
*,tr 
l'( )l,ta De um TeaTro

r44>r 45

Lourenço, Eduardo (zooo), Prefácio a Corpo-d,elito na 9ah
Espelhos, de José Cardoso Pires, Lisboa, Dom Quixote, z.a ed.

Medeiros, Paulo de (zoo6), "Apontamentos para conceptualitâf
Europa pós-colonial", in Manuela Ribeiro Sanches (org.),
Ndo é unt País Pequeno, Contar o "Impérío" na Pós-colonialidwla,
boa, Cotovia.

Pinto, António Costa (zoor), O Fím do lmpérío Português' ACuilL
nacíonal, a Guerra Colonial e a Descolonizaçã,o, ry6r-ry75, I

Livros Horizonte.

Quintais, Luís (zooo), As Guerras Coloníais Portuguesas e a btt'rttffi
Hístóría, Lisboa, Imprensa das Ciências Sociais.

Ribeiro, Jorge (r999), lularcas d,a Guerra CoLoníaL, Porto, Cnrrtlltl
Letras.

Ricoeur, Paul (z o o o), La mémoire, L histoíre, l' oubli, Paris, Sc r t i I,

Sarrazac, Jean- Pierre (, g g g), L'Av enir du d,rame, Paris, Cirt:(',

Teixeira, Rui de Azevedo G99B), A Guerra Coloníal e o Rom,u'rtt'p

guês, Agonia e Catars e, Lisboa, Editorial Notícias.

F'Éll lllr )l

fu*r. r r rrrrrllr'ilr romanesca e a narrativa para o palco tem
p ,rrrr,r ,l,r,r rruris dilectas tentações do drama e da cena

a=rri! rrprr,in(,irs. Neste artigo, darei conta de alguns

§;... ta, rrlrrri lxrrtugueses que encontram a sua génese

lilrr,rtrlytr',r llurn românce e discutirei a maneira como

Flr,l r r \ r I I r' 
I 
rit I â a Cena a palawa narrativa. ASSim, trata-

§: I = r ,,lrlllrrlrrlos 0 gue d,íz Molero (de Dinis Machado/

ts t,,r,'lrl', li io. r994)r Ensaío sobre o cegueira (de José

$.,,,'1,', , rr'. lr)io Brites,2oo4)r Sobreviver (de Gonçalo

I t, ",,,, r. r rr'. l,ricia Sigaltlo. zoo6) ; MobyDr,ck (de Her-
r, I l, lr rllr,/ r.rrr,. Arrónio Pires. zooT), I4sões sobre cemi-

' , l. l,r,rrrr',, (rlr'.[osé Luis Peixoto/ enc. LuÍs Castro-
,.rr,,,,,,1; r .luu,salém (de Gonçalo M. Tavares/ enc.
llltr ,, ,,,,,Íl). Na descrição e no confronto de cada

l .1rr,rr r.rl;os rlc adaptação/criação viso contribuir
r rrrrrr r ,r,rr'lr.r'izaçào da pulsão romanesca na cena por-

:i , ,rIl',ilt1)l)t ilnea.

t.
i,rr,F rrrrrllr; lo stâge has been one of the greatest
,,I,,r,r irl Ioil|(.tnporary theatre and drama. In this
t, I r,rll lr,rir,rrl some PoÍtuguese performances that

: l,'r,, I rt,r ft r ruris on a novel and I will discuss the way in
l. rl, r lrrrl lr,rrrsl;úed the narrative word. Thus, I wiII
..!., r, ,lr,' rh, ltlduo (by Dinis Machado/dir. António
,r rll lr,,rrro sd»uace.gu,eira (byJosé Saramago/dir.
Itr rri ,, ', r, ,,1 ); ,Solrrt,ilcr (by Gonçalo M. Tavares/ dir.

:. '.,1rlIrl ',,, ,(,); Molry Dick (by Herman Melville/ dir
... f 'rrr ,, ,,,, ,'1)r l/isr)r,ssobrecemítéríosdepíanos (byJosé

l, i r, rtr r r I r r l,rr rs ( llrsl ro- Karnart 2oo7); e,ferus além (by
,t trl l,rr,rrr',r/rlir', loirollrilesaooS).Whiledescribing
,.1,,,1Ilrl1 r,,rllr rll llrt: t'rt:trlivc/ adaptalion processes I

r. !'rrtl'll'.lollrr,r'lurnu'lcriza liorto[lhe"novcldrive"

I tfl t'( )xTura romaflescâ" :
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No célebre ensaio "O Narrador" ("DerEnahler", 1936)1

Walter Benjamin, reflectindo sobre a obra do escritor rusÉO

Nikolai Lesskov, aproveita para discutir o papel do contador th
histórias e a natureza do acto de contar.'Assim, lamentantlo O

declinio do narrador/contador de histórias nas sociedarlor
mecanizadas, Benjamin reclama para esta figura uma dimenrâ0
eminentemente política. Radicando o narrador/contador nurnl
tradição popular e encarando-o como um crítico social rla

carácter subversivo, claramente comprometido com a Bul
comunidade, afirma, "A experiência que anda de boca em hrrcl
é a fonte onde todos os narradores vão beber" (Benjamin r r;r;tr

zB). Contudo, aYança Benjamin,

O romance distingue-se, sobretudo, da narrativa. O narrador
vai colher aquilo que narra à experiência, seja própria ou
relatada. E transforma-a por vezes em experiência daqueles

que ouvem a sua história. O romancista isola-se. A origem do
romance é o indivíduo na sua solidão, que já não tem autori .

dade para se apresentar como um exemplo quando se pro-
nuncia sobre os seus interesses mais importantes, que já não

recebe nem sabe dar conselhos. (idem, 3z)

O que me interessa reter aqui é esta dimensão de rccltt
são individual que o românce parece habitar e, por op«rsir;llrr,

sinalizar a experiência intrinsecamente gregária que o lcirllrt
propicia. Assim, teatro e romance parecem responder a n(,('rr
sidades e a formalizações completamente diversas. Por rrul

lado, não surpreende que a nârração oral - experiência t:r rrrlrdilt

ela gregária - se cruze amiúde com a representação l,r:rr lrnl,
sobretudo a partir da fractura brechtiana entre personuÍ{(,ln F

actor e, em especial, a partir do final dos anos sesscnlir , np

sequência da agitação do Maio de 68 e da consequentc colrlrr
tação a todas as formas de autoridade quando jovens arl islirs rp
interessaram por modelos não-formatados de reprcs()lrlllqâu
teatral e por manifestações mais espontâneas de criaçilo, l'rrf
outro lado, o romance pârece menos permeável ao lcillro, lrrrlrl

tando me]hor os lugarcs da lr:i1unr silcnr:i«rsrr t: da inl rr»sllccr;lilr

\trrrlrr assim, trazer a matéria romanesca para o palco tem sido
rrru,r rlirs mais dilectas tentações do drama e da cena contempo-
r,uÍ'rs. E esta comunhão permite a criação de narrativas simul-
i !t rlr';t rnente individuais e colectivas, simultaneamente totali -
i.url('s <r particulares. A propósito desta tentação, escreve Jean-
l'lr rlr Sarrazac' "[t]rata-se, em suma, de fazer participar o

l,lrr'('lit(lor na aventura do texto moderno, de o privar da histó-
r t,r rlurrasiado simples e demasiado linear desenvolvida por
.nr,r l)(:Çál de teatro, para o conduzir por zonas de forte densida-
,1, tr.rl rtal" (ZooZ, ZZZ).

N«:ste artigo - com um título descaradamente roubado ao

I'r n,,;r(lor francês Jean-Pierre Sarrazac, "A utopia de um teatro
,1, IlrIrrra romanesca", frase da obra LAçenir d,o d,rame (O futuro
,1,, r1111111ç1,) -, apresentarei alguns espectáculos portugueses que
, ilr i,lllt'itm a sua génese dramatúrgica num romance e discutirei
.r rrr,rrrr,n'a como cada um verte para â cena a palavra narrativa.
\,,,111s1, lratarei dos espectáculos 0 que Díz Molero (de Dinis
\l,r, lrrrrlo/ enc. António Feio ry99); Ensaio sobre a Cegueíra (de

f ,,,,r li;rlrrrnago/ enc. João Brites zoog); Sobreçíçer (de Gonçalo
\t l,rvrrlr:s/ enc. Lúcia Sigalho zoo6); lt[oby Díck (de Herman
\ l, I r r I I r'l «: n c. António Pires zo ol) ; Viso es sobre Cemitério s de Ha -
,,, trlr' ,f osó Luís Peixoto/ enc. Luís Castro-Karnart 2oo7); e

Ittt,,ttlt,nt (de Gonçalo M. Tavares/ enc. João Brites zooB). Na
,1, ,,, r('iro c no confronto de cada um dos processos de adapta-
, r,' u r;r(.'rio, viso contribuir para uma caracterização da pulsão
r,, r r r,r r r r,s(':l na cena portuguesa contemporânea.

lr';rrr Pierre Sarrazac associa este fenómeno da "irrupção
,l,r rrrntiut(io no teatro" à instauração da crise szondiana a partir
,1.r,, rrltrrrurs cluas décadas do século dezanove. Assim, sinalizanr
,l,r .rr1 111111;1çõle s na dramaturgia ocidental ocorridas nesse fim
,fr ,,r lrrlo, irtlrtrroga:

( ) rlrrr' ;rt'orrlccc rluando uma partc daquilo quc você qur:r diz<:r

rl,, rrrrrrrrlo, (llcr contar a um púhlico, niro pod«r rnais passar'

lrllo rlirilogo'? Qrranrlo o rlii'rlogo pilr'c(:c rrnt:r lc(lrr(.iro rlo rlrrc

l, rrlro rr t'orrlltr so[llc o rrrturrlo? (Sltrntzltt' loot): <))
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Assim, o drama torna-se insuficiente pâra tratar de um

mundo cada vez mais complexo. E, uma vez instalado o "impasso

da adaptação" da matéria romanesca parâ o modelo dramático

dadas as diferenças genológicas, instaura-se a "crise do drama

moderno" e abre-se caminho à irrupção do romance no teatro:

A partir do momento em que se torna mais importante falar

de uma fábrica, da colectividade de seus operários ou de seus

empregados, das relações entre o Estado e o capital' o Estado

e o trabalho etc., em que se torna mais importante falar disso'

mais do que pôr em cenâ um operário e um patrão' ou algr-rns

patrões qo. "t. entrechocam", a relação interindividual

torna-se um tanto irrisória' a forma dramática não é mais

suficiente. Gbídetn. rc)

Mas a forma dramática revela-se tamhém já insuficientc

para dar conta do ímpeto simbolista em abarcar a "relação d€

cada ser humano com a totaiidade do cosmos", ou para "mergu -

Ihar na psique dos indivíduos" (ibidern). Então, ao longo dtl

século )X, for-". como o teatro-relato, o romance didascálit:o

ou peças de teatro que atestam uma pulsão rapsódica vão neg(r

ciando a tradução da matéria romanesca para a cena' Em reltt

ção ao teatro-relato, Sarrazac afirmat

Queríamos no palco algo muito mais polifónico' algo que não

falasse apenas do movimento da vida, mâs que falasse dos

objectos, do homem no mundo, na fábrica, no trabalho' na

rua. Há essavontade (...) quase animista de oferecerumuni-

verso completo e não simplesmente alguns seres que se

dizem representativos de toda a humanidade' Da mesma

maneira que desconfiamos dos representantes do povo' ou

dos representantes dos operários, ou dos representântes

disso ou daquilo (...) desconfiamos do personâgem como

representante da humanidade. (íbidem' t)

NoquedizrespeitoaolomancedidascáIico'alegaSlrr.t.tt
zac que a partir do momento em que este dá conta do diírlogo n

da perspectiva que as didascálias cncerrâm (quc potlc stlr or*1rtt

lrrl, mas que também pode ser poiítica ou ideológica), "entra-
nr(,s em uma espécie de fenda da estrutura dramática na qual
rrrrr narrador, o autor, nos conta sua visão da pantomima, dos
rlrrrrrlros que as personagens compõem" (tbtdem, l3).

Mas a irrupção do romance no teatro deixará também
vrnivcis marcas na obra de autores como Heiner Müller, Mar-
;r,rrr,r'ite Duras, Samuel Beckett, Bernard-Marie Koltês ouValàre
Novrrrina, onde se vai atestando a reinvenção do modelo dra-
rrurlir:o e manifestando a "pulsão rapsódica" do teatro contem-
1rr 

r r';i rreo. Mais uma vez comSarrazac,

Entregue a si mesma, a forma dramática torna-se inerte,
t:sclerosada. Pode resultar em umâ peça bem feita, mas é uma
carapaçâ sem nada dentro, sem cârne no interior. Ora, a pul-
são rapsódica, que podemos fazer remontar a Homero, ao
homem que relata, que ora é um personagem, ora é um nar-
lador, pode perfeitamente existir no palco, ou no autor dra-
mático. (ibtdem,4)

São inúmeros os exemplos de espectáculos que adaptam
rnnr;rnces para a cena, que os traduzem, transpõem, revisitam,
rlr,rrrr;rl.izam, ou que simplesmente se constroem num qual-

'prll rliálogo com a palavra narrativa. Ou que, em propostas
lr,rrri ladicais, apresentam a leitura integral de romances em
lrrrllo, como o fizeram os nova-iorquinos Elevator Repair Ser-
r rr'í, ('om The Great Gatsby, de F. Scott Fitzgerald, em Gatz
I r,r,"1) ou com The Sound, and the Fury, de 

'William 
Faulkner

t,rr.ll). Outro exemplo paradigmático será a proposta de
r,rnr;l n(:cs-em-cena do encenador brasileiro Aderbal Freire-
Itllro. l,lste, a propósito da encenação do romance de Dinis
\1,r,'lr;rrlo, O que Díz Molero (zoo7), e respondendo à questão "O

'plr, (, o romance-em-cena?", afirma, "É o actor falando em
tr rlr,u',it pcssoâ e representando em primeira: rrão há narra-
,l,rr, r'rrrllora haja narração. Talvez pareça complicado assim,
r rlrlrclrrrrlo, mas é muito simples, vem assistir" (em entrevista

' , , I u:i i v;l ir revi sta Aplauso Brasíl) .
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Esta obra de Dinis Machado - 0 que Díz Molero -- já arrlrrx

tinha sofrido uma adaptação para a cena em Portugal, em r994,,

interpretada por José Pedro Gomes e António Feio (que tanr

bém assinavâ â encenaçao).* A adaptação é feita por Nuno Artrtr

Silva e, mais do que buscar a "matéria romanesca" da obra tln

Dinis Machado, visa duas coisas, primeira, servir um actor

extraordinariamente talentoso - João Pedro Gomes, que ltrró

neste espectáculo um momento de grande projecção e realizit

ção artistica, tendo ganho o prémio de Melhor Actor da Ass«r

ciação Portuguesa de Críticos. (Aliás, será importante mencit»

nar que foram também premiados Nuno Artur Silva' p«:lrr

Melhor Texto Teatral, e António Jorge Gonçalves, pela realiza

ção dos figurinos, pela mesma Associação; e Que António Jorge

Gonçalves recebeu também uma menção honrosa do Prémio

Acarte - Maria MadalenaAzeredo Perdigão' omrygp/95, pekrr'r

cenários, figurinos e desígn). Em segundo lugar, a adaptaçãrr

visava criar um imaginário feérico de indole pueril, inspirarlo

na banda-desenhada. Para isso muito contribuiu o espantostr

trabalho de Aatónio Jorge Gonçalves que, para criar este uni

verso "cartonesco", usou doze projectores de diapositivos n

cerca de oitocentas imagens, controladas por computador'

O romance 0 que Diz Molero, um texto de culto, original

mente publicado em 1978, versa metaforicamente sobre ox

excessos da vigilância em regimes "mais ou menos" totalilír

rios. Na obra, Molero é um cumpridor funcionário de uma min

teriosa Organização, encarregue de relatar as actividades sobre

um anónimo cidadão, apenas designado por rapaz. Este relatír

rio vai levar-nos pelas narrações da infância deste sujeit,o,

pelos lugares que ocupou e pelas inúmeras personagens conl

que se foi cruzando.
A adaptação de Nuno Artur Silva é criada com total liberda

de em reiação ao material original. Nela aparecem somente duittl

personagens: o inspector Mister Deluxe (António Feio), exon(l

iado de referentes mais realistas (como a C.I.A. ou o K.G.B.) e

figurado caricaturalmente como um atento ouvinte (caracterist,i

r',1irrlrlinhada pelas enormes orelhas que ostentava). Assim, o

rrlrirlo pinteresco de uma sociedade vigilante que o romance
lvo('il (': substituido por uma pulsão paródica e caricatural.

O relato de Molero ficava a cargo de José Pedro Gomes
rf uí', cm registo de one-man-show, numâ interpretação memo-
r;rvt'l r: que à falta de um melhor qualificativo considerarei aqui
lorrro "onomatopaica", ia narrando e figurando todas as perso-
n;rgclrs socorrendo-se de variações de voz e de pequenos ade-
rr'os que ia colhendo e abandonando - mas sobretudo socor-
rr,rrrlo-.se de uma composição física de rigor impar.

No programa do espectáculo puhlicaya-se uma interes-
riurl(' conversa entre Nuno Artur Silva e Dinis Machado. Per-
p,rr r r I rrva o adaptador,

NAS - Dinis, uma versão teatral do Molero, que sentido é que

laz para si?
DM - A partida, não fazia ideia do que vocês queriam fazer.

Sabendo eu, por acontecimentos anteriores, da dificuldade
rlc passar o livro parâ umâ outra expressão artística, a per-

Í{unta que me colocava erâ "como vão fazer isto? ". Depois, ao

lcr a versão teatral e ao ver os primeiros ensaios, percebi que

vocês sem abandonar o texto, descolavam do livro. O sentido
rlue faz é este: uma equipa realiza um trabalho autónomo a

partir de um livro que lhe serviu de inspiração, e isso é per-
leitamente legítimo. (...) Mas averdade é que eu não escrevi
lrmâ peça de teatro. Evocês estào a fazeruma peça. Aliberda-
de deve sertotal. (Programa do espectáculo)

E, mais adiante, inquirido sobre o que motivara a esco-
llr;r, r'csponde Artur Silva,

[O] Iivro é eminentemente narrâtivo, parâ ser lido, dificil-
mente teatralizável. Afinal, são duas personagens a Ier um
relatório, e não há conflito entre elas, o que torna pratica-
mente impossível um enredo dramático (...) a nossa opção

foi, desde o princípio, privilegiar ao máximo a linguagem do

livro, presewar ao máximo as palavras concretas do romance
original. O que procurámos fazer foi uma orquestração da
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linguagem literária, relacionando-a com as outras artes, da

imagem, do som, e da representação, claro... Parecia-me
absurdo estar a criar um conflito artificial entre aquelas duas

personagens ou pôr-lhes na boca outras palavras que não

estivessem no lívro. (íbídem)

Em cena na mesma altura em que Aderbal Freire-Filho
apresentava, em Lisboa, a suâ lrersão de O que Díz Molero, conto

mais um episódio dos seus romances-em-cena, Moby Dick, enc<:

nado por António Pires, numa adaptação de Maria João Cruz,

punha em drama o romance de Melville.3 Ou seja, transformav[
em situações dialogadas a matéria romanescâ. Contudo, do autor

norte-americano parecia herdar somente a sequência narrativa e

o temário narrado. Assim, a acção âvançavâ de momento alto partt

momento alto, de quadro para quadro, enfatizando-se a dramati

cidade das acções representadas, perdendo-se nestas passagen$

abruptas muitas das possiveis e diversas leituras do romance e dt
sua profundidade. Aliás, este era mesmo o intuito da equipa de

criadores que, no programa, afirmava,

Quando trabalhamos em adaptações conjuntas de grandes clás-

sicos, não temos â pretensão de transpor para o palco a gran-

diosidade desses romances. Sabemos que não seria possível'

Apostámos neste tipo de trabalho porque, particularmente
nesses textos, muito facilmente encontramos temas que gostá-

vamos de discutir, de pôr em cena. (Programa do espectáculo)

A inclusão de uma narradora (Maria Rueff) poderia ter'

sido a resposta â uma possibilidade de comentário ou intromis
são narrativa, mas a opção pareceu desacertada. Rueff - um.t

actriz de recursos extraordinariamente ricos - compunha umit

figura que, mais do que apresentar, comentar ou interpelar a

acção, parecia troçar dela. Sendo um espectáculo visualmentc
muito apelativo, o ritmo lento e palavroso com que era jogado

fazia de luIoby Díck um espectáculo difícil que não se consegui.l

libertar da matéria literária que o inspirava e que se socorril
essencialmente dos episódios mais dramáticos.

Í)crr outro lado, o Moby Díck de Aderbal Freire-Filho (Rio

rlr,,f rrrrciro, zoog) recriavalivremente a obra de Melville, comen-

tirrrrlo o romance e sublinhando as passagens menos dramáticas,

nrirx (lue melhor serviam ao esforço narrativo do espectáculo.
(,lrurl ro actores figuravam todas as personagens da obra, recor-
rlrrrlo a pequenos objectos e a inventivas partituras corporais -
I ilrir:o l)iaz, por exemplo, compunha Ahab e a baleia Moby Dick
rrrolrendo aos dois lados de uma gabardina. Numa estrutura
lnrográfica que evocaya um barco - ou melhor, que evocaYa a

lr ;rgilidade de um barco * gs quatro actores punham as personâ-

pr,ns om diálogo, narravam passagens da obra, ilustravam passa-

;.1r'rrs, recriavam inventivamente as mais diversas situações,

p,rlotliavam temas da obra e, muito argutamente, usaYam vários

I rv ros em cena - não nos deixando esquecer da matriz literária da

llrlrr nem do seu suporte original. Aadaptação deAderbal Freire-
lrrllr«r, ainda que seguisse a narrativa da aventura do capitão Ahab,

lTlem a ambição de passar pelas ilhas várias que o romance

original descobre, pelas filosofias e ciências e poesias que

habitam nelas. Não são desvios de rota, uma vez que essas

reflexões, esses estudos, esses descaminhos são parte do

caminho. (Programa do espectáculo)

Com efeito, para este encenador brasileiro, o processo

r1rrc rlesigna como "romances-em-cena"

[é] uma síntese entre o épico e o dramático que, a meu ver, é a

sintese do teatro contemporâneo. Numpanorama onde o tea-

tro compete com o cinema, o teâtro procura as suas especifi-
cidades e a principal talvez seja a ilusão que estabelece uma

relação muito próximâ com o espectador, fazendo-o também

imaginar através de sugestões. O "romance-em-cena" assen-

ta assim na imaginação despertada no espectador e nos

recursos cénicos que estão ao dispor do actor, fazendo-o,
simultaneamente, dizer e mostrar. Acaba por ser a convivên-
cia de uma capacidade narrativa e dramática que faz do actor

um profissional mais completo. (Freire-Filho zooT)
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Estas propostas de Aderbal Freire-Filho são um exemplo
paradigmático do interesse e da invenção que o romance merc
ce na cena contemporânea, abrindo espaço pâra novas considrr
rações sobre o modelo dramático. Também nesse sentid«r,
Sobreçíçer, de Lúcia Sigalho, foi o resultado de um trabalho de

escrita cénica, realizado pela encenadora e pelo colectivo de

actores, sobre os livros pretos de Gonçalo M. Tavares, Urt
homem, Kaus Kump, A mó,quína de loseph Walser e Jerusalém (e

também um excerto de O senhor Brecht).4 No programa de Sobrt:
viver, Sigalho escrevia, "A dramaturgia do projecto é construÍdt
[...] com todos os colaboradores, numa dicotomia entre o uni
verso dos livros pretos e o que cada um tem a dizer a esse pro
pósito" (programa do espectáculo). Os livros de Gonçalo [4,
Tavares foram somente o pretexto para a execução de um pro
jecto de teatro físico e eminentemente visual. Sigalho declara,
advertindo o espectador: "o Teatro que a Sensurround faz não

se legitima no texto, não temos dúvidas de que o Teatro é umrr

disciplina autó no ma" (ibíd,ern) .

A estrutura narrativa deste espectáculo era, assim, frag
mentária. Era constituido por vários quadros nos quais iam cir
culando as diferentes figuras que habitam os textos do autor,
provenientes de um imaginário urbano, global e anónimo' umrr

velha louca, transeuntes ora misteriosos ora ameaçadorcs,
mulheres alheadas, pares intrigantes, distópicas relações am<r

rosas, jovens desempregados, malabaristas, vagabundos, doen
tes... Todos desfilavam à boca de cena, como se ao espectadrlr
fosse dado a ver o resultado de um caótico e aleatório zappín1q

urbano. As figuras criadas deslocavam-se do seu referente lit«:

rário das obras de M. Tavares, para as figuras performativar
criadas pelos actores. O eixo dramatúrgico do espectáculo dis
persava-se na exploração da precariedade e do desemprego, dt
fragilidade da vida humana, da guerra, da doença que alastra,
do cancro, da loucura, da esquizofrenia, da violência, das rela

ções humanas em contexto urbano, da solidão e da opressão
forte/fraco nâs suas múItiplas facetas, subliminarmente subli

rrlr;rrlo pela luz mórbida e amarelada de Daniel'Worm D'As-
rirrrrrpçiro e pelas desmesuradas instalações cénicas dos arqui-
tr,r,los Manuel Graça Dias e Egas José Vieira, três enormes blo-
loH, piramidais e negros, que ocupayam quase metade da lota-
r';to rll plateia e que se estendiam do solo ao tecto do edifício,
rirrlrirrdo pelos camarotes e entrando pelo palco adentro, dando
lro rlc alguma da tessitura dramatúrgica do espectáculo (a cor-
ronito (lue alaslra, a doença, o cancro). Assim. o romance servia
lrrriurcialmente como uma plataforma de sentido para a criação
rll run poderoso imagiáário oferecido pelo espectáculo.

.Jerusalém, encenado por João Brites, para o Teatro o
l,;rnrlo (zoo8), partia de uma única obra de Gonçalo M. Tavares,
lrt rtsu,lem.S Assim, a sua matriz performativa estava mais próxi-
rrr;r rla narrativa original A incursão por material não dramático
l;lo scria novidade no trajecto do Teatro o Bando, colectivo que
lllrlrrlha recorrentemente com poesia, contos, património tra-
rlrlional ou outras fontes textuais. Paradigma destes acometi-
rrrlrrlos terá sido a adaptação de Ensaío sobre a Cegueira (zoo4),
, nrirgistral romance de José Saramago.6 Aterrível parábola de
lirrlirmago foi traduzida cenicamente sob o signo do assombro,
unr numeroso elenco dava corpo às personagens principais da
rrlrrir, jogando sobre uma portentosa estrutura metálica, com
rrrrur inclinação que obrigava tudo ao denominador do desequi-
lrlrli«r. Mais do que servir o imaginário e a estrutura narrativa
rlo r'«rmance, o espectáculo do Bando erguia um discurso artísti-
lrr ;rutónomo e de continuidade com os seus propósitos identi-
l;r li«rs e de intervenção artística, sendo, ao mesmo tempo,
rrrrrilo próximo do texto. Assim, o apocalipse de Saramago foi
lr;rrluzido por uma poderosa experiência cénica, onde não fal-
l,rv;r um verdadeiro nevoeiro branco que invadia as salas onde o
lripcctáculo se apresentou. Apesar de romance e espectáculo
,i('r'(im aqui duas obras com autonomia autoral, distintas nos
rrrr;rginários que convocavam, a fraternidade das propostas era
olrvia e serviam ambas os mesmos propósitos e inscreviam-se
no Írlesmo discurso sobre o mundo.
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Este exercício de dizer com as palavras dos outros ar:orr

tecia também em lerusalém. Aí, a dramaturgia do espectácrrlrr
construía-se sobre a mesma cartografia de horror e mal qtrn o
romance habitava. Havia, contudo, um ímpeto no sentido rlp

poder expandir os significados do texto e encontrar ecos rla
guerra e horror noutras latitudes. A versão dramatúrgir:l rlç
lerusalém apresentava-se segmentada em quatro níveis, cxllll
car, falar, evocar e pensar. O texto de M. Tavares foi maniprrle
do de maneira a responder a estes quatro níveis. O "expl icnr"
acontecia quando as personagens se dirigiam ao público, cxpll
cando intenções, comentando a acção ou expondo argumcrrlorl
o "falar" tratava-se dos momentos mais dialógicos, ond«, nr
relações entre personagens se desenvolviam - seria rrr ot
momentos mais dinâmicos; o "evocar" correspondia itor
momentos em que a personagem evocavâ momentos do st u

passado ou quando evocava outras figuras; e o "pensar" crn É

explicitação verbal dos pensamentos das personagens - cslrrt
eram dirigidos a um cão que estava em cena.

Todo o espectáculo era jogado numa semi-penumbra, onrle
os focos de iluminação mais significativos eram aqueles criirrhrl
pela projecção de ietras (as palavras do romance de M. Tavarcx),

No início, eram letras de grandes dimensões - mas iam dirnl
nuindo até se tornarem sinuosos e ilegíveis códigos de barrrrr,

Jerusalém de O bando assentava a sua arquitectura narrativir trfl

cosmovisão do autor, mas atravessava-a com um discurso cérrilrr
sobre a espontaneidade da representação e sobre o alcan«:c rla

palavra escrita por confronto com â palawa dita em cena.

Visões sobre Cemítérío d,e Pianos (zoo7) tratou-se de rrrlll
tmaperfínst (performance e ínstalaçao) de Luís Castro, desta ÍirltE

a partir do romance de José Luís Peixoto , Cemítérío d,e Pianos Qlp

zoo6).7 Era proposto um passeio por um conjunto de instlla
ções e espaços cenografados que iam citando passagens da olr16

ou evocando o seu imaginário, acompanhados por algumas llnr
sonagens que iam ora guiando o espectador pelos disposilivor
ora interpretando alguns momentos. Os actores e cicerones inrtl

gur;rrrrl«r os espectadores pelos objectos inanimados, espantosa-
lrlrrlc detalhados e cuidadosamente montados, tudo de um
rrrnrrrtioso labor, desde a iluminação ao ambiente sonoro e aos

lulnr(:nores dos mínimos objectos. De sala em sala, de pátio em

lrírlro, o público ia sendo levado a recantos que evocavam passa-

tlrrri ou espaços do romance de José Luís Peixoto. No final da
r lrrlir" a este romance exposto, ficava patente um objecto de

r r vl lr: n(:ia e de culto à obra que lhe servia de matriz.
O que permite a reunião de todos estes espectáculos aqui

, r,,r';rrlos é, justamente, ã facto de terem sido criàdos a partiràe
unl r'ornance. De resto, todos eles partem de autores e de
lrn;ur(:cs diferentes e, sobretudo, cada uma destas realizações
r , n r('irs visa cumprir objectivos singulares que cada colectivo ou
r r,t(lr)r'persegue de maneira particular. Logo, a sua concretiza-
r.,tl lrirrica foi, forçosamente, dispar. Assim, o material roma-
rr,'",',r sobrevive nos espectáculos de maneiras inegavelmente
,lrr','r'sls. Da alegria em representar que dois actores superlati-
, ',,' ,lr,scobrem no acto de narrar, em0 que d,iz Molero, à recria-
r;ll rlo portentosas imagens cénicas, de fôlego épico e mágico,
, rrr /',)rsaio sobre a cegueírai da exploração aforística, tópica, frag-
rrr.rrt;iria, sinuosa, da matériatextual de Gonçalo M. Tavares, em
',,tltr,,t,iper, ao mergulho criativo no universo temático do autor,
l r'lr('il'rndo os horizontes da sua obra, em/erusalém; da tradu-
,,1, rlr' breves passagens textuais em jogos silenciosos interpre-
t,rrlrrri lrelos performers, emVisões sobre cemítéríos d,e pianos, à
.rrl,rptrrção para uma linguagem dramática, dialógica e depen-
,1, rrlr rla acção e do conflito, como emMobyDick; emtodos estes
, ,r,i,ri irs soluções cénicas encontradas foram diferentes.

(lom efeito, a utopia de um teatro de textura romanesca
rr,tn rir, rleixa apanhar numa poética de soluções dramáticas, nem
,,irrrr lcceituário de propostas para escrita cénica. Não serão as
r ,rr,rclcrísticas genológicas do material textual de origem a
,lr tr,r'rrrinar o espectáculo. Assim, se todos estes espectáculos

lr,rrtrrr de romances, todos materializam de maneira singular

',,1,r 
"rrtopia de um teatro de textura romanesca", ou seja, um



teatro que reinventa ou que supera o modelo dramático, r;rto
recupera para o teatro a felicidade das grandes narrativas cornll=
nitárias ou que cartografa os yastos imaginários da leitura. l)g
novo citando Jean-Pierre Sarrazac' "é a tentativa de implanllr o
texto no palco que lhes permite reencontrar o mundo e restit,rtl=
Io em toda a sua complexidade" (Sarrazac Zooz: z?3). <<

rqB)rq9

NOTâS

[r] Este ensaio, em inglês, recebe a elucidativa tradução de "The Storytellarr
Observations on the W.orks of Nikolai Leskov" (llumínations, ry68).

lzl 0 queDízMolero, de Dinis Machado, encenado porAntónio Feio, estreia l9 rlr
Novembro de r994, no Teatro Nacional D. Maria II.

131 Moby Díclc, de Herman Melville, encenado por António Pires, estreia a rll rlp

Janeiro de zoo7, no S. Luiz Teatro Municipal. A análise deste espectáculo r(:vlxlla
argumentos já apresentados em "Um grande elefante branco", Públíco, ril ds
Fevereiro de zoo7.

l4l Sobreviver, de Gonçalo M. Tavares, encenado por Lúcia Sigalho, Sensurroruul,
estreia a r6 de Fevereiro de zoo6. A análise deste espectáculo revisita argumt:nlrlr fl
anteriormente apresentados em "Como sobreviver, o último segredo de Lr'rr,hu,
revista Sinais de Cena, n.o 5, Junho de zoo6, 95-98.

l5l Jerusalém, de Gonçalo M. Tavares, encenado por João Brites, Teatro o lltrrrrkt,
estreia a z3 de Outubro de zoo8, no Centro Cultural de Belém. Este romarrr,t rli
Gonçalo M. Tavares mereceu também uma adaptação pr., Ópe.u, com librt.lrr rlrr

autor, direcção de Luís Miguel Cintra e música de Vasco Mendonça, em Jullrrr rh
zoog, ta Culturgest (Lisboa).

Í61 Enso,ío sobre a Cegueira, de José Saramago, encenado por João Brites, T<lrlrn o
Bando, estreia a 6 de Maio de 2oo4, no Teatro Nacional de São João.

lTlVisOes sobre Cemitérío d,e h"anos, a partir de José Luís Peixoto, encenado por' l,rtlt
Castro, KARNART, estreia a z9 de Outubro de 2oo7, no Espaço Karnart.
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