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REsumMoO

O autor é diretor e critico teatral. Neste artigo procura discutir
alguns dos procedimentos da critica genética e as possiveis formas
de utilizacdo na andlise do espetdculo teatral, tendo como foco a
representacdo.

REsSuME

L’auteur est directeur et critique de thédtre. Il discute dans cet
article quelques processus de critique génétique susceptibles d'éire
utilises dans 'analyse d’un spectable.

1. Robson Corréa de Camargo € diretor de teatro.
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ABSTRACT

The author is, at the same time, a director and a thealtrical critic.
Having the performance as the focus of the attention, this article
discusses some procedures of genetic criticism and the possibility of
using them in the analysis of the theatrical spectacle.

S empre que a critica se coloca frente ao espetaculo teatral a
questao que emerge € a da limitacio dos instrumentos desta
critica ao aproximar-se deste objeto. Esta limitacdo tem dois
aspectos. O primeiro de ordem estrutural. Faz parte da natureza
de qualquer objeto, e sobretudo do artistico, impedir que
seja desvelado, descoberto, desvendado em todas as suas
instancias. Por mais minuciosa ou inovadora que seja uma
determinada abordagem, sempre ficardo pontos de vista a
serem atingidos, sendo esta limitacao sinal ndo de uma
incapacidade, mas uma qualidade da profissdo critica. Esta
solicita uma incessante andlise, resultado de um esforco
coletivo e continuo. Isto se deve principalmente ao fato de
que o objeto artistico tem um carater proteico, multiforme,
impelido tanto pelo nivel de percepcio do publico que se
transforma, como por sua inscricdo nos novos tempos.

A critica, assim como 0s cientistas, estao continuamente
no encalco de seu objeto, e, tio logo aquela compreenda
alguns dos pressupostos de sua matéria, outros de outra ordem
se apresentam. As teorias vao sendo refeitas, negadas,
retomadas, aprofundadas, enquanto o objeto continua, em
forma de esfinge, constantemente requerendo decifracio,
devorando e sendo devorada pelos incautos passageiros de
seu saber. O mundo real e objetivo, por outro lado, seja ele
artistico ou nao, inexistiria em sua forma humana sem esta
mesma € incompleta compreensio.
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Isto posto, outro aspecto a ser considerado, e o mais
importante para o entendimento do texto teatral, € uma
limitacao metodoloégica. Ha, por exemplo, uma profusido de
analises dirigidas ao fendmeno do texto teatral escrito e apenas
uma pequena quantidade se refere ao texto em representacao.
Esta insuficiéncia € compreensivel, pois é mais pratico analisar
o texto dramatico na individualidade de uma leitura, na relacio
individual de recepcio leitor-texto, do que na complexa tarefa
de acompanhamento dos elementos fexto-espetaculares que
se apresentam ante os nossos olhos e ouvidos. A palavra-
tinta, no texto teatral, esta grafada estaticamente em seu suporte
papel, como que adormecida, modorrenta, remanente. Cabe
ao critico-leitor envolvido nesta perspectiva despertar o didlogo
teatral e despertando-se examinar o texto espeticulo como
um “voyeur”, dantes e depois de sua invasdo nos dominios
da mente ou da paixdo. Este processo tem suas vantagens,
pois traz a tona elementos preciosos que auxiliam a
consecucdo futura da representacdo teatral, entretanto se
mostra escasso frente as necessidades concretas da realizacdo
e do “entender” do espetaculo teatral em representacao.

O espetaculo teatral é de natureza particular, ndo apenas
Ginico a cada apresentacdo, como coletivo e volatil, sucedendo-
se num encadeamento multiplo e infinito de “aqui(s) e
agora(s)” de cada cena que se completa(m) publicamente até
o cair do pano desta atividade social. Ap6s o término daquela
determinada fun¢io continuard parcialmente manifesto na
memoria-imagem de cada um, precisando ser recuperado e
reagrupado a cada momento para que se possa abracid-lo.
Cria-se a ilusdo de que o que vimos foi definitivo, enquanto
no dia seguinte outro publico e outra representacao
(semelhante talvez, mas nao completamente igual) serd levada
a cabo. Enquanto espectador individual olhamos uma cena,
uma bela atriz ou ator, um gesto, rimos de uma piada,
enquanto trocam-se marcacoes, gestos, olhares e luzes em
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pontos que escapam a nossa recepcao individual. Nesta
complexa realidade semidtica, frente ao espeticulo em
apresentacdo ou ao finalizado, o texto serd assim sempre a
via segura que auxiliard a determinar os possiveis caminhos
de analise. |

Se ha insuficiéncia na interpretacao do teatro a partir do texto
impresso, pois este é parte e nao todo, as analises do espe-
taculo também enfrentam suas limitacdes. A critica teatral
muitas vezes prefere um caminho de tradicio impressionista.
N2o o impressionismo dos pintores, com sua diversidade em
cores, tonalidades e formas, mas sim a limitada declaracio
das impressoes de um individuo que assiste a um determinado
espetaculo. O critico, nesta situacdo, apresenta-se como um
conhecedor antecipado das. artimanhas dos efeitos teatrais
sentado na platéia, e, apos fruir uma determinada represen-
tacdo, este escreve suas impressdes sobre a atuacdo da fulana
ou fulano de tal; aborda a perspectiva de leitura do espetaculo
feita pelo diretor daquele texto, declarando-o conforme ou
ndo com a possivel proposta do autor; informa também alguns
dados da montagem, do trabalho anterior do autor, do diretor
ou da companhia. Em geral o critico termina ou comeca seu
artigo com um recomendacido ou negacdo da representacio.
O papel do critico, nesta perspectiva, € o de um perfeito
especialista na producao teatral que, a partir dos seus
sentimentos sobre a montagem que viu, clama a ovacdo ou a
derrocada. Ao colocar-se como espectador “especializado”
de determinada representacio, o critico deixa de focar os
elementos do processo produtivo do teatro.

O século XX trouxe, com a tecnologia, meios que podem
ampliar esta perspectiva de observacio, captacio e andlise
da inatingivel totalidade do espeticulo teatral em
representacdo: a fotografia e a gravacio em som e video
(quando permitidos pela producio do espeticulo). Estas
podem registrar, acrescentar e ampliar o conhecimento do
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espetaculo, permitindo o folhear das cenas e o focalizar em
detalhes que seriam perdidos ao registro e a observacdo nao
fosse o novo meio de registro. Permitem assim ao analista
reunir uma maior quantidade de informacdes sobre os
elementos visuais e sonoros da peca apresentada, o que auxilia
numa andlise acurada. Porém, se estes meios auxiliam no
processo de observacdo e analise, por outro lado exigem nao
apenas uma dedicacdo maior ao objeto mas um arsenal critico
amplo para compreensio do fendmeno em pauta.

Outra pratica seria a de acompanhamento de varias
representacoes da mesma peca, atitude que nio € totalmente
desconhecida da critica. Os criticos que acompanharam o
inicio do melodrama francés, no comeco do século XIX,
embora se enquadrem na tradicio da critica impressionista
mencionada, assistiam a mais de uma representacio,
apontando algumas das diferencas sobre ¢ que acontecia na
ribalta entre os espetaculos vistos. Babié, por exemplo,
reportava sobre a quinta apresentacido que assistira da peca:
“havia uma fila imensa de curiosos e a sala estava repleta de
gente procurando por ingressos”. Acrescentava o critico, ao
comentar a encenacio, que o dramaturgo havia feito alguns
reparos no espetaculo desde a estréia, dizendo que o autor
havia sido décil ao.conselho de amigos e da critica “imparcial”,
provavelmente ele mesmo, fazendo mudancas importantes
nas ultimas cenas do primeiro ato e ao final da peca
(PIXERECOURT, 1841: 10).

E neste ponto que a critica genética contribui para o método
de analise do fendmeno teatral em representacido, trazendo a
possibilidade de abranger outros componentes no exame do
processo criativo de um espeticulo. Primeiro temos a
possibilidade de considerar para o estudo o processo de
criacio do espeticulo na sua génese formativa, desde os
primeiros ensaios até a estréia; depois, o de acrescentar para
analise a génese de sua exposicio frente ao publico,
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focalizando as diferentes edi¢cées que se dio do mesmo
espetaculo a cada dia, até a Gltima representacao teatral. Assim,
este estudo voltaria a atencao ao processo publico da
representaciao, o que deve envolver a manifestacao da platéia
como participante do espetaculo.

A critica genética é conhecida por problematizar o papel
do texto literario publicado, por “demolir” o estatuto soberano
deste texto impresso e abrir as suas possibilidades de
observacdo utilizando-se de todas as versdes e notas feitas
pelo autor anteriormente a publicacao deste texto: o prototexto
ou avani-text. Ao colocar em discussio toda a pré-escritura
realizada tendo em vista a publicacio de um determinado
material, a génese de um texto, suas variantes, os caminhos e
descaminhos percorridos pelo autor, esta critica dessacraliza
o texto “final”. Neste processo o texto em gestacdo questiona o
texto publicado, ao revelar as artimanhas, artificios, escolhas
e esquecimentos do autor na busca do termo final. E,
reciprocamente, coloca em xeque as diferentes versoes
publicadas de um mesmo trabalho, ao apontar diferencas entre
elas, expondo o definitivo de um determinado texto: sua
indeterminacdo. O que permanece é o movimento, prenuncia
um adagio zen.

O prototexto, como € chamado pelos geneticistas todo
manuscrito que antecede a publicacdo de determinado texto
escrito, pode ser ndo apenas um manuscrito (do latim  manu
scripto), que pertence a fase dos rudimentos escritos pela
mio do autor em direcio ao produto final (frases, desenhos,
poemas etc.), mas também manu collage, manu recorte, ou
seja, coletas de elementos da cultura visual ou auditiva feitas
por colagem ou recorte, que favorecem a construcao da cena
escrita, representada ou da personagem. Assim, todo e
qualquer elemento figurativo ou sonoro introduzido na
elaboracdo da obra final pode fazer parte desta composicio.
Ora, esta coleta para a composicdo do texto escrito, seja um
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romance, um conto, ou mesmo uma peca de teatro, é
semelhante ao processo de coleta feito pelos atores e diretores
ao construir sua personagem ou cena, juntando agora
elementos visuais, cacos de imagens, lembrancas, poesias,
vivéncias pessoais significativas vividas ou construidas, que,
direta ou indiretamente, podem estar ligados a construcio da
personagem, do cenario ou da cena que se estd elaborando.
Estes elementos antecedem a obra teatral em sua apresentacio
publica, fazendo parte da composi¢cdo da personagem e da
cena ou, para usar um vocabulo especifico do meio teatral,
compdem a partitura da personagem: notas, esbocos,
rascunhos, desenhos, recortes, cancoes, figuras, gestos, pausas,
olhares, mapas que, juntamente com o texto escrito “original”,
constroem a representacao do ator e da cena.

A critica genética instiga assim a andlise da relacio entre o
texto escrito publicado e seus originais preexistentes (pré-
textos e pretextos). Temos assim um arquitexto formado por
este conjunto de textos que se adicionam e se negam, texto
publicado e seus antecessores, formando camadas que se
compdem, dialogam e/ou se contradizem. Se a critica genética,
por um lado, contém a importancia do texto publicado, por
outro, amplia o valor dos textos que o originaram. Esta
revalorizacio do texto publicado ou final — considerado agora
como produto de um trabalho arduo de selecdo e negacio
de palavras, idéias, imagens..., que foram sendo desveladas
— faz surgir assim um texto maior e mais complexo, onde se
reconhecem as sendas e os textos preliminares que foram
produzidos, revelando a infra-estrutura do texto final. Nao é
apenas o texto final ou seus predecessores que importam
neste arquitexto, mas este processo de relacio, afirmacdo e
denegacido que resulta no texto dado a publico. Este arquitexto,
colocado como pano de fundo para a execucido da obra, age
como reagente, trazendo para a ribalta os componentes que
a originaram, pondo em tela o processo criativo. Este processo,
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se aplicado a andlise teatral, revela os elementos urdidos que
fizeram surgir a montagem. Estes elementos reconditos,
colecionados pelos atores e artistas durante a constituicao de
um espetdaculo e a muito custo procurados num processo de
ensaio, vdo aparecendo como muletas e amuletos soerguendo
o edificio espetacular.

Este processo de desconstrucio e construcdo do texto
escrito final, denunciado pelos criticos geneticistas, € de grande
valia para a analise do texto espetacular. Processo facil de ser
compreendido por aqueles que produzem cinema ou teatro,
pois o conceito de obra final neste campo sempre teve algo
de instavel e remodelar. Vamos a alguns exemplos. Nos tempos
iniciais do cinema mudo era comum nos EUA filmarem-se
com duas cimeras, uma para uma versao européia e outra
para a norte-americana, muitas vezes com finais distintos;
muitos classicos do cinema, que supomos serem Unicos, tém
diferentes versdes para diferentes culturas. Antes do projetor
de peliculas ser motorizado, cada projecionista rodava o filme
numa velocidade distinta, assim como os donos das casas de
projecdo colavam e montavam os filmes entre si, fazendo de
cada filme uma experiéncia Gnica; era um tempo em que o
cinema assemelhava-se muito ao teatro na singularidade da
apresentacao. .

No teatro, onde cada representacdo ¢ diferente da outra,
esta constante reelaboracido é perfeitamente compreensivel,
embora também haja uma tradicio de espetaculos “copiados”,
como € o caso da representacdo de Les miserables, encenado
em uma dezena de paises e atualmente em cartaz em Sao
Paulo. Estes possuem modelos a ser seguidos meticulosamente.
Ou mesmo os modelbooks brechtianos, pouco respeitados
em nosso pais, mas instados a seguir onde hia um rigido
controle das leis do direito autoral. Nestes modelbooks tenta-
se repetir determinado espetiaculo “original” como teria sido
concebido pelo autor alemao, pratica desconhecida pelo
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Brecht diretor, que modificava o seu texto e o dos outros
mais do que trocava de camisa. Mas, apesar das leis supremas
do direito de autor, a realidade manifesta do teatro é a do
ator, sua gestualidade e presenca Unica sio induplicaveis. E
este fato contesta qualquer possibilidade de reproducdo do
fato teatral como copia perfeita. |

Os geneticistas, na sua preocupaciao de exame desta relacio
texto e prototexto, vém aportando também novas formas de
apreensdo desta dicotomia e buscando meios apropriados de
estudo destes documentos. Philippe Willemart, por exemplo,
destaca o papel da instabilidade e da estabilidade nos
elementos encontrados no prototexto, cheio de rabiscos,
sobreescrituras, desenhos, multiplas versoes:

O geneticista deve considerar essas divisdes e as
incoeréncias de uma mesma pagina como formas que
foram estaveis por um momento, mas que, percebidas
e retrabalhadas pelo escritor, tornam-se instaveis, fruto
de um pensamento sempre em movimento num campo
também instavel. Destacar as relacbes de vizinhanga,
sublinhar as relacdes do percebido com o texto e sua
conseqliéncia, nio o acaso, mas a instabilidade, notar
as relagdes transversais ignoradas com freqiiéncia,
diferenciar as camadas que se chamam umas as outras
[...] (WiLLEMART, Manuscritica 8, p. 35).

Esta relacdo de instabilidade/estabilidade a ser examinada
nos detritos da criacio e nos procedimentos de negacao e escolha
de determinado autor, se aplicada as anotacbes, esbogos e
tentativas que permeiam a producio de um espeticulo teatral,
pode originar indmeros frutos. Ao se assumir o entendimento
do processo de criacdo teatral como de estabilidade relativa,
serdo reveladas novas significacdes, tanto na delineacdo do
pré-texto como no espetiaculo final. Esta perspectiva, se
aplicada na analise genética da cena teatral, pode aprofundar
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também a compreensdo da sua recepcao ao incorporar Como
valor critico ndo apenas as anotacdes que antecedem o texto
publicado, mas também suas traducoes. A instabilidade do
texto anterior revela a instabilidade do texto publicado. Como
ja afirmei, o espetaculo teatral, como obra “acabada”, € instavel
por natureza, e a comparacdo entre as distintas versoes
diferentes de um mesmo espeticulo, seja em seu processo de
ensaio ou em suas apresentacdes publicas, permite novas
aquisicoes ao entendimento da performance teatral. E isto
adquire uma dindmica maior se incorporarmos o pProcesso
tradutivo.

Vamos acompanhar um exemplo aneddético desta incorreta
visdo da obra teatral como produto terminado. A discussdo
ocorreu entre o diretor teatral Luis Carlos Maciel e a critica de
teatro carioca Barbara Heliodora. Luis Carlos Maciel havia
sido um dos primeiros a encenar Esperando Godot, de Beckett,
profissionalmente no Brasil, na década de 60. A montagem
fez sucesso em Porto Alegre e foi reestreada no Rio de Janeiro,
no teatro Sdo Pedro, contando no elenco com Paulo José,
Lineu Dias, Mario de Almeida e Paulo Cesar Velho. Maciel
conta que a critica Barbara Heliodora, profunda conhecedora
do idioma de Shakespeare, repreende gravemente a sua
direcdo do espetaculo dfirmando que ele havia colocado
“bigodes na Mona Lisa”, modificando o texto do autor irlandés.
Mas Barbara desconhecia que “o bigode havia sido pintado
pelo proprio Beckett” que, ao traduzir ou recriar para o inglés
o seu “original” francés, havia feito adaptacdes e modificacoes
para a lingua inglesa de alguns dos jogos realizados na versio
francesa entre seus clowns metafisicos. Este fato foi
reconhecido posteriormente por Heliodora (M ACIEL, 1996: 45).

Esta estabilidade instavel do texto teatral pode ser melhor
compreendida se acompanharmos o processo de transferéncia
do texto escrito para a sua montagem no palco. Neste caso
estaremos frente a uma adaptacio de um texto escrito  “acabado”
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com uma existéncia quase completa, para o sistema semiotico
teatral. Existem com certeza outras vertentes de criacio de
um espetaculo, até o teatro sem texto ou onde o texto surge
como parte do processo de ensaio, como pode ser percebido
na montagem do premiado Melodrama? em 1995/6.
Entretanto, para fins do exame que se propoe a’qu\i,
concentraremos o foco na transposicdo do texto finalizado,
como pré-texto ou prototexto, em direcio ao sistema semiético
da representacio teatral. Esta transposicao certamente implica
e requer uma “traicio” ao texto original, seja ele publicado
ou ndo. Traicio que mesmo Beckett, como vimos, ndo se
recusou a cometer em seu trabalho. Toda a transposi¢ao entre
sistemas semioticos, ou para um novo sistema artistico, implica
uma readequacio e solicita uma adaptacio.

O texto teatral escrito para ser representado, publicado ou
ndo, na perspectiva da sua encenacio, €, para a equipe técni-
co-artistica encarregada de sua concretizacio, um prototexto.
Prototexto, do grego prdéron, primeiro, primitivo, anterior,
original... Este texto teatral escrito, que pode ser um texto de
Shakespeare em face do palco futuro, passara por um pro-
cesso amplo de transcricao e transcriacdo. 2 E, como texto em
mutacio, ird ser submetido a um processo constante de pro-
totextualizacdo, se podemos utilizar o termo, desconhecido
do Aurélio, ou seja, a completa instabilizacdo do texto escrito
que o transforma de elemento acabado, estivel, num esboco.
O processo de arquitetar uma montagem € o de reescrever
continuamente aquele texto original inscrito agora num novo
sistema. O texto teatral estd sempre num continuo movimen-
to, num devir ou devenir. Como texto dramatico segue as
“normas” de configuracio do texto escrito do prototexto ao

2. Camargo, Robson. As multiplas faces do melodrama. Discursos Teatrales en Los
Albores del Siglo XXI: FIT 2000 . Trvine: University of California, 2001.
3. Plaza, Julio. A tradugdo intersemictica como criacdo . Sio Paulo: Perspectiva, 1986(?).
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texto, mas como montagem, em sua transferéncia a outro
sistema semiético, transforma-se em seguida em prototexto
que se abre a uma nova fase.

Almuth Grésillon traz duas definicdes importantes para
entendermos o cariter instavel do texto teatral escrito e de
sua interdependéncia em relacio a cena representada. A
primeira de Hegel, em sua Estética, quando este incorpora na
cena escrita o conceito de movel vivacidade, ao colocar o
condicionamento absoluto do texto teatral 2 cena representada.
Quando o poeta escreve o texto dramatico a mente se encontra
na representacao € ndo na leitura. Conceito este que Anne
Ubersfeld define como matrizes de representatividade
inseridos no texto dramatico escrito. A moével vivacidade
hegeliana ou as matrizes de representatividade de Ubersfeld
descrevem as estruturas do espetaculo potencialmente
presentes no texto escrito desde seus primeiros esbocos
registrados no papel, mesmo que o texto nunca venha a ser
encenado. Em face destas duas contribuicdes Grésillon
considera que o texto teatral, durante a sua escritura, percorre
caminhos aproximados aos do texto de prosa ou poesia
(GRESILLON, 1995: 270-1). O que vemos é que o texto teatral
carrega uma ambigilidade, feito para ser lido pelo ator/leitor
e também para ser representado.

Vamos acompanhar um pouco mais de perto este processo.

Peter Brook ¢ um importante diretor inglés, trabalhando
hoje em Paris no International Centre of Teatre Research.
Brook é conhecido nao apenas pelo inusitado de suas
encenacoes mas também pela publicacio de Empry Space, o
Espaco Vazio (1968). Nela, em sintese, o diretor advoga que
€ necessario primeiramente criar um espaco vazio para que
se produza algo de qualidade em cena (B rROOK, 1994: 12). Neste
sentido, advoga o diretor, para que a.montagem de um
espetaculo tenha a forca expressiva requisitada pelo autor do
texto, deve ser reescrita no palco, a partir do zero. Para que
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se comece algo novo é necessario, entao, se despir do
conhecimento anterior para que este surja pleno nesta nova
realidade semidtica. E dentro deste processo paradoxal que
entramos na criacido do espetaculo teatral.

A primeira limitacdo para Brook € o espaco de representa-
¢d0, que ndo € nem pode ser um espaco natural, cotidiano,
pois o ator necessita um espaco Unico para vivenciar aquele
drama, que é muito distinto do habitual. O ator necessita,
para alcancar a presenca cénica, atrair a atencao do especta-
dor, representar com energia, técnica e intensidade. Para o
ator, em cada representacdo, assim como para iniciar um novo
texto, 0s ensaios e as representacdes sio um eterno recome-
car. O trabalho do ator é o de um eterno construtor. Num
novo texto todas as situacdes sdo novas, as personagens sao
novas, a proposicao estética do diretor é nova, o espaco fisico
¢ novo, o elenco € novo, a relacio é nova. Dificilmente terdo
serventia elementos trazidos de uma antiga representacdo,
sendo apenas como referéncia, indicacdo, traco, sugestao. Um
novo texto ¢ um novo trabalho, deve ser comecado desde o
inicio. Na perspectiva de Brook, que espelha muito o proces-
so teatral contemporaneo, “o auténtico processo de constru¢do
implica a0 mesmo tempo uma espécie de demolicao” (B ROOK,
1994: 34). |

Diferenciando o cinema do teatro, Brook, que também
dirigiu varios filmes, afirma que, no teatro, a imaginacao em
movimento do ator preenche o espaco do palco. Este fato
resulta numa cena sempre incompleta para o espectador, que
necessita ser completada por ele. JA no cinema, continua
Brook, a forca do espaco estd na fotografia e ela se mostra
completamente. O cinema, ao escolher o espagco de sua
representacdo, uma cena de James Bond nas Muralbas da
China, por exemplo, estas fazem parte integrante da cena,
sobrando ao espectador apreciar aquela imagem. Deste seu
potencial o cinema se aproveita muito bem, € s6 lembrarmos
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como o género de filmes de caubéi esta ligado a determinada
paisagem. No teatro, ao contrario, a realidade nunca podera
ser totalmente aprisionada. Por maior que seja o palco, este
nunca podera conter uma paisagem acabada. Em cena o teatro
€ incompleto e necessita do ato complementar do espectader.
Como estamos vendo, o texto teatral sempre € um texto
incompleto, que nao prescinde da montagem, todavia agora
podemos perceber que a representacdo também € incompleta.
Este processo destaca um elemento importante para o teatro,
que tem a ver com seu carater de constante reescritura e
absoluta incompletude. O teatro é um fendmeno artistico
incompleto e instavel por sua prépria natureza, dai a
importancia de seu estudo como prototexto. Sua natureza
tende mais ao esboco do que a obra acabada. Ou, dito de
outra forma, existe uma incompletude mdvel na obra teatral.

O ator de teatro, em situacdo de representacdo, necessita
ainda, conforme acrescenta Brook, atingir trés conexoes
simultineas e em perfeita harmonia para atingir o processo
criativo: 1) a conexdo do ator com sua vida interior; 2) entre o
ator e seus companheiros de cena; e 3) entre o ator € o publico.
O ator necessita, simultaneamente, ter o ouvido aberto para o
seu eu interior, seu estado de alma, seu transe, assim também
como para o exterior da cena (atores-personagens, espaco
real e imagindrio, e publico) (B rRooks, 1994: 43). Assim o
processo de repeticio, as tentativas de representacdo do texto,
durante os ensaios fazem parte de processo de constante
instabilidade e reescritura da cena até o resultado final. Final
mas nao definitivo.

E importante que se detalhe um pouco a questio da
negacdo da experiéncia anterior no teatro. Ndo é apenas o
texto que sofre um processo de negaciao, mas também as
montagens precedentes. No processo de construcdo de uma
nova encenacao, procuram-se formas anteriores das
montagens daquele texto como estimulo, para serem negadas
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ou suplantadas. E muito interessante que se acompanhe, por
exemplo, algumas das varias montagens de Esperando Godoi
de Beckett, nas quais o espaco vazio que Beckett solicita
para o cenario de seu texto foi palco das mais diferentes
versoes feitas por diferentes diretores, desde um depésito de
ferro-velho até a reconstrucio da platéia de um teatro barroco
sobre o palco, com um espelho oculto que, com efeitos de
luz, algumas vezes refletia o publico que assistia o espetaculo,
proposta realizada por Svoboda (1976?), um dos maiores
cenografos do século XX. Os espetaculos de Shakespeare
atravessam 400 anos de absoluta recriacao. Voltando a Brook,
este afirma em relacao ao texto escrito:

Uma vez impressa, a forma se converte em livro, se
falamos de um poeta, ou um romancista, o livro sera
suficiente. Mas, para o teatro, estamos apenas na
metade. O que esta escrito, impresso ainda nio tem a
forma dramatica. Se dizemos a n6s mesmos: Estas
palavras devem pronunciar-se de certa maneira, ter um
certo tom ou ritmo... desgracadamente, ou talvez por
sorte, erraremos sempre... Nio existe nada na vida
sem forma... mas devemos estar conscientes de que
essa forma pode converter-se em um obstdculo para a
vida, que carece de forma (B ROOK, 1994: 68).

As palavras de Peter Brook tém que ser entendidas a partir
de uma perspectiva, a complexidade do que se mostra em
cena. E esta complexidade, dentro do cédigo teatral, na medida
em que o ator € individual, tem que ser procurada e estar
adequada ao homem ou a mulher que busca aquele gesto,
fala ou inflexdo. Os jogos, improvisacoes, as tentativas e
repeticdes durante os ensaios estdo a procura desta atitude
individual que completa e preenche o ator em representacao.
Para isto é necessario o vazio inicial, para se eliminar os clichés
de representacio, o anteriormente’' conhecido, convencionado
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e representado, indo em direcdo daquela inflexdo e movimento
adequado do ator naquela personagem, fisicamente ¢
psiquicamente. Este procedimento, que leva a representacdo,
€ repleto de construcao de esboc¢os, anexacio de experiéncias
e imagens, discussdo de outras formas artisticas, sempre
determinadas pelos elementos concretos existentes na obra.
Material que € retomado, negado, construido como as
anotacoes de quem escreve um texto. Um ator pode ter uma
veia € um ritmo mais cOmico e outro um mais dramatico.
Como dirigir este determinado ator, com seu ritmo fisico e
seu estado “interior”, para outros caminhos desconhecidos
para a platéia e exigidos por sua personagem, sem violentar
o seu potencial mas forcando os seus limites? Qualquer
tentativa que destrua estes elementos internos ajustados na
relacdo ator-personagem, conseguidos através de ensaios e
repeticoes, parecera superficial e serd rechacada pela platéia.
Almuth Grésillon € uma das poucas geneticistas que tém se
dedicado ao entendimento do fendmeno teatral. Ela descreve
a relacdo entre o texto escrito e a sua representacao, ou entre
o texto escrito e o texto-espetacular, como de “alteridade e
interdependéncia” entre as duas instancias. Grésillon reafirma
a autonomia relativa do espetaculo frente ao texto teatral,
acrescentando que “a relativa perenidade e unicidade do texto
opoe-se o carater efémero e multiplo das encenacoes”
(GRESILLON, 1995: 269). Reconhece, entretanto, que o fato teatral
implica ambos os aspectos, o texto e a representacao, existindo
numa relacao de interpenetracao, imbricacio e condicionamento
reciproco. Porém, desta importante analise, Grésillon destaca
uma hipotese sobre o texto de teatro, a de que a génese
deste texto estd sempre ligada “de antemio, concreta e
virtualmente, a configuracdo de encenagdo” (GRESILLON, 1995:
270). Na verdade o texto teatral é ligado, de antemao, concreta
e virtualmente, 2 configuracio de encenacio nio como uma
hipdtese, mas como meétodo de urdimento do texto teatral.
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O primeiro elemento de sua argumentacdo € que um texto
teatral, ao contriario de um romance ou uma poesia, requer,
depois de totalmente finalizado, novos desdobramentos
escriturais a serem feitos pelos co-autores ( plusiewrs scripteirs)
do espetaculo teatral: atores, cendgrafos, figurinistas; diretores
etc. Esta escritura de multipla mio, que se escreveu ou que
se escreve, resulta da insercido do sistema escrito no universo
cénico (autor, vozes, gestos, cenarios, espago, iluminagido etc.).
O escriba cénico estaria acertando a escrita do texto dramatico
adequando-a ao texto cénico, o que resulta numa ampla
modificacdo. Uma mudanca que, podemos dizer, se assemelha
aquela feita pelo tradutor, pois adapta expressdes de uma.
lingua a outras de outro cédigo cultural. Isto sem contar,
como aponta a autora, com ajustes cotidianos que podem ser
feitos pela simples adequacao ao gosto ou a reacio do publico.
Isto € seqiiéncia de um processo “de desestabilizaciao,
mobilidade e abertura do texto (escrito) cujas conseqiiéncias
para a nocdo de génese em geral nao foram avaliadas”
(GresiLLON, 1995: 271). E, deve ser acrescentado, esta
mobilidade, desestabilizacdo e abertura do texto escrito, €
expressao do processo de constante mudanca imanente 2
escritura da montagem teatral. Fendmeno feito por varias maos
que negociam, sob a batuta do diretor — ou do diretor-autor,
como o foram Moliere, Shakespeare, Pixérécourt — sua
inserciao no texto-montagem final. Alids poder-se-ia dizer que .
mais que uma co-autoria o texto cénico se compde através de
um processo de composicio em camadas sucessivas. Camadas
estas que podem dialogar em harmonia ou antagonismo, ou,
num misto que pode oscilar numa combinac¢ao hibrida entre
estes dois.

F interessante que detalhemos um pouco mais este processo
do texto a cena; acompanhemos para isto as notas do ensaio
de uma montagem: As irmds Gerard. Este € um melodrama
histérico russo representado no pequeno estidio do Teatro
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de Arte de Moscou em 29 de outubro de 1927. O texto foi
escrito por Vladimir Mass e dirigido por Nikolai Gorchakov
com supervisao direta de Stanislavsky, o grande diretor do
Teatro de Arte e um dos grandes diretores russos. Stanislavsky
é o principal tedrico das técnicas de interpretacdo no século
XX. Nikolai Gorchakov manteve um diario das palestras de
Stanislavsky e dos ensaios, de onde tiramos as principais
informacdes para este ensaio (G ORCHAKOV, 1954: 278).

Primeiro vejamos aspectos da realizacio deste texto. Esta
obra dramitica é uma adaptacio do melodrama francés de
Dennery and Cormon’s, Les deux orphelines, adicionando-se
elementos da versio cinematografica de D. W. Griffith,
Orphans of the storm (1921, com Lillian e Dorothy Gish,
apresentado pela primeira vez na USSR em 1925). Para se
entender alguns elementos da reescritura desta obra, temos
que saber que o filme de Griffith tinha seu tempo ficcional
desenvolvido durante a Revolucio Francesa e, como afirmava
o proprio Griffith, utilizava esta metafora como uma
“propaganda anti-bolchevista que mostrava o perigo das
massas no governo” (G EROULD E PrzyBOs, 1980: 87). Vladimir
Mass, o escritor e parodista russo, colocara a acdo da peca
um pouco antes do filme de Griffith, no creptsculo do reinado
~ de Luis XV, em pleno 1789, no coraciio dos acontecimentos
que levam a Revolugdo Francesa. O conflito principal, nesta
versao soviética, se daria entre a satisfeita-aristocracia francesa
e os despossuidos, famintos e descontentes, o que colocou a
audiéncia a lembrar-se da sua histéria recente (G EROULD E
PrzYBOS, 1980: 94).

Cenas de multidao foram inseridas no texto teatral francés,
como uma das cenas de abertura onde esta aparece faminta
em frente a uma padaria vazia exigindo pio, cena similar 2 que
aparece no filme de Griffith. Aqui, portanto, vamos ter cenas
de cariter semelhante, mas realizadas com perspectivas
diferentes. Primeiro face ao meio de realizacio, cinema e teatro,
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mas também preenchendo sentidos diametralmente opostos
(GEROULD E PrzYBOS, 1980: 94).

Mas o mais interessante para a discussio que aqui se
estabelece sdo as orientacdes que o diretor/ator Stanislavsky
fazia sobre a compreensio do texto escrito para os atores,
durante alguns dos ensaios das cenas. Vejamos um exemplo
de como se inseriu o texto-espetacular no texto escrito, e de
como se opera esta relacio:

As indica¢des da cena, entre parénteses, estdo ai porque

os dois atores que interpretaram a cena originalmente

o fizeram tado bem que tornou-se parte da direcdo no

texto. [...] mas tentando realizar estas marcacodes, vocé

o fez de maneira banal. Em cada montagem o ator

deve fazé-lo de sua maneira particular. A tradi¢do do

melodrama deixa completa liberdade ao ator para que

ele transmita as acoes fisicas naturalmente, mantendo-

se dentro da 16gica e dos conflitos da peca (G ORCHAKOV,
1954: 303).

Como vemos neste processo de ensaio dirigido pelo mestre
russo, ha trés determinantes que é importante destacar.
Primeiro a inser¢io na didascédlia 4 textual da forma de
representacio dos atores que estrearam o espetaculo muitos

4. Os profissionais de teatro no Brasil usam rubrica para designar as anotac¢des feitas
pelo autor entre parénteses. O vocdbulo rubrica, do latim rubro, tem suas raizes
nas anotagdes feitas nos missais e livros litdrgicos, geralmente em tinta vermelha,
ou rubra, indicando o modo de recitar o texto. Este vocdbulo, por analogia,
generalizou-se na lingua portuguesa como as indicacdes entre parénteses dadas
pelo autor para a interpretagdo do texto. O termo didascilia € mais adequado.
Didascilia existe em nossa lingua como origindrio do grego didaskalia (instru¢io).
Na Grécia antiga, lembra o Aurélio, didascalia significava o conjunto ordenado de
preceitos e instrucdes relativos 2 representacdo teatral elaborados pelo autor do
texto. Este, na época, era participe da encenacio jA que a fungio do diretor,
sempre existente, alcancard a nomenclatura teatral somente no século XX. Por
extensdo os gregos chamavam também de didascilia a representacio dramitica
propriamente dita. O termo designa, como lembra Anne Ubersfeld (1995), todas as
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anos antes da montagem aqui descrita, ou seja, a representacao
determinou o texto escrito. Um determinado jogo de
representacio acaba sendo incorporado ao texto face ao
sucesso € ao cardter incompleto do texto dramatico, e, mais
do que uma orientaciio do diretor, acaba sendo uma garantia
do sucesso daquela cena a ser representada. O melodrama,
um género totalmente espetacular, caracterizado por efeitos
de mudanca de cenario e sonorizacido, inseria no seu texto
escrito os efeitos que haviam sido colhidos durante a
representacio. Como segundo aspecto temos a limitacdo dos
atores que estdo em processo de ensaio, agora em outra
montagem, tentando entender aquele jogo de cena e repeti-
lo com o melhor efeito. Para isto necessita-se, como repetia o
mestre russo, “muito improviso e jogo na constru¢ao das cenas
entre as personagens, nio necessariamente seguindo as
rubricas do texto, mas tentando se construir uma acéo fisica
verdadeira, dentro do jogo das personagens” (G ORCHAKOV,
1954: 300). E, finalmente, este procedimento exige muita
improvisagdo a ser feita pelos atores no processo de ensaio,
o que foge da copia simples daquela determinada cena escrita
no texto em suas primeiras representacoes, por isto a procura
do particular na expressio do ator. Este trabalho de impro-
visagdo na busca do jogo teatral mais adequado sera, ao final,
reduzido, adequado ou mesmo eliminado pelo diretor.

anotacdes no texto e ndo apenas aquelas entre parénteses, ou seja: o nome das
personagens, o titulo da peca, didlogos, anotacdes de direcio, a descricio dos
personagens ou do cendrio, de sentimentos, em suma todo o dado escrito num
texto dramitico como intervencio daquele que escreve o texto ( fait du scripteur).
Didascilia compreende tudo o que permite determinar as condi¢des de enunciac¢io
do didlogo em cena. Podem ser inclusive internas ao texto, como a fala do médico
de Rei Lear a Cordélia: “Aproxime-se madame”. Ubersfeld sublinha também o
duplo cariter enunciativo da didascilia, o de indicacio para os artistas de como
representar o texto, na perspectiva do autor, e o de possibilitar do leitor construir
imaginariamente a cena.
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Por outro lado, podemos ver como o estilo do género
sobredetermina nao apenas o texto escrito, mas o texto re-
presentado. Antes de iniciarem-se os primeiros ensaios deste
texto que estamos detalhando, Stanislavsky descrevia a estru-
tura do melodrama e o estilo de atuacio necessario ao
desenvolvimento deste tipo de espetaculo. Vejamos algumas
das caracteristicas dramaticas deste género e o paradoxal das
formas de interpretacio do ator:

O melodrama, enquanto estrutura dramdtica, € escrito
com cenas sérias alternando-se com cenas cOmicas. As
extremas dificuldades e desventuras vividas pelo heréi
melodramatico, que acontecem na maioria das vezes
ao acaso, ddo ao género uma coloracdo romantica.
Mas o fundamental para a interpretacio é que, nio
importa quao inveridica seja a situacdo apresentada, o
ator deve assumir realmente o que acontece. Apenas
com esta condi¢do a platéia podera acreditar em tudo
0 que acontece. Assistindo a um melodrama a platéia
deve assumir que tudo o que esta acontecendo na peca
aconteceu realmente na vida real. A convencionalidade
teatral € assim uma antitese do melodrama. Seja vildo
ou her6i nio deve passar pela cabeca do ator ou da
personagem.nenhuma divida sobre suas acdes
(GORCHAKOV, 1954: 284).

A pratica teatral, em todas as suas instancias, caminha no
sentido da descaracterizacio inicial do texto escrito para inseri-
lo em outra perspectiva, mesmo que esta seja a da mais
fidedigna recriagdo. Por outro lado, a critica genética, ao
problematizar o reinado absoluto do texto publicado como
paradigma para a compreensao do fendmeno artistico literario,
vem abrir portas que podem ser de proficua utilidade ao exame
da representaciio da cena. O texto teatral, elemento supostamente
estatico, perene e predeterminado, existente independente
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de qualquer tentativa de coloca-lo acima de um tablado, dobra-
se reverente frente ao construir instavel da cena teatral. Assim
como, ao fecharem-se as cortinas da dltima representacdo, o
texto original emergird impassivel como Fénix, coberto agora
pelas cinzas do extinto espeticulo, levando-o como troféu
conquistado. Durante algum periodo, o da memoria dos que
participaram daquela comunhio representada, ndo sera mais
0 antigo texto escrito no papel que definira aquela peca, mas
uma lembranca das imagens daquela encenacdo que, como
em um sonho, invadira os olhos ocultos do leitor-espectador,
impressa agora no texto original.

No teatro o que permanece é a natureza Unica de cada
representacdo. Muda, a cada dia, nio apenas o ator e seu
animo ou estado de alma, mas também o publico, um dia
mais taciturno, outro dia mais alegre, outro dia mais triste.
Um pequeno suspirar antes de uma fala colocado por um
ator em uma representacio € o suficiente para transformar o
feito teatral em uma nova edicio do mesmo espetaculo, ndo
uma errata de um livro, que nio modifica o livro mas apenas
O corrige.

Esta relacdo contraditéria e complementar texto-espetaculo
tem sido pouco desenvolvida. Ignorar o fato espetacular teatral
no estudo do teatro significa ignorar as mudancas sucessivas
e intensas da encenacio nos dois dltimos séculos. No teatro a
mise en scéne € imprescindivel, a presenca isolada do texto
escrito nao configura o teatro. Podemos, seguindo Philippe
Willemart, afirmar que o processo da construcio da narrativa
teatral se did por negacdo e acamulo das formas anteriores
(1996: 29). A constru¢io da narrativa teatral se da na colisdo
do intertexto teatral previamente estabelecido com sua
necessaria reapresentacdo, onde se justapoem estas novas
caracteristicas. O enriquecimento das palavras-imagens e das
imagens-palavras serd concretizado no seu eixo de
representacio, no seu terreno de embate, o palco. E ai que se
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criam os novos sentidos, num processo sucessivamente
metafdrico e metonimico, onde podem ser reencontrados os
sentidos esquecidos e renovados da tradicdo historica.
Maneiras utilizadas pela linguagem teatral para evoluir e inovar.
As perspectivas abertas pelas questdes propostas pela critica
genética abrem amplo campo ao estudo do fendmeno teatral.
Para que se utilize a metodologia da critica genética dentro
da complexidade do sistema semidtico teatral é necessario
que se fagca uma limitacio do campo de estudo para que o
trabalho seja factivel. Podemos dividi-lo, grosso modo, em
trés grupos: o estudo do texto propriamente dito, da producio
intrinseca do espeticulo, e a apresentacdo do espetiaculo para
o publico. O exame do texto escrito ja tem sido suficientemente
detalhado pelos geneticistas e, de maneira geral, as analises
do texto literario auxiliam a andlise do texto dramatico. Para
que se estude o processo de montagem do espeticulo em
cena, até a sua estréia, deve-se focalizar individualmente
apenas um dos aspectos que o constituem. Na parte da
interpretacao pode-se acompanhar a génese de uma ou mais
personagens, dependendo do tempo e do material a ser
equacionado. Outras possibilidades que se abrem no estudo
desta etapa sdo a génese do figurino, do cenario, da direcio,
da coreografia, da marcacio, da iluminac¢ido, da ocupacio do
espaco etc. Estes poderiam ser feitos a posteriori, com 0s
livros de direcao ou anotacoes feitas pelos artistas; ou durante
a fase de criacdo, acompanhando-se o processo de montagem.
Outra possibilidade seria realizar o processo de analise de
um espetdculo com uma equipe de pesquisadores, na qual
cada pessoa se dedicaria a um aspecto do processo teatral.
Por tltimo temos a possibilidade da analise genética da
apresentacdo do espeticulo para o publico, onde se deve
focalizar o processo de interacio e reescritura deste espetiaculo
junto ao publico, de como ocorre este inter-relacionamento e
estas mudancas durante as representacdes, de como o puiblico
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interfere na escritura da obra e vice-versa. Estes sdo alguns
dos caminhos, mas certamente outros serao abertos pelos
estudos que certamente se seguirdo.
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