Resumo: Refletir sobre o processo de adaptacao de um texto literario para
o teatro se constitui como escopo primordial do artigo, mediante a recons-
tituicao da trajetoria criativa da montagem teatral do texto Nho Guimaraes,
do escritor baiano Aleilton Fonseca, pelo Ntcleo Criaturas Cénicas, da cidade
de Salvador, Bahia. Para isso, a investigacao assume como horizonte meto-
dolobgico a pesquisa qualitativa, com enfoque nas subjetividades dos sujeitos,
partindo da escuta dos principais profissionais envolvidos na adaptagao: o
autor do romance, a atriz e o diretor do espetaculo. Alguns resultados parciais
das entrevistas revelam que a experiéncia de adaptagao de uma linguagem
artistica para outra é um ato criativo em si mesmo, ja é, em si, outra obra
de arte. O texto visa contribuir para provocar reflexoes e ideias e estimular
acgoes e projetos de pesquisadores e criadores do teatro e da literatura que
desejem abrir o didlogo entre uma obra ja construida, criando outra.
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1Introducao

Cada vez mais, observa-se que, na realidade cultural do territério baiano, ha uma
tendéncia contemporéanea de imbricamento de diversos tipos de linguagens artis-
ticas, bem como experiéncias de traducao de obras literdrias para outros campos
artisticos, como o teatro, o cinema, a telenovela e as artes visuais. Dar visibilidade
as experiéncias de alargamento e de desdobramento artistico do texto literario é
salutar na medida em que pensamos atualmente arte como producao, conheci-
mento e experiéncia sem limites determinados e sem contornos pré-estabelecidos.
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No entanto, pouco refletimos acerca do seu processo de criacao, de como foi
feita a adaptacao de uma linguagem para outra: quais os impasses, estranhamen-
tos e buscas do processo de recriacao? Quais as peculiaridades de cada linguagem
tanto do processo de producao, quanto do ato de apreciar o produto artistico
pelo receptor da obra? A medida em que tecemos questdes problematizadoras do
objeto de estudo, salientamos a relevancia da producao intelectual e académica
a respeito das producoes artisticas do estado da Bahia, evidenciando a complexa
relacao entre literatura e outras artes.

Pesquisar a adaptagao de um texto literario para o teatro constitui-se como
escopo do artigo, de modo a mostrar peculiaridades de um processo de recriagao.
Para isso, tomamos como objeto de investigacao o processo de adaptacao do
romance Nho Guimaraes (2006), de autoria do escritor baiano Aleilton Fonseca,
pelo Nucleo Criaturas Cénicas,® de Salvador (Bahia). O espetaculo foi produzido
no periodo de nove meses, mediante constante trabalho de leituras, reescritas,
recriacoes e adaptacoes para o teatro, transformando palavras em corpo, voz,
imagem, som, gesto e luz.

O livro Nh6 Guimardes foi publicado em 2006 pela Editora Bertrand Brasil, em
homenagem a Guimaraes Rosa e aos 50 anos de lancamento do livro Grande Sertdo:
Veredas. Sao 36 histérias contadas ao longo de 176 paginas, adaptadas para um
espetdculo de 1h15 de duracao, apresentado em cidades do estado da Bahia, além
de temporadas em alguns teatros de Salvador e festivais nacionais e internacionais.

Na publicacao de Aleilton Fonseca, o sertao € apresentado pela dtica feminina,
por meio de “causos” narrados por uma personagem octogenaria, inspirados no
imaginario popular e no universo de Guimaraes Rosa. Em Grande Sertdo: Veredas,
a apresentacao de um sertao “vivo” se dd mediante relatos de Riobaldo, protago-
nista da narrativa; ja em Nho Guimaraes, o leitor conhece um pouco do universo
sertanejo através do ponto de vista de uma senhora, cujo nome nao é revelado.

O trabalho de adaptacao da obra literaria para a cénica é, sem divida, um novo
ato de criagao, nao sendo, portanto, uma mera reproducao, pois cada linguagem
apresenta peculiaridades. O teatro é mobilizado por processos artisticos corpdreos,
efémeros e cénicos; e a literatura lida com materialidade da palavra, seu ritmo,
estrutura, fruicao; sdo modos especificos de producao. Assim, uma adaptacao
jamais serd traducao exata e completa; e, sim uma recriacao que utiliza de outros
cddigos e simbolos para a sua apreciacao, de modos e em contextos distintos de
partilhas. A autora Denise Najmanovich afirma uma possivel incompatibilidade
de tradugao completa, porém:

3 Nucleo Criaturas Cénicas criado em 2001 por Edinilson Motta Para, Deusi Magalhaes e Marcos Machado.
Espetaculos: O Aprendiz do Sonho (2001), texto de Jalio Gdis; Escorial (2002), do escritor belga Michel de
Guelderode; O Circo dos Insetos (2003), espetdculo infanto-juvenil, de autoria de Graga Meurray; Corpo e
Cordel — Uma Coreografia Nordestina e Sua Saga (2003), com roteiro e direcao de Marta Bezerra; A Pedra do
Meio Dia — Ou Artur e Isadora (2005), texto do escritor paraibano Braulio Tavares. Nh6 Guimaraes (2008),
adaptacao da obra homonima do escritor baiano Aleilton Fonseca. Em, 2010, A Farsa da Grande Fortuna,
com direcao de Deusi Magalhaes e Alda, texto de Ilma Nascimento.



A incompatibilidade nao implica na incomunicabilidade, mas in-
dica a impossibilidade de uma tradugao completa entre a ordem
corporal e a linguagem. Entre ambas hd uma articulacao, uma possi-
bilidade de traducao parcial, que permite falar da experiéncia corporal.
(NAJMANOVICH, 2001, p. 9).

O teatro destina-se a produ¢ao de um tipo de conhecimento singular e pessoal,
impossivel de ser mobilizado e investigado somente pelas vias do discurso verbal
e do intelecto, por conta da complexidade do fazer cénico, marcadamente pela
presenca, pelas subjetivacoes, no aqui e agora, ou seja, na experiéncia vivida de
natureza efémera. Evidentemente, a literatura, como qualquer experiéncia estética,
provoca e amplia o universo imagindrio do leitor e o seu processo de criacao nao
segue uma légica rigida e meramente intelectual; ao contrario, o/a escritor/a lida
com um material sensivel e existencial: suas memorias, seus valores e sua poténcia
imaginativa sao ativadas. A literatura (em sentido amplo, presente no teatro, no
cinema e na novela), uma necessidade humana, conforme Antonio Candido nos
provoca a pensa-la como um direito:

Ora, se ninguém pode passar vinte e quatro horas sem mergulhar no
universo da ficcao e da poesia, a literatura concebida no sentido am-
plo a que me referi parece corresponder a uma necessidade univer-
sal, que precisa ser satisfeita e cuja satisfacao constitui como direito.
(CANDIDO, 2011, p. 177).

O direito a literatura, a estesia e ao fabular é uma necessidade, assim como é
o pleno exercicio de recriacao, de reinvenc¢ao e de ampliacao das fronteiras artisti-
cas. Produzir arte e refletir sobre ela é uma necessidade. Na interpretacao de Jean
Jacques Roubine, “[...] toda pratica artistica se desenvolve a partir de motivacoes
tedricas implicitas ou explicitas. Ao mesmo tempo toda teoria se alimenta da
pratica por ela fundada” (ROUBINE, 2003, p. 9). Assim, quem faz teatro também
faz pesquisa, afinal teoria e pratica “[...] contribuem mutuamente para sua evo-
lucao e sua transformacao” (ROUBINE, 2003, p. 9). Refletir e criar sao processos
complementares que se retroalimentam na experiéncia de sujeito.

O registro analitico da adaptacao de Nho Guimardes adotou uma atitude re-
flexiva sobre o processo de montagem teatral, apoiado na memoria e em registros
historicos, do mesmo modo em que conclama um rigor outro. E é a este propésito
que apresentamos a escolha da abordagem metodologica e a sistematizacao dos
resultados da investigacao.

2 Metodologia da pesquisa

Ao definir o campo metodolégico da pesquisa, optamos pela pesquisa qua-
litativa, com enfoque nas subjetividades dos sujeitos, mediante a escuta dos
principais profissionais envolvidos na adaptacao: o autor do romance (Aleilton



Fonseca), a atriz (Deusi Magalhaes) e o diretor (Edinilson Motta Para). Além disso,
foi efetuada a revisao textual e imagética da obra teatral gravada, subsidiando a
selecao de cenas analisadas.

Como nao foi efetuado um registro escrito ou em audiovisual do processo de
adaptacao em si, foi necessaria a constituicao das memorias dos sujeitos do pro-
cesso, favorecendo a composicao dos procedimentos de levantamento, selecao e
analise dos dados, a saber: a) apreciacao estética criteriosa do registro em video do
espetdculo, analisando as peculiaridades da transposicao da obra literaria para o
teatro; b) entrevistas com os sujeitos envolvidos a respeito da obra e do processo
de adaptacao do texto literdrio para o discurso cénico; c) andlise do texto final
da adaptacao que foi digitalizado pelos integrantes do Niicleo Criaturas Cénicas.

Com vistas a recompor uma memoria coletiva a respeito do processo artistico
estudado, elaboramos as seguintes questoes para as entrevistas com o escritor do
texto: 1. Qual foi sua primeira impressao ao assistir a peca? 2. Como vocé enxergou
possibilidades teatrais no livro? 3. Como enxergou o processo de transposicao dos
contos das paginas do livro para a linguagem teatral? 4. Vocé, como autor, visualiza
a fisicalizacdo da personagem ficticio criado por vocé na criagao da personagem
do romance? 5. Qual a sua conclusao sobre a adaptacao do seu texto para o teatro?

Ja para o diretor e a atriz do espetaculo, foram efetuadas as seguintes per-
guntas: 1. Qual foi sua primeira impressao ao ler o livro Nh6 Guimaraes? 2. Como
vocé enxergou possibilidades teatrais no livro? 3. Como foi o processo de trans-
posicao dos contos do livro para a linguagem teatral? 4. Quais foram as técnicas
utilizadas para a criacao da personagem? 5. Qual a sua conclusao ao final de todo
processo? As respostas foram abordadas ao longo do artigo, iniciando pelo pro-
cesso de definicao do texto literdrio que seria adaptado para o teatro, para, em
seguida, tratarmos dos resultados das entrevistas semiestruturadas, bem como a
analise do processo de adaptacao da literatura para o teatro, mediante a revisao
imagética do espetaculo.

3 Reflexoes sobre a escolha do texto literario

Partiremos da reflexao de que existem diferencas entre texto literario e texto
dramatico. Alguns textos literarios despertam o leitor como campo de experiéncia,
deleite, busca por aprofundamento de conhecimentos, bem como seu complemento
de apreciagdo e compreensao das ideias. Aquele que 1é imagina as personagens, 0s
cendrios, as descri¢oes das paisagens; visita locais e conhece pessoas sem nunca
ter estado 14 ou conhecido fisicamente, realcando o “poder dessa construcao,
enquanto construcdo” (CANDIDO, 2011, p. 179, grifos do autor). Para entender
melhor esse lugar de construcao, destacamos a polissemia do texto literario, bem
como o lugar de autonomia do leitor no contato com a obra literaria, recorremos
a Regina Zilberman, ao afirmar que



[...] o leitor que decifra tudo, mas nao pode impedir que parte de si mesmo
comece a se integrar ao texto, o que relativiza para sempre os resultados
de sua interpretacao, abrindo, por conseguinte, espaco para novas e
infindaveis perspectivas. (ZILBERMAN, 1988, apud MATE, 2010, p.89).

Assim, o receptor da obra literaria é o ponto de chegada da escrita, mas nao
ponto final, pois as ideias contidas ganham sentidos e magnitudes subjetivas,
sendo incapaz de ser mensurado, medido e categorizado. O ato de fruicao entre
o leitor e a obra, seja literaria ou cénica, é imensuravel.

Quando o texto entra em situac@o de ensaio, ele pode sofrer diversas
mudancas, cortando, alongando, propondo cenas, ritmo, exercicios diver-
sos, experimentando linguagens, textos que podem, inclusive, suprimir
elementos demasiados do texto ou até mesmo a sua completa reescrita
ou adaptacao. Por tal razdo, é importante assegurar que a representacao
cénica de um texto deve-se dar em um contexto de plena liberdade,
embora nem sempre este clima harmonioso seja garantido no processo
de criacao cénica, o que ndo diminui a importancia do papel de quem
escreve o texto dramatico. (CANDA, 2020, p. 28).

A escrita dramaturgica para se concretizar precisa ser encenada (senao per-
manece como uma escrita literaria e ndo como teatro) e utiliza, para isso, todos
os elementos, que forem necessarios, para realizacao teatral, sendo o minimo,
ator, espaco cénico e plateia.

Assim como o texto literario, o teatral também é passivel de leitura, en-
tretanto, o fendmeno teatral (que pressupoe a jungao de publico, atores e
texto) caracteriza-se em linguagem, cujo acontecimento, aparentemente
irrepetivel, incide no tempo e no espaco. (MATE, 2010, p. 90).

Desse modo, a obra literaria permite ao leitor “voltar” para rever algum trecho
nao muito claro ou descobrir algo que escapou de sua leitura, mas, no caso do
texto encenado, essa possibilidade s6 é capaz de se realizar, se houver, uma nova
apresenta¢ao ou gravac¢ao do espetdculo. E ainda, afirmamos que algumas obras
dramaturgicas, antes de ser teatro, podem ser apreciadas como obras literarias. Mas
o surgimento do interesse de uma adaptacao para os palcos do universo rosiano,
por parte do Niicleo Criaturas Cénicas, brotou de uma forma, talvez, as avessas.

O diretor artistico do grupo afirma que, ao perceber a riqueza cénica e litera-
ria de duas montagens de teatro, com base em textos de Guimaraes Rosa (Vau da
Sarapalha,* do grupo Piollin da Paraiba, com dire¢ao de Luis Carlos Vasconcelos;

4 Vau da Sarapalha, estreou em 1992, em Jodo Pessoa, com direcao: Luiz Carlos Vasconcelos e no elenco, inte-
grantes do Grupo Piollin: Escurinho, Everaldo Pontes, Nanego Lira, Servilio Holanda e Soia Lira.



e Meu Tio, O Iauareté,> com direcao de Roberto Lage), foi despertada a necessidade
de conhecer os contos que serviram de inspiracao e apreciar mais de perto a obra
de Guimaraes Rosa. Fruto de anotac¢oes e de pesquisa, a obra do escritor mineiro
resulta do contato vivo e dinamico com culturas do interior do sertao, quando o
autor costumava ir de casa em casa nos lugarejos — por muito tempo ele atuou
como médico no interior de Minas Gerais — conhecendo de perto a vivéncia de
mundo das pessoas, eternizando-as em forma de personagens, prosas e narrativas.

Ao utilizar e recriar termos regionais, ele inventava uma linguagem no limite
entre a prosa e a poesia, com constantes mudancas de cadéncias, aliteracdes e
simbolos, compondo um repertério poético consagrado na literatura brasileira.
O universo de vida, de saberes, lendas, mitos do homem do sertao, mediante a
leitura da obra de Guimaraes Rosa, representava uma fonte constante de pesquisa
e de buscas de temas para as encenagoes do Niicleo Criaturas Cénicas. E a pos-
sibilidade de usar um dos contos de Guimaraes Rosa como base para uma nova
montagem sempre foi almejada.

4 Resultados da pesquisa

Aleitura do romance Nhé Guimardes chamou a atencao do grupo pela linguagem
acessivel, de rapida absorcao, contendo elementos do cotidiano do povo sertanejo,
nao deixando de lado a comunicacao verbal peculiar a obra de Guimaraes Rosa.
Mediante a leitura da obra, o universo literario de Aleilton Fonseca foi pesquisa-
do, por meio da leitura de textos, contos e outros meios de conhecer e obter mais
conhecimento sobre a sua producao e a trajetoria do romance.® Ao se referirem
ao estilo da escrita de Aleilton Fonseca, as autoras Adna E. Couto dos Santos e
Silvia La Regina afirmam que:

Nota-se que suas obras privilegiam as experiéncias da vida. Isso faz com
que a escrita se aproxime mais do leitor. Essa caracteristica permite uma
forte interacao entre o leitor e a obra, facilitando, consequentemente,
0 processo comunicativo que deve existir na leitura de textos, e conse-
quentemente promove uma maior acessibilidade e interesse por parte
de um grupo da populacdo que nao estd ligado ao contexto académico
literario. (SANTOS; LA REGINA, 2014, p. 2).

A forma como o romance se apresenta transportou os integrantes do Nucleo
Criaturas Cénicas para um universo do interior mineiro, de uma cultura brasileira

5 Meu Tio, O Iauareté estreou em agosto de 1986 em Sao Paulo, com diregao de Roberto Lage. No Elenco,
Caca Carvalho e Paulo Gorgulho.

6 O romance Nho Guimaraes surgiu primeiramente no formato de um conto, publicado em uma de suas obras
intitulada como Desterro dos Mortos, em 2001, pela editora Via Litterarum, que teve mais duas edicoes, em
2010 e 2012. Ainda nao satisfeito, Aleilton foi “aprimorando” o conto, para transforma-lo em uma novela.
Ainda nao satisfeito, trabalhou ainda mais na novela, até se tornar o romance langado em 2006, pela Editora
Bertrand Brasil.



rica, mas pouco apreciada pela populacao como um todo, tao lida na voz de Rosa,
mas ainda pouco investigada do ponto de vista da espetacularidade cénica. O
livro Nho Guimardaes apresenta a vivéncia de uma senhora octogenaria que mora
sozinha em um lugar distante no sertao e recebe a visita de um entranho. Em uma
cadéncia de prosa, ela comeca a contar histdrias suas e do sertdo, algumas liri-
cas, outras, tenebrosas; algumas tristes, outras alegres, com uma linguagem que
remetia diretamente aos escritos de Guimaraes Rosa. O romance Nho Guimaraes
tem suas raizes na literatura rosiana, como o proprio titulo se remete ao autor
mineiro, confirmados por estudos na area de literatura:

Partindo de registros sobre as viagens de Guimaraes Rosa pelo sertao, o
autor ficcionaliza essas anotacoes e as apresenta em meio as recordacoes
de uma velha senhora, numa prosa bem ao estilo rosiano, no aconchego
de uma humilde casa sertaneja, ao sabor da dgua fresca “do pote de barro”
e do café coado na hora, um contexto tipicamente sertanejo, inclusive
citando aspectos climaticos que caracterizam o sertao. (SANTOS e LA
REGINA, 2014, p. 5).

Com a definicao do romance, composto por contos que podem ser lidos de
forma independente ou integrada, passamos a investigar os caminhos de adaptacao
para o teatro. Apresentaremos trés condutores metodoldgicos da adaptacao do
texto literdrio Nho Guimardes para o teatro: itinerdrios de pesquisa e concepcao
cénica; o processo de criacdo e montagem teatral; Resultados da adaptacao do
texto Nho Guimaraes para o teatro.

41 Itinerarios de pesquisa e concepc¢ao cénica

Absorvidos pela leitura do romance, o diretor e a atriz decidiram pelo mono-
logo, para a adaptacao, apds conversas e interpretacoes dos contos do romance.
Ao perguntar a atriz, em entrevista, sobre o impacto da sua primeira leitura do
romance, ela relata:

O que me chamou atencao de imediato foi a personagem ancia, plena
de nuances, também me remetia a minha avé e a um tio meu que era
contador de causos. Gostei muito da estrutura em contos do romance,
porque para adaptar ficava organico, pudemos juntar trés contos num
s6, para deixar a narrativa dramatica mais coesa. Me encantei com a
personagem e com a temdtica rosiana. (MAGALHAES, 2021, entrevista)

O primeiro passo foi a reescrita do texto em uma tnica narrativa apresentada
pela ancia, que facilmente remetia a memorias pessoais e afetivas dos profissionais
envolvidos, conforme também destaca Edinilson Motta Par4, o diretor do espetaculo:
“A organicidade da protagonista remetia, tanto a mim quanto a Deusi, a alguém
que a gente ja conhecia, no caso dela a av6 e a um tio, no meu caso, a minha avo



materna” (PARA, 2021, entrevista). Segundo o diretor, essa assimilacao da perso-
nagem a um universo proximo facilitaria muito a transposi¢ao para os palcos. Tal
fato é corroborado pela pesquisadora Adna Evangelista Couto dos Santos:

A narradora esta sempre unindo os relatos, as historias, os fatos, as ima-
gens a fim de manter o encadeamento da narrativa atrelado ao espaco
do sertdao como um lugar de representacoes politicas, sociais, culturais
e linguisticas, que ampliam a percepcao do leitor e possibilitam inter-
pretagoes diversas sobre o tema. Nesse sentido, além do texto do livro,
Nho Guimaraes foi inspiracdo para uma peca de teatro, que recebeu o
mesmo titulo do romance. (SANTOS, 2018, p. 49).

A autora, ao analisar o romance Nhé Guimardes, cita a montagem para o tea-
tro. Cabe salientar que um processo criativo de adaptacao nao significa apenas
se apropriar do texto, memorizar, criar acoes e encenar para um publico. Durante
o processo de criacdo, existem percalcos, davidas, solu¢des cénicas que precisa-
vam ser confrontados. Escutar os envolvidos na montagem cénica representa um
caminho significativo para estimular a producao intelectual no campo das artes.
Assim, ao perguntar ao autor do romance sobre as possibilidades teatrais que ele
vislumbrava no livro, responde:

Ao ler o romance, ja editado, vislumbrei suas possibilidades na tela, com
passagens que seguramente dao um bom filme. Mais adiante, comecei a
perceber que a histoéria central, a trajetéria da personagem principal, a
narradora, mostrava um grande potencial para o palco, talvez num mo-
nologo que reunisse, em torno do nucleo narrativo, algumas narrativas
mais significativas da cultura popular sertaneja. De fato, a peca traba-
lhou com essa légica, o que deu uma perfeita circularidade a narrativa.
(FONSECA, 2021, entrevista).

Segundo o grupo, o autor do romance, ao ouvir a proposta de adaptacao, se
mostrou surpreso e comentou que, quando escreveu esse livro, viu que existia uma
carga dramaturgica e o ofereceu para alguns diretores e dramaturgos, porém sem
sucesso. Quando lancaram a proposta, imediatamente a ideia foi acatada por ele,
autorizando a adaptacao para o teatro.

O ponto de partida foi a criagao de uma estrutura de texto para a encenacao,
cujas “memorias da idosa senhora sao o fio condutor da narrativa” (SANTOS; LA
REGINA, 2014, p. 6). Adaptar esse texto para o teatro nao se constituiu em uma
tarefa simples, pois o ato cénico reivindicava uma reestruturacao antes mesmo
de representa-lo com o corpo e a voz da atriz; isto porque foi lancado o desafio de
abordar varios dos 36 contos em uma mesma narrativa, sem fragmentos, assumin-
do que “Nho Guimaraes nao é uma narrativa linear de uma histéria de vida, mas
uma histéria de vida intercalada das historias de outras vidas, entrecruzadas nas
veredas do viver, do lembrar, do rememorar”. (SANTOS; LA REGINA, 2014, p. 6),



mas também selecionando imagens e fragmentos, fazendo, portanto, a lapidacao
de cenas e suas transicoes.

Era preciso criar uma partitura dramatutrgica de forma a estabelecer uma certa
linearidade a histdria que seria apresentada, para somente entao, ganhar vida, por
meio da estimulacao do imagindrio, com base em exercicios, técnicas e experi-
mentos cénicos. No livro, os contos sao divididos em histérias que a personagem
ouviu e histoérias de sua vida. E para criar um discurso linear na cena, era preciso
ter um tema que integrasse os contos no espetaculo que, segundo o diretor do
espetaculo, seria a solidao:

Ao reler o texto dramatico digitalizado a partir da encenacao e rever as
gravacoes em video, diante de uma enorme variante de temas abordados
nos contos, notei que o tema da solidao era recorrente, que tinhamos
investido em uma atmosfera cénica que remetesse a este estado de alma.
(PARA, 2021, entrevista).

Na adaptacao para o teatro, um dos caminhos foi apostar na solidao do ator
em um mondlogo, por ser um processo interno, vivido, silencioso, mas remexido
e rememorado pela personagem. A solidao se torna aspecto expressivo na obra
final, por ter sido o fio condutor da montagem, embora, alguns estudiosos afir-
mem que a vinganca, tema recorrente no universo sertanejo, é o que predomina
no romance Nho Guimardes.

Em muitos causos contados pela narradora sertaneja, a apropriacao da
vinganca é de suma relevancia para a construcao da narrativa e, mais
ainda, para a concretizagao e o desfecho de varias estérias. A vinganga
sendo ela, a prépria vindita, configura-se como o cumprimento legitimo
de uma promessa que tem o valor de lei para os sujeitos deste contexto.
Mas uma lei que, antes de tudo, é cultural, e nao, institucional e indivi-
dualista. (ROCHA; DIAS, 2012, p. 291).

Apesar de ser possivel notar em pelo menos cinco histérias a presenca de
temas que relatam revanches, pagamentos de rixas ou vinganca, identificamos
que no espetaculo Nho Guimardes, a solidao e a saudade da presenca de alguém
que jamais retornaria se constituiram como sentimentos significativos a proposta
de montagem cénica, demarcadas em fatos como “[...] a amizade da personagem
octogenaria e do seu falecido marido com Nho Guimaraes e a esperanca que ela
tem de poder encontrar, a0 menos uma tltima vez, o filho que se perdera na cidade
e também o amigo Nho Guimaraes” (SANTOS, 2012, p. 67- 68).

De fato, o tema isolamento aparecia nos contos de forma muito ciclica e re-
corrente, por isso, o texto adaptado, de vez em quando, recorre as perdas da per-
sonagem e aos seus momentos de solidao: o filho que quase morre precocemente,
o marido que morre de maldaria, o fato de morar sozinha em um lugar isolado no



sertao, um visitante que aparece apés longas horas de estrada a esmo, dentre outras
passagens de recordacoes lembrancas expressas no corpo e na voz da personagem.

Além da decupagem do texto, transformando-os em atos e cenas, foi necesséario
contar com o conhecimento dos diversos elementos do fazer teatral: cenografia,
iluminacao, direcao de elenco, sonoplastia, entre outros, para se estabelecer
um didlogo entre a direcao artistica e outros profissionais. Segundo Glaucio
Machado, é de suma importancia o vasto conhecimento na formacao intelectual do
diretor teatral, porque:

Entre outras tarefas, a direcao teatral inclui a tarefa de mobilizar e
reapropriar um conjunto de recursos expressivos através dos atores,
indumentaria, cenografia e elementos sonoros, entre outros, para solu-
cionar com pertinéncia e eficicia uma série de situacoes do cotidiano
do processo de ensaios por meio de estratégias do diretor (MACHADO,
2017, p. 126).

Influenciado pela leitura de uma dissertacao de mestrado de Daniel Martins
Alves Pereira,’ o diretor Edinilson Motta Para afirma ter encontrado um caminho
para desenvolver a encenacao da peca Nho Guimardes, tendo como referéncias as
pesquisas sobre o teatro do irlandés Samuel Beckett.® Na dissertacao de Daniel
Pereira é apresentado um paralelo entre obra de Beckett, principalmente ao que
remete a personagens solitdrios, que contam histérias como forma de fazer o tempo
passar. Com isso, o diretor refletiu que poderia fazer uma adaptacao de Guimaraes
Rosa com o ritmo beckettiano, inspirado em uma cenografia do vazio, na busca
do sentido das acOes e das palavras em um estado de isolamento. Segundo Célia
Berrettine, as personagens de Beckett se revelam:

[...] sem familia, sem vinculos com a sociedade, sem nome (a partir de
um determinado momento), seus seres solitarios procuram vencer o
isolamento em que vivem, apegando-se a palavra; falam todo o tempo,
para preencherem o vazio da existéncia, tentando vencer a solidao
(BERRETTINE, 2004, p. 14-15).

Tais atos sao justificados pelo fato da palavra falada dar sentido a experiéncia,
bem como por proporcionar um estado menos solitario, como se alguém estivesse
a escutar, uma vez que “contar historias, criar seres de ficcao, poder ser outros, é
um recurso para sentir-se acompanhado. E isso, desde os romances iniciais até o
final da obra beckettiana” (BERRETTINE, 2004, p. 16). Assim, ao rever o texto da
peca Nho Guimardes, vislumbramos uma personagem octogenaria sem nome (as
personagens beckettianas, em sua maioria, sao velhos e sem identificacao), um ser

7 PEREIRA, Daniel. Fragmentos de um discurso Absurdo: O Didlogo entre Esperando Godot, de Samuel Beckett
e “Sarapalha”, de Jodo Guimardes Rosa, da Universidade Estadual de Londrina, de 2005.

8 Samuel Beckett (1906 — 1989) foi um escritor e dramaturgo irlandés, um dos expoentes do chamado Teatro
do Absurdo, que entre outras questoes, buscava entender o real propdsito do ser humano no pds-guerra no
século XIX.



que convive com a solidao, desde a partida de seu filho para a cidade grande e a
morte de seu marido, Manu. Ela aguarda o possivel retorno do filho ou a ocasiao
de se unir com o marido “em outra vida”. Eis um trecho do texto adaptado, trans-
portado para a obra teatral, que mostra essa relacao:

Naquela noite senti que ele se amofinava, seus olhos foram se deslem-
brando, adormeceram solenes, fecharam para o sono dos justos, na hora
mesma de sua derradeira viagem. Velei seus Gltimos suspiros, contrita,
conformada. E tudo se consumou. Chorei muito, por todos os cantos,
minhas lagrimas banhavam meu rosto e se encontravam na boca, tra-
zendo o sal de minha dor, dia apds dia. Mant... se foi... Aceitei minha
sina. Tratei de conservar sua imagem de homem vivo, trabalhador e
companheiro. E como se ele estivesse sempre por perto, ali na horta,
na estrada; é como se daqui a pouco fosse chegando pra tomar um café,
beber 4gua ou um trago, contar um causo. (NHO GUIMARAES, texto
digitado da encenacao, 2009, p. 20).

A personagem confunde um visitante com um certo Nho Guimaraes, amigo do
falecido esposo, passando a contar histérias como medida de preencher o vazio,
além de inventar ou confirmar a presenca de um visitante, sendo que na encenacao
esse visitante é representado pelo espectador. Segundo a atriz Deusi Magalhaes, o
conhecimento de quem seria o interlocutor desse mondlogo foi importante para
a adaptacao, pois:

O romance de Aleilton é muito bem estruturado, é poético, e conta
uma estéria maravilhosa, assim que acabei de ler ja tinha imagens
fortes na minha cabega, bem como achava perfeito para encenacao
teatral, um final surpreendente, apenas precisdvamos reorganizar
para enfatizar a dramaticidade, formatar para a linguagem teatral.
(MAGALHAES, 2021, entrevista).

As imagens fortes citadas pela atriz surgiram das leituras repetidas dos contos
do romance e da elaboracao do espaco cénico com a utilizacao de poucos elementos
que se transformam em outros objetos. Para acompanhar a encenacao e as mu-
dancas de nuances das cenas, o cendrio foi se decompondo em outros ambientes
de caracteristicas também minimas emolduradas pelo gesto corporal e simbdlico
produzido pela interpretacao da atriz. Dessa forma, um fogao a lenha se transforma,
no transcorrer da peca, em um bau de roupas e artefatos diversos; uma mesa se
dobra e vira um oratério, banquinhos flexiveis se transforma em cercas e jardins
do quintal; e caixas de madeira viram uma sepultura. Esse ambiente minimalista
leva-nos a retomar os estudos de Berrettine, ao afirmar o quanto Beckett propos
espacos fisicos vazios aliando a momentos de “vazios” sonoros - siléncios, alter-
nando narrativas e pausas longas.



Beckett, o dramaturgo da palavra — palavra banal e derriséria, muitas
vezes —, é também, e sobretudo, o dramaturgo do siléncio. Empregado em
diferentes dosagens e com diferentes matizes, é o siléncio um impor-
tante ingrediente em sua obra. Se é predominante nas pantomimas — o
que é 6bvio —, notavel é ainda o seu emprego em outras pecas, vindo
indicado por travessoes, quando nao por rubricas, mediante os termos
pausa, um tempo, em tempo longo, um longo siléncio, ou simplesmente
siléncio (BERRETTINE, 2004, p. 104).

Para o diretor do espetaculo, foi importante criar momentos de “siléncios” na
encenacao para se compor uma dinamica mais eficiente, por parte do espectador,
ao acompanhar o desenrolar dos relatos. Os siléncios e as pausas representam
os momentos de reflexdes da personagem, marcadamente pelo respiro mental
ou um suspiro de tristeza, sem lugar para a palavra para traduzir tal sentimento.
Eis um trecho da peca em que a protagonista relata a saudade do filho que foi
para a cidade grande:

Cidade Grande é assim encanta, enreda e prende a pessoa em suas en-
tranhas. Filhos da gente pra 14 se vao, nunca mais voltam, as vezes, s6
nas festas. Viram outro tipo de pessoa. Muitos vivem e se acabam por
14 mesmo, tiram os parentes da memoria. O Sr. é de 14? Ou foi desses
que se bandeou? O que traz o sr. a neste fim de mundo? (A velha senta
em um dos banquinhos ao lado da cerca de flores. Puxa um cachimbo do
bolso, acende-o e enquanto fala solta fumacgas no ar observando o desenho
formado por ela). A cidade arrebatou nosso tnico filho. Era um menino
traquino, bulicoso, um pouco avoado, mas cumpridor de seus afazeres,
ajudava o pai nas labutas mitidas. (NHO GUIMARAES, texto digitado da
encenacao, 2009, p. 11-12).

Outra caracteristica da montagem foi a auséncia de musica gravada. Os ele-
mentos sonoros musicais se resumem a duas estratégias especificas: a presenca
de um instrumento musical tocado pela atriz — uma sanfona de oito baixos que
pontua a abertura e o findar da pec¢a; e, em outros momentos, a protagonista entoa
cantos religiosos e populares (a capela) de dominio publico, enquanto desenvolve
acoes. Em outras ocasioes, surgem sons da natureza gravados como galinhas, grilos
e trote de cavalos, como forma de criar uma ambientagao sonora para a encenacao.
Um trecho do texto adaptado revela essas intencoes na encenacao:

O moco pegou trilha boa, nao foi? Por aqui mesmo nao passava a trilha
certa, sO pelos arredores. De longe se avistava a boiada, como um rio se
arrastando na terra. De ca a gente via poeira, chifraria de gado, uns pedes
a cavalo, tocando aboios pro gado nao dispersar. Era por 1a a passagem.
Vez por outra um aboio vinha manejar no nosso terreiro. (Sons de boiadas
e cavalos). (NHO GUIMARAES, texto digitado da encenacao, 2008, p. 9).

Como dito, o teatro do irlandés Beckett é permeado pelos temas de soli-
dao e morte; geralmente seus cendrios sao minimalistas e as personagens, para



driblarem os momentos de isolamentos, deixam-se levar pelas narrativas de
outros. O depoimento do diretor do espetaculo articula as reflexoes a respeito de
sua concepcao cénica:

Reconheco que nao posso rotular o resultado final da adaptacao do ro-
mance Nho Guimaraes como um produto beckettiano, mas, posso afirmar,
que ao rever e buscar elementos que estiveram presentes no processo, a
influéncia do tema da solidao e o sentimento de perda foram decisivos
para a criacdo de uma dramaturgia, criada a partir de contos, tivesse um
elemento de alinhavo. (PARA, 2021, entrevista).

Contudo, a adaptacao para teatro nao se deu apenas no campo dramaturgico,
mas também na composicao dos elementos fisicos de constru¢ao da personagem
e da montagem teatral propriamente dita. A dramaturgia e a encenacao foram
criadas concomitantemente, como veremos nas explanacoes a seguir, a respeito
do processo criativo de encenacao.

4.2 0 processo de criacao e montagem teatral

Segundo o diretor e a atriz, enquanto estudavam os contos, criavam o corpo
e voz da personagem e utilizavam os textos na cena, surgiu um empasse: o texto
tinha um formato feito para ser lido e nao encenado; era, portanto, literatura; no
palco, soava falso. Entao, comecaram a trabalhar com leituras repetidas vezes do
conto escolhido, um por ensaio; faziam improvisacoes a partir da leitura, depois
a atriz escrevia o que ficava de lembranca da improvisacao, descartando o excesso
de mecanismos da linguagem literaria e deixando a esséncia do texto na memoria
da personagem. Decidiram investir no que ela lembrava para contar do que na
memorizacao do texto literdrio; em seguida, recriavam as cenas a partir deste
novo texto. A atriz relembra como foi esse processo:

Chegamos a conclusao de que o processo de criacdo partiria da perso-
nagem. Comegamos construindo essa personagem com varias impro-
visa¢des para compor o corpo, a voz, os trejeitos dessa ancia. J4 com a
personagem criada comecamos a improvisacao utilizando cada conto,
para tirar a esséncia, o mote principal de cada conto. Ai tinha tarefa de
casa, reescrever o conto de forma sucinta, trazendo até o mote de outro
conto que coubesse neste primeiro. Ja com ele escrito, voltava para a
cena com ele decorado, novamente tornava a reescrevé-lo, aparando
arestas desnecessarias, que o olhar do diretor percebia ao encenda-la,
ou mesmo eu como atriz percebia que nao funcionava, assim seguiu-se
sucessivamente por meses, até a formatacao final do texto dramaético e
da encenacéo da pe¢a. (MAGALHAES, 2021, entrevista).

Nesse processo coletivo de criacao em teatro, a obra vai se compondo a me-
dida em que se experimenta, errando, descobrindo acasos, dando corpo a poesia



do texto. Ainda assim, até o momento, o texto continuava a ser literario, por isso
“buscamos a teatralidade que a narrativa solicitava” (PARA, 2021, entrevista).
Assumindo uma via de constru¢ao da personagem, o grupo desenvolveu agoes
fisicas e sensoriais, para expressar vontades e motivagoes interiores. Realizaram
uma série de exercicios técnicos que conduzissem a modos de interpretacao
do ator na identificacao de particularidades fisicas, sociais e psicolégicas para
a personagem em construcao, optando por técnicas psicofisicas e irradiagao e
dilatacao, desenvolvidas por Michael Chekhov, discipulo do russo Constantin
Stanislavski,’ que propoe:

Mediante os exercicios psicofisicos sugeridos, o ator pode aumentar
seu vigor interior, desenvolver suas aptidoes para irradiar e receber,
adquirir um sutil sentido de forma, enriquecer seus sentimentos de
liberdade, desenvoltura, calma e beleza, vivenciar o significado do seu
interior e aprender a ver as coisas e 0s processos em sua integridade.
(CHEKHOV, 1996, p. 23).

Com base nessas técnicas, foram desenvolvidos exercicios sensoriais e fisicos
que permitissem a elaboracao de uma personagem, com corpo e voz de uma se-
nhora octogenadria, cujas a¢oes refletissem o passado revisitado em sua memoria.
A atriz apresentou elementos do sertao mineiro, de suas origens, e o diretor, do
interior da Bahia. Atividades com terra e galhos secos, por exemplo, auxiliaram
a descoberta do sentir a textura, o cheiro, as memoérias sensoriais que pudessem
compor a atmosfera das lembrancas da personagem. Outro estimulo se deu na
criacdo de agoes fisicas, como o gesto de coar café que se incorporou a cena: aos
visitantes (publico) era servido um café coado na hora; o cheiro do café envol-
via os espectadores, levando-os as memorias de afeto, de magia do interior e da
intimidade, compondo uma atmosfera de acolhimento e de retorno a infancia.
Outra agao fisica era comer bolinhos de feijao amassados com as maos, memdria
da infancia do diretor da peca de sua mae dando-lhe bolinhos a boca (também
incorporado a encenacao). Em cena, a personagem idosa oferece a uma pessoa da
plateia um bolinho de feijao amassado com farinha, como quem alimenta um filho.

Nesse processo de provocacao da memoria emotiva, os contos eram selecio-
nados e experimentados como acoes cénicas que, aliadas ao texto poético, lirico e
de pujante poténcia estética, resultou em uma obra artistica original. Ao dar vida
ao texto e, ao notar a leitura da cena como experiéncia efémera, a atriz endossou
a capacidade de despertar a sensibilidade e a memoria afetiva dos espectadores,
como também de seus fazedores: “[...] tenho muito orgulho desse trabalho, mui-
to prazer em fazé-lo, muita alegria do cruzamento entre linguagens. O processo

9 Constantin Stanislavski (1863 — 1938) foi um dos maiores encenadores do inicio do século XIX. Um dos
reformadores do teatro ocidental. Desenvolveu técnicas, entre outras, de construcao de personagens com
base na memoria emotiva e agoes fisicas pessoais dos atores.



todo foi muito rico, muitos aprendizados, muita admiracao por nossa cultura”.
(MAGALHAES, 2021, entrevista).

Além do texto, os demais elementos de encenacao!® — o figurino, aderecos,
cendrio, trilha sonora, iluminagao — traduziram o vazio da personagem, criando
a estrutura de representacao de sua tristeza e solidao. Foi proposto um cenario
enxuto, minimalista, em que todos os elementos em cena fossem manipulados
pela personagem, tornando-se um espetaculo em que o espectador pudesse ver
mudancas de cendrio e aderegos, a cada momento, executadas pela atriz, como
se observa na rubrica sobre o ambiente cénico:

A luz em crescimento vai revelando o cendrio: uma reproducao mini-
malista de um pequeno casebre no sertao brasileiro, com painéis presos
por cordas representando paredes rusticas preso nelas se encontra um
velho candeeiro, uma muda de roupa e um velho chapéu; a esquerda um
fogao alenha; no centro, uma mesinha dobravel com um arranjo de flor;
a esquerda e no centro dois banquinhos dobraveis de madeira; o chao
coberto por uma superficie barrenta. (NHO GUIMARAES, 2009, p. 3).

Considerando todos esses elementos importantes para uma encenacao, 0s
estudos de Pupo realcam a natureza do trabalho educativo em teatro, afirmando
a sua complexidade, uma vez que

A atividade teatral é vista como um sistema de significacao com multiplos
cddigos - gestualidade, cendrio, figurino, iluminacao [...]. A representacao
é constituida por um conjunto de sistemas de signos que s6 adquirem
significado uns em relagao aos outros. (PUPO, 2005, p. 1).

Cada cddigo foi detalhadamente discutido em didlogo entre diretor e os pro-
fissionais da area, sendo testadas e experimentadas a partir da segunda metade
do processo de criacao.

4.3 Resultados da adaptacao do texto Nh6 Guimaraes para o teatro

Apo0s narrar o processo de concepcao cénica e de investigacao dos elementos para a
adaptagdo do texto para o teatro, deu-se o inicio a série de ensaios e treinamentos, até chegar
a composig¢ao plastica da cena, quando, na data proposta, foi realizada uma apresentagao
para o autor do romance Aleilton Fonseca e alguns convidados. Na primeira aprecia¢ao
do espetaculo, o escritor se mostrou surpreso € afirmou que nao esperava que o resultado
seria tdo diferente do que ele imaginava, afirmando:

10 Com recursos proprios do grupo, foram confeccionados cendrios, figurinos e aderecos. A concepcao do
cendrio e figurino ficou por conta de Hamilton Lima e cenotecnia de Haroldo Garay. A iluminacao foi criada
pelo diretor, com apoio Valter Bispo e operacao de Leandro dos Reis e a trilha sonora foi criada e coletada
por Edinilson Motta Para e Deusi Magalhaes.



Minha primeira impressao ao assistir a peca foi de um estranhamento
encantado. Era uma outra coisa: para além das palavras havia as cenas,
corpo, voz, trajes, luzes...e era a mesma histéria que ganhava vida e cor
no palco. Foi uma sensacao forte e continua, com a qual s6 me acostumei
depois de assistir a peca umas dez vezes. (FONSECA, 2021, entrevista).

Aleilton Fonseca, ao revelar o seu ‘estranhamento encantado’ ao assistir ao
espetdculo adaptado do seu texto, refor¢ou a premissa de que as artes em ques-
tao - a literatura e o teatro — apresentam naturezas diferentes tanto em termos
de sua linguagem, quanto em seu processo de producao até o resultado final. Isso
fica nitido no trecho do escritor “Era uma outra coisa: para além das palavras
havia as cenas, corpo, voz, trajes, luzes”; e era, de fato, outra arte, fruto de outra
experiéncia, nao sendo, portanto, uma mera transposi¢cao do texto para a cena;
consolidava-se um produto dinamico, flexivel e efémero. Era teatro!

O texto — um dos elementos utilizados na encenacao - se transformava em
cena, ou como disse o autor em entrevista “ganhava vida e cor no palco”. O lugar
do estranhamento de ver um texto nao apenas intimo, mas também estar no lu-
gar de criador que conhece o texto desde a sua génese, causou um choque inicial,
talvez por almejar uma traducao fiel do seu imagindrio criado e compartilhado.
Confrontava-se ali o lugar do escritor e espectador, como também do seu horizonte
de expectativas e a realidade cénica recriada por outros fazedores ali representada.

Tal situacao oportuniza-nos a refletir sobre a experiéncia estética vivida pelo
autor, ao afirmar que “[...] s6 me acostumei depois de assistir a peca umas dez vezes”.
Essas epifanias do processo de adaptacao da literatura para o teatro enriquecem
o entendimento a respeito do espetaculo em si e do contato direto e imediato
com o espectador, nao mais distante e diante de um livro impresso, mas perante
um objeto movel e ativo, que é o teatro, como destaca o autor do texto original:

Romance, filme, peca teatral — sdo meios estéticos para dar corpo a
uma histéria. Cada um tem sua técnica, sua linguagem, seu formato.
Ou seja, cada um teu seu modo préprio de mobilizar os elementos que
compoem a histéria. Por isso vale a pena transpor enredo e persona-
gens, levando-os do formato escrito para a encenacdo. Sao experiéncias
estéticas diferentes e complementares, porque expandem os sentidos
da histdria e comunicam suas diferentes nuancas ao leitor/espectador
(FONSECA, 2021, entrevista).

Com base nesse depoimento, destacamos a relevancia do didlogo entre o
autor do texto e o grupo de teatro — no caso, o diretor e a atriz — no ato de adap-
tacdo. Refletir sobre as nuances e os sentimentos que atravessaram a experiéncia
estética é, sem davida, uma oportunidade para pensarmos a experiéncia em arte,
em seu sentido mais pleno e vigoroso, levando-nos a uma mudanca de estados de
sensibilidade, ora de encantamento, pavor, revolta, estranhamento etc. No caso
da adaptacao de Nho Guimaraes para o teatro, ao perguntar a Aleilton Fonseca



como via a personagem de seu livro no palco, aparece novamente o sentimento
de estranhamento, conforme nota-se no depoimento a seguir:

Ao ver a personagem-narradora viva no palco, tive um estranhamento. E
dai comecou em um processo de reconhecimento e adaptagao, de modo
que a personagem teatral assumiu o lugar da projecao mental que eu
tinha da personagem do romance. Hoje, ao ler o romance, visualizo a
personagem do teatro. (FONSECA, 2021, entrevista).

E interessante notar essa apreensao do autor que imaginou, inicialmente, uma
personagem e que hoje a contempla com outros olhos impregnados pela encenacao,
por ja ser, de fato, outra obra. Isso nos sugere que a tradu¢ao nunca é completa,
e principalmente ao que tange a realizacdo cénica a completude da obra deriva
de vdrios fatores que € subjetivada a cada nova apresentacao. Por outro lado, a
personagem, ao ganhar voz, corpo e vida, é reinventada, a ponto de substituir a
imagem produzida pelo escritor, sob outra tonalidade de voz, de cor, de dinamica,
enfim, de encenacao: “[...] a personagem teatral assumiu o lugar da projecao mental
que eu tinha da personagem do romance. Hoje, ao ler o romance, visualizo a per-
sonagem do teatro” (FONSECA, 2021, entrevista). Ele estava diante de outra obra
que agregava e transformava a sua em outro resultado artistico, demonstrando o
quanto o campo da experiéncia em artes é vasto, diversificado, versatil e precisa
ser assegurado como exercicio de direito a liberdade a expressao e a criacao.

Nao obstante o estranhamento inicial, afirmamos que o depoimento do au-
tor, na ocasiao do que chamamos de apresentacao-teste, provocou uma sensacao
no grupo, de que o caminho estava sendo trilhado com éxito e sensibilidade,
apesar do estranhamento inicial do autor. Em conversa entre Aleilton Fonseca e
o Niicleo Criaturas Cénicas, sobre o espetdculo em construcgao, o escritor propos
ajustes no texto, sendo acatado prontamente, com a inser¢ao de mais um trecho
poético que teria sido, a principio, excluido da montagem. Esse fato é relembrado
pela atriz desta forma:

Ele sentiu falta de uma passagem extremamente importante e linda,
que prontamente incorporamos na adaptacao e que foi fundamental.
A conclusao é que conseguimos fazer um belo monélogo de uma hora
e vinte minutos e que as pessoas nao percebiam que tinha esse tem-
po todo, quando perguntadas achavam que tinha apenas 45 minutos.
(MAGALHAES, 2021, entrevista).

Segue o trecho do romance que foi incluido na peca a pedido de Aleilton Fonseca:

A natureza sabe ser bonita, e tudo isso pertence aos olhos da gente!
Nho6 Guimaraes aprendia e ensinava coisas de espantar.



-Escutem, estao sentindo os barulhinhos da mata? Isso é a vida acon-
tecendo desde que existe o mundo! A gente faz parte deste mistério
mesmo sem saber os segredos!

-Tao ouvindo esta zoada das dguas deslizando nas pedras? Isso é um rio
cochichando uns versos!

-Tao ouvindo as dguas soltas entre os dedos das montanhas? Isso é
uma cancao de sé existir! H4 uma certa hora, no meio da noite, em que
a dgua dorme, todas as 4guas dormem; no rio, na lagoa, no acude, nos
brejos, nos olhos d’adgua e até nos grotoes profundos. E quem ficar a
noite inteira acordado na barranca, a de ouvir a cachoeira parar o choro
e aqueda, por que a dgua foi dormir! (NHO GUIMARAES, texto digitado
da encenacao, 2015, p.11).

A cena foi criada ap6s releituras e reflexdes sobre o “novo” trecho, ensaiado
e inserido na montagem. A atriz ressalta um dos resultados do trabalho cénico
da adaptagao de um texto ndo-dramaturgico, para o teatro, a dimensao do tempo
da apresentacao. O depoimento, a seguir, de Aleilton Fonseca demonstra a sua
percepcao sobre o trabalho de adaptacao e de montagem cénica, ao endossar que:

Eu percebo que houve um cuidadoso trabalho de laboratério e de ex-
perimentacao. A adaptagao das personagens, das falas, do sotaque, dos
gestos, dos textos — tudo isso € um processo de recriagao que aproveita
muito da l6gica da personagem, das entrelinhas do romance, do conheci-
mento de suas raizes culturais. Considero que esse trabalho de pesquisa
foi necessario e foi muito bem sucedido (FONSECA, 2021, entrevista).

Depois de encenada e com ajustes feitos por sugestao do autor do romance,
o espetaculo participou de uma série de apresentagoes em teatros para publicos
diversos. Foi apresentado em festivais e mostras nacionais de teatro e de feiras
literarias, além da realizacao de rodas de conversa presenciais e transmissoes
online, em tempos de pandemia.'! O diretor do espetaculo também apresenta o
seu testemunho afirmando que:

Avalio que, ao rever a montagem e adaptacao de Nho Guimaraes em
outros tempos e com olhares diversos me surpreendeu, principalmente
pelo fato de que nesta pesquisa eu mesmo ter sido um dos principais
sujeitos da adaptacao. Isso levou-me a rememorar e analisar o meu fazer
teatral. (PARA, 2021, entrevista).

11 Nho Guimaraes foi a uma das montagens vencedoras do Programa BNB Cultural/2008. No ano seguinte
esteve em cartaz no Teatro do SESI-Rio Vermelho por dois meses, agosto e setembro. Ainda em 2009 excur-
sionou para as cidades do sertao da Bahia: Uau4, Senhor do Bonfim, Canudos, Euclides da Cunha, Feira de
Santana e Conceicao do Coité. Em 2010 o Nucleo Criaturas Cénicas realizou o projeto Mostra de Repertério:
3 x Criaturas Cénicas, vencedor do Prémio Funarte Myriam Muniz 2008, que consistiu na apresentacao das
pecas: Escorial; A Pedra do Meio Dia ou Artur e Isadora e Nhé Guimardaes, nos meses de abril e maio em diver-
505 teatros em Salvador. Em 2011, foi convidado para participar da Feira Literaria da Universidade Estadual
de Feira de Santana — UEFS. Em 2015 do II Festival Itinerante de Teatro Latino-americano AMBAR - FITLA.
Em marco de 2021, durante a pandemla do Corona virus, Aleilton Fonseca, Deusi Magalhaes e Edinilson
Motta Para participaram de uma live falando sobre a adapta(;éo teatral de Nho Guimardes, um dos eventos
do Festival SSA Adapta!.



Para a atriz, Deusi Magalhaes, a experiéncia de adaptar o texto é colocada da
seguinte forma:

Conseguimos levar a literatura para os palcos de forma muito digna,
trazendo toda beleza desse romance. Cada apresentacao foi muito gra-
tificante, as pessoas emocionadas e encantadas com a mitica, a riqueza,
a beleza do nosso sertao. (MAGALHAES, 2021, entrevista).

Por fim, os depoimentos coletados por meio de entrevistas endossam a satis-
facdo e o éxito de criagao do espetaculo, emocionando espectadores na encenacao,
pela sua beleza, ritmo e tom poético do texto e ada ambientacao cénica.

5 Consideracoes finais

Concluimos essa escrita reiterando o pensamento referente a importancia do
processo de adapta¢ao de uma linguagem artistica em outra como um ato necessa-
rio a criagao em artes. Adaptar nao é apropriar-se de determinada obra, tampouco
simplesmente discorrer com ela. Nao é tributar essa obra como fato absoluto,
uma obra final, mas abrir campos dialogicos a novas criagoes, colocando-a em
circulagcao, em contato direto com o publico, expandindo-a. Adaptar é, também,
um ato cercado de emaranhados e um ato essencialmente criativo.

Os depoimentos obtidos por meio de entrevistas salientam que a experién-
cia de adaptacao de uma linguagem artistica para outra é um ato criativo em si
mesmo, ja é, em si, outra obra de arte. Considerando tal consigna e mediante a
andlise de todo o processo cénico, por meio das verbalizacdes do autor do texto,
da atriz e do diretor do espetdculo, sistematizamos algumas reflexdes produzidas
na investigacao: a) a natureza de um processo de adaptagado cénica exige a compo-
sicao dos elementos préprios da outra linguagem a ser adaptada; no nosso caso, o
teatro; b) os sentimentos de expectativas: encanto versus estranhamento durante
a recriacao do autor levam-nos a compreender que o espetdculo encenado nao é
uma mera traducao de linguagem, mas uma reconstrucao autonoma e criativa; c)
a ampliacao das fronteiras artisticas como base para novas criacoes.

O texto, na cena, estd condicionado aos elementos teatrais, como a interpre-
tacao do ator, iluminacao, cénica, cendrio, figurino, sonoplastia e ndo somente a
signos literarios. Nota-se que esse texto ja nao é um produto da literatura, uma
vez que a sua encenacao envolve uma ressignificacao semiotica e o surgimento
de um novo produto artistico: A peca teatral Nh6 Guimaraes. Esperamos que o
presente texto contribua para provocar reflexoes e estimular ideias, acoes e pro-
jetos de pesquisadores e criadores do teatro e da literatura que desejem abrir o
didlogo com uma obra artistica ja consolidada.



NHO GUIMARAES: REFLECTIONS ABOUT THE ADAPTATION
PROCESS FROM LITERATURE TO THEATRE

Abstract: Reflecting about the literary text adaptation process to a theatrical work is the article primary
scope, through the creative trajectory reconstitution of the Nho Guimardes text, written by Aleilton
Fonseca, an author from Bahia, to theatrical montage by the Niicleo Criaturas Cénicas, a theatre group
from the city of Salvador, at Bahia. For that, the investigation assumes the qualitative research as a
methodological horizon, focusing on the subject’s subjectivities, starting from the listening of the main
professionals involved in the adaptation: the novel’s author and the play’s actress and director. Some
interviews partial results reveal that the experience of adapting from an artistic language to another
is a creative act in itself and an another work of art, empirically demonstratingThe text aims to pro-
voke reflection and ideas and stimulate actions and projects by researchers and theatre and literature
creators who wish to open a dialogue between an already constructed work, creating another.

Keywords: Literature; Theatre; Adaptation.
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