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RESUMO

Esta dissertac8o tem como objetivo tecer uma reflexlo
sobre & encenacdo teatral, a partir de uma perspectiva
nascida e apoiada no trabalho praticeo. Neste sentido,
procuramos, num primeiro momento, debater questfes de grande
interesse para o estudo da encenagdo, tals como: a
polissemia do signo teatral, a especificidade da construcgio

dramaturgica e a aparente cposicio entre texto e cena.

A partir do didlogo entre trés poéticas, a de Antonin
Artaud, a de Bertolt Brecht e a dJde Peter Brook, buscamos
detectar as possibilidades espetaculares no texto COITELO, de

William Shakespeare.

Visande fomentar o fluxo vital entre teoria e pratica,
realizamos a encenacdo de OTELO, documentada em nossa

dissertacdo sob a forma de texto espetacular.




Os diferentes sfdo reunidos, e das diferencas
resulta a mais bela harmonia, e todas as colsas se

manifestam pela oposicéo

Heradclito, fragmento 46




A principio bastavam os mitos. Depols quis-se
explicar; orgulho de sacerdote gue anseia revelar
0os mistérios, a fim de se fazer adorar - ou antes,
uma simpatia vivida, esse amor apostélico que nos
leva a descobrir, profanando—os, os mais secretos
tesouros do templo, pois sofremos em admird-lios
gozinhos e gostariamos gque outros mais também os

adorassem.

André Gide




INTRODUCAO

Esta dissertac8o nasceu muito mails das salas de ensailo
do que das bibliotecas, de um fazer artistico gue implica
num direcionamento mais inclinado & pesguisa de uma poética

-

do que & esppeculacfes estéticas.

Com o objetivo de desenvolver uma visdo particular da
tarefa do encenador a partir de uma pesguisa pratica, ou
seja, abtravés da encenac8o de OIELO de William Shekespeare,
discutiremos alguns conceitos basicos que irdo balizar nossa
refelexio, confrontando-os posteriormente com O Processo que

resultou na encenacdo de OTELO.

A parte pratica de nosso trabalho fol realizada Jjunto &
doze alunos do curso de graduag8c em Artés Cénicas da
UNICAMP, divida em gqguatro etapas. A primeira constituiu-se
no estudo da peca & na criacdo de uma partitura gestual,
capaz de narrar a histdéria de Shakespeare, sem a necesglidade
do texto. Esta etapa extendeu-se por gquatro meses, com
'encontros semanals de quatro horas, comoc extensd8o da
discliplina Danga, Misica e Ritmo. HNa segunda etapa, ¢om a
mesma duracdo, incluimos parte do texto na partitura gestual
e iniciamos o estudo individualizado das personagens, dentro
de uma perspectiva stanislaviskiana. Na terceira e quarta
etapa, ambas com a durac8c de quatro meses e o0ito horas

semanais {(como disciplina extra-curricular Tépicos em




pritica de Encenagdo), exploramoa respectivamente o
aspectos artaudianos e brechtiancs de OTELO, finalizando
nossa adaptacdo. Todas as etapas foram apresentadas

publicamente no campus.

No primeiro capitulo desta dissertacdo, discutiremos a
relacd3o entre texto e cena dentro da perspectiva do teatro
4deste ultimo seculo, delimitaremos nossa visdo de
dramaturgia e de s8igno teatral e estabeleceremos os
pressupostos de encenacio gque guiaram nossa pesguisa

pratica.

No segundo capitulo, examinaremos a pertinéncia da
escolha do texto, analisando a universalidade e a
contemporaneidade de GShakespeare e discutiremos a hipétese
segundo a qual o préprio texto dramatico conteria, cifrado
em sua escritura, indicacdes necesssarlias a4 uma possivel, mas

ndo tnica, encenagdo dptima.

No terceiro capitulo., porcuraremos detectar no texto
OTELC de William Shakespeare nicleos de teatralidade e de

virtualidade cénica, analisando o texto no contexito em que

1 Patrice Pavis, Dicelonaric del teatro: dramaturglsa,
eatética, semiologia, p. 375.




foi escrito, assim como seus aspectos egtruturais e

simbdlicos.

No quarto capituleo, descreveremos os pressupostos e
procedimentos de nosso trabalho pratico na encenagdo de
OTELO, incluindo o texto espetacular, a fim de exemplificar

os fundamentos tedricos contidos nos capitulos anteriores.

e a fluidez de nossa linguagem confundir-se , &
primeira vista, com uma certa imprecisdoc 1improdpria para um
trabalho cientifico, &€ por conta da polissemia de nosso
objeto de estudo. Beria dificil falar de Arte sem adotar,
numa certa medida, a linguagem dos artistas. Se noseo
vocabuldrio é metafdérico €& porque necessiba da forca da
rlasticidade para exprimir pensamentos muitas vanes
complexos e contraditérios. Alids, toda esta dissertacdo
gira em torno de ambiguidades,contradicles e polivaléncias,
num esforco de capturar essas fugazes qualidades as quails

damos o nome de “artisticas’”.

Quante A metodologia, &€ importante dizer gue sendo a
encenacdo um fendmeno LAo miltiple, seus diferentes aspectos
colocam diferentes problemas gue reguerem diferentes
aproximac&es. Ser rigoroso sob estas circunstincias seria
ignorar a complexidade do assunto. Tal fato nos levou a
optar por uma metodologia plurslista assumindo o risco de

parecer, num primeiro momento,'um tanto superficisl.




Afastamos as nuances pejorativas gque uma opgdo mais
eclética possa esuscitar, argumentando gue € necessdrio um
Julgamento mals agucado guando aplicamos varias teorias ao
invés de uma, guando operamocs nas interfaces, no territdrio
das relacdes entre conceltos nos qualis se faz necessaria uma
constante re-avaliac8o se estamos constantemente fazendo

escolhas.

Por outro lade, nd&o ha razdc para este ecletismo
parecer diletante, pois um pensamento gue se estende em rede

ndo implica necessariamente numa falta de profundidade.

Nosso ponto de vista pode ser criticado demonstrando
nossa habilidade em considerar simultaneamente as mais
contraditdrias teorias teatrals, colocando no mesmo espago
empatia e distanciamento, catarse e critica, incongciente e
semlidtica. Por enquanto, levanto um frdgil escudo fazendo
minhas as palavras da Rainha Branca & Alice {(como fez Wendy
0 Flaherty#®, referindo-se as personagens de Lewis Carrol):
"Eu diria gue voce ndo tem tido muits prética...Quando eu
tinha sua idade eu sempre praticava meia hora por dia.
Algumas vezes acreditel em pelo menos sels colisas

impossiveis antes do café.”

2 Wendy Doniger O Flaherty, Women. androgynes, and other
mythical beasts, trad. nossa, pp. 3-12.




B este olhar atento ao impossivel que nos permite
enxXergar a existénclia de véarics e talvez contraditoédrios
sentidos em uma 86 peca teatral, como por exemplo, uma
comédia dentro da tragédia OTELO. A maior parte das
impossibilidades tende a dissolver-se se cessarmos de

procurar umsa teoria que reconcilie ou elimine antagonismos.

Durante todo nosso trabalho prédtico e tedrico com OTELO,
ndoc fizemos outra coisa senfio nos deixar levar por uma
vigorosa corrente de contradigdes. E isso €& egsencialmente

dramatico.

Se assumirmos que as teorias existentes s8¢0 apensas
parciaslmente completas ou validas, gue elas captiuram scmente
uma parte da complexlidade do agsunto, nosg sentiremos mals &

vontade em acreditar em coisa "impossivels”.

Patrice Pavis, ao definir o conceito de semniclogia
teatral {conceilto que norteia algumas de nossas

especulacdes) também ressalta este apelo & pluralidade:

(...} 86lo es necessario concebir esta semiclogia
como "sincretismo” (gemidtica que "pone en
funcionamento vdrias lenguajes de manifestacidn’”,

Grelmas 1879:375} y transformarlo <o teatro> en ol

lugar de encusntro de otras semioclogias (del




espacio, del texto, de la gestualidad, de lIa

musica, ete.).?

Quando nos propomos a encenar uma peca teatral e a
refletir sobre este processo, devemos fazer usco da malor
guantidade possivel de fontes de compreensio, pols esta & a
forma maie segura de evitar uma encenacgdoc literal e de
pregervar a essgéncia polisesémica dog slgnos poéticos que a

compdem.

Acreditamos gue a primeira aproximacdo de um texto deva
ser feita considerando~o uma matéria bruta a ser lapidada
(procedimento este que permite uma andlise original), o gque
ndo descarta a necessgidade de nos munir com um amplo arsenal
de modelos gque outros estudlosos utilizaram para resolver
problemas andlogos. O propric texto de William ird sugerir
qual modelo mais apropriado para cada etapa de sua andlise.
H4 momentos em que uma aproximacgfo estrutural do textoc é
absolutamente necessiria & num momento seguinte pode
mostrar-se insipida (especialmente guanto &4 sua tranepcesicio
cénica) e uma leitura simbélica apresente-se mais

pertinente.

Na verdade, "os tesouros do templo” estdo 1la, cifrados

no texto, e podemos suspeitar sua presenca ao familiarizar—

3 Petrice Pavis, op. cit., pp. 440,441.




mos com os mialtiplos niveis gque diferentes formas de
abordagem revelam. Nosso interesse reside no garimpo e na
articulacéo desses sentidos submersos sob as maltiplas
linguagens nascidas da relaglBo entre texto e cena, assim

como & busca de um cddigo operacional préprico do texto.

Se as estruturas tedéricas ajudam a localizar-nos no caos
das experiénciss intuitivas sobre o texto, elas devem ser
abandonadas gquando o texto torna-se claro por ele mesmo.
Ent&o devemos adegquar nossa linguagem & linguagem do texto.
Por mais contraditédrio que possa parecer, € o momento em gue

a encenacdo torna-se criacgd@o poética.

TRERS ESTREBLAS GUIAS

A idéla de encenacdo gue ira nortear nossa reflexfio tem
como fundamento trés poéticas que consideramos fundamentais
para ¢ teatro deste século. A primeira, a poética de Antonin
Artaud, naquilo que se refere a fusdo entre autor e diretor,
& lingusgem teatral e aos aspectos metafisicos des encenagdo.
A pegunda, a poética de Bertholt Brecht, auanto a estrutura
aberta da obra e os principics de distanciamento do
procedimento éplco. A terceira, a poética de Peter Brock, na

sua adog8c do teatro shakegpearliano como medelo. {Embora ndo

sistematizada enguanto poética, adotamos esta denominacgdo




para o pensamento de Peter Brook a fim de facilitar nossa

compreensdo}.

Em noesa opinidc estas concepcdes, nascidas de
experiéneias distintas, tocam em pontos cruciais do fazer
teatral. Primeiramente por acentuar o aspecto coriativo da
tarefa do encenador na arbticulac8o de uma linguagem fisica,

concreta e destinada aos sentidos como afirma Artaud:

E ao redor da encenacdo, considerada ndo como um simples
grau de refracdo do texto sobre a cena, mas co¢omo ponto de
partida de toda criacfo teatral, gue serd constituida a
linguagem—tipo do teatro. E é na utilizagdo & no manejo
dessa linguagem gque vird abaixc a velha dualidade entre
autor e diretor, substituidos por uma espécie de Criador
unico (...} Esta linguagem ndo pode se definir a ndo ser

pelas possibilidades da expressfo dindmica & no espago+.

Segundo, porque a perspectiva épica/dialética proposta
por Brecht pde em evidéncis o carater contraditério do signo
teatral na interpretacdo e na transmissiico da fabula, como

veremos a segulr.

Qutra razdoc que nos aproxima de Brecht € o fato dele

trater o teatro cocomo um aconitecimento enm processo,

4 Antonin Artaud, 0 Teatro da Crueldade, Primneiro
Manifeasto”, in O Teatro e seu Duplo, pp. 114-128.

10
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construindo toda sua teoria sobre uma pratica, ou seja, uma

critica nascida da cena e & ela retornando.

Ainda € importante acrescentar que a perapectiva
brechtiana oferece importantes pontos de contato com ©
teatro shakespeariano (como por exemplo o uso de meta-texto,
fragmentagdo, diversos outros recursos de distanciamento),

objeto de nossa dissertac8io. Segundo Peter Brook:

{...}) (0o distanciamento) €& ¢ método puramente
teatral de troca dialética. O distanciamenteo (...)
& o instrumento possivel de um teatro dindmico num
mundo em mudanga. Através do distanciamento podemos
atingir algumas d4dreas gue Shakespeare tocou com ©

uso de dispositivos dindmicos da linguagen

Em terceiro lugar., tomamos emprestadas algumas 1délass de
Peter Brook, pols ao mesmo tempo em que o diretor inglés
revé as poéticas de Artaud e Brecht., adota como modelo a

poctica do teatro shakespeariano.

0 medelo, come sempre, & Shakespeare. Seu alve
& continuamente o sagrado, o metafisico; entretanto
ele nunca comete o erro de se demorar muitce no

plano mals elevade. FEle sabla como noa & dificil

5 Peter Brook, in O Teatro e seu Espaco, p.T4.
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ficar em companhia do absoluto -  pertanto,

continuamente, nos Jjoga de volta 4 terra®.
Ou ainda:

Shakespeare, sabendo gque ¢ homem vive seu dia a dia
e ao mesmo tempo vive iIintensamente no mundo
invisivel de seus pensamentos e sentimentos,
desenvolveu um métode, através do gqual nds podemos
ver, exatamente ao mesmo tempo, a expressdc no

rosto de um homem e as vibregdes de seu cérebro. 7

Segundo o autor, Shakespeare € o modelo no gual
configura-se & perpétua e humana tensfoc entre o Teatro
Sagrado, fundamento da poética de Artaud, e o Teatro

Rastico, onde a poética brechtilana estaria enraizada.b

Se Artaud exalta a concretude e a atualidade da linguégem
cénica, partindo do envolvimento orgénico do ator e do
espectador, centrando suas especulacdes nos conflltos do
corpo do individuo com ¢ cosmo {(dai, um teatro com

pretengdes metafisicas), Brecht revela =& clareza  da

6 Peter Brook, op. cit., p.B62.
7 Peter Brook, The shifting point, trad. nossa, p.84.

8 Peter Brook, "0 teatro sagrado”; "0 teatro rastico”,in: O
teatro e seu espraco.




egtrutura na articulacdo desta linguagem e de seu
compromisso no campo scocial e histérico. Peter Brook, por
susa vez, propde, a partir do modelo shakespearianc, a
dificil e <fértil conjuncdo entre ambos, localizando o
confronte e o conflito no trénsitoc entre o individual e o

coletivo, entre o mito e a histéria®.

Consonante com a proposta de Artaud, o teatro
shakespearianc é um teatro metafisico, pleno de
correspondénclilas entre a cena e 0 cosmos, desde a consbrucdo
do préprio palco elisabetano, até og temas de sua
dramaturgia. Assim ocomo Brecht, Shakespeare & um homem de
teatro gue esBcreveu e re—escreveu seus textos em constante
simbiose com a c¢ena e com seu tempo (pols tanto a urgénecia

da cena exige a contemporaneidade quanto seu oposto).

Goatariamos, apenas a titulo de lembranca, salientar um

tema que percorre estes trés pensamentos: a certeza de que

9 Em seu ultimo livro, There are no secrets, de 1883, Peter
Brook afirma, a respeitoc do teatro shakespeariano: "In
essence, his theatre is religious, it Dbrings the invisible
spiritual world into the concrete world of reccognizable and
visible shapes and actions. Shakespesare makes no concesslions
at either end of the human scale. His theatre dces not
vulgarize the spiritusal to meke 1t 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 partlicipants +to taste an aspect of truth
whithin a momenit; theatre is a machine for climbing and
decending the scales of meaning”., pp. B85,88.

13
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s80 as contradicdes que movem o Homem, ndo apenas no teatro,

mas na vida. Para Artaud:

A crueldade & antes de mais nada lucida, & uma
aspécie de direcdo rigida, submissdio a necessidade.
Ndo hd crueldade sem uma espécie de consciéneia
aplicada. E a consciéncia gue dd ac exercicio de
todo ato da vida sua cor de sBangue, sua nuance
cruel.

(...) No fogo da vida, no apetite da vida, no
impulso irracional para a vida existe uma espécie
de maldade inicial: o© desejo de Fres & um&
crueldade, pois passa por cima das contingéncias: a
morte & a crueldade, a ressureicdo & crueldade, a

transfiguracdo & crueldadei©.

respeito de Brechit, Pavis afirma que:

Segtin BRECHT, el teatro dialéticco, como todo
modelo materialista dialético, situa paralelamente
la acclén del hombre en la historia y la accidn
particular del personaje: los caracteriza la misma
progresidn  seglin laz contradiciones. De agui se
desprende una unidad de lo general (de la historial

¥y de 1o particular {(del individuc}, de la visicn

10 Antonin Artsud, "Cartaes scbre a Crueldede”, in O fteatro e
seu duple, p. 132.
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concreta (realista) ¥ abstracta {critica,
filos6fica) del hombre, de la teoria dramdtica y la
pritica escénica.

El teatro dialético y Jla dialética del teatro
son tanto un método para representar adecuadamente
el mundo a través del teatro, como una propedéutica
para la transformacidén del teatro y de la realidad

socialll

Neste sentido, Peter Brook sallenta a necessidade de
buscarmos uma exXpressdo a mals completa possivel, capaz de

egtabelecer pontes entre contradigfes:

Normalmente cada projeto apresenta apenas um
aspecto, (...) uma faceta da verdade. Tenho sempre
procurado uma expressdce mals completa, um tema, uma
forma de expressd-lo, que englobe o maior nimero de
experiéncias de vida possivel, & gque consiga

estabelecer pontes entre contradiglies. iz

Fundamentados nessas concepedes do fendmeno teatral
(Capitulo I e 1), dissertaremos sobre nosega experiéncia
préatica na encenacdco de OIELO (Capitulos IIT e 1IV), a gqual
procurou, através de um didlogo entre esses grandes

pensadores de teatro, traduzir nossas inguietagdes em objeto

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

12 Peter Brook, The shifting point, trad. nosssa




i86

sensivel: doze atores, um tablado e uma boa histéria para

contar.

Falemos um pouco malis desta "histdria para contar”. Se
acreditamos gque a tarefa do encenadori® & uma tarefa
criativa e nossa  encenacio parte de um texto pre-
estabelecido (portanto de uma criacfo anterior), torna-se
necessarioc explicltar um pouco mais nossa perspectiva  em

relacdio ao texto dramatico.

Nossa investigaclo parte do pressuposto de gue o fendmeno
teatral — que aqul chamaremos simplesmente de teatro - & o
resultado dialético da tens8o entre texto € cena, € que o
tipo de relacdo entre os termos determina uma tipologia de
teatro. Tal afirmag8o baseis-se na definigloc do fenlmeno

teatral sugerida por Franco Ruffini :

Propongo por tanto llamar teatro al producto de
la relacion de colaboracidn entre Ltexto e escena

{(...). Hay gue decir enseguida gue, en hase a la

13 Adotamos a definic8oc de encenacdo descrita por Patrice
Pavis (op. clt..,p 385) como s=egue: "La puesta en escena
consiste en btransponer la escritura  dramitica del texto
{texto escrito y/0 indicaciones escénicas) en escribura

escénica. (...) La puesta en escena de la obra de teatro
consiste en encontrar para la partitura textual a
concrecidn escenica més apropriada al espetdculo; eg ~en
la obra de teatro la parte wverdadera e especificamente
teatral del egpetdculo {ARTAUD) .En Buma, - eB ila

transformacidn del texto a través del actor v  del espsacio
escénico”
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definicidn propuesta, Jamds ha existido ni existe
un solo teatro, sino gque han existido tantos
teatros como tipos de relacidn efectivamenteo
contraidos entre texto e escena ha habido e hay.
(...} El teatro es el tertium que surgs oomo
resultade dialético entre los dos colaboradores
texto y escena.(...}) Solo cuando texto e escena

colaboram entre si surgem teatros.l4

Adotamos o termo btexto no sentido mais amplo possivel,
podendo significar desde um texto escrito a um roteiro

aberto, ou ainda, como o define Eugénio Barba:

La palabra texto, antes de sgignificar un
documente hablado., manuscrito, impresco, significa
tejido. FEn este sentido no hay espetdculo sin
texto’”. (O texto &, na sua relacdo dialética com a
cena, o fator fixo de direcéo, de

programabilidade. 10

A cena é a performance propriamente dita, agquilce que nos
& dado a4 percepcdo imediata; na susa relac8o com o texto é o
fator mbével, ndo programavel, flexivel. & tambheéem a

atualizag8o do texto, que segundo Anatol Rosenfeld & ao

14 Franco Ruffini, "Texto v escena’”, in Anatomia del actor,
{Eugenio Barba e Nicola Savarese) p.208

15 Egenio Barba, "Dramaturgia’”. in Anatomia del actor, r.bl



mesmo tempo concretizagl8io, encarnacgldo, passagem para a
continuidade =sensivel e existencial do gue no texto &€ apenss

egguematizado por conceitos descontinuos e abstratos'if,

Ao considerarmos a relacgdo entre texto e cena fundamental
para o© surgimento de ''novos” ‘teatrogs (de acordo com a
afirmacd8o de Ruffini, "sclo cuando texto y escena colaboran
entre 8i surgem teatros"17), acreditamos que o estudo da
natureza e da dinémica dessa relaclo possa trazer
contribuicles as questdes referentes & linguagem teatral, a
uma dramaturgia entendida como uma nogdo unificadora entre
texto & cena, agssim como guesitfes referentes & comunicagdo

do espeticulo.

Quando examinamos © processo de construgio do drama
literédrio (usaremos este termo para designar o texto teatral
tradicional) sob o dominio da fungdo poética da Ilinguagem,
assim como postulada por Jakobsoni®, identificamos certos
agpectos relevantes relacionados & encenagéo pols &
Justamente a funcdoc poética que obecurece a capacidade

referencial da linguagem, tornandoe-s imprecisa.

16 Anatol Rosenfeld, Texto e contexto, p.26
17 Franco Ruffini, op.cit.,p. 208

18 Segunde Jakobson, a funcgdoc poética da linguagem enfatiza
a mensagem como tal, por ela proépria, promovendo "o cardter
raupavel dos signos’. Por esta razdo, "tal fungl8o aprofunda
a dicotomia fundemental de signos & objetos”.

Roman Jakobson, "Linguistica e poética”. 1n Linguistica e
Comunicacdo, pp. 127,128

i8




Caberd ao encenador atuar neste coampo de impreciséo,
jogando com a ambiguidade fundamental da mensagem artistica,
com © objebtive de "traduzir” a linguagem verbal do drama
literédrio para a linguagem cénica {gque, a0 mnesmno Ltempo em
que é abeolutamente concreta e objetiva, conserva a

plurivaléncia caracteristica da funcdo poética), trabalhando

sobre a dicotomia fundamental entre signos e objetos.

Izso determina uma série de escolhas dentro de -um
sistema de signos que ¢é estranho ao sistema original. Aqui,
escolha e selegdo implicam na criacdo de uma nova linguagem
que 'nmdo visa simplesmente wuma outra representac8io de
realidades ou conteldos Ja pré-existentes en outras
linguagens, mas na criacdoc de novas realidades, de novas
formas—~contetdos”3i® ( D. Pignatari, apud J. Flazs, in
"Tradugfio Intersemidtica’ 1887:30) A encenacdo ndc é uma

simples refracio do texto literario, ou, como afirma Anatol

Rosenfeld:

0 palco encarna sensivelmente os detalhes que é
palavra apenas sugere. Dai a necessidade da escolha
radical entre mil possibilidades na hora em gue o
sistema de coordenadas Ffornecidas pelo texto deve

ser preenchido pela criacdo teatral. {...) Esta

18 Décio Pignatari, apud Julio Plaza, in Traducdo
intersemidtica, p. 30

19
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escolha implica, em cada gesto, em cada acento de

voz, responsabilidade criadora, estética.=0

Esta "escolha radical" define uma tomada de posiclo
frente ac texto de partida. Uma encenaclBio serd sempre uma
"leitura", uma interpretacfo: sempre um vagar entre forma e
indeterminag¢fc. Ao definir a obra aberta, Umberto Eco, nos

ajuda a compreender este processo:

(...} a forma torna-se esteticamente vdlida na
medida emn que pode ser vista e compreendida segundo
miltiplices perspectivas, manifestande rigueza de
aspectos e ressondncias, sem Jamals deixar ela
prépria de ser ela prépria (...). Neste sentido,
portanto, uma obra de arte, forma acabada e fechada
em sua perfeicdo de organismo perfeitamente
calibrada, & também aberta, isto &, passivel de mil
interpretacdes diferentes, sem gque isso redunde em
alteragdo de sua irreprodutivel singularidade. Cada
fruicdo &€, assim, uma interpretagdo e uma execucdo,
pois em cada fruigcdo a obra revive numa perspectiva'

original.=21

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

21 Umberto Eco, aberta, p.40
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E importante ressaltar que o texto dramitico &

estruturalmente predestinadaoc & cena. Segunde 5. LangeZ2,

{...Jo autor estabelece uma forma dominante que val governar
o8 demais elementos da encenacdo, mantendo-os em uma
conecepcdo esgsencial, wuma Iinconfundivel esaénecia peética. For
outro lado, como poeta, o autor deve dar a seus Intérpretes
um certeo campo, pols o drama ¢ um poema representado e a

representacdo ndo é agquilo gue as frases jd efetuanm.

E neste "campo” que o encenador enconbra espaco para sua
criac8o, sendo gque sempre deve manter-se flel a essa

Esséneia poética"” oferecida pelo autor.

Uma breve analogia entre encenacgdo e traducio poética
nos leva a detectar essa "esséncia” e apontar trilhas
seguras neste "campo” , fazendo com gue a encenacdc resulte
de um procedimento dialdgice, ao mesmo tempo coerente com 0

texto de partida, mas ndo uma reproducdc literal deste.

Ao comentar sua parceria com Jean~Claude Carriére, Peter
Brook salienta =& capacidade reveladora do Processo

tradutorio:

22 Susanne Langer, Sentimento e forma, p.327
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Estou trabalhando com um escritor francéds muito
inteligente e criative, Jean Claude Carriére, e ele
rergunta constantemente, o gue isgo significa? O
gue exatamente esta palavra significa?” Ele conhece
muito bem inglés; ele abre o diciondric: ‘“Isto
significa 1isso, ou isso?”, e eu digo: as duas
coisa. B entdo a palavra comega a ganhar mals e
mais dimensfes até que ele diz, ‘Ah, agora eu
entendo. Essas sdo as palavras radiantes (de mots

rayonants)} .28
Segundo Otavio Paz, (in ElI Signo y el Gabarato, 1984:66)

{...) 1la traduccicn es una operacidén paralela,
aungue en sentido inverso, a la creacién poética.
Su resultadeo es una reproduccicn del poema original
en otro poema que {...) no es tanto s8u copia cano
su transmutacidn (...). Hay un incesante reflujo

entre las dos, una continua e mutua fecundacicn.=24

Na encenacgdico, cada opcldo por um dog varios significados
de uma palavra e pela mabterialidade dessa palavra e do corpo
que a enlte, transforma o gricenador num duplo do

autor/poeta. Como na traduc8o poética, seu modo de operar

23 Peter Brook, The shifting point, trad. nossa, p.34

24 Otavio Peaz, EFl algno ¥y el gabarato, p.66




ocorre de modo  inverso: enguanto o autor captura a
mobilidade dos signos, aprisionando-os num texﬁo imdvel,
cabe a0 encenador desmontar osg elementos deste texto e pd-
los novamente em circulac8co. E 0 encenador que, transformado
em poeta, apreende a forma dominante composta pelo autor e
gue a torna visivel, cabendo ao ator conduzir a obra através
da fase final de sua criac8o, ou seja, a cena, o ato, pois

"

como diz Lange todas as obras teatrais s8c nmeios com

vistas a um fim: a apresentacdo correta de um poema’ 25,

@Quando o encenador faz de um texto pré-existente o ponto
de partida para sua criac8o e trabalha sobre ele comc se
fizesse a traduc8o de um poema, estd ele préprio vivendo uma
s#ituacdo dramatica, pois isto implica num confronto de
contextos diferentes, num didloge gque coria uma tens8co, um
conflito, ou segundo J.Plaza, " se todo signo &, por
natureza, traduglo e didlogo, a traducdo é o signo carregado

de intensionallidade dialogica''=6.

Encenacdo, traduc8oZ27, ou ainda transposicio semidtica,

tudo nos remete a 1idéia de trénsito, de circulagdo, de

25 Susanne Langer, Sentimento e forma, p.338
26 Julio Plaza, Traducdo intersemidtica,p.Z22

27 A este respeito, Roman Jakobson (op. ¢it.865,72) afirma
gue " a traducdo intersemidtica ou transmutacdo consiste na
interpretacdo de signos verbals por meioc de sistemas de
signos nado-verbais'. Para o auvtor, "a poesis é por definicgio

intraduzivel. S6 & possivel a transposicdo cristiva.”

23
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pontos de partida e de pontos de chegada. Neste fluxo de
signos que se perseguem podemos cbseyvar, como Jja fez Walter
Benjamim®2, que toda tradugdo, e, segundo nossa analogia,
toda encenacdo, movimenta-se entre identidades e diferencas
e que apesar da tradugfo/encenacdo manter uma Iintima
relac8o com 0 original, ao qual ela deve sua existéncia, é
nela que “a vida do original alcanga sua expangdo mais vasta
e pempre renovada', e gue "az linguas complementam-se wmas

as outras qguanto & totalidade de suas intenstes'.

Enguanto busca de identidade nosso conceito de encenagdo
procura alcangar o gue Otavio Paz chamou de "lingua
original” e Walter Benjamim de “lingua pura’, linguagem pré-—
babélica, anterior & cisio entre as palavras e a5 colsas
(gue afinal &€ a aspirac8oc miaxima de toda obra de arte), ou
ainda comc gqueria Artaud, “reencontrar a nocgdo de ‘uma
sapécie de linguagem tnica, a meio caminho entre o gesto e 0o
pensamento”28, Por outro lado, como diferenca, hd que se
submeter a esta outra Ifingua, a do texto do autor, ndo para
pervi-la, mas para deixar-se transformar por ela. Submeter-

1]

ge "ao impulsoc violento que vem da lingus estrangeira’ 30,

28 Walter Benjamin, "A tarefa do tradutor”, in Textos
eascolhidos,p.38-44

29 Antonin Arteud, O teatro e seu duplo, p.ll4

30 Walter BenJamin, op.cit.




t8c violento quanto a presenca de Dionisio,

que subverte a bem comportada pélis grega &

deus estrangeiro

funda o Teatro.

25
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CAPITULO I

1.1. Texto, Cena e Dramaturgia

Cuando el autor ha escrito un texto ha
construide una esfinge. Son el diretor y
los actores gquienas deben encontrar la
solucion. En el instante en que lo
hacen c¢rean una nueva esfinge, ouye
enigma no pueden descifrar: solo otros,
los espectadores, serdn capaces de
hacerlo.

Fugénio Barba

Em seu Diciondrio sobre Dramaturgis, Estética e
Semiologia do Teatro, Patrice Pavis31l afirma que a reflexio
sobre as relagdes entre o texto e a cena implicam
necessariamente numa discuss8o sobre encenacio, sobre ©
estatuto da palavra e sobre a interpretac@o do texto

dramatico.

Porém, sejamos cautelosos: movemo-neos num terreno ainda
impreciso, uma vez gque a critica gque sZe ocupa do fendmeno
teatral ainda nBo fol capez de "elaborar novos modelos
capazes de compreender as novas formas de escritura cénica
nascidas entre o final do século passadc e esbe século. A

propria funcdo do encenador & também de certa forma recente,

31 Patrice Pavise, Diccionarico del teatro: dramaturgia,
eatetica, semiologia, pp.b0b-bH07
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datando do periodo de transic8Bo do século XKIX para o século

XX. A espte respeito, Pavis afirma gue:

La nocidn misma de puesta en escena es
reciente, ya que s86lo data de la mitad del siglo
XIX (...). gquando el director escénico se convierte
en el responsable ‘oficial de la direccidn del
eapetdculo. Anteriormente, eran ele regidor o, mas
frecuentemente, el actor principal los encargados
de montar el eapetdculo segiin un molde

preexistente.32

Jean-Jacaues Roubine ressalta que " este periodo-matriz
representado, na histéria do palco moderno, pela transicéo
do século XIX para o séoulo XX nd8o coincide com a evolucéo
de um teatro naclonal’®2,. 0 encenador surge num momento em
que as proprias fronteiras linguisticas tornavam-se
permedveis. Tal fato implica numa necessidade de buscar
novas formas de significec8o para um mesmo referente. Por
exemplo, 8e a palavra "saudade"” é intraduzivel por outra
palavra, talvez possa ser ftraduzida por uma imagem, 0oL uma

masica, ou outras metaforas.

32 idem,p.384

33 Jean Jacqguees Roubine, "0 nascimento do teatro modernc”™,
in A linguagem da encenagdo teatral: 1880 -1880, p.37
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Este & um periodo rico em traducdes - e sabemos que o
ato tradutério revela o potencial polissémico das palavrasg -~
ndo 86 de textos dramdticos como ‘também de textos gue
comegam a Ltratar dessa outra linguagem, a encenacdo bteatral,
rropria do espetaculo. Varios autores egcrevem no
estrangeiro e muitas vezes, como € o caso de bBtrindberg, em

lingua estrangeira.

Outro fato relevante é o surgimento de possibilldades de
significacdo além da verossimilhanca como, por sxemplo, O
simboliemo, expressionismo e futurismo. Neste sentido, a
contribuicdo dos pintores, segundo Roubine (lniciada com a
influéncla simbolista e mals tarde, com a infléncia das

artes pléasticas na cena expressionista) & esclarecedora:

Com os simbolistas (...) as pessoas tomam
conescidéneia, por exemple, de gue agquilo gue o
espage cénico nos Iaz ver é uma Iimagem. Imagem em
trés dimensdes. organizada, animada. Descobre-se
que esta imagem pode ser composgta com a mesma arte
que um gquadre, ou seja. gue a preocupacgdo dominante
néio ¢ mais a fidelidade ao real, mas a organizagdc
das formas (...). A encenacdo moderna perpetuard

esta tomada de consciénoia.=4

34 idem
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Alarga-se a distédncia entre o objeto e sua representacéao
e a multivaléncia dessa relacdo revela possibilidades
inéditas & cena, muito além de uma representacgio "fiel"” ao

real.

Desta forma, o© lugar do texto no teatro ocidental do
século XX vaili refletir uma tensfio constante entre a tradigdo
espetacular gque a partir da virada do século passa & ger
absorvida pelos encenadores, e outra tradicd3c gque segue
mantendo o drama literdrio como fonte Unica e determinante

do fenbmeno teatral.

Do nosso ponto de vista, compartilhamos a definicéo de
dramabturgia que Barba nos oferece em seu dicionério de
Antropologia Teatral. Barba resgsalta a fisicalidade das

acBes como o componente principal da dramaturgia:

Lo gque concierne al “texto™ (el tejido)
del espetaculo, ruede ser definido como
‘dramaturgia’; es decir drama-ergon, trabajo, obra
de las acciones, la manera en que se entretejen las
acciones, es la trama. (...) &n un determinade
espetdceulo es accidn (concerniendo, por tante., a la
dramaturgia) tanto lo gque los diferentes actores
hacen o dicen, como los sonidos, ruldos, luces y
transformaciones del espacico. (...) Lo gue importa

eg wsefialar que las accliones solo son opegrantes
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cuando estdn  trabadas entre si: cuande convierten

en tejido - “texto .=b

‘Para o autor, assim como para ndés, a dramaturgia é& este
tecido compostc por Tacclones operantes’”, da gual fazem
parte todos os elementos gque compdem o espetdculo. Portanto,
rodemncos dizer que o texto espetacular & , pars nds, ©
registro deste novo e mals amplio sentido de dramaturgia
Mas voltemos um pouco para uma breve perspective histérlea

que nos localize com maior precisdo.

Desde Aristételes até os primérdios da encenac8io como
pratica sistemdtica, no final do século passado, o texto
seguiu uma tradicédo logocéntrica®®, Quer geja UInE
caracteristica da dramaturgia c¢ldssica, aristotélica ou
mesmo uma tradic8o ocidental, todas tomam o© btextoc como
elemento primeiro, estrutura profunda e conteldo essencial
da arte dramdtica. A cena seria algo a ser somado
posteriormente como expressio superficial e supérflua que
desvia a atencdo da beleza literaria do contetdo da fdbula.
Agui, o texto & o refltgio, sentido e espiriteo da obra, ao
rasso gue a ocena € o lugar periférico da sensualidade & do

corpo imperfeito.

35 EBugénio Barba, op.cit. p.51-58

36 Patrice Pavie, op.cit., p.5086
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Em "Nascimento da Tragedia", poética escrita nesse
conturbado final de século (1870), Nietzsche adverte contra
o perigo da reducl@o intelectual do cénico e de um teatro
alienado do corpo. Segundo O autor, o equilibrio
apolineo/dionisiaco da tragédia rompe-se gquando Euripedes e
Séerates submetem a embriasgués dicnisiaca 4 inteleglbilidade

da razdo consciente:

{...}) a tendéncia de Euripedes era a de excluir da
tragédia esse elemento dionisiace, original e
omnipotente, sim., de reconstrulr um teatro para
arte, a moral e a mundiviséo gue ndo  eram
dionisiacas.

(...) a divindade que falava através dele
(Buripedes) n8o era Dionisios, ndo era Apolo, mas
um demdénio recém-nascido e chamado Sdcrates. Tal &
a nova contradicdo: o dionisiaco e o socrdtico; - &

esta contradicdo faliu a arte grega.=7

Permitindo—nes algumas digressdes, ousariamos inferir
que disto implica um divdorcio entre o corpo e o intelecto,
ou, distendendo ainda mais essa afirmacdco, a cena e o texto

e ¢ incosciente e o conscilente.

37 F. Nietzsche, A origem cda tragédia, pp 98,99
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Em sua Foética, Aristételes separa o didlogo dramdtico
(Logos) da danca, misica e canto (mimeses), eliminando todo
seu carater espetacular e dionisiaco, reconstruindo
artificialmente a tragédia. Dizemos artificislamente pois é
sempre bom ter em mente a origem mitica, de festa agraria e
danca ritual. Desta forma, & mimeses aristotélica desvia-sze
da imitac8o de deuses e animais, através do canto e da danca
dos rituwais dionisiacos, para o procegso argulitetdinico de

construgdo da fabula.

Uma trama &€ mera virtualidade, uma construcio
intelectual. Aqui, o poeta tragico estd alheio & realizacio
figice da ‘tragédia: o modelo arquitetdnico da trams,
respeltandc a regra das unidades de lugar, tempo e agéo, tem
prioridade sobre os personagens. Nesta versdo aristotélica
da mimeses, a catarse, gue deveria conduzir as emogdes a um
estado que escapa & raz#o, aparece canuflada pelo véu
apoclinec da intelegibilidade. A catarse aristotélica evita a
pasgagem pelo estado de néo-razfico e busca uma liberagio

intelectual da paix8o.

Em '"Dramaturgias de la Imagen =8 (1984), José Sanchéz
afirma gque o modelo aristotélico do teatro nédo aparece
refletido na histéria nem do teatro medieval, barroco cu

mesmo neoclassico, apesar da dependéncia do espeticule em

38 José A. Sanchem, "Critica de la poética arisphotélica”, in
Dramaturgias de la imagen, pp.11-18
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relacdo ao literario firmar-se como regra. Por sua vesz,
Roubine®F nos lembra gue as primeiras encenacdes modernas
n&o questionavam a supremacia do texto. O naturalismo (tanto
o de Antoine quanto o de Stanislawisky) articulava-se a
partir e em torno de um texto, comprometendo-se com
fidelidade absocluta a este e uma reducdo dos elementos
egpetbaculiares autbdnomos, ou geja, de tudo agquilo gque
escapasse 4 representacdo naturalista dagquilo exligido velo

texto. No entanto, Roubine ressalta que:

(...)a reflexdo de Antoine e as es¢olhas feitas por
ele colocam o teatro moderno frente a Ifrente com
uma das suas essencialis Iindagacfes: a queatéo da
teatralidade.(...) © problema, portanto, reside
menos em escolher entre o objeto real e sua
Imitacdo do gque em fazer aparecer & perceber a sua

presenga, & violéncia de sua teatralldade.?©

De modo semelhante, as encenacfes simbolistas, movimento
de poetas contemporéneo ao naturallismo, desde seu inicio,
partiam da palavra. §5& gque, talvez por ser um movimento de
poetas, a palavra era de outra natureza, Jjéad trazendo consigo

a consciéneia de seu valor polissémico e um forte apelo a

389 Jean Jacqgues Roubine, "A questdo do texto', op.cit..
Pp.43-72

40 Jean Jacques Roubine, "0 nascimento do teatro mederno’,
op.cit., p.30
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materialidade do som. Era inevitdvel gque este cardter
sineatésico do texto simbolista se estendesse também &

encenacgédo.

Logo, as imagens vencem os poetas, escapando do controle
das palavras. As proprias suspeltas suscitadas pelas
palavras como depositaria da verdade, somadas & liberaclo
das forcas inconscientes da imagem e do sonho, provocam uma
retirada da arte teatral do campo do verbo. A cena & puas
miltiplas poseibilidades s8o promovidas & categoria de
organizaedores do sentido da representacdo, sendo gue Antonin
Artaud representa, nas palavras de Pavis4l, o cume degta
evolucdo, como podemos conferir nesta enfatica colocagdo de

Artaud:

{Un teatro que somete al texto la puesta en
escena ¥ la realizacidn, es decir, todo lo que
tiene de especificamente teatral, es un teatro
idiota, de locos, invertidos, gramaticos., tenderos,

anti-poetas ¥y prositivistas, es decir, de

occidentales. 22

Antonin Artaud, Juntamente com Appila e Gordon Craig,

reivindicam a necessidade de um criador Gnico:

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

47 Antonin Arteud, apud Patrice Pavis, op.cit., p.BO6
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Para mim ninguém tem o direito de se proclamar
autor, guer dizer, criador, a ndo ser aguele a quem
Incumbe a manipulac&o direta da cena.

{...)0 que pertence d encenacflo deve ser retomado
prelo autor & o que pertence ap autor deve
igualmente ser atribuido ao encenador, de maneira &
fazer cessar essa dualidade absurda que existe

entre encenador e autor.%=
Observamos o mesmo tipo de pensamento em Appiac:

(...} gquem diz dramaturge diz também encenador;
gepria um gacrilégio especializar as duas fungbes.
Podemos entdoc estabelecer que se o0 autor néo
acumula ambas, ndo serd capaz nem de uma, nem de
outra ceoisa, pois ¢é da penetracdo reciproca gue

deve nascer a arte viva.44

Também em Craig temos a afirmacBo de que B8O ©
profissional familiarizado com o palco pode garantir essa

dupla funclo, retomando a idéia de mimeeses pré-aristotélica,

T

ou seja, a idéla de representacédo viva: A arte do teatro

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

44 Appia, A obra de Arte viva, p.6l
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nasceu do gesto, do movimento, da danca. {...) O dancarino

fol o pai do dramaturgo’ 48

Como afirma Alain Virmaux, Artaud compartilha com Craig
o desejo de revelar Tas coisas invisivels, aguelas gue ©
olhar interior percebe”46 (Craig) e se identifica com Appia
na concepciio organica do teatro e na crenga de gque para

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

Tudo deve ser recomecédo pelo comeco, Quero
dizer, pelos fatores primordiais (...); a presenca
do corpo criando o Espageo e o Tempo vives, e a
instauracdo da misica nesse corpo, para operar &
modificagdo estética que &€ propria da obhra de

arte.47

S5e esta presenca concreta do corpo no espace € o0 gue
interessa & encenag¢dio, podemos deduzir que, do ponto de
vista da encenacglo teatral, a arte dramdtlca ocidental
trilhou um caminho falso, ou pelo menos restrito. Tal fato
nos leva & focalizar nossa investigacdo, como propde

Sanchéz48, numa dramaturgia paralela, que opera hnagquele

45 Gordon Cralg, "Da arte do teatro”, apud Roubine, op.cit.
45 Alain Virmaux, drtaud e o Teatro, p.145
47 Gordon Graig, op.cit.,p.74

48 José A. SBanchéz, op.cit.




terreno que escapa ac literdario, que tem no encenador seu
dramaturgo € na cena sua gramdatica. Dramaturgis idealizadsa,

mas nio realizada, por Artaud.

Esta dramaturgia de imagens desponta no romantismo,
especlalmente no projetc wagnerlano, atravessa o simbolismo
e as demais vanguardas do século XX. E no romantismo due a

linguagem enbtrega—-se & polissemia, & sinestesia, & pratica

de géneros hibridos. Comédia e tragédia tornam-se
indissoccliaveis e 0 modelo shakespeariano -hibrido e
espetacular por exceléncilia -~ imple-se eBobre a Lragédia

claseica, tornando -se o© grande paradigma. Segundo Vitor

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

Shakespeare é o drama; e © drama, gue funde sob um
mesmo alento o grotesco e o sublime, o terrivel & ©
bufo, a tragédia e a comédia, o drama €& o cardter
proprio da terceira época da poesia, da literaturs

atual .48

E importante notar que , num primeirc momento, essa
urgéncia da matéria surge perturbando a ordem da linguagem
verbal do drama ("o drama &€ o cardter préprio da literatura

atual”, segundo Hugo). Dentro da prépria escrita dramdtica,

wf i

o corpo imperfeito insginua—-se em toda sua poténcia

48 Vitor Hugo, Do grotesceo e do sublime, p.386
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revolucionaria, a ponto de, num momento posterior, escapar A
linguagem (verbal) e reconguistar o© reino usurpsde da

mimeses, fundando a nova linguagem da cena.

Nas reivindicacdes de Vitor Hugoe por uma teogonia
antiga, observamos tanto ressonfncias shakespearianas guanto

sementes do Teatro da Crueldade:

(A teogonia antiga) mostra-lhe qgque ele f{o
homem) & duplo com seu destino, gue hd nele um
animal e uma Iinteligéncia, uma alma & um corpo; am
uma palavra, que ele é o ponto de Intersecgdo, ©
anel comum das duas cadeias de seres gque abragam a
criagdo. (...) Poesia e Natureza misturam corpo com
alma, o animal com ¢ espirito, rois o ponto de
partida da religido & sempre o ponto de partida da

poesia.bo

Em Hugo, & Crueldade e o Duplo tem &a face do Grotesco,
gue também & o germe da comédia, nascida ds necessidade de

cindir © homem, de representid-lo também como Besta.

A tensdc dos opositos (corpo/alma, comédia/tragédia) gera
uma idéia de organicidade indicando wm nodelo progressive de

arte em crosicBo ao modelo arquitetdnico do momento

50 idem, p.21
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anterior. Esta busca de sintese, de convivéncia harmbnica
entre contrarios, ird converter-se em instrumento para a
elaboracdo de uma nova linguagem, a idéia de obra de arte

total.

Frente ao absolutismo da palavra poética do romantismo,
Wagner da um giro importante na elaboragdo desta nova
dramaturgia que servird de referéncia até as vanguardas do
século XX. ©begundo banchéz®l, mesmo gque o drama verbal
continue sendo o elemento final, elxo arguiteténico da
composicdo, ele deixa de funcionar como elemento essencial.
Wagner proibe a autonomia de libreto e 8d congldera
subéntica a codificacdo do drama numa partitura onde a

escrita musical conviva com a poética & & cénica.

0 campc j&é estava aradc para as idélas de Appia e Craig.
O primeiro definia-se como misico-dramaturgo, idéia gque
coincide com & de diretor cénico proposta por Craig na gqual
fundem~se as figuras do autor dramatico, cendgrafo e

diretor:

(...) nfo existird mais o texto no sentido em que ©
entendemos hoje. O criador teatral de futuro =se
expressard numa nova linguagem, resultade da

interacdo da acdo {(gesto e dancal, da cena

51 Josgé A. Banchéz, op. cit., pp.18-29
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(cenografia, iluminacdo e figurinos) e da voz (som,

declamacdo, canto).B=2

Fala-se agora em partitura, escrita cénica gue codifica
og diversos elementos da criacBo cénica, ou nas palavras de

Appia:

Nuestro corpo es el autor dramdtico, la obra de
arte dramdtica es Ia tunica obra de arte gque se

confunde con su autor.bs
A este respelito, escreve com clareza A. Sanchéz:

A nivel utdpico, Appia e C(Craig llevén la
propuesta wagneriana de la “obra de arte total mas
alld de la estética; en cualgquier caso, mas alld de
la l1iteratura. El drama no se escribe, el drama
surge en escena. Frente a la definicidn de ‘drama’,
como conflito Intersubjetivo que se manifesta en el
didlogo de los personajes dramdticos, encontramos
un “drama ” que a3, de forma inmediata,
enfrentamiento entre los diversos elementos
eacénicos: espaclo, Iimagem, cuerpo e sonido. (...)

lo dramdtico séilo se reallza en la Inmediatez de la

52 Gordon Craig, apud Sanchéz, op. c¢it., pp. 27-30

53 Appia, op.cit.,pp.27.,28




escena ¥y, secundariamente en su codificacidn en

forma de partitura.b+4

Falar da dramaturgia na primeira metade do século XX
significa falar em partituras. Até Stanialéwisky,
trabalhando dentro de uma estética realista e dentro da mais
absoluta fidelidade ao texto, Jjé anunciava um modelo de
escritura cénica préximo as partituras. Observamos em seus
caderncs de direcdo a intencdo de codificar ¢ fenbmeno
cénico, e todo seu estudo sobre o cardter fisico das acBes
demoentra seu empenho na transformacio da obra literdria em

obra cénica.

Com Max Reinhardt, a atencdo pelas construcbes
psicoldgicas, préprias de Stanislawisky, did lugar & uma
intens8c compositiva e ele define o cadernc de diregdo como
partitura, sendo que a criac8o desta € entendida como a
criacg8o de uma nova obra, diversa tanto do trebalho de
direg8o0, guantoc do trablaho de dramaturgia. Sanchézb® afirma
gue aquilo gue se representa &€ a partitura e néco o drama
literdrio, pois é ela que define os contetdos e intencdes
concretas do espetécule cénico. A prépria criscio desta
partitura seria entd8o um exerciclo dramatGrgico no gqual ©

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

54 José A. Sanchéz, op. cit., p.28

55 idem, p.32
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outras linguagens que compdem o espetdculo. Agsim sendo,
guando ¢ esforgo dramatidrglco escapa do literdrico & penetra
no ¢énico, o determinante passa a ser o espetacular ao invés

do literéario.

Paulatinamente, observamos uma dissclug8o do drama
intersubjetivo e uma anulac8o do verbal. 0O texto passa a
funcionar como matéria bruta & ser lapidada, como um
elemento a mals entre o8 outros, articulado na forma de uma
partitura que permite a reconstrucdco do drama, entendido

agora como conflito de elementos cénicos.

Este caminho aponta para duas tendéncias, a principioc
contraditorias. A primeira, uma tendéncia orgénica, na gqual
a construgdo da dramaturgia opersa através da composicio por
vias diversas do intelecto, como , por exemplo, as
tendéncias simbolistas do final do século, as investigagdes
do expressionismo e, sobretudo, a poética de Antonin Artaud.

Seu modele é o ritual e o sonho.

A segunda tendéncia trabalhard apoiada num principio
mecénico, onde o texto é considerado um artefato a ser
desmontado e remontado, operando pelo principioc de
fragmentac8o e monitagem produtiva. Esta tendéncis tem como
modelo o circo, o esporte ¢ o teatro de variedades & nela
inscrevem-se as experimentacles de Jarry, Piscator,

Mayakdvieky, Meyerhold e Bertold Brecht. 0Os atos sdo
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substituidos por quadros, como nas pecas de Shakespeare, do
teatro do século de ouro espanhol ou os espetéculos de
variedades. A obra passa a funcionar como uma estrutura que

atores e espectadores possam completar.

Dentro deste contexto podemos notar a afinidade com o
projeto de Brecht, onde a obra n&oc deve ser wn %Gtodo
hermético autdnomo, como o drama cléssico, mas uma estrutura
a ser preenchida pelo ator e pelo espectador, onde ag
diversas linguagens que a compdem s3o fruto de um processo
coletive e seu resultado, em oposiclo & idéla de obra total
wagneriana, n&oc € um momento sintético, mas uma dialética

inacabada.

Porém tanto do ponto de vista do naturalismo, que busca
a compreens8o do homem a partir da psicologia, quanto dos
dramaturgos marxistas, como & o caso de Brecht, gue buscam
fazé-~lo através da sociologia, ambos conduzem a uma imagem
parcial do humenc: de um lado, ¢ homem iscolado em sus
subjetividade, incapaz de comunicar-se; do outro, o homem-
tipo, homem-gesto, pedo ou rainha no tabuleiro das relacdes
soclalis.A dimensiic orgénica jazla adormecida no territério

das gombras.

A partir da década de trinta, esta parte exilada é
resgatada pelo movimentoe surrealista, ao qual Artaud viria a

filiar-se num primeiro momento. Numa metafora sugestiva,
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Sanchéz afirma que através de um entendimento distinto da
relacfo entre palavra e imagem e entre real e imaginédrio, &

palavra se dissolve na embriagués:

La ebriedad surrealista nada tiene gue ver <on
la espiritualidad expressionista. Hay una decidida
insercidn en el ambito de la sombra, hay una
ampliacidn del concepto de vida gque se extiende al

suefio. b8

No surrealismo, n&o se trata de compor nem drama,
partitura ou montagem € sim de sobrepor diversos meios e
linguagens em objetosg privados de intencéo artistica. Antes
de construir uma obra total, trata-se de wviver una
experiéncia total, com o Unico fim de exaltar a liberdade, a

imaginacdo e a vida.

Projeto orgénico gque Dbusca fundir arte e vida, o
surrealismo borra os limites entre interior e exterior,
exige uma dissolucdo dos limites entre & cena e & sala e,
acima de tudo, lidentifica linguagem e corpo; o© corpo deixa
de ser meio e converte-se em realidade Unica. O ator néo
representa, ele é. Rompe-se a crisdlida das palavras e
recupera-se a possibilidade do conhecimento fisico das

imagens. O 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 experiéncia
visual/estética para converter—-ae nama experiénoeisa

fisica/orgénica.

Hd uma poesia dos sentidos como hd uma poesla
da linguagem. e essga lilnsuagem fisica e concreta
ndo é verdadeiramente teatral sendo expressap
prensamentos que escapem ao dominio da Iinguagem

falada.B7

Comgo dissemos anteriormente, Artaud opera uma suiénticea
destrulcido da dramaturgia aristotélica, redefinindo o
conceito de drama em relacg8o ao cénico e devolvendo ao
cénico a paternidade do dramatico. Porém ele o faz a partir
de uma rela¢do muito particular com a linguagem e <om o

COoOrpo.

Alain Virmaux afirma gue a palavra estd no &amago dos
confrontos gque dilaceram Artaud: " Artaud € também um
escritor e um poeta, por ieso ele 8 maneja e rejelta, a
denuncla e a reinvindica.” Na verdade, o que fundamenta a
beleza da expressio para Artaud "é a profunda identificacéo
que ele acredita ter encontrado entre a idéia e as

palavras'b8, O projeto de Artaud gquer atravesssr as

57 Antonin Artaud, O teatro e seu duplo, p.B63

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



palavras; reencontrar, através delas, uma linguagem onde as
palavras e ag colsas ainda pousam vmas sobre as ocutras, ouw
come diz  Foucault , " assim como a forca estda inscrita no

corpo do le8o, a realeza no olhar da dguia, a influéncia dos

planetas marcada na fronte dos homens"B88,

Para Antonin o drama n8o se basta na cena, ele aponta
para fora dela, inserindo-se numa esfera cdésmica na qual o
corpo & via de acesso & uma oubtra realidade que ultrapassa
uma inbtensionalidade estética. Com Artaud o teatro recupera
sua oOrigem ritualistica e seu propdésito metafisico de

transcendéncia, ou, nas palavras de Sanchéz:

El drama es un conflito cosmico. Es, ante todo,
el conflito del hombre c¢on la naturaleza. FEl
conflito de la consciéncia con las fuerzas oscuras.
El conflito de la veoluntad consciente con la
voluntad c¢ilega. La exhibicicon del confiito se
resuelve mediante la experiéncia fisica de lo otro.
La dramaturgia no es una ordenacidén, sino una
egtratégia. (...} adlo desde el cuerpo se puede
elaborar una nueva dramaturgia. S6lo experimentando
el cuerpo se puede expressar el drama.(...) Sélo en
el ‘teatro se supera la escisidén original entre

lenguage y carne: renacimiento del cuerpo en

52 Michel Foucault, As paiavrés e as colsa, p.5H8
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rensamiento y del pensamiento en cuerpo. Esta és la
funecidn original del Teatro: servir de
demonstracion experimental de la identidad de lo
abstrato ¥ 1o concreto. (...J) El drama essencilal,
segin Artaud, estd unide al “segundo tiempe da
creacion”, el de la dificuldad y del Jdoble, el de

la materia y la materializacion de la idea.&©

Antonin Artaud morre em 1948, no mesmo anoc em gue
publica-se ¢ PFequeno Organon para o Ieatro de Bertolt
Brecht. Fazemos um corte neste momento, acreditando gue os
dados ja est8o lancados, pelo memos no que diz respeito a
nossa investigacfo, ou seja, a busca de uma dramaturgia
tecida peleo conflito gerado entre a imagem 2 a linguagem.
N8o se trata mais, como Jéa advertis Julien Beck®i, Jde
degradar o texto, pois isso significaria renunciar a
dimensio intelectual do ser humanc, como também o humor e a
critica. Se trata sim de devolver a credibilidade as

palavras.

Quando dispomos de um texto dramdtico como objeto
primeiro de uma encenag8o, este deve ser considerado um
objeto prévio, ou melhor, um primeiro nmistério. Ha que

embrenhar-se neste mistério, percorrer sua estrutura

60 José A, Sanchéz, op.cit., p. 67

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




sintatica, desvendar sua arquitetura compositiva, deixar que
o texto se abra revelando seus segredos a fim de libertar as
idéias 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 vog 4o drama e a voz da
cena, pois & no nexo entre essas duas vozes que reside &

tensdo, o conflito, o enigma da esfinge e sua solucdo.

Desta forma, quando nos referimos a0 nosso btrabalho de
encenacio, estamos falando ndo do ponteo de wvista de uma
evidéncia textual, mas de uma enunciacic do texto numa forma
rarticular, configurada nas qgquatro dimensdes da cena, ou

ainda, como uma “dramaturgia de imsagens’.

Inspirados em Heiner Muller®2, propomos uma encenacio
onde ndo haja um encadeamento dialético des contradicles
para se chegar a um resultadeo. As contradigfes nido sdo
colocadas para gue o espectador as reseolva & sim  para gue
ele as constate e faca o exercicio de uma compreengdo
multilateral. N&o se trata 'de mostrar & contradicgio. BSe
trata de mostrar a diferenca, e a diferenca ndc deve ser

resolvida.

Esta proposicidc nédo trdas nenhuma novidade em relaco ac

texto de Shakeaspeare. William € um auvtor cuja criac8o € um

62 Heiner Muller, apud Sanchéz, op.cit., p. 111-114

48




49

ato de investigacio. Procuramos apenas acompanhar o

movimento contido no propric texto, como comenta David Hare

(Shakespeare € um autor) que escreve de forma a
degcobrir no gue ele acredita e nfo porgue Jjd
acredita em alguma coisa e congtrdl uma peca para
demostrar o diagrama de suas crengas. (...) A
proximidade dos escritos de Shakespeare derivam do
fate de gque ele estd descobrinde no prdoprio

rrocesso de escrever. &3

Abrigar matizes: essa € a nossa tarefa e nosso desafio,
porque tudo sempre pode ser de outro jeito. Recorrendo
novamente ac notavel Peter Brook, afinal, ogue podemos

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

Nos, gque somos jovens

Jamais veremos tanto, nem viveremos tanto tempo.

63 David Hare, in Is Shakespeare still our contemporary?,
{org. John Elson), trad. nossa, p.155




1.2. A Construcio do signo teatral

Un simbolo, wuma vez existindo, espallha-se

entre as pessoas. No uso e na pratica, seu
significade cresce. Falavras como forca, lel,
rigqueza. casamento velculam—-nos significados
bem distintos dos velculados para nessos
antepassados bdrbarcs. O simbeolo pode, como. a
esfinge de Emerson, dizer aoc homem:

De teu olho sou um olhar”

Charles Peirce

A cisBo entre o texto & cena, as palavras e as colsas,
personagem e ator operada neste séculce colocou em evidéneia
o signo teatral, e esta volta do signo & cena devolve ao

teatro sua teatralidade.

Em seu ensaio sobre a Leitura Transversal, Richard
Demarcy nos lembra que "0s grandes encenadores ou o8 grandes
teatros s80 agqueles que aprenderan, intuiltiva u3b}
consclientemente esta importdncia do signo”. 0O autor adota
como modelo a representac8o brechtiana, uma vez gque ela

rermite ao eBpectador a clara apreensfo dos signos cénicos:

{...) sBua encenacldo se efetua a partir de uma

verdadelra "“politica do signo”™ {(teatro gque “vigia
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seus signos’ no plane da escolha destes, da
construcdo e da fungdo desses signos em relacdo ao
gestus da obra); {(...) Brecht mostrou bastante bem
quanto era precisce trabalhar com rigor sobre o
significante, acentud-lo, carregd-lo, “fornecer uma
dimensdo éplca” a fim de tornar o signo legivel,
eficaz e de algca—-lo a um nivel acentuade de
conotacgéo. (...) Observamos, alids, gque esta
acentuacdo do significante conduz também a efeitos
de desconstrupdo e de distanciamento, (...} efeitos
que se produsem através desta majoragdo “insdlita”
e ‘Testranha , sob o golpe da distancia entre o
gignificante e o significado: asgim majorado o
significante vem a luz. exple-se aos olhos dos
espectadores enguanto tal, enguanto mola do
espetdculo, revelando com Iisso gue & o elemento
basico do espetdculo e com iaso ligando
incessantemente a representagdo e sua elaboragdo,

e ndo sua construcdo. 64

0 trabalho scbre o signo estd constantemente lembrando o
teatro de que ele é teatro, deixando as claras seu Processo
de construcdo, que em ultima insténcia é ume possivel

leitura da realldade e nfo apenas uma reproducdco desta.

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




E facil +ter isso em mente quando falamos de
sonoplastia, iluminac8o, objetos de cena, acrobaciasg - enfim
todo aquele aparato gue de imediato associamos a
teatralidade. Mas existem formas de teatralidade (e portanto
de manipulac8o do signo teatral) bem mais sutis. O prdéprio
trabalbo do ator de criaciBc de um Ppersonagem pode ser
enfocado sob este aspecto, sem que para isso o ator deva

lancar mic de complicadas técnicas corporeas. Basta

consliderar o trabalho sobre um personagem Ccomo um
"comportamento restaurado’. Segundo Richard Schecner, a
idéia da representagéo enguanto restauracio do

comportamento, permite um rigoroso trabalho de selecdo e

montagem:

(...) Comportamiento restaurade es comportamiento
vivo tratado como un director de cine trata una
secuencia cocinematogrdafica. Estas secuencias de
comportamiento s5¢ pueden redistribuir o
reconstruir; son Independientes de los sistemas
originales (social, poicoldgico, tecnoldgiceo) gue
los han producido. (...} Surgidas como proceso.
utilizadas en el desarollo de los ensayos para
obtener un nuevo proceso, una representacicn , las
gsecuencias del comportamiento nop son en si mismas

un procesc sino cosas, fragamentos, “material’.6b

60 Richard Schecner, “Restauracién de Comportamiento™, in
Anatomia del actor (Eugenio Barba e Nicola Gavarese),pp.
186-184




Schechner atribul & restauwracdo do comportamento a
caracteristica principal da representacdo, ocu , segundo
nossa proposicdo , da interpretacdo. Dizemos interpretacdo,
pois o comportamento pode ser separado de sua origem,
manipulado e principalmente transformado, e, portanto,
interpretado. O comportamento restaurado estd diasnte de mim,
separado de tal forma que posso trabalhar sobre ele. Iato
implica num processo de selecdo e arranjo dentro de uma

certa estrutura na composicio de uma partitura.

Ao construir esta segunda realidade, o ator o mesmo
tempo repvresenta (apresenta por uma segunda vez) e
interpreta (pols esta representacdoc € © resultado de uma
seleg8o), tornando esta tarefa ao mesmo tempo simbdlica e
reflexiva, pois como nos diz Schecner, este comportamento
restaurado difunde uma pluralidade de significadogs <que em
ultima insténcia expressam o principio de gue o eu pode

atuar como outro.5®

Como podemos cobservar, o trabalho sobre © signo & um
modo de dJdistanciamento, uma vez que revela ac teatro sua

propria teatralidade. Mas este distancismente ndc €& sempre

B6 "0 que distingue uma personagem do palco de uma pessoa
real? Obviamente o fato daquela que estd frente a nds como
um todo plenamente articulado.” Peter Richard Rohden, "Das
chausplelerische Erlebnis”, apud Susanne Langer, Sentimento
e forma, 323
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fruto de uma desconstruci@o critica como a proposta por
Brecht. Para o dramaturgo alemBo, " o efeito de
distanciamento ndo ¢ uma medida técnica mas sim uma medida
social”. Brecht ainda observa gque tanto o teabtro antigo e
medieval quanto o© teatro de Shakespeare fazem uso de
indmeras técnicas de distanciamento (mascaras, meta-texto,
narrativa épica, etc) seim que isso signifique
necessariamente um procedimento critico. Multas vezes, =&
func&o pode ser até oposta, ou seja, de sugestido hipndtica.

Segundo Demarcy:

(...)para Brecht o distanciamento tem uma dupla
fungdo (ogue significa gque essa medida tem por
objetivo uma revolucdo estética e uma revolugdo

politica): permitir ac espectador "emancipar-se’ do

mundo representado (... ) e da propria
representacdo, arma-lo no teatro, Ho préprio
espetdculo e evitar-lhe une sujeicdo ao
espetdceulo®7 .

Poderiamos ainda generalizasr mais, aflrmandce que toda
rervresentacdo pressupfe um distanciamento. A guestdo é se
fazemos usc intencional desse distanclamento na consbrucio
de um cddigo de representacdo - um recurso estilistico, ou
ge o camnuflamos a tal ponto de fundir-se com &

representacdo. A primeira hipbtese alimenta—-se da tens8o do

67 Richard Demarcy, op. cit., p.31
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diferente, a segunda da condensacio do igual; uma tensdo
centrifuga e outra centripeta. Mas a tens3o entre o desejo
do Uno e a contingéncia do Duplo é prépria de qualquer ato
de interpretaclo, gquer seja do ator em relagldo ao seun

personagen, quer seja do autor em relaclo & obra.

E 6bvio que toda interpretacdo &€ um ato subjetivo, mas é
gempre bom lembrar que ao tentar interpretar uma obra (ou um
determinado periodo) refletimos ao mesmno tempé nogsa propris
época, produzindo uma imagem dupla®®. E inevitavel. O

importante € saber manejar esta vista vesga.

Para Umbertco Eco, o ‘teatro é um  fendmeno
multinivelar”®® no qual est8c em Jjogo sistemas signicos
diferentes; n8c uma mera combinacdo de signos mas de uma
articulac8o tal que implica numa configuracdo especifica.
Esta “configuracdo especifica” & Justamente a tarefa da

encenagdo.

Uma chave importante para a leltura do signo teatral,
dessas palavras/imagens que tecidas compdem trama e
personagem, egtd nas relagdes gue & encenacéo ira
estabelecer entre os diversos signos (tanto em nivel de

sintagma quanto de paradigma).

68 Peter Brook, The skitftirgpobtrt, trad. nossa, pp. 76,77

68 Umberto HEco, "A semiologia déd um salto de gualidade”, in
Semiologia do Teatro (org. J. Guinsburg), pp. 17-Z3
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Piotr Bogatynev7o afirma que a representacgdo teatral &
uma estrutura composta por elementos que pertencem a
diferentes artes mas que, uma vez extraidos do gistema
sémico de origem {(masica, ypintura, danca, etc), abandonsam
seu slgnificadeo original e wm novo significado sé sera
preenchido na relagdo com outros signos. No teatro, o©
preenchimento do significado & sempre relacional, nunca
absoluto. Isolade do contexto, um  lengo COm morangos

bordados s80 apenas morangos bordados num lenco.

Ao comparar o +trabalho do diretor com ¢ trabalho de
montagem cinematogrédfica, Eugénio Barba deixa claro este

carater relacional do signo teatral:

En el montaje del director las acciones, para
gue sean dramdticas, deben recibir otro valor Que
degtruya el significado y las motivaciones por léa
gue las acciones habian sido compuestas por los
actores. Y este nuevo valor es el gque leva las
acciones mds alld del acto gue éstas. en si mismas,
repregentan. (...} Lo que hace transcender las
acciones, y las arrastra mds alld de su significado
ilugtrativo, se deriva de la relacion por la gque

son situadas en el contexto de una situacion. Al

70 Pictr Bogatynev, "0Os signos do teatro”, in Semiclogia do
Teatro, p.84




ponerlas en relacidn con otra cosa, se vuelven
dramaticas.{...) Dramatizar upna accidén significa
introducir wun salto de tensidén gque la obliga a
desarrollarse hacia significados distintos de los

origindrios.71

O carater relacional imprime no signo teatral uma qQuase
ilimitada maneabilidade que, PpPor sua vesz, exige uma
arquitetura coerente capaz de conferir & encenagdo uma

impressdo de totalidade.

Um exemplo (ainda rogando de leve nossa encenagio de
OTELO)Y: temos um primeiro ato numa noite em Veneza e quatro
atos na ilha de Chipre, que comecam com uma tenpestade & uma
travessia por mares agitades. Nos momentos finais da peega,
Otelo, referindo-se & Desdémona diz: "ela €& falsa como a
agua’. Aqui, jd podemos antever o quanto a compreesdo dessas
relagdes podem colaborar na busca de um  sentide de

totalidade na encenagio.

Esta particularidade do signo teatral de intercambiasr o8
materialies {cendric: Veneza ou Chipre; sonoplastia: wvento e
mar; voz do ator: "Ela é falsa como a dgua'), de passar de

um aspecto a outro, de ser constantemente "transformavel', €

o qgue cosbitul seu carater especifico.

71 Eugenio Barba, Montaje', in Anatomia del actor, pp 143-
150




58

Se somarmos esta gualidade fluida prdépria do signo
teatral a polissemia tipica da linguagem poética, nobamos de
imediato a urgéncia de uma arquitetura coerente gque nos
permita fixar certos sentidos, gue funcilone como  uma
"egpécie de prensa que 1mpede que 03 sentidos conotados
proliferem na direcéo de regibes demasiadamente

individusais.”72

Podemos nomear esta "arquitetura coerente” de coddigo
teatral. No entento, n8oc usamos c¢bHdigo no sentido da
semiologia da comunicacfo, isto é, um codigoe fixgado de
antemdic, com conhecimentos comuns entre emisscr e receptor

antes da comunicacdo. Assim como Pavis:

{...) preferimos la cocepcidn de un e¢odigo no
Ffijado de antemanc, sino en perpétua modificacidn y

objeto de una propria hermenéutica-73

Para ndés ndo interessa buscar uma taxonomise de cddigos a
priori, mas sim observar como nossa encenacdo de OTELO
fabricou seus cédigos e como eles evoluiram desde a primeira

versio da encenacgdo.

T2 Roland Barthes, apud Demarcy, op. cit., o.35-37

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




Podemos associar esta idéia & concepcd8o de Susanne
Langer de ilusdo dramdtica e de forma em suspenso. oHegundo

a autora ,

A ilusdo (dramdtica), da maneira pela gqual a
concebo, & forma em suspenso. (...) Em uma peca, a
forma ndo tem valor em s8i mesma; 50 o estar em
suspense da forma tem valor. Em uma pepa, a Fforma
ndo é e ndo pode ter valor em =i mesma, Ppor gque
enquanto a pera ndo terminar nde existe forma.
(...} Até o final (de uma pega) sua forma esta
latente nela. (...) Qual forma é escolhida importa

menos do gque, enguanto drama esteja em movimento,

uma forma esteja sendo preenchida.?4

O processo de instauraclo do cddige ¢é mais importante
que © codigo em si, de forma que este passa de .objeto

anallsado para método de andlime-75

Se o0 cbdigo & o elo que se constrdél entre o signo e sua
leitura, ele estd na railz de nossa possibilidade tftanto de
decifrar (o texto de Hhakespeare) gquanto de cifrar {(na

encenacdo). 0 que compartlilhsmos com & platéla seria,

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

75 Patrice Pavis, op. cit., p.444
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portanto, ndo um cddige, mas a descoberta dele; ou, nas

palavras de Peter Brook,

Se passo trés meses trabalhando com uma pega.
no final desse tempo minha vontade de entendé-la
terd me guiado cada vez mals para as profundezas de
sua complexidade e fard o mesme com a plateéia.
Ent&o, a expressdo pessoal deixa de ser objetivo e
nos caminhamos em direcdo a comunhao de

descobertas.”®

0 que é preciso ficar c¢laro € que para ambas operagbes &
necessirio considerar tanto as relacdes que acontecem dentro
da obra, na relacdo do signo com seus vizinhos, quanto fora
da obra, na relac8o entre signo e sociedade { ou segundo
Demarcy 'encontrar dimenséo profunda do signo, ir & sua
regerva cultural, & sua ‘meméria’, aoc seu peso higtdérico”

polis "fol a sociedade qgue investiu o significante com seus

gentidog” 77},

A  leitwra transversal do espetaculo, proposta  por
Demarcy™2, pode ser utilizada no processo de ensalo a fim de

compor a escritura cénica como uma construgdo transversal.

76 Peter Brocock, trad. nossa, The shifting point, trad.
noagsa, p.79

77 R. Demarcy, op. cit., pp. Z3-38

78 idem
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Além disso, ela também se aplica & leitura do texto
dramatico.

Segundo o autor, a primeira modificagdo em relagio &
leitura horizontal consiste numa vontade de distinguir as
diversas unidades significantes contidas no espetdculo’.
Sucessivamente essas unlidades significantes s8o postas em
relacdBo ao contexto dentro e fora dele. Deste modo temos o
rlanos simbdélico, paradigmatico e sintagmitico operando em

cadela, fazendo com gque o signo teatral ganhe sentido no

processo de lnstaurac8o do codigo.

A leitura transversal efetua—-se por melo de trés

operacdes, que no egpectador realizam-se a0 mesmo bempo:

"1. reconhecimento dos elementos significantes

2. leiltura desses elementos: isclamento dos sentidos
miltiplos através de um relacionamentc com &
realidade adcio -cultural

3. ancoragem dos significados verdadelros: atraves
da combinatdéria, do reconhecimento de tracos de
aXfinidade ou complementaridade entre os diversos
significantes gque se produzem ao longoe dJda

representacdo. 79

79 idem, p.36




Na elaboragdo de nossa encenacdo de OTELDO, seguimos
estes mesmos principios pragmdticos. Num primeirce momento,
nos pusgemos a trabalhar os sentidos, a "relacionar olho e
ouvido com a cobra”. Aqui cabem as primeiras improvisaces
sobre og agpectos malis amplos da obra, seu conflito vital,
experimentacfes intuitivas gque procurem configurar as
prrimeiras impressbes do universo do texto, trabalhando ainda
noe campo do simbdlico proposto por Shakespeare: um
territédrio, homens, mulheres, tambores, vento, guisos, bodes

e Mmacacos.

A segulr, a consciéncia paradigmética € ativada. E ©
momento de diferenciar, de distinguir, de ‘estabelecer
comparactes gue acentuem diferencas capazes de ldentificar a
especialidade do signo visto”. O "territdéric” passa a ser
uma arena delimitada por duas fileiras de cadeiras, ums en
cada lateral, voltadag para o centro do palco; os homens z&o
militares, seus movimentos s88o angulares e firmes: as
mulheres usam salas em tons de vermelho, seus movimentos sao

suaves & sinuosos.

Num terceiro momento, uma vez preenchido os signos com
intmeros significados (extraidos da experiéncia individual
de cada ator, da scociedade & da histdria), organize-se via
estrutura sintagmatica. Revelam-se afinidades,
identificacdes, complementaridades: o territdrio € Veneza, é

Chipre e € a Mulher - espago de representacio e fingimento
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{"...ela & falsa como agua', diz Otelo na segunda cena do
guinto ato). Evidenciam-se oposicdes: aos  tambores se
sobrepdem urros de animails selvagens; a movimentacdo dos
atores ora parece extremamente elegante, ora € grotesca; no
préprio texto de Shakespeare, hé momentos de verso e
momentos de prosa (este mesmo verso ora & lirico, ora épico
e a prosa, ora cologuial, ora vulgar); hé& a o6pera OTELO de
G.Verdl, misica popular (Nervos de Ago de Lupcinio Rodrigues
e 0 Ciuime de Caetano Veloso) e miusica étnica; a orguestra de
Ray Coniff tocando Love 1is a many splendored thing e Gil

Gomes narrando um crime passional.

Sucessivamente toda trama surge através de uma
dramaturgia de imagens e sons sem que necessariamente
falemos de Otelo, lago e Desdémona. A obra de Shakespeare
abre-—se tanto em direcg8o a mitoleogilas profundas gquanto as
suas correspondédncias sociais contemporéneas. Como gueria
Artaud, em direglo a wuma atualidade ndo factual, gue
transcenda os acontecimentos. Como queria Brecht, em direc8o
a estrutura aberta da obra que nos permita uma compreenséo

critica da realidade.

83
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CAPITULO II

2.1. Profanandec 03 secretos tesourcs do templo

Duas margens s8o tracadas: uma margem sensata,
conforme, plagidria (trata-se de copilar a lingua em
geu estado candnico, tal como fol Ffixada pela
escola, pelo uso correteo, pela literatursa, pela
cultura), e uma outra margem, movel, vazia {(apta a
tomar ndo importa quais contornes) gue nunca € mals
do gque o lugar de seu efeito: 14 onde seé entrevé a
morte da linguagen. Estas duas margens, o
compromisse que elas encenam, 530 necessdrias.

Barthes

E verdade qgque nossa dissertacfo procura privilegiar o
aspecto espetacular da performance teatral. Mas isso ndo
pignifica negligenciar a importéncia do texto no processo da

criacio da encenagdo.

Consideramos o texto teatral como gula méximo de nossa
tarefa, mapa gque, além da fabula, contém importantes e
egsgenciais informacles estratégicas. Assim como Scurisu,
"acreditamos gue na verdade existe, na invens3o dramatica,

necessidade de wuma espécie de cdlculo (ou de delicado




sentir) das forcas humanas em confronte 8°0. Se assim &, nada
melhor do que procurar compreender tals eodleculos, Ja que
buscamos, através da encenacdo, um didlogo com o autor & sua
época, ou seja, uma encenacdo gue mantenha uma coeréncia
entre o texto de partida e o texto de chegada®l; em Gltima
andlise, considerar a Arte unm constante esgforgo de unifo
entre as palavras e as coisgas, buscando romper a dicotomia
entre texto e cena; garimpar no proprio  texto suas
possibilidades espetaculares. Um, ndo é inimigo do outro.
N&oc €& guest8o de um ou outro e sim de um e outro, pois a
ralavra poética & absolutamente democratica e
intensionalmente dialdgica, lugar privilegisade da invens8o e

da memdOria.

Patrice Pavis, em seu Dicciondrio del Teatro, no verbete
Pre-puesta en escena (o que equivaleria a uma pré-—-encenacdo)
coloca a hipétese segundo a gual "o texto dramatico conteria
de antemic, de forma mals ou mencs explicita, as indicacdes
necessidrias para a realizaclco de uma encenacfo “Optima” "BE,

No entanto, o autor ressalta que “optima”™ ndc equivale a

80 Etienne Souriauw, As duzentas mil situacdes dramdticas,
0.9

81 Utilizamos agul a nomenclatura "texto de partida” e
"texto de chegada” para o texto original e sua traducéo
cénica. No nosso caso, 0 "texito de partida” & OTELO, de W.
Shakespeare, e o “texto de chegada' & a encenacdo
propriamente dita, registrada no "texto espetacular',
capitulo 3.4.

82 Patrice Pavie, Diccionarico del teatro: dramaturgia,
eatética ¢ semiologia, pp. 37H, 376; 384-388; 503,504.
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dizer que exista uma forma correta., '"'posigfo que conduziria
s uma fetichizac8o do texbo e a considerda-lo como pivd

sagrado da encenacdo''B3. Pavis acrescenta alnda gue:

{...) a teoria brecthiana do gestus apoia-se na
nogdo de uma atidude gestual do dramaturgo no texto
escrito e dos atores frente ao texto a enunciar,
atitude que se traduz primeiro numa certa leitura e

a seguir na encenagdo.Bs
A esse respeito, Gerd Bornheim afirma que:

Brecht sabe multo bem que a dramaturgia estd longe
de constitulr uma criacdo tdo somente literdria; se
sua constante preooupacdo com a linguagem
especificamente dramatirgica evidencia a
importdncia gue ele empresta ao texte ( ocu a
neceasidade de atualizd—~l1o em Ffungdo dag
modificacdes histdéricas,), tal Iimportdancia ndo
pretere jamais a pesgquilsa formal do contexto coénico

em que o texto se deverda integrarso-

83 "La puesta en escena correcta no es necessariamente la
gque expressa ¢ que contiene el texto y solamente el texto.
Semejante consideraclién es idealista v excesglivamente
normativa, v desconoce el trabajo interpretative del
director”. Idem p. 250.

84 ibidem

BS Gerd Bornheim, 0Os pressupostos gerais da estética de
Brecht, 1in: Wolfgang Bader {org) Brecht no Brasil:
experiéncias e influénecias, p.49.




Tal afirmacio encontra-se de acordo com nossa perspectiva
que busca na encenagdo ndo a expressido  individusl do
encenador ou dos atores, nem a do autor do texto, mas sim o
didlogo e o confrontoe entre ambas, pois para nés, a

encenacido € "um animal de duas costas”. Assim, como Favis e

como nossa pratica demonstra, acreditamos que

{...) a8 hipdteses dramaturgicas ) cénicas
concretas interrogariam o texto e ¢ obrigariam a
decidir se a hipdtese da encenacdo o ilumina de uma
maneira convincente e completa, se a leitura da
fabula & do  descobrimento das contradices

idecldgicas resultam estimuladas- 86

Una vez que este bLrabalho & fruto direto de hipdteses
dramatirgicas e cénicas concretas (Jja gue ¢ itrabalho pratico
precedeu nossa reflexdo tedrica), como veremos no Capitulo
ITI, aprofundemo-nos um pouct mals nas estratégias cifradas
no texto, no sentido de compreender melhor as técnicas do
autor dramatico, de modo a poder preparar O terrend pPaErs as

epcolhas feitas por nossa encenacdo.

A suposicdo de que o texto possa conter em sl uma pré-

encenacdo pressupte gque o texto teatral distingue-—se

86 Patrice Pavis, op. cit. p. 375,
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radicalmente de outros textos (poema, novela, etc), ndo
apenas pela presenca e polifonia de seus enunciadores®7”. mas
também por sua abstracido basica, gque € o ato®® (ou a aclo),
criando um agora cuja pungéncia reside no fato deste tempo
presente habitar a interseccg8o de dois grandes cémpos de
contemplac8o: o passado & a memdria {gerador da situac8o), e
o fuburo e a expectativa (fator dindmico da situacBo)&e,

Sepgundo Suepane Langer:

O drama, embora impligque em agbes passadas (a
"situacdo ), move-ze ndo em Jdirecdoc ao presente,
como procede a narrativa, mas em direclo a algo gue
catd aldm; Ilida essencialmente com compromissos e
consequéncias. {...) O teatro cria um perpétuo
momento presente; mas & apenas um  presente
preenchido com seu prdéprio futureo que & realmente
dramédtico. (...} Bsta ilusfo de um future constante
iminente, essa aparéncia vivida de uma situacdo gue

se desgenvolve antes de que qualgquer coisa espantosa

haja ocorrido, é a "forma em suspensa’.P0

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

89 "Como a literatura cria num passado virtual, o drama cria
um future virtual. O modo literario &€ ¢ wmodo da Memdria; o

-

dramético & o Destino. Idem 320, 321.

90 ibidem, p. 323.
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A auvtora também afirma que o drama cria, através desse
jogo com o futuro. a iluséo de Destino, e que esta llusdoc se
origina da maneira pela qual o dramaturge manipula as

circunsténcias, pois:

Antes de que uma pega haja segulde muito
adiante., Jjd se tem consciéncia ndo apenas de vagas
condicBes de vida em geral, mas de uma situacdo
eapecial. Como a distribuicdo de regas num
tabuleiro de xadrez, a combinacfo de personagens
forma wum padrdo estratégico. (...} No teatro, vemos
tode o arranjo de relacionamentos humanos e
interesses conflilitantes bem antes de ter ocorrido
gualgquer evento anormal que poderia colocd-Ilo em
foco. (...} Isso c¢ria a tensdo peculiar entre
presente @ sua oconseguéncia ainda nfo realizada,
“forma em suspenso”, a ilus8o dramdtica essencial.
(...} O Futuro aparece como Jd& uma entidade

embriondria no presente. Isso é o Destino. i

A manifestac8o desse Futuro pode ocorrer tantoe na forma
da Fortuna (acaso que rege a vida coletiva, estruturado como
uma constante perda e retomada de equilibrio e constante
unido e perpetuacdc da vida) ou na forms de Fado (destino

que rege a vida do individuo, estruturado como nascimento,

g1 ibidem, pp. 323, 324.
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climax e morte; solid83oc e dissossiacdo). A essas duas
formas, Langer denomina ritmo odmice e ritmo trigico. A
palavra ritmo ¢é usada pela autora tomada do reino da
fisiologia, onde ag funcdes vitais bésicas 8580 geralmente

ritmicas. Segundo ela:

(...) é precisamente o ritmo da ag¢dc dramatica gque
torna o drama uma "poesia do teatro’ e ndo uma
imitac8o (no sentido usual, ndo aristotéliceo), ou
um faz de conta da vida prdtica. (...} 0 ritmo
geral de uma acdo aparece em uma pega quer a
estejamos lendo ou ouvindo sua leitura,
representando—a ou assistindeo sua representacdo.
Eate ritmo é a "forma dominante' da pega; ele brota
da concepedo original feita pelo roeta da "fabula”
e dita as principais divisdes da obra. (...) A agdo
total & uma forma cumulativa; e em virtude de ser
ela construida por um tratamento ritmico de seus
elementos, parece crescer a partir de seu inicioc.
Esga ¢ a criacdo gque o dramaturgo faz de "forma

dominante"”. 2=

Ja os personagens, esses "fazederes de future”, dispostos
estrateglicamente pelo dramaturgo, geriam agentes desse

Destinoe gque 8Be constréi, cu desta Fabula. Aguil, nos

92 ibidem, p. 368.
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referimoa & Fiabula no sentido brechtiano do termo, ou seja,
seqguéncia de eventos que constitul o experimento sociél da
peca, elemento central da performance. 0 gue importa ndo é o
gue o Ppersonagem € {(ou sua naturezsa humansa, comoe no
romance), mas o que ele faz. A consirugio da fabula & o
resultado de personagens agindo e reagindo uns sobre o8

outros®a,

Unidade constitutiva da fabula, a situvacl8c é parte da
acdo, "'é intelramente concebida pelo dramaturgo e é dada por
ele, aos atores para que estes a compreendsm e representem,
da mesma forma em gque ele lhes da as palavras que devem ser

ditasg. '®4

Souriasu afirma gque a situac8o dramatica "é ums forma,
mags uma forma-poténcla: é a forma intrinseca do sistema de
forgas encarnado pelos personagens, num dado momento”, ou

ainda, "uma forma particular de tensio inter-humana e

93 "0 estudo do personagem & ao mesmo tempo ¢ estudo da
fabula; mals precisamente, deveria primeiramente ser o
estudo da fabula”. Brecht apud John Rouse, "Brecht and the
contradictory actor', trad. nosaa, in: Acting
(Ke)Considered: theories and practies, p. 238.

894 "As palavras em uma peca sd0 apenas a substidncia das
falas e as falas s8o apenasgs alguns dos atos gue constituem o
drama. Mas s80 atos de um tipo especial: a profericdo verbal
& a vazf8o aberta de uma resposta emocional, mental e
corpdrea (...) a fala € a quintesséneia da ag8o (...) cada
profericlio &€ ¢ final de wm processo gue se iniciouw dentro do

corpo de quem fala”. Langer, op. citf, rp. 326, 327.
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microcHsmica do momento cénico"®B6. O autor ressalta ainda o

carater essencialmente dinémico da situacio dramatica:

{...) a aituac8o inteira & um dadeo essencialmente
dindmico. Ndo 806 um sistema de Torcas com tensdo
interna, apoiadas umas nas outras, mas tGambeém um
sistema que Jjamais & estdtico.

{...) Tude é Iigualmente dindmico agquli,
dinamismo este gque exerce uma progressido para

outros momentos, ou na tensdo interna do momento.f%

Para Souriau®?, se situagéo dramatica € uma Lfigura
egtrutural esbogads por um sistema de forgas (sistema de
oposicles e atragdes), encarnadas, experimentadas ou
animadas pelos personagens num dado momento da agdo, cada
ums, dessas forgas (& consegquentemente cada ’perBOﬂagem)

representa uma fungdo dramédtica dentro desse sistema.

Tomando como analogia a imagem de Langer de aue o sutor
dramadtico disple o8 personagens como num jogo de xadrez,
podemos compreender melhor a intime relacg8Bo entre situscic e
fungdo. 0O Jogo (ou a pega de teatbro) quebra o isolamento do

personagem (rei ou pedoc), transformando o drama num “fato

95 Sourisu, op. cit., pp. 28-38
96 Langer, op. c¢it., pp. 31-356.

97 Sourisu, op. cit. pp. 38,38.



coletivo de um pequeno grupo humano no interior do qual se

tocam forcas arquitetonicamente estruturadas.”®2

Esta concepcglio articula-se com o pensamento brechitiano
de gque "a menor unidade social ndo é o individuo, mas duas
pesgoas’ P2, Brecht raramente aponta o cardater da figura
cénica durante o processo de trabalho. Ele n8o fala sobre
agqulilo que o homem &, mas scobre agquilo que o homem faz.
Raramente fala sobre personagens individuazis, isolados. Ao
contraric, prede que seus atores criem seus Ppersonagens

dialeticamente uns com os outros.

Forma poténcia (Souriau), fForma em suspenso {Langer),
uma Possibilidade (Brecht). B essa senssclo de incompletude
do texto dramiatico que torna qualquer encenacdo uma leitura

singular. Ou ainda, nas palavras de Peter Brook:

N&o hd forma, a comegar por ndés, que ndo esteja
sujeita & lel fundamental do universco. aguela do
desaparecimento. (...) Nascer & dar forma, quer
estejamos falando sobre um ser humano, uma
sentenga, uma palavra ou rum gesto. {...) Entre o
ndo-manifesto e o manifesto, hd um fluxo de esnergla

sem~-forma, e em dados momentos ha tipos de

98 Idem.

99 Brecht apud John Rouse, trad. nossa, op. cit. p. 240.
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exploades (onde surge a forma)...LEsta forma pode
ser chamada de encarnacdo.

(...) @Quando comecamos a trabalhar com uma
peca, lIinevitavelmente, no Inicio nidg hd& forma
alguma. S80 apenas palavras no papel ou idéias. O
evento é a configuracdo da forma. O que chamamos de
trabalho & a busca pela forma correta.

(...) PFPor isso ndo devemos confundir fbrma
virtual (texto dramdtico) com forma realizada

(performance propriamente dita). A forma realizada

& o gue chamamos de show (grifo nosso).1Q0

@Quando se trata da encenacdio de textos classicos (como &
0 noeso capo em OTELO), estas questdes aparecem com mails
clareza, uma vez gue quase todos esses textos J4  foram
lidos, vistos, e muito se escreveu scobre eles, obrigando o
diretor é tomar partido em relacdo & sua interpretacio.

Segundo Peter Brook:

(... Existe um grande mal entendido que
Frequentemente blogqueia ¢ trabalho em teatro, & que
consiste em acreditar que aguile gque o autor ou
compoaitor da pega ou dpera escreveu no papel & uma

forma sagrada.

100 Peter Brook, There are no aecrets, trad. nosess pp. 50,
51. '



(...} Aqui nds estamos tocando também num
grande mal entendido sobre Shakespeare. Muitos anos
atrds costumava-se clamar que se devia "encenar as
precas de Shakespeare assim como ele as escreveu'.
Hode o absurdo disto é mais ou meneos reconhecido:
ninguém sabe qual a forma cénica que ele tinha em
mente. Tudo que se sabe ¢ que ele escreveu uma
série de palavras que continham em &1 a
prossibilidade de fazer formas constantemente

renovadas. Ndo hda limites para as formas virtuais

presentes num grande texto (grifo nosso).1031

No caso da encenac8o de OTELO, optamos por cosiderar o
didlogo entre os diferentes tempos: o tempo da filecdo
representada, o tempo de sua composiclo € O nosso. Segundo
Pavis, "eesse tipo de encenagio restaura mals ou menos
explicitamente o8 pressupostos ideoldgicos ccultos e néo
teme em revelar o8 mecanismos de construgdo estética do

texto & de sua representagdo’ . 102

Nesse sentido, nosso trabalho préatico enfatiza a
utilizac8o do intertexto (citac8o de outros asutores aue

egclarecemn o texto representado) e de praticas

101 Idem p. 52.

102 Patrice Pavis, op. cit., p. 389.
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significantesl©® gque reconstroem a significac8io do texto a

partir de significantes cénicos.

Retomando a idéia de uma pré-encenacdo contida no texto,
alguns investigadores chegam a supor & existéncia de
verdadeiras “matrizes textuais de representatividade”, de
"micleos de teatralidade” e de uma “virtualidade cénica

contida no texto"104,

103 "A busca de um intertexto transforma o texto original
tanto no plano dos significados como no dos significantes:
degarticula a fabula linear e a i1lus8o teatral, confronta
ritmos e duas escrituras multas vezes opostas, colocando o
texto original a disténcia, insistindo emn sua
materialidade”. Pavis, trad. nossa, op. cit., p. 277.

Como podemos observar, esta pratica estd de acordo com
o8 pressupostos Brechtianos indicados como modelo em nossa
introducdo. Sobre a prdtica significante, Pavie escreve gque
ela "se opde & concepcdo de uma estrutura estdtica do texto
{ou de uma dada representacfo onde desde o comeco ndo had uma
intervencdo ativa do leitor/espectador). (...) Numa
encenacéio, a pratica significante do intérprete (diretor ou
eapectador) conduz a reconstruir a significag¢dc a partir dos
signignificantes cénicos: antes de traduzir esten
significados univocos Be insiste em examinar sua
materialidade e todos o8 sentidos que s88oc capazes de
produzir.

Esta pratica conesiste finalmente em DPRES&Y
constantemente da ficc8o (simbolizada) a0 acontecimento
(real da percepcdo do espectador). Ao romper deste modo a
1lusdo, tomamos consciénecia das técnicas de construcfo da
favula e dos rrocedimentos artisticos. O constante
deslocamento do ponto de vista critico desmistifica a
impressioc de uma obra gque funciona por =i mesmnsa  sem ser
“alimentada’pelo trabalho significante da egquipe de
realizacdo e pela atividade psicolédgica e social do
espectador”. Pavis, op. cit., p. 373.

~ Assim como no caso do intertexto a prdtica significante
noa coloca consoantes ao modelo Brechtiano.

104 Uberfeld, Serpieri, Gulli- Pugliati apud Patrice Pavis,
op. cit., p. 375.




Qualquer que seja o nome mails ou mencs pPOmMpPOsc gue se da
a taie peculiaridades do texto, n#o ha dividas, como podencs
observar, de gque o texto dramdtico, especialmente os bons
textos dramaticos que, devido a seu valor paradigmatico,
tornaran-se cldssicos, cifram em sua escritura boa parte de
suas possibilidades espetaculares; principalmente auando
este texto € um texto de William Shakespeare, escrito e re-
escrito em conatante comunhfo com & cena (assim como o8

textos de Brecht).

7r
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2.2. Da universalidade e contemporaneidade de Shakespeare

(...} Ccomecamos a falar de Shakespeare e
imediatamente descobrimos gue se existe um ponto de
ligac&o, um ponto onde a compreensdo comun pPOosSsa
surgir; este ponto & o sentido compartilhado de
como podem unir-se aguilo gque & atemporal e aguilo
que eatda acontecendo agora.

Ser contempordneo ndc significa necessariamente
trazer tudo cegamente para ¢ presente, nsm ser
atemporal significa apenas habitar um sonho, téo
elevado qua o presente nao tenha nenhuma
importdncia.

Peter Brook

Para falar da pertinénecia da escolha do texto temos
necegsariamente gque adiantar alguns pontos sobre nosso
trabalho pratico gue serdo esmiucados no capitulo III. Isto
porgue a escolha do texto deu—-se & posteriori, como resposta
a uma dupla inguietacdo nageida do trabalho corporal
realizado com um grupo de alunos do Departamento de Artes

Cénicas da Unicamp.

A primeira ingquietacdo refere-pe & oposicio entre ritmo

orgnico {(gque podemos simplificar por nascimento, climax e

R ——



declinio) e ritmo mecanico (gue podemos gsimplificar por

perda e retomada de eguilibrio).

A segunda diz respelto & oposiglo entre qualidades de
movimento: feminino/masculino = grotesco/sublime {ou
bestialidade/nobreza, ou ainda, instinto/razio). Ja a
terceira refere~-se a4 busca de um treinamento pratico para a
expressio de padrdes emocionais basicos (vide 3.2.), baseado

no trabalho respiratdério, nas tensdes posturals e faciails.

Ao distribulr-se no tempo, o trabalho cCom esses
diferentes ritmos levou-nos a considerar o carédter narrativo
desses corpos em movimento. Ao acentuar a plasticidade do
corpe no espaco, o trabalho com a qualidade de movimento
guiou-nos em direcfc a um impulso essencial, gerador virtual
do personagem (a principio apenas homens & mulheres), &0
mesmo tbempo em que acentuava o carater dramdtico desses
corpos em confronto, através da majoraglo das oposi¢des
{masculino x feminino, grotesco x sublime ou bestialidade x
nobreza). Ja & pesauisa com o8 padrdes emocionais béasicos
gulou-nos no sentido de estabelecer um fluxo din&mico entre
os dois ritmos (trdgico e cbdmico) e ap qualidades de

movimento pesquisadas, tornando—as expressivas.

Enfim, realizamos uma proposta de investigacio formal
baseada na simples experiénecia fisica {através de exercicios

técnicos e de improvisacio) de dols ritmos diverscs, de
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qualidades de movimento diversas e de padres emocionais
diversos; em resumo, o0 desejo de explorar - com © Ccorpo —
eatas polaridades, oposicBes , ambivaléncias, pols como
afirma Campbell, "o mundo dos pares de opostos &€ o mundo da

ac8o' 105

Por obra das Musas, "naguele maravilhoso Jeito que os
espiritos tém de deixar gque pensemos que as idéelas, de
inspiracdo divina, s8c mesmo nogsas’i08, ou talvez gragss &
rapidez e generosidade da intuic8o, descobrimos que OTELO,
de William Shakespeare, nos oferecia um bom campo para esta
investigacfio. Afinal, 14 havia homens em estado bruto,
mulheres ambiguas, amor, sexo e ciume. Esses polaridades
pareciam t80c claras e sedutoras gque a preoccupacfo guanto &
pesquisa dos dois tipos de ritmos passou, neste primeiro

momento, para um segundo plano.

A disputa entre 08 machos pela posse da fémea (com todas
as eptratégias que tém direito. do pavido que exibe sua caudsa

em leque & aranha que devora ¢ macho depolis da cdpula) e

rpela defesa do seu territdorioco fol a wurgénela basica que

primeiroc ligou esses corpos a0 texto de Shakespeare.

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

106 Joseph Campbell, A imagem mitica, p. 11
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be digo ‘corpos’ €& para enfatbtizar que nenhuma
aproximacdc intelectual ou racional guiocu-nos na escolha do
texto. Tal escolha foi resultado de wn apelo do corpo em
situacdo de confronto, determinada por oposicdes gquase que
exclugivamente bioldgicas: a defesa do territdério e o sexo

como dominac8oc e perpetuacdo dos genes da espécie.

E neste ponto gue tocamos na epilgrafe que abre este
capitulo: gue mitos dormiam nestes corpos & dquais modelos
eles revelam quando despertos, manifestando-se vives no
presente?

Segundo Mircea Eliade Talguns aspectos & fungles do
pensamento mitico ad3o constituintes do ser humano”, sendo
que o status de mito é conferido & transformacdo de certas
imagens em imagens exemplares. O autor ainda acrescenta gue
as obras-primas tornam—-se cldssicos na medida em gue tornam-—

se também imagens exemplares {e portanto miticas). Prossegue

Eiliade:

Sabe-se gque, assim como outros géneros
literdrios, A narrativa épica e o POMAnce
prolongam, em outro plano e com outres fins, a

narrativa mitoldgica.,197

107 Mirceas BEliade, Mito e Realidade, p.156




Acredito gque em “outros géneros” inclui-se o dramatico,
lembrando o exemplo classico de Freud indo buscar na
tragédia de S6focles o modelo fundamental de sua teoria.
Outro modelo paradigmatico para Freud &€ Hamlet. “"Todos os
neurdéticos”, escreve Freud, “s8c Edipo ou Hamlet"108
Alids, tanto Freud quanto Jung e seus seguidores demonstram
irrefutavelmente gque "a légica, o8 herdis e os feitos do

mito mantiveram-~sze vivos até a época moderna' 109

E inevitavel gue gualguer discussio sobre a
universalidade e a contemporaneidade de Shakespeare menclone

seu cardter de mito, como afirma Martin Esslin:

Usamos as pecgas de Shakespeare exatamente da
mesma maneira gque 03 gregos desenvolveram seu
copéndic de mitos através de Homero, Hesiodo ou
quaisguer vergdes familiares nagquele tempo; e de
fato como Shakespeare usou os mitos de seu témpo.
Talvesz seja i=zto que o torna nosso

contempordneo, 19

Apesar de concordar que as pecas de Shakespeare sencarnam

emocGes humanas gue ndo mudaram, ou gQue mudaram mulito pouco,

108 8. Freud, apud Campbell, in O herdi das mil faces, p.18
108 Joseph Campbell, O heroi das mil faces, pp. 13-57

110 Martin Eselin, in Is Shakespeare till our contemperary?
{ed. John Elsom), trad. nossa, p.286
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Esslin ressalta, como fez Brecht, o wvalor de “material
bruto” dos cléassicos. Assim como Brecht, Esslin néo vé razéo
para que a mitologia deva sempre significar o mesmo para
varias geracbes. O mito deve ser questionado, mas, se una
socledade ndo tem um corpo comum de material de referéncia,

ela ndo podera engajar—-se no processo diaslético-111

Neste sentido, seria ainda importante diferenciar dois

tipos de mitologia. Uma, & aquela gue relaciona o individuo

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

participa. Oubra, € a mitoclogia estritamente socioldgicsa,
que liga o individuo & uma sociedade particular, pois, além
de “homens naturals”, somos sempre membros de ym  grupo

particular_ 2112

Ezse cardbter mitico ou este "corpo comun de maberial de
referénclia” adguire contornos mais etoldgicos do gque
sociolégicos, na afirmasc8o de Erich Fried sobre padries

bdsicog de comportamento:

N8o nos damos conta de gue somos chamados a
reconhecer padrdies arcalcos de comportamenteo, dos

guais brotam um conhecimento profundo daguilo que

111 idem, p.2b

112 Joseph Campbell, O poder do mito, p.24
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estd acontecendo ds pessocas hoje e do gue aconteceu
4 geragfes passadas.

N8o quero dizer “atemporal’”. Nada é atemporal
Mas se olharmos para os padrdes de comportamento em
Shakespeare e seu profundo conhecimento da
psicologia de seus personagens, descobrimos a toda
hora gue suas pecas ndo ficaram obscoletas., e,
algumas vezes, menos até do que Pigmaledo de B.
Shaw ou Arturo Ui de Brecht. (...} Alguns padrdes de
comportamento ainda estiov conosco. {...) Esses
padrdes persistem e & por isso que ainda vale a
prena encenar Brecht e Shakespeare.

Nés estamos agora comegando a recorhecer comoe
o8 padrdes profundos encontrados em Shakeespeare
sdo ainda extremamente sgignificantes @ &
egsencialmente por isso gue ele tem sido
compreendido por séculos.

FEle pode ndo ser nosso contempordneo no séntido
de ser tdépico, mas ele & contempordnec acgs HOs8ses
padrdes profundes de comportamente e, por egta
razédo, ele é capasz de mostrar-nos come a sociedade

ge move.1ii3

113 Erich Fried, in Is Shakespeare still our contemporary?.
(ed. John Elsom), trad. nossa, p. 25-32




Ja Hugh Quarshie faz equivaler a idéia de mito & idéia
de leis da natureza (ou padrdes de comportamento, segundo
Fried):

Sustento que mito € uma versdo da histdria que
fol elevada ap status de lei da natureza.
Shakespeare, & claro, esoreveu em clrcunstdncias
historicas particulares existentes epn seu tempo:
mas ele também ativou principics gerais, ou formas
universais, as gquais ele preencheu com conteildos

histéricos,114

Gustav Jung denomina arguétipos a essasg matrizes
arcaicas, comparando o arquétipo ac sistema axial dos
cristais, que determina sua estrutura cristalina na soluco
saturada, 8sem Ppossuir, contudo, existéncia prépria. As
explicagdes compiladas por Campbell?®i® nos ajudam =&
compreender o cardter universal dessas imagens arquetipicas.

Segundo Jung, elas serliam:

{...) formas ou imagens de natureza ccletiva que se
manifestam praticamente em todo o mundo como
constituintes dos mitos e, ac mesmo Lempo, CONG
produtos autdctones e Iindividuais de oprligem

incosciente.

114 Hugh Quarshie, in Ia Shakespeare g8till our
contemporary? trad. nossa, p.ldl

115 Joseph Campbell, O herdi das mil faces, nota 18, .51
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Campbell prossegue estabelecendo relacdes com outros

modelos:

Como assinala o Dr. Jung (...} a teoria deos
arquétipos nio &, de modo algum, invencédo sua.
Compare Nietzsche: "Em nosso sone, assim  como em
nosases sonhos, passamos por  todo o pensamento da
humanidade gque veio antes de nés. (...) 0 sonho nos
faz retroceder a estados anteriores da cultura

humana e nos fornece um meio melhor de compreendé-—

la.

Ou ainda , a teoria das "idéias elementares de naturezsa

étnica”

de Adolf Bastian:

Essas idéias, em seu cardter psiguico primordial
(...} devem ser consideradas "as idéias germinais
de cardter espiritual (ou psiguice), a partir das
gquals toda &a estrutura social ol desenvolvida

organicamente” e, como  tais, podem servir a

Pesguisa indutiva.

Pensamentos similares, prossegue Campbell, bransparecem

nos escritos de Franz Boass (padrdes de idéias) e em Freud:
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{...) no essencial, as caracteristicas mentais do
homem s80 as mesmas em todo o mundo. (...} certos
padrdes de idéias associadas entre s5i podem ser
reconhecidas em todos os tipos de cultura.

(...} Esse simbolismo ndoc é peculiar aos sonhos,
mas & caracteristice da inducde inconsciente, (...)
e & encontrado no folelore, nos mitos e nas lendas
propulares, (...} na gabedoria proverbial e nos
chistes comuns, npum grau mails complexo do que nos

sonhos.

¥ importante delxar claro gque as idéias de mito, padrdes
basicos de comportamento, ou arquétipos, ndo implicam em
estaticidade, pois s80c potencialidades latentes. Referindo-
gse ao concelto de arquétipo de Jung, a Dra. Nise da
Silvelrall® ressalta que o argquetire € unicamente ums
virtualidade, podendo atualizar-se num sem nGmeros de

formas.

Alids, o mito {assim como padries bapicos de
comportamento ou argquétipos) sobrevivem gracas a sua
habllidade em modificar-se. Neste ponto, nos deparamnos
novamente com a pluralidade da obra shakespeariana: "A Gnica

natureza do material shakespearianoe € que ele estid se

116 Nise da Silveira, Jung. vida e obra, p.78
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movendo constantemente, constantemente se transformandeo" 117

O mito ndo significa, ele sugere uma experiéncia {e néo
uma moral); ge ele sugere uma experiénecia e nossas
experiéncias est8o limitadas pelo tempo e pelo espago — vias
sensiveis gue moldam tals experiéncias -, podemos inferir
gue atunr ativamente sobre essas vias seris percorrer um
caminho de volta aco mito; ou ainda, que © corpo €& a
principal via de acesso a este conhecimento adormecido em

nossos softwares culturais.

A psigque humana € essenclialmente a mesma, em
todo o ﬁundo. A paique é g experiéneia interior do
corpo humano, que & essencialmente o mesmo, coﬁ 05
mesmos  orgdos ., o8 mesmos Instintos, os mesmos
impulses, oz mesmos conflitos, os mesmos medos. 4
prartir desse solo comum, constitui-se o que Jung
chama de arquétipos, que 580 as Iidéias comuns dos
mitos. (...} A diferenca entre os arquétipos
Junguilianos do inconsciente e os complexos de Freud
& que agueles sdo manifestacbes dos drg8os do corpo
e seus poderes. {Os arguétipos tem base bioldgica;
{...) em todo o munde, em diferentes épocas da
histdéria humana, esses arguétipos, ou idéias

alementares, aparecen s&sob diferentes roupagens,

117 Peter Brook, +trad. nossa, The shifting point,trad.
nossa, p.93
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decorrentes do ambiesnte e das condigles

histdoricas.118

Em suvwas Cartas Sobre a Linguagem, Artaud também recorre
a4 materialidade do corpo como via de acesso aos contetdos

profundos (& universais) contildos nas obras cléssicas:

(...} se hoje nos mostrames t8o incapazes de dar de
Esgquilo, Séfocles, Shakespeare, uma Idéia digna
deles é porgue parece que perdemos o sentido da
fisica de seus teatros. E porqgue o lado diretamente
humano e atuante de uma dicgédo, de uma
gesticulacdo, de todo ritmo c¢énico, nos escapa
{(...}. B através dessa gesticulacdo precisa gque se
modifica com as épocas e que atualiza o8
gentimentos, gque se pode reencontrar a profunda

humanidade dagueles teatros.1ll®

0 autor ainda acrescenta, em Um Atletismec Afetivo,

gque "'é preciso admitir uma espécle de muscalatura afetiva

gue corresponda as localizag®es fisicas dos sentimentos. 120

118 Joseph Campbell, O poder do mito, p.BE3, 54

119 Antonin Artaud, "Cartas sobre a linguagem’, in 0 teatro
e seu duple, p.138

120 Antonin Artaud, “Um atletlsmo afetive”, in op. cit.,
p.1l62
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Na wverdade, o dque acontece é que a contemporaneidade de
Shakespeare reside no fato dela coferecer-se inteiramente &

cena, como define Peter Brook:

Shakespeare ¢ um pedaco inerte de carvdo. Hu
posse  eacrever livros e dar palestras sobre as
origens do carvdo - mas eu estou realmente
interessado no carvdo numa noite fria, quande
preciso me aguecer; acendo o0 fogo e ele torna-se

ele prdipric. Entdo, ele liberta sua virtude.121

Se a encenacdo compreender essa generosidade da obra
para com & atualidade (porgque a cena € sempre uma
atualidade) e n#o trouxer & cena idéias fechadas contidas no
texto (pois ele, o texto, nadoc contém idélas, ele gera
idéias), compreenderemos a contemporaneidade de Shakespesre,
ou nas palavras de Jan Kott, teremos entio "uma relacdo
dialética - a mudanca dos tempos & as mudancas das imagens

de Shakespeare’ . 122

121 Peter Brook, The shifting point, trad. noses, p.23

122 Jan EKott, in Is Shakespeare still our contemporary?,
trad. nossa, Dpp. 11-168. Trevor Nunn {no programa de Late
plays of Shakespeare, RSC,1864) ressalta que " & irreal
imaginar «que as pecas de Shakespeare sdo relevantes e
pgignificantes para uma platéia contemporénesa & gqualguer
tempo. O humanisme de Shakespeare € dominante., as pegas
serio sempre acessiveisn, elas nfo reguerem um clima politico
ou religioso especifico para que fagam sentido, mas nosso
sentido de valores humanistas, nosso sentido moral, mudam
quase gue imperceptivelmente de época para épocsa, de geracdo
para geracdo (como € claro gque os valores de Shakespeare
mudaram) de tal forma dgue uma Aarea negligenciada pode de




Exemplificando esta afirmacg8o, Kottt comenta a encenacdo
de Hamlet, feita por Brecht. Para ele, com a perspectiva da
gsegunda guerra, a btrama central é deixar a Dinamarca para os
Noruegueses. Se para Goethe, o personagem mals conbemporineo

era Hamlet:; para Brecht, em 1948, era Fortimbris.

No entanto, se estamos fazendo relascdes, torna—se
necessarioco conhecer profundamente ambos os termos da
agquacdo, para gue, no afd de sermos contemporénecos, n&o

tomemos "alhos por bugalhos'™.

E fundamental analisarmos as pecés de Shakespeare dentro
de um contexto definido, num tempo e num espago especifico,
para depois estabelecermos as relacges. Aguil temos’qua Jogar
com trés momentos histdricos: o tempo no gual Shakespeare
escrevia, 0o ‘tempo sobre o gqual ele escrevia e o Lemnpo no

qual a peca € encenada. A tensdo criada entre esses "tempos”

91

& o gque torna a peca interessante e “"atual’, no sentido

artaudianc da palavra, pols coloca em confronto a esséncia e

a histdris do homen.

repente tornar-se nitidamente relevante. Num tempo de
cepticismo, a esperanca € sentimental, onum tenpo  de
egperanca, © cepticismo soma-se a imoralidade.” apud Michael
Scott, in Shakespeare and the modern dramatist, trad.
nossa, p.127.




Hé ainda dois niveis de tensi8o: um, gerado pelo proéprio
carater “aberto” da obralZ3, cnde uma pluralldsde de
significados convive num 86 significante, convidando-nos a
"fazer a obra com o autor”; e um outro, que decorre do fato

de ser Shakespeare um auvtor estrangeiro.

Martin Esslini24 comenta que a necessidade da tradugio
liberta os mGltiplos sentidos de uma palavra, obrigando-nos
a tratd-la como matéria prima em constante tensio entre

possiveis significados. BJS&o des mots rayvonnants” ("as
palavras radiantes” ), das guals falou Jean-Claude Carriére,

no trecho citado na nossa Introdugéo.

Ao +trabalhar distanciada de uma tradiclo preée-

92

eatabelecida, a "vie8o estrangeira’” nos permite ler a pega

com olhos inocentes, onde cada palavra causa a0 mesmo tempo
um estranhamento e um desafic. Temos que encontrar
equivaléncias, e é neste processo de busca de equivaléncilas
aue o slgno revela seus significados mals arcaicos e atbé
inesperadeos. Somos também instigados & buscar conexles

viguais gue completem o5 significados imprecisos, poilis

123 Usamos "obra aberta” como definido por Umberto Eco, em
Obra Aberta (1968)

124 Martin Eselin, in Is Shakespeare gtili our
contemporary?, trad. nossa, pp. 35-62




guando o tradutor cumpre sua tarefa ele ndo traduz palavras,

mas recria imagenslz2b.

Esslin ainda sugere que certas tradugdes/adaptacdes
acabam transformando-se em obras completamente diferentes,
como uma variac8c de um tema musical, nunca & 2 mesma

composicdo. 126

0O gue torna esta tarefa tradutéris bastante dificil & o
uso compacto e conotativo gue Shakespeare faz da lingua,
condensando em uma palavra ou em uma frase diversos
significados, muitas vezes contraditdérios. Isso diz respeito
ndo apenas a0 sentido do gue é dito mas tanmbém concerne &0
material sonoro da palavra; em Shakespeare, som e sentido
s8o indissocidaveis. As implicacdes sensoriails daes palavras

d8o literalmente corpo as imagens.

Jean Michel Déprats, diretor, critico e tradutor francés,
alnda ressaltal®Z7 a importédncia de preservar a teatralidade
do texto. Traduzir para o palco nos obriga & descobrir uma
linguagem gestual sobre a gqual o ator possa trabalhar. Desta

forma, traduz-se "TEATRO” mais simplesmente do gue “para

125 Alexandre Anikist, in Is Shakespeare till our
contemporary?, trad. nossa, p.b4d

126 Martin Eeslin, btrad. nosss, op. cit.

127 Jean Michael Déprats, in Is Shakespeare Still our
contemporary, trad. nossa, pr. 48,48
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teatro”, de modo que esta traducdo ou adaptacd3oc contenha,

como no original, indicacdes precisas pars o ator.

E claro que isso implica em perdas, mas por outro lado
{e por isso as adaptacdes s80 mals vidvels que as
tradugdes), somos estimulados a compensd-las lancando m8o de
todo o aparato cénico, buscando outras formas de comunicacdo
que ndo as palavras. B isso, sem dGvida, faz com 4que nos
aproximemos mais do texto, tentando decifrar e captar todas

as suas regsonéncias.

Segundo o poeta, ensalsta e colaborador de Peter Brook,
Ted Hughes, em The Double Language as translation, o
vocabulario Shakespeariano ultrapassa as 25.000 palavras. A
partir de uma interpretagdo deste texto de Hughes, que
também poderemos denominar, ¢om regervas, de Ttradugdo
livre"”, procurarel assinalar algumas passagens gue nos da
uma. clara nocdo da engenhosidade de Shakespeare em ser ele

mesmo "um bradutor de Shakespeare”. Afirma Hughes:

Esta palixfo pela linguagem, assim cocomo sua
paixdo pela prépria paixdo, era algo gque o delxava
&8 vontade com sua eclética e heterogénea platéia, a
famosa platéia do Globe Theatre, gque, en ultima
instdncia, constituia-se num verdadeliro microcosmo

da populacdo ingiesa de seu tempo.

24
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Sua relacdo com a linguagem fol praticamente
determinada por uma dependéncia mitua e simulténea
do teatro elisabetano (e agui estamos falande ndo
de pecas escritas e guardadas na estante, mas sim,
do cotidiano das casas de espetdculo, com um elenco
para sustentar e muitas contas a pagar) em relacdo
dn clasmes altas e baixas que compunham seu
piblico.

4 protegdo da aristocracia culta (a elite mais
bem formada que a Inglaterra Jja possuiu) e da corte
mantinha os teatros abertos, contra o¢s constantes
eaforgcos do Conselho Londrino, de tendéncia
puritana, em fechd-los.

Esta nobreza, inteleciualmente sofisticada e
asasidua frequentadora do "GFlobe", exigia satisfacéo
a4 altura. Shakespeare, homem de teatro (co-
proprietdrio, ator, administrador e autor).
escreveu, principalmente, para esses patronos.

{ talento de Shakespeare pode ser, de certa
forma, medido pelo gosto, capacidade e experiéncis
dessa elite, e as caracteristicas dessa elite (com
verdadeira volupia de conhecimento) sdo um reflexo
imediateo das tensdes e dos conflitos religiosos da
época {(catdlicos x puritanos), conflitos estes gque
gse eatendiam para toda a populacgdo.

Shakespeare lidava ao  mesmo  tempo  com 08

conflitos presentes 1o sangue azul da mais
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3

sofisticada aristocracila e no ralc sangue do maisz
simpldério batedor de carteira. Dai esta visdo (e
portante esta linguagem) ampla e conjuntiva, que
val da metafisica ao cotidiano mais trivial,
dirigida ndo apenas 4 parte da platéia, mas sim, a
toda ela, simultaneamente; um teatro
verdadelramente popular.

A necessidade prédtica de encontrar uma linguagem
que fosse comum a todos torna-se entdo uma
prioridade. Enguanto a alta aristocracia controlava
a legislacdo que mantinha o0s teatros abertos, as
classes balixas eram necessdrias para Jque pPagassem
o8 gastos. @ dilema comercial surge como uma
oportunidade nacional.

A criacdo de uma nova linguagem no drama, uma
linguagem de fronteiras comuns, "a true language of
the common bound”, tanto na esfera do tema gquanto
na esfera da agdo e do discurso verbal, torna-se
essencial, assim como a criacdo de um nove drama e
de uma nova poética vernacular.

Bvidencia-se, na esfera do discursc verbal., ©
large uso que Shakespeare faz de palavras novas (ao
prasso gque para a maioria dos dramaturgos oo
pretensfes populares € recomenddvel o uso de  wn
voecabuldrio simples e reduzido, exceto gquando se
pretende algum efeito),. de palavras estrangeiras,

ou mesmo de palavras inventadas.
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Porém, apesar das classes baixas sentirem—se
honpradas com o uso de palavras novas, era
necessdrio que 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 guite shamelessly addes “that means
a cutback to ... low price’ ).

Entdo, Shakespeare "abre” as palavras, Incluindo
asua traducdo no proprio discurso dramitico,
interpretando—as atraves de sinénimos conhecidos,
frases inteiras ou mesmo metdforas, falando e sendo
claramente compreendido, simultaneamente, por toda
platéia o "GFlobe ", numa linguagem nova,

democrdtica, tinica e revoluciondria.l=B

S8c estas "les mots rayonants', das guais nos falou Jean
Claude Carriérre, citado em nossa introducdo (p.20), &as
quais Ted Hughes atribui um verdadeiro status de lei dentro
da escrita shakespeariana, porqgue "qualguer palavra estranhs
da alta linguagem, deverd ser equilibrada, interpretada e
traduzida por uma palavra familiar (ou palavras, ou imagens

compostasg por palavras antigas) da baixa linguagem™ . 129

128 Ted Hughes. "The double language as translation”, in
Shakespeare and the Geoddess of Perfect Being, trad. nossas,
pp. 138B-142

129 idem, p. 142
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CAPETTULO III

Vi as grandes raivas do moure, polr causa de
um lenco, — wum simples lenco! - e agqui dou matéria
a meditacdco dos psicélogos deste e de outros
continentes, pois ndo me pude Ffurtar 4a observacdo
de que um lenco bastou para acender os coitimes de
Otelo e compor a mais sublime tragédia deste mundo.
Os lengos perderam—se, hoje séo precisos o8
prroprios lencdis; alguma ves nem lenedis hd, e
valem sé as camisas. Tals eram as idéias que me lam
passando pela cabega. vagas e bturvas, a medida que
o mourc rolava convulso, e ITago desgtilava a sua
caliinia. Nos intervalos ndp me levantava da
cadeipras; ndo queria expor-me a encontrar algum
conhecido. As senhoras ficavam quase btodas nos
camarotes, enguanto os homens iam fumar. Entio eu
perguntava a mim mesmoe se alguma dagquelas ndo teria
amado alguém que jazesse agora no cemiterio, e
vinham outras incoeréncias,., até que o pano subia e
continuava a peca. 0 dltimo ate mostrou-me gue nio
era eu, mas Capitu devia morrer. Ouuvi as sitplicas
de Desdémona, suas palavras amoroeosas € puras, € a
furia do mouro, & a morte que éste lhe deu entre

aplausos frenéticos do publico.

Machadoe de Assis, em Dom Casmurro
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3.1. OTELO :0 discursoc da diferenca

Grande parte dos estudiosgos concordam dque Shakespeare
usou como modelo para escrever OITRLO , Gii Hecatommithi de
Giraldi Cinthio (1566). Com o apoioc de outros textos,
Shakespeare trabalhou sobre a novela de Cinthio,
concentrande os acontecimentos num curto periodo de tempo,
criando novos personagens e aprofundande oubtros, ampliiando
as relagles entre os personagens e alterandc suas poesiqles
soclalig+®Q, OTELO foi escrito entre 18603 e 1604 é

apresentado pela primeira vez em 1604.

Ao examinarmos o©8 conbextos, global e doméstico,
presentes no texto , e portanto os diferentes discursos que
o complem., podemop compreender as forcas que ajudsram a

forjé-lo, assim como relaciond-lioc ao contexto contemporfnec.

130 Segundo Virginia M.Vaughan (in Othello.,a contextual
history., p.3), bSthakespeare adaptou a tramsa do escritor
italiano Giraldi Cinthio (15686), decada 3, egtdria 7.
incluindo anélises psicoldgicas extraidas do conto de
Geoffrey Fenton, Albanoyse Captain, contido em Certain
tragicall discourses (1b67). Detalhes sobre os mouros foram
extraidos da +tradug8o de John Pory da Geografical Historie
of Africa, escrita por John Leo em 1600. HBobre Veneza,
Shaekespeare provavelmente consultou a traducdo de Lewes
Lewkenor de The commonwealth and Government of Venice,
escrito por Gaspar Contarini em 1588. O asutor ainda incluiu
em suas pesquisas General Historie of the Turks, escrito por
Richard Enolles em 1803. Achamos importante dincluir estas
referénolas no sentido de colocar a criaglio artistica como
um produtc de negoclagdo enbtre um e viriosg orvisdores,
equipados com um repertdrio comum do qual compartilham para
a criacdo da singularidade de cada obra.




A fim de efetivar nossa andlise adotaremos,
parcialmente, a divisdo sugerida por Vaughant=21,

investigando basicamente dois campos discursivos.

O primeiro refere-se ao discursc do Nds versus eles. Com
um foco aberto, global, examinaremos a ameaga turca na
Europa medieval e renascentista, onde a civilidade cristd
opde~-se ac barbarismo islémico, oposicdo esta gque se
fecharmos wmalis o foco, chegando no &mbito do doméstico,
encontraremos o conflito que iniclialmente detona as agles da
peca ( Ato I,1): o casamento de um homemn negrc, um mouro
barbaro, com uma mulher branca. Deviduo ao etnocentrismo da
Europa branca, a presenca de um herdél negro torna a pega
bastante peculiar. HNeste sentido veremos também como a

escolha do slgno negro colabora de modo a acirrar todas as

polaridades contidas na peca.

0O segundo foco discursivo em OTELO decorre do primeiro:
a defesa do territério. Num campo global este territirio séo
as possessdes de Veneza e nunm  camnpo doméstico, & mulher.
Aqul examinaremos ¢ discurso marcial & o discursc marital.
Por haver sido escrita duranbte a renascencs ObSErVAIemOs &
transformag&o, ndo isenta de tens8o, da figura do cavaleiro

medieval ( gque n3c é apenas uma bela imagem pré-refaelita

131 Virginia Mason Vaughan, Othellc, a contextual history,
trad. nossa, pp.l1-9
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como "'La Belle Dame bans Merci”, mas uma verdadeira
filosofia e éticai®2 ), sendo gradualmente substituids por

uma nova nogdo de profissionalismo.

Concentrados na cidade—estado de Veneza, cavaleliros e
mercendrios travam um duelo figurado para decidir guem serad
0 guardido da nova ordeml3d3. Este discurso militar revela um
universo onde homens e mulheres 880 invariavelmente
colocados & parte uns dos outros. Por oposicdo, outro campo

discurslve vem & tona: as relagdes maribals, a unido entre

132 Em "Histérias de amor € matrimdnio” (in ¢ poder do
mito,pp. 195-218) , Joseprh Campbell nos conta gue o0s
trovadores, verdadeliros sacerdobes do amor cortés, foram os
primeiros, no OCcidente, a pensar no amor como ainda o
fazemos hoje, como uma experiéneia pessoal, individual,
baseada na relacdo entre duas pessoas. Segunde o autor, tal
fato foi de grande importéncia, pois conferiu aco COcidente
easas &nfase no individuo, na experiénecia pessocal. Campbell
ressalta ¢ potencial revoluciconidric do amor trovadoresco-—
cortés, no sentido de qgque ele desrespeltava as regras
soclals gque impunham ¢ casamento por convenlénclae, decidido
como um negdcio realizado entre ¢ pal da moga e seu
pretendente. O autor ainda destaca o importante papel da

mulher dentro da concepcdo do amor-cortés: " Aguele foi um
periodo estranho, pois era terrivelmente brutal. NEo havia
uma  leil centralizada. (...) Mas, no interior dessa

brutalidade, havia uma forca civilizadora, representada pelsa
milher, pois foram elas que estabeleceram as regras desse
jogoe. E  os homens deveriam Jjoga-lo de acordo com  as
exigénecias delas”. As cinco virtudes bédsicas do cavaleiro
medieval eram: Temperanca, coragem, amor, lealdade e
cortesla; entre estas a palavra chave era “lealdade”. Ao
prossegulrmos com nossa andlise de OTELO, veremos comoe estes
conceitos serdc trabalhados.

133 "Veneza precisava da pericia militar mas temia seu
pobencial subversivo, debandando seu exército no final de
cads guerra. Dessa ambivaléncla resultou a pratica venezlana
de empregar estrangeiros, condottiere, como profissionais”
Virginia Vaughan, trad. nossa, op. <¢it..p.7.
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machos e fémeas e em Gltima andlise, o aspecto mals intimo
desta conjungdo de contrarics, ac "animal de duas costas'.
Seguindo esta linha de ousadias shsekespearianas {(um
herdéi barbaro, negro, adepto do mais nobre cbdigo de honra
cavalheliresco ) somamos a personagem Desdémona, filha de um
genador veneziano, cula atitude de fugir e cagar-se em
sBegredo, sem 0 consentimento do pail, subverte tanto a ordem

familiar quanto a do proprio Estadoi=®4,

Observando esta polifonia discursiva notamos uma
constante ressondncia entre uma visd8o pablica e global
{macrocdsmica) e outra, privada e particular (microcésmica),
onde a tragédis manifesta—-se tanto no universo peolitico
quanto no doméstico e até mesmo num plano metafisico e

mitico.

A questdc de projetar na cena tanto o drama politico
quanto a tragédia doméstica passa, antes de mais nada, pelo
deciframento dessa ressonéncia mituva, cifrada no texto,
rercebendo & capacidade de condensacdo de cada signo
esgcolhido peloc autor, para enfinm relaciond-los com o NOsSso

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

No entanto, ao procurarmos conbextuaslizar OTELC, nfo

buscamos simplesmente demonstrar que uma obra é fruto de seu

134 Vide nota 3
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tempo e dJque permite apenas uma leitura correta e
musecifgica. Muito pelo contrario, © que nos interessa & o
confronto de contextos, pois cada obra gera cultura na
medida em gue dialoga com diferentes contextos. Para
diferentes épocas, diferentes aspectos de QFELO foram
exponenciados ou negligénciados e a escolha gue cada época

faz revela multo sobre a prépria natureza desta época.

Acreditamos que os personagens shakespearianos
inscrevem—-ge no rol dos mitos, rermitindo miltiplas
interpretagies, multas delas contraditdriss. O gue importa €
a forma como lidamos com estes sinals contraditdrios, poils
ela nos informa sobre nossos proprios valores. Porém esta
afirmac8o ndo equivale a dizer que vale tudc. Como o proprioc
mito, o0 texto tem sua estrutura profunda aue deve eser
respeitada e quando revelada oferece so engenador uma vasta
e coerente rede de signos, pronto pars serem manipulados na

gquadri-dimensionalidade da cena.

Ao colocar o texbto numa perspectiva histdrica, nosso
esforgo em contextualizad-lo alia-se acs procedimentos
brechtianos de leitura, nos lembrando de que nenhuma verdade
& abscoluta e de que nossa propria leitura estd ela também

clrcocunscrita pela historia.
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3.1.1. Nobos versus Kles

A express8o um turco, durante a época de Shakespeare,
era .sindnimo de tudo que fosse barbaro e demoniaco, em
contraste com & bem civilizada moral cristd. Alidés o
desprezo por dqualquer cultura estrangeira nd3c era nenhuma
novidade em 1604, guando a cultura européla era definida por
oposicdo a todo o Oriente. As grandes navegacdes e o
subsequente colonialismo acabaram fortalescendo egta
posicédo. Para dominar é preciso considerar o diferente

também Inferior.

0O 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 nacldo cristé,
com ume econcomia mercantil, uma ilha gue dependia de sua
marinha para sua seguranca politica e financeira. Mas Veneza
rossula um status dibio. Localizava-se nas fronteiras da
civilizac8o c¢ristd, mas era ao mesmo tempo catdlica o
suficiente para incomodar a Inglaterra e sua eterna tensio

entre puritanos e catdélicos. 335

135 "As relactes formails entre Inglaterra & Veneza comecaram
logo apbHs a aBcenssio de James 1. A 17 de novembro de 1603,
os embaixadores Piero Duocodo e Nicele Molin, o8 primeiros
embaixadores da Republica de Veneza na Inglaterra durante a



De acordo com a crenca renscentista, espalhada por toda
a Buropa, a cldade de Veneza era & epitome da racionalidade,
ordem e prosperidade, em muitos aspectos semelhante A&
Inglaterra. Segundo Vaughani3€, og historiadores obgervanm
que durante a rensacenca, a Buropa acreditava no mito de
Veneza como cidade gue combinava liberdade e ordem, onde
reinava a Justica e onde cada um podia viver de acordo com
as suas convicedes, e, onde & paz € ndo a expansio militar,

era resguardade como maior bem.

Aos sempre puritanos clhos ingleees a mesma Veneza,
chamada virginal por multos, também era conheclda como
cidade prostituida por outros. Para manter suvas filhas
intactas e sua linhagem pura, o8- -nobres pals de Veneza néo
a6 eram condeolentes com a prostituiclBo como também a
promoviam, tornando sUaS corteséds dignas de fama
internacional. Desta forma, toda a sofisticacdoe liberal
veneziana tambem podia ser vista como um sinal de inerente

cOorTupcao.

Em OTELC, Shakespeare capiteliza estas duss imagens de
Veneza, & virgem e a cortesd, fazendo-a reverberar no
personagem de Desdémona. Assim come a cidade, ela & "falsa

come a agua'i37 | virgem & puta ac mesmo btempo.

época de Shakespeare, desembarcaramn en HSouthampton™.
trad.nossa,Virginia M. Vaughsan, p.16. : -

136 Virgia M. Vaughan, trad. nossa, p.l16-~18
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Vaughantss afirma gque ©GChakespeare era bastante
familiarizado com o mite Veneziano, tendo conhecimento e se
utilizande da traducdo de Contarini (15899) de Commonwealth
and Government of Venice para a composic8o de OTELO. Neste
documento 0 autor exaltava as qualidades da cidade como "a
bela virgem” e de seus senadores como verdadeiros fildsofos.
Assim como 08 pals controlavam a virgindade de suas filhas,

o senado veneziano controlava o© bem estar des cidaddos

através da virtude e da razdo.

Nédo € dificil perceber dal a ressonncila micro-
macrocosmo, logo na primeira cena do primeiro ato de OTELO:
a relacdo entre a Lrama doméstica e a trama politica é
explicita. Podemos dizer gqgue durante toda a pega este
varalelo se mantém , inclusive com suas ressonfnclas
miticas, tornando a peca compreensivel tanto para &
lavadeira que estica o pescoco para ndo perder nenhum lance
da acdo, guanto para o lord, expert em ciéncias militares,
confortavelmente sentado no balcdo. E o gue ¢ ainda mais
incrivel, ¢ gque ele congegue manter a Jjusta medida da

imparcialidade, mantendo a ambivaléncia tanto da c¢idade

137 GShakespesare, (Oftelo, ato V, cena Z, '"'she is false as
water” (as demals referéncias dos trechos de OTFELCO citados
neste dissertagdo serdo feitas no corpoe do trabalho,
indicadas da seguinte forma: algarismo romano para s ato e
algarismo arablco para a cena).

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

106



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

prostituta) durante toda a peca.

Na cena de abertura da peca, o0 bem estar da virtuosa

Veneza (Brabdncio: "Egtamos em Venezal...e minha casa nio €
uma granja!" I,1Y é ameacado pelo barbarismos turco
(Iago:"...sua filha e o Mourc estdo agora mesmo fazendo um

animal de duas costas!” I,1).
Se Veneza é o duplo de Desdémonsa, Chipre é o duploc de

Otelo:

Como Chipre, Otelo pode ser colonizado por
Veneza, pode ser posto a seu servico. Mas ele nunca
poderd tornar—-se totalmente veneziano. Esta posigdo
liminar é o gue o coloca vulnerdvel 4 astiicia de
lago e, como Ghiﬁre, se ndo fortificadeo, ele pode

tornar-se um Turco.3138

Ne primeirco ato o Estado enfrenta uma disrupgSo, uwm
conflito entre um dos lideres do governo (Brabdncio) e seu
general. Este conflito & absorvido por outro maior (mas que
egpelha o mesmo conflito) - a ameaca turca. Quando o

conflito maior & removido, o conflito menor resurge.

139 Virginia M. Vaughan, trad. nossa, op. cit., .20
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O pegundo ato funciona como trangic8o entre a énfase
publica e a esfera privada da peca. Até a tercelira cena do
terceiro ato, o turco € transformado de objeto militar em
representacio do inimigo irracional: tudo qQue & ilrracional,
instintivo, incontrolavel:; o turco é a hybris na tragédia de
Otelo. As tempestades podem afundar a esquadra fTurcsa, mas

nado pode controlar o turco Iinterior.149

No terceiro ato é esta outra Veneza, das cortesis, dos
atores e da dissimulac8o, da Vénus luxuricosa, que se estampa
na figura de Desdémona. E a gqueda da cildade/mulher & também
a queda de Otelc. Assim como Chipre deve ser possuida ou por
Veneza ou pelos turcos, néo podendo ser independente, 0telo
tem que optar. Se a c¢ldade (e a mulher) tornaram-se
indignas, 86 lhe resta retomar sua diferenca. Ble o faz
através do mesmo objeto com o gual conguistou Desdémona: o

lenco bordado de morangos.

Otelo: ... Foi dado a minha m8e por uma feiticeira
egipcoia que podia ler o pensamentos das pessoas.
. Hé magia em seu tecido; os bichos gue
produziram a seda eram sagrados. e o© lenco foi

tinto com o sangue de coragdes virgens. {(IV,33

140 Vaughan (op. cit..p 31), afirma que a expresgio tornar-
ge um turceo data do século XIV e, entre muitos significados,
queria dizer: tornar—-se um homem cruel e Lirénico, gualguer
tipo de comportamento barbaro ou selvagem, homem gue trata
sua mulher com crueldade, homem de mau temperamento. Neste
sentido, Otelo realmente torna-se fturco.
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A chegada de Ludovico no gquarto ato, com mensagens de
Veneza para que Otelo retorne e entregue o governo a Cassio,
retoma com precisdo a ressondncia micro-macro. Entregar o
governo a4 Cassio é o mesmo que entregar-lhe a malher. Como
egtrangeiro, soldado mercendrio, ele ndc tem direitos sobre

as terras {(ou mulheres) congquistadas.

No guinto ato, o conflito Veneza/Turcos explode na alma
de Otelo. Na esfera do macrocosmo, Otelo reassume o0 mito da
Bela Veneza, seu lado virtuoso destruindo o irracinal "turco
interior”. No entanto, na esfera doméstica ele nio passa de
homem incapaz de domar seus instintos (7... um homem gue,
sem esaber amar, anou profundamente”, V,2), do assassine de

sua esposa.

A oposicdo braco/pretc presente em OTELO reforca o
discursc do nds versus eles. Durante toda a peca,
Skakespeare explora o discurse racial gue por volta de 1694
enralzou-se na mente inglesa. A comecar pela abertura da
peca, com as injurias racistas de lago na primeira cena
("...um bode pretoc e velho”, I,1) até o ultraje final de
Emilia ("...crédulo imbecil e preto como a sujeira”, V,2),

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

imediato) de sua diferenca.

Para s mente elisabetans, B cor negra sugere negacho,

sujeira, animalidade, pecado e morte — mas também mistério e
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umsa. sexualidade assustadora. Para a mente medieval esta
ligada ao demoniaco. Ambos os casos (o selvagem paras &
Renascenca e o demdnio para a idade Médlia) revelam o medo da
poténcia de uma sexualidade diferente, qgue pde em perigo a
norma sexusal do branco civilizado representada enfaticamente

por lago.

Tais reférencias majoritariamente negativas revelam a
reculiaridade e engenhoslidade de Shakespeare na escolha de
gseu herdi. Mas a despeito de toda questio racial, em OTELO a
cor & antes de tudo um signo da forga do instinto e do
individuo perante a razfico e a ordem gocial civilizada, gue &
todos domina. E também simbolo de um Addo arcaico cuja gueda
& Justamente o reconhecimentc de gua diferenca (de suas
“vergonhas'"). Esta é a imagem de homem gue morre com Otelo,
séculos sntes que os roménticos a reivindicassem: © homemn

natural, Gnico com sua natureza.

Shakespeare trabalha sobre o esteridtirpo elisabetano do
negro subvertendo-c, tornando—-o estranhe. Ele o inveaste das
mals nobres gualidades, criando uma figura contraditdria. Ao
mesmo tempo, opde um vild3c branco e mesguinho, filho do
ethos donminante, a0 negro de proporgdbes herdicas. No
decorrer da peca a 1magem se divide e aguilc que o
rersonagem &, paulatinamente ¢é destruido por aguilc que

epperam que ele geja. Shakespeare nos mostra como um homem
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pode ser destruide guandoc aceita uma perspectiva que o
despoja de sua humanidade.

Se hode, considerando nosso contexto, isso ndo seria téo
surpreendente (pois nosso lmagindrio tem uma boa reserva de
herdis ﬁegros) & importante perceber come o avtor fez uso
deste slgno gue, mesmo diluido entre os demais slgnos no
caso da nossa  encenacdo, ainda € um dos signeos mals fortes

da peca.

3.1.2. Cavaleiros e donzelas, mercenarios e prostitutas

0 confronto entre turcos, conhecidos por sua bravura e
sua crueldade nos campos de batalha, era o assunto preferido
dos estrategistas millitares do século XV]I e XVII. 314l

De acorde com Michael Mallet , "o assuntos de guerra na
Europa passavanm por um periodo de transicdo entre as tropas
feudals da idade média & o exército permanente dos tempos

modernos. "342 0 asumento dos conflitos militares durante a

141 Por volta de 1603 o Império Otcmano controlava a malor
parte da Europa oriental (Bulgaria, Sérvia e Bdsnia) e um
terco do mundo conhecldo. N&o era portanto uma ameacsa
ficticia. {Vaughan, op. cit., p.22). E nfc seria ainda esta
mesma guerra banta que continua a assombrar o mundo oom SeUs

e o2

sangrentos conflitos "étnicos?”
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renascenga exigem que a arte da guerra passe a ser dominada

por especialistas.

Otelo €& wum condottiere gque luta por contrato pela
RepiGblica Veneziana, mas ele mantém a imagem reminiscente do
cavalheiro medieval. Esta disfunc8o entre sua ontologia e
sua histdria é mais wm dado de estranhamentoc que confere ao
personagem sua cargs dramdtica. Esta imagem dupla também

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

Toda a energia - inclusive a sexual - desta nova classe
de guerreiros deveria ser desviada para a agressdo, de modo
gue as malheres deveriam ser mantidses o maie longe possivel
dos campos de batalha (dai a presencga de Desdémona em Chipre

n8o ser considerada "normal’ ).

Havia leils bastante precisas de comportamento, em
especial relacionadas & bebida. NZo é surpresa gque Caggio
perca seu postc e  sua reputacdo por causa dela. A este

regpelto, escreve Thomas Digges (1580):

A bebida transforma os homens em bestas. € muitas
vezes o8 faz gritar palavras gque Incitam aoc motim.

{...J) 5e gqualguer homem beber atd embriagar—se ele

142 Micheel Mallet, Mercenaries and their masters: warfare
in Renaissance ftaly, trad. nossa, apud Vaughan, op. cit.
p.35.
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poderd ser punido oomo pessea  infame e um

estandarte deverd tornar publica a sua falta.i4S

0 século ZXEVI também fol um periodo de transigdo na
hierarquia dos postos, o gue aumenta a tensfc entre ILago e
Casslio. B sobre este assunto o didlogo que abre a peca, e
qualguer platéia elisabetana tinha como referéncia de gue a
escolha de seus subordinados €& um dos deveres mails

importantes de um general:

{...) grande e especial culdade & necessdrico na
eacolha de seu tenente, pois este deve ser um homem
de grande experiéncia e sabedoria em seus

saprvicos- 144

Qutra gqualidade indispensdavel para um bom comandante. e
Shakespeare constrdél a linguagenm de Otelo sobre este
requisito, € o dom da eloguéncia, "pois nada pode inflamar
tanto as mentes dos homens a pegarem em armas do gque o
discurso apaixonado de um general "145. Tanto Otelc tem ssie
dom da fala {(capaz de conduzir homens nos campos de batalha

e de seduzir mulheres...) que & & narracloc de sBuas

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

144 Giles Clayton (1581), Approved Order, apud Vaughan,
trad. nossa, p.41.

145 ©Btyward, PFPathwaie, apud Vaughsan, trad. nossa, op.
cit..p.42.




desventuras que ganha o coracio de Desdémona e que convence
o proédprioc Dugue ("... acredito gue este discurso ganharia

também minha filha ", 1,3}

Estrategicamente Shakespeare colcocca seu tenente como
centro das desconfiancas de Otelo em relagdo & Desdémona.
Ponte de comunicac8o entre o general e seus homens, cabla ao
tenente - o segundo homem em comando — manter a ordem entre
seus homens, montar a guarda e fazer a ronda das sentinelas.
Essas referéncias, extraidas de manuais militares escritos
na épocat4® ajudam a clarear a gravidade dos delitos
cometidos por Cassio. HNeste sentido, a compreensdo da

hierarquia militar e seus cddigos nos auxiliam a compreender

og gestus contidos na pecga.

Outra ironia shakespeariana apciada em manuals
militaree: o tenente deveria conssultar-se sempre com ©
alferes de modo gue a tensic criada entre lagoe e Cisslo nio
era Burpress para nenhum soldado elisabetano na platéis. E
mais, o alferes deveria ser escolhido pela sua honestidade,
pois &€ o homem gue o8 soldados deverliam seguir nas batalhas.
N&o & toa que cuvimes “honesto lagoe” reverberar durante toda

"

a pega., pois o alferes deverd ser um nomen tido em boa

contea, de boa raca, honesto e virtuoso' 347,

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

147 Thomas Digges (1580), An arithmetical warlike treatise
named Stratioccos, apud Vaughan, trad. nossa, op. cit., p.43.
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Logo na primeira cena temos uma amostra do gque € o
alferes de Shakespeare. Um homem que ndo apresenta nenhumsa
lealdade em relac8o aos seus superiores e ainda por cima
vende informacbes extra oficials para civis (no caso, para
Rodrigo) além de usar sua infliuéncia para tentar conseguir o
posto (“...Tré& grandes da cidade vieram lhe pedir... que

fizesse de mim o seu tenente™ 1,15.

Mas & Cassio o eleito, um florentine (portantc também um
mercendrico lubtando por Veneza) possuldor das gualidades
morais e do treinamento dgque se espera de unm henentei<4B . Zen
pedido & Desdémona, de gue interceda a seu favor, caberia
bem num contexto medieval, onde a intervensfo da dama era
hagtante apropriada. Mas neste novo contexto do
profissionalismo militar tal pedido deve ser rejeitado, pols
easte & um espaco inteiramente masculino. A propria presenga
de Desdémona 2 Emilia em Chipre é vista com smbiguidade, uma
vez que tals cddigos militares fazem pouca distencéo entre

egposas e prostitutagl4s,

i

148 Sabemos através do desdém de lago que Céassio é um
matemdtico ... <gue nunca comandou nenhum soldado num canpo
de batalha", 1I1,1). Pelo préprio titulo do livro de Digges
(vide nota 18) podemos perceber gue nehum oficial seria
competente em armar esguadras na formaclo correta se néo
tivesse conhecimentos em matemdtica.

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

i1




116

Vaughan ressalta que a suspeita de Desdémona ter traido
Ja & em sim um sacrilégio, mas que ela o tenha felto com o
segundo oficial, homem de confianca do general & muito mails

subversivo. A sutora cobserva ainda gue

(...} um ethos militar permeia o pensamento e o
discurso de COTELD até nos assuntos aparentemente
privados de uma crise doméstica. 5Se Desdénona &€ sua
linda guerreira (I1.1), sua traicdo nfo é apenas um

aasunto privado, mas wnma humilhacdo publiica.iBo

Inicialmente, Desdémona aparece como  wina mulher
independente, mas a0 casar-se com um soldado sujelita~-se a
convencdes que regulam seu comportamento. Pouco a pouco, sla
& privada de sua individualidade, assumindo, de certa
forma, aguilo que esperam gue sejs ums malher: frégil,
indefesa e passiva ( da mesma forma que Otelo, despojado de

sua humanidede assume agquilo gue esperam de um  negro:

lascivo e bparbarc).

Shakespeare faz questiio de estabelecer a sensualiade de
Depdémone, desde gque ela é mencinada na narracdo porno-
erttica de Iago na Janela de Brabkénclo (I.1). Em seu

discurso no senado, Otelo nos conta gque fol Desdé&mona guem

150 Vaughan, op. cit.., trad. nossa, pp 44-48.




tomou a iniciativa (" ... me compensou com um mundo de

beijos” 1,3) e guando ela fala, deixa clara swa natureza:

Desdémona: (...) eu amel o Mouro para viver junto &
ele ... & o gque proclama ac mmndo a minha agéo
violenta ... se me deixo Ficar aqui, como traca da
paz, ao passo que ele parte para a guerra, dos

ritos desse amor flco privada. (I,3).

0 presente que Otelo lhe da, um lengo bordado com
morangos, € gue mals tarde torna-se a prova de seu falso
pecado, carrega congigo uma simbologism gue provalmente era
ascessivel & platéia elisabetana e gque colabora para uma

visio ambigua de Desdémona. Karen Newman afirma aue:

Durante a Renascenca, morangos significavam virtude
ou bondade, mas também virtude hipdcrita,
gimbolizada relo emblema ... de uma vibora
escondida sob as folhas do meorango. Bssa dubiedade
& ... apropriada a percepgdo gue teleo tem de
Desdémona. Quando (Otelc a presentelia com o lenco,
ele representa sua virtude e seu casto amor, porém,
mails tarde, torna-se simbolo & prova de Sua
impureza. A descrisszsio de Tago de um lenco manchado

{spotted) com morangos da a4 Otelc um novo
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significado ao lenco — os morangos tornam-se signos .

da falsidade de Desdémona.lbi

Na chegada & Chipre (I11,1) Iagoc diverte Desdémona com
brincadeiras sensuais, de modo gque DSHhakespeare envenena

sutilmente a imagem de Desdémona, para logo a segulr,

discuti-la no didlogo entre lago e Rodrigo ("lago: ... néo
vistes como ela pegava na mis dele? ... Lascivia por esta
mao!... Ficaram com os lédbios t8oc prézimos que os halitos se

abracaram! II,2) e entre lago e Cassio:

Tago: ... Nosso general despediu-nos cedo por amor
a sua Desdémona; ele ainda ndo teve tempo de passar

uma noite com ela que, alids, é uma pombinha.

Cdssio: E uma bela mulher

Tago: Una boa mulher.

Cdapio: Na verdade uma criatura muito delicada

- oo

Tage: ... Felizes os lencdis do Mouro!

(IL,3)

151 Karen Newman, "And wash the ethiocp white ; femininity
and the monstruous in OTHELLO", in Shakeaspeare:QOTHELLO, a
gelection of critical essays, ed. John Waln, trad. nosea,
pp. 217,218
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No teceiro ato, a imagem de Desdémona divide-se em duas
aos olhos de Otelo e &€ essa vis8co dupla do feminino gue
enlouquece o herdi. Desdémona, des-demon, a "ndo demdnio"ib=
transforma-ze na "puta esperta de Veneza', Iigurs demconisacs

gue a8 invés de virtudes possuli um  corpo (Otelo: ...

Deitado com ela,... deitado sobre elal!... Nariz, orelhss,
labics... Serd possivel?” IV,1). A partir do terceiro ato,
palavras come inferno, demdnios, danacic aparecemn Ccom

frequéncia justapostas ao lado de imagens como céu, preces e

anjos.:

Otelo: Deixa eu ver a tua mée!... Guente e
timida. . .Eases sinais indicam gque é preciso cercear
a Jliberdade, jejum e oracdes, multa peniténcia.
mortificagbes, porgue ha aqui um demdnio que

frequentemente costuma rebelar-se.

(I11.4)
{...)
(...J)gque apodrega, gque vd para o Inferno esta
nolte!

(IV,1;

152 James Darl Jones, no prefacio de QOTHELLO (The bBvervmen

Shakespeare, ed, John F. Andrews),p.XV: U Desdemona {(whose
name means “disdemon”, or the negation of tThe demonisc) is
the real centre o0of the drama.{...) Desdemona and her

spiritual gualities are what OTHELLO is about.”
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o proprio diabo ao ver sua aparéncia
angelical (...} temeria apossar-se de 1, Julgando

que és um anjo. (IV.,2)

Degdémona e Emilias s8o0, desde o inicio, como heroinas
de comédia, combinando realismo com romance, humor e
afeicdo. Este equilibrio sauvdavel entre amor & erctismo é
Justamente o gqgue nao pode ser aceito, poils, segundo
Vaughanlb2, "se o marido néo pode controlar sua esposa, COmo
poderd controlar suas préprias paixdes no patriarcado de sua

propria psique?’”

153 Veughan, op. clt., trad. nossa, p. 89.




3.2. As estratégias da trama

N8o sou o gue sou

lago, Ato I,1

Segundo Anthony Brennanif4, na tragédia é sempre dado a
rlatéia o conhecimento de coisas que 580 negadas a outros
personagens, de mode gue ela compreenda livremente porgue a
catdstrofe deve acontecer. Isso faz com que a platéias tenha
a impressdo de poder, de a qualguer momentoe, poder
interferir na acido: a tensdo experienciada pela platéla pode
seyr levada &0 maximo guando ela senbe gque ©8 personagens
estdo emaranhados na trama guando uma simples informacio
poderia degemaranha-los. O Onus desse conhecimento especial

pode ser expiorado de varias formas.

Em OTELO, Shakespeare altera de tal modo sua fonte. a
novela de Cinthio, a ponto de produzir uma experiéncia de
grande tensfo. O dramatursgo alcanca seu intento na medida em
gue distribui de forma estratégica o conhecimento ou a
ignoréncia dos fatos entre seus personagens. Para isso, ele
conta com um assistente sagaz: lago, © peeta Inarticulado de

Carliyleild; & ele quem escreve e faz representar esta

154 Anthony Brennan, "lago, the strategist of separation’,
in Shakespeare:(Othellc - a selection of critical essayrs, ed.
John Wain, trad. nossa, pp. 186-208
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tragédia (ele, Iago, gque de inarticulado nada ftem, muito
prelo contriario, pois poderiamos chamdé—lo de um nio-poeta

articulado)1b&;

Tago ndo se contenta apenas em tecer a
tragédia, quer também representd-la até o fim,
distribuindoe papéls a todos gue © cercam. e
aparecendo nela pesscalmente.

(...} JTago €& um encenador infernal, ou melhor
ainda, wum encenador magquiavélico. As suas razdes de
acdo sd8c ambiguas e disfarcadas; as suas razfes
intelectuals, colaras e precisas. Formula—-as nas

primeiras cenas, monologando em voz alta:r

X

Tago: Em noés prioprios reslde sermos desta ou
daguela maneira; ¢ nossc corpo ¢ un jardim,
do gual nossa vontade e o Jardineiro.”

(I,3)
O fagoe demoniaco fol inventado pelos

romanticos. lago nada tem de Diabeo. EF um arrivista

contempordnen, exatamente como Ricardo IIT.iB7

N&o temos nenhum outro acessc ao herdi que precisa de

nozssse ajuda, muito pelo contrdario, temos acesso ao vildo que

155 Carlyle apud Jan Kott, Shakespeare, nosso contempordneo,
p. 135,

158 Se o poeta & aquele gue através da analoglis & capaz de
unir o gque & dipare., o naoco-poeta serla aquele que através da
l6gica —ou do ceptlcismo— estabelece ap diferencas.

157 Jan Kott, op. cit. p.13b6
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compartilha seus planos conosceo, tornando-nos seus
cumplices involuntéarios. Ele oS explica porque O
personagens cabem com perfeic8o nos papéis que lhes foram

destinados:

Tago: (...} Cdssio & um homem de bem. Foi feito
prara seduzir mulheres. O Mouro & franco e leal por
hatureza. Serda facil guid-ilo pelo nariz, como e

guia um burro pelo cabresto.

(I,1)
ou referindo-se a Desdémona (II.1)
Tago: (...} ERepara com que violéncia ela primeiro
amou fa) Mourao, somente popr suas historias

fantasiosas! Quanteo tempo ainda vai ama-lo s8¢ por
suas palavras? Seus olhos precisam de alimento e
gque deleite poderd ela ter em contemplar o diaboe?

(II,1)

0 gue torna a figura de lago estranha (no sentido
brechtianc do termo) € sua habilidade em combinar deois
papéis bastante familiares para a platéia elisabetana. Um
deles & o papel de intermediario, sujeito honesto e amigével
gque tenta fazer com gue o herdi veda a verdadeira natureza
dasg éoiaaa, como o Bobo em LEAR ow Mercacio em ROMEU K

JULIETA. O papel do soldado rude & amigo fiel dissimula sua




demoniaca figura do Vicio das moralidades medievais, figura
amoral e cinica, cuja fTungioc é pervertsr ou destrulr
qualquer sinal de virtude. A este respeito, Irving Ribner

desgtaca que:

Como muitos criticos tem apontado, ITago & uma
adaptacdo do Vicio das Moralidades da Idade Média.
(...J) 0 Vicio da pegca de moralidade desenvolve wun
padrdo de acdo gque ¢é facilmente reconhecivel. Em
geral, aparece logo no inicio da peca, deixando sua
personalidade clara para a platéia, exatamente como
Tago faz. Ele guase sempre tem um comparsa ilngénuc
a gquen ele engana e gue oferece interlidios odmicos
entre os momentos mais séricos da peca. Estd clarc
gque Rodrigo desempenha esta func8o em OTELO.(...)
Un traco bastante comum deste persconagem €& a
mascara, a dissimulacfo. Depois de deixar clara a
sua verdadeira Iidentidade ele finge Bser outra
colsa:s "nAo sou o gque sou’. Assim  como na
moralidade, o homem escolhe o mal achande que

eacolhe o bem. 188

Fica clarc no texto que lago &€ herdeiro parddlico dos

diaboe das pecas de moralidade e podemos relacionar sua

158 Irving Ribner, "Othello and the pattern of Shakespearesn
Tragedy™, in Shakespeare: OTHELLO - a selection of critical
essays, ed. John Wain, trad. nossa, pp. 296-2586.
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obscessdo pelo amor de Desdémona e Otelo, como o fez Ted
Hughest®, com o ciume de 3Jatd em relaciBo a AdéBo e Bva no
paraiso. N&o & mera coincidéncia gque 5Satd, na forma de
serpente, ofereca a Eva a macB - fruto da arvore do
conhecimento dos contrarios, da separacdo; amor & amor, Sexo
& sexc, branco é diferente de preto, barbareo ¢ dliferente de

civilizado.

Mas Shakespeare val mais longe btornando Otelo lmpotente
em resistir & pragmética légica das sugetdes de lago. Apesar
da identificacio entre inteligéncia sem amor, razio e método
cientifico com a imagem de Satd (haja visto suas intmeras
referéncisas a0 inferno) Shakespeare o investe com
credencials teolbégicas préprias, ou ainda, torns—-o um

maguiavel das classes baixas.

Otelo aceita a wversdo dos fatos de seuw amigo honesto,
acreditando gque ele o estd salvando de un mundo corrupto.

Isto porgue ele estd alienado da  complexidade das

circunsténcias.
No entanto, esta organizacio deliberada da pega,
realizada pelo co-autor Jago, 8d & posaivel gracas as

mudancas radicals gue seu autor, bhakespesares, faz na novela

de Cinthio.

159 Ted Hughes, Shakespeare and the Goddess of Perfect
Beeing, trad. nossa, p. 230.
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A novela contém rouguissima tens8o dramdtica.
Shakespeare altera alguns detalhes, especiaimente
condensando o tempo das sequénclas dos eventos, alterando as
patentes militares de Otelo e Céassio (simples cabo em
Cinthio e tenente em Shakespeare) e desenvolvendo um painel
politico significante no qual o Mouro pudesse ser tratado
com especial destagque. B de Shakespeare a invengdo de um
namoro secreto entre Otelo e Desdémona, assim como a objecdo

do pal & essa alianca.i8C

Na novela italiana © Mourc - gue é apenas chamado de
Mouro - ndo tem nenhuma marca de disting8o. GShakespeare
torna-o descendente de wma raca de reis e homem de grande
valor, como mostra a atitude do senado em relacdio a ele. A
esposa  do Mouro, de cidadid comum em Cinthio € elevada &
Desdémona, filha do senador . Mas a mudanga mails
significante no desenvolvimento da estrutura c¢énica, como
ressalta Brennani8l, da-se nos métodos dramabicos gque ele

utiliza para desdobrar s funcfo dominante de Iago.

1680 Charlotte Lennox, “Shakespeare llustrated” (1753), in
Peprapectives on Othelleo, Shakespeare’s (Othello, ed. Jonh F.
Andrews, trad. nossa, p. 276. Também na mesma edigio, Thomas
Rymer(1692) "A short view of tragedy”,pp. 270,271,

161 Anthony Brennan, trad. nossa, op. ¢it.
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Vildoc convencional na novela italiana, o alferes
interaje apenas com o Mouro e seus motivos s&o bastante
claros: seu desejo por Desdémona. Cinthio afasta Qualquer
ambiguidade que possa turvar eseu propésitc simpldric e
diddtico. Por sua vez, Shakespeare torna-o um grande
rerformer que manipula seus disfarces a cada cena. A pega
nem bem comegou e ele ja mostra-se um para Rodrigo, outro

para Brabdncio e ainda oubtro para Otelo.

chakespeare desenvolve toda a estrutura cénlca em torno
da "prestidigitac8@o” de lago. E suas vitimas, sem exXcessio,
lhe pedem conselhos pois Shakespeare faz da honestidade de
lago um verdadeiro leit-motiv. Agui o autor conta com sua
habilidade em usar o duplo sentido da lingua, assim come

suag ressondncias tanto para nobres guanto para plebeus.

Em seu ensalo “"Honesty in Othello"3i82, William Epson
analisa o significade ambiguo de honest na pecsa de
Shakespeare acompanhando o desenvolvimento da palavra desde
seu sentido medieval ("'merecedor de honras soclais”) até
quando passa a ser usado como giria, em meados de século

AIV, significando "um dos nossgos”. O contraponto enire esses

162 William Epson, "Honest in Othello™, in Shakespeare:
OQTHELLO ~ A selection of critical essays, ed. John Wain, pp.
86~120. O autor faz o levantamento numérico que revela &
importéncia na palavra para a estrutura da pega. No primeiro
ato, aparece cince vezes; no segundo, onze; no terceiro
vinte & tres; no gaurto e gquinto, selis ou sete vezes. B
interessante obaservar gque €& no berceiro abo dque a pega
stinge seu climax, mais precisamente, na terceira cena.
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dois sentidos abre espago para a ironia, Jja que a mesma

palavra podia significar tanto "fiel &s suas intenstes”
-~ @mejam elas boas ou mas -~ guanto “merecedor de honras
sociais”. Esse sentido viaja das classes para as classes

mals altas durante o século XVII. Shakespeare, um amante das
palavras, aproveita—-se disso na construc&o de seu honest

Jago. Segundo Brennan (op. cit.):

Todos chamam Tago de honesto, uma ves ou outra,
mas com Otelo isso torna-se uma obsessdo. (...) No
momento em gue a peca fol escrita. a palavra honest
passava por um complicado processo de transformagdo
e seu uso passava a ter, primeiro nas colasses
bhaixas e posteriormente nas mais altas, wum sentido
de culto jovial pela independéncia. (...) Num certo
gstdgio de seu desenvolvimento, a palavira passou a
ter wum significadeo implicito de gue homens gue
acelitam seus desejos, gque ndo vivem por principios,

podem ser chamados de honestos.

Shakegpeare &€ t&0 cuidadoso em mostrar Iago bom & Jjusto
em publicoe { ajuda Cassio na cena da bebedelra, diverte
Desdémona na espera do barcoe de Otelo) quanto ele o € em
mostrd—-lo wum canalha em particular. Esta ¢ a grande
estratégia da peca. No apenas que todos o considerem
honestc, mas gque a platéia compreendsn porque eles pensam

agsim. Honesto, sim. Mas em gue sentido”?
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Através do uso da ambiguidade de uma palavra, o autor
constrél um de seus melhores personagens e junto com ele um
guestionamento moral: afinal, onde reside a honestidade, na
sinceridade acos prépriosgs sentimentos ou na lealdade aos

principios?

Como grande encenador e ator que é, logo na primeirs
cena da peca, lago monta sua primeira esguete (na gual faz o
papel de ponto) sob a Jjanela de Brabéncio. Agul, nse
palavras de Brennan, "Rodrigo desconhece seu papel de boneco
de ventriloco ... o ventriloco permanece na sombra, deixendo
& 1luz seu DBoneco de queixo bambo & muitas moedas no

bolso 183,

Ao contrérioc de Cinthic (que centra sua narrativa apenas
na relacdo entre o Mouro, o alferes e Desdémona),
Shakespeare estrutura sua peca em Lorno de selis personagens:
Otelo, Degzdémona, Tago, Emilia, Céssio e Rodrigoiss,
Matematicamente, isso oferece a rossibilidade dao

desenvolvimento de quinze tipos de relacles.

Na narrativa de Cinthio, o evento gue da origem s0 citme
do Mouro ndo & tramado pelc alferes e Céassio cal em desgracga

sem precisar de ajuda. Em Shakespeare, enguanto Cassilo

183 Anthony Brennan, trad. nossa, op. cit., p. 151

164 Nossa encenacdo também concentra-se basicamente nestes
sels personagens,
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representa o papel do bébado na peca secreta de Jago, ele, ©
"mage do ardil e das duplicacbesg” agsume uma série  de
papéils desorientadores: o soldado camarada gue encoraja
Céassio a comemorar ¢ casamenbto de seu general., o diretor de

cena que leva Rodrigo &4 armadilha da briga e, gquando Otelo

chega, o0 Unico repdérter imparcial disponivel.

£ ele ainda quem aconselha Cassio o melhor caminho para
recuperar seu posto. Shakespeare coloca Iago entre Céssio e
Desdémona e faz com gue a dama lhe prometa convencer o
marido de sua inocéncia e lealdade. Iago & <¢apsaz de manter
suas vitlmas separadas e de trabalhar isoladamsnte sobre
elas sem nem a0 menos ber gue 1r buscda-las. BElas apenas

precigam de ajuda e ele estd sempre por perto.

Brennan ainda destaca a importancia de Rodrigo, um
pergonagem que & mantido rigidamente separado daqueles em

cuja vida ele se envolve:.

E o casamento de Otelo que ele guer ajudar a
destruir, a reputacdo de (Cdssio que ele destroi, a
vida de (Cdssio gue ele tenta tirar, mas afora a
primeira cena que abre a peca na gqual ele fala com
Brabéncic, ele n&o troca mais gque algumas palavras
com outros perscnagens — a nfo ser lago.

(...} Em seis de suas cenas ele é deixado a sés com

Tago no palco para mais de 350 linhas. © gque torna
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a segunda maior interacgdo da peca, proxima apenas
daguela entre Otelo e ITago. Ele ndo dirige uma
palavra a4 Desdémona,. objeto de seu desejo, nem &
Otelo, objeto de sua inveja, € apenas uma linha &

Cdsslio, a4 quem &€ persuadideo a matar.,+60

N&o € apenas Rodrigo que se encontra separado dagueles
em cujas vidas interfere. Depois do casamento secreto, do
qual s6 ouvimos a narracgdo, Otelo ¢ Desdémona s8o mantidos
cuidadoss e insistentemente separados. Na cena do senado, o
relacionamento entre os dois € discutido sem que hajsa
interacdo direta entre eles: Otelo dirige-se asos senadores,
a0 Dugue, & lIago; Desdémona fala com Brabénclo e com o
Dugue. A exposicdc de seus casos, como num Julgamento, é

feita em separado.

Se na novela de Cinthio o casal vive feliz por um bom
tempo, em Shakespeare, n8o chega a ficar claro nem ao menos
se eles consumaram O casamentc: © chamadce do  senado
interrompe susa primeirs noite, em Veneza; ndo apenas viajam
em embarcacles diferentes., mas uma tempestade separa as
embarcacdes a caminho de Chipre; a briga de Cassio
interrompe a comemoracdo das bodas... Na narrativa do

italiano, o© Mouro e Desdémona navegam Juntos, cruzando

165 Anthony Brennan, trad. nossa, op. cibt. pp. 181.182
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tranguilamente os mares até Chipre. N3o hd guerras, nem

maremotos ou tempestades.

Shakespeare amplia o alcance do confliteo fazendo
reverberar no &mbito social e politico - & guerra com o8
turcos -~ e no Ambito cdesmico - tempestades e eclipee. O
bardo inglés ndo dad ponto sem nd. 56 hid duas ocenas em gue
Otelo e Desdémona estlBo a s68 no palco. A Segundsa delss é a

cena do assassinato.

Quando Jago diz a seu general gue ele_n&o conhece bem a
sua esposa, nossa experiénela faz com que todos os pontos se
encalixem e a sugestio parece plausivel. Sobre um campo de
imprecisio gqualguer ilusio torna—-se plausivel. E Shakespeare
hda muito treina sua platéia em considerar a natureza teatral

do mundo com seus multiplos niveis de ilusdo.

Iago deparsa-se com um bterrenc bem arado para sSemear a
idéia de gue representar € uma prabtica basica dos costumes
da sociedade veneziana. Otelc n&dc € venezlano, nem mesno
europeu. BEle ilgnors totalmente o pensamento e a moral da
malher venezlana; e ele viu Desdémona enganar o© pait -~

casando—-s8e com ele,

fago: Conheco a gente da minha terra. Em Veneza., as
mulhereg ndc ocultam do c2u certos paprichos gue

Jamals ousariam deixar gque &eus maridos viasem.
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FPara todas a virtude consiste apenas nisto: ndo
deixes de fazer, mas faca em segredo.

(ITII.3)

Brennan prossegue afirmando gque de todas as estratégias

de separsacdo esta é s mals crucial porgue coloca Otelo num
terreno onde ele ndc tem experiéncia nem conhecimento, onde
a verdade que ele procura & por definicdo ilusdria. 288 Como

Veneza, Desdémona & "falsa como a agua'” (Otelo, V,2).

Para Otelo, Iago, com guem compartilhou campos de
batalha, néo é um “venezliance astuto” e sim um soldado rude,
e portanto distante da corrompida sociedade civil onde tals
dotes, com seus complexos c¢bdigos de comportamento, tem

pouca chance de florecer.

A vantagem de Iago em convencer Otelo de que ele esti
num mundo de atores tralcoelros e habels &€ que isso déd a ele
a Jjustificativa perfeita para a falta de provas concrebas
gobre a infidelidade de Desdémona: a narracio de um sonho,
uma conversa mal ouvida, a simpies mengdo, ou a vigdo

distante de um lenco bordado com morangosi®7, Tudo & armado

166 idem

1687 Quando Otelo,pergunta a Desdémona sobre o lenco, ela
ingiste no perddc de Cassic e chama a discussfo de wmna
"brincadelra para me afastar de mew pedido”. laso a6 pode
pignificar que a "atriz"” venezliana tem 'nervos de aco” e
trata-o come um cornudo, Justamente quando ele pede a prova
que a desmascare.
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para que Otelo sinta-se envolvido por um mundo ilusdrio, de
duplicidade futil e ambiguidades perigosas, desvendsdo pelo

honesto lago.

Na primeira cens do quarto ato, quando o paralelo entre
a a¢fo global e a doméstica & elevado ao paroxismo pela
analogia "voltar para Veneza e entregar o governo a Cassio /
entregar Desdémona a Cassio”, Otelo deixa claro gque estd a
par de toda & encenacdo. Referido-se a Desdémona, usa
imagens como lagrimas de crocodilo, diz que ela obediente,

gue pode representar seu papel com presigdo:

Otele: Ela pode sair e voltar novamente, e pode
chorar, chorar meu senhor! (a Desdémona) Choral! (a
Ludeviceo) ... viu? E obediente. (8 Desdémona) Isso,

continue a derramar ldgrimas...

Nem o governo Veneziano &€ poupado; toda Veneza &

sinftnimo de depravacéo:

Otelo: Entdo Cdssic ocupard o meu lugar. Bem vindos
a Chipre, bodes e macacos!

Iv.,2
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Se até entdo acreditavamos gque Otelo estava sendo
inteiramente enganados e que a8 venezianas BsS&AC pursas e
castas, a cena entre Desdémona e Emilia re-equilibra a
sensagdo de se trata de um mundo muito mals real do aguele

que a vis8o monocromdtica de QOtelo poderia enchergar:

Desdémona: Acredita gque haja mulheres capazes de

tralr seus maridos de medo tdo grosseiro?

Emilia: Sim, hd algumas, n&oc hd ditvidas.
Salbam os maridos gque suas mulheres tem sentidos
como eles. Elas véem, cheliram e tem paladar para o
doce e o azedo como o5 maridos tém. Que fazem eles
quando nos trocam por outras? B por prazer? Creio
que sim. E a afeic8o que os leva? B bem possivel. E
a fragilldade que assim os faz errar? Justamente.
Ora bem e nés? Acaso ndo temos apetites,afeigdes e

fraguezas como os homens?

Desdémona: Sinceramente, tu trairias? Farias isso

ainda gue te dessem o mundo inteiro?

Bmilia: Acho silnceramente gue sim. £ depois
desfaria o gue houvesse feito. E claro gue ndo por
wn anel., nem por uns metros de cambraia, um vestido

ou outra ninharia. Mas pelo mundo Intelro? Guem nfo
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tornd-lo um monarca? Para tanto, arriscaria até o

purgatorio!

Desdémona: Farias isso? Por todo o mundo?

Bmflia: O mundeo  todo é muita coizsa. Preco

exorbitante para um vicio tdo pegueno.

1V,3 {(como em nossa adaptacdo)

Segundo Jan EKott, "Otelc ndo é obrigado & matar
Desdémona. Se, neste derradeiro e decisivo momento, ele
partisse, a peca si poderia ser ainda mals cruel’i8B8, Pars
Kott a aclo de Otelo tem como objetivo "salvar a ordem moral
para gue voltem o amor e a fidelidade”. Mas o mundo de Otelo
ja fol corrompido, Iago ja nos convenceu de gue o mundo esta
chelo de otédrios, pronto para serem enganados. O sgiléncio de
Iago equivale a um “como queriamos demonstrar’”. Mas assumir
isso como moral € reconhecer nossa semeihsncs com Rodrigo. A
rrontlid&o em acreditar apenas no universo frio e
materialista de lago torna a platéis repleta de Rodrigos. Na
mesma medida, a dignidade +tridgica do herdl precisa ser

restaurada. Brennan conclui seu artigo afirmando gue,

188 Jan Kott, op. cit., p. 151.
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Rodrigo, com uma vantagem negada a Ctelo, vé Tago
sem mdscara (assim como nés), acredita gue ele pode
tomar parte numa trama diabdlica e mesmp assim
permanecer Iinvulnerdvel a ela, até mesmo disposto a
bagar para ser convencide da ingenuidade de (Oteleo
enguanto Iignora a prépria. (...J) lago separou (telo
dele préprio, de sua mulher e de nos. Quandoe o
enigma de lago & resolvido, nos reunimos com ©

Otelo trdgico e nobre do primeiro ato.l168

No entanto, seu discurso final é ambiguo. Nele as duas
imagens - do nobre que prestou servicos ao Estado e do turco
gue ultrajou Veneza - ndo podem voltar a reunir-se num 86
corpo. Ele reconhece a diferenca, reconhece gque sua

composic8o € wn amdlgma.

Otele: Una palavra ocu duas antes de irdes. Frestel
algunes servicos a repiitblica, o gque é sabido. Mas
sobre isteo basta. Peco-vos, por favor, que guando
relatardes estes fatos, falels de mim tal como sou,
realmente, sem exagero algum, mas sem malicia.
(...} Un homem que amou profundamente, embora sem
prudéncia (...). Contai-lhes isso tudo. FE também

que em Alepo, certo dia, vendo um turco bater num

169 Anthony Brennan, trad. nossa, op.cit., p.208.
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veneziano e insultar o Estadeo, eu o agarrei pelo

prescoco e feri—-o assim... (apunhdla-se). (V.2)

Seu suicidio tanto pode ser lido como um ato trdgico
{(como Edipo furando os prépris olhos) ou uma indulgéncia
melodramdtica de alguém incapaz de viver com sua propria
sombra. E é is80 gue importa. Sermos tragicos &
melodramiticos, apaixonados e sensuais, romanticos e
resalistas, sonhadores e céptices. Pols € desse Tamalgma
impuro"179 gue somos felitos. E sobre isso gue fala a peca.

O amor é um animal de duas costas.

17¢ Jorge Coli, "0 lencec e o caogp’, in (Og sentidos da
paix8o, serglo Cardoso e outros,Funarte, pp. Z28-200




3.3. A Tragédia e a Comédia em OTELO

A tragédia & a destruicdo das formas ¢ do nosso
apego as formas; a comédia, a alegria inexaurivel,
selvagem e desculdada da vida invencivel. Em
consequéneia tragédia e comédia sdo termos de um
unico tema e de uma unica experiéncia mitoldgicos,
que as Iincluem e gque sdo por elas limitados: a
queda € a ascensdo, que Juntas constituem &
totalidade da revelagdo que € a vida, e gque 0o
individuo deve conhecer e amar se deseja ser
purgade (katarsis = purgatério) do contdgio de
pecado (descobediéncia a4 vontade divinal e da morte
(identificacdo com a forma mortal).

Joseph Canpbell

Temas como seXo, amor e cildme, uma trama repleta de
intrigas e decepc¢do, um desgfecho manipuledo por um vil&o
eaperto e um impacto aparentemente doméstico 580
caracteristicas tipicas das comédias shakespearianas. E,’nm
entanto, s8c tambémn as caracteristicas aparentes de uma de

suas malores tragddias: OTELO. 371

171 Susan Snyder. "Othello and the conventions of romantic
comedy”, in Perapectives on (Qthello, Shakespeare "5 Othello,
ed. Jomn. F. Andrews, trad. nosega, Ppp. 308-310. A autora
afirma gque &as novelas italianas, especialmente as de
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A histdéria do nobre Mouro de Veneza estéd catalogada,
fixada e resguardada, ao ladce de HAMLET, MACBETH e LEAR,

sobre a nobre égide de tragédia.

Numa das primeiras criticas & OTELO de gue se tem
registro, a de Thomas Rymer, escrita em 1683 , esta

estranha estrubura tragica & enfaticamente refutada:

{...J) rnos perguntamos agquil qual o crime gue
Desdémona ou seus pais teriam cometido contra a
natureza, para gque tal Julgamento recaisse sobre
ela: casar-se com um negro aventureiro, e inocente,
ger entdo assassinada por ele. Qual instrucdo
prodemos tirara desta catastrofe? Ou a nossa
raflexdo deve Ievar-nos a decadéncia? Quem poderd
voltar para a casa, g¢em 4 mente tranguila,
admirande a beleza da PFProvidéncia, distinta e
verdadeiramente apresentada no Teatro? U gque a
platéia pode levar consigo, para a sua edificacdo,
desse tipo de peoesia? Come pode ela funcionar., a
nao aer f...) Iludinde nossSos sentidos,
desordenando nossos pensamentos, aturdindo nosgso
cérebro, rervertendo nosasas afeicles, {...)

corrompendo nossos desejos e enchendo noasa cabecga

Cinthio, &serviram de inspirac8o para mulitas comédias de
Shakespeare, como Medida por Medida, A deécima segunda noilte,
4 Megera Domada., e o Mercador de Veneza. B curioso gue o
autor tenha buscade inspiracdo nesta mesma fonte para compor
OTELO.




com  Infinitas confusSes? (...) Hd nesta psga um
aspecto burlesco, algum humor e uma vaga esperteza
chimica, algumas (...) macagquices para divertir os
espectadoes; mas a parte trdgica ndo passa de uma
farsa sangrenta (grifo nosso}+72, sem sal ou

sabor.172

Podemos dizer aue Rymer estd absoclutamente correto em
suas afirmacdes, mas sd3o Jjustamente esses "defeitos”, sssa
alteracdo radical das regras, gque torna a pegsa interegsante,

tnica e aberta.BE porgue ndo dizer, moderna.

OTELO nos coloca frente a frente com um problema que
ndo encontramos em nenhuma outra btragédia, ou mesmo, de modo
geral, em cutras pegas de Shakespeare: a lmpossivel

disscociacdo entre o tréagico e o cbmico.

172 Eric Bentley (in A experiéncia viva do teatro. pp.201-
231), opondo farsa & tragédia, afirma gue " se a farsa
mostra ¢ homem deficiente em intelecto, néc o mostra
deficiente em vigor nem relutante no emprego da forga. O
homem diz, a farsa, pode ser ou ndo dos mals inteligentes
animais; mas é certamente um animal e n8o um deos menos
vigplentos.” 0O aubor ainda ressalis o contraste apresentado
rela farsa enitre mascara e rosto, aparéncia e realidade e o
continuo desmascaramentc por ela operado. Neste sentido, o
adjetivo de "bloody Farse” nos oferece boas pistas quanto a
natureza hibrida desta tragédia de SBhakespeare.

173 Thomas Eymer, trad. nossa, op. cit.
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Segundo Snyderi74, esta tragédia & gerada e atinge sua
rerfeicdo Justamente através desta relaglo com a comédia de
modo que Otelo desenvolve uma visio trdgica do amor a partir
das conjecturas da comédia roméntica até uma visfc mais

spombria desse conflito.

Tanto a corte gquanto o casamento - matéria primas das
tramas cdmicas - saparecem em QOTELO como uma preliminar da
tragédia. Os acontecimentos da peca até a reunido de Otelo
e Desdémona (II,1) formam uma perfeita esgstrutura cdmica em
miniatura. Vencendo barreiras de cor, idade e status social,
Desdémona foge para casar—-se com Otelo. As manipulacdes do
vil&o (Iago) e do rival frustado (Rodrigo) ndo impedem o
encontro do casal na cena do benado, onde descrevem seu
namoro romdntico. A proibigidc do pal € vencida pelo velho e
bom Duque € até a proépria Natureza (na forma da tempestade
aue afunda & esquadra turca) vence o8 inimigos, ajudandc ©
casal a vreunir-se. O encontro de Oteloc e Desdémona em
Chipre, aco som de trombetas, € a Tipica cena de final de

comédia.

Mags se na comédia ¢ amor apresenta-se como forga, em
OTELD ele torna-se vulneravel (vulnerabilidade esta aque é
sua propria  esséncia). Enguanto seu amor (e sua viesdo de
mundo) estdo imaculados, ele & o nobre Mouro "cujas sdélida

virtude nem o8 tiros da desgreaca, nem ag setas do Destino

174 Susan Snyder, op. cit.p. 308
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podiam ferir ou penetrar’” (IV,1). Quando a desconfianca

turva-~lhe & crenca na virtude, "a obra de Otelo nioc tem mails
sentido” (I11.,3). A wvulnerabilidade trdgica surge entio no

exato coracdo da comedia — no amnor.

Em nossa opinidc, a resposta emocional 34 peca esta
ligada ao duplo e indissocidvel aspecto do amor: o amor,
uniflo sagrada de duas almas e o0 sexo, unifo dos corpos. Ja
no primeiro poema dramético de Shakespeare, VENUS E ADONIS,
o amor, na figura de Vénus, ao ver—se apartado do sexo (pois
Adbnis regeita a deusa, censurando sua indistincdo entre

amor e luxuria, Jlove and lust) é condenado ao sofrimento:

Una ver que estals morto, ai, agui profetizo:
Agora o amor terd por companheiro a dor;
Escoltado serd sempre pelo cltme,

0 seu comego doce amardo fim ters,

Nunca estdvel serd, ora em cima, ora em baixo,
Seu sofrimento superando o prazer.

{(...)

Serd voluvel, falsoc e de fraudes repleto,
Brotard, murchara na duracdo de um sopro;

Seu dmago veneno e o cimo, de docuras
Saturado, a enganar a vida mais aguda:

Bem débil tornard o corpo mais robusto,

Ao sdbio fard mudo e ao tolo dard fala 278
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De forme semelhante, em OTELO, o reconhecimento de que
amor e sexo, ou nun planco metafisico, as appiracdes da alama
e a8 necesslidades do corpo, habitam ¢ mesmo espago, € uma
revelagdo intoleravel para seu protagonlista e desconfortevel

para a platéia.

Amor & sexo s80 os péblos opostos da pega apasrecendo como
porito central do conflitod® | O propdsito e a fungdo de
lago é Jjustamente de inverter esses valores. Para lago,
todos os valoresg associados ao amor de Otelo — amor corités —

s80 absolutamente ridiculos.

0 universo altamente sexualizado que lago revela ("bode
preto e velho cobrindo sua ovelha branca”, "tua filha e o
mouro estfio fazendo agors mesmo um animal de duas costas",

etc) é totalmente desconhecido para Otelo:

Otelo: (...) O céu o testemunha de gue ndc © pego

para contentar os apetites da paixdo, tHo pouco

175 Shakespeare, “"Venus e Adonis", in Obras compiotas, pp.
T7686-767

47 Jorge Coli, "0 lenco e o caos”, in Us sentidos da
paixfo, comenta que Utelo é uma peca vinculada ao sexo:"Hla
ndo & porém vinculada a uma certa "normalidade” nem, por
outro 1lado, aos desvios francamente caracterizados. Nem
seqgquer essa esxualidade €  inteiramente confessa: ele roga
zonas sensivels e pemiconsclientes, fluil ror terrencs
indefiniveis, rela em pontos nevrilgicos: inter-racialidade.
homosexualismo, diferenca de idade e cultura, inveja,
submissio, poder."” pp. 233,234.
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prara acalmar o fogo dos sentidos, tais ardores se

apagaram em mim jd na mocidade. (1,3)

ITago sabe que desejos s80 "um apetite do sangue & uma
concesgsdo da vontade " (I,2). Lad onde Ctelo vé amor, lago vé

sexo. Ou, gsegundo Jorge Coli,

O cidme nasce dessa e de outras colsas, mals ou
menos ocultas, mals ou menos veladas. Sua
conflagracdo remexe no lodo fundo e ndo sabido.
OTELO ndo &€ wm Instrumento para sSe pensar a
sexualidade, & um contemplar o surgimentoe agui &
alli, entre-vistos, entre-sentidos, de fragmentos
diversos e inesperados gue fazem parte dela,
atraves de nuances, combinagdes e dosagens, que

passam pelo imperceptivel 177

Tantoc o discursc de Otelo guanto o discurso de lago, séo
construidos para coptar o espectador. Podem eles, ao mesmno
tempo, viverem trangquilamente em ambas visdes de mundo? B
Justamente esta tensio gue sustenta a estrutura da pega -
dai seu constante oscilar entre tragédia e comédia, entre o

Fado € a Fortunagl?e.

177 Jorge Coli,op. cit. p. 234 O autor ainda acrescenta que
em OTELO, o citme +torna—se uma paix8o, agindo como uma
forca, diferente do século X%, onde o citme aparece
paicologisado.




Baylel?? atribul a tens8o imposta a4 estrutura da peca ao
fato do amor ser mantido a parte do sexo. Tanto ¢ discurso
do amor (Otelo) gquanto o discursoe do sexo {lago) séo
construidoes sobre explicita oposicdo na linguagem ( a
primeira, elegante, em versos; a segunda, prosa vulgar) e
ambos desejam seduzir o espectador. agui é comc se houvesse
um monstro habitando o© pensamento, horrendo e repugnante
demails para mostrar-se e - importantissimoe - potencialmente

ridiculo.

Neste sentido, a pureza herdéica e cavelheiresca de Otelo
& fundamental, pols se ele fosse capaz de antecipar as
insinuacdoes de Jago, elas nio teriam a forga que o drama
prede. Mas .afinal, como pode um cornudo transformar-se num

herdil traglco?3iB0

178 Segundo Susanne Langer (op. cit.), o ritmo purc da
tragédia € o ritmo da vida do individuo que cresce, atinge o
climax de suas potencialidades e morre. Sua estrutura (e

movimento de sua acfBo) é o Fado - destince de cada um. O
ritmo da comédia & o da constante perda e retomada do
eguilibric, de relacfes gue fazem-se e desfazem—se. BHua
estrutura € a Fortuna - © Acaso, gque & igual para Ltodos. A
verdade da ‘tbragédia € & solitude e & morte. A verdade da
comédia & que o© destino é a constante unifo, a perpetuacéo
da espécila, da vida.

179 John Bayle, "Tragedy and Conciocusness"”, in Shakespeare
and Tragedy , trad. nossa, p.200,201.

180 Segundo Propp, '"nada que sgeja sublime pode ger ridiculco”
pois "ridicula é a ‘transgressd8o disso” (in Comicidade e
riso, p.59). 0 comportamento de Otelo deixa de ser sublime,
abrindo espago ao cbmico, uma vez gue Lodos sabemos que ele
estd sendo enganado. Propp acrescenta que ansllsando as
tramas da comédias é possivel estabelecer gue o fazer alguém
de bobo constitul um des sustentdculos fundamentais” allds
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Para preencher 0 requisito trégico de Therdi, Otelo
precisa "crescer mental, emocional ou moralmente. (...} até
a completa exaustdo de seus poderes, o limite de seu
desenvolvimento posgivel 181, O auto-conhecimento &€ parte
fundamental do processo tréagico. Shakespeare trata—-o através
de uma aparente inversio, através do engano (e isso pode ser
considerado fundamentalmente um procedimento c¢bmico): o
prrotagonista é obrigado a buscar cada vez ignwrénoié B0
invés de conhecimento (o gue para o herdi tragico significa
negar sua esséncia). Mas esta ignoréncia  também revela sua

sabedoria.

As intrigas de Iago obrigam Otelo a contemplar o fato de
due geu  amor n8o € um  caso privado, parte apenas de sua
histéria pessoal e romintica. Quande ele pensse gue Desdémona
deitou-se com outro, sua exclamacdc & absurda =

potencialmente cOmicaidz;

frequentemente "encontrado nas comédiags de Shakespeare’(op.
cit. p.100

181 Susanne Langer, in Sentimento e forma p. 37T1. A autora
prossegue afirmando gque " essa intensificagdo (tode o ser
concentrade em um objetivo, em uma palxdo), € necessaria
rara manter a “forma em suspenso’que é mals importante no
drama trégico gque no comico, porque a solucdo de  wna
comédia, n8o assinalando um término absoluto, precisa apenas
restavrar um equilibrio, mas o final tragico precisa
recuperayr toda a ag8o para ser oo cumprimento visivel de um
destino que estava implicito no inicio.”

182 Eric Bentley destaca como um dos temas principails da
farsa o "zombar do casamento”. A este respeito, o auvubor cita
um verbete do The Oxford Companion to the theatre que diz:
"a palavra farsa aplicsa—-se a uma pegsa gue btrata de alguma
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Otelo: Mesmo que toda a tropa, incluindo os cabos,
tivessem gozado o seu doce corpo, ainda assim eu

rodia ser felilz, desde gue gque nfdo o soubesse.

. (I11,3)

Agqui, Otelo & seu universo de glorias militares,. capazes
até de transformarem vicios em virtudes (“adeus emplumados
guerreiros e grandes guerras, que fazem da ambigdo uma
virtude" 11I,3) s8o despidos de qualguer imagem roméntica e
elevada. JTago o forga a enxergar em “trompas, clarins e
bandeiras', imagens vulgares de guartel, onde o amor &
substituido pelo sexo como um tipo de esporte basico {que
nido deixa de ser verdade, haja visto a relacdo de Casslio e

Bianca), intriga e luta pelo poder.

0 assasginatc de Desdémona é, para Otelo, um ato
heréico, pols ele usurpa as funcdes dos deuses e tenta
refazer o mundo. Essa €& sus hybrisie2, HEle a Jjulga. condena

-

a executa. Mas a vitima & inocente e casta e sua morie, ao

situvac8o absurda, girando habitualmente em torno de relacgdes
exbra-conjugais”. Bentley ressalta que esta "situsacdo
sbagurda"” pode gerar enredos tragicos, como o de OTELO. No
entanto, a situacido em si, ndo deixa de ser potencialmente
cOdmica. (Bentley, in A experidncia viva do teatro, pp.206-
208.

183 Helen Gardner,"The Noble Moor'”, in Perspscitives on
Othello, Shakespeare s QOthello, ed. Jdohn F. Andrews, trad.
nossa, pp.288-301
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contrario da morte de Ifigénia, nado fara soprar os ventos em

Adulide.

Uma vez que, na ultima cena da peca, OCtelo recupera o
poder de reconhecer o8 outros pelo que s8o e pelo que
fizeram, ele deve enfrentar-se, vendo auem fol & o qgue fez.
Mas, como Ja dissemos anteriormente, o desfecho é ambiguo,
ficando entre ume morte triagica, sacrificial e um slmples
ato de auto indulgéncia, ou punicdo para guem gostaria de
ter sido perfeito. B a nata shakespearlana, sua Jdla
preciosa: a ndo exigéncia de uma moral. Ele faz com que
permanefamos no vacuoe, com a exata sensagfo descrita por
Nietzsche de que " ¢ homem é uma corda, atada entre o animal

e o além-do-homem:; Uma corda sobre o abismoiBd,

A peca esquiva-se de gualguer tentativa de solucdc. Até
mesme ¢ ciume como tal ndo é razic. O citme € um casc longo,
com regras proprias, € um tdOpico por demais intimo para uma

tragedia, mesmo gue impura.

0 que temos em OFELO é algo muito mais amplc e
elementar: a substituic8o do simples e publico conceito do
apetite sexual (basicamente cdmiceo) pelo complexo e privado

conceito de amor (basicamente tragico)i85; ou ainda um duslo

184 F.Nietzsche, Adssim falou Zaratrusta (prefacio),
pardgrafo 4.

185 John Bayle, trad. nossa, op. oit.
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sem vencedores entre a Fortuna (o Destino em sua forma

cbmica) e o Fado (o Destino em sua forma tragica).

E claro gue issc ndo é algo gque a pega mostra {ou faz
questfo de mostrar)., mas € algo gue emerge naturalmente das
relacdes, que pulsa através de sua estrutura. A luta entre
tragédlia e comédia é uma curva ascendente e a c¢ada nova
referéncia de Iago, uma comédia sobturna ganha terreno. Com o
Progresso da  acgfo o sexo ganha usurpa ¢ amor, wma comédis

assustadora usurpa a esperanca tragica.

A morte de Desdémona € absoluta e egtruturalmente
neceggaria para gue se instaure o equilibrio. Na verdade, os
ventos tornam a soprar em Aulide. A tragédlisa deve ser

restaurada — Ja que o amor ndo pode.

Esta fus8o perieita entre tema, enredo e estruturs, faz
com que a platéia pulse o tempo todo entre a empatila
(tragica) e distanciamento (cédmico). Conhecemos a mente de
Otelo e também a de Iago. Sabemos tudo que lago oculta de
Otelo, somos seus cumplices. Somos  também testemunhas do
amor de Otelo, mas as razbes de guas acdes (matar Desdémona
e Cdaselo) pertencem apenas a ele. NEo podemos verificar essa

necessidade pelo nosso envolvimentoiB®, Sabemos gque ela é

i86 John Bayle, op. cit., comenta que  conhecemos a
necesslidade de Hamlet de matar o tico, ou de Macbeth de matar
o rel. S8c necessidades Justificavels e n8o frutoc de um
enganc, como & o caso de OTELO.
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frutd de um engano (assim como sabemos aue Hero é inocente
da acusBacdo de infidelidade na comédila Muito barulho por
nada)iB7 ., Sua necessidade de cumprir seu Fado trégico é para
a platéia a realizacio de um engddo tipicamente <¢omico, pole

sua acdo deixa de ser sublime.18B

Otelo &€ um herdéi tragico que cumpre seu destinoc, que
atinge og limites de sua personalidade, expressando-se por
completo num ato tragico. Ele &€ também um herdi cémico, gue
deixa—-se confundir, descobrindo no final uma verdade gque

conhecia no inicio.

Se¢ o primeiro ato estd estruturado como uwmna miniatura de
uma comédia rom8ntica. o Ultimo ato retoma as convencdes
cOmicas numa parcédia crueldB®, A tragédia termina como
comecou @ na cama, como pede o final de gqualquer comédia
roméntica. 56 gque aguli ela aparece em negativo. No primeliro
ato, a cama é o espaco da vida, clandestino, privado, fora
das vistas da plateia.; no vitimo ato, ela esgta no centro do
palco, escancarada, publica, mérbida. Se a comédia roubou a

linguagem da tragédia, a tragedia apropria-se dos ritos da

187 Propp eleva a0 stabtus de principio o titulo da comédia
de SBhskespesre Muito Barulho por nada, acresecntado que "ele
ocorre quando acontece um clamor extraordindrio motivado por
causas insignificantes”. (Propp, op. cit., p. 147)

188 vide nota 5H1.
189 Michael Neill, "Unproper bedg: race asdutery and hideous

in Othello"”, in: JPerspectives on Othello, Shakespeare’ s
Othellc, ed. John F. Andrews, irad. nosss, p. 31B.
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comédia, devorando-se mutuamente. Obgervemos o final de
OTELO e o final de Sonhos de uma Noite de Verdo e da Megera

Domada:

Temos em OTEIL: Desdémona: Vem deltar-se, meu senhor?

(V,2)

Em Sonhos de uma Noite de Verdo: Amantes, para o leito:

estd guase na hora das fadas. (V, cena tnica)

Em A Megera Domada, Petruchio: Vamos, Catita, para a

cama. (V,2)
Ou ainda, nas palavras de Hayvle:

OTELO & uma tragédia da privacidade, uma frase onde
nela proépria Ji se expressa uma incongruéncia (pois
uma tragédia nunca é privada), como a maiorié das
tragédias de Shakespeare, cujo sucesso a6 &
atingido através do tratamento pouco apropriado da
forma. E & essa inadequacdo gque torna o tema
perene; a destruigio da privacidade & um assuanto

gque comblnacom nossa &época, assim como  qualguer

época. Ela nos deixsa no caos, € sem amor-1B0

180 John Bayvle, trad. nossa, op. c¢it., p. 220.
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CAPITULG®O iv

A_1. Nossa encenacio: pressupostos gerais

Tanta gente canta, tanta gente cala
tantas almmas esticadas ne curtume
sobre toda estrada, sobre toda a sala

paira monstruosa a sombra do clume

Caetano Veloso, O Ciume.

Otelo

... un bacio...

ancora un bacio!

(levantando—se e olhando o céu)

gid la pleiade ardente in mar discende.

Desdémona

tarda & la notte.

Otelo

vien ... venere splende!

Libreto de Arrigoe Boite, da 6pers OTELO,

de G. Verdi.



Nossa encenacdo de OTELO opta por uma re-contextualizacio
mais subjetiva, sem e preocupar em delxar clara nenhuns
referéncia temporal. No entanto, achamos importante manter
Veneza e Chipre como local da acg8o, nic por razfes de
fidelidade geografica, mas pelo poder simbdlico desses dois

lugares, como demonstramos nos capibtulos anteriores.

As dimensdes globals do discurso mantém-se de forma mais
sutil do <gue no texto criginal, distribulidas entre efeitocs
de tambores e outros cddigos sonoros tipicamente miiitares
(comc © togue de alerta da primeira cena € o togue de
siléncio na Ultima cena), assim como no figurino masculino
{onde todos o©s homens vestem uniforme militar). Esta cpcio
justifica~se na medida em gque o atual ‘“estado de sitio™
mundial, ndc mais polarizado entre capitalismo x comanismo,
encontra-se disperso entre uma infinidade de conflitoes
étnicos que despontam em toda a parte do globo. Em gualguer
parte héd sempre & tensfo iminente de uma guerra invisgivel ou
obscenamente explicita a perscrutar nossos conflitos mais
intimos. E a guerra ndc deixa de ser também a

impossibilidade de convivermos com a diferenca.

E Justamente esta intimidade, inimiga da diferenca, ou
antes ainda, a impossibilidade dessa intimidade, que noses
encenacdc procura enfocar. Este propdéisite fez com gue

optéssemos por uma polarizac8c no tratamento dos sexos,
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potencializada pela militarizacBo do meio. Desta forma,
temos como Pprinciplio gerador de nosso discurso cénico o
discurso marcial {(representado pelo meic militar, pelo ritmo

tragico da cena e pelo culto & Thanatos)., € o discuro

marital {representado pelas relacSes entre homens e
malheres, pelo ritmo ofmico e pelo culto a Eros). HNeste
sentido, as relacdes entre o0os homens apresentam—se mnmais

profundas do que gualguer relac8o homem/mulher.

Nosso treinamento c¢om os atores, durante um largo
periodo, consoante com nossa proposta de encenacdo,. separocu
homens e mulheres. Tecnicamente, as mulheres treinavam
Juntas a danca do ventre, com uma professora especislizada,
e 08 homens, mandados, no campo, exercitavam-se num
treinamento para-militar, com o© auxilo de dois ‘tenentes
reformados. Além disso, todo o© processo de aquecimento,
visando improvisacbes ou ensaios de cena, fol feito em
separado, para gue o encontro entre atores e atrizes sb se

desse enqguanto ficcglo.

Por definigdo, as mulheres estfo excliuidas da caserna e
do campo de batalha. As relacBes entre o0s homens séo
explicitas, exXtrovertidas, claras. As relagbes entre homens
e mulheres g80 dissimuladas, silenciosas, furtivas,
acontecende num plano gquase irreal. Ja as relagles entre as
mulheres sdc reduzlidas (basicamente apenas & pentlitima cena,

a coversa entre EBEmilia e Desdémons). O fato desta ser a
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unica cena de intimidade entre as mulheres da peca nos ajuda
a destacar uma frase qgue, de certa forma, ccloca em chegque a

propria encenagdo:

Emilia: O mpundo todo & muita coisa...! precgo

exorbltante para um vicio tdo pequeno.

Até entdo, tudo qgque a encenacéo faz & potencilalizar a
possivel falta cometida por Desdémona. Tanto lago como Otelo
fazem isso. Por razbes amorosas ou seXuals, ambos  tem Que
destruir. 0 primeiro, uma imagem; o segundo, a propria
malher. Seria tudo isso "muita coisa para um vicic téo

peguenc?”

0 +tratamento polarizado dos sexos, com gua énfase no
vniverso masculino, demonstra o medo da sexualidade feminina
contido em OTELQO. Nossa encenacdo wbtilizs o feminino como o
outro absoluto, pertencente "a uma outra eapécie”; As
mulheres aparecem cpacas, difuvsas, eambiguas, dificeis de
serem compreendidas;: o8 homens ndo, s8c absolubtamente

explicitos.

Dentro deste universo, nossco lago apresenta—se como
ilusionista, prestidigitador que nada tem de satlnico. =
apenas um homhem vulgar, wn voyer megauinho disposto &

degtruir gualguer traco de intimidade.
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Mas a intimidade também € um risco, um espaco delicado,
porgue € o espago dessa guerra sutil gque € a sedugio. Para
iago, uma conguista; = para Desdémona e Cassio, uma

condenacso.

A guestdo racial, afora algumas referéncias no inicio,
em que O negro aparece como um desafio & 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 o mergulho na sombra,

Segundo a terminologia Junguiana, a sombra refere—-se a

Tudo que o sujeito recusa reconhecer ou admitir e
que, entretanto, sempre se impde a ele, como, por
exemplo, o8 tracos de cardcter inferiores ou outras

tendéncias incompativeis-191

No decorrer da encenacdo, na medida em que ¢ seu carater
val se ‘transformando, Otelo tinge-se de preto: primeiro as

méog, depols todoe o rosto. Ao tocar Desdémons, ela também
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fica manchada, ou seja, 8Sua sombra, como a “prostituta

esperta de Veneza'.

Enfim, noesa encenacio tenta traduzir a dificuldade do

convivleo com a diferencga, seja ela projetada na figura de

i81. Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, Diciondrico de
Simbolos, p. 843




pubra pessoa (Otelo estrangulando Desdémona) ou dentro da
préopria pessoa (Obelo ndo consegue conviver com  seu lado
bérbaro: Desdémona, com a sua sexualidade). Esta é a ultima
imagem: ¢ casal morto na cama reflete a unido apsixonada dos
opostos que s8d pode concretizar-se na morte. B &€ a perda da
privacidade, da intimidade, gque nos leva a 1580, DpPole a
intimidade & a t1nica trégua onde podemos negoclar nossas
diferencas. Nio através do confronte, mas através da

sBeducao.
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4.2, O Atletismo Afetivo: uma experiéncia com og atores

(notas sobre o treinamento desenvolvido com o
alunog na terceira etapra dos trabalhos praticos,

vigsando a encenacido de OTELOY

Até mesmo a simulagdo de uma emocdo tende a
despertd—-la em nossa mente. Shakespeare, gque devido
a Jseu maravilhoso conhecimento da mente humana deve

ser um excelente Juiszs, diz:

"Ndo é monstruoso gue esse ator agui

Numa ficc8o, num simulacro de palxéo,

Possa assim persuadir a propria alma

E por sua obra., fazer com gue todo o rosto
empalideca

Ddgrimas brotem nos olhoz, loucura em seu semblante
A voz entrecortar-se,e toda sua naturesza adaptar-se
&s formas de um pensamento?

E tudo isso por nada!

Por Hécuba!

0 gue significa Hécuba para ele, ou ele para
Hécuba, que assim tenha que chorar os Iinfortinios
dela?

(Hamlet,IT,2)

Charles Darwin
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Darwin foi um dos primeiros observadores do comportamento
humano sob o ponto de vista das ciéncias naturais, tragando
um interessante estudo comparativo entre comportamentos
humano e animal. Este estudo estd em ""The expression of
emotions in man and animals”, de 1872. Nele, Darwin nos diz
gue "todos o8 tipos de acdes, guando regularmente
acompanhadas por um estado de espirito, sé&o imediatamente

reconhecidas como expressivas (grifoc nosso) 182

O autor afirma que "com o homem, 08 Grgaos respiratdérics
s50 de especial importéncia para a expressdo, néoc apenas de
um modo direto, mas em grau maior, de maneira indireta. 183
Sobre este mesmo aspecto, em Un Atletismo Afetivo, Artaud
declara que “"a cada sentimento, cada movimento de espirito,
a cada alteraclo da afetividade humana correspondse Umna
respiracdo prépria’194. Ponderando a importéncia crucial da
respirac8o no ato da fala, podemos intuir sua influéncia na
emiss8o de pensamentos, principalmente no gue concerne &

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, . 351,

194 Antonin Artaud, O Teatro e seu duplo, D. 182
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Darwin ressalta que “Jjovens e velhos de racas
completamente diferentes, tanto homens gquantc animails,
expreseam 08 mesmos estados de espirito através dos mesmos
movimentos '1P6 . Ao aplicarmos estas observacfes no campo das
artes cénicas, e em especial naguilo que diz respeito ao
trabalho do ator, podemos corrobora-lasg através da

declaracido de Peter BrooK de que, para o teatro:

O elemento fundamental & o corpe. Em todas as
ragas do planeta, os corpos sdo mals ou menos os
mesmos; hd pequenas diferencas de tamanho e cor,
mas esgpencialmente a cabega estd sobre os ombros, o
nariz, olhos, boca, estimago ¢ pés estdo nos mesmos
lugares. O instrumentco do corpo é o mesmo por todo

o mundo, o gue difere s8oc os estilos e as

influéncias culturais.i?s

B claro que existem diferencas culturals gignificativas
que colaboram para a construcloc de padrfes especificos de
comportamento corporal, mas agul estamos  tratando de um
campo anterior & cultura, estamos um pouco antes, na sua

forca geradora, na Natureza.

185 Charles Derwin, op. cit., Lrad. nossa, p. 365,

196 Peter Brook, There are no secrets, trad. nossa, p.l1l7.
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0 que nos interessa agora & a afirmacdo de Darwin,
contida em nossa epigrafe, ou eseja , a capacidade que a
similacdo}®7 de uma emocdo tem de influir nas manifestacdes

fisicas e nas configuracdes subjetivas dessa mesma emcci&o.

Para nés, atores ou encenadores, simuladores (de primeira
e segunda ordem) por exceléncia, tals informagbes =s&o
Sbvias, mas nem por isso desinteressantes. No caso  do
pregente trabalho, elas se relacionam diretsmente com o8
presgupcstos artaudianos gue guiaram parte de nossa pratica,

pois segundo Artaud:

(...} & preciso admitir a existéncla de uma egpécie
de musculatura afetiva gue corresponda a

localizacdo fisica dos sentimerntos.

(...} O ator é um atleta do coragdo

(...} PFara servir-se de sua afetividade, como o©
lutador usa sua musculatura, & precisg ver o ser
humano como um Duplo,(...) espectro pldatice ao

qual Iimpde as formas e as Imagens de sua
sensibilidade.

(...) Pode-se fisiologicamente reduszir a alma a um
novelo de vibragdes.

{...) A crenga em uma materialidade fluidica da

alma ¢ indispensdvel a profisado do ator. Saber gue

197 Chales Darwin, op. cit., btrad. nossa.




a paixdo ¢é matéria, gque ela estd sujeita 4s&
flutuacdbes pldsticas da matéria, di sobre as
palxdes uma ascendéncia que amplia nossa

soberania. 188 (¥}

Apesgar da precis8c poética da lingusgem de Artaud,
colocando em evidéncia a questdo da materialidade da alma e
dag flutuacpdes pldsticas da matéria (elementos espetaculares
de uma encenegdo), ele oferece apenas vagas pistas. Mas, de

um ponto de vista pratico e objetivo, por onde comecar?

0O comportamento do ator em situacdo de representacio nido
& um comportamento natural. De um ponto de vista puramente
descritive, o fenbmeno da atuacgido pode ser caracterizado

Como

(...} uma forma particular de comportamento,
produzida voluntariamente pelo ator, a fim de
transmitir informacfes gnosticas e emocionals para
uma platéia, através de wma palavra, gesto ou
postura, dentro de um guadre artistico (grifo
nosso). Esta forma de comportamento &8 a
representagdc (...) de um comportamentc "natural’,
do gual difere—se através de sua estrubura espaco-

temporal e de sua Integracdo fisioldgica, s

1898 Antonin Arteaud, o. cit., pp. 162-164.
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Na passagem do real para o artistico (artificial,
moldado pela vontade), temos a criaclo de padrdes similares
que produzem efeitos similares, sendo gque a diferenca entre
a resposta real e a artistica reside na diferenca do
estimulo dque detona esses padrdes, assim como o8 estados

psicoldgicos e gubjetivos gue og acompanham.

Uma vez que estéyamos trabalhando na encenacio de um
texto quase barroco, no sentldo da polarizagioc das emogles
envolvidas no Jogo dramdtico, desenvolvemos Junto aos atores
algunse exercicios gue buscavam reproduzir, voluntariamente,
as configuracdes psicofisicas corregpondentes a

comportamentos emocionals basicos da vida real.

Como base deste treinamento, utilizamos o© método
desenvolvido pelos pesquisadores Susan Bloch, Pedro Orthous
e QGuy-Bantibafiez, sistematizado como BOS205, Este método
examina a configuracéo especifica de vieceras e misculos que
rermitem ao observador diferenciar uma emocdo particular. Do
complexe fTisiolégico envolvido na configuracdc de uma

emocdo, © BOS sBelecionou os  componentes respiratérios,

189 Susana Bloch, Pedro Orthous e Guy Santibafiez, "Effector
ratterns of basic emotions: a psycophisiological method for
training actors”, in Adeting (re} considered: theories and
practices, ed. P. Zarrilli, trad. nossa,p.197.

200 O nome do método deriva das iniciais dos pesaulsadores
gque o sistematizaram: Bloch, Orthous e Santibafiex.
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posturais e faciails, pois podem ser wvoluntariamente
controlados, além de suficientes pars ¢ reconhecimento da

emocdo por parte de um observador.

0O BOS observa que cada emocdo basica2®ld, s saber: raiva,
erotismo, medo ,tristeza, alegria e ternura; pode ser
evocada, e portanto treinada, através de uma confisguragio

egpecifica composta por:

1. Padr8o respiratorio caracterizado pela modulacéo

na amplitude e na frequéncia.

2. Ativacdo muscular caracterizada pelo conjunto de
grupos musculares adutores ou abdutores, definidos

numa postura particular.

3. Expressio facial caracterizada pela ativacdo de

diferentes grupos musculares do rosto. =O2(%)

Ao lidarmos com padrdes de comportamento e com emocdes
bdsicas estamos considerande a existéncia de invariantes

bésicas do comportamento emocional, e, na medida em que esta

201 Susan Bloch, etc, op. cit. p.198. Os autores definem
emocdes bdsicas como certos padrdes de comportamentos
emocionais inatos, ou manifestados no desenvolvimento pde-
natal, manifestados por de homens e animalils. SEo eles:
raiva, alegria, ternura,. tristezs. medo, ercoticidade.

202 idem p. 200



constbtlitul-se num padrdo, tal padrio pode ser reconhecido

pelo observador.

Esta hipdtese nos coloca num planco anterior ao gestus
brechtiano. Num primeiro momento, de conglderamos a
existénecia de um gestus natural gque ndo leva em conba as
componentes culturais e socials do comportamento,
componentes estas gue, certamente, modificam os padrdes
naturais. HNeste primeiro momento, interessa-nos o© gesto
enguanto forga expressiva pura; num segundce momento (item
3.3), as componentes soclais acoplam-ge ao nosso Ltrabalbho,
através de uma aproxXimacio brechtiana da encenagdo. De uma

maneira esquematica, temos, entdo:

A. Sels comportamentos emocionals bédsicos:

A.a. Alegria (felicidade,prazer, risos).

A.b. Tristeza (depressdo, dor, choro).

A.c. Medo (ansiedade, paralizacgdo ou fuga, pénico).
A.d. Raiva (asgresséo. atague, 4&dlo).

A.e. Erotismo (sensualidade, luxtGria).

A.f. Ternura (amor f£ilial, maternal, paternal, smizade}.
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B. As emogdes bisicas e sua relacdo com forca (Lensdo e

relaxamento) e com espaco (aproximacdo & recuo):

medo tenso raiva
b
PeCUC, paproximagdo
v
tristeza relaxado erotismo
alegria
ternura

C. Relac8o respiracido-postura—face:

C.a.

C.b.

Alegria (riso)

Respiracdo: inspiracdo profunda e asbrupta
expiracfio curta e estacato.

Postura: relaxada, especialmente a musculatura
anti-gravitacional.

Face: boca aberta, exposigdo dog dentes

superiores, sombrancelhas relaxadas.

Tristeza {choro)
Respiracic: inspliracic réride e estacata

expirscio profunda ou curta.

Postura: tendéncia da musculatura anti-grevitacinal
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Face:

168

a manter—-se mails relaxada (especialmente
nas expiracgbes),

predominédncia de flex8o do corpo sobre si.
olhos cerrados ou semi-cerrados,
sombrancelhas contralidas, relaxamento

das palpebras e bochechas.

Medo (ansiedade - basicamente duas reacdes: ativa e

passiva:; em geral, afastar-se do estimulo).

Respiracio:

Postura:

Face:

irregular, expiracdo lincompleta,
as vezes como um ofegar.

aumento massivo do tonus muscular,
principalmente dos misculos
anti-gravitacionails.

aumento do tonus facial,

boca e olhos bem abertos.

Raiva (agressio)

Respiracdo:

Postura:

Face:

alta frequéncia e alta smplitude.

aumento do tonus dos mugculog extensores e
anti—-gravitacionais,

{musculatura relacionada & postura de
atague).

musculatura facial tensa, labios fortemente
apertados, olhos semi-cerrados, devido &
contracio da musculatura supericr das

palpebras.




C.e.

Erotismo (atracdo sexual)

Respiracéo:

Postura:

Face:

aumento da frequéncia e da amplitude,
inspiracdo atravéz da boca aberta e
relaxada.

corresponde a uma aproximacio relaxada,
retboc abdominal e quadricipes aumentam a
atividade tdnica,

énfase nos movimentos pélvicos.
musculatura relaxada, olhos fechados ou
semi-cerrados,

nas mulheres, a cabega lnclina-se paras

tras, expondo © pescogo.

Ternura {(carinho)

Respiracdo:

Postura:

Face:

paixa fregquéncia, ritmo regular, boca
seml—fechada.

musculatura anti-gravitacional relaxseda,
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tendéncia & aproximac8o ( o togque suave € a

sensibilizacdo das mios s8o partes ativas
deste padrao).

ldbios relaxados, musculatura facial
relaxada, olhos abertos e relaxados,

cabeca ligeiramente inclinada & lateral.




E c¢laro gue isto & apenas um esguema que busca facilitar
o treinamento, um ponto de partida, uma vez que, a
manifestacio de uma emocldo envolve intGmeras nuances. HEm
nosso trabalho pratico, este treinamento {(guase mecénico e
aparentemente redutor), e o estudo das emocdes basicas
relacionam-se diretamente com o textc em questiio. Assin,
estabelecemos um paraleleo entre este estudo e o procedimento
brechtiano de divis&c do texto em unidades de aclo (o gual
detalharemos no item 4.3). Em campos de atuacdo diferentes,
ambos procuram um mapeamento das acdes gque constroem a
Ffdbula (no sentido brechtiano do termo}. O primeiro, de um
ponto de vista bioldégico, Ppsicofisico, buscando o
combustivel emocional das agles; 0 segundo {melhor
explicitado em nosso proximo item) de uma perspectiva que
leva em conta o3 componentes soclais e culturais gue

envolvem as acoes.

0 eixo central de nosso treinamento apéia;se,
basicamente, nos diferentes padries resgplratérios,
chedecendoe & seguinte sequéncla:; adogio de wm  padrio
particular de respirac8o; acréscimo do padric postural
correspondente; e acréscimo da express&o famcial. Para

Artaud:

{...) conhecer o segredoe do tempo dag palxdes,
desga espdécie de  tempo mugical gue rege seu

batimenteo harménico. (...} esse tempo pode ser
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encontrado nos sels modos de dividir e manter a
respiragdo tal como um elemento precioso (* mascfem
neutroj.

(...) o gue a respiracdo voluntdria provoca & uma
reaparicfo espontdnea da vida. Como uma vozZ Rnos
corredores infinitos em ocujas margens dormemn
guarreiros.

(...) a respirac@o acompanha o sentimento e pode-se
penetrar no sentimento pela respiracdo, sob a
condicdo de saber discriminar, entre  as
respiracbes, agquela gue conven a esse

sentimento.292

Como ressalta Bloch204, & necessdrio gue esbe tipo de
treinamento seja feito primeiramente com intensidade maxima,
iste €, maxima ativac8o muscular, ou madximo relaxamento,

dependendo do padr@o emocional trabalhado.

Dando sequéncia ao nosso treinamento, pagsamos &
trabalhar as modulacdes de intensidade. Uma vez que cada um

dos seis padrdes era experienciado na sua forma pura, 1sto

503 Antonin Artaud, op. cit., pp 1656-167.

204 Susan Bloch, etec, op. c¢it., trad. nossa, p. 207. Os
aubtores ressaltam gue a intensidade com que © exercicio é
praticado "pode despertar sentimentos subjetivos
correspondentes & emogdo. Para que isso seja evitado &
necessdrio desenvolver melos de cortar sbruptamente o
exercicio, respirando duas ou mais vezes e executando acles
gimples com esfregar o rosto, espriguicar e mudar de
posicdo, assim gue & dado sinal para parar.'



&, individualmente, buscamos as combinacdes entre tais
padrées. Obtivemos, entéo, doig eixos de co-variacio:

intensidade e combinacio de padrdes bésicos.

Utilizamos o8 padrles respiratdérios derivando-og em
exercicios de improvisac8o e criacfc, de modo gue servissem
de base tanto para a criacgio de movimentos e seguénclas de
movimentes quanto para a "lapidagfZo” dos movimentos, num
constante filuxo entre conteldo-~-forma e forma-conteudo (pols
wn ndo existe sem o outro; ambos ndc se opdem, mas Se
completam). Eis alguns exemplos: Desdémona arrasita um lengol
com tristeza; Otelo oferece o lenco a Desdémona com ternura
e erotismo; Otelo examina a mio de Desdémona com raiva; lago
canta "Nervos de Acgo” com indiferenca, passando para ironia
e concluindo com tristeza desesperada. Posteriormente, essas
improvisacgdes eram revistas de acordo com as novas
informacfes Ifornecidas pelos procedimentos brechtisncs de

aproximagio do texto.

Com 0 ‘tempo, depurando as nmodulagles e principalmente a
transformacdo do ato de representar (re/apresentar) em
interpretacio (ato que exige um grau mals apurado de selecHo
e combinasgico), o© resultado mostrou-se positivo, permitindo
que os atores execubtassem padrdes simples e mistos com mals
sutileza, sem que perdessem a estrutura particular de cada
padréo, e, principalmente, colocando-og & servico da fabula

{no sentido brechtiano do termo, como veremos no item 4.3},



e dessa manelra, auxiliando os atores tanto na construcio

dos personagens guanto na narracdo da fabula.

Nesse processoc de “mfo dupla”, ou seja, ora as formas
despertando coﬁteﬁdo&, ora os contetdos gerando formas,
tomamos consciéncia da “obsessio fisica, dos misculos
rocados pela afetividade"”, do "desencadear dessa afetividade
potencial, a dar-lhe uma amplitude abafada mas profunda, e

uma violéncia inaudita =295,

208 Antonin Artaud, op. cit, p.168
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4.3 Uma ajuda de Brecht

(notas scobre o estudo desenvolvido com os alunos na

guarta etapa de nossa pesguisa pratica)

0 senhor Hertolt Brecht afirma: um homem & um
homem. E isso qualquer um pode afirmar. Forém o
senhor Bertolt Brecht consegue também provar Que
qualguer um pode faser com um homem o que desejar.
Esta noite, agui, como se fosse automdével, um homem

serd desmontado.

Un Homem é um Homem, B. Brecht {(interliudio)

Emn nosesa encenac8io, este trecho da pega de Brecht
aparece duas vezes na voz de Iago. Na nossa opini&o, Iago &
a voz brechtiana dentro do texto de Shakespeare, ou como

vimos, co-autor gue revelsa a comédlia dentro dea btragédla de

Shakespeare.

Nag pralavras de Walter Bendamim "o Leatro éprice ndo
reproduz condicdes, mas as descobre. A descoberta das
situacdes 5 Processs pela interrapclo dos

acontecimentos 208, % egta a funcio de lago dentro da peca:
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interromper acontecimentos descobrindo condigdes. A questdo
gue DBrecht (e lago) coloca € como Uma pessoa age  Numa

determinada cilrcunstincia, sobre determinadas condigbes.

Benjamin afirma gue "Um homem €& um homem, un estivador é
um mercendrio. Ele convive com sua natureza de mercenario
como convivera com a sua de estivador”207. O mesmo podemos
dizer de Otelo: um nobre guerreiro € um mercenario, o
principe mouro & um biarbarc; ele convive com  ambas
naturezas, pois "ndg se trata de fidelidade & opropria
esséneia, e sim da disposicdo constante em receber wma neva

essénelia 208,

0 que asslistimos em OTELO é Justamente o conflite entre
a sua natureza antiga (trompas, clarins, bandeiras) e a sua
nova essénclia: "meuw préprio nome, ora Lo nobre , estd sgora
negro como meu roste”, ou ainda, "cede, ¢ amor, a tua coroa

e o trono erguido no meu coraclo & tirania do 6dio”.

Assim como Galy Gay, Otelo é apresentado como aguele gue
"ndo bebe, fuma pouco e guase ndo tem palxdes’, a ponto de

tornar-se irreconhecivel aos olhos de Ludovico:

206 Walter Benjamin, "0 gue & teatro épicoe? Um estudo sobre
Brecht”, in Obras escolhidas: magia e técnica, arte e
politica, p. Bl.

207 idemn.

208 ibidem.
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Ludovico: E este ¢ nobre mouro (...) cuja sélida virtude
nem os tiros da desgraca, nem as setas do Destino podiam

ferir ou penetrar? (IV,2)

A identificacg8o -~ total empatia - com o herdéi farla com
que a platéia visse a acdo sobre um Gnico ponto de vista.
Mas lago, 0 estrategista da separaclo, o mago das
duplicacdes (e por que ndo dizer, do estranhamento...) rouba
a tragicidade do herdi, forcando = dialética entre
“demonstracao do personagem” e Tidentificacao com ©

personagem’ , entre playing (lago) e experiencing (Otelo).

Se considerarmos Iago um precursor do tipico vilao de
melodrama vitoriano (uma vez gue ambos 880 metamorfoses do
vicio das moralldades medievals, como vimos em 2.3.2)
podemos considerid~-lo também, como o fez Maritin Esslin=20®

um modelo de interpretacdo brechtiana:

O vil8o, assim como era Interpretado no melodrama
vitoriano, & wn exemplo perfeito de wm estile de
atuagfo sem identificacdc entre atop e personagem,
como ele (Brecht) descreve; (...) o piblico nunca
fica na duvida daguilo gue © ator pensa do
rersonagem, nem de gque ele sabe gque, no final, néo

levard a melhor, nem de gue ele diverte-se com a

202 Martin Esslin, A cholce of evils, trad. nossa, p. 122.
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virtucsidade com a gqual retrata a maldade, nem de
gue ele comporta-—-se de uma maneira a gual haveria
claramente uma ‘alternativa obvia. E isso aplica-se,
de certa forma, & todos os vililbes do drama. E
Brecht ainda gquestionar "por que o principal
personagem negativo € t8p mais Interessante gue ¢
herdi positive? por que ele & representade com

espirito critico.

Ezslin prossegue afirmando que o teatro de DBrecht € um
teatro destinado a revelar contradicdes, adaptando-se a
pardédia, a caricatura, a dentncila. Isso0 torna—o
"egeencialmente um teatro negativeo. E por esta razdo que as

pecas de Brecht ndo apresentam herodis positivog'23i0,

Objetivos semelhantes levam a estratégias semelhantes.
N8c poderiamos dizer que Otelo, Macbheth, Hamlet ou Ricardo
280 herdéls propriamente positivos... Assim como Brecht (e
como  demostramos, enfaticamente. no capitule anterior), o
teatro de Shakespears também destina-se a revelar
contradictes. Mas, se para Shakespeare, o teatro projeta-=ze
no mundo {(a concepcdo d° "0 Teatro de Mundo” é fundamental
para s teatro elisabetanco e especialmente para

Shakespeare}=1i, para DBrechit, & o mundo, com todo o

210 idem, p. 133.

211 Shakespeare nio escreveu para um mando medieval para o
qual ndoc havia nenhum teatro, nenhuma construcido especial
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intrincado sistema de forcas sociais qQue o governa, que se
projeta em seu teatro. BSe BShakespeare teatraliza o mundc, o
mundo é& teatralizado por Brecht. Eles n3oc s8o a mesma colisa,
mas fazem parte de um mesmo pensamento onde & impossivel

discernir se estamos dentro ou fora do espelho.

E notdério gue, no legque das tradicdes que influenciaram
Brecht, a tradigdo elisabetana desempenha uma influéncia
relevante®12, o aue torna féacill detectar, num  texto
Shakespearianco, as possibilidades de uma leitura {ou

encenacéo) brechtiana.

Azsim como Shakespeare, Brecht compreendis profundamente
a intimidade entre texto e cena. Para Brecht, "a lingua néo
era mals um asunto secunddrio indireto, ndo mals uma questio
de expressio intelectual, mas algo elementar, uma fungdo do

corpo (grifo nosso) "=Ri2,

para espetiaculos.O drama shakespearianoc e o tipe de
construclc teatral pertencem ambos 80 mesme Tendmeno: uma
vis8o do teatro como um duplo do mundo. Em The theatre of
the World, Frances Yates afirma gue "o Globe era um teatro
maglico, um teatro cHsmico, wum teatro religioso, desenhado
para servir com perfeicdo as vozes e aos gestos dos atores,
enquanto representavam o drama da vida do homem denbtro do
Teatro do Mundo.{...) 8eu teatro fol para Shakespeare um
modelo do universo, a idéia do macrocosmo, o mundo-palco no
gqual o micro-—-cosmo representa sen papel.” Frances Yates, The
Theatre of the World, trad. nossa, p. 1809.

212 Martin Esslin, op. cit.. trad. nosesa, ».297.

213 idem.
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Benjamin®14 compars as formas do teatro épico de Brecht
as do cinema e do radico: a qualguer momento o espectador

pode entrar na sala ou ligar o radio, porgque além de seu

“valor como um todo, estas formas mantém seu valor episdédico.

O teatro faz 0 mesmo no ralco; 0 teatro elizabetano também.
Alids, & platéia do teatro elisabetano -~ gue era um bteatro
egsencialmente popular - entrava e sala do teatro, mais ocu
menos, como hoje asslistimos a um show de rock. Agqui, torna-

se fundamental o conceito brechtiano de fdabula:

A  fabula brechtiana ndo se apoia numa histdria
continua e unificada e sim no principio da
descontinuidade: ndo narra uma histdéria continua,
mas alinha episddios autdnomos onde o espectador &
convidado a confrontd—-los com o5 Prrocessos da
realidade aos gquais correspondem. Neate sentido. a
fdbula jd ndo &, como na dramaturgia cldssica {(isto
&, ndo épica), um conjunto Iindivisivel de episddios
vinculados por relacfes de temporalidade e
causalidade, & sim wuma estrutura fragmentada. Ai
reside (...} a ambiguidade desta nocdo de Brecht: a
fabula deve, por sua vez, 'seguir sesu ogurse’,
reconstruir a légica narrativa e ser, ndec obstante,

Interromplida constantemente 218

214 Walter RBenjamin, op. cit..p.83

215 Patrice Pavis, Diccionario del teatreo, p.212.




Ja «que funcldo e estrutura s8o interdependentes, um
teatro que se pretende t8o0 conciso (onde cada fragmento deve
ter valor por si) deve obrigatoriamente ser um teatro que
"mantenha uma estreita wvigilancia sobre seus coddigos”. O
auto-controle do palco, isto &, dos signos contidos na
encenaclo, pede gque os atores compreendam esta rede de
signos como um melo e nd8o como um fim, ou seja, um cbdigo
cuja continua instauracic desenvolva-se no decorrer da
encenacl8o. Teatro onde nd3c se transmite conhecimento, mas o
produz. Enfim, wum teatro que celebra todos o8 melios
disponiveis, isto &, a prépria linguagem espetacular. Para

Brecht, a unidade minima dessa linguagem & o gegtus.

0 gestus situa-se entre a acdo e 0 cardter: como
acdo, mostra o personagem Implicado em uma praxis
soclal; como cardter, reune un conjunte de
caracteristicas prdprias dos individuos. Manifesta-
ae tanto no comportamento corporal do ator, como em
seu discurse: um texto ocu uma misica, com efeito,
rodem pser gestuals guando apresentam um ritmo

apropriado ac sentido daguilo gue dizem.=16

Brecht combina a elaboragifo gestual do papel com uma

cuidadosa elaborac8o dos contextbos emotivos e textuails.

216 idem, p.245.
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construidos pelas reacdes dos demais personagens, de forma
gue qualduer abto emocional e individual seja resulitado deste
contexto, criado por todos os elementos de cena, revelando
as contradicedes socilials qgue afetam ¢ comportamento emocional

mais aparentemente individualizado.

0 gestus € a unidade constitutiva na elaboracdo fisica
da fabula e a fédbula &€ o coracdo da encenacde2x7. 0O
posicionamento do conjunto no palco e os gestus dos atores
devem contar a fabula de tal maneira a tornar possivel o
reconhecimento daquilo que estd acontecendo sem gue ge faca
necegsario ouvir o texto. As transformacdes dialéticas
contidas na transiclc de cada unidade devem ger refletidas

ria ocupacio cénica do espaco2i8, Para Brecht:

0 estudo do personagem € ao mesmo  tempo um
egtude da fdbula; mais precisamente ele deveria ser
primeiramente um estudo da fdbula. (...) para isso

o ator 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. nosesa, p. 230: "Brecht usa um termo especial
pars descrever tanto a composicdo original quanteo sua re-
composicio interpretacional, chamando ambas de fabula. Ele
tambem enfatiza o papel predominante da fédbuia
interpretacional na producgdo de um trabalheo.”

218 Utilizamos esta i1idéla para elaborar nossa versio de
OTELO. HNela, narravamos toda a fédbula através de uma
partitura corporal, sem a utilizacg8o da palavra.
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mundo e das pessvas e deve fazer suas perguntas

dialeticamente-<3i8

E importante acrescentar ainda gue a descoberta da
fdbula n8oc é para Brecht (nem para nés), comoc bem afirma

Pavis,

{(...) descobrir uma histéria decifrdvel e Iinscrita
no texto em sua forma definitiva. Na busca da
fabula, leitor e diretor expfem seus préprios
pontos de vista sobre a realidade gue desejam
representar. ..

pols,

(...) a fdbula ndo ¢ constituida simplesmente ror
uma historia tirada do convivio humano, assim como
pode ter ocorrido na realidade; estd feita de
processos  ordenados,. de forma gque  expressem  a
concepgdo que tem da sociedade o inventor da

fdbula.220

& do estudo e compreensdo dialética da fabuwla gue chega-—
se aos gegtus. Primeiro, analisamos as agles para determinar

a fabula;: a gseguir, fragmentamos eseas Bedes em pedacos cada

219 B. Brecht. apud John Rouse, op. cilt.. Ttrad. nossa, p.
213.

220 Patrice Pavis, op. cit. , . 213; B. Brecht apud Pavie ,
Suplementos do Pegueno Organcn.
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vez menores até conseguirmos reduzi-la a uma sentenga ou
titulo gue contenha essa aclo; essa sentenca ou Ltitulo é o

gestus bésico da cenaZZl

{(..-} em contraste com as agbes e Iiniciativas dos
Iindividuos, o gesto tem um comecé determindvel e um
fim determindvel. Esse cardter fechado,
circunscrevendo numa moldura rigorosa cada wum dos
elementos de uma atitude gue ndo obstante, como um
todo, estd Inscrita num fluxo vive, congtitui wum
dos fenbémenos dialdéticeos mais fundamentais do
gesto. Resulta dai wuma conclusdo importante: quanto
mais interrompemos © protagonista de uma acdo, mais
gegtosa obtemos. Em consequénecia, para o Geatro
épico a interrupcdo da acdo estda no primeiro

planc?z2

Brecht sustenta gque o movimente dos atores, sSua
disposicBio em cena e demals elementos espetaculares devem
convergir para este gestus bédsico, com a maxima
expressividade possivel., elegdncia e economia de meios. No

entanto, €& importante lembrar gue esta concepclo difere do

221 Esse procedimento foi utilizado para obtermos o primeiro
roteiro e a primeira partitura gestual de nossa encenaclo,
ainda sem a uhilizacdo do texto. Dividla-se en dez unidades:
inveja, escéndalo, encantamento, guerra, bebedelira,
vergonha, clime, pegadelo, rejelclo & assapsinato.

222 Walter Benjamin, op. cit., p. 80.




principio catédrtico wagneriano de obra de arte total, pois
agui ndo existe um achmulo de significados, mas sim  um

verdadeiro duelo.

Todos os componentes da cena s8o dialeticamente
justapostos, a transicdo entre ag unidades sfo abruptas e
t8o significantes quanto as prdipriasg unidades. Vemos entio
que a dialética opera nao apenas num sentido
vertical /paradigmiatico (isto é, dentro de cada episddio, de
cada unidade, ou de cada gestus) como  também na
horizontalidade sgintagmatica da narrativa {(ocu seja, na

sucessio btemporal das unidade).

E Jjustamente desta dialética que surge © +t3o famoso
efelto vV (efeito Verffremdung): disbtanciamento,
estranhamento ou ainda des—-familiarizacdo. segundo
Brecht222, uma des-familiarizac¢8o & aquilo que, enguanto
rermite gue o objeto seja reconhecldo, ao mesmo Lempo faz
com que ele nEo parecga nada familiar”. O estranhamento
introduz o gestus como obleto de analise que trazg
informacdes, tanto quanto ao cardter do personagem guanto as

relactes socliais da pecal24

223 B. Brecht, apud John Rouse., op. cit., trad. nosssa,
P.234.

224 "Brecht certa vez mencionou a Giorgic Strehler aue seu
estilo "desfamiliarizado” era muito mals facilmente
atingivel em comédias, J4 que a forma cdmica tende ela mesna
a desfamiliarizar os personagens e eventoas. Por esta razio o
Ensemble costumava unsar um estilo mMENos elaborado
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Mas, se num primeiro momento este estranhamento, esta
distincia do personagem, & necegsaria para a compreensdo
critica da fabula, num segundo momentc, Brecht chega mesmo a

sugerir a necegslidade de identificacio:

A segunda fase ¢é aquela da identificacglo com o
personagem, a busca da verdade do personagem nuim
sentido subjetive:; vooéd deixa que ele faca‘ o gue
guer fazer, aos diabos com a critica, enguante &

socledade lhe dé o que necessita.22b

Aqui o ator deve explorar seu personagem com todos os
detalhes exiglidos pelo mais naturalista dos diretores2=28,
mas o critério de selegdo sobre as descobertas deve ser

aquele do comportamento soclial do personagem.

56 depois desse momento “naturalista” é gue entrs enm
acao a fase mais propriamente Brechtiana, a fase

antitéticaz2=2", Depois de conhecer o personagem por dentro”,

geastualmente em suas producdes de itextos sérios.” (John
Rouse, op. cit., trad. nossa, p.235).

225 B. Brecht , apud John Rouse, op. c¢it., trad. nossa, p.
239.

226 Esse processo norteou a segunda fase de nosso trabalho
pratico, apdés a criac8o da partitura gestual. Durante esta
segunda fase, eastudamos as indicacdes de Stanislavisky para
sua encenaclo de OTELD, contida em 4 Criagdoc do Fapel.

227 Esta terceira fase gerou nossa terceilra versio de OTELO,
que depois de véarias apresentacles publicas foili depurando-se

-
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ele é 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 apéndices ao

Organon:

(...} o objetive final do ator na performance é o
de alcancar a unidade dialética entre a
apresentacdo gestual do personagem em suas relacfes
socialis e uma sustentacdoe emociconal realista,
conseguida através da identificacdo.

{...) Cabecas ignorantes Interpretam a contradigdo
entre playing (demostracdo) e experiencing
(identificac8o)}) como s apenas uma das duas
aparecesse no trabalho do ator. (...} Na realidade
& (...} gquest8o de dois processos rivalis que se
unem no trabkalho do ateor. (...} E da Iuta e da
tensdo entre esses dois antipodas (...1)1 gque ¢ ator

extrai o real impacto de sua criagdc228
Peter Brook também afirma que og atores
(...} devem ao mesmo tempo Ser 08 DPersconagens e

contadores de histdria. Contadores de histdria

miltiplos, contadores de hizstdria com  muitas

até sua forma abual., contlda em nossa dissertacdo na forma
de texto espetacular.

228 B. Brecht, apud John Rouse, op. cit..trad. nossa, pp.
240,241,



cabecas, pois ao mesmo tempo que representan uma
relacdo intima entre 81 eles estdo Tfalando

diretamente com os espectadores.==28

Tais consideracdes deixam claro porqgue OI'ELO, pega na
qual protagonista e fdbula travam um duelo entre essénecla e
contingéncia, € um campo ideal para compreendermos €

aplicarmos os principios Brechtianos.

200 Peter Brook, There are no secrets, trad. nossa, pp.
33,34.
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4.4 O texto espetacular

OTELO

(adaptacdo livre do texto de W. Shakespeare)

versido ne 5

Personagens: Otelo {OT)
Desdémona (DES)
Tago (IA)

Cassio (CAB)

Rodrigo (ROD)

Emilia {EM)

Ladovico (LUD)

Homens e mulheres de Veneza e Chipre (H.M)

Espaco c¢énico: Paleco vazio, apenas emoldurado por duas
fileiras de sels cadeiras cada, uma em cada lateral,
voltadas para o centro do palco. Uma sétima cadeira esta
colocada no centro/fundo do palco, voltada para a platéilsa.
Também ac fundo, atras da cadeira do centro, uma estrutura
que servird como sacada da casa de Brabéncio (recuada o
suficiente para ficar fora do espaco delimitado pelas

fileiras de cadeiras).

Iluminac8co: Basicamente a iluminacglo devera conter trés
climag: o reflexo da luz na 4&dgua, a luz de tochas e luz
branca direts e bem clara, favorecendo as sombras. A regliEo

das cadeiras laterals devera ser iluminada quase todo o
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tempo com reflexos da luz na &dgua. A iluminac8o feita por
tochas deverd ser utilizada guando o espaco assim permitir
(pois esta encenagdc poderd realizar-se tanto em espaco
aberto, quanto em espago fechado). A luz clara e direta
1lumina as c¢ena onde contracenam até quatroe atores. Também
poderd ser usada para destacar ¢ desenho das dlagonais. No
caso da utllizac8o de espago externo, ela podera ser
substituida por fardis de carros. Os movimentcs de luz ndo
estdco descritos no texto, pois ndo tem uma forma fixa, sendo
mals lmportante os elementos gue o compdem: ¢ reflexo da luz

na Agua, a luz imprecisa do fogo e a luz branca e direta.

Climas sonorcs: Tambores militares, sons da natureza como
vento, mar, tempestade e sons de animais; trechos da Opera
QOTELC de Verdi; misica popular brasileira ("Nervos de Ago',
de Lupcinico Rodrigues, "0 Cidme”, de Caetano Veloso e
"Vozes” de Nana Vasconcelos); misicas folcléricas egipoias
{("Wahda we bass"”, "Malfuf la Westi” e "Roah Albi"); mﬁéicas
do &lbum “Passion” de Peter Gabriel ("The feeling begins"”,
"Before mnight falls”, "Zaar", “Troubled”™ e "A different
drum"); uma valsa de Strauss ("Valsa da Laguna’) € a
orquestra de Ray Connif tocando "Love is a many splendored

thing"” ,de Webster e Fain.

OBS: Todos o8 atores permanecem em cena a maior parte do
tempo. @uando nenhuma aclc estiver indicada, eles permanecem

sentados, de forma neutra, nas cadeiras. A principic o8
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personagens ndo sdo fixos, isto &, sB8o interpretados
alternadamente por vdrios atores. Algumas cenas 840
executadas por viarios atores interpretando o mesmo
Dersonagem simul tdneamente. No decorrer da encenacio, oS
rersonagens definem—-se através das suas agdes (do seu

gestus), do texto e da gqualidade do movimento e néo,

necessariamente, do atores gue os interpretam.

0 .ABERTURA

Primeiro Movimento

Luz ténue, com reflexos de dgua sobre as cadelras que
ocupam as Jlaterais do palco. Misica ("The feeling begins')
com nuances étnicas do oriente medico e percussio, volume
guave. Os homens, trajam uniformes militares verde oliva, e
as mulheres, saias longas em tons de vermelho e um corpete
Jugto., com exceszfo de uma, a que estd sentada na wultima
cadeira da fila da esguerda, gque veste um pesado cassaco de
campanha sobre o corpoe nu e um gqguepe militar. Umn homem e
trés mulheres usam mdscaras tipicas do carnaval de Veneza:
um  outro homem, wm chapdu de trés pontas. Todos estdo
sentados nas cadeiras: a8 esqguerda trés mulheres & dois
homeng, na cadeira do centro/fundo. um homem, & direita trés
mulheres e trés homens. As mulheres movem—-se de medo guase

imperceptivel, com movimentos Idnguidos, suaves. redondos e
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gsensuals. Os honens, como dols exéreitos que 4 distdncia
medem forgas, defendendo seu territdério e suas Ifémeas,
executam movimentos espacados e bruscos, sibitos, ora
virando a cabeca para vigiar as mulheres, ora voltando-gse
para o grupo 4 sua frente. A respiracdo e os movimentos dos
homens, poucoc a poucco, ganham vigor. Nas mulheress, tal
cregcendo também se dd, contudo, sua respiracdo e seus
movimentos se manteém ldnguidos e sensuais. A misica
acompanha este .crescendo, tanto na estrutura quanto no
volume, terminando bruscamente, enguantco os gestos, assim

come a respiracdo, mantém—se SUSpensos.

Segundo Movimento

Sentade na cadeira do centro/sfundo do palco, um homem canta
“"Nervos de acgo'. Durante a cancfo, a mulher da utltima
cadeira da esquerda, a que veste o pesado casaco de campanha
e o quepe, atravessa & gena em diagonal, chorando

discretamente.

Terceiro Movimento

Fste movimento deve ser executadco com muita limpeza e
presicdo gestual e com uma utilizacdo do tempo diferente do

real, extremamente sincronizado com o tempe da misica

1 ’

{ "Malfuf ala westi”}. Agui, o8 dois "exdrecitos” {(homens e
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mulheres que ocupavam as cadeliras), levantam—se, caminham
uns contra os outros, ora intensificando uma postura nobre e
elegante, ora desfalecendo e arrastando-se como animais.
Apds cruzarem—-se no centro do palbo , todos dirigem-se 4s
cadeiras., exceto dois deles, Jlago e Rodrigo, que permanecem

no centro do palco.

1.INVEJA

ROD: Cala-te! Aborrece-me demais verificar «que justamente

tu, Iago, que dispunhas a vontade de minha bolsa, soubesses

disso tudo.

Tago joga um saco de moedas para Fodrigo que © agarra no ar.
Bem ao fundo., Oteleo e Cdssic caminham um em direcéo ao
outro. Ao encontrarem—se no centro do palee, Otelo
cumprimenta Cdssio. Esata acfo & uma alusfo a nomeagdo de

CEssio como tenente de (Otelo.

IA: Trés grandes da cidade vieram pedir-lhe ressoalmente gue
fizesse de mim o0 seu tenente. Tenho plens consciéncila ac que

valho. NEo mereco posio menor.

Repete-se a mesma cena de Otelc e (Cdssio no proscénic, hem &

frente de lage e Hodrigo.



ROD: E quem é ele?

IA: Um matematico, wum tal Miguel Céssio, wum florentino que
nunca comandou nenhum soldado num campo Ge€ batalha, que
conhece tanto de guerra gquanto uma Ifilandeira. Muitas
palavras e nenhuma pratica, eis em que consiste sua ciénecia
militar! Ao passo que eu - que na presenca do Mouro provel
o que valia, em Rodes, em Chipre e noutros paises, cristdos
ou pagdos - tenho gue tolerar ser passado para tréds por um
(para bruscamente, sutentande o raiva)... Ora, senhor,

Julgue vocé mesmo se tenho razdes para ser fiel ao Mouro.

ROD: Eu ndo ficaria sob suas ordens.

IA: Se eu fosse o Mouro, ndc gqueria um Tago scb minhas
ordens. N8c sgou o gque sou. Nao podemos todes mandar e nem
todos o8 gue mandam podem ser fielmente pervidos. (estende a

mdo para Rodrigo como se pedisse mais moedas)

ROD: (Jjoga outro wsaco de moedas para Tago, e, apaixonado e

abestalhado, exclama) Desdémonal

IA: (ri, vai em direg8o a estrutura no centrosfundo do

pralco, a janela da casa de Brabdncio) Vem! Chama o pal dela.
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ROD: (batendo palmas timidamente) SBenhor Brabancio! Benhor

Brabé&ncio!

IA: (irritado, intervindo na execussdo indbil de Kodrigo)

Usa a palavra de tal modo que cause Horror, Espanto!

ROD: ( tentando, desajeitadamente, segulr as sugetdes de

Tago) Senhor Brabéncio!!!l!

IA: (precipitando-se sobre Rodrigo e segurando-o por tras,
fazendo com gue ele 58 mova Qomo un marionete, wn boneco de

ventriloco) Brabéncio! Acordai! Despertail

Jago afasta-se das vistas da janela e continua a "soprar’ as
frases e as entonacdes corretas, logo a segulr repetidas por

Rodrigo.

IA e ROD: Ladrdes! Brabancic! Despertal! Ladrdes, Ladroes!

Cuidai de vossa casa! De vossa filha!

BRAR: (aparecendo na sacada, sonolento e irritado) O que
eatd havendo ai?! Qual o motivo dessa gritaria??!l!

IA: Suas portas estdo bem fechadas?

BRAB: Por qué? Qual a razéo dessa pergunta®?
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IA: Agora mesmo, neste momento, um bode preto e velho esta

cobrindo sua ovelha branca!

Neste momenteo, as mulheres gue estavam adormecidas nas
cadeiras, acordam subitamente e ficam atentas a8 cena, tensas

e curiosas, porém com economia de gestos.

BRAB: O gue? Perderam o juizo?

ROD: Nobre senhor, conhecels a minha voz? Sou Rodrigo!

BRAB: Proibi gque rondasses a minha casa.Quantas vezes Ja te

disse -~ minha filha ndo é para teu bico!

ROD: Senhor...

BRAB: Estamos em Veneza e minha casa ndo & uma granja! (Faz
um sinal como se espantasse as muilheres gue ja iniciaram um

r

discreto "fuxico'. Estas imobilizam-se. Brabdncic fazs meng&o

de salir e ¢ detido pela fala de lTago)

IA: Acorda! tua filha e o Mouro estico fazendo agora mesmo um

animal de duas costas!

ROD: Tua encantadora filha fugiu para entregar-se aos

abracos de um mouro lascivo!

BRA: (atdnito): Uma vela! Tragam uma vela!
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Corrende pelo palco, as mulheres repentem, umas as outras, o
paedido de "uma vela!". Otelo, passando por trds das cadeiras
da fila da esquerda, aproxima-se de uma mulher, Desdémona,
que permanece gsentada. H£Ala inclina-se para trdis e ele
abaixa-se para beijd-la. Suas mdos escorregam pelo colo de
Desdémona, até os seicos, ate as coxas. FEsta seguéncia &
realizada super lentamente, devendo durar até o momento em
gue o© alarme tocar. Brabdncio desaparece da sacada por

alguns instantes. reaparecendo em seguida.

BRAB: E uma desgracga! ela partiu! (para Kodrigo) com o
Mouro, disseste? (para s=i) e ha guem deseje ser pal! (para
mulheres) mals tochas! acordem todos os meus parentes! (para
a1} oh, traicdo do sangue! {para a platéia) — Pals, de hoje

em diante nd&o confieis mais em vossas filhas!

ROD e IA e mulheres (gritande a plenos pulmies): ACORDA,

VENEZAL LI

Ao fundoe., como uma rotunda que despencasse,levantando
poeira, cal um imenso brasfo do Ledo de Sdo Marcos, logo a
frente da estrutura gque serviu de balclc a Brabdncio. FEla
ird permanscer gquage até o final do espetdculo. O bras8o
divide-se em trés partes gque despencam sucessivamente. Soatm
alarmes militares, scoldados cruzam a cena. {telo interrompe

seu "idilio" COm Desdémona & atravessa o palco



apressadamente, abotoando o uniforme, encontrando-se no

centro do palco com (Cdssio.

CAS: O Doge sauda—-o, meu general, e Ppede sua presenga

imediata no Senado.

OT: Na sua opini8io, de que se trata?

CAS: Noticias de Chipre. E urgente. Muitos conselheiros Jja

se encontram reunidos no palacio.

Otelo sal, acompanhado de Cdssio.

2 .ESCANDALO

MULHERES (cruzam a cena, ora dirigindo-se umas as outras,
ora dirigindo-se diretamente 4 plateia. Estdo descabeladas,
algumas trazem as salias enroscadas na cabega, coxas e bundas
de fora. Seus movimentos sdo espasmodicos. a5 vezes
pornogrdaficos, grotescos. Suavemente entra Junte com ©
texto, a principio sussurrado e paulatinamente ganhando

I

volume., a misica 'Vozes'. Depois de PA meg. mixa-se 4

I +

misica o trecho da dpera de Verdi Gid nella notte densa’.
Num tempo & gqualidade de movimento oposta & cdas mulheres, ou
seja, lenta e "sublime’, Otelo e Desdémona aproximam-se uin

do outro, vindo cada um de um lado do palco, gquase no
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proscénic. Encontram-se no centro, ela atira-se schre sle e
eles saem abracados, entre beijos vorazes. Notar gque isto
acontece simultaneamente a fala das mulheres.): Ladrdes!?
.. .com © Mouro? Desdémona? Enganou o pai. Fugiu? E vocé néo
fugiria se tivesse a chance? Ela ndo estd no guarto! Um
negro sob os len¢dis! No meio da noite? Duroc ¢ preto! Preio!
N&c apenas preto, mas grande e preto! O mercendrio? Forte e
preto! No meio da noite! Em meio aos lencdis...Onde ela
estd? Enganou o pai e fugiu! Aos diabos com tudo! Com o
preto? Um general? Sob os lencoéis...! Onde estd o Mouro? Ela
casou-se com ele. Fodeu com ele! Puta! Aos diabos com tudo!
Foi enfeiticada! Contra a vontade. Fodeu! Casou? Com guem? O
preto? O mercenario entre 08 lencbdis... Otelo? Preto! Onde
estda Otelo? Vem...! Vem. .. ! Puta! Otelo!l. Roubeada!
Corrompida por feiticos! Puta! Esta casado? Com gquem?
Preto?! Violento nos meus lencéGis! A forca? Fol wmaglal
Drogas que perturbam o desejo! Virgem e pura...Aps diabos
com tudo! Otelo! A Puta de Veneza? O general! Deadémﬁna!
Onde eastd Otelo? O general! O Mourc! Um negro! Preto! Otelo!
Otelo! Puta! Preto! Preto! Otelo! Preto! Puta! Otelo! Preto!

Preto! Preto!

Os homens juntam-se na busca, cruzando o palco em todas as

direcgdes.
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HOMENS: A armada turca dirige-se para Rodes! Cento e sete
galeras! Duzentas ! Para Rodes? N#o, &€ Rodes que eles ten
em mente. B certo que estdo a caminho de Chipre. Chipre esta
totalmente indefesa! Precisamos encontrar Otelo. Vigte o

general? O Mouro? Encontrem Otelo!

Pouco a pouco as vozes masculinas predominam, fazendo a cena
passar do clima erdticosrgrotesco de indignacdoc e escdrnio,
para a busca de Otelo pelos soldados. Os movimentos doa
homens tornam-se uma marcha cadenciada, cruzando o palco em
formacdo de pelotdo, em vdrias diregfes. Uma & uma as

mulheresg saem, voltando exaustas para suas cadeiras.

QT (Entra em cena pela diagonal esgquerda, a4 Trente.
paralizando o movimento do pelotdo, prestes a avangar em sua
direcdo): Embainhem gzuas brilhantes eespadas; © orvalho

poderia enferruja—-ias.

BRAB (destacando-se do grupo de busca): Ladr&c torpe! Onde
eascondeste minha filha%?, (agora dirigindo~se a4 tropa) Uma
donzela tdo +timida, de espirito tranguilo, que corava por
gqualguer motivo! Enamorar-se de um barbaro, a despeito da
natureza, da sua idade, da sua patrial Julguem vocés s nao
& evidente que o “general” abusou de sua delicada Juventude

por meio de feiticos ou drogas dque perturbam o© desejo!
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Durante esta fala de Brabdncio, as mulheres vdo se
recompondo nas cadeiras, tornando-se pudicas e Iinocentes
comeo Jovens virgens recatadas. Ao final da fala, entra
Desdémona, pela diagonal direita/frente, correndo apressada

e assustada em direc8o a Brabdncio.

DES: Senhor! Sois o dono do meu dever, sendo eu vossa filha,
mas foil no génio de Otelo gue vi o0 seu rosto:; e fol as suas
honradas e valentes qualidades que coneagrel alma e destino.
Se os Céus me houvessem feito homem, gqueria ter nascido
Otelo. EBu amel o mourc para viver Junto a ele, &€ o gue
proclama ac mundo a minha ag8o violenta! (ajoelha-se aos pés

do pal e este lhe dda as costas)

OT: Nobres senhores, tirel a filha deste anciio, & verdade,
assim como €& verdade que a desposel. (estende a mio a
Dedémona, ajudando-a a levantar-se). Eis toda & esséneila e

forma de meu delito; nada mais.

BRAB: ® esta & sua opinidio? Quanto custa a sua opinido? Eu

gostaria de compra—la.

OT: Minha opini&o nido estd a venda. Pouco posso dizer deste
vasto mundo sendo o que pertence a feltos de armas e
hatalhas. Contudo, com a vossa permissdo, contarel com gue
drogas ., com qQue Telticos, com «que podercosa magla seduzi

Desdémona .
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Durante esta frase. os homens passam a ocupar o lado direito
do palco, assumindeo todos a mesma qualidade de movimento de
Otelo, e preparam—se para Iiniciar o discurso ao Senado. As
mulheres que estavam nas cadelras da esguerda, passam a
representar todas elas Desdémonas e preparam-se para ouvir a
narrativa de Otelo, com movimentos de uma sensualidade guase
infantil e incosciente. Elas trazem uma pequena Jamparina e
sentam—-se no chfo, de onde escutam maravilhadas a narracdo

das desventuras do Mouro.

3 .ENCANTAMENTO

do fundo . toca a ''Valsa da Laguna’, de ‘“Uma noite eém
Veneza' de Stauss. A fala do personagemn Otelo surge agora
intercalada entre vdrios atores. A maneira de dizer o texto
vai paulatinamente passando de uma projecdo épica ~mals
impessoal- para um discurso mais intimo, como se passasse de
uma fala dirigida ac Senado a wna fala dirigida & Desdémona.
Acompanhando esta mudanga de foco, cada Otelo vai. aos
poucos, aproximando-se de uma Desdémona. Todos os UOtelos
mantém o foco em sua Desdémona mas, Ve ou outra, dirigem

olhares de desconfianca, um em relagdo ao outra. )

oT: O s=eu pai me esbimava € COm frequéncis convidava-me &

vigitéd-lo em casa e all indagava sobre minha vida, ano por
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ano: oB cercos, as batalhas e os azares da fortuna por gue

passel.

OT E eu narrava-lhe +tudo, desde a inféncia até o proprio
instante em que me pedia a narrativa, e assim o ia

entretende 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.

QT: Seguiam-se aventuras de viagem, & descricio de
imensiddes desertas, de antros, escarpas altas, rochedos e
altas montanhas gue dam dar no céu. Assim dizila e tudo era

verdade.

OT: Tudo isso eu relatava e interessada Desdémonsa me ouvia
atentamente. Para atender a obrigacles caseliras as vezes
afastava—se por instantes, mag degpachava-as logo =&

avidamente voltava a devorar minhas palavras.

OT: Notando-lhe isso um dia, num momento oportunco, achel
meicg de levdé-la a pedir de todo o coracdo gue lhe contasse
inteira a minha histdria, de que ela cuvira apenas alguns

trechos sem multc segmento.



OT: Eu a atendi e vi que dos seus olhos arrancava multas e
muitas lagrimas sentidas quando lhe referia a amargos

transes de minha mocidade.

OT: Ao acabar a narrativa, emocionada, compenscu-me CON WM
mundo de suspliros e jurou-me que achara tudo aquilo

maravilhoso, muito comovente e imensamente digno de pens.

OT: Disse-me gue antes ndoc a tivesse ouvido, embora
lamentasse ainda nfo ter nascide homem para ser igual ao que

tals feitos praticara.

OT: Agradeceu-me entiio ¢ finalmente declarou que se um dia,
por acaso, algum amigo meu a pretendesse, eu ndo teria mais
gue ensind-lo a repetir toda minha histérias para que ele,

asoim, ganhagse 0 SeU amor.

OT: Tal confissf8o ouvindo euw falei... Els me amou pelos
perigos que corrli e eu a amei pela pena que ela teve. Estes
( todos tiram do bolsc um lengo, entregando-os &3 Desdémonas)

foram os feiticos que empregueil.

Os casais de Otelos e Desdémonas comegam & valsar ate que
mistura-se a valsa o sem de soldados marchando. Os casals se
detém, homens e mulheres sSeparam—8e Aapreensivos. ales,
recuando para a direita, e elas. para a esquerda. O som da

marcha aumenta, os homens colocam-se em posicdo de sentido ,
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um pouco &8 frente das cadeiras; as mulheres, gue quase
alcancaram a extremidade esguerda do palco, precipiltam-se na
diregdo dos homens, atirando-se sobre elies, abracando-os, e

depois "escorrendo” pelos seus corpos até deltarem—se aos

seus pés.
4. GUERBA COM 08 TURCOS

Os homens, & direita do palco, organizam—se num pelotdo de
combate, tendo a seus pds as mulheres. 0 som da marcha morre

ao longe como se uma tropa se afastasse. Os homens comentam:

Hl: Mais de trinta velas da armada turca, neste instante,

dirigem-se, sem rodeios, para Chipre.

H2: HNinguém conhece melhor agquela praga gue Otelo. Veneza o
aclama como chefe de maior confianca. (dssumindo traﬁﬁs de
rostura apresentados pelo personagem Iago e dirigindo-se
diretamente para o ator gue primeiro Iinterpretou QOtelo)
Cumpre, portante, gue se resigne a atenuar © brilho de sua

nova fortuna com esta rude e violentsa expedicHo.

Os homens estendem as m8os para as mulheres, ajudando-as a

se levantarem.
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QT: {despedindo~se de Desdémona) A tirania do habito fez da

cama de pedra e aco, para mim, um leito de penugens.
Todes os homens despedem—se das mulheres com um beijo.

QT: Honesto lago, confio-te Desdé&mona. Adeus.

H3: Cuildado Mouro, se tens olhos para ver, abre-os bem. Fica

alerta! Ela enganou © pai. Pode enganar-te também.

Volta o sgom do batalhdo em marcha. Saem Otelo, Hl, HE e H3,
gue passam a ccupar o lado esguerdoe da cena. Utele atravessa
a oena, seguindo até o fundo do palco. enguanto o5 trés
homens, voltados para a plateia e munideos de bindculos,
vasculham o mar, movendo apenas o torso, da direita para a
eaguerda. 4 direita, as mulheres, comoc Desdémonas, sSegusn,
também apenas com um movimento de torso, mantendo o reste do
corpo voltado para as cadeiras, o movimento dos homens gue
se alfastam. Faradas elas permanecem. como wma ILloresta de
mulheres. Rodrige e lTago caminham entre as mulheres. Iasgo,
enquanto fala, brinca com estas estdtuasDesdémonas, como se

estas fossem bonecas.

BROD (em secreto desesperc): lago!

IA: Que dizes tu, nobre coragio?

ROD: Que pensas que vou fazer?
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TIA: 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)

JA: Ora Rodrigo... Possulmos razdo para acalmar nossos
instintos furiosos (som de trovio, seguido de vento, ondas e
tempestade; as mulheres comegam a oscilar suavementel.
Desejos, desejos, desejos.(lage brinca com os mulheres com

gestos grotescos).

ROD: (Jogando outro saco de moedas para I[A) Amor?

IA ({(agarrando no ar o saco de moedas): E um apetite do
sangue e uma concessido da vontade. (faz sinal com os dedos de
gque precisa de mais dinheliro para seguir coimn sSeus

"conselhos”)

ROD: (Joga mais uma moeda ou um sa&aco)

TIA: PoOe dinheiro na bolsa; arranja uwn disfarce e parte
conosco para Chipre. E impossivel gue Desdémona sustente por
multo tempo seu amor pelo beigudo. Ple dinheiro na bolsa! Um
juramentc babaca trocado entre wm barbarce errante € Una
venezlians agtuta ndo & barrelra para meu génio e toda a

tribo do infernol (Rodrigo, desesperado, premexe &m Seus




bolsos procurandoe mals moedas) Acalma—-te Rodrigo! Esta
mulher serd tua. Muitas vezes falei e muitas vezes repito: -
Odeio o Mouroc. Se lhe puseres um par de chifres, para ti
sera um prazer € para mim um divertimento. Céessioc é um homem
de bem. Fol feito para seduzir mulheres. O Mouro é franco e
leal por natureza; sera facil guid-lo pelo narlz, como se
guia um burro pelo cabresto. {(Tago segura Rodrige pelo
gueixo, brinca com ele como se fosse um Jovem recrutal.
Barriga pra dentro! Peito pra fora! Seja homem, Rodrigo!
(dizendo isso, empurra-o para a esguerda, onde os homens

vagculham o "mar’. Rodrigo Junta-se a eles, na mesma posicdo

e gesto com © bindclo. )

IA (dirigindo-se para a platéial: O senhor William
Shakespeare afirma: um homem é um homem. B iss¢ qualguer um
pode afirmar. Porém o senhor William Shakespeare consegue
também provar que qualguer um pode fazer com um homemn ¢ gue
desejar. Esta noite, aguil, como se fosse um auvtomdvel, um
homem serd desmontado, e depoils, sem que dele nada se perca,

sera outra vez remontadsaoc.

Aumenta o barulho de vento e de mar, Desdémonas ocscilam como
ge movidas pelo vento. lago junta-se ao grupo dos homens com

binoclo.

Hi: Distinguis algums coisa no mar?
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H2: Absolutamente nada. As ondas se encapelam; entre o alto

mar € o céu ndo se percebe nenhuma vels,

Hl: O vento falou alto para a terra, me parece. Nunca tao

desenfreads tempestade abalou nossas muralhas.

Una a& uma, Desdémonas abandonam sua posicdo e correm por
todo © palco , procurandc no mar algum sinal de Otelo, ou
alguém qgue possa dar-lhes informacdes. Nesse momento
mistura—-se ao som de vento e de mar outro trecho da dpera,
"Dove guardi splendono”. Ilago. destaca-se do condunto,
afastando-se em direcdo ac centro/fundo do palce, sublndo na
cadeira com seu bindcleo, para observar melhor a cenar
Desdémona e Cdssic se enconfram e coversam. FEsta cena &

interpretada por trés casals:

DES: Céassio! Que novas podes me dar do meu senhor?

CAS: Ainda ndo chegou e nada sei, a ndo ser gque estd bem e

gue em breve estard aqui.

IA: (engquanto observa Desd. e Cdssio conversande) Ele a
sgegura pela mio. muito bem! Cochicha-lhe aos ouvidos. Com
uma Lbeiazinha t8o0 peguena assim, pretendo pegar ums mosca do
tamanho de Césgico. Dirige-lhe sorriscos; mals um  pouco € au
te amarrarel com btuas proépriass cortesias. Multo bem! Belo

beijo! EBExcelente cortesial



DES: Ai! Tenho tanto medo! Como se separaram?

CAS: Separou-nos uma grande luta entre o mar & os céus! A
armada turca fol a pigue, mas © barco de Otelo -~ espera,

escuta!l

Soam trombetas e tambores marclais. Todos se afastam para a
diagonal esquerdasfundo. Chega Otelo pela diagonal/direita

frente.

OT: Minha linda guerreiral

DES [(destacando-se do grupo): Otelo! {corre para ele
atirando-se em seus bragos: ale a carrega neo colo, girando-a
e colocando—-a sobre a cadeira do centro/sfundo, como se fosse

uma estdtua num pedestal)

OT: Caso viesse sempre depols da tempestade semelhante

bonanca, podiam soprar os ventos até acordarem a morte!

Desdémona pula no colo de Otelo. Simultaneamente, todas as
mulheres pulam no colo de todos o3 homens, exceto uma, gque
neste momento diferencia-se como Emflia. Todog saem com SUuas
mulheres, Emilia sai 56, Ificando no palco apsnas Iago.
Rodrige entra pela direita. como S€ ainda observasse com

inveja os alegres casais que acabaram de sair.
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IA: Preciso dizer-te o seguinte: Desdémona esta apaixonada

por Cassioc.

ROD: Por ele?

TA: Repara com que violéncia ela primeiro amou o Mouro,
somente por suas histérias fantasiosas! Quanto tempo ainda
vali améd-lo =6 por suas palavras? Seus olhos precisam  de
alimento, e qQue deleite poderd ela ter em contemplar o
diabo? (entra misica "Before night falls") Ja& comega &
sentir nduseas pelo negro 0Otelo e sua propria natureza Ja a
instrul a uma segunda escolha - & quem estd t8o iminente nos
degraus dessa fortuna sendo Céssio? (o ator sentado na
primeira cadeira da esgquerda levanta-se em posicdo de

sentido, realizando manobras virtuosas com um bastdo. Este

ator, ird agora interpretar Cdssio)

ROD: N&8o é possivel!

IA: B uym insinuvante patife, um farejador de ocasilfes! Além
disso o patife & bonito, novo e tem todos o8 reqguisitos que
a doldice e a imaginac8Bo inexperiente procuram. Um biltre
completo, um pestilento que Jja chamou a atbtengdo da
mulherzinha. (¢ ator sentado na Ultima cadeira da direita
levanta-pe. HExecuta alguns movimentos com um bastfo menor,

uma bengala de mdgico, com 08 mesmos gestus de lago)

ROD: NEo posso acreditar em tal colsa, em se tratando dela.
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IA: Um pudim celeste! HN&8o viste como ela brincava com as

mios dele?

As mulheres comecam a fitar Cdssio com movimentos lentos e

sgutis, retomando a partitura da ABERTURA.

ROD: Vi, mas era por simples cortesia.

Os homens, retomam a partitura gestual da ABERTURA.

IA: Lascivia por esta méo! Ficaram com o8 léabkios it&0
proximos gque o0s halitos se abracgaram. Pensamentos torpes,
Rodrigo! (homens e mulheres raram bruscamente seus
movimentos, voltando a postura neutra) Se és valente, e
dizem gue homens baixos, estando apaliXonados, adguirem maior
galhardia do gue lhes & natural, escuta~me! Cassioco estara de
guarda hoje & noite. Procura uma ocaslidio para deixs-lo
impaciente, desdenha de sua disciplina, sel 1l&. Provoca-o

para gque 1lhe bata.

ROD (indignado e assustado): Bater em mim?

IA: Ele se irrita com facilidade. Se bebe, entio... (Rodrigo
comeca a ensalar alguns golpes de boxe, a principic com
timidez e aos poucos ganhando mais confianga) Disso tirareil
motivo suficlente para amotinar Chipre e ninguém ha de

encontrar sossego enquanto ele ndo for demitido. Assin,
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encurtard a jornada aos seus desejos, afastando esse estorvo

chamado Cassio. Confia em mim. Eu cuido do resto. (saem)

5 _BEBEDEIRA

Misica da Abertura da dpera de Verdi. Entra o arauto com

tochas, cospe fogo e anunclar

ARAUTO: £ wvontade de Otelo, nosso nobre general, gque
festejem nossa vitdria sobre a armada turca com bebidas,
dancas, fogueiras, ou entregando-se acs divertimentce e
prazeres a dJue estiverem mals inclinados - Porgque além da
vitéria militar, Otelo celebra também seu casamento. Gue o

Céu abencoe a ilha de Chipre e o nosso nobre general: Otelo!

Todos levantam—se e dio vivas. Introdugdo do trecho da dpera
"Inaffia ligula! Trinca, tracana’. Cdssio dirige-se ao
centro do paleco para montar guarda. Soldados bébados cruzam
a co¢ena. Brincam com a postura impecavelmente correta de
Cdssio na casa da guarda, dirigindo-se para o fundo da cena,
conversando e rinde, comentando entre si a vibtdria sobre os
turcos. As mulheres df&o as costas para o centro do palco e
tiram o corpete, ficando apenas de sutid e sala. Entra Iago

com duas canecas de vinho.
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IA: Boa noite, Tenente! Nosso general despediu-nos cedo por
amor & sua Desdémona; ele ainda ndo teve hempo de passar umna

noite com ela que, alids, & uma pombinha.

CAS: B uma bela malher.

JA: Uma boa mulher.

CAS: Na verdade, uma criatura muito delicada.

JA: E que olhos! Um convite & seducgdo.

CAS: Sim, tentadores. No entanto, ela & multo modesta.

I4: Labios...

CAS: B na verdade perfeita.

IA: ... felizes os lencdis do Mouro!... Vamos tenente, um

trago & saude do negro Otelo.

CAS: HNEo esta noite. Tenho a cabeca fraca e desgracada para

beber!

IA: 86 uma taca!

CAS (indesciso): ... 86 uma taca!

IA: &4 matde de Otelo! (brindam, JlTago dirige-se ao fundo,

Juntando-se aos soldados)
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Misica egipcia, "Wahda we bassg', fogos de artificio ao
fundo. Também ao fundo forma-se um grupo de mulheres e
soldados bébadoas gque dancam. Cdssio, ora se assusta, ora se
diverte com a cena. ITago e Rodrige destacam-se do conjunto.
Jago sussura indicacdes aos ouvidos de Hodrigo, como um
treinador de boxe. Este, sempre que possivel, depois de
treinar golpes de boxe no ar, dda um Jeito de esbarrar

desajeitadamente em Cdssio.

CAS (desegquilibrandc com o empurrdo de Rodrigo) : No pensem
08 senhores que eu estou bébado...aquele & o meu
Alferes....Ilago. Esta é a minha md8o direita e esta, a minha
m&o esquerda. Eu ndo estou bébado agora, sustento-me em pé,
ouw numa 2b6...(Fodrigo o empurra. Ele cai, levantando—-se
imediatamente e agarrando FRodrigo pela camisa. Comegam a

brigar)

Fles brigam violentamente e sdo apartados pelos homens e

mulheres gque recuam para o fundo do palco, ao som de um

alarme. Som de tambores e botas marchando. Entra Obelo.

6. VERGONHA

OT: Calem este maldito sinc! Poraue, como e onde nascew

isto? (Cdssio, caido de guatro no chio, vomita} Tornamo-nos
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turcos e fazemos nbds mesmos © gue o8 céus proibiram aos
barbaros? Que & isto, senhores? Honesto lago, pareces morto
de aflicéo! Fala!  Quem comegou isso0? (siléncio
constrangedor) Por sua lealdade a mim, eu te ordenc que
fale! (acs poucos saem os homens e mulheres em diregdo as

cadeiras, onde se recompdem)

IA: NZo sei, amigos todos, ainda hd bem pouco tempo na casa
da guarda, guando de repente, como se algum planeta tivesse

desvairado os homens, comegaram a brigar.

OT:Como pode, Miguel Céassio, esquecer o 8CUB deveres?

CAS: Peco-lhe que me perdoe. N&o posso falar.

OT: Numa praca de guerra, ainda sobressaltada, os coracbes
dose Thabitantes ainda c¢heios de terror, armar uma rixa

doméstica e particular. num  posto de seguranca? i

monstruoso! lago!

IA: Mais nfo posso dizer. Homens sioc homens e 08 melhores

algumas vezes se desculdam.

OT:- Estimo-te Casslio, mas delxaste para Senpre de ger mewn

oficial.

Otelo e fago saem, Cdsslio fica 56, de quatro, noe centro do

palco.

=
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CAS: Bébado., eu? Reputacao, reputag8o, reputacioc! Oh, eu
perdi a minha reputac8o! BEu perdi a minha parte imortal & a
que me resta me coloca ao lado das bestas. {gritando)

IAGOI Y

Trecho da dpera "Non ti crucciar”, introduc8o. Entram trés
fagos precedidos por trés Desdémonas, wum da esguerda e dols
da direita. Tagos estalam a lIlingua, em negativas de
desgosto. Conduzem as Desdémonas em direcdc a Cﬁséio, Comoe
marionetes, na medida em gue o texto se desenvolve. 0 texto

& dito pelos trés atores gque Iinterpretam Tago.

IA (1): s um moralista muito severo! A reputacio € um ideolo
falso, multas wvezes se¢ adquire sem mérito e se perde sem
culpa. Do fundo do meu coracdo gostaria gue isto ndo tivesse

acontecido. Mas aconteceu. Saiba tirar proveito, tenente!

CAS: Ser wuma hora um homem senssto, logo depols um tolo e
finalmente uma besgtal Ch! Extresordindric! Amaldicoadsa seja

cada toca a mals. Seuw conteldo € cuspe de demdnio!

IA (2): Vamos, vamos, © bom wvinho € wum bom camarada, se
sabemos beber. Nosso generasl demitiuvu—-o num momento de

cOlera, mais por peolitica do que por outra razio.



IA (3): E tenente, creio que ndoc duvidas gue sou teu amigo

fiel.

IA (1): Vou dizer o gue héa de fazer -~ a mulher de nosso
general & agora © general. ¥ala com ela com frangueza; due

ela te ajudaréd a reconguistar o seu posto.

Saem Jlagos, e as trés Desdémonas aproximam-se de Cassio,

cada uma ajudando—o a recompor-sSe.

DESD (1, infantil, ajoelhando-se ao lado de Cdssio e
Jevantando-lhe o rosto): Descansa, bom Césslo. Empregarel
toda a minha habilidade em seu favor. (levantando-se) Nao
‘duvide, Céssio. que hel de conseguir vé-lo novamente com meu

marido, t8oc amigos como antes.

CAS (levantando-se): Generosa senhora, acontega o0  due
acontecer a Miguel Céssio, ele nunca serd oubtra colsa sendo

seu servo fiel.

DES (2, repeitosa): Sel e agradeco. Conheco sua fidelidade &
Otelo, e conhego bem meu marido. Ele =6 o conservara

afastado de seu posto enquanto a politica © exlgir.

CAS: Sim, minha senhora. Porém, a tal politica pode durar
tanto que meu general escueca da minha afeiclco & dos wmeus

servigos.
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DES (3 sensual. ajudando—-lhe a recompor a roupa e o cabelp):
Podes ficar +tranguilo. Quande fago wum voto de amizade,
cumpro—-o a4 risca. N&o deixarei descansar meu senhor um sd
instante. Alegra-te, Céssic! Tua advogada morrerd antes de

abandonar a tua causa!

Despedem—sge ¢ saem. Entra lago, gque observa o final desta
oena. Otelao orusza pela diagonal da direitasfrente,

dirigindo-se ao fundo. E detido pela fala de Iago.
IA: Isto n&o me agrada.

0T: Como? O cue disseste?

IA: Nada, senhor, ou ent8o...

OT: N80 era Cissio aguele que se afsstou de minha mulher?

TA: Cassgio, meuw senhor? nfo, seguramente ndo posso acreditar

que ele se furtasse como um criminoso vendo-o chegar.

Ambps deixam a cena. FRetornam guatro Desdémonas, trazendo
seus Otelos pela mido, em diagonais alternadas. Colocam-se em
fila. voltadas para a platéia. A cena gue segue & feita ao
mesmo tempo, pelos trés casais, sende gue os textos devem
ser sobrepostos em canon, de modo  que, apesar da
sobreposic8o, possam ser compreendidos. Apesar do texto em
“canon', a partitura gestual ¢&é a mesma e deve ser executada

sincronicamente pelos guatro casals.
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DES: Meu bom amor, chama-o de volta.

OT: Mais btarde, agora ndo, Desdémona.

DES: Mas serd logo?

OT: Logo que possivel, ja gue assin desejas.

DES: Hoje & noite, & ceia?

OT: N&o, esta noite néo.

DES: Entdo amanhd cedo, & hora do almogo®?

OT: N&o estarei em casa, almogareld com OF capities no forte.

DES: Quando? Amanhi & noite? Ou terca-feira pela manhd? ou a
noite? ou gquarta-feira cedinho? Por favor, marca ums data,
contanto que ndoc passe de trés dias. Arrependeu—se, € certo.
Alids, seu erro, segundo o s8o juizo, & falta que mal pode
ser punida. Quando podera vir? Dize-me, Otelo. E
incompreensivel! Miguel Céassio, esse mesme due 5€ achava

contigo gquando me fizeste a corte e que, mails de wma ves...

OT: Basta! Pois que venha quando bem entender.

No final do texto., cada Otelo arranca da mio de sua
Desdémona o lenco gue ela trazia consigo e atira-o com
impaciéncia ao chio. Desdémonas e Otelos saem, Iflcando

apenas um Otelo. Entra Iago.
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OT: Que miseravel que sou! Seja a minha alma condenada se

ndo te amo, e guando deixe de te amar gue volte de novo aoc

caos!

Entra musica "Zaar'' e Junto com ela, lago.

IA: Isso nédo me agrada.

OT: Como? O que disseste?

IA: Nada, meu senhor, ou talvez... Ja nio sei. (saem)

Entra outra dupla de Otelos e Iagos. Repete este mesmo texto

& a mesma marcagdo, alterpando as diagonais. Na terceira

repeticfo, a cena prossegue.

TIA: Nobre senhor. ..

OT: 0 que gueres, lago?

I14: Céasslo...Quando namoravas Desgdémona, Miguel Céssioc esabla

do teu amor?

OT: Sim, por que perguntas?

IA: Nio imaginava que ele soubesse.

OT7: Muitas vezes fol o nosso intermediario.

IA: Deveras?



OT: Deveras, sim, deveras! Vés nisso alguma c¢oisa? Ele por

acaso ndo € um sujeito honesto?

IA: Honesto, meu senhor?

OT: Honesto, sim, honesto!

TA: Por tudo que sei dele... & um sujeito honesto. ...

OT: E gue pensas?

TA: O que penso, meu senhor?

OT: "0 que penso, meu senhor?”, Oh! Pelo ceéu! Ele me serve

de eco! HA pouco me dissestes "Isso nao me agrada’, que é

gue ndoc te agrada?

IA: Os homens deviam ser somente © gue parecem Ou ent&o néo

parecer o que ndo fossem.

OT: H& nisto mais alguma colsa. Peco-te gque me fales.

Exprime teu plor pensamento com tuas piores palavras!

IA: Suplico-lhe, senhor, pois minha suposliclc pode eptar
errada. Muitas vezes os meus zelos moldam faltas aque néo
existem. Nic conviria nem ao teu SOSBEgC, NSM 40 teu bem,
nem & minha honestidade e prudéncia, deixar-te conhecer meus

pensamentos.
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OT: Pelo Céu! hel de saber teus pensamentos nem gque tenha

que arranca-los do teu cérebro!l

7.CIOME

I4 conduz Otelo até a cadeira do centrosfundo, fazendo com
gque ele se sente. lago coloca-se atrds da cadeira e alerta

Otelo:

IA: Cuidado senhor, o citme € um monstro de olhos verdes que
zomba do alimento de que wvive. Ah! Que danados momentos
passa agquele que adora, duvida, suspelta, e conbudo, ama
profundamente! Viglie a sua mulher; observe-a Jjuntce a Cassio:

empregue 0s olhos assim — sem cltme nem confianca.

Tago indica © espaco & frente da cadeira, liga um grayador
gque toca "0 Ciivme"”. Otelo assiste ao encontro de Desdémona e
Cdsalo — a mesma partitura gestual gue precede a chegada de
Otelo a Chipre - gue se repete trés vezes. Cada vez a cena &
mais lenta e esta alteracdo na velocidade da cena revela uma
sensualidade cada vez maior. Otelo tenta desviar o olhar,
mas Tago segura-lhe firmemente a cabega, obrigando-o a
contemplar a cena. Na terceira e ultima vezs os lébios de
Desgdémona ¢ Cdsalo gquase se tocam, como s8¢ os hdlitos se

abracassen’ . Mistura-se 4 cancdo "0 Citme"” o trecho da cpera



"Ancora um bacio”. Otelo interrompe a misica, desligando

violentamente o gravador. Levanta-se e avanga lentamente.

IA: Conheco bem a minha terra. EFm Veneza as mulheres n&o
occultam do céu certos caprichos que ndo ousariam delixar que
seus maridos vissem. La a virtude consiste nisto: ndo deixes

de fazer, mas em segredo.

OT: Eu era feliz, mesmo guando todo um acampamento tivesse
gozado o© seu doce COrpo, contanto que eu nada soubesse.
Agora, adeus para sSempre tranauilidade de espirito! adeus
slegria! adeus contentamento! adeus emplumados guerreiros €
grandes guerras, gue fazem da ambicfo uma virtude! Adeus!
Adeus cavalos, clarins, trompas, tambores, bandeiras! Adeus
toda casta de orgulho: as conquistas de Otelc jé& néo Lem

sentido.

IA: & possivel, senhor?

OT: Infame! Dé-me a prova de gque minha mulher & uma puba!
Fica certo! gquero prova evidente (agarrando-o pela

garganta), ouw pelo mérito de minha alma imortal, melhor

teres nascido c8io que ter que responder & minha cHlera!

IA: Meu nobre senhor!




OT:Dé~me uma prova de tal modo t&o certa gque n&c possa haver
gancho ou nd em Jue s€ prenda a divida, ou reza por tua

vida! (atira-o com forga ao chdo)

IA: ¢ mundo monstruosco! Aprende, aprende, ¢ mundo, COMO é
perigoso ser honesto e ieal. Deveria ser prudente, pordque a
honestidade € uma tola que estraga tudo aguilo em gue se

empenha.

OT: Por todo o universco! Eu penso qgue minha mulher & honesta
e penso qQue nio é&! Penso que és verdadeiro e penso que nao
&s! Meu proéprio nome, ora t&o nobre, estd agorsa Negro como

meu rosto.

IA: Vejo, senhor, que estas devorado pela paixfc. Arrependo-

me de o ter levado a tanto.

Durante esta cena, uma das mulheres. sentada na cadeira aoc
fundo., “lava® as m8os prazelrosamente com tinta preta,

tingindo seus bracos de negro até a metade.

8 _.PESADELO

Tago pega & primeira cadeira da fila da esguerda, coloca—a
no centro do proscénio e faz sinal para que Otelo sente-se

nela, ocupando ele o mesmo ponto de vista da platéia. Com um
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outro ginal, um ator lhe Joga a bengala de mdgico, gue ele
agarra no ar. Ao fundo entra Desdémona - aguela gque tem os
bracos e mdos tingidos de negro, e senta—se na cadeira do
centro/fundo de frente para Otelo. Logo a segulr, ITago
sinalizsa com a bengala para os demais atores que entram pelo
fundo do palco. Eles permanecem em pé, no fundo, voltados
rara Otelo, e .portanto, para a platéia; os homens colocam—
se atrds dag mulheres. A Desdémona aue estd sentada,
durante essa cena, olha fixamente para (Otele. FEla ,a
principio, mostra com orgulho os bragos manchados de preto
para Otelo. JTago dirigi-se ao fundo, atr§5 da cadeira do
centro e, junto com o trecho da dpera "Era la notte, Cdssio
dormia’ comega a narrar o sonho de Cdssico. Aquil o texto de
fago multiplica-se entre os demais atores, gque executam a

mesma partitura gestual, acariciandeo suas Desdémonas.

IA: Dormi a0 lado de Cassio uma das noites. HA pessoas de
alma T80 largada que no sono revelam seus negdclos. Céssio &
dos tais. Ouvi quando ele murmurava: doce Desdémona, sejamos
cautelosos! e entBc. pegandco e afagando a minha mio,
suspirava: doce criatural e beljave-me com tante furor como
e arrancasse meus lablos pela ralz. Depolis passou a perna
sobre a minha coxa, dizendo: maldito destinog gue te dew ao
mnouro!

Misica moura "Roah Albl" mescla-se a4 6pera de Verdi., Homens

& Mulheres avangam fazendo amor pelo chido, em direcdo a
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Otelo. Os homens, apesar de manter sua agdo com as mulheres,
mantém o foco em Otelo e as mulheres, o foco na platéia.
Esta seguéncia gestual deve ser crua, mais animal do que
humana. A Desdémona gue estava sentada na cadeira procura
limpar as mlos, cada ves mais desesperada. Atrds dela., Iago,
sorrateiramente, puxa-lhe a saia, exibindoc suas coxas. 0Os
movimentos desta Desdémona ficam cada ves mais desesperados,
dividindo-se entre limpar as mdos e bragos e néo permitir
qgue JTago suspenda-lhe a saia. FEla olha para Otelo com
desesperc e comega a chorar.Na metade de seu trajeto, 08
homens paramn e levantam—se, enqguanto as mulheres
processeguem arrastando—-se pelo ch&o, como Se alnda
estivessem copulando. Os homens tCiram um lenco do bolso com
o mesmo gestus de quando haviam preseteado Desdémona. Todos

eles masturbam-se com os lengos, dizendo o seguinte texto:

IA: Isso foi apenas um sonho.

OT: Apenas um sonho. Hei de fazé-la em pedagos!

IA: Viu alguma vez na mio de sua mulher um lenco bordado?

OT: Foi o meu primeiro presente.

1A: Vi hoje Céssio limpar a barba com um lenco bordado.

OT: Se fosse aguele...

IA: Se fosse aguele.
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Esse texto se repetird algumas vezes durante a cena de
masturbacdo com o lenco, cada vez com mals furia. No final,
o3 homens Jogam ¢ lengo nas mulheres gue estdo deltadas.
Logo a seguir, o braséo do Ledo de S80 Marcos despenca no

chdo, suas trés partes caindo com estrondo.

OT (levantando-se da cadeira): Surge, negra vingenca, dos
antros do inferno! Cede, &6 amor, a tua corca € 0O trono
erguido no meu coraclo & tirania do 6dic! Incha meu peito

com tua carga de lingua de serpentes!

IA: Senhor! Contenha-se!

OT: Sangue! Sangue! Sangue!

1A: Tenha paciéncia, eu te peco! Ainda pode mudar de idéila.

OT: Nunce, Iago. Por todo o C(éu, e com a reveréncia de um

juramento sagrado, aqui empenho minha palavra.

IA: Que as estrelas sejam testemunhas de gque, neste lugar,
en, lLago, ponho ao servigo do wultrajado ©Otelo, a minha
inteligéncia, braco e coracdo. Ordene € cbedecerel, poy mais

cruel que seja a sua ordem.

OT: Nesses trés dias quero gue me digam gue Miguel Céassio Jja

morred.

IA: O meun amigo €& um homem morto.
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OT: Para o inferno essa puta laasciva! Nomelio-o meu tenente.

IA: Eu me declaro vosso por toda a vida.

As mulheres, gque até entlo estavam caidas no chéo, pegam O
lenco colocando—o sobre os olhos como uma venda. Procouranm
Otelo como se brincassem de cabra-cega. Cada wum que é tocado
sai, seguido pelas mulheres até que todos se saem, restando
apenas uma mnulher gue observa o movimentoe das outras. Ela
n&o tem o8 olhos vendados, e assim gue & gltima mulher se
vai ela nota um lenco cafdo no chio . Pega o lengo. Entra

Tago, surpreendendo-a.

IA: Sozinha, Emilia?

EM: Tenho uma colssa para vocé.

IA: Uma coisa para mim?

EM: Quanto me da agora por AQUELEe MESNO lengo?

IA: Que lenco?

EM: Que lenco? Ora essal 0 primeiro aue o Mouro deu  a

Desdémona: aguele que a toda hora ne pedia que roubasse.

IA: Roubou?

EM: N&o, ela o deixou calir por descuido, e por sorte,

eatando eu ali, apanhei-o. Olhe, aquil esta.



IA: (faz sinal com a mdo de pedir)

BM: Que val fazer com ele?

TA: (arranca o lengo da méo de Emilia) Que tens com isso?
EM: Se nido for pra coisa de muita importéncia, me devolval
Pobre senhora! E capaz de endoidecer por causa dele.

IA: Ah, pobrezinha.... (saem)

Entra Desdémona de olhos vendados, como 3¢ Procurasse algo.
Entra Otelo e agarra-a subitamente pelo punho, com forga. As
frases segulntes s8o ditas como se Otelo "lesse' a mio de

Desdémona, com a vioeldéncia de guemn segue 05 sulcos da palma

com uma navalha.

OT: Dai-me essa mio, estd Gmida.

DES: Ainda n8o sentiu a idade, nem conheceu pesares.

OT: Umida e guente! Esses sinals indicam que € preciso
cercear a liberdade, Jjejum e oragles, miita peniténcia,

mnortificacdes, por gue had aqui um demfnio gue freduentemente

costuma rebelar-se. B uma boa € genercsa mao.

DES: Pode dizé-lc com verdade, porgue foi ela gue lhe

entregou o coracio.

229



230

9 _REJEICXO
Tambores. Pelo Tfundo do palco entram os homens - Qtelos -~
seguldos pelas mulheres - Desdémonas —, ainda com as vendas

nos olhos. Perfilados no fundo do palco, esse conjunto deve
dar a lideéia de wn pelotdo de fuszilamento com suas
respectivas vitimas. Os homens avangam, o5 tambores paran,
as mulheres avancam e s80 seguras pelo braco no momento em
gue ultrapassam os homens. Som de urros de um animal
selvagem. As m8os dos homens estdo manchadas de negro,
Ffazendo com gque as mulheres, gquando tocadas., também figuemn
manchadas. A partitura gestual da cena, a mesma para cada
rar, € realizada sincronicamente por todos. 0 texto &€ dito
Oora pop@ um., ora por outro, sendo que as respostas das

mulheres - Desdémonas — ndo coincidem com a pergunta de seu

bar.

OT (segurando Desdémona pelo braco,j: Empresta-me o teu

lenco.

DES (tirando a venda dos olhos): Ei-lc, meu senhor.
OT: Agquele que vos dei.

DES: N&o o tenho aquil.

OT: Nao?

DES: Realmente., senhor.
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OT: £ uma grande falta. Fol dado a minha m3e por uma
feiticeira egipcia gue podia ler os pensamentos das pessoas.
HA magia no seu tecido; os bichog que produziram a seda eram
sagrados, e o lenco fol tinto com o Sangue de coracdbes

virgens.

A cada fala de Otelo, Desdémona tenta abracd-1lc e &

violentamente recusada.

OT: (segurando-a pelos bragos e atirando-a ao chfo) Esté

perdido? Foi-se? Fala!

DES: N&o, por Deus

oT: Que dizes?
DES: (levantando-se e tentando abracd-lo) N&o estd perdido,

mas e estivesse?

OT: Como?

DES: Digo que nfo esta perdido.

OT: V& buscé—-lo, auero vé-lo agora!

DES: Poderia fazé-lo, senhor., mas nfo agoras. iBto € na certa

uma brincadeira para me desviar do meu pedido. Peco-lhe que

receba Céassio.

OT: O lenco!
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DES: N&o encontraria um homem mais capaz.

OoT: O lengo!

DES: Miguel Céssio...

OT: O lenco!

DES: Um homem que compartilhou contigo tantos perigos. ..
OT: Deixe-me ver os seus olhos, olhe bem para mim. O que é
vocé?

DES: Sua esposa, meu senhor. Sua fiel e leal espoea.

OT: O Céu bem sabe que & falsa como © inferno. (atira—a com

violéncia aoc chido)

DES: A quem, meu senhor? Com quem? Como sou falsa? Estou

certa que meu nobre espOs0 me considera honesta.

OT: Oh, sim! Como as moscas nos agcOUguesn que copulam em

plenc v6o! Mulher piblica! Prostituta! Puta!

. Tpés homens saem, ficando outros trés. Dois desses homens
ir&o interpretar Otelo, alternando o texto entre eles. As

muilheres permanecem calidas no chdo.
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OT: Meu coracdo transformou-se em pedra. Rato~lhe e ele fere
minha mio... O mundo n&o possul mals doce criatura. Poderia
deitar-se com um imperédor e impor-lhe a sua vonta@e! Quero
fazé~la em pedacos. Procura algum veneno, lago. HEsta
noite... ndo discutirei com ela. Temdo que sua beleza

amortbeca minha vontade. Esta noite, Ingo.

IA: N&oc empregue venenoc, nobre senhor. Estrangule—a na cama,

na mesma Jdue ela contaminou.

Tambores e Clarins. Entram Ludovico e 08 soldados de Veneza.

As mulheres que estavam caidas se recompdem rapidamente.

LUD: Salve, digno general. O Doge e os senadores de Veneza
vos spaudam € enviam novas. (entrega uma carta a Otelc; Junto

a esta acdo entra a misica "Troubled”)

DES: E gquais s8oc as noticias, senhor Ludovico?

IA: Bem vindo a Chipre!

LUD: E como val o tenente Céssio?

IA: Vive, senhor.

DES: Senhor, deu-se um infeliz desentendimento entre ele e ©
meu marido, mas em breve tudo estard bem outra vez.

OT: Estd certa disso?



DES: Senhor?

OT: (lendo) Ordenam-me gue volte para Veneza & entregue a
Casslo o governo.

DES: Fico feliz com isso.

OT: Deveras?

DES: Meu senhor...?

OT: Me diverte vé-la doida...

DES: Por que, Utelo?

OT: Puta! (Bate - lhe)

LUD: Senhor, Veneza ndo acreditaria nisso ainda que eu

jurasee té&-lo wvisto, Peca—-lhe perddc, rpor favor, esta

chorando.

OT: Se a terra pudesse ser fecundada c<com lagrimas de
mulher, de cada lagrima nascerlia um crocodilo. Fora da minha

vista! (saem todas as mulheres; musica “A different drum')

LUD: & uma senhora obedliente, uma boa mulher, suplico-lhe

que @ chame de volta, senhor.

OT: Desdémona!
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Entram duas mulherss, wumna pela direita e outra pela

egquerda.
DES: Meu senhor?
OT (atirando Desdémona em diregdo a Ludovico, ao mesmo tempo

gue o outro Otelo atira também a outra Desdémona nos bragos

de Ludovico): Ai estd ela, disponha... pode pedir.

LUD: Quem, eu?

OT: Sim, quis que a fizesse voltar, senhor (puxando-a de

volta para si e manipulando-a como UmM& marionete)}, ela pode

voltar e esalr novamente, e pode chorar, senhor, Chorar, €
obhediente! (a Desdémona) Chora! (a ILudovieco) Viu? (a

Desdémona) lsso, continue a derramar léagrimas! (Gritando)

Vai! Mandarei chamé-la dentro em pouco. Yoral

OT: (dirigindo-se a LUD) Entic Céssio ocupard meu lugar.
Eles nd3c querem saber de um general preto andando por ai com
uma pombinha branca, subvertendo cerbas regras.....pem vindo

a Chipre., bodes e macacos! (sai)

LUD: E este o nobre Mourc a guem 0 nosso Senado wnanimemente
considerava perfeito em tudo? € esta a natureza dque a palxdo
ndc podia abalar? cuja s6lida virtude nem os tiros da

desgrace, nem as setas do destino podiam ferir ou penetrar?



IA: B ...um homem & um homen. (saem).

Entra uma mulher pqla diagonal esgquerda da Ifrente,
dirigindo-se apressada para o fundo. Entra Otelo, barrando—

lhe a passagem.

OT: Entfc, Emilia, nd8c tem visto nada”

EM: Nem nunca ouvido, nem nunca suspeitado.

OT: Ora Emilia! Tem visto Céssio e ela Juntos!

EM: Nunca vi mal algum, e nessas ocasibes ouvi cada silaba
que pronunciaram.

OT: Nunca a mandaram sair?

EM: Nunca.

OT: Nem para *trazer um legue, as luvas, a sua méscara, nem
nada?

EM: Nunca, meu senhor.

OT: £ extracrdindrio!

EM: Atrevo-me a Jjurar gue ela ¢ honesta. Afaste de sl este
pensamento, engana © seu coracBo. Se algum desgracado lhe
meteu isso na cabeca, gue o céu lhe pague conm maldigéo de

serpente!

OT: COrdena-lhe gue venha agui.
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( Desdémona entra)

DES: Que manda, meu senhor?

OT: (a EM) BExerca o seu oficio, senhora; deixe Macho e Fémea
a 868 e feche a porta! Tussa ou faca "hum—- hun” se alguém

vier. Ao seu posto - va!

Emilia sai. Otelo tenta sentar Desdémona a forca, na cadeira
do centro/sfundo do palco - a mesma onde antes ele a
colocara, na chegada a Chipre, como num pedestal. Ele a

agarra pelos cabeles, inclinando sua cabeca para trds:

O (beijando-lhe e puxando seu cabelo com violéncia,
sussurando-lhe no ouvideo): Beijar A&s escondidas... ou ficar
naa, uma hora ou mails, na cama, ¢oﬁ' um amnigo, mas  sSem
maldade nenhuma...Ele deitado com ela, ou em cima dela,
dentro dela...narizes, orelhas, lédbios!... BSersa possivel?é

(Ele faz com gue ela se ajoelhe a seus pés)

DES: De Joelhos eu lhe pergunto o gue querem dizer essas
palavras? Compreendoe gque hd 6dio nelas, mas ndo compreendo

as palavras.

OT (Levantandc-a pelos cabelos ¢ a colocando—a na cadeira,
acaricia-ihe os ombros, a nuca ¢ oo selos, numa analogia em

negativo & partitura de CESCANDALD", carinho gue com a

evolucdo do ftexto transforma-se em tortura): Tivesse o Céu
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derramado toda sorte de pustulas e vergonhas sobre a minha
fronte, tivesse ele me afogado em misérias até os labilios,
ainda assim eu teria achado em alguma ponta da minha alma
uma gota de paciéneia. Mas... mas al (enfiando as més no
preito de Desdémona) onde eu tinha depositado meu coragéo,
onde eu gou obrigado a viver, ser dail expulso cu ter gue
afogd-lo nesta cisterna imunda para que 03 Sapos copulem e

procriem!

DES: Senhor, meu amor &€ puroc € leal

CT: ¢(ri)

DES: Que pecado terel cometido inconscientemente?

OT: (afagando-lhe ¢ rosto) Fol este espléndido velino, este

formoso livro feilito para nele escrever “"PUTA?Y (bate-lhe,

derrubando—-a da cadeira, = sail.

Sincronicamente 4d gqueda de Desdémona, entram as outras

milheres como se atiradas para dentro da cena. Emilia entra

a segulr.

EM: Deus do céu! Que suspeitas tem esse homem? Como esta,
genhora? Minha boa senhora... © gue passa com 0 meu senhor?

PES: Com guen?

BEM: Mas...com o meu senhor.

238




DES: Quem € o teu senhor?

EM: Aquele que também €& seu, minha senhora.

BEntra IA. apressado e solicito, com sua bengala de mdgico,
pela direita.

DES: Iago! Bu sou...esse nome?

IA: Que nome, formosa senhora?

2

Chamou—lhe de prostituta. Um mendigo bébado nio seria

-

tE8o grosseliroe com sua amasia!

IA: Mas por gue?

DES: Estou certa gque nunca lhe dei mobtlivos para...

IA (ajoelha-se Junto a Desddémona, bate a bengala no chdo gue

se transforma em varios lencos com 03 guals ele enchuga as

lagrimas da moga}): Ndo chore, n&o chore.

EM: Pobre mulher, deixar de lado casamentos nobres, seu pal,
seuw pais e seus amigos., para ser chamada de prostituta! Isso

néo €& o bastante pra fazer chorar?

i1A: Amaldigoe—-o por isso. Mas porgus?
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EM: Enforquem -me se algum vil@o, algum biltre e bajulador
sabujo ndo inventou essa mentira para alcancar algum favor;

enforquem-me se assim ndlo é!
IA: Ora, ndo hd homem assim!

DES: Se ha, que o ceu lhe perdoe.

EM: Que uma corda seja o seu perddo e ¢ inferno lhe roa os
ossos! Porque haveria de ‘trata-la aasim? Chamar-lhe
prostituta! Com quem? GQuando? Onde? Quals osg indicios? O
Mouro anda enganado por algum biltre, algum desprezivel

patife, um pustulento desavergonhado.

TA: Fale Baixo! (& Desdémona} Pego—-lhe que se acalme; &
apenas um mau humor;: algum negéclo de Estade o aflige e por

isso ele a maltrata.
Tage beija a m8c de Desdémona e sai.
EM: N&o bastsa um ano ou mals para se conhecer um homem. 580

g6 estbmago, e nds, © alimento. Comenm com sofreguidio e

depois vomitam.
DES: Os homens nd8o sdc0 Deuses, nem se pode egperar deles &
eterna cortesia de um noivado.

BM: Reze aos céus para gue sejam os negdbclos de Estado e nio

a suspelita ou loucura de citmes.
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DES: Al de mim! Nunca, nunca lhe del motivo algum.

M- Motivo? Certas almas si8o ciumentas por que BEOC

ciumentas.

DES: Esta noite pde na cama meu vestido de noiva e os

lengdis de minhas nipcias. Nao te esguecas.
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10 .ASSASSINATO

Desdémonas avancam para ¢ proscénio, onde pegam cada uma um

[

lencol branco e voltam para o palco., arrastando atrds de s
o lengol. Cantam uma cancdo suave, a cangdo do Salgueiro, da
opera de Verdi. Estendem os lengdis no chido, como ge
Fforrassem a cama. Segue ¢ texto, dividideo entre guatro

Deadémonas e duas Emflias.

DES: Se alguma vez a minha vontade pecou contra O Seud &BNOT,
ou e meus olhos, ou meus ouvidos., ou gquaisguer outros
sentidos se deleitaram com outras formas gue nio as suas,

gue a alegria me abandone. N&o posso pronunciar...puta.

EM: Pus na cama os lencdis que me mandou.

DES: Bem, gue loucas somos! Se morrer antes de ti, pegc—te

que me amortalhes num desses lengoils.

EM: Vamos, vamos, o gue estds dizendo!

DES: Minha mée tinha uma criada chamada Barbara. Estava
enamorada e aguele gue ela amava enlouqueceu e a abandconou.
Ela cantava uma cancéo do salgueiro, e morren
aasim...cantando. (Canta}) Esta cancidoc nioc me sal da cabega.
Ludovico € um homem multo amével. (Canta malis um trecho da

cancdo)}




EM: E um belo homem.
DESD: Converssa multo beﬁ.

EM: Em Veneza, conheco uma senhora que iria descalca até a

Palestina, 86 para lhe rocar de leve os léabios.

DES: Acredita gue haja mulheres capazes de tTrair seus

maridos de modo tdc grosselro?

EM: Sim, hd algumas, ndoc hd dbvidas. Saibam o maridos que
suas mulheres tem sentidos como eles. Elas véem, chelram €
tém paladar para o© doce e o azedo como o5 maridos tém. Que
fazem eles quande nos trocam por outras? & por prazer? creilo
'que sim; € a afeic&o gue os leva? :também o creio; &€ &
fragilidade que assim os faz errar? também assim é: e néo

temos nds afelcdes, aspetites e fraquezas como os homens?

DES: Sinceramente, tu trairias? Farias isso, ainda que te

degsemn o mundo inteiro?

EM: Acho sinceramente gque sim. B depols desgsfaria o gque
houvessge feito. B claro gque nidc por um anel, nem por uns
metros de cambraia, um vestido ou cutra ninharia. Mas pelo
mundo intelro? Quem ndo colocaria uma coroa de chifres no
marido para torné&d-lo um monerca? Para tanto, arriscaris até

o purgatéric! E a senhora, ndo?
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DES: N&o! por esta luz do Céu!

EM: N&o pela luz celeste! poderia fazé—-lo no escuro.

DES: Farias isso por todo o mundo?

EM: O mundo todo é€ muita colsa:; prego exorbitante para um

vicio Lt&c pegueno.

Segue um pouco o trecho da opera até gue elas deitam e
dormem. Junto com o treche 'Otelo aparece’, da dpera de
Verdi, entram um a um os homens, parando ao pé da cama.
Todos eles tem o© rosto inteiro pintado de preto. A cada

Otelo gue entra segue-se uma parte do texto.

DES: Quem estd al? Otelo?

O0T: Sim, Desdémona.

DES: Vem deltar-se, meu senhor?

OT: Sim

DES: Assusta-me guando seus olhos se movem desse Jelto.
Tenho medo.

OT: Doce alma. Tome cuidado, toma culdado.

DES: Vais me matar?

OT: Bim, vou.
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DES: Mata-me amanhd! Deixa-me viver esta nolte! 56 mais meia

hora, 86 o tempo de...

0T (este texto & dito pelo Otelo gque ccupa o© centro do
palco. UOs outros permanecem estdticos, ao pe da camal): B
tarde. Esta ¢é a causa, minha alma! Esta é a causa! NEo a
nomearel, castas estrelas. Néq quero verter sangue, nem
ferir—-lhe a epiderme aindsa mais branca do que a neve € mais
lisa <que o alabastro. Apagar a luz, e depols....mals um

beijo (beija-a), a6 mais un beljo...fica assinm depols de
o 3 o P

morta... vou mabar—-te e amar—-te depois...sd mails um beijo, ©
Gltimo. .. (pega um btravesseiro e cobre-lihe o rosto)
Todos o8 outros Qtelos erguem o braco como se fossem

assassind—-la com um punhal. Detéem o‘gesto em seu climax.
Todas as Desdémonas debatem—-se no chido como se estivessem
sendo estranguladas. Apenas o Otelo do casal gue se encontra
no centro do palco, sufoca, literalmente, c<om um
travesseiro, a Desdémona. As mulheres debatem—se cada ves
meis freneticamente, enguanto ouve-se a canclc "Love Iz &
many splendored thing'. Aovs poucos, mistura-se a esta canedo
a voz do repdrter GIil Gomes, que narra um assassinate. e
muito lentamente os homens véo desfazendo seus gestos. Finda
a misica, ouve-se o ‘togue de siléncio’”. Os Homens colocam-—
se em posipdo de sentido durante o togque. Quando este
termina, eles caem desfalecidos sobre as mulheres. Apenas um

permanece em pe {0 ator gue representou lago a malilor parte

5
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do tempo, e 0 mesmo gque no inicio canta "Nerves de Aco’.
Dessa vez ele apenas repete a tltima estrofe da musicar "Eu
ndo sel se o0 que tragb no peito é ciitme, despeito, amizade
ou horror, eu so sei & gque guando. eu a veJo me da um desejo

de morte ou de dor'. Black-out.

FIM
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CONSIDERACOES FINAIS

Oz livros talvez ndo sejam necessarics; a
principio bastavam os mitos: podiam encerrar toda
uma religido. O poveo encontrava-se com a aparéncia
das fabulas, e adorava sem campreender; oé
sacerdotes atentos, debrucados sobre a profundidade
das imagens, renetravam lentamente ne intime
sentido do hierdglifo. Depois gquiseram explicar; os
livros amplificaram os mitos - mas alguns mitos

bastariam.

A. Gide

Sempre gque uma pega & encenada, discutida atravées de
criticas e ensailos tedricos, enginada nas escolas ou lida
apenas por prazer no conforto de uma poltrona, seu texto é
reescrito. Ao reescrevé-la, cads um traz seu proéprio senso
de existénela ¢ sBuas experiéneias. Cada leitura é tnica,
pois resulta de um nove e Gnico conjunto de atividades e
valores. A atencglio a esta multivalénelia nos "abrira” o
texto. Como estudiosos e praticos de teatro, &€ esta a
abertura gue nos interessa. Entio, come "sacertodes atentos,

debrucados sobre a profundidade das imegens”, tentamos
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decifra-las, liberta-las, relaciond~las com © nosso tempo e
coloca-las novamente em cena para gue oubtros se debrucem

asobre elas.

Talvez, com o risco de tornar nossa reflexfio inatil,
Shakespeare seja um mito gue se basta. Para tornid-lo vivo
teriamos apenas gue encend—lilo. Mas o desedo faustico de
penetrar "o intimo sentido dos hierdéglifos" nos insbiga a

mergulhar nos abismos das Formas, em busca de uma Verdsade,

polis todo fenfmeno é o Simbolc de uma Verdade23C,

0 teatro €& um fendmeno essencislmente dialégico, pois
seu compromisso € 0 de manter o didlogo entre o mito (ou a
essénecia) e a histéria {(cu contingéncia) ou entre o
individuo € a sociedade; ao mesmo temﬁo em que interpreta a
sociedade para a platéia, ele deve desafisd-la. Vedo isto
também em seu simbolo mailis trivial: uma mdscara que .ri e
outra que chora, imagens da Fortuna e do Fado., da pureza e

da impureza.

Nenhum teatro é 8o exemplar em relacl8o a este equilibrio
quanto o de Shakespeare. Nele, tanto os slementos puros
guanto og elementog impurcs encontram seuw  lugsr legitimo.

Tanto a histdéria. guanto o0 mito.

230 Andre Gide, "0 tratado de Narciso”, in A volta do filho
préodigo, p. 19.



Sempre um conflito entre o mdvel & o fixo. Um, exigindo
liberdade, e o outro, lealdade; ou ainda, entre a cena e o
texto, onde © primeir5 prede a ousadia gue tudo permite e o
segundoe a disciplina gue diz que "tude” nido é “qualguer
coisa”. Como situar-se entre "tudo é possivel” e "tudo nio é
gualguer coisa”? Mais uma vez Peter DBrook, baseado em

Shakespeare, seu grande modelo, nos ilumina:

A disciplina em si pode ser tanto positiva guanto
negativa. Pode fechar todas as portas, negar a
liberdade, ou, por outro lade, constituir-se no
rigor indispensdvel, necessario para sair do
pdntanc do "gqualguer coisa’. E por isso gue ndc ha
receitas. Ficar muito tempo nas profundezas pode
ser tedioso. Ficar muito t@ﬁpo na superficie logo
torna—-gse banal. Ficar tempo demais nas alturas pode

ser intolerdvel. Nés devemos nos mover ¢ Lempo

todo. 231

E esta dimensdoc <que confere ao Teatro sew mais alto
valor; € esta concepgdo gue nos levou a buscar harmenia
entre o8 acordes "cafonérrimos” de Hay Connif em "Love is a
many splendored thing” e & narragdo de um crime passional na
voz bilzarra do repdérier Gil Gomes; gqgue nos fez YTuscar em

Artaud wma compreensdo sagrada do corpo € em Brecht a

231 Peter Brook, There are no secrets, trad. nossa, p. BZ.
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profanizaciio do verbo; aque nos fez descobrir a comédia
dentro da tragédia de Shakespeare; o distanciamento dentro
da identificagdo; a ouéadia da disciplina ¢ a lealdade da

tralcéo.
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