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este artigo tem como ponto de partida a palestra de Almuth
Grésillon (Aux limites de la genese: de 'écriture du texte de théatre
a la mise en scene) proferida no IV Encontro Internacional de
Pesquisadores do Manuscrito e de Edigbes: Génese e Memoria (Sdo
Paulo, 1994).

Participando da mesa redonda que tinha por objetivo debater o
instigante texto de A. Grésillon, fiz algumas reflexdes sobre ques-
tdes nodais, no meu modo de ver, para os estudos genéticos que
foram levantadas pela pesquisadora. Foram dois os temas que
selecionei para o estdbelecimento deste didlogo: a configuracio dos
limites da génese e a traducio intersemiética percebida na transpo-
sicido do texto teatral para o palco.

Salman Rushdie (1991)! em seu livro Haroun e o mar de
bistorias® narra uma visita mitica do filho de um contador de
histérias ao Mar dos Fios de Histérias. O menino sai em busca das
aguas que sempre alimentaram o poder narrativo de seu pai. O
fornecimento dessas dguas foi repentinamente cortado quando sua
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esposa o abondona, o tempo para e seu filho lhe pergunta: “Para
que servem essas histérias que nem sequer sdo de verdade?” Cheio
de culpa pelo mal causado por sua pergunta, seu filho parte em
direcio ao Mar de Histérias e descobre que a Agua das Histérias
entra por uma Torneira Invisivel, através de um processo que é
Complicado Demais Para Explicar.

Nio indo muito além no desenvolvimento da trama da narrativa
de Rushdie, fago uso, para nossa discussio, da imagem do Mar de
Fios de Histérias como porta de entrada para a visdo da criacdo
Como um processo continuo.

Por mais material relativo a génese de uma obra especifica que
o critico genético possa ter em maos, ele sempre recorrerd a um
recorte inicial de carater ficticio: o “ponto de partida” daquela obra.
Mesmo que esse recorte seja fornecido pelo artista, isto €, mesmo
que ele ofereca instrugdes sobre o nascimento da obra que apontem
para o inicio em um determinado rascunho ou em uma certa
anotacio, por exemplo. Mas aquele rascunho surgiu de uma
anotacio que veio de uma leitura, que outra leitura o tinha levado,
assim indefinidamente. Estamos, assim, nos banhando nas aguas do
mar de fios de histérias. A indefinicio de limites do mar e o
emaranhado de fios sio belissimas imagens para lidarmos com a
origem das narrativas, em um sentido bem amplo, ou seja, o ponto
de partida de obras de arte, em geral. A ponta de um fio é
encontrada por um artista habil e, assim, uma histéria é desenvol-
vida; no entanto, a outra ponta continua mergulhada nas dguas do
mar de histérias sem ficar nitidamente definida. ‘

De modo semelhante, Lygia Bojunga Nunes em seu O Livro3 narra
o momento de seu fazer literdrio em que “ficava tudo na minha cabega,
eu ndo escrevia nada. Pelo seguinte: nessa época eu ja tinha me
resignado com o meu jeito de escreverlivro; ja tinha aprendido—2 custa
de virar muita impaciéncia em paciéncia — que, pra mim, fazer livro é
ir puxando um fio que se dependura 14 do meu sétio (o tal sétdo que
a gente termn: nevoento, misterioso; onde mora o subconscientee, o

3. Ver analise feita por Maria dos Prazeres Santos Mendes em sua tese de doutorado Monteiro

Lobato, Clarice Lispector e Lygia Bojunga Nunes: O estético em didlogo na literatura
infanto-juvenil.
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sonho; a imaginacio, a intuicio; a fantasia, o medo). Ja tinha aprendido
também que eu tinha que puxar o fio devagar. Sendo rebenta. Quando
eu comegava a puxar, o fio vinha arrastando 14 de cima uma porcio
de coisas inesperadas (sons, imagens — lembrancas? sonhos? imagina-
¢i0?), e quase sempre elas tinham um jeito tio mandio, que iam logo
inventando novas regras pro jogo e modificando meu planejamento
todo. Mas o meu problema é que eu custo muito pra enxergar a ponta
do fio. E sem ver a ponta dele, como € que eu vou puxar?

Ambos os autores falam do mesmo fio, s6 que guardam seus fios
em locais diferentes: S. Rushdie no emaranhado das 4guas do mar
e Lygia Bojunga no sé6tdo nevoento. Para os dois, puxar o fio exige
habilidade e envolve a magia do desconhecido e do indefinido.

Enfrentamos, desse modo, o mito do signo originirio. Artista e
critico véem-se diante da impossibilidade de determinar com
precisio a origem daquela obra ou de qualquer obra. E impossivel
estabelecer o nascimento da obra no fluxo da continuidade. Nio
conhecendo a origem das coisas, nfio se chega, consequentemente,
a domina-las e manipuli-las 2 vontade. Temos que nos conformar
que nao podemos explicar com nitidez quando e onde um estado
de coisas se chegou aquela situagio nova — nova no sentido de que
nio existia anteriormente (cf. Mircea Eliade 1972)%,

Tanto o critico como o artista estdo sempre no meio da cadeia
criativa — no meio de uma cadeia caracterizada por uma regressio
infinita. E sempre possivel indentificar um ponto no processo
continuo como sendo mais proximo do ponto de partida.

A convivéncia com rmanuscritos nos for¢a a fugir da busca ingénua
pela origem da obra. Assistindo a continuidade do processo criador,
a critica genética defronta-se também com a impossibildade de se
idealizar o “Gltimo” texto — o fim absoluto. Jorge Luis Borges diz que -
o conceito de texto definitivo corresponde ou 2 religido, ou ao cansago.

Isto abala, de certo modo, a cohcepgﬁo de estética tradicional-
mente relacionada a obra entregue ao publico — a obra fechada em
sua perfeicio final. Convivendo com continuas metamorfoses, somos
obrigados a ver cada estado como uma possivel obra e somos forcados
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também a relativizar a nocio de conclusio: a obra considerada final
pelo artista é sempre, potencialmente, uma possivel etapa.

E importante ressaltar que quando me refiro 2 continuidade
penso em suas diferentes modalidades: refaccio do texto; altera-
c6es em diferentes edig¢des; re-leituras feitas pelo préprio artista
concretizadas em outras obras: retomadas da trama ou persona-
gens, expansodes de enredo etc.

Nessa perspectiva, desfrutamos do valor dinimico do inacabado
(cf. Mario de Andrade 1989)% fugindo do dogmatismo, das afirma-
tivas sem discussio, dos limites bem tracados que o acabamento
naturalmente oferece.
~ Voltando 2 imagem de Rushdie (1991: 62), ele descreve o Mar
de Histérias como uma tapecaria liquida em que fios se entrelacam
de forma complexa. “Em diferentes dreas do Oceano havia dife-
rentes tipos de histérias, e como todas as histérias que ji foram
contadas e muitas que ainda estavam sendo inventadas podiam se
encontrar aqui, o Mar de Fios de Histérias era, na verdade, a maior
biblioteca do universo. E como as histérias ficavam guardadas ali
em forma fluida, elas conservavam a capacidade de mudar, de se
transformar em novas versdes de si mesmas, de se unirem a outras
histérias e assim se tornarem novas histérias; de modo que, ao
‘contrario de uma biblioteca de livros, o Mar de Fios de Histérias era
muito mais do que um simples depdsito de narrativas. Nao era um
lugar morto, mas sim cheio de vida.” | .

O estado de permanente metamorfose ou transformacio que
caracteriza a criacio colaca em discussdo a prépria nogio de
génese, de inicio ou de ponto inaugural. Da génese biblica
preservariamos a durac¢io do processo simbolizada nasimagens dos
sete dias. A obra vai se desenvolvendo ao longo do tempo, sem uma
nitida definicio de seu ponto inicial.

O critico, ciente da continuidade do processo criativo, pde
limites de cariter artificial determinando um inicio e um fim do
processo que correspondem aos limites do dossié e nido do
processo em estudo. Sdo consideracdes cientificas necessarias que

5. ANDRADE, Mirio de (1989) O Banquete Sao Paulo: Livraria Duas Cidades
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tornam a analise possivel. Trata-se um signo — uma anotag¢do, um
rascunho, um esboc¢o ~ como se fosse o primeiro e outro o final,
na medida em que sejam capazes de satisfazer seu propésito em
uma dada investigacio. :

Isto acontece em todas as pesquisas de critica genética: a
dificuldade determinar com exatidio comecos e fins de processos.
Ha sempre a possibilidade de encontrar um material ou uma
referéncia a um material que esteja mais préximo de um possivel
ponto de partida.

A clareza e nitidez da determina¢io dos contornos sio, nessa
visdo, sempre artificiais mas necessarias. Isso se da, provavelmente,
porque para perceber formas de processo, como no nosso caso, é
indispensdvel que existam delimitacdes. Sdo referéncias para
percepcio. Nio sendo estabelecidos limites, torna-se impossivel
dimensionar o fendmeno (cf. Ostrower 1990)%. Mas isso nio quer
dizer que esses sdo os limites do fendmeno ou até que o fendmeno
tenha limites. O dossié tem limites; o processo, nio.

Chego ao segundo tema despertado pela palestra de Almuth: as
traducgdes de linguagem que caracterizam o processo teatral. Para
tal discussio, parto de uma constatacio que cheguei ao longo
desses anos que venho lidando com questdes ligadas ao estudo do
processo de criagcdo tendo como respaldo material os manuscritos
dos artistas. Osestudos genéticos necessitam buscar generalizacdes
para poderlidar, de forma mais fértil, com as singularidades. Melhor
explicando, o critico genético com auxilio da teoria (ou teorias) por
cle eleita (ou eleitas) para sustentar suas anélises devenam procurar
por uma morfologia ou teoria da criacio.

Chegamos ao geral através de comparagdes e contrastes de estudos
das singularidades de um artista. Ao mesmeo tempo, a for¢a da analise *
das especificidades surge na permanente referéncia aos principios de
carater geral fornecidos por uma teoria mais ampla de criacio.

E a partir da busca por generalidades que pude recorrer,
anteriormente, a2 continuidade do processo e, agora, 2 idéia de que
todo processo criativo é um processo intersemiético.

}
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No interior da criacdo ocorrem permanentes traducdes de um

c6digo semidtico para outro — de uma linguagem para outra. H3
diferentes aproveitamentos de cada linguagem e ha intervencdo de
diferentes linguagens. O critico genético, acompanhando a intimi-
dade dos processos, vé essas transformacdes de linguagens operan-
do aolongo do tempo. Naoha como evitar, estd diante de seus olhos
os desenhos do escritor, a palavra do escultor ou do gravador, s6
para citar alguns exemplos. Pode-se, portanto, generalizar que todo
“ato criador é um processo de traducio intersemiética. Nio se trata
de um privilégio ou de uma singularidade do teatro ou das
manifestacdes artisticas coletivas. Tendo essa generalizacdio em
mente, cabe, dai, ao critico encontrar aquilo que caracteriza as
relagcdes entre as linguagens naquele processo em estudo, ou seja,
cabe ao critico compreender a natureza do tecido intersemidtico de
cada processo, que esta, sim, € absolutamente tnica.
~ Assim, ouvimos Cortizar dizer que o primeiro motor de sua
criacio € a imagem. Sabemos que Fellini fazia desenhos no inicio
de cada filme para se orientar e orientar seus colaboradores. Miré
criava a atmosfera da criacio em seu ateli€é com coisas que
impulsionavam seu trabalho com fotos, propagandas e arte popu-
~ lar; e ele contava que pintou muitas telas em momentos em que seu
estado de espirito estava moldado pela poesia. Para ndo citar a
presenca da linguagem visual no trabalho com a palavra de Paul
Valéry. _

Sido sempre encontrados residuos de muitas lmguagens nos
processos de criacio de cada obra. E claro que nos casos do romance
que € transformado em roteiro de cinema, ou do texto que sai dasmaos
do roteirista indo para as do cineasta,ou ainda do texto teatral quando
vai ser encenado essa traducio -sai dos limites da comunicacio
interpessoal (do artista com ele mesmo) e entra nos meandros da
comunicacgio intrapessoal (entre mais de uma pessoa). Isso se di pelo
fato de que no teatro e no cinema, partindo dos exemplos citados, o
processo de criagio é coletivo. Quando falo em coletivo, aqui, estou
me referindo a formas de expressio artistica cujas concretizagdes se
déo, necessariamente, através do cruzamento de processos de diferen-
tes artistas —um processo interferindo sobre o outro. O que ¢é diferente
de uma criacio coletiva onde, por etemplo um texto surge da agdo
de mais de uma pessoa.
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Nesses processos coletivos, portanto, podemos perceber com-
portamentos estanques ou comportamentos cooperativos como no
caso do trabalho a quatro mios — dramaturgo e diretor. Ndo
podemos, portanto, tratar de.forma semelhante todas as producdes
teatrais simplesmente pelo fato de ser o teatro uma produgio
coletiva. Sempre haverd unicidades de cada caso a ser analisadas
individualmente: o autor como diretor, o diretor como ator, a
intervencio do autor etc.

No caso de processos coletivos, como o teatro, quando se percebe
um didlogo entre o dramaturgo e o diretor com consequéncias no texto,
esta se discutindo tanto a singularidade de alguns desses processos
onde ha uma mesclagem do desempenho de certos papéis, como esta
- se constatando uma tradugio intersemidtica. Em outras palavras, ndo
se pode generalizar quanto 2 existéncia desse didlogo especifico em
processos de criagdo teatral — dramaturgo e diretor trabalhando juntos
sobre o texto verbal. Trata-se, aqui, de uma criacio coletiva —nio geral
— €M uIm processo sempre coletivo. Ao mesmo tempo, sempre havera
uma transformacio na natureza das linguagens na passagem do texto
para o palco feita pelo diretor — da palavra do texto para sua
materializacio na ac¢io do palco.

Volto 2 importincia da analise de aspectos gera1s do processo
criativo para se conseguir chegar, em mais profundidade, as
especificidades. Todos os processos de criacio sio processos de
traduc¢io intersemiética, havendo um natural cruzamento de cédi-
gos. Uma das singularidades do teatro esti no fato de ser também
um cruzamento de processos, em se tratando de um processo
Coletlvo .

- E claro que ha outros casos de processos coletivos, como o
cinema e a danca, que, se comparados com o teatro, apresentario
outras semelhancas que nio somente o fato de nio ser uma criacio
individual; mas serdo encontradas, também, certamente, diferencas
que tecem suas singularidades, ou seja diferencas que fazem o
teatro ser teatro € nao cinema.
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