SONHO DE UMA NOITE DE VERAO:
A INSCRICAO DO PROCESSO DE ADAPTACAQ
CENICA NO TEXTO SHAKESPEARIANO!
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= RESUMO: No enredo dos artesios, uma das quatro narrativas entrelacadas de
Sonho de wuma noite de verdo, Shakespeare (2004) tematiza os procedimentos
de apropriacio textual e os processos de criagdo colaborativos utilizados
na montagem de um espetdculo. Nio se trata apenas da inser¢io do recurso
metateatral da peca dentro da pega, mas da inscrigio, ao longo do texto, dos
mecanismos da adaptagio do texto dramatirgico da pdgina ao palco, desde a
concepgio até a concretizagio cénica e receptiva. Além de iluminar questoes
como a representacio da realidade e a ruptura da ilusio dramdtica, o texto de
Shakespeare ainda pode ser pode ser lido como uma reflexdo ladica e metacritica
sobre o seu préprio fazer teatral que dialoga com as teorias da apropriacio/
adaptacio teorizadas por criticos contemporineos.

= PALAVRAS-CHAVE: Shakespeare. Sonko de uma noite de verdo. Metalinguagem.
Apropriagio textual. Adaptagio cénica. Imagindrio cultural.

Introducéo

Enquanto outros dramaturgos da época elisabetana, como Ben Jonson e Thomas
Heywood, escrevem ensaios tedricos sobre questoes dramatirgicas, Shakespeare insere
dimens6es metateatrais na estrutura dramdtica e nas falas das personagens que podem
ser lidas como comentdrios criticos sobre a cena. Como a maioria dos seus textos,
Sonho de uma noite de verdo (SHAKESPEARE, 2004) ¢ essencialmente metateatral: hd
a peca dentro da pega, personagens com consciéncia dramdtica, cenas de aproximagio
entre o palco e a plateia, ruptura da ilusdo dramadtica e reflexdes sobre o fazer teatral.
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Alguns criticos afirmam que ao flagrar os processos de apropriagio textual e os
mecanismos da adaptagao do texto dramdtico para a cena, o objetivo de Shakespeare
teria sido mostrar a superioridade de sua prdtica dramatirgica e ironizar o teatro
amador anterior a ele. Contudo, os intrincados procedimentos metalinguisticos
inscritos no texto que fazem uso do cédigo para falar dos cédigos (JAKOBSON,
2005) fornecem indicios de que ele reflete sobre seu préprio fazer teatral numa atitude
autorreflexiva, lidica e metacritica. Tudo indica que, longe de querer denegrir, o bardo
presta uma grande homenagem as trupes de atores amadores da rica tradi¢io do teatro
popular medieval da qual ele tanto se beneficiou.

Reflexdes teoricas sobre a apropriacio e/ou adaptacdo dos classicos

Shakespeare nao é somente o autor mais adaptado de todos os tempos, mas
um dos mais notdveis adaptadores (HUTCHEON, 2006). As multiplas dimensées
intertextuais e os procedimentos de retextualizagao e recontextualizacio utilizados,
hoje, para a produgio cénica de textos cldssicos, ja eram conhecidos pelo dramaturgo,
cujo génio e impulso transformador se revelam, também, na apropriagio e
ressignificacio dos textos-fonte.

A apropriagao dos cldssicos como matéria-prima para novas criagbes, uma
prética recorrente nos dias de hoje, jd era um lugar comum na época renascentista.
Na contemporaneidade, o debate em torno de como adaptar e/ou montar um
texto cldssico ganhou corpo e voz nos estudos literdrios, culturais e intermididticos.
O processo tradutério que reclama, além da transposi¢do de uma lingua ou de
uma midia para outra, uma tradugio cultural, amplamente teorizado pela
critica contemporinea, nio constitufa nenhuma novidade para Shakespeare. O
bardo, sempre que adaptava um texto cldssico ou uma narrativa da tradi¢do oral
introduzia mudancas de ambientagdo, atmosfera, enfoque, enredo, caracterizagao
das personagens e politicas sexuais, culturais ou ideoldgicas, de acordo com seus
objetivos e as exigéncias do Zeirgeist. Nesse sentido, os textos dramdticos do bardo,
guardadas as devidas proporgoes, dialogam com os postulados tedricos de criticos
contemporineos, dentre eles Anne Ubersfeld (2002), Linda Hutcheon (2006),
José Roberto O’Shea (2000) e Patrice Pavis (2008), que abordam a préitica da
apropriacio e/ou adapta¢io como um processo dinimico do contexto cultural em
constante mutagao.

Pavis (2008) argumenta que a tradu¢io de um texto cldssico, tendo em vista
a encenagio, se configura como um didlogo, via de mio dupla, que se processa
no entrecruzamento de culturas e/ou situa¢oes de enunciacio, com um olhar
retrospectivo no passado, mas uma maior énfase no presente. Ubersfeld (2002)
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também se pronuncia a esse respeito. Afirma que uma obra cldssica, inscrita no
processo de comunicagio, sofre modificagdes em trés niveis diferentes — o do emissor,
o da mensagem e o do receptor. A realizagdo cénica envolve emissores multiplos
(encenador, diretor, atores e equipe de criagdo), ¢ os signos da obra em questio sio
filtrados de acordo com as mudangas do Zeitgeist ¢ “em fungio da escuta atual do
receptor”: ouve-se o texto em linguas diferentes concretizado em linguagens e em
condi¢des de enunciagio contemporineas. Em virtude da dupla mudanga do emissor
e do receptor, a mensagem também é modificada.

O aspecto transformacional é um fator constitutivo da prética tradutdria em
geral, visto que toda traducdo, intersemidtica ou nio, implica, no sentido amplo,
em um processo de adaptagio. Uso o termo adapracdo, na acepgio conceitual
privilegiada por Hutcheon (2006), em seu livro A Theory of Adaptation, no qual
ela propoe o alargamento do 4mbito de uso desse vocdbulo, utilizando, como
ponto de partida de sua argumentagdo, as consideracées criticas de Roman
Jakobson. Em um influente ensaio, publicado inicialmente em inglés em 1959,
Jakobson revolucionou os estudos da semidtica narrativa ao elaborar uma distin¢io
terminoldgica que possibilitou a amplia¢io do conceito de tradugio, ao propor trés
maneiras de interpretar o signo verbal: “traducio intralingual” (pardfrase de um
texto na mesma lingua); “tradugio interlingual” (transformagao de um texto para
uma lingua diferente); e “traducio intersemidtica ou transmutagdo”, que “consiste
da interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais”
(JAKOBSON, 2005, p.64-65).

O texto adaptado por Peter Quince, o duplo parddico de Shakespeare

Na segunda cena do primeiro ato de Sonho de uma noite de verdo, Shakespeare
(2004) introduz uma companhia de teatro amador, formada por artesdos das
corporagoes de oficio, dentre eles Pedro Quina, um carpinteiro? que também exerce
as fungoes de ator e dramaturgo-ensaiador’. Assim como Shakespeare, ele se revela
um eximio adaptador de fontes matriciais, das quais ele se apropria para escrever um
novo texto. Esse Johannes factotum* apresenta, para sua trupe, uma proposta cénica

2 O fato de Pedro Quina ser um carpinteiro nio ¢ um mero acaso. Ainda hoje, usa-se o termo carpintaria

teatral para referir-se & construgio de um texto dramdtico.

> Como na época elisabetana os escritores de pegas também acumulavam as fungées de ensaiador e ator, uso

o termo dramaturgo-ensaiador para fazer referéncia a essa figura polivalente.

4 Em 1592, Shakespeare jd era um autor muito popular e causava inveja aos University Wits (dramaturgos

universitdrios), dentre eles Robert Greene. Em um panfleto editado por um amigo, Greene chamou Shakespeare
de Johannes factotum, uma pessoa que exerce vérios oficios, mas nao ¢ proficiente em nenhum. Esse termo
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derivada de um texto cléssico que ele pretende submeter ao mestre de ceriménias do
Duque Teseu para ser apresentada no dia do casamento do regente.

O texto-fonte de Quina, um poema narrativo do quarto livro das Metamorfoses
de Ovidio (2003), intitulado “A histéria de Piramo e Tisbe”, ¢ antigo ¢ cldssico: para
garantir a eficdcia da traducio, ele teria de levar em conta as interferéncias da situacio
de enunciagio de uma lingua para a outra e de uma cultura para outra, como ensina
Pavis (2008, p.124) em um artigo que discute a série de concretiza¢des de um texto
dramdtico tendo em vista a encenagio: “O texto traduzido faz parte igualmente tanto
do texto e da cultura-fonte quanto do texto e da cultura-alvo: eles tém, portanto,
necessariamente, uma funcio de mediacio”.

Cumpre assinalar que as especificidades que caracterizam um bom texto
adaptado, conhecidas e observadas por Shakespeare, estdo completamente ausentes na
traducdo de Quina. Trata-se, apenas, da transliteragio para o inglés e da transformacao
genérica do poema narrativo de Ovidio para o género dramdtico, rebatizado
como “A mui lamentdvel comédia e crudelissima morte de Piramo e Tisbe”. Teria
sido necessdrio traduzir a narrativa de Piramo e Tisbe para o imagindrio cultural
renascentista, como fez Shakespeare quando reinventou a histéria de Romeu e Julieta
baseada em fontes italianas (Salernitano, Da Porto e Bandello), francesas (Boaistuau)
¢ inglesas (Arthur Brooke e William Painter). Apesar de se apropriar de elementos de
vérias versoes anteriores sobre a histéria dos amantes infelizes, Shakespeare se destaca
pelas diferencgas introduzidas em seu texto e pela modernizagao do pensamento
ocidental.

Em Romeu e Julieta, Shakespeare (1997) introduz, dentre outras inovagoes,
novas temdticas, novos enfoques e uma nova moral. Em seu texto, um novo contrato
social ¢ inaugurado com base na escolha individual. Prevalece a valorizagio da
nogio de individuo, dotado de vontade e sentimentos, exemplificada por meio da
conduta transgressiva de Julieta que questiona e se rebela contra a autoridade paterna,
priorizando sua identidade pessoal em detrimento da social e nominal. Além da
focalizagio da dimensio interna do individuo, ou seja, a revelagao do que se passa
no intimo dos amantes, a histéria é contada de uma maneira totalmente nova: as
narrativas de Matteo Bandello e Arthur Brooke, ambas de cunho moralizante, com
énfase na lei da retribuicio, sio atualizadas e a moral tradicional é subvertida: os
amantes nio sio inteiramente responsdveis pelo seu infortdnio, visto que hd muita
interferéncia do acaso. Na visao do bardo, eles nao cometeram nenhuma falta, por
isso ndo merecem castigo; sdo vitimas, pelo menos em parte, do 6dio violento que
move o feudo entre as duas familias.

pejorativo ndo se aplica a Shakespeare que foi bem sucedido em todas as atividades que empreendeu, mas pode
ser atribuido a Pedro Quina que nio apresenta habilidades nos oficios de poeta e dramaturgo.
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No enredo dos artesios do Sonho percebe-se, de imediato, a ironia de
Shakespeare ao inserir na peca um duplo de si mesmo que se apropria de um texto
cldssico, mas ndo conhece os meandros dos processos tradutdrios. A preocupagio
de Quina parece ter sido traduzir literalmente partes do poema narrativo de Ovidio
para compor o texto dramdtico, o que explica uma série de incongruéncias no texto
adaptado. No entanto, como veremos mais adiante, no processo de adaptagio do
texto dramdtico para o palco, Quina se mostra totalmente aberto para fazer as mais
diversas interpolagées e modificacoes para adequd-lo a cena.

A brincadeira do duplo parddico, ou seja, a representacio de um dramaturgo-
ensaiador que se aventura em traduzir e adaptar um texto cldssico parece ser uma
resposta de Shakespeare aos seus pares que faziam referéncia a sua falta de proficiéncia
em linguas cldssicas’. Além do mais, de acordo com alguns criticos contemporaneos,
para sublinhar o cunho irdnico a0 compor o texto da pega dentro da peca, Shakespeare
realizou uma extensa pesquisa, coletando pérolas de diversas tradugoes literais do texto
de Ovidio que circulavam na Londres da época elisabetana.

No artigo “When everything seems double: Peter Quince, the other playwright
in A Midsummer Nights Dream” (“Quando tudo parece ser duplo: Pedro Quina, o
outro dramaturgo em Sonho de uma noite de verio”), A. B. Taylor (2003) argumenta
que, no texto traduzido por Quina, muitas falas sdo transliteragées do latim e
apropriagoes da sintaxe latina, falhas que eram frequentes em traducoes das obras de
Ovidio. A proximidade com o texto latino ¢ inequivoca e pode ser comprovada por
intimeras frases e falsos cognatos traduzidos #psis litteris do latim para o inglés, visto
que os tradutores da época cometiam enganos pelo desconhecimento das dimensées
semantica, sintdtica, ritmica, aclstica, conotativa, dentre outras, de ambas a linguas,
a do texto-fonte ¢ a do texto-alvo, elementos do processo tradutério que Shakespeare
dominava com maestria. Taylor (2003) relata, ainda, que muitas situagoes hildrias sao
ironias criadas por Shakespeare que, com certeza, escreveu o texto com um exemplar
do texto latino de Ovidio aberto a sua frente. Acontece que nio hd nenhum ledo
na histéria de Ovidio. A criagao do papel do Ledo para Justinho, o marceneiro,
decorre de um equivoco cometido por Quina, que nio se d4 conta que o significado
da palavra leaena é “leoa” ao invés de “ledo”. Além disso, a descrigao de Piramo
como sendo um “belissimo Judeu” (most lovely Jew) decorre do esforgo ingénuo do
tradutor para encontrar um equivalente literal para iuvenum pulcherrimus que significa
“belissimo jovem”. Outra incongruéncia que provoca risadas na plateia é o uso do
vocdbulo “deflorar” ao invés de “devorar”:

> No prefécio da primeira edi¢io da obra de Shakespeare (Primeiro F6lio/1623), Ben Jonson, para homenagear

o bardo, publica um poema, intitulado “To the Memory of My Beloved Master William Shakespeare, and What
He Has Left Us”. Nesse poema, ele assevera que Shakespeare é uma estrela de primeira grandeza, apesar de saber
“pouco latim e menos grego”.
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PIRAMO:

Por que a natureza fez ledes?

Um ledo deflorou minha amada

Que é — nio, era — a dama mais bonita,

Bela, boa, brilhante e abencoada. (SHAKESPEARE, 2004, p.114).

Estes procedimentos parddicos e metadiscursivos utilizados como estratégias
de construtividade textual revelam que o bardo faz uma grande brincadeira,
e d4 uma resposta irdnica as criticas daqueles que, & maneira de Ben Jonson,
subestimavam seus conhecimentos linguisticos. Ao criar o enredo dos artesdos
no Sonho, Shakespeare retoma suas origens lancando mio de técnicas e formas
consagradas pelo teatro de rua medieval e do jogo do improviso da commedia
dellarte que, segundo diversos depoimentos da época, havia estado de passagem
por Londres. E, para divertir-se, e oferecer entretenimento ao publico, Shakespeare
insere em seu texto um carpinteiro, pertencente a uma classe da qual ele préprio
descende (seu pai era luveiro) e, pasmem os incrédulos, esse rustico dramaturgo-
ensaiador teve a ousadia de traduzir um texto latino. No ir6nico subtexto,
Shakespeare d4 a entender que néo basta falar latim ou grego para escrever uma
peca de sucesso.

Ainscri¢iio do processo de adaptacao cénica no texto shakespeariano:
concep¢ao, producdo e recepcio

No Sonho, em trés cenas do enredo dos artesdos, Shakespeare reflete sobre o fazer
teatral. O texto de Quina, inspirado em Ovidio, passa por um continuo processo de
adaptacio na transposi¢io mididtica para o palco. Nio se trata apenas da inser¢io do
recurso da peca dentro da peca, mas da inscri¢do e tematizagio, na escritura da peca,
do trabalho de criagio colaborativa e construcio do espetdculo, desde a concepgao
até a concretizagio cénica e receptiva.

Na primeira cena, Quina rene a sua companhia para distribuir os papéis e
discutir as condicoes disponiveis para a encenagio do seu texto “A mui lamentével
comédia e crudelissima morte de Piramo e Tisbe” (SHAKESPEARE, 2004). Alguns
problemas bdsicos sdo passados em revista e solugdes sio sugeridas para resolver
diversos impasses. Uma das questdes levantadas é o da censura: eles temem ser
condenados a forca, se nio encontrarem meios para nio assustar as damas durante as
cenas que incluem alguma forma de violéncia.

A ac¢do da segunda cena (SHAKESPEARE, 2004) se desenrola na floresta,
lugar escolhido pela trupe para o ensaio. A concepgio da pega e outras questoes
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relacionadas ao trabalho dramatirgico sdo objeto de reflexao e andlise. Eles
resolvem tomar grandes liberdades para ajustar o texto & cena, como acréscimos
de varios prélogos e um epilogo, interpolacées e cortes de texto, criagdes de novos
personagens como 0 Muro e a Lua e a supressio da mae e do pai de Tisbe e do pai
de Piramo. Quina e os risticos atores amadores usam procedimentos teorizados por
Pavis (1999, p.10) que discute a legitimidade de todas as manobras imagindveis no
processo da adaptac¢io cénica:

[...] cortes, reorganizacdo da narrativa, “abrandamentos” estilisticos, reducio
do ndmero de personagens ou dos lugares, concentragdo dramdtica em
alguns momentos fortes, acréscimos e textos externos, montagem ¢ colagem
de elementos alheios, modificacio da conclusio, modificagao da fdbula em
funcao do discurso da encenacio. [...] Adaptar é recriar inteiramente o texto
considerado como simples matéria.

Nesta cena, também acontece um interessante debate sobre a representacio
da realidade e a ruptura da ilusio dramdtica, visto que os artesaos, alternadamente,
tendem a superestimar ou subestimar a capacidade imaginativa dos espectadores. Para
abrandar o teor de violéncia do texto, eles decidem explicar, por meio de diversos
prélogos, que tudo ¢é ficgdo na pega, alertando, assim, o publico que Piramo nao é
Piramo e que ele ndo morre de verdade no final:

BOBINA:

Tem umas coisas nessa comédia de Piramo e Tisbe que nunca vao conseguir
agradar. Primeiro, Piramo tem que puxar a espada para se matar, coisas que as
madames nio suportam. O que é que vocé me diz disso.

BICUDO:

E palavra que vao ter um medo muito perigoso.

FOMINHA:

Eu acho que, pensando bem, temos que deixar as matangas de fora.

BOBINA:

Nada disso, eu tenho uma idéia para dar jeito em tudo. E s6 me escreverem
um prélogo, e no prélogo avisamos todo mundo que nio vamos fazer mal a
ninguém com nossas espadas e que Piramo nio ¢ morto de verdade; e, para
maior garantia, fica dito a eles, também, que eu, Piramo, nio sou Piramo, mas
sim Z¢é Bobina, o teceldo. Isso tira todo medo deles.
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QUINA:

Muito bom; vamos arranjar um prélogo desses; tudo em versos com os pés
muito bem contados. (SHAKESPEARE, 2004, p.52-53).

O grupo também pondera que ¢ preciso avisar que ninguém vai sair machucado,
porque o ledo, na realidade, ¢ muito mansinho, uma vez que se trata de Justinho, o
marceneiro, usando uma pele da fera:

BICUDO:

Serd que as donas véo ficar com medo do ledo?

FOMINHA:

Palavra que eu tenho medo que vio.

BOBINS:

Meus senhores, vocés precisam pensar com seus botées. Fazer um ledo — que
Deus nos proteja! — entrar perto das madames é uma coisa apavorantissima,
pois ndo existe dragdo grifo mais amedrontante que um ledo vivo; e nds temos

de ficar de olho.

BICUDO:

Entdo um outro prélogo tem de dizer que ele nio ¢ ledo.

BOBINA:

Nio; vocé tem de dizer o nome dele, e metade da cara dele tem de ser
vista através do pescoco do ledo; e ele mesmo tem de falar pelo buraco, se
contradizendo assim: “Senhoras” ou “Lindas senhoras, eu desejaria que vés”
ou “eu imploraria que vés nao vos amedrontdsseis, que ndo temésseis: dou
minha vida para garantir a vossa. Se pensdsseis que vim aqui como ledo,
minha vida nio valeria nada. Mas, nao sou nada disso, eu sou homem, igual
a qualquer outro homem.” E ai, entio, ele que diga o nome dele, falando
com todas as letras que ele é Justinho, o marceneiro. (SHAKESPEARE,
2004, p.53-54).

Por outro lado, com o propdsito de orientar o espectador, eles resolvem criar
personificagdes do Muro e do Luar, usando os corpos dos atores para representar
especificidades do cendrio e da iluminagio, uma técnica retomada por diversos grupos
teatrais que encenam Shakespeare na contemporaneidade:
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QUINA:

[...] Mas tem duas coisas muito dificeis; estou falando de trazer o luar
para dentro de uma sala, j4 que vocés todos sabem que Piramo e Tisbe se
encontravam ao luar.

BOBINA:

Um calendério! Um calendério! Procurem em almanaque, descubram o luar!
Descubram o luar!

QUINA:

E. A lua brilha nessa noite sim.

BOBINA:

Nesse caso, é s6 deixar uma janela do saldo aberta, e a lua brilha pela janela.

QUINA:

Isso; ou entdo alguém tem de entrar com um feixe de gravetos e uma lanterna,
dizendo que veio representar a pessoa desfigurada da lua. E ainda tem mais:
vamos precisar de um muro no saldo, porque o que a histéria diz é que é por
uma brecha do muro que Piramo e Tisbe conversavam.

BICUDO:

Ah, mas o muro nio d4 pra ninguém levar l4 pra dentro. O que é que vocé
acha, Bobina?

BOBINA:

Um sujeito qualquer tem de ser o muro, ¢ ele tem de ser um pouco de
gesso, um pouco de barro e um pouco de argamassa, o que vai querer
dizer muro. E ele tem de ficar com os dedos abertos, assim, para parecer
a racha através da qual Piramo e Tisbe vdo cochichar. (SHAKESPEARE,
2004, p.54-55).

Na cena final, a consciéncia dramdtica das personagens ¢ colocada em relevo e o
jogo cénico ¢é efetivado com a apresentacio da peca dentro da pega no casamento do
Duque. Durante a concretizagio cénica de “A mui lamentdvel comédia e crudelissima
morte de Piramo e Tisbe”, uma longa cena que foi ensaiada na floresta é eliminada,
novas falas sao improvisadas, novos recursos cénicos sao introduzidos no espetdculo
e, por meio da reacdo dos atores-espectadores, ou seja, dos comentdrios dos trés
casais nobres que assistem ao espetdculo no interior da peca ¢ assumem posturas
criticas em relagdo A cena, a recep¢io também se concretiza. Ao nio concordar com
um comentdrio do Duque Teseu, Piramo sai de seu papel de protagonista e responde
como Bobina, o marceneiro, flagrando a dualidade ator/personagem:
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Entra Piramo.

TESEU:

Piramo ji chega a0 Muro; quietos!

PIRAMO:

Oh noite horrivel, preta de tdo negra!

Noite que sempre vem se nio ¢ dia!

0] noite, 6 noite, 6 noite, ai, ai, ai!

Tisbe esqueceu-se, eu temo, deste encontro!

E tu, 6 Muro, 6 doce e lindo Muro,

Tu separas as terras do meu pai

Das do pai dela, doce Muro lindo.

Quero espiar por esse buraquinho.

(O Muro estica os dedos separados.)

Muito obrigado, Muro: Zeus te guarde!

Mas o que vejo? Tisbe ¢ que nao vejo. Muro mau, que
nio mostra o paraiso.

Maldigo as tuas pedras, que me enganam!

TESEU:

Parece-me que o Muro, tdo sensivel, devia, por sua
vez, maldizé-lo também.

PIRAMO:

Nio senhor, no devia ndo. “Que me enganam” ¢ a
deixa de Tisbe: agora ela tem de entrar e tenho de
espiar pelo Muro. Vio ver como vai sair tudo como eu

disse: 14 vem ela. (SHAKESPEARE, 2004, p.108-109).

Apés ouvir duras criticas por parte de Hipdlita, o duque Teseu defende os atores
amadores; seu comentdrio conduz a uma nova compreensio do papel do espectador,
influenciando os Ambitos da criagao, da recep¢io e da mediagao teatral:

HIPOLITA

Isso tudo ¢ a maior tolice que eu j4 vi.

TESEU

Os melhores nesse oficio sdo apenas sombras,

e os piores ndo sio piores, se a imaginagio os emendar.
HIPOLITA

Terd de ser entdo a sua imaginagio, ndo a deles. (SHAKESPEARE, 2004,
p.110).
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Na dramaturgia shakespeariana, a imaginacio da plateia passa a assumir uma
func¢do primordial, j4 que cabe ao espectador decodificar, relacionar e interpretar a
poesia cénica do espetdculo teatral.

Didlogos entre Shakespeare, Brecht e Bogatyrev

As estratégias cénicas que os rusticos artesaos inventam no Sozbo tém parentesco
com a questo da ruptura da ilusdo dramdtica ¢ os conselhos de Bertolt Brecht (2005)
aos atores que deveriam mostrar ao invés de encarnar as personagens, especificidades
discutidas pelo dramaturgo alemio em diversos escritos tedricos.

Na peca memorialistica, Histdrias de Hollywood (Tales from Hollywood),
Christopher Hampton (1983) retine e ficcionaliza um grupo de escritores, artistas
e dramaturgos alemies que haviam emigrado para os Estados Unidos na época
da segunda grande guerra, para fugir do nazismo, dentre eles, os irmios Thomas
e Heinrich Mann, Bertolt Brecht, Lion Feuchtwanger e Odén von Horvéth, este
ultimo no papel de narrador auto-consciente. Em uma de suas falas em que relembra
seu convivio com esses artistas, ele tece um comentdrio jocoso a respeito das ideias
de Brecht em relagao a cena:

Brecht fazia questao que as pessoas tomassem consciéncia de estar no teatro
assistindo uma pega. Mais de uma vez, eu disse a ele, me diga uma coisa
Brecht, o que faz vocé pensar que eles pensam estar em outro lugar? Mas
ele tinha a mania de nio responder as perguntas que néo lhe agradassem.
(HAMPTON, 1983, p.40, tradugio nossa).

Por mais bizarro que este comentdrio possa parecer, ¢ preciso levar em conta
que ele nos remete 4 ideia da ruptura da ilusao dramdtica, cuja funcio é impedir
o envolvimento total dos espectadores, aspectos que sio discutidos pela trupe de
atores amadores. No teatro popular, principalmente, o ptblico tende a transportar-se
mentalmente para outro lugar que nio o teatro, ou seja, para o lugar onde se passa a
a¢io dramdtica. Brecht objetivava evitar justamente esse transe que impede a reflexao
e, para isso, buscou inspiragio em dramaturgias mais antigas, como o teatro chinés,
o teatro Nb e, principalmente, Shakespeare.

Piotr Bogatyrev (1979, p.266), em “Formas e fung¢des no teatro popular”,
argumenta que, nos espetdculos de rua ou de feiras, os atores tendem a se disfarcar em
animais, de tal maneira, que os espectadores facilmente poderio reconhecer “que estio
vendo diante de si nio um cavalo, um bode, um urso real, porém um ator vestido
como tal”. O semioticista russo acrescenta, ainda, que no teatro popular, ambos, o
ator e o espectador nio devem almejar uma transformagio completa:
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O ator néo pode ficar perdido na personagem em que ele se transformou:
a a¢do no palco nio pode ser sentida como realidade, mas como teatro.
Alexander Tairov relata um incidente onde um espectador atirou contra o ator
que desempenhou o papel de Tago no Otelo de Shakespeare. Sem duvida aquele
espectador ndo percebeu a representagio como teatro [...]. (BOGATYREY,
1979, p.267).

As consideragdes tedricas de Brecht e Bogatyrev, discutidas acima, apresentam
evidente paralelo com as reflexoes dos risticos atores amadores do Sonho de
Shakespeare que serviram de base e inspira¢io para inimeros dramaturgos e te6ricos
que se debrugaram sobre o fazer teatral.

Consideracaes finais

Na fala transcrita abaixo, Teseu expressa sua incredulidade em relacio as
histérias fantdsticas sobre a noite do solsticio de verdo que os amantes contam ao
alvorecer quando sao encontrados pela comitiva do regente na floresta. O significado
das palavras de Teseu ¢ dtplice: por um lado, inclui as conotagées negativas atribuidas
a imaginag¢do na época elisabetana, visto que todas as manifestagées intuitivas e
imaginativas eram consideradas ficcoes forjadas por desvarios do espirito e, por outro,
pode ser lido como uma apologia ao poder criativo da imaginacio:

O poeta, o lundtico e 0 amante

Séo todos feitos de imaginagio;

Um vé mais demos do que h4 no inferno:
E o louco; o amante, alucinado

Pensa encontrar Helena em uma egipcia;
O olho do poeta, revirando,

Olha da terra ao céu, do céu i terra,

E enquanto seu imaginar concebe
Formas desconhecidas, sua pena

Dé-lhes corpo e, ao ar inconsistente

D4 local e morada e até um nome.

Tal é a forca da imaginagdo. (SHAKESPEARE, 2004, p.100-101).
O discurso de Teseu sobre a faculdade imaginativa nos remete 4 abertura de
Henrique V, em que a personagem-coro convida a plateia a criar ndo apenas um

mundo imagindrio onde transitam heréis lenddrios, mas também um espaco cénico
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ideal para compensar as deficiéncias do humilde tablado onde o jogo das paixdes e
vaidades humanas é concretizado.

No Sonho, esse desafio torna-se bastante complexo, uma vez que somos
convidados a imaginar um reino habitado por mintsculas fadas, com a iluminagio
adequada, desde a luz da lua e das estrelas, passando pela neblina e a escuridao total,
até o alvorecer, ou ver Oberon e Puck em carne e osso ¢ imagind-los invisiveis. Como
nos diz Hérmia, devemos aprender a ver com os nossos ouvidos, porque no teatro
elisabetano a audigio servia de gatilho para acionar a imaginacio. Livre da necessidade
de servir a l6gica ilusionista a que o palco ficava submetido segundo os preceitos da
estética neocldssica, o teatro shakespeariano nio era realista na acep¢io conferida ao
termo na virada do século XX, mas calcado em cédigos e convengdes especificas.

Ao longo do enredo dos rusticos atores amadores fica evidenciado que eles tém
consciéncia dramdtica. Eles discutem propostas dramatdrgicas e se empenham em um
processo colaborativo de criagao para levar o texto de Quina i cena. Na representacio
da peca dentro da pega, Shakespeare flagra a dualidade ator/personagem, uma
estratégia frequentemente reeditada na contemporaneidade: os atores amadores saem
dos papéis assumidos no universo ficcional e, em um jogo de idas e vindas entre o
drama encenado e o fazer teatral revelado, rompem com a quarta parede e conversam
com a plateia constituida pelos nobres da corte do Duque Teseu, concretizando,
assim, a recepgio do espetdculo em cena. Ao acentuar as dimensoes metalinguisticas
no Sonho, Shakespeare nio somente constréi uma versio parddica de si mesmo,
mostrando que todo poeta tradutor do mundo, 1€ 0 mundo através da leitura de textos
que léem outros textos, mas também promove uma reflexio, no espaco da escritura
dramdtica, sobre o fazer teatral e o processo de adaptagio de um texto para a cena.

CAMATT, A. S. A Midsummer night’s dream: the inscription of the process of stage
adaptation within Shakespeare’s text. Revista de Letras, Sao Paulo, v.51, n.1,
p.127-141, jan./jun. 2011.

*  ABSTRACT: In the artisans’ plot, one of the four intertwined narratives of “A
Midsummer Nights Dream”, Shakespeare thematizes the procedures of textual
appropriation and the collaborative processes used for the creation of a spectacle.
The bard does not only insert the metatheatrical device of the play within the play,
but inscribes within his text the mechanisms of adaptation from page to stage,
including conception, production and reception. Besides illuminating issues, such
as the representation of reality and the breaking of dramatic illusion, Shakespeares
text can also be read as a ludic and metacritical reflection on his own dramaturgy
which establishes a dialogue with the appropriation/adapration theories discussed by
contemporary critics.
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