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Sempre que a critica se coloca frente ao espetaculo teaalktao
gue emerge imediatamente € a da limitacdo dos instrumeeste critica ao
aproximar-se de seu objeto. Esta limitacdo tem dois aspdcimsmeira de
ordem estrutural. Faz parte da natureza de qualquer objetobretudo do
artistico, impedir que seja desvelado, descoberto e desveadadodas as
suas instancias. Por mais minuciosa ou inovadora que sejalwndagem,
ficardo sempre pontos de vista a serem atingidos, sendo regtedo nao
uma incapacidade, mas uma qualidade da profissdo critizardégier uma
constante e necessaria evolucdo e um retorno constpeta @e analise e seu
estudo deve ser resultado de um esforco coletivo e continuo, pronpavido
aproximacoes sucessivas e dialogos recorrentes. O objetticartem um
carater protéico, multiforme, mutante, impelido pelo nivel degpei@o do
publico vario e por sua constante inscricdo nos novos terapssn também
deve estabelecer a critica a sua metodologia.

O teatro, objeto da critica teatral, € o lugar do acontdesr
ambiglidades, onde as coisas retém mais de um sentido, seyandeime
esse processo. O vocabulo gretj@atron estabelece o local fisico do

espectador, “lugar aonde se vai para ver” e onde, simulteamé@, acontece o



drama como complemento visto, real e imaginario. O repi@se no palco é
imaginado de outra(s) forma(s) pela platéia. A audiénc@aode nao quer ver
e finge ndo ver o que se vé. Os atores e sua equipe traadhamproduzir a
ilusdo do que ndo é mostrado. Algumas vezes, com certg teipase dizer
gue a ilusdo é uma ilusdo, uma cegueira cultural consentida.

Toda reflexdo que tem o drama como objeto tem que se apsiar ne
triade: quem vé, o que se vé e o imaginado (0 ndo visté@at® € um
fenbmeno que existe realmente nos espacos, do presente egiltaiinae
nos tempos coletivos, individuais e histéricos que sedorma partir desses
espacos. Este comportamento instavel e maltiplo da experi@atral, vivido
nos palcos e pelas platéias, requer um re-questionamenstante de seu
edificio critico.

Se o teatro perambula pelos caminhos do ser e o do ndo ser, pois
muito dele se forma como nao ser, como definir os génerdssefirmas,
periodos e movimentos que frequentam seus espacos? Ceetariend na
seguranca de conceitos imutaveis. Nao é essa uma litlan&mi uma facil
lida como vocés poderéo ler.

Frente a natureza ambigua e paradoxal do drama, neste ato
complexo, polifénico e politbnico, e sempre publico, pois hd drama sem
platéia (o que ja por si s6 € um drama), ha que se percebar ajitea sé
pode se exercer em um processo continuum. Assim a critiéga est
continuamente no encal¢go de seu objeto e, tdo logo aquelaemda alguns
dos pressupostos de sua matéria, outros de outra ordem se tapregen
teorias vdo sendo refeitas, negadas, retomadas, aprofundsdasnto o
objeto continua, em forma de Esfinge, constantemente regedecifracao,

devorando e sendo devorado pelos incautos passageiros de seu saber.



O mundo real e objetivo, por outro lado, seja ele artistico oy na
inexistiria em sua forma humana sem esta mesma e hetntompreensao.
O conhecimento necessita de seu complemento, pois set@cebeonteceria:
0 desconhecido.

Outro aspecto a ser considerado, e 0 mais importante para o
entendimento do complexo teatral, é a limitacdo metgido6 H4&, por
exemplo, uma profusdo de analises dirigidas ao fendmeno dp teattal
escrito e apenas uma pequena quantidade tem como objetdooetax
representacdo. Esta insuficiéncia € compreensivel, poisnais facil
compreender o texto dramatico na individualidade de umadgitientro de
uma relacdo de recepcdo leitor-texto, do que na complarefa de
acompanhamento dos elementtextos-espetacularegjue se apresentam
multiplos ante os nossos olhos, peles e ouvidos. A palavra-tiotdéexto
impresso, esta grafada estaticamente em seu suporte pap®h, que
adormecida, modorrenta, remanente. Cabe ao critico-leitete mpeEocesso
apalavrado, desperta-la e despertando-se examina-la como wmuryo
dantes e depois de sua invasdo nos dominios da mente ou da Rabedo.
processo do critico-leitor tem suas vantagens, poisdréana elementos
preciosos que auxiliam a consecucdo futura da representagial,
entretanto se mostra escasso frente as necessidadestaoude realizacdo e
do entender da superioridade espetacular.

Superioridade esta reconhecida pelos gregos. Dizia Aressotel

finalizando os escritos de sua Poética (14622, 12):

(...) Mas a Tragédia é superior porque contém todos os elementos
da Epopéia (...) e demais, o que ndo é pouco, a Melopéia e o

espetaculo cénico que lhe acrescem a intensidade dos prazeres que



lhe sdo proprios. Possui, ainda, grande evidéncia representativa,

guer na leitura, quer na cena; (Souza, Eudoro 1992 pg.147)

Se a traducdo de Eudoro destaca o valor dado ao espetaculo ante o
texto escrito, por nosso antepassado, sublinha também, o @éepadico, o
prazer intenso frente ao espetaculo, que a solitariademypressa esvaece.
Outra traducao deste mesmo trecho, agora do espanhoicaa gdingue de
Valentin Garcia Yebra (editorial Gredos), amplia de auitrma nossa

percepcao sobre o dito grego, diz Yebra:

Ademas, la tragedia también sin movimiento produce su préprio
efecto, igual que la epopéia, pues solo con leerla se puede ver su
calidad. Por tanto, si en lo demas es superior, esto no es necesario
gue se dé en ella. Después, porgue tiene todo lo que tiene la
epopeya (pues también puede usar su verso), y todavia, lo qual no
es poco, la muasica y el espectaculo, medios eficacissimos para
deleitar. Ademas, tiene la vantaja de ser visible en la lectura kae

representacion. (pg. 237)

Yebra, em sua leitura, destaca a dupla visibilidade, inadee na
representacdo, que, se ndo € uma das marcas da superiteateale serve,
para verificar sua riqueza extrema ao se defrontar gotros géneros da
poesia, para colocar o drama escrito frente ao deleite gropado pelo
drama representado. Uma superioridade do espetaculo que passilaiiit
uma duplicidade ao drama, uma qualidade polissémica ingagaa a critica

nao deve se furtar.



O espetaculo teatral € assim de uma natureza particutaapefias
€ Unico a cada apresentacdo, como coletivo e volatil,desnde-se num
encadeamento multiplo e infinito de “aqui(s) e agora(s)”’ de cada que se
completa(m) publicamente até o cair do pano desta alividacial. Apos o
término de uma determinada funcdo continuara parcialmente estanifia
memoria-imagende cada um, precisando ser recuperado e reagrupado a cada
momento para que se possa abraca-lo. Cria-se a ilusdo deggeevimos foi
definitivo, enquanto, no dia seguinte, frente a outro pabk representacéo
(semelhante talvez, mas ndo completamente igual) lseeida a cabo.
Enquanto espectador individual olha-se uma cena, umaatsedaum gesto,
rimos de uma piada, enquanto isso trocam-se marcacdess,gelbiares e
luzes em pontos que escapam a nossa recepcao indihshsah complexa
realidade semibtica, frente ao espetaculo em apresentagiofmalizado, o
texto sera assim sempre uma via segura que auxiliard aeqgobkegue aos
portos estrangeiros da analise.

Se ha insuficiéncia na interpretacdo do teatro a partiexto,tpois
o texto é parte e ndo é todo, as analises do espetaculo tamfsérmam suas
limitacdes. A critica teatral muitas vezes prefere eaminho de tradicéo
impressionista. Nao o impressionismo dos pintores, contisessidade em
cores, tonalidades, matizes e formas, mas sim a limdadéaracdo das
impressfes de um individuo que assiste a um determinado e$petac
presenciado. O critico, nesta situacado, apresenta-se wontonhecedor das
artimanhas dos efeitos teatrais sentado na platéia,p&s &uir uma
determinada representacao, escreve suas impressoes atlaeda da fulana
ou fulano de tal; aborda a perspectiva de leitura do espetadtaopédo
diretor daguele texto, dizendo-se conforme ou ndo com a pogsipelsta do

autor; informa também alguns dados da montagem, do trabalhcoawteri



autor, do diretor ou da companhia. Em geral o critico termineomeca seu
artigo com uma recomendacao ou negacao da representaca@melOdpa
critico, nesta perspectiva, € o de um perfeito espeaialstproducédo teatral
gue, a partir dos seus sentimentos sobre a montagem qutama, a ovacao
ou a derrocada. Ao colocar-se como espectador pacato “esaemdli o
critico deixa de focar os elementos do processo produtivo do teatro.

O século XX trouxe, com a tecnologia, meios que podem auxiliar
nesta perspectiva de observacdo, captacdo e analise idgivedttotalidade
do espetaculo teatral em representacdo: a fotografia @/ac§o em som e
video (quando permitidos pela producdo do espetaculo). Estas podem
registrar, acrescentar e ampliar o conhecimento do espetgeutoitindo o
folhear das cenas e o focalizar em detalhes que seri@dgmeao registro e a
observacao, nao fosse o novo meio de fixacdo. Permite assmmadista
reunir uma maior quantidade de informacfes sobre os element@ss vies
sonoros da peca apresentada, o que auxilia numa analisdaad®oaem, se
estes meios contribuem no processo de observacdo e analiseitrpoado
exigem ndo apenas uma dedicacdo maior ao objeto, mas um arg@wmte
maior complexidade para compreensao do fen6meno em pauta.

Outra pratica necessaria seria a de acompanhamento de varia
representacdes da mesma peca, atitude que nédo é totalnsmutehdeida da
critica. Os criticos que acompanharam o inicio do melodfaamzés, no
comeco do século XIX, assistiam a mais de uma repredentapontando
inclusive algumas das diferencas sobre o0 que acontecidbalta rentre o0s
espetaculos vistos; e isto apesar de compartirem a metodioipgessionista
mencionada.

Babié, por exemplo, reportava sobre a quinta apresentacdo que

assistira de uma peca: “havia uma fila imensa de curiesassala estava



repleta de gente procurando por ingressos.” Acrescentavatico,Crao
comentar a encenacao, que o dramaturgo havia feito algpasoseno
espetaculo desde a estréia, escrevendo que o autor havialdsitioao
conselho de amigos e da critica “imparcial’, provavelmezitee mesmo,
fazendo mudancas importantes nas ultimas cenas do priweiecao final da
peca (Gerould and Przybos 88).

E neste ponto que a critica genética contribui ao métodoalise
do fendbmeno teatral, abrangendo outros componentes no ekaprecesso
criativo de um espetaculo. Primeiro a possibilidade de derasi para estudo
0 processo de criacdo do espetaculo nag&mese formatiyaa partir dos
primeiros ensaios até a estréia. Outra possibilidadeagabise da génese
teatral na sua exposicao frente ao publico, focalizandidfexentes edi¢cdes do
mesmo espetaculo, até a Ultima representacdo teatram,Asste estudo
voltaria a sua atencdo ao processo publico da representpgialeveria
envolver a recepcéao da platéia como participante do espetaculo.

A critica genética, nascida nos campos seguros da literatura
conhecida por problematizar o papel do texto literario, por “demol
estatuto soberano do texto publicado e abrir a possibilidade devautis® do
texto, utilizando-se de todas as versfes e notas feitasoamente a sua
publicacdo: o prototexto cavant-text Esta critica dessacraliza o texto “final”
ao colocar em discusséo toda a pré-escritura realizadabtieagéio de um
determinado material, a génese do texto, seu passado formadaas
variantes, e os caminhos e descaminhos percorridos pelo autor,

Neste processo o texto pré-publicado questiona objetivantente
texto publicado, ao revelar as artimanhas, artificiosplless, ensaios e
esquecimentos do autor na busca do termo pretensamente Hnal

reciprocamente, coloca em cheque o estatuto da versadacagolablde um



trabalho, ao evidenciar as diferencas, expde o definitivo dedatetminado
texto: sua indeterminacdo. O que permanece € 0 movimento, f[eemomc
adagio zen.

O prototextg como € chamado todo manuscrito anterior a
publicacdo do texto escrito, pode ser ndo apenas um manusdecritatin,
manu script®, que pertence a fase dos rudimentos do autor em direcdo ao
produto final (frases, desenhos, poemas, etc.), mas tamizdm colagem
manu recorteou seja coletas, ruinas, cacos de elementos da cultura que
favorecem a construcdo da cena escrita ou da personagsim, Asdo e
gualquer elemento figurativo ou sonoro introduzido na elghorala obra
final pode fazer parte desta composicao.

Ora, este processo de coleta para a composi¢cédo do texto esgato,
um romance, um conto ou mesmo uma peca de teatro, é adéaticaminho
que atores e diretores percorrem ao construir sua peesonag cena,
juntando agora elementos visuais, cacos de imagens, lemhraoesas,
vivéncias pessoais significativas ou construidas (imaginaBags recortes
de vivéncia pessoal ou emocional estdo direta e indiretamigados a
construcdo da personagem, do cenario ou da cena quéaseladsrando.
Estes elementos antecedem a obra teatral em sua apgésequblica,
fazendo parte da composicdo da personagem ou, para usar abulgoc
especifico do meio teatral, compdem a elaboracdo pdditura da
personagem: notas, esbocos, rascunhos, desenhos, recortes, figypas,
gestos, pausas, olhares que, juntamente com o textonatjgtonstroem a
representacdo do ator e da cena.

Concomitantemente forma-se, nesta relacédo de construgdlorala
com seus precedentes, o texto publicado ou o espetaculcerdpdEse seus

originais pré-existentes (pré-textos e pretextos), amquitextq um texto



maior formado pela inter-relacdo destes conjuntos. &spgtexb, formado
pela interrelacdo e/ou somatoria dos textos relacionadosejaalicionam,
texto publicado e seus antecessores, formam camadaseqoengdem,
dialogam e se contradizem.

Se a critica genética, por um lado, inicialmente linaita&
importancia do texto publicado, por outro, amplia o valor dew$eque o
originaram. Esta revalorizagao do texto publicado ou finahsiderado agora
como produto e processo de um trabalho de selecédo e negacdo despalavra
idéias, imagens..., que podem ser desveladas - faz sssiir am texto maior
e mais complexo, onde se reconhecem as sendas e 0s tektogares que
foram produzidos, revelando a infra-estrutura do texto finalizado.

N&o é apenas o texto publicado ou seus predecessorestd@pe®
jogo, mas este processo de relagcao, de afirmacao e déoeyde eles, o que
resulta no texto dado a publico. Eatquitextq colocado como pano de fundo
frente a execucdo da obra, age como reagente, expondo osneontgs que
originaram a obra revelando elementos de seu processo criasw®. E
processo, nas particularidades da analise teatral, colooateams processos
urdidos que fizeram emergir a montagem. Estes elemeokesionados pelos
atores e artistas durante a constituicio de um espetaculoyito custo
garimpados no processo de ensaio, vao aparecendo pouco a pouwco com
muletas e amuletos do edificio espetacular.

Este processo de desconstrucao e construcao do texto ésatjto
denunciado pelos criticos geneticistas, € de grande valiaapardlise do
texto-espetacularEste fato é facil de ser compreendido por aqueles que
produzem cinema ou teatro, pois o conceito de obra final castpo sempre
teve algo de instavel e remodelar. Vamos a alguns exemmdgsstempos

iniciais do cinema norte-americano era comum filmarenceen duas
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cameras, uma para uma Versao européia e outro para a merteaaa,
muitas vezes com finais distintos. Muitos classicos donw@najue supomos
serem unicos, tém diferentes versodes para diferentesas;leuntes do projetor
de peliculas se motorizar, cada projecionista rodava o filmrualmente
numa velocidade distinta, assim como o0s donos das casas @gaproj
colavam, cortavam e montavam os filmes entre si, awesucesso ou a
gualidade do material que se desfazia, fazendo de cadaeXibElo uma
experiéncia unica. Era um tempo que o cinema assemelhawaiteeao teatro
na singularidade da apresentacao.

No teatro, onde cada representacdo é essencialmente difdaente
outra, esta constante reelaboracdo é perfeitamente conipeéersnbora
também exista uma tradicdo de espetaculos “copiados,” comoadooda
representacdo mundial dees Miserablesde Cameron Mackintosh, cuja
versdo londrina ou paulista sé@o praticamente iguais, ddenedo-se
logicamente os atores e o idioma. Estes espetaculos possodelos a ser
seguidos meticulosamente. HA mesmo nosdelbook brechtianos, pouco
respeitados em nosso pais, mas instados a seguir onde ha uncofgrdte
das leis do direito autoral. Nestasdelbookdenta-se repetir determinado
espetaculo “original” como teria sido concebido pelo autor alemédica
desconhecida pelo Brecht diretor, que modificava o seu teatdas outros
mais do que trocava de camisa. Mas, apesar das leis sspoamdireito
autoral, a realidade manifesta do teatro € a do ator, stimti¢ade e presenca
Unica sdo induplicaveis. E, este fato, contesta qualquesibgosde de
reproducéo do fato teatral como copia precisa.

E importante que se destaque que a edicdo genétichus@a a
reconstituicdo “modelar” de um texto, que encontra o seu a figura do

autor, mas expor “0s processos que participaram de suactim@arcello
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Moreira 121). Neste sentido a critica genética constr@wdencia um novo
texto, formado pela andlise da relacdo entre o conjuntosdiestios, analise
esta que impregna o texto anterior, pré-publicado, e actasoevas formas
de recepcdoMacunaimade Mario de Andrade € outro depois das edicbes
criticas de Telé Ancona Lopes. A critica genética smeneta uma relacao
dindmica de analise que ndo pode ser deixada de lado,doeatgor e a obra,
temos agora o prototexto como elemento para a descobertandiof@a da
criacao.

Os geneticistas, na sua preocupacao de exame desta tektod®
prototexto, vém aportando também novas formas de apreensdo desta
dicotomia e buscando meios apropriados de estudo destes documentos
Willemart analisa o papel da instabilidade e da estabiliddeelementos
diversificados encontrados no prototexto, com seus rabiscosesotigas,
desenhos e mdltiplas versoes:

O geneticista deve considerar essas divisbes 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 relacfes de vizinhanca,
sublinhar as relagdes do percebido com o texto e sua consequéncia,
ndo o acaso, mas a instabilidade, notar as relac6es transversais
ignoradas com frequéncia, diferenciar as camadas que se chamam

umas as outras.... (Willemart, “Da Forma ao Processo” 35)

Esta relacdo de instabilidade/estabilidade na andlise di®slea
criacdo e dos procedimentos de negacédo e escolha, se ap$cacdotacoes,

esbocos e tentativas do ator ou diretor, trazem a suparéieas significacbes
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do produto final. A metodologia da andlise genética tambémemnakiza a
guestdo da recepcdo da obra de arte. O espetaculo teatral, oboano
“acabada” é instavel por natureza, ndo existe como “obraitdef,” e a
comparacao entre as versdes diferentes do mesmo espet&jalem seu
processo de ensaio ou em suas apresentacdes publicas, pedentraas
guestdes ao entendimentopiformancdeatral.

Podemos acompanhar um exemplo anedético desta incorreta visédo
da obra teatral como produto terminado. A discussédo ocorreucedtretor
teatral Luis Carlos Maciel e a critica de teatro cari®@@bara Heliodora.
Luis Carlos Maciel havia sido um dos primeiros a encésperando Godot
profissionalmente no Brasil, na década de 60. A montagersuiezsso em
Porto Alegre e foi reestreada no Rio de Janeiro, no teatrB&Ho, contando
com elenco de alta qualidade com Paulo José, Lineu Da®) Me Almeida e
Paulo Cesar Velho.

Maciel conta que a critica Barbara Heliodora, profunda amtdwea
do idioma de Shakespeare, repreende gravemente sua direci@o des
espetaculo afirmando que Maciel havia colocado “bigodes na Mmag” Li
modificando o texto do autor irlandés. Mas Barbara desconhgma“o
bigode havia sido pintado pelo proprio Beckett”, pois este, ao traduz
recriar, para o inglés, o seu “original” francés, havia fgitmdes adaptactes
e modificacdes para a lingua inglesa de alguns dos jogos regsstra versao
francesa de seusownsmetafisicos. Fato este reconhecido posteriormente por
Heliodora (Maciel 45).

Esta perspectiva instavel em relacdo ao texto final podenamsr
bem compreendida no processo de transformacédo de um texto pacata
montagem teatral. Neste caso estaremos em frente aadepdacido de um

texto escrito “acabado,” com uma existéncia quase comlata,o sistema
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semidtico teatral. Existem com certeza outras pogsialoidis, até o teatro sem
texto ou onde o texto surge no processo de ensaio, em proo&dsarativo
do autor com a equipe, como pode ser acompanhado com a mordage
Melodramaem 1995/6 (Camargo, “As Mdultiplas Faces do Melodrama”).

Entretanto para fins do exame que se propde aqui, concentbamos
foco aqui na transposicdo do texto finalizado, como pré-textoratotexto,
em direcdo ao sistema semidtico da representacéo t&steatransposicao
certamente implica e requer uma “traicao” ao texto woaigiseja ele publicado
ou ndo. Traicdo que mesmo Beckett, como vimos, nao se weausometer
em seu trabalho. Toda a transposicdo entre diferentes sistamaoticos
implica uma readequacao ao novo meio de linguagem e istdaola nova
adaptacdo. Maiores traicbes beckettianas poderdo ser ac@uganém
Gontarski, Revisando a si mesmo: O espetaculo como texto no teatro de
Samuel Becke{2009).

O texto teatral escrito, publicado ou n&o, na perspedaaua
encenacao, é, para a equipe técnico-artistica encarregada concretizacao,
um prototexto. Prototexto, do grego prbton, primeiro, primitigaterior,
original... Este texto teatral escrito, que pode ser uto tee Shakespeare em
face do palco futuro, passara por um processo amplo de transericao
transcriacdo (Plaza). E, como texto em mutacdo, ira anetido a um
processo constante dwototextualizacdo—se podemos utilizar o termo,
desconhecido do Aurélio— ou seja, a completa instabilizdodtexto escrito
gue transforma o elemento acabado (escrito) num esboc¢o papataculo. O
processo de arquitetar uma montagem € o de reescrever coetimeanuele
texto original, inscrito assim num novo sistema. Oddgatral esta sempre
num continuo movimento. Como texto dramatico segue as “nora@s”

configuracdo do texto escrito que caminha do prototexto ao textcaorser
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transferido a outro sistema semidtico transforma-seseguida em novo
prototexto frente a esta nova fase.

Almuth Grésillon traz a discussdo uma definicdo importpatel
gue se entenda o carater instavel do texto teatral eadaterdependéncia em
relacdo a cena representada. A primeira de Hegel, eristética,quando
desenvolve o0 conceito de “movel vivacidade.” Defende Hegel o
condicionamento absoluto do texto teatral a cena, consdiemgue o poeta
escreve o0 texto dramatico com a mente na representa@géoa.c Anne
Ubersfeld define este processo como sendo o rdatrizes de
representatividad@nseridas no texto dramatico.

A movel vivacidade hegeliana ou as matrizes de represetdaie
de Ubersfeld descrevem as estruturas do espetaculo presehestorescrito
desde seus primeiros esbocos registrados no papel, mesmo que rauted
venha a ser encenado. Em face destas duas contribuicéssloGrconsidera
gue o texto teatral, durante a sua escritura, percorrenlkbasaproximados
aos do texto de prosa ou poesia (Grésillon 270/1), ndo sendo tportan
idénticos.

Vamos acompanhar um pouco mais de perto este processo que vai
do texto de teatro a cena. Peter Brook é um importanteodineglés,
trabalhando hoje em Paris no International Centre afrédResearch. Brook é
conhecido ndo apenas pelo inusitado de suas encenacfes, man faateé
publicacdo de “Empty Space,” o Espaco Vazio (1968). Nela, ptassi o
diretor advoga que € necessario primeiramente criar pateyazio para que
se produza algo de qualidade em cena (Brook, “La Puertat®bie?). Neste
sentido, advoga o diretor, para que a montagem de umaesioetenha a
forca expressiva requisitada pelo autor do texto, este deweesarito no

palco, a partir do zero.
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Para que se comece algo novo € necessario, entdo, se ditespi
conhecimento anterior para que este surja pleno nesta m@alaade
semibtica. E dentro deste processo paradoxal que entramosagdo do
espetaculo teatral.

A primeira limitacdo para Brook é o espaco de representggao,
nao € nem pode ser um espaco natural do cotidiano, pois o0 atesiteetim
espaco unico para vivenciar aquele drama, que € muito distinabdadl. O
ator necessita, como forma de alcancar a presenca ,cémaaa atencao do
espectador, representando assim com energia, técnicansidatke. Para o
ator, em cada representagdo, assim como para iniciar um tegio, 0s
ensaios e as representacdes sdo um eterno recomecabalardo ator é o
de um eterno construtor. Num novo texto todas as situacdesosas, as
personagens sdo novas, a proposicdo estética do diretomgamelenco é
novo e a relacdo é nova. Dificilmente terdo serverémentos trazidos de
uma antiga representacdo, senao apenas como refer@daagao, traco,
sugestdo. Um novo texto € um novo trabalho, deve ser comdeade o
inicio. Na perspectiva de Brook, que espelha muito o procesdmlte
contemporaneo, “o auténtico processo de construcao implicasmartempo
uma espécie de demolicdo” (Brook, “La Puerta Abierta” 34).

Diferenciando o cinema do teatro, Brook, que dirigiu variosed,
afirma que, no teatro, a imaginacdo em movimento do atorgireenespaco
do palco. Este fato resulta numa cena sempre incompletaopaspectador,
gue necessita ser completada por ele. J& no cinentauzoBrook, a for¢a do
espaco esta na fotografia e que ela mostra-se comgleta. O cinema, ao
escolher o espagco de sua representacdo, uma cena de JamdesaB
Muralhas da China, por exemplo, estas Muralhas fazem pdetgrante da

cena, sobrando ao espectador apreciar aquela imagem. Dep@esaial 0
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cinema se aproveita muito bem, s lembrarmos como o géndilmds de
caubdi esta ligado a determinada paisagem. No teatro, aaramrarrealidade
nunca podera ser totalmente aprisionada.

Por maior que seja o palco, este nunca podera conter uma paisage
gue nado seja a representada. Em cena o teatro é incompletessita do ato
complementar do espectador. Se, como vimos, o texto teatrglres € um
texto incompleto, que nao prescinde a montagem, agora podemgsie a
representacdo também € incompleta. Este processo destaedemento
importante para o teatro, que tem a ver com seu carateromEante
reescritura. O teatro é um fendmeno artistico incaimgder natureza, dai a
importancia de seu estudo como prototexto. Sua natureza tensleaona
esboco do que a obra acabada.

O ator do teatro em situacdo de representacdo necesuia ai
conforme acrescenta Brook, atingir trés conexdes simultaneas @gerfeita
harmonia para atingir o processo criativo: 1- a conexado dacamarsua vida
interior; 2- entre o ator e seus companheiros de cenaeat@® o ator e 0
publico. O ator necessita, simultaneamente, ter o ouvido gisaoo seu eu
interior, seu estado de alma, seu transe, assim tagi@mpara o exterior da
cena (atores-personagens, espaco real e imaginario, eoulidrook, “La
Puerta Abierta”). Assim 0s processos de repeticdo, astitas de
representacdo do texto, realizadas durante os ensaios, fatemeyprocesso
de constante instabilidade e reescritura da cena atéltadesfinal. Final mas
nao definitivo.

E importante que se detalhe um pouco a renitente questio
negacao da experiéncia anterior no teatro. Ndo é apena® gubexsofre um
processo de negacdo, mas também as montagens precedermisscddso de

construcdo de uma nova encenacao procuram-se formas asted@se
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montagens daqueles textos como estimulo, mas para se&gadas ou
suplantadas.

E muito interessante que se acompanhe, por exemplo, aglasa
varias montagens d&sperando Godotle Beckett, onde o0 espaco vazio
solicitado pelo autor para o cenario, ao inicio de seu textoaapees frases:
Estrada no campo. Arvore. Entardecdoi palco das mais diferentes
versdes/traducdes feitas por diferentes diretores e @fadgrGodot foi
localizado em um descritivo depdésito de ferro-velho até oafgmito
espelhamento elaborado pelo cenografo tcheco Josef Svoboda (1920-2002),
gue vai da reconstrucdo ou prolongamento, sobre o palco,atiEapto
Landtheater, Salzburg, Landestheater. Note-se a uéibzde um espelho ao

fundo, na montagem de Otomar Krejca (1970, foto abaixo):

http://www.lib.washington.edu/Subject/drama/godotconcepts.html
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Na montagem mostrada acima, apresentada em um tehanmoitde
estilo barroco, o grande espelho oculto ao fundo, a partir de detdomina
efeitos de luz, mostrava e refletia a propria platéiggmie, assim como o
cenario visto dos bastidores.

Outro exemplo que pode descrever esta necessaria adaptag@&o, m
e vida do texto na cena, €, mais uma vez, do proprio Becketirigio ele
mesmo o0 seusodotem 1975 no Schiller Theater, em Berlim, Alemanha.
Beckett diretor, além de pequenas mudancas no seu texhineliem sua
montagem alem&, a maioria das pausas que ele autor hm@dads nas
rubricas do texto escrito, seja na versdo inglesa ou neefanAs didascalias
do texto impresso de Beckett, estreado em 1953, apresentamasedte
pausas, assim escritfpausa),mas essas nao se cumprem na montagem feita
pelo seu autor-diretor mais de vinte anos depois. No teiki@stas anotacoes
descrevem e estimulam atitudes reflexivas nas personagagsadas pelo
leitor, mas estas perdem seu sentido frente ao necessério de

desenvolvimento do espetaculo.

Voltando a Brook, este discute de forma peculiar a relagdo te
escrito/texto espetacular, vejamos suas palavras: Umangessa, a forma
se converte em livro e se falamos de um poeta ou um ronzandisro sera
suficiente. Mas para o teatro, estamos apenas na metape €sta escrito,
impresso, ainda ndo tem a forma dramatica. Se dissern@sraesmos: estas
palavras devem pronunciar-se de certa maneira, ter umtoen ou ritmo...
desgracadamente, ou talvez por sorte, erraremos sem@e.exidte nada na
vida sem forma... Mas devemos estar conscientes de sgaef@ma pode
converter-se em um obstaculo para a vida, que carece da. f@rook, “La
Puerta Abierta”)
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As palavras de Peter Brook tém que ser entendidas a pacimale
perspectiva, a da complexidade do que se mostra em cenastaE
complexidade, dentro do codigo teatral, na medida em que é atdividual,
tem que ser procurada e estar adequada ao homem ou a nudhleusga
aquele gesto, fala ou inflexdo. Os jogos e as improvisaeSetentativas e
repeticbes durante 0s ensaios, estdo na procura desta attiddual
particular e peculiar que completa e preenche o ator eraseagacao. Para
isto é necessario o vazio, para eliminar os clichés deesemlacio, o
anteriormente conhecido, convencionado e representado,eimdalirecao
daquela inflexdo e movimento adequado do ator naquela pgesontisica e
psiquicamente. Este procedimento, que leva a represefitagémao publico,
€ repleto de construcdo de esbocos, memdrias, anexacdo dé€reipsre
imagens, discussdo de outras formas artisticas, semimeno@das pelos
elementos concretos existentes na obra. Material queoéado, negado,
construido, como as anotacdes de quem escreve um texto.

No caso do texto encenado podemos dizer que, mais que esboc¢o sao
trabalhados e construidos pelos atores “cacos de cultura”.tbmpade ter
uma veia e um ritmo mais cémico e outro um mais drama@omo dirigir
este determinado ator, com seu ritmo fisico e seu estet@inpara outros
caminhos desconhecidos para a platéia exigidos pela sua perspsagem
violentar o seu potencial, mas forgcando os seus limites?

Qualquer tentativa que impeca uma relacdo organica lagaoce
deste ator/personagem, em busca da situacao imaginad#&gde da ilusao
do que ndo é mostrado, o que € conseguido através dos ensharacékes e
repeticdes, aparecera superficial e sera rechacadala@lm.pA individuacao

da personagem que se constr6i com aquele ator escolhidm élos
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pressupostos da negacao realizada com a experiéncia amteritexto
dramatico escrito.

Almuth Grésillon nomina a relacdo entre o texto e a reptaséo
no teatro como dalteridade e interdependéncintre as duas instancias.
Reconhece Grésillon a autonomia relativa no espetaculoudexde teatral,
acrescentando que “a relativa perenidade e unicidade do textesopde
carater efémero e multiplo das encenacdes” (Grésillsimma ainda que o
fato teatral implica ambos os aspectos e que o texto e aeaf@eao existem
numa interpenetracdo, imbricacdo e condicionamento reoipPacém, dessa
analise, Grésillon destaca como hipétese que a génesgtdatamatico esta
sempre ligada “de antemdo, concreta e virtualmenteprdiguracdo de
encenacad(Grésillon 270). Na verdade, a configuracdo de encenachgase
comométodode urdimento ao texto teatral.

Grésillon nota que um texto teatral, ao contrario de ammeance ou
uma poesia, requer, depois de totalmente finalizado, ndesdobramentos
escriturais a serem feitos pelos co-autopéss{eurs scripteusdo espetaculo
teatral: atores, cendgrafos, figurinistas, diretores, B&ta escritura de
multipla mao, que se escreveu ou que se escrevefarafllinsercdo do
sistema escrito no universo cénico (autor, vozes, getosyrigs, espaco,
iluminacéo, siléncios, etc.). O escriba cénico estargatammdo a escrita do
texto dramatico adequando-a ao texto cénico, 0 que resulta ampla
modificacdo. Uma mudanca que, posso dizer, se assemeibia dejta pelo
tradutor, pois adapta expressdes de uma lingua a outra,codigo cultural.
Isto sem contar, como aponta a autora, a ajustesammiglique podem ser
feitos pela simples adequacdo ao gosto ou a reacdo do publiaoé Est
seqguencia de um processo “de desestabilizacao, mobilidaddwablertexto

(escrito) cujas consequéncias para a nocao de géneseralhm@o foram
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avaliadas” (Grésillon 271). E, deve ser acrescentado,egtse mobilidade,
desestabilizacdo e abertura do texto escrito, € expressdo desgurode
constante mudanca imanente a escritura da montageal.teanémeno feito
por varias maos que negociam, sob a batuta do diretor, ou ekordir
dramaturgo, como o foram Moliére, Shakespeare, Pixérécosub—nsercao
no texto-montagem final.

Alids, poderia dizer-se que, mais do que uma co-autorigxto
cénico compde-se num processo de sobreposicdo e dialogos em camadas
sucessivas. Camadas estas que podem dialogar em harm@megonismo,
ou hum misto oscilante, numa combinacao hibrida entre daitesEste texto-
montagem de varias maos, de formato palimpséstico, comdifeasntes
camadas de escritura, 0 cenario, o figurino, a luz e o somoeta-se local de
encontro dos textos co-existentes, onde a cena € 0 mei@eajoete o
transporte e a exibicdo de seus varios e diferentes t&tss. olharmos este
processo na perspectiva do dialogismo bakhtiniano, ele serec@tomo um
palimpsesto com todas as escritas aparentes, um localal@grere embate de
varios textos, escritos e inscritos, num processo onde 09stext
escrito/falado e otexto-espetaculardialogam, se afirmam, se traduzem,
contradizem-se, parodiam-se e, muitas vezes, se negam.

E interessante que se descreva com mais detalhe eségaotao
texto a cena. Acompanhemos para isto as notas do ensaimtigem deAs
Irmés Gerard Este melodrama histérico russo foi apresentado no pequeno
estudio do Teatro de Arte de Moscou em 29 de outubro de 1927.d0fdext
escrito/adaptado por Vladimir Mass e dirigido por Nikolai Gakov com
supervisao direta de Stanislavsky, o grande diretor do ol elatrArte e o

principal tedrico das técnicas de interpretacdo no século XiKolal
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Gorchacov manteve um diario das palestras de Stanislavdkyg ensaios, de
onde tiramos as nossas principais informacoées (Gorchakov 278).

Primeiro vejamos aspectos da escritura do texto. Esta obra
dramatica é uma adaptacdo do melodrama francés de Dennerpramoh(
Les Deux Orphelinesdicionando-se declaradamente elementos da versao
cinematografica de D. W. Griffith’Qrphans of the Storrf1921, com Lillian
e Dorothy Gish, apresentado pela primeira vez na USSR em P#%).se
entender alguns elementos da reescritura desta obra, temsalsneque o
filme de Griffith tinha seu tempo ficcional desenvolvido diteaa Revolugéo
Francesa e, como afirmava o préprio Griffith, utilizaasta metafora como
uma “propaganda anti-bolchevista que mostrava o perigo dasasna®
governo” (Gerould and Przybos 87).

Vladimir Mass, o escritor e parodista russo, colocogée ala peca
um pouco antes do tempo historico do filme de Griffith, aindal@89, mas
no crepusculo do reinado de Luis XV, no coracdo dos acontecimerdgos qu
levariam a Revolucdo Francesa. O conflito principal, nestséo soviética, se
daria entre a satisfeita aristocracia francesa e qgsos®sidos, famintos e
descontentes, o que colocou a audiéncia a lembrar-seadhistoria recente
(Gerould and Przybos 94).

Cenas de multidao foram inseridas no espetaculo teatrad, gcora
das cenas de abertura onde aparecia uma multidao famintem@sd uma
padaria vazia exigindo p&o, cena similar a do filme de Gritifitas cenas, de
carater semelhante, sdo realizadas em perspectivasntiéfer Primeiro face
aos meios de realizacdo, cinema e teatro, mas principé npeeenchendo
dois sentidos distintos, na medida em que o significado dadzmultidao
faminta no filme de Griffith e da peca de teatro sdo diamedrge opostos
(Gerould and Przybos 94).
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Logicamente ha& diferencas entre os dois “textos”, uma
traducao/transcriacdo entre o cinema e o teatro. Mas majisenos interessa,
para a discussao que aqui se estabelece, sao as origrgaed8tanislavsky
fazia para seus atores durante alguns dos ensaios dasaeup@sevidencia
nao apenas 0 processo de construcdo e mudanca das personagEns,
inclusive como as atuacOes se incorporam ao texto cénicomiyej®
comentario de Stanislavsky sobre as rubricas no melodraomanted o

processo de preparacao de um dos atores numa cena:

As indicacdes da cena, entre parénteses, estdo ai porque os dois
atores que interpretaram a cena originalmente o fizeram tao bem
gue se tornou parte da direcdo incluida 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 tradicéo
do melodrama deixa completa liberdade ao ator para que ele
transmita as acdes fisicas naturalmente, mantendo-se dentro da
l6gica e dos conflitos da peca. (Gorchakov 303)
Como vemos h& aqui trés variaveis que €& importante caesta
Primeiro a didascélia do texto é uma incorporacao da formeptdesentacao
dos atores que estrearam o espetaculo francés original, moarktes. Um
determinado jogo de representacdo dos atores acaba sendo auworpor
texto, face ao sucesso e ao carater incompleto do textatica, e, mais do
gue uma orientacao do diretor, acaba sendo uma garantizeksgudaquela
cena ao ser representado em outros locais. O melodrama,neeniom o
sucesso de bilheteria e procurando os efeitos de mudanca d@ aenar
sonorizagéao, inseria no texto a indicagao dos efeitos quaninaeterminado
0 sucesso da montagem inicial. Como segunda variavel @tmgacdo dos
atores, agora em outra montagem, tentando entender aogelele cena e

repeti-lo com 0 mesmo efeito. Para isto necessita-se, cepetia 0 mestre
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russo, “muito improviso e jogo na construcao das cenas astpersonagens,
nao necessariamente seguindo as rubricas do texto, maedtrdonstruir

uma acdo fisica verdadeira, dentro do jogo das personagénsth@kov

306).

Este procedimento exige muita improvisacdo, o que foge da cépia
simples daquela determinada cena, por isto nos ensaios apdoqoarticular
na expressao do ator. Este trabalho de improvisacdo na busckegleado
jogo teatral sera, ao final, reduzido pelo diretor, poiperformanceo tempo
e o dialogo deverdo ser inseridos no ritmo geral da repagsen Mas,
durante o processo de ensaio, a cena e seus olhares, \tensjEnses
deverdo estar introjetados na perspectiva do ator ao fardaagna.

Antes de iniciarem-se 0s ensaios Stanislavsky discorrencaacda
estrutura do melodrama e do estilo de representacédo e da pammase
enfrentar as convencdes do teatro, entendimento necessarnesteucao deste
tipo de espetaculo, vou me ater a esta longa descricdoajpdes 0 NOSSO
entendimento da relac@exto-espetacular

O melodrama, enquanto estrutura dramatica, é escrito com cenas
sérias alternando-se com cenas comicas. [...] Mas o fundamental
para a interpretacdo € que, ndo importa qudo inveridica seja a
situacdo apresentada, o ator deve assumir realmente o que
acontece. Apenas com esta condi¢cdo a platéia podera acreditar em
tudo o que acontece. Assistindo a um melodrama a platéia deve
assumir que tudo o que estda acontecendo na peca aconteceu
realmente na vida real. A convencionalidade teatral é assim uma
antitese do melodrama. Seja vildo ou herdi ndo deve passar pela
cabeca do ator ou da personagem nenhuma dudvida sobre suas
acOes. Cada género teatral solicita um especial método de trabalho
do diretor com o ator. No melodrama a sinceridade das paixdes
deve ser trazida ao mais alto nivel. O drama deve tocar as
fronteiras da comédia leve e sutiimente. Isto é porque as cenas
dramaticas invariavelmente alternam-se com a comédia no
melodrama, ou de outra forma ninguém poderia suporta-lo. Os
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herdis do melodrama estdo constantemente sobrepondo dificuldades

tremendas e constantemente sofrendo. Isto da a ele o sabor do

género romantico. Os atores devem senti-lo e vivé-lo por si mesmo.

N&o é facil. Mas eu repito é muito atil. (Gorchakov, 284)

Trés meses apos o inicio dos ensaios Stanislavsky foi pi@sen
estado da representacdo que se construia. Corrigiu umadsépi®blemas,
mas uma das importantes observagdes feitas, foi sobrie d&itdva, no papel
de uma prostituta. Stanislavsky, depois de achar a intagacedela adequada
a personagem, pergunta o que ela, a atriz, pensava quareioage Jacques
a deixou sozinha na praca. Ela responde “...no ultimo angupratoisa que
eu tenha representado nado tem funcionado, e que se ewesse fmelhor
desta vez vocé iria me colocar pra fora do Teatro de Artdlascou”
(Gorchakov 292)

A partir desta observacao feita, Stanislavsky chama aaatee
todos os artistas: Por favor, escutem isto atentamenta (ntuicdo colocou
Titova no caminho certo do trabalho de interpretacdo. Ela naginm a si
mesmo como prostituta, mas imaginou com muita vivacidadeeodgveria
acontecer com ela como atriz se eu a colocasse prddd@ampanhia. Como
resultado, ela deu para nés uma impressao de uma mulher nuspededa
situacdo. A intuicdo certa gerou todas as suas ac¢degglntse novamente
para a atriz o mestre russo: “O que VvOCcé pensava Ssobre &noG
seguintes?” E ela responde: “Eu ndo me importava sobre aaqureceria.
Depois de tudo.” E finaliza o diretor russo: “Isto foi &xaente o0 que eu senti
guando observava vocé atuar, (...) esta atitude determinamerdos certos
e acOes externas adequadas que seguiam 0 seu corretocegéadoo de

representacdo.” (Gorchakov 292)
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Como vemos, apesar do carater polarizado do melodrama esde sua
convencgdes, a interpretacdo buscava um estado organico @serpsse
personagens vivas que pudessem ser criveis pela platéiasmauma atriz
gue representasse o0 desespero. Se as personagens na@toinada como
base para suas acfes, possuiam sentimentos fortes queukssoimapam e
gue deveriam ser verdadeiros.

Mesmo com esta direcao dos atores que o0s levava na dausta
verdade, Stanislavsky afirmava que seria extremameipiertamte transmitir
as acoes fisicas de maneira expressiva e nao contidane quelodrama esta
atitude, ao contrario do que se pensa, significa tramsagiies num caminho
gue a platéia ndo espera (Gorchakov 300). E que o diretenceEnacao
deveria permitir pausas somente para um verdadeiro efeito es@apausa
apenas ao ator que pudesse carrega-lo convincentemente.

Numa outra oportunidade, Stanislavsky procura aprofundar a
expressao fisica dos atores frente ao didlogo. Sotjoaos atores realizem
uma cena sem palavras, expressando-se apenas com oSNdlmogronuncie
uma palavra, diga seu texto a vocé mesmo,” orientavaetodirOutro dos
exercicios era que o0s atores observassem uma conversareatj@em e um
senhor de meia idade, sem poder escutar as palavrascengeatrassem sua
atencado na expressao dos olhos da garota e de seu acompéabestiakov
315).

Stanislavsky descreve o carater cénico do melodrama afiomare
um melodrama de sucesso s6 pode ser criado apenas umaeveao S
consegue um sucesso frente ao publico na primmEréormancemorrera
naquela noite e ninguém ouvira falar mais dele. O nasaintEnimelodrama
dependeu sempre de grandes atores e atrizes e da mais elab@sada

producdes. E, se a primeira producdo fosse executada ecoemogoutros
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teatros a copiariam e os diretores e atores a imitag@guindo os planos, sets,
marcacdes e gestualidade das grandes estréias. Era cmranisténcia de
notas dos diretores inscritas nos textos do melodrama paildarfaeste
processo. Segundo o comentario do diretor russo, Pixérentroduzira isto
descrevendo instrucdes de planos, cenarios e pinturas do pagaus textos
(Gorchakov 296).

Se a pratica teatral caminha no sentido da descaracteriracal
do texto escrito para inseri-lo em outra perspectiva, &argenética, ao
problematizar o reinado absoluto do texto publicado como paraditzama
compreensao do fenbmeno artistico literario, vem abrir pquagpodem ser
de proficua utilidade ao critico de espetaculos.

Em nosso caso, o texto teatral, elemento de certa forratcest
perene e pré-determinado, que existe independente de qualdgatvadede
coloca-lo acima de um tablado, dobra-se reverente frentenatruo instavel
de um espetaculo teatral. Assim, ao fecharem-se as sortirtaxto original
emergird impassivel como Fénix, coberto agora pelas cidaadefunto
espetaculo, levando-o como troféu conquistado. Durante ghguimdo, o da
memoria dos que participaram daquela comunhéo representadaréanais
0 do antigo texto, mas sim uma partitura das imagenstiagncenacao que,
como em um sonho, invadira os olhos ocultos do leitor-espectadendo
parte agora do texto original.

Quem assistiu a adaptacdo do cokitacunaimado diretor teatral
Antunes Filho (Teatro Anchieta, SP 1977) partilhou desteniend. Aquela
adaptacao nao se constituia apenas de uma selecao do teatioande Mario
de Andrade, mas era o texto de Mario de Andrade corporificad@fiedado
grupo Pau-Brasil e de seu diretor. Todos nés que assistiupesaanotavel

representacdo falamos e conversamos como se tivéssenms visésSmo
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espetaculo, mas ndo 0 assistimos necessariamente 0 meSMOa® MEeSMO
tempo. A versao inicial tinha cerca de quatro horas, quemfaando

paulatinamente reduzidas na medida em que o publico diap@o

espetaculo, estreado depois de dois anos de ensaios diarios.

O que fica é a natureza Unica de cada representacdo. dMudda
dia, ndo apenas o ator e seu animo ou estado de alma, rbasitanpublico,
um dia mais taciturno, outro dia mais alegre, outro dias rraste. Um
pequeno suspirar antes de uma fala, colocado por um atomurean
representacdo € o suficiente para transformar o feitcaltesrtn uma nova
edicdo do mesmo espetaculo, ndo uma errata de um livro, queoddfaca o
livro, mas apenas o corrige. Esta relacdo contraditorieoraplementar
texto/espetaculo tém sido pouco compreendidas. Ignorar o Sptiaeular
teatral significa ignorar as mudancas sucessivas daag@®nos dois ultimos
séculos. No teatro mise en scéné imprescindivel, a presenca isolada do
texto escrito ndo configura o teatro. Ou, utilizando as padade Philippe
Willemart, aplicando-as ao fenémeno teatral (“Instdbdie e Estabilidade” p.
30), podemos dizer que: uma vez mergulhado no ato poéticd,téaicm e
absoluto, as palavras, os sons e as imagens adquirem adowirem uma
instabilidade e uma imprevisibilidade exemplar.

Podemos dizer entdo, ainda seguindo Willemart, que o processo da
construgcdo da narrativa teatral se da por negacdo e aciasl formas
anteriores. Podemos descrever assim a construcdo dawvaateatiral: um
lugar onde se colidem as particulas do intertexto teamtakiar com sua
necesséaria representacdo, onde se justapfem novas résieate O
enriquecimento das palavras-imagens e das imagens-palasess
concretizado no eixo de representacdo, no seu terreno de emigieo;

onde agora se criam novos sentidos, num processo sucesgigamnetaforico
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e metonimico; onde podem ser reencontrados 0s sentidos degueci
renovados da tradicdo histérica. Maneiras utilizadas pefgaudgem teatral
para evoluir e inovar (Willemart, “Instabilidade e Estalitle” p.29).

Como um adendo a este texto que escrevo e que se recusa a
finalizar, € necessario acrescentar que, para utdizaetodologia da critica
genética dentro da complexidade do sistema semiético teat@iporando a
analise dos “cacos de cultura,” dos esbocos da criacao teat@ntribuicdo
dos atores do complexo cénica é necessario que se facamitagdb do
campo de estudo, para que o trabalho seja factivel.

Pode-se inicialmente realizar o trabalho a partir de uma das
seguintes perspectivas: o0 estudo do texto draméatico propr&andént o
estudo da producéo intrinseca do espetaculo e o estudo da apé&eseotac
espetaculo frente ao publico. O exame do texto ja tem sidoesw@mente
detalhado. Para que se estude o processo de montagem doudsgetacena,
até a sua estréia, deve-se focalizar em apenas um spest@s que o0
constituem. Na parte da interpretacdo pode-se acompanhase giEnuma ou
mais personagens, dependendo do tempo e do material auseroeqdo.
Outras possibilidades que se abrem no estudo desta etapa &desa do
figurino, do cenario, da direcdo, da coreografia, da marcacaajrdmalcéo,
da ocupacdo do espaco, etc. O processo de analise genétispeticdo
frente ao publico deve focalizar o processo de interac@msenitura deste
espetaculo junto ao publico (suas diferentes versdes; come @sier inter-

relacionamento; como o publico interfere na obra e viceayets.
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enunciacao do dialogo em cena, servindo como indiqaay@oos artistas e, ao mesmo tempo, possibilita ao
leitor a construcdo imaginaria da cena.
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