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Resumo: Este artigo examina como Rei Lear ganha sentido no palco e na tela por
meio de praticas adaptativas que transcendem o texto shakespeariano. As no-
coes de heteroglossia e dialogismo propostas por Bakhtin (1981) serdo invocadas
como caminhos para se entender a interacao dialogica de varios textos, lingua-
gens e discursos pela qual Rei Lear é reinventada em diferentes contextos e
midias. Olhar para a peca a partir de um prisma dialégico amplia o escopo de
uma visao textocéntrica de Shakespeare, a qual posiciona o texto como um ar-
tefato estavel e a principal fonte de significado em producodes shakespearianas
para o palco e para a tela. Veremos como Lear foi ressignificada, de modo dis-
tinto, por meio de associacoes com o teatro moderno em uma montagem teatral
e uma adaptacao filmica da peca.
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] ei Lear é considerada uma das grandes tragédias do canone shakespea-
riano. Justapondo figuras da realeza com mendigos, num cenario que
progressivamente se desloca de palacios para uma area descampada,

a peca retrata a destruicdo de um mundo pagdo onde crueldade, violéncia,

gentileza, lealdade e afeto coexistem lado a lado. Depois que bane Cordélia e

divide o reino entre Goneril e Regan, utilizando como critério pueril a veemén-

cia com que cada uma professa o afeto que sente por ele, Lear sai de uma si-
tuacao de poder e passa a percorrer uma trajetéria ardua que culmina na sua
completa deterioracdo. O universo de Rei Lear se assemelha a um “imenso
palco de loucos” (SHAKESPEARE, 1997, p. 75), onde os cegos sdo 0s que ver-
dadeiramente veem, os lunaticos sao os verdadeiros filésofos e de onde a tnica
saida é a morte, conforme assinala Guntner (2007, p. 133). O vasto escopo de

Rei Lear ja levou criticos a aponta-la como inapropriada para o palco!, reputacao

que foi alterada drasticamente no século XX, quando apareceram montagens

teatrais de sucesso na Inglaterra. Foakes (2001, p. 1-2) aponta que Lear passou

a ser totalmente aceita como uma grande obra teatral a partir do periodo pos-

-Segunda Guerra. As diversas montagens de Rei Lear para o palco tém desem-

penhado um papel fundamental em néo apenas ressaltar a intrinseca teatrali-

dade da peca, mas também em explorar seu potencial para ser reinventada de
modo significativo para espectadores contemporaneos. Do mesmo modo, adap-
tacoes cinematograficas e televisivas sdo veiculos importantes por meio dos
quais a peca tem sido continuamente ressignificada e compreendida diferente-
mente por leitores e espectadores em épocas e contextos distintos. Neste artigo,
discutirei como Rei Lear adquire sentido a partir de praticas multidiscursivas
que ndo apenas transcendem o texto, mas também desestabilizam abordagens
tradicionais de Shakespeare como texto, as quais enfatizam velhas nocoes de
autoria, imanéncia, originalidade, universalidade e autenticidade/fidelidade
textual. Apesar de ja terem sido amplamente problematizados, tais conceitos
ainda sao entendidos por alguns como chaves para se interpretar Shakespeare.

Em contraponto a esse viés, as nocoes bakhtinianas de heteroglossia e dialogis-

mo chamam a atencdo, de modo mais abrangente, para a justaposicao dialégi-

ca de elementos textuais e nao textuais nos processos de construcao de sentido.

Dentro dessa epistemologia, aquelas concep¢oes mais tradicionais dao lugar a

uma visao de arte que € multidiscursiva, intertextual, colaborativa e situada

em contextos socioculturais especificos. Compreendido a partir desse angulo,

Shakespeare — o centro do canone, o Bardo — é repensado como “Shakespeare”

(assim mesmo, entre aspas) — uma construcao cultural constantemente molda-

da tanto textual quanto performaticamente, muitas vezes por meio de influén-

cias institucionais, comerciais e ideologicas®. Essas questdes serao discutidas
em relacdo a uma producao teatral e uma adaptacao filmica de Rei Lear diri-
gidas por Peter Brook. Observarei como a peca foi ressignificada, principalmen-
te, a partir da apropriacao de formas dramaticas marcadamente beckettianas.

Veremos que o uso de Beckett para recriar Lear no palco e na tela refletiu

praticas institucionais da Royal Shakespeare Company (RSC), especificidades

1 A. C. Bradley (1966, p. 202), por exemplo, declarou que Lear era muito grande para o palco. Do mesmo modo, Charles Lamb
afirmou que a peca nado pode ser encenada (apud BARNET, 1998, p. 249).

2 Esse modo de abordar Shakespeare para além do texto e da figura canénica nao é novidade. J& no inicio do século XXI, Graham
Holderness (2001, p. 4) destacava que ndo podemos simplesmente aplaudir e reverenciar Shakespeare, o homem, o dramaturgo,
o Bardo nacional, de maneira inocente.

2 Todas as Letras, Sao Paulo, v. 23, n. 1, p. 1-17, jan./abr. 2021
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da linguagem cinematografica e o contexto sociocultural britanico dos anos
1960, em meio ao qual o teatro de Beckett representava o que havia de mais
moderno e contemporaneo.

“THE PLAY IS THE THING”: TEXTO, PALCO E TELA

He was not of an age, but for all time!
(JOHNSON, 2005, p. 343).

Antes de me voltar para as duas producoes de Rei Lear, sera valido revisitar
nocoes de texto, performance e adaptacao que serdo pertinentes para compreen-
dermos como a construcao de sentido da peca engloba praticas multidiscursivas
que vao além do texto shakespeariano. A citacdo acima, retirada de um famoso
poema em que Ben Johnson faz um tributo a Shakespeare e exalta a grandeza
dele diante de outros dramaturgos contemporaneos, até hoje ecoa no modo como
se compreende Shakespeare. No verso citado, Johnson proclama que o filho de
Stratford-upon-Avon nao foi apenas de uma época, mas de todos os tempos. Ou
seja: embora a obra shakespeariana tenha sido produzida no que se conhece
como era elisabetana, ela transcende aquele contexto historico sem perder seu
significado e relevancia. O modo como as pecas e a reputacdo de Shakespeare
tém se projetado ao longo do tempo, e nas mais diversas localidades ao redor do
mundo, parece confirmar o que Johnson profetizou no século XVII. O repertorio
teatral de companhias como a Royal Shakespeare Company (especializada em
montar pecas shakespearianas), as traducoes, adaptacoes (literarias, teatrais,
filmicas), memes, pinturas, exposicdes e arquivos sdo alguns exemplos da pre-
senca continua de Shakespeare em varias esferas socioculturais. Personagens
como Hamlet e Romeu e Julieta — bem como a iconografia associada a eles — ja
fazem parte de um imaginario coletivo, sendo muitas vezes invocadas como ava-
tares de temas como vinganca e amor impossivel, mesmo por quem nunca leu
ou viu as pecas. O contexto educacional também tem contribuido para uma
continua disseminacédo de Shakespeare: além de ser componente obrigatorio do
curriculo escolar de paises como o Reino Unido, ha toda uma industria acadé-
mica dedicada aos estudos shakespearianos. Foi, inclusive, por meio de uma
critica shakespeariana mais tradicional, representada por nomes como Harold
Bloom, que Shakespeare foi posicionado no centro do canone ocidental e adqui-
riu um status mitico de criador da natureza humana®. Nessa perspectiva, o
texto de Shakespeare ganha um espaco igualmente central, sendo muitas vezes
apontado como o principal veiculo para a difusdo do dramaturgo e a manuten-
cao de sua relevancia em nivel global.

Pensar Shakespeare como uma figura literaria, que produziu sua obra para
publicacao, preocupado com autoria e originalidade, € desconsiderar, entretan-
to, o homem de teatro que ele foi e o processo colaborativo que embasou a pro-
ducao e a recepcao inicial de suas pecas. Stanley Wells (2001, p. 28) aponta que
a influéncia de elementos como ensaio e performance na construcdo das pecas
se revela no modo como Shakespeare elaborou didalogos em consonancia com

3 Em The western canon, Bloom (1994, p. 46, traducdo minha) destaca que “Shakespeare e Dante sdo o centro do canone,
pois eles superam todos os outros escritores ocidentais em acuidade cognitiva, vigor linguistico e poder de invencdo”. Em
Shakespeare: the invention of the human, ele vai mais além, apontando que “a personalidade... ¢ uma invencao shakespeariana”
(BLOOM, 1998, p. 4, tradugao minha).
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estilos de atuacao e formatos dos teatros da época. Além disso, as pecas eram
submetidas a revisdes constantes durante o periodo em que eram encenadas, e
contavam com a colaboracao de outros dramaturgos contemporaneos. Confor-
me assinala John Jowett (2008, p. 132), ha evidéncias da contribuicao de outros
escritores em Henrique VI, Henrique VIII, Tito Andronico, Medida por medida,
Macbeth e Timdo de Atenas. Desse modo, entender a obra shakespeariana como
produto de um contexto teatral em que outros elementos, além da figura do dra-
maturgo, participavam ativamente da construcao de sentido contraria nocoes de
que uma obra de arte € um produto original fabricado exclusivamente a partir
da consciéncia do autor, cujas intencdes sdo impressas no texto e atuam como
fonte principal de significado. Nao se pode esquecer que as pecas também resul-
taram de um complexo trabalho de apropriacdo intertextual. Jay Halio (2005,
p- 2) nos informa que embora The chronicle history of King Leir, de Holinshed,
tenha sido a principal fonte textual para Rei Lear, outras obras como Historia
Regum Brittaniae, de Geoffrey of Monmouth, também foram apropriadas por
Shakespeare na criacao da peca. Tendo em vista esse carater intertextual do
teatro shakespeariano, torna-se problematico pensar as pecas como oriundas
exclusivamente da genialidade individual do dramaturgo.

Desconstruindo velhas nocoes de imanéncia, intencdo e originalidade, teori-
cos do pos-estruturalismo propuseram formas de abordar uma obra de arte que
tém implicacoes na maneira como interpretamos Shakespeare. Em seu famoso
ensaio “A morte do autor”, Roland Barthes (2004, p. 62) afirma que “o escritor
pode apenas imitar um gesto sempre anterior, jamais original; seu Gnico poder
estd em mesclar as escrituras, em fazé-las contrariar-se umas pelas outras”.
Para Barthes (2004, p. 63), dar “ao texto um Autor é impor-lhe um travao, é
prové-lo de um significado ultimo, é fechar a escritura”. Esse deslocamento da
figura do autor tem um significado particular quando se pensa no processo teatral
colaborativo descrito acima. Seguindo a linha de Barthes, a teoria da intertextua-
lidade proposta por Kristeva chamou a atencdo para as interminaveis trocas
textuais que fundamentam a producao de novos textos. Kristeva foi fortemente
influenciada pelo pensamento de Bakhtin, cuja visdo do romance como género
multidiscursivo lanca uma luz, também, no modo como podemos compreender
a obra de Shakespeare, seja textualmente ou em/enquanto performance.
Bakhtin (1981, p. 263) emprega o termo “heteroglossia” para se referir a coexis-
téncia de multiplos discursos em meio as varias esferas de atividade linguistica,
os quais se manifestam por meio do discurso autoral, discurso dos narradores,
géneros inseridos e discurso das personagens. Ele acrescenta que o discurso é
moldado por diversas forcas com as quais se entrelaca, tais como pensamentos
compartilhados, pontos de vista, julgamentos de valores e sotaques. Tendo ad-
quirido forma e significado em um dado momento histérico, em um ambiente
socialmente especifico, o discurso se insere em uma teia de outros fios dialogi-
cos, tornando-se um participante ativo no didlogo social. E importante subli-
nhar que a “heteroglossia” esta atrelada a um conceito-chave dentro da teoria
bakhtiniana: dialogismo. Para Bakhtin (1981, p. 276), o carater inerentemente
dialégico do discurso se revela no modo como um enunciado, quando direciona-
do a um objeto, entra numa relacao dialégica com palavras estrangeiras, julga-
mentos de valor, sotaques; tudo isso molda o discurso e seu sentido. Além de se
constituir a partir do ja dito, o enunciado provoca uma resposta, antecipa-a e
se estrutura na direcao dela (BAKHTIN, 1981, p. 280). Bakhtin (1981, p. 263)

4q Todas as Letras, Sao Paulo, v. 23, n. 1, p. 1-17, jan./abr. 2021
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ressalta que a interacao dialégica entre os discursos e as linguagens que cons-
tituem a heteroglossia € um traco distintivo do romance?®. Conforme veremos
mais adiante, essas nocoes adquiriram especial relevancia para os estudos de
adaptacao, cujas discussodes tém ampliado significativamente o nosso entendi-
mento dos diversos mecanismos adaptativos por meio dos quais Shakespeare é
recriado em diferentes midias.

Essa epistemologia pos-estruturalista nos estimula a repensar dicotomias
como texto/performance, originalidade/copia, fonte/texto, que ainda permeiam
a leitura, producéo e recepcao de Shakespeare no século XXI. Como vimos, as
pecas foram inicialmente produzidas em/enquanto montagem, sem que se ti-
vesse em vista uma projecao delas no mercado editorial da época. Emma Smith
(2007, p. 49) nos lembra que foi gracas a dois parceiros de Shakespeare, John
Heminges e Henry Condell, que as pecas foram reunidas numa coletanea e pu-
blicadas postumamente, em 1623. O First Folio, conforme foi chamada, reuniu
36 pecas, 18 das quais nao haviam sido previamente publicadas em edicoes indi-
viduais, os quartos. Os textos que haviam sido publicados nos quartos foram
substancialmente alterados no First Folio, o que sinaliza o trabalho de edicao
e revisdo extensivo empreendido por Heminges e Condell, com a finalidade de
melhorar o texto (SMITH, 2007, p. 49). Esse trabalho de revisdo é praticado até
hoje e revela a natureza intertextual e interpretativa dos textos que chegam
até noés, normalmente anunciados como originais e autenticamente shakespea-
rianos. Na série The Oxford Shakespeare, por exemplo, os textos das pecas vém
acompanhados de varios paratextos, como notas de rodapé explicativas e uma
longa introducéo, cuja finalidade é auxiliar na leitura e interpretacao. Conforme
aponta Smith (2007, p. 50), o texto editado de Shakespeare ja foi interpretado
para nos, e nossa interpretacao € moldada por aquele ato anterior de interpre-
tacao editorial.

De carater marcadamente intertextual, o trabalho editorial e interpretativo
que fundamenta a reproducao textual das pecas de Shakespeare torna incon-
grua a retoérica de fidelidade textual ainda invocada na producéo e recepcao de
pecas shakespearianas, especialmente no mundo angléfono. Além de possuir
um valor literario amplamente reconhecido e reafirmado ao longo do tempo, a
obra dramatica de Shakespeare é difundida e moldada por meio de montagens
teatrais e adaptacoes filmicas. Daniel Fischlin e Mark Fortier (2000, p. 1, tradu-
cdo minha) afirmam que existem adaptacoes shakespearianas desde que as pe-
cas passaram a existir: por quase 400 anos, dramaturgos tém se apropriado
delas e as recriado, de varias formas, para o palco. Producdes teatrais e cinema-
tograficas atuam como instrumentos importantes na ressignificacao das obras
shakespearianas a partir de um idioma contemporaneo que normalmente refle-
te os diversos contextos socioculturais em que sdo apresentadas.

Apesar de os dramas de Shakespeare terem sido inicialmente produzidos
para performance, a canonizacao deles pela critica literaria estabeleceu uma hie-
rarquia dicotomica entre texto versus palco/tela que posiciona o primeiro como
veiculo privilegiado para se ter acesso a significados “autenticamente shakespea-
rianos”. Estudos de performance tiveram um papel fundamental em buscar uma
ruptura com essa hierarquia e elevar ndo apenas o palco, mas também todo o

4 Sue Vice (1997, p. 20) aponta que a heteroglossia esta sempre articulada dialogicamente num texto, o que torna dificil falar
sobre heteroglossia sem falar sobre dialogismo, e vice-versa.
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aparato teatral que rodeia uma montagem, posicionando-os como praticas im-
portantes de significacdo. Essa nova énfase em performance nao deixou de lado,
entretanto, o forte vinculo com o texto shakespeariano, tipico de uma aborda-
gem predominantemente literaria, o que traz implicacdes para o modo como
Shakespeare € interpretado no palco. William Worthen (1997, p. 4) aponta que
olhar para o palco através de uma otica literaria situa a performance como um
espaco de articulacao de sentidos, gestos e temas inefavelmente localizados no
texto, o qual é visto como fonte primaria para a performance e como medida de
seu sucesso. A montagem teatral é compreendida, assim, como canal de repre-
sentacdo de uma dramaticidade inerente as pecas e de preservacdo da autenti-
cidade destas, sendo reduzida, desse modo, a uma transposicdo mecanica da
linguagem, da estrutura, das personagens e dos significados supostamente ima-
nentes ao texto. Essa visdo essencialista universaliza a performance teatral,
quando, por outro lado, seu carater multidiscursivo ressalta a importancia da
interacao dialogica de elementos textuais e nao textuais nos processos de cons-
trucao de sentido. Para James Bulman (1996, p. 1, traducdo minha), olhar para
os textos shakespearianos como entidades linguisticas estaveis e autorizadas
nao apenas posiciona atores e diretores como intérpretes, em vez de produtores
de sentido, mas também negligencia a contingéncia radical da performance: “a
intersecao imprevisivel, muitas vezes ludica, de histoéria, condicoes materiais,
contextos sociais e recepcao, que desestabiliza Shakespeare e torna a significa-
cao teatral um ato participativo”. Em consonancia com a noc¢do bakhtiniana de
dialogismo, Bulman aponta para um modo mais amplo de abordar a performance
shakespeariana, o qual, sem deixar de levar em consideracéo o texto, ndo o lo-
caliza como fonte primaria/originaria de sentido. Desse modo,

[...] sentidos ndo sao “traduziveis” do texto, porque sentido no teatro surge da
aplicacao de praticas produtivas ao texto — comportamento, cendrio, design, ilu-
minacéo, movimento, todo o conjunto de prdticas teatrais institucionalizadas —
que se situam fora e para além do texto (WORTHEN, 1997, p. 51-52, traducao
minha).

Pensar o texto shakespeariano como um dos varios elementos discursivos
que dialogicamente participam da construcao do sentido de uma montagem tea-
tral nos instiga a repensar os critérios de fidelidade textual e autenticidade que
ainda influenciam o modo como espectadores e criticos respondem a performan-
ces teatrais shakespearianas. Partindo de uma concepcao de “Shakespeare” co-
mo uma vasta rede constituida por adaptacoes anteriores, Douglas Lanier (2017,
p. 297) ressalta que embora néao se possa renegar completamente a ideia de fi-
delidade, ela deve ser pensada em relacdo ndo a um texto originario e centrali-
zador, mas aquela teia de adaptacdes que continuamente reconfigura nosso
entendimento da obra de Shakespeare.

A natureza heteroglota e dialogica da performance teatral shakespeariana
também caracteriza o modo como Shakespeare ganha sentido em adaptacoes
filmicas. Dennis Cutchins (2017, p. 75) chama a atencao para o impacto do con-
ceito bakhtiniano de dialogismo nos estudos de adaptacédo. Para ele, o pensa-
mento dialégico sugere que sentidos sdo negociados numa complexa rede de
significados e dialogos intencionais e nao intencionais. Além de desconstruir
conceitos de influéncia, originalidade e fidelidade, conceber adaptacdes por um
vies dialogico enfatiza a indeterminacao que permeia os interminaveis dialogos

6 Todas as Letras, Sao Paulo, v. 23, n. 1, p. 1-17, jan./abr. 2021
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por meio dos quais Shakespeare adquire sentido. Nessa mesma perspectiva,
Robert Stam (2005, p. 27) sublinha que o dialogismo bakhtiniano nos ajuda a
transcender as aporias da retoérica de fidelidade e do modelo dicotomico fonte/
adaptacao, o qual deixa de fora ndo apenas todos os textos suplementares que
dialogicamente configuram uma adaptacdo, mas também a resposta dialégica
de leitores/espectadores’. Essa concepcao dialégica ecoa no modo como as ne-
gociacoes entre elementos textuais e extratextuais sdo abordadas nos estudos
de adaptacao shakespeariana. Julie Sanders (2006, p. 48, traducao minha) as-
sinala que se

[...] o drama encarna, dentro de suas convencées genéricas, um chamado a
reinterpretacgdo, entdo o movimento para um modo genérico diferente pode esti-
mular uma leitura do texto shalespeariano a partir de um novo e reformulado
ponto de vista.

Especificidades genéricas do teatro e do cinema demandam que Shakespeare
seja abordado de maneira distinta no palco e na tela, e isso, de fato, gera novas
interpretacoes e ressignificacoes para os dramas em ambas as midias. Maurice
Hindle (2007, p. 12) observa que a maior diferenca singular entre os métodos
comunicativos do teatro e do cinema € que o primeiro € um meio essencialmen-
te verbal, colocando em primeiro plano a palavra falada, enquanto o filme € co-
municado predominantemente pelo uso de técnicas visuais®. Essa énfase na
imagem tem impacto no modo como o carater intrinsecamente teatral e verbal
das pecas de Shakespeare é negociado em adaptacoes filmicas. Stam (2000,
p. 61) ressalta a heterogeneidade do cinema, o qual abarca uma infinidade de
outras linguagens e expressoes artisticas (por exemplo, a musica, a danca, a
fotografia, a arquitetura, a performance e o teatro). Ao fornecer a adaptadores de
Shakespeare uma variedade de recursos, a natureza heteroglota da linguagem
cinematografica expande consideravelmente as possibilidades de ressignificar
as pecas shakespearianas na tela. Chamando a atencao para os diferentes modos
de adaptar Shakespeare, Sarah Hatchuel (2004, p. 16) enumera quatro tipos de
adaptacdo, dois dos quais eu gostaria de destacar: aquelas que usam o texto “ori-
ginal” em inglés, mas o transformam por meio de cortes, alteracoes na ordem das
cenas etc., como é o caso dos filmes de Henrique V dirigidos por Laurence Olivier
e Kenneth Branagh; e filmes inspirados nos enredos das pecas de Shakespeare,
mas que removem o texto completamente ou o inserem apenas em algumas ce-
nas, a exemplo de West side story (1961) e Shakespeare apaixonado (1998).
Adaptacoes de ambos os tipos sdo constituidas com base em varios elementos
discursivos — por exemplo, o texto, o aparato cinematografico, a intervencao edi-
torial, a performance dos atores — por meio de cuja interacao dialogica Shakespeare
é reinventado. A despeito desse carater heteroglota, adaptacoes filmicas shakespea-
rianas, principalmente as da primeira categoria, ainda sao julgadas pelo critério

5 Stam, nome de referéncia dentro dos estudos de adaptacao, publicou obras que foram fortemente influenciadas pelo pensa-
mento bakhtiniano, como Literature through film (2005) e Subversive pleasures: Bakhtin, cultural criticism, and film (1989). Sua
abordagem dialégica de adaptacdo é mencionada em outra obra-chave desse campo de estudo: A theory of adaptation, de
Linda Hutcheon (2013, p. 21). Podem-se perceber marcas do dialogismo bakhtiniano no entendimento de Hutcheon (2013, p. 3)
de que adaptac¢des tém uma relacdo declarada e definidora com textos anteriores.

6 Hindle (2007, p. 3-11) aponta outras diferencas entre o teatro e o cinema. Como um filme é um meio de performance gravada,
um produto completo mostrado no cinema ou em video/DVD, em um espaco inteiramente remoto daquele em que foi inicial-
mente produzido, espectadores ndo exercem um efeito na performance. Ja no teatro, onde a encenacgao é ao vivo, ha sempre
alguma interacdo entre o palco e a plateia. Além disso, o teatro possibilita que o publico escolha elementos da performance em
que querem se concentrar, enquanto no cinema é a cdmera que direciona o foco por meio das escolhas feitas pelo(a) diretor(a).
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de fidelidade textual, o que vai de encontro, também, & ampla contestacdo dessa
ideia dentro dos estudos de adaptacéo’. Michael Anderegg (2004, p. 12, traducéo
minha) destaca que os filmes shakespearianos mais empolgantes sdo “os que en-
contram meios de traduzir as energias da linguagem de Shakespeare para uma
linguagem audiovisual propria”. Tais consideracdes revelam um olhar textocéntri-
co que situa o sentido das pecas de Shakespeare num ponto fixo, o texto, cujas
“energias” devem ser traduzidas para a tela. Na atual era de pos-fidelidade (LA-
NIER, 2014), torna-se mais pertinente perceber o significado de adaptacoes
shakespearianas nao como materializacao de sentidos originarios num texto
centralizador, mas a partir da heteroglossia da qual elas dialogicamente se cons-
tituem.

Nas producoes de Rei Lear que discutirei abaixo, veremos como a conotacao
beckettiana que elas adquiriram entre espectadores e criticos reitera o carater
heteroglota da montagem/adaptacao shakespeariana, e reafirma o valor das ne-
gociacdes dialogicas entre o texto e elementos nao textuais na ressignificacdo
dessa tragédia no palco e na tela. O viés bakhtiniano adotado aqui lanca um
novo olhar sobre a influéncia de Beckett nos Lears de Brook, comumente apon-
tada em estudos sobre recriacoes angléfonas de Rei Lear®.

REI LEAR, NOSSO CONTEMPORANEO

A montagem do diretor britanico Peter Brook, em 1962, para a Royal
Shakespeare Company (RSC), € um marco na histoéria teatral de Rei Lear e até
hoje influencia a maneira como a peca ¢ lida, performada e adaptada, especial-
mente no mundo anglofono. Jonathan Bate e Eric Rasmussen (2009, p. 160)
assinalam que as producodes de Lear nunca mais foram as mesmas depois da
de Brook; desde entdo, poucas montagens nao seguiram, em algum aspecto, a
linha dele. Conforme veremos a seguir, Brook empregou uma estética minima-
lista e um estilo performatico desprovido de emocao que evocaram elementos
dramaticos caracteristicos do teatro de Samuel Beckett, estabelecendo, desse
modo, um elo entre Lear e o Teatro do Absurdo que foi fundamental na reinven-
cao da peca entre os anos 1960 e 1970. Para entender melhor como a montagem
ganhou essa significacao beckettiana, primeiro no palco e posteriormente na
tela, farei um breve levantamento sobre o impacto de Beckett na cena teatral
britanica da época, observando especialmente como sua estética revolucionaria
influenciou o desenvolvimento de métodos de encenar Shakespeare na RSC.

Waiting for Godot (Esperando Godot) rompeu drasticamente com velhas con-
vencoes que ainda dominavam o teatro britanico e europeu em meados da década
de 1950, tais como nocoes aristotélicas de desenvolvimento de enredo e o uso de
cenarios naturalistas. Em vez de contar uma histéria com comeco, meio e fim,
Godot se centra na espera de Vladimir e Estragon por Godot, o qual nunca chega.
Os dois encenam uma série de atos ludicos e reflexdes metafisicas, que funcio-
nam como estratégias para passar o tempo enquanto aguardam pelo demorado

7 Em Literature through film, Stam (2005, p. 3-4) questiona a possibilidade de se atingir fidelidade absoluta. Para ele, adaptacdo
é automaticamente diferente e original devido 8 mudanca de midia. A transicdo de um meio de via unicamente verbal, como o
romance, para um multimodal, como o cinema, o qual se utiliza de palavras, musica, efeitos sonoros e imagens em mocao,
explica a improbabilidade da fidelidade literal. Para saber mais sobre a critica de fidelidade, ver, também: Hutcheon (2013, p. 6-7),
Johnson (2017, p. 87-101) e Baker (2009, p. 2-4).

8  Ver, por exemplo: Halio (2001, p. 102-103), Barnet (1998, p. 256), Leggatt (2004, p. 46) e Foakes (2002, p. 153-154).

8 Todas as Letras, Sao Paulo, v. 23, n. 1, p. 1-17, jan./abr. 2021
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encontro com o misterioso sr. Godot. A peca se passa numa estrada vazia, proxima
a uma arvore murcha; um cenario vago que nao faz remissao a espacos geogra-
ficos ou contextos histoéricos especificos®. A resisténcia de Beckett em fornecer
respostas claras para perguntas acerca da identidade de Godot ou da motivacao
dramatica para a espera interminavel de Vladimir e Estragon gerou comocéao
entre espectadores e criticos teatrais que assistiram a premiére da peca em
Londres, em 1955. O diretor Peter Hall (2000, p. 115) lembra que, na primeira
noite, houve bocejos e roncos de deboche, respostas hostis e expressodes de té-
dio. O carater marcadamente ndo convencional de Godot claramente nao corres-
pondeu as expectativas da plateia acerca do que deveria caracterizar uma obra
dramatica em/enquanto performance. Sem conseguir entender a peca, especta-
dores e criticos equivocadamente a julgaram por meio de comparacoes com
obras teatrais mais tradicionais, cujas convencoes Godot estava subvertendo.
Depois que o influente critico Kenneth Tynan!'® proclamou que a peca era uma
obra-prima do teatro moderno, ela logo ganhou um amplo apelo entre leitores e
espectadores da época. Godot alterou drasticamente a percepcao deles sobre
a atividade teatral, além de ampliar o escopo interpretativo sobre o que o teatro
poderia significar. As obras beckettianas encenadas e publicadas depois de Godot
trouxeram novos experimentos verbais e formas artisticas altamente subversi-
vas, que testaram os limites da estética minimalista do dramaturgo. Embora
sua obra dramatica nao seja vista como parte do alto modernismo europeu dos
anos 1920, ela ecoou o credo dos escritores modernistas — “Faca-o novo” — com
cada nova obra sendo apresentada como uma inovacao tanto de antigas conven-
codes quanto de obras prévias do proprio Beckett (KENNEDY, 1989, p. 47).

Esperando Godot — a peca mais famosa de Beckett — ndo apenas se tornou um
classico teatral; ela ja foi absorvida no teatro de nossa época (GRAVER, 2004,
p.- 86) e acumulou um imenso capital cultural ao longo do tempo. Apresentada
como uma tragicomédia em dois atos, seu modo de apresentacdo propulsionou
uma redefinicao do significado e da natureza da tragicomédia. O imagético mi-
nimalista da peca é um emblema do teatro moderno: um palco vazio, uma arvore
e duas personagens aparentemente itinerantes esperando Godot. Sem fazer re-
feréncia a nenhuma localizacao geografica reconhecivel, esse cenario iconico €
apontado como um espaco arquétipo que pode representar qualquer lugar ou
qualquer época, conforme McDonald (2006, p. 50) afirma. De modo geral, as
pecas de Beckett sdo repletas de componentes visuais e performaticos que lhes
conferem uma significacdo ao mesmo tempo localizada e universal. Isso explica,
em parte, o duradouro impacto cultural delas dentro — e para além — do movi-
mento conhecido como Teatro do Absurdo.

A emergéncia de Beckett como recurso dramatico para produzir Shakespeare
ocorreu em paralelo ao destaque que ele alcancou enquanto lider do Teatro do
Absurdo e a fundacédo da Royal Shakespeare Company. Desde que surgiu, em
1961, a RSC tem sua sede principal e seus teatros proprios (o Royal Shakespeare
Theatre e o Swan Theatre) em Stratford-upon-Avon, cidade onde Shakespeare nas-
ceu, com um repertorio que sempre incluiu, também, obras ndo shakespearia-

9 Nao é objetivo deste artigo discutir Godot detalhadamente. Para estudos dedicados a peca, ver: McDonald (2006, p. 29-43) e
Graver (2004).

10 Tynan (1955, tradugao minha) declarou que Godot o forcou a “reexaminar as regras que tinham até entao orientado o drama,
e ao fazé-lo, revelou-as nao elasticas o suficiente”.
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nas. Situada em Stratford e encenando Shakespeare a partir dos textos que
conhecemos como “originais”, a RSC criou para si um etos de epicentro global
de performance shakespeariana, onde discutivelmente se produz um Shakespeare
verdadeiramente auténtico. Enquanto diretor artistico da recém-fundada RSC,
Peter Hall teve um papel fundamental no desenvolvimento de um estilo drama-
tico Ginico para a companhia, o qual se constituiu, principalmente, de dois as-
pectos: énfase na representacao precisa do verso shakespeariano!! e busca por
ressaltar a atualidade das pecas. Tendo dirigido Godot, Hall estava a par do
imenso impacto da peca na cena teatral britanica do periodo. Para ele, estabele-
cer conexoes entre Shakespeare e pecas contemporaneas era a chave para mo-
dernizar as obras do dramaturgo, sem minar a autoridade do texto shakespea-
riano. Numa fala feita no inicio dos anos 1960, Hall destacou que a obra de
Beckett e de outros dramaturgos contemporaneos iluminavam ou refletiam as-
pectos daquele periodo. Nesse sentido, estabelecer paralelos entre Shakespeare
e esses dramaturgos potencialmente levaria espectadores a explorarem a con-
temporaneidade das pecas shakespearianas. Referindo-se a Rei Lear, ele decla-
rou: “ha coisas em Lear que falam para o agora, que sao parte da sensibilidade
beckettiana de agora”'?. O discurso de Hall traz a tona algumas ambivaléncias
da abordagem da RSC em relacao a Shakespeare. O uso de teatro moderno para
atualizar a obra shakespeariana revela a natureza heteroglota das montagens
da RSC e indica como a interacao dialégica entre o texto de Shakespeare e ou-
tros recursos dramaticos nos quais a performance era fundamentada minimizava
a forca centralizadora de Shakespeare como principal fonte de significado. Por
outro lado, esse aspecto multidiscursivo da performance shakespeariana é apre-
sentado como traco imanente do texto de Shakespeare, como se uma leitura
beckettiana de Rei Lear ja estivesse latente no texto, apenas esperando para ser
liberada. Collin Chambers (2004, p. 118, traducao minha) assinala que o diretor
“queria honrar as verdades daqueles textos, conforme percebidas quatro séculos
depois, sem fingir que elas eram facilmente acessiveis ou uniformemente cati-
vantes”. Ele tinha de negociar seu impulso de apresentar Shakespeare por meio
de uma linguagem contemporanea — utilizando-se de mecanismos intertextuais
que, consequentemente, minavam a autoridade do texto shakespeariano — e o
status canodnico do dramaturgo a cujo nome o sucesso da companhia estava
atrelado. As expectativas do publico também estavam em jogo. Margaret Kidnie
(2009, p. 24) nos lembra que entre falantes do inglés ha uma insisténcia prepon-
derante de que a verdadeira esséncia das obras de Shakespeare esta na lingua-
gem. Enquanto essa visao textocéntrica da performance shakespeariana pretere
outros elementos além do texto que, conforme vimos, sdo cruciais para tornar
Shakespeare atual no palco, ela reitera a heteroglossia na qual o discurso da
plateia interage dialogicamente com outras linguagens e discursos na constru-
cao de sentidos.

Essa interacao dialégica entre texto e performance permeou o modo como o
Rei Lear de Brook adquiriu uma significacao beckettiana!®>. A montagem rompeu

11 Conforme aponta Sally Beauman (1982, p. 268), Hall queria desenvolver uma nova abordagem do verso que suplantasse estilos
retdricos e naturalistas que dominavam montagens shakespearianas na Inglaterra antes da fundagao da RSC.

12 Tradugao minha de uma entrevista que transcrevi a partir de um audio encontrado no Sound Archive da British Library (nimero
de referéncia: 1CDR0015784 BD1-BD7 NSA). A data exata da entrevista nédo foi especificada.

13 Como n&o ha registros em video dessa montagem, minha analise se baseou em fotos, outros materiais coletados no Shakespeare
Birthplace Trust e no relato fornecido por Leggatt (2004), o qual teve a oportunidade de assistir ao espetaculo.

10 Todas as Letras, Sao Paulo, v. 23, n. 1, p. 1-17, jan./abr. 2021
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com abordagens romantizadas e naturalistas que até entdo tinham sido conti-
nuamente empregadas para performar a peca na Inglaterra. O modo pelo qual
Brook (2008, p. 105, traducdo minha) interpretava Lear, como um “poema coe-
rente esbocado para estudar o poder e o vazio do nada”, originou uma montagem
sombria, desprovida de qualquer sinal de consolacao e alivio das emocgodes. O
tom lagubre e a estética minimalista foram atribuidos, principalmente, a res-
posta de Brook ao critico Jan Kott'* e a Beckett. O assistente de palco de Brook,
Charles Marowitz (1963, p. 104), lembra que, durante os ensaios, a referéncia
deles era sempre beckettiana. Referindo-se aos tracos grosseiros do cenario e
dos figurinos, ele observou que “o mundo desse Lear, assim como o mundo de
Beckett, esta em constante estado de decomposicao” (MAROWITZ, 1963, p. 104,
traducédo minha). Esse senso de deterioracao — fortemente dramatizado na peca
beckettiana Endgame (Fim de partida) — foi representado, principalmente, no
aspecto visual. Os cenarios eram quase vazios, com apenas alguns elementos
cénicos feitos de madeira bruta e metais enferrujados. Na cena em que Lear di-
vidiu seu reinado, por exemplo, havia um ciclorama branco no fundo, dois gran-
des painéis também brancos nos quais estavam penduradas folhas de metal
enferrujadas e, mais a frente, um banco de madeira e uma mesa com alguns
utensilios visivelmente desgastados (KENNEDY, 1993, p. 172). Foi durante as
cenas de Dover que as marcas do teatro de Beckett se tornaram mais percepti-
veis. Acompanhado do filho Edgar - disfarcado como o pobre Tom -, o cego
Gloucester é convencido de que esta caminhando em direcao a um precipicio de
onde ele pretende pular, quando, na verdade, esta apenas numa plataforma lisa.
Ao se jogar, a personagem obviamente cai no palco vazio, até ser novamente
ludibriado pelo disfarcado Edgar, que faz o pai acreditar que sobreviveu milagro-
samente a uma queda mortal. Em sua analise comparativa entre Rei Lear e a
dramaturgia de Beckett, Kott (1967, p. 118, traducao minha) nota que a tenta-
tiva de suicidio de Gloucester retoma a peca beckettiana Act without words: “é
meramente uma cambalhota circense em um palco vazio”. Invocando a leitura
de Kott, Brook situou a cena numa plataforma cujo vazio evocou o terreno des-
campado emblematico de Esperando Godot. Igualmente beckettiano foi o encontro
de Lear e Gloucester, um dos momentos mais dilacerantes da peca. No texto, o
enlouquecido Lear cinicamente fala sobre mortalidade, ingratidao, denuncia a
injustica do poder e esbraveja seu 6dio contra a sexualidade feminina. Sem
avancar o enredo, a cena atrasa a continuacao da acao que leva a morte de Lear,
suas filhas e Edmund, no final. A insisténcia de Lear de que ele ainda é rei torna
a cena ainda mais penosa e sublinha o potencial dela para expressar sofrimen-
to. Nas maos de Brook, entretanto, as falas das personagens foram pronuncia-
das num tom desprovido de emocao que nao conseguiu exprimir o pathos tragico
sugerido no texto. A apropriacdo de uma sensibilidade beckettiana foi essencial
num movimento de ruptura com interpretacoes naturalistas focadas em emocio-
nar espectadores e leva-los a ter empatia por Rei Lear.

Enquanto alguns criticos acharam que a abordagem sombria de Brook fez
com que Rei Lear perdesse sua esséncia, a maioria deles recebeu a montagem
com grande entusiasmo. Kenneth Tynan (1962, traducdo minha) afirmou
que “quando o conceito [beckettiano] se encaixa, algo que se percebe na maior

14 Kott (1967, p. 100-133) havia publicado, na época, um ensaio intitulado “King Lear, or Endgame”, no qual traca um paralelo
entre Rei Lear e obras de Beckett como Endgame, Waiting for Godot e Act without words.
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parte da performance, ele se incendeia na sua cabeca”. Apesar da conotacao
beckettiana que a montagem ganhou, nao houve alteracoes textuais radicais
que, se pensarmos nas drasticas diferencas entre a dramaturgia de Shakespeare
e de Beckett, deveriam ser contempladas em qualquer tentativa de performar
Shakespeare sob um prisma beckettiano. Esse cuidado com o texto foi reflexo do
estilo de performance predominantemente textocéntrico adotado pela RSC na
época, o qual, conforme vimos, fundamentava-se numa negociacao dialégica
entre o reverenciado verso de Shakespeare e a intencao de modernizar as pecas
do dramaturgo a partir da assimilacdo de influéncias do teatro moderno. Mas
mesmo sem um tratamento mais experimental do texto shakespeariano, o cru-
zamento dialégico do texto com elementos visuais e performaticos reconhecida-
mente beckettianos permitiu que Rei Lear fosse significativamente reinventada
sob uma otica contemporanea.

Anos mais tarde, Brook referiu-se ao carater beckettiano de sua montagem
como uma simplificacdo jornalistica, ja que Beckett foi, para ele, simplesmente
evocado como estratégia para concretizar certas imagens durante os ensaios,
em vez de ser empregado como um conceito central para a montagem (LABEILLE;
BROOK, 1980, p. 220). De fato, atribuir a Beckett a significacdo da performance
como um todo é deixar de considerar outros elementos que constituiram o sen-
tido desse Lear, como a apropriacao de formas dramaticas associadas com os
dramas de Brecht e Artaud!s. Embora Beckett ndo tenha sido a tinica fonte néao
shakespeariana para o Lear de Brook, a afinidade com o teatro beckettiano ga-
nhou destaque entre espectadores ja familiarizados com o teatro de Beckett e os
métodos de encenacdo empregados pela RSC na época. J. Trewin (1971, p. 129)
nos informa que, depois da premiere, a plateia paulatinamente reconheceu que
Brook havia dirigido um Lear beckettiano, uma espécie de Endgame shakespea-
riano. Essa resposta chama a atencao para a importancia dos espectadores e do
contexto no modo como as pecas de Shakespeare sdo constantemente ressigni-
ficadas por meio da performance. A conotacao beckettiana da montagem reforca
os mecanismos multidiscursivos por meio dos quais Shakespeare ganha sentido
dialogicamente para além do texto e reconfigura nosso entendimento da peca
nao como um objeto estavel, mas como um processo dinamico que se molda em
resposta aos diferentes contextos de producéo e recepcao.

A interpretacdo de Brook (2008, p. 105, traducao minha) de que Rei Lear é
um “poema coerente elaborado para estudar a forca e o vazio do nada” foi explo-
rada ainda mais a fundo em sua adaptacao filmica da peca, inicialmente lanca-
da em 1970. Se usarmos a classificacao de Hatchuel (2004), perceberemos que
se trata de um filme em que o texto shakespeariano é usado, mas cortado e reor-
ganizado de acordo com a interpretacédo do diretor. Hatchuel (2004, p. 23) tam-
bém categoriza o Lear de Brook como um filme de vanguarda que rompeu com
técnicas de filmagem e edicao realistas empregadas em filmes anteriores como o
Hamlet de Olivier (1948) e o Romeu e Julieta de Franco Zeffirelli (1968). De fato,
Brook adotou uma estética fragmentada e antirrealista que se contrapde a um
modelo hollywoodiano amplamente explorado em filmes shakespearianos mais
convencionais, como os de Zeffirelli e Branagh'®. Russell Jackson (2007, p. 15)

15 Em sua obra The shifting point, Brook (1988, p. 54, traducdo minha) ressalta que “tudo que ha de notavel em Brecht, Beckett e
Artaud esta em Shakespeare”.

16 Stam (2005, p. 11, traducdo minha) destaca que Hollywood “inventou um jeito de contar histérias através de uma organiza¢do

12 Todas as Letras, Sao Paulo, v. 23, n. 1, p. 1-17, jan./abr. 2021
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afirma que, em termos filmicos, as adaptacdoes mais conservadoras de pecas de
Shakespeare sao aquelas que adotam o maior numero possivel de elementos
linguisticos e estruturais das pecas e os adaptam de acordo com regras do cine-
ma convencional: edicdo continua, clareza na caracterizacdo e na histéria, e
inteligibilidade na fala. Contrario a esse viés, Brook elaborou uma linguagem
metadramatica que, constituida a partir de uma intricada fusdo de recursos
textuais, teatrais e cinematograficos, expoe as marcas de enunciacao do filme,
quebrando, desse modo, a ilusao de realidade. Conforme veremos, os tracos
alienantes do filme sdo elementos-chave na reinvencao de Rei Lear para além de
abordagens mais convencionais que romantizam a peca e frisam seu potencial
de comover espectadores.

O tom sombrio do filme é estabelecido desde a primeira cena, na qual Lear
divide o reino, deserda Cordélia e bane Kent. A cena acontece em uma sala fe-
chada, minimamente decorada com dois bancos, de onde as personagens assis-
tem ao rito de reparticdo da coroa, e, ao centro, o trono de Lear. Ele inicia seu
discurso com “Know” (“Saibam”), que, seguido de uma pausa, confunde-se com
o homoénimo “no” (“ndo”) em inglés, evocando um sentido de negacdo que anun-
cia o pessimismo marcante que perpassa todo o filme. Enquadrado em close-up,
Lear parece abatido, fatigado, ja entre a vida e a morte, imagem reforcada pelo
enorme trono com aparéncia de caixao e pela lentidao com que ele fala, pausan-
do a cada palavra e adotando um tom baixo que beira o sussurro. Essa imagem
lagubre evoca, desde o inicio, um senso de deterioracdo que vai sendo reiterado
no decorrer do filme. A cena rompe com abordagens tradicionais que optam por
uma representacao bem delineada da trajetéria que Lear percorre do reinado ao
seu completo declinio. I[gualmente subversivas sdo as pausas entrepostas entre
os trechos da fala da personagem. Embora elas permeiem todas as cenas em que
Lear aparece, tornam-se mais conspicuas nas cenas iniciais e finais do filme. As
pausas nao apenas atrasam o avanco da narrativa, mas também funcionam
como mecanismo metadramatico que, ao chamar a atencao para a artificialidade
da performance filmada, cria um efeito de distanciamento. Essas interrupcoes
sinalizam a presenca de uma estética marcadamente beckettiana no filme de
Brook. E valido notar que a pausa é um emblema do estilo dramatico de Beckett
e aparece com frequéncia em pecas como Godot, Endgame e Happy days. No
palco, as pausas néao apenas interrompem o desenvolvimento acao dramatica,
mas também ressaltam o carater repetitivo e estagnado das pecas que, por sua
vez, funciona como recurso metadramatico. Ao se apropriar dessa estética de
ruptura marcadamente teatral, Brook tanto rompe com abordagens realistas
convencionalmente empregadas em filmes shakespearianos como também reve-
la a complexa interacdo dialégica entre as linguagens teatral e filmica por meio
da qual seu Lear adquire sentido.

Os recursos de edicdo do cinema deram a Brook a oportunidade de estreitar
ainda mais a afinidade entre o filme e o idioma fragmentado das pecas de Beckett.
Em vez de usar técnicas de edicao tipicas de filmes realistas que criam uma
narrativa impecavelmente ininterrupta, o diretor optou por mecanismos que evi-
denciam a descontinuidade entre as cenas e expdem as marcas de enunciacdo
do filme. O momento em que Kent se transforma em Caius, por exemplo, € inter-

cinematica de tempo e espaco”. Esse modelo hollywoodiano tornou-se um marco estético do cinema dominante, o qual enfatiza
“a reconstituicao de um mundo ficcional caracterizado pela coeréncia interna e pela aparéncia de continuidade”.
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polado por técnicas de fade in, fade out e jump cuts, as quais ressaltam o modo
como a sequéncia se constitui a partir de um processo de montagem de varias
tomadas. A auséncia de musica ndo diegética é outro traco marcante da linguagem
metacinematica desse Lear. Deborah Cartmell e Imelda Whelehan (2007, p. 10,
traducdo minha) apontam que “a musica contribui para o tom, amplifica emo-
coes, enfatiza temporalidade, cultura ou era, e pode gerar continuidade entre
cortes e edicdes”. Além de deixar exposto o aspecto descontinuo do filme, a ine-
xisténcia de musica extradiegética dificulta a imersao dos espectadores no uni-
verso diegético de Lear, ja que nao sao induzidos a responderem emocionalmente
aos diferentes momentos da narrativa filmica. Essa supressao de recursos mu-
sicais extradiegéticos acentua o vinculo do filme com convencoes teatrais tipica-
mente beckettianas. E valido lembrar que, em Beckett, a sensacao de estagna-
cao transmitida pelas repetidas pausas e siléncios é amplificada pela auséncia
de musica nao incidental, a qual, no teatro, contribui para a criacao de ilusao
cénica e de uma continuidade coerente entre as cenas. No filme, a combinacéao
desse elemento sonoro com o emprego de um estilo de atuacao desprovido de
emocao e de cenarios espacialmente limitados cria uma narrativa anticlimatica
cuja invariabilidade evoca a estrutura repetitiva das pecas de Beckett. Esse vin-
culo é reforcado na cena final. Filmada em close-up e em siléncio absoluto, a
cena mostra Lear sucumbindo para fora do foco da camera, deixando a mostra
apenas uma tela branca que reitera o efeito estatico e as conotacoes pessimistas
da primeira cena. A impressdo que se tem é de que o filme termina como come-
ca, o que remete a circularidade da estrutura dramatica das pecas de Beckett.

Embora o Rei Lear filmico de Brook seja o registro mais proximo de sua le-
gendaria montagem de 1962, a adaptacdo nao pode ser compreendida como
uma simples traducao da performance teatral para a tela. O filme se construiu
a partir da negociacao entre textos, linguagens e discursos cujo cruzamento
dialégico reconfigurou o sentido de Rei Lear, que adquiriu uma nova significa-
cao entre espectadores do inicio da década de 1970, mesmo para aqueles que
antagonizaram a abordagem de Brook. Criticos como Norman Berlin e Pauline
Kael reprovaram a adaptacao veementemente, considerando inaceitavel o sen-
tido beckettiano que a peca ganhou no filme, o que ambos entenderam como
um ato de infidelidade textual inaceitavel'’. A resposta hostil desses criticos
americanos se distingue do entusiasmo com que espectadores da RSC, ja fami-
liarizados com Beckett e os métodos de encenar Shakespeare empregados pela
companhia, reagiram ao Lear teatral de Brook. Essas respostas divergentes re-
forcam o papel-chave nao apenas dos espectadores na construcdo de sentido
das pecas, mas também do contexto em que Shakespeare é reinventado e rece-
bido. As duas producodes aqui discutidas reiteram a natureza heteroglota da
performance e da adaptacao shakespearianas, e reafirmam o valor da interacédo
dialogica entre elementos textuais e nao textuais no modo como Rei Lear é con-
tinuamente reinventada, seja por meio da leitura, de montagens teatrais ou
adaptacodes cinematograficas.

17 Berlin (1977, p. 299) destacou que Rei Lear deveria ser tratada de modo fiel e, portanto, o filme de Brook merecia ser despreza-
do por ridicularizar o original, tratando-o como se fosse uma peca de Beckett. Na mesma perspectiva, Kael (2000, p. 356), que
declarou ter odiado o filme, questionou: se Endgame veio de Lear, conforme Kott sugere, qual o proposito de se basear Lear
em Beckett?
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Abstract: This article examines how King Lear acquires meaning on stage and
screen through adaptive practices that go beyond the Shakespeare text. Bakhtin’s
(1981) notions of heteroglossia and dialogism provide us with a useful framework
to understand the dialogic interplay of various texts, languages, and discourses
through which King Lear is reinvented in different contexts and media. Looking
at the play from a dialogic angle widens the scope of a text-centred view of
Shakespeare that positions the text both as a stable artefact and the primary
source of meaning in productions and adaptations of Shakespeare’s works. We
shall see how Lear was reimagined distinctively through associations with modern
theatre in a stage production and a film adaptation of the play.
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