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1. INTRODUCAO

“Tudo no mundo comegou com um sim” (Lispector, 1999, p. 11) - assim comega a
narrativa de A hora da estrela de Clarice Lispector e é assim que este trabalho comeca.
Como um abrir simultdneo das paginas, tanto do romance como da dissertacdo, assim
como o abrir das cortinas que convida ao sim dos espectadores. Com outras intengdes,
esse mesmo trecho recortado e inserido de forma introdutéria nesta investigacdo de
mestrado transfigura-se. Toda dissertagdo no mundo comegou com um sim?

Apesar de ambos, romance e dissertacdo, assemelharem-se quanto a predominancia do
signo escrito, ja ndo temos aqui a figura de um narrador por cima daquele que escreve.
Na citacdo, € somente a aura da obra estudada que € evocada a pesquisa, assim como
seria feito nas diversas formas de traducdes intersemidticas. Seria também o trabalho
académico uma forma de transcriagao?

Suzana Amaral, cinegrafista que adaptou, em 1985, A hora da estrela para as telas do
cinema, em entrevista concedida a Luiz Manzano, afirma que: “no caso de adaptacdes,
acho que quando vocé faz a adaptacdo de um livro, vocé pode mudar os fatos, porém
ndo pode mudar o espirito da obra - vamos dizer, a alma, a espinha dorsal da coisa. No
meu caso, a minha preocupacao era ser fiel a essa alma da obra. A Clarice diz assim: “o
que me importa ndo sdo as palavras, ¢ o sussurro por tras das palavras”. Isso esta no
livro, essa foi a minha preocupagao basica na hora de filmar, na hora de encenar.”

De qualguer maneira, dentro das artes, a transposicdo de um signo para outro gera um
novo objeto estético, o qual, apesar de conter vestigios da obra originaria, constitui-se
uma obra nova e independente. Campos (2011) afirma que a ligacdo entre as duas obras
se dard por uma relacdo de isomorfia, assim, “serdo diferentes enquanto linguagem,
mas, como 0s corpos isomorfos, cristalizar-se-do0 dentro de um mesmo sistema.
Insinuava-se, aqui, a no¢cdo de mimesis ndo como copia ou reproducdo do mesmo, mas
como producgéo simulténea da diferenca” (p.16).

No fundo, o mesmo trabalho interpretante que faria um encenador ao transcodificar um
texto literério, faz também o mestrando em relacdo ao seu objeto de estudo. O ato de
interpretacdo como parte de um fluxo constante de tradugcdes de signos em outros
signos, designada por Peirce (2005) de semiose. Para o tedrico, a palavra interpretacao

seria simplesmente um sindnimo para traducdo. O signo so existe se ele se auto-traduzir.



Coadunando com a perspetiva peirciana, Plaza (2003), afirma que pensar é traduzir. De
maneira que sempre que entramos em contato com um tipo de signo transformamos esse
mesmo signo para outro tipo, seja dentro do nosso proprio pensamento, seja na maneira
em que respondemos ao estimulo inicial. Como por exemplo na leitura de uma obra
literdria. O signo escrito, imediatamente ao ser lido, é transformado em imagem mental
para o leitor e essa mesma imagem (sendo ja outro signo) pode ser verbalizada com
outras palavras para uma outra pessoa, convertendo-se entdo em uma ressignificacao de
uma outra ressignificacdo. Percebe-se assim, que o proprio pensamento é em sua origem
intersemiotico.

E se esta dissertagdo comeca com o “sim” clariciano, um outro tipo de signo ¢ gerado
no pensamento do leitor deste trabalho, que com certeza seré distinto do leitor que abre
a pagina inicial do livro de Clarice, assim como seria se essa mesma frase abrisse uma
peca de teatro ou um concerto.

O “sim” aqui posto, além de revelar um dos objetos de pesquisa, introduz o tom do
trabalho que vem a seguir. Uma forma mais enfatica de, previamente, demonstrar como
0 tema a ser tratado faz-se sempre presente no cotidiano. Além disso, serve igualmente
como uma forma apelativa de convidar ao sim de vossa atengcdo para 0 que investiga
este trabalho. E 0 que investiga este trabalho, afinal? A transcriacdo teatral da obra
literdria A hora da estrela de Clarice Lispector para a peca homénima encenada pela
Definitiva companhia de teatro.

No caso da peca A hora da estrela de 2017, os adaptadores da Definitiva cia., Jefferson
Almeida e Tamires Nascimento, optaram, em suas interpretacdes, por marcar o inicio da
performance com a abertura sincronizada do livro de Clarice. Entretanto, ndo comecam
com a mesma citacdo introdutoria deste trabalho, mas sim com a leitura da “dedicatoria
do autor” por cada ator. S&o escolhas que o processo criativo de cada transcodificacdo
demanda.

Hirsch (2000) propde cinco procedimentos de transcriacdo teatral: eliminacdo,
condensacdo, ampliacdo, fragmentacdo e associacdo. Procedimentos que ndo sdo
mandatdrios no processo criativo, mas que podem auxiliar a organizacdo das ideias.

De facto, os realizadores precisaram escolher determinadas dire¢6es para transformarem
0s signos literarios em signos teatrais. Almeida (2017), acerca do projeto da peca,
afirma que: “em vez de tentar enquadrd-lo numa Unica possibilidade de linguagem,

decidimos explodir os limites e misturar as possibilidades; tomamos variados caminhos



e permitimos que eles se bifurcassem para que pudéssemos tomar, a cada vez mais, dois
caminhos.”

Tendo em vista as diferentes matérias que este trabalho permeia, ele esta estruturado da
seguinte maneira: na parte tedrica, primeiro é necessario compreender as diferencas
entre os signos literarios e 0s signos teatrais, em seguida revisamos a teoria da semiotica
assim como da traducdo, a traducdo intersemidtica ou transcriagdo e suas operagdes
tradutorias. Vemos também a metodologia de transcriacdo teatral de Hirsch (2000) para
entdo passarmos para a contextualizacdo e analise da obra fonte assim como de sua
autora. Na parte pratica da pesquisa, temos uma breve apresentacdo da companhia
Definitiva, a descricdo do processo de transcodificacdo e a apreciacdo descritiva e
comparativa da pecga teatral transcriada com a obra de Clarice Lispector com suas
respetivas conclusoes.

Os dados intrinsecos a peca e a Definitiva companhia foram recolhidos,
majoritariamente, por meio de entrevistas presenciais e online com toda a equipa da
peca. Outros materiais, tais como folhetos publicitarios, texto escrito da peca, rubricas,
entre outros, foram tambem fornecidos por Jefferson Almeida, ator e um dos fundadores
da companhia.

O metodo de pesquisa utilizado para as analises comparativas deste trabalho € baseado
na relacdo triddica de Peirce e dividido assim em trés operacdes, de acordo com a
primeiridade, secundidade e terceiridade. Dentro de um processo tradutdrio, essas
operacdes podem ser denominadas como poética, especular e dialdgica. Cada uma
referindo-se, respetivamente, as dimensfes estéticas, transpositivas e contextuais. De
maneira resumida, temos a obra transcriada percebida pelo seu elemento criativo, de
espelhamento e de intertextualidade.

Primeiramente, faz-se necessario um posicionamento sobre a nomeacdo do processo
intersemidtico a ser estudado. Traducdo, adaptacdo, releitura, transformacao,
transcodificacdo, ha muitas formas ligeiramente similares com que o mesmo tema foi
trabalhado anteriormente. Para este, sera adotado principalmente o termo “transcriagio”
proposto por Haroldo de Campos, visto que essa palavra parece abranger o tema de
forma mais ampla e libertadora do que os outros termos mencionados, dando, assim,
énfase a préatica criativa com que as palavras sdo transformadas.

O conceito de transcriagdo foi inicialmente utilizado por Haroldo de Campos para
designar a traducdo em poesia ou melhor, na sua intraduzibilidade, como igualmente

afirmara Jakobson (1999) em texto de 1959, transcriacdo foi a alternativa encontrada
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para caracterizar a criagdo de um novo poema a partir de um outro anterior. Sendo a
traducéo da literatura para o teatro uma tarefa que beira a impossibilidade, tal como no
caso de traduzir uma poesia, a Unica via possivel realizar-se-ia através da transposicdo
criativa (Hirsch, 2000). Ou seja, a traducdo intersemidtica pode ser vista como uma
transcriagao.

Pensando as obras como dois tipos de textos, temos de um lado o texto literério,
especificamente, narrativo, e de outro, o texto teatral. E importante salientar que o
objeto literario transcodificado, sendo predominantemente narrativo, a partida, ndo foi
idealizado para ser encenado como o seria, normalmente, se fosse um texto no modo
dramatico. O que pode ter ocasionado mais dificuldades ou, pelo contrario, ter ampliado
as possibilidades criativas da companhia de teatro no processo de transcriacao.

De acordo com Hegel (apud Aguiar e Silva, 2007), a diferenca entre os dois modos,
narrativo e dramatico, tem que ver com a totalidade dos objetos que ha no primeiro e
com o movimento total da acdo no segundo. Resumidamente, temos que em uma
narrativa literaria hd uma ambientacdo mais detalhada do universo narrado de maneira
que ela represente bem a totalidade para além da acdo particular. Ja no drama, faz-se
necessario eliminar tudo o que é supérfluo, ha uma condensacdo do tempo de acéo e o
discurso ¢ predominantemente performativo. A acdo construida pela relagao “eu-tu”
dialégica.

O texto teatral, diferentemente do texto dramatico, ndo pertence a literatura apesar de
sua relacdo, em maior ou menor grau, com o texto escrito, e do fato de que o texto
teatral pode servir como uma forma de concretizacdo do texto dramatico. Com uma
comunicagdo mais complexa, a comunicacéo teatral envolve outros aspetos que nao séo
possiveis na comunicacdo literaria. Uma combinacdo rica de sistemas semidticos
heterdgenos, tais como a cenografia, decoracdo, iluminacdo, sonoplastia entre outros,
geram uma mensagem multipla inconcebivel ao material escrito, por exemplo, do drama
ou do romance (Aguiar e Silva, 2007).

Ademais, o teatro conta uma “historia” através de corpos fisicos. E o ator que, através
de sua prépria materialidade, seus gestos e a sua voz, incorpora completamente a acdo e
por isso torna possivel a expressdao do indizivel contida nas palavras escritas.
Stanislavski (1995) afirma que: “em toda acdo fisica, a ndo ser quando ¢ puramente
mecénica, acha-se oculta alguma ag@o interior, alguns sentimentos” (p.239). Mas, ele
vai ainda além e busca no ator a propria transmissdo da alma, algo que nem mesmo o

corpo fisico poderia traduzir em gestos, movimentos, sons ou palavras.



Dessa fronteira entre o fisico e o espiritual, o dizivel e o indizivel, temos igualmente a
poetica de Clarice Lispector que sinteticamente podemos vislumbrar na frase que abre a
obra péstuma Um sopro de vida (1999): “Quero escrever movimento puro.” Clarice
queria, com palavras, ndo tocar, mas dancar o proprio impossivel da escrita. Ndo é de se
admirar que a sua criagdo venha sendo revisitada em tantos campos artisticos diferentes,
as suas palavras precisavam de mais liberdade. Ou melhor, como ela mesma diria:
“Liberdade ¢ pouco. O que eu desejo ainda ndo tem nome.” (Lispector, 1992, in: Perto
do coragdo selvagem, p.35).

A escritora, que chegou a exercer o oficio de tradutora com diversas traducdes
interlinguais de obras literarias, nunca escreveu para o teatro ou se envolveu
diretamente na producdo de uma pega, mas nutria apreco pela linguagem teatral, tendo
visto e comentado muitas produgdes em vida. Quando indagada sobre haver teatro em
sua obra, Clarice era sucinta: “Eu ndo tenho bastante dialogo. Eu acho que teatro ndo é
literatura. Depende de ator, cenario, diretor, som. A literatura pode ser nua.”

Afirmacéo curiosa se facilmente podemos observar signos tipicamente dramaticos em
sua escrita. Nomeadamente, “enunciados tipicos de uma pega; didlogos com ou sem a
minima intervencdo do narrador; monologos que, na verdade, sdo dialogos das
personagens com uma parte de si mesmas; trechos narrativos que se assemelham a
comentérios do ponto de vista exterior de uma cena teatral e a descricdo de cenarios e
ambientes que reproduzem espacos cénicos, alem de rubricas, tipicas de um texto
dramatico” (Gomes, 2007, p. 155).

Em A hora da estrela, uma das mais conhecidas obras literarias de Clarice Lispector,
publicada em 1977, temos de um lado, um narrador, Rodrigo S. M., que ndo é
personagem dos acontecimentos que conta, mas que em Seu narrar constroi um
monodlogo que dialoga com o outro de si e de outro lado, a tragédia de Macabéa, de
forma que as historias se sobrepbem sem haver fisicamente um ponto de contato.
Assim, temos a historia do escritor Rodrigo S. M., a da datilografa Macabéa e a da
propria construcdo da escrita literaria através de um discurso permeado pelo tom
metalinguistico.

A obra foi revisitada em outras midias, como por exemplo, para 0s cinemas em 1985
por Suzana Amaral, para o programa televisivo Cena Aberta em 2003 e servido como
pano de fundo para muitas pecas de teatro e musicais, como por exemplo o musical A
Hora da Estrela ou o Canto de Macabéa estreado em 2020 no Rio de Janeiro, e a pe¢a

estreada em 2017 objeto de pesquisa deste trabalho.



A Definitiva Companhia de Teatro tem produgdes predominantemente brechtianas,
sendo A hora da estrela igualmente construida dentro desse modelo. Como afirma um
dos realizadores, Almeida (2017): “Decidimos, também, revelar o teatro e seu aparato
trazendo todas as operagdes cénicas para dentro do jogo, escondendo 0 menos possivel.
Assim como na literatura, A hora da estrela fala da escrita literaria, em nossa
encenac¢ao, fala da escrita cénica.”

E importante, também, procurar compreender a mésica dentro da cena tendo em vista
que é um artificio amplamente utilizado pela companhia para contar a historia de
Macabéa no palco, havendo assim o cruzamento adicional de uma outra arte distinta, a
qual possui outros codigos que nao os da literatura ou do teatro. Entretanto, ndo se trata
de um musical, mas de um teatro musicado, no qual a musica, além de ser inserida na
maneira brechtiana, pode funcionar como referéncia direta ao grande apreco pelo radio
por parte da personagem principal do livro.

A critica social presente a partir de uma construcdo azeda de Macabea e de sua
realidade na obra clariciana é igualmente transposta para os palcos. E se, na obra
originaria de Clarice, Macabéa praticamente ndo tem voz dentro de uma sociedade na
qual ela ¢ invisivel, as transcriacfes do texto de Clarice parecem gritar, cantar, chorar a
vida insustentavel de sua personagem cada vez mais alto, de forma cada vez mais real.
Macabéa continuard, resistentemente, viva, na dor de existir e no deleite de reviver a sua
hora da estrela sempre que a terceira campainha soar. O que a peca A hora da estrela

(2017) pode revelar para alem das palavras escritas?

2. Entre a literatura e o teatro: o texto e a cena e 0s Seus respetivos signos

Sem entrar em discussfes profundas sobre os conceitos de literatura e teatro, o que
fugiria muito dos objetivos deste trabalho, nesta secao abordaremos, sumariamente, as
suas respetivas caracteristicas de modo que possamos delimitar bem as fronteiras entre
as duas artes, buscando os elementos que as distanciem ou as aproximem em suas
respetivas leituras.

Certamente, entender melhor a maneira de construcdo e expressdao de cada uma,
auxiliard na andlise comparativa das duas matérias, assim como na sua consequente
interpretacdo. Para isso, esta se¢do estd dividida em partes graduais, seguindo a logica
da propria comparacdo, da obra originaria a transcriagdo. Assim, primeiro, pensamos

nas questdes mais abrangentes que envolvem o texto literario, para entdo entrarmos nos
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tipos de textos narrativo e dramatico. Por fim, falamos do texto teatral e, de especial
importancia para esse trabalho, sobre o teatro brechtiano.

2.1. O texto literario

Em primeira instancia, a literatura é a arte que tem como matéria-prima o signo
linguistico. “Arte que se exprime pela palavra” (Matos, 2001, p. 201). Caracteristica
esta que ndo converte todo texto escrito em texto literario. N&o seria possivel considerar
um tratado de lei como literatura. O fator verbal é necessario, mas ndo é suficiente.
Saussure (1978) conceitua o signo linguistico como a conjunc¢do entre um significado e
um significante, respetivamente o conceito e a imagem acustica. Ou seja, uma palavra é
formada por uma parte concreta que seria a imagem ocasionada, a partir de sua leitura,
na psique, e outra pelo que foi instituido conceitualmente pela convencéo desta lingua
para 0 Seu uso na nomeacéo de um objeto.

Entretanto, hd um uso especial do signo verbal por parte do escritor. Ha uma iconizagao
do texto escrito (Pignatari, 2004). Assim, “o signo linguistico tem sua arbitrariedade
relativizada e tende a transformar-se em signo iconico, isto €, tende a imitar as
caracteristicas do seu objeto” (Ferraz Jr., 2004, p.50). S&o exemplos: 0s poemas
concretos, a combinacdo de fonemas e combinagdes sintaticas que simulam o proprio
significado semantico ou que causam um efeito sensorial imediato.

Desde o século XX, diferentes movimentos de teoria e critica literarias, nomeadamente,
o formalismo russo, o new criticism e a estilistica investigaram qual seria a
especificidade do texto literario. Jakobson chegou entdo ao termo literariedade, que
seria justamente o elemento que faz uma obra ser literaria, “associada a combinagdo
intencional de signos literarios com o objectivo de produzir no leitor (o receptor da
mensagem) um “encontro de prazer” ” (Lopes, 2010, p.8).

Este termo suscitou inimeras criticas por parte de diversos tedricos, 0s quais nao
acreditavam na possibilidade de se chegar a um denominador comum que abarcasse
todas as obras literarias de todos os tempos (Aguiar e Silva, 2007).

A literariedade pode acabar por demonstrar uma certa preferéncia para determinado tipo
de texto literario, excluindo outros de maneira preconceituosa, como ressalta
Compagnon (1999) no livro Deménio da teoria. Dessa maneira, 0 mais importante é ter
a nocdo de que um texto é literario porque a sociedade o vé como tal. Ndo é possivel

impor um esquema fechado e prescritivo para a literatura, visto que ela esta
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constantemente transgredindo os cddigos e criando novas formas de se expressar
(Ferraz Jr., 2012).

Além de tudo, ao contrario do que aconteceria em uma comunicacdo linguistica ndo
literaria, “no texto literario ndo se trata s6 de comunicar, trata-se acima de tudo de
significar (e quanto maior a sua capacidade de significacdo mais literario ele sera)”
(Lopes, 2010, p. 9). “A comunicacdo literaria ¢ mais complexa que a comunicagio
linguistica” (Ceia, 2009). Dessa maneira, para além da mensagem semantica originada
do signo escrito, temos na arte verbal a informacédo estética que é polissémica, que fala
diretamente com o imaginario e que ndo se esgota.

Em termos praticos, na comunicacdo literéaria é estabelecida uma relacéo, entre o autor-
emissor com um receptor-leitor, baseada em acordo mutuo de um certo nimero de
convengdes. Para ler literatura € necessario primeiro ter o dominio da lingua escrita,
aceitar a ficcionalidade do texto e reconhecer o codigo emitido pelo autor (Ceia, 2009).
O receptor-leitor assume a posicao de interpretante do texto e descodifica a mensagem
literéria a partir de sua propria subjetividade. Citando Proust, "Cada leitor é, quando [€,
0 préprio leitor de si mesmo." O que faz com que um texto literario adquira um carater
plurissignificativo. Entretanto, esse oceano de possibilidades interpretativas ndo deve
ser confundido com um completo caos. Ceia (2009) fala sobre a necessidade de um
treino técnico para que se possa ter um bom dominio da retdrica de um texto. Ha regras
pragmaticas que direcionam o leitor na recepcao e compreensdo dos textos literarios.
Outro ponto que deve ser levado em consideracdo € a lacuna existente na arte verbal,
ora deixada pela limitacdo do signo linguistico, ora pela prépria intencionalidade do
autor. Mas, o que poderia ser fonte de incompreensdo, os ruidos fazem parte da
comunicacdo literaria e eles deixam aberturas para que o leitor as complete de acordo
com suas préprias possibilidades interpretativas. Essa liberdade pode suscitar diferentes
perspetivas, que enriquecem a obra literaria gerando novos significados ao longo do
tempo, o0 que evidencia ndo apenas a relacdo leitor-texto, mas também entre o homem e
0 mundo.

“O fendmeno literario ndo € apenas o texto, mas também o seu leitor e o conjunto das
reacOes possiveis do leitor ao texto — enunciado e enunciagdo. (...) O texto ¢ um codigo
limitativo e prescritivo.” (Riffaterre apud Ceia La Production du texte, Seuil, Paris,
1979, p.7sS).

Diferentemente da antiga ideia de buscar o sentido da obra na intengédo do autor, a teoria

moderna da rece¢do, v& o leitor como peca fundamental para a concretizacdo da
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significacdo da arte literaria (Compagnon, 1999). Nas palavras de Sartre, temos que “o

objeto literario € um estranho pido que sé existe em movimento. Para fazé-lo surgir é

preciso um ato concreto que se chama leitura e ele sé dura enquanto essa leitura puder

durar” (Sartre, 2004, p.35).

Devemos observar também que, dentro da literatura, ha diferentes modos literarios que

utilizam o signo linguistico de maneiras distintas. Como afirma Aguiar e Silva (2007):
“em relagdo ao emissor, o codigo literario constitui um programa, isto é, uma série de
instrucBes e de operagdes ordenadas que lhe possibilitam praticar uma determinada
escrita e produzir uma peculiar modalidade de textos, nos quais e através dos quais
organiza de modo especifico um modelo do mundo. Em relacdo ao receptor, o codigo
representa também um programa que lhe permite ler, isto é, reconhecer e interpretar o
texto literario como texto literario” (p.254).

Sendo assim, o0s textos literarios podem transitar entre os modos: lirico, narrativo ou

dramatico, e ainda que os trés se utilizem da mesma matéria, o signo verbal, eles ndo

poderdo ser lidos da mesma maneira. Facilmente é possivel perceber as diferencas

estruturais, por exemplo, entre um poema, um romance ou uma obra dramatica.

2.2. Entre o texto narrativo e o dramatico

No caso dos objetos de estudo deste trabalho, temos claramente bem definidos, de um
lado, uma obra narrativa e, de outro, uma obra dramatica, concretizada em texto teatral.
A hora da estrela de Clarice Lispector ora é vista como um texto narrativo do género
novela, ora como um romance. Questdo suscitada muitas vezes pelo aspecto
fragmentario e de pouca extensidade do texto clariciano. De qualquer maneira, 0
principal é percebemos o elemento da narratividade que, realizado de uma maneira
diferente, também se encontra presente tanto no texto draméatico como no teatral.

O primeiro ponto que se deve levar em consideracdo é que narrar faz parte da vida
humana. Cotidianamente, estamos a contar fatos, relatos e experiéncias para outras
pessoas que igualmente nos transmitem outras narracdes. Nos textos narrativos literarios
temos a mesma intencdo, mas criada de maneira artificial.

“O designio central que rege o romance ¢ a vontade de construir um mundo possivel
que possua nitida independéncia em relacdo ao romancista - designio de objectivar, na

escrita, eventos, estados, personagens e coisas” (Aguiar e Silva, 2007, p. 601). Para isso,
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ha a figura de um narrador, individuado ou reduzido que conta uma histéria a partir de
uma determinada temporalidade e um determinado espaco, revelando uma visdo do
mundo com suas crengas e valores.

Hegel (apud Aguiar e Silva, 2007) fala sobre a totalidade dos objetos no romance, ou
seja, como uma fotografia panoramica revelando todos os elementos de um contexto
real. No romance, ha lugar para os detalhes, para acontecimentos que ndo interferem
diretamente no enredo, mas que servem apenas para desenharem o universo narrado.
Descobrimos tanto o exterior como o interior dos personagens, seus conflitos e suas
realidades.

“A narrativa, com efeito, representa a interagdo do homem com o seu meio fisico,
historico e social, correlacionando sempre uma acdo particular com o estado geral do
mundo, com a totalidade da sua época, com o terreno substancial em que ela se
inscreve” (Aguiar e Silva, 2007, p.607).

Ja no texto dramético temos 0 movimento total da acdo. E no conflito, no embate direto
dos personagens onde lemos nas entrelinhas o contexto. Como um recorte da realidade
feito de maneira brusca, tal como a propria vida, que vai acontecendo e ndo se
interrompe para ser narrada. “A vida é assim representada nos seus momentos de crise e
as relagdes humanas séo apreendidas nos seus aspectos de tensdo antagonica” (Aguiar e
Silva, 2007, p. 610).

Os personagens revelam e sdo revelados a partir de suas a¢ées. Sem narrador, a narracao
é feita de maneira performatica, € o discurso que conta. Nesta questdo, é importante
fazer a ressalva para o teatro épico brechtiano que é um tipo de teatro mais epicizado,
possuindo, muitas vezes um narrador que interrompe, constantemente, a acéo.
Estruturalmente o texto dramatico é composto por um texto principal formado pelos
dialogos, mondlogos ou apartes e um texto secundario que fornece as indicacdes sobre o
cenario e outras informacBes as quais o dramaturgo julgue importante para a cena.
Normalmente ele é concretizado em texto teatral e muitas vezes as rubricas (texto
secundario) podem auxiliar a montagem. Mas, essa transcodificacdo ndo € regra,
havendo muitos textos dramaticos que permanecem apenas no ambito literario.

No texto dramatico, o texto secundario composto pelas didascalias possui dupla funcao.
Uma seria as didascalias cénicas, que servem para introduzir a realidade cénica como
forma de apresentacdo do contexto e outra seria as didascélias diegéticas, que auxiliam

na leitura dos dialogos (Rocha, 2007).
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No caso investigado, hd o texto narrativo de Clarice, um romance que, primeiro, foi
transformado em texto dramatico para assim ser concretizado em texto teatral pela
Definitiva Companhia de Teatro. Entretanto, o texto dramatico que foi criado a partir da
obra literaria, funciona mais como um roteiro para a cena em que os dialogos sdo
divididos diretamente pelos nomes dos atores. De maneira geral, em relacdo ao texto
teatral, o texto dramatico pode ser visto como uma espécie de guia que direciona a
atividade no palco (Antunes, 2005).

Diferente do texto dramatico, em um romance ndo ha indicacfes cénicas ou didascalias
do autor, visto que o texto ndo é estruturado tal como um drama e nem possui a intengdo
de ser encenado. Assim, o0s trechos mais descritivos podem preencher essa funcéo,
indicando as escolhas que melhor se adequam para a transcodificacdo teatral (Rocha,
2007).

Pavis (2011) sublinha que, para além do texto dramético, um espetaculo teatral pode ser
realizado a partir de outros tipos de textos, ndo havendo uma limitacdo da cena a um
tipo especifico de escrita draméatica. Mais importante é pensar na dramaticidade, ou seja,

na maneira com que o encenador vai provocar o conflito na acéo.

2.3. O texto teatral

Em contraste com o texto literario, o texto teatral € polissémico como linguagem, sendo
composto por diferentes codigos cénicos e ndo sé pelo texto dramatico (Almeida Jr,
2011). Cenografia, indumentaria, iluminacdo, sonoplastia e musica, sdo alguns
exemplos que podemos associar facilmente ao “fazer teatro”. Todos esses diferentes
signos sdo permeados pela maleabilidade, ou seja, um signo de um codigo pode ser
facilmente substituido por outro de um outro cédigo (Ubersfeld, 2005).

Na cena, ndo importa 0 objeto como coisa verdadeira. A coisa real ndo é vista como
real. E sempre um signo que ¢ signo de outro. Um constante “faz de conta” acordado
entre os atores e o publico. “Se, por exemplo, um ator, fazendo um milionério, traz um
anel de brilhantes, os espectadores consideram isso como signo de grande riqueza, e nao
perguntam se essa pedra é verdadeira ou falsa” (Bogatyrev, 1977, p.16).

E justamente devido a essa polissemia e constante maleabilidade e mudanca dos signos
no texto teatral que Pavis (2011) afirma ndo ser possivel chegarmos a um signo

especificamente teatral e ainda se op6s, incialmente, ao conceito de teatralidade.
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J& Barthes (2009), pensando nessa questdo da teatralidade, afirma ser “uma espessura de
signos e de sensagdes que se edifica em cena a partir do argumento escrito, é aquela
espécie de percepcdo ecuménica dos artificios sensuais, gestos, tons, distancias,
substancias, luzes, que submerge o texto sob a plenitude de sua linguagem exterior” (p.
48).

E importante observar que, apesar dessa multiplicidade de signos que é o texto teatral,
ndo devemos ver o teatro como a simples superposi¢do aleatoria de diferentes codigos
como uma grande somatoria. Os signos postos no palco comunicam-se e servem para
significar algo no que é contado. Como se o todo fosse realmente um. Podendo haver
uma énfase ora em um ou outro elemento em uma cena, de acordo com a ideia do
encenador (Almeida Jr, 2011).

Barthes (2009) diz também que, para chegarmos ao que é puramente 0 teatro,
deveriamos retirar dele 0 seu texto e 0 que sobrasse seria propriamente teatral. E bem
verdade que, se contrapomos com a literatura, uma obra literaria ndo existiria sem o
signo linguistico, ao ponto que o teatro sem o texto ainda poderia ser teatro. O que nos
leva a pensar no exemplo das pecas orientais referenciado por Artaud (2006) em o
Teatro e seu duplo.

No inicio do século XX, Artaud (2006) denuncia a supremacia que a palavra exercia
sobre o teatro ocidental, defendendo um teatro que buscasse suas origens ritualisticas
semelhantes a maneira como era feito no oriente. Ou seja, “ligar o teatro a possibilidade
da expressdo pelas formas, e por tudo o que for gestos, ruidos, cores, plasticidade, etc”
(p.59), trazendo a tona de volta o seu aspeto religioso e metafisico que fora perdido pelo
textocentrismo.

O teatro ndo deveria ser visto como “um ramo da literatura, uma espécie de variedade
sonora da linguagem” (Artaud, 2006, p.57) como se, simplesmente, passassemos do
texto lido para o texto falado. Como visto anteriormente, temos o texto dramatico
pertencente ao conjunto da literatura, estando ele concretizado ou ndo em texto teatral
em uma peca. O teatro € uma arte independente da literatura, com seus proprios codigos
através do texto teatral. O texto dramatico é sé um ponto comum entre as duas artes,
podendo “estar presente ou ndo no processo cénico” (Almeida Jr., 2011, p.186).

E apesar de serem diferentes, ndo podemos ignorar o fato de o texto dramético e o
teatral estarem estreitamente conectados, produzindo uma intertextualidade. Um

“suporta os tracos do outro: a performance assimilando os aspectos da pega escrita que
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os atores escolhem descodificar e o texto dramatico sendo ‘falado’ em todos os pontos
pelas variadas possibilidades de performances que a motivam” (Antunes, 2005, p.52).
Artaud desejava 0 extremo, um teatro sem texto, o que nos dias de hoje pode parecer
uma utopia tendo em vista as producdes modernas. Talvez seja mesmo uma utopia a
completa negacdo do texto no teatro. Entretanto, é inegavel que ele foi de suma
importancia para a construcdo do teatro moderno ndo mais centrado ao texto escrito,
assim como para repensar a importancia exagerada que o texto até entdo ocupava nas
pecas e que continua a influenciar na maneira como vemos, atualmente, o teatro.
Certamente o teatro ja ultrapassou “a ditadura reducionista do texto como a matriz do
fazer teatral, da qual emanavam todas as chaves para a sua compreenséo e elaboracédo”
(Almeida Jr., 2011, p.186). Contudo, ainda € importante reforgar a ndo subordinagdo do
espetaculo ao texto escrito. O “texto ndo se beneficia mais de um estatuto de
anterioridade ou de exclusividade: é apenas um dos materiais de representacdo e nao
centraliza nem organiza os elementos nao verbais” (Pavis, 2011, p. 191).

Inclusive, o encenador usufrui de uma liberdade semiotica para transformar o0s
elementos de um texto no codigo que achar mais pertinente a sua propria interpretacéo.
Liberdade até maior do que a do leitor de uma obra literaria, visto que esse s6 possui 0
signo mental para concretizar o que foi lido. O encenador pode inventar sobre o que ndo
foi escrito e sobretudo criar em cima do que ndo seria possivel ao signo escrito revelar
(Aguiar e Silva, 2007).

Do ponto de vista de quem 1€, Assumpcdo (2010) remete ao universo dramatico, “o
modo da percep¢do” enquanto em um texto narrativo temos 0 “modo da imaginacao”.
Ou seja, em uma narrativa € necessario que haja no discurso, as informacdes
“detalhadas” das personagens para que o leitor processe em sua imaginacdo enquanto o
espectador no teatro vé o desenrolar da narrativa através da mediacdo direta das
personagens em um espago construido na cena.

De acordo com Almeida Jr. (2011) “O leitor de um espetaculo teatral esta diante de um
processo de comunicacdo distinto daquele da leitura de um texto, pois existem varios
sistemas de signos que sdo emitidos durante a sua acdo” (p. 183). Um processo de
comunicacdo multissensorial no qual o leitor-espectador distancia-se da realidade do
palco para que possa “arruma-la” em seu proprio espago mental atraves da separacéo e
fragmentacdo dos signos.

Outro ponto que devemos observar nesse contraste leitor-espectador, é que um romance

é lido de maneira solitaria em contrapartida ao teatro que é uma experiencia coletiva. O
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espectador além de assistir a peca, observa e reage com 0s outros que estdo ao seu lado.
E consequentemente, com suas reagdes, se comunicam entre si e com 0s atores no
palco.

O texto teatral traz vida as palavras aos olhos dos espectadores, por meio das vozes dos
atores sendo acompanhado por seus respetivos gestos, expressdes faciais e figurinos
situadamente em um espaco fisico. Mas, 0 que o ator oraliza é somente o texto principal
de um texto dramatico, implicando “altera¢do da matéria expressiva - 0 texto escrito é
atualizado como texto falado -, mas fica sempre assegurada, em principio, a
reversibilidade dos dois terminais do processo”(Aguiar e Silva, 2007, p. 622). Quanto
ao texto secundario, é inevitdvel a irreversibilidade, ou seja, 0 signo escrito
transcodifica-se plenamente em um outro signo de modo que a didascélia nunca é de
facto reconstituida como acontece, normalmente, com o texto principal.

E ndo devemos esquecer que toda essa gama de signos acontece em um espaco fisico
concreto, facto que mais uma vez faz o texto teatral se distanciar do texto narrativo cujo
espaco pode ser um ou varios, mas que, serd sempre um espaco virtual. A propria
palavra “teatro” tem origem no vocabulo grego teatron que significa “lugar aonde se
va”, ou seja, remete a um espaco fisico real (Assumpcdo, 2010).

O espaco teatral é sempre limitado a uma forma especifica e é configurado pela
dicotomia palco-plateia, o palco sendo a area de atuagdo como um lugar de cerimonia
de onde emana uma outra realidade oriunda da sensorialidade provocada por cores,
sons, indumentaria e a cenografia (Ubersfeld, 2005).

De acordo com Ubersfeld (2005), o lugar cénico como imitacdo de um espaco concreto
real é algo ainda recente e foi amplamente difundido no ocidente através do teatro
burgués. E interessante notar que o palco acaba por denotar “as estruturas espaciais, que
definem ndo tanto um mundo concreto, mas a imagem que os homens tém das relacoes
espaciais na sociedade em que vivem, e dos conflitos que sustentam essas relacdes. (...)
O espaco teatral € o lugar da historia” (p.94).

A tipologia mais comum é a do palco italiano, mas ha muitos tipos como, por exemplo,
0 de arena, o elizabetano, o de proscénio, entre outros. Para o objeto de estudo deste
trabalho, é relevante reconhecer as caracteristicas do palco do tipo miltiplo. Um espaco
experimental onde os locais palco-plateia podem apresentar distintas disposicdes.
Geralmente sendo situado num espago Unico como se rompesse a linha divisoria entre

ator e espectador.
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Por fim, é necessério abordar uma caracteristica muito importante do texto teatral: a
questdo temporal. O teatro esta restrito a um tempo especifico, um horério marcado
onde atores e espectadores se encontrardo no mesmo espago fisico com o proposito de
que a encenacgdo se concretize sem interrupcdes (salvo pelas pausas dadas pelos atos). O
que “caracteriza o espetaculo teatral como uma peculiar manifestacdo social e relembra
as suas raizes religiosas e rituais” (Aguiar e Silva, 2007, p. 620).

Diferente mais uma vez do texto literario, o texto teatral ndo pode ser lido a qualquer
hora. Além disso, constitui-se pela sua efemeridade. Ou seja, enquanto um romance
poderd permanecer materialmente intacto quanto ao seu texto, uma pe¢a nunca sera
encenada da mesma maneira independentemente do qudo ensaiada possa estar uma
companhia. O texto teatral nunca se repete.

Assim, depois de apresentadas nesta subsecdo, de maneira ndo exaustiva, as principais
caracteristicas do texto teatral, devemos perceber que a arte teatral €, como todas as
outras, um reflexo dos diferentes momentos historicos com suas respetivas estruturas
sociais. Com isso, a forma da utilizacao dos diversos signos para a comunicacgéo teatral
vai mudando conforme as visfes de mundo, as tecnologias disponiveis, etc.

A peca objeto de estudo deste trabalho, como veremos melhor adiante, pode ser
enquadrada no modelo brechtiano de teatro e por isso torna-se relevante adentrarmos
um pouco mais sobre o que seria o teatro épico de Brecht para entendermos a sua

correspondente influéncia na producdo da Definitiva Cia. de teatro.

3. Brecht e o teatro épico

Depois de delimitadas as fronteiras entre a literatura e o teatro na secdo anterior, nesta
abordaremos especificamente o modelo brechtiano de teatro, tendo em vista a relevancia
deste tipo para a transcriacdo teatral estudada neste trabalho.

Bertolt Brecht foi um poeta, dramaturgo e encenador alemédo do século XX, tendo
vivido um periodo da historia marcado pela primeira guerra mundial, embate entre as
ideias marxistas e capitalistas e ascensdo do nazismo. Com a eleicdo de Hitler, foi
perseguido politico na Alemanha e por isso exilou-se em diversos paises europeus e nos
Estados Unidos.

Sua obra, predominantemente de cunho politico, demonstra a “luta contra o capitalismo

e contra o imperialismo, a reflex&o sobre a situagdo do homem num mundo dividido em
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classes; a analise do comportamento ético e social do individuo diante da repressdo; o
estudo do relacionamento entre os homens, condicionados pela situacdo econdmico-
politica em que vivem; uma ansia de pacifismo, de um novo humanismo, fundamentado
na sociedade sem classes; a busca de um mundo mais justo onde a bondade venha a ser
possivel; a impossibilidade de ser bom no mundo em que vivemos; a analise da revolta
contra a exploracdo do homem pelo homem” (Peixoto, 1995, p.9 apud Furtado).

De facto, buscava na arte uma maneira de contribuir para a construgdo de um mundo
melhor muito diferente da realidade na qual vivia. Movido por essa fome de justica
social, Brecht nos deixou um importante legado com sua obra, sendo um divisor de
aguas na historia do teatro ndo s6 pelas inovacOes estéticas, mas também pelo
rompimento com o modelo burgués ilusionista da representacdo, influenciando até hoje
muitas produgdes contemporaneas, alem de sua critica social permanecer pertinente em
uma realidade presente que ainda sofre as mesmas mazelas. Salvat (1970) afirma que no
teatro contemporaneo ha um “antes de Brecht” e “depois de Brecht.”

A sua obra passou por diferentes fases de maturacédo; porém, ndo € o foco deste trabalho
tracar uma linha cronoldgica dessa evolucdo. De maneira geral, podemos dizer que as
suas pecas sempre tiveram um vies politico, tendo transitado entre as influéncias
expressionistas para um niilismo iconoclasta até se aprofundar nos ideais marxistas, por
volta de 1926, debrucando-se assim no desenvolvimento do teatro didatico e épico
(Rosenfeld, 2006).

Salvat (1970) levanta o questionamento se a forma do teatro épico ndo teria sido fruto
de uma evolucdo natural acompanhada pelos postulados naturalistas De facto, o espirito
experimental e cientifico da época contribuiu para a renovacao da cena, como pontua
Zola em 1873. De qualquer maneira, foram importantes para o desdobramento de seu
teatro diversas influéncias tais como: Buchner, Piscator, B. Shaw, G. Kaiser, Wedekind
e, claro, no campo filosofico, Karl Marx e estudos provenientes da matéria social.

Mas primeiro, para entendermos melhor a epicizacdo do teatro construida por Brecht, é
necessario voltarmos um pouco na teoria e pensarmos, de maneira breve, na questdo dos
géneros literarios, nomeadamente, da lirica, da épica e da dramatica.

O género épico tem a ver com narracao e, em contraponto com o lirico, apresenta uma
objetividade maior que o dultimo, posto que o mundo inventado da narracdo
normalmente ndo sofre intervengdo dos proprios sentimentos do narrador. Este mantém-

se a parte e refere-se ao estado das personagens e do ambiente que o circundam no
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desenrolar de uma trama, enquanto no género lirico, a subjetividade do eu-lirico é capaz
de transformar até mesmo as paisagens (Rosenfeld, 2006).

“O narrador quer comunicar alguma coisa. Com alguma serenidade, ele se distancia das
proprias emogdes enquanto conta. Pronome “ele” ao invés de “eu”. O narrador nunca se
transforma nos personagens” (Rosenfeld, 2006, p. 24).

No modo dramético € como se 0 universo da histéria ganhasse completa autonomia, ndo
sendo intervencionado por nenhum agente, seja ele €pico ou lirico. “Enquanto no lirico
0 sujeito é tudo, no dramatico o objeto € tudo, a ponto de desaparecer no teatro, por
completo, qualquer mediador, mesmo o narrativo que, na épica, apresenta e conta o
mundo acontecido” (Rosenfeld, 2006, p.28).

Diferente da épica, na dramatica as personagens expressam-se através da prépria acao
com seus proprios sentimentos. Ao invés de escutarmos alguem a contar a historia, ela
se faz diretamente e imediatamente aos olhos e ouvidos. Por isso, teriamos “a dramatica
como O género que retne a objetividade e distancia da épica e a subjetividade e
intensidade da lirica; pois a dramatica absorveu em certo sentido o subjetivo dentro do
objetivo como a lirica absorveu o objetivo dentro do subjetivo” (Rosenfeld, 2006, p.29).
Com isso, epicizar 0 drama seria 0 mesmo que trazer ao drama as caracteristicas da
épica transformando-o em uma nova forma, um teatro épico. Porém, Brecht comeca,
desde 1926, a utilizar o termo “teatro épico” em substituicdo a drama épico tendo em
vista 0 aspeto mais pratico do que literario de sua ideia. A epicizacdo dar-se-ia
diretamente no palco, ou seja, no texto teatral e ndo somente no texto dramatico.
Entretanto, a epicizacdo por si ndao é algo totalmente novo, por exemplo, no teatro
antigo, com as interferéncias do coro nas tragedias e comédias gregas ou no teatro
medieval com a utilizacdo de um palco simultaneo onde os espectadores eram guiados
pelos atores (Pavis, 2008).

Apesar de ndo ser novidade, Brecht inseria o épico com intencdes diversas a de seus
antecessores, nos quais, muitas vezes, o elemento épico era ocasionado por erros. Ja em
oposicdo ao teatro aristotélico, ao brechtiano ndo interessavam as relacGes inter-
humanas individuais, mas sim quais seriam os fatores sociais por tras dessas relacoes.
Com o intuito didatico, ele queria um palco cientifico “capaz de esclarecer o publico
sobre a sociedade e a necessidade de transforma-la. Suscitar a acdo transformadora”
(Rosenfeld, 2006, p. 148).

“Uma pega deveria estar liberta de andlises psicologicas. Deveria, isso sim, envolver o

publico em liberdade. Para criticar, para reter para si proprio a independéncia dos seus
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dramas. Para a sua efetivacdo era requerido o uso de estratégias varias sem as
identificar, contudo” (Cunha, 2013, p. 169).

O publico constantemente ativo ndo seria encaminhado a catarse como no teatro
burgués. Por outro lado, no teatro épico as emog¢des ndo sdo combatidas, sdo elevadas
ao raciocinio e ndo implicariam uma identificagdo com a personagem. Assim como
também o prazer ndo deveria ser extinto s6 por ser didatico. O “alegre efeito didatico ¢é
suscitado por toda a estrutura épica da peca e principalmente pelo ‘efeito de
distanciamento’, mercé do qual o espectador, comecando a estranhar tantas coisas que
pelo habito se lhe afiguram familiares e por isso naturais e imutaveis, se convence da
necessidade da intervencdo transformadora” (Rosenfeld, 2006, p. 163).

Dessa maneira, 0 ator ndo mais se fundiria & personagem nem perderia a sua propria
individualidade, posto que isso iludiria o espectador e o faria esquecer a sua condicao
particular. No teatro épico, o ator e personagem convivem no palco harmoniosamente.
Um ndo esconde o outro. O ator interrompe O personagem, para comenta-lo, para
levantar questdes sobre a trama entre outros objetivos. “Ao distanciar-se do
personagem, o ator-narrador, dividindo-se a si mesmo em “pessoa” ¢ “personagem”,
deve revelar a sua opinido sobre este ultimo” (Rosenfeld, 2006, p.162).

Com a técnica da quebra da quarta parede, 0s atores voltam-se a plateia e dialogam
diretamente com o0s espectadores, que assumem agora uma posicdo ativa de
participantes da cena. O publico ndo se apaga na escuriddo dos assentos e 0s atores nao
se metamorfoseiam completamente a ponto de viverem a peca como se ndo estivessem
sendo observados, como aconteceria normalmente no teatro burgués.

O ator epico mais conta do que representa, 0 seu papel € narrado por ele como se
apontasse para 0 personagem e 0 mostrasse distante dele. Inclusive, a preparacédo do ator
proposta por Brecht é de que o ator deve passar todos os enunciados do texto para o
discurso indireto, anulando completamente o “eu” em prol do “cle”.

Essa forma de atuacdo contribui para o efeito de distanciamento, no qual, ocorre a
anulacdo da familiaridade, de forma que o familiar se torne estranho. Muitas vezes, isso
pode gerar o cdbmico ou 0 grotesco, 0 que incentiva o espectador a olhar para sua
realidade com outros olhos. O seu cotidiano torna-se estranho, incompreensivel, e s6
assim ele poderia enxergar as relacdes que estavam invisiveis.

Outro ponto embasado por Brecht com o distanciamento, é a relatividade histérica. Ou
seja, “a nossa propria situacdo, época e sociedade devem ser apresentadas como se

estivessem distanciadas de nos pelo tempo historico ou pelo espagco geogréafico. Desta

22



forma, o publico reconhecerd que as proprias condicfes sociais sdo apenas relativas e,
como tais, fugazes e ndo enviadas por Deus” (Rosenfeld, 2006, p.151).

Quantos aos recursos utilizados no teatro épico, podemos citar o uso de cartazes e
projecdes de textos com comentarios sobre a acdo, 0 que demonstra uma maneira de,
conforme Rosenfeld (2006), “literarizar” a cena, OU Seja, trazer 0s signos literarios para
0 palco. O cenério seria 0 mais simples possivel, caracteristica do antiilusionismo, onde
a cenografia ndo é feita para apoiar a acdo, mas para comenta-Ila.

Além disso, Brecht utiliza-se de recursos cénico-musicais, os chamados songs. A
utilizacdo da musica ndo deve ser confundida como é feita no modelo de Opera
wagneriana, onde a musica intensificaria um efeito hipnético. Em Brecht, mais uma vez,
a funcdo é de ampliar e comentar o conteido da pega.

Oliveira (2013) lista os principais elementos inovadores que constituem o texto teatral
de Brecht: “descontinuidade, intertextualidade, pluralidade, descontextualizagao,
fragmentacdo e valorizacdo do receptor” (s.p). Dentre 0s principais recursos literarios
podemos citar também a ironia e a parddia. E interessante notar que a jungio do comico
com o didatico acaba por resultar em satira, caracteristica muito presente no teatro
brechtiano.

Em sintese, 0 importante é percebermos o processo dialético de Brecht, que visava por
um lado o divertimento e por outro a reflexdo critica. Uma peca que fosse prazerosa e
que fosse de facil entendimento para a classe operaria. Teriamos assim, uma triade
formada pelos aspetos: narrativo, critico e politico (Oliveira, 2013).

O teatro seria visto como um experimento sociolégico onde o homem ndo é um ser
imutavel, mas um ser em constante processo de transformacdo e para isso seria
necessario a desmistificacdo do mundo que nos circunda, como se tomassemos o poder
de narrar a nossa propria historia e de consequentemente agir para que a mudemos para
melhor.

Mais adiante, veremos de que formas se da a influéncia de Brecht no trabalho da
Definitiva Cia. para a transcriacdo teatral de A hora da estrela. Ainda que ndo seja o
ponto principal desta dissertacdo, este conhecimento é importante para o entendimento e

contextualizacdo da estrutura e das técnicas teatrais utilizadas na peca em questéo.

4. Breve revisdo e enquadramento do conceito de semiotica
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Nesta secdo serdo tratados os principais postulados e conceitos da semiética. Tal
matéria € a base da investigacdo proposta nesse trabalho e por isso revisa-la nos

auxiliard a compreender mais facilmente a comparacéo entre signos distintos.

4.1. Asemidtica: pensar em signos.

Conforme Santaella (2007), a semi6tica como ciéncia ainda é jovem no campo das
ciéncias humanas e por isso ainda encontra muito espaco para o seu desenvolvimento. A
sua origem deu-se de maneira peculiar. Quase que em simultaneo no século XX, mas
em lugares distintos, as sementes da semiotica eram lancadas por diferentes cientistas
nos EUA, na extinta Unido Soviética e na Europa ocidental. Sincronia que Santaella
(2007) atribui ao despontar de uma “consciéncia semidtica”, fruto da revolugéo
industrial, que fez explodir uma proliferacdo crescente de linguagens e codigos. Para
esta dissertacdo, focalizaremos nossa atencdo nos principais postulados do norte
americano Peirce.

Sendo a semidtica a ciéncia que estuda 0s signos e 0s signos estando presentes em todos
os tipos de linguagens, a semidtica, em sua investigacdo, acaba por atravessar todas as
linguagens possiveis. “As linguagens estdo no mundo ¢ nds estamos na linguagem.”
(Santaella, 2007, p. 2). Dessa maneira, 0 objeto da semidtica é todo e “qualquer
fenomeno de produgdo de significacao e sentido” (p.2).

Em 1906, Peirce afirma que “todo 0 universo esta permeado de signos, se é que ele ndo
seja composto exclusivamente de signos” (2005, p.394). Afirmacdo que gera muito
debate entre os tedricos como Kruse, Eco, entre outros. Alguns véem o pensamento
como exagerado e outros coadunam de alguma forma com essa ldégica. De uma maneira
ou outra, é importante percebermos o quanto o ser humano esta em constante processo
semiotico de ler e produzir signos no mundo.

Mas antes de chegarmos ao mundo como uma construcdo signica, pensemos primeiro
nas suas partes menores. Para o conceito de signo, Peirce (2005) propde um conjunto de
relacGes triadicas onde temos o signo a representar um objeto gerando um interpretante.
Em suas palavras, signo ¢ “algo que representa algo para alguém em algum aspecto ou
capacidade. Dirige-se a alguém, isto é, cria na mente dessa pessoa um signo
equivalente, ou talvez mais desenvolvido. A esse signo que ele cria dou o nome de

interpretante do primeiro signo. O signo representa algo, seu objeto” (p. 46).
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Em relacdo ao objeto, Peirce (2005) diz que pode ser de dois tipos: 0 objeto dindmico e
0 objeto imediato. O dindmico seria como aquele que origina uma determinada semiose
de maneira mais universal, sendo um conceito mais virtual, tendo em vista a
impossibilidade de se chegar a origem com tantos objetos intermediarios que vao se
pondo na semiose. E 0 objeto imediato seria aquele diretamente associado ao signo, ou
seja, tal como é representado no mundo.

J& quanto aos interpretantes, podemos observar na teoria peirciana trés niveis distintos.
O primeiro seria o do interpretante imediato como o potencial interpretativo presente no
signo em si. No segundo nivel, o interpretante dindmico, que tem a ver com o efeito
gerado pelo signo na mente interpretante. E finalmente, temos o interpretante final que
seria o resultado atingido pela interpretacdo do intérprete. Porém, deve-se notar que uma
interpretacdo gera sempre novos signos com novos interpretantes, sendo assim,
teoricamente impossivel delimitar o processo que ocorre de maneira infinita.
Transferindo estes conceitos, rapidamente, para a pratica deste trabalho, teriamos a obra
A hora da estrela de Clarice ocupando a posi¢do de objeto, o qual foi representado
através do signo teatral feito pela Definitiva Cia. de Teatro e, por fim, fechando a triade,
teriamos esta dissertacdo de mestrado como o interpretante.

Com isso, a partir desses trés elementos, a producéo de sentido dar-se-ia atraves de um
processo infinito chamado semiose onde o signo a partir da sua relacdo com o objeto
origina um interpretante o qual é igualmente um signo, que origina outro interpretante e
assim sucessivamente ad infinitum na cadeia semidsica (Pinto, 1995). “O processo
signico como continuidade e devir” (Plaza, 2003, p.31).

A consequéncia da semiose € a renovacao constante dos sentidos gerados pelos signos
de maneira que esse corpo-signo cresce incorporando uns elementos e descartando
outros (Peirce, 2005). Como o préprio movimento da vida humana, que vai alterando a
visdo do mundo de acordo com novos acontecimentos e mudancas no contexto
historico. Os signos vao sendo reinterpretados.

Dessa maneira, fica evidente, dentro do processo de semiose, que 0 signo em si é
incompleto. Estd sempre a buscar em outro signo a sua representacdo de maneira
ininterrupta. “A transferéncia do facho da representacdo para o interpretante significa
que o signo € sempre inelutavelmente incompleto em relacdo ao objeto que ele
representa. Ele é signo justamente porque ndo pode ser o objeto” (Santaella, 1995, p.
44). E como se 0 signo estivesse sempre em falta com o objeto e assim demonstrasse

uma impoténcia perante ele.
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Por outro lado, o caminho oposto é tomado pelo signo estético que se esgueira dessa
representacdo e nega qualquer referéncia que pudesse haver de um objeto externo, o que
pode contradizer o movimento centrifugo do signo proposto por Peirce. “O signo
estético ndo quer comunicar algo que esta fora dele, nem se distrair de si pela remessa a
um outro signo, mas colocar-se ele préprio como objeto” (Plaza,2003, p.25).

De qualquer maneira, “essa a¢do signica que caracteriza a esséncia da linguagem
também ¢ valida para o pensamento, uma vez que, para Peirce, onde quer que exista
pensamento, este existe por mediagdo de signos. Pensamos em signos € com signos: “o
Unico pensamento que pode conhecer-se é pensamento dentro de signos.” (Plaza, 2003,
p.18).

Dessa forma, se nos atentarmos aos mecanismos do pensamento, percebemos que ha
nele uma forma de traducdo. Os signos captados do exterior sdo traduzidos em outros
tipos de signos no pensamento e a partir desses, outros distintos podem ser emitidos,
“pois s6 podemos pensar um pensamento em outro pensamento” (Santaella, 2007, p.11).
Por exemplo, alguém que escuta o barulho do trovéo e diz para 0 amigo que vai chover
logo. Para que exista uma interacdo comunicativa com 0 outro, 0 pensamento-signo,
precisa tomar a forma concreta e material de linguagem feita pela traducao do primeiro.
Ou seja, a realidade, por mais simples que seja, nunca é vista tal como ela €, posto que
ela ¢ sempre traduzida e ressignificada. Conforme Plaza (2003) “o pensamento
traduzido em linguagem atravessa o0s polos concreto e abstrato da realidade e, como
principal instrumento de comunicacdo, as linguagens sdo também modelos de
translacdo. A linguagem é o principal instrumento da recusa humana em aceitar o
mundo como ele é. Sem a possibilidade de translacdo ficariamos para sempre no
presente” (p.21).

Em sintese, temos que a racionalidade humana é baseada na incansavel traducao de
signos e que sdo consequentemente de cddigos diferentes, o que nos demonstra a
presenca intersemidtica no nosso cotidiano: 0 pensamento em signos como a maneira
gue encontramos de tentar dominar a complexidade da vida e de buscarmos respostas a

nossa prépria existéncia.

4.2. A tricotomia de Peirce

Antes de nos aprofundarmos propriamente na teoria da tradugdo intersemidtica, é

necessario ainda falarmos um pouco mais da teoria peirceana, nomeadamente da
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tricotomia dos signos, posto que ela é a base do método de anélise comparativa aplicado
neste trabalho.
Na concepcdo de Peirce (2005), os signos podem ser vistos de trés formas em trés
niveis: primeiridade, secundidade e terceiridade. Assim, respetivamente, temos o signo
de acordo com a sua propria natureza, na sua relacdo com o seu objeto e por Gltimo em
relagdo aos seus interpretantes.
Em suas proprias palavras:
“os signos sdo divisiveis em trés tricotomias; primeiro, no tocante ao signo ser, ele
mesmo, uma mera qualidade, um existente ou uma lei geral; segundo, de acordo com 0
fato de a relagdo do signo com seu objeto consistir no signo ter alguma caracteristica
dele [do objeto] em si mesmo, ou em ter alguma relagdo existencial com o objeto, ou
consistir em sua relacdo com um interpretante; terceiro, se o interpretante o representa
como signo de uma possibilidade, ou signo de fato, ou signo de razdo” (Peirce, 2005,
p.51).
Como o nome indica, primeiridade tem a ver com o que vem primeiro. Neste sentido,
temos o signo observado em sua primeira instancia, ou seja, os aspetos qualitativos do
ser-signo. Por isso, a primeiridade estd associada a nogao do “eu”, como algo que diz
apenas sobre ele mesmo. A cor de algo € um bom exemplo para identificar essa
primeiridade, sendo assim uma forma de abstracdo pura (Pinto, 1995). Dentro dessa
categoria, temos os trés niveis denominados qualissigno, sinsigno e legissigno, cujos
detalhes ndo sdo relevantes para esta investigacéo.
Quanto a secundidade, temos “a categoria da ocorréncia, daquilo que se manifesta, da
existéncia, em contraposicdo a primeiridade, que seria a categoria do Ser. Qualquer
coisa € um segundo na medida em que existe, pois existir significa entrar em relacao
com um outro. Em outras palavras, para existir, algo deve ser um objeto para um
sujeito, o que significa que algo ¢ um segundo enquanto participante de uma relacédo
diadica (Pinto, 1995, p. 47). Assim, a referéncia da secundidade seria o “ele”, a
interposicdo com o objeto e, por esse motivo, deter-nos-emos nNoS Seus pormenores,
sendo essa categoria uma boa ferramenta para estruturar e compreender o estudo
comparativo da traducdo intersemidtica.
Na secundidade, temos a divisdo do signo como icone, indice ou simbolo. Entretanto, é
importante ressalvar que categorizar um signo como um icone, indice ou simbolo, ndo

significa a ndo identificacdo de um mesmo signo nas outras categorias. Na pratica é
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impossivel um signo ser completamente puro nas caracteristicas que apontaremos a
sequir.

O icone ocupa a primeiridade dentro da triade do signo em sua secundidade. Neste caso
é estabelecida uma relagdo de analogia entre signo e objeto. “Sdo signos que operam
pela semelhanca de fato entre suas qualidades, seu objeto e seu significado. O icone, em
relacdo ao seu objeto imediato, é signo de qualidade e os significados, que ele esta
prestes a detonar, s&0 meros sentimentos tal como o sentimento despertado por uma
peca musical ou uma obra de arte” (Plaza, 2003, p. 21).

Diferente do icone, o “indice aponta para fora de si na direcdo do objeto” (Pinto, 1995,
p. 28). Ndo falamos mais de tracos de semelhanca apesar de poder haver alguma
qualidade em comum entre os dois. O mais importante ¢ a ligacdo que os dois
apresentam. “Compreende o dominio da experiéncia, da realidade, da acdo da coisa ou
evento (do “energético”); depois da primeiridade, que ¢ pura impressdo, vem a
sensagdo, o confronto e a consciéncia de algo concreto, exterior a si mesmo”
(Fernandes, 2011, p. 177).

Ja no nivel terceiro da secundidade, temos o signo lei (legi-signo) e por isso apresenta
uma relacdo convencional e arbitraria com seu objeto na forma de simbolo. Nao ha uma
representacdo do seu objeto pelo carater qualitativo, nem algo que conecta factualmente
com ele. O simbolo é “portador de uma lei que, por convencdo ou pacto coletivo,
determina que aquele signo represente seu objeto” (Santaella, 2007, p.14). Importante
notarmos que o objeto de um simbolo, como por exemplo a palavra, ndo é propriamente
uma coisa com existéncia material, mas uma ideia abstrata no pensamento humano.

Por fim, temos a terceiridade como o fio que conecta a qualidade (primeiridade) e o fato
(secundidade). Dessa forma, o terceiro ndo é o fim, mas o meio. Como “numa sintese
intelectual, corresponde a camada de inteligibilidade, ou pensamento em signos, atraves
da qual representamos e interpretamos 0 mundo” (Santaella, 2007, p. 11). Peirce (2005)
vé na terceiridade, o elemento da racionalidade, um exercicio da razdo humana. Sendo
assim, temos nessa categoria, 0 signo em relacdo ao interpretante que completa a
semiose. Nessa relacdo o referencial é o “tu”.

Sinteticamente, podemos ilustrar os conceitos tratados nesta subsecdo da seguinte
forma: Tomemos como base a cor azul. De um lado, a cor azul como simplesmente uma
cor é um primeiro. De outro, podemos pensar N0 mar como coisa onde se incorpora o

azul, sendo assim, um segundo. Para entdo termos, o azul do mar que seria o terceiro.
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Ter essas nogdes claras é relevante para melhor percebermos a aplicacéo do pensamento
triade de Peirce no caso concreto desta investigag&o.

5. A problemética da traducgéo

Mas, afinal, o que é a traducdo? Recorrendo ao dicionério de termos literarios
formulado por Ceia, temos que a palavra “traduzir” deriva do latim traducere, tendo a
significagdo de “fazer passar”, ou seja, algo que esta de um lado atravessa para outro
lado. Curiosamente, o verbo do latim tem origem de ducere que traz a traducere uma
conotagdo de um movimento atrativo como um imd. De facto, a traducdo tem seduzido
as diferentes civilizacbes na histéria humana, um certo fascinio em transpassar as
fronteiras em um movimento onde o desconhecido e distante torna-se compreensivel e
proximo.

No dicionario organizado por Ceia, encontramos também a definicdo interessante que
diz que traduzir “serd interpretar, interpenetrar, “interperpetrar”: esvair-se no autor,
desaparecer, explodir nele e com ele. Traduzir torna-se, entdo, uma festa, um
desfalecimento até ao fim do artificio de um privado fogo. Traducéo € fusdo: questdo de
respeito.”

Interpretar € traduzir? De um lado temos a concepcao peirceana que, COmMo ja vimos, vé
no processo de significacdo um movimento tradutorio, ou seja, a expressdo do
significado de um signo se da atraves de um outro a partir de um ato interpretativo.
Jakobson corrobora com a utilidade do pensamento peirceano em relacdo a nogdo de
significado como uma traducdo, mas ndo julga como sendo sempre a mesma operacao.
Eco (2005), por outro lado, mais incisivo, argumenta contra essa equiparacdo entre as
duas matérias, interpretacao e traducao.

O semiblogo afirma que essa ideia, de igualar as duas atividades, advém da tradicao
hermenéutica, corrente que tem o processo interpretativo como uma tentativa de
compreender a palavra do outro. Eco (2005) cita como exemplo o pensamento do
filosofo Gadamer, que diz: “toda a tradugdo ¢ sempre uma interpretagdo” (p.239). Ou
seja, “a tradugdo surge como realizagdo de uma interpretacdo que o tradutor deu a
palavra que tem na sua frente” (p.239).

Contudo, essa visdo pode soar errdbnea em alguns aspetos. De facto, a interpretagdo faz

parte da traducdo como acdo que a antecede. Porém, traduzir ndo pode se resumir a
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interpretar, pois assim, correr-se-ia 0 risco de falhar como tradugdo. A tradugdo
preocupa-se também em recriar o efeito gerado pelo texto originario, efeito este que ndo
é somente elemento interpretativo. Inclusive, poderia haver vastas possibilidades de
interpretagfes de um mesmo texto, mas nem todas conseguiriam resultar em uma
traducdo adequada (Eco, 2005). Por esse motivo, ndo poderiamos, por exemplo, ver essa
dissertacdo de mestrado como uma traducéo.

Evidentemente, as melhores traduc6es véo ser fruto de muitas leituras e releituras de um
texto, pois elas levariam o tradutor a uma decisdo mais coerente, tanto interpretativa

3

como criativa. Eco (2005) sublinha que “uma boa tradugcdo ¢ sempre um contributo
critico para a compreensdo da obra traduzida. Uma traducdo dirige sempre para um
certo tipo de leitura da obra. As traducdes da mesma obra se completam entre si, porque
nos levam com frequéncia a ver o original sob pontos de vista diferentes.” (p. 256)
Nessa mesma perspetiva, Benjamin (2008) em seu célebre texto A tarefa do tradutor,
afirma que o mais importante na traducdo é a sua forma. A traducdo ndo deve se
preocupar em comunicar algo, posto que isto ja foi feito pelo original. O tradutor deve,
assim, buscar aquilo que esta no texto para além da sua comunicacéo, ou seja, 0 poético.
E para reproduzir o poético € preciso que o tradutor igualmente poetize.

Entretanto, de acordo com Benjamin (2008), a tarefa do tradutor ndo pode ser
confundida com a do poeta. O tradutor teria a incumbéncia de “encontrar na lingua em
que se esta traduzindo aquela intencdo por onde o eco do original pode ser ressuscitado”
(p. 35). Essa busca tem a ver com 0 que o ensaista chama de lingua pura. Uma afinidade
que aproximaria todas as linguas, como uma lingua verdadeira que nos libertasse das
linguas “imperfeitas” a que estamos submetidos.

Essa ideia possui a mesma base do pensamento mallarmiano, com a diferenca de que
enquanto Benjamin via na operacdo tradutOria a concretizacdo dessa lingua suprema,
Mallarmé a via como uma missdo genuina do poeta. Em “crise des Vers” (1897), o
poeta diz que € o verso que supre a caréncia ou defeito das linguas: “(..)
philosophiquement rémunére le défaut des langues, complément supérieur.” (Campos,
1997).

E interessante notar, que a partir da concepcéo benjamiana temos um rompimento com a
concepcao tradicional que via a traducdo como um texto que deveria se manter fiel a
palavra e que apresentaria uma forte capacidade de comunicar o sentido original
(Furlan, 1996).
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“A fidelidade da tradugdo das palavras isoladas quase nunca consegue restituir
completamente o significado que estas tém no original. Pois o significado poético ndo é
restringido nem fica esgotado pela intencdo do original, e esta dinamiza-o na medida em
que a intengdo estd ligada aos modos de “querer dizer” existente numa determinada
palavra. (...) Alias a literalidade no que respeita a sintaxe violenta qualquer tentativa de
reproducdo do significado e por vezes ameaca mesmo conduzir-nos para 0 mais
intoleravel dos absurdos” (Benjamin, 2008, p.37).
Assim, traducdo como o ato de trans-formar, de trans-por, de re-criar. O tradutor é um
re-poetizador. Quanto mais ampla a forma de uma obra maior seria sua poeticidade e
consequentemente maior a capacidade tradutora, a sua traduzibilidade. A esséncia esta
no incomunicavel, no indizivel, nesse lugar onde habita a poesia e que o tradutor
poderia alcancar com a traducéo.
E interessante perceber que pelo mesmo prisma, Jakobson (1999) afirma o contrario,
dizendo haver uma impossibilidade na traducao poética. Afirmacdo esta, que, apesar de
parecer oposta, segue claramente o mesmo raciocinio: traducéo néo € apenas “fazer algo
atravessar de um lado para o outro.” Talvez Benjamin assumisse uma posi¢cdo mais
otimista frente a missdo quase profética do tradutor, enquanto Jakobson preferisse
assumir a “debilidade” humana de poder dizer o indizivel.
Posicdo corroborada por muitos outros como Haroldo de Campos e Octavio Paz. Esse
altimo vé na acdo de traduzir a mesma que criar, considerando assim as duas operacdes
como gémeas. Entretanto, o poeta e o tradutor agem em sentidos inversos. “Ao escrever,
0 poeta ndo sabe como sera seu poema; ao traduzir, o tradutor sabe que seu poema
devera reproduzir o poema que tem diante dos olhos” (Paz, 2009, p. 27). Reproducéo
ndo como uma copia, mas sim uma transmutagdo. “Nao se trata de construir com signos
mdveis um texto movel, mas de desmontar os elementos deste texto, pdr de novo em
circulacdo os signos e devolvé-los a linguagem” (p.27).
O cerne dessa impossibilidade da traducdo poética encontramos no préprio material que
é constituido pelo poema, o signo estético. De acordo com Bense (apud Campos, 1970),
a informacao estética é fragil e por isso ao ser codificada é necessario que se mantenha a
forma originaria transmitida pelo artista para que ndo se fira a propria realizacdo
estética. Ou seja, ndo € possivel alterar a informacédo estética, e com isso toda a tradugdo
implicaria em uma nova informacéo estética.
Haroldo de Campos complementa esse pensamento e, buscando uma solucdo para a

impossibilidade, propde uma relacdo de isomorfia entre as informacGes estéticas do
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original e de sua traducdo. Dessa maneira, defende a re-criacdo de textos poéticos onde
haveria assim uma producéo simultanea da diferenca (Campos, 2011).

Similarmente & perspetiva de Paz, Campos (2005) vé a traducdo dentro do decurso
inverso da formacdo da linguagem poética e afirma entdo que a traducéo vai “re-correr o
percurso configurador da funcdo poética, reconhecendo-o no texto de partida e
reinscrevendo-o enquanto dispositivo de engendramento textual na lingua do tradutor,
para chegar ao poema transcriado como re-projeto isomorfico do poema originario”
(p.181).

No mesmo pardgrafo, Campos (2005) segue afirmando, de maneira brilhantemente
intersemidtica, que: “o tradutor de poesia é um coreografo da danca interna das linguas,
tendo o sentido (o contetdo, assim chamado didaticamente) ndo como meta linear de
uma corrida termo-a-termo, sineta pavloviana da retroalimentacdo condicionada, mas
como bastidor semantico ou cenario pluridesdobréavel dessa coreografia movel” (p.181).
E apesar de termos como pano de fundo dessa revisao téorica a traducao poética, muitas
dessas mesmas questfes podem ser aplicadas na traducéo intersemidtica. Inclusive, na
traducdo intersemidtica haveria a acentuacao desses pressupostos, posto que tratamos de
uma transcodificacdo, ou seja, a modificagcdo completa de um sistema de signos para
outro completamente diferente, induzindo assim a uma transcriacdo nos mesmos moldes
em que Campos propde em relacdo a traducdo poética (Plaza, 2003).

De qualquer maneira, Jakobson (1999) considera outros tipos de traducdo e constroi
uma triplice tipologia. O primeiro tipo seria o da traducéo intralingual ou reformulacéo,
que, como o nome diz, consiste em reformular os signos verbais de maneira
interpretativa para outros signos dentro da mesma lingua. O segundo seria a traducéao
interlingual, ou seja, que acontece entre linguas distintas. E por fim, a traducéo
intersemidtica ou transmutacdo, que consiste na transposi¢do de um sistema de signos
para outro distinto, podendo ser tanto entre um signo verbal para um nao-verbal como
entre dois signos distintos ndo verbais.

Para esta investigacdo, este Ultimo tipo, a traducdo intersemidtica, € o que mais
interessa, e por isso continuaremos a observar um pouco mais os detalhes de sua

constituicdo teorica na seguinte se¢éo.
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6. Adaptacdo, traducdo intersemidtica ou transcriacdo: os diversos
paradigmas

Uma teoria da traducdo intersemidtica tal como vem sendo investigada pode ser ainda
um facto recente. Apesar disso, a interacdo semiotica é algo que sempre esteve presente
nas artes ao longo do tempo. Desde poemas criados a partir de pinturas, cancdes feitas
com poemas, romances transformados em pecas ou filmes.
Isso, sem mencionar o préprio carater sinestésico existente na arte. Aspecto este, que, de
acordo com Plaza (2003), tem sido suprimido devido a demarcacdo rigida dos sentidos
entre as categorias artisticas. " A limitagdo da arte aos caracteres de um sentido leva ao
risco de se perder a sugestiva importancia dos outros sentidos” (p.11).
As manifestacOes artisticas do século XX sdo um bom exemplo do florescimento da
interacdo entre diferentes linguagens e sentidos em um movimento multidirecional. A
poesia simbolista, o0 teatro da crueldade, a pintura surrealista, a poesia concreta, as
correntes vanguardistas no geral. Todos parecem compartilhar da mesma vontade:
experimentar em suas obras outras possibilidades de sensac6es que ndo sé propriamente
da sua mateéria-prima.
E relevante também citar que os avancos tecnoldgicos contribuem para a maior
proximidade entre midias diferentes. A sociedade vive de acordo com 0s meios do seu
proprio tempo presente, sendo esse presente fruto do conhecimento do passado e, que,
consequentemente, esses meios vao transformar a forma de ver e criar as obras de arte,
abrindo novos caminhos futuros. Sempre num continuo onde passado, presente e futuro
amalgamam-se. Até hd pouco tempo, o cinema, por exemplo, ndo existia. Com
surgimento dessa nova linguagem, o romance literario passou por visiveis
reformulacdes, assim como as outras artes (Plaza, 2003).
“No movimento constante de superposicdo de tecnologias sobre tecnologias, temos
varios efeitos, sendo um deles a hibridizacdo de meios, cddigos e linguagens que se
justapBem, e combinam, produzindo a intermidia e a multimidia. O emprego de suportes
do presente implica uma consciéncia desse presente, pois ninguém esti a salvo das
influéncias sobre a percepcdo que esses mesmos suportes e meios tecnologicos nos
impdem” (Plaza, 2003, p.12).
No entanto, Plaza (2003) ressalta também que, apesar desse fluxo mais interativo entre

as linguagens no geral, tal interagdo ndo pode ser vista com 0os mesmos olhos que uma
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tradugdo intersemiotica. Nessa Ultima, teriamos a intencdo clara de traduzir uma outra
obra jé existente.

O certo é que hoje a traducdo intersemidtica esta amplamente difundida, de maneira que
as pessoas atualmente chegam a criar expetativas quando leem um livro de que ele
possa ser visto em uma producdo audiovisual, em um jogo de video-game, em
quadrinhos, no teatro etc. Ha toda uma industria do entretenimento que tem investido
nessas transcodificagdes em diferentes midias. O que impulsiona o interesse académico
sobre o fendbmeno. Atualmente, tem-se olhado para a questdo por diferentes angulos.
Podemos citar alguns investigadores da area tais como Nelson Goodman, Mario Praz,
Linda Hutcheon e Julio Plaza.

Existem correntes tedricas que preferem emancipar esse tema dos estudos da tradugdo
afirmando tratar-se de uma adpatacéo, termo inclusive mais popularmente conhecido.
Merino (2001 apud Frio) argumenta que, paralelamente a teoria jakobisiana, a traducdo
caberia apenas ao tipo interlingual, enquanto a adaptacdo teria a ver com 0S niveis
intralingual e intersemiotico.

Para Hutcheon (2011), adaptagdo seria uma “transposi¢d0 anunciada e extensiva de uma
ou mais obras em particular. Essa “transcodificagao” pode envolver uma mudanga de
midia (de um poema para um filme) ou género (de um épico para um romance), ou uma
mudanca de foco e, portanto, de contexto: recontar a mesma historia de um ponto de
vista diferente, por exemplo, pode criar uma interpretagdo visivelmente distinta.” (p. 29)
Dentro desse mesmo conceito, a investigadora complementa e diz que a adaptacao
envolveria igualmente uma reinterpretacéo e uma recriacao.

A questdo da recriacdo € um ponto em comum em grande parte das teorias
contemporaneas da traducdo. Por outro lado, Campos (2011) opta pelo prefixo “trans”
ao invés de “re” e denomina a traducdo como uma transcriacdo, o que intensifica o
sentido de recriar, posto que “re” remete a repeticdo e “trans” para além de, ou seja,
uma criacdo para além do anteriormente criado.

De qualguer maneira o conceito de isomorfia proposto por Campos coaduna-se com 0
que Hutcheon (2011) desenvolve sobre o tema em seu livro Uma teoria da adaptacao,
principalmente na questdo da autonomia da informacdo estética entre original e
traducdo, concedendo assim maior liberdade inventiva a obra gerada.

Plaza (2003), corroborando do mesmo raciocinio de Campos e aplicando ao seu campo

de investigacdo, afirma que a traducéo intersemidtica deve ser vista como:
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“pratica critico-criativa na historicidade dos meios de producdo e re-producdo, como
leitura, como metacriacdo, como acao sobre estruturas eventos, como dialogo de signos,
como sintese e reescritura da historia. Quer dizer: como pensamento em signos, como
transito dos sentidos, como transcriagdo de formas na historicidade” (p. 14).
Independentemente do termo cunhado, a forma como o fenémeno tem sido revisitado
possui alguma uniformidade. Podendo ficar, muitas vezes, em segundo plano a questéo
do nome. Neste trabalho, tendo em vista o direcionamento tedrico e por entender-se que
a palavra adaptacao, tal como € vista no dicionario, gera uma ideia de algo que se ajusta
a um outro, prefere-se a palavra transcriacdo porque esta pelo contrario, remete a um
transbordar. A obra transcriada ndo se ajusta a originaria, ela faz transbordar o seu
sentido original, posi¢do igualmente compartilhada por Hirsch (2000).
Dito isso, temos que, efectivamente, foi Jakobson o primeiro tedrico a introduzir
formalmente a questdo quando dividiu os tipos de traducdes. Porém, ele mesmo néo
aprofundou os seus estudos na direcdo intersemidtica, dando, na ocasido, maior atencéo
a outros campos, tal como o desenvolvimento do famoso modelo comunicativo e as
funcbes da linguagem.
Em uma transcriacdo, hd uma mudanca generalizada de todos os elementos do modelo
comunicativo de Jakobson, ou seja, o tradutor ocupa a fungcdo de emissor, ao invés do
autor da obra originaria, utilizando-se de outro cddigo com outra mensagem e contexto
para um receptor que sera igualmente outro. O mesmo acontece com as fungdes da
linguagem: emotiva, poética, conativa, referencial, fatica e metalinguistica. E evidente
que com as mudancas ao nivel comunicativo, elas sejam reorganizadas ja que cada
funcéo pode tomar diferentes direcdes em cada forma artistica (Silva, 2018).
Muitas vezes, por causa dessas mudancas, acontece um sentimento de frustracdo
naqueles que por conhecerem a obra originaria sentem que ha uma falta em relacéo as
impressbes e emocBes na obra transcriada. Mas, a verdade é que a nova criacdo €
sempre feita com diferente proposito e para outro publico. Por exemplo, amantes de
literatura poderiam achar uma perda a elimina¢do de um determinado personagem na
versdo filmografica enquanto um cinéfilo ou alguém que ndo teria interesse na leitura,
poderia ser indiferente (Silva, 2018).
De facto, de acordo com Eco (2005) “a transmutacdo de matéria agrega significados ou
torna relevantes conotacbes que ndo o eram originalmente” (p.382). A questdo de

revelar algo implicito ou, ao contrario, tornar implicito algo previamente explicito, em
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nada tem a ver com uma incompeténcia da atividade transcriadora. O texto original ao
ser transcriado € certamente interpretado e interpretar gera escolhas.

Plaza (2003) enxerga esse mesmo movimento hermenéutico na leitura voltada para a
traducdo e afirma a impossibilidade de se traduzir tudo. Sendo assim, “nao se traduz
qualquer coisa, mas aquilo que conosco sintoniza como eleicdo da sensibilidade, como
afinidade eletiva” (p.31). A escolha do tradutor é pautada por uma empatia e simpatia
que tal objeto causa em seu ser. Dessa maneira, a interpretacao feita “ndo visa captar no
original um interpretante que gere consenso, mas ao contrario, visa penetrar no que ha
de mais essencial no signo” (p.36). Além disso, é importante ressaltar que o signo esta
incorporado em uma temporalidade, a qual vai influenciar os possiveis interpretantes
gerados em uma leitura.

A subjetividade da interpretacdo dos signos estéticos e, de forma geral, a forma como o
homem interpreta o mundo signico a sua volta, para além desses elementos apontados, é
permeada pelos sentidos humanos. Eles servem de “filtros” que captam a realidade
exterior e a transformam em realidade interior. Plaza (2003) menciona que “a criagdo de
sistemas de sinais € fundamental para o intercambio de mensagens entre 0 homem e 0
mundo. Cada sistema de sinais constitui-se segundo a especialidade que lhe é
caracteristica e que pode ser articulada com os 6rgdos emissores-receptores que
reproduzem os sentidos. E pelos sentidos que 0os homens comunicam-se entre si” (p.
46), sendo os sentidos visual, tatil e auditivo, os principais meios produtores de sistemas
de linguagem e assim, através desse intercurso de sentidos ou transito de meios e canais
dar-se-ia a traducdo intersemidtica.

Entretanto, é importante notar que, na teoria de Plaza, o tedrico ressalta o carater
sinestésico. Por isso, ndo faria sentido departamentalizar os sentidos, posto que eles ndo
funcionam de maneira separada. O mesmo aplicar-se-ia a traducdo entre signos
diferentes: ndo é possivel a existéncia de codigos que compreendam apenas um sentido,
h& sempre um misto de sentidos com nuances de énfases diferentes. “Néo ¢é o rotulo do
meio ou suporte (fotografia ou video por exemplo) e o rétulo do codigo (verbal ou
musical por exemplo) que nos vao fornecer a habilidade para radiografar as operacdes
signicas que estdo se processando no interior de uma mensagem?” (Plaza, 2003, p.65).
“O importante para se inteligir as operacdes de transito semidtico € se tornar capaz de
ler, na raiz da aparente diversidade das linguagens e suporte, 0s movimentos de
passagem dos caracteres iconico, indiciais e simbolicos ndo apenas nos intercodigos,

mas também no intracddigo” (Plaza, 2003, p. 67). O codigo em si, seja ele pictorico ou
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musical, por exemplo, ndo vai definir, obrigatoriamente, se uma linguagem ¢é ic6nica,
indicial ou simbdlica. E preciso observar “os processos e leis de articulagio de
linguagem que se efetuam no interior de um suporte ou mensagem” (p.67).

Dessa forma, chegamos ao ponto crucial da traducdo intersemidtica de Plaza, as
tipologias desse tipo de traducdo com base nas trés matrizes semioticas de Peirce.
Assim, temos dentro da traducdo intersemiotica os seguintes tipos: traducdo iconica,
indicial ou simbdlica.

Com base nos conceitos de icone, indice e simbolo da semidtica peirciana, temos
resumidamente que, a traducdo icbnica é aquela pautada pela questdo plastica, ou seja, a
similaridade que apresenta em sua estrutura através de um jogo de analogia. Este tipo é
denominado por Plaza (2003) como uma transcriacdo pelo poder que ela tem de
aumentar a quantidade de informagao estética. “Estara desprovida de conexdo dindmica
com o original que representa. Suas qualidades materiais fardo lembrar as daquele
objeto, despertando sensacdes analogas” (p. 91).

A traducdo indicial tera como principal determinante o signo antecedente em uma
relacdo de causa e efeito. O foco € o contato entre as duas, de maneira que “O objeto
imediato do original é apropriado e transladado para um outro meio. Nesta mudanca,
tem-se transformacdo de qualidade do objeto imediato, pois 0 novo meio semantiza a
informagao que veicula” (Plaza, 2003, p.91). Neste caso, teriamos a transposi¢éo.
Finalmente, na traducdo simbolica hd uma relagdo com o objeto por forca de uma
convencgdo, sendo assim baseada nos simbolos que determinardo suas respectivas
significagOes. “A tradugado simbolica define a priori significados l6gicos, mais abstratos
e intelectuais do que sensiveis” (Plaza, 2003, p.91). Dessa forma, falamos entdo de uma
transcodificacéo.

Em sintese, temos que, de acordo com Plaza (2003), para o estudo da traducdo
intersemidtica deve-se levar em conta o fator da primeiridade, ou seja, observar a
relacdo de todos os sentidos suscitados no processo de passagem do original para a
traducgdo, ao invés de tentarmos encaixar cada “sensagdo” a uma categoria artistica; ter
em consideracdo que a traducdo é uma mudanca criativa da forma; e entender, como o
pilar da traducédo intersemiotica, as operacgdes iconicas, indiciais e simbdlicas do ponto
de vista, respetivamente e simultaneamente, da transcriacdo, transposicdo e

transcodificagéo.

37



7. Operacdes tradutorias ou transcriadoras

O modelo proposto por Plaza (2003) acerca das traducdes iconicas, indiciais e
simbdlicas baseadas na tricotomia icone, indice e simbolo pode permitir interessantes
perspetivas acerca do fendmeno tradutério. Entretanto, como aponta Spindola (2008)
pode ser limitante, sobretudo, do ponto de vista das semioses entre sistemas de signos
distintos, posto que podem acabar por priorizar uma caracteristica em prol da outra,
sendo que comumente os trés elementos podem ser observados em uma mesma forma
de traducdo. Ndao é porque podemos classificar como traducdo iconica a de uma pintura
feita a partir de um poema, que ndo devemos considerar alguma relacdo que pudesse
haver no nivel simbolico, por exemplo.

Assim, Spindola (2008) a partir das categorias fenomenoldgicas de Peirce, ou seja, a
primeiridade, a secundidade e a terceiridade, prop6e um modelo composto por
operacgdes tradutdrias que ndo se excluissem em suas ramificacbes. Respetivamente,
seriam as operacdes: poética, especular e dialogica.

Como visto anteriormente na revisdo da semidtica, na primeiridade temos o enfoque no
proprio signo como qualidade, sendo entdo analoga a operacdo poética. Na secundidade,
a relacdo signo-objeto pode ser vista na operacao especular e finalmente na terceiridade,
a relacdo com o0 meio e o interpretante através da operacgéo dialogica.

No entendimento de Spindola (2008), cada operacdo tradutéria tem a ver com uma
dimensdo dentro do processo semidsico da traducdo intersemidtica ou transcriagdo. A
primeira € a dimenséo estética que é relativa ao produto da transcriacdo, ou seja, a parte
autbnoma da obra de arte para além da obra originaria. A segunda é a dimensao
transpositiva que concerne ao processo de espelhamento entre as duas obras, 0s pontos
que as conectam. E a terceira, a contextual, observa o meio que intermedeia esse contato

e de que forma se da o didlogo com outros textos.

7.1. Operacao poética

A obra transcriada sendo ela uma nova obra, € composta, como toda obra de arte, pelo
signo estético. Ora, sabemos que esse tipo de signo tende a ocultar o seu objeto pondo-
se ele mesmo em evidéncia. “Assim, a operagdo poética consistiria num movimento

para dentro do novo texto, e ndo em direcdo do texto fonte. A operacdo poética ndo
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revela o texto fonte, ela volta-se para a propria materialidade do signo” (Spindola, 2008,
S.p).

Ou seja, olhar para a obra como a propria criacdo que ela é dentro de seu possivel
complexo de signos através da midia em que ela se expressa. Se temos uma peca de
teatro a partir de um romance, na operacdo poética importa considerar com que meios
acontece o espetaculo em si, 0s seus aspectos plasticos, o tipo de atuacdo, o tipo de
palco, a iluminacio, sonoplastia etc. “E o carater de auto-referéncia do “algo que é” que
caracteriza a dimensdo estética da traducéo” (Spindola, 2008, s.p).

Além disso, é importante observar que, tratando-se de uma semiose intermidia, o
contato entre 0s signos provenientes de distintos sistemas ira resultar em uma fusdo
onde o todo desta nova obra ndo sera mais signo de um ou de outro separadamente, mas

sim apresentara, nessa operacdo, uma nova formatacdo em um novo sistema semidtico.

7.2.  Operacgao especular

A operacdo especular, por outro lado, ndo vai concentrar os esforgos no texto final como
acontece na operacgdo poetica. Na dimensdo transpositiva, 0 signo e objeto olham-se no
espelho com a finalidade de serem confrontados os textos final ¢ inicial. “Ou seja,
observando-se essa dimensdo transpositiva da traducdo € que se evidenciam o0s
elementos que se transferem de um sistema semidtico para outro” (Spindola, 2008, s.p).
“Trata-se de encontrar noutro sistema algo que remeta ao mesmo objeto do texto fonte.”
(Spindola, 2008, s.p). A transcriacdo tenta representar com sua propria forma o outro
objeto (que é igualmente um signo). Por exemplo, quando temos uma mesa descrita em
um poema, essa mesma mesa passa a ser uma mesa pintada em um quadro, um utiliza-
se do signo verbal outro do signo pictorico, importando saber como a mesa escrita
passou a ser mesa desenhada.

Ademais, é nessa operacdo em que percebemos as escolhas tanto intepretativa como
criativas do tradutor na atualiza¢do do objeto. “Toda tradug¢do, ao mesmo tempo em que
repete algo do texto inicial, seleciona e, obviamente, inclui ou exclui elementos do seu
objeto na configuracdo de um novo texto. (...) E a operacdo especular que determina o

objeto imediato da tradugdo” (Spindola, 2008, s.p).
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7.3.  Operagdo dialdgica

“A semiose de uma obra de arte motiva diversas interpretacfes, que se traduzem em
variadas possibilidades de representacdo. Porém, sua representacdo ndo estara isenta de
sofrer influéncias de outras leituras prévias, interpretantes que passam a ser
incorporados pelo texto em posteriores interpretacdes. Todo texto, portanto, estabelece
uma rede de outros textos com o0s quais se relaciona e que ficam virtualmente
conectados a ele, interferindo em novas leituras” (Spindola, 2008, s.p).

Uma obra nunca nasce de um vazio completo, mas sim do didlogo com os textos de seu
proprio tempo e todos os outros que vieram antes como uma imensa “teia intertextual.”
No caso de uma traducdo, temos de um lado, o contexto da obra originaria e de outro, o
da nova criacdo. A época € outra, a mentalidade diferente, o que gera outros debates em
uma recepcao diversa da origem.

A operacdo dialégica vai mostrar quais sdo essas novas relagdes assim como vai
perceber em outros textos presentes dentro da traducdo que nao apenas a obra inicial. O
tradutor, por exemplo, pode incorporar outros textos do mesmo autor que o inspira
assim como outros que julgar pertinentes para contar a histéria da sua maneira.

Em sintese temos que: “Se, na operacdo poética, evidencia-se um texto e, na especular,
dois, na operacdo dialdgica outros textos, agindo como terceiro, intervém na relacéo

entre os textos inicial e final” (Spindola, 2008, s.p).

8. Transcriacdo teatral a partir da metodologia de Hirsch

Quando se passa um tipo de texto para outro € natural que cada midia requeira uma
linguagem diferente para expressar a mesma coisa ou “‘quase a mesma coisa”’, COMO
diria Umberto Eco. No caso da transcriacdo teatral, estamos falando de um texto ndo
teatral sendo transcriado aos palcos. Nesta secdo, iremos refletir em quais estratégias
tedricas pode um encenador ou uma companhia de teatro se debrucar para que essa
transcriacdo seja concretizada.

Como vimos, a tendéncia da hibridizacdo dos géneros literarios e das midias no geral ja
ndo é uma grande novidade. O teatro apropria-se cada vez mais de outros tipos de textos
que ndo sé o dramatico para a criacdo de novas pecas. A epicizagdo do teatro faz parte

da contemporaneidade de modo que, de acordo com Hirsch (2000), “tem sido frequente
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a montagem de espetdculos teatrais cujo suporte, movimentacdo e conteldos sdo
buscados em obras do género narrativo” (p.150).

Independentemente de qual seja o texto origem de uma pega, 0 que se almeja dessa
transcriagdo ¢ que ela “seja regida pelas leis do teatro, que ela seja resultado de uma
criacdo teatral verdadeira, sem amarras a obra que lhe deu origem” (Hirsch, 2000,
p.150).

De forma pratica, Hirsch (2000), a partir de seu proprio trabalho comparativo entre as
obras narrativas e 0s seus respetivos espetaculos, identificou alguns procedimentos
teatrais basicos aplicados que levariam a organizar melhor a transcriacdo teatral.
Teriamos entdo: a eliminacdo, a condensacdo, a ampliacdo, a fragmentacdo e a
associagéo.

A primeira impossibilidade com que um encenador esbarra na transcriagéo, € o fato de,
por diferentes razdes, ndo conseguir incluir todos os elementos estruturais da obra
narrativa. Sendo assim, é necessario eliminar aquilo que néo seria inevitavel no palco.
Do mesmo modo, temos a condensacao, que seria 0 enxugamento dos eventos. Em um
romance ha “tempo” para desenvolver historias paralelas a central, ja em uma peca pode
ser necessario selecionar os factos. “Estes dois procedimentos, em geral, tém sua
motivacdo no Ponto de Vista do dramaturgo e, especialmente, no carater da Necessidade
do género dramético” (Hirsch, 2000, p.151).

Por outro lado, é possivel fazer a ampliacdo. Ou seja, focalizar a atencdo em um aspeto
ou personagem de uma narrativa, ampliando assim, as possibilidades do que néo foi dito
na obra originaria. Além disso, podemos pensar na questdo de incorporar outras obras
relacionadas a obra base, que teria a ver com a possibilidade de intertextualidade.
Quanto a fragmentacdo, temos uma divisdo das partes de uma obra de modo que ela
possa ser redistribuida de acordo com a intencdo da obra teatral. Esse procedimento esta
relacionado, em posicdo inversa, com a ampliacdo, posto que a partir do fragmento é
possivel focalizar sobre esta parte recortada de forma a amplia-la.

Oposto ao procedimento da fragmentacdo, temos a associacdo. De maneira clara, nas
palavras de Hirsch (2000): “Seu objetivo € unir episdédios que se encontram em
capitulos diferentes, na obra de base e coloca-los em uma ordem sequencial na peca.
Este procedimento permite ao dramaturgo alterar a Trama, sem, com isso, alterar a
Féabula da obra de base” (p. 152).

A partir desses procedimentos teatrais citados por Hirsch (2000) e a sua prépria

experiéncia teatral, a autora elabora uma metodologia para a transcriagdo teatral que
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consistiria em primeiro, fazer uma leitura e analise da obra, do seu autor e da época
(tanto passado como presente), depois, criar um roteiro de base para entdo fazer uma
experimentagdo cénica desse roteiro criado. Como etapa a seguir, escrever o texto
dramatico provisério, submeté-lo a revisdo e consequente condensacdo, e finalmente
chegar-se ao texto definitivo.

Hirsch (2000) deixa claro que a sistematizagdo criada por ela ndo intenciona a
elaboracdo de um rigido manual ou um possivel codigo de normas da tarefa de
transcriar. E mais uma forma de auxiliar e direcionar os estudos de um campo que
apesar de pertencer ao campo geral da dramaturgia transita entre outras matérias tais
como a semiologia e a literatura, diferenciando-se assim em determinadas
particularidades as quais merecem maior atencéo.

Para concluir esta secdo, transcrevo a passagem onde Hirsch (2000) reflete sobre o que
seria transcriar teatralmente: “Transcriar nao € tarefa que se realiza sem o conhecimento
de dramaturgia. E imprescindivel que o autor dramatico transcriador tenha habilidade na
construcdo de didlogos, atenha-se ao carater da concentracdo (os procedimentos de
eliminacdo e condensacao, proprios da Transcriacdo teatral, podem, nesse momento, ser
de grande valia); é necessario, ainda, manter o "mecanismo que se automove", mesmo
que atraves dos Planos temporais convergentes, ou das metaforas visuais que, juntas,
trazem ao espetaculo a caracteristica épica de fazé-lo retroceder e avancar no tempo
sem, no entanto, haver prejuizo da evolucéo da acdo dramatica. Enfim, ndo é diferente o
trabalho de um dramaturgo quando transcria ou quando cria um texto absolutamente

original” (p.154).

9. Clarice Lispector e A hora da estrela

9.1. Clarice: uma escritora estrangeira?

Clarice Lispector € uma escritora que dispensa grandes apresentac@es, profusamente
estudada, tanto nas escolas quanto nas universidades brasileiras e traduzida para
diferentes linguas. Seu nome €, de maneira geral, conhecido certamente nos paises

lus6fonos. Suas palavras e obras parecem ter atravessado o século XX como um navio a
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navegar em mar revolto prestes a quase desmontar em fragmentos dispersos no mar do
século XXI.

E se suas palavras sdo fragmentos de um naufragio, ela propria é a vastiddo do mar.
Desde a sua estreia com Perto do coracdo selvagem em 1943, Clarice é taxada como
hermenéutica, obscura e praticamente incompreensivel. Uma espécie de mistério é
criado em volta do seu nome, da sua personalidade, de suas origens ucranianas judaicas
e de sua propria literatura.

Por certo € que a sua escrita parece ter muito ainda a ser mergulhada, sendo necessaria a
constante maré interpretativa para decifra-la. Ela que nem mesmo deixou ser decifrada
pela Esfinge, quando esteve no Egito em 1946: “Eu nao a decifrei, mas ela também nao
me decifrou. Ela me aceitou, eu a aceitei. Cada um com seu proprio mistério” (Moser,
2009, p. 12). Clarice ndo quer e nem precisa ser decifrada, mas ela nos convida a nos
banharmos em suas obras em um mergulho que nos levasse ndo apenas a ela, mas ao
NOSSO Proprio mistério.

Didaticamente classificada como uma escritora da 32 geragdo do modernismo brasileiro
(geracdo de 45), Clarice diferencia-se, substancialmente, da escrita regionalista de
Guimarées Rosa, escritor da mesma corrente literaria. Sendo sempre deslocada do meio,
como uma estrangeira. “Era estrangeira na terra”. Além do mais, era inédito na literatura
brasileira, uma escritora mulher ser aceita no canone.

Mesmo durante a década de 60, momento em que vivia 0 apice de sua producéo, era
ainda acusada de alienada e escritora estrangeira, “que trata motivos e temas estranhos a
sua patria, numa lingua que lembra muito os escritores ingleses” (Sousa, 2000, p. 22).
Isso, porque em um Brasil que, desde a independéncia, tentava fundar um imaginario
completamente nacional a partir das artes, Clarice ia na contramdo e representava
radicalmente o ndo-lugar na literatura brasileira, facto inédito até entdo.

Com efeito, ndo veremos na obra clariciana, por exemplo, a floresta amazonica, o rio
sdo Francisco, os mares do Rio de Janeiro. Teremos, sim, uma universalizacdo desses
lugares pelo que eles sdo. Ou seja, 0 mar como a propria vastiddo que ele €, a cidade, a
natureza, as pessoas como universais, como figuras-territérios (Sousa, 2000).

Deve ser esse 0 motivo de a escritora ter encontrado tantos leitores no mundo, sendo
traduzida para as mais variadas linguas. Clarice desnuda-se das camadas territoriais e
toca no mais intimo de todas as coisas e de cada um, fazendo com que o mundo interior
venha a tona. Como se todo o universo de sua narrativa se passasse nesse lugar que ndo

¢ fisico, mas é muito real “no dentro” de nés.
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O Unico romance onde vamos encontrar um lugar ou um tom de carater mais territorial,
é a sua Ultima obra lancada em vida, A hora da estrela, como veremos adiante. Nesse,
temos explicitamente personagens nordestinos em contraste aos personagens cariocas,
com suas distintas realidades sociais em um mesmo Brasil.

De qualquer forma, como aponta Borges (2014), a questdo social sempre fez parte de
sua obra no geral com a “figuragdo do conflito interno das personagens cerceado pelos
dilemas de classe e pelas especificidades psicossociais que dai decorrem (os conflitos no
casamento e na familia pequeno-burguesa, por exemplo)” (p. 11). A novidade de A hora
da estrela reside justamente na evidenciacdo da matéria historico-social, “ndo para
abandonar a expressé@o da constituicdo da subjetividade, mas para apreendé-la por meio
desse conflito, cuja base € material e historica, além de psiquica” (p. 11).

Além disso, a tendéncia da maximizacdo da realidade em sua escrita, ou seja, a captura
do “instante” imperceptivel e indizivel do cotidiano, revela o mais profundo e oculto
dos acontecimentos banais e acaba, assim, por transportar o leitor para o cerne do
problema social, que seria a questdo da propria relacdo humana, “o estado critico da
sensibilidade e da urgéncia” (Campos, 2010, p. 5).

E quando finalmente chegasse ao mais sensivel do entendimento de uma coisa, hesitasse
em fuga para outro lado em um movimento ondulante que suspendesse ao alto de uma
onda e depois afundasse nas aguas e assim sucessivamente no vai e volta entre o
extrinseco do texto narrativo, a crise da subjetividade no texto lirico e a epifania em um
texto mais filosofico.

E importante notar que, muito desse movimento tem a ver com o reflexo de conceitos
da filosofia deleuziana, tais como o devir, linhas de fuga, rizoma, multiplicidades e
desterritorializacdo muito presente em sua obra, como mencionado por Sousa (2000).
“Os textos do filosofo acompanharam quase a par o caminho que se foi percorrendo a
volta da obra da escritora brasileira” (p.42).

Sousa (2000) afirma que “o impacto da leitura vai decorrer do estranhamento como
condicdo da existéncia revelada no interior do texto: ndo s o sobressalto e a noite do
outro, mas também o desconhecimento do proprio eu, que levam as identificacbes
abaladoras e se projectam no recinto da lingua” (p.21).

Para chegar a esse efeito no leitor, podemos citar algumas caracteristicas marcantes de
sua escrita como o fluxo da consciéncia, emprego constante da metafora e interrupcao

brusca com o enredo. Sobretudo, a sua escrita, “espelha a fundacdo de um universo que
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é sobretudo um profuso acumular de sensagdes, de impressdes, de estados interiores”
(Sousa, 2000, p.49).

Em 9 dezembro de 1977, logo apds a publicacdo de A hora da estrela e um dia antes de
seu aniversario, Clarice falece devido a um cancer no ovario, mas nos deixa um legado
importantissimo com a sua obra literaria. Obra essa que vem sendo constantemente
revisitada. De acordo com Campos (2010), ela é “a personalidade literaria mais
multimidia do Brasil. Ja inspirou dissertacdes de mestrado, discos, shows, filmes,
exposicOes, pinturas, comunidades na internet” (p. 4).

De acordo com o banco de dados do Conexdes culturais Itat, no mundo, depois de
Machado de Assis, Clarice ocupa o lugar de mais estudada e lembrada pelos tradutores,
professores e bibliotecérios estrangeiros.

Efectivamente, sua obra permanece viva na contemporaneidade. Clarice continua e
continuard a ser a imensiddo do mar a ser mergulhado. E se Clarice € 0 mar, as
constantes transcriacdes de sua obra s@o as ondas que continuam a nos conduzir ao seu

reencontro. Uma crista que nos soergue para além do mais alto do céu de suas palavras.

9.2. A horadaestrela

Assim que abrimos o romance A hora da estrela de Clarice, um elemento nos faz
chamar atencdo logo de imediato. E que a obra A hora da estrela nio tem apenas esse
nome como titulo, mas divide com esse, outros doze titulos mais: A culpa é minha, Ela
que se arranje, O direito ao grito, Quanto ao futuro, Lamento de um blue, Ela ndo sabe
gritar, Uma sensacdo de perda, Assovio no vento escuro, Eu ndo posso fazer nada,
Registro dos fatos antecedentes, Historia lacrimogénica de cordel, Saida discreta pela
porta dos fundos.

Os titulos marcam e antecipam determinados eventos na narrativa, assim como
demonstram o fluxo hesitante do narrador como se ele ndo soubesse bem como tratar
nem do tema que comecaria a narrar, nem da personagem Macabéa que iria desenhar.
Ora sente-se culpado, ora atribui a prépria Macabéa a sua situacdo miseravel. Ora da a
ela o direito ao grito, ora percebe que nem gritar ela sabe. De qualquer forma, a
narrativa seria apenas um registro dos fatos antecedentes a sua morte cuja chegada se
aproximaria Como um assovio que arrepia no vento escuro, em sua saida discreta pela

porta dos fundos.

45



Além disso, a multiplicidade de titulos representa, de acordo com Borges (2014), a
“impossibilidade de definir um ponto de vista univoco diante das culpas de classe e da
opacidade do outro”; sendo assim, “o narrador da-se conta de que um so titulo ndo seria
capaz de identificar o assunto a ser representado na obra, nem as suas posi¢0es diante
dele” (p. 69).

Adentrando a narrativa, temos um enredo que conta as desventuras de Macabéa,
nordestina de Alagoas que vai tentar a vida no “inacreditavel Rio de Janeiro, a tia lhe
arranjara emprego, finalmente morrera e ela, agora sozinha, morava numa vaga de
quarto compartilhado com mais quatro mocas balconistas das Lojas Americanas”
(Lispector, 1999, p. 30). Entretanto, a histéria de Macabéa pode ser vista como
secundaria na trama, tendo maior destaque o préprio narrador, Rodrigo S. M., ou
melhor, o foco recai “em sua aventura de tentar criar uma personagem, a nordestina.”
(S4&, 2004, p. 49).

Isso porque ao mesmo tempo que temos a historia de Macabéa, vemos o desenrolar de
uma espécie de mondlogo do narrador Rodrigo S. M., onde ele faz o que, a seu ver,
Macabéa nunca seria capaz: questionar o préprio mundo interior e a sua realidade.
Assim, A hora da estrela € também a historia de Rodrigo S. M.. Ou poderiamos dizer
que é a histdria de Rodrigo S. M. com gotas de Macabéa? Como ele mesmo afirma:
“terei que me escrever todo através dela por entre espantos meus” (Lispector, 1999,
p.24).

A sua iniciacdo a este novo mundo, o Rio de Janeiro, da-se com o trabalho de
datilografa onde ela conhece a carioca Gloria. Com essa nova realidade, ela enfrenta
dificuldades de compreender os novos cddigos da cidade. Além disso, sendo analfabeta,
ndo é capaz de realizar um bom trabalho e é frequentemente hostilizada pelo chefe.
Envolve-se com o nordestino Olimpico, um personagem muito ambicioso que contrasta
completamente com a sua visao simples do mundo, tendo o Unico assunto em comum a
comida nordestina. Eles tém um rapido e desastroso namoro e Macabéa acaba por ser
trocada por Gléria, o que acaba por demonstrar uma de suas sucessivas falhas em
conseguir se adaptar ao pensamento burgués do Sudeste. Ela que s6 sabia ser e mais
nada, ndo consegue ser como Gloria, corpulenta e desejada, nem como Olimpico, o
nordestino que ndo mede esfor¢os para ascender socialmente.

A verdade é que a vida de Macabéa é chuva que ndo molha, é gota que incomoda (nem

sempre), e que passa despercebida. Rodrigo S. M. parece ter se apercebido, um dia,
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“numa rua do Rio de Janeiro, (...), no ar de relance o sentimento de perdi¢do no rosto
de uma moga nordestina” (Lispector, 1999, p.12).

Trecho que revela uma intertextualidade, proposital ou ndo, com o poema em prosa de
Baudelaire Les fenétres, onde o eu-lirico também captura a esséncia de uma mulher:
“Par-dela des vagues de toits, j apercois une femme miire, ridée déja, pauvre, troujours
penchée sur quelque chose, et qui ne sort jamais. Avec son visage, avec son geste, avec
presque rien, j ai refait I’histoire de cette femme, ou plutét sa légende, et quelquefois je
me la raconte a moi-méme en pleurant.”

Esse momento em que o narrador, distraido em seu cotidiano, percebe a existéncia de
uma moga nordestina, pode ser visto como uma epifania, muito recorrente na escrita de
Clarice. O termo, que tem origem biblica, no sentido de aparicdo, foi transformado em
técnica literaria por James Joyce, onde o personagem transfigura o cotidiano na busca
do real (Segato; Coqueiro, 2012). Ou seja, a descoberta de uma verdade escondida,
apesar de estar diante dos olhos. Como definiria Sant’Anna (1973, p. 87) “relato de uma
experiéncia que a principio se mostra simples e rotineira, mas que acaba por mostrar
toda a for¢a de uma inusitada revelagao.”

Dessa maneira, Rodrigo S. M. em seu cotidiano, um dia, viu toda a revelagdo que havia
em Macabéa. Ele ndo viu somente Macabéa a sua frente, mas a realidade de muitas
outras Macabéas, muitos outros nordestinos que deixavam a dureza seca dos sertbes
brasileiros para buscarem a sua hora da estrela no Sudeste e que, no entanto,
encontravam uma outra realidade igualmente dura, uma sobrevida.

Entretanto, a realidade que Rodrigo S.M. vé acerca dos nordestinos, é filtrada por seus
proprios preconceitos, 0 que remete ao proprio contexto brasileiro da época da
publicacdo da obra de Clarice. Com o crescimento acelerado do éxodo de nordestinos
para os centros urbanos do Sudeste na década de 70, a classe média vé os imigrantes
como pessoas inferiores e atrasadas culturalmente, preconceito que perdura até os dias
de hoje.

A grande causa por tras desse forte fluxo migratdrio da-se pela forma desigual em que
ocorreu o desenvolvimento do Brasil, ocasionando uma concentracdo de investimentos
na regido sul-sudeste e consequente escassez as outras regides. E importante notar
também, que a base dessa separacdo encontra-se relacionada diretamente com a
binaridade meio rural e meio urbano, sendo o Nordeste, com suas terras &ridas e
inférteis, a representacdo um pais atrasado e problematico em contraste com o “Sul-

maravilha”, regido da modernidade e prosperidade.
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Entretanto, esse crescimento vertiginoso das cidades apresenta seus efeitos colaterais.
Freitag (1998) ressalta as profundas mudangas na vida humana com o advento dos
novos espacos urbanos e v& no romance a reproducdo dessas questdes atraves do que ela
chama de mito da megal6pole e mito na megal6pole. O primeiro estaria relacionado aos
personagens que passam de individuos normais para mitos na cidade e o segundo Vvé na
prépria cidade um personagem que atua diretamente sobre a vida dos personagens.
Quando Macabéa sai do meio rural e entra na cidade, ela comeca uma relacdo de
oposicao entre sua prépria origem e esse outro que promete um sonho. Da mesma forma
que o outro urbano vai olhar o nordestino através de seu proprio filtro de cidade.

Assim, “Rodrigo, o intelectual classe-média, teria feito Macabéa a imagem e
semelhanca de como ele imaginava a massa: feia, suja, ignorante, incapaz de pensar por
conta propria, inconsciente de sua propria historia, e escrava de meios de comunicagao
como o radio, o cinema, e a propaganda” (Sa, 2004, p.51).

Pelo tom exagerado que o discurso toma na descricdo de Macabéa, em A hora da estrela
é possivel visualizar uma relacdo de parddia com outras obras como Vidas secas de
Graciliano Ramos ou ainda Grande Sertdo: Veredas de Guimardes Rosa na denominada
literatura sobre o sert&o.

Ha nesse tipo de romance (sem entrar no mérito da qualidade literaria dessas obras) um
foco poético na questdo da fome e injustica social que acaba gerando uma tendéncia
irrealista de retratar esses migrantes como “um grupo de seres humanos perdidos num
presente ciclico, sem conexdes com antepassados, sem acesso a poesia popular, sem
capacidade criativa” (Sa, 2004, p.59). O que suprime toda a rigqueza cultural que, de
facto, os povos nordestinos levaram aos centros urbanos quando migraram.

Apesar desse pensamento critico em relacdo ao romance regionalista, A hora da estrela
ndo se resume a ser uma critica dessa questdo, assim como Clarice ndo desprezava o
problema social tratado em seu romance, mas como ela mesma ja afirmou em sua
cronica Literatura e justica: “O problema da justica ¢ em mim tdo 6bvio e tdo basico,
gue ndo consigo me surpreender com ele — e sem me surpreender, ndo consigo escrever"
(Lispector in: Todas as cronicas, p. 650). Além disso, observamos também uma critica
ao falocentrismo na tradicdo literaria que julga menor a escrita feminina.

Nessa perspetiva, Macabéa ndo se dava conta de sua miséria, podia até se dizer feliz.
"Essa moca ndo sabia que ela era o que era, assim como um cachorro ndo sabe que é
cachorro. Dai ndo se sentir infeliz. A Unica coisa que queria era viver. Ndo sabia para

qué, ndo se indagava" (Lispector, 1999, p. 27).
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Rodrigo S. M. poderia, assim, ser o her6i do romance e “salvar” Macabéa de sua
alienacdo, porém o que acontece de facto é que a tragédia de Macabéa é a salvacdo dele
préprio. Ele é um beneficiario da desigualdade social. Ele faz parte do lado das pessoas
que ndo a querem enxergar, “Ninguém lhe responde ao sorriSO porque nem ao menos a
olham” (Lispector, 1999, p.16). Ao mesmo tempo, € ela que da vida a sua escrita, que o
faz sentir o sopro de seu além.
“Ao invés de retratar o preconceito, Clarice localiza-0 no centro mesmo da producgéo do
discurso e do fazer intelectual das elites. Em outras palavras, o drama de Rodrigo S. M.
ao tentar inventar sua migrante nordestina € o mesmo enfrentado, a0 menos
potencialmente, por qualquer intelectual brasileiro que queira representar o pobre sem
educacdo formal: como se livrar do privilégio, e criar um discurso que ndo contenha
todos os vicios acumulados por séculos de escraviddo e descomunal diferenca de
classes?” (Sa, 2004, p.52).
A denuncia social a qual o narrador poderia intencionar € falhada, no sentido em que
ele, como detentor do discurso, mantém a relacdo de poder dupla, por sua classe social e
por ser homem. No méaximo, consegue com repulsa e medo, ver-se nela através das
palavras. “Quando penso que eu podia ter nascido ela — e por que ndo? — estremeco. E
parece-me covarde fuga de eu nao ser, sinto culpa como disse num dos titulos.”
(Lispector, 1999, p. 38).
“A hora da estrela traz a tona um intelectual desnorteado em meio as ambiguidades que
0 constituem; de um lado, ndo adere entusiasticamente aos desvalidos; de outro, é por
meio de seu outro de classe que se configura seu papel social” (Borges, 2014, p. 61).
Como resultado do romance, teremos a transfiguracdo de Rodrigo em outrem que no
fim era s6 uma outra parte dele mesmo no espelho, o outro do seu ser social. E mesmo
nessa transfiguracdo, acaba por desistir e “decide que o seu instinto de sobrevivéncia ¢
maior do que o amor pelos menos favorecidos; que o desejo de continuar a sua vida
burguesa ultrapassa a vontade de seguir experimentando o que ele imaginara ser o
mundo de uma pobre retirante” (Sa, 2004, p. 62).
O seu objetivo, afinal, era mesmo a escrita, como afirma Ferreira-Pinto (1987, p.22),
“Rodrigo descobre seu destino de escritor através da escritura, e ¢ em fungdo dessa
escritura, do texto e do personagem criados que ele vive.” Como escritor, talvez
inventar Macabéa tenha sido uma forma de livrar-se da sua culpa e incapacidade em
fazer algo que realmente ajudasse a condicdo de sua personagem na vida real e além

disso, de chegar nele mesmo.
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Fazendo um répido paralelo com outra obra de Clarice, Uma aprendizagem ou o livro
dos prazeres (1969), temos que, Léri € guiada (ou “salva”) por um mestre, Ulisses, que
a faz perceber o mundo com outros olhos. Assim, temos de um lado, Ulisses, que é um
questionador, professor de filosofia que tem consciéncia da vida, e de outro, Macabéa,
invisivel, datilégrafa (que recebe menos que o salario minimo), que vive uma vida sem
ter consciéncia dela, que come todo dia cachorro quente, uma anti-heroina. Entretanto,
sendo dois personagens opostos, um em sua complexidade e outro na sua simplicidade,
parecem fazer surtir o mesmo efeito, em L6ri e Rodrigo S. M., na busca de si.
Macabéa tem o poder de nos revelar algo; ainda que muda, ela é o simbolo da
decadéncia das relagdes humanas, ou melhor, ela representa os vestigios de uma
humanidade que estéa sendo sufocada pela industrializacdo. O mundo moderno que nao
tem tempo para perguntas bobas, para as pequenas alegrias do ser, para o prazer da
solid@o, para um estar presente no agora.
“Era a primeira vez que chorava, ndo sabia que tinha tanta agua nos olhos. Chorava,
assoava 0 nariz sem saber mais por que chorava. Ndo chorava por causa da vida que
levava: porque, ndo tendo conhecido outros modos de viver, aceitara que com ela era
“assim”. Mas também creio que chorava porque, através da musica, adivinhava talvez
que havia outros modos de sentir, havia existéncias mais delicadas e até com um certo
luxo de alma” (Lispector, 1999, p.51).
A hora da estrela é sobretudo um meta-texto que esta a todo tempo discursando sobre a
prépria escrita. E como uma celebracéo as palavras e sdo elas que trazem a aproximacao
dos dois personagens. Conforme Ferreira-Pinto (1987) é a palavra que afeta a existéncia
de cada um. “Ambos se envolvem e lutam com a palavra” (p.22). Rodrigo ¢ consciente
dessa luta, enquanto para Macabéa representa uma causa perdida. Ela ndo possui
palavras que ajudem a expressar seus desejos e sentimentos. Macabéa s6 sabe ser.
Como Fukelman ressalta no texto de apresentacdo da 232 edicdo de A hora da estrela:
“o0 testemunho mais veemente de sua falta de posse sobre si mesma e sobre o mundo € a
maneira como lida com a palavra. Ou ela se priva da palavra e permanece em um
siléncio que ndo € opgdo, mas maneira precéria de ser (em oposi¢do ao siléncio
enquanto momento de linguagem, de que fala Sartre); ou ela fala em dissonancia.
Sempre se expressa inadequadamente ou mostra interesse por palavras e conceitos
reveladores de sua condi¢do existencial e social, mas que, descontextualizados, ndo a

levam ao autoconhecimento, e que Ihe vale a magia secreta que termos como designar,

mimetismo, efeméride, renda per capita, conde se somente despertam nela uma
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curiosidade infantil? O préprio nome adverte para um contrassenso, pois ela em nada se

aproxima da indole heroica dos macabeus, povo guerreiro na historia dos hebreus.”
E se Rodrigo S. M. utiliza as palavras com criatividade, Macabéa é desprovida de
qualquer impulso criativo, é estéril. De facto, neste quesito, 0s personagens que a
circundam sdo o seu oposto. Gloria é parideira, Macabéa tem os ovarios murchos.
Olimpico tem seu sémen precioso. Ou seja, todos possuem a energia criativa e a
utilizam de diferentes formas (Ferreira-Pinto, 1987). E interessante notar os contrastes
dos proprios nomes, Gloria ¢ Olimpico e Macabéa, “-Maca o qué?” “- Béa, foi ela
obrigada a completar.” “-Me desculpe, mas até parece doenga, doenga de pele.”
(Lispector, 1999, p.43).
O nome foi dado por sua méde, pela promessa feita a nossa senhora da Boa Morte se ela
vingasse. Talvez tivessemos aqui o prenuncio do destino de Macabéa, o Unico feito da
sua vida lacrimogénica de cordel, uma morte de cinema com violino de fundo, exploséo
e misticismo.
“Quem sabe se ela ndo estaria precisando de morrer?” (Lispector, 1999, p. 83). A morte
foi o grande momento de sua vida, em um beco sujo e escuro do suburbio carioca. Um
soco no estdmago, “um vago sentimento nos paralelepipedos sujos” (p.83). Macabéa,
muda, ainda pronuncia uma ultima frase incompreensivel e inaudivel aos transeuntes
que contemplavam sua morte: "'- Quanto ao futuro.” (p.85).
Macabéa bem que resistiu, encontrava em suas miudezas, o prazer de viver juntamente
com uma esperanca silenciosa, mas a cidade era inconquistavel e o seu fim tragico foi
ser completamente engolida pelo asfalto e a modernidade. Ironicamente é atropelada por
um automovel importado, um dos maiores simbolos da industrializacdo na época. E
para além disso, um Mercedes que tem uma estrela em sua logomarca. Essa era a hora
gue Macabéa se tornaria uma estrela de cinema, e que realizaria seu sonho de ser como
a Marilyn Monroe.
Depois de ter perdido o trabalho, namorado e com saude debilitada, Macabéa recorre a
uma cartomante, recomendada por Gléria, que € um futuro majestoso, onde ela
encontraria a felicidade, ndo perderia 0 emprego e conheceria um novo amor que Viria
do estrangeiro. E se na tradi¢do tragica, o personagem tragico comete um erro por
ignorancia que o leva a consumacao da tragédia, o erro de Macabéa foi criar esperanca,
foi em um momento de fraqueza se agarrar a um futuro melhor. A partir do momento
em que ela saiu do instante presente para fantasiar, perdeu-se completamente e ja ndo

poderia mais “apenas ser”, ela que era agora futuro.
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“Isso tudo culminou na degluticio do “mito na cidade” (Macabéa) pelo “mito da
cidade” (Rio de Janeiro). E a questdo do decifra-me ou devoro-te da Esfinge e Edipo-
Rei. Macabéa ndo conseguiu decifrar o Rio de Janeiro, a cidade toda feita contra ela.
Desta forma, ela, que ja era quase muda, foi emudecida completamente, foi engolida
pela cidade. Uma cidade, para ela, surda e cega” (Tolentino, 2005, p. 372).
“Macabéa ficou um pouco aturdida sem saber se atravessaria a rua pois sua vida ja
estava mudada. E mudada por palavras — desde Moisés se sabe que a palavra é divina.
Até para atravessar a rua ela ja era outra pessoa. Uma pessoa gravida de futuro. Sentia
em si uma esperanga tdo violenta como jamais sentira tamanho desespero. Se ela nédo
era mais ela mesma, isso significava uma perda que valia por um ganho. Assim como
havia sentenca de morte, a cartomante Ihe decretara sentenga de vida.” (Lispector, 1999,
p.79).
Entretanto, a tragédia ndo reside em sua morte, mas sim no facto de que a sua prépria
aniquilacéo seria a sua salvacdo. Macabéa estava prometida a morte desde que seus pais
prometeram o seu nome a Nossa Senhora da Boa Morte, caso ela vingasse. Ela vingou,
mas precisava cumprir seu destino, sua hora de estrela. Com a sua morte, ela passa a
existir, ela € um corpo visivel ensanguentado que ainda resistia silenciosamente por
cima de sua dor. Macabéa é finalmente enxergada apesar de “estrangeira”, nordestina,
migrante e pobre.
A morte de Macabéa revela toda uma multiplicidade de vidas nordestinas. Como se
somente naquele instante 0 mundo tivesse interesse em vé-la tal como ela era, como se
todos despertassem para a miséria da vida humana, da inevitdvel mortalidade e
pudessem se descobrir igualmente nela.
“Até tu, Brutus?! Sim, foi este 0 modo como eu quis anunciar que — que Macabéa
morreu. Vencera o Principe das Trevas. Enfim a coroagdio.” (Lispector, 1999, p. 85). E
interessante notar que a escritora, nesta passagem, faz referéncia a um grande mito,
dessa vez romano, que remete a traicdo do conquistador Julio Cesar por seu proprio
filho. Em A hora da estrela é Macabéa a filha da morte, e é ela que é apunhalada por
aquela que sempre esteve andando a seu lado. Macabéa foi traida, perdeu sua vida
justamente quando achava que a tinha ganhado. A morte ndo permitiria sua esperanca.

Explosao.

10. A Definitiva Cia. de Teatro
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A Definitiva Companhia de Teatro nasceu de um grupo de pesquisa de estudantes de
artes cénicas da UNIRIO, cujo objetivo era investigar a relacdo entre a cena teatral e a
masica. Inicialmente, em 2008, nomearam-se de Cia. Provisdria, justamente pelo carater
de efemeridade com que se lidava com o projeto universitario da época. Entretanto, com
0 crescimento gradativo das producGes e a maturidade dos artistas, ja ndo seria possivel
dizer que a companhia era proviséria e por isso, como uma resposta bem-humorada ao
seu proprio desenvolvimento e profissionalizagdo, eles autoafirmam-se com o0 novo
nome Definitiva Cia. de Teatro a partir de 2014.

Eles, que j& contabilizam cinco projetos teatrais, estdo sempre no ir e vir e, porque nao,
no estar/permanecer na fronteira entre o teatro e a musica. “Lugar de encontro, de
mistura e esmaecimento de fronteiras.” Método que nada tem a ver com o musical e ndo
traz a intengdo de ilusionismo do teatro burgués, podendo ser comparado com a mesma
concepcdo da presenca da masica no teatro brechtiano. Mas serd que haveria
verdadeiros limites ou a musica sempre foi parte do teatro como um de seus variados
signos?

Desde Aristoteles em sua Poética, temos o elemento musical referido como um dos seis
basilares da tragédia grega. “A musica ¢ o elemento dialogico por exceléncia do texto
teatral. Dialoga com os movimentos do ator, explicita seu estado interior, contracena
com a luz, com o espago em todos os seus aspectos” (Oliveira, 2013, p. 1).

A companhia tem buscado em grandes obras brasileiras de diferentes midias, a
inspiracdo para seus trabalhos. Com uma intencdo politica muito clara, eles tentam
trazer para a atualidade debates ainda necessarios na sociedade brasileira. O primeiro
espetaculo estreado em 2008 é um exemplo do direcionamento para a brasilidade, a
encenacdo da peca musicada de Chico Buarque e Ruy Guerra, Calabar — o elogio da
traicdo, obra que foi escrita durante a ditadura e que fala sobre a invasdo Holandesa no
Brasil Colénia do século XVII pela perspectiva da traicdo de Calabar em relacdo aos
portugueses.

Em 2011, com a evolucdo da pesquisa e ampliacdo dos objetos de interesse, a
companhia encena Deus e o diabo na terra do sol, uma adaptacéo do filme homénimo
de Glauber Rocha de 1964, que fala sobre a revolta de um vaqueiro contra a exploracao
de um coronel e que se passa no sertdo nordestino, lugar permeado de problemas
sociais. Esta peca foi reestreada em 2014, momento que marcou o primeiro trabalho da

companhia com o nome Definitiva.
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A peca A hora da estrela, objeto de estudo neste trabalho foi estreada em 2017 e
reencenada em 2019. Com uma versédo ligeiramente diferente, a presente dissertacdo
tem como referencial esta Ultima. E importante ressaltar que o pontapé para o
cruzamento entre a musica, literatura e teatro nasce da musica A hora da estrela de
cinema composta por Caetano Veloso e gravada por Maria Bethania para o album A
beira e o mar langcado em 1984.

Em 2018, em comemoracdo aos 10 anos de existéncia da companhia, 0s artistas
revisitaram o espetaculo de estreia, sob o0 nome de Calabar - em concerto, uma versao
mais compacta como um tipo de um recital teatralizado transpassado pelos momentos
mais importantes da narrativa politica da obra originaria de Chico Buarque e Ruy
Guerra.

O primeiro trabalho da Cia. que ndo tem que ver diretamente com outra obra ja existente
é a peca O som e a faria estreada em 2020. O texto foi criado inteiramente para o
projeto por Rosyane Trotta e discute o conceito do tragico nos dias de hoje. A peca faz
emergir, de forma fragmentaria e vulcanica, as principais crises socioambientais que
vém acontecido no Brasil, onde a a¢do e a musica continuam a se fundir.

Depois de tantos projetos de sucesso, a Definitiva Cia. de Teatro hoje se consolida no
mercado cultural brasileiro. O estilo Unico desenvolvido e aperfeicoado durante os anos
flui naturalmente em suas apresentacdes, mostrando uma sinergia cada vez melhor entre
os atores e criando uma personalidade e alma préprias do grupo, sempre muito coerente
com o objetivo proposto: um mergulho nas diversas possibilidades de linguagem entre o

COrpo e a voz.

11. O processo de (trans)criacéo teatral de A hora da estrela

A peca A hora da estrela nasce a partir de praticas e jogos teatrais feitos pela Definitiva
Cia. dentro do préprio escopo investigativo do grupo que, tenta levar ao palco o
resultado de suas pesquisas nos campos das linguagens teatrais, da literatura e da
musica, compondo uma cena que busca refletir corpo e voz nas suas mais diversas
possibilidades, sempre focalizando nas producdes artisticas brasileiras.

Em um momento inicial de investigagdo da companhia, foram feitos estudos da
narratividade a partir de grandes classicos da literatura brasileira, como por exemplo

Grande Sertdo: Veredas de Guimaraes Rosa, até, enfim, surgir o nome da Clarice com a
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obra A hora da estrela. O romance clariciano, recheado de referéncias musicais desde a
dedicatdria do autor (na verdade Clarice Lispector) até o seu gran finale com 0 homem
de paletd tocando violino, parece ter combinado perfeitamente com a proposta da
Definitiva.

Em entrevista, Jefferson Almeida afirma que com Clarice, abriu-se um oceano de
possibilidades de pesquisas que fez com que eles abandonassem todos 0s outros autores
estudados. A primeira forma de tentarem fazer o cruzamento da cena com a musica,
deu-se a partir da cancdo A hora da estrela de cinema composta por Caetano Veloso
para o disco Beira e 0 mar de Maria Bethénia langado em 1985.

O élbum de Bethania, que pode ser visto como uma transcriacdo da obra escrita de
Clarice, serviu como uma primeira leitura, adentrando as possibilidades musicais em
Clarice, feita paralelamente a leitura do livro. De modo que junto com a pesquisa da
narratividade desenvolveu-se a pesquisa musical. A partir dai, com meses de
treinamento e jogos, foram encontrando um caminho proprio.

No texto da musica A hora da estrela de cinema fala-se do improvavel protagonismo
dessa mulher sem brilho nenhum, mas que afinal é protagonista da sua prépria vida,
conseguindo de alguma forma o seu momento. Por isso, 0 primeiro jogo, impulsionado
pela masica interpretada por Bethania, tinha como pergunta o seguinte: O que fazer para
se atingir o status de estrela de cinema? Pensando-se no metatexto teatral, 0 que 0s
atores da companhia precisariam fazer para conquistarem o protagonismo de Macabéa
na peca A hora da estrela? Cada um pensou e apresentou um elemento diferente e esse
processo foi incorporado no bloco 2 do espetaculo.

Apos Bethania, outras musicas que abarcassem o universo de Macabéa foram mapeadas
assim como foram revisitadas outras ja interpretadas em producBes anteriores da
Definitiva. A preferéncia por cancdes ja bem conhecidas pelos atores também foi um
critério de escolha. O intuito era o de facilitar o proprio trabalho, posto que era
idealizado ndo apenas a interpretacdo das can¢es como também que todos tocassem 0s
instrumentos, 0 que requereu mais tempo de preparacdo, visto que 0s integrantes sao
atores e ndo masicos.

Dessa forma, temos no espetaculo os seguintes nimeros musicais: Assum preto de Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira, Moer cana de Chico César e Sodade de dominio publico
que seriam cangOes da ambientacdo da questdo nordestina. A Lamento de um blue de

Renato Frazdo composta especialmente para o projeto, uma versdo samba da opéra de
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una furtiva lacrima de Gaetano Donizetti, Mortal loucura poema de Gregorio de Matos
e musicado por José Miguel Wisnik e A hora da estrela de Pedro S& Moraes.
Entraremos um pouco mais nas significagdes das mulsicas para a peca nas secdes
seguintes, mas levemos ja em consideracdo que, motivada pela importancia da “musica
para a personagem central, viciada em radio, e pela quantidade de mdsicas ja criadas a
partir desse ultimo romance de Clarice, a Cia. se utiliza dessas cangdes — as criadas a
partir do livro e as citadas no livro — para perguntar:
“como se constroi uma cena onde a musica ¢ a cena?” E assim, pela primeira vez, 0S
atores da Cia. tocam instrumentos e executam a muasica em todas as suas instancias. Em
outras palavras, a masica, aqui, esta em cena em toda a sua plenitude: o ato de tocar e
fazer musica é a cena e meta-cena, ou seja, em outra camada, serve de esteio onde
repousa a vida ficcional das personagens.” (Almeida, 2017; p.6).
De maneira geral, a montagem da peca foi sendo construida conjuntamente por todos os
atores a partir da imersdo criativa dos jogos teatrais. Na pesquisa por diferentes
linguagens, na interse¢cdo com a musica e sempre com o texto de Clarice andando lado a
lado, sendo assim, um processo de criacdo mais organico e espontaneo desde a sua
origem. O que vai na direcdo oposta ao proposto por Hirsch (2000) onde a
experimentacao cénica acontece concomitante a leitura e analise da obra originaria.
Quanto ao processo de passagem do texto narrativo de Clarice para o texto dramatico,
temos poucas alteragdes em termos de estrutura base. Todos 0s personagens s&o
mantidos assim como grande parte do texto € mantida tal como € escrita. Com um
narrador-personagem, o texto literdrio ja se encontrava, em sua grande parte, na
primeira pessoa do singular. Sendo assim, na peca, o texto transformado em fala dos
atores, quando se trata de Rodrigo S. M., ndo se modifica.
Ja os trechos em que se descreve, por exemplo, Olimpico ou Gloria, quando quem fala
em cena € o préprio personagem descrito, incorpora-se a descricdo como se Olimpico
ou Gloria falassem de si proprios e por isso usassem a primeira pessoa. Os dialogos
mantém-se exatamente como escritos por Clarice.
No modelo de Hirsch (2000), os procedimentos de transcriacdo teatral no processo de
criacdo da Definitiva Cia. podem ser vistos da seguinte maneira: ha eliminacdo de
muitas passagens do texto escrito, a fim de cortar o que ndo era essencial a cena.
Jefferson Almeida enxerga nesse procedimento um ato de desapego. Em suas palavras:

“Existe o sofrimento de abandonar trechos belissimos que “funcionam” na literatura,
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mas que ndo colaboram com a coisa posta em acio. E preciso se desapegar porque o que
fazemos ¢ outra coisa.”
Um exemplo mencionado pelo diretor € um momento onde o narrador diz que Macabea
gostaria de comer um creme de rosto:
“Havia um andncio, 0 mais precioso, que mostrava em cores o pote aberto de um creme
para pele de mulheres que simplesmente ndo eram ela. Executando o fatal cacoete que
pegara de piscar os olhos, ficava s6 imaginando com delicia: o creme era tdo apetitoso
que se tivesse dinheiro para compréa-lo ndo seria boba. Que pele, que nada, ela o
comeria, isso sim, a colheradas no pote mesmo” (Lispector, 1999, p. 47).
De maneira geral, os cortes foram de determinadas reflexdes feitas por Rodrigo S. M.
sobre temas mais diversos ao da trama em si, como a questdo dessa busca por Deus,
muito comum nas obras de Clarice.
Né&o foi detectada uma condensacao, ou seja, todos os eventos que temos em Clarice, 0s
vemos igualmente na peca. Esta facilidade com que todos o0s eventos foram transpostos
ao palco, pode ter a ver com o proprio universo ja reduzido de acontecimentos da trama
clariciana. Por outro lado, temos sim uma ampliacdo deste universo, com o intertexto de
musicas que nao estavam citadas no livro, uma evidenciacdo da desconstrucao realizada
pelo metateatro, além de citacdo da propria biografia de Clarice escrita por Benjamin
Moser.
Quanto a fragmentacdo, hd uma ligeira redistribuicdo de certas partes do texto na peca.
Mas nada muito significativo para o espetaculo, sendo, no geral, mais reflexo do proprio
ato normal de eliminacdo do que decorrente da fragmentacdo intencional. Da mesma
maneira, acontece a associacdo de episodios que estdo presentes em capitulos distintos.
Entretanto, devemos nos ater que o préprio material escrito de Clarice ndo segue uma
reta linear do ponto de vista do enredo e parece sempre estar entre um avancar e retornar
dentro da narrativa, dando a impressdo de que ja temos nela feito esse processo de
fragmentacdo e associacdo dos capitulos.
A partir dos 13 titulos dados a obra literaria, a companhia dividiu o espetaculo em 11
blocos. Assim como Clarice faz referéncia aos titulos durante a narrativa, a peca oraliza
esses momentos marcando o inicio de cada bloco. Dessa forma temos, o bloco 1 como
O direito ao grito ou Registro dos fatos antecedentes, o bloco 2 como Uma sensacédo de
perda, o bloco 3 Histdria lacrimogénica de cordel, o bloco 4 Assovio no vento escuro, o
bloco 5 Lamento de um blue, o bloco 6 Ela ndo sabe gritar, o bloco 7 Quanto ao futuro,

o0 bloco 8 Ela que se arranje, o bloco 9 Eu ndo posso fazer nada ou A culpa é minha, o
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bloco 10 Saida discreta pela porta dos fundos, o bloco 11, finalmente, A hora da
estrela.

Antes do primeiro bloco ha um momento de entrada da plateia e, apds o bloco 11, um
epilogo. A ideia da companhia era a de trazer a sensacdo do titulo em cada bloco, além
de deixar claro a mudanca da linguagem teatral utilizada em cada parte. Cada bloco
possui uma vertente distinta, um modo de fazer teatral. Essa divisdo e multiplicidade de
linguagens leva também em consideracdo a intencdo de traduzir a prépria forma com
que a escrita de Clarice € realizada. A escritora explora, igualmente, diferentes formas
de narrar em uma mesma obra.

Inclusive, a arte grafica (anexo A) criada por Davi Palmeira para a capa da peca, reflete
bem a ndo unidade proposta pela Definitiva em sua producdo. Uma foto que forma um
rosto a partir do retalho dos rostos dos atores. Todos os retalhos juntos tornam-se um,
ainda que seja visivel as diferencas entre cada fragmento. A peca A hora da estrela é
justamente esse retalho de procedimentos, abordagens distintas de ver o teatro sem
haver uma unidade. A unidade estaria apenas na experiéncia completa, a linguagem nao
poderia ser definida com exatiddo.

Outro ponto importante a termos em vista no processo criativo da companhia, € 0
posicionamento dos personagens principais Rodrigo S. M. e Macabéa dentro do enredo
teatral. Quanto a Macabéa, assim como ndo deveria haver uma unica linguagem teatral
fechada, a ideia era ndo se definir apenas uma imagem a ela. De facto, € como se
Macabéa ndo fosse mais do que um exercicio de imaginacdo de Rodrigo S. M.. Como
Jefferson Almeida afirma, “A histéria da Macabéa sozinha ndo interessava para a
pesquisa da companhia porque cairia no aspecto normal do drama. Interessava o
processo de pesquisa da linguagem, a questdo da criacdo.”

Por esse motivo, sendo Macabéa fruto da imaginacéo, ela poderia ser representada por
signos distintos de acordo com a criatividade assim como todos os outros demais
personagens sao igualmente projecoes de Rodrigo S. M.. Assim, o centro da histéria é o
narrador Rodrigo S. M., ele ¢ a verdadeira estrela, ¢ ele que tem a sua “hora” no palco.
A Macabéa era o gatilhno do Rodrigo. Como a coisa que disparasse nele um processo.
Esse processo de autoria, que acontece na obra literéria, € o0 que se tenta fazer do ponto
de vista teatral. Uma escrita autoral do espetaculo.

E interessante observar que se comparamos, brevemente, a peca aqui tratada com a
famosa adaptacdo cinematografica A hora da estrela (1985) de Suzana Amaral, temos

uma perspetiva completamente oposta. No filme, hd uma completa erradicagdo de
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Rodrigo S. M., lugar esse ocupado pelas cadmeras. Dessa forma, ndo existindo o
narrador, Macabéa ganha o protagonismo nas telas enquanto nos palcos é um mero
tecido de signos.
Entretanto, apesar de Rodrigo S. M. ser o personagem mais concreto da cena, ele é,
como os outros, encenado por todos os atores da companhia. Para a peca ndo era
importante a identificacdo de um ator com um papel, mas sim uma compreensdo comum
dos personagens. A diversidade de corpos e vivéncias moldariam um personagem
distinto, mas que compartilhasse da mesma base. Por isso a relevancia da construgéo
coletiva do espetéculo, onde todos estudavam os personagens juntos, criando assim uma
mesma trajetdria de emocdo e energia necessaria.
O principal era passar a mensagem de ndo se apegar a um ator a um determinado
personagem. Combinando com a logica da semiotica peirciana, Jefferson Almeida vé a
peca como um universo de signos que pode a todo momento ser construido e
descontruido. Se o ator estd em posse de um signo, ele é aquele personagem. Ou seja, €
esse tipo de apropriacdo dos signos que vai aproximando o espectador do personagem e
ndo por uma identificacdo mais comum e mais rapida que seria dizer que esse ator é
esse personagem.
E também importante ressaltar que, as vezes, 0 signo pode ser somente um gesto.
Inclusive, muito dos jogos teatrais realizados focalizavam-se em “roubar” o gesto um do
outro e continuar a cena a partir deste Ultimo e assim sucessivamente. Logo, o Olimpico
ou Rodrigo de um é necessariamente a soma dos Olimpicos e Rodrigos dos outros. Ha
uma constante tentativa de imitar o jogo do outro.
Para finalizar, foi perguntado ao Jefferson Almeida sobre 0 que motivou e as possiveis
dificuldades na transcriacdo teatral de Clarice, e a resposta foi a seguinte:
“O que, imediatamente, me atraiu para a utilizacdo deste material em sala de ensaio
(afora toda a questdo afetiva pessoal com o texto), era o fato singular de Clarice
escrevé-lo como quem ensaia, como guem busca, desrespeitando as regras da literatura
em nome da experiéncia da escrita e da leitura. O que esta contido nas paginas do livro é
como que uma traducdo literdria e grafica (sim, ha de se considerar os espagos, 0S
distintos modos de disposicdo das palavras nas péginas) do processo de busca que
empreendemos no teatro, na sala de ensaio. Até atingirmos a simplicidade ou a forma
final, hd que se buscar por todos os caminhos possiveis. Clarice ndo escondeu 0s
caminhos numa forma final; os caminhos sdo essa forma.”

E Continua:
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“Com este principio como bandeira, fomos abrindo mais ¢ mais caminhos, respeitando
mais o sentido de caminhar em busca de um sentimento (Clarice/Rodrigo também
estava tentando traduzir em palavras e siléncios gréaficos nas paginas, o sentimento de
perdicdo capturado num relance) do que a escrita da Clarice propriamente dita. Talvez
por isso tenhamos nos aproximado dela, porque buscamos como ela. Isso para dizer que
ndo me lembro de ter me deparado com dificuldades para propor os caminhos. As
dificuldades eram, isso sim, de atingir o sentimento, a fragilidade, a qualidade humana
posta em jogo. As palavras deveriam servir para isso: concretizar sentimentos e

humanidades. Ai morava e mora a maior dificuldade.”

12. A hora da estrela em cena

Na obra literaria de A hora da estrela, o enredo percorre trés caminhos distintos que
coexistem: a histdria de Macabéa, a de Rodrigo S. M. e a metaliguagem da construcao
de um romance realizada por Clarice, mas travestida pela voz do narrador. A escritora
inclusive evidencia a sua presenca desde o inicio do livro, na dedicatoria do autor onde
deixa em parénteses 0 seu verdadeiro nome. Rodrigo S. M. seria, assim, apenas uma
projecao sua, posto que essa historia teria que ser contada “por um homem porque
escritora mulher pode lacrimejar piegas.” (Lispector, 1999, p. 8).

Dentro dessa perspetiva, a Definitiva, ao transcriar a obra, parte desses trés pontos,
transformando a metaliguagem realizada nas paginas em metateatro concretizado no
palco. Dessa forma, observamos uma alteracdo do que seria 0 enredo na pe¢a. Temos,
no teatro, atores a montarem um espetaculo e a evidenciarem quase todo o tempo como
cada cena foi construida. Com isso, podemos dizer que, nesse novo enredo, existem,
para além dos personagens, atores reais que estdo a dialogar entre eles e o publico e que
igualmente possuem os seus conflitos em uma possivel disputa pelo protagonismo.
Quem faré o papel da Macabéa?

Junto a isso, temos, como em Clarice, as historias paralelas dos dois personagens,
Rodrigo S. M. e Macabéa. A interpretacdo da companhia para contar essas historias tem
como base o seguinte trecho do livro: “E que numa rua do Rio de Janeiro peguei no ar
de relance o sentimento de perdicdo no rosto de uma moca nordestina.” (Lispector,
1999, p. 16).

Na visdo dos encenadores, Rodrigo S. M. leva essa sensa¢do que teve na rua até a sua

casa e com ela comega a escrever e a inventar todo o universo de Macabéa. Desse
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modo, ele se fecha em seu quarto, comeca a dialogar com si préprio sobre o que sentira
e, com as coisas que encontra pela frente, vai desenhando a narrativa sempre motivado
por esse relance capturado. E esse recorte que temos no palco representado. Além disso,
o trecho define o espaco geografico onde se passa a historia, o Rio de Janeiro e
apresenta a tematica central com o sentimento perdido de uma imigrante nordestina
observado de fora.

E interessante notar que em sua Ultima e célebre entrevista concedida a Tv Cultura,
Clarice faz a seguinte afirmacao: “Eu morei em Recife, eu morei no Nordeste, me criei
no Nordeste. E depois, no Rio de Janeiro tem uma feira dos nordestinos no Campo de
Sdo Cristovao e uma vez eu fui la... ¢ peguei o ar meio perdido do nordestino no Rio de
Janeiro” (entrevista a TV Cultura, Sao Paulo, 1 de fevereiro de 1977). Afirmagdo que
mais uma vez sugere a revelagcdo da propria Clarice ndo s6 como autora, mas tambem
narradora de A hora da estrela.

Dado esse enredo, 0 que vemos no palco é uma cenografia mais limpa, crua e sem muita
ilusdo, e a separacdo entre o publico quase inexistente. Assim, o palco é composto por
uma plataforma central (o local da imaginagdo), uma mesa do tipo escritério no canto
com uma cadeira, em cima dela uma maquina de escrever, um gravador, garrafa com
bebida e uma aparelhagem de som que faz lembrar um estidio de radio. Embaixo da
mesa, cinco ventoinhas, além disso, outras oito cadeiras posicionadas inicialmente lado
a lado ao fundo da plataforma assim como os instrumentos musicais distribuidos pelo
espaco.

Assim, temos um palco que ndo esconde o seu aparato, ou seja, o teatro é visto como
teatro, ndo ha a utilizacdo da cenografia como forma de persuadir 0 espectador da ilusdo
construida pela peca como aconteceria no teatro burgués nos moldes do palco italiano.
N&o ha a intencdo de esconder, mas ao contrario, de revelar o maximo possivel.

Este elemento se coaduna com o que defende Brecht, deveria estar claro para os
espectadores que 0 espaco em que se encontravam tratava-se de um espaco teatral.
Refletores de iluminacdo explicitos, inexisténcia de um pano de fundo e adicdo de
componentes que comentassem epicamente a acdo presente. Tudo como maneira de por
0 publico em uma posicdo de observadores e criticos.

E interessante verificar que como a ideia é de que tudo nio passe do “faz-de-conta”
criado por Rodrigo S. M. em seu quarto, todos 0s objetos e signos utilizados deveriam
estar dentro desse ambiente possivel, os atores ndo poderiam incorporar elementos

exteriores. Por isso, foi criada uma plataforma de onde pudesse ser retirados os itens
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necessarios para a cena do momento. H4 compartimentos, por exemplo, de onde se pode
tirar um espelho, ou um quadro negro, entre outros, sendo 0s proprios atores
encarregados por montar e desmontar a cena explicitamente a cada mudanca.

Outra questdo que provém disso é que a iluminacdo e o som deveriam ser operados
diretamente dentro da cena, sendo a responsavel a atriz Livs Ataide. Ndo ha bastidores,
ndo ha nada por trés. No palco vemos ndo uma montagem finalizada, mas em constante
experimentacdo. Nada deveria ser escondido e nem ser ilusorio. Por isso, a propria
iluminacéo ndo deveria remeter a uma grande producdo, sendo mantida ao mais simples
possivel e com poucas possiveis conotacgdes.

Igualmente os figurinos, elaborados por Arlete Rua e Thais Boulanger, sdo vestimentas
simples e confortaveis, de cores mais neutras e relacionadas ao estilo da época em que
foi publicada a obra literaria, 1977, que seria também a mesma época da narrativa.
Além disso, com o intuito de referenciar o desnudamento da peca através desses
figurinos, eles foram costurados pelo avesso, de forma que que as costuras ficam em
primeiro plano.

A descricdo até aqui feita dos elementos materiais do espetaculo é de facto,
imprescindivel para a compreensdo da pec¢a. Entretanto, de acordo com Pavis (2008),
ndo devemos nos ater somente a essas caracteristicas separadamente. O teatro é uma
conjuncdo desses elementos a partir do trindmio espago-acdo-tempo e eles formam um
s0 corpo, o qual deve ser lido em conjunto. Por esse motivo, tarefa importante na
analise de um espetaculo é observar a sua interagdo. Assim, na proxima secao

mergulharemos mais a fundo nessa amalgama multifacetada que constitui a arte teatral.

13.  Uma s0 peca e muitas ao mesmo tempo

Como dito anteriormente, o espetaculo criado pela Definitiva Cia. almejava enquadrar a
obra de Clarice em diferentes possibilidades de linguagem no teatro. Para isso,
dividiram a peca em blocos. Blocos estes que se comunicam e formam uma unidade,
mas que podem modificar a representacdo, de um para o outro, radicalmente.

Para lidar com essa complexidade e tentar dar conta dos principais pontos que envolvem
0 estudo da transcriacdo, esta investigacdo propbe a analise comparativa e descritiva
bloco a bloco de A hora da estrela. Desde a entrada da plateia até o final marcado pelo

epilogo.
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Lembremos que o ponto de vista desta comparagdo sera o da semidtica dentro do que
foi explicado na revisdo tedrica com as operagOes tradutdrias, ou seja, a transcriacao

sera compreendida a partir das operagdes: poética, especular e dialdgica.

13.1. Bloco 0: Entrada da plateia

Soa a primeira campainha enquanto os espectadores ainda estdo a entrar. Esse bloco tem
como objetivo principal ambientar a questdo de que tratard a peca, além de chamar a
atencdo para a caracteristica principal da montagem: o jogo teatral é sempre exposto. As
pessoas sabem que, ao adentrarem aquela sala, irdo presenciar uma obra de fic¢do a ser
encenada.

Alguns dos atores recepcionam as pessoas com saudagcfes como se 0s encaminhassem
até os seus assentos enquanto outros dois no canto da plataforma central comecam a
tocar e cantar a masica Assum preto. Essa musica, langcada em 1950 pela dupla Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira, converteu-se com 0s anos em um classico nordestino, e
iniciar a peca com ela, traz imediatamente ao palco um signo claro do nordeste
brasileiro, servindo assim como uma introducao a esse universo.

A musica ndo trata da histéria de Macabéa em si, mas remete as suas origens. Assum
preto € um passaro muito comum na paisagem da caatinga nordestina e a musica narra
uma violéncia real sofrida por essa ave muitas vezes. Com habitos noturnos, o assum
preto € conhecido por um dos mais belos e melddicos cantos quando se esta escuro.
Com isso, muitos comerciantes ilegais da espécie, com o intuito de impulsionar as suas
vendas, cegavam 0s passaros capturados, para que assim, confundidos com a escuridédo
em seus olhos, cantassem sempre dia e noite. Foi Macabéa também cegada pela
imponéncia ofuscante da metrépole?

Além da tematica nordestina, a melodia e a letra da musica representam profundamente
a cultura desse povo. Luiz Gonzaga ficou conhecido como o “rei do baido”, ritmo
tipicamente nordestino e que tem como base a unido da sanfona, zabumba e tridngulo. E
a letra traz a maneira de expressdo sertaneja afastando-se da lingua culta mais comum
aos grandes centros urbanos.

E possivel também fazer uma aproximagio do cantado com a historia de Macabéa

quando na musica diz: “Assum preto, o teu cantar/ E tdo triste como o meu/ Também
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roubaro o meu amor, ai/ Que era a luz, ah, dos z6io' meu”. Macabéa teve o seu amor
roubado assim como teve o eu-lirico da cancéo.
Simultaneamente ao momento musical, hd na cena uma transmissdo no estilo
radiofénico que informa a hora e uma curiosidade de cultura geral do tipo “Vocé sabia
que...”, que seria entdo a primeira relacdo direta com a obra literaria de Clarice. No
texto narrativo, Macabéa era apaixonada pela radio, como podemos ver no seguinte
trecho:
“Todas as madrugadas ligava o radio emprestado por uma colega de moradia, Maria da
Penha, ligava bem baixinho para ndo acordar as outras, ligava invariavelmente para a
Radio Reldgio, que dava — hora certa e cultura, e nenhuma masica, sé pingava em som
gotas que caem — cada gota de minuto que passava. E sobretudo esse canal de radio
aproveitava intervalos entre as tais gotas de minuto para dar andncios comerciais — ela
adorava anuncios. Era radio perfeita pois também entre os pingos do tempo dava curtos
ensinamentos dos quais talvez algum dia viesse a precisar saber.” (Lispector, 1999, p.
46).
Dessa forma, temos esse elemento espelhado no palco. No entanto, diferente do livro, a
estacdo de radio encenada toca musica e ha a adicdo de informacdes relativas a questdo
da imigracdo nordestina que ndo havia em Clarice. Apesar desse espelhamento, no
geral, o bloco é mais caracterizado pela operacdo tradutoria dialogica. As referéncias
s80 exteriores ao texto clariciano, essencialmente derivadas de diferentes textos
musicais.
O intertexto que temos em seguida, € quando pouco a pouco 0s atores vao se
posicionando na plataforma com seus respetivos instrumentos e dessa vez comecam a
entoar outra musica, Moer cana de Chico César, lancada em 2006 no disco De uns
tempos para ca. Assim como a outra, € uma musica-signo de nordeste, tanto melodia
quanto letra. Nesse caso, com o tema ainda mais proximo de A hora da estrela. Chico
César canta sobre o éxodo nordestino ao sudeste: “Adeus, meu povo Pernambuco e
paraiba/Vim nessa vida pra dizer adeus/Moer a cana ddi, tirar a gema/Sol dai a luz,
clareia os olhos meus.”
Enguanto cantam e tocam, os atores circulam entre eles coreografados e de maneira
itinerante como se fossem corpos que migrassem sem um rumo exato. Em um
determinado momento, Moer a cana se mescla a Assum preto até que interrompem o

canto a frente da plataforma, lado a lado e voltados ao publico.
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E explicada aos espectadores a dindmica do bloco que viria a seguir onde eles teriam
um papel decisivo para o comeco da pega. Foram distribuidos entre os presentes sete
livros de A hora da estrela que continham um ndo, e um livro com um sim. Cada um
escolheria um ator para entregar o livro e quem ficasse com o sim faria inteiramente o
texto do Rodrigo S. M. no bloco 1. E interessante notar que essa definicdo muda toda a
marcacdo do bloco seguinte.

Dito isso, toca a terceira campainha, finalmente, e os atores com os seus livros na méo
vao um a um abrindo-os e lendo a “dedicatodria do autor (Na verdade Clarice Lispector)”
em voz alta, de forma que uma voz vai crescendo e ecoando na outra até formarem um
unissono como uma grande oracdo que louvasse a “escritura sagrada” de Clarice.
Clarice estava sendo evocada aos palcos e que se abram as cortinas imaginarias de A
hora da estrela.

13.2. Bloco 1: O direito ao grito ou Registro dos fatos antecedentes

A complexidade do primeiro bloco reside em seu carater verborragico. Na grande
totalidade deste episodio, temos um so ator que, representa Rodrigo S. M., com um tom
dramatico numa espécie de monologo. Assim, 0 texto escrito parece ter uma evidéncia
maior do que os outros elementos em palco, seguindo a mesma ordem cronologica da
obra clariciana ainda que havendo cortes.

Rodrigo S. M. tem um gravador na mao enquanto caminha pela plataforma por entre os
outros atores como Se esses nao existissem em cena. O gravador transforma-se em um
signo do préprio personagem, remetendo assim ao seu proprio processo criativo da
escrita de Macabéa, o qual acontece em seu quarto com a sua maquina de escrever.
Quanto aos outros atores, eles possuem o papel de representar diferentes Macabéas
como um plano de fundo a descri¢do feita por Rodrigo S. M. da personagem. Dessa
maneira, temos uma Macabéa que escuta a radio, uma com um guarda-chuva, com um
leque, com um olhar bobo, curvada ou ainda com um terco na mao.

A palavra nordestina é acompanhada de um grito ou gemido de cada Macabéa que
incorpora, nesse instante, um gesto diferente da personagem, de modo que a ligacao
entre o grito ou gemido, a narracdo de Rodrigo S. M. e 0 som destoante que tocava ao

fundo formariam a “melodia sincopada e estridente” mencionada noS textos, tanto
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dramatico como literario. Além disso, esses elementos combinados trazem a sensacao
do proprio titulo do bloco.

Na mesa ao fundo, temos um outro Rodrigo S. M. que bate o texto na maquina de
escrever, instrumento que funcionaria tanto como signo de escritor (Rodrigo) como de
datilografa (Macabéa) e que de maneira ampla espelha a metalinguagem literéria feita
por Clarice. A partir de um momento, esse segundo Rodrigo toma o gravador do
primeiro materializando assim o préprio didlogo que tinha com si através do caminho de
sua escrita.

Como podemos observar, neste primeiro bloco, a operacgdo tradutdria especular possui
um peso maior. Onde vemos, constantemente, 0s elementos da obra originéria serem
pouco a pouco transcodificados a linguagem teatral e comegamos a perceber as solucbes
interpretativas e criativas que a companhia teve diante do livro para contar a mesma

historia no palco.

13.3. Bloco 2: Uma sensacgao de perda

Neste bloco, € possivel observar quatro momentos diferentes. Primeiro temos a quebra
da quarta parede. Os atores rompem com a dramaticidade mais intensa que se
desdobrava no primeiro bloco e conversam diretamente com a plateia sobre a forma
com que foi realizada a transcriacao teatral. Desse modo, citam a Clarice como origem,
explicam brevemente o conceito de narrador comprometido e a questdo de identificarem
0S personagens como uma construgdo de signos e ndo com os proprios atores. O que
acaba levando a discussao entre o elenco de quem seria a Macabéa.

A partir dessa questdo, hd& um momento de improvisacdo do que seria Macabéa sob
diferentes perspetivas e de como poderiam resolver para que se escolhesse um ator
apenas para interpretd-la. Nao chegam a conclusdo alguma, mas entram na questdo da
importancia da musica para a companhia dentro da cena, remetendo diretamente ao
inicio do processo criativo de A hora da estrela a partir de Maria Bethania e Caetano
Veloso.

Assim, em um terceiro momento, a companhia comeca a simular o que foi feito nos
ensaios com um numero musical de A hora da estrela de cinema, cancdo escrita por

Caetano e consagrada por Bethania. Com objetivo de mostrar as variadas possibilidades
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que os atores encontraram para conquistar o protagonismo, o palco se transforma em um
grande musical aos estilos Broadway.

Dessa maneira, temos uma forma de disputa coreografada entre harmonizagéo de vozes,
sapateado, danca e até mesmo um momento de seminudez. Tudo para ver qual ator
destacar-se-ia no niumero musical e conquistaria enfim a vaga de protagonista da peca.
No fim, ndo ha um vencedor.

Entdo, chegamos a um Gltimo momento. Um ator em cima da mesa de Rodrigo S. M.
apaga todas as luzes e intitula o bloco, “uma sensagdo de perda”, contrastando com toda
a euforia que acontecia até o segundo anterior dessa cena. Acendendo de volta as luzes,
temos todo o resto do elenco posicionado na plataforma em volta de uma cadeira. Volta
0 texto narrativo de Rodrigo S. M. em formato de dialogo entre trés atrizes enquanto 0s
outros atores buscam a Macabéa da vez (0 ator que estava em cima da mesa) pela
cadeira até a plataforma central de volta.

Com uma Unica Macabéa sentada, temos ao seu redor varios Rodrigos que conversam e
a olham como se falassem de um experimento cientifico, analisando as suas
caracteristicas e a tratando de maneira impessoal. A diversidade fisica dos atores
ressalta o carater maltiplo com que Rodrigo S. M. lida com a nordestina.

Até que: explosdo. A “explosao”, distribuida por diversas passagens na obra literaria,
utilizada no palco marca visualmente a mudanca do episodio narrado passando entéo
para o dialogo entre o chefe da datilégrafa, Raimundo e ela. O local Rio de Janeiro fica
evidenciado com o signo do sotaque do chefe. Outro detalhe na operacdo tradutora é
que alguns trechos em discurso indireto da obra escrita foram traduzidos em didlogo
direto na peca. Dialogo esse que é constantemente interpelado pelos varios Rodrigos da
cena. E finalmente temos a primeira fala de Macabéa: “Me desculpa o aborrecimento”
Macabéa é entdo dissolvida entre os narradores e transforma-se em desenhos a giz nos
variados quadros negros que os atores retiram do chdo da plataforma e o posicionam
lado a lado até formar uma imagem s6 composta por diferentes figuras. O momento
marca uma parte do livro onde a descri¢do da personagem é feita de maneira mais fisica

do que psicoldgica.

13.4. Bloco 3: Historia lacrimogénica de cordel
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O bloco 3 diferencia-se dos blocos anteriores por ter mais realgada a operagdo tradutéria
poetica. O que ha em primeiro plano ndo é, necessariamente, os elementos que
remeteriam a obra clariciana e nem a outros intertextos, mas sim o jogo teatral dos dois
minutos, ou seja, os atores deveriam conseguir neste tempo narrar a “historia
lacrimogénica de cordel” que corresponderia a vida pregressa de Macabéa.

Dessa forma, temos os atores sentados 4 a 4 de frente para o outro com a plataforma
central os separando. Como uma competicdo, eles vao “vomitando” o texto de forma
que caiba no pouco tempo estipulado pela regra da dindmica. E interessante a interagdo
entre os atores que ora se atropelam, ora se completam no texto, sendo este um bloco
extremamente enérgico e efémero.

Destaca-se assim aquilo que confere a peca seu carater de obra independente em relacdo
a obra originaria. O jogo, da maneira como foi inventado e executado, seria impensavel,

visto do ponto de vista da literatura.

13.5. Bloco 4: Assovio no vento escuro

Abre-se esse bloco com o canto da musica Sodade de dominio publico que traz um tom
triste a cena completando a sensacdo deixada com o final do bloco 3. Apesar da
melodia, a letra pode trazer o prenuncio de algo possivelmente bom, um relacionamento
amoroso, “Quem quiser casar comigo/vai pedir quem me criou.” Podemos confirmar
isso com o trecho que finaliza o bloco: “Em todo caso o futuro parecia vir a ser muito
melhor. Por estranho que pareca, ela acreditava.” Ou seja, a esperanga de que algo
acontecesse em sua vida. Um assovio no escuro?

A caracterizacdo de Macabéa torna-se mais visual. Os signos que temos da personagem
nesta cena € o vestido no cabide colocado somente na frente do corpo do ator, de modo
que ele ndo veste completamente a propria personagem, mas usufrui dos signos para que
ela saia de sua expressao temporariamente.

O papel de jornal também serve como signo na sua caracterizacdo, remetendo a sua
colecdo de anincios e tomando diferentes formas nas maos do ator, variando de acordo
com o que é narrado por Rodrigo S. M. E tudo muito simbélico dentro desse faz de
conta.

Neste bloco temos basicamente um Rodrigo e uma Macabéa que se movimentam na

plataforma central enquanto os outros atores seguem sentados e entoando um coro de
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Sodade. Apds a ultima frase dita por Rodrigo S. M., todos comegam a se reposicionar
na plataforma central com seus instrumentos e continuam a cantar até serem

interrompidos bruscamente para o titulo seguinte: Lamento de um blue.

13.6. Bloco 5: Lamento de um blue

No palco, luzes negras pintam de pUrpura o ambiente. Todos comegam a cantar e tocar a
cangdo autoral Lamento de um blue de Renato Frazdo. A particularidade da musica é
justamente o facto de ter sido composta especialmente para o projeto, sendo uma
completa novidade para o publico que ndo teria essa referéncia exterior.

Assim, temos o resultado de uma operacao tradutdria poética se pensarmos no numero
musical como um todo. No entanto, ha de se levar em conta que houve um segundo
processo de traducdo antes da cena, do texto literario para o texto musical. Havendo na
letra um espelhamento de parte da descricdo feita sobre a Macabéa no livro e além
disso, uma sutil referéncia a masica A hora da estrela de cinema de Caetano Veloso. A
mausica aqui, teria a funcdo de sintetizar as caracteristicas de Macabéa até o momento

encenadas na peca.

13.7. Bloco 6: Ela ndo sabe gritar

No bloco 6 acontece o encontro amoroso de Macabéa e Olimpico assim como o fim do
bloco marca o término do relacionamento relampago dos nordestinos. Nessa nova
dinamica, Rodrigo S. M. abre a cena e logo uma Macabéa sobe a plataforma com uma
cadeira. O ator senta-se e enuncia uma frase da personagem. E entfo que a atriz que
interpretava Rodrigo muda de voz e incorpora Olimpico em dialogo com Macabéa.

No desenvolvimento da cena, percebemos que 0 signo que marca a nordestina é estar
sentado enquanto Olimpico € estar de pé e assim sucessivamente 0s atores vdo entrando
e saindo nos personagens conforme sentam-se e levantam-se. Rodrigo S. M. aparece,
mas é o didlogo entre os dois nordestinos que da o tom ao episddio.

E importante notar a forma como Olimpico foi traduzido pela companhia. Em contraste
com Macabéa, que quase ndo gesticula, que tem a voz miuda ou que mesmo nem fala,

Olimpico é caricatural e expansivo. Ele possui gestos que ndo sé remetem ao
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nordestino, mas a toda uma parcela da sociedade machista. Macabéa é oprimida
duplamente, mulher e nordestina. Olimpico beneficia-se do ser homem e por isso €
menos fraco do que ela na piramide social.

E sendo ele mais forte, os varios Olimpicos roubam os lugares da cadeira das varias
Macabéas. Cada vez mais, Macabéa vai perdendo o seu espago. Sem saber como gritar,
como reivindicar a sua prépria existéncia, ela sucumbe completamente. E apesar da
tamanha violéncia com que isso poderia vir a ser retratado, na cena temos a leveza
gerada pelo efeito comico. O diadlogo entre os dois beira o absurdo. A comunicacdo
corre e corre e acaba por morrer sem o félego do sentido. O completo desentendimento
causa a impaciéncia de Olimpico.

Outro elemento que gera o efeito coOmico é relativo a intensa troca de atores para
interpretar 0s mesmos personagens, acarretando vozes muito destoantes uma da outra e
que ¢ ainda multiplicado por estarmos vendo em cena trés personagens bem diferentes.
A companhia materializa 0 embleméatico momento no qual Macabéa é suspendida aos
céus pelos bracos de Olimpico, e como havia muitos Olimpicos, Macabéa do palco
joga-se ao céu de quatro bracos. E logo em seguida, foi optado por pular o instante do
tombo em si dando lugar a0 minuto seguinte ao tombo, ou seja, outra Macabéa tira a
poeira do corpo e diz que estd bem, que a queda nem foi tdo grave.

Ja no fim do bloco, apds Gloria ser mencionada pela terceira vez e ainda nao ter
aparecido, ela finalmente entra em cena. Como uma espécie de ruptura, um dos atores
apanha no livro de Clarice para buscar quem seria Gloria quando é interrompido pelo
“estardalhaco” signico (pararatibum) exprimido por outra atriz que comeca a sambar
enquanto, acompanhada pelo cantarejo desse ritmo pelo restante da companhia, conta
guem é a personagem. A partir de entdo, Gldria é sempre corporificada com o samba e a
sensualidade solar e feminina.

Bruscamente voltam ao didlogo de Macabéa e Olimpico para logo em seguida entrarem
no conflito Macabéa-Olimpico-Gléria. E aqui nota-se que essa maneira brusca de
interrupcao das cenas espelha a prépria forma da escrita de Clarice, que avanca e recua
na narrativa sem grandes marcagoes.

No fim do bloco, em fileira, estdo os Olimpicos (representados por atores masculinos)
na plataforma e as personagens e atrizes femininas a frente na parte de baixo. Toda vez
que um Olimpico tem a voz, ele desce e dialoga com uma delas. Aproximamo-nos entdo
do fim tragico desse bloco. O relacionamento dos dois termina depois de Olimpico

conhecer Gloria.
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13.8. Bloco 7: Quanto ao futuro

Na mesma disposi¢do dos atores no palco do bloco anterior, este comega quase como
uma continuacdo e sem uma interrupcdo muito perceptivel para quem assiste. No
entanto, a comicidade transforma-se em intensidade, no sentido em que o episodio agora
a ser narrado tem uma carga emocional mais forte para a nordestina que passara pelo
sentimento de rompimento de uma relagéo.

Depois de conhecer Gloria, Olimpico termina com Macabéa: “Vocé, Macabéa, & um
cabelo na sopa.” Esta frase parece puxar o gatilho de varias outras frases impiedosas
pronunciadas por Olimpico e direcionadas a Macabéa. E como uma onda violenta, as
palavras vao descendo e subindo a plataforma, a partir dos diferentes corpos de
Olimpico, para cima de Macabéa que, atordoada, mal consegue reagir ao remelexo que
a afoga.

Até que em um movimento circular, depois de uma espécie de flashback de todos os
incémodos de Olimpico referentes a Macabeéa, ecoa-se de novo o “Vocé, Macabéa, é um
cabelo na sopa.” Com a respetiva continuagdo “N&o0 d& vontade de comer.” Essa ¢ a
justificativa de téermino do pseudo-namoro que tiveram e que Macabéa apenas responde
dizendo que queria ir embora.

A forma como esta cena foi construida, as entonacGes e as pontuagdes dos siléncios
trazem uma sensacdo de embrulho no estdmago. Como Macabéa, n6s também nos
sentimos desconfortaveis com a situacdo retratada na cena, sendo possivel identificar o
efeito de catarse que ndo acontece da mesma forma em Clarice e amplificando-se assim
0 carater poético da transcriacao.

A isso também se adiciona o breve momento em que a tia € mencionada, agindo
cruelmente com a personagem, contribuindo ainda mais para uma espécie de show dos
horrores da vida de Macabéa, onde ela, inerte, apenas assiste.

Mas, passado o baque do fim, Macabéa segue sem refletir sobre esses acontecimentos,
refletindo-se apenas no espelho. Temos, assim, a cena em que ela decide usar um batom
de uma tonalidade vermelha mais intensa do que o normal. O batom literario é
materializado em objeto real em suas méaos e representa um signo da propria intensidade

do bloco. Além disso, abre-se um espelho da plataforma no canto esquerdo, de modo
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que Macabéa fica de costas ao publico e ao lado do espelho, representando diferentes
projecdes dela passando o batom no rosto, temos todo o elenco masculino.

Por fim, temos o didlogo de Macabéa e Gldria que, apesar de ser igualmente cruel como
0s outros, é tratado comicamente devido a Gldria, que samba em um ritmo frenético
todo o tempo enquanto indaga & nordestina se ser feia doia. Depois de um siléncio feito
apenas do requebrado de Gléria, Macabéa, sentada com seu batom vermelho retruca:
“Mas eu lhe pergunto se vocé que ¢ feia sente dor.” Palavras que causam uma furia em
Gloria e torna ainda mais comico o didlogo.

Outro momento marcante é quando Gléria pergunta se Macabéa pensava no futuro. A
pergunta € feita repetidamente em diferentes cadéncias e tons, o que traz ao espectador
as muitas camadas que se escondem por tras de simples indagacao e que ndo poderia ser
realizado facilmente em uma obra literéria.

O bloco termina com a cena do almogo de domingo na casa da Gloria, que €
representado pelos atores sentados lado a lado enquanto fazem de conta que comem.
Macabéa, que nunca tinha visto tanta comida, aproveita tanto 0 momento presente que

adoece. Ela, afinal, ndo se preocupava com o futuro.

13.9. Bloco 8: Ela que se arranje.

O bloco 8 comeca com a cena em que Macabéa vai a0 médico depois ter exagerado no
almoc¢o na casa de Gldria. As luzes do palco estdo mais fracas e o signo principal que
caracteriza o personagem médico € estar com um copo de bebida alcodlica na méao.
Como aponta o texto clariciano, ele age de maneira indiferente a paciente. E isso é
marcado visualmente com uma grande separacdo entre ele e Macabéa no dialogo.
Enguanto ele esta atrds da mesa de um lado, a nordestina ocupa o lado oposto e de
frente a plateia.

Logo em seguida, 0 ator que tinha em sua posse 0 médico incorpora o narrador Rodrigo
S. M., e Macabéa, em um movimento minasculo, caminha no centro do palco. Quando
de repente, contrastando com essa lentiddo, a plataforma ilumina-se apenas com a
silhueta de Gléria sambando enquanto a silhueta de Macabéa escuta a recomendacéao de
Gloria de ir a cartomante.

Escurece tudo e a frase na escuriddo total ecoa: “Estou absolutamente cansado de

literatura. Estou cansado”, espelhando no metateatro o sumi¢o de todos 0s Signos
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teatrais, para entdo retornar a0 momento dramético de Rodrigo, com a luz apenas em
sua sua mesa. O personagem, completamente extenuado da narrativa, pede uma pausa e
mais escuro e siléncio por uns segundos.

Volta a voz de Gloria no escuro: “Eu lhe empresto dinheiro.” Quando as luzes retornam
ao normal das cenas, podemos ver dois pontos de iluminagdo vermelhos ao fundo do
palco que, juntamente com a forma com que o texto é encenado, ja ddo indicagdo do
tom macabro com que é caracterizada essa Ultima parte do bloco.

Dessa vez, Gloria ndo samba todo o tempo, mas se contorce, treme, tem espasmos, ao
pronunciar um texto cheio de sangue, feiticaria e misticismo. De fundo, temos uma
guitarra meio distorcida e repetitiva misturada com instrumentos de percussdo. O sim de
Macabéa para a sugestdo da cartomante se da com o seu braco estendido para Gloria,
que pde o dinheiro em sua mdo. A nordestina deixa a plataforma em direcdo a
cartomante e da inicio ao nimero musical de Gloria.

Temos assim uma versdo samba, completamente distante da original, da aria una furtiva
lacrima, que faz parte do ultimo ato da Opera L'elisir d'amore de Gaetano Donizetti.
Interessante escolha da companhia para inserir neste momento esta musica cuja mencao
no livro deu-se somente na parte do didlogo de Olimpico e Macabéa.

Na Opera, um elixir do amor faria as pessoas se apaixonarem. Em A hora da estrela,
Gldéria tambem ja tinha se beneficiado de um elixir, a bruxaria da cartomante, madame
Carlota. Com ele, Gloria conseguiu 0 seu amor. Dessa forma, vemos uma operagédo
dialégica com essa outra obra, para além do espelhamento dos elementos textuais.
Gléria tira a roupa, ficando apenas em roupa intima, e entoa e danca a masica italiana.
Abre variados compartimentos na plataforma como pequenas aberturas, os quais vai
preenchendo com imagens de santos e entidades de religiGes distintas. Depois de todos
estarem colocados, a personagem veste um ornamento carnavalesco. Consistindo a cena
em uma mistura de nudez, samba, Opera, sensualidade, misticismo e crencas. O resto do
elenco entra em cena tocando os instrumentos, e tudo se transforma na multiddo
heterdgena que seria o proprio carnaval.

Entra madame Carlota.
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13.10. Bloco 9: Eu néo posso fazer nada ou A culpa é minha

Um bloco extremamente curto, no qual a cena retorna a Rodrigo S. M. em sua mesa. O
narrador fala sobre a sua propria escrita e a sua dificuldade, enquanto na plataforma
central € organizada a disposi¢cdo dos elementos do bloco a seguir.

13.11. Bloco 10: Saida discreta pela porta dos fundos

O bloco 10 comega como um monologo de Madama Carlota com algumas intervencdes
de Rodrigo S. M. de sua mesa. A cartomante surge sentada em uma cadeira e por tras
dela, a atriz que vestia a fantasia de carnaval, fica posicionada como se a fantasia fizesse
parte da propria cadeira. O que d& um aspecto de altar profano de Madama Carlota,
como uma entidade espiritual.

Além disso, as imagens de santos e Jesus Cristo continuam visiveis na frente da
plataforma, dando a ambientacdo do apartamento da cartomante. E um pequeno detalhe
é 0 espelhamento da caixa de bombons literéria, que na cena passa a ser um objeto real.
Macabéa fica todo o tempo implicita na cena, tendo a plateia o papel de estar sentada
diante das previsdes de Madama Carlota.

Quando ela comeca a ver as cartas, 0 som da maquina de escrever comeca igualmente
indicando a equiparacao das fungdes do narrador as da cartomante em ditar qual seria o
destino da nordestina, como uma evidenciacao da posicao de Deus do narrador, sendo
0s personagens os intermediarios entre ele e a sua escrita. E é interessante observar a
interpretacdo que a companhia teve desta parte do texto clariciano.

Como sabemos do livro, as previsdes sdo inicialmente horriveis, entretanto, de maneira
abrupta, o texto toma outra dire¢cdo e Madama Carlota comeca a tirar cartas muito boas
para Macabéa. “-— E eis que (explosdo) de repente aconteceu: o rosto da madama se
acendeu todo iluminado.” (Lispector, 1999, p. 91). Esse trecho, que é o ponto de
viragem da vida horrivel de Macabéa lida nas cartas, ndo aparece no texto teatral de
forma verbal e transforma-se em Rodrigo S. M. deixando a sua mesa em direcdo a
Madama Carlota e lhe entregando os papéis que batera na maquina de escrever. Os dois
falam simultaneos: “Macabéa! Tenho grandes noticias para lhe dar!”

A partir de entdo, Madama Carlota (como projecdo de seu préprio criador) Ié um futuro

esplendoroso para Macabéa, sucumbindo assim a vontade que Rodrigo S. M. tinha em
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tentar fazer do destino da nordestina, um final feliz. Uma mdsica instrumental ao fundo
traz um tom melancélico e esperan¢oso. Rodrigo S. M. parece se autoconfortar com as
novas previsoes e tem uma expressdo corporal mais aliviada enquanto escuta o futuro
que ele escreveu sair da boca da cartomante.

Entdo, Madama Carlota retorna a si, momento marcado pelo fim tanto da musica como
da méquina de escrever. Ela comenta as cartas tiradas e despede-se de Macabéa (que
permanece ainda invisivel). A partir deste momento ha um corte repentino na cena
como se voltasse ao momento, indicado no roteiro da pega como o do palco aqui e
agora. Uma espécie de quebra da quarta parede onde os atores renunciam dos signos dos
personagens e assumem suas proprias identidades.

Grande parte do elenco vai arrumando o palco para o bloco a seguir enquanto um ator
comega a ler em voz alta a pagina 78 do livro A hora da estrela. “Num stbito impeto
(explosdo) de vivo impulso Macabéa, entre feroz e desajeitada, deu um estalado beijo
no rosto da madama. E sentiu que sua vida ja estava melhorando ali mesmo: pois era
bom beijar. Quando ela era pequena, como ndo tinha a quem beijar, beijava a parede.
Ao acariciar ela se acariciava a si propria. Madama Carlota havia acertado tudo.”

Em seguida, num estilo “microfone aberto”, os atores iniciam depoimentos reais sobre
as mais diversas experiéncias com questdes sobrenaturais ou de espiritualidade. Um a
um vao se sobrepondo de modo que se posicionam lado a lado em frente a plataforma e
seus depoimentos véo se confundindo um no outro até encerrar o Gltimo depoimento e
um ator continuar a leitura do livro, do momento que encaminharia ao final da narrativa

de Macabéa.

13.12. Bloco 11: A hora da estrela

Chegamos enfim ao gran finale da peca, a hora da estrela de Macabéa, o bloco de sua
morte. Em contraste com o bloco anterior, retomamos a ficcdo e entramos em um
momento mais verborragico com apenas um ator fazendo o papel de Rodrigo S. M.
Estamos igualmente nas Gltimas paginas da obra literaria onde o narrador reflexiona
sobre o tema morte.

H& um fundo musical com uma verséo fanebre de una furtiva lacrima e o restante do
elenco esta sentado nas cadeiras dispostas por todo o palco. Estdo todos voltados ao

centro onde ha cinco pequenas ventoinhas em forma circular. Rodrigo S. M. entdo
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apanha um véu que estava em uma das cadeiras e comeca a lanca-lo pelo ar produzido
pelas ventoinhas de forma que o tecido vai dangando diferentes formas.

Assim, temos como ultimo signo de Macabéa, o tecido fino que, inerte, movimenta-se
de acordo com a maneira que Rodrigo S. M. atira-o ao vento. E possivel ver este ato por
trés diferentes angulos. Primeiro, hé o carater de operagdo poética na qual a cena em si é
totalmente independente da obra originaria. Esta cena ndo existe, tal qual como € vista,
descrita no livro de Clarice.

No entanto, hd também o espelhamento, na medida em que notamos diferentes
referéncias ao véu ao longo do texto clariciano, como por exemplo o “transparente véu
de Debussy” ou “maio, més dos véus de noiva.” Além disso, no caso concreto da
narragdo da morte de Macabéa, temos o trecho “morrendo ela virou ar”, o que levou a
companhia a representar a morte com o tecido e as ventoinhas.

Por um terceiro viés, temos a intertextualidade. Jefferson Almeida afirma que houve
pesquisas nas obras surrealistas de Dali nas quais houvesse uma “porta suspensa no ar”,
houve também inspiracdo em um video-performance de uma revoada de folhas outonais
feito em Portugal e por fim em uma obra exposta no museu do amanhé localizado no
Rio de Janeiro que tinha justamente um tecido voando em uma sala escura.

E como o assunto principal do bloco era a morte, é feito um paralelismo da morte de
Macabéa com a dificuldade de Rodrigo S. M. de lidar com a préopria morte e a da
personagem que também representaria o seu fim. Entdo ele adia essa morte, 0 quanto
pode, interpondo o maior nimero de palavras entre ele e a morte (no caso da literatura),
brincando com o tecido no ar (no caso do teatro).

S&o elementos que podem ser vistos na musica que € entoada por todos enquanto
Rodrigo toca a morte. A musica chama-se Mortal loucura, que é um poema célebre de
Gregério de Matos musicado por José Miguel Wisnik. Os versos possuem uma métrica
repetitiva e ecoante, o que indica na cena 0 movimento retardatario de evitar a morte.
Além disso, temos a prépria morte de Clarice evocada ao palco quando ha um corte
repentino, em mais uma quebra da quarta parede, onde um dos atores vai até a frente e
I& um trecho do ultimo texto escrito por Clarice antes de morrer, Lirios no peito: “Sou
um objeto querido por Deus. E isso me faz nascerem flores no peito. Ele me criou igual
ao que escrevi agora: ‘sou um objeto querido por Deus’ e ele gostou de me ter criado
como eu gostei de ter criado a frase. E quanto mais espirito tiver o objeto humano mais
Deus se satisfaz. Lirios brancos encostados & nudez do peito. Lirios que eu ofereco ao

que estd doendo em voce.”
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Esta aproximacéo entre os derradeiros texto e obra, lirios no peito e A hora da estrela, é
feita por Benjamin Moser na biografia da escritora, e a companhia, achando coerente e
poética essa leitura, levou ao palco essa intertextualidade, trazendo assim trés mortes
juntas, Clarice, Rodrigo e Macabéa.

A masica interrompe-se, Rodrigo S. M apanha o véu, representando a sua decisdo de
fazer a personagem morrer, e 0 segura enquanto prossegue no seu monélogo. O restante
do elenco senta-se ao chdo e assiste as frases finais do personagem-narrador. Ele deixa o
tecido sem grande ceriménia e volta a ter em m&os o seu signo basico, o gravador.

Até que, como Ultima cena, ele volta a sua mesa em seu quarto, lugar de onde,
fisicamente, nunca tinha saido. As luzes do palco sdo apagadas, restando apenas a luz
em si. E assim como tudo comegou com um sim, a peca igualmente termina: “E agora —
agora sO me resta acender um cigarro e ir para casa. Meu Deus, s agora me lembrei que

a gente morre. Mas — mas eu também?! Sim.”

13.13. Epilogo

O epilogo nesse espetaculo utiliza-se da operacdo-resumo brechtiana, ou seja, €
realizado uma revisitacdo do que foi contado a partir de uma composicdo musical. A
musica que encerra 0 espetaculo tem o mesmo titulo da obra clariciana, A hora da
estrela e foi composta por Pedro S& Morais para o album Além do principio do
prazer lancado em 2014.

E interessante notar, na letra da cancéo, o fator cidade como verdadeiro atropelador de
esperancas, “o progresso cuspindo fumaca”, “a cidade passando no meio”. O amor
também é visto dentro dessa relacdo urbana, o “amor operario” e que facilmente é
desfeito e substituido como tudo no sistema capitalista.

H& a questdo da metalinguagem onde se diz “Minha imaginagdo dancarina/ Nova diva
que sinto e semeio”, que remete exatamente a historia ser fruto de uma mente criativa.
Além disso, temos uma énfase em um aspeto mais amoroso de Rodrigo S. M em relacéo
a Macabéa que podemos observar no tratamento da nordestina como “minha menina”
Contudo, com a roupagem diferente e mais organica em relacdo a original, ndo fica
possivel identificar as nuances interessantissimas do arranjo gravado por Pedro Sa

Morais e que, combinadas com a letra, trazem outras camadas da transcriagdo musical
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realizada. Primeiro temos, a abertura da gravacdo com um trecho de Clarice traduzido

em codigo Morse e, como ressalta, de maneira mais técnica, Tualio Villaga:
“Lado a lado com o cdédigo Morse na abertura e por toda a parte “A” da cangdo, um
baixo ascendente, seguindo no caminho contrério a sequéncia descendente de acordes
que seriam uma harmoniza¢do muito mais familiar ao ouvido, é também um crescendo
de tensdo dramatica ja na abertura, como prenunciando algo — como uma escada que se
sobe, degrau a degrau, levando apenas a queda — e o som incidental de vidros partindo-
se complementa-se a esta sensa¢do, tanto antecipando o final tragico de Macabéa (o
préprio Pedro diz que a intengdo era remeter ao atropelamento), quanto, mantendo a
simultaneidade da simbologia externo/interno podendo simbolizar o estilhagcamento dos
frageis sonhos de Macabéa. Como o final do arranjo, logo ao finalmente ganhar um
alento e um impulso — sincronicamente Macabéa sai da cartomante cheia de esperancas
e a levada instrumental, até ai no que Pedro define como “uma mistura de funk e
maculelé” que s6 se revela depois de uns dois minutos, engrena, ja na terceira repeticao
da coda numa anacronica discoteque, vem a freada brusca, o choque, o fim. Morreu na
contramao atrapalhando o trafego.”

Esses pontos acabam por se perder na interpretacdo ao vivo no palco, entretanto, a

Definitiva compensa marcando o arranjo acidentado com uma coreografia mecanica e

sinuosa como uma danca de cadeiras onde um senta o outro se levanta, um move para a

direita o outro para a esquerda e assim por diante até que finalmente, cada um leva sua

propria cadeira para um lado e todos véao desaparecendo no escuro.

14. CONSIDERACOES FINAIS

A analise descritiva e comparativa feita neste trabalho nos leva a diferentes conclusdes
sobre o tema da transcriacdo teatral. Primeiro, observamos que o processo de
transcriacdo ndo é necessariamente feito se debrucando sobre o texto originario, mas
pode acontecer de maneira mais organica em conjunto com outros fatores que nao so a
concentracdo de todos os esforcos nas caracteristicas do primeiro texto.

Essa maneira mais independente e livre de se pensar e planificar uma transcriacdo tem a
ver também que o objetivo principal da Definitiva Cia. de Teatro com a sua pe¢a ndo
era a de propriamente transpor a obra de Clarice aos palcos, sendo o material escrito
apenas um artificio encontrado para contar outra coisa que ndo somente a narrativa de

Macabéa. Tal como Jefferson Almeida, em tom provocativo, afirma em entrevista:
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E 6bvio que o espetaculo é fruto da obra da Clarice. Sera? Penso que o espetaculo é
fruto do momento peculiar que a Definitiva estava vivendo, buscando entender, na
pratica, como lidar com diferentes modos de narratividade, buscando uma forma
particular de vocalizar e de se colocar em cena e, ainda, investigando o didlogo com o
teatro dialético que nos acompanha desde o inicio. Para dar conta disso, precisdvamos
de um material que fosse e que propusesse investigacoes, que ndo se fechasse, que, em
suma, fosse um material em crise. Achamos todas essas qualidades em A hora da
estrela.
Ou seja, a montagem do espetaculo ndo partiu de uma vontade intrinseca de encenar
uma obra literéria especifica. Foi quase como um encontro mutuo onde de um lado
temos a companhia buscando uma maneira de partilhar a sua propria vivéncia nos/dos
palcos, de forma que a montagem refletisse a investigacdo da musica e da narratividade
na cena que eles se propunham até entdo ao longo dos anos de sua historia real, e de
outro, temos a escrita clariciana.
Como podemos confirmar quando Jefferson Almeida diz que: “Nos encontramos aquele
livro em crise que, por sua vez, encontrou uma companhia em crise. Ou seja, 0 que
colocamos em cena € 0 mais puro suco do que nds éramos naquele momento (e
continuamos sendo, em certa medida). Ndo é s6 uma montagem de A hora da estrela
(“Ah, esse grupo quer montar uma peca baseada nesse livro!”). E uma revelagdo da
Definitiva Cia. de Teatro através da obra escrita de Clarice.
Dessa maneira, seria impossivel pensar a aplicacdo do método de Hirsch (2000) quanto
aos procedimentos de transcriacdo na forma gradual com que é proposta durante o
processo da Definitiva. Entretanto, em um momento investigativo posterior como feito
por esta dissertacdo, a teoria de Hirsch auxilia a organizacdo e o entendimento das
diferentes etapas, ainda que ndo sucedidas conforme previstas.
E tendo em vista a peca A hora da estrela ser uma transcriagdo que nao quer bem ser,
isso refutaria a premissa basica de a analisarmos de facto como uma transcriacdo? Néo,
porque apesar disso, ao longo da analise constata-se outros elementos que a configuram
como tal.
De facto, temos que a origem da construcdo da peca ndo € remetida a obra de Clarice.
Sendo assim, talvez, ndo devéssemos vé-la como uma transcriacdo de nascimento, como
algo biologico, mas como que se foi adotando aos poucos. Pelas beiradas dos ensaios, e
quando se deu conta, a peca estava toda possuida por elementos que remetiam a outra

autoria, no caso, Clarice, ndo apenas como um simples intertexto, mas como um fio
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invisivel que wunisse as varias partes da montagem. De forma que temos,
predominantemente, a peca como um signo icdnico em relagdo ao objeto literario.
Como pontua Benjamin (2008), uma boa traducdo ndo € aquela que comunica o que 0
traduzido quis comunicar, pois isso incorreria em uma “transmissao deficiente e inexata
de um conteudo ndo essencial.” (p.26), sendo o0 essencial essa parte ndo comunicavel,
intangivel, que permeia uma obra, a sua lingua pura. Dessa forma, a verdadeira
traducéo e transparente. “Ela ndo oculta o original, nem lhe rouba a luz. Pelo contrério,
ela faz com que a lingua pura, como que reforcada pelo seu proprio médium, incida com
ainda maior plenitude sobre o original” (p.38).
Nesta mesma visdo, 0 maior mérito de uma tradugdo seria ser reconhecida como um
original na sua prépria época de surgimento. Trazendo essa ideia ao caso deste trabalho,
é justamente essa recepcao que a companhia observa, conforme afirmam:
“Ouvimos, muitas vezes, as pessoas dizerem: o que mais fica da peca é o estado de jogo
em que vocés se colocam. Isso ndo tem a ver com o livro, e tem muito; afinal, Clarice
também se coloca como jogadora de Rodrigo e mais sete ou oito personagens sendo
ele/ela o/a mais importante. Outras pessoas disseram: vocés me mostraram um humor
gue eu ndo captava no livro. O nosso humor vem do modo como jogamos o livro.
Outros: é impressionante como o sentido de companhia aparece. Enfim, isso tudo para
dizer que o que importava, em Ultima instancia, para nds, era 0 jogo que o livro nos
permitia fazer. Poderia ser com qualquer outro material, talvez, mas, o livro da Clarice
naquele momento (e até hoje) parece ter sido o encontro perfeito: nos ajudamos a
revela-la e ela nos ajuda a nos revelar. Sem subordinacdo. Ela e nés escrevendo uma
outra coisa.”
A forma como a Definitiva encontra a afinidade entre as duas distintas expressdes
artisticas deu-se através da revelacdo da lingua pura (nos moldes benjaminianos) da
obra clariciana no palco, e que vai além das referéncias diretas a obra literaria tais como
a utilizacdo do texto escrito quase que inalterado do original, a abertura literal das
paginas do livro em cena, a leitura de outro texto de Clarice e até mesmo a mencao
direta a sua obra em momentos de quebra da quarta parede.
A pureza de fato revelada, que, de maneira dupla, aponta tanto para Clarice como para o
estilo proprio da Definitiva, reside na transposicdo da maneira multipla de narrar
clariciana para a cena. A companhia, ao multiplicar as possibilidades de linguagens
teatrais, acaba traduzindo 0 mesmo processo “inquieto” da escrita de Clarice com suas
diferentes linguagens, hesitacbes e indagacGes. Como se a técnica de fluxo de

consciéncia utilizada veementemente por Clarice pudesse ter uma vida propria no palco.
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Ou seja, a transcodificacdo da prdpria escrita literaria em escrita teatral, que vemos
transformada assim da metalinguagem para o metateatro.

Como foi visto na analise da peca, por entre as diferentes linguagens teatrais encenadas,
ora revelava-se o potencial da montagem como obra de arte independente (o seu carater
estético) e ora como espelho da obra originaria (o seu carater transpositivo) ou ainda
dialogando com outras obras exteriores (0 seu carater contextual), tal como pudemos
constatar com as operacOes tradutorias, respetivamente, poética, especular e dialdgica.
Do ponto de vista da operacdo poética, podemos ressaltar a prépria narracdo da
construcdo da montagem, 0s varios nameros musicais e as escolhas minimalistas quanto
a cenografia, figurino, iluminacdo e sonoplastia. Além disso, temos muito claro o tipo
de atuacdo do elenco baseado no teatro fisico, onde ndo s6 a voz ou expressdo facial
fala, mas todo o corpo, tendo o suporte da danca, mimica e improvisagao.
Especularmente, temos a materializacdo de todos os personagens literarios em cena,
determinadas passagens narrativas transformadas em dialogos e a forma como o texto
escrito foi tratado no texto teatral, com os eventos acontecendo quase que em totalidade
e pouquissimas partes sendo excluidas.

Ja em relacdo aos intertextos, como principais teriamos todas as muasicas interpretadas, o
texto Lirios no peito de Clarice, que ndo faz parte de A hora da estrela, os depoimentos
sobre experiéncias paranormais de pessoas exteriores e a emblematica performance do
tecido que voa representando a morte de Macabea, remetendo a uma peca do museu do
Amanha.

A aplicacdo ao caso concreto das operagdes tradutorias demonstra, dentro do
conhecimento semidtico, que uma traducdo ou transcriacdo ndo deve ser percebida
somente por uma perspetiva. Por muito tempo, a analise dessas obras transcriadas era,
muitas vezes, negligenciada, apenas, a sua particularidade especular, como se todos os
elementos da nova obra tivessem obrigatoriamente uma correlacdo com a anterior, em
um tipo de hierarquia, na qual o texto originario ditava a maneira correta.

O que temos € que as opera¢des dividem, de certa maneira, um mesmo objetivo final:
evocar 0 mesmo efeito do texto originario, a revelacdo da tal informacdo essencial de
toda obra de arte pregada por Benjamin (2008) - ndo tendo, para esse fim, que “copiar”
a forma. A Definitiva captou, asssim, a esséncia “Clarice” e criou uma nova obra, Unica,
da mesma maneira que é Unica a obra escrita originaria. De maneira geral podemos

dizer que a peca possui um aspecto iconico muito concreto, como uma forma de
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mimetismo corporal em relacdo ao texto escrito, fazendo com que as palavras tomem,
de facto, os contornos fisicos dos atores.

A impressdo que da é que se Clarice montasse uma peca de teatro, talvez o resultado
fosse bem préximo do que a companhia criou e por esse motivo pode-se afirmar aqui
que na concepg¢do benjaminiana é uma transcriacdo bem-sucedida. Na mesma direcéo,
Campos (2011), tratando da tradugdo poética afasta-se do pensamento tradicional de que
traduzir seria apenas transmitir o mesmo sentido do original e chega ao conceito de
transcriacdo, em que, resumidamente, teriamos uma nova criagdo a partir de outra,
dividindo com a primeira 0 mesmo efeito.

O fator transcriacdo, a partir da percepcdo de Campos, torna-se ainda mais visivel
quando tratamos da transformacdo entre cddigos distintos. Necessariamente, 0s signos
de um codigo vao se espelhar com outros signos que ndo seriam possiveis para uma
determinada expressdo artistica. E, para esse processo, é essencial a interpretagcdo e a
criatividade do transcriador, ou seja, 0s mesmos elementos de que um artista utilizar-se-
ia para uma criagdo propria.

Outro ponto interessante a ser observado € que se temos em cena, 0s atores a disputarem
pelo protagonismo de Macabéa, o grande vencedor nesse conflito parece ser a prépria
teoria da semidtica que, mesmo nao tendo rosto, assume a posicdo da grande
protagonista da peca. E a partir dos signos (constantemente revelados e explicados ao
longo do espetaculo) que todos os personagens ganham vida. O elenco esta apenas
como corpo fisico que intermedeia essa relagéo.

Dessa maneira, a Definitiva parece concordar com a visdo perciana de que estamos
constantemente imersos em um oceano de signos, que trazem o proprio oceano exposto
ao palco. O mundo do faz-de-conta intrinseco a arte teatral € mostrado em seus dois
lados, como objeto real e como representacdo. Ou seja, eles tornam o processo da
semiose visivel, de forma que o espectador é previamente conduzido a ndo ver somente
objetos ou personagens, mas signos que geram outros signos e que estdo,
constantemente, a mudar de lugar.

E por fim, ndo podemos deixar de observar que a peca A hora da estrela da Definitiva
amplia e atualiza a obra originaria - a tradu¢do como vida e sobrevivéncia da obra de
arte (Benjamin, 2008). Assim, em cena, temos a revisitacdo de uma questdo social que
ainda € um problema no Brasil: a pobreza extrema no nordeste brasileiro, o éxodo rural
e migracdo, o preconceito enraizado contra o nordestino, a precariedade da vida nos

centros urbanos, entre outros nas entrelinhas.
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Entretanto, a peca amplia essas questfes, ndo trazendo apenas 0 mesmo debate para a
atualidade como também dando visibilidade para uma nova perspetiva. Temos em cena,
muito claro (ainda que possa néo ter sido a intencdo da cia.) o tema da diversidade. O
nordestino faz parte de um dos diferentes corpos marginalizados, tendo na montagem
varios outros representados. Podemos ver isso através da multiplicidade marcada pela
permutacdo constante dos atores a darem vida aos personagens, com suas diferentes
vozes, estaturas, cores de pele, sendo o fator género biolégico ndo determinante na
atuacdo de um personagem.

Essa ndo atribuicdo dos personagens ao género ou tipo fisico do ator questiona a
expectativa inconsciente de nds, como espectadores, da binaridade dos personagens em
cena. O feminino ou o masculino, de alguma forma, coabitam todos os corpos, sendo
homem ou mulher, e os atores a fazerem papeis com outro género bioldgico nédo
condizente com o seu, ndo interferem nas caracteristicas do personagem em si. Assim,
ndo se faz necessario um ator se travestir de homem ou de mulher para interpretar
personagens de corpos bioldgicos diferentes do seu proprio.

Além disso, é relevante ressaltar que na obra escrita de A hora da estrela, ha também
uma interposicdo explicita de géneros. No livro temos exposta a presenca de Clarice
como autora na dedicatdria, ou seja, uma mulher, mas que se escreve como um narrador
homem para falar de uma personagem que € tida como assexuada.

Assim, abordar essas questdes poderia ser um tema para futuras investigacOes tanto da
obra da Definitiva Cia. de Teatro como de Clarice, contribuindo, como este trabalho,
para ampliar e renovar a vida de ambas as obras. Ademais, a tematica da transcriacao
ainda é incipiente e novos caminhos precisam ser desbravados, bastando apenas um sim

originario, como “tudo no mundo comegou” (Lispector, 1999, p.11).
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16. ANEXOS

16.1. Anexo A

de Clarice Lispector

Imagem retirada da capa do programa da peca A hora da estrela (2017). Projeto gréafico

de Davi Pereira.

16.2. Anexo B

https://www.youtube.com/watch?v= 1u3grnFe6o

Registo audiovisual da peca gravado em 2017.
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