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Aqueles dois:

um encontro entre um conto € uma encenagéo.l

Carlos Magno Camargos Mendonca®

Resumo: Este ensaio aborda a comunicabilidade na encenacao teatral. Para além dos sistemas de
cédigos que mediam o processo interativo entre o sujeito que atua e 0s que assistem, nos interessa
0 modo pelo qual o corpo do ator é capaz de esteticamente intensificar as fungfes comunicativas
do espetaculo para o espectador. Acreditamos que sobre o corpo do ator se articulam as
linguagens expressivas responsaveis por ampliar a percepgdo do texto dramatico no texto do
espetaculo. Nossa anélise se dara sobre a adaptacdo feita pela Cia Luna Lunera, de Minas
Gerais, para o conto “Aqueles dois” de Caio Fernando Abreu. Procuraremos perceber como a
adaptacédo estetizou 0 corpo e seus gestos na tentativa de criar uma linguagem capaz de fortalecer
os vinculos entre o espetaculo e o publico.

Palavras-Chave: Corpo. Teatro. Semi6tica.

1. Introducéao

Ao comentar a pertinéncia problematica de uma semidtica do teatro, Ugo Volli
afirmou que “o teatro sé existe verdadeiramente na concreta co-presenca de atores e
espectadores” (VOLLI, 2007, p. 284) Inspirados na consideracdo de Volli, compreendemos
gue a necessaria co-presenca se dara no compartilhamento das experiéncias entre o espectador
e o texto teatral. O texto teatral é sempre um hibrido, resultado do somatorio de outros textos.
Dentre estes textos, nossa anélise prioriza a acdo do corpo do ator no texto do espetéculo.

O texto do espetaculo ndo deve ser limitado a uma criacdo da direcdo cénica, sua
composicdo € mais complexa e esta estruturada sobre o desenvolvimento social, estético e
técnico do proprio teatro. Sob o texto do espetaculo estdo reunidas dimensdes verbais e ndo
verbais da encenagdo: ambiente da agdo, figurino, objetos cénicos, design de luz, trilha
sonora, utilizacdo de imagens em movimento ou fotografias, movimentacdo do corpo, gestual,
entonacdo vocal, texto linguistico, roteiro, texto dramético, dentre outras. Ndo ha uma
hierarquizacdo das dimensdes ou um esquema pré-definido para o ingresso do encenador e do
ator no texto do espetaculo. O conceito criativo pode surgir de um texto musical, de um

conjunto de sonoridades, de uma técnica corporal, de uma experiéncia vivida no cotidiano, da
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leitura de um texto dramatico ou jornalistico, de uma obra literéria, de contos da cultura
popular, enfim de uma vasta gama de possibilidades. Volli ressalta que a construcdo deste
texto estd condicionada pelas disponibilidades técnicas e pelas condi¢es sécio-culturais do
lugar e da época da encenagdo. A montagem do texto do espetaculo “se trata de um fenémeno
ao mesmo tempo semidtico e estético, do qual depende a capacidade de comunicacdo do
teatro e o prazer estético que dai deriva.” (VOLLI, 2007, p. 284)

Dentre as dificuldades metodoldgicas de uma andlise semidtica do teatro, Greimas e
Courtés (2008) pontuam a conciliacdo entre a presenga de significantes diversos e a existéncia
de um significado Unico. Ou seja: a analise deveria se dedicar separadamente aos aspectos
variados que compBem o0 espetaculo e posteriormente reunir os dados resultantes para
observéa-lo, ou segmentar simultaneamente o discurso teatral? Como alternativa possivel, os
semidticos indicam a hipotese levantada por algumas pesquisas atuais: “a da possibilidade de
uma construcdo do objeto teatral que, situada no nivel das estruturas semioticas subjacentes,
seria capaz de dar conta de e/ou gerar o espetaculo manifesto por todas as linguagens.”
(GREIMAS e COURTES, 2008, p. 494)

O professor e pesquisador do espetaculo Patrice Pavis (1999) relembra que os
elementos visuais e linguisticos fundidos em um espetaculo sempre mantém sua autonomia.
Para o pesquisador, uma possivel especificidade caracterizadora de um signo teatral estaria na
capacidade do espetdculo de colocar em funcionamento, reorganizar e servir-se
simultaneamente de materiais cénicos diversos. Todavia, Pavis esclarece que esta técnica esta
presente em outras artes da representacdo. Avangando na questdo, o pesquisador considera ser
uma opcdo estética ou ideoldgica a manutencdo da autonomia dos materiais cénicos ou a

fusdo entre eles com a finalidade de criar uma sintese “especificamente teatral”.

A especificidade derradeira dos signos teatrais talvez resida na faculdade de usar o0s
trés funcionamentos possiveis dos signos: iconicamente (mimeticamente),
indicialmente (em situacdo de enunciagdo), simbolicamente (como sistema
semioldgico sobre 0 modo ficcional). O teatro, na verdade, visualiza e concretiza as
fontes da fala: ele indica e encarna um mundo ficticio por meio de signos, de modo
que ao termo do processo de significacdo e de simbolizacdo, o espectador reconstitui
um modelo tedrico e estético que analisa o universo dramatico representado a seus
olhos. (PAVIS, 1999, p. 139)

Na perspectiva tedrica de Greimas e Courtés, o espetaculo caracteriza-se, sob um
ponto de vista interno, por possuir um espaco tridimensional fechado, com a presenca de
objetos cénicos e momentos de encenagdo; sob um ponto de vista externo, por contar sempre
com a presenca de espectadores (GREIMAS e COURTES, 2008, p. 495). Na proposicdo do
espetaculo esta um jogo estético responsdvel por estabelecer a interacdo entre ator e

espectador. Um conjunto de linguagens de manifestacdo tem no corpo do ator o ponto de
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partida para o percurso gerativo de sentido do espetaculo. Mas qual teatro investira neste tipo
de percurso? Aquele em que o corpo do ator ndo é um objeto complementar a palavra e sim
uma estrutura produtora de sentido na cena. A gestualidade oral - as performacg6es da voz-, ou
a visual - como gesticulagcbes e movimentagOes-, serdo para 0 ator recursos que criam
emoc0Oes. Pavis observa que, amparados no pensamento de Artaud, Meyerhold e Grotowisk,
muitos encenadores buscam para o exercicio corporal do ator uma linguagem baseada no
signo icdnico. “O corpo do ator torna-se 0 ‘corpo condutor’ que o espectador deseja, fantasia
e identifica (identificando-se com ele). Toda a simbolizagdo e semiotizagdo se choca com a
presenga dificilmente codificavel do corpo e da voz do ator.” (PAVI, 1999, p. 75)

Os signos iconicos sdo aqueles que possuem uma semelhanca com seu objeto.
Entretanto, é preciso lembrar que a semelhanca é regida por convencdes. A experiéncia
cultural e social determinara e convencionara o reconhecimento da semelhanca que o
exercicio corporal do ator invoca na encenacao. A gestualidade oral e visual do ator oferece
para o espectador um fluxo comunicativo em que as significacbes pertencem ao regime
iconico. E a partilha com a experiéncia ordinaria do espectador que estabelecera niveis de
significacdo a linguagem corporal do ator, aqui tomada por sua capacidade comunicativa e
densidade expressiva.

Cabe ao corpo do ator revelar ao espectador os elementos e sentidos mais ocultos do
texto do espetaculo. Pavis relembra que na teoria classica da expressdo ha a crenca na
existéncia prévia do sentido no interior do texto e que a expressao seria o0 exercicio de
retirada, de materializacdo do sentido pré-dado. Sob esta angulacdo, a matéria expressiva
serviria a uma valorizacdo extremada da ideia. Atualmente, ndo é mais desejavel a separacdo
ente a forma e o conteudo. Para o teatro moderno 0s processos de cria¢do, 0s jogos de
interpretacdo e encenagdo, 0S recursos técnicos e a interse¢do com outros sistemas

significativos convergem para produzir um sentido ndo previsto aprioristicamente.

A obra dramética ndo reflete um mundo anterior, ela entrega este mundo na visao e
na forma que ela tem dele. Quer este trabalho de enformacdo do contetdo (e de
conteudizacdo pela forma) se chame escritura, estruturagdo ou pratica significante,
ele tem em todo caso, por resultado, ndo mais separar pensamento e expressdo, mas
torna-las solidarias. (PAVIS, 1999, p. 154)

Encenador e ator escolhnem os materiais cénicos e 0s gestuais com o objetivo de
sinalizar para o espectador percursos interpretativos do espetaculo. Este sinal ndo é uma idéia,
um sentido fechado pelo texto. Pelo contrario, o sinal propora questdes para o texto e para o

sentido da representacao abrindo possibilidades de leitura para o espectador.
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2. O corpo nacena

Parece enfim que a mais elevada idéia de teatro € a que nos reconcilia
filosoficamente com o Devir, que nos sugere através de todos os tipos de situagGes
objetivas a idéia furtiva da passagem e da transmutacdo das idéias em coisas, muito
mais que a da transformacéo e do choque dos sentimentos nas palavras. (ARTAUD,
1999, p.128)

Analisar um corpo € circunscrevé-lo em territorios epistemoldgicos e sob
determinadas condicdes investigativa. Escolher os movimentos e deslocamentos, as
tonalidades vocais, as gestualidades para a interpretacdo no texto do espetaculo é também
eleger categorias e modalidade de apresentacdo para o corpo. Na criacdo do texto do
espetaculo, o corpo do ator é uma espécie de texto aberto a recepcdo construtiva do sentido.
Sob os principios do regime iconico, a legibilidade do corpo na cena dependera de sua
capacidade em mimetizar as situacdes culturais e sociais em que o espetaculo estara
envolvido. Submetido as condicdes indiciais, a linguagem corporal guardara os rastros desta
identidade cultural a que a iconicidade esta vinculada, porém suas condi¢fes de enunciacdo
permitirdo perguntas a subjetividade, invocando dimensdes deslizantes capazes de provocar a
unidade dessa subjetividade. A partir de tal provocacdo, nas operacBes simbolicas, o corpo
podera convocar o processo de significacdo como uma maneira de desnaturalizar os simbolos
vigentes e conformadores da subjetividade e da identidade cultural. A corporalidade da
personagem, ou seja, a textualidade cénica do corpo do ator, poderd sofrer mdaltiplos
processos de semiotizacao.

Sobre o corpo do ator na cena poderdo conviver textos distintos. O gesto, 0 movimento
corporal, podera ser consonante com o texto linguistico ou absolutamente dissonante dele,
possuindo um alto grau de autonomia. Assim sendo, os gestos abandonam sua tradicional
funcdo de servir ao ator como modo privilegiado pelo qual se expressardo os estados de animo
da personagem (funcionamento classico a partir do bindmio internalizacdo no
texto/exteriorizagdo na expressdo), para transformarem-se em produtores de signos
(funcionamento a partir da juncdo pensamento e atividade corporal). Artaud coloca em relevo
a importancia da gesticulacdo, da recuperacéo do sentido da fisica que se altera a cada época,
para reencontrarmos a humanidade do teatro. Para ele, no teatro as conflagraces dos
sentimentos humanos, por mais abstratas que sejam, estardo expressas em gestos concretos.
Tais gestos precisam de uma eficacia capaz de fazer esquecer “a necessidade da linguagem
falada. Se a linguagem falada existe, ela deve ser apenas um meio, uma retomada, uma parada
do espaco agitado; e o cimento dos gestos deve, através de sua eficacia humana, atingir o
valor da verdadeira abstracdo.” (ARTAUD, 1999, p.126)
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Pavis alerta para o fato de, na encenacéo, tudo ser significante no trabalho gestual do
ator, pois tudo ganhara valor signico e os gestos, independente de sua origem, pertencerao a
categoria estética®. “Porém, inversamente, o corpo do ator nunca ¢ totalmente redutivel a um
conjunto de signos, ele resiste a semiotizagdo, como se 0 gesto, no teatro, conservasse sempre
a marca da pessoa que o produziu.” (PAVIS, 1999, p. 186)

O corpo do ator materializa o discurso do texto do espetaculo e é materializado por
ele. A criacdo da linguagem corporal é repleta de conotacdes responsaveis por organizar o
sentido pretendido pelo texto do espetaculo. Como ressalta Pavis (2003), o ator é o centro, 0
ponto nevralgico do acontecimento teatral. E via o corpo do ator que o texto dramaturgico
ganha vida e que as proposicdes do encenador se tornam legiveis ao espectador. O corpo do
ator € o lugar das passagens simbdlicas do espetaculo. Seja na convencéo ficcional proposta
pelo ator ou na agdo da performance, é o corpo que oferecera ao espectador a partilha artistica
do texto do espetaculo.

Na cena, o ator para escolher os signos que textualizardo seu corpo necessita trabalhar
paralelamente com elementos claros e ambiguos. Entretanto, o risco deste trabalho esta na
precisdo das medidas para que os elementos claros ndo banalizem a acdo e 0os ambiguos ndo a
transformem em incompreensivel. O trabalho do ator se realiza sobre seu corpo, mas é o outro

quem atribui sentido a ele.

3. No possivel fim da especificidade, um encontro

Remontando ao debate sobre a especificidade teatral, Pavis coloca em questdo o
inevitavel encontro do teatro com o0s outros meios de comunicacdo. Para ele, o centro do
debate é se, no encontro, o teatro perde sua alma ou adquire nova especificidade. O
pesquisador observa que é cada vez maior o intercambio da encenacdo com elementos do
video, da projecdo de imagens, do uso de sonoridades pré-gravadas no interior da cena, dentre
outras formas de interacdo com meios de comunicagdo audiovisuais. “Os processos de

empréstimo e de intercambio entre o teatro e 0s meios de comunicacao sdo tdo freqlientes e

% Pavis ao especificar a tipologia dos gestos esclarece: “Nenhuma tipologia dos gestos é verdadeiramente
satisfatoria, nem no tocante aos gestos executados na realidade, nem aos executados no teatro. Costuma-se
distingui-los em:

- gestos inatos, ligados a uma atitude corporal ou a um movimento;

- gestos estéticos, trabalhados para produzir uma obra de arte (danca, pantomima, teatro etc.);

- gestos convencionais que expressam uma mensagem compreendida pelo emissor e pelo receptor.” (PAVIS,
1999, p. 185)
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diversificados, que ndo ha mais sentindo em definir o teatro como uma ‘arte pura’” (PAVIS,
1999, p. 140).

A imbricacdo com aspectos midiaticos é também caracteristicas da literatura de Caio
Fernando Abreu. Em seus contos, a remissao a filmes, as memorias musicais, 0s aspectos da
telenovela se juntam para conferir vigor e densidade dramatica & cena da escritura. Se a
midiatizacdo coloca em questdo a especificidade do teatro, em Caio Fernando Abreu ela
performa e fortalece a narrativa. No conto “Aqueles dois” o cinema e a musica criam 0 campo
afetivo para o encontro das personagens. Aprovados em um concurso para trabalhar na
mesma reparticdo na cidade de S&o Paulo, Saul e Raul, um vindo do Norte e outro do Sul, se
conheceram no primeiro dia de trabalho. A miséria existencial daquele espago impulsionou a
aproximacdo entre os dois que, ao estabelecerem lacos de cumplicidade, passaram a
incomodar aos demais trabalhadores. O incémodo gerado levou a demissdo dos dois. Como
na literatura de Machado de Assis, Caio deixa no texto lacunas para que o leitor deposite suas
parcelas de sentido. As palavras ndo dizem tudo na escritura do conto e a erética que elas
descrevem ndo € sexual, é a do encontro afetivo entre os corpos, da aproximacao, do estar
junto. Cada leitor decidird se houve um envolvimento sexual entre Raul e Saul ou se existe
uma relagcdo em que a expressdo humana refaz poeticamente os lagos existenciais para dois
sujeitos escalpelados pelas durezas da vida.

No espaco arido da reparticdo as referéncias aos filmes que passam na TV e as letras
dos boleros cantados por Raul reavivam a oportunidade do encontro e, a0 mesmo tempo,
acentuam uma existéncia melancolica. No conto, 0s espacos publicos ou privados sdo sitios de
conflito. Antonio Eduardo de Oliveira (2008) langou méo da noc¢éo de heterotopia em Michel
Foucault para analisar os contos de Caio Fernando Abreu que tém a metrépole como o espaco
do acontecimento.

Foucault, em uma conferéncia proferida no Circulo Francés de Estudos
Arquitetbnicos, realizada em 1967- observou que a partir do século XX passamos a viver a
época do espaco. Estes ndo sdo mais organizados pela fixidez hierarquica, mas sdo fluidos,
movedicos. S&o sitios heterogéneos, lugares sobrepostos, que congregam ao mesmo tempo o
perto e o distante. O fil6sofo relembrou o palco teatral e a tela do cinema para referenciar tais
espacos. Para Foucault, € necessario observar as heterotopias e seus espagos de tensdo para
compreendermos a sociedade atual. As heterotopias sdo espacos constituidos na fundacéo da
sociedade, que reinem o mitico e o real. Estes novos espacos, nas palavras de Foucault, “sdo
como utopias realizadas”, contra-sitios onde o0s espacgos reais da cultura que o formou sdo

encontrados, contestados, invertidos ou mesmo representados.
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O procedimento analitico proposto por Oliveira lanca luz sobre um importante ponto
de enlace no encontro entre o conto “Aqueles dois” e o texto do espetaculo da Cia de Teatro
Luna Lunera. A heterotopia tipica ao funcionamento do teatro e caracteristica aos contos de
Caio ofereceu os principios para a organizacdo dos materiais expressivos na encenacao. Na
montagem da companhia mineira, quatro atores representam, simultaneamente, as
personagens Raul e Saul. A diferenca entre os tipos fisicos dos atores ndo produz uma
dificuldade na construcdo imaginaria dos corpos das personagens pelos espectadores. O
processo de semiotizacdo promovido pelo texto do espetaculo favorece a constituicdo de uma
corporalidade da personagem a maneira de um mosaico. Se a semiotizacdo esbarra na
inevitavel presenca do corpo do ator, a simbolizacdo responsavel por constituir o corpo da
personagem ocorrerd ndo na representacao de um corpo integral, mas na apresentacdo de um
gesto escolhido pelo ator para marcar a corporalidade da personagem, ou seja, a textualidade
corporal desta.

Para além de determinar os elementos gramaticais do gesto no texto do espetaculo, as
heterotopias servem, também de modo evidente, a mais dois pontos: ao deslocamento na
encenacdo e a relacdo dos corpos com os objetos cénicos. Em relacdo ao deslocamento dos
corpos no palco, a ida regular ao espaco do café na reparticio € uma oportunidade
heterotopica para Raul e Saul, um oésis encontrado naquele “deserto de almas”, uma
contestacdo da experiéncia pobre daquele trabalho através da reinvencdo do espaco
burocratico. Em relacdo aos corpos e o contato com o cenério, 0s objetos de cena séo
regularmente organizados e desorganizados com a funcdo de recriar espacos. As memdorias
referentes a funcdo dos objetos sdo distendidas em um fluxo significativo regido pela
velocidade do texto do espetaculo. De um momento ao outro o espectador é convocado a
observar o objeto sob outra significacdo: luminéria de escritdrio que se transforma em luz do
quarto, em lampada de scanner que investiga os corpos, em luz de fundo para uma
dedicatdria. Ou ainda, gavetas de arquivos que se tornam mesas, mesa do café da reparticdo
gue vira mesa da casa de um dos rapazes. Na movimentacdo dos objetos, o significante
desliza pelas méos dos atores e pousa rapidamente em um significado, para logo ganhar outro
sentido na proxima cena ou retornar ao sentido inicial. A interacdo entre o corpo do ator e 0s
objetos cénicos estimula o ir e vir no percurso gerador de sentido e oferece para o espectador
a visualidade de multiplos ambientes.

Para o estabelecimento da linguagem corporal no texto do espetaculo a Cia Luna
Lunera recorreu aos exercicios de danca tipicos ao Contato-Improvisacdo e aos fundamentos

da Teoria dos Viewpoints (pontos de vista). Desenvolvida nos anos de 1970, pela coredgrafa
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Mary Overlie, a Teoria dos Viewpoints foi adaptada para o teatro pelas diretoras Anne Bogart
e Tina Landau (2005). No trabalho das duas diretoras estdo determinadas duas dimensdes para
a elaboracdo da criacdo cénica: o treinamento em Viewpoints e o processo de Composicao.

Os Viewpoints sdo instrumentos que servem ao treinamento dos artistas cénicos —
atores, performeres e bailarinos. Um dos objetivos destes instrumentos é a autonomia do
artista, oportunizando condigdes para que este se torne coreodgrafo de seus proprios
movimentos na ocupacdo do palco ou espaco da encenacdo. Concebidos como filosofia
transformada em uma técnica, os Viewpoints oferecem para encenadores e atores cénicos a
possibilidade da criacdo de um vocabulario e uma linguagem para uma reflexdo e uma acao
acerca dos movimentos e dos gestos na construcdo da cena. A linguagem do Viewpoints
compreende a nominacgdo da passagem de um espaco a outro, de um tempo a outro ou de um
estado a outro na encenagdo. Em um total de nove, os Viewpoints Fisicos estdo divididos em
duas categorias:

1. Categoria Tempo, que compreende tempo, duracdo, resposta cinestésica e
repeticao;

2. Categoria Espaco, que engloba forma, gesto, arquitetura, relacdo espacial e
topografia.

A técnica de danca Contato-improvisacdao foi criada, no inicio dos anos 70, pelo
bailarino americano Steve Paxton. O principio da técnica é entrar em relacdo pelo toque dos
corpos. Neste sentido, 0 movimento é sempre executado a dois e consiste em dar e receber
peso. Os artistas cénicos necessitam tomar consciéncia desta troca para retirar dela seus
melhores efeitos. A tomada de consciéncia nao significa estabelecer um roteiro prévio dos
movimentos a serem executados, mas aprender a lidar com o desequilibrio, com o inesperado,
com a improvisacdo e com a diferenca de energia na agdo. Todavia, a improvisacdo néo
significa um exercicio livre, ela requer técnica, treino e um trabalho regular de investigacéo.
A partir destes principios, um dialogo corporal é propiciado nas improvisacfes. Dentro do
didlogo, o artista se serve da gravidade, do peso, do deslocamento, das sonoridades, das
escutas, dos objetos de cena para executar seus movimentos. O resultado é o contato consigo e
com o outro executado como inicial a cada momento da encenagéo.

A formacdo de Paxton passou pela ginastica, pelos balés Classico, de Martha Graham
e Merce Cunningham; por artes marciais como o Aikid6, pelo Tai-Chi Chuan, além do Yoga.
O acumulo decorrente dessa trajetéria forneceu os elementos fundamentais ao Contato-
Improvisagéo, que nasceu de um trabalho de residéncia com 15 bailarinos, no Oberlin College

de Ohio, nos EUA. A época, a funcdo do coredgrafo era ensina-los a colidirem sem se
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machucar. A construcdo dos movimentos decorreu do estabelecimento de niveis de seguranca
entre os corpos inspirados nos rolamentos do Aikid6. O somatdrio das técnicas utilizadas por
Paxton resultou em uma danca que confere autonomia ao bailarino. Assim, o artista cénico
deixa de ser um repetidor de movimentos determinados por outro coreografo para ser criador
de seu préprio movimento.

A juncéo dos elementos da técnica de danga Contato-Improvisacdo com os da Teoria
do Viewpoints permitiu aos atores da Cia Luna Lunera apresentar uma relacdo com o espaco
da encenacdo que ora é determinado pelos objetos cénicos e ora é determinado pelo contato
dos corpos e os contornos que dele resulta. Enquanto os Viewpoints estabelecem as linhas, as
raias para a circulacao do ator, 0 movimento imprevisto do Contato-Improvisacao cria o efeito
de arcos, de curvas, de encolhimentos e expansdo dos corpos na arquitetura cénica. O
funcionamento conjunto das duas técnicas privilegiou o gesto estético na encenacdo da Cia
Luna Lunera”.

Remontando a proposta de Anne Bogart e Tina Landau, o processo de Composicéo
envolve pesquisa de fontes e busca de referéncias com o objetivo de influenciar a criagéo.
Toda a pesquisa esta relacionada ao tema geral da encenacdo e aos universos particulares das
personagens. As referéncias podem ser depoimentos de sujeitos envolvidos em situacoes
semelhantes ao universo do tema, lembrancas biogréaficas, fotos, filmes, musicas, reportagens,
dentre outros. Na montagem de “Aqueles dois” os materiais de referéncia atualizaram a
narrativa do conto. Memorias e experiéncias comuns vividas no cotidiano dos atores se
entrelacaram a escritura de Caio para a composi¢ao estética do texto do espetaculo.

O processo de atualizacdo do conto é um deslocamento no tempo e na duracdo dentro
da encenacdo. A referéncia aos filmes fornece balizas ao percurso gerativo de sentido no
processo. “Conta comigo”, “Infamia”, “Cantando na chuva”, filmes de Almodévar, passam de
uma conversa a outra, lembrancas trocadas como moedas cunhadas no tempo. A mdusica

barata, de forte apelo midiatico, é também uma guia importante para o texto do espetaculo.

* Sobre o estabelecimento de uma linguagem que retira o corpo do ator da funcdo de uma maquina de repetir
palavras, Artaud afirmou: “Trata-se de substituir a linguagem articulada por uma linguagem de natureza
diferente, cujas possibilidades expressivas equivalerdo a linguagem das palavras, mas cuja fonte sera buscada
num ponto mais recondito e mais recuado do pensamento.

A gramatica dessa nova linguagem ainda esta por ser encontrada. O gesto é sua matéria e sua cabeca; e,
se quiserem, seu alfa e seu 6mega. Ele parte da NECESSIDADE da palavra mais do que da palavra ja formada.
Mas encontrando na palavra um beco sem saida, ele volta ao gesto de modo esponténeo. De passagem ele roca
algumas das leis da expressdo material humana. Mergulha na necessidade. Refaz poeticamente o trajeto que
levou a criacdo da linguagem. Mas como uma consciéncia multiplicada dos mundos revolvidos pela linguagem
da palavra e que ele faz reviver em todos os seus aspectos. Ele traz novamente a luz as relagfes incluidas e
fixadas nas estratificacOes da silaba humana e que esta, ao se fechar sobre elas, matou.” (ARTAUD, 1999, p.
129)
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Jazz, tangos, boleros, Angela Rord, Cazuza, Joana, Men at Work, Jimmy Scott interpretado
uma versdo de Nothing Compare to you, sdo tocados em dois aparelhos de som manipulados
pelos atores durante a encenagdo. A presenca da musica diferencia os ambientes publicos e
privados. Na reparticdo ndo hd musica, hd uma caixa de som amplificada e um microfone que
representa o sistema interno de som do ambiente de trabalho. Esta mesma caixa de som é
transformada em aparelho de caraoqué em uma festa de aniversario, serve para dar vida a voz
de baixo profundo de Raul cantando um bolero no inicio do espetaculo, para referenciar a
existéncia de outros personagens gque nao possuem corpos, mas apenas nomes. Antonio

Eduardo de Oliveira, sobre o uso das musicas nos contos de autor, comenta:

As letras encontram seu som. A narrativa torna-se um terreno de textualidades
fronteiricas. Ha algo que a musica diz no siléncio da letra ou na letra que silencia,
emudece diante da impossibilidade de dizer aquilo que a interpretacdo musical faz —
a carga emocional que deverd envolver autor/narrador/obra com o leitor. Este
devendo movimentar-se na leitura da narrativa ao mesmo tempo como o leitor da
letra e leitor da musica, leitor/ouvinte. (OLIVEIRA, 2008, P. 42)

O repertorio musical na obra de Caio Fernando Abreu é variado e distante de uma
perspectiva culta. Oliveira acentua que ha nos contos um mergulho musical direcionado pelas
formas da midia. Tal mergulho é a busca por um exercicio democréatico capaz de conformar

narrativamente as subjetividades deslizantes existentes nos textos.

4. Sutil, llegaste a mi...

“E que Saul gostava, principalmente, desse trechinho que diz...”

Como nota de encerramento deste ensaio, remontaremos a duas criticas & montagem
mineira feitas nos jornais O Globo e Jornal do Brasil (JB). O critico Jefferson Lessa, do
jornal O Globo, em texto publicado no Segundo Caderno, no dia 03 de fevereiro de 2010,
relembrou as armadilhas que envolvem a adaptacdo teatral do conto “Aqueles dois”: “Entre
elas, a demasiada reveréncia a um texto ‘denso’, que conta uma histéria sensivel, ou a rasa
encenacdo de uma historia gay.” Logo apos, o critico enumerou 0s motivos pelos quais ele
considerou que a Cia Luna Lunera conseguiu escapar destas armadilhas e executar “uma
adaptacdo impecavel”. Os argumentos de Lessa ndo diferem muito dos de Macksen Luiz.
Publicada no “Jornal do Brasil”, Caderno B, em 07 de fevereiro de 2010, a critica de Luiz,
logo em seu inicio, acentua a dificuldade de adaptagdo do conto por ele possuir uma histéria
narrada e um forte carater literario. Para o critico do JB, o0 desafio da transposicéo é conferir
teatralidade ao conto. Dito isto, Luiz descreve o porqué de considerar a “adaptacédo

irrepreensivel”.
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Sd0 muito semelhantes os motivos pelos quais 0s criticos se interessaram
positivamente pela adaptacdo e os elementos que eles apontaram para ressaltar a qualidade da
encenacdo. Dentre outros aspectos, os dois textos criticos destacam o desempenho da
linguagem corporal como um fator fundamental ao enlace com o publico. No texto do
espetaculo da montagem mineira de “Aqueles dois” é possivel perceber como a gramatica
gestual foi forte o suficiente para colocar o corpo dos atores no epicentro da relagdo com o
espectador. “O jogo de fazer e desfazer desenvolve o corpo a corpo da atracdo reprimida e
repulsdo amorosa, como se desenha no inicio, quando, num balé de entrechoques sugeridos e
afeicdo viril, antecipam-se nos movimentos os didlogo silenciosos dos sentimentos”,
considerou Luiz.

A invocacdo de um fragmento narrativo do texto do espetaculo como epigrafe para a
nota de encerramento deste ensaio pretende ilustrar a qualidade da encenagéo destacada nas
criticas de Lessa e Luiz: o respeito a sensibilidade do conto como guia para a adaptacao aliada
a autonomia teatral da Companhia que a encena. No encontro do texto do conto de Caio
Fernando Abreu com o texto do espetadculo da Cia Luna Lunera, o corpo foi capaz de
intensificar esteticamente o dialogo com o espectador. Mesmo que marcados por movimentos
muito viris, o espectador pode ver no encontro dos corpos dos atores a delicadeza da
aproximacdo entre as personagens. A repetida entonacdo feita por Saul do trecho “Sutil,
Ilegaste a mi, como uma tentacion...”, do bolero “Tu me acostumbraste”, transforma a musica
em um mantra para conclamar a presenca de Raul. A adaptacdo da companhia mineira optou
pela expressao da sutileza e, mesmo nos momentos em que a acdo das personagens € narrada
pelos atores, a gramatica gestual do texto do espetaculo ndo permite que o desejo dos corpos

seja enclausurado pelas palavras.
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