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RESUMO 

Esta dissertacao tern como objetivo tecer uma reflexao 

sobre a encenacao teatral, a partir de uma perspectiva 

nascida e apoiada no trabalho pratico. Neste sentido, 

procuramos, num primeiro momenta, debater questoes de grande 

interesse para 0 estudo da encenacao, tais como: a 

polissemia do signa teatral, a especificidade da construcao 

dramaturgica e a aparente oposicao entre texto e cena. 

A partir do dialogo entre tres poetioas, a de Antonin 

Artaud, a de Bertolt Brecht e a de Peter Brook, buscamos 

detectar as possibilidades espetaculares no texto OTELO, de 

William Shakespeare. 

Visando fomentar o fluxo vi tal entre teor·ia e pratica, 

realizamos a encenacao de OTELO, documentada em nossa 

dissertacao sob a forma de texto espetaoular. 
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Os diferentes sao reunidos, e das diferen~as 

resulta a mais bela harmonia, e todas as coisas se 

manifestam pela oposi~ao 

Heraclito, fragmento 46 



A principia bastavam as mitos. Depois guis-se 

explicar; orgulho de sacerdote gue anseia revelar 

as misterios, a fim de se fazer adorar - au antes, 

uma simpatia vivida, esse amor apost61ico gue nos 

leva a descobrir, profanando-os, os mais secretes 

tesouros do templo, pois sofremos em admira-los 

sozinhos e gostariamos gue outros mais tambem os 

adorassem. 

Andre Gide 
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INTRODUCaO 

Esta dissertagao nasceu muito mais das salas de ensaio 

do que das bibliotecas, de um fazer artistico que implica 

num direcionamento mais inclinado a pesquisa de uma poetica 

do que a especulagoes esteticas. 

Com o objetivo de desenvolver uma visao particular da 

tarefa do encenador a partir de uma pesquisa pratica, ou 

seja, atraves da encenagao de OTELO de William Shakespeare, 

discutiremos alguns conceitos basicos que irao balizar nossa 

refelexao, confrontando-os posteriormente com o processo que 

resultou na encenagao de OTELO. 

A parte pratica de nosso trabalho foi realizada junto a 

doze alunos do curso de graduagao em Artes Cenicas da 

UNICAMP, divida em quatro etapas. A primeira constituiu-se 

no estudo da peca e na criagao de uma partitura gestual, 

capaz de narrar a hist6ria de Shakespeare, sem a necessidade 

do texto. Esta etapa extendeu-se por quatro meses, com 

encontros semanais de quatro horas, como extensao da 

disciplina Danca, Musica e Ritmo. Na segunda etapa, com a 

mesma duracao, incluimos parte do texto na partitura geatual 

e iniciamos o estudo individualizado das personagens, dentro 

de uma perspectiva stanislaviskiana. Na terceira e quarta 

etapa, ambas com a duracao de quatro meses e oito horas 

semanais (como disciplina extra-curricular T6picoa em 
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pratica de Encena9ao) , exploramos respectivamente OS 

aspectos artaudianos e brechtianos de OTELO, finalizando 

nossa adaptacao. Todas as etapas foram apresentadas 

publicamente no campus. 

* * * 

No primeiro capitulo desta dissertacao, discutiremos a 

relacao entre texto e cena dentro da perspectiva do teatro 

deste ultimo seculo, delimitaremos nossa vi sao de 

dramaturgia e de signo teatral e estabeleceremos os 

pressupostos de encenacao que guiaram nossa pesquisa 

pratica. 

No segundo capitulo, examinaremos a pertinencia da 

escolha do texto, analisando a universalidade e a 

contemporaneidade de Shakespeare e discutiremos a hip6tese 

segundo a qual o proprio texto dramatico conteria, cifrado 

em sua escritura, indicacoes necessarias a uma possivel, mas 

nao unica, encenacao 6ptima. 

No terceiro capitulo, porcuraremos detectar no texto 

OTELO de William Shakespeare nucleos de teatralidade e de 

virtualidade cenica~, analisando o texto no contexte em que 

1 Patrice Pavia, Dlccional'io clel teB.tl'O: dl'B.mB.turgiB., 
eatetica, aemiologiB., p. 375. 
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foi escrito, 

simb6licos. 

assim como seus aspectos estruturais e 

No quarto capitulo, descreveremos os pressupostos e 

procedimentos de nosso trabalho pratico na encenacao de 

OTELO, incluindo o texto espetacular, a fim de exemplificar 

os fundamentos te6ricos contidos nos capitulos anteriores. 

Se a fluidez de nossa linguagem confundir-se , a 

primeira vista, com uma certa imprecisao impr6pria para um 

trabalho 

objeto de 

cientifico, e por conta da polissemia de nosso 

estudo. Seria dificil falar de Arte sem adotar, 

numa certa medida, a linguagem dos artistas. Se nosso 

vocabulario e metaf6rico e porque necessita da forca da 

plasticidade para exprimir pensamentos muitas vezes 

complexos e contradit6rios. Alias, toda esta dissertacao 

gira em torno de ambiguidades,contradicoes e polivalencias, 

num esforco de capturar essas fugazes qualidades as quais 

damos o nome de "artisticas". 

Quanto a metodologia, e importante dizer que sendo a 

encenacao um fenomeno tao multiple, seus diferentes aspectos 

colocam diferentes problemas que requerem diferentes 

aproximacoes. Ser rigoroso sob estas circunstancias seria 

ignorar a complexidade do assunto. Tal fato nos levou a 

optar por uma metodologia pluralista assumindo o risco de 

parecer, num primeiro momento, um tanto superficial. 
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Afastamos as nuances pejorativas que uma opcao mais 

ecletica possa suscitar, argumentando que e necessario um 

julgamento mais agucado quando aplicamos varias teorias ao 

inyes de uma, quando operamos nas interfaces, no territ6rio 

das relacoes entre conceitos nos quais se faz necessaria uma 

constante re-avaliacao se estamos constantemente fazendo 

escolhas. 

Por outre lado, nao ha razao para este ecletismo 

parecer diletante, pois um pensamento que se estende em rede 

nao implica necessariamente numa falta de profundidade. 

Nosso ponto de vista pode ser criticado demonstrando 

nossa habilidade em considerar simultaneamente as mais 

contradit6rias teorias teatrais, colocando no mesmo espaco 

empatia e distanciamento, catarse e critica, inconsciente e 

semi6tica. Por enquanto, levanto um fragil escudo fazendo 

minhas as palavras da Rainha Branca a Alice (como fez Wendy 

O'Flaherty2, referindo-se as personagens de Lewis Carrol): 

"Eu diria que voce nao tem tido muita pratica ... Quando eu 

tinha sua idade eu sempre praticava meia hora por dia. 

Algumas vezes acreditei em pelo menos seis coisas 

impossiveis antes do cafe." 

2 Wendy Doniger O"Flaherty, Women, B.ndrogynea, B.nd other 
mythicB.l beB.sta, trad. nossa, pp. 3-12. 
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g este olhar atento ao impossivel que nos permite 

enxergar a existencia de varios e talvez contradit6rios 

sentidos em uma s6 peca teatral, como por exemplo, uma 

comedia dentro da tragedia OTELO. A maior parte das 

impoasibilidades tende a dissolver-se se cessarmos de 

procurar uma teoria que reconcilie ou elimine antagonismos. 

Durante todo nosso trabalho pratico e te6rico com OTELO, 

nao fizemos outra coisa senao nos deixar levar por uma 

vigorosa corrente de contradicoes. E isso e essencialmente 

dramatico. 

Se assumirmos que as teorias exiatentes sao apenas 

parcialmente completas ou validas, que elas capturam somente 

uma parte da complexidade do assunto, nos sentiremos mais a 

vontade em acreditar em coisa "impossiveis". 

Patrice Pavia, ao definir o conceito de 

teatral (conceito que norteia algumas 

semiologia 

de nossaa 

especulacoes) tambem ressalta este apelo a pluralidade: 

( ... ) s61o es necesaario concebir esta semiologia 

como "sin ere ti amo " (aemi6tica que "pone en 

funcionamento varias lenguajes de manifestaci6n " .. 

Greimaa 1979:375) y tranaformarlo <o teatro> en el 

lugal' de encuentro de otras semiologias (del 
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eapacio, del texto, de la geatualidad, de la 

muaica, etc. ).B 

Quando nos propomos a encenar uma peca teatral e a 

refletir sobre este processo, devemos fazer uso da maior 

guantidade possivel de fontes de compreensao, pois esta e a 

forma mais segura de evitar uma encenacao literal e de 

preservar a essencia polissemica dos signos poeticos gue a 

compoem. 

Acreditamos gue a primeira aproximacao de um texto deva 

ser feita considerando-o uma materia bruta a ser lapidada 

(procedimento este gue permite uma analise original), o gue 

nao descarta a necessidade de nos munir com urn amplo arsenal 

de modelos gue outros estudiosos utilizaram para resolver 

problemas analogos. 0 proprio texto de William ira sugerir 

qual modele mais apropriado para cada etapa de sua analise. 

Ha mementos em gue uma aproximacao estrutural do texto e 

absolutamente necessaria e num memento seguinte pode 

mostrar-se insipida (especialmente guanto a sua transposicao 

cenica) e uma leitura simb6lica apresente-se mais 

pertinente. 

Na verdade, "os tesouros do temple" estao la, cifrados 

no texto, e podemos suspeitar sua presenca ao familiarizar-

3 Patrice Pavis, op. cit., pp. 440,441. 
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mos com os multiplos niveis que diferentes formas de 

abordagem revelam. 

articulacao desses 

Nosso interesse reside no garimpo e na 

sentidos submersos sob as multiplas 

linguagens nascidas da relacao entre texto e cena, assim 

como a busca de um c6digo operacional pr6prio do texto. 

Se as estruturas te6ricas ajudam a localizar-nos no caos 

das experiencias intuitivas sobre o texto, elas devem ser 

abandonadas quando o texto torna-se claro por ele mesmo. 

Entao devemos adequar nossa linguagem a linguagem do texto. 

Por mais contradit6rio que possa parecer, e o momento em que 

a encenacao torna-se criacao poetica. 

* * * 

TRBS ESTRBLAS GUlAS 

A ideia de encenacao que ira nortear nossa reflexao tem 

como fundamento tres poeticas que consideramos fundamentais 

para o teatro deste seculo. A primeira, a poetica de Antonin 

Artaud, naquilo que se refere a fusao entre autor e diretor, 

a linguagem teatral e aos aspectos metafisicos da encenacao. 

A segunda, a poetica de Bertholt Brecht, quanto a estrutura 

aberta da obra e os principios de distanciamento do 

procedimento epico. A terceira, a poetica de Peter Brook, na 

sua adocao do teatro shakespeariano como modelo.(Embora nao 

sistematizada enquanto poetica, adotamos esta denominacao 
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para o pensamento de Peter Brook a fim de facilitar nossa 

compreensao) . 

Em nossa opiniao estas concepcoes, nascidas de 

experiencias distintas, tocam em pontos cruciais do fazer 

teatral. Primeiramente por acentuar o aspeoto oriativo da 

tarefa do enoenador na artioulacao de uma linguagem fisioa, 

oonoreta e destinada aos sentidos como afirma Artaud: 

E ao redor da encenaofi'o, considerada nao como um simples 

grau de refraoao do texto sobre a cena, mas como ponto de 

partida de toda criaoao teatral, gue sera constituida a 

linguagem-tipo do teatro. E e na utilizaoao e no manejo 

dessa linguagem gue vira abaixo a velha dualidade entre 

autor e diretor, substituidos por uma especie de Criador 

unico ( ... ) Esta linguagem nao pode se definir a nao ser 

pelas possibilidades da expressao dinamica e no espaoo4. 

Segundo, porque a perspectiva epica/dialetica proposta 

por Brecht poe em evidenoia o carater oontradit6rio do signo 

teatral na interpretacao e na transmissao da fabula, como 

veremos a seguir. 

Outra razao que nos aproxima de Brecht e o fato dele 

tratar o teatro como um aoonteoimento em prooesso, 

4 Antonin Artaud, "0 Teatro da Crueldade, Primeiro 
Manifesto", in 0 Teatro e seu Duplo, pp. 114-128. 

10 



construindo toda sua teoria sobre uma pratica, ou seja, uma 

critica nascida da cena e a ela retornando. 

Ainda e importante acrescentar que a perspectiva 

brechtiana oferece importantes pontos de contato com o 

teatro shakespeariano (como por exemplo o uso de meta-texto, 

fragmentacao, diversos outros recursos de distanciamento), 

objeto de nossa dissertacao. Segundo Peter Brook: 

( ... ) (o distanciamento) e 0 metoda puramente 

teatral de troca dialetica. 0 distanciamento ( ... ) 

e 0 instrumento possivel de um teatro din§mico num 

mundo em mudanr;a. Atraves do distanciamento podemos 

atingir algumas areas gue Shakespeare tocou com o 

uso de disposi tivos din§micos da linguagen? 

Em terceiro lugar, tomamos emprestadas algumas ideias de 

Peter Brook, pois ao mesmo tempo em que o diretor ingles 

reve as poeticas de Artaud e Brecht, adota como modelo a 

poetica do teatro shakespeariano. 

0 modelo, como sempre, e Shakespeare. Seu alvo 

e continuamente o sagrado .. o metafisico; entz'etanto 

ele nunca comete o erro de se demorar nmi to no 

plano mais elevado. Ele sabia como nos e dificil 

5 Peter Brook, in 0 Teatro e seu Espar;o, p.74. 
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ficar em companhia do absoluto portanto, 

continuamente, nos joga de volta a terra6 • 

Ou ainda: 

Shakespeare, sabendo que o homem vive seu dia a dia 

e ao mesmo tempo vive intensamente no nwndo 

invisivel de seus pensamentos e sentimentos, 

desenvolveu um metoda, atraves do qual n6s podemos 

ver, exatamente ao mesmo tempo, a expressao no 

rosto de um homem e as vibrer;oes de seu cerebra. 7 

Segundo o autor, Shakespeare e o modele no qual 

configura-as a perpetua e humana tensao entre o Teatro 

Sagrado, fundamento da poetica de Artaud, e o Teatro 

Rustico, onde a poetica brechtiana estaria enraizada.s 

Se Artaud exalta a concretude e a atualidade da linguagem 

cenica, partindo do envolvimento organico do ator e do 

espectador, centrando suas especulaooes nos conflitos do 

corpo do individuo com o cosmo (dai, um teatro com 

pretensoes metafisicas), Brecht revela a clareza da 

6 Peter Brook, op. cit., p.62. 

7 Peter Brook, The shifting point, trad. nossa, p.84. 

8 Peter Brook, "0 teatro sagrado"; "0 teatro rustico",in: 0 
teatro e seu espar;o. 
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estrutura na articulacao desta linguagem e de seu 

compromisso no campo social e hist6rico. Peter Brook, por 

sua vez, propoe, a partir do modelo shakespeariano, a 

dificil e fertil conjuncao entre ambos, localizando o 

confronto e o conflito no transite entre o individual e o 

coletivo, entre o mito e a hist6riae. 

Consonante com a proposta de Artaud, o teatro 

shakespeariano um teatro metafisico, pleno de 

correspondencias entre a cena e o cosmos, desde a construcao 

do pr6prio palco elisabetano, ate os temas de sua 

dramaturgia. Assim como Brecht, Shakespeare e um homem de 

teatro que escreveu e re-escreveu seus textos em constante 

simbiose com a cena e com seu tempo (pois tanto a urgencia 

da cena exige a contemporaneidade quanto seu oposto). 

Gostariamos, apenas a titulo de lembranca, salientar um 

tema que percorre estes tres pensamentos: a certeza de que 

9 Em seu ultimo livro, There are no secrets, de 1993, Peter 
Brook afirma, a respeito do teatro shakespeariano: "'In 
essence, his theatre is religious, it brings the invisible 
spiritual world into the concrete world of recognizable and 
visible shapes and actions. Shakespeare makes no concessions 
at either end of the human scale. His theatre does not 
vulgarize the spiritual to make it easier for the common man 
to assimilate, nor does it reject the dirt, the ugliness, 
the violence, the absurdity, and laugther of base existence. 
It slides effortlessly between the two, moment by moment"'. 
Para Brook, o teatro de Shakespeare "'is a machine which 
enables all its participants to taste an aspect of truth 
whithin a moment; theatre is a machine for climbing and 
decending the scales of meaning"', pp. 85,86. 
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sao as contradicoes que movem o Homem, nao apenas no teatro, 

mas na vida. Para Artaud: 

A crueldade e antes de mais nada lucida, e uma 

especie de diz•er;:i!io rigida .. submissao a necessidade. 

Nao ha crueldade sem uma especie de consciencia 

aplicada. E a consciencia que da ao exercicio de 

todo ato da vida sua cor de sangue, sua nuance 

cruel. 

( ... )No fogo da vida, no apetite da vida, no 

impulse irracional paz•a a vida existe uma especie 

de maldade inicial: o desejo de Eros e uma 

crueldade .. pois passa poz· cima das contingencias; a 

morte e a crueldade, a ressureir;:ao e crueldade, a 

transfigurar;:ao e crueldade~o. 

Ja a respeito de Brecht, Pavis afirma que: 

Segun BRECHT, el teatro dialetico, como todo 

modele materialista dialetico, sitLia paralelamente 

la acci6n del hombre en la historia y la acci6n 

particular del personaje: los caracteriza la misma 

prog1•esi6n segun las contradiciones. De aqui se 

desprende una unidad de lo general (de la historia) 

y de lo particular (del individuo), de la vision 

10 Antonin Artaud, "Cartas sobre a Crueldade", in 0 teatro e 
aeu duplo, p. 132. 
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concreta (realista) y abstracta (critica, 

filos6fica) del hombre, de la teoria dramatica y la 

pratica escenica. 

El teatro dialetico y la dialetica del teatro 

son tanto w1 metoda para representar adecuadamente 

el mundo a traves del teatro, como una propedeutica 

para la transformaci6n del teatro y de la realidad 

sociall.l._ 

Neste sentido, Peter Brook salienta a necessidade de 

buscarmos uma expressao a mais completa possivel, capaz de 

estabelecer pontes entre contradiooes: 

Normalmente cada projeto apresenta apenas um 

aspecto, ( ... ) uma faceta da verdade. Tenho sempre 

procurado tm1a expressifo mtlis completa .. um tema, uma 

forma de expressa-lo, que englobe o maior m1mero de 

experiencias de vida possivel, e que consiga 

estabelecer pontes entre contradio6es. 1 2 

Fundamentados nessas concepcoes do fenomeno teatral 

(Capitulo I e II), dissertaremos sobre nossa experiencia 

pratica na encenaoao de OTELO (Capitulos III e IV), a gual 

procurou, atraves de um dialogo entre eases grandes 

pensadores de teatro, traduzir nossas inguietacoes em objeto 

11 Patrice Pavis, op. cit., p. 127. 

12 Peter Brook, The shifting point, tract. nossa 



sensivel: doze atores, urn tablado e uma boa hist6ria para 

contar. 

Falemos um pouco mais desta "hist6ria para contar". Se 

acreditamos que a tarefa do encenador~s e uma tarefa 

criativa e nossa encenacao parte de urn texto pre-

estabelecido (portanto de uma criacao anterior), torna-se 

necessario explicitar um pouco mais nossa perspectiva em 

relacao ao texto dramatico. 

Nossa investigaoao parte do pressuposto de que o fen6meno 

teatral - que aqui chamaremos simplesmente de teatro - e 0 

resultado dialetico da tensao entre texto e cena, e que o 

tipo de relacao entre os termos determina uma tipologia de 

teatro. Tal afirmacao baseia-se na definicao do fen6meno 

teatral sugerida por Franco Ruffini : 

Propongo por tanto llamar teatro al producto de 

la relacion de colaboraci6n entre texto e escena 

( ... ).Hay gue decir enseguida gue, en base ala 

13 Adotamos a definicao de encenacao descrita por Patrice 
Pavis (op. cit.,p 385) como segue: "La puesta en escena 
consiste en transponer la escritura dramatica del texto 
(texto escrito yjo indicaciones escenicas) en escritura 
escenica. ( ... ) La puesta en escena de la obra de teatro 
consiste en encontrar para la partitura textual a 
concreci6n escenica mas apropriada al espetaculo; es en 
la obra de teatro la parte verdadera e especificamente 
teatral del espetaculo (ARTAUD)' .En suma, ·es la 
transformaci6n del texto a traves del actor y del espacio 
escenico" 

16 



17 

definloi6n Pl'opuesta, januis ha existido ni e.·dste 

un solo teatro, sino que han existido tantos 

tea.tros oomo tipos de relaoi6n efectivamente 

contraidos entre texto e esoena ha habido e hay. 

( ... ) El teatro es el tertium que surge como 

resultado dialetico entre los dos colaboradores 

texto y escena. ( . .. ) Solo cuando texto e esoena 

colaboram entre si surgem teatros.~4 

Adotamos o termo texto no sentido mais ample possivel, 

podendo significar desde um texto escrito a um roteiro 

aberto, ou ainda, como o define Eugenio Barba: 

La palabra texto, antes de significar un 

documen to habl ado.. man user ito.. impreso .. signifi ca 

tejido. En este sentido no hay espetaculo sin 

texto ". 0 texto e .. na sua relar;ii'o dialetica com a 

cena? 0 fa tor fixo de direoii.'o, de 

programabilidade.~5 

A cena e a performance propriamente dita, aquilo que nos 

e dado a percepcao imediata; na sua relacao com o texto e o 

fa tor m6vel, nao programavel, flexivel. E tambem a 

atualizacao do texto, que segundo Anatol Rosenfeld "e ao 

14 Franco Ruffini, "Texto y escena", in Anatomia del actor, 
(Eugenio Barba e Nicola Savarese) p.209 

15 Egenio Barba,"Dramaturgia", in Anatomia del actor, p.51 



mesmo tempo concretizacao, encarnacao, passagem para a 

continuidade sensivel e existencial do que no texto e apenas 

esquematizado por conceitos descontinuos e abstratos"~B. 

Ao considerarmos a relacao entre texto e cena fundamental 

para o surgimento de novos teatros (de acordo com a 

afirmacao de Ruffini, "solo cuando texto y escena colaboran 

entre si surgem teatros"~7), acreditamos que o estudo da 

natureza e da dinamica dessa relacao possa trazer 

contribuicoes as questoes referentes a linguagem teatral, a 

uma dramaturgia entendida como uma nocao unificadora entre 

texto e cena, assim como questoes referentes a comunicacao 

do espetaculo. 

Quando examinamos o processo de construcao do drama 

literario (usaremos este termo para designar o texto teatral 

tradicional) sob o dominic da funoiio poetica da linguagem, 

assim como postulada por Jakobson~s, identificamos certos 

aspectos relevantes relacionados a encenacao pois e 

justamente a funcao poetica que obscurece a capacidade 

referencial da linguagem, tornando-a imprecisa. 

16 Anatol Rosenfeld, Texto e contexto, p.26 

17 Franco Ruffini, op.cit.,p. 209 

18 Segundo Jakobsen, a funcao poetica da linguagem enfatiza 
a mensagem como tal, por ela propria, promovendo "o carater 
paupavel dos signos". Por esta razao, "tal funcao aprofunda 
a dicotomia fundamental de signos e objetos". 
Roman Jakobson, "Linguistica e poetica", in Linguistica e 
Comunicaoao, pp. 127,128 
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Cabera ao encenador atuar neste cumpo de imprecisao, 

jogando com a ambiguidade fundamental da mensagem artistica, 

com o objetivo de "traduzir" a linguagem verbal do drama 

literario para a linguagem cenica (que, ao mesmo tempo em 

que e absolutamente concreta e objetiva, conserva a 

plurivalencia caracteristica da funcao poetica), trabalhando 

sobre a dicotomia fundamental entre signos e objetos. 

Isso determina uma serie de escolhas dentro de urn 

sistema de signos que e estranho ao sistema original. Aqui, 

esoolha e seleoao implicam na criacao de uma nova linguagem 

que "nao visa simplesmente uma outra representacao de 

realidades ou conteudos ja pre-existentes em outras 

linguagens, mas na criacao de novas realidades, de novas 

formas-conteudos"J.e ( D. Pignatari, apud J. Plaza, in 

"TJ:•aduo/Jo InteJ:•semi6tioa" 1987:30) A encenacao nao e uma 

simples refracao do texto literario, ou, como afirma Anatol 

Rosenfeld: 

0 palco enoarna sensivelmente os detalhes gue a 

palav.ra apenas sugere. Dai a necessidade da escolha 

radical entre mil possibilidades na hora em gue o 

sistema de c:oordenadas fornec:idas pelo texto detre 

ser preenc:hido 

19 Decio Pignatari, 
intersemi6tica, p. 30 

pela cria98:o teatral. 

apud Julio Plaza, in 

( ... ) Est a 

Traduoao 
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escolha implica, em cada gesto, em cada acento de 

voz, responsabilidade criadora, estetica.2o 

Esta ''escolha radical" define uma tomada de posicao 

frente ao texto de partida. Uma encenacao sera sempre uma 

"leitura", uma interpretacao; sempre urn vagar entre forma e 

indeterminacao. Ao definir a obra aberta, Umberto Eco, nos 

ajuda a compreender este processo: 

( ... )a forma torna-se esteticamente valida na 

medida em que pode ser vista e compreendida segundo 

multiplices perspectivas, manifestando riqueza de 

aspectos e ressonancias, sem jamais deixar ela 

propria de ser ela propria( ... ). Neste sentido, 

portanto, wna ob:ca de arte, forma acabada e fechada 

em sua perfei9ao de organismo perfeitamente 

calibz·ada, e tambem abez·ta .. isto e, passivel de mil 

interpreta9oes diferentes, sem que isso redunde em 

al tera9ifo de sua irreprodutivel singula.ridade. Gada 

frui9ao e, assim, uma interpreta9ao e WlJa execu9ao, 

pols em cada fz•ui9i!.'o a obra revive JlWJJa perspectiva 

original.2~ 

20 Anatol Rosenfeld, op.cit.,pp. 26,27 

21 Umberto Eco, aberta, p.40 
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E importante ressaltar que o texto dramatico e 

estruturalmente predestinadao a cena. Segundo S. Lange22, 

( ... )o autor estabelece uma forma dominante que vai governar 

os demais elementos da encenar;ao, mantendo-os em uma 

concepr;f!io essencial, w11a inconfundivel essencia poetica. Po:r 

outro lado, como poeta, o autor deve dar a seus interpretes 

un1 certo campo, pois o drama e un1 poema repJ:'esentado e a 

representar;ao nao e aguila gue as frases ja efetuam. 

E neste "campo" que o encenador encontra espar;o para sua 

criar;ao, sendo que sempre deve manter-se fiel a essa 

Ess€mcia poetica" oferecida pelo autor. 

Uma breve analogia entre encenar;ao e tradur;ao poetica 

nos leva a detectar essa "essencia" e apontar trilhas 

seguras neste "campo fazendo com que a encenar;ao resulte 

de urn procedimento dial6gico, ao mesmo tempo coerente com o 

texto de partida, mas nao uma reprodur;ao literal deste. 

Ao comentar sua parceria com Jean-Claude Carriere, Peter 

Brook salienta a capacidade reveladora do processo 

tradut6rio: 

22 Susanne Langer, Sentimento e forma, p.327 



22 

Estou trabalhando com wn escr i tor frances mui to 

inteligente e criativo, Jean Claude Carriere, e ele 

pergunta constantemente, o que isso significa? 0 

que exatamente esta palavra significa?' Ele conhece 

multo bem ingles; ele abre o diciomirio: 'Is to 

significa isso, . ?' 
OU J.SBO. ~ e eu digo: as duas 

coisa. E entiio a palavra come9a a ganhar mais e 

mais dimensoes ate que ele diz, 'Ah, agora eu 

entendo. Essas sao as palavras radiantes (de mots 

rayon ants) -. 23 

Segundo Otavio Paz, (in El Signo y el Gabarato, 1984:66) 

( ... ) la tJ:•aducci6n es tma operaci6n paralela, 

aunque en sentido inverso, a la creaci6n poetica. 

Su resultado es una reproducci6n del poema original 

en otro poema que( ... ) noes tanto su copia como 

su transmutaci6n ( ... ). Hay tm incesante reflujo 

entre las dos, una continua e mutua fecundaci6n. 24 

Na enoenaoao, oada opoao por urn doe varios signifioados 

de uma palavra e pela materialidade dessa palavra e do corpo 

que a emite, transforma o encenador num duplo do 

autor/poeta. Como na traduoao poetica, seu modo de operar 

23 Peter Brook, The shifting point, trad. nossa, p.94 

24 Otavio Paz, El signo y el gabara to, p. 66 



ocorre de modo inverso: enquanto o autor capture. a 

mobilidade dos signos, aprisionando-os num texto im6vel, 

cabe ao encenador desmontar os elementos deste texto e p6-

los novamente em circulacao. g o encenador que, transformado 

em poeta, apreende a forma dominante composta pelo autor e 

que a torna visivel, cabendo ao ator conduzir a obra atraves 

da fase final de sua criacao, ou seja, a cena, o ato, pois 

como diz Lange " todas as obras teatrais sao meios com 

vistas a um fim: a apresentacao correta de um poema"25. 

Quando o encenador faz de um texto pre-existente o ponto 

de partida para sua criacao e trabalha sobre ele como se 

fizesse a traducao de um poema, esta ele pr6prio vivendo uma 

situacao dramatica, pois isto implica num confronto de 

contextos diferentes, num dialogo que cria uma tensao, um 

conflito, ou segundo J.Plaza, se todo signo e, por 

natureza, traducao e dialogo, a traducao e o signo carregado 

de intensionalidade dial6gica"26. 

Encenacao, traducao27, ou ainda transposicao semi6tica, 

tudo nos remete a ideia de transito, de circulacao, de 

25 Susanne Langer, Sen timen to e forma, p. 338 

26 Julio Plaza, Tradu9ao intersemi6tica,p.22 

27 A este respeito, Roman Jakobsen (op. cit.65,72) afirma 
que " a traducao intersemi6tica ou transmutacao consiste na 
interpretacao de signos verbais por meio de sistemas de 
signos nao-verbais". Para o autor, "a poesia e por definicao 
intraduziveL S6 e possivel a transposicao criativa." 

23 



pontos de partida e de pontos de chegada. Neste fluxo de 

signos que se perseguem podemos observar, como ja fez Walter· 

Benjamim2s, que toda traducao, e, segundo nossa analogia, 

toda encenacao, movimenta-se entre identidades e diferencas 

e que apesar da traducao/encenacao manter uma intima 

relacao com o original, ao qual ela deve sua existencia, e 

nela que "a vida do original alcanca sua expancao mais vasta 

e sempre renovada", e que "as linguae complementam-se umas 

as outras quanto a totalidade de suas intensoes". 

Enquanto busca de identidade nosso conceito de encenacao 

procura alcancar o que Otavio Paz chamou de "lingua 

original" e Walter Benjamim de "lingua pura", linguagem pre-

babelica, anterior a cisao entre as palavras e as coisas 

(que afinal e a aspiracao maxima de toda obra de arte), ou 

ainda como queria Artaud, "reencontrar a nocao de uma 

especie de linguagem unica, a meio caminho entre o gesto e o 

pensamento"2B. Por outro lado, como diferenca, ha que se 

submeter a esta outra lingua, a do texto do autor, nao para 

servi-la, mas para deixar-se transformar por ela. Submeter-

se "ao impulso violento que vern da lingua estrangeira"30, 

28 Walter Benjamin, 
eacolllidoa,p.38-44 

"A tarefa do tradutor", 

29 Antonin Artaud, 0 teatro e aeu duplo, p.114 

30 Walter Benjamin, op.cit. 

in Textoa 
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tao violento quanto a presenca de Dionisio, deus estrangeiro 

que subverte a bern comportada polis grega e funda o Teatro. 

25 
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C A P f T U L 0 I 

1.1. Texto, Cena e Dramaturgia 

Cuando el autor ha escrito un texto ha 
construido una esfinge. Son el diretor y 
los actores guienas deben encontrar la 
soluci6n. En el instante en gue lo 
hacen crean una nueva esfinge, cuyo 
enigma no pueden descifl'ar: solo otros .. 
los espectadores, seran capaces de 
hacerlo. 

Eugenio Barba 

Em seu Dicionario sobre Dramaturgia, Estetica e 

Semiologia do Teatro, Patrice Pavis 3 ~ afirma que a reflexao 

sobre as relacoes entre o texto e a cena implicam 

necessariamente numa discussao sobre encenacao, sabre o 

estatuto da palavra e sobre a interpretacao do texto 

dramatico. 

Porem, sejamos cautelosos: movemo-nos num terreno ainda 

imprecise, uma vez que a critica que se ocupa do fen6meno 

teatral ainda nao foi capaz de ·elaborar novos modelos 

capazes de compreender as novas formas de escritura cenica 

nascidas entre o final do seculo passado e este seculo. A 

pr6pria funcao do encenador e tambem de certa forma recente, 

31 Patrice Pavis, Diccionario del teatl'O: drmnaturgia .. 
estetica, semiologia, pp.505-507 
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datando do periodo de transicao do seculo XIX para o seculo 

XX. A este respeito, Pavia afirma que; 

Le. noci6n 111isme. de pueste. en escena es 

reciente, ya que s6lo data de le. mitad del siglo 

XIX( ... ), quando el director escenico se convierte 

en el responsable 'oficie.l'de la direcci6n del 

eapetaculo. Anteriormente, ere.n ele regidor o, mas 

frecuentemente, el actor principal los ence.rge.dos 

de montar el espetaculo segun un mol de 

preexistente.s2 

Jean-Jacques Roubine ressalta que " este periodo-matriz 

repreeentado, na hist6ria do palco moderno, pela transicao 

do seculo XIX para o seculo XX nao coincide com a evolucao 

de um teatro nacional"Ss. 0 encenador surge num momento em 

que as pr6prias fronteiras linguisticas tornavam-se 

permeaveis. Tal fato implica numa necessidade de buscar 

novas formas de significacao para um mesmo referente. Por 

exemplo, se a palavra "saudade" e intraduzivel por outra 

palavra, talvez possa ser traduzida por uma imagem, ou uma 

mueica, ou outras metaforas. 

32 idem,p.384 

33 Jean Jacques Roubine, "0 nascimento do teatro moderno", 
in A linguagem da encenar;:a:o tee.tral: 1880 -1980, p. 37 
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Este e urn periodo rico em traducoes - e sabemos que o 

ato tradut6rio revela o potencial polissemico das palavras -

nao s6 de textos dramaticos como tambem de textos que 

comecam a tratar dessa outra linguagem, a encenacao teatral, 

propria do espetaculo. Varios autores escrevem no 

estrangeiro e muitas vezes, como e o caso de Strindberg, em 

lingua estrangeira. 

Outro fato relevante e o surgimento de possibilidades de 

significacao alem da verossimilhanca como, por exemplo, o 

simbolismo, expressionismo e futurismo. Neste sentido, a 

contribuicao dos pintores, 

influencia simbolista e 

segundo Roubine (iniciada com a 

mais tarde, com a inflencia das 

artes plasticas na cena expressionista) e esclarecedora: 

34 idem 

Com os simbolistas ( ... ) as pessoas tomam 

consclencia.. po.z· exemplo, de que aquilo que o 

espa9o cenico nos faz ver e uma imagem. Imagem em 

tres dlmensoes .. oi•ganizada, animada. Descobre-se 

que esta imagem pode ser compos·ta com a mesma a.rte 

que um quadro .. ou seja, que a preocupa9ifo dominante 

nao e mals a fidelidade ao rea.l, ma.s a organiza.9ifo 

das formas ( . .. J • A encena9&"o model'lJa perpe ttlal'a 

esta tomada de consciencla.s4 
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Alarga-se a distancia entre o objeto e sua representacao 

e a multivalencia dessa relacao revela possibilidades 

ineditas a cena, muito alem de uma representacao "fiel" ao 

real. 

Desta forma, o lugar do texto no teatro ocidental do 

seculo XX vai refletir uma tensao constante entre a tradicao 

espetacular que a partir da virada do seculo passa a ser 

absorvida pelos encenadores, e outra tradicao que segue 

mantendo o drama literario como fonte unica e determinante 

do fenomeno teatral. 

Do nosso ponto de vista, 

dramaturgia que Barba nos 

Antropologia Teatral. Barba 

compartilhamos a definicao de 

oferece em seu dicionario de 

ressalta a fisicalidade das 

acoes como o componente principal da dramaturgia: 

Logue concierne al "texto· (el tejido) 

del espeUiculo, puede sez~ definido como 

"dre.maturgia'; es decir drama-ergon, trabajo, obra 

de las acciones, la manez•a en gue se entretejen las 

acciones, es la trama. ( . .. ) En un determinado 

espetaculo es acci6n (concez•niendo, por tanto .. a la 

dre.maturgia) tanto lo gue los diferentes actoJ:•es 

hacen o dicen, como los sonidos .. ruidos.. luces y 

transformaciones del espacio. ( ... )Logue importa 

es sefialaz• que las acciones solo son operantes 
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cuando estan trabadas ent1•e si: cuando convierten 

en tejido- 'texto'.ss 

Para o autor, assim como para n6s, a dramaturgia e este 

tecido composto por acciones operantes", da qual fazem 

parte todos os elementos que compoem o espetaculo. Portanto, 

podemos dizer que o texto espetacular e para n6s, o 

registro deste novo e mais amplo sentido de dramaturgia 

Mas voltemos urn pouco para uma breve perspectiva hist6rica 

que nos localize com maior precisao. 

Desde Arist6teles ate os prim6rdios da encenacao como 

pratica sistematica, no final do seculo passado, o texto 

seguiu uma 

caracteristica 

tradicao logocentricass. 

da dramaturgia classica, 

Quer seja 

aristotelica 

uma 

ou 

mesmo uma tradicao ocidental, todas tomam o texto como 

elemento primeiro, estrutura profunda e conteudo essencial 

da arte dramatica. A cena seria algo a ser somado 

posteriormente como expressao superficial e superflua que 

desvia a atencao da beleza literaria do conteudo da fabula. 

Aqui, o texto e o refugio, sentido e espirito da obra, ao 

passo que a cena e o lugar periferico da sensualidade e do 

corpo imperfeito. 

35 Eugenio Barba, op.cit. p.51-56 

36 Patrice Pavis, op.cit., p.506 
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Em "Nascimento da Tragedia", poetica escrita nease 

conturbado final de seculo (1870), Nietzsche adverte contra 

o perigo da reducao intelectual do cenico e de um teatro 

alienado do corpo. Segundo o autor, o equilibria 

apolineo/dionisiaco da tragedia rompe-se quando Euripedes e 

Socrates submetem a embriagues dionisiaca a intelegibilidade 

da razao consciente: 

( ... } a tendencia de Euripedes era a de excluir da 

tragedia esse elemento dionisiaco, original e 

onmipotente, sim, de reconstruir um teatro para 

arte, a moral e a nnmdi visi§o gue nfi'o eram 

dionisiacas. 

( ... } a divindade gue falava atraves dele 

(Euripedes) nfJo eJ:'a Dionisios, nao era Apolo, mas 

um dem6nio recem-nascido e chamado Socrates. Tal e 

a nova contradi9l'io: o dionisiaco e o socl'atico; - e 

esta contradi9ao faliu a arte grega.37 

Permitindo-nos algumas digressoes, ousariamos inferir 

que disto implica um div6rcio entre o corpo e o intelecto, 

ou, distendendo ainda mais essa afirmacao, a cena e o texto 

e o incosciente e o consciente. 

37 F. Nietzsche, A origem da tragedia, pp 98,99 



Em sua Poetica, Arist6teles separa o dialogo dramatico 

(Logos) da danca, musica e canto (mimeses), eliminando todo 

seu carater espetacular e dionisiaco, reconstruindo 

artificialmente a tragedia. Dizemos artificialamente pois e 

sempre born ter em mente a origem mitica, de festa agraria e 

danca ritual. Desta forma, a mimeses aristotelica desvia-se 

da imitacao de deuses e animais, atraves do canto e da danca 

dos rituais dionisiacos, para o processo arquitet6nico de 

construcao da fabula. 

Uma trama e mera virtualidade, uma construcao 

intelectual. Aqui, o poeta tragico esta alheio a realizacao 

fisica da tragedia; o modelo arquitet6nico da trama, 

respeitando a regra das unidades de lugar, tempo e acao, tern 

prioridade sobre os personagens. Nesta versao aristotelica 

da mimeses, a catarse, que deveria conduzir as emocoes a urn 

estado que escapa a razao, aparece camuflada pelo veu 

apolineo da intelegibilidade. A catarse aristotelica evita a 

passagem pelo estado de nao-razao e busca uma liberacao 

intelectual da paixao. 

Em "Dramaturgias de la Imagen "Ss ( 1994), Jose Sanchez 

afirma que o modele aristotelico do teatro nao aparece 

refletido na hist6ria nem do teatro medieval, barroco ou 

mesmo neoclassico, apesar da dependencia do espetaculo em 

38 Jose A. Sanchez, "Critica de la poetica ar·istotelica", in 
Dz•amaturgias de la imagen, pp.11-18 
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relacao ao literario firmar-se como regra. Por sua vez, 

Roubiness nos lembra que as primeiras encenacoes modernas 

nao questionavam a supremacia do texto. 0 naturalismo (tanto 

o de Antoine quanta o de Stanislawisky) articulava-se a 

partir e em torno de urn texto, comprometendo-se com 

fidelidade absoluta a este e uma reducao dos elementos 

espetaculares aut6nomos, ou seja, de tudo aquila que 

escapasse a representacao naturalista daquilo exigido pelo 

texto. No entanto, Roubine ressalta que: 

( ... )a reflexao de Antoine e as esoolhas feitas por 

ele oolooam o teatro moderno frente a frente com 

uma das suas essenoiais indagaooes: ? guestao da 

teatralidade. ( ... ) 0 Pl'oblema, portanto, reside 

menos em esoolher entre o objeto real e sua 

imi taoiro do gtle em fazel' apareoer e perceber a sua 

presenoa, a violencia de sua teatralidade. 40 

De modo semelhante, as encenacoes simbolistas, movimento 

de poetas contemporaneo ao naturalismo, desde seu inicio, 

partiam da palavra. S6 que, talvez por ser urn movimento de 

poetas, a palavra era de outra natureza, ja trazendo consigo 

a consciencia de seu valor polissemico e urn forte apelo a 

39 Jean Jacques Roubine, 
pp.43-72 

"A questao do texto", op.cit., 

40 Jean Jacques Roubine, "0 nascimento do teatro moderno", 
op. cit . , p. 30 



materialidade do som. Era inevitavel que este carater 

sinestesico do texto simbolista 

encenacao. 

se estendesse tambem a 

Logo, as imagens vencem os poetas, escapando do controle 

das palavras. As pr6prias suspeitas suscitadas pelas 

palavras como depositaria da verdade, somadas a liberacao 

das forcas inconscientes da imagem e do sonho, provocam uma 

retirada da arte teatral do campo do verbo. A cena e suas 

multiplas possibilidades sao promovidas a categoria de 

organizadores do sentido da representacao, sendo que Antonin 

Artaud representa, nas palavras de Pavis4~, o cume desta 

evolucao, como podemos conferir nesta enfatica colocacao de 

Artaud: 

Un teatro gue somete al texto la puesta en 

escena y la realizaci6n, es decir, todo lo gue 

tiene de especificamente teatral, es un teatro 

idiota, de locos, invertidos .. gJ:'aJJJaticos .. tenderos, 

anti-poetas y positivistas, es decir, de 

occidentales.42 

Antonin Artaud, juntamente com Appia e Gordon Craig, 

reivindicam a necessidade de urn criador unico: 

41 Patrice Pavia, op.cit.,p.506 

42 Antonin Artaud, apud Patrice Pavis, op.cit., p.506 
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Paz•a mim ningw§m tem o direi to de se pz•oclamaz· 

autor, guer dizer, criador, a n.!fo ser aguele a guem 

incumbe a manipula9/!fo direta da cena. 

( ... )0 gue pertence a encena9ao deve ser retomado 

pelo autoz• e o gue pertence ao autor deve 

igualmente ser atribuido ao encenador, de maneira a 

fazez· cessaz· essa dualidade absuz•da gue existe 

entre encenador e autor.43 

Observamos o mesmo tipo de pensamento em Appia: 

( ... ) guem diz dramaturgo diz tambem encenador; 

sez•ia un1 sacrilegio especializar as duas fun9Eies. 

Podemos entao estabelecer gue se o autor nao 

acumula ambas.. nl!io seJ:'a capaz nem de wna, nem de 

outra coisa, pols e da penetra9ao reciproca gue 

deve nascer a arte viva. 44 

Tambem em Craig temos a afirmacao de que s6 o 

profissional familiarizado com o palco pode garantir essa 

dupla funcao, retomando a ideia de mimeses pre-aristotelica, 

ou seja, a ideia de representacao viva: A arte do teatro 

43 Antonin Artaud, "A encenacao e a metafisica", in , pp.46-
63 

44 Appia, A obra de Arte viva, p.61 



nasceu do gesto, do movimento, da danca. 

foi o pai do dramaturgo"45 

( ... ) 0 dancarino 

Como afirma Alain Virmaux, Artaud compartilha com Craig 

o desejo de revelar as coisas invisiveis, aquelas que o 

olhar interior percebe"46 (Craig) e se identifica com Appia 

na concepcao organica do teatro e na crenca de que para 

atingir a Vida, deve-se necessariamente passar pelo corpo: 

Tudo deve aer recome9ado pelo come90, guero 

dizer, peloa fatorea primordiaia ( ... );a preaen9a 

do corpo criando o Eapa9o e o Tempo vivos, e a 

inataura9ao da muaica nesae corpo, para operar a 

modifica9ao estetica que e propria da obra de 

arte. 47 

Se esta presenca concreta do corpo no espaco e o que 

interessa a encenacao, podemos deduzir que, do ponto de 

vista da encenacao teatral, a arte dramatica ocidental 

trilhou um caminho falso, ou pelo menos restrito. Tal fato 

nos leva a focalizar nossa investigacao, como propoe 

Sanchez4B, numa dramaturgia paralela, que opera naquele 

45 Gordon Craig, "Da arte do teatro", apud Roubine, op.cit. 

46 Alain Virmaux, Artaud e o Teatro, p.145 

47 Gordon Graig, op.cit.,p.74 

48 Jose A. Sanchez, op.cit. 
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terrene que escapa ao literario, que tern no encenador seu 

dramaturgo e na cena sua gramatica. Dramaturgia idealizada, 

mas nao realizada, por Artaud. 

Esta dramaturgia de imagens desponta no romantismo, 

especialmente no projeto wagneriano, atravessa o simbolismo 

e as demais vanguardas do seculo XX. E no romantismo que a 

linguagem entrega-se a polissemia, a sinestesia, a pratica 

de g€meros hibridos. Comedia e tragedia tornam-se 

indissociaveis e o modelo shakespeariano -hibrido e 

espetacular por excelencia impOe-se sobre a tragedia 

classica, tornando -se o grande paradigma. Segundo Vitor 

Hugo, em seu "Prefacio de Cromwell" (1827): 

Shakespeare e o drama; e o drama, que funde sob urn 

mesmo alento o grotesco e o sublime, o terrivel e o 

bufo, a tragedia e a comedia, 0 drama e 0 carater 

proprio da terceira epoca da poesia, da literatura 

atual.49 

E importante notar que , num primeiro momenta, essa 

urgencia da materia surge perturbando a ordem da linguagem 

verbal do drama ("o drama e 0 carater proprio da literatura 

atual", segundo Hugo). Dentro da propria escrita dramatica, 

o corpo imperfeito " insinua-se em toda sua potencia 

49 Vitor Hugo, Do grotesco e do sublime, p.36 
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revolucionaria, a ponto de, num memento posterior, escapar a 

linguagem (verbal) e reconquistar o reino usurpado da 

mimeses, fundando a nova linguagem da cena. 

Nas reivindicac5es de Vitor Hugo por uma teogonia 

antiga, observamos tanto ressonancias shakespearianas quanto 

sementes do Teatro da Crueldade: 

(A teogonia antiga) mostra-lhe que ele (o 

homem) e duplo com seu destine, que ha nele um 

animal e uma inteligencia, uma alma e um corpo; em 

uma palavra .. que ele e 0 ponto de intersec9iJo, 0 

anel comum das duas cadeias de seres que abra9am a 

cria9ao. ( ... ) Poesia e Natureza misturam corpo com 

alma, o animal com o espirito, pois o ponto de 

paz'tida da religi.!fo e sempre o ponto de partida da 

poesia.oo 

Em Hugo, a Crueldade e o Duplo tern a face do Grotesco, 

que tambem e o germe da comedia, nascida da necessidade de 

cindir o homem, de representa-lo tambem como Besta. 

A tensao dos opostos (corpo/alma, comedia/tragedia) gera 

uma ideia de organicidade indicando um modelo progressive de 

arte em oposicao ao modelo arguitet6nico do momento 

50 idem, p.21 



anterior. Esta busca de sintese, de convivencia harmonica 

entre contraries, ira converter-se em instrumento par·a a 

elaboracao de uma nova linguagem, a ideia de obra de arte 

total. 

Frente ao absolutismo da palavra poetica do romantismo, 

Wagner da um giro importante na elaboracao desta nova 

dramaturgia que servira de referencia ate as vanguardas do 

seculo XX. Segundo Sanchez5~, mesmo que o drama verbal 

continue sendo o elemento final, eixo arquitet6nico da 

composicao, ele deixa de funcionar como elemento essencial. 

Wagner proibe a autonomia do libreto e s6 considera 

autentica a codificacao do drama numa partitura onde a 

escrita musical conviva com a poetica e a cenica. 

0 campo ja estava arado para as ideias de Appia e Craig. 

0 primeiro definia-se como musico-dramaturgo, ideia que 

coincide com a de diretor cenico proposta por Craig na qual 

fundem-se as figuras do 

diretor: 

autor dramatico, cen6grafo e 

( ... ) nao existira mais o texto no sentido em gue o 

entendemos lwJe. 0 criador teatral do futw:'o se 

expressara numa nova linguagem.. resul tado da 

intez•a9iio da a9.il'o (gesto e dan9a), da cena 

51 Jose A. Sanchez, op. cit., pp.19-29 
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(cenografia, ilumina9ii'o e figurinos) e da voz (som, 

declama98o, canto). 5 Z 

Fala-se agora em partitura, escrita cenica gue codifica 

os diversos elementos da criacao cenica, ou nas palavras de 

Appia: 

Nuestro corpo es el autor dramatico, la obra de 

arte dramatica es la unica obra de arte que se 

confunde con au autor.53 

A este respeito, escreve com clareza A. Sanchez: 

A nivel ut6pico, Appia e Craig llevan la 

propuesta wagneriana de la 'obra de arte total ··mas 

alla de la estetica; en cualquier caso, mas alla de 

la li teratura. El dz•ama no se escribe, el dz•ama 

surge en escena. Frente ala definicion de 'drama·, 

como conflito intersubjetivo que se manifesta en el 

dialogo de los personajes dramaticos, encontramos 

W1 'drama · que ea.~ 

enfren tami en to entre 

de 

los 

forma 

diversos 

inmediata, 

elementos 

escenicos: espacio .. imagem, ct/erpo e sonido. ( ... ) 

lo dramatico s6lo se realiza en la inmediatez de la 

52 Gordon Craig, apud Sanchez, op, cit., pp. 27-30 

53 Appia, op.cit.,pp.27,28 
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escena y, secundariamente en su codificaci6n en 

forma de partitura.c4 

Falar da dramaturgia na primeira metade do seculo XX 

signifies falar em partituras. Ate Stanislawisky, 

trabalhando dentro de uma estetica realists e dentro da mais 

absoluta fidelidade ao texto, ja anunciava um modele de 

escritura cenica proximo as partituras. Observamos em seus 

cadernos de direcao a intencao de codificar o fen6meno 

cenico, e todo seu estudo sobre o carater fisico das acoes 

demosntra seu empenho na transformacao da obra literaria em 

obra cenica. 

Com Max Reinhardt, a atencao pelas construcoes 

psicologicas, proprias de Stanislawisky, da lugar a uma 

intensao compositiva e ele define o caderno de direcao como 

partitura, sendo que a criacao desta e entendida como a 

criacao de uma nova obra, diversa tanto do trabalho de 

direcao, quanto do trablaho de dramaturgia. Sanchez55 afirma 

que aquilo que se represents e a partitura e nao o drama 

literario, pois e ela que define os conteudos e intencoes 

concretas do espetaculo cenico. A propria criacao desta 

partitura seria entao um exercicio dramaturgico no qual o 

verbal e o dramatico cedem terrene para nivelar-se com as 

54 Jose A. Sanchez, op. cit., p.28 

55 idem, p.32 
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outras linguagens que compoem o espetaculo. Assim sendo, 

quando o esforco dramaturgico escapa do literario e penetra 

no cenico, o determinante passa a ser o espetacular ao inves 

do literario. 

Paulatinamente, observamos uma dissolucao do drama 

intersubjetivo e uma anulacao do verbal. 0 texto passa a 

funcionar como materia bruta a ser lapidada, como urn 

elemento a mais entre os outros, articulado na forma de uma 

partitura que permite a reconstrucao do drama, entendido 

agora como conflito de elementos cenicos. 

Este caminho aponta para duas tendencias, a principio 

contradit6rias. A primeira, uma tendencia organica, na qual 

a construcao da dramaturgia opera atraves da composicao por 

vias diversas do intelecto, como por exemplo, as 

tendencias simbolistas do final do seculo, as investigacoes 

do expressionismo e, sobretudo, a poetica de Antonin Artaud. 

Seu modelo e o ritual e o sonho. 

A segunda tendencia trabalhara apoiada num principio 

mecanico, onde o texto e considerado um artefato a ser 

desmontado e remontado, operando pelo principio de 

fragmentacao e montagem produtiva. Esta tendencia tern como 

modelo o circo, o esporte e o teatro de variedades e nela 

inscrevem-se as experimentacoes 

Mayak6visky, Meyerhold e Bertold 

de Jarry, 

Brecht. Os 

Piscator, 

atos sao 
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substituidos por quadros, como nas pecas de Shakespeare, do 

teatro do seculo de ouro espanhol ou os espetaculos de 

variedades. A obra passa a funcionar como urna estrutura que 

atores e espectadores possam completar. 

Dentro deste contexto podemos notar a afinidade com o 

projeto de Brecht, onde a obra nao deve ser urn todo 

hermetico autonomo, como o drama classico, mas urna estrutura 

a ser preenchida pelo ator e pelo espectador, onde as 

diversas linguagens que a compoem sao fruto de urn processo 

coletivo e seu resultado, em oposicao a ideia de obra total 

wagneriana, nao e urn momento sintetico, mas uma dialetica 

inacabada. 

Porem tanto do ponto de vista do naturalismo, que busca 

a compreensao do homem a partir da psicologia, quanto dos 

dramaturgos marxistas, como e o caso de Brecht, que buscam 

faze-lo atraves da sociologia, ambos conduzem a uma imagem 

parcial do humano: de urn lado, o homem isolado em sua 

subjetividade, incapaz de comunicar-se; do outro, o homem­

tipo, homem-gesto, peao ou rainha no tabuleiro das relacoes 

sociais.A dimensao organica jazia adormecida no territ6rio 

das sombras. 

A partir da decada de trinta, esta parte exilada e 

resgatada pelo movimento surrealista, ao qual Artaud viria a 

filiar-se num primeiro momento. Nurna metafora sugestiva, 
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Sanchez afirma que atraves de um entendimento distinto da 

relacao entre palavra e imagem e entre real e imaginario, a 

palavra se dissolve na embriagues: 

La ebriedad surrealista nada tiene gue ver con 

la espiritualidad expressionista. Hay una decidida 

inserci6n en el ambito de la sombra, hay una 

ampliaci6n del concepto de vida que se extiende al 

sueno.66 

No surrealismo, nao se trata de compor nem drama, 

partitura ou montagem e sim de sobrepor diversos meios e 

linguagens em objetos privados de intencao artistica. Antes 

de construir uma obra total, trata-se de viver uma 

experiencia total, com o unico fim de exaltar a liberdade, a 

imaginacao e a vida. 

Projeto organico que busca fundir arte e vida, o 

surrealismo borra os limites entre interior e exterior, 

exige uma dissolucao dos limites entre a cena e a sala e, 

acima de tudo, identifica linguagem e corpo; o corpo deixa 

de ser meio e converte-se em realidade unica. 0 ator nao 

representa, ele e. Rompe-se a crisalida das palavras e 

recupera-se a possibilidade do conhecimento fisico das 

imagens. 0 teatro volta a ser o lugar onde o organismo pode 

56 idem, p.58 
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ser diretamente afetado. A cena deixa de ser uma experiencia 

visual/estetica para converter-se numa experiencia 

fisica/organica. 

45 

Ha uma poesia dos sentidos como ha uma poesia 

da linguagem, e essa linguagem fisica e concreta 

nao e verdadeiramente teatral senao expressar 

pensamentos que escapem ao dominio da linguagem 

falada.s7 

Como dissemos anteriormente, Artaud opera uma autentica 

destruicao da dramaturgia aristotelica, redefinindo o 

conceito de drama em relacao ao cenico e devolvendo ao 

cenico a paternidade do dramatico. Porem ele o faz a partir 

de uma relacao muito particular com a linguagem e com o 

corpo. 

Alain Virmaux afirma que a palavra esta no amago dos 

confrontos que dilaceram Artaud: " Artaud e tambem urn 

escritor e um poeta, por isso ele a maneja e rejeita, a 

denuncia e a reinvindica." Na verdade, o que fundamenta a 

beleza da expressao para Artaud "e a profunda identi-ficacao 

que ele acredita ter encontrado entre a ideia e as 

palavras"BS. 0 projeto de Artaud quer atravessar as 

57 Antonin Artaud, 0 teatro e seu duplo, p.63 

58 Alain Virmaux, op.cit., pp.77,78 



palavras; reencontrar, atraves delas, uma linguagem onde as 

palavras e as coisas ainda pousam umas sobre as outras, ou 

como diz Foucault , " assim como a forca esta inscrita no 

corpo do leao, a realeza no olhar da aguia, a influencia dos 

planetas marcada na fronte dos homens"5e. 

Para Antonin o drama nao se basta na cena, ele aponta 

para fora dela, inserindo-se numa esfera c6smica na qual o 

corpo e via de acesso a uma outra realidade que ultrapassa 

uma intensionalidade estetica. Com Artaud o teatro recupera 

sua origem ritualistica e seu prop6sito metafisico de 

transcendencia, ou, nas palavras de Sanchez: 

El drama ea un conflito coamico. Ea, ante todo, 

el conflito del hombre con la naturaleza. El 

confli to de la consciencia coil las fuerzas oscuraa. 

El conflito de la voluntad consciente con la 

voluntad ciega. La exhibici6n del conflito ae 

resuelve mediante la experiencia fisica de lo otro. 

La dramaturgia no ea una ordenaci6n, sino una 

estrategia. ( ... ) s61o desde el cuerpo se puede 

elaborar una nueva dramaturgia. S6lo experimentando 

el cue1•po se puede expz·esaal' el drama. ( . .. ) S6lo en 

el teatro se aupera la escisi6n original entre 

lenguage y carne: renacimiento del ouel'PO en 

59 Michel Foucault, As palavras e as coisa, p.58 
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pensamiento y del 1-oensamiento en cuePpo. Esta es la 

funci6n original del Teatro: servir de 

demonstraci6n experimental de la identidad de lo 

abstrato y lo concreto. ( ... ) El drama essencial, 

segt/n Artaud, esta w1ido al "segundo tiempo da 

creaci6n", el de la dificuldad y del doble, el de 

la materia y la materializaci6n de la idea.so 

Antonin Artaud morre em 1948, no mesmo ano em que 

publica-se o Pequeno O.z•ganon para o Teatro de Bertolt 

Brecht. Fazemos urn corte neste momenta, acreditando que os 

dados ja estao lancados, pelo memos no que diz respeito a 

nossa investigacao, ou seja, a busca de uma dramaturgia 

tecida pelo conflito gerado entre a imagem e a linguagem. 

Nao se trata mais, como ja advertia Julien Beck 6 ~, de 

degradar o texto, pais isso significaria renunciar a 

dimensao intelectual do ser humano, como tambem o humor e a 

critica. Se trata sim de devolver a credibilidade as 

palavras. 

Quando dispomos de um texto dramatico como objeto 

primeiro de uma encenacao, este deve ser considerado urn 

objeto previo, ou melhor, um primeiro misterio. Ha que 

embrenhar-se neste misterio, percorrer sua estrutura 

60 Jose A. Sanchez, op.cit., p. 67 

61 Julien Beck, apud Sanchez, op. cit., p.104 



sintatica, desvendar sua arquitetura compositiva, deixar que 

o texto se abra revelando seus segredos a fim de libertar as 

ideias aprisionadas nas formas. Uma vez libertas, deixa-las 

dialogar com a realidade anterior do ator e do encenador. 

Estar atento a essas duas vozes, a voz do drama e a voz da 

cena, pois e no nexo entre essas duas vozes que reside a 

tensao, o conflito, o enigma da esfinge e sua solucao. 

Desta forma, quando nos referimos ao nosso trabalho de 

encenacao, estamos falando nao do ponto de vista de uma 

evidencia textual, mas de uma enunciacao do texto numa forma 

particular, configurada nas quatro dimensoes da cena, ou 

ainda, como uma "dramaturgia de imagens". 

Inspirados em Heiner Mullers2, propomos uma encenacao 

onde nao haja urn encadeamento dialetico das contradicoes 

para se chegar a urn resultado. As contradicoes nao sao 

colocadas para que o espectador as resolva e sim para que 

ele as constate e faca o exercicio de uma compreensao 

multilateral. Nao se trata ·de mostrar a contr·adicao. Se 

trata de mostrar a diferenca, e a diferenca nao deve ser 

resolvida. 

Esta proposicao nao tras nenhuma novidade em relacao ao 

texto de Shakespeare. William e um autor cuja criacao e um 

62 Heiner Muller, apud Sanchez, op.cit., p. 111-114 
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a to de investigacao. Procuramos apenas acompanhar o 

movimento contido no proprio texto, como cementa David Hare 

(Shakespeare e um autor) que escreve de forma a 

descobrir no que ele acredi ta e na:o porque jci 

acredita em alguma coisa e constr6i uma pe9a para 

demostrar o diagrama de suas cren9as. ( • •• J A 

proximidade dos escritos de Shakespeare derivam do 

fato de gue ele esta descobrindo no pr6prio 

processo de escrever.s3 

Abrigar matizes: essa e a nossa tarefa e nosso desafio, 

porque tudo sempre pode ser de outro jeito. Recorrendo 

novamente ao notavel Peter Brook, afinal, oque podemos 

concluir da fala final de Edgar, no LEAR de Shakespeare? 

N6s, que somas jovens 

Jamais veremos tanto, nem vivez'emos tanto tempo. 

63 David Hare, in Is Shakespeare still our contemporary?, 
(org. John Elson), tract. nossa, p.155 
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1.2. A Construcao do signa teatral 

Um simbolo, uma vez existindo, espalha-se 

entre as pessoas. No uso e na pratica, seu 

significado cresce. Palavras como forga, lei, 

rigueza .. casamento veiculam-nos significados 

bem distintos dos veiculados para nossos 

antepassados barba1•os. 0 simbolo pode, como a 

esfinge de Emerson, dizer ao homem: 

De teu olho sou um olhar" 

Charles Peirce 

A cisao entre o texto e cena, as palavras e as coisas, 

personagem e ator operada neste seculo colocou em evidencia 

o signo teatral, e esta volta do signo a cena devolve ao 

teatro sua teatralidade. 

Em seu ensaio sobre a Leitura Transversal, Richard 

Demaray nos lembra que "os grandes encenadores ou os grandes 

teatros sao aqueles que aprenderam, intuitiva ou 

conscientemente esta importancia do signa". 0 autor adota 

como modele a representacao brechtiana, uma vez que ela 

permite ao espectador a clara apreensao dos signos cenicos: 

( • •• J sua encenaoao se efetua a partir de W!Ja 

verdadelra 'politlca do signo · (teat1•o que '·vlgla 
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seus signos no plano da escolha destes, da 

construr;ao e da funr;ao desses signos em relar;Eio ao 

gestus da obra); { ... ) Brecht mostrou bastante bem 

quanta era precise trabalhar com rigor sabre o 

significante .. acentwi-lo, carrega-lo, 'fornecer uma 

dimensao epica. a fim de tornar 0 signa legivel, 

eficaz e de alr;a-lo a um nivel acentuado de 

conotar;Eio. { . .. ) Observamos, alias, que esta 

acentuar;iJo do significante conduz tambem a efei tos 

de desconstrur;ao e de distanciamento, { ... ) efeitos 

que se produzem atraves desta majorar;iJo 'ins6lita ·· 

e 'estranha', sob o golpe da distancia entre o 

significante e o significado; assim majorado o 

significante vem a luz, expoe-se aos olhos dos 

espectadores enquan to tal, enquan to mol a do 

espetaculo, revelando com isso que e o elemento 

basi co do espetaculo e com isso ligan do 

incessantemente a representar;Eio e sua elaborar;iJo, 

se niJo sua construr;&o. "64 

0 trabalho sobre o signo esta constantemente lembrando o 

teatro de que ele e teatro, deixando as claras seu processo 

de construcao, que em ultima instancia e uma possivel 

leitura da realidade e nao apenas uma reproducao desta. 

64 Richard Demarcy, "A leitura transversal" in Semiologia do 
teatro (org. J. Guinsburg), p.23-39 



g facil ter isso em mente quando falamos de 

sonoplastia, iluminacao, objetos de cena, acrobacias - enfim 

to do aquele aparato que de imediato associamos 

teatralidade. Mas existem formas de teatralidade (e portanto 

de manipulacao do signo teatral) bem mais sutis. 0 proprio 

trabalho do ator de criacao de um personagem pode ser 

enfocado sob este aspecto, sem que para isso o ator deva 

lancar mao de complicadas tecnicas corp6reas. Basta 

considerar o trabalho sobre um personagem como um 

"comportamento restaurado". Segundo Richard Schecner, a 

ideia da representacao enquanto restauracao do 

comportamento, permite um rigoroso trabalho de selecao e 

montagem: 

( ... ) Comportamiento restaurado es comportamiento 

vivo tz'a tado como UJJ di.rectol' de cine tra ta una 

secuencia cinematografica. Estas secuencias de 

comportamiento se pueden redistribuir 0 

reconstruir; son independientes de los sistemas 

Ol'iginales (social, psicol6gico, tecnol<.igico) que 

los han producido. ( ... ) Surgidas como proceso, 

utilizadas en el desarollo de los ensayos para 

obtener un nuevo proceso, una representaci6n , las 

secuencias del compoz'tamiento non son en si mismas 

un proceso sino casas, fragamentos, "material ".so 

65 Richard Schecner, "Restauraci6n de Comportamiento", in 
Anatomia del actor (Eugenio Barba e Nicola Savarese),pp. 
186-194 
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Schechner atribui a restaul'a9ifo do compo1•tamento a 

caracteristica principal da representacao, ou segundo 

nossa proposicao , da interpretacao. Dizemos interpreta9ao, 

pois o comportamento pode ser separado de sua origem, 

manipulado e principalmente transformado, e, portanto, 

interpretado. 0 comportamento restaurado esta diante de mim, 

separado de tal forma que posso trabalhar sobre ele. Isto 

implica num processo de selecao e arranjo dentro de uma 

certa estrutura na composicao de uma partitura. 

Ao construir esta segunda realidade, o ator ao mesmo 

tempo representa (apresenta por uma segunda vez) e 

interpreta (pois esta representacao e o resultado de uma 

selecao), tornando esta tarefa ao mesmo tempo simb6lica e 

reflexiva, pois como nos diz Schecner, este comportamento 

restaurado difunde uma pluralidade de significados que em 

ultima instancia expressam o principio de que o eu pode 

atuar como outro.ss 

Como podemos observar, o trabalho sobre o signo e um 

modo de distanciamento, uma vez que revela ao teatro sua 

propria teatralidade. Mas este distanciamento nao e sempre 

66 "0 que distingue uma personagem do palco de uma pessoa 
real? Obviamente o fato daquela que esta frente a n6s como 
um todo plenamente articulado." Peter Richard Rohden, "Das 
Shauspielerische Erlebnis", apud Susanne Langer, Sentimento 
e forma, 323 
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fruto de uma desconstrucao critica como a proposta por 

Brecht. Para o dramaturgo alemao, o efeito de 

distanciamento nao e uma medida tecnica mas sim uma medida 

social". Brecht ainda observa que tanto o teatro antigo e 

medieval quanto o teatro de Shakespeare fazem uso de 

inUffieras tecnicas de distanciamento (mascaras, meta-texto, 

narrativa epica, etc) sem 

necessariamente um procedimento 

que 

critico. 

isso signifique 

Muitas vezes, a 

funcao pode ser ate oposta, ou seja, de sugestao hipn6tica. 

Segundo Demarcy: 

( ... )para Brecht o distanciamento tem uma dupla 

ftm<;iio (oque significa que essa medida tem por 

objetivo uma revolu<;ao estetica e uma revolu9ao 

politica): permi tiz• ao espectador ·emancipar-se' do 

mundo representado ( . .. ) e da propria 

arma-lo no teatro, no proprio repz•esen ta<;f!io, 

espetaculo e 

espetaculo67. 

evitar-lhe uma ao 

Poderiamos ainda generalizar mais, afirmando que toda 

representacao pressupoe um distanciamento. A questao e se 

fazemos uso intencional desse distanciamento na construcao 

de um c6digo de representacao - um 

se o camuflamos a tal ponto 

representacao. A primeira hip6tese 

67 Richard Demarcy, op. cit., p.31 

recurso estilistico, ou 

de fundir-se com a 

alimenta-se da tensao do 
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diferente, a segunda da condensacao do igual; uma tensao 

centrifuga e outra centripeta. Mas a tensao entre o desejo 

do Uno e a contingencia do Duplo e propria de gualguer ato 

de interpretacao, guer seja do ator em relacao ao seu 

personagem, guer seja do autor em relacao a obra. 

g 6bvio gue toda interpretacao e urn ato subjetivo, mas e 

sempre born lembrar gue ao tentar interpretar urna obra (ou urn 

determinado periodo) refletimos ao mesmo tempo nossa propria 

epoca, produzindo uma imagem duplass. E inevitavel. 0 

importante e saber manejar esta vista vesga. 

Para Umberto Eco, 0 teatro e urn "fenomeno 

multinivelar"se no gual estao em jogo sistemas signicos 

diferentes; nao uma mera combinacao de signos mas de uma 

articulacao tal gue implica numa configuracao especifica. 

Esta "configuracao especifica" e justamente a tarefa da 

encenacao. 

Uma chave importante para a leitura do signo teatral, 

dessas palavras/imagens gue tecidas compoem trama e 

personagem, esta nas relacoes gue a encenacao ira 

estabelecer entre os diversos signos (tanto em nivel de 

sintagma guanto de paradigma). 

68 Peter Brook, The t:Jl'J.ifting point, trad. nossa, pp. 76,77 

69 Umberto Eco, "A semiologia da urn salto de gualidade", in 
Semiologia do Teatro (org. J. Guinsburg), pp. 17-23 
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Piotr Bogatynev7o afirma que a representacao teatral e 

uma estrutura composta por elementos que pertencem a 

diferentes artes mas que, uma vez extraidos do sistema 

semico de origem (musica, pintura, danca, etc), abandonam 

seu significado original e urn novo significado s6 sera 

preenchido na relacao com outros signos. No teatro, o 

preenchimento do significado e sempre relacional, nunca 

absoluto. Isolado do contexto, urn lenco com morangos 

bordados sao apenas morangos bordados num lenco. 

Ao comparar o trabalho do diretor com o trabalho de 

montagem cinematografica, Eugenio Barba deixa claro este 

carater relacional do signo teatral: 

En el montaje del director las acciones, para 

que sean dramaticas, deben recibir otro valor que 

destruya el significado y las motivaciones por las 

que las acciones habian sido compuestas por los 

tlCtoz•es. Y este nuevo valor es el que le\ra las 

acciones mas alla del acto que estas, en si mismas, 

l'epz•esentan. { ... } Lo que hace transcendez' las 

acciones, y las arrastra mas alla de su significado 

ilustrativo, se dez•iva de la z•elaci6n por la que 

son situadas en el contexte de una situaci6n. Al 

70 Piotr Bogatynev, "'Os signos do teatro", in Semiologia do 
Teatro, p.84 
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pone:t'las en relaci6n con otra cosa, se vuelven 

dramaticas.( ... ) Dramatizar una acci6n significa 

introducir un salto de tension gue la obliga a 

desarrollarse bacia significados distintos de los 

oz' ig inar i os. 7 ~ 

0 carater relacional imprime no signo teatral uma quase 

ilimitada maneabilidade que, por sua vez, exige uma 

arquitetura coerente capaz de conferir a encenacao uma 

impressao de totalidade. 

Um exemplo (ainda rocando de leve nossa encenacao de 

OTELO): temos urn primeiro ato numa noite em Veneza e quatro 

atos na ilha de Chipre, que comecam com uma tempestade e uma 

travessia por mares agitados. Nos mementos finais da peca, 

Otelo, referindo-se a Desdemona diz: "ela e falsa como a 

agua". Aqui, ja podemos antever o quanto a compreesao dessas 

relacoes podem colaborar na busca de um sentido de 

totalidade na encenacao. 

Esta particularidade do signo teatral de intercambiar os 

materiais (cenario: Veneza ou Chipre; sonoplastia: vento e 

mar; voz do ator: "Ela e falsa como a agua"), de passar de 

urn aspecto a outro, de ser constantemente "transformavel", e 

o que costitui seu carater especifico. 

71 Eugenio Barba,"Montaje", in Anatomia del actor, PP 143-
150 
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Se somarmos esta qualidade fluida propria do signo 

teatral a polissemia tipica da linguagem poetica, notamos de 

imediato a urgencia de uma arquitetura coerente que nos 

permita fixar certos sentidos, que funcione como uma 

especie de prensa que impede que os sentidos conotados 

proliferem na direcao de regioes demasiadamente 

individuais."72 

Podemos nomear esta "arquitetura coerente" de c6digo 

teatz•al. No entento, nao usamos c6digo no sentido da 

semiologia da comunicacao, isto e, urn c6digo fixado de 

antemao, com conhecimentos comuns entre emissor e receptor 

antes da comunicacao. Assim como Pavis: 

( . .. ) pz•eferimos la cocepci6n de un c6digo no 

fijado de antemano, sino en perpetua modificaci6n y 

objeto de una propria hermeneutica-73 

Para n6s nao interessa buscar uma taxonomia de c6digos a 

priori, mas sim observar como nossa encenacao de OTELO 

fabricou seus c6digos e como eles evoluiram desde a primeira 

versao da encenacao. 

72 Roland Barthes, apud Demarcy, op. cit., p.35-37 

73 Patrice Pavis, op. cit., p.60 



Podemos associar esta ideia a concepcao de Susanne 

Langer de ilusao dramatica e de forma em suspenso. Segundo 

a autora , 

59 

A ilusao (dramatica), da maneira pela qual a 

concebo, e forma em suspenso. ( . .. ) Em uma pe9a, a 

forma nao tem valor em si mesma; s6 o estar em 

suspenso da forma tem valor. Em wna pe9a, a forma 

nao e e nao pode ter valor em si mesma, por gue 

enquanto a pe9a nii'o terminar nao existe forma. 

( ... ) Ate o final (de uma pe9a) sua forma esta 

latente nela. ( ... ) Qual forma e escolhida importa 

menos do gue, enguanto drama esteja em movimento, 

tlma forma esteja sendo preenchida. 74 

0 processo de instauracao do c6digo e mais importante 

que o c6digo em si, de forma que este passa de objeto 

analisado para metodo de analise- 7 5 

Se o c6digo e o elo que se constr6i entre o signo e sua 

leitura, ele 

decifrar (o 

encenacao) . 

esta na raiz de nossa possibilidade tanto de 

texto de Shakespeare) quanto de cifrar (na 

0 que compartilhamos com a plateia seria, 

74 Susanne Langer, op. cit., p.322 

75 Patrice Pavis, op. cit., p.444 



portanto, nao urn c6digo, mas a descoberta dele; ou, nas 

palavras de Peter Brook, 

Se passo tres meses trabalhando com uma peca, 

no final desse tempo minha vontade de entende-la 

tera me guiado cada vez mais para as profundezas de 

sua complexidade e fara o mesmo com a plateia. 

Entao, a expressao pessoal deixa de ser objetivo e 

n6s caminhamos em direc.?fo comunhao de 

descobertas. 76 

0 que e preciso ficar claro e que para ambas operacoes e 

necessaria considerar tanto as relacoes que acontecem dentro 

da obra, na relacao do signo com seus vizinhos, quanto fora 

da obra, na relacao entre signo e sociedade ( ou segundo 

Demarcy "encontrar dimensao profunda do signo, ir a sua 

reserva cultural, a sua memoria·, ao seu peso hist6rico" 

pois "foi a sociedade que investiu o significante com seus 

sentidos"77). 

A leitura transversal do espetaoulo, proposta por 

Demarcy7s, pode ser utilizada no processo de ensaio a fim de 

compor a escritura cenica como uma construcao transversal. 

76 Peter Brook, trad. nossa, 
nossa, p.79 

The shifting point, trad. 

77 R. Demarcy, op. cit., pp. 23-38 

78 idem 
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Alem disso, ela tambem se aplica a leitura do texto 

dramatico. 

Segundo o autor, " a primeira modificacao em relacao a 

leitura horizontal consiste numa vontade de distinguir as 

diversas unidades significantes contidas no espetaculo". 

Sucessivamente essas unidades significantes sao postas em 

relacao ao contexte dentro e fora dele. Deste modo temos os 

planos simb6lico, paradigmatico e sintagmatico operando em 

cadeia, fazendo com que o signo teatral ganhe sentido no 

processo de instauracao do c6digo. 

A leitura transversal efetua-se por meio de tres 

operacoes, que no espectador realizam-se ao mesmo tempo: 

"1. reconhecimen to dos elementos signifi can tes 

2. leltura desses elementos: isolamento dos sentidos 

multiplos atraves de um relacionamento com a 

l'ealldade s6cio -cultural 

3. ancoragem dos significados verdadelros: atraves 

da combinat6ria, do J:'econhecimento de tra9os de 

afinidade ou complementaridade entre os diversos 

slgnificantes gue se produzem ao longo da 

represen ta9ao. "78 

79 idem, p.36 



Na elaboracao de nossa encenacao de OTELO, seguimos 

estes mesmos principios pragmaticos. Num primeiro momenta, 

nos pusemos a trabalhar os sentidos, a "relacionar olho e 

ouvido com a obra". Aqui cabem as primeiras improvisacoes 

sobre os aspectos mais amplos da obra, seu conflito vital, 

experimentacoes intuitivas que procurem configurar as 

primeiras impressoes do universo do texto, trabalhando ainda 

no campo do simb6lico proposto por Shakespeare: um 

territ6rio, homens, mulheres, tambores, vento, guisos, bodes 

e macacos. 

A seguir, a consciencia paradigmatica e ativada. E o 

momento de diferenciar, de distinguir, de "estabelecer 

comparacoes que acentuem diferencas capazes de identificar a 

especialidade do signa visto". 0 "territ6rio" passa a ser 

uma arena delimitada por duas fileiras de cadeiras, uma em 

cada lateral, voltadas para o centro do palco; os homens sao 

militares, seus movimentos sao angulares e firmes; as 

mulheres usam saias em tons de vermelho, seus movimentos sao 

suaves e sinuosos. 

Num terceiro momento, uma vez preenchido os signos com 

intimeros significados (extraidos da experiencia individual 

de cada ator, da sociedade e da hist6ria), organiza-se via 

estrutura sintagmatica. Revelam-se afinidades, 

identificacoes, complementaridades: o territ6rio e Veneza, e 

Chipre e e a Mulher - espaco de representacao e fingimento 
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(" ... ela e falsa como agua", diz Otelo na segunda cena do 

quinto ato). Evidenciam-se oposicoes: aos tambores se 

sobrepoem urros de animais selvagens; a movimentacao dos 

atores ora parece extremamente elegante, ora e grotesca; no 

proprio texto de Shakespeare, ha momentos de verso e 

momentos de prosa (este mesmo verso ora e lirico, ora epico 

e a prosa, ora coloquial, ora vulgar); ha a opera OTELO de 

G.Verdi, musica popular (Nervos de Aoo de Lupcinio Rodrigues 

e 0 Ciume de Caetano Veloso) e musica etnica; a orquestra de 

Ray Coniff tocando Love is a many splendored thing e Gil 

Gomes narrando um crime passional. 

Sucessivamente toda trama surge atraves de uma 

dramaturgia de imagens e sons sem que necessariamente 

falemos de Otelo, Iago e Desdemona. A obra de Shakespeare 

abre-se tanto em direcao a mitologias profundae guanto as 

suas correspondencias sociais contemporaneas. Como queria 

Artaud, em direcao a uma atualidade nao factual, que 

transcenda os acontecimentos. Como queria Brecht, em direcao 

a estrutura aberta da obra que nos permita uma compreensao 

critica da realidade. 
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C A P i T U L 0 II 

2.1. Profanando os secretes tesouros do temple 

Duas margens s/Jo trar;:adas: uma margem sensata, 

conforme, plagiaria (trata-se de copiar a lingua em 

seu estado can6nico, tal como foi fixada pela 

escola, pelo uso correto, pela literatura, pela 

cul tuz·a), e uma outra margem, m6vel, vazia ( apta a 

tomar nao importa guais contornos) gue nunca e mais 

do gue o lugaz· de seu efeito: la onde se entz·eve a 

morte da linguagem. Estas duas margens, o 

compromisso gue elas encenam, s.!Io necessarias. 

Barthes 

~ verdade que nossa dissertaoao procura privilegiar o 

aspecto espetacular da performance teatral. Mas isso nao 

significa negligenciar a importancia do texto no processo da 

criaoao da encenaoao. 

Consideramos o texto teatral como guia maximo de nossa 

tarefa, mapa que, alem da fabula, contem importantes e 

essenciais informaooes estrategicas. Assirn como Souriau, 

"acreditamos que na verdade existe, na invensao dramatica, 

necessidade de uma especie de calculo (ou de delicado 
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sentir) das forcas humanas em confronto"SO_ Se assim e, nada 

melhor do que procurar compreender tais calculos, ja que 

buscamos, atraves da encenacao, urn dialogo com o autor e sua 

epoca, ou seja, uma encenacao que mantenha uma coerencia 

entre o texto de partida e o texto de chegadaBl; em ultima 

analise, considerar a Arte urn constante esforco de uniao 

entre as palavras e as coisas, buscando romper a dicotomia 

entre texto e cena; garimpar no proprio texto suas 

possibilidades espetaculares. Urn, nao e inimigo do outro. 

Nao e questao de um ou outro e sim de um e outro, pois a 

palavra poetic a absolutamente democratica e 

intensionalmente dialogica, lugar privilegiado da invensao e 

da memoria. 

Patrice Pavis, em seu Diccionario del Teatro, no verbete 

Pre-puesta en escena (o que equivaleria a uma pre-encena<;:ao) 

coloca a hipotese segundo a qual "o texto dramatico conteria 

de antemao, de forma mais ou menos explicita, as indicacoes 

necessarias para a realizacao de uma encenacao 'optima"'B2_ 

No entanto, o autor ressalta que 'optima· nao equivale a 

80 Etienne Souriau, As duzentas mil situacoes dramaticas, 
p.9 

81 Utilizamos aqui a nomenclatura "texto 
"texto de chegada" para o texto original 
cenica. No nosso case, o "texto de partida" 
Shakespeare, e o "texto de chegada" e 
propriamente dita, registrada no "texto 
capitulo 3.4. 

de partida" e 
e sua traducao 
e OTELO, de W. 

a encena<;:ao 
espetacular", 

82 Patrice Pavis, Diccionc;rio del tec;tro: drc;mc;turgia, 
estetica e semiologia, PP- 375, 376; 384-389; 503,504. 
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dizer que exista uma forma correta, "posic;ao que conduziria 

a uma fetichizac;ao do texto e a considera-lo como pivo 

sagrado da encenacao"B3_ Pavis acrescenta ainda que: 

( ... ) a teoria brecthiana do geatus apoia-se na 

nor;::ao de uma atidude gestual do dramaturgo no texto 

escrito e dos atores frente ao texto a enunciar, 

atitude que se traduz primeiro nwna certa leitura e 

a seguir na encenar;::ao.s4 

A esse respeito, Gerd Bornheim afirma que: 

Brecht sabe muito bem que a dramaturgia esta lange 

de constitui:r uma cria9ao tfJo somente literaria,; se 

sua constante preocupar;::ao com a linguagem 

especificamente dramaturgica evidencia a 

import§ncia que ele empresta ao texto ( ou a 

necessidade de atualiza-lo em fun9.!'io das 

modificar;::oes hist6ricas), tal import§ncia nao 

pz•eteJ:•e jamais a pesquisa fonnal do contexto cenico 

em que o texto se devera integrar88 -

83 "La puesta en escena correcta no es necessariamente la 
que expressa o que contiene el texto y solamente el texto. 
Semejante consideraci6n es idealista y excesivamente 
normativa, y desconoce el trabajo interpretative del 
director". Idem p. 250. 

84 ibidem 

85 Gerd Bornheim, Os pressupostos gerais da estetica de 
Brecht, in: Wolfgang Bader ( org) Brecht no Brasil: 
experiencias e influencias, p.49. 
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Tal afirmacao encontra-se de acordo com nossa perspectiva 

que busca na encenacao nao a expressao inclividua.l do 

encenador ou dos atores, nem a do autor do texto, mas sim o 

dialogo e o confronto entre ambas, pais para nos, a 

encenacao e um animal de duas costas". Assim, como Pavis e 

como nossa prcitica dernonstr·a, acredi tarnos que 

( . .. ) as hipoteses dramaturgicas e cenicas 

concretes interrogariam o texto e o obrigariam a 

clecidir· se a hip6tese da encenat;..:B'o o ilvmina de uma 

maneira convincente e complete, se a leitura cia 

fabula e do descobrimento das contradir;oes 

ideol6gicas resultam estimuladas· 86 

Uma vez que este trabalho e fruto direto de hip6teses 

dramaturgicas e cenicas concretas (ja que o trabalho pratico 

precedeu nossa reflexao te6rica), como veremos no Capitulo 

III, aprofundemo-nos urn pouco mais nas estrategias cifradas 

no texto, no sentido de compreender melhor as tecnicas do 

autor dramatico, de modo a poder preparar o terreno para as 

escolhas feitas por nossa encenacao. 

A suposicao de que o texto possa center em si uma pre-

enceJJai.o.!l'o pressupoe que o texto teatral distingue-se 

86 Patrice Pavis, op. cit. p. 375. 
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radicalmente de outros textos (poema, novela, etc), nao 

apenas pela presenca e polifonia de seus enunciadoresB 7 • mas 

tambem por sua abstracao basica, que eo ato8B (ou a acao), 

criando urn agora cuja pungencia reside no fato deste tempo 

presente habitar a interseccao de dois grandes campos de 

contemplacao: o passado e a memoria (gerador da situacao), e 

o futuro e a expectativa (fator dinamico da situacao)se. 

Segundo Susane Langer: 

0 drama, embora impligue em a98es passadas (a 

"si tua9fio .. ), move-se nfio em dire9f!fo ao pre sen te, 

como procede a narrativa, mas em dire9ao a algo gue 

esta alem; lida essencialmente com compromissos e 

conseguencias. ( ... ) 0 teatro cria um perpetuo 

momenta presente; mas e apenas WJJ presente 

preenchido com seu proprio futuro gue e realmente 

dz•amatico. ( ... ) Esta ilusiJo de um futuro constante 

iminente, essa aparencia vivida de uma situa9ao gue 

se desenvolve antes de que qualquer coisa espantosa 

haja ocorrido, e a "forma em suspenso".eo 

87 Idem. 

88 Suzanne Langer, Sentimento e forma, p.120. 

89 "Como a literatura cria num passado virtual, o drama cria 
um futuro virtual. 0 modo literario e o modo da l1em6ria; o 
dramatico e o Destine. Idem 320, 321. 

90 ibidem, p. 323. 
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A autora tambem afirma que o drama cria, atraves desse 

jogo com o futuro, a ilusao de Destine, e que esta ilusao se 

origina da maneira pela qual o dramaturgo manipula as 

circunstancias, pois: 

Antes de que uma peoa haja seguido multo 

adia12te .. ja se tem consciencia nfJo apenas de vagas 

condiooes de vida em geral, mas de uma situaoao 

especial. Como a distJ•ibuioi!io de peoas num 

tabuleiro de xadrez, a combinaoao de personagens 

forma um padnfJo estraU§gico. ( ... ) No teatro, vemos 

todo o arranjo de relacionamentos humanos e 

interesses conflitantes bem antes de ter ocorrido 

qualquer evento anormal que poderia coloca-lo em 

foco. ( ... ) Isso cria a tens/§o peculiar entre 

presente e sua consequencia ainda nao realizada, 

"foJ•ma em suspenso", a ilusa:o dramatica essencial. 

( ... ) 0 Futuro aparece como ja uma entidade 

embrionaria no presente. Isso eo Destino.a~ 

A manifestacao desse Futuro pode ocorrer tanto na forma 

da Fortuna (acaso que rege a vida coletiva, estruturado como 

uma constante perda e retomada de equilibrio e constante 

uniao e perpetuacao da vida) ou na forma de Facto (destino 

que rege a vida do individuo, estruturado como nascimento, 

91 ibidem, pp. 323, 324. 
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climax e morte; solidao e dissossiacao). A essas duas 

formas, Langer denomina ritmo c6mico e ritmo tr~ico. A 

palavra ritmo e usada pela autora tomada do reino da 

fisiologia, onde as funcoes vitais basicas sao geralmente 

ritmicas. Segundo ela: 

( ... ) e precisamente 0 ritmo da a9a0 dramatica que 

torn a o drama uma "poesi a do tea tro " e nao uma 

imita9ao (no sentido usual, nao aristotelico), ou 

WJJ faz de conta da vida pratica. ( . .. ) 0 ri tmo 

geral de uma a9ao aparece em uma pe9a quer a 

estejamos len do ou ouvindo SUd leitura, 

representando-a ou assistindo sua representa9ao. 

Este ritmo e a "forma dominante" da pe9a; ele brota 

da concep9ao original feita pelo poeta da "fabula" 

e di ta as PJ:'incipais di visoes da obra. ( . .. ) A a9ao 

total e uma forma cumulativa; e em virtude de ser 

ela constJ:•uida por tWJ tratamento ritmico de seus 

elementos, parece crescer a partir de seu inicio. 

Essa e a cz•ia9a0 que o dJ:•amaturgo faz de "foJ:'lJJa 

dominante".e2 

Ja os personagens, esses "fazedores de futuro", dispostos 

estrategicamente pelo dramaturgo, seriam agentes desse 

Destino que se constr6i, ou desta Fabula. Aqui, nos 

92 ibidem, p. 369. 



referimos a Fabula no sentido brechtiano do termo, ou seja, 

sequencia de eventos que constitui o experimento social da 

peca, elemento central da performance. 0 que importa nao e 0 

que o personagem e (ou sua natureza humana, como no 

romance), mas o que ele faz. A construcao da fabula eo 

resultado de personagens agindo e reagindo uns sobre os 

outroses. 

Unidade constitutiva da fabula, a situacao e parte da 

acao, "e inteiramente concebida pelo dramaturgo e e dada por 

ele, aos atores para que estes a compreendam e representem, 

da mesma forma em que ele lhes da as palavras que devem ser 

ditas. "94 

Souriau afirma que a situacao dramatica "e uma forma, 

mas uma forma-potencia: e a forma intrinseca do sistema de 

forcas encarnado pelos personagens, num dado momento", ou 

ainda, uma forma particular de tensao inter-humana e 

93 "0 estudo do personagem e ao mesmo tempo o estudo da 
fabula; mais precisamente, deveria primeiramente ser o 
estudo da fabula". Brecht apud John Rouse, "Brecht and the 
contradictory actor", trad. nossa, in: Acting 
(Re)Considered: theories and practies, p. 239. 

94 "As palavras em uma peca sao apenas a substancia das 
falas e as falas sao apenas alguns dos atos que constituem o 
drama. Mas sao atos de urn tipo especial: a profericao verbal 
e a vazao aberta de uma resposta emocional, mental e 
corp6rea ( ... )a fala e a quintessencia da acao ( ... ) cada 
profericao e o final de um processo que se iniciou dentro do 
corpo de quem fala". Langer, op. cit., pp. 326, 327. 
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microc6smica do momento cenico"95_ 0 autor ressalta ainda o 

carater essencialmente dinamico da situacao dramatica: 
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( ... )a situa9ao inteira e um dado essencialmente 

dinamico. Nao s6 um sistema de for9as com tensao 

interna, apoiadas umas nas outz•as, mas tambem tim 

sistema que jamais e estatico. 

( ... ) Tudo e igualmente dinamico aqui, 

dinamismo este que exerce uma progressiJo para 

outros momentos .. ou na tensao interna do momento. es 

Para Souriau97, se situacao dramatica e uma figura 

estrutural esbocada por urn sistema de for9as (sistema de 

oposicoes e atracoes), encarnadas, experimentadas ou 

animadas pelos personagens num dado momento da acao, cada 

uma dessas forcas (e consequentemente cada personagem) 

representa uma fun9ao dramatica dentro desse sistema. 

Tomando como analogia a imagem de Langer de que o autor 

dramatico dispoe os personagens como num jogo de xadrez, 

podemos compreender melhor a intima relacao entre situacao e 

funcao. 0 jogo (ou a peca de teatro) quebra o isolamento do 

personagem (rei ou peao), transformando o drama num "fato 

95 Souriau, op. cit., pp. 28-38 

96 Langer, op. cit., pp. 31-35. 

97 Souriau, op. cit. pp. 38,39. 



coletivo de um pequeno grupo humano no interior do qual se 

tocam forcas arquitetonicamente estruturadas."BB 

Esta concepcao articula-se com o pensamento brechtiano 

de que "a menor unidade social nao e o individuo, mas duas 

pessoas"BB. Brecht raramente aponta o carater da figura 

cenica durante o processo de trabalho. Ele nao fala sobre 

aquilo que o homem e, mas sobre aquilo que o homem faz. 

Raramente fala sobre personagens individuais, isolados. Ao 

contrario, pede que seus atores criem seus personagens 

dialeticamente uns com os outros. 

Forma potencia (Souriau), Forma em suspenso (Langer), 

uma Possibilidade (Brecht). E essa sensacao de incompletude 

do texto dramatico que torna qualquer encenacao uma leitura 

singular. Ou ainda, nas palavras de Peter Brook: 

98 Idem. 

N&o ha forma, a come9ar par n6s, que niio esteja 

sujeita a lei fundamental do universo: aquela do 

desapaz'ec imen to. ( ... ) Nascer e dar forma, 

estejamos falando sabre um ser humano, 

quer 

uma 

senten9a, uma palavra ou wn gesto. ( ... ) EntJ:'e o 

niio-manifesto e o manifesto, ha um fluxo de energia 

sem-forma, e em dados momen tos ha tipos de 

99 Brecht apud John Rouse, trad. nossa, op. cit. p. 240. 
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explosoes (on de surge a forma) .. . Est a forma pode 

ser chamada de encarnacao. 

( . .. ) Quando comecamos a trabalhal' com uma 

peca, inevitavelmente, no inicio n&"o ha forma 

alguma. Sa:o apenas palav1'aa no papel ou ideias. 0 

evento e a configuracao da forma. 0 que chamamos de 

t1•abalho e a busca pela forma correta. 

( ... ) Por isso nao devemos confundir forma 

virtual (texto dramatico) com fol'llla realizada 

(performance propriamente dita). A forma realizada 

e o que chamamos de show ( grifo nosso) . ~oo 

Quando se trata da encenacao de textos classicos (como e 

o nosso caso em OTELO), estas questoes aparecem com mais 

clareza, uma vez que quase todos esses textos ja foram 

lidos, vistos, e muito se escreveu sobre eles, obrigando o 

diretor a tomar partido em relacao a sua interpretacao. 

Segundo Peter Brook: 

( . .. ) E.-dste um grande mal e11te11dido que 

freguentemente L>logueia o traL>alho em teatro .. e qtle 

consiste em acreditar que aquilo que o autor ou 

composi to1• da pee a otl opera escreveu 110 papel e uma 

forma sagrada. 

100 Peter Brook, 
51. 

There are no secrets, trad. nossa pp. 50, 
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( . .. ) A qui n6s estamos tocando tambem nwn 

grande mal entendido sobre Shakespeare. Nuitos anos 

atras costumava-se clamaz• que se devia "encenar as 

pecas de Shakespeare assim como ele as escreveu". 

Hoje o absuz•do disto e mais ou menos reconhecido: 

ninguem sabe qual a forma cenica gue ele tinha em 

mente. Tudo gue se sa be 

serie de palavras gue 

possibilidade de fazer 

e gue ele escreveu uma 

continham em si a 

fonnas constantemente 

renovadas. Nao ha limites para as formas virtuais 

presentes num grande texto (grifo nosso).lOl 

No caso da encenacao de OTELO, optamos por cosiderar o 

dialogo entre os diferentes tempos: o tempo da ficcao 

representada, o tempo de sua composicao e o nosso. Segundo 

Pavis, esse tipo de encenacao restaura mais ou menos 

explicitamente os pressupostos ideol6gicos ocultos e nao 

teme em revelar os mecanismos de construcao estetica do 

texto e de sua representacao". 102 

Nesse sentido, nosso trabalho pratico enfatiza a 

utilizacao do intertexto (citacao de outros autores que 

esclarecem 0 texto representado) e de praticas 

101 Idem p. 52. 

102 Patrice Pavis, op. cit., p. 389. 



significantea~os que reconstroem a significacao do texto a 

partir de significantes cenicos. 

Retomando a ideia de uma pre-encenacao contida no texto, 

alguns investigadores chegam a supor a existencia de 

verdadeiras "matrizes textuais de representatividade", de 

"nucleos de teatralidade" e de uma "virtualidade cenica 

contida no texto"~04_ 

103 "A busca de urn intertexto transforma o texto original 
tanto no plano dos significados como no dos significantes: 
desarticula a fabula linear e a ilusao teatral, confronta 
ritmos e duas escrituras muitas vezes opostas, colocando o 
texto original a distancia, insistindo em sua 
materialidade". Pavis, trad. nossa, op. cit., p. 277. 

Como podemos observar, esta pratica esta de acordo com 
os pressupostos Brechtianos indicados como modelo em nossa 
introducao. Sobre a pratica aignificante, Pavis escreve que 
ela "se opoe a concepcao de uma estrutura estatica do texto 
{ou de uma dada representacao onde desde o comeco nao ha uma 
intervencao ativa do leitor/espectador). { ... ) Numa 
encenacao, a pratica significante do interprete (diretor ou 
espectador) conduz a reconstruir a significacao a partir dos 
signignificantes cenicos: antes de traduzir estes 
significados univocos se insiste em examinar sua 
materialidade e todos os sentidos que sao capazes de 
produzir. 

Esta pratica consiste finalmente em passar 
constantemente da ficcao {simbolizada) ao acontecimento 
{real da percepcao do espectador). Ao romper deste modo a 
ilusao, tomamos consciencia das tecnicas de construcao da 
fabula e dos procedimentos artisticos. 0 constante 
deslocamento do ponto de vista critico desmistifica a 
impressao de uma obra que funciona por si mesma sem ser 
'alimentada"pelo trabalho significante da equipe de 
realizacao e pela atividade psicol6gica e social do 
espectador". Pavis, op. cit., p. 373. 

Assim como no caso do intertexto a pratica significante 
nos coloca consoantes ao modelo Brechtiano. 

104 Uberfeld, Serpieri, Gulli- Pugliati apud Patrice Pavis, 
op. cit., p. 375. 
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Qualquer que seja o nome mais ou menos pomposo que se de 

a tais peculiaridades do texto, nao ha duvidas, como podemos 

observar, de que o texto dramatico, especialmente os bons 

textos dramaticos que, devido a seu valor paradigmatico, 

tornaram-se classicos, cifram em sua escritura boa parte de 

suas possibilidades espetaculares; principalmente quando 

este texto e um texto de William Shakespeare, escrito e re­

escrito em constante comunhao com a cena (assim como os 

textos de Brecht). 
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2.2. Da universalidade e contemporaneidade de Shakespeare 

( . .. ) come9amos a falar de Shakespeare e 

imediatamente descobrimos que se e;dste tlm ponto de 

liga9ao, um ponto onde a compreensao comum possa 

su1•gir.: este ponto e o sentido compartilhado de 

como podem unir-se aquila que e atemporal e aquila 

que esta acontecendo agora. 

Ser contemporaneo nao significa necessariamente 

t1•azer tudo cegamen te para o pre sen te, nem ser 

atemporal significa apenas 

elevado que o presente 

importancia. 

habitar um sonho, tao 

nifo tenha nenhuma 

Peter Brook 

Para falar da pertinencia da escolha do texto temos 

necessariamente gue adiantar alguns pontes sobre nosso 

trabalho pratico gue serao esmiucados no capitulo III. Isto 

porgue a escolha do texto deu-se a posteriori, como resposta 

a uma dupla inguietacao nascida do trabalho corporal 

realizado com um grupo de alunos do Departamento de Artes 

Cenicas da Unicamp. 

A primeira inguietacao refere-se a oposicao entre ritmo 

organico (gue podemos simplificar por nascimento, climax e 



declinio) e ritmo mecanico (que podemos simplificar por 

perda e retomada de equilibria). 

A segunda diz respeito a oposicao entre qualidades de 

movimento: feminino/masculino e grotesco/sublime (ou 

bestialidade/nobreza, ou ainda, instinto/razao). Ja a 

terceira refere-se a busca de um treinamento pratico para a 

expressao de padroes emocionais basicos (vide 3.2.), baseado 

no trabalho respirat6rio, nas tensoes posturais e faciais. 

Ao distribuir-se no tempo, o trabalho com esses 

diferentes ritmos levou-nos a considerar o carater narrative 

desses corpos em movimento. Ao acentuar a plasticidade do 

corpo no espaco, o trabalho com a qualidade de movimento 

guiou-nos em direcao a um impulso essencial, gerador virtual 

do personagem (a principio apenas homens e mulheres), ao 

mesmo tempo em que acentuava o carater dramatico desses 

corpos em confronto, atraves da majoracao das oposicoes 

(masculine x feminino, grotesco x sublime ou bestialidade x 

nobreza). Ja a pesquisa com os padroes emocionais basicos 

guiou-nos no sentido de estabelecer um fluxo dinamico entre 

os dois ritmos (tragico e c6mico) e as qualidades de 

movimento pesguisadas, tornando-as expreasivas. 

Enfim, realizamos uma proposta de investigacao formal 

baseada na simples experiencia fisica (atraves de exercicios 

tecnicos e de improvisacao) de dois ritmos diversos, de 
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qualidades de movimento diversas e de padroes emocionais 

diversos; em resumo, o desejo de explorar - com o corpo -

estas polaridades, oposicoes ambivalencias, pois como 

afirma Campbell, "o mundo dos pares de opostos e o mundo da 

acao··~oo. 

Por obra das Musas, "naquele maravilhoso 

espiritos tern de deixar que pensemos que 

jeito que os 

as ideias, de 

inspiracao divina, sao mesmo nossas"~ 06 , ou talvez gracas a 

rapidez e generosidade da intuicao, descobrimos que OTELO, 

de William Shakespeare, nos oferecia urn born campo para esta 

investigacao. Afinal, la havia homens em estado bruto, 

mulheres ambiguas, amor, sexo e citime. Essas polaridades 

pareciam tao claras e sedutoras que a preocupacao quanta a 

pesquisa dos dois tipos de ritmos passou, neste primeiro 

momenta, para urn segundo plano. 

A disputa entre os machos pela posse da femea (com todas 

as estrategias que tern direito, do pavao que exibe sua cauda 

em leque a aranha que devora o macho depois da copula) e 

pela defesa do seu territ6rio foi a urgencia basica que 

primeiro ligou esses corpos ao texto de Shakespeare. 

105 Joseph Campbell, 0 poder do mito, p. 28 

106 Joseph Campbell, A imagem mitica, p. 11 
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Se digo corpos e para enfatizar que nenhuma 

aproximacao intelectual ou racional guiou-nos na escolha do 

texto. Tal escolha foi resultado de um apelo do corpo em 

situacao de confronto, determinada por oposicoes quase que 

exclusivamente biol6gicas: a defesa do territ6rio e o sexo 

como dominacao e perpetuacao dos genes da especie. 

E neste ponto que tocamos na epigrafe que abre este 

capitulo: que mitos dormiam nestes corpos e quais modelos 

eles revelam quando despertos, manifestando-se vivos no 

presente? 

Segundo Mircea Eliade "alguns aspectos e funcoes do 

pensamento mitico sao constituintes do ser humano", sendo 

que o status de mito e conferido a transformacao de certas 

imagens em imagens exemplares. 0 autor ainda acrescenta que 

as obras-primas tornam-se classicos na medida em que tornam­

se tambem imagens exemplares (e portanto miticas). Prossegue 

Eliade: 

Sabe-se 

li teraJ:•ios .. 

gue, assim 

a JJaJ:'ra ti va 

como outros generos 

e o romance 

prolongam, em outro plano e com outros fins, 

naz•ra ti va mi tol6gica. ~o7 

107 Mircea Eliade, Hito e Realidade, p.156 
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Acredito que em "outros generos" inclui-se o dramatico, 

lembrando o exemplo classico de Freud indo buscar na 

tragedia de S6focles o modelo fundamental de sua teoria. 

Outro modelo paradigmatico para Freud e Hamlet. "Todos os 

neur6ticos", escreve Freud, "sao Edipo ou Hamlet"~os 

Alias, tanto Freud quanta Jung e seus seguidores demonstram 

irrefutavelmente que a 16gica, os her6is e os feitos do 

mito mantiveram-se vivos ate a epoca moderna"~os . 

E inevitavel que qualquer discussao sabre a 

universalidade e a contemporaneidade de Shakespeare mencione 

seu carater de mito, como afirma Martin Esslin: 

Usamos as pe9as de Shakespeare exatamente da 

mesma maneira gue os gregos desenvolveram seu 

copendio de mitos atraves de Homero, Hesiodo ou 

guaisguer vers6es familiares naguele tempo; e de 

fato como Shakespeare usou os mitos de seu tempo. 

Talvez se,ja is to gue 0 torn a llOSSO 

contemporaneo.~~o 

Apesar de concordar que as peoas de Shakespeare encarnam 

emoooes humanas que nao mudaram, ou que mudaram muito pouco, 

108 S. Freud, apud Campbell, in 0 her6i das mil faces, p.18 

109 Joseph Campbell, 0 her6i das mil faces, pp. 13-57 

110 Martin Esslin, in Is Shakespeare till our contemporary? 
(ed. John Elsom), tract. nossa, p.26 
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Esslin ressalta, como fez Brecht, o valor de "material 

bruto" dos classicos. Assim como Brecht, Esslin nao ve razao 

para que a mitologia deva sempre significar o mesmo para 

varias geracoes. 0 mito deve ser questionado, mas, se uma 

sociedade nao tern urn corpo comwn de material de referencia, 

ela nao podera engajar-se no processo dialetico· 111 

Neste sentido, seria ainda importante diferenciar dois 

tipos de mitologia. Uma, e aquela que relaciona o individuo 

com sua propria natureza e com o mundo natural do qual ele 

participa. Outra, e a mitologia estritamente sociol6gica, 

que liga o individuo a uma sociedade particular, pois, alem 

de "homens naturais", somos sempre membros de urn grupo 

particular.ll2 

Esse carater mitico ou este "corpo comum de material de 

referencia" adquire contornos 

sociol6gicos, na afirmacao de 

basicos de comporte.mento: 

rna is 

Erich 

etol6gicos 

Fried sobre 

do que 

pe.droes 

Nao nos de.mos conte. de gue somas che.me.dos a 

:reconhecer pe.dJ:'oes az'caicos de comporte.mento, dos 

quais brote.m um conhecimento profunda de.guilo gue 

111 idem, p.25 

112 Joseph Campbell, 0 poder do mito, p.24 
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esta acontecendo as pessoas hoje e do gue aconteceu 

a gera96es passadas. 

Niio guero dizer "a temporal ". Nada e a temporal 

Mas se olharmos pa:r.•a os pad:r.•oes de comportamento em 

Shakespeare e seu profunda conhecimento da 

psicologia de seus personagens, descobrimos a toda 

hora gue suas pe9as n§o ficaram obsoletas, e, 

algumas vezes .. menos ate do gue Pigmale§o de B. 

Shaw ou Arturo Ui de Brecht. ( ... ) Alguns padroes de 

comportamento ainda estifo conosco. ( . .. ) Esses 

padroes persistem e e por isso gue ainda vale a 

pena encenar Brecht e Shakespeare. 

N6s estamos agora come9ando a reconhecer como 

os padri5es profundos encontrados em Shakeespeare 

s§o ainda extremamente significantes e 

essencialmente por isso gue ele tem sido 

compreendido por seculos. 

Ele pode n.!'fo ser nosso contemporaneo no sentido 

de ser t6pico, mas ele e contemporaneo aos nossos 

padroes profundos de compo:r.·tamento e.. po:r.• esta 

raz§o, ele e capaz de mostrar-nos como a sociedade 

se move.1.1.s 

113 Erich Fried, in Is Shakespeare still our contemporary? 
(ed. John Elsom), trad. nossa, p. 29-32 
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Ja Hugh Quarshie faz equivaler a ideia de mito a ideia 

de leis da natureza (ou padroes de comportamento, segundo 

Fried): 

Sustento gue mito e uma versao da hist6ria gue 

foi elevada ao status de lei da na ttu•eza. 

Shakespeare, e clara, escreveu em circunstancias 

hist6ricas particulares existentes em seu tempo; 

mas ele tambem ativou principios gerais, ou formas 

universais, as guais ele preencheu com conteudos 

hist6ricos.J.J.4 

Gustav Jung denomina arguetipos a essas matrizes 

arcaicas, comparando o arquetipo ao sistema axial dos 

cristais, que determina sua estrutura cristalina na solucao 

saturada, sem possuir, contudo, existencia propria. As 

explicacoes compiladas por Campbellll5 nos ajudam a 

compreender o carater universal dessas imagens arguetipicas. 

Segundo Jung, elas seriam: 

( ••• J formas ou imagens de natureza coletiva gue se 

manifestam PI' a ticamente em todo o JJnmdo como 

constituintes dos mitos e, ao mesmo tempo, como 

produtos aut6ctones e individuais de origem 

incosciente. 

114 Hugh Quarshie, in Is Shakespeare still our 
contemporary? trad. nossa, p.141 

115 Joseph Campbell, 0 her6i das mil faces, nota 18, p.51 



Campbell prossegue estabelecendo relacoes com outros 

mode los: 

Como assinala o Dr. Jung ( ... ) a teorla dos 

arguetipos niio e, 

Compare Nietzsche: 

de modo algum, invenr;ii.'o sua. 

"Em nosso sono, assim como em 

nossos sonhos.. passamos poz' todo o pensamento da 

humanldade gue veio antes de n6s. ( ... ) 0 sonho nos 

faz retrocedeJ:' a estados anteriores da cul tura 

humana e nos fornece um meio melhor de compreende­

la. 

Ou ainda , a teoria das "ideias elementares de natureza 

etnica" de Adolf Bastian: 

Essas ideias, em seu carater psiguico primordial 

( . .. ) devem ser consideradas "as ideias germinais 

de carater espiritual (ou psiguico), a partir das 

quais toda a estrutura social foi desenvolvida 

organicamente" e, 

pesguisa indtJtiva. 

como tais, podem servir a 

Pensamentos similares, prossegue Campbell, transparecem 

nos escritos de Franz Boas (padroes de ideias) e em Freud: 
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( ... )no essencial, as caracteristicas mentais do 

homem sao as mesmas em todo o mundo. ( ... ) certos 

padriJes de id;§ias associadas entre si podem ser 

reconhecidas em todos os tipos de cultura. 

( .. . ) Esse simbolismo nifo e peculiar aos sonhos, 

mas e caracteristico da indw;:ao inconsciente, ( ... J 

e e encontJ:•ado no folclore .. nos mitos e nas lendas 

populares, ( ... ) na sabedoria proverbial e nos 

chistes comuns, num grau mais complexo do gue nos 

sonhos. 

E importante deixar claro que as ideias de mito, padroes 

basicos de comportamento, ou arquetipos, nao implicam em 

estaticidade, pois sao potencialidades latentes. Referindo­

se ao conceito de arquetipo de Jung, a Dra. Nise da 

SilveiraJ.J.s 

virtualidade, 

formas. 

ressalta 

podendo 

Alias, o mito 

que o arquetipo unicamente uma 

atualizar-se num sem numeros de 

(assim como padroes basicos de 

comportamento ou arquetipos) sobrevivem graoas a sua 

habilidade em modificar-se. Neste ponto, nos deparamos 

novamente com a pluralidade da obra shakespeariana: "A \mica 

natureza do material shakespeariano e que ele esta se 

116 Nise da Silveira, Jung, vida e obra, p. 78 
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movendo constantemente, constantemente se transformando"~~7 

0 mito nao significa, ele sugere uma experiencia (e nao 

uma moral); se ele sugere uma experiencia e nossas 

experiencias estao limitadas pelo tempo e pelo espaco - vias 

sensiveis que moldam tais experiencias - podemos inferir 

que atuar ativamente sobre essas vias seria percorrer um 

caminho de volta ao mito; ou ainda, que o corpo e a 

principal via de acesso a este conhecimento adormecido em 

nossos softwares culturais. 

A psigue humana e essencialmente a mesma, em 

todo o mundo. A psigue e a experiencia interior do 

corpo humano, gue e essencialmente o mesmo, com os 

n1esJJ1os 6rgf!fos , os mesmos instintos, os mesmos 

impulses, os mesmos conflitos, os mesmos medos. A 

pa:t.•tir desse solo comum, consti tui-se o gue clung 

chama de arguetipos, gue sao as ideias comuns dos 

mitos. ( • •• J A diferem;;:a entre os arguetipos 

junguianos do inconsciente e os complexos de Freud 

e gue agueles sao manifesta,~oes dos 6rgiJos do corpo 

e seus poderes. Os arguetipos tem base bio16gica; 

( ••• J em todo o mundo, em difez·entes epocas da 

hist6ria humana, eases arguetipos, ou ideias 

elementaz·es, aparecem sob diferentes roupagens, 

117 Peter Brook, trad. nossa, 
nossa, p.93 

The shifting point, trad. 
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decorrentes do ambiente e das condi9Cies 

hist6ricas.1.1.a 

Em suas Cartaa Sabre a Linguagem, Artaud tambem recorre 

a materialidade do corpo como via de acesso aos conteudos 

profundos (e universais) contidos nas obras classicas: 

( ... ) se hoje nos mostramos tao incapazes de dar de 

Esquilo, S6focles, Shakespeare, uma ideia digna 

deles e porque parece que perdemos 0 sentido da 

fisica de seus teatros. E porque o lado diretamente 

humano e atuante de uma dic9fio, de uma 

gesticula9ao, de todo ritmo cenico, nos escapa 

( ... ). E atraves dessa gesticula9lJo precisa que se 

modi fica com as epocas e que atualiza OS 

sentlmentos, que se pode reencontrar a profunda 

humanidade dagueles teatros. 119 

0 autor ainda acrescenta, em Um Atletiamo Afetivo, 

que "e precise admitir uma especie de muscalatura afetiva 

que corresponda as localizacoes fisicas dos sentimentos."l.Zo 

118 Joseph Campbell, 0 poder do mito, p.53, 54 

119 Antonin Artaud, "Cartas sobre a linguagem", in 0 teatro 
e aeu duplo, p.138 

120 Antonin Artaud, 
p.162 

"Um atletismo afetivo", in op. cit., 
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Na verdade, o que acontece e que a contemporaneidade de 

Shakespeare reside no fato dela oferecer-se inteiramente a 

cena, como define Peter Brook: 

Shakespeare e um pedar;:o inerte de carve.'o. Eu 

posso escrevez' livros e dar palestras sobre as 

origens do carvao mas eu estou realmente 

interessado no carvll"o numa noite fria, quando 

precise me aguecer; acendo o fogo e ele torna-se 

ele p.l'6prio. Entlfo, ele liberta stza virtude.l.Zl. 

Se a encenacao compreender essa generosidade da obra 

para com a atualidade (porque a cena e sempre uma 

atualidade) e nao trouxer a cena ideias fechadas contidas no 

texto (pois ele, o texto, nao contem ideias, ele gera 

ideias), compreenderemos a contemporaneidade de Shakespeare, 

ou nas palavras de Jan Kott, teremos entao "uma relacao 

dialetica - a mudanca dos tempos e as mudancas das imagens 

de Shakespeare".l.zz 

121 Peter Brook, The shifting point, tract. nossa, p.93 

122 Jan Kott, in Is Shakespeare still our contemporary?, 
trad. nossa, pp. 11-16. Trevor Nunn (no programa de Late 
1-'la.ys of Sha.kespea.z'e, RSC, 1964) ressal ta que e irreal 
imaginar que as pecas de Shakespeare sao relevantes e 
significantes para uma plateia contemporanea a qualquer 
tempo. 0 humanismo de Shakespeare e dominante, as pecas 
serao sempre acessiveis, elas nao requerem urn clima politico 
ou religiose especifico para que faoam sentido, mas nosso 
sentido de valores humanistas, nosso sentido moral, mudam 
quase que imperceptivelmente de epoca para epoca, de geracao 
para geracao (como e claro que OS valores de Shakespeare 
mudaram) de tal forma que uma area negligenciada pode de 



Exemplificando esta afirmacao, Kott cementa a encenacao 

de Hamlet, feita por Brecht. Para ele, com a perspectiva da 

segunda guerra, a trama central e deixar a Dinamarca para os 

Noruegueses. Se para Goethe, o personagem mais contemporaneo 

era Hamlet; para Brecht, em 1949, era Fortimbras. 

No entanto, se estamos fazendo relacoes, torna-se 

necessaria conhecer profundamente ambos os termos da 

eguacao, para gue, no afa de sermos contemporaneos, nao 

tomemos "alhos por bugalhos". 

E fundamental analisarmos as pecas de Shakespeare dentro 

de um contexte definido, num tempo e num espaco especifico, 

para depois estabelecermos as relacoes. Agui temos gue jogar 

com tres mementos hist6ricos: o tempo no gual Shakespeare 

escrevia, o tempo sobre o gual ele esorevia e o tempo no 

qual a peca e encenada. A tensao criada entre esses "tempos" 

e o gue torna a peca interessante e "atual", no sentido 

artaudiano da palavra, pois coloca em confronto a essencia e 

a hist6ria do homem. 

repente tornar-se nitidamente relevante. Num tempo de 
oepticismo, a esperanca e sentimental, num tempo de 
esperanca, o cepticismo soma-sea imoralidade." apud Michael 
Scott, in Shakespeare and the modern dramatist, trad. 
nossa, p.127. 
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Ha ainda dois niveis de tensao: urn, gerado pelo proprio 

carater "aberto" da obral.23, onde uma pluralidade de 

significados convive num s6 significante, convidando-nos a 

"fazer a obra como autor"; e urn outro, que decorre do fato 

de ser Shakespeare um autor estrangeiro. 

Martin Esslinl.24 comenta que a necessidade da traducao 

liberta os multiples sentidos de uma palavra, obrigando-nos 

a trata-la como materia prima em constante tensao entre 

possiveis significados. Sao "des mots rayonnants" ("as 

palavras radiantes"), das quais falou Jean-Claude Carriere, 

no trecho citado na nossa Introducao. 

Ao trabalhar distanciada de uma tradicao pre-

estabelecida, a "visao estrangeira" nos permite ler a peca 

com olhos inocentes, onde cada palavra causa ao mesmo tempo 

um estranhamento e urn desafio. Temos que encontrar 

equivalencias, e e neste processo de busca de equivalencias 

que o signo revela seus significados mais arcaicos e ate 

inesperados. Somos tambem instigados a buscar conexoes 

visuais que completem os significados imprecisos, pois 

123 Usamos "obra aberta" como definido por Umberto Eco, em 
Obra Aberta (1969) 

124 Martin Esslin, in Is Shakespeare 
contemporary?, trad. nossa, pp. 35-62 

still our 
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quando o tradutor cumpre sua tarefa ele nao traduz palavras, 

mas recria imagens125. 

Esslin ainda sugere que certas traducoes/adaptacoes 

acabam transformando-se em obras completamente diferentes, 

como uma variacao de um tema musical, nunca a mesma 

composicao.~zs 

0 que torna esta tarefa tradut6ria bastante dificil e 0 

uso compacto e conotativo que Shakespeare faz da lingua, 

condensando em uma palavra ou em uma frase diversos 

significados, muitas vezes contradit6rios. Isso diz respeito 

nao apenas ao sentido do que e dito mas tambem concerne ao 

material sonoro da palavra; em Shakespeare, som e sentido 

sao indissociaveis. As implicacoes sensoriais das palavras 

dao literalmente corpo as imagens. 

Jean Michel Deprats, diretor, critico e tradutor frances, 

ainda ressalta~ 2 7 a importancia de preservar a teatralidade 

do texto. Traduzir para o palco nos obriga a descobrir uma 

linguagem gestual sobre a qual o ator possa trabalhar. Desta 

forma, traduz-se "TEATRO" mais simplesmente do que para 

125 Alexandre Anikist, in Is Shakespeare till our 
contemporary?, trad. nossa, p.54 

126 Martin Esslin, trad. nossa, op. cit. 

127 Jean Michael Deprats, in Is Shakespeare Still our 
contemporary, trad. nossa, pp. 48,49 
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teatro", de modo que esta traducao ou adaptacao contenha, 

como no original, indicacoes precisas par~;. o ator. 

~ claro que isso implica em perdas, mas por outro lado 

(e por isso as adaptacoes sao mais viaveis que as 

traducoes), somos estimulados a compensa-las lancando mao de 

todo o aparato c€mico, buscando outras formas de comunicacao 

que nao as palavras. E isso, sem duvida, faz com que nos 

aproximemos mais do texto, tentando decifrar e captar todas 

as suas ressonancias. 

Segundo o poeta, ensaista e colaborador de Peter Brook, 

Ted Hughes, em Tlle Double Language as translation, o 

vocabulario Shakespeariano ultrapassa as 25.000 palavras. A 

partir de uma interpretacao deste texto de Hughes, que 

tambem poderemos denominar, com reservas, de "traducao 

livre", procurarei assinalar algumas passagens que nos da 

uma clara nocao da engenhosidade de Shakespeare em ser ele 

mesmo "urn tradutor de Shakespeare". Afirma Hughes: 

Esta paixao pela linguagem, assim como sua 

paixiJo pela pl'6pJ:•ia paixifo, era algo que o deixava 

a vontade com sua ecletica e lleterogenea plateia_. a 

famosa pla teia do Globe Tllea tJ:•e, que_. em Lil tima 

instancia_. consti tuia-se num verdadeiro microcosmo 

da populapEio inglesa de seu tempo. 
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Stw J:'ela~,.oi!fo com a linguagem foi praticamente 

determinada por wlla dependencia mutua e sinml ttinea 

do teatro elisabetano (e aqui estamos fala11do 11ifo 

de pe9as escritas e guardadas 11a esta11te, mas sim, 

do cotidia110 das casas de espetticulo, com WJJ ele11co 

para suste11tar e muitas co11tas a pagar) em relaoao 

as classes altas e 

publico. 

baixas que compu11ham seu 

A prote9ao da aristocracia culta (a elite mais 

bem formada que a I11gla terra ja possuiu) e da corte 

ma11tinha os teatros abertos, contra os co11sta11tes 

esfo1'90S do Co11selho Londri11o, de te11dencia 

puritana, em fecha-los. 

Esta nobreza, intelectualmente sofisticada e 

assidua frequentadora do "Globe", exigia satisfa9ifo 

a altura. Shakespeare, homem de teatro (co-

propz'ietario, a tor, adlninistrador e au tor) .. 

escreveu, principalme11te, para eases patronos. 

0 talento de Shakespeare pode ser, de ce:cta 

forma .. medido pelo gosto .. capacidade e experiencia 

dessa elite, e as caracteristicas dessa elite (com 

verdadeira volupia de conhecimento) sao um reflexo 

imediato das tensi5es e dos conflitos .religiosos da 

epoca (cat6licos x puritanos), conflitos estes que 

se estendiam paz'a toda a popula9ifo. 

Shakespeare lidava ao mesmo tempo com os 

confli tos pl'esentes 110 sangue azul da mais 
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sofisticada aristocracia e no ralo sangue do mais 

simpl6rio batedor de carteira. Dai esta visao (e 

po1•tanto 

vai da 

esta linguagem) 

metafisica ao 

ampla e conjuntiva, gue 

cotidiano mais trivial, 

dirigida niJo apenas a parte da plateia, mas sim.. a 

toda ela, simultaneamente; um teatro 

verdadeiramente popular. 

A necessidade pratica de encontrar uma linguagem 

gue fosse comwn a todos torna-se en tiJo uma 

prioridade. Enguanto a alta aristocracia controlava 

a legislar;:ao gue mantinha os teatros abertos, as 

classes baixas eram necessarias para gue pagassem 

os gastos. 0 dilema comercial sm•ge como uma 

oportunidade nacional. 

A criar;:ao de uma nova linguagem no drama, uma 

linguagem de fronteiras comuns, "a true language of 

the common bound", tanto na esfera do tema guanto 

JJC! esfe1•a da ar;:f!io e do discurso verbal, tol'na-se 

essencial, assim como a criar;:ao de wn novo drama e 

de wna nova poetica ve1•nacular. 

Evidencia-se, na esfera do discurso verbal, o 

largo uso que Shakespeare faz de palavras novas ( ao 

passo gue para a maioria dos dramaturgos com 

pretensoes popula1•es e recomendavel o uso de um 

vocabulario simples e reduzido, exceto guando se 

preteJJde algum efei to), de palavras estrangeiras, 

ou mesmo de palavras inventadas. 
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Porem, apesar das classes baixas sentirem-se 

honradas com 0 USO de palavras novas, era 

necessaria gue tudo isso comunicasse, respondendo a 

imediaticidade do ato teatral.( "While he tosses 

the fine word to the lords box, he bends to the 

groudlings anda quite shamelessly adds 'that means 

a cutback to ... 'low price'). 

En tao, Shakespeare "abre" as palavras, incluindo 

BUd tradw;:iJo no P~'6prio discurso dramatico, 

interpretando-as atraves de sin6nimos conhecidos, 

frases inteiras otl mesmo metaforas .. falando e sendo 

claramente compreendido, simultaneamente, por toda 

plateia do "Globe", numa linguagem nova .. 

democratica, unica e revolucionaria.l2B 

Sao estas "les mots rayonants", das quais nos falou Jean 

Claude Carrierre, citado em nossa introducao (p.20), as 

quais Ted Hughes atribui urn verdadeiro status de lei dentro 

da escrita shakespeariana, porgue "gualguer palavra estranha 

da alta linguagem, devera ser eguilibrada, interpretada e 

traduzida por uma palavra familiar (ou palavras, ou imagens 

compostas por palavras antigas) da baixa linguagem".l29 

128 Ted Hughes, 
Shakespeare and 
pp. 138-142 

129 idem, p. 142 

"The double language as translation", in 
the Goddess of Perfect Being, trad. nossa, 
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C A P f T U L 0 III 

Vi as grandes raivas do mouro .. por causa de 

um len90, - wn simples len9o! - e agui dou materia 

a medita9ao dos psic61ogos deste e de outros 

contlnentes .. pols niJo me pude furtar a observa9iio 

de gue um len9o bastou para acender os ciumes de 

Otelo e compor a mais sublime tragedia deste nnmdo. 

Os len(lOS perderam-se, hoje sao preclsos OS 

pr6prlos len96is; alguma vez nem len96is ha.. e 

valem s6 as camisas. Tals eram as ldeias gue me iam 

passando pela cabe9a, vagas e turvas .. a medida gue 

o mouro rolava convulso, e Iago destilava a sua 

caltinia. Nos intervalos nl'fo me levantava da 

cadeira; nao gueria expor-me a encontrar algum 

conhecido. As senlwras ficavam guase todas nos 

camarotes, enguanto os homens iam fumar. Entao eu 

perguntava a mim mesmo se alguma daguelas ni!io teria 

amado alguem gue ,fazesse agora no cemiterio, e 

vlnham outras incoel'encias, ate gue o pano subla e 

continuava a pe9a. 0 ultimo a to mostrou-me gue nao 

era eu .. mas Capi tu devla morrer. OtnlVi as stiplicas 

de Desdemona, suas palavras amorosas e puras, e a 

ftiria do motu•o .. e a morte gue este lhe detl entre 

aplausos freneticos do ptiblico. 

Machado de Assis, em Dom Casmurro 



3.1. OTELO :0 discurso da diferenca 

Grande parte dos estudiosos concordam que Shakespeare 

usou como modele para escrever OTELO , Gli Hecatownithi de 

Giraldi Cinthie (1566). Com o apoio de outros textos, 

Shakespeare trabalhou sobre a novela de Cinthie, 

concentrando os acontecimentos num curto periodo de tempo, 

criando novos personagens e aprofundando outros, ampliando 

as relac5es entre os personagens e alterando suas posic5es 

sociais~so. OTELO foi escrito entre 1603 e 1604 e 

apresentado pela primeira vez em 1604. 

Ao examinarmos os contextos, global e domestico, 

presentee no texto , e portanto os diferentes discursos que 

o comp5em, podemos compreender as forcas que ajudaram a 

forja-lo, assim como relaciona-lo ao contexto contemporaneo. 

130 Segundo Virginia M.Vaughan (in Othello,a contextual 
histoJ:'Y, p. 3), Shakespeare adaptou a trama do escri tor 
italiano Giraldi Cinthio (1566), decada 3, est6ria 7, 
incluindo analises psicol6gicas extraidas do conto de 
Geoffrey Fenton, Albanoyse Captain, contido em Certain 
tragicall discourses (1567). Detalhes sobre os mouros foram 
extraidos da traducao de John Pory da Geografical Historie 
of Africa, escrita por John Leo em 1600. Sobre Veneza, 
Shaekespeare provavelmente consultou a traducao de Lewes 
Lewkenor de The commonwealth and Govermnent of Venice, 
escrito por Gaspar Contarini em 1599. 0 autor ainda incluiu 
em suas pesquisas General Historie of the Turks, escrito por 
Richard Knolles em 1603. Achamos importante incluir estas 
referencias no sentido de colocar a criacao artistica como 
urn produto de negociacao entre urn e varios criadores, 
equipados com urn repert6rio comum do qual compartilham para 
a criacao da singularidade de cada obra. 
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A fim de efetivar nossa analise adotaremos, 

parcialmente, a divisao sugerida por Vaughanl 3 J., 

investigando basicamente dois campos discursivos. 

0 primeiro refere-se ao discurso do N6s versus eles. Com 

um foco aberto, global, examinaremos a ameaoa turca na 

Europa medieval e renascentista, onde a civilidade crista 

opoe-se ao barbarismo islamico, oposioao esta gue se 

fecharmos mais o foco, chegando no ambito do domestico, 

encontraremos o conflito gue inicialmente detona as aooes da 

peoa ( Ato 1,1): o casamento de urn homem negro, urn mouro 

barbara, com uma mulher branca. Deviduo ao etnocentrismo da 

Europa branca, a presenoa de urn her6i negro torna a peoa 

bastante peculiar. Neste sentido veremos tambem como a 

escolha do signo negro colabora de modo a acirrar todas as 

polaridades contidas na peoa. 

0 segundo foco discursive em OTELO decorre do primeiro: 

a defesa do territ6rio. Num campo global este territ6rio sao 

as possessoes de Veneza e num campo domestico, a mulher. 

Agui examinaremos o discurso marcial e o discurso marital. 

Par haver sido escrita durante a renascenoa observaremos a 

transformaoao, nao isenta de tensao, da figure. do cavaleiro 

medieval ( gue nao e apenas uma bela imagem pre-rafaelita 

131 Virginia Mason Vaughan, Othello, a contextual history, 
tract. nossa, pp.1-9 
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como "La Belle Dame Sans Merci", mas uma verdadeira 

filosofia e etica~ 32 ), sendo gradualmente substituida por 

uma nova nocao de profissionalismo. 

Concentrados na cidade-estado de Veneza, cavaleiros e 

mercenaries travam um duelo figurado para decidir guem sera 

o guardiao da nova ordem133. Este discurso militar revela um 

universo onde homens e mulheres sao invariavelmente 

colocados a parte uns dos outros. Por oposicao, outro campo 

discursive vem a tona: as relacoes maritais, a uniao entre 

132 Em "Hist6rias de amor e matrimonio" (in 0 poder do 
mito,pp. 195-216) , Joseph Campbell nos conta gue os 
trovadores, verdadeiros sacerdotes do amor cortes, foram os 
primeiros, no Ocidente, a pensar no amor como ainda o 
fazemos hoje, como uma exper~encia pessoal, individual, 
baseada na relacao entre duas pessoas. Segundo o autor, tal 
fato foi de grande importancia, pois conferiu ao Ocidente 
essa enfase no individuo, na experiencia pessoal. Campbell 
ressalta o potencial revolucionario do amor trovadoresco­
cortes, no sentido de gue ele desrespeitava as regras 
sociais gue impunham o casamento por conveniencia, decidido 
como um neg6cio realizado entre o pai da moca e seu 
pretendente. 0 autor ainda destaca o importante papel da 
mulher dentro da concepcao do amor-cortes: " Aguele foi um 
periodo estranho, pois era terrivelmente brutal. Nao havia 
uma lei centralizada. ( ... ) Mas, no interior dessa 
brutalidade, havia uma forca civilizadora, representada pela 
mulher, pois foram elas gue estabeleceram as regras desse 
jogo. E os homens deveriam joga-lo de acordo com as 
exigencias delas". As cinco virtudes basicas do cavaleiro 
medieval eram: Temperanca, coragem, amor, lealdade e 
cortesia; entre estas a palavra chave era "lealdade". Ao 
prosseguirmos com nossa analise de OTELO, veremos como estes 
conceitos serao trabalhados. 

133 "Veneza precisava da pericia militar mas temia seu 
potencial subversive, debandando seu exercito no final de 
cada guerra. Dessa ambivalencia resultou a pratica veneziana 
de empregar estrangeiros, condottiere, como profissionais" 
Virginia Vaughan, trad. no5sa, op. cit.,p.7. 
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machos e femeas e em ultima analise, o aspecto mais intimo 

desta conjuncao de contraries, ao "animal de duas costas". 

Seguindo esta linha de ousadias shakespearianas (um 

her6i barbaro, negro, adepto do mais nobre c6digo de honra 

cavalheiresco ) somamos a personagem Desdemona, filha de um 

senador veneziano, cuja atitude de fugir e casar-se em 

segredo, sem o consentimento do pai, subverte tanto a ordem 

familiar quanto a do proprio Estado~s 4 . 

Observando esta polifonia discursiva notamos uma 

constante ressonancia entre uma visao publica e global 

(macroc6smica) e outra, privada e particular (microc6smica), 

onde a tragedia manifesta-se tanto no universe politico 

quanto no domestico e ate mesmo num plano metafisico e 

mitico. 

A questao de projetar na cena tanto o drama politico 

quanto a t1•agedia domestica passa, antes de mais nada, pelo 

deciframento dessa ressonancia mutua, cifrada no texto, 

percebendo a capacidade de condensacao de cada signo 

escolhido pelo autor, para enfim relaciona-los com o nosso 

tempo e traduzi-los em corpos, movimentos, som e luz. 

No entanto, ao procurarmos contextualizar OTELO, nao 

buscamos simplesmente demonstrar que uma obra e fruto de seu 

134 Vide nota 3 
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tempo e que permite apenas uma leitura correta e 

museol6gica. Muito pelo contrario, o que nos interessa e o 

confronto de contextos, pois cada obra gera cultura na 

medida em que dialoga com diferentes contextos. Para 

diferentes epocas, diferentes aspectos de OTELO foram 

exponenciados ou negligenciados e a escolha que cada epoca 

faz revela muito sobre a propria natureza desta epoca. 

Acreditamos que os personagens shakespearianos 

inscrevem-se no rol dos mitos, permitindo multiplas 

interpretacoes, muitas delas contradit6rias. 0 que importa e 

a forma como lidamos com estes sinais contradit6rios, pois 

ela nos informa sobre nossos pr6prios valores. Porem esta 

afirmacao nao equivale a dizer que vale tudo. Como o proprio 

mito, o texto tern sua estrutura profunda que deve ser 

respeitada e quando revelada oferece ao encenador uma vasta 

e coerente rede de signos, pronto para serem manipulados na 

quadri-dimensionalidade da cena. 

Ao colocar o texto numa perspectiva hist6rica, nosso 

esforco em contextualiza-lo alia-se aos procedimentos 

brechtianos de leitura, nos lembrando de que nenhuma verdade 

e absoluta e de que nossa propria leitura esta ela tambem 

circunscrita pela hist6ria. 

103 

-----------------------------~-----------



3.1.1. N6s veraua Eles 

A expressao um turco, durante a epoca de Shakespeare, 

era ,sinonimo de tudo que fosse barbaro e demoniaco, em 

contraste com a bern civilizada moral crista. Alias o 

desprezo por qualquer cultura estrangeira nao era nenhuma 

novidade em 1604, quando a cultura europeia era definida por 

oposicao a todo o Oriente. As grandee navegacoes e o 

subsequente colonialismo acabaram fortalescendo est a 

posicao. Para dominar e preciso considerar o diferente 

tambem inferior. 

0 discurso colonialista/orientalista que pairava sobre a 

Europa eram povoados por figuras ao mesmo tempo sedutoras e 

diferentes, portanto perigosas. 

Assim como a Inglaterra, Veneza era uma nacao crista, 

com uma economia mercantil, uma ilha que dependia de sua 

marinha para sua seguranca politica e financeira. Mas Veneza 

possuia um status dubio. Localizava-se nas fronteiras da 

civilizacao crista, mas era ao mesmo tempo cat6lica o 

suficiente para incomodar a Inglaterra e sua eterna tensao 

entre puritanos e cat6licos.~35 

135 "As relacoes formals entre Inglaterra e Veneza comecaram 
logo ap6s a ascenssao de James I. A 17 de novembro de 1603, 
os embaixadores Piero Duodo e Nicolo Molin, os primeiros 
embaixadores da Republica de Veneza na Inglaterra durante a 
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De acordo com a crenca renscentista, espalhada por toda 

a Europa, a cidade de Veneza era a epitome da racionalidade, 

ordem e prosperidade, em muitos aspectos semelhante a 

Inglaterra. Segundo Vaughan~se, os historiadores observam 

que durante a rensacenca, a Europa acreditava no mito de 

Veneza como cidade que combinava liberdade e ordem, onde 

reinava a justica e onde cada urn podia viver de acordo com 

as suas conviccoes, e, onde a paz e nao a expansao militar, 

era resguardade como maier bern. 

Aos sempre puritanos olhos ingleses a mesma Veneza, 

chamada virginal por muitos, tambem era conhecida como 

cidade prostituida por outros. Para manter suas filhas 

intactas e sua linhagem pura, OS'nobres pais de Veneza nao 

s6 eram condolentes com a prostituicao como tambem a 

promoviam, tornando suas cortesas dignas de fama 

internacional. Desta forma, toda a sofisticacao liberal 

veneziana tambem podia ser vista como urn sinal de inerente 

corrupcao. 

Em OTELO, Shakespeare capitaliza estas duas imagens de 

Veneza, a virgem e a cortesa, fazendo-a reverberar no 

personagem de Desdemona. Assim como a cidade, ela e "falsa 

como a agua"~ 37 , virgem e puta ao mesmo tempo. 

epoca de Shakespeare, desembarcaram em 
trad.nossa,Virginia M. Vaughan, p.16. 

136 Virgia M. Vaughan, trad. nossa, p.16-18 

Southampton". 
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Vaughanl.ss afirma que Shakespeare era bastante 

familiarizado com o mito Veneziano, tendo conhecimento e se 

utilizando da traducao de Contarini ( 1599) de Commonwealth 

and Government of Venice para a composicao de OTELO. Neste 

documento o autor exaltava as qualidades da cidade como "a 

bela virgem" e de seus senadores como verdadeiros fil6sofos. 

Assim como os pais controlavam a virgindade de suas filhas, 

o senado veneziano controlava o bem estar dos cidadaos 

atraves da virtude e da razao. 

Nao e dificil perceber dai a ressonancia micro-

macrocosmo, logo na primeira cena do primeiro ato de OTELO: 

a relacao entre a trama domestica e a trama politica e 

explicita. Podemos dizer que durante toda a peca este 

paralelo se mantem inclusive com suas ressonancias 

miticas, tornando a peca compreensivel tanto para a 

lavadeira que estica o pescoco para nao perder nenhum lance 

da acao, quanto para o lord, ~~pert em ciencias militares, 

confortavelmente sentado no balcao. E o que e ainda mais 

incrivel, e que ele consegue manter a justa medida da 

imparcialidade, mantendo a ambivalencia tanto da cidade 

137 Shakespeare, Otelo, ato V, cena 2, "she is false as 
water" (as demais referencias dos trechos de OTELO citados 
nesta dissertacao serao feitas no corpo do trabalho, 
indicadas da seguinte forma: algarismo romano para a ato e 
algarismo arabico para a cena). 

138 Virginia M.Vaughan, trad. nossa, op. cit. pp. 17-20. 

106 



107 

quanto da mulher (por isso Desdemona deve ter um gue de 

prostituta) durante toda a peca. 

Na cena de abertura da peca, o bem estar da virtuosa 

Veneza (Brs.b.:tncio: "Estamos em Veneza! ... e minha casa nao e 

uma granja!" I,l) e ameacado pelo barbarismos turco 

(Iago:" ... sua filha e o Mouro estao agora mesmo fazendo um 

animal de duas costas!" I,l). 

Se Veneza e o duplo de Desdemona, Chipre e o duplo de 

Otelo: 

Como Chipre, Otelo pode ser colonizado por 

Veneza, pode ser posto a seu servi9o. Mas ele nunca 

podera tornar-se totalmente veneziano. Esta posi9ao 

limlnar e o gue o coloca vulneravel a astucia de 

Iago e, como Chipre, se nao fortificado, ele pode 

tornar-se wn Turco. ~38 

No primeiro ato o Estado enfrenta uma disrupcao, um 

conflito entre um dos lideres do governo (Brabancio) e seu 

general. Este conflito e absorvido por outro maior (mas que 

espelha o mesmo conflito) - a ameaca turca. Quando o 

conflito maior e removido, o conflito menor resurge. 

139 Virginia M. Vaughan, tract. nossa, op. cit., p.20 



0 segundo ato funciona como transicao entre a enfase 

publica e a esfera privada da peca. Ate a terceira cena do 

terceiro ato, o turco e transformado de objeto militar em 

representacao do inimigo irracional: tudo que e irracional, 

instintivo, incontrolavel; o turco e a hybris na tragedia de 

Otelo. As tempestades podem afundar a esquadra turca, mas 

nao pode controlar o turco interior.~4o 

No terceiro ato e esta outra Veneza, das cortesas, dos 

atores e da dissimulacao, da Venus luxuriosa, que se estampa 

na figura de Desdemona. E a queda da cidade/mulher e tambem 

a queda de Otelo. Assim como Chipre deve ser possuida ou por 

Veneza ou pelos turcos, nao podendo ser independente, Otelo 

tern que optar. Se a cidade (e a mulher) tornaram-se 

indignas, s6 lhe resta retomar sua diferen9a. Ele o faz 

atraves do mesmo objeto com o qual conquistou Desdemona: o 

lenco bordado de morangos. 

Otelo: . . . Foi dado a minha mtJe por wna fei ticeira 

egipcia que podia le:t' 08 1-•en8ameJJtos das pe88oas. 

Ha magia em 8eu tecido; 08 bichos que 

prodtiZiJ:'am a 8eda eram 8agrado8, e o le1190 foi 

tiJJto com o 8angue de cora9oes virgeJJs. CIV,3) 

140 Vaughan (op. cit.,p 31), afirma que a expressao tornar­
se um turco data do seculo XIV e, entre muitos significados, 
gueria dizer: tornar-se urn homem cruel e tiranico, gualguer 
tipo de comportamento barbaro ou selvagem, homem que trata 
sua mulher com crueldade, homem de mau temperamento. Neste 
sentido, Otelo realmente torna-8e turco. 
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A chegada de Ludovico no quarto ato, com mensagens de 

Veneza para que Otelo retorne e entregue o governo a Cassio, 

retoma com precisao a ressonancia micro-macro. Entregar o 

governo a Cassio e o mesmo que entregar-lhe a mulher. Como 

estrangeiro, soldado mercenario, ele nao tem direitos sobre 

as terras (ou mulheres) conquistadas. 

No quinto ato, o conflito Veneza/Turcos explode na alma 

de Otelo. Na esfera do macrocosmo, Otelo reassume o mito da 

Bela Veneza, seu lado virtuoso destruindo o irracinal "turco 

interior". No entanto, na esfera domestica ele nao passe. de 

homem incapaz de domar seus instintos (" ... um homem que, 

sem saber amar, amou profundamente", V,2), do assassino de 

sua esposa. 

A oposicao braco/preto presente em OTELO reforca o 

discurso do n6s versus eles. Durante toda a peca, 

Skakespeare explora o discurso racial que por volta de 1604 

enraizou-se na mente inglesa. A comecar pela abertura da 

peca, com as injurias racistas de Iago na primeira cena 

(" ... um bode preto e velho", I,1) ate o ultraje final de 

Emilia (" ... credulo imbecile preto como a sujeira", V,2), 

o autor faz da cor de Otelo simbolo maximo (e percebido de 

imediato) de sua diferenca. 

Para a mente elisabetana, a cor negra sugere negacao, 

sujeira, animalidade, pecado e morte - mas tambem misterio e 
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uma sexualidade assustadora. Para a mente medieval esta 

ligada ao demoniaco. Ambos os casos (o selvagem para a 

Renascenca e o dem6nio para a idade Media) revelam o medo da 

potencia de uma sexualidade diferente, que poe em perigo a 

norma sexual do branco civilizado representada enfaticamente 

por Iago. 

Tais referencias majoritariamente negativas revelam a 

peculiaridade e engenhosidade de Shakespeare na escolha de 

seu her6i. Mas a despeito de toda questao racial, em OTELO a 

cor e antes de tudo um signo da forca do instinto e do 

individuo perante a razao e a ordem social civilizada, que a 

todos domina. E tambem simbolo de um Adao arcaico cuja queda 

e justamente o reconhecimento de sua diferenca (de suas 

"vergonhas"). Esta e a imagem de homem que morre com Otelo, 

seculos antes que os romanticos a reivindicassem: o homern 

natural, unico corn sua natureza. 

Shakespeare trabalha sobre o esteri6tipo elisabetano do 

negro subvertendo-o, tornando-o estranho. Ele o investe das 

mais nobres qualidades, criando uma figura contradit6ria. Ao 

mesmo tempo, opoe urn vilao branco e mesguinho, filho do 

ethos dorninante, ao negro de proporcoes her6icas. No 

decorrer da peca a imagem se divide e aquilo que o 

personagem e, paulatinarnente e destruido por aquilo que 

esperam que ele seja. Shakespeare nos mostra como urn homem 
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pode ser destruido quando aceita uma perspectiva que o 

despoja de sua humanidade. 

Se hoje, considerando nosso contexte, isso nao seria tao 

surpreendente (pois nosso imaginario tern uma boa reserva de 

her6is negros) e importante perceber como o autor fez uso 

deste signo que, mesmo diluido entre os demais signos no 

caso da nossa encenacao, ainda e um dos signos rnais fortes 

da peca. 

3.1.2. Cavaleiros e donzelas, mercenaries e prostitutas 

0 confronto entre turcos, conhecidos por sua bravura e 

sua crueldade nos campos de batalha, era o assunto preferido 

dos estrategistas militares do seculo XVI e XVII.l4l 

De acordo corn Michael Mallet , "os assuntos de guerra na 

Europa passavam por um periodo de transicao entre as tropas 

feudais da idade media e 0 exercito permanente dos tempos 

modernos."l42 0 aumento dos conflitos militares durante a 

141 Por volta de 1603 o Imperio Otornano controlava a maier 
parte da Europa oriental (Bulgaria, Servia e Bosnia) e um 
terco do mundo conhecido. Nao era portanto uma ameaca 
ficticia.(Vaughan, op. cit., p.22). E nao seria ainda esta 
rnesma guerra Santa que continua a assombrar o rnundo corn seus 
sangrentos conflitos "etnicos?" 
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renascenca exigem que a arte da guerra passe a ser dominada 

por especialistas. 

Otelo e urn condottiere que luta por contrato pela 

Republica Veneziana, mas ele mantem a imagem reminiscente do 

cavalheiro medieval. Esta disfuncao entre sua ontologia e 

sua hist6ria e mais urn dado de estranhamento que confere ao 

personagem sua carga dramatica. Esta imagem dupla tambem 

ajuda a definir a relacao entre homens e mulheres em OTELO. 

Toda a energia - inclusive a sexual desta nova classe 

de guerreiros deveria ser desviada para a agressao, de modo 

que as mulheres deveriam ser mantidas o mais longe possivel 

dos campos de batalha (dai a presenca de Desdemona em Chipre 

nao ser considerada "normal"). 

Havia leis bastante precisas de comportamento, em 

especial relacionadas a bebida. Nao e surpresa que Cassio 

perca seu posto e sua reputacao por causa dela. A este 

respeito, escreve Thomas Digges (1590): 

A bebida transforma os homens em bestas, e mui tas 

vezes as faz gri tar palavras que inci tam ao motim. 

( ... ) Se qualquer homem beber ata embriagar-se ele 

142 Michael Mallet, NercenaJ:'ies and 
in Renaissance Italy, trad. nossa, 
p.35. 

their masters: warfare 
apud Vaughan, op. cit. 
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poderB. ser punido como pessoa infame e tmJ 

estandarte deverB. tornar publica a sua falta.l4S 

0 seculo XVI tambem foi urn periodo de transicao na 

hierarquia dos postos, o que aumenta a tensao entre Iago e 

Cassia. E sobre este assunto o dialogo que abre a peca, e 

qualquer plateia elisabetana tinha como referencia de que a 

escolha de seus subordinados e urn dos deveres mais 

importantes de urn general: 

( .. . ) grande e especial cui dado e necessB.rio na 

escolha de seu tenente, pois este deve ser um homem 

de grande experiencia e sabedoria em seus 

servicos· l44 

Outra qualidade indispensavel para urn bom comandante, e 

Shakespeare constr6i a linguagem de Otelo sobre este 

requisito, e o dom da eloquencia, "pois nada pode inflamar 

tanto as mentes dos homens a pegarem em armas do que o 

discurso apaixonado de urn general "l4o. Tanto Otelo tem este 

dom da fala (capaz de conduzir homens nos campos de batalha 

e de seduzir mulheres ... ) que e a narracao de suas 

143 Vaughan, trad. nossa, op. cit., p. 36. 

144 Giles Clayton (1591), Approved Order, apud Vaughan, 
trad. nossa, p.41. 

145 Styward, Pathwaie, apud Vaughan, trad. nossa, op. 
cit. ,p.42. 
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deeventuras que ganha o coracao de Desdemona e que convence 

o proprio Duque (" ... acredito que este discurso ganharia 

tambem minha filha ", 1,3) 

Eetrategicamente Shakespeare coloca seu tenente como 

centro das desconfiancas de Otelo em relacao a Desdemona. 

Ponte de comunicacao entre o general e seus homens, cabia ao 

tenente - o segundo homem em comando - manter a ordem entre 

seus homens, montar a guarda e fazer a ronda das sentinelas. 

Essas referencias, extraidas de manuais militares escritos 

na epoca~46 ajudam a clarear a gravidade doe delitos 

cometidos por Cassio. Neste sentido, a compreensao da 

hierarguia militar e seus c6digos nos auxiliam a compreender 

os gestus contidos na peca. 

Outra ironia shakespeariana apoiada em manuais 

militares: o tenente deveria conssultar-se sempre com o 

alferes de modo que a tensao criada entre Iago e Cassio nao 

era surpresa para nenhum soldado elisabetano na plateia. E 

mais, o alferes deveria ser escolhido pela sua honestidade, 

pois e o homem que os soldados deveriam seguir nas batalhas. 

Nao a toa que ouvimos "honesto I ago" reverberar durante toda 

a peca., pois" o alferes devera serum homem tido em boa 

conta, de boa raca, honesto e virtuoso"~47_ 

146 Vaughan, op. cit., trad. nossa, pp.40-45. 

147 Thomas Digges (1590), An arithmetical warlike treatise 
named Stratiooos, apud Vaughan, trad. nossa, op. cit., p.43. 
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Logo na primeira cena temos uma amostra do que e o 

alferes de Shakespeare. Um homem que nao apresenta nenhuma 

lealdade em relacao aos seus superiores e ainda por cima 

vende informac5es extra oficiais para civis (no caso, para 

Rodrigo) alem de usar sua influencia para tentar conseguir o 

posto (" ... Tres grandes da cidade vieram lhe pedir ... que 

fizesse de mim o seu tenente" I,1). 

Mas e Cassio o eleito, um florentino (portanto tambem um 

mercenario lutando por Veneza) possuidor das qualidades 

morais e do treinamento que se espera de um tenentel48 . Seu 

pedido a Desdemona, de que interceda a seu favor, caberia 

bem num contexto medieval, onde a intervensao da dama era 

bast ante apropriada. Mas neste novo contexto do 

profissionalismo militar tal pedido deve ser rejeitado, pois 

este e um espaco inteiramente masculine. A propria presenca 

de Desdemona e Emilia em Chipre e vista com ambiguidade, uma 

vez que tais codigos militares fazem pouca distencao entre 

esposas e prostitutasl4B. 

148 Sabemos atraves do desdem de Iago que Cassia e um 
matematico ... que nunca comandou nenhum soldado num campo 
de batalha", I,1). Pelo proprio titulo do livro de Digges 
(vide nota 18) podemos perceber que nehum oficial seria 
competente em armar esquadras na formacao correta se nao 
tivesse conhecimentos em matematica. 

149 Hale, War and Society, apud Vaughan, op. cit., trad. 
nossa p.47. 

115 



Vaughan ressalta que a suspeita de Desdemona ter traido 

ja e em sim urn sacrilegio, mas que ela o tenha feito com o 

segundo oficial, homem de confianoa do general e muito mais 

subversive. A autora observa ainda que 

( ... ) um ethos militar permeia o pensamento eo 

discurso de OTELO ate nos assuntos aparentemente 

p.civados de WJJa crise domestica. Se Desdemona e sua 

linda guerreira (II .. lJ, sua trair;ao nB."o e apenas wn 

asstmto privado, mas wna humilhar;iifo ptiblica_l.so 

Inicialmente, Desdemona aparece como uma mulher 

independente, mas ao casar-se com urn soldado sujeita-se a 

convenooes que regulam seu comportamento. Pouco a pouco, ela 

e privada de sua individualidade, assumindo, de certa 

forma, aquilo que esperam que seja uma mulher: fragil, 

indefesa e passiva ( da mesma forma que Otelo, despojado de 

sua humanidade assume aquilo que esperam de urn negro: 

lascivo e barbaro). 

Shakespeare faz questao de estabelecer a sensualiade de 

Desdemona, desde que ela e mencinada na narraoao porno­

erotica de Iago na janela de Brabancio (I, 1). Em seu 

discurso no senado, Otelo nos conta que foi Desdemona quem 

150 Vaughan, op. cit., trad. nossa, pp 44-49. 
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tomou a iniciativa ( .. ... me compensou com urn mundo de 

beijos" I,3) e quando ela fala, deixa clara sua natureza: 

Desdemona: ( ... ) eu amei o Nouro para viver junto a 

ele ... e 0 gue proclama ao mundo a minha a9ao 

violenta se me deixo ficar agui, como tra9a da 

paz, ao passo gue ele parte para a guerra, dos 

r i tos de sse amol' fico pr i vada. (I_, 3) . 

0 presente que Otelo lhe da, urn lenc;o bordado com 

morangos, e que mais tarde torna-se a prova de seu falso 

pecado, carrega consigo uma simbologia que provalmente era 

ascessivel a plateia elisabetana e que colabora para uma 

visao ambigua de Desdemona. Karen Newman afirma que: 

Durante a Renascen9a, morangos significavam virtude 

ou bondade, 

simbol izada 

mas tambem 

pelo emblema 

virtude 

de 

hip6crita, 

wna vi bora 

escondida sob as folhas do morango. Essa dubiedade 

apropriada a pez•cep9Eio gue Otelo tem de 

Desdemona. Quando Otelo a presenteia com o len9o, 

ele representa sua virtude e seu casto amoz•, porem, 

mais tarde, torna-se simbolo e prova de sua 

impureza. A descrissifo de Iago de wn len9o manchado 

(spotted) com morangos da a Otelo um novo 
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significado ao len9o - os morangos tornam-se signos 

da falsidade de Desdemona.lol 

Na chegada a Chipre (11,1) 1ago diverte Desdemona com 

brincadeiras sensuais, de modo que Shakespeare envenena 

sutilmente a imagem de Desdemona, para logo a seguir, 

discuti-la no dialogo entre Iago e Rodrigo ("Iago: ... nao 

vistes como ela pegava na mas dele? ... Lascivia por esta 

mao! ... Ficaram com os labios tao pr6ximos que os halitos se 

abraoaram! 11,2) e entre Iago e Cassio: 

Iago: ... Nosso general despediu-nos cedo por amor 

a sua Desdemona; ele ainda ni§o teve tempo de passaz• 

uma noite com ela gue, alias, e uma pombinha. 

Cassia: E uma bela mulher 

Iago: Uma boa mulher. 

Cassia: Na verdade WJJa criatura mui to delicada 

Iago: ... Felizes os len96is do Moura! 

(II,3) 

151 Karen Newman, "And wash the ethiop white ; femininity 
and the monstruous in OTHELLO", in Sllakespeare:OTHELLO, a 
selection of critical essays, ed. John Wain, trad. nossa, 
pp. 217,218 
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No teceiro ato, a imagem de Desdemona divide-se em duas 

aos olhos de Otelo e e essa visao dupla do feminine que 

enlouquece o her6i. Desdemona, des-demon, a "nao dem6nio"~sz 

transforma-se na "puta esperta de Veneza", figura demoniaca 

que as inves de virtudes possui urn corpo (Otelo: 

Deitado com ela, ... deitado sobre ela! ... Nariz, orelhas, 

labios ... Sera possivel?" IV,l). A partir do terceiro ato, 

palavras como inferno, dem6nios, danacao aparecem com 

frequencia justapostas ao lado de imagens como ceu, preces e 

anjos.: 

Otelo: Deixa eu ver a tua ml'fo! . .. Quente e 

timid a . .. Esses sinai a indicam que e preciso cere ear 

a liberdade, jejum e orar;:oes, nmita penitencia, 

moz·tificar;:oes, porque lui aqui WJJ dem6nio que 

frequentemente costuma rebelar-se. 

(III,4) 

( . .. ) 

( ... )que apodrer;:a, que va para o inferno esta 

noite! 

(IV,l) 

152 James Earl .Jones, no prefacio de OTHELLO (The Everyman 
Shakespeare, ed. John F. Andrews),p.XV: " Desdemona (whose 
name means 'disdemon·, or the negation of the demoniac) is 
the real centre of the drama.( ... ) Desdemona and her 
spiritual qualities are what OTHELLO is about." 
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o pr6prio diabo ao ver sua apareJJcia 

aJJgelical ( ... ) temeria apossar-se de ti, julgaJJclo 

que es um aJJjo. (IV, 2) 

Desdemona e Emilia sao, desde o inicio, como heroinas 

de comedia, combinando realismo com romance, humor e 

afeicao. Este equilibria saudavel entre amor e erotismo e 

justamente 0 que nao pode ser aceito, pois, segundo 

VaughanJ.Ba, "se o marido nao pode controlar sua esposa, como 

podera controlar suas pr6prias paixoes no patriarcado de sua 

propria psique?" 

153 Vaughan, op. cit., tract. nossa, p. 89. 
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3.2. As eatrategias da trama 

Nao sou o gue sou 

Iago, Ato I,1 

Segundo Anthony Brennan~54, na tragedia e sempre dado a 

plateia o conhecimento de coisas que sao negadas a outros 

personagens, de modo que ela compreenda livremente porque a 

catastrofe deve acontecer. Isso faz com que a plateia tenha 

a impressao de poder, de a qualquer momento, poder 

interferir na acao: a tensao experienciada pela plateia pode 

ser levada aO maximo quando ela sente que OS personagens 

estao emaranhados na trama quando uma simpleB informac;ao 

poderia desemaranha-los. 0 onus desse conhecimento especial 

pode ser explorado de varias formas. 

Em OTELO, Shakespeare altera de tal modo sua fonte, a 

novela de Cinthie, a ponto de produzir uma experiencia de 

grande tensao. 0 dramaturgo alcanca seu intento na medida em 

que distribui de forma estrategica o conhecimento ou a 

ignorancia dos fatos entre seus personagens. Para isso, ele 

conta com um aBBistente sagaz: Iago, o poeta inartioulado de 

Carlyle~55; e ele quem escreve e faz representar esta 

154 Anthony Brennan, "Iago, the strategist of separation", 
in Shakespeare:Othello - a selection of critical essays, ed. 
John Wain, tract. nossa, pp. 186-208 
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tragedia (ele, Iago, que de inarticulado nada tern, muito 

pelo contrario, pois poderiamos chama-lo de urn nao-poeta 

articulado)l.BB: 

Iago nao se contenta apenas em tecer a 

tragedia, quer tambem representa-la ate o fim, 

distribuindo papeis a todos que o cerce..m~ e 

apal'ecendo nela pessoalmente. 

( ... ) Iago e um encenador infernal, ou melhor 

ainda, WJJ encenador maquiavelico. As suas razoes de 

a9fi'o sao ambiguas e disfar9adas; as suas razoes 

intelectuais, claras e precisas. Formula-as nas 

primeiras cenas, monologando em voz alta: 

" Iago: Em n6s pr6prios 
daquela maneira; 
do qual nossa 

reside sennas desta otJ 
o nosso corpo e um jardim, 
vontade e o jaz•dineiro. " 

(I,3) 

0 Iago demoniaco foi inventado pelos 

romanticos. Iago nada tem de Diabo. I!: um arrivista 

contemporaneo, exatamente como Ricardo III. 1 B7 

Nao temos nenhum outro acesso ao her6i que precisa de 

nossa ajuda, muito pelo contrario, temos acesso ao vilao que 

155 Carlyle apud Jan Kott, Shakespeare, nosso contemporaneo, 
p. 135. 

156 Se o poeta e aquele que atraves da analogia e capaz de 
unir o que e dipare, o nao-poeta seria aquele que atraves da 
16gica -ou do cepticismo- estabelece as diferencas. 

157 Jan Kott, op. cit. p.l35 
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compartilha seus planes conosco, tornando-nos seus 

cumplices involuntarios. Ele nos explica porque 06 

personagens cabem com perfeicao nos papeis que lhes foram 

destinados: 

Iago: ( ... ) Cassia e um homem de bem. Foi feito 

pal'a seduzir mulheres. 0 Moura e franco e leal por 

natureza. Sera facil guia-lo pelo nariz, 

guia um burro pelo cabresto. 

(I, 1) 

como se 

ou referindo-se a Desdemona (II,1) 

0 

!ago: ( . .. ) Repara com gue violencia ela primeiro 

8/JJOU 0 Motu:•o:o somente por suas hist6rias 

fantasiosas! Quanta tempo ainda vai ama-lo s6 por 

suas palav-ras? Seus olhos precisrun de alimento e 

gue deleite podera ela ter em contemplar o diabo? 

(II,1) 

que torna a figura 

brechtiano do 

papeis bastante 

termo) e sua 

de Iago estranha (no sentido 

habilidade em combinar dois 

familiares para a plateia elisabetana. Urn 

deles e o papel de intermediario, sujeito honesto e amigavel 

que tenta fazer com que o her6i veja a verdadeira natureza 

das coisas, como o Bobo em LEAR ou Mercucio em ROMEU E 

JULIETA. 0 papel do soldado rude e amigo fiel dissimula sua 



demoniaca figura do Vicio das moralidades medievais, figura 

amoral e cinica, cuja fun<;;ao e perverter· ou destruir 

qualquer sinal de virtude. A este respeito, Irving Ribner 

destaca que: 

Como muitos criticos tem apontado, ]ago e wna 

adapta,~a:o do Vicio das Moralidades da !dade Media. 

( ... ) 0 Vicio da pe9a de moralidade desenvolve um 

padrt!io de a9il'o que e facilmente reconllecivel. Em 

geral, aparece logo no inicio da pe9a, deixando sua 

personalidade clara para a plateia, exatamente como 

]ago faz. Ele quase sempre tem um comparsa ingenuo 

a quem ele engana e que ofez'ece interltidios c6micos 

entre os momentos mais serios da pe9a. Esta claro 

que Rodrigo desempenlla esta ftm9ii.'o em OTELO. ( ... J 

Um tra9o bastante comum deste personagem e a 

mascal'a, a dissiJ1mla9i'£o. Depois de deixar clara a 

sua verdadeira identidade ele finge ser outra 

coisa: ''n&o sou o que sou Assim como na 

moralidade, o llomem escollle o mal acllando que 

escollle o bem. 1.ss 

Fica claro no texto que Iago e herdeiro par6dico dos 

diabos das pecas de moralidade e podemos relacionar sua 

158 Irving Ribner, "Othello and the pattern of Shakespearean 
Tragedy", in Shakespeare: OTHELLO - a selection of critical 
essays, ed. John Wain, tract. nossa, pp. 296-295. 
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obscessao pelo amor de Desdemona e Otelo, como o fez Ted 

Hughes~se, com o ciume de Sata em relacao a Adao e Eva no 

paraiso. Nao e mera coincidencia que Sata, na forma de 

serpente, ofereca a Eva a maca fruto da arvore do 

conhecimento dos contraries, da separacao; amor e amor, sexo 

e sexo, branco e diferente de preto, barbaro e diferente de 

civilizado. 

Mas Shakespeare vai mais longe tornando Otelo impotente 

em resistir a pragmatica l6gica das sugetoes de Iago. Apesar 

da identificacao entre inteligencia sem arnor, razao e metodo 

cientifico corn a irnagem de Sata (haja visto suas inurneras 

refer€mcias ao inferno) Shakespeare o investe com 

credenciais teol6gicas pr6prias, ou ainda, torna-o um 

maguiavel das classes baixas. 

Otelo aceita a versao dos fatos de seu amigo honesto, 

acreditando que ele o esta salvando de urn mundo corrupto. 

Isto porque ele esta alienado da complexidade das 

circunstancias. 

No entanto, esta organizacao deliberada da peca, 

realizada pelo co-autor Iago, s6 e possivel gracas as 

mudancas radicais que seu autor, Shakespeare, faz na novela 

de Cinthio. 

159 Ted Hughes, Shakespeare and the Goddess of Perfect 
Beeing, trad. nossa, p. 230. 
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A novel a contem pouquissima tensao dramatica. 

Shakespeare altera alguns detalhes, especialmente 

condensando o tempo das sequencias dos eventos, alterando as 

patentes militares de Otelo e Cassie (simples cabo em 

Cinthio e tenente em Shakespeare) e desenvolvendo urn painel 

politico significante no qual o Mouro pudesse ser tratado 

com especial destaque. E de Shakespeare a invenoao de urn 

namoro secrete entre Otelo e Desdemona, assim como a objeoao 

do pai a essa alianoa.~so 

Na novela italiana o Mouro - que e apenas chamado de 

Mouro - nao tern nenhuma maroa de distinoao. Shakespeare 

torna-o descendente de uma raoa de reis e homem de grande 

valor, como mostra a atitude do senado em relaoao a ele. A 

esposa do Mouro, de cidada comum em Cinthie e elevada a 

Desdemona, filha do senador Mas a mudanoa mais 

significante no desenvolvimento da estrutura cenica, como 

ressalta Brennan~s~, da-se nos metodos dramaticos que ele 

utiliza para desdobrar a funcao dominante de Iago. 

160 Charlotte Lennox, "Shakespeare ilustrated" (1753), in 
Pez·apectives on Othello .. Shakeapeaz·e 'a Othello, ed. Jonh F. 
Andrews, trad. nossa, p. 276. Tambem na mesma edicao, Thomas 
Rymer(l692) "A short view of tragedy" ,pp. 270,271. 

161 Anthony Brennan, trad. nossa, op. cit. 
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Vilao convencional na novela italiana, o alferes 

interaje apenas com o Moure e seus motives sao bastante 

claros: seu desejo por Desdemona. Cinthie afasta qualquer 

ambiguidade que possa turvar seu prop6sito simpl6rio e 

didatico. Por sua vez, Shakespeare torna-o um grande 

performer que manipula seus disfarces a cada cena. A peca 

nem bern comecou e ele ja mostra-se um para Rodrigo, outre 

para Brabancio e ainda outro para Otelo. 

Shakespeare desenvolve toda a estrutura cenica em torno 

da "prestidigitacao" de Iago. E suas vitimas, sem excessao, 

lhe pedem conselhos pois Shakespeare faz da honestidade de 

Iago urn verdadeiro leit-motiv. Aqui o autor conta com sua 

habilidade em usar o duplo sentido da lingua, assim como 

suas ressonancias tanto para nobres quanta para plebeus. 

Em seu ensaio "Honesty in Othello"~sz, William Epson 

analisa o significado ambiguo de hoJJest na peca de 

Shakespeare acompanhando o desenvolvimento da palavra desde 

seu sentido medieval ("merecedor de honras sociais") ate 

quando passa a ser usado como giria, em meados de seculo 

XIV, significando "urn dos nossos". 0 contraponto entre esses 

162 William Epson, "Honest in Othello", in Shakespeare: 
OTHELLO - A selection of critical essays, ed. John Wain, pp. 
96-120. 0 autor faz o levantamento numerico que revela a 
importancia na palavra para a estrutura da peca. No primeiro 
ato, aparece cinco vezes; no segundo, onze; no terceiro 
vinte e tree; no qaurto e quinto, seis ou sete vezes. E 
interessante observar que e no terceiro ato que a peca 
atinge seu climax, mais precisamente, na terceira cena. 
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dois sentidos abre espaco para a ironia, ja que a mesma 

palavra podia significar tanto "fiel as suas intene5es" 

sejam elas boas ou mas quanto "merecedor de honras 

sociais". Esse sentido viaja das classes para as classes 

mais altas durante o seculo XVII. Shakespeare, um amante das 

palavras, aproveita-se disso na construcao de seu honest 

Iago. Segundo Brennan (op. cit.): 

Todos chamam Iago de honesto, wna vez ou outra .. 

mas com Otelo isso torna-se wna obsessii'o. ( ... ) No 

momenta em gue a pe9a foi escrita, a palavra honest 

passava por wn complicado processo de transformac_oao 

e seu uso passava a ter, primeiro nas classes 

baixas e posteriormente nas mais al tas .. wn senti do 

de culto jovial pela independencia. ( ... ) Num certo 

estagio de seu desenvolvimento, a palavra passou a 

ter um significado implicito de gue homens gue 

a.ceitam seuo desejos:o gue na·o vi·vem par principios:o 

pod em ser chamados de honestos. 

Shakespeare e tao cuidadoso em mostrar Iago born e justo 

em publico ( ajuda Cassio na cena da bebedeira, diverte 

Desdemona na espera do barco de Otelo) 

mostra-lo um canalha em particular. 

quanto ele o e em 

Esta e a grande 

estrategia da peca. Nao apenas que todos o considerem 

honesto, mas que a plateia compreenda porque eles pensa.rn 

assim. Honesto, sim. Mas em que sentido? 
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Atraves do uso da ambiguidade de uma palavra, o autor 

constr6i um de seus melhores personagens e junto com ele um 

questionamento moral: afinal, onde reside a honestidade, na 

sinceridade aos pr6prios sentimentos ou na lealdade aos 

principios? 

Como grande encenador e ator que e, logo na primeira 

cena da peca, Iago monta sua primeira esquete (na qual faz o 

papel de ponto) sob a janela de Brabancio. Aqui, nas 

palavras de Brennan, "Rodrigo desconhece seu papel de boneco 

de ventriloco ... o ventriloco permanece na sombra, deixando 

a luz seu Boneco de queixo bambo e muitas moedas no 

bolso":tss. 

Ao contrario de Cinthio (que centra sua narrativa apenas 

na relacao entre o Mouro, o alferes e Desdemona) , 

Shakespeare estrutura sua peca em torno de seis personagens: 

Otelo, Desdemona, Iago, Emilia, Cassio e Rodrigo:LB4. 

Matematicamente, isso oferece a possibilidade do 

desenvolvimento de quinze tipos de relacoes. 

Na narrativa de Cinthio, o evento que da origem ao ciume 

do Mouro nao e tramado pelo alferes e Cassio cai em desgraca 

sem precisar de ajuda. Em Shakespeare, enquanto Cassio 

163 Anthony Brennan, trad. nossa, op. cit., p. 191 

164 Nossa encenacao tambem concentra-se basicamente nestes 
seis personagens. 
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representa o papel do bebado na peQa secreta de Iago, ele, o 

"mago do ardil e das duplicaQoes" assume uma serie de 

papeis desorientadores: o soldado camarada que encoraja 

Cassia a comemorar o casamento de seu general, o diretor de 

cena que leva Rodrigo a armadilha da briga e, quando Otelo 

chega, o unico reporter imparcial disponivel. 

~ ele ainda quem aconselha Cassia o melhor caminho para 

recuperar seu posto. Shakespeare coloca Iago entre Cassia e 

Desdemona e faz com que a dama lhe prometa convencer o 

marido de sua inocencia e lealdade. Iago e capaz de manter 

suas vitimas separadas e de trabalhar isoladamente sobre 

elas sem nem ao menos ter que ir busca-las. Elas apenas 

precisam de ajuda e ele esta sempre por perto. 

Brennan ainda destaca a importancia de Rodrigo, um 

personagem que e mantido rigidamente separado daqueles em 

cuja vida ele se envolve:. 

E o casamento de Otelo gue ele guer ajudar a 

destruir, a l'ePt1ta9ao de Cassia gue ele destroi .. a 

vida de Cassia gue ele tenta tirar, mas afore. a 

Pl'imeiz•a cena gue ab.l'e a pe9a na gual ele fala com 

Brabfincio, ele nao troca mais gue algumas palavras 

com out:l'os pel'sonagens - a n!!fo ser Iago. 

( • •• J Em seis de suas cenas ele e deixado a s6s com 

Iago no palco para mais de 350 linhas, o gue torna 
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a segunda maior intera9ii.'o da pe9a, proxima apenas 

daguela entre Otelo e Iago. Ele nao dirige uma 

palavra a Desdemona, objeto de seu desejo, nem a 

Otelo, objeto de sua inveja, e apenas uma linha a 

Clissio, a guem e persuadido a matar.~s15 

Nao e apenas Rodrigo que se encontra separado daqueles 

em cujas vidas interfere. Depois do casamento secreto, do 

qual s6 ouvimos a narracao, Otelo e Desdemona sao mantidos 

cuidadosa e insistentemente separados. Na cena do senado, o 

relacionamento entre os dois e discutido sera que haja 

interacao direta entre eles: Otelo dirige-se aos senadores, 

ao Duque, a Iago; Desdemona fala corn Brabancio e corn o 

Duque. A exposicao de seus casos, como num julgamento, e 

feita em separado. 

Se na novela de Cinthio o casal vive feliz por urn born 

tempo, em Shakespeare, nao chega a ficar claro nem ao menos 

se eles consurnaram o casamento: o chamado do senado 

interrompe sua primeira noite, em Veneza; nao apenas viajam 

em embarcacoes diferentes, mas uma tempestade separa as 

embarcacoes a caminho de Chipre; a briga de Cassio 

interrompe a comemoracao das bodas ... Na narrativa do 

italiano, o Mouro e Desdemona navegam juntos, cruzando 

165 Anthony Brennan, tract. nossa, op. cit. pp. 191,192 
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tranguilamente os mares ate Chipre. Nao ha guerras, nem 

maremotos ou tempestades. 

Shakespeare amplia o alcance do conflito fazendo 

reverberar no ambito social e Politico - a guerra com os 

turcos - e no ambito c6smico - tempestades e eclipse. 0 

bardo ingles nao da ponto sem n6. S6 ha duas cenas em gue 

Otelo e Desdemona estao a s6s no palco. A Segunda delas e a 

cena do assassinate. 

Quando Iago diz a seu general que ele nao conhece bern a 

sua esposa, nossa experiencia faz com gue todos os pontos se 

encaixem e a sugestao parece plausivel. Sobre urn campo de 

imprecisao gualguer ilusao torna-se plausivel. E Shakespeare 

ha muito treina sua plateia em considerar a natureza teatral 

do mundo com seus multiplos niveis de ilusao. 

Iago depara-se com urn terreno bern arado para semear a 

ideia de gue representar e uma pratica basica dos costumes 

da sociedade veneziana. Otelo nao e Veneziano, nem mesmo 

europeu. Ele ignora totalmente o pensamento e a moral da 

mulher veneziana; e ele viu Desdemona enganar o pai 

casando-se com ele. 

Ia.go: Conher,;o a gente da minha terra. Em Veneza, as 

mulheJ:'es nil"o ocul tam do ceu certos capz•iclws gue 

jamais ousariam deixar gue seus maridos vissem. 
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Para todas a virtude consiste apenas nisto: niJo 

deixes de fazer, mas fa9a em segredo. 

(III,3) 

Brennan prossegue afirmando que de todas as estrategias 

de separacao esta e a mais crucial " porque coloca Otelo num 

terreno onde ele nao tem experiencia nem conhecimento, onde 

a verdade que ele procura e por definicao ilus6ria."J.ss Como 

Veneza, Desdemona e "falsa como a agua" (Otelo, V,2). 

Para Otelo, Iago, com quem compartilhou campos de 

batalha, nao e um veneziano astuto" e sim um soldado rude, 

e portanto distants da corrompida sociedade civil onde tais 

dotes, com seus complexos c6digos de comportamento, tern 

pouca chance de florecer. 

A vantagern de Iago em convencer Otelo de que ele esta 

num mundo de atores traicoeiros e habeis e que isso da a ele 

a justificativa perfeita para a falta de provas concretas 

sobre a infidelidade de Desdemona: a narracao de um sonho, 

uma conversa mal ouvida, a simples mencao, ou a visao 

distante de um lenco bordado com morangosJ.s7. Tudo e armado 

166 idem 

167 Quando Otelo,pergunta a Desdemona sobre o lenco, ela 
insiste no perdao de Cassio e chama a discussao de uma 
"brincadeira para me afastar de rneu pedido". Isso s6 pode 
significar que a "atriz" veneziana tern "nervos de aco e 
trata-o como um cornudo, justarnente quando ele pede a prova 
que a desmascare. 
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para que Otelo sinta-se envolvido porum mundo ilus6rio, de 

duplicidade futil e ambiguidades perigosas, desvendado pelo 

honesto Iago. 

Na primeira cena do quarto ato, quando o paralelo entre 

a acao global e a domestica e elevado ao paroxismo pela 

analogia "voltar para Veneza e entregar o governo a Cassio I 

entregar Desdemona a Cassio", Otelo deixa claro que esta a 

par de toda a encenacao. Referido-se a Desdemona, usa 

imagens como lagrimas de crocodilo, diz que ela obediente, 

que pode representar seu papel com presicao: 

Otelo: Ela pode sair e voltar novamente, e pode 

chorar, chorar meu senhor! (a Desdemona) Chora! (a 

Ludovico) ... viu? .e obediente. (a Desdemona) Isso, 

continue a derramar lagrimas ... 

V,l 

Nem o governo Veneziano e poupado; toda Veneza e 

sin6nimo de depravacao: 

Otelo: Enta:o Cassia ocupara o meu lugar. Bem vindos 

a Chipre, bodes e macacos! 

IV,2 
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Se ate entao acreditavamos que Otelo estava sendo 

inteiramente enganados e que as venezianas sao puras e 

castas, a cena entre Desdemona e Emilia re-equilibra a 

sensacao de se trata de urn mundo muito mais real do aquele 

que a visao monocromatica de Otelo poderia enchergar: 

Desdemona: Acredita que haja mulheres capazes de 

trail' seus maridos de modo tfio grosseiro? 

Emilia: Sim, ha algumas, nao ha duvidas. 

Saibam os maridos que suas mulhe1•es tem sentidos 

como eles. Elas veem, cheiram e tem paladar paJ:'a o 

doce e o azedo como os ma:ridos tem. Que fazem eles 

guando nos trocam par outras? E par prazer? Creio 

gue sim. E a afei9ao que os leva? E bem possivel. E 

a fragilidade que assim as faz errar? Justamente. 

OJ:•a bem e n6s? Acaso nifo temos apeti tes .. afei96es e 

fraquezas como as homens? 

Desdemona: Sinceramente, tu trairias? Farias isso 

ainda gue te dessem o mundo inteiro? 

Emilia: Acho sinceramente que sim. E depois 

desfaria o gue houvesse feito. E clara que n§o par 

tWJ anel, nem por w1s metros de cambz•aia .. WJJ vestido 

au outra ninharia. Mas pelo nmndo inteiro? Quem niJo 

colocaria wJJa coroa de chifres no marido para 
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toz•Jui-lo WJJ monarca? Para tanto, arriscaria ate o 

purgat6rio! 

Desdemona: Farias isso? Por todo o mundo? 

Em~lia: 0 mundo todo e muita coisa. Pre9o 

exorbitante para um vicio tao pegueno. 

IV,3 (como em nossa adaptacao) 

Segundo Jan Kott, "Otelo nao e obrigado a matar 

Desdemona. Se, neste derradeiro e decisive momento, ele 

partisse, a peca sa poderia ser ainda mais cruel"~ss. Para 

Kott a acao de Otelo tern como objetivo "salvar a ordem moral 

para que voltem o amor e a fidelidade". Mas o mundo de Otelo 

ja foi corrompido, Iago ja nos convenceu de que o mundo esta 

cheio de otarios, pronto para serem enganados. 0 silencio de 

Iago equivale a urn como queriamos demonstrar". Mas assumir 

isso como moral e reconhecer nossa semelhanca com Rodrigo. A 

prontidao em acreditar apenas no universe frio e 

materialista de Iago torna a plateia repleta de Rodrigos. Na 

mesma medida, a dignidade tragica do her6i precisa ser 

restaurada. Brennan conclui seu artigo afirmando que, 

168 Jan Kott, op. cit., p. 151. 



RodJ:•igo, com uma vantagem negada a Otelo, ve Iago 

sem mascara (assim como n6s), acredita gue ele pode 

tamar parte numa trama diab6lica e mesmo assim 

permanecer invulneravel a ela, ate mesmo disposto a 

pagaJ:• para seJ:' convencido da ingenuidade de Otelo 

enguanto ignora a propria. ( ... ) Iago separou Otelo 

dele proprio, de sua mulher e de n6s. Quando o 

enigma de Iago e resolvido, nos reunimos com o 

Otelo tragico e nobre do primeiro ato.~69 

No entanto, seu discurso final e ambiguo. Nele as duas 

imagens - do nobre que prestou servicos ao Estado e do turco 

que ultrajou Veneza - nao podem voltar a reunir-se num s6 

corpo. Ele reconhece a diferenca, reconhece que sua 

composicao e urn amalgma. 

Otelo: Uma palavra ou duas antes de irdes. Prestei 

alguns servi9os a l:'eptiblica, o gue e sabido. Has 

sobre isto basta. Pe9o-vos, por favor, gue guando 

relatardes estes fatos, faleis de mim tal como sou, 

realmente, sem exagero algum, mas sem malicia. 

( . .. ) Um homem gue amou profundamen te, embora sem 

prudencia ( ... ). Contai-lhes isso tudo. E tambem 

gue em Alepo_. certo dia, vendo LWJ turco bater ntllll 

168 Anthony Brennan, trad. nossa, op.cit., p.208. 
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veneziano e insul tal' o Estado, eu o agarz•ei pelo 

pesoo9o e feri-o assim ... (apunhala-se). (V, 2) 

Seu suicidio tanto pode ser lido como urn ato tragico 

(como Edipo furando os pr6pris olhos) ou uma indulgencia 

melodramatica de alguem incapaz de viver com sua propria 

sombra. E e is so que importa. Sermos tragicos e 

melodramaticos, apaixonados e sensuais, romanticos e 

realistas, sonhadores e cepticos. Pois e desse "amalgrna 

impuro"~7o que somos feitos. E sobre isso que fala a peca. 

0 amor e um animal de duas costas. 

170 Jorge Coli, "0 lenco e o caos", in Os sentlcios da 
pa.lxl'io, sergio Cardoso e outros,Funarte, pp. 229-250 
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3.3. A Tragedia e a Comedia em OTELO 

A tragedia e a deatrui9ao daa formaa e do noaso 

apego as formas; a comedia, a alegria inexaurivel, 

selvagem e descuidada da vida invencivel. Em 

conseguencia t1•agedia e comedia sf'£o termos de wn 

unico tema e de uma unica experiencia mitol6gicoa, 

gue as incluem e gue sao por e}a.a limitados: a 

gueda e n aacenaao, gue juntas conatituem a 

totalidade da .revela9a0 g_ue e a vida, e gue o 

individuo deve conhecer e amar ae deaeja ser 

purgado (katarsis = purgat6rio) do contagio de 

pecado (deaobediencia cl vontade divina) e da morte 

( identifica9ao com a forma mortal). 

Joseph Campbell 

Temas como sexo, amor e ciume, uma trama repleta de 

intrigas e decepcao, urn desfecho manipulado por um vilao 

esperto e um impacto aparentemente domestico sao 

caracteristicas tipicas das comedias shakespearianas. E, no 

entanto, sao tambem as caracteristicas aparentes de uma de 

suas maiores trag6dias: OTELO. ~7~ 

171 Susan Snyder, "Othello and the 
comedy", in Perspectives Oil Othello .. 
ed. John. F. Andrews, trad. nossa, 
afirma que as novelas italianas, 

conventions of 
Shakespea:r.~e "'s 
pp. 308-310. 
especialmente 

romantic 
Othello, 
A autora 

as de 
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A hist6ria do nobre Mouro de Veneza esta catalogada, 

fixada e resguardada, ao lado de HAMLET, MACBETH e LEAR, 

sobre a nobre egide de tragedia. 

Numa das primeiras criticas a OTELO de que se tem 

registro, a de Thomas Rymer, escrita em 1693 est a 

estranha estrutura tragica e enfaticamente refutada: 

( ... ) nos perguntamos aqui qual o crime que 

Desdemona ou seus pais teriam cometido contra a 

natureza.. para que tal julgamento recaisse sob2•e 

ela: casar-se com um negro aventureiro, e inocente, 

se1• entfio assassinada po1• ele. Qual instruoao 

podemos tirara desta catastrofe? Ou a nossa 

reflexf!io deve levar-nos a decadencia? Quem podex•a 

voltar para a casa, com a mente tranquila, 

admirando a beleza da Providencia, distinta e 

verdadeiram~nte apresentada no Teatro? 0 que a 

plateia pode levaJ:' conBigo, para a sua edificaof!io .. 

desse tipo de poesia? Como pode ela funcionar, a 

se:r ( ... ) iludindo nossos sentidos, 

desordenando nossos pensamentos, aturdindo nosso 

cerebro, peJ:'Yertendo nosaas afeiooes .. ( ... ) 

corrompendo nossos desejos e enchendo nossa cabeoa 

Cinthio, serviram de inspiracao para muitas comedias de 
Shakespeare, como Hedida por Hedida, A decima segunda noite, 
A Hegera Domada, e o Nercador de Veneza. E curioso que o 
autor tenha buscado inspiracao nesta mesma fonte para compor 
OTELO. 
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com infini tas confusoes? ( . .. ) Ha nesta pe9a um 

aspecto burlesco, algum humor e uma vaga esperteza 

comic a, algumas ( . .. ) macaguices para di vertir os 

espectadoes; mas a parte tragica nao passa de uma 

farsa sangrenta (grifo nosso)~ 72 , sem sal ou 

sabor.~7s 

Podemos dizer que Rymer esta absolutamente correto em 

suas afirmacoes, mas sao justamente esses "defeitos", essa 

alteracao radical das regras, que torna a peca interessante, 

unica e aberta.E porque nao dizer, moderna. 

OTELO nos coloca frente a frente com urn problema que 

nao encontramos em nenhuma outra tragedia, ou mesmo, de modo 

geral, em outras pecas de Shakespeare: a impossivel 

dissociacao entre o tragico e o c6mico. 

172 Eric Bentley (in A experiencia viva do teatro, pp.201-
231), opondo farsa a tragedia, afirma que sea farsa 
mostra o homem deficiente em intelecto, nao o mostra 
deficiente em vigor nem relutante no emprego da forca. 0 
homem diz, a farsa, pode ser ou nao dos mais inteligentes 
animais; mas e certamente urn animal e nao urn dos menos 
violentos." 0 autor ainda ressalta o contraste apresentado 
pela farsa entre mascara e rosto, aparencia e realidade e o 
continuo desmascaramento por ela operado. Neste sentido, o 
adjetivo de "bloody Farse" nos oferece boas pistas quanto a 
natureza hibrida desta tragedia de Shakespeare. 

173 Thomas Rymer, trad. nossa, op. cit. 
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Segundo SnyderL7 4, esta tragedia e gerada e atinge sua 

perfeicao justamente atraves desta relacao com a comedia de 

modo que Otelo desenvolve uma visao tragica do amor a partir 

das conjecturas da comedia romantica ate uma visao mais 

sombria desse conflito. 

Tanto a corte quanto o casamento - materia primas das 

tramas comicas - aparecem em OTELO como uma preliminar da 

tragedia. Os acontecimentos da peca ate a reuniao de Otelo 

e Desdemona (11,1) formam uma perfeita estrutura comica em 

miniatura. Vencendo barreiras de cor, idade e status social, 

Desdemona foge para casar-se com Otelo. As manipulac5es do 

vilao (Iago) e do rival frustado (Rodrigo) nao impedem o 

encontro do casal na cena do Senado, onde descrevem seu 

namoro romantico. A proibicao do pai e vencida pelo velho e 

born Duque e ate a propria Natureza (na forma da tempestade 

que afunda a esquadra turca) vence os inimigos, ajudando o 

casal a reunir-se. 0 encontro de Otelo e Desdemona em 

Chipre, ao som de trombetas, e a tipica cena de final de 

comedia. 

Mas se na comedia o amor apresenta-se como forca, em 

OTELO ele torna-se vulneravel (vulnerabilidade esta que e 

sua propria essencia). Enquanto seu amor (e sua visao de 

mundo) estao imaculados, ele e o nobre Mouro "cujas s6lida 

virtude nem os tiros da desgraca, nem as setas do Destine 

174 Susan Snyder, op. cit.p. 308 
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podiam ferir ou penetrar" (IV,l). Quando a desconfianoa 

turva-lhe a crenoa na virtude, "a obra de Otelo nao tem mais 

sentido" (III,3). A vulnerabilidade tragica surge entao no 

exato coracao da comedia - no amor. 

Em nossa opiniao, a resposta emocional a peoa esta 

ligada ao duplo e indissociavel aspecto do amor: o amor, 

uniao sagrada de duas almas e o sexo, uniao dos corpos. Ja 

no primeiro poema dramatico de Shakespeare, VENUS E ADONIS, 

o amor, na figura de Venus, ao ver-se apartado do sexo (pois 

Adonis regeita a deusa, censurando sua indistincao entre 

amor e luxuria, love and lust) e condenado ao sofrimento: 

Uma vez que estais morto, ai, aqui profetizo; 

Agora o amor tera por companheiro a dor; 

Escoltado sera sempre pelo ciUme, 

0 seu comeoo doce amardo fim tera, 

Nunca estavel sera, ora em cima .. ora em baixo, 

Seu sofrimento superando o prazer. 

( . .. ) 

Sera voluvel, falso e de fraudes repleto, 

Brotarlii, murcharlii na duraofio de wn sopro; 

Seu §mago veneno e o cimo, de doouras 

Saturado, a enganar a vida mais aguda: 

Bem debil tornarlii o corpo mais robusto, 

Ao sabio faz·a mudo e ao tolo dara fala 1.7ts 
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------~-----------------

De forma semelhante, em OTELO, o reconhecimento de que 

amor e sexo, ou num plano metafisico, as aspiracoes da alama 

e as necessidades do corpo, habitam o mesmo espaco, e uma 

revelacao intoleravel para seu protagonista e desconfortavel 

para a plateia. 

Amor e sexo sao os p6los opostos da peca aparecendo como 

ponto central do conflitoL 7 S 0 prop6sito e a funcao de 

Iago e justamente de inverter esses valores. Para Iago, 

todos os valores associados ao amor de Otelo - amor cortes -

sao absolutamente ridicules. 

0 universe altamente sexualizado que Iago revela ("bode 

preto e velho cobrindo sua ovelha branca", "tua filha eo 

mouro estao fazendo agora mesmo urn animal de duas costas", 

etc) e totalmente desconhecido para Otelo: 

Otelo: ( ... ) 0 ceu o testemunha de gue nao o per;:o 

para con ten te.I' os ape ti tes de. paix&o, ti.fo potwo 

175 Shakespeare, "Venus e Adonis", in Obras complotas, pp. 
766-767 

47 Jorge Coli, "0 lenco e o caos", in Os sentidos de. 
pe.ixffo, cementa que Otelo e uma peca vinculada ao sexo: "Ela 
nao e porem vinculada a uma certa 'normalidade' nem, por 
outro lado, aos desvios francamente caracterizados. Nem 
sequer essa esxualidade e inteiramente confessa: ela roca 
zonas sensiveis e semiconscientes, flui por terrenos 
indefiniveis, rela em pontos nevralgicos: inter-racialidade, 
homosexualismo, diferenca de idade e cultura, inveja, 
submissao, poder. " pp. 233, 234. 
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para acalmar o fogo dos sentidos, tais ardores se 

apagaram em mim ja na mocidade. (1,3) 

Iago sabe que desejos sao "um apetite do sangue e uma 

concessao da vontade"(I,2). La onde Otelo ve amor, Iago ve 

sexo. Ou, segundo Jorge Coli, 

0 ciume nasce dessa e de outras coisas, me.is ou 

me nos ocul tas.. mais ou menos veladas. Sua 

conflagraoao remexe no lodo fundo e nao sabido. 

OTELO nfJo e wn instz•wnento para se pensar a 

sexualidade, e um contemplar o surgimento aqui e 

ali.. entre-vistas, entre-sentidos, de fragmentos 

diversos e inesperados que fazem parte dela, 

a tre.ves de nuances, combinaooes e dosagens .. que 

passam pelo imperceptive] ~77 

Tanto o discurso de Otelo quanto o discurso de Iago, sao 

construidos para coptar o espectador. Podem eles, ao mesmo 

tempo, viverem tranguilamente em ambas visoes de mundo? 11: 

justamente esta tensao que sustenta a estrutura da peca -

dai seu constants oscilar entre tragedia e comedia, entre o 

Fado e a Fortuna~7s. 

177 Jorge Coli,op. cit. p. 234 0 autor ainda acrescenta que 
em OTELO, o ciume torna-se uma paixao, agindo como uma 
forca, diferente do seculo XX, onde o ciume aparece 
psicologisado. 
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Bayle~7s atribui a tensao imposta a estrutura da peca ao 

fato do amor ser mantido a parte do sexo. Tanto o discurso 

do amor (Otelo) quanto o discurso do sexo (Iago) sao 

construidos sobre explicita oposicao na linguagem ( a 

primeira, elegante, em versos; a segunda, prosa vulgar) e 

ambos desejam seduzir o espectador. aqui e como se houvesse 

urn monstro habitando o pensamento, horrendo e repugnante 

demais para mostrar-se e - importantissimo - potencialmente 

ridicule. 

Neste sentido, a pureza her6ica e cavalheiresca de Otelo 

e fundamental, pois se ele fosse capaz de antecipar as 

insinuacaoes de Iago, elas nao teriam a forca que o drama 

pede. Mas afinal, como pode um cornudo transformar-se num 

her6i tragico?~eo 

178 Segundo Susanne Langer (op. cit.), o ritmo puro da 
tragedia e o ritmo da vida do individuo que creece, atinge o 
climax de suas potencialidades e morre. Sua estrutura ( e 
movimento de sua acao) e o Facto - destine de cada um. 0 
ritmo da comedia e o da constante perda e retomada do 
equilibrio, de relacoes que fazem-se e desfazem-se. Sua 
estrutura e a Fortuna - o Acaso, que e igual para todos. A 
verdade da tragedia e a solitude e a morte. A verdade da 
comedia e que o destine e a constante uniao, a perpetuacao 
da especia, da vida. 

179 John Bayle, ''Tragedy and Conciousness", in Shakespeare 
and Tragedy , tract. nossa, p.200,201. 

180 Segundo Propp, "nada que seja sublime pode ser ridicule" 
pois "ridicula e a transgressao dis so" (in Comicid.ad.e e 
riso, p.59). 0 comportamento de Otelo deixa de ser sublime, 
abrindo espaco ao c6mico, uma vez que todos sabemos que ele 
esta sendo enganado. Propp acrescenta que "analisando as 
tramas da comedias e possivel estabelecer que 0 fazer alguem 
de bobo constitui urn dos sustentaculos fundamentals" alias 
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Para preencher o requisite tragico de her6i, Otelo 

precisa "crescer mental, emocional ou moralmente, ( ... )ate 

a oompleta exaustao de seus poderes, o limite de seu 

desenvolvimento possivel"~S~. 0 auto-conhecimento e parte 

fundamental do processo tragico. Shakespeare trata-o atraves 

de uma aparente inversao, atraves do engano (e isso pode ser 

considerado fundamentalmente um procedimento c6mico): o 

protagonista e obrigado a buscar cada vez ignorancia ao 

inves de conhecimento (o que para o her6i tragico significa 

negar sua essencia). Mas esta ignorancia tarnbem revela sua 

sabedoria. 

As intrigas de Iago obrigam Otelo a contemplar o fato de 

que seu amor nao e um caso privado, parte apenas de sua 

hist6ria pessoal e rornantica. Quando ele pensa que Desdemona 

deitou-se com outro, sua exclamacao e absurda e 

potenoialmente o6mica~sz: 

frequentemente "encontrado nas comedias de Shakespeare"(op. 
cit. p.100 

181 Susanne Langer, in Sentimento e forma p. 371. A autora 
prossegue afirmando que essa intensifica<;:ao (todo o ser 
concentrado em um objetivo, em uma paixao), e necessaria 
para manter a 'forma em suspenso"que e mais importante no 
drama tragico que no com~co, porque a solucao de urna 
cornedia, nao assinalando urn termino absoluto, precisa apenas 
restaurar urn equilibria, mas o final tragico precisa 
recuperar toda a acao para ser o curnprimento visivel de um 
destine que estava implicito no inicio. 

182 Eric Bentley destaca como um dos temas principais da 
farsa o "zombar do casamento". A este respeito, o autor cita 
um verbete do The OxfoJ.>ci Companion to the theatre que diz: 
"a palavra farsa aplica-se a urna peca que trata de alguma 

147 



Otelo: Mesmo gue toda a tropa .. incluindo os cabos, 

tivessem gozado o seu dace corpo, ainda assim eu 

podia ser feliz .. desde gue gue ni!l'o o soubesse . 

. (III,3) 

Aqui, Otelo e seu universe de gl6rias militares, capazes 

ate de transformarem vicios em virtudes ("adeus emplumados 

guerreiros e grandee guerras, que fazem da ambigao uma 

virtude" III,3) sao despidos de qualquer imagem romantica e 

elevada. Iago o forga a enxergar em "trompas, clarins e 

bandeiras", imagens vulgares de quartel, onde o amor e 

substituido pelo sexo como um tipo de esporte basico (que 

nao deixa de ser verdade, haja visto a relacao de Cassie e 

Bianca), intriga e luta pelo poder. 

0 assassinate de Desdemona e, para Otelo, um ato 

her6ico, pois ele usurpa as fungoes dos deuses e tenta 

refazer o mundo. Essa e sua hybris183 •• Ele a julga, condena 

e executa. Mas a vitima e inocente e casta e sua morte, ao 

situacao absurda, girando habitualmente em torno de relacoes 
extra-oonjugais". Bentley ressalta que esta "situacao 
absurda" pode gerar enredos tragicos, como o de OTELO. No 
en tanto, a si tuacao em si, nao deixa de ser potencialmente 
comica. (Bentley, in A experiencia viva do teatro, pp.206-
208. 

183 Helen Gardner,"The Noble 
Othello, Shakespeare's Othello, 
nossa, pp.298-301 

Moor", in Perspectives on 
ed. John F. Andrews, tract. 
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contrario da morte de Ifigenia, nao fara soprar os ventos em 

Aulide. 

Uma vez que, na ultima cena da peoa, Otelo recupera o 

poder de reconhecer os outros pelo que sao e pelo que 

fizeram, ele deve enfrentar-se, vendo quem foi e o que fez. 

Mas, como ja dissemos anteriormente, o desfecho e ambiguo, 

ficando entre uma morte tragica, sacrificial e urn simples 

ato de auto indulgencia, ou punicao para quem gostaria de 

ter sido perfeito. E a nata shakespeariana, sua j6ia 

preciosa: a nao exigencia de uma moral. Ele faz com que 

permanecamos no vacuo, com a exata sensacao descrita por 

Nietzsche de que " o homem e uma corda, atada entre o animal 

e o alem-do-homem; Uma corda sobre o abismolB 4 . 

A peca esquiva-se de qualquer tentativa de solucao. Ate 

mesmo o ciume como tal nao e razao. 0 ciume e um oaso longo, 

com regras pr6prias, e um t6pioo por demais intimo para uma 

tragedia, mesmo que impura. 

0 que temos em OTELO e algo muito mais amplo e 

elementar: a substituicao do simples e publico conceito do 

apetite sexual (basicamente o6mico) pelo oomplexo e privado 

conceito de amor (basicamente tragico)J.BB; ou ainda um duelo 

184 F .Nietzsche, Assim falou Zaratrusta (prefacio), 
paragrafo 4. 

185 John Bayle, trad. nossa, op. cit. 
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sem vencedores entre a Fortuna (o Destino em sua forma 

c6mica) eo Facto (o Destino em sua forma tragica). 

~ claro que isso nao e algo que a peca mostra (ou faz 

questao de mostrar), mas e algo que emerge naturalmente das 

relacoes, que pulsa atraves de sua estrutura. A luta entre 

tragedia e comedia e uma curva ascendente e a cada nova 

referencia de Iago, uma comedia soturna ganha terreno. Com o 

progresso da acao o sexo ganha usurpa o amor, uma comedia 

assustadora usurpa a esperanca tragica. 

A morte de Desdemona e absoluta e estruturalmente 

necessaria para que se instaure o equilibria. Na verdade, os 

ventos tornam a soprar em Aulide. A tragedia deve ser 

restaurada - ja que o amor nao pode. 

Esta fusao perfeita entre tema, enredo e estrutura, faz 

com que a plateia pulse o tempo todo entre a empatia 

(tragica) e distanciamento (c6mico). Conhecemos a mente de 

Otelo e tambem a de Iago. Sabemos tudo que Iago oculta de 

Otelo, somos seus cumplices. Somos tambem testemunhas do 

amor de Otelo, mas as razoes de suas acoes (matar Desdemona 

e Cassio) pertencem apenas a ele. Nao podemos verificar essa 

necessidade pelo nosso envolvimento~ss. Sabemos que ela e 

186 John Bayle, op. cit., cementa 
necessidade de Hamlet de matar o tio, ou 
o rei. Sao necessidades justificaveis 
engano, como e o caso de OTELO. 

que conhecemos a 
de t1acbeth de matar 
e nao fruto de um 
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fruto de um engano (assim como sabemos que Hero e inocente 

da acusacao de infidelidade na comedia Muito barulho por 

nada) 1 B7. Sua necessidade de cumprir seu Fado tragico e para 

a plateia a realizacao de um engodo tipicamente comico, pois 

sua acao deixa de ser sublime.lBB 

Otelo e um her6i tragico que cumpre seu destino, que 

atinge os limites de sua personalidade, expressando-se por 

completo num ato tragico. Ele e tambem um her6i c6mico, que 

deixa-se confundir, descobrindo no final uma verdade que 

conhecia no inicio. 

Se o primeiro ato esta estruturado como uma miniatura de 

uma comedia romantica, o ultimo ato retoma as convencoes 

comicas numa par6dia cruellBB_ A tragedia termina como 

comecou na cama, como pede o final de qualquer comedia 

romantica. S6 que aqui ela aparece em negativo. No primeiro 

ato, a cama e o espaco da vida, clandestino, privado, fora 

das vistas da plateia.; no ultimo ato, ela esta no centro do 

palco, escancarada, publica, m6rbida. Se a comedia roubou a 

linguagem da tragedia, a tragedia apropria-se dos ritos da 

187 Propp eleva ao status de principia o titulo da comedia 
de Shakespeare Muito Barulho por nada, acresecntado que "ele 
ocorre quando acontece um clamor extraordinario motivado por 
causas insignificantes".(Propp, op. cit., p. 147) 

188 vide nota 51. 

189 Michael Neill, "Umproper beds: 
in Othello", in: Perspectives on 
Othello, ed. John F. Andrews, trad. 

race adutery and hideous 
Othello, Shakespeare's 

nossa, p. 318. 
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comedia, devorando-se mutuamente. Observemos o final de 

OTELO e o final de Sonhos de uma Noite de Verao e da Negera 

Domada: 

Temos em OTELO: Desdemona: Vem deitar-se, meu senhor? 

CV, 2) 

Em Sonhos de uma Nolte de Verao: Amantes, para o leito.: 

estl'i quase na hora das fadas. (V, cena {mica) 

Em A Megera Domada, Petruchio: Vamos, Catita, para a 

cama. (V ,2) 

Ou ainda, nas palavras de Bayle: 

OTELO e uma tragedia da privacidade, uma frase onde 

nela propria ja se expressa uma incongruencia (pois 

uma tragedia nunca e privada), como a maioria das 

tragedias de Shakespeare, cujo sucesso s6 e 

atingido atraves do tratamento pouco apropr·iado da 

forma. E e essa inadequacao que torna o tema 

perene; a destruicao da privacidade e urn assunto 

que combinacom nossa epoca, assim como qualquer 

epoca. Ela nos deixa no caos, e sem amor-~so 

190 John Bayle, trad. nossa, op. cit., p. 220. 
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C A P f T U L 0 IV 

4.1. Nossa encenacao: pressupostos gerais 

Tanta gente canta, tanta gente cala 

tantas almas esticadas no curtume 

sobz•e toda estrada, sabre toda a sala 

paira monstruosa a sombra do ciume 

Caetano Veloso, 0 Citime. 

Otelo 

... un bacia ... 

an cora un bacia! 

(levantando-se e olhando o ceu) 

gia la pleiade ardente in mar discende. 

Desdemona 

tarde. e la notte. 

Otelo 

vien ... venere splende! 

Libreto de Arrigo Boito, da 6pera OTELO, 

de G. Verdi. 
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Nossa encenacao de OTELO opta por uma re-contextualizacao 

mais subjetiva, sem se preocupar em deixar clara nenhuma 

referencia temporal. No entanto, achamos importante manter 

Veneza e Chipre como local da acao, nao por razoes de 

fidelidade geografica, mas pelo poder simb6lico desses dois 

lugares, como demonstramos nos capitulos anteriores. 

As dimensoes globais do discurso mantem-se de forma mais 

sutil do que no texto original, distribuidas entre efeitos 

de tambores e outros c6digos sonoros tipicamente militares 

(como o toque de alerta da primeira cena e o toque de 

silencio na ultima cena), assim como no figurino masculino 

(onde todos os homens vestem uniforme militar). Esta opcao 

justifica-se na medida em que o atual "estado de sitio" 

mundial, nao mais polarizado entre capitalismo x comunismo, 

encontra-se disperse entre uma infinidade de conflitos 

etnicos que despontam em toda a parte do globo. Em qualquer 

parte ha sempre a tensao iminente de uma guerra invisivel ou 

obscenamente explicita a perscrutar nossos conflitos mais 

intimos. E a guerra nao deixa de ser tambem a 

impossibilidade de convivermos com a diferenca. 

~ justamente esta intimidade, inimiga da diferenca, ou 

antes ainda, a impossibilidade dessa intimidade, que nossa 

encenacao procure enfocar. Este prop6sito fez com que 

optassemos por uma polarizacao no tratamento dos sexos, 
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potencializada pela militarizaoao do meio. Desta forma, 

temos como principio gerador de nosso discurso cenico o 

discurso marcial (representado pelo meio militar, pelo ritmo 

tragico da cena e pelo culto a Thanatos), eo discuro 

marital (representado pelas relaooes entre homens e 

mulheres, pelo ritmo c6mico e pelo culto a Eros). Neste 

sentido, as relaooes entre os homens apresentam-se mais 

profundas do que qualquer relaoao homem/mulher. 

Nosso treinamento com os atores, durante urn largo 

periodo, consoante com nossa proposta de encenaoao, separou 

homens e mulheres. Tecnicamente, as mulheres treinavam 

juntas a danoa do ventre, com uma professora especializada, 

e OS homens, mandados, no campo, exercitavam-se num 

treinamento para-militar, com o auxilo de dois tenentes 

reformados. Alem disso, todo o processo de aquecimento, 

visando improvisaooes ou ensaios de cena, foi feito em 

separado, para que o encontro entre atores e atrizes s6 se 

desse enquanto ficoao. 

Por definioao, as mulheres estao excluidas da caserna e 

do campo de batalha. As relaooes entre os homens sao 

explicitas, extrovertidas, claras. As relaooes entre homens 

e mulheres sao dissimuladas, silenciosas, furtivas, 

acontecendo num plano quase irreal. Ja as relaooes entre as 

mulheres sao reduzidas (basicamente apenas a penultima cena, 

a coversa entre Emilia e Desdemona). 0 fato desta sera 
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unica cena de intimidade entre as mulheres da peca nos ajuda 

a destacar uma frase que, de certa forma, coloca em cheque a 

propria encenacao: 

Emilia: 0 mundo todo e muita coisa ... ! prer;:o 

exorbitante para wn vicio t!!fo pegueno. 

Ate entao, tudo que a encenacao faz e potencializar a 

possivel falta cometida por Desdemona. Tanto Iago como Otelo 

fazem isso. Por razoes amorosas ou sexuais, ambos tern que 

destruir. 0 primeiro, uma imagem; o segundo, a propria 

mulher. Seria tudo isso "muita coisa para urn vicio tao 

pegueno?" 

0 tratamento polarizado dos sexes, com sua enfase no 

universe masculine, demonstra o medo da sexualidade feminina 

contido em OTELO. Nessa encenacao utiliza o feminine como o 

outro absoluto, pertencente a uma 

mulheres aparecem opacas, difusas, 

outra especie". 

ambiguas, difioeis 

As 

de 

serem compreendidas; os 

explicitos. 

homens nao, sao absolutamente 

Dentro deste universe, nosso Iago apresenta-se como 

ilusionista, prestidigitador que nada tern de satanico. E 

apenas um homem vulgar, um voyer rnesquinho disposto a 

destruir gualguer traco de intimidade. 
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Mas a intimidade tambem e urn risco, urn espaco delicado, 

porque e o espaco dessa guerra sutil que e a seducao. Para 

Iago, uma conquista; para Desdemona e Cassio, uma 

condenacao. 

A questao racial, afora algumas refer€mcias no inicio, 

em que 0 negro aparece como urn desafio a sexualidade branca, 

e outra no final, com tons de protesto (vide texto 

espetacular, item 4.4), manifesta-se de modo difuso, 

destacando a simbologia da cor como 0 mergulho na sombra. 

Segundo a terminologia junguiana, a sombra refere-se a 

Tudo que o sujeito recusa reconhecer ou admitir e 

que.. entre tan to, sempre se imp6e a ele, como, por 

exemplo .. os tra<;:os de caracter inferiores ou outras 

tendencias incompativeis- ~e~ 

No decorrer da encenacao, na medida em que o seu carater 

vai se transformando, Otelo tinge-se de preto: primeiro as 

maos, depois todo o rosto. Ao tocar Desdemona, ela tambem 

fica manchada, ou seja, sua sombra, como a "prostituta 

esperta de Veneza". 

Enfim, nossa encenacao tenta traduzir a dificuldade do 

convivio com a diferenca, seja ela projetada na figura de 

191. Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, Dicionario de 
Simbolos, p. 843 
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outra pessoa (Otelo estrangulando Desdemona) ou dentro da 

propria pessoa (Otelo nao consegue conviver com seu lado 

barbaro; Desdemona, com a sua sexualidade). Esta e a ultima 

imagem: o casal morto na cama reflete a uniao apaixonada dos 

opostos que s6 pode concretizar-se na morte. E e a perda da 

privacidade, da intimidade, que nos leva a isso, pois a 

intimidade e a unica tregua onde podemos negociar nossas 

diferencas. Nao atraves do 

seducao. 

confronto, mas atraves da 
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4.2. 0 Atletiamo Afetivo: uma experiencia com os atorea 

(notas sabre o treinamento desenvolvido com os 

alunos na terceira etapa dos trabalhos praticos, 

visando a encenacao de OTELO) 

Ate meamo a aimula9&"o de wna emo9a:o tende a 

deaperta-la em noaaa mente. Shakespeare, que devido 

a aetl mai'avillwao conhecimento da mente hwnana deve 

aer um excelente juiz, diz: 

"Nf!J.'o e monatruoao que ease ator aqui 

Numa fic9&"o, num simulacra de paixtJo, 

Fossa aaaim perauadir a propria alma 

E por sua obra, 

empalide9a 

fazer com que todo o roato 

Lagrimaa brotem nos olhoa, loucura em aeu aemblante 

A voz entJ:'ecort:ar-ae, e toda sua natuz'eza adaptar-ae 

dB formaB de Ulll penaamento? 

E tudo iaao por nada! 

For Hecuba! 

0 que aignifica Hecuba para ele, ou ele para 

Hecuba, que asaim tenha que chorar oa infortunios 

dela? 

(Hamlet,II,2) 

Charles Darwin 
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Darwin foi um dos primeiros observadores do comportamento 

humano sob o ponto de vista das ciencias naturais, tracando 

um interessante estudo comparative entre comportamentos 

humano e animal. Este estudo esta em "The expression of 

emotions in man and animals", de 1872. Nele, Darwin nos diz 

que "todos os tipos de acoes, quando regularmente 

acompanhadas por um estado de espirito, sao imediatamente 

reconhecidas como expressivas (grifo nosso)"J.82 . 

0 autor afirma que "com o homem, os 6rgaos respirat6rios 

sao de especial importancia para a expressao, nao apenas de 

um modo direto, mas em grau maior, de maneira indireta."J.SS 

Sobre este mesmo aspecto, em Um Atletismo Afetivo, Artaud 

declara que "a cada sentimento, cada movimento de espirito, 

a cada alteracao da afetividade humana corresponde uma 

respiracao pr6pria"J.S4. Ponderando a importancia crucial da 

respiracao no ato da fala, podemos intuir sua influencia na 

emissao de pensamentos, principalmente no que concerne a 

expressividade emocional contida na materialidade da fala. 

192 Charles Darwin, The expression of emotions in man and 
animals, trad. nossa, pp.349,350. 

193 Charles Darwin, op. cit., trad. nossa, p. 351. 

194 Antonin Artaud, 0 Teatro e seu duplo, p. 162 



Darwin ressalta que "jovens e velhos de racas 

completamente diferentes, tanto homens quanto animais, 

expressam os mesmos estados de espirito atraves dos mesmos 

movimentos"J.S 5 . Ao aplicarmos estas observacoes no campo das 

artes cenicas, e em especial naquilo que diz respeito ao 

trabalho do ator, podemos corrobora-las atraves da 

declaracao de Peter BrooK de que, para o teatro: 

0 elemento fundamental e o corpo. Em todas as 

raoas do planeta, os corpos sfJo mais ou menos os 

mesmos; ha pequenas diferenoas de tamanho e cor .. 

mas essencialmente a cabeoa esta sobz•e os ombros, o 

nariz, olhos, boca, est6mago e pes estao nos mesmos 

]ugares. 0 instl'Wllento do corpo e 0 JlleSJllO por todo 

o mundo, o que difere sao os estilos e as 

infl uencias cul turais. J.es 

E claro que existem diferencas culturais significativas 

que colaboram para a construcao de padroes especificos de 

comportamento corporal, mas aqui estamos tratando de urn 

campo anterior a cultura, estamos urn pouco antes, na sua 

forca geradora, na Natureza. 

185 Charles Darwin, op. cit., trad. nossa, p. 365. 

186 Peter Brook, Thel'e are no secrets, trad. nos sa, p.17. 
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0 que nos interessa agora e a afirmacao de Darwin, 

contida em nossa epigrafe, ou seja , a capacidade que a 

simula9ao~e7 de uma emocao tern de influir nas manifestacoes 

fisicas e nas configuracoes subjetivas dessa mesma emocao. 

Para n6s, atores ou encenadores, simuladores (de primeira 

e segunda ordem) por excelencia, tais informacoes sao 

6bvias, mas nem por isso desinteressantes. No caso do 

presente trabalho, elas se relacionam diretamente corn os 

pressupostos artaudianos que guiaram parte de nossa pratica, 

pois segundo Artaud: 

( ••• J e preciso admitir a exisU!ncia de wna especie 

de musculatura afetiva que 

localiza9ao fisica dos sentimentos. 

( ••• J 0 a tor e wn atleta do corar.~,!ro 

corresponda 

( ... ) Para servir-se de sua afetividade, como o 

1 u tadoz' usa Btl a muscul a tuz>a, 

humano 

qual 

como um 

impi5e as 

sensibilidade. 

Duplo,( ... ) 

foz·mas e 

e precise ver 0 sel' 

espectz>o plastico ao 

as imagens de sua 

( ... ) Pode-se fisiologicamente z>edllziz> a alma a um 

novelo de vibz•a9i5es. 

( ... ) A cren9a em t~ma materialidade flt~idica da 

alma e indispensavel a profissiJo do atoz>. Saber qt1e 

197 Chales Darwin, op. cit., trad. nossa. 
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a paixao e materia, gue ela esta sujeita as 

flutua9oes plasticas da materia, da sobre as 

paixoes uma ascendencia gue amplia nossa 

soberania.lee (*) 

Apesar da precisao poetica da linguagem de Ar·taud, 

colocando em evid€mcia a questao da materialidade da alma e 

das flutua9oes plasticas da materia (elementos espetaculares 

de uma encenecao), ele oferece apenas vagas pistas. Mas, de 

urn ponto de vista pratico e objetivo, por onde comecar? 

0 comportamento do ator em situacao de representacao nao 

e urn comportamento natural. De um ponto de vista puramente 

descritivo, o fenomeno da atuacao pode ser caracterizado 

como: 

( . .. ) uma forma particular de comport amen to, 

produzida voluntariamente pelo ator, a fim de 

transmitir informa9oes gn6sticas e emocionais para 

wna plateia, at.raves de uma palavra, gesto ou 

postura, dentro de um guadro artiatico (grifo 

JJOSSO). Esta forma de comportamento a 

representa9ao ( ... ) de um comportamento "natural", 

do qual difere-se atraves de sua estrutura espa9o­

temporal e de sua integrao§o fisiol6gica.lee 

198 Antonin Artaud, o. cit., pp. 162-164. 
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Na passagem do real para o artistico (artificial, 

moldado pela vontade), temos a criacao de padroes similares 

que produzem efeitos similares, sendo que a diferenca entre 

a resposta real e a artistica reside na diferenca do 

estimulo que detona esses padroes, assim como os estados 

psicol6gicos e subjetivos que os acompanham. 

Uma vez que estavamos trabalhando na encenacao de um 

texto quase barroco, no sentido da polarizacao das emocoes 

envolvidas no jogo dramatico, desenvolvemos junto aos atores 

alguns exercicios que buscavam reproduzir, voluntariamente, 

as configuracoes psicofisicas correspondentes a 

comportamentos emocionais basicos da vida real. 

Como base deste treinamento, utilizamos 0 metoda 

desenvolvido pelos pesquisadores Susan Bloch, Pedro Orthous 

e Guy-Santibanez, sistematizado como BOSZ00 • Este metoda 

examina a configuracao especifica de visceras e musculos que 

permitem ao observador diferenciar uma emocao particular. Do 

complexo fisiol6gico envolvido na configuracao de uma 

emocao, o BOS selecionou os componentes respirat6rios, 

199 Susana Bloch, 
patterns of basic 
training actors", 
practices, ed. P. 

Pedro Orthous e Guy Santibanez, "Effector 
emotions: a psycophisiological method for 

in Acting (re) considered: theories and 
Zarrilli, trad. nossa,p.197. 

200 0 nome do metoda deriva das iniciais dos pesquisadores 
que o sistematizaram: Bloch, Orthous e Santibanez. 
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posturais e faciais, pois podem ser voluntariamente 

controlados, alem de suficientes para o reconhecimento da 

emocao por parte de urn observador. 

0 BOS observa que cada emocao basica2°l, a saber: raiva, 

erotismo, medo ,tristeza, alegria e ternura; pode ser 

evocada, e portanto treinada, atraves de uma configuracao 

especifica composta por: 

1. Padrao respirat6rio caracter izado pel a modulaotio 

na amplitude e na freqw§ncia. 

2. Ativaolio muscular caracterizada pelo conjunto de 

grupos musculares adutores au abdutores, definidos 

numa postura particular. 

3. Expressao facial caracterizada pela ativaoao de 

diferentes grupos musculares do rosto. 2o2 (-'/<) 

Ao lidarmos com padroes de comportamento e com emoooes 

basicas estamos considerando a existencia de invariantes 

basicas do comportamento emocional, e, na medida em que esta 

201 Susan Bloch, etc, op. cit. p.l99. Os autores definem 
emoooes basicas como certos padroes de comportamentos 
emocionais inatos, ou manifestados no desenvolvimento p6s­
natal, manifestados por de homens e animais. Sao eles: 
raiva, alegria, ternura, tristeza, medo, eroticidade. 

202 idem p. 200 
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constitui-se num padz'ifo, tal padrao pode ser reconhecido 

pelo observador. 

Esta hip6tese nos coloca num plano anterior ao gestus 

breclltiano. Num primeiro memento, de consideramos a 

existencia de um gestus natural que nao leva em conta as 

componentes culturais e sociais do comportamento, 

componentes estas que, certamente, modificam os padroes 

naturais. Neste primeiro memento, interessa-nos o gesto 

enquanto forca expressiva pura; num segundo memento (item 

3.3), as componentes sociais acoplam-se ao nosso trabalho, 

atraves de uma aproximacao brechtiana da encenacao. De uma 

maneira esquematica, temos, entao: 

A. Seis comportamentos emocionais basicos: 

A.a. Alegria (felicidade,prazer, risos). 

A.b. Tristeza (depressao, dor, choro). 

A.c. Medo (ansiedade, paralizacao ou fuga, panico). 

A.d. Raiva (agressao, ataque, 6dio). 

A.e. Erotismo (sensualidade, luxuria). 

A.f. Ternura (amor filial, maternal, paternal, amizade). 
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B. As emoooes basicas e sua relaoao com for9a (tensao e 

relaxamento) e com espa9o (aproximaoao e recuo): 

me do ten so raiva 

recuo·...----------+----------.aproxima9fiO 

tristeza 1•ela.xado 

C. Relaoao respiracao-postura-face: 

C.a. Alegria (riso) 

Respiraoao: inspiracao profunda e abrupta 

expiracao curta e estacato. 

erotismo 

alegria 

ternura 

Postura: relaxada, especialmente a musculatura 

anti-gravitacional. 

Face: boca aberta, exposioao dos dentes 

superiores, sombrancelhas relaxadas. 

C.b. Tristeza (choro) 

Respiraoao: inspiraoao rapida e estacata 

expiraoao profunda ou curta. 

Postura: tendencia da musculatura anti-gravitacinal 
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Face: 

a manter-se mais relaxada (especialmente 

nas expiracoes), 

predominancia de flexao do corpo sobre si. 

olhos cerrados ou semi-cerrados, 

sombrancelhas contraidas, relaxamento 

das palpebrae e bochechas. 

C.c. Medo (ansiedade - basicamente duas reacoes: ativa e 

passiva; em geral, afastar-se do estimulo). 

Respiracao: irregular, expiracao incompleta, 

as vezes como um ofegar. 

Postura: 

Face: 

aumento massive do tonus muscular, 

principalmente dos musculos 

anti-gravitacionais. 

aumento do tonus facial, 

boca e olhos bern abertos. 

C.d. Raiva (agressao) 

Respiracao: alta frequencia e alta amplitude. 

Postura: 

Face: 

aumento do tonus dos musculos extensores e 

anti-gravitacionais, 

(musculatura relacionada a postura de 

ataque). 

musculatura facial tensa, labios fortemente 

apertados, olhos semi-cerrados, devido a 

contracao da musculatura superior das 

palpebrae. 
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C.e. Erotismo (atracao sexual) 

Respiracao: aumento da frequencia e da amplitude, 

inspiracao atravez da boca aberta e 

relaxada. 

Postura: 

Face: 

corresponde a uma aproximacao relaxada, 

reto abdominal e quadricipes aumentam a 

atividade tonica, 

enfase nos movimentos pelvicos. 

musculatura relaxada, olhos fechados ou 

semi-cerrados, 

nas mulheres, a cabeca inclina-se para 

tras, expondo o pescoco. 

C.f. Ternura (carinho) 

Respiracao: baixa frequencia, ritmo regular, boca 

semi-fechada. 
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Postura: musculatura anti-gravitacional relaxada, 

tendencia a aproximacao ( o toque suave e a 

sensibilizacao das maos sao partes ativas 

deste padrao) . 

Face: labios relaxados, musculatura facial 

relaxada, olhos abertos e relaxados, 

cabeca ligeiramente inclinada a lateral. 



E claro que isto e apenas um esquema que busca facilitar 

o treinamento, um ponto de partida, uma vez que, a 

mani£estacao de uma emocao envolve inumeras nuances. Em 

nosso trabalho pratico, este treinamento (quase mecanico e 

aparentemente redutor), e o estudo das emocoes basicas 

relacionam-se diretamente com o texto em questao. Assim, 

estabelecemos um paralelo entre este estudo e o procedimento 

brechtiano de divisao do texto em unidades de acao (o qual 

detalharemos no item 4.3). Em campos de atuacao diferentes, 

ambos procuram um mapeamento das acoes que constroem a 

fabula (no sentido 

ponto de vista 

brechtiano do termo). 0 

biol6gico, psicofisico, 

primeiro, de um 

buscando o 

combustivel emocional das acoes; o segundo (melhor 

explicitado em nosso proximo item) de uma perspectiva que 

leva em conta os componentes sociais e culturais que 

envolvem as acoes. 

0 eixo 

basicamente, 

obedecendo 

central de nosso 

nos diferentes 

seguinte sequencia: 

treinamento ap6ia-se, 

particular de respiracao; 

padroes 

adocao 

do acrescimo 

respirat6rios, 

de urn padrao 

padrao postural 

correspondente; e acrescimo da expressao facial. Para 

Artaud: 

( . .. J conhecer o segredo do tempo das paixoes, 

dessa especie de tempo musical que rege seu 

batimento harm6nico. ( ... ) esse tempo pode ser 
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encontrado nos seis modos de dividir e manter a 

respira9ao tal como um elemento precioso (* mascfem 

neutro). 

( ... ) o gue a respira9ao voluntaria provoca e uma 

reapari98'o espontanea da vida. Como wna voz nos 

corredores infinitos em cujas margens dormem 

guerz•eiros. 

( ... )a respira98'0 acompanha o sentimento e pode-se 

penetz•ar no sentimento pel a respira9il'o, sob a 

de saber discriminar, entre as 

respiz•a9oes, aguela gue convem a esse 

sentimento.203 

Como ressalta Bloch204, e necessaria gue esse tipo de 

treinamento seja feito primeiramente com intensidade maxima, 

isto e, maxima ativacao muscular, ou maximo relaxamento, 

dependendo do padrao emocional trabalhado. 

Dando sequencia ao nosso treinamento, passamos a 

trabalhar as modulacoes de intensidade. Uma vez gue cada urn 

dos seis padroes era experienciado na sua forma pura, isto 

203 Antonin Artaud, op. cit., pp 165-167. 

204 Susan Bloch, etc, op. cit., trad. nossa, p. 207. Os 
autores ressaltam gue a intensidade com que o exercicio e 
praticado "pode despertar sentimentos subjetivos 
correspondentes a emocao. Para que isso seja evitado e 
necessar~o desenvolver meios de cortar abruptamente o 
exercicio, respirando duas ou mais vezes e executando acoes 
simples com esfregar o rosto, espriguicar e mudar de 
posicao, assim que e dado sinal para parar." 



e, individualmente, buscamos as combinacoes entre tais 

padroes. Obtivemos, entao, dois eixos de co-variacao: 

intensidade e combinacao de padr5es basicos. 

Utilizamos os padroes respirat6rios derivando-os em 

exercicios de improvisacao e criacao, de modo que servissem 

de base tanto para a criacao de movimentos e sequencias de 

movimentos quanto para a "lapidacao" dos movimentos, num 

constante fluxo entre conteudo-forma e forma-conteudo (pois 

urn nao existe sem o outro; ambos nao se opoem, mas se 

completam). Eis alguns exemplos: Desdemona arrasta um lencol 

com tristeza; Otelo oferece o lenco a Desdemona com ternura 

e erotismo; Otelo examina a mao de Desdemona com raiva; Iago 

canta "Nervos de Aco" com indiferenca, passando para ironia 

e concluindo com tristeza desesperada. Posteriormente, essas 

improvisacoes eram revistas de acordo com as novas 

informac5es fornecidas pelos procedimentos brechtianos de 

aproximacao do texto. 

Com o tempo, depurando as modulacoes e principalmente a 

transformacao do ato de representar (re/apresentar) em 

interpretacao (ato que exige um grau mais apurado de selecao 

e combinacao), o resultado mostrou-se positive, permitindo 

que os atores executassem padroes simples e mistos com mais 

sutileza, sem que perdessem a estrutura particular de cada 

padrao, e, principalmente, colocando-os a servico da ftibula 

(no sentido brechtiano do termo, como veremos no item 4.3), 
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e dessa maneira, auxiliando os atores tanto na construcao 

dos personagens quanto na narracao da fabula. 
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Nesse processo de "mao dupla", ou seja, ora as formas 

despertando conteudos, ora os conteudos gerando formas, 

tomamos consciencia da "obsessao fisica, dos musculos 

rocados pela afetividade", do "desencadear dessa afetividade 

potencial, a dar-lhe uma amplitude abafada mas profunda, e 

uma violencia inaudita"2os. 

205 Antonin Artaud, op. cit, p.l68 



4.3 Uma ajuda de Brecht 

(notas sobre o estudo desenvolvido com os alunos na 

quarta etapa de nossa pesquisa pratica) 

0 senhor Bertolt Brecht afirma: um homem e um 

homem. E isso qualquer WJJ pode afirmar. Porem o 

senhor Bertolt Brecht consegue tambem provar Que 

gualQtler tllll pode fazer com um lwmem o que desejar. 

Esta noite, aqui, como se fosse autom6vel, wn homem 

sera desmontado. 

Um Homem e um Homem, B. Brecht (interludio) 

Em nossa encenacao, este trecho da peca de Brecht 

aparece duas vezes na voz de Iago. Na nossa opiniao, Iago e 

a voz brechtiana dentro do texto de Shakespeare, ou como 

vimos, co-autor que revela a comedia dentro da tragedia de 

Shakespeare. 

Nas palavras de Walter Benjamim 0 teatro epico nao 

reproduz condicoes, mas as descobre. A descoberta das 

situacoes se processa pel a interrupcao dos 

acontecimentos"zos. 15 esta a funcao de Iago dentro da peca: 
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interromper acontecimentos descobrindo condi9oes. A questao 

que Brecht (e Iago) coloca e como uma pessoa age numa 

determinada circunstancia, sobre determinadas condi9oes. 

Benjamin afirma que "Um homem e um homem, um estivador e 

um mercenario. Ele convive com sua natureza de mercenario 

como convivera com a sua de estivador"207. 0 mesmo podemos 

dizer de Otelo: um nobre guerreiro e um mercenario, o 

principe mouro e um barbaro; ele convive com ambas 

naturezas, pois "nao se trata de fidelidade a propria 

essencia, e sim da disposicao constants em receber uma nova 

essencia"2os. 

0 que assistimos em OTELO e justamente o conflito entre 

a sua natureza antiga (trompas, clarins, bandeiras) e a sua 

nova essencia: "meu proprio nome, ora tao nobre , esta agora 

negro como meu rosto", ou ainda, "cede, o amor, a tua coroa 

eo trono erguido no meu coracao a tirania do 6dio". 

Assim como Galy Gay, Otelo e apresentado como aquele que 

"nao bebe, fuma pouco e quase nao tem paixoes a ponto de 

tornar-se irreconhecivel aos olhos de Ludovico: 

206 Walter Benjamin, 
Brecht" , in Obras 
politioa, p. 81. 

207 idem. 

208 ibidem. 

"0 que e teatro epico? Um estudo sobre 
esoolhidas: magia e teonioa, arte e 
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Ludovico: I!: este o nob.l'e mow•o ( ... ) CLija salida viPtude 

nem os tipos da desg.l'at,;a, nem as aetas do Destino podie.m 

fePi.l' ou penetrai'? (IV,2) 

A identifioacao - total empatia - com o her6i faria com 

que a plateia visse a acao 

Mas Iago, o estrategista 

sobre urn (mico 

da separacao, 

ponto de vista. 

o mago das 

duplice.coes ( e por que nao dizer, do estPanhamento . .. ) rouba 

a tragicidade do her6i, forcando a dialetica entre 

"demonstracao do personagem" com o 

personagem", entre playing (I ago) e experiencing (Otelo). 

Se oonsiderarmos Iago urn precursor do tipico vilao de 

melodrama vitoriano (uma vez que ambos sao metamorfoses do 

vicio das moralidades medievais, como vimos em 2.3.2) 

podemos considera-lo tambem, como o fez Martin Esslin20 e , 

urn modelo de interpretacao brechtiana: 

0 vilao, assim como era interpretado no melodpama 

vi toJ:•lano .. e wn exemplo perfei to de UJJJ estilo de 

atuat,;ao sem identlficat,;tfo entre ator e personagem, 

como ele (BJ:•echt) descreve; ( ... ) o publico nunca 

fica na duvida daguilo gue o ator pensa do 

persone.gem, nem de gue ele sabe gue, 110 final, nao 

levara a melhor, nem de gue ele diverte-se com a 

209 Martin Esslin, A choice of evils, trad. nossa, p. 122. 
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vi.rtuosidade com a qual ~·etrata a maldade, nem de 

que ele comporta-se de uma maneira a qual haveria 

claramente wna ·alternativa 6bvia. E isso aplica-se, 

de certa forma, a todos OS viloes do drama. E 

B:t•echt ainda questiona: "po~· que o principal 

personagem negative e tao mais interessante que o 

her6i positive? por que ele e representado com 

espirito critico. 

Esslin prossegue afirmando que o teatro de Brecht e urn 

teatro destinado a revelar contradicoes, adaptando-se a 

par6dia, caricatura, denuncia. Is so torna-o 

"essencialmente urn teatro negative. E por esta razao que as 

pecas de Brecht nao apresentam her6is positivos" 2 l 0 • 

Objetivos semelhantes levam a estrategias semelhantes. 

Nao poderiamos dizer que Otelo, Macbeth, Hamlet ou Ricardo 

sao her6is propriamente positives ... Assim como Brecht (e 

como demostramos, enfaticamente, no capitulo anterior), o 

teatro de Shakespeare tambem destina-se a revelar 

contradicoes. Mas, se para Shakespeare, o teatro projeta-se 

no mundo (a concepcao d · "0 Tea tro de Mundo" e fundamental 

para 0 teatro elisabetano e especialmente para 

Shakespeare)2J.J., para Brecht, o mundo, com todo o 

210 idem, p. 133. 

211 Shakespeare nao escreveu para um mundo medieval para o 
qual nao havia nenhum teatro, nenhuma construcao especial 
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intrincado sistema de forcas sociais que o governa, que se 

projeta em seu teatro. Se Shakespeare teatraliza o mundo, o 

mundo e teatralizado por Brecht. Eles nao sao a mesma coisa, 

mas fazem parte de urn mesmo pensamento onde e impossivel 

discernir se estamos dentro ou fora do espelho. 

E not6rio que, no leque das tradicoes que influenciaram 

Brecht, a tradicao elisabetana desempenha uma influencia 

relevante2~2, o que torna facil detectar, num texto 

Shakespeariano, as possibilidades de uma leitura (ou 

encenacao) brechtiana. 

Assim como Shakespeare, Brecht compreendia profundamente 

a intimidade entre texto e cena. Para Brecht, "a lingua nao 

era mais um asunto secundario indireto, nao mais uma questao 

de expressao intelectual, mas algo elementar, uma funcao do 

corpo (grifo nosso)"2~s. 

para espetaculos.O drama shakespeariano e o tipo de 
construcao teatral pertencem ambos ao mesmo fen6meno: uma 
visao do teatro como um duplo do mundo. Em The theatre of 
the World, Frances Yates afirma que "o Globe era um teatro 
magico, um teatro c6smico, um teatro religioso, desenhado 
para servir com perfeicao as vozes e aos gestos dos atores, 
enquanto representavam o drama da vida do homem dentro do 
Teatro do Mundo.( ... ) Seu teatro foi para Shakespeare urn 
modelo do universo, a ideia do macrocosmo, o mundo-palco no 
qual o micro-cosmo representa seu papel." Frances Yates, The 
TheB.tre of the World, trad. nossa, p. 189. 

212 Martin Esslin, op. cit., trad. nossa, p.97. 

213 idem. 



Benjamin2~4 compara as formas do teatro epico de Brecht 

as do cinema e do radio: a qualquer momento o espectador 

pode entrar na sala ou ligar o radio, porque alem de seu 

valor como um todo, estas formas mantem seu valor epis6dico. 

0 teatro faz o mesmo no palco; o teatro elisabetano tambem. 

Alias, a plateia do teatro elisabetano - que era um teatro 

essencialmente popular - entrava e saia do teatro, mais ou 

menos, como hoje assistimos a um show de rock. Aqui, torna­

se fundamental o conceito brechtiano de fabula: 

A fabula brechtiana nli"o se apoia numa hist6ria 

continua e unificada e aim JJO princ.ipio da 

descontinuidade: nao narra uma hist6ria continua, 

mas alinha epis6dios aut6nomos onde o espectado1• e 

convidado a confronta-los com os processos da 

realidade aos quais correspondem. Neste sentido .. a 

fabula ;fa nao e, como na dramaturgia classica (isto 

e, llfio epica), Wll conjunto indivis.ive] de epis6dios 

vinculados por relar;:6es de temporalidade e 

causalidade, e sim wna estrutura fragmen tad a. Ai 

reside( ... ) a ambiguidade desta nor;:ao de Brecht: a 

fabula deve, por sua vez, "seguir seu cu1•so", 

reconstruir a 16gica narrativa e ser, nao obstante, 

interl'ompida constantemente 2~5 

214 Walter Benjamin, op. cit.,p.B3 

215 Patrice Pavis, Diccionario del teatro, p.212. 
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Ja que funcao e estrutura sao interdependentes, um 

teatro que se pretende tao concise (onde cada fragmento deve 

ter valor por si) deve obrigatoriamente ser um teatro que 

"mantenha uma estreita vigilancia sobre seus c6digos". 0 

auto-controle do palco, isto e, dos signos contidos na 

encenacao, pede que os atores compreendam esta rede de 

signos como um meio e nao como um fim, ou seja, um c6digo 

cuja continua instauracao desenvolva-se no decorrer da 

encenacao. Teatro onde nao se transmite conhecimento, mas o 

produz. Enfim, um teatro que celebra todos os meios 

disponiveis, isto e, a propria linguagem espetacular. Para 

Brecht, a unidade minima dessa linguagem e o gestus. 

0 gestus si tua-se entre a a9ii:o e o carater: como 

a9ao, mostra o personagem implicado em uma praxis 

social; como carater .. reune um conjunto de 

caracteristicas pr6prias dos individuos. Manifesta­

se tanto no compo1•tamento corpo1•al do ator, como em 

seu discurso: um texto ou uma musica, com efeito, 

podem ser gestuais quando apresentaJJJ wn 1•i tmo 

apropriado ao sentido daquilo gue dizem. 2 :J.s 

Brecht combina a elaboracao gestual do papel com uma 

cuidadosa elaboracao dos contextos emotivos e textuais, 

216 idem, p.245. 
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construidos pelas reacoes doe demais personagens, de forma 

que qualquer ato emocional e individual seja resultado deste 

contexte, criado por todos os elementos de cena, revelando 

as contradicoes sociais que afetam o comportamento emocional 

mais aparentemente individualizado. 

0 gestus e a unidade constitutiva na elaboracao fisica 

da fabula e a fabula e o coracao da encenacao2~7. 0 

posicionamento do conjunto no palco e os gestus dos atores 

devem contar a fabula de tal maneira a tornar possivel o 

reconhecimento daquilo que esta acontecendo sem que se faca 

necessaria ouvir o texto. As transformacoes dialeticas 

contidas na transicao de cada unidade devem ser refletidas 

na ocupacao cenica do espaco2~e. Para Brecht: 

0 estudo do personagem e ao mesmo tempo wn 

estudo da fabula.: mais pz•ecisamente ele deveria sez· 

primeiramente um estudo da fcibula. { ... )para isso 

o ato1• deve mobilizar os seus conhecimentos do 

217 John Rouse, "Brecht and the contradictory actor", in 
Acting {re) considered: theories and practices, ed. P. 
Zarrilli, trad. nossa, p. 230: "'Brecht usa um termo especial 
para descrever tanto a composicao original quanta sua re­
composicao interpretacional, chamando ambas de fcibula. Ele 
tambem enfatiza o papel predominante da fabula 
interpretacional na producao de um trabalho." 

218 Utilizamos esta ideia para elaborar nossa versao de 
OTELO. Nela, narravamos toda a fabula atraves de uma 
partitura corporal, sem a utilizacao da palavra. 
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mundo e das pessoas e deve fazer suas perguntas 

dialeticamente-2~8 

E importante acrescentar ainda que a descoberta da 

fabula nao e para Brecht (nem para n6s), como bern afirma 

Pavia, 

( ... } descobrir uma hist6ria decifravel e insorita 

no texto em sua forma defini ti va. Na busoa da 

fabula, leitor e diretor expoem seus pr6prios 

pontos de vista sobre a J:'ealidade gue desejam 

representar . .. 

pois, 

( . .. } a fabula llfiO e OOllBti tuida simplesmente por 

wna hist6ria tirada do oonvivio hwnano, assim como 

pode ter ocorrido na realidade; esta feita de 

processos ordenados, de forma gue expressem a 

concep9ao gue tem da sociedade o inventor da 

fabula.22o 

E do estudo e compreensao dialetica da fabula que chega-

se aos gestus. Primeiro, analisamos as acoes para determinar 

a fabula; a seguir, fragmentamos essas acoes em pedacos cada 

219 B. Brecht, apud John Rouse, op. cit., trad. nossa, p. 
213. 

220 Patrice Pavis, op. cit. , p. 213; B. Brecht apud Pavis , 
Suplementos do Pequeno Organon. 
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vez menores ate conseguirmos reduzi-la a uma sentenca ou 

titulo gue contenha essa acao; essa sentenca ou titulo e o 

gestus basico da cenazz~. 

( ... )em contraste com as a9oes e iniciativas dos 

individuos, o gesto tem um come9o determinavel e wn 

fim determinavel. Esse carater fechado, 

circunscrevendo nllllJa moldura rigorosa cada wn dos 

elementos de uma atitude que nao obstante, como um 

todo, esta inscrita num fl~~o vivo, consti tui wn 

dos fen8menos dialeticos mais fundamentais do 

gesto. Resulta dai uma conclusoo iJJJPOl'tante: quanta 

mais interrompemos o protagonista de uma a9ao, mais 

gestos obtemos. Em conseqw§ncia, pa1•a o tea t1•o 

epico a interrup9ao da a9ao esta no primeiro 

planozzz. 

Brecht sustenta gue o movimento dos atores, sua 

disposicao em cena e demais elementos espetaculares devem 

convergir para este gestus b8.sico, com maxima 

expressividade possivel, elegancia e economia de meios. No 

entanto, e importante lembrar gue esta concepcao difere do 

221 Esse procedimento foi utilizado para obtermos o primeiro 
roteiro e a primeira partitura gestual de nossa encenacao, 
ainda sem a utilizacao do texto. Dividia-se em dez unidades: 
inveja, escandalo, encantamento, guerra, bebedeira, 
vergonha, ciume, pesadelo, rejeicao e assassinate. 

222 Walter Benjamin, op. cit., p. 80. 

183 



principia catartico wagneriano de obra de arte total, pois 

aqui nao existe um acumulo de significados, mas sim um 

verdadeiro duelo. 

Todos os componentes da cena sao dialeticamente 

justapostos, a transicao entre as unidades sao abruptas e 

tao significantes quanto as pr6prias unidades. Vemos entao 

que a dialetica opera nao apenas num sentido 

vertical/paradigmatico (isto e, dentro de cada epis6dio, de 

cada unidade, ou de cada gestus) como tambem na 

horizontalidade sintagmatica da narrativa (ou seja, na 

sucessao temporal das unidade). 

E justamente desta dialetica que surge o tao famoso 

efeito v (efeito Verffremdung): distanciamento, 

estranhamento ou ainda des-familiarizacao. Segundo 

Brecht22s, uma des-familiarizacao e aquilo que, enquanto 

permite que o objeto seja reconhecido, ao mesmo tempo faz 

com que ele nao parecca nada familiar". 0 estranhamento 

introduz o gestus como objeto de analise que traz 

informac5es, tanto guanto ao carater do personagem guanto as 

relac5es sociais da peca224. 

223 B. Brecht, apud John Rouse, op. cit., trad. nossa, 
p.234. 

224 "Brecht certa vez mencionou a Giorgio Strehler que seu 
estilo "desfamiliarizado" era muito mais facilmente 
atingivel em comedias, ja que a forma c6mica tende ela mesma 
a desfamiliarizar os personagens e eventos. Por esta razao o 
Ensemble costumava usar um estilo menos elaborado 
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Mas, se num primeiro momenta este estranhamento, esta 

distancia do personagem, e necessaria para a compreensao 

critica da fabula, num segundo momenta, Brecht chega mesmo a 

sugerir a necessidade de identificacao: 

A segunda fase e aquela da identifica9a'o com o 

personagem, a busca da verdade do personagem num 

sentido subjetivo; voce deixa que ele fa9a o que 

quer fazer, aos diabos com a critica, enquanto a 

sociedade llle de o que necessita.22s 

Aqui o ato~ deve explorar seu personagem com todos os 

detalhes exigidos pelo mais naturalista dos diretores22B, 

mas o criterio de selecao sobre as descobertas deve ser 

aguele do comportamento social do personagem. 

S6 depois desse momento "naturalista" e que entra em 

acao a fase mais propriamente Brechtiana, a fase 

antitetica227. Depois de conhecer o personagem por dentro", 

gestualmente em suas producoes de textos serios." 
Rouse, op. cit., tract. nossa, p.235). 

(John 

225 B. Brecht , apud John Rouse, op. cit., tract. nossa, p. 
239. 

226 Esse processo norteou a segunda fase de nosso trabalho 
pratico, ap6s a criacao da partitura gestual. Durante esta 
segunda fase, estudamos as indicacoes de Stanislavisky para 
sua encenacao de OTELO, contida em A Cria9a·o do Papel. 

227 Esta terceira fase gerou nossa terceira versao de OTELO, 
gue depois de varias apresentacoes publicae foi depurando-se 
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ele e examinado novamente "de fora", do ponto de vista da 

sociedade, recuperando o estranhamento da fase inicial. Como 

Brecht aponta com clareza em um dos seus apendices ao 

Organon: 

( ... ) o objetivo final do ator na performance e o 

de al canoaz' a unidade dialetica entre a 

apreaentaoao geatual do peraonagem em auaa relaooea 

aociais e WJJa austentaoifo emocional realiata, 

conaeguida atravea da identificaoao. 

( ... ) Cabeoaa ignorantea interpretam a contradioiio 

entre playing (demostraoao) e experiencing 

( id.entificaoiio) como ae apenas uma daa duaa 

apareceaae no trabalho do ator. ( ... ) Na realidade 

e ( ... ) queatf!io de doia proceaaos rivaia que ae 

unem no trabalho do ator. ( ... ) E da luta e da 

tensi!fo entre esaes doia antipodaa ( ... ) que o a tor 

extrai oreal impacto de sua criaoiio22 B. 

Peter Brook tambem afirma que os atores 

( ... ) devem ao meamo tempo ser os personagens e 

contado:res de hist6ria * Contadores de hist6ria 

mul tipl oa _. contadores de hist6ria com nmitas 

ate sua forma atual, contida em nossa dissertacao na forma 
de texto espetacular. 

228 B. Brecht, apud John Rouse, op. cit.,trad. nossa, pp. 
240,241. 
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cabe9as, pois ao mesmo tempo que representam wJJa 

intima entre si eles estao falando 

diretamente com os espectadores.22e 

Tais consideracoes deixam claro porque OTELO, peca na 

qual protagonista e fabula travam um duelo entre essencia e 

contingencia, e um campo ideal para compreendermos e 

aplicarmos os principios Brechtianos. 

229 Peter Brook, 
33,34. 

There are no secrets, tract. nossa, pp. 
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4.4 0 texto eapetacular 

OTELO 

(adaptacao livre do texto de W. Shakespeare) 

versao n° 5 

Personagens: Ote lo ( OT) 
Desdemona (DES) 
Iago (IA) 
Cassie (CAS) 
Rodrigo (ROD) 
Emilia (EM) 
Ludovico (LUD) 
Homens e mulheres de Veneza e Chipre (H,M) 

Espaco cenico: Palco vazio, apenas emoldurado por duas 

fileiras de seis cadeiras cada, uma em cada lateral, 

voltadas para o centro do palco. Uma setima cadeira esta 

colocada no centro/fundo do palco, voltada para a plateia. 

Tambem ao fundo, atras da cadeira do centro, uma estrutura 

que servira como sacada da casa de Brabancio (recuada o 

suficiente para ficar fora do espaco delimitado pelas 

fileiras de cadeiras). 

Iluminacao: Basicamente a iluminacao devera conter tree 

climas: o reflexo da luz na agua, a luz de tochas e luz 

branca direta e bern clar·a, favorecendo as sombras. A regiao 

das cadeiras laterais devera ser iluminada quase todo o 



tempo com reflexes da luz na agua. A iluminacao feita por 

tochas devera ser utilizada quando o espaco assim permitir 

(pois esta encenacao podera realizar-se tanto em espaco 

aberto, quanto em espaco fechado). A luz clara e direta 

ilumina as cena onde contracenam ate quatro atores. Tambem 

podera ser usada para destacar o desenho das diagonais. No 

caso da utilizacao de espaco externo, ela podera ser 

substituida por far6is de carros. Os movimentos de luz nao 

estao descritos no texto, pois nao tern uma forma fixa, sendo 

mais importante os elementos que o compoem: o reflexo da luz 

na agua, a luz imprecisa do fogo e a luz branca e direta. 

Climas sonoros: Tambores militares, sons da natureza como 

vento, mar, tempestade e sons de animais; trechos da 6pera 

OTELO de Verdi; musica 

de Lupcinio Rodrigues, 

popular brasileira ("Nervos de Aco", 

"0 Ciume", de Caetano Veloso e 

"Vozes" de Nana Vasconcelos); musicas folcl6ricas egipcias 

("Wahda we bass", "Malfuf la Westi" e "Roah Albi"); musicas 

do album "Passion" de Peter GabrieL ("The feeling begins", 

"Before night falls", "Zaar", "Troubled" e "A different 

drum"); uma valsa de Strauss ( "Valsa da Laguna") e a 

orquestra de Ray Connif tocando "Love is a many splendored 

thing",de Webster e Fain. 

OBS: Todos os atores permanecem em cena a maior parte do 

tempo. Quando nenhwna a9a·o esti ve.x· indicada, eles permanecem 

sentados, de forma neutra, nas cadeiras. A principia os 
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personagens n.!'io sfio fixos, isto 6, sao interpretados 

alternadamente por varios atores. Algumas cenas sao 

executadas 

personagem 

personagens 

par varios a tares interpretando o mesmo 

simultaneamente. No decorrer da encena9ao, os 

definem-se a traves das suas a96es (do seu 

gestus), do texto e da qualidade do movimento e nao, 

necessariamente, do atores que os interpretanJ. 

O.ABERTURA 

Primeiro Movimento 

Luz tenue, com reflexes de agua sobre as cadeiras que 

ocupam as laterals do palco. Mtisica ("The feeling begins") 

com nuances etnicas do oriente media e percussao, volume 

suave. Os homens, trajam unifoz'mes militares verde oliva, e 

as mullleres, saias longas em tons de vermelllo e um corpete 

Justo .. com excessa:o de uma .. a que esta sentada na tiltima 

cadeira da fila da esquerda, que veste um pesado casaco de 

campanlla sabre o corpo nu e wn quepe militar. Um llomem e 

tres mullleres usam mascaras tipicas do carnaval de Veneza; 

wn ou tz'o hom em .. wn cllapeu de tres pontas. Todos esttfo 

sentados nas cadeiras: a esquerda tres mulheres e dois 

homens, na cadeil'a do centro/fundo, wn homem, a diz•ei ta tres 

mulheres e tres homens. As nmlheres movem-se de modo quase 

imperceptivel .. com movimentos languidos, suaves, redondos e 
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BBJlEitlBiS. Os honens, como dois exercitos que a distancia 

medem foroas, defendendo seu territ6rio e suas femeas, 

execut8l1l movimentos espaoados e bruscos, subi tos .. ora 

virando a cabeoa para vigiar as mulheres, ora vol tando-se 

PBJ.'B o grupo a sua frente. A respirao[io e os movimentos dos 

homens, pouco a pouco, ganham vigor. Nas mulheres, tal 

crescendo tambem se da .. contudo, sua respirao[io e seus 

movimentos se mantem languidos e sensuais. A musica 

aoompanha este ,crescendo, tanto na estrutura quanta no 

volume, terminando bruscamente, enquanto os gestos, assim 

como a respiJ.•aoao, man tem-se suspensos. 

Segundo Movimento 

Sentado na cadeira do centro/fundo do palco, um homem oanta 

"Nervos de aoo ". Durante a canoao, a mulher da ultima 

oadeira da esguerda, a que veste o pesado casaoo de oampanha 

e o quepe, atra1ressa a oena em diagonal, chorando 

discretamente. 

Terceiro Movimento 

Este movimento deve ser executado com muita limpeza e 

presiofJo gestual e com W/Ja utiliza,~iio do tempo diferente do 

real, extremamente sinoronizado com o tempo da musioa 

( "Nalfuf ala westi "). A qui.. os do is "exeroi tos" ( homens e 
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mulheres gue ocupavam as cadeiras), levantam-se .. caminham 

una contra os outros, ora intensificando uma postura nobre e 

elegante, ora desfalecendo e arrastando-se como animais. 

Ap6s cruzarem-se no centro do palco , todos dirigem-se as 

cadeiras, exceto dais deles, Iago e Rodrigo, gue permanecem 

no centro do palco. 

LINVEJA 

ROD: Cala-te! Aborrece-me demais verificar que justamente 

tu, Iago, que dispunhas a vontade de minha bolsa, soubesses 

disso tudo. 

Iago joga um saco de moedas para Rodrigo gue o agarra no ar. 

Bem ao fundo, Otelo e Cassio caminham wn em dire9fifo ao 

outro. Ao encontrarem-se no centro do palco, Otelo 

CWJJPI'imenta Cassio. Esta a9ll'O e WJJa alusiJ:o a 1J011Jea9i£o de 

Ct:issio como temmte de Otelo. 

IA: Tres grandes da cidade vieram pedir-lhe pessoalmente que 

fizesse de mim o seu tenente. Tenho plena consciencia do que 

valho. Nao mereco posto menor. 

Repete-se a mesma cena de Otelo e Cassia no proscenio, bem a 

frente de Iago e RodJ:'igo. 



ROD: E quem e ele? 

IA: Urn matematico, um tal Miguel Cassio, 

nunca comandou nenhum soldado num campo 

um florentine que 

de batalha, que 

conhece tanto de guerra quanto uma fiandeira. Muitas 
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palavras e nenhuma pratica, eis em que consiste sua ciencia 

militar! Ao passo que eu que na presenca do Mouro provei 

o que valia, em Rodes, em Chipre e noutros paises, cristaos 

ou pagaos - tenho que tolerar ser passado para tras por urn 

(para bruscamen te, su ten tan do o rai va). . . Ora, senhor, 

julgue voce mesmo se tenho razoes para ser fiel ao Mouro. 

ROD: Eu nao ficaria sob suas ordens. 

IA: Se eu fosse o Mouro, nao queria um Iago sob minhas 

ordens. Nao sou o que sou. Nao podemos todos mandar e nem 

todos os que mandam podem ser fielmente servidos. (estende a 

mll'o para Rodrigo como se pedisse mais moedas) 

ROD: (joga outro saco de moedas para Iago, 

abestalhado, exclama) Desdemona! 

e, apaixonado e 

IA: (ri, vai em dire98o a estrutura no centro/fundo do 

palco, a janela da casa de Brabancio) Vern! Chama o pai dela. 



ROD: (batendo palmas timidamente) Senhor Brabancio! Senhor 

Brabancio! 

IA: (irritado, intervindo na execussao inabil de Rodrigo) 

Usa a palavra de tal modo que cause Horror, Espanto! 
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ROD: ( tentando, desajeitadamente, seguir as sugetoes de 

Iago) Senhor Brabancio!!!! 

IA: (precipitando-se sabre Rodrigo e segurando-o por tras, 

fazendo com que ele se mova como um maJ:•ionete, Wll boneco de 

ventriloco) Brabancio! Acordai! Despertai! 

Iago afasta-se das vistas da janela e continua a "soprar as 

fraaes e as entona9oes corretas, logo a aeguir repetidas por 

Rodrigo. 

IA e ROD: Ladroes! Brabancio! Despertai! 

Cuidai de vossa casal De vossa filha! 

Ladroes, Ladroes! 

BRAB: (aparecendo na sacada, sonolento e irritado) 0 que 

esta havendo ai?! Qual o motive dessa gritaria??!!! 

IA: Suas portas estao bern fechadas? 

BRAB: Por que? Qual a razao dessa pergunta? 



IA: Agora mesmo, neste momento, um bode preto e velho esta 

cobrindo sua ovelha branca! 

Neste momenta, as mulheres que estavam adormecidas nas 

cadeiras, acordrun subitamente e ficam atentas a cena, tensas 

e curiosas, pon§m com economia de gestos. 

BRAB: 0 gue? Perderam o juizo? 

ROD: Nobre senhor, conheceis a minha voz? Sou Rodrigo! 

BRAB: Proibi gue rondasses a minha casa.Quantas vezes ja te 

disse minha filha nao e para teu bico! 

ROD: Senhor ... 

BRAB: Estamos em Veneza e minha casa nao e uma granja! (Faz 

um sinal como se espantasse as mulheres que ja iniciaram um 

discrete "fuxico ". Estas imobilizam-se. Brabancio faz men.;:l!io 

de sair e e detido pela fala de ]ago) 

IA: Acorda! tua filha e o Mouro estao fazendo agora mesmo um 

animal de duas costas! 

ROD: Tua encantadora filha fugiu para entregar-se aos 

abracos de um mouro lascivo! 

BRA: (at6nito): Uma vela! Tragam uma vela! 
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Correndo pelo palco, as mulheres repentem, wnas as outras .. o 

pedido de "uma vela/". Otelo, passando por tras das cadeiras 

da fila da esquerda, aproxima-se de wna mulher, Desdemona, 

que permanece sentada. Ela inclina-se para tras e ele 

abaixa-se pal'a beija-la. Suas maos escorregam pelo colo de 

Desdemona, ate os seios, ate as coxas. Esta sequencia e 

J:.'ealizada super lentamente, devendo dtJrar ate o momenta em 

que o alarme tocar. Brabancio desaparece da sacada por 

alguns instantes, reaparecendo em seguida. 

BRAE: E uma desgraca! ela partiu! (para Rodrigo) com o 

Mouro, disseste? (pa.ra si) e ha quem deseje ser pai! (para 

mulheres) mais tochas! acordem todos os meus parentes! (para 

si) oh, traicao do sangue! (para a plateia) - Pais, de hoje 

em diante nao confieis mais em vossas filhas! 

ROD e IA e mulheres (gritando a plenos pulmoes); ACORDA, 

VENEZA! ! ! ! ! ! 

Ao fundo, como uma rotunda que despencasse, levantanclo 

poeira, cai wn imenso brasiio do Le.?io de SiJo MaJ:'cos, logo a 

frente da estrutura que serviu cle balcao a Brabancio. Ela 

iJ:'a peJ.'JJJanecer quase ate o final do espetaculo. 

divide-se em tres partes que despencam sucessiv·amente. Soam 

alarmes militares, soldados cruzam a cena. Otelo interrompe 

seu "idilio" com Desdemona e atraveasa 0 palco 
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apressadamente, abotoando o uniforme, 

centro do palco com Cassia. 

encontrando-se no 
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CAS: 0 Doge sauda-o, meu general, e pede sua presenQa 

imediata no Senado. 

OT: Na sua opiniao, de que se trata? 

CAS: Noticias de Chipre. E urgente. Muitos conselheiros ja 

se encontram reunidos no palacio. 

Otelo sai, acompanhado de Cassia. 

2.ESCANDALO 

MULHERES (cruzam a cena, ora dirigindo-se umas as outras, 

ora dirigindo-se diretamente a plateia. Estfio descabeladas, 

algumas trazem as saias enroscadas na cabe9a, coxas e bundas 

de fo:l.'a. Seus movimentos s!§o espasm6dicos .. as vezes 

pornograficos, grotescos. Suavemente entra junto com o 

texto, a principia sussurrado e paulatinamente ganhando 

volume, a musica "Vozes ". Depois de 25 oeg. mixa-se a 

mtisica o trecho da opera de Vez•di "Gia nella notte densa ". 

Num tempo e qualidade de movimento oposta a das mulheres, ou 

seja, lenta e "sublime".. Otelo e Desdemona aproximam-se wn 

do outro, vindo cada um de um lado do palco, quase no 
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proacenio. Encontram-ae no centro, ela atira-ae aobre ele e 

elea saem abra9ados, entre beijos vorazes. Notar gue isto 

acontece aimul taneamente a fala das mulheres.): Ladroes! '? 

... como Mouro'? Desdemona'? Enganou o pai. Fugiu'? E voce nao 

fugiria se tivesse a chance'? Ela nao esta no quarto! Urn 

negro sob os lenc6is! No meio da noite'? Duro e preto! Preto! 

Nao apenas preto, mas grande e preto! 0 mercenario'? Forte e 

preto! No meio da noite! Em meio aos lenc6is ... Onde ela 

esta'? Enganou o pai e fugiu! Aos diabos com tudo! Com o 

preto'? Urn general'? Sob os lenc6is ... ! Onde esta o Mouro'? Ela 

casou-se com ele. Fodeu com ele! Puta! Aos diabos com tudo! 

Foi enfeiticada! Contra a vontade. Fodeu! Casou'? Com quem'? 0 

preto? 0 mercenario entre os lenc6is ... Otelo'? Preto! Onde 

esta Otelo'? Vern ... ! Vern ... ! Puta! Otelo!. Roubada! 

Corrompida por feiticos! Puta! Esta casado'? Com quem'? 

Preto?! Violento nos meus lenc6is! A forca'? Foi magia! 

Drogas que perturbam o desejo! Virgem e pura ... Aos diabos 

com tudo! Otelo! A Puta de Veneza'? 0 general! Desdemona! 

Onde esta Otelo'? 0 general! 0 Mouro! Urn negro! Preto! Otelo! 

Otelo! Puta! Preto! Preto! Otelo! Preto! Puta! Otelo! Preto! 

Preto! Preto! 

Oa homens juntam-se na busca, cruzando o palco em todas as 

dire9Cies. 
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HOMENS: A armada turca dirige-se para Rodes! Cento e sete 

galeras! Duzentas Para Rodes? Nao, e Rodes que eles tern 

em mente. E certo que estao a caminho de Chipre. Chipre esta 

totalmente indefesa! Precisamos encontrar Otelo. Viste o 

general? 0 Mouro? Encontrem Otelo! 

Pouco a pouco aa vozea maaculinaa predominam, fazendo a cena 

passar do clima er6tico/grotesco de indignar;fio e escarnio .. 

para a busca de Otelo pelos soldados. Os movimentos dos 

homens torJJam-se wna marcha cadenciada, cruzando o palco em 

formar;ao de pelotao, em varias direr;15es. Uma a uma aa 

nmlheres saem, voltando exaustas para auas cadeiras. 

OT (Entra em cena pela diagonal eaguerda, a frente, 

paralizando o movimento do pelotifo, prestes a avanr;ar em sua 
' 

direolio): Embainhem suas brilhantes espadas; o orvalho 

poderia enferruja-las. 

BRAB (destacando-se do grupo de busca): Ladrao torpe! Onde 

escondeste minha filha?, (ago1•a dirigindo-se a tropa} Uma 

donzela tao timida, de espirito tranquilo, que corava por 

qualquer motivo! Enamorar-se de urn barbaro, a despeito da 

natureza, da sua idade, da sua patria! Julguem voces se nao 

e evidente que o "general" abusou de sua delicada juventude 

por meio de feiticos ou drogas gue perturbam o desejo! 
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Dura11te esta fala de Brabancio, as mulheres v.il'o se 

recompondo nas cadeiras, tornando-se pudicas e inocentes 

como jovens virgens recatadas. Ao final da fala, entra 

Desdemona, pela diagonal direita/frente, correndo apressada 

e assustada em dire9ao a Brabancio. 

DES: Senhor! Sois o dono do meu dever, sendo eu vossa filha, 

mas foi no genio de Otelo que vi o seu rosto; e foi as suas 

honradas e valentes qualidades que consagrei alma e destine. 

Se os Ceus me houvessem feito homem, queria ter nascido 

Otelo. Eu amei o mouro para viver junto a ele, e o que 

proclama ao mundo a minha acao violenta! (ajoelha-se aos pes 

do pai e este lhe da as costas) 

OT: Nobres senhores, tirei a filha deste anciao, e verdade, 

assim como e verdade que a desposei. (estende a mB:o a 

Dedemona, ajudando-a a levantar-se). Eis toda a essencia e 

forma de meu delito; nada mais. 

BRAB: B esta a sua opiniao? Quanto custa a sua opiniao? Eu 

gostaria de compra-la. 

OT: Minha opiniao nao esta a venda. Pouco posso dizer deste 

vasto mundo senao o que pertence a feitos de armas e 

batalhas. Contudo, com a vossa permissao, contarei com que 

drogas , com que feiticos, com que poderosa magia seduzi 

Desdemona. 
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Durante esta frase, os homens passam a ocupar o lado direito 

do palco, asswnindo todos a mesma gualidade de movimento de 

Otelo, e preparam-se para inicia:z• o discurso ao Senado. As 

mulheres gue estavam nas cadeiras da esguerda, passam a 

representar todas elas Desdemonas e preparam-se para ouvir a 

narrativa de Otelo, com movimentos de uma sensualidade guase 

infantil e incosciente. Elas trazem wna peguena lamparina e 

sentam-se no chao, de onde escutam maravilhadas a narra9il'o 

das desventuras do Nouro. 

3.ENCANTAMENTO 

Ao fundo , 

Veneza" de 

toea a "Valsa 

Stauss. A fala 

da Laguna ", de "Uma noite em 

do personagem Otelo surge agora 

intercalada entre varios atores. A maneira de dizer o texto 

vai paulatinamente passando de uma proje9f!io epica -mais 

impessoal- para um discurso mais intimo, como se passasse de 

wna fala dirigida ao Senado a w11a fala dirigida a Desdemona. 

Acompanhando est a mudan9a de foco, cad a Otelo vai, aos 

pOUCOS:o aproximando-se de WJJa Desdemona. Todos os Otelos 

mantem o foco em sua Desdemona mas, vez ou outra, dirigem 

olhares de desconfian9a .. um em rela9fio ao outro.) 

OT: 0 seu pai me estimava e com freguencia convidava-me a 

visita-lo em casa e ali indagava sabre minha vida, ano por 



ano: os cercos, as batalhas e os azares da fortuna por que 

passei. 

OT E eu narrava-lhe tudo, desde a infancia ate o proprio 

instante em que me pedia a narrativa, e assim o ia 

entretendo com minhas aventuras de terra e mar. 

OT: Contava-lhe como certa vez escapara de encontrar morte 

certa numa brecha e de outra em que, caindo prisioneiro de 

insolente inimigo, fui vendido como escravo e em seguida 

resgatado. 

OT: Seguiam-se aventuras de viagem, a descricao de 

imensidoes desertas, 

altas montanhas que 

verdade. 

de antros, escarpas altas, rochedos e 

iam dar no ceu. Assim dizia e tudo era 

OT: Tudo isso eu relatava e interessada Desdemona me ouvia 

atentamente. Para atender a obrigacoes caseiras as vezes 

afastava-se por instantes, mas despachava-as logo e 

avidamente voltava a devorar minhas palavras. 

OT: Notando-lhe isso um dia, num memento oportuno, achei 

meios de leva-la a pedir de todo o coracao que lhe contasse 

inteira a minha hist6ria, de que ela ouvira apenas alguns 

trechos sem muito segmento. 
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OT: Eu a atendi e vi que dos seus olhos arrancava muitas e 

muitas lagrimas sentidas quando lhe referia a amargos 

transes de minha mocidade. 
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OT: Ao acabar a narrativa, emocionada, compensou-me com um 

mundo de suspires e jurou-me que achara tudo aquilo 

maravilhoso, muito comovente e imensamente digno de pena. 

OT: Disse-me que antes nao a tivesse ouvido, embora 

lamentasse ainda nao ter nascido homem para ser igual ao que 

tais feitos praticara. 

OT: Agradeceu-me entao e finalmente declarou que se um dia, 

por acaso, algum amigo meu a pretendesse, eu nao teria mais 

que ensina-lo a repetir toda minha hist6ria para que ele, 

assim, ganhasse o seu amor. 

OT: Tal confissao ouvindo eu falei ... Ela me amou pelos 

perigos que corri e eu a amei pela pena que ela teve. Estes 

(todos tiram do bolso um len9o, entregando-os as Desdemonas) 

foram os feiticos que empreguei. 

Os casais de Otelos e Desdemonas comec;am a valsar ate gue 

111istw:•a-se a valsa o som de soldados marchando. Os casais se 

detem, homens e mulheres separam-se apPeensivos, eles .. 

l'ecuando para a direita, e elas, pal'a a esguerda. 0 som da 

marcha aumenta, os homens colocam-se em posic;!!io de sentido , 



U/11 POUCO a frente das cadeiras; as mulheres, que quase 

alcan9aram a extremidade esquerda do palco, precipitam-se na 

dire9&'0 dos homens, atirando-se sabre eles, abra9ando-os, e 

depois "escorrendo" pelos seus corpos ate deitarem-se aos 

seus pes. 

4. GUERRA COM OS TURCOS 

Os homens, a direita do palco, organizam-se num pelotao de 

combate, tendo a seus pes as mulheres. 0 sam da marcha morre 

ao lange como se uma tropa se afastasse. Os homens comentam: 

H1: Mais de trinta velas da armada turca, neste instante, 

dirigem-se, sem rodeios, para Chipre. 

H2: Ninguem conhece melhor aguela praca gue Otelo. Veneza o 

aclama como chefe de maior confianca. (Assumindo tra9os de 

postuJ:'a apresentados pelo personagem Iago e dirigindo-se 

diretamente para o ator que primeiro interpretou Otelo) 

Cumpre, portanto, gue se resigne a atenuar o brilho de sua 

nova fortuna com esta rude e violenta expedioao. 

Os homens estendem as m.!Jos para as mulheres, ajudando-as a 

se levantarem. 
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OT: ( despedindo-se de Desdemona) A tirania do habi to fez da 

cama de pedra e aco, para mim, urn leito de penugens. 

Todos os homens despedem-se das mulheres com wn beijo. 

OT: Honesto Iago, confio-te Desdemona. Adeus. 

H3: Cuidado Mouro, se tens olhos para ver, abre-os bern. Fica 

alerta! Ela enganou o pai. Pode enganar-te tambem. 

205 

Volta o som do batalhi!Jo em marcha. Saem Otelo, Hl, H2 e H3, 

que passam a ocupar o lado esguerdo da cena. Otelo atravessa 

a cena, seguindo ate o fundo do palco .. enquanto os tres 

homens, voltados para a plateia e munidos de bin6culos, 

vasculham o mar, movendo apenas o torso, da direita para a 

esquerda. A direita, as mulheres, como Desdemonas, seguem, 

tambem apenas com wn movimento de torso, man tendo o res to do 

corpo voltado para as cadeiras, o movimento dos homens que 

se afastam. Paradas elas permanecem, como wna floresta de 

mulheres. Rodrigo e Iago caminham entre as nmlheres. Iago, 

enquanto fala.. b.rinca com estas estatuas/Desdemonas.. como se 

estas fossem bonecas. 

ROD (em secreto desespero): Iago! 

IA: Que dizes tu, nobre coracao? 

ROD: Que pensas que vou fazer? 
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IA: Deitar-te na cama e dormir. 

ROD (tentendo tirar a camisa e correndo para direita): Vou 

afogar-me, imediatamente. {como se assustasse com o proprio 

gesto, breca o movimento) 

IA: Ora Rodrigo ... Possuimos razao para acalmar nossos 

instintos furiosos ( som de trovfio, seguido de vento, ondas e 

tempestade; as mulheres come9am a oscilar suavemente). 

Desejos, desejos, desejos.(Iago brinca com os mulheres com 

gestos grotescos). 

ROD: (jogando outro saco de moedas para IAJ Amor? 

IA (agar ran do no ar o sa co de moedas): E um a petite do 

sangue e uma concessao da vontade.(faz sinal com os dedos de 

gue p.recisa 

"conselhos ") 

de mais dinheiro para seguir 

ROD: (Joga mais uma moeda ou um saco) 

com seus 

IA: Poe dinheiro na bolsa; arranja um disfarce e parte 

conosco para Chipre. E impossivel que Desdemona sustente por 

muito tempo seu amor pelo beicudo. Poe dinheiro na bolsa! Um 

juramenta babaca trocado entre um barbaro errante e uma 

veneziana astuta nao e barreira para meu genic e toda a 

tribe do inferno! (Rodrigo, desesperado, remexe em seus 

---------------------------~~~~~~-



bolsos procuz·ando mais moedas) Acalma-te Rodrigo! Esta 

mulher sera tua. Muitas vezes falei e muitas vezes repito: -

Odeio o Mouro. Se lhe puseres urn par de chifres, para ti 

sera um prazer e para mim urn divertimento. Cassia e urn hornem 

de bern. Foi feito para seduzir mulheres. 0 Mouro e franco e 

leal por natureza; sera facil guia-lo pelo nariz, como se 

guia urn burro pelo cabresto. (Iago segura Rodrigo pelo 

gueixo, brinca com ele como se fosse wn jovem recruta). 

Barriga pra dentro! Peito pra fora! Seja homem, Rodrigo! 

( dizendo isso, empurra-o para a esguerda, onde as homens 

vasculham a "maz' ". Rodrigo junta-se a eles, na mesma posi9ao 

e gesto com a bin6clo.) 

IA (dirigindo-se para a plateia): 0 senhor William 

Shakespeare afirrna: urn homern e urn homern. E isso qualquer urn 

pode afirmar. Porem o senhor· William Shakespeare consegue 

tambem provar que qualquer urn pode fazer com urn homem o que 

desejar. Esta noite, aqui, como se fosse urn autorn6vel, urn 

homern sera desrnontado, e depois, sem que dele nada se perca, 

sera outra vez remontadao. 

Aumenta o barulho de vento e de mar, Desdemonas oscilam como 

se movidas pelo vento. Iago junta-se ao grupo dos homens com 

bin6clo. 

Hl: Distinguis alguma coisa no mar? 
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H2: Absolutamente nada. As ondas se encapelam; entre o alto 

mar e o ceu nao se percebe nenhuma vela. 

Hl: 0 vento falou alto para a terra, me parece. Nunca tao 

desenfreada tempestade abalou nossas muralhas. 

Uma a uma, Desdemonas abandonam sua posi9!io e correm por 

todo o palco , procurando no mar algum sinal de Otelo, ou 

alguem que possa dar-lhes informa9oes. Nesse momenta 

mistura-se ao som de vento e de mar outro trecho da opera, 

"Dove guardi splendono ". I ago .. destaca-se do conjunto, 

afastando-se em dire9!io ao centro/fundo do palco, subindo na 

cadeiJ:•a com seu bin6clo, para observar melhor a cena: 

Desdemona e Cassio se encontram e coversam. Esta cena e 

intez·pretada por tres casais: 

DES: Cassio! Que novas podes me dar do meu senhor? 

CAS: Ainda nao chegou e nada sei, a nao ser que esta bem e 

que em breve estara aqui. 

IA: (enquanto observa Desd. e Cassio conveJ:•sando) Ele a 

segura pela mao. muito bern! Cochicha-lhe aos ouvidos. Com 

uma teiazinha tao pequena assim, pretendo pegar uma mosca do 

tamanho de Cassio. Dirige-lhe sorrisos; mais um pouco e eu 

te amarrarei com tuas pr6prias cortesias. l1uito bern! Belo 

beijo! Excelente cortesia! 
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DES: Ai! Tenho tanto medo! Como se separaram? 

CAS: Separou-nos uma grande luta entre o mar e os ceus! A 

armada turca foi a pique, mas o barco de Otelo - espera, 

escuta! 

Soam trombetas e tambores 

diagonal esguerda/fundo. 

frente. 

OT: Minha linda guerreira! 

marciais. Todos se afastam para a 

Cllega Otelo pela diagonal/direi ta 

DES (destacando-se do grupo}: Otelo! (corre para ele 

atirando-se em seus bra,,os.: ele a carrega no colo, girando-a 

e colocando-a sobre a cadeira do centro/fundo, como se fosse 

WlJa estatua nwn pedestal) 

OT: Caso viesse sempre depois da tempestade semelhante 

bonanca, podiam soprar os ventos ate acordarem a morte! 

Desdemona pula no colo de Otelo. Simultaneamente, todas as 

nmlheres pulam no colo de todos os homens, exceto wna, gue 

neste momento diferencia-se como Emilia. Todos saem com suas 

mulheres, Emilia sai s6, ficando no palco apenas Iago. 

Rodrigo entra pela direita, como se ainda observasse com 

inveja os alegres casais gue acabaram de sair. 



IA: Preciso dizer-te o seguinte: Desdemona esta apaixonada 

por Cassio. 

ROD: Por ele? 

IA: Repara com que violencia ela primeiro amou o Mouro, 

somente por suas hist6rias fantasiosas! Quanto tempo ainda 

vai ama-lo s6 por suas palavras? Seus olhos pree:isam de 

alimento, e que 

diabo? (entra 

deleite podera ela 

musica "Before night 

ter em contemplar 

falls") Ja e:omeca 

0 

a 

sentir nauseas pelo negro Otelo e sua propria natureza ja a 

instrui a uma segunda escolha - e quem esta tao iminente nos 

degraus dessa fortuna senao Cassio? (o ator sentado na 

primeira cadeira da esguerda levanta-se em posiQao de 

sentido, l'ealizando manobras virtuosas com wn bast.§Jo. Este 

ator, ira agora interpretar Cassia) 

ROD: Nao e possivel! 

IA: E um insinuante patife, um farejador de ocasioes! Alem 

disso o patife e bonito, novo e tern todos os requisites que 

a doidie:e e a imaginacao inexperiente procuram. Urn biltre 

completo, um pestilento que ja chamou a atencao da 

mulherzinha. (o ator sentado na ultima cadeira da direita 

le·vanta-se. Executa alguns movimentos com um bastao menor .. 

uma bengala de magico, com os mesmos gestus de Iago) 

ROD: Nao posso acreditar em tal coisa, em se tratando dela. 
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IA: Um pudim celeste! Nao viste como ela brincava com as 

maos dele? 

As mulheres come9am a fi tar Cassia com movimentos lentos e 

sutis, retomando a parti tura da ABERTURA. 

ROD: Vi, mas era por simples cortesia. 

Os lwmens, retomam a parti tura gestual da ABERTURA. 

IA: Lascivia por esta mao! Ficaram com os labios tao 

pr6ximos que os halitos 

Rodrigo! (homens e 

se abracaram. 

mulheres par am 

Pensamentos torpes, 

bruscamente seus 

movimentos, vol tando a postt1ra neutra) Se es valente, e 

dizem que homens baixos, estando apaixonados, adquirem maior 

galhardia do que lhes e natural, escuta-me! Cassio estara de 

guarda hoje a noite. Procura uma ocasiao para deixa-lo 

impaciente, desdenha de sua disciplina, sei la. Provoca-o 

para que lhe bata. 

ROD ( indignado e assustado): Bater em mim? 

IA: Ele se irrita com facilidade. Se bebe, entao ... (Rodrigo 

come9a a ensaiaJ:' alguns golpes de boxe, a principio com 

timidez e aos poucos ganhando mais confianoa) Disso tirarei 

motivo suficiente para amotinar Chipre e ninguem ha de 

encontrar sossego enquanto ele nao for demitido. Assim, 
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encurtara a jornada aos seus desejos, afastando esse estorvo 

chamado Cassio. Confia em mim. Eu cuido do resto. (saem) 

5.BEBEDEIRA 

Musica da Abertura da opera de Verdi. Entra o arauto com 

tochas, cospe fogo e anuncia: 

ARAUTO: E vontade de Otelo, nosso nobre gener·al, que 

festejem nossa vit6ria sobre a armada turca com bebidas, 

dancas, fogueiras, ou entregando-se aos divertimentos e 

prazeres a que estiverem mais inclinados - Porque alem da 

vit6ria militar, Otelo celebra tambem seu casamento. Que o 

Ceu abencoe a ilha de Chipre e o nosso nobre general: Otelo! 

Todos levantam-se e dao vivas. Introdu9ao do trecho da 6pera 

"Inaffia lugula! T.z•inca, tracana ". C:assio dirige-se ao 

centro do palco para montar guarda. Soldados bebados cruzrun 

a cena. B1•incam com a postura impecavelmente correta de 

Cassie na casa da guarda, dirigindo-se para o fundo da cena, 

conversando e rindo .. comentando entre ai a vit6ria aobre oa 

turcos. As mulheres dao as costas para o centro do palco e 

tirrun o corpete, ficando apenaa de sutiii' e saia. Entra Iago 

com duaa canecas de vinho. 
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IA: Boa noite, Tenentel Nosso general despediu-nos cedo por 

amor a sua Desdemona; ele ainda nao teve tempo de passar uma 

noite com ela que, alias, e uma pombinha. 

CAS: g uma bela mulher. 

IA: Uma boa mulher. 

CAS: Na verdade, uma criatura muito delicada. 

IA: E que olhos! Um convite a seducao. 

CAS: Sim, tentadores. No entanto, ela e muito modesta. 

IA: Labios ... 

CAS: g na verdade perfeita. 

IA: felizes os lenc6is do Mouro! ... Vamos tenente, um 

trago a saude do negro Otelo. 

CAS: Nao esta noite. Tenho a cabeca fraca e desgracada para 

beber! 

IA: S6 uma taca! 

CAS ( indeciso): s6 uma taca! 

IA: A saude de Otelo! (brindam, 

junttmdo-se aos soldados) 

Iago dirige-se ao fundo, 
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Musica egipcia, "Wahda we bass", fogos de artificio ao 

fundo. Tambem ao fundo forma-se um grupo de nmlheres e 

soldados bebados que danr;:am. Cassia, ora se assusta, ora se 

diverte com a cena. Iago e Rodrigo destacam-se do conjunto. 

Iago sussura indicar;:oes aos ouvidos de Rodrigo, como wn 

treinador de boxe. Este, sempre que possivel, depois de 

treinar golpes de boxe no ar, da um jeito de esbarrar 

desajeitadamente em Cassia. 

CAS (deseguilibrando com o empurrao de Rodrigo) : Nao pensem 

os senhores que eu estou bebado ... aquele e o meu 

Alferes .... Iago. Esta e a minha mao direita e esta, a minha 

mao esquerda. Eu nao estou bebado agora, sustento-me em pe, 

ou numa s6 ... (Rodrigo o empurra. Ele cai, levantando-se 

imediatamente e agarrando Rodrigo pela camisa. Comer;:am a 

brigar) 

Eles brigam violentamente e sao apartados pelos homens e 

nmlheres gue recuam para o fundo do palco.. ao sam de un1 

alarme. Sam de tambores e botas marchando. Entra Otelo. 

6.VERGONHA 

OT: Calem este maldito sino! Porque, como e onde nasceu 

isto? (Ctissio .. caido de guatro no chtJo .. vomita) Tornamo-nos 



turcos e fazemos n6s mesmos o que os ceus proibirilln aos 

barbaros? Que e isto, senhores? Honesto Iago, pareces morto 
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de aflicao! Fala! Quem comecou is so? (silencio 

constrangedor) Por sua lealdade a mim, eu te ordeno que 

fale! ( aos poucos sa em os homens e nmlheres em dire9ao as 

cadeiras, onde se recompoem) 

IA: Nao sei, amigos todos, ainda ha bern pouco tempo na casa 

da guarda, quando de repente, como se algum planeta tivesse 

desvairado os homens, comecaram a brigar. 

OT:Como pode, Miguel Cassio, esquecer os seus deveres? 

CAS: Peco-lhe que me perdoe. Nao posso falar. 

OT: Numa praca de guerra, ainda sobressaltada, os coracoes 

dos habitantes ainda cheios de terror, armar uma rixa 

domestica e particular, num posto de seguranca? 

monstruoso! Iago! 

IA: Mais nao posso dizer. Homens sao homens e OS melhores 

algumas vezes se descuidam. 

OT: Estimo-te Cassio, mao deixaste para sempre de ser meu 

oficial. 

Otelo e Iago saem, Cassia fica s6, de guatro, no centro do 

palco. 



CAS: Bebado, eu? Reputacao, reputacao, reputacao! Oh, eu 

perdi a minha reputacao! Eu perdi a minha parte imortal e a 

que me resta me coloca ao lado das bestas. (gritando) 

IAGO!!!!!! 

Trecho da opera "Non ti crucciar", introduoao. Entram trea 

Iagoa precedidoa por trea Deademonaa, WJJ da eaquerda e dais 

da direita. Iagoa eatalam a lingua, em negativaa de 

deagoato. Conduzem as Deademonaa em direoito a Caaaio, como 

marionetea, na medida em que a texto ae deaenvolve. 0 texto 

e dito peloa trea atorea que interpretam Iago. 

IA (1): Es um moralista muito severo! A reputacao e urn idolo 

falso, muitas vezes se adquire sem merito e se perde sem 

culpa. Do fundo do meu coracao gostaria que isto nao tivesse 

acontecido. Mas aconteceu. Saiba tirar proveito, tenente! 

CAS: Ser uma hora um homem sensato, logo depois urn tolo e 

finalmente uma besta! Oh! Extraordinario! Amaldicoada seja 

cada taca a mais. Seu conteudo e cuspe de dem6nio! 

IA (2): Vamos, vamos, o born vinho e um born camarada, se 

sabemos beber. Nosso general demitiu-o num momento de 

c6lera, mais por politica do que por outra razao. 
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IA (3): E tenente, creio que nao duvidas que sou teu amigo 

fiel. 

IA (1): Vou dizer o que ha de fazer - a mulher de nosso 

general e agora o general. Fala com ela com franqueza; que 

ela te ajudara a reconquistar o seu posto. 

Saem lagos, e as tr&s Desdemonas aproximam-se de Cassia, 

cada uma ajudando-o a recompor-se. 

DESD ( 1, infantil, ajoelllando-se ao lado de Cassio e 

levantando-llle o rosto): Descansa, born Cassio. Empr·egarei 

toda a minha habilidade em seu favor. ( levantando-se) Nao 

·duvide, Cassio, que hei de conseguir ve-lo novarnente corn meu 

marido, tao amigos como antes. 

CAS (levantando-se): Generosa senhora, aconteca o que 

acontecer a Miguel Cassio, ele nunca sera outra coisa senao 

seu servo fiel. 

DES (2, repeitosa): Sei e agradeco. Conheco sua fidelidade a 

Otelo, e conheco bern meu marido. Ele s6 o conservara 

afastado de seu posto enquanto a politica o exigir. 

CAS: Sim, minha senhora. Porem, a tal politica pode durar 

tanto que meu general esqueca da rninha afei•::ao e dos rneus 

services. 



DES ( 3 seDstwl, ajudaDdo-llle a z•ecompor a roupa e o cabelo): 

Podes ficar tranquilo. Quando faoo urn voto de amizade, 

cumpro-o a risca. Nao deixarei descansar meu senhor urn s6 

instants. Alegra-te, Cassio! Tua advogada morr·era antes de 

abandonar a tua causa! 

Despedem-se e saem. E12tra Iago, gue observa o fi12al desta 

cena. Otelo Cl'Uza pel a diagonal da direi ta/frente, 

dirigiDdo-se ao fundo. E detido pela fala de Iago. 

IA: Isto nao me agrada. 

OT: Como? 0 que disseste? 

IA: Nada, senhor, ou entao ... 

OT: Nao era Cassio aquele que se afastou de minha mulher? 

IA: Cassio, meu senhor? nao, seguramente nao posso acreditar 

que ele se furtasse como urn criminoso vendo-o chegar. 

Ambos deixam a ce12a. Retornam guatro Desdemo12as .. trazendo 

seus Otelos pela mao, em diago12ais alter12adas. Colocam-se em 

fila .. voltadas para a plateia. A ce12a gue segue e feita ao 

mesmo tempo, pelos tres casais, se12do gue os textos devem 

ser sobrepostos em 

sobreposi9ao, possam 

canon, de modo gue, apesar da 

ser compreendidos. Apesar do texto em 

"canon", a pa1•ti tura gestual e a mesma e deve ser executada 

siDcroDicameDte pelos guatro casais. 
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DES: Meu born amor, chama-a de volta. 

OT: Mais tarde, agora nao, Desdemona. 

DES: Mas sera logo? 

OT: Logo gue possivel, ja gue assim desejas. 

DES: Hoje a noite, a ceia? 

OT: Nao, esta noite nao. 

DES: Entao amanha cedo, a hora do almoco? 

OT: Nao estarei em casa, almocarei com os capitaes no forte. 

DES: Quando? Amanha a noite? Ou terca-feira pela manha? ou a 

noite? ou guarta-feira cedinho? Por favor, marca uma data, 

contanto gue nao passe de tres dias. Arrependeu-se, e certo. 

Alias, seu erro, segundo o sao juizo, e falta que mal pode 

ser punida. Quando podera vir? Dize-me, Otelo. E 

incompreensivel! Miguel Cassio, esse mesmo que se achava 

contigo quando me fizeste a corte e que, mais de uma vez ... 

OT: Basta! Pois que venha quando bern entender. 

No final do texto, cada Otelo arranca da mfio de sua 

Desdemona o len9o gue ela trazia consigo e atira-o com 

impaciencia ao chB:o. Desdemona a 

apenas um Otelo. Entra Iago. 

e Otelos saem, ficando 



OT: Que miseravel que sou! Seja a minha alma condenada se 

nao te amo, e quando deixe de te amar que volte de novo ao 

caos! 

Entra. musica. "Za.ar" e junto com ela, Iago. 

IA: Isso nao me agrada. 

OT: Como? 0 que disseste? 

IA: Nada, meu senhor, ou talvez ... ja nao sei. (saem) 
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Entra. outra dupla de Otelos e Iagos. Repete este mesmo texto 

e a mesma marcac.-,§o, al ternando as diagonals. Na terceira 

repeticao, a cena prossegue. 

IA: Nobre senhor ... 

OT: 0 que queres, Iago? 

IA: Cassio ... Quando namoravas Desdemona, Miguel Cassio sabia 

do teu amor? 

OT: Sim, por que perguntas? 

IA: Nao imaginava que ele soubesse. 

OT: Muitas vezes foi o nosso intermediario. 

IA: Deveras? 



OT: Deveras, sim, deveras! Ves nisso alguma coisa? Ele por 

acaso nao e um sujeito honesto? 

IA: Honesto, meu senhor? 

OT: Honesto, sim, honesto! 

IA: Por tudo que sei dele ... e um sujeito honesto .... 

OT: E que pensas? 

IA: 0 que penso, meu senhor? 
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OT: "0 que penso, meu senhor?", Oh! Pelo ceu! Ele me serve 

de eco! Ha pouco me dissestes "Isso nao me agrada", que e 

que nao te agrada? 

IA: Os homens deviam ser somente o que parecem ou entao nao 

parecer 0 que nao fossem. 

OT: Ha nisto mais alguma coisa. Peco-te que me fales. 

Exprime teu pior pensamento com tuas piores palavras! 

IA: Suplico-lhe, senhor, pois minha suposicao pode estar 

errada. Muitas vezes os meus zelos moldam faltas que nao 

existem. Nao conviria nem ao teu sossego, nem ao teu bern, 

nem a minha honestidade e prudencia, deixar-te conhecer meus 

pensamentos. 



OT: Pelo Ceu! hei de saber teus pensamentos nem que tenha 

que arranca-los do teu cerebro! 

7.CIOME 

IA conduz Otelo ate a cadeira do centro/fundo, fazendo com 

que ele se sente. Iago coloca-se atras da cadeira e alerta 

Otelo: 

IA: Cuidado senhor, o ciume e urn monstro de olhos verdes que 

zomba do alimento de que vive. Ah! Que danados momentos 

passa aquele que adora, duvida, suspeita, e contudo, ama 

profundamente! Vigie a sua mulher; observe-a junto a Cassio; 

empregue os olhos assim - sem ciume nem confianca. 

Iago indica o espa9o a frente da cadeira, liga um gravador 

que toea "0 Ciume". Otelo assiste ao encontro de Desdemona e 

Cassio - a mesma parti tw:•a gestual que p~·ecede a chegada de 

Otelo a Chipre - que se repete tres vezes. Gada vez a cena e 

mais lenta e esta al tera9iio na velocidade da cena ~·evela W11a 

sensualidade cada vez maior. Otelo tenta desviar o olhar, 

mas Iago segura-lhe fi~·memente a cabe9a .. obrlgando-o a 

contemplar a cena. Na terceira e ultima vez os labios de 

Desdemona e Cassio quase se toe am.. como se os "hall tos se 

abra9assem ". Mistura-se a canr;:ao "0 Ciume ·· o trecho da 6pei'a 
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"Ancora Unl bacia... Otelo interrompe a musica, desligando 

violentamente o gravador. Levanta-se e avan9a lentamente. 

IA: Conheco bem a minha terra. Em Veneza as mulheres nao 

ocultam do ceu certos caprichos que nao ousariam deixar que 

seus maridos vissem. La a virtude consiste nisto: nao deixes 

de fazer, mas em segredo. 

OT: Eu era feliz, mesmo quando todo um acampamento tivesse 

gozado o seu doce corpo, contanto que eu nada soubesse. 

Agora, adeus para sempre tranquilidade de espirito! adeus 

alegria! adeus contentamento! adeus emplumados guerreiros e 

grandes guerras, que fazem da ambicao uma virtude! Adeus! 

Adeus cavalos, clarins, trompas, tambores, bandeiras! Adeus 

toda casta de orgulho: as conquistas de Otelo ja nao tem 

sentido. 

IA: :S possivel, senhor7 

OT: Infame! Da-me a prova de que minha mulher e uma puta! 

Fica certo! quero prova evidente ( agarrando-o pel a 

garganta}, ou pelo merito de minha alma imortal, melhor 

teres nascido cao que ter que responder a minha c6lera! 

IA: Meu nobre senhor! 



OT:Da-me uma prova de tal modo tao certa que nao possa haver 

gancho ou n6 em que se prenda a duvida, ou reza por tua 

vida! ( atira-o com forr;:a ao chfJo) 
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IA: 6 mundo monstruoso! Aprende, aprende, 6 mundo, como e 

perigoso ser honesto e leal. Deveria ser prudente, porque a 

honestidade e uma tola que estraga tudo aquilo em que se 

empenha. 

OT: Por todo o universe! Eu penso que minha mulher e honesta 

e penso que nao e! Penso que es verdadeiro e penso que nao 

es! Meu proprio nome, ora tao nobre, esta agora negro como 

meu rosto. 

IA: Vejo, senhor, que estas devorado pela paixao. Arrependo­

me de o ter levado a tanto. 

Durante esta cena, uma das mulheres, sentada na cadeira ao 

fundo, "lava" as mlfos prazeirosamente com tinta preta .. 

tingindo set;s brar;:os de negro ate a metade. 

8.PESADELO 

Iago pega a primeira cadeira da fila da esguerda, coloca-a 

120 centro do Pl'oscenio e faz sinal para gue Otelo sente-se 

nela, ocupando ele o mesmo ponto de vista da plateia. Com wn 



outro sinal, Wll ator lhe .:Joga a bengala de magico, gue ele 

agarra no ar. Ao fundo entra Desdemona - aguela gue tem os 

bragos e m&os tingidos de negro, e senta-se na cadeira do 

centro/fundo de frente para Otelo. Logo a seguir, I ago 

sinaliza com a bengala para os demais atores gue entram pelo 

fundo do palco. Eles permanecem em pe, no fundo, voltados 

para Otelo, e _.portanto, para a plateia.: os homens colocam-

se atras das 

durante essa 

mulheres. 

cena, olha 

A Desdemona gue esta 

fixamente para Otelo. 

sentada, 

Ela .. a 

principia, mostra com orgulho os bragos manchados de preto 

para Otelo. Iago dirigi-se ao fundo, atras da cadeira do 

centro e, junto com o trecho da opera "Era la notte, Ctissio 

dormia .. comet;;a a narrar o sonho de Cassia. Agui o texto de 

Iago multiplica-se entre os demais atores, gue executrull a 

mesma partitura gestual .. acaricia11do suas Desdemonas. 

IA: Dormi ao lado de Cassio uma das noites. Ha pessoas de 

alma tao largada que no sono revelam seus neg6cios. Cassio e 

dos tais. Ouvi quando ele murmurava: dooe Desdemona, sejamos 

oautelosos! e entao, pegando e afagando a minha mao, 

suspirava: dooe criatura! e beijava-me com tanto furor como 

se arrancasse meus labios pela raiz. Depois passou a perna 

sobre a minha coxa, dizendo: maldito destino que te deu ao 

mouro! 

Musica moura "Roah Albi.. mescla-se tl opera de Verdi. Homens 

e Mulhel'es avanoam fazendo amor pelo chao.. em direoiJo a 
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Otelo. Os lJomens, apesa:c de mantez' sua a9ao com as mulheres .. 

mantem o foco em Otelo e as mulheres, o foco na plateia. 

Esta sequencia gestual deve ser crua.. mais animal do que 

humana. A Desdemona que estava sentada na cadeira procura 

limpar as miios, cada ve.z mais desesperada. At:ras dela, Iago .. 

sorrateiramente, puxa-lhe a saia, exibindo suas coxas. Os 

movimentos desta Desdemona ficam cada ve.z mais desesperados, 

dividindo-se entre limpar as maos e bra9os e nao permitir 

que Iago suspenda-lhe a saia. Ela olha para Otelo com 

desespero e come9a a chorar.Na metade de seu trajeto, os 

llomeJJS par am e levaJJtam-se, 

processeguem arrastaJJdo-se pelo 

eJJquaJJto 

chao, 

as 

como 

mulhez·es 

se ainda 

estivessem copulando. Os llomens tiram tlfl1 len9o do bolso com 

o mesmo gestus de quando haviam preseteado Desdemona. Todos 

eles masturbam-se com os len9os, dizendo o seguinte texto: 

IA: Isso foi apenas um sonho. 

OT: Apenas um sonho. Hei de faze-la em pedacos! 

IA: Viu alguma vez na mao de sua mulher um lenco bordado? 

OT: Foi o meu primeiro presente. 

IA: Vi hoje Cassio limpar a barba com um lenco bordado. 

OT: Se fosse aguele ... 

IA: Se fosse aguele. 
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Ease texto ae :repetira algumas vezes durante a cena de 

maaturba9ao com o len9o, cada vez com mais furia. No final, 

os 11omena jogaJJJ o len9o nas Imllherea gue eatao dei tadas. 

Logo a aeguir, o braaao do Leao de Sa:o Marcos despenca no 

cl18:o, auaa trea paz·tea caindo com eatrondo. 

OT (levantando-ae da cadeira): Surge, negra vinganca, dos 

antros do inferno! Cede, 6 amor, a tua coroa e o trono 

erguido no meu coracao a tirania do 6dio! Incha meu peito 

com tua carga de lingua de serpentes! 

IA: Senhor! Contenha-se! 

OT: Sangue! Sangue! Sangue! 

IA: Tenha paciencia, eu te peco! Ainda pode mudar de ideia. 

OT: Nunca, Iago. Por todo o Ceu, e com a reverencia de um 

juramenta sagrado, aqui empenho minha palavra. 

IA: Que as estrelas sejam testemunhas de que, neste lugar, 

eu, Iago, ponho ao service do ultrajado Otelo, a minha 

inteligencia, braco e coracao. Ordene e obedecerei, por mais 

cruel que seja a sua ordem. 

OT: Nesses tres dias quero que me digam que Miguel Cassio ja 

morreu. 

IA: 0 meu amigo e um homem morto. 
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OT: Para o inferno essa puta lasciva! Nomeio-o meu tenente. 

IA: Eu me declaro vosso por toda a vida. 

As mulheres, que ate enUJo estavam caidas no chifo, pegam o 

len90 colocando-o sabre os olhos como uma venda. Procuram 

Otelo como se brincassem de cabra-cega. Gada wn que e tocado 

sai, seguido pelas mulheres ate que todos se saem, restando 

apenas wna mulher que observa o movimento das outras. Ela 

nao tem os olhos vendados, e assim que a ultima mulher se 

vai ela nota um len9o caido no chao . Peg a o len9o. Entra 

Iago, surpreendendo-a. 

IA: Sozinha, Emilia? 

EM: Tenho uma coisa para voce. 

IA: Uma coisa para mim? 

EM: Quanta me da agora por aquele mesmo lenco? 

IA: Que lenco? 

EM: Que lenco? Ora essa! 0 primeiro que o t1ouro deu a 

Desdemona; aquele que a toda hora me pedia que roubasse. 

IA: Roubou? 

EM: Nao, ela o deixou cair por descuido, e por sorte, 

estando eu ali, apanhei-o. Olhe, aqui esta. 



IA: ( faz sinal com a mfio de pedir) 

EM: Que vai fazer com ele? 

IA: (arranca o lent;:o da m!iio de Emilia) Que tens com isso? 

EM: Se .nao for pra coisa de muita importancia, me devolva! 

Pobre senhora! g capaz de endoidecer por causa dele. 

IA: Ah, pobrezinha .... (saem) 
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Entra Desdemona de olhos •··endados, como se procurasse algo. 

Entra Otelo e agarra-a subitamente pelo punho, com fort;:a. As 

fJ:'ases seguintes sfio di tas como se Otelo "lesse" a mao de 

Desdemona, com a violencia de guem segue os sulcos da palma 

com wna navalha. 

OT: Dai-me essa mao, esta umida. 

DES: Ainda nao sentiu a idade, nem conheceu pesares. 

OT: Omida e quente! Esses sinais indicam que e preciso 

cercear a liberdade, jejum e oracoes, muita penitencia, 

mortificacoes, por que ha aqui um dem6nio que frequentemente 

costuma rebelar-se. B uma boa e generosa mao. 

DES: Pode dize-lo com verdade, porque foi ela que lhe 

entregou o coracao. 



9.REJEI<;a0 

Tambores. Pelo fundo do palco entram os homens - Otelos -

seguidos pelas mulhel'es - Desdemonas -, ainda com as vendas 

nos olhos. Perfilados no fundo do palco, esse conjunto deve 

dar a ideia de um pelotao de fuzilamento com suas 

respectivas vitimas. Os homens avan9am, os tambores param, 

as mulheres avan9am e s&:o seguras pelo bra9o no momenta em 

que ultrapassam os homens. Som de urros de um animal 

selvagem. As m&:os dos homens esta:o manchadas de negro, 

fazendo com que as mulheres, guando tocadas, tambem fiquem 

manchadas. A partitura gestual da cena, a mesma para cada 

par, e realizada sincronicamente por todos. 0 texto e dito 

ora par Wll.. Ol'a por outro, sendo gue as respostas das 

mulheres - Desdemonas - n&:o coincidem com a pergunta de seu 

par. 

OT (segurando Desdemona pelo bra9o): Empr-esta-me o teu 

lenco. 

DES (tirando a venda dos olhos): Ei-lo, meu senhor-. 

OT: Aguele que vos dei. 

DES: Nao o tenho agui. 

OT: Nao? 

DES: Realmente, senhor-. 
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OT: E uma grande falta. Foi dado a minha mae por uma 

feiticeira egipcia que podia ler os pensamentos das pessoas. 

Ha magia no seu tecido; os bichos que produziram a seda eram 

sagrados, e o lenco foi tinto com o sangue de coracoes 

virgens. 

A cada fala de Otelo, Desdemona tenta abra9a-lo e e 

violentamente reousada. 

OT: (segurando-a pelos bra9os e atirando-a ao oh/Jo) Esta 

perdido? Foi-se? Fala! 

DES: Nao, por Deus 

OT: Que dizes? 

DES: (levantando-se e tentando abra9a-lo) Nao esta perdido, 

mas se estivesse? 

OT: Como? 

DES: Digo que nao esta perdido. 

OT: Va busca-lo, quero ve-lo agora! 

DES: Poderia faze-lo, senhor, mas nao agora. Isto e na certa 

uma brincadeira para me desviar do meu pedido. Peco-lhe que 

receba Cassio. 

OT: 0 lenco! 



DES: Nao encontraria urn homem mais capaz. 

OT: 0 lenco! 

DES: Miguel Cassio ... 

OT: 0 lenco! 

DES: Um homem que compartilhou contigo tantos perigos ... 

OT: Deixe-me ver os seus olhos, olhe bem para mim. 0 que e 

voce? 

DES: Sua esposa, meu senhor. Sua fiel e leal esposa. 

OT: 0 Ceu bern sabe que e falsa como o inferno. (atira-a com 

violencia ao chao) 
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DES: A quem, meu senhor? Com quem? Como sou falsa? Estou 

certa que meu nobre esposo me considera honesta. 

OT: Oh, sim! Como as moscas nos acougues que copulam em 

pleno voo! Mulher publica! Prostituta! Puta! 

Tres homens saem, ficando outros tres. Dais desses lwmens 

ira:o inte1•pretar Otelo, alternando o texto eJJtre eles. As 

mulheres permanecem caidas no chao. 
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OT: Meu coracao transformou-se em pedra. Bato-lhe e ele fere 

minha mao ... 0 mundo nao possui mais doce criatura. Poderia 

deitar-se com urn imperador e impor-lhe a sua vontade! Quero 

faze-la em pedacos. Procura algum veneno, Iago. Esta 

noite ... nao discutirei com ela. Temo que sua beleza 

amorteca minha vontade. Esta noite, Iago. 

IA: Nao empregue veneno, nobre senhor. Estrangule-a na cama, 

na mesma que ela contaminou. 

Tambores e Clarins. Entram Lud.ovico e os sold.ad.os de Veneza. 

As mulheres gue estavam caid.as se recompoem rapid.amente. 

LUD: Salve, digno general. 0 Doge e os senadores de Veneza 

vos saudam e enviam novas. (entrega uma carta a Otelo; junto 

a esta aoa·o entra a musica "Troubled.") 

DES: E quais sao as noticias, senhor Ludovico? 

IA: Bern vindo a Chipre! 

LUD: E como vai o tenente Cassio? 

IA: Vive, senhor. 

DES: Senhor, deu-se urn infeliz desentendimento entre ele e o 

meu marido, mas em breve tudo estara bern outra vez. 

OT: Esta certa disso? 
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DES: Senhor? 

OT: (lendo) Ordenam-me que volte para Veneza e entregue a 

Cassio o governo. 

DES: Fico feliz com isso. 

OT: Deveras? 

DES: Meu senhor ... ? 

OT: Me diverte ve-la doida ... 

DES: Por que, Otelo? 

OT: Puta! (Bate - lhe) 

LUD: Senhor, Veneza nao acreditaria nisso ainda que eu 

jurasse te-lo visto. Peca-lhe perdao, por favor, esta 

chorando. 

OT: Se a terra pudesse ser fecundada com lagrimas de 

mulher, de cada lagrima nasceria urn crocodile. Fora da minha 

vista! (aaem todaa aa mulherea; miiaica "A different drum") 

LUD: g uma senhora obediente, uma boa mulher, suplico-lhe 

que a chame de volta, senhor. 

OT: Desdemona! 



Entram duas mulheres, 

esguerda. 

DES: Meu senhor? 
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uma pela direita e outra pela 

OT (atirando Desdemona em dire9ao a Ludovico, ao mesmo tempo 

que o outro Otelo atira tcunbem a outra Desdemona nos bra9os 

de Ludovico): Ai esta ela, disponha ... pode pedir. 

LUD: Quem, eu? 

OT: Sim, quis que a fizesse voltar, senhor (puxando-a de 

volta pa.z:'a si e manipulando-a como wna marionete), ela pode 

voltar e sair novamente, e 

obediente! (a Desdemona) 

Desdemona) Isso, continue 

pode chorar, senhor, Chorar, e 

Chora! (a 

a derramar 

Ludovico) Viu? (a 

lagrimas! (Gritando) 

Vai! Mandarei chama-la dentro em pouco. Fora! 

OT: (dirigindo-se a LUDJ Entao Cassio ocupara meu lugar. 

Eles nao querem saber de urn general preto andando por ai com 

uma pombinha branca, subvertendo certas regras ..... Bem vindo 

a Chipre, bodes e macacos! (sai) 

LUD: E este o nobre Mouro a quem o nosso Senado unanimemente 

considerava perfeito em tudo? e esta a natureza que a paixao 

nao podia abalar? cuja s6lida virtude nem os tiros da 

desgraca, nem as setas do destino podiam ferir ou penetrar? 
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IA: E ... um homem e um homem. (sa em) . 

Entra uma mulher pela diagonal esquerda da frente, 

dirigindo-se apressada para o fundo. Entra Otelo .. barrando­

lhe a passagem. 

OT: Entao, Emilia, nao tern visto nada? 

EM: Nem nunca ouvido, nem nunca suspeitado. 

OT: Ora Emilia! Tern visto Cassia e ela juntos! 

EM: Nunca vi mal algum, e nessas ocasioes ouvi cada silaba 

que pronunciaram. 

OT: Nunca a mandaram sair? 

EM: Nunca. 

OT: Nem para trazer um leque, as luvas, a sua mascara, nem 

nada? 

EM: Nunca, meu senhor. 

OT: E extraordinario! 

EM: Atrevo-me a jurar que ela e honesta. Afaste de si este 

pensamento, engana o seu coracao. Se algum desgracado lhe 

meteu isso na cabeca, que o ceu lhe pague com maldicao de 

serpente! 

OT: Ordena-lhe que venha aqui. 



(Desdemona entra) 

DES: Que manda, meu senhor? 

OT: (a EM) Exerca o seu oficio, senhora; deixe Macho e Femea 

a s6s e feche a porta! Tussa ou faca "hum- hum" se alguem 

vier. Ao seu posto - va! 

Em£lia sal. Otelo tenta sentar Desdemona a foroa, na cadeira 

do centro/fundo do palco - a mesma onde antes ele a 

colocara, na chegada a Chipre, como num pedestal. Ele a 

agarra pelos cabelos, inclinando sua cabeoa para tras: 

OT (beijando-lhe e puxando seu cabelo com violencia, 

sussurando-lhe no ouvldo): Beijar as escondidas ... ou ficar 

nua, uma hora ou mais, na cama, com urn amigo, mas sem 

maldade nenhuma ... Ele deitado com ela, ou em cima dela, 

dentro dela ... narizes, orelhas, labios! ... Sera possivel?! 

(Ele faz com que ela se ajoelhe a setis pes) 

DES: De joelhos eu lhe pergunto o que querem dizer essas 

palavras? Compreendo que ha 6dio nelas, mas nao compreendo 

as palavras. 

OT (Levantando-a pelos cabelos e a colocaJJdo-a na cadeira, 

acal'lcia-lhe os ombl'OB, a 1nwa e os seios, nw11a analogia em 

negativo a partltura de "ESCANDALO", carinho gue com a 

evoluofio do texto transforma-se em torttira): Tivesse o Ceu 

237 



derramado toda sorte de pustulas e vergonhas sobre a minha 

fronte, tivesse ele me afogado em miserias ate os labios, 

ainda assim eu teria achado em alguma ponta da minha alma 

uma gota de paciencia. Mas ... mas ai (enfiando as mas no 

peito de Desdemona) onde eu tinha depositado meu coracao, 

onde eu sou obrigado a viver, ser dai expulso ou ter que 

afoga-lo nesta cisterna imunda para que os sapos copulem e 

procriem! 

DES: Senhor, meu amor e puro e leal 

OT: (ri) 

DES: Que pecado terei cometido inconscientemente? 

OT: (afagando-lhe o rosto) Foi este esplendido velino, este 

formoso livro feito para nele escrever 

deJ:•rubando-a da cadeira, e sai). 

"PUTA?" (bate-lhe, 

Sincronicamente a gueda de Desdemona, entram as outras 

mulheres coJJJo se atiradas paJ:'a dentJ:>o da cena. EJJJilia entJ:>a 

a seguir. 

EM: Deus do ceu! Que suspeitas tern esse homem? Como esta, 

senhora? Minha boa senhora ... o que passa como meu senhor? 

DES: Com quem? 

EM: Mas ... com o meu senhor. 
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DES: Quem e o teu senhor? 

EM: Aquele que tambem e seu, minha senhora. 

Entra IA, apressado e solicito, com sua bengala de magico, 

pel a direi ta. 

DES: Iago! Eu sou ... esse nome? 

IA: Que nome, formosa senhora? 

EM: Chamou-lhe de prostituta. Um mendigo bebado nao seria 

tao grosseiro com sua amasia! 

IA: Mas por que? 

DES: Estou certa que nunca lhe dei motivos para ... 

IA ( ajoelha-se junto a Desdemona, bate a bengala no chii.'o gue 

ae transforma em varioa len9os com oa guaia ele enchuga as 

lagrimas da JJJ09a): Nao chore, nao chore. 

EM: Pobre mulher, deixar de lado casamentos nobres, seu pai, 

seu pais e seus runigos, para ser chamada de prostituta! Isso 

nao e 0 bastante pra fazer chorar? 

IA: Amaldicoe-o por isso. Mas porgue? 
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EM: Enforquem -me se algum vilao, algum biltre e bajulador 

sabujo nao inventou essa mentira para alcancar algum favor; 

enforquem-me se assim nao e! 

IA: Ora, nao ha homem assim! 

DES: Se ha, que o ceu lhe perdoe. 

EM: Que uma corda 

ossos! Porque 

seja o seu perdao e o 

haveria de trata-la 

inferno lhe roa os 

assim? Chamar-lhe 

prostituta! Com quem? 

Mouro anda enganado 

Quando? Onde? Quais os 

por algum biltre, algum 

indicios? 0 

desprezivel 

patife, um pustulento desavergonhado. 

IA: Fale Baixo! {a Desdemona) Peco-lhe que se acalme; e 

apenas um mau humor; algum neg6cio de Estado o aflige e por 

isso ele a maltrata. 

Iago beija a mao de Desdemona e sai. 

EM: Nao basta um ano ou mais para se conhecer um homem. Sao 

s6 estomago, e n6s, o alimento. Comern com sofreguidao e 

depois vomitam. 

DES: Os homens nao sao Deuses, nem se pode esperar deles a 

eterna cortesia de um noivado. 

EM: Reze aos ceus para que sejam os neg6cios de Estado e nao 

a suspeita ou loucura de ciumes. 
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DES: Ai de mim! Nunca, nunca lhe dei motivo algum. 

EM: Motivo? Certas almas sao ciumentas por que sao 

ciumentas. 

DES: Esta noite poe na cama meu vestido de noiva e os 

lenc6is de minhas nupcias. Nao te esquecas. 
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10-ASSASSINATO 

Desdemonas avan9am para o proscenio .. onde pegam cada wna um 

len9ol branco e vol tam para o palco, arrastando atras de si 

o len9ol. Cantam uma can9ao suave, a can9ao do Salgueiro, da 

6pera de Verdi. Estendem os len96is no chiio, como se 

forrassem a cama. Segue o texto, dividido entre guatro 

Desdemonas e duas Emilias. 

DES: Se alguma vez a minha vontade pecou contra o seu amor, 

ou se meus olhos, ou meus ouvidos, ou quaisquer outros 

sentidos se deleitaram com outras formas que nao as suas, 

que a alegria me abandone. Nao posso pronunciar ... puta. 

EM: Pus na cama os lenc6is que me mandou. 

DES: Bem, que loucas somos! Se morrer antes de ti, peco-te 

que me amortalhes num desses lenc6is. 

EM: Vamos, vamos, o que estas dizendo! 

DES: Hinha mae tinha uma criada chamada Barbara. Estava 

enamorada e aquele que ela amava enlouqueceu e a abandonou. 

Ela cantava uma cancao do salgueiro, e morreu 

assim ... cantando. (Canta) Esta cancao nao me sai da cabeca. 

Ludovico e um homem muito amavel. (Canta mais um trecho da 

can9&"0) 



EM: E um belo homem. 

DESD: Conversa muito bem. 

EM: Em Veneza, conheco uma senhora que iria descalca ate a 

Palestina, s6 para lhe rocar de leve os labios. 

DES: Acredita que haja mulheres capazes de trair seus 

maridos de modo tao grosseiro? 

EM: Sim, ha algumas, nao ha duvidas. Saibam os maridos que 

suas mulheres tem sentidos como eles. Elas veem, cheiram e 

tem paladar para o doce e o azedo como os maridos tem. Que 

fazem eles quando nos trocam por outras? e por prazer? creio 

que sim; e a afeicao que os leva? tambem o creio; e a 

fragilidade que assim os faz errar? tambem assim e: e nao 

temos n6s afeicoes, apetites e fraquezas como os homens? 

DES: Sinceramente, tu trairias? Farias isso, ainda que te 

dessem o mundo inteiro? 

EM: Acho sinceramente que sim. E depois desfaria o que 

houvesse feito. E claro que nao por um anel, nem por uns 

metros de cambraia, um vestido ou outra ninharia. Mas pelo 

mundo inteiro? Quem nao colocaria uma coroa de chifres no 

marido para torna-lo um monarca? Para tanto, arriscaria ate 

o purgat6rio! E a senhora, nao? 
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DES: Nao! por esta luz do Ceu! 

EM: Nao pela luz celeste! poderia faze-lo no escuro. 

DES: Farias isso por todo o mundo? 

EM: 0 mundo todo e muita coisa; preco exorbitante para um 

vicio tao pequeno. 

Segue um pouco o trecho da 6pera 

dormem. Junto com o trecho "Otelo 

ate gue elas deitam e 

apai'ece , da 6pera de 

Verdi, entram um a um os homens, parando ao pe da cama. 

Todos eles tem o rosto inteiro pintado de preto. A cada 

Otelo gue entra segue-se uma parte do texto. 

DES: Quem esta ai? Otelo? 

OT: Sim, Desdemona. 

DES: Vern deitar-se, meu senhor? 

OT: Sim 

DES: Assusta-me quando seus olhos se movem desse jeito. 

Tenho medo. 

OT: Doce alma. Toma cuidado, toma cuidado. 

DES: Vais me matar? 

OT: Sim, vou. 
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DES: Mata-me amanha! Deixa-me viver esta noite! S6 mais meia 

hora, s6 o tempo de ... 

OT (este texto e dito pelo Otelo que ocupa o centro do 

palco. Os 

tarde. Esta 

outz•os pen11anecem estaticos, ao pe da cama): E 

e a causa, minha alma! Esta e a causa! Nao a 

nomearei, castas estrelas. Nao guero verter sangue, nem 

ferir-lhe a epiderme ainda mais branca do que a neve e mais 

lisa que o alabastro. Apagar a luz, e depois .... mais um 

beijo (beija-a), s6 mais um beijo ... fica assirn depois de 

rnorta ... vou rnatar-te e amar-te depois ... s6 rnais urn beijo, o 

ultimo ... (pega um travesseiro e cobre-lhe o rosto) 

Todos os outros Otelos erguem o bra9o como se fossem 

assassina-la com um punhal. Deteem o gesto em seu climax. 

Todas as Desdemonas deba tem-se no chf§o como se esti vessem 

sendo estranguladas. Apenas o Otelo do casal que se encontra 

no centro do palco, sufoca_. literalmente, com um 

travesseiro, a Desdemona. As mulheres debatem-se cada vez 

meis freneticamente, enquanto ouve-se a can9iio "Love is a 

many splendored thing". Aos poucos, mistura-se a esta can9Eto 

a voz do rep6rteJ:' Gil Gomes, que narra um assassinato. e 

muito lentamente os homens v&o desfazendo seus gestos. Fincla 

a Illiisica, ouve-se o "toque de silencio ". Os Homens colocam­

se em posi9ao de sentido durante o toque. Quando este 

termina_. eles caem clesfalecidos sabre as Jll!ilheJ:•es. Apenas UI11 

permanece em pe (o ator que representou Iago a maior parte 



do t;empo, e o mesmo que no inicio cant;a "Nervos de A9o ". 

Dessa vez ele apenas repet;e a ultima estrofe da musica: "Eu 

nao sei se o que trago no peito e ciume, despeito, amizade 

ou horror, eu s6 sei e que quando. eu a vejo me da um desejo 

de morte ou de dor". Black-out. 

FIM 
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CONSIDERAQOES FINAlS 

Os livros talvez nao sejam necessaries; a 

principia bastavam os mi tos: podiam encerrar toda 

uma religiao. 0 povo encontrava-se com a aparencia 
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das fabulas, e ado1•ava sem cOlllPl'eender; os 

sacerdotes atentos, debru9ados sobre a profundidade 

das imagens, penetravam lentamente no intimo 

sentido do hier6glifo. Depois guiseram explicar; os 

livros amplificaram os mitos - mas alguns mitos 

bastariam. 

A. Gide 

Sempre que uma peoa e encenada, discutida atraves de 

criticas e ensaios te6ricos, ensinada nas escolas ou lida 

apenas por prazer no conforto de uma poltrona, seu texto e 

reescrito. Ao reescreve-la, cada urn traz seu proprio senso 

de existencia e suas experiencias. Cada leitura e unica, 

pois resulta de urn novo e unico conjunto de atividades e 

valores. A atenoao a esta multivalencia nos "abrira" o 

texto. Como estudiosos e praticos de teatro, e esta a 

abertura gue nos interessa. Entao, como "sacertodes atentos, 

debruoados sobre a profundidade das imagens", tentarnos 



decifra-las, liberta-las, relaciona-las com o nosso tempo e 

coloca-las novamente em cena para gue outros se debrucem 

sobre elas. 

Talvez, com o risco de tornar nossa reflexao inutil, 

Shakespeare seja um mito gue se basta. Para torna-lo vivo 

teriamos apenas gue encena-lo. Mas o desejo faustico de 

penetrar "o intimo sentido dos hier6glifos" nos instiga a 

mergulhar nos abismos das Formas, em busca de uma Verdade, 

pois todo fen6meno e o Simbolo de uma Verdadezso. 

0 teatro e urn fen6meno essencialmente dial6gico, pois 

seu compromisso e o de manter o dialogo entre o mito (ou a 

essencia) e a hist6ria (ou contingencia) ou entre o 

individuo e a sociedade; ao mesmo tempo em gue interpreta a 

sociedade para a plateia, ele deve desafia-la. Vejo isto 

tambem em seu simbolo mais trivial: uma mascara gue ri e 

outra gue chora, imagens da Fortuna e do Fado, da pureza e 

da impureza. 

Nenhum teatro e tao exemplar em relacao a este equilibria 

guanto o de Shakespeare. Nele, tanto os elementos puros 

guanto os elementos impuros encontram seu lugar legitimo. 

Tanto a hist6ria, guanto o mito. 

230 Andre Gide, "0 tratado de Narciso", in A volta do filho 
pr6digo, p. 19. 
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Sempre um conflito entre o m6vel e o fixo. Um, exigindo 

liberdade, e o outro, lealdade; ou ainda, entre a cena e o 

texto, onde o primeiro pede a ousadia que tudo permite e o 

segundo a disciplina que diz que "tudo" nao e "qualquer 

coisa". Como situar-se entre "tudo e possivel" e "tudo nao e 

qualquer coisa"? Mais uma vez Peter Brook, baseado em 

Shakespeare, seu grande modelo, nos ilumina: 

A disciplina em si pode ser tanto positiva quanta 

negativa. Pode fechaJ:' todas as portaa .. negar a 

liberdade, ou, por outro lado, conatituir-se no 

z•igor indispensavel .. necessaria para aair do 

pantano do "qualquer coiaa". E par iaso que nao ha 

z•ecei taa. FicaJ:' mui to tempo nas profundezaa pode 

aer tedioao. Ficar muito tempo na auperficie logo 

toz•na-se banal. Ficaz• tempo demais naa al turaa pode 

aer intoleravel. N6s devemos nos mover o tempo 

todo.zs~ 

E esta dimensao que confere ao Teatro seu mais alto 

valor; e esta concepoao que nos levou a buscar harmonia 

entre os acordes "cafonerrimos" de Ray Connif em "Love is a 

many splendored thing" e a narraoao de um crime passional na 

voz bizarra do reporter Gil Gomes; que nos fez buscar em 

Artaud uma compreensao sagrada do corpo e em Brecht a 

231 Peter Brook, There are no secreta, trad. nossa, p. 62. 
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profanizacao do verbo; gue nos fez descobrir a comedia 

dentro da tragedia de Shakespeare; o distanciamento dentro 

da identificacao; a ousadia da disciplina e a lealdade da 

traicao. 
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