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No célebre ensaio “O Narrador” (“Der Erzdhler”, 1936),
Walter Benjamin, reflectindo sobre a obra do escritor rususa
Nikolai Lesskov, aproveita para discutir o papel do contador de
histérias e a natureza do acto de contar.' Assim, lamentando &
declinio do narrador/contador de histérias nas sociedaden
mecanizadas, Benjamin reclama para esta figura uma dimensia
eminentemente politica. Radicando o narrador/contador nuris
tradicdo popular e encarando-o como um critico social d#
caracter subversivo, claramente comprometido com a s
comunidade, afirma: "A experiéncia que anda de boca em hoci
¢ a fonte onde todos os narradores vio beber” (Benjamin 19gu
28). Contudo, avanca Benjamin:

O romance distingue-se, sobretudo, da narrativa. O narrador
vai colher aquilo que narra a experiéncia, seja propria ou
relatada. E transforma-a por vezes em experiéncia daqueles
que ouvem a sua histéria. O romancista isola-se. A origem do
romance ¢ o individuo na sua soliddo, que ji nio tem autori-
dade para se apresentar como um exemplo quando se pro-
nuncia sobre os seus interesses mais importantes, que ja nio
recebe nem sabe dar conselhos. (idem: 32)

O que me interessa reter aqui € esta dimensao de reclu
sdo individual que o romance parece habitar e, por oposigiu,
sinalizar a experiéncia intrinsecamente gregaria que o tealri
propicia. Assim, teatro e romance parecem responder a neces
sidades e a formalizagdes completamente diversas. Por i
lado, nio surpreende que a narragao oral — experiéncia tamhemn
ela gregaria — se cruze amitde com a representacio teatral,
sobretudo a partir da fractura brechtiana entre personagen ¢
actor e, em especial, a partir do final dos anos sessenta, nu
sequéncia da agitacdo do Maio de 68 e da consequente contes
tacdo a todas as formas de autoridade quando jovens artistan ne
interessaram por modelos nio-formatados de representagiu
teatral e por manifesta¢des mais espontaneas de criagiio. I'ug
outro lado, o romance parece menos permeavel ao teatro, hali
tando melhor os lugares da leitura silenciosa e da introspecgio.

Alnda assim, trazer a matéria romanesca para o palco tem sido
uinn das mais dilectas tentagoes do drama e da cena contempo-
tincas. B esta comunho permite a criacio de narrativas simul-
tuneamente individuais e colectivas, simultaneamente totali-
vintes e particulares. A propésito desta tentacio, escreve Jean-
Perre Sarrazac: "[t]rata-se, em suma, de fazer participar o
tupectador na aventura do texto moderno, de o privar da histé-
tin demasiado simples e demasiado linear desenvolvida por
i peca de teatro, para o conduzir por zonas de forte densida-
ditextual” (2002: 222).

Neste artigo — com um titulo descaradamente roubado ao
prunador francés Jean-Pierre Sarrazac, “A utopia de um teatro
i textura romanesca”, frase da obra LAvenir do drame (O futuro

dodrama) —, apresentarei alguns espectéculos portugueses que
fhtontram a sua génese dramatirgica num romance e discutirei
4 maneira como cada um verte para a cena a palavra narrativa.
\unim, (ratarei dos espectiaculos O que Diz Molero (de Dinis
Machado/ enc. Anténio Feio 1994); Ensaio sobre a Cegueira (de

[ne Saramago/ enc. Jodo Brites 2004.); Sobreviver (de Gongalo
M Tavares/ enc. Lucia Sigalho 2006); Moby Dick (de Herman
Milville/ ene. Anténio Pires 2007); Visoes sobre Cemitérios de Pia-
wun (e José Luis Peixoto/ enc. Luis Castro-Karnart 2007); e
Jorunalem (de Gongalo M. Tavares/ enc. Jodo Brites 2008). Na
dvncnicao e no confronto de cada um dos processos de adapta-
Lanceriacao, viso contribuir para uma caracterizacio da pulsao
fuinesca na cena portuguesa contemporanea.

|can-Pierre Sarrazac associa este fendmeno da “irrupgéo
diromance no teatro” a instauracgdo da crise szondiana a partir
danultimas duas décadas do século dezanove. Assim, sinalizan-
A mutacoes na dramaturgia ocidental ocorridas nesse fim
de weculo, interroga:

O (ue acontece quando uma parte daquilo que vocé quer dizer
(o mundo, quer contar a um publico, nio pode mais passar
pelo didlogo? Quando o didalogo parece uma redugio do que
tenho a contar sobre o mundo? (Sarrazac 2009: 9)
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Assim, o drama torna-se insuficiente para tratar de um
mundo cada vez mais complexo. E, uma vez instalado o “impasse
da adaptacio” da matéria romanesca para o modelo dramético
dadas as diferencas genologicas, instaura-se a “crise do drama
moderno” e abre-se caminho a irrupcido do romance no teatro:

A partir do momento em que se torna mais importante falar
de uma fabrica, da colectividade de seus operarios ou de seus
empregados, das relagoes entre o Estado e o capital, o Estado
¢ o trabalho etc., em que se torna mais importante falar disso,
mais do que por em cena um operario e um patrao, ou alguns
patrdes que “se entrechocam”, a relagio interindividual
torna-se um tanto irrisoria: a forma dramaética nido € mais
suficiente. (ibidem: 10)

Mas a forma dramatica revela-se também ja insuficiente
para dar conta do impeto simbolista em abarcar a “relagdo de
cada ser humano com a totalidade do cosmos”, ou para “mergu
lhar na psique dos individuos” (ibidem). Entdo, ao longo da
século XX, formas como o teatro-relato, o romance didascalico
ou pecas de teatro que atestam uma pulsdo rapsddica vao nego
ciando a traducdo da matéria romanesca para a cena. Em rela
¢io ao teatro-relato, Sarrazac afirma:

Queriamos no palco algo muito mais polifénico, algo que nao
falasse apenas do movimento da vida, mas que falasse dos
objectos, do homem no mundo, na fabrica, no trabalho, na
rua. Ha essa vontade (...) quase animista de oferecer um uni-
verso completo e nio simplesmente alguns seres que se
dizem representativos de toda a humanidade. Da mesma
maneira que desconfiamos dos representantes do povo, ou
dos representantes dos operarios, ou dos representantes
disso ou daquilo (...) desconfiamos do personagem como
representante da humanidade. (ibidem: 11)

No que diz respeito ao romance didascalico, alega Sarra
zac que a partir do momento em que este da conta do dialogo ¢
da perspectiva que as didascalias encerram (que pode ser espa

vial, mas que também pode ser politica ou ideolégica), “entra-
mos em uma espécie de fenda da estrutura dramatica na qual
im narrador, o autor, nos conta sua visio da pantomima, dos
((uadros que as personagens compdem” (ibidem: 13).

Mas a irrupgio do romance no teatro deixard também
viniveis marcas na obra de autores como Heiner Miiller, Mar-
puerite Duras, Samuel Beckett, Bernard-Marie Koltes ou Valére
Novarina, onde se vai atestando a reinvencio do modelo dra-
matico e manifestando a “pulsdo rapsédica” do teatro contem-
poraneo. Mais uma vez com Sarrazac:

Entregue a si mesma, a forma dramatica torna-se inerte,
esclerosada. Pode resultar em uma pega bem feita, mas ¢ uma
carapaca sem nada dentro, sem carne no interior. Ora, a pul-
sio rapsédica, que podemos fazer remontar a Homero, ao
homem que relata, que ora é um personagem, ora ¢ um nar-
rador, pode perfeitamente existir no palco, ou no autor dra-
mitico. (ibidem: 14,

Sdo intimeros os exemplos de espectaculos que adaptam
famances para a cena, que os traduzem, transpf)em, revisitam,
dramatizam, ou que simplesmente se constroem num qual-
(uer dialogo com a palavra narrativa. Ou que, em propostas
mais radicais, apresentam a leitura integral de romances em
jleo, como o fizeram os nova-iorquinos Elevator Repair Ser-
vice com The Great Gatsby, de F. Scott Fitzgerald, em Gatz
(1007) ou com The Sound and the Fury, de William Faulkner
(1008). Outro exemplo paradigmaético serd a proposta de
rimances-em-cena do encenador brasileiro Aderbal Freire-
Iilho. Este, a propésito da encenacdo do romance de Dinis
Michado, O que Diz Molero (2007), e respondendo a questio "0
ijiie ¢ 0 romance-em-cena?”, afirma: “E o actor falando em
fereeira pessoa e representando em primeira: nio ha narra-
dur, embora haja narragdo. Talvez pareca complicado assim,

eiplicando, mas é muito simples, vem assistir” (em entrevista
cailusiva arevista Aplauso Brasil).
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Esta obra de Dinis Machado — O que Diz Molero — ja antes
tinha sofrido uma adaptacédo para a cena em Portugal, em 1994,
interpretada por José Pedro Gomes e Anténio Feio (que tam
bém assinava a encenacio).* A adaptacio é feita por Nuno Artur
Silva e, mais do que buscar a "matéria romanesca” da obra de
Dinis Machado, visa duas coisas: primeira, servir um actor
extraordinariamente talentoso — Jodo Pedro Gomes, que teri
neste espectaculo um momento de grande projecgao e realiza
cdo artistica, tendo ganho o prémio de Melhor Actor da Asso
ciacio Portuguesa de Criticos. (Alids, sera importante mencio
nar que foram também premiados Nuno Artur Silva, pelo
Melhor Texto Teatral, e Anténio Jorge Gongalves, pela realiza
cdo dos figurinos, pela mesma Associagio; e que Antonio Jorge
Goncalves recebeu também uma mengao honrosa do Prémio
Acarte - Maria Madalena Azeredo Perdigdo, em 1994/95, pelos
cenirios, figurinos e design). Em segundo lugar, a adaptagio
visava criar um imaginario feérico de indole pueril, inspirado
na banda-desenhada. Para isso muito contribuiu o espantoso
trabalho de Anténio Jorge Gongalves que, para criar este uni
verso “cartonesco”, usou doze projectores de diapositivos ¢
cerca de oitocentas imagens, controladas por computador.

O romance O que Diz Molero, um texto de culto, original
mente publicado em 1978, versa metaforicamente sobre os
excessos da vigilancia em regimes “mais ou menos” totalitd
rios. Na obra, Molero é um cumpridor funcionario de uma mis
teriosa Organizacio, encarregue de relatar as actividades sobre
um anénimo cidadio, apenas designado por rapaz. Este relato
rio vai levar-nos pelas narra¢des da infancia deste sujeito,
pelos lugares que ocupou e pelas inimeras personagens con
que se foi cruzando.

A adaptacio de Nuno Artur Silva é criada com total liberda
de em relaciio ao material original. Nela aparecem somente duas
personagens: o inspector Mister Deluxe (Anténio Feio), exone
rado de referentes mais realistas (como a C.I.A. ou 0 K.G.B.) ¢
figurado caricaturalmente como um atento ouvinte (caracterisl‘i

i sublinhada pelas enormes orelhas que ostentava). Assim, o
retrato pinteresco de uma sociedade vigilante que o romance
evoca ¢ substituido por uma pulsio parddica e caricatural.

O relato de Molero ficava a cargo de José Pedro Gomes
(ue, em registo de one-man-show, numa interpretagio memo-
tavel e que a falta de um melhor qualificativo considerarei aqui
como “onomatopaica”, ia narrando e figurando todas as perso-
nipens socorrendo-se de variagoes de voz e de pequenos ade-
ie¢os que ia colhendo e abandonando — mas sobretudo socor-
rendo-se de uma composicio fisica de rigor impar.

No programa do especticulo publicava-se uma interes-
sante conversa entre Nuno Artur Silva e Dinis Machado. Per-
puntava o adaptador:

NAS — Dinis, uma versio teatral do Molero, que sentido ¢ que
faz para si?

DM — A partida, nio fazia ideia do que vocés queriam fazer.
Sabendo eu, por acontecimentos anteriores, da dificuldade
de passar o livro para uma outra expressio artistica, a per-
gunta que me colocava era “como vio fazer isto?”. Depois, ao
ler a versdo teatral e ao ver os primeiros ensaios, percebi que
vocés sem abandonar o texto, descolavam do livro. O sentido
que faz é este: uma equipa realiza um trabalho auténomo a
partir de um livro que lhe serviu de inspiragao, e isso é per-
feitamente legitimo. (...) Mas a verdade é que eu nio escrevi
uma pega de teatro. E vocés estdo a fazer uma pega. Aliberda-
de deve ser total. (Programa do espectaculo)

E, mais adiante, inquirido sobre o que motivara a esco-
Iha, responde Artur Silva:

[O] livro é eminentemente narrativo, para ser lido, dificil-
mente teatralizavel. Afinal, sio duas personagens a ler um

relatorio, e ndo ha conflito entre elas, o que torna pratica-
mente impossivel um enredo dramatico (...) a nossa opcio
foi, desde o principio, privilegiar ao maximo a linguagem do
livro, preservar ao miximo as palavras concretas do romance
original. O que procuramos fazer foi uma orquestragio da
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linguagem literaria, relacionando-a com as outras artes, da
imagem, do som, e da representacio, claro... Parecia-me
absurdo estar a criar um conflito artificial entre aquelas duas
personagens ou por-lhes na boca outras palavras que nio
estivessem no livro. (ibidem)

Em cena na mesma altura em que Aderbal Freire-Filho
apresentava, em Lisboa, a sua versio de O que Diz Molero, como
mais um episodio dos seus romances-em-cena, Moby Dick, ence
nado por Anténio Pires, numa adaptagio de Maria Jodo Cruz,
punha em drama o romance de Melville.? Ou seja, transformava
em situacdes dialogadas a matéria romanesca. Contudo, do autor
norte-americano parecia herdar somente a sequéncia narrativa ¢
o temario narrado. Assim, a ac¢do avancava de momento alto para
momento alto, de quadro para quadro, enfatizando-se a dramati
cidade das accdes representadas, perdendo-se nestas passagens
abruptas muitas das possiveis e diversas leituras do romance e da
sua profundidade. Aliés, este era mesmo o intuito da equipa de
criadores que, no programa, afirmava:

Quando trabalhamos em adaptagdes conjuntas de grandes clas-
sicos, nio temos a pretensio de transpor para o palco a gran-
diosidade desses romances. Sabemos que nio seria possivel.
Apostamos neste tipo de trabalho porque, particularmente
nesses textos, muito facilmente encontramos temas que gosta-
vamos de discutir, de por em cena. (Programa do espectaculo)

A inclusio de uma narradora (Maria Rueff) poderia ter
sido a resposta a uma possibilidade de comentario ou intromis
sdo narrativa, mas a opg¢do pareceu desacertada. Rueff — uma
actriz de recursos extraordinariamente ricos — compunha uma
figura que, mais do que apresentar, comentar ou interpelar a
acgdo, parecia trogar dela. Sendo um espectaculo visualmente
muito apelativo, o ritmo lento e palavroso com que era jogado
fazia de Moby Dick um espectaculo dificil que ndo se conseguia
libertar da matéria literaria que o inspirava e que se socorria
essencialmente dos episddios mais dramaticos.

Por outro lado, o Moby Dick de Aderbal Freire-Filho (Rio
ile Janeiro, 2009) recriava livremente a obra de Melville, comen-
(undo o romance e sublinhando as passagens menos draméticas,
imas que melhor serviam ao esforgo narrativo do espectaculo.
(Juatro actores figuravam todas as personagens da obra, recor-
iendo a pequenos objectos e a inventivas partituras corporais —
(hico Diaz, por exemplo, compunha Ahab e a baleia Moby Dick
recorrendo aos dois lados de uma gabardina. Numa estrutura
cenografica que evocava um barco — ou melhor, que evocava a
[rapilidade de um barco — 9s quatro actores punham as persona-
pens em didlogo, narravam passagens da obra, ilustravam passa-
pens, recriavam inventivamente as mais diversas situagdes,
piarodiavam temas da obra e, muito argutamente, usavam varios
livros em cena — néo nos deixando esquecer da matriz literaria da
ohra nem do seu suporte original. A adaptagio de Aderbal Freire-
I'ilho, ainda que seguisse a narrativa da aventura do capitio Ahab,

[Tlem a ambicido de passar pelas ilhas varias que o romance
original descobre, pelas filosofias e ciéncias e poesias que
habitam nelas. Ndo sio desvios de rota, uma vez que essas
reflexdes, esses estudos, esses descaminhos sao parte do
caminho. (Programa do espectaculo)

Com efeito, para este encenador brasileiro, o processo
(ue designa como “romances-em-cena’”

[€] uma sintese entre o épico e o dramatico que, a meu ver, € a
sintese do teatro contemporaneo. Num panorama onde o tea-
tro compete com o cinema, o teatro procura as suas especifi-
cidades e a principal talvez seja a ilusdo que estabelece uma
relacio muito préxima com o espectador, fazendo-o também
imaginar através de sugestdes. O "romance-em-cena” assen-
ta assim na imaginacdo despertada no espectador e nos
recursos cénicos que estdo ao dispor do actor, fazendo-o,
simultaneamente, dizer e mostrar. Acaba por ser a convivén-
cia de uma capacidade narrativa e dramatica que faz do actor
um profissional mais completo. (Freire-Filho 2007)
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Estas propostas de Aderbal Freire-Filho sio um exemplo
paradigmético do interesse e da invencdo que o romance mere
ce na cena contemporanea, abrindo espago para novas conside
racdes sobre o modelo dramatico. Também nesse sentido,
Sobreyiver, de Licia Sigalho, foi o resultado de um trabalho de
escrita cénica, realizado pela encenadora e pelo colectivo de
actores, sobre os livros pretos de Gongalo M. Tavares: Um
homem: Klaus Klump, A mdquina de Joseph Walser e Jerusalém (o
também um excerto de O senhor Brecht).* No programa de Sobre
viver, Sigalho escrevia: “A dramaturgia do projecto é construida
[...] com todos os colaboradores, numa dicotomia entre o uni
verso dos livros pretos e o que cada um tem a dizer a esse pro
posito” (programa do espectaculo). Os livros de Gongalo M.
Tavares foram somente o pretexto para a execugio de um pro
jecto de teatro fisico e eminentemente visual. Sigalho declara,
advertindo o espectador: “o Teatro que a Sensurround faz nio
se legitima no texto, nio temos duvidas de que o Teatro ¢ uma
disciplina auténoma” (ibidem).

A estrutura narrativa deste espectaculo era, assim, frag
mentaria. Era constituido por varios quadros nos quais iam cir
culando as diferentes figuras que habitam os textos do autor,
provenientes de um imaginario urbano, global e anénimo: uma
velha louca, transeuntes ora misteriosos ora ameacadores,
mulheres alheadas, pares intrigantes, distopicas relagdes amo
rosas, jovens desempregados, malabaristas, vagabundos, doen
tes... Todos desfilavam & boca de cena, como se ao espectador
fosse dado a ver o resultado de um caético e aleatério zapping
urbano. As figuras criadas deslocavam-se do seu referente lite
rario das obras de M. Tavares, para as figuras performativas
criadas pelos actores. O eixo dramatargico do espectaculo dis
persava-se na exploracio da precariedade e do desemprego, da
fragilidade da vida humana, da guerra, da doenga que alastra,
do cancro, da loucura, da esquizofrenia, da violéncia, das rela
coes humanas em contexto urbano, da solidido e da opressio
forte/fraco nas suas multiplas facetas, subliminarmente subli

nhado pela luz morbida e amarelada de Daniel Worm D’As-
sumpeao e pelas desmesuradas instalagdes cénicas dos arqui-
fectos Manuel Graga Dias e Egas José Vieira: trés enormes blo-
tos, piramidais e negros, que ocupavam quase metade da lota-
(io da plateia e que se estendiam do solo ao tecto do edificio,
subindo pelos camarotes e entrando pelo palco adentro, dando
tco de alguma da tessitura dramaturgica do especticulo (a cor-
rosio que alastra, a doenga, o0 cancro). Assim, o romance servia
cusencialmente como uma plataforma de sentido para a criacio
e um poderoso imaginario oferecido pelo espectaculo.

Jerusalém, encenado por Jodo Brites, para o Teatro o
linndo (2008), partia de uma unica obra de Goncalo M. Tavares:
[erusalém.5 Assim, a sua matriz performativa estava mais proxi-
ma da narrativa original. A incursdo por material nio dramatico
nio seria novidade no trajecto do Teatro o Bando, colectivo que
(rabalha recorrentemente com poesia, contos, patriménio tra-
dicional ou outras fontes textuais. Paradigma destes acometi-
mentos terd sido a adaptagao de Ensaio sobre a Cegueira (2004,),
0 magistral romance de José Saramago.® A terrivel parabola de
huramago foi traduzida cenicamente sob o signo do assombro:
tim numeroso elenco dava corpo as personagens principais da
nbra, jogando sobre uma portentosa estrutura metalica, com
uma inclinagio que obrigava tudo ao denominador do desequi-
librio. Mais do que servir o imagindrio e a estrutura narrativa
(o romance, o espectaculo do Bando erguia um discurso artisti-
(0 auténomo e de continuidade com os seus propésitos identi-
larios e de intervencdo artistica, sendo, ao mesmo tempo,
muito préximo do texto. Assim, o apocalipse de Saramago foi
(raduzido por uma poderosa experiéncia cénica, onde nio fal-
tiva um verdadeiro nevoeiro branco que invadia as salas onde o
cupectaculo se apresentou. Apesar de romance e espectaculo
serem aqui duas obras com autonomia autoral, distintas nos
lmaginarios que convocavam, a fraternidade das propostas era
ohvia e serviam ambas 0os mesmos propésitos e inscreviam-se
no mesmo discurso sobre o mundo.



Este exercicio de dizer com as palavras dos outros acon
tecia também em Jerusalém. Ai, a dramaturgia do especticulo
construia-se sobre a mesma cartografia de horror e mal que o
romance habitava. Havia, contudo, um impeto no sentido de
poder expandir os significados do texto e encontrar ecos de
guerra e horror noutras latitudes. A versdo dramaturgica de
Jerusalém apresentava-se segmentada em quatro niveis: expli
car, falar, evocar e pensar. O texto de M. Tavares foi manipula
do de maneira a responder a estes quatro niveis. O “explicar”
acontecia quando as personagens se dirigiam ao publico, expli
cando intencdes, comentando a ac¢io ou expondo argumenton,
o “falar” tratava-se dos momentos mais dialdgicos, onde un
relacdes entre personagens se desenvolviam — seriam ou
momentos mais dindmicos; o “evocar” correspondia aun
momentos em que a personagem evocava momentos do se
passado ou quando evocava outras figuras; e o “pensar” era i
explicitagdo verbal dos pensamentos das personagens — eslon
eram dirigidos a um cdo que estava em cena.

Todo o espectaculo era jogado numa semi-penumbra, onde
os focos de iluminacido mais significativos eram aqueles criadon
pela projeccdo de letras (as palavras do romance de M. Tavares).
No inicio, eram letras de grandes dimensdes — mas iam dimi
nuindo até se tornarem sinuosos e ilegiveis c6digos de barran,
Jerusalém de O bando assentava a sua arquitectura narrativa ti
cosmovisdo do autor, mas atravessava-a com um discurso cénico
sobre a espontaneidade da representacio e sobre o alcance di
palavra escrita por confronto com a palavra dita em cena.

Visoes sobre Cemitério de Pianos (2007) tratou-se de main
uma perfinst (performance e instalagdo) de Luis Castro, desta feitu
a partir do romance de José Luis Peixoto, Cemitério de Pianos (de¢
2006).7 Era proposto um passeio por um conjunto de instala
coes e espacos cenografados que iam citando passagens da ohra
ou evocando o seu imaginério, acompanhados por algumas per
sonagens que iam ora guiando o espectador pelos dispositivos
ora interpretando alguns momentos. Os actores e cicerones iai

piiando os espectadores pelos objectos inanimados, espantosa-
mente detalhados e cuidadosamente montados, tudo de um
minucioso labor, desde a iluminaciio ao ambiente sonoro e aos
purmenores dos minimos objectos. De sala em sala, de patio em
piitio, o pablico ia sendo levado a recantos que evocavam passa-

jie s ou espacos do romance de José Luis Peixoto. No final da
vinita” a este romance exposto, ficava patente um objecto de
irveréncia e de culto a obra que lhe servia de matriz.
O que permite a reunido de todos estes especticulos aqui
tvocados €, justamente, o facto de terem sido criados a partir de

um romance. De resto, todos eles partem de autores e de
romances diferentes e, sobretudo, cada uma destas realizacoes
rfnicas visa cumprir objectivos singulares que cada colectivo ou
tiiador persegue de maneira particular. Logo, a sua concretiza-
(Ao cenica foi, forcosamente, dispar. Assim, o material roma-
nenco sobrevive nos espectaculos de maneiras inegavelmente
diversas. Da alegria em representar que dois actores superlati-
vun descobrem no acto de narrar, em O que diz Molero, a recria-
110 do portentosas imagens cénicas, de folego épico e magico,
v I'nsaio sobre a cegueira; da exploragdo aforistica, topica, frag-
mentaria, sinuosa, da matéria textual de Gongalo M. Tavares, em
“breviver, ao mergulho criativo no universo tematico do autor,
renpeitando os horizontes da sua obra, em Jerusalém; da tradu-
1o de breves passagens textuais em jogos silenciosos interpre-
tilos pelos performers, em Visdes sobre cemitérios de pianos, a
sliptagido para uma linguagem dramatica, dialégica e depen-
dente daacgdo e do conflito, como em Moby Dick; em todos estes
ranon as solucdes cénicas encontradas foram diferentes.

Com efeito, a utopia de um teatro de textura romanesca
i se deixa apanhar numa poética de solugdes dramaticas, nem
nim receitudrio de propostas para escrita cénica. Ndo serdo as
vatacteristicas genoldgicas do material textual de origem a
Jdeterminar o espectaculo. Assim, se todos estes espectaculos
partem de romances, todos materializam de maneira singular
¢atin "utopia de um teatro de textura romanesca”, ou seja, um

>>




teatro que reinventa ou que supera o modelo dramatico, que
recupera para o teatro a felicidade das grandes narrativas comu
nitdrias ou que cartografa os vastos imaginarios da leitura. De
novo citando Jean-Pierre Sarrazac: “¢ a tentativa de implantar o
texto no palco que lhes permite reencontrar o mundo e restitui -
lo em toda a sua complexidade” (Sarrazac 2002: 223). <<

NOTas

[1] Este ensaio, em inglés, recebe a elucidativa tradugio de “The Storyteller:
Observations on the Works of Nikolai Leskov™ (Iluminations, 1968).

[21 O que Diz Molero, de Dinis Machado, encenado por Anténio Feio, estreia a ¢ ¢
Novembro de 1994., no Teatro Nacional D. Maria II.

[3] Moby Dick, de Herman Melville, encenado por Anténio Pires, estreia a 1} il¢
Janeiro de 2007, no S. Luiz Teatro Municipal. A anilise deste especticulo reviniia
argumentos ja apresentados em "Um grande elefante branco”, Puiblico, 13 ¢
Fevereiro de 2007.

[4] Sobreviver, de Gongalo M. Tavares, encenado por Lucia Sigalho, Sensurrounil
estreia a 16 de Fevereiro de 2006. A analise deste espectaculo revisita argumenton L‘
anteriormente apresentados em "Como sobreviver: o ultimo segredo de Lucin
revista Sinais de Cena, n.° 5, Junho de 2006, 95-98.

[51 Jerusalém, de Gongalo M. Tavares, encenado por Jodo Brites, Teatro o Bandu.
estreia a 23 de Outubro de 2008, no Centro Cultural de Belém. Este romance ile
Gongalo M. Tavares mereceu também uma adaptagio para Opera, com librefo i
autor, direccao de Luis Miguel Cintra e musica de Vasco Mendonca, em Julho e
2009, na Culturgest (Lishoa).

[6] Ensaio sobre a Cegueira, de José Saramago, encenado por Jodo Brites, Teatru u
Bando, estreia a 6 de Maio de 2004, no Teatro Nacional de Sio Jodo.

I71 Visoes sobre Cemitério de Pianos, a partir de José Luis Peixoto, encenado por Liils
Castro, KARNART, estreia a 29 de Outubro de 2007, no Espaco Karnart.
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