decide transmutar um texto para o palco, ele deve desvendar a
“persuasao de continuidade” deste texto e trabalhar cenicamente com os niveis de
continuidade que guarda intrinseca e extrinsecamente. Essa transmutagéo resulta
em uma transcriacdo na medida em que esse outro suporte — o palco — exige muita
criatividade do encenador/grupo teatral (GOMES, 2012).

Conforme abordado no capitulo “Segundo Caos”, a transposicao intersemiética
compreende as traducdes de uma linguagem para outra e podem abarcar mais de
uma midia, com diversas possibilidades de comunicacdo e representacdo entre
diferentes sistemas signicos. As teorias apresentadas indicaram que os aspectos
intermidiaticos estdo presentes nas artes visuais e no teatro, no sentido de que o
elemento visual se funde conceitualmente com as palavras, ocasionando a fuséo
entre cenario, visualidade e também elementos de audio. Com esse aprendizado,
apresentaremos a seguir as analises sobre a transposicdo do monodlogo para a

cena.
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3.2.1 CASA CAOS: O PROCESSO DE TRANSPOSICAO PARA A CENA

No processo de montagem da leitura cénica, as escolhas de voz, as nuances,
0s tons e as possibilidades de expresséo corporal foram trabalhadas pelo diretor e
pela atriz, conforme a interpretacdo das matizes da personagem percebida por cada
um. Logo no principio dei indicios sobre minhas percepcfes a respeito da
protagonista, mas na primeira leitura percebi que “C.” ganhara vida propria, pois no
processo de transposicdo do texto para a fala houve o espanto ao ouvir a voz da
personagem pela primeira vez. Como numa metamorfose, foi instigante vivenciar o
momento em que aquelas palavras estaticas subitamente passaram pelas cordas
vocais da atriz. No ato de dizer a primeira frase do mondlogo “ndo como nada que
tenha uma cabega”, a sensacgédo foi similar ao de um nascimento real, de um bebé
que abre os olhos para o0 mundo. Como o boneco que ganhou vida, 0 inorganico
passou a respirar. O ato de presenciar uma personagem ganhar outra forma foi
revelador, pois a vi por angulos antes nao imaginados. A transposicdo de um signo a
outro é algo que transforma.

A personagem eclodiu com gestos e trejeitos, ganhou voz e se vestiu de preto.
Maquiagem bem leve, mas batom escuro, que contrastou com o branco da casa,
que também ganhou presenca. Uma arara com cabides de roupas também brancas,
uma magquina de escrever antiga, sapatos pendurados no teto que simbolizavam o
caos interno. O cenéario foi desenvolvido para dar a ilusdo de uma casa aberta.
Utilizou-se predominantemente a cor branca em contraste com o vestido negro da
atriz. Foram dispostos varios objetos no palco que serviram de suporte para 0s
textos a serem lidos cenicamente. Partes do texto estavam nas caixas de remédios,
havia bilhetes dentro de sapatos e outros tantos colados na parede, no chdo, na
pequena mesa com o0 abajour. A atriz percorria todo o palco explorando as
possibilidades dos ambientes da casa. Os objetos relacionavam-se com ela o tempo

todo.



96

Como recurso intermidia, optamos por utilizar o video como suporte da leitura
cénica. Nos ensaios captamos as imagens em duas filmadoras, a partir da leitura
dos trechos pré-selecionados do mondlogo que foram interpretados pela atriz, com
direcdo de camera. Os recortes do mondlogo a serem filmados foram escolhidos por
representarem as passagens com maior potencial de expressdo dramatica e foram
gravados sem demonstrar, intencionalmente, os papéis com as falas, pois essas
partes foram lidas pela atriz para condizer com a proposta das “Quartas Dramaticas”.

As imagens captadas me permitiram conceber e montar dois videos de trés
minutos cada, os quais foram incorporados na montagem da leitura cénica'’. Optei
por utilizar em algumas passagens um recurso de imagem chamado “negativo”, para
transmitir a impressédo de um pensamento, de um olhar “raio X” para a personagem,
no sentido de tentar exprimir aquilo que se passava em sua mente naquele

momento.

" A leitura cénica “Casa Caos” foi filmada pela Prof. Dra. Gléria Magalhdes e os videos que a
integram, assim como a pe¢a na integra, estdo disponiveis no seguinte endereco eletronico:
https://www.youtube.com/watch?v=V33nDSO9TiU&feature=share e também no blog das Quartas
Dramaticas:

http://quartasdramaticas.blogspot.com.br/ .



https://www.youtube.com/watch?v=V33nDSO9TiU&feature=share
http://quartasdramaticas.blogspot.com.br/
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Foi interessante observar a utilizagdo dos videos durante a leitura cénica pois,
nessa parte, apagaram-se as luzes para a projecdao. O que se pretendia
experimentar eram os reflexos na recepcao do espectador com a transposicdo da
atriz para dentro da tela, que falou através dela, por vezes em imagens “invertidas”.
Essa mudanca de suporte quebrou a sequéncia da leitura presencial e buscou

ampliar a percepgéo da mensagem, como recurso intermidial para ampliar a reflexdo

sobre o préprio texto e suas diferentes potencialidades de significacao.

Outro recurso para integrar a proposta de intermidialidade foi utilizar
apresentacoes em powerpoint para projetar alguns trechos do mondlogo nas
paredes e também para constituir-se como um dos instrumentos para a leitura
cénica. Essa estratégia foi pensada porque a palavra ndo é apenas para ser lida,
mas também para ser vista. Tanto o video como as projecdes na parede foram
utilizados como recurso de leitura pela atriz, pois, como ja mencionado, nas “Quartas
Dramaticas” o texto ndo é decorado. A musica também foi trabalhada como
elemento cénico, pois os arranjos foram compostos para acompanhar o estado de
espirito da personagem. A sonoridade foi pensada para ser calma nos momentos
liricos, mas nervosa nos instantes de tensdo diante do caos interno. O musico, no
canto do palco, executou ao vivo as melodias ao violao.

Muito importante também nessa experimentagdo de transposi¢do da palavra as
imagens faladas e em movimento foi o ambiente cénico. A montagem ocorreu em
um auditorio, com limitacdo do espaco a um palco fixo, com cadeiras fixas. Essas
limitagGes foram trabalhadas pelo diretor, que optou por utilizar alguns recursos para
permitir maior movimentacdo nesse ambiente. Antes da entrada no auditorio, alguns
trechos do mondlogo foram dispostos em uma mesa, para que 0s espectadores
tivessem contato com o texto mesmo antes da leitura cénica. Os objetos foram

espalhados ao longo de todo o palco, também o corredor foi explorado pela atriz em
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alguns momentos da leitura. A plateia sentada recebeu borrifadas de &agua
perfumada logo ao apagar das luzes, pouco antes do inicio da peca. Nessa
atmosfera, comecou a tocar uma melodia suave: um violdo no canto do palco
precedeu a primeira fala da atriz, que estava encoberta pelas roupas brancas da
arara. E o caos se fez.

Acredito que essa experiéncia cénica, com a utilizacdo dos recursos de midia,
demonstrou que na linguagem teatral as palavras criam uma circularidade hibrida
capaz de motivar imagens e produzir sensacoes.

E confirmam as palavras expressas por Gomes:

“E nesse processo vivenciado pela leitura de textos e imagens, da escritura
dramaturgica, das apreciagbes criticas, dos relatos e depoimentos,
aproximamo-nos do texto cénico. E o livro deixa de ser apenas paginas
impressas, para reconstruir imageticamente o impacto das encenacdes da
Trilogia Biblica do Teatro da Vertigem, pois as palavras motivam imagens,
imagens produzem sensacdes, e sensa¢cfes sdo descritas com palavras
numa circularidade hibrida que nos faz crer naquilo que afirma Netrovski:
“Fora do teatro, os deuses também so6 se deixam ver de tempos em tempos

sob forma de histérias e imagens. Quer dizer: na leitura”. (GOMES, 2006, p.
138)

Assim, reafirmamos o entendimento de que o que se |€, também se V€, mas,
agregamos a esse processo de transformacao signica, o que se sente.

O processo de transposicdo da linguagem escrita para a leitura cénica é algo
que revela as diferentes potencialidades de representacdo: sejam imagéticas,
cinestésicas, sensoriais e sonoras, observando-se, nesse palco dialégico, que o

teatro representa, ele mesmo, uma experiéncia intermidia e interartes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na preparacdo e na construcdo do monodlogo “Casa Caos” pude observar e
experimentar como se desenvolve 0 processo criativo da autoria, seus desafios e
surpresas, além de usufruir do isolamento criativo necessario de que nos disse
Blanchot. A criacdo é solitaria, inicialmente arida, mas se transforma em umidade
quando brotam as palavras que passam a conformar posteriormente o texto.
Portanto, de Barthes, conclui que de fato “ler ao levantar a cabega”, “ler com volupia”
sdo movimentos integrantes da criagdo, pois ndo h& como ndo identificar os
rompantes que surgiram de minhas leituras pregressas de Clarice Lispector, Virginia
Woolf e de Samuel Beckett, que culminaram em certos momentos de devaneio da
personagem “C”. O processo criativo € dinamico, os escritores se alimentam de
outros textos para sua inspiracdo, mas ao mesmo tempo revelam o que esta na
origem, no amago. Aqui talvez seja possivel vislumbrar o “ser do sendo” proposto
por Heidegger, que nos deu pistas sobre o enigma da criacdo artistica diante de
tamanha complexidade que envolve o ato criativo autoral.

Sobre o0 ato de criagédo, Bakhtin nos ilustrou o processo do caos criativo e nos
fez perceber seu movimento: primeiro o surgimento de um turbilhdo de ideias, de
palavras, de gestos e o cenario. Depois veio a depuracao semantica e estética, que
transformou o texto inicial em uma narrativa mais consistente. A personagem
comecou a ganhar autonomia e escapou do controle l6gico objetivo de sua criadora
e ganhou vida proépria: “C.” emergiu.

Ao mesmo tempo percebi que o papel do autor enquanto protagonista
desfalece, ao pensar a nocédo de autoria advinda dos mil textos da cultura. Como
disse, somos criaturas de criadores, seres antropofagicos que se alimentam de
outros pensamentos, de outras escrituras.

No mondlogo “Casa Caos” houve a intencédo deliberada de refletir os enigmas
da existéncia, algo ja experimentado exaustivamente no campo literario e filosoéfico.
O mondlogo nédo é légico, ndo € nem mesmo uma reflexdo no sentido formal do
termo, é mais o fluir daquilo que se poderia passar na cabeca de uma pessoa em
determinado momento. O meu intuito foi demonstrar, mesmo que de forma breve,
que a relacdo das pessoas com as coisas se da de modo imbricado: a medida que
o mundo muda, a existéncia também muda. Esse argumento buscou dar énfase a

dimensao histérica da existéncia humana, ressaltando que nédo se trata de mera
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ilustracdo ou narracdo da histdria, mas sdo os elementos da cultura que conformam
as personagens e dao-lhes estofo.

As teorias desenvolvidas sobre o processo de significacdo da linguagem
também foram muito importantes para o entendimento do processo dialético de
compreensao textual, que s&o elementos essenciais dos estudos interartes. Os
estudos e as abordagens no campo da intermidia foram ricos no sentido de
compreender as relacbes entre diferentes signos nas manifestacdes artisticas.
Essas possibilidades foram praticadas nos exercicios analiticos entre literatura e
artes visuais, o que abriu caminho para a movimentacgao entre diferentes poéticas e
me fizeram entender que de fato existem aproximacfes possiveis entre linguagens
aparentemente opostas.

Compreendi, a partir da vivéncia de transposicao do texto para a cena, que 0
transito de um sistema textual para outro imagético-sensorial é capaz de provocar
modificacdes expressivas, tanto no leitor-espectador quanto no autor pois, no
processo de transmutacdo, o texto é ressignificado. Aqui abre-se uma fenda para
pesquisas futuras sobre os efeitos produzidos na escritura a partir da transposicao
do texto para outras midias. A proposta de Barthes no sentido de “ler levantando a
cabeca” como um movimento para 0 ato criativo do autor, pode passar a ser
analisada sob a perspectiva de “ver’ levantando a cabecga, pelo autor que assiste a
seu texto “com volupia”, momento em que busca inspiracbes para a criacdo e
recriacdo de outras obras literarias.

A transmutacdo do texto para a cena € pesquisa para vida toda. As palavras
sdo lidas com nova vida: o diretor vé o texto; a atriz com seu talento tenta
compreender as nuances da personagem e com elas percorrer 0 cenario composto
de elementos cénicos; a autora vislumbra seu texto que corporifica e eclode, ao
mesmo tempo em que suscita inspiracdo para novas escrituras; os espectadores
assistem, analisam e reinterpretam os signos. No caso, uma arara de roupas
brancas, um abajour, sapatos pendurados pelo teto, objetos dispersos pelo palco.
Os videos que falam pela atriz, por vezes. O letreiro que se forma na parede para
gue as palavras também sejam vistas. A musica que invade o lugar, para dar
sensacao aos gestos. Todos esses elementos transpostos de uma linguagem para
outra sdo ressignificados, como numa circularidade do eterno retorno, porém que a

cada volta ndo se repete, mas se reinventa.
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ANEXO 2 - ENTREVISTA COM A ATRIZ BARBARA FIGUEIRA

Qual foi a sua percepcao sobre o texto (mondlogo Casa Caos) como proposta para a
leitura cénica nas Quartas Dramaticas?

Casa Caos me chegou como um presente. A carga dramatica do texto, as metaforas
gue se somavam encadeadas, as imagens que brotavam a cada linha fizeram com
que eu percebesse que havia a frente um grande e delicioso desafio. Ja na primeira
leitura as perguntas me vinham a mente: conseguiria eu encarar um monologo téao
denso? Como dar voz e forca aquela mulher e seus devaneios? Como trabalhar as
nuances, tons, velocidades? Como cativar e envolver o publico para que juntos
adentrassemos o caos poético de Fernanda?

Mas aos poucos fui percebendo suas camadas. Nao era um texto que se deixasse
dominar a primeira leitura. Na realidade ainda ndo sei se Casa Caos se possa
‘dominar”’. As imagens do texto pareciam labirinto, senti-me Ariadne, senti-me
Minotauro, senti-me varias vezes o proprio Midas. Era ao mesmo tempo leve e
intenso, desesperador e libertador. Dessa forma, muito inspirada também por Clarice
Lispector, permiti-me a coragem de ndo procurar me encontrar naquela casa-texto e
sim me perder.

Em um processo de muita cumplicidade, levamos Casa Caos ao Quartas
Dramaticas. Pareceu-nos que seria amoroso dividir a experiéncia com o publico. E
foi. Ainda hoje me pego repetindo partes dos devaneios, observando as paredes da
casa com um olhar diferente e até, quem sabe, procurando H pela multidao.

2) Quais foram os desafios para a transposi¢cao do monélogo para a cena?

Dirigida por André, me senti confortavel para experimentar possibilidades de corpo e
voz. Inicialmente procuramos trabalhar em blocos, assim poderiamos compreender
melhor a intencdo de cada cena. Logo percebemos o nivel poético dos sentimentos
da personagem que ora dialogavam com a realidade, ora com a falta dela, e seus
devaneios, angustias, paixdes... e sua solidao.

Mas ainda assim, estar sem cena é sempre uma provocacao. E estar em cena com
um monologo entdo! Que desafio! Mas de alguma maneira, as palavras escritas por
Fernanda pareciam caber na boca, e quando néo, pareciam ressoar pelos bracos,
pelas méos, pelo quadril, como se aquelas palavras tivessem sido encomendadas,
colocadas numa férma maluca, num caldeirdo de pocdes mirabolantes. Apesar da
sozinhez da personagem, Casa Caos pareceu nascer para ser compartilhado, entao
senti-me muito a vontade para convidar o publico a adentrar aquele universo.
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ANEXO 3 - RESENHA CRITICA:

“Casa Caos” e o0 jogo caotica da LEITURA
Gabriel Neves

Siléncio e desconforto para uma apresentacdo que comeca do lado de fora de um palco.
Sob uma luz ambar, existe cinco textos que permitem o publico ler na ordem que
desejarem. Entrando, somos molhados suavemente por um borrifador de agua. Todo o
cenario é branco, o que nos leva direto para uma loucura. Existe uma arara com varias
roupas, um par de sapatos com um chapéu em cima, um abajur, um prato, uma faca e
sapatos femininos pendurados no teto. Entre as roupas, h4 uma mulher digitando numa
magquina de escrever. E ai comeca minha estupefacéo.

Casa Caos ndo é de um dramaturgo renomado, como Alcione Araujo ou Samir Yazbek,
¢ da iniciante Fernanda Paix&o. Sendo seu primeiro texto, porém, em nada ela fica atras
de outros tantos que investem na arte de escrever e sentir teatro. Acompanhamos um
monologo de quase uma hora sobre C., uma mulher que vé lirismo em objetos do
cotidiano de qualquer pessoa sentada no auditorio para ver sua performance. Existe um
Novo uso para todos os objetos apresentados. A casa vira a vida de C.. Quao surpresos
ficamos ao realmente ver sapatos sociais e um chapéu se transformarem em um homem
em nossa frente? Ndo ha magica, apenas ha forca dramaturgica e cénica. O inverso
também ocorre. A mulher se camufla com 0 ambiente. Mesmo usando uma roupa preta,
podemos confundi-la com sua sombra passando por um corredor escuro, podemos sentir
0 desconforto que ela sempre. C. vira um abajur, vira parte de seu vestuario, vira um
texto.

Quanto a leitura dramatica, talvez Casa Caos seja 0 que mais apresentou inovacdes ao
colocar o texto em diversas plataformas possiveis, integrando-o com toda a disposi¢ao
cénica. Ha palavras nas paredes, nas roupas, presas nos tecidos e pré-determinadas na
maquina de escrever. O café possui palavras e os remédios, ainda mais palavras. O chao
é decorado com palavras sobre o chao e a atriz consegue dispor com grandeza do todos
0s recursos utilizados.

A dificuldade cénica de manter o interesse e deixar a dispersdo para fora do teatro é
grande, mas a atriz Barbara Figueira consegue fazer isso muito bem. Ha interesse em
seu texto que consegue infectar os presentes com as mesmas sensagdes, com inflexdes e
diferencas tonicas. Inclusive, de sensagfes Casa Caos esta cheia. H4 mistura de midias.
Aos poucos surge um powerpoint para definir ainda melhor a relacdo dela com o seu
proprio caos. De repente ela aparece em uma projecéo, imersa na escuridao, para falar
para a propria pessoa que se encontra em pé, esperando o escuro ganhar forma e
amizade.

O caos é vivido enquanto somos banhados por azul, amarelo, vermelho, preto e,
principalmente, branco. Acompanhamos em pouco menos de uma hora um dia inteiro,
temos o cansaco, compartilhamos a alegria e conseguimos ver tudo isso banhado na
extrema soliddo experimentada intrinsicamente pela nossa empatica protagonista em
seu caos pessoal. Uma belissima montagem de primeira viagem, um emblematico retrato
da loucura nossa de cada dia.




ANEXO 4 - FOTOS DA LEITURA CENICA DO MONOLOGO “CASA CAOS”
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