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1 TRADUCAO E SISTEMA DE SIGNOS

A teia que tece a vida de cada um é
feita de um fio mesclado que poe juntos o Bem e o Mal.
(Shakespeare, Tudo estd bem quando acaba bem. Quarto Ato. Cena III)

1.1 A TRADUCAO COMO PROCESSO SISTEMICO

O processo tradutdrio envolve diversos sistemas signicos que se inter-relacionam de
forma dindmica e ndo-linear, nos dmbitos temporais, culturais, individuais e sociais. Mas a
tradu¢do passou a ser analisada a partir dessa perspectiva ao fundamentar-se na ideia de
relac@o mutua entre os sistemas signicos de campos, inicialmente, considerados distintos.

Sabe-se que o conceito de organizagao sist€émica desenvolveu-se a partir da Biologia
Organismica, da Fisica Quantica, da Psicologia Gestéltica e da Ecologia. (CAPRA, 1996)
Certamente, esse deve ter sido um dos fatores que deu inicio a crise das ideologias no século
XX. Pode-se afirmar, portanto, que a percepcao das organizacdes bioldgicas e sociais como
estruturas sistémicas eclodiu na pés-modernidade e tem sido seguida por todas as disciplinas:
nas ciéncias sociais, explica os sistemas de relacdes; na matematica, refere-se a informatica, a
inteligéncia artificial, aos cdlculos e as teorias dos grafos; na biologia, identifica-se com a
andlise do corpo humano; na economia, trata das redes financeiras. E estes sd@o apenas alguns
exemplos da abrangéncia do conceito sobre as relagdes sistémicas (MUSSO, 2004).

Segundo Capra (1996), os saberes constituem uma teia dindmica de eventos que se
inter-relacionam, portanto todos os elementos sdo importantes para a consisténcia da rede; as
relacOes entre as partes sdo fundamentais, pois os sistemas sdo totalidades integradas,
influenciando e transformando uns aos outros.

Nas ciéncias da informagao, o filésofo, cientista politico e professor de ciéncias da
comunicacdo, Pierre Musso considera a no¢do de rede como uma “chave-mestra ideoldgica”,
por conta de sua abrangéncia conceitual que se adapta as mais diversas ciéncias. O conceito
de rede € definido por esse estudioso como ‘“uma estrutura de interconexao instavel, composta
de elementos em interacdo e cuja variabilidade obedece a alguma regra de funcionamento”

(MUSSO, 2004, p. 31).
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Entendendo o uso do termo “estrutura” como o conjunto formado de forma natural ou
artificial através da articulac@o ativa e da transferéncia mutua e simultinea de informacdes,
pode-se afirmar que a dinamicidade das interacdes entre as vdrias estruturas promove a
modificacdo e a transformacdo mutua de todos os elementos envolvidos nessas trocas.
Partindo do mesmo principio de que todos os elementos mantém uma conexao fisica, virtual
ou conceitual, construindo e sendo construidos de formas diversas através das trocas que se
estabelecem nessas relagdes, a inter-relacao entre os sistemas traz como conseqiiéncia outros
aspectos: a abrangéncia e a impossibilidade de se analisar minuciosamente todos os sistemas
comprometidos na construcdo de um sistema em particular, caracteristicas essas apontadas
por Musso (2004) ao discutir o conceito de rede.

Ja Morin (2007), antropdlogo, socidlogo e fildsofo francés, denomina essa interrelacao
sist€émica de “complexidade” e foca as sobreposi¢des, a densidade das conexdes. Os aspectos
destacados por Musso (2004) e Morin (2007) caracterizam o conceito de rede e corroboram o
paradigma da conectividade, desvelando os graus de profundidade existente nos sistemas,
bem como a sua transitoriedade e ndo-hierarquizagao.

Morin (2007) explica que:

[...] a complexidade é efetivamente o tecido de acontecimentos, ac¢des, interagoes,
retroagdes, determinacdes, acasos, que constituem nosso mundo fenoménico. Mas
entdo a complexidade se apresenta com tragos inquietantes do emaranhado, do
inextricavel, da desordem, da ambigiiidade, da incerteza... Por isso o conhecimento
necessita ordenar os fendmenos rechacando a desordem, afastar o incerto, isto é,
selecionar os elementos da ordem e da certeza, precisar, clarificar, distinguir,
hierarquizar... Mais tais operagdes necessdrias a inteligibilidade, correm o risco de
provocar a cegueira, se elas eliminam os outros aspectos do complexus (MORIN,
2007, p. 13).

Ao mesmo tempo em que ele tenta explanar a infinitude e a inescrutabilidade de
ligacdes e sobreposicdoes dos sistemas, critica a tentativa da ciéncia de simplificar os
processos de interacdo. Esse didatismo a respeito da organizacdo sistémica produz um
conceito parcial, superficial e paradoxal, pois ndo apenas delimita as conexdes, como também
conduz a uma teoria simpldria e reducionista sobre as interacdes, o que acaba por invisibilizar
0 que se quer examinar; traca-se, entdo, um caminho desfavordvel para a obtencdo do
principal objetivo, que € compreender os efeitos causados pela articulagdo dos sistemas.

A partir dessas incongruéncias, Morin (2007) alerta para a necessidade de se dissecar a
“complexidade antropossocial e nao dissolvé-la ou oculta-la” (MORIN, 2007, p. 14). Pois, a

busca pela compreensdo das articulagdes dos sistemas sociais implica no entendimento de
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outros sistemas e corrobora a ideia de que todo o tipo de existéncia € sustentado pelas
estruturas de rede multidisciplinares. A tentativa de invisibilizacdo dessas conexdes mostra,
no minimo, um retrocesso dos estudos académicos, ja que as pesquisas cientificas recorreram
ao conceito de rede para opor-se ao tradicionalismo cientifico caracterizado pelo
cartesianismo, pela compartimentalizacdo didética dos saberes e consequente mutilacdo do
conhecimento. Diante disso, acredita-se que a consideracdo das relacOes existentes entre os
elementos, sejam eles, naturais ou artificiais, permite a compreensao dos sistemas através de
uma perspectiva panoramica e diacronica ou aprofundada e sincrdnica, visto que a concepgao
de rede concebe essa mobilidade metodoldgica.

O uso do conceito de rede nos Estudos de Tradugcdo € uma tendéncia que foi
instaurada com o pensamento pds-estruturalista, que teria a pretensiao de dar um passo a frente
do estruturalismo. Tradicionalmente, os Estudos de Traduc¢do detinham-se a literatura e
consideravam que o texto fonte possuia uma determinada mensagem que deveria ser
conservada e transposta pelo tradutor; este, por sua vez, deveria ser um profissional imparcial
e imune as influéncias de seu contexto.

A perspectiva tradicionalista defende a existéncia da literariedade, da unicidade e da
originalidade da obra, o que, consequentemente, revela que essa abordagem concebe a
existéncia da fidelidade da traducdo (AMORIM, 2005). Infere-se, portanto, que a no¢do de
fidelidade baseia-se na valoriza¢do da dicotomia de obras entre aquelas tidas como candnicas
e outras como marginais, tentando manter o poder hegemodnico através da coercdo do ato
interpretativo, da inadmissao das interagdes sociais e do silenciamento das manifestacdes que
defendem conceitos diferentes daqueles pregados pela hegemonia sociopolitica.

Contemporaneamente, pode-se considerar que a traducdo é a materializacdo daquilo
que se pode interpretar da obra, pois se entende que o ato tradutério € uma releitura, o
resultado de uma interpretacdo, de uma andlise das interrelagdes existentes entre os sistemas
que formam os contextos das sociedades que recepcionam as releituras e de onde procedem as
obras fonte.

No final do século XX, nos Estudos de Tradugdo, foi desenvolvida a Teoria dos
Polissistemas, que conceitua o processo de traduc¢do baseado na interagdo entre os sistemas
socio-historicos e culturais relacionados a uma determinada obra. Nessa teoria o sistema é
entendido como uma estrutura formada por sobreposicoes de camadas de elementos que
interagem entre si dentro de sistemas multiplos, ou seja, hd um sistema dentro de uma rede
maior, de sistemas variados que coexistem (EVEN-ZOHAR, 1990, p. 14). Elaborada na

década de 1970 por Itamar Even-Zohar e, posteriormente, por Gideon Toury, a Teoria dos



18

Polissistemas expandiu os Estudos de Traducdo, priorizando a cultura receptora da obra e
admitindo o tradutor como um ser social que, inevitavelmente, interfere na reconstrucdo da
obra em outro sistema sociocultural. Contudo, essa teoria abranda, mas nido abandona o
conceito de essencialismo, que defende “a nocdo de que o sujeito € autbnomo, independente
de seu tempo e lugar”, pois debilita a no¢do de equivaléncia, mas defende a ideia de
recuperagdo de significacdes construidas pelo autor da obra fonte (RODRIGUES, 2000, p.
164).

Gentzler (2001) afirma que os processos tradutérios pautados na Teoria dos
Polissistemas priorizam a cultura receptora no intuito de transcender as fronteiras linguisticas
e literarias, preservando as caracteristicas estéticas e funcionais, bem como os significados
que o texto carrega dentro de outro contexto. Como pode ser observado quando ele afirma:
“Polysystem theorists presume that the social norms and literary conventions in the receiving
culture (“target” system) govern the aesthetic presuppositions of the translator and thus
influence ensuing translation decisions™" (GENTZLER, 2001, p. 108).

Contudo, a gradativa desconstrucao da ideia de conflito entre as obras de partida e de
chegada, o reconhecimento da interrelacdo entre os sistemas socioculturais no processo de
tradu¢do e a ndo-hierarquizacdo de obras ou de linguagens demonstram que os Estudos de
Tradugdo e os Estudos Culturais sdo dreas de conhecimento com perspectivas afins, ja que
ambas prezam a inter-relacdo entre os sistemas historicos e socioculturais, tornando a relacdo
entre essas disciplinas cada vez mais estreita.

Os Estudos Culturais, area de saber que floresceu na década de 1970, ampliam o
conceito de cultura ao tentar diluir as segmentacdes que rotulam e qualificam expressoes
socioculturais, desconstruindo os conceitos que as hierarquizam e tentando converter o
processo de exclusdo ao abordar questdes referentes a classes socioeconomicamente
desfavorecidas, ao género e a identidade étnica. Considerando a cultura como espaco instavel
de convergéncia de elementos procedentes de outros contextos e produto de grupos sociais, 0s
aspectos culturais estdo sempre em processo de transformacdo e circulacdo. Segundo Hall
(2003), “os Estudos Culturais abarcam discursos multiplos [...], sio uma formacao discursiva,
no sentido foucaultiano do termo” (HALL, 2003, p. 188); ou seja, os Estudos Culturais nao
podem ser definidos de maneira simplista como um conjunto discursivo ou como uma forma

de expressdo ideoldgica apenas, mas como um movimento de luta contra o poder hegemonico,

' Os tedricos do Polissistema presumem que as normas sociais e as convencdes literdrias da cultura receptora
(sistema “alvo”) regem as pressuposicdes do tradutor e assim influencia as subseqiientes decisdes na traducao.
(tradugdo nossa)
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0 que caracteriza essa drea de estudos como um espaco de tensdo permanente entre OS
posicionamentos politicos e a pratica de exclusdo sociocultural.

Ao surgir como ‘“contestacdo da ordem social ou, contrariamente, como modo de
adesdo as relacdes de poder”, (MATTELART; NEVEU, 2004, p. 14) os Estudos Culturais
horizontalizam e democratizam os sistemas socioculturais, desconsiderando a disposi¢do
hierdrquica dos grupos sociais e consequentemente, das suas producdes artisticas e culturais
como candnicas ou marginais. Contudo, esse rompimento com o sistema convencional de
representacao promove o contato entre a memoria do valor atribuido a determinadas obras e a
sombra do desprestigio de outras. Essa inter-relacdo entre sistemas possibilita a transmissao
de uma suposta significancia para as obras tidas como menos prestigiadas ou a desvalorizacdo
das anteriormente consideradas candnicas, como afirmam os literatos que se opdem aos
Estudos Culturais e conferem uma conotacdo negativa ao descentramento de obras
convencionadas como canonicas.

Dessa forma, constata-se que tal drea de estudos e a concep¢do de rede partem do
mesmo principio: a interrelagdo entre sistemas, reconhecendo a correlagdo fundamental de
todas as disciplinas e conceitos. Mattelart e Neveu (2004) afirmam que os Estudos Culturais
ndo admitem a separacdo dos saberes e sustentam a ideia de contribuicdes mutuas dos
sistemas culturais. E possivel notar os fundamentos pés-estruturalistas da nogdo de rede na
assertiva de Hall (2003), que defende a impossibilidade de se esmiucar a multiculturalidade
na didspora e as redes culturais nos ambitos espacial e temporal. Ele afirma que definir a
origem das culturas € impossivel, mas que se pode analisar “um processo de repeticio-com-
diferenca, ou de reciprocidade-sem-comeco” (HALL, 2003, p. 36). Portanto, tem-se a cultura
e suas manifestacoes como reestruturacdes de diversos elementos socioculturais; sdao
releituras da plurivaléncia das culturas, processos continuos de interpretacao, que podem,
dessa forma, serem caracterizadas como atos tradutorios.

E partindo dessa premissa que os Estudos Culturais apresentam consideracdes a
respeito da traducdo, concebendo-a como uma reconfiguracdo, que utiliza formas
fragmentadas da obra de partida e elementos socioculturais do contexto de chegada,
articulando linguagem e cultura a partir de uma leitura critica; essa leitura, ou melhor,
releitura, ocorre sem repeticdes impensadas de conceitos fossilizados, permitindo a inferéncia
de que tal drea de estudos rejeite a ideia de uma esséncia no discurso, pois suas reflexdes
partem do conceito de interdisciplinaridade, da transferéncia mutua e sist€émica entre os

elementos constituintes das redes socioculturais integradas ao discurso.
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Além dos aspectos socioculturais, estdo implicados nos estudos da tradugdo os
aspectos historicos, jd que as obras dialogam com a anterioridade e apresentam tendéncias
para o futuro. Recorre-se a anterioridade para o estabelecimento de relacdes com pontos
referenciais da Histéria que possam elucidar e explicar questdes do presente, mas também
para que possa abrir precedentes para obras subsequentes.

Essa concep¢do da tradu¢do como uma ‘“‘trama entre passado-presente-futuro” é
proposta por Plaza (1987), que trata o processo tradutério como uma anélise de recortes do
passado, que servem tanto como geradores de leituras do passado a partir das concepg¢des do
presente, como formas de preparacdo para o futuro. Segundo Plaza (1987), na producdo da
obra estdo imbricadas “as relagdes dos trés tempos, presente-passado-futuro, modificando as
relacdes de dominancia entre eles” (PLAZA, 1987, p. 8). A partir dessa concepgdo, ele faz

uma analogia com principios da semiotica peirceana, declarando que:

Na medida em que a criag@o encara a histéria como linguagem, no que diz respeito
a traducdo, podemos aqui estabelecer um paralelo entre o passado como icone,
como possibilidade [...] a ser traduzido, o presente como indice, como tensdo
criativo-tradutora, como momento operacional e o futuro como simbolo, quer dizer,
a criacdo a procura de um leitor (PLAZA, 1987, p. 8).

A semidtica peirceana refere-se a tradu¢do, em ultima instancia, como um simbolo, ao
priorizar o processo de interpretacdo ai implicado. As possiveis interpretacdes excedem os
campos lingiiisticos, se voltam para fendmenos relacionados a representacao signica. Charles
Sanders Peirce, matematico, filésofo e cientista estadunidense, que fundou a Semidtica
moderna, considera o signo, o objeto e a sua interpretacdo como os principais elementos da
semiose. Ele tem como base para a sua teoria uma estrutura triddica, pois apresenta conceitos
que se fracionam sistemicamente em trés partes de forma sucessiva. Conforme Peirce (1990),
signo € “aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém” (PEIRCE,
1990, p. 46). As representacdes do signo ou representdmen formam uma relagdo causal e
determinante, que se apresenta de trés formas: o fundamento, propriedades que caracterizam o
signo; o objeto representado e o interpretante, criacio mental do intérprete ou efeito
provocado no receptor, ativado por estimulos sensorios. Assim, dentro de um sistema
complexo, cada interface do signo € analisada a partir de trés aspectos que, por sua vez, sao
também divisiveis por tricotomias. A primeira tem relacio com a qualidade do signo, a
segunda relaciona-se com o seu objeto e a terceira com o interpretante. Contudo, Plaza (1987)
faz analogia a segunda tricotomia dos signos que, segundo a teoria peirceana, € constituida

pelo icone, indice e simbolo. O icone é uma representacdo com tragos de semelhanca
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referentes a qualidade do objeto; o indice relaciona-se com o objeto por contiguidade; e o
simbolo € uma generalizacido, uma abstra¢do do objeto.

Plaza (1987) apropria-se desses conceitos, aplicando-os ao processo tradutdrio entre as
linguagens artisticas, ao afirmar que a tradug¢do proporciona a percep¢ao do passado como
icone, imagem configurada no momento de escolha; a apreensdo do presente como indice,
releitura do passado; e a vis@o do futuro como simbolo, como tendéncias que influirdo no
comportamento interpretativo do leitor. Essa malha signica e temporal desvincula o termo
“origem” dos conceitos de inicio e de singularidade, passando a definir “origem” como ponto
referencial.

Plaza (1987) evidencia, na atividade tradutdria, as relacOes entre a sincronia e a
diacronia da obra, afirmando que o trabalho artistico modifica a percepc¢ao do passado e do
futuro. Cita Jorge Luis Borges (escritor, poeta, critico literdrio, ensaista e tradutor argentino)
para acentuar seu foco, declarando que, na correlagdo entre o passado, o presente e o futuro
“pouco importa a identidade ou a pluralidade dos homens”. Esse posicionamento que exclui
completamente questdes referentes a multiplicidade sociocultural e singularidades humanas,
mostra que, apesar de suas ideias apontarem para o conceito pds-estruturalista de rede, a
influéncia dos principios estruturalistas € preponderante, impedindo uma visdao mais ampla da
operacdo tradutdéria. Contemporaneamente, para os Estudos de Traducdo isso é um
contrassenso, devido a impossibilidade de se isolar da acdo tradutéria os sistemas
socioculturais e os aspectos singulares, até pessoais do tradutor e dos leitores, pois, considera-
se a obra traduzida como o resultado de uma transformagdo que inclui interpretacdes do
intercurso de diversos sistemas.

Assim, pode-se afirmar que o nivel de remodelagem ou de fusdo ao qual uma obra é
submetida no processo tradutdrio indicia o grau da relagdo dos sistemas que influenciaram na
sua producdo ou reproducdo, tornando-a um objeto comprobatério de que a criagdo e a
reinvengdo sdo, mesmo que implicitamente, coletivas. E essa multiplicidade de influéncias
abrange diversos tempos que se desdobram e dilatam as possibilidades interpretativas,
suplementando o texto fonte.

Assim, caracteriza-se o produto do trabalho de traducdo como um suplemento,
elemento que adiciona e amplia, nio como uma obra que rivaliza apenas o texto de partida.
Torna-se necessdrio destacar que se acata aqui o conceito derridiano de suplemento, segundo
o qual, os signos recriados multiplicam indefinidamente as possibilidades de interpretacdo de
uma obra ao agregar novos sistemas referentes aos contextos histéricos e socioculturais ainda

ausentes a ela. Derrida (1973) explica que:
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O suplemento vem no lugar de um desfalecimento, de um nao-significado ou de um
nao-representado, de uma nio-presenca. Nao hd nenhum presente antes dele, por isso,
s6 € precedido por si mesmo, isto €, por um outro suplemento. O suplemento é sempre
o suplemento de um suplemento. Deseja-se remontar do suplemento a fonte: deve-se
reconhecer que hd suplemento na fonte (DERRIDA, 1973, p.371).

Percebe, assim, a inexisténcia de uma fonte isenta da multiplicidade de interagdes,
contribuicdes e influéncias de outros sistemas. O suplemento sintetiza sistemas e transforma o
suplemento de partida, adicionando outras perspectivas correlacionadas a ele através de atos

interpretativos.

1.2 A TRADUCAO COMO SUPLEMENTO

A ideia de suplemento é desenvolvida por Jacques Derrida, um dos principais
expoentes e difusores do movimento pds-estruturalista. Nascido na Argélia, o filésofo e
escritor ocupou-se de estudos voltados a Ontologia, a Filosofia da Linguagem e a Teoria da
Literatura.

Santiago (1976) explica que os textos de Derrida articulam questionamentos dos
pressupostos sociais, historicos e culturais sobre os quais o discurso da metafisica ocidental se
apoia; opoe-se, portanto, a interpretacdo literdria classica e a mera reproducio de conceitos. A
partir dessas reflexdes derridianas, foram desconstruidos conceitos tradicionais, que
explicavam o processo tradutério como um mecanismo que transportava os padroes
linguisticos de uma lingua a outra, considerando ou ndo os aspectos socioculturais do
contexto do receptor. Essa polarizacdo entre obra de partida e de chegada ignora a atividade
interpretativa do tradutor, as escolhas feitas por ele e sua capacidade criativa em reinventar a
obra para tornd-la admissivel aos leitores.

Assim, certificando-se de que a tradugdo resulta de um processo interpretativo
sistemicamente ligado as circunstancias de leitura, compreende-se a impossibilidade da crenga
na imparcialidade e neutralidade do tradutor, o que implica o reconhecimento do tradutor
como sujeito ativo, criador ou recriador da obra em outro contexto sociocultural e histdrico.
Ou seja, deve-se considerar que o tradutor € um ser social, que interage com diversos
sistemas, modificando e sendo modificado por todas as estruturas que o cercam, considerando

que todo esse movimento de interagcdo se reflete no processo de tradugdo. Dessa forma, o ato
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tradutério tem em seu desenvolvimento a caracteristica de fundir elementos pessoais da
histéria do autor / tradutor e também elementos sociais, histéricos e culturais do periodo em
que ele se encontra.

Derrida (2006), em Torres de Babel, combate a ideia de reduzir a fun¢do do tradutor a
um mero “passador” ou “passante” (DERRIDA, 2006, p. 40), pois o tradutor emprega sua
forca e criatividade para suplementar o texto e fazer com que ele seja compreendido fora de
seu espaco de procedéncia. Considerando a citacdo como uma forma de tradu¢do, Compagnon
(2007) afirma que o sujeito da citagdo, ou seja, o tradutor “aponta o dedo publicamente para
outros discursos e para outros sujeitos -, mas sua denudncia, sua convocagdo sdao também um
chamado e uma solicita¢do: um pedido de reconhecimento” (COMPAGNON, 2007, p. 50). O
tradutor se compromete com a tessitura do texto, como um manipulador de intertextualidades,
e isso envolve processos de escolhas através da mobilizacdo intelectual e das agdes
transformadoras que merecem ser legitimadas e valorizadas. Entende-se, portanto, o tradutor
como um operador de suplementos.

Derrida (2006) ratifica a traducdo como suplemento ao afirmar que a tradug¢do “ndo
buscaria dizer isto ou aquilo, a transportar tal ou tal conteido, a comunicar tal carga de
sentido, mas remarca a afinidade entre as linguas, a exibir sua propria possibilidade”
(DERRIDA, 2006, p. 44). Infere-se, assim, que a tradug¢do vai além da equivaléncia e da
complementacdo; a tradugdo € um suplemento, uma ressignificacdo construida
sistemicamente, que estd ligada ao suplemento de partida, aparece transformada e, a0 mesmo
tempo, se firma como outra obra artistica.

Segundo Derrida (2006), “a traducdo serd na verdade um momento de seu proprio
crescimento, ele ai completar-se-4 engrandecendo-se” (DERRIDA, 2006, p. 46). Essa
concepcdo, proveniente do movimento de desconstru¢cdo do pensamento tradicional, € uma
das mais usadas nos Estudos de Traducdo e corrobora a ideia de que as releituras ou
suplementos fazem com que o texto prolongue sua existéncia, se reafirme e se difunda; ou
seja, as recriacdes permitem que a obra continue existindo independente de tempo, cultura e
espaco.

Contudo, a tradugdo apresenta apenas alguns dos nés que constituem a rede textual do
suplemento de partida, pois outros sdo encobertos por decisdo do tradutor ou por lhe serem

imperceptiveis. A opacidade do texto € abordada por Derrida (1997) ao declarar que:

A dissimulagdo da textura pode, em todo caso, levar séculos para desfazer seu pano.
O pano envolvendo o pano. Séculos para desfazer o pano. Reconstituindo-o,
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também, como um organismo. Regenerando indefinidamente seu préprio tecido por
detrds do rastro cortante, a decisdo de cada leitura (DERRIDA, 1997, p. 7).

A contradi¢do dessa assertiva aponta para a insondabilidade e a imperecibilidade do
texto, pois apesar de, inicialmente, considerar o entrelacamento dos fios de um texto de dificil
compreensdo, mas uma tarefa possivel, em seguida, o filésofo revela que o ato interpretativo é
infinddvel. Consequentemente, é impossivel “desfazer o pano” completamente, j& que ha
trocas e movimentos de retroacdo, que desenredam alguns fios, mas sempre vao atando
muitos outros. Essa ideia estaria em consonincia com o conceito de semiose de Peirce,
segundo o qual a relag@o entre o signo, o seu objeto e o interpretante seria ilimitada, sem fim.
Assim, essas marcas relacionais constituem sistemas dinamicos, que nao aludem a elementos
supostamente ausentes, nem indicam uma presenga concreta, mas sao rastros, sdo signos de
outros signos.

Nas ponderagdes derridianas, esse registro de ressignificacdes é chamado de
différance, definido como “foco de cruzamento histérico e sistemdtico, reunindo em feixe
diferentes linhas de significado ou de forg¢as, podendo sempre aliciar outras, constituindo uma
rede cuja tessitura serd impossivel interromper” (SANTIAGO, 1976, p. 22). Différance &,
portanto, um conjunto de diferengas pautadas na semelhanga entre os signos que remetem a
materialidades, abstracdes, tempos e espacos dentro do processo de interpretacido; o contexto
define o significado dos signos, mas € uma possibilidade que nunca se estabelece de forma
plena, tornando indefinivel o inicio ou o fim de uma obra, pois tanto para a tessitura do texto
como para sua leitura sdo usadas as interpretacdes de outros textos. Différance é um traco do
suplemento.

Assim, percebe-se que a conceituacdo do termo différance resulta da proposta
derridiana de desconstrucdo do logocentrismo, que desconsidera os discursos e ideias
posicionados como centrais, definitivos e irrefutdveis. E a partir desse pensamento que se
reconhece a interpretacio como uma leitura intertextual, que suplementa o texto. Segundo
Rodrigues (2000), a leitura é a acdo que “interpreta significados nas tramas de um tecido
diferencial e os representa como significantes, que fazem parte de um sistema de normas
diferente do primeiro sistema e que, por sua vez, interpretar-se-3o na rede de diferencas do
significado” (RODRIGUES, 2000, p. 192). Entende-se, portanto, que hd uma
recontextualizacdo dos sistemas de signos que sdo socialmente construidos e simultaneamente
constituem o meio no qual estao inseridos. Os sistemas signicos implicados na obra de partida

transitam na obra de chegada; sdo transformagdes que remetem a complexas, arbitrrias e
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infinitas sequéncias de signos. Os processos interpretativos envolvidos na leitura € na
constru¢do de um texto sdo partes do ato tradutério que unem, acrescentam e transformam a
obra através da andlise das interacdes entre os sistemas linguisticos, sociais, histdricos,
culturais, dentre outros.

Segundo Derrida (2005), o suplemento é “aquilo que parece acrescentar-se como um
pleno a um pleno” (DERRIDA, 2005, p. 200), pois se cria na obra uma lacuna que deve ser
ocupada sob a condi¢do peremptdria de possibilitar a existéncia da obra em outro contexto
cultural, temporal e espacial. O conceito de suplemento admite a consideragdo da existéncia

13

de interpretacdes da interpretacdo, permite aceitar “a0 mesmo tempo, O contrario sem
contradicdo.” Pois, a l6gica do suplemento ndo € a légica da identidade, mas de pontos de
identificacdo (DERRIDA, 1973, p. 218).

Isso mostra, portanto, as incongruéncias dos principios convencionais dos Estudos de
Tradugd@o no que tange ao reconhecimento da impossibilidade de repeticdo, ou melhor, da
inexequibilidade de tornar a dizer algo de forma idéntica, mas em sistemas linguistico e
cultural diferentes. E também denota as interrelacdes discursivas como responsaveis por
manter o contato entre sistemas precedentes e contemporaneos, possibilitando a continuidade
a obra.

O suplemento resulta de processos interpretativos consoantes ao conceito de
interpretacdo de Umberto Eco, que afirma: “a interpretacdo € indefinida. A tentativa de
procurar um significado final inatingivel leva a aceitacdo de uma intermindvel oscilacao ou
deslocamento do significado” (ECO, 1993, p. 37). Considerando que as interrelacdes ocorrem
a partir de pontos de semelhanca entre os sistemas, torna-se relevante salientar que a
semelhanga pode ser de qualquer natureza, a depender do critério de interpretacdo adotado. A
flexibilidade e a abrangéncia permitem que a associagdo possa ser feita de acordo com as
palavras, a forma, o conceito, a imagem ou qualquer outro signo, tornando infinito esse
processo de combinagdo de associacao de ideias. Como pode ser observado nessa assertiva de

Eco (1993) sobre o ato interpretativo em que ele afirma que:

A imagem, o conceito, a verdade descoberta sob o véu da semelhanca, serd vista,
por sua vez, como um signo de outra transferéncia analégica. Toda vez que a
pessoa acha que descobriu uma similaridade, esta sugere outra similaridade, numa
sucessdo intermindvel (ECO, 1993, p. 55).

Essa ponderacdo estd em conformidade com a ideia derridiana da constru¢ao de uma

obra como suplemento, pois refere-se ao mecanismo de busca de identificacao e semelhanca,
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nomeada por Derrida (1973) como a légica de “pontos de identificacdo”, através do qual
reconhece-se elementos que podem integrar uma operagdo de interse¢do entre os signos dos
sistemas envolvidos no processo tradutério, o que remete a incompletude e a infinitude do
processo interpretativo, e corrobora a ideia que fundamenta a estrutura da cadeia de
suplementaridade proposta pelo mesmo autor em obra posterior (2006), considerando o signo
como um suplemento gerado e gerador de outros signos.

Assim, compreende-se que o uso do conceito de suplementaridade nos Estudos de
Tradugdo promove uma abertura a novas possibilidades de leitura e producdo de obras,

inclusive em diferentes linguagens artisticas.

1.3 ARELACAO ENTRE LINGUAGENS NO PROCESSO TRADUTORIO

Considerando que o ato tradutdrio € inerente ao ser humano, todas as informacdes
processadas pelo sistema nervoso central, ativadas na interpretacdo de um texto, ou ainda, as
relacdes intra e interpessoais, em geral, sdo processos tradutérios, pois envolvem, de alguma
forma, a recepc¢do e a interpretacio de signos. Dessa forma, para qualquer acdo humana, seja
ela bioldgica ou intelectual, individual ou social, para quaisquer tipos de interpretacdo e de
producdo de informacgdes se faz necessaria a acdo de traduzir. E na elaboracio artistica, o ato
de traduzir ocorre de maneira singular porque esse processo envolve sensibilidade e técnica
para a expressao signica de sentimentos, emog¢des, impressoes, conceitos e ideologias.

Nas Artes, o conceito e a a¢do de traduzir assumem, de forma plena, a ideia derridiana
de suplementaridade, pois concomitantemente, a tradu¢do mantém e transforma o objeto de
arte, reforcando os sistemas de rede no contexto sociocultural e artistico. Derrida (1973)

afirma que o suplemento:

[...] ndo se acrescenta sendo para substituir. [...] Se ele representa e faz imagem, é
pela falta anterior de uma presenca. Suplente e vicario o suplemento é um adjunto,
uma instancia subalterna que substitui. Enquanto substituto, ndo se acrescenta
simplesmente a positividade de uma presenca, ndo produz nenhum relevo, seu lugar
¢ assinalado na estrutura pela marca de um vazio. Em alguma parte, alguma coisa
ndo se pode preencher de si mesma, ndo pode efetivar-se [...]. O signo é sempre o
suplemento da prépria coisa (DERRIDA, 1973, p, 178).

Assim, dada a necessidade de se ocupar vicuos provenientes da incompletude e da
auto-insuficiéncia signica, pode-se afirmar que o suplemento € a busca utdpica por autonomia,

que indicia a natureza simbidtica dos signos, através de uma aparente substituicdo que, de
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fato, € o acréscimo e a combinac¢do de interpretacdes que até entdo ndo tinham sido realizadas,
num processo de renovacao e associacao de sistemas signicos.

Reiterando a ideia de que a constru¢do de uma obra de arte € sempre um processo de
tradugdo de algo, construido através de suplementos; o ato criador é um processo relacional e
inferencial (SALLES, 2006). Dessa forma, ressalta-se o cardter criativo das Artes, nutrido
pelo didlogo intertextual, que possibilita a inclusdo de referéncias multiplas em diversos
niveis de profundidade e explicitacdo. Essa inclusdo gera obras que, por sua vez, geram outras
obras dentro de um processo de transformacdo infinito. Dessa forma, percebe-se que o
produto artistico ndo pode ser reduzido a condi¢ao simplista de um mero objeto, pois se trata
da amostragem de uma rede complexa constituida por varios espacos, tempos e ideologias.

Assim sendo, a acdo interpretativa do processo de traducdo tem a funcdo basica de
atualizar e inserir em outro espago sociocultural a obra que é o suplemento de outra, que lhe
antecede. Consegue-se, assim, livrd-la do ocaso e do esquecimento que seriam inevitaveis sem
a traducdo e a suplementacdo da mesma. Isso corrobora a questdo da inconsisténcia da ideia
de fidelidade ao texto de referéncia, mostrando que a obra traduzida € uma extensao
daquela(s) que lhe antecede(m), € mais um n6 da rede de uma cadeia de criacdo. Seria mais
um fio dentre os inimeros fios que a sustentam, ou mais um entre tantos outros fios que, por
sua vez, vao formando outros nés dessa malha signica.

A questio da fidelidade estdo atreladas as concepgdes de essencialismo e equivaléncia.
Rodrigues (2000) define o essencialismo como a ‘“crenca na possibilidade de um
conhecimento em estado puro e de que valores, ideias, inten¢des, estariam inscritos nos textos
e acessiveis ao tradutor ou ao pesquisador” (RODRIGUES, 2000, p. 164). E a equivaléncia é

definida como:

a possibilidade de um igual a si mesmo em dois momentos: em um primeiro
momento, considera-se que haja um signo fixo, com significado determinado no
texto a ser traduzido, e em um segundo momento, estabelece-se que ele deve ser
transportado, sem alteracdo fundamental, para outra lingua (RODRIGUES, 2000, p.
167).

Rodrigues (2000) questiona esses conceitos e afirma que “as palavras sé t€ém valor ao
estarem inscritas em uma cadeia de substituicdes e que a traducdo recoloca, em outra lingua e
outra cultura, as palavras em outras cadeias de substituicoes” (RODRIGUES, 2000, p. 167).
Ou seja, transforma o texto fonte ao suplementa-lo.

Essa transformacdo é a ressignificacdo do que foi interpretado a partir da obra de

partida. A identificacdo de similitudes para a recriagdo da obra em ambitos socioculturais e
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histéricos diferentes do qual a obra foi concebida é um processo que evidencia a
transitividade, capacidade de relocacdo das obras e a ambivaléncia da necessidade do autor-
tradutor em “reproduzir” e, ao mesmo tempo, criar (DERRIDA, 2006). A tradu¢ao como ato
interpretativo ndo pode ignorar o contexto em que estd inserida a obra, levando sempre em
conta os sistemas que influiram na sua criagdo, como o cultural e o econdmico, por exemplo.
Restituindo o ato tradutério as linguagens artisticas, sem restringir-se a arte literdria,

Plaza (2003) afirma que:

A operagdo tradutora como transito criativo de linguagens nada tem a ver com a
fidelidade, pois ela cria sua prépria verdade e uma rela¢do fortemente tramada entre
seus diversos momentos, ou seja, entre passado-presente-futuro, lugar-tempo onde
se processa 0 movimento de transformacio de estruturas e eventos (PLAZA, 2003,

p-D.

Dessa forma, pode-se conceber a acdo tradutéria como libertadora, j4 que amplia as
possibilidades de transformac¢do de uma obra, pois, ao considerar a tradu¢do como uma forma
que nasce de um dialogismo intertextual, o conceito de fidelidade fica superado; este que
coibe e limita a criac@o artistica, jd que ao tentar ser “fiel”, o tradutor fixa-se ao ato de
reproduzir e ndo de recriar.

Assim, ao reafirmar que a a¢do tradutdria ndo recupera o sentido original, mas retoma
o continuo e dindmico processo dialdgico da intertextualidade, corroborando a infinitude das
possibilidades de releituras, assegura-se o ato tradutério como requisito bdsico para a
constru¢do de qualquer objeto de arte.

Sabe-se que, tradicionalmente, a discussdo de temas referentes a traducdo surgiu a
partir dos Estudos Lingiifsticos e Literdrios, mas os Estudos de Traducdo ja abrangem
quaisquer atividades tradutérias entre as Artes. Segundo Plaza (1987), um dos primeiros
estudiosos a teorizar sobre o assunto foi Roman Jakobson, que categorizou a interpretagdo do

signo verbal de trés formas:

1) a tradugdo intralingual ou reformulacdo (rewording) consiste na interpretacao de
signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua;

2) a tradugdo interlingual ou tradug@o propriamente dita consiste na interpretacdo
dos signos verbais por meio de alguma outra lingua;

3) a traducdo intersemidtica ou transmutacdo consiste na interpretacdo dos signos
verbais por meio de signos nio-verbais (JAKOBSON, 1983, p. 64-65).

Desse modo, definiu-se que para as tradugdes intralingual e interlingual faz-se

necessario estabelecer, com precisdo, os aspectos gramaticais, semanticos e lexicais das



29

linguas envolvidas no processo tradutério. A tradugdo intralingual requer, basicamente, o
conhecimento lexical, de sindnimos e de grupos idiomadticos; e a traducdo interlingual
demanda o conhecimento dos cédigos linguisticos e culturais para efetuar a transcodificacdo
do texto entre linguas diferentes.

A partir dessa sistematizacdo, Jakobson (1983) explica cada uma das formas de
traducdo, fundamentando-as em conceitos estruturalistas. Desse modo, apesar das ressalvas,
contemporaneamente, nos Estudos de Tradugdo, essa classificacdo é amplamente utilizada,
estendendo sua concepgao para analisar outras artes além da literdria.

Sob uma perspectiva estruturalista, a formulagcdo de Jakobson (1983) tem como ponto
tedrico inovador a traducdo intersemidtica, categoria que trata das relacdes dialégicas entre
diversas linguagens. Inicialmente, definiu-se que esse processo tradutério transpusesse uma
obra da linguagem literaria para a musica, o cinema, a danga, as artes pldsticas ou qualquer
outra expressdo artistica. Mas, entende-se também que o inverso € possivel, ou ainda, que a
obra literdria pode ndo ser um dos elementos constituintes na atividade de tradugao.

E possivel, portanto, afirmar que a tradugio intersemidtica lida com as transmutagdes
de uma obra para as mais diversas linguagens, regidas por interpretacdes de fatores histdricos,
culturais, tecnoldgicos e sociais da obra de partida, assim como dos sistemas constituintes do
contexto de chegada. Dessa forma, percebe-se que as possibilidades de releituras e de
acréscimos as obras de arte impelem e retornam, inevitavelmente, ao conceito derridiano de
suplemento, que considera a suplementagdo como um processo de “criacdo de um universo
que se acrescenta ao universo” (DERRIDA, 2005, p. 19); que questiona e se opde a ideia de
hermetismo do texto, propondo-se uma interpretacdo de obra aberta e com multiplas
possibilidades de entendimento.

Desse modo, entende-se a ideia de suplementacdo como uma forma de esclarecer o
processo de transformacao de um sistema de signos em outro, considerando-o como um fluxo
de realimentacdo entre a obra de chegada e a de partida, conectando as obras através de
pontos de semelhanca. Dentro desse processo, pode-se dissecar algumas singularidades dos

sistemas signicos implicados na suplementagdo através do estudo genético.

1.4 0S ESTUDOS DA GENESE E O PROCESSO DE TRADUCAO

No processo de traducdo, a obra de partida e a obra de chegada ndo se fundem, mas

simultaneamente, preservam e compartilham alguns de seus sistemas constituintes em um
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processo de transformac¢ao miutua. Assim, a recriacdo de uma obra em outro contexto social,
histérico ou cultural institui uma nova obra. Contudo, considerando esse processo tradutério
como suplementacdo ndo se estabelece a oposi¢do entre a obra de origem e sua releitura, mas
a interpretagdo, o acréscimo e a imbricacdo de sistemas socioculturais e histéricos, assim
como de sistemas de ordem pessoal, que determinam o trabalho criativo do tradutor
(DERRIDA, 2006).

De acordo com Plaza (1987), “a tradi¢do recuperada como “novo”, ou melhor, como
“novidade”, tende a ocultar e opacizar as relacdes de producdo, exercendo a funcao ideologica
de justapor a quantidade a qualidade” (PLAZA, 1987, p. 7). Percebe-se, assim, a importancia
de se desvelar o processo de criacdo e dos sistemas envolvidos na suplementacdo da obra
através da identificacdo e andlise dos documentos de processo, que registram o percurso do
artista para a constru¢do da obra (SALLES, 2006). Essa ideia remete a Derrida (2005), que
afirma que “para apreender mais de perto a operagdo da imaginacdo criadora, € preciso,
portanto, virarmo-nos para o invisivel interior da liberdade poética” (DERRIDA, 2005, p. 19).
Os Estudos da Génese possibilitam alcangar os contornos da “liberdade poética”, pois € essa
disciplina que permite investigar, discutir e questionar o fazer artistico. Conforme Salles
(2008), a “Critica Genética analisa os documentos dos processos criativos para compreender,
no préprio movimento da criacdo, os procedimentos de produgdo, e, assim entender o
processo que presidiu o desenvolvimento da obra” (SALLES, 2008, p. 28).

Segundo Cirillo (2009), o Estudo da Génese € uma disciplina tedrico-metodoldgica
que busca compreender os processos que envolvem “a mente criadora em a¢do” (CIRILLO,
2009, p. 16). A designacao de “disciplina tedrico-metodolégica” € proveniente das restricdes
conceituais dos Estudos da Génese, que dificultam sua defini¢do como ciéncia. A Critica
Genética caracteriza-se pela instabilidade no estabelecimento de padrdes e pelo dinamismo na
busca de evidéncias para a compreensao do processo criativo; portanto, ndo pode se instaurar
como um campo de conhecimento circunscrito.

Salles (1992) salienta que para compreender a Critica Genética € necessdrio conhecer
sua histéria e evoca a divisdo feita por Gresillon (1991) para descrever as fases de
desenvolvimento dos Estudos da Génese. Conforme Gresillon (1991), € possivel identificar
trés momentos importantes na histéria da Critica Genética: 0 momento germanico-ascético
(1968 a 1975); o momento associativo-expansivo (1975 a 1985) e o momento justificativo-
reflexivo, que iniciou-se em 1985 até a atualidade. O primeiro momento caracteriza-se pelos
problemas metodolégicos enfrentados pelos pesquisadores responsdveis por organizar os

manuscritos do poeta alemdo Heinrich Heine; o segundo momento refere-se a generalizacao
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da problemdtica dos Estudos da Génese; e no terceiro momento, usufrui-se da evolucdo das
pesquisas para a difusdo e a legitimacdo da disciplina.

Dentro desse terceiro momento, observa-se ainda que a natureza interdisciplinar e
intersemiotica da Critica Genética destacou-se por acompanhar a tendéncia contemporanea de
reconhecimento da organizacdo sistémica nas relagdes entre quaisquer elementos,
desconstruindo as concepgdes tedricas que isolavam disciplinas e linguagens.

Willemart (2002) explica que o exame da producdo artistica estd condicionado a
vinculagdo com outros campos do saber relacionados aos documentos de processo; assim,
“efetivamente, a Critica Genética descobre outros mundos, insuspeitos para o critico limitado
ao texto”, mas, também amplia a inteligibilidade do processo criativo (WILLEMART, 2002,
p. 55). Ferrer (2002) aponta para essa interdisciplinaridade ao afirmar que, em um mesmo
documento de processo, “‘sempre coexistem varios sistemas semidticos concorrentes, cujas
interferéncias devem ser estudadas pelo geneticista, que ndo sdo apropriadamente percebidas
se ele se isola no interior de uma s6 disciplina” (FERRER, 2002, p. 204). A complexidade das
interrelacdes entre os sistemas, que constituem o processo criativo, demanda a ancoragem de
sua metodologia em teorias que verticalizem a interpretacao dos documentos de processo para
o delineamento e a compreensao da construgdo da obra.

Assim, para este trabalho, recorre-se ao pensamento sist€émico ndo apenas para
entender o processo de constituicao das obras, mas também para fundamentar teoricamente a
tentativa de aproximar dreas de conhecimento distintas, como: o Estudo da Génese e os
Estudos de Tradugado. Desta forma, entende-se que ao investigar o processo do ato tradutorio,
sdo estabelecidas relagdes interdisciplinares que envolvem varios discursos, evocando assim
campos conceituais, nos quais predominam nog¢des de trocas, didlogos, territorializacdes,
desterritorializacdes, didsporas e fronteiras, que t€m como fun¢do analisar signos que se
realizam em diferentes culturas, espagos e temporalidades. O estudo da génese no processo de
tradugcdo busca compreender as interagdes entre sistemas socioculturais e histéricos em suas
constantes mobilidades, configurando-se, nessas relagdes, os seus agenciamentos historicos e
socioculturais.

Além da inter-relacdo entre sistemas sociais, pessoais, histéricos e culturais, houve
uma ampliagdo do conceito de manuscrito para abranger a diversidade de documentos de
processo resultantes das interagdes entre os diferentes contextos. Salles (2002) ressalta a
importancia de se valorar a diversidade de materialidade referente ao processo criativo,
mencionando a exposi¢ao Bastidores da criacdo, realizada em 1994 em Sao Paulo, com o

intuito de expor a variedade de formas de registros do processo de criagdo. Desse modo, incita
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a discussdo entre os geneticistas sobre essa ampliacdo conceitual e fala do objetivo principal

da exposicao:

Queriamos apontar para a importdncia de se tratar os esbogos de artes pldsticas,
contatos de fotografia, projetos e maquetes de arquitetura, desenhos preparatérios
da cenografia, notagcdes de misica, roteiros de cinema, da mesma forma como os
rascunhos da literatura vinham sendo tratados pelo critico genético (SALLES,
2002, p. 183).

A partir dessa ampliacdo do conceito de documentos de processo, observa-se a
necessidade de se modificar também a abordagem metodoldgica, pois 0 manuscrito literdrio
deixa de ser o unico testemunho reconhecido e passa a ser considerado como integrante de um
conjunto de registros do ato criador, que pode incluir os mais diversos materiais e suportes;
1SS0 ocorre porque 0 processo criativo em si € fundamentalmente intersemidtico, pois envolve
diferentes linguagens para a constru¢do de uma obra. A esse respeito, Salles (2004) declara

que:

Nos documentos de processo sdao encontrados residuos de diversas linguagens. Os
artistas nao fazem seus registros, necessariamente, na linguagem na qual a obra se
concretizard. Ao acompanhar diferentes processos, observa-se na intimidade da
criacdo um continuo movimento tradutério. Trata-se, portanto, de um movimento
de traducdo intersemidtica, que, aqui, significa conversdes, ocorridas ao longo do
percurso criador, de uma linguagem para outra: percepg¢do visual se transforma em
palavras; palavras surgem como diagramas, para depois voltarem a ser palavras, por
exemplo (SALLES, 2004, p. 114 - 115).

Assim, a intertextualidade artistica ndo deve ser negligenciada, ja que é um indicio do
processo de tradugdo intersemidtica, que supostamente, parte da percepgao e interpretagdo de
signos, da transformacgdo e producdo desses signos em outros dentro de um sistema complexo
de interagcdes entre sistemas signicos de naturezas diversas.

Ostrower (1983), em suas reflexdes sobre a criatividade, aponta para a acdo tradutéria
no processo de criagdo artistica ao afirmar que o ato de criar pressupde dar forma a uma ideia.
Assim, € possivel afirmar que esse processo de transformacdo da elaboracdo intelectual em
um objeto estético € o ato interpretativo que recria signos em um sistema diferente de seu
sistema de origem, o que caracteriza o fazer artistico como um processo de traducao
intersemiotica.

Dessa forma, percebe-se que o processo de traducdo intersemidtica ocorre em
diferentes instancias durante o ato criativo, tanto nas relagdes interpessoais, entre o artista e o

mundo, como nas relacdes intrapessoais, o artista em si mesmo. Segundo Anasticio e Silva
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(2010), “a rede signica que constitui o processo de criacdo € um sistema que opera através de
padrdes transacionais” (ANASTACIO; SILVA, 2010, p. 50). Salles (2004) chama essas
relacdes do processo criativo de ‘comunicagdo’, enfatizando que a ‘“‘criacdo é um ato
comunicativo”, pois as trocas e a concatenacdo de informacdes possibilitam e conduzem a

forma da obra desde sua construc¢do. Salles (2004 ) afirma que:

A obra de arte carrega as marcas singulares do projeto poético que a direciona, mas
também faz parte da grande cadeia que € a arte. Assim, o projeto de cada artista
insere-se na frisa do tempo da arte, da ciéncia e da sociedade, em geral. [...] Eo
didlogo de uma obra com a tradi¢gdo, com o presente e com o futuro. A cadeia
artistica trata da relac@io entre geragdes e nacdes: uma obra comunicando-se com
seus antepassados e futuros descendentes (SALLES, 2004, p. 42).

Assim, ficam evidentes as multiplas dimensdes que a obra de arte abarca, ao
materializar aspectos intimos do autor, como crencas, estilos e preferéncias, deslocar,
interpretar e reconstruir aspectos culturais; transportar para o presente determinados estilos e
ideologias do passado, e simultaneamente, atualizar esses elementos, apontando, a0 mesmo
tempo, para tendéncias futuras, como um ciclo de realimentacdo que processa a
ressignificagdo dos signos.

Deste modo, a partir das perspectivas tedricas expostas aqui, configura-se a tentativa
de compreender o movimento de suplementagdo no processo de traducdo, buscando trilhar os
caminhos percorridos para a construcdo de uma obra desde o contexto de sua ‘criacdo’ até
uma de suas recriagdes, mais especificamente, A Midsummer Night’s Dream (Sonho de uma
noite de verdo) de William Shakespeare, escrita entre 1595 e 1596, e recriada pelo Bando de

Teatro Olodum em 2006.
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2 CONTEXTOS SHAKESPEARIANOS

Que eu ndo veja empecilho na sincera unido de duas almas.
O Amor ndo é amor que se altera

Quando depara a alteragdo da criatura amada,

Ou se inclina a mudar ao ver o que é mutdvel.
(Shakespeare, Soneto 116)

2.1 OS BASTIDORES DAS OBRAS DE SHAKESPEARE

As reflexdes inerentes a constru¢do da obra de arte foram sedimentadas a partir de
diversos movimentos ocorridos nos estudos da teoria literdria que, até a década de 1960,
negligenciava os documentos de processo e relacionava a anélise do texto ao estudo do autor,
bem como das condi¢des socioculturais e histéricas que constituiam o contexto no qual o
artista estaria inserido. A ruptura com o estruturalismo, linha de pensamento regente na
década de 1960, decorreu da necessidade de se admitir o manuscrito como material de estudo

do processo criativo. Grésillon (2002) comenta essa quebra de paradigma, explicando que:

Em oposicdo a fixidez e ao fechamento textual do estruturalismo, de que todavia
herdou os métodos de andlise e as reflexdes sobre textualidade, constituindo uma
réplica a estética da recep¢do ao definir eixos de leitura para o ato de produgio, a
critica genética instaura um novo olhar sobre a literatura. Seu objeto, os
manuscritos literdrios, na medida em que trazem o trago de uma dinamica, a do
texto em progresso. Seu método: o desnudamento do corpo e do curso da escrita e
a construgdo de uma série de hipdteses sobre as operagdes da escrita. Sua mira: a
literatura como fazer, como atividade, como movimento (GRESILLON, 2002, p.
147).

Essa assertiva mostra a importancia da Critica Genética no estabelecimento de outra
possibilidade de anélise de uma obra, priorizando o processo da génese através do exame do
manuscrito, documento testemunhal do movimento criativo. O desvelamento do percurso de
criacdo acaba por indiciar alguns dos contextos que constituem a rede de signos que
influenciaram a composicao da obra.

Umberto Eco, em Obra Aberta, aponta para a multiplicidade de contextos que
envolvem a construcio de um produto artistico, ao tratar da pluralidade semaintica e

interpretativa de uma obra. Eco (1997) afirma que “uma obra de arte, ou um sistema de
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pensamento, nasce de uma rede complexa de influéncias, a maioria das quais se desenvolve
ao nivel especifico da obra ou sistema de que faz parte” (ECO, 1997, p. 34).

Essa proposicdo remete ao questionamento da influéncia dos contextos histdrico e
sociocultural dos quais o artista faz parte. E estes, conciliados com os aspectos pessoais da
vida do proprio criador influem no seu processo de expressao artistica.

Apesar dos Estudos Genéticos existirem como disciplina e como metodologia de
trabalho hd pouco mais de quarenta anos, a curiosidade sobre o processo de construgdo de
uma obra € inerente aos estudos sobre as Artes. Contudo, o movimento criativo sempre foi
envolto por uma bruma mitica, baseada na crenca de uma mo¢ado divina que conduz o autor.
Até meados do século XX, através da abordagem estruturalista, admitia-se que a relacao entre
o autor e seu contexto refletia-se na obra. Mas, s6 a partir do final do século XX, com o pés-
estruturalismo, foi instaurada a ideia de relacdo sist€émica entre os contextos envolvidos na
criacdo artistica.

Bloom (1994) questiona o condicionamento da imbricacdo de contextos a produgio
das obras de arte, afirmando que “energias sociais existem em toda época, mas nao compdem
pecas, poemas e narrativas. O poder de originar € um dom individual, presente em todas as
eras, mas evidentemente muito estimulado por contextos particulares” (BLOOM, 1994, p.
52). Essa assertiva € uma forma de priorizar as peculiaridades do autor, mais especificamente,
as de Shakespeare, pois para Harold Bloom, as caracteristicas pessoais do dramaturgo sao
prevalecentes na criagdo, enquanto que os sistemas sociais, culturais e histéricos sdo
considerados secunddrios.

Contudo, para Barbara Heliodora € importante conhecer os sistemas que envolviam o
artista em sua época, e considera que o contexto contribuiu de forma preponderante na
qualidade da obra shakespeariana. Heliodora afirma que “Shakespeare nasceu em um periodo
privilegiado para o teatro” (HELIODORA, 2008, p. 9); considerando, talvez, a ideia de que se
ele tivesse vivido em outro periodo, que ndo a Renascenca, suas obras seriam concebidas de
outra forma e talvez ndo tivessem o mesmo destaque que alcancaram. A partir disso, pode-se
questionar porque outros autores e obras contemporaneos a Shakespeare nao tiveram a mesma
relevancia na literatura mundial; ou pode-se também considerar que € necessdria a
combinacdo harmoniosa entre 0s aspectos pessoais € 0s varios sistemas externos ao autor, mas
relacionados a producgdo da obra.

O fato é que embora as obras de Shakespeare ja tenham sido comentadas, analisadas,
traduzidas e interpretadas, ao longo dos séculos, apesar do imensurdvel volume de trabalhos

acerca de sua producdo, pouco se sabe sobre a sua vida. Devido a auséncia de manuscritos e a



36

escassez de dados biogréficos, ha diversas especulacdes a respeito da vida e do processo
criativo de William Shakespeare.

Twain (1919) compara as biografias de Shakespeare as exposi¢des de dinossauros no
Museu de Histéria Natural, dizendo: “tinhamos nove 0ssos — o resto reconstruimos em gesso”
(TWAIN, 1919, p. 10). Apesar do exagero, sua afirmacao € justificavel, ja que a biografia do
bardo foi construida através de suposi¢cdes, que costumam utilizar como referéncia eventos
contemporaneos a Shakespeare e suas obras.

Diversos estudiosos, como: Jean Paris (1992), Anthony Holden (2003), Bill Bryson
(2008), Barbara Heliodora (2008, 2009) e Claude Mourthé (2010), para citar alguns,
basearam-se em fatos histéricos e em parcos documentos que registram 0O nascimento € a
morte de Shakespeare, o seu casamento, o nascimento e a morte dos filhos, bem como a
compra de algumas propriedades, para construir hipdteses romanceadas sobre a vida do
famoso dramaturgo inglé€s, na tentativa de reconstruir e analisar possiveis relacdes entre a
producdo das obras e as esferas sociais, historicas e culturais da época. Segundo Mourthé
(2010), “o reflexo em suas obras do que viu e viveu Shakespeare, ¢ exatamente o do
Renascimento em todos os paises da Europa” (MOURTHE, 2010, p. 86).

Mesmo reconhecendo que a obra ndo é a projecio de um mundo real, social ou
biogréfico, reitera-se que se constitui uma imbricacdo de fatores pessoais, sociais, culturais e
historicos, que define o estilo, a forma e o conteido da obra, bem como de seu processo de
criacdo. Portanto, como bases tedricas para o estudo da obra literaria na contemporaneidade,
podem-se descartar, entdo, os conceitos de biografismo, que analisa a obra apenas, e
abusivamente, a partir dos dados biogréificos do autor; ou de simulacro na concep¢dao de
Platao, que considera a obra como um signo de si, ou seja, uma auto-representacdo, uma
simulacdo artificial, privada de um modelo e indbil para instituir-se como modelo. Reputa-se,
portanto, que os ambitos referentes a cultura, a economia, a histdria, a ciéncia, a arte e a
varios outros sistemas que constituem e sdo constituidas pelas interrelagdes dentro de um
sistema influem na producdo artistica.

Dessa forma, considera-se importante destacar alguns dados sdcio-histéricos do
dramaturgo inglés. Conhecida mundialmente como a cidade natal de William Shakespeare,
Stratford-upon-Avon fica a aproximadamente 140 km a noroeste de Londres, situada no
condado de Warwickshire, ao sul de Birmingham. Nos registros da Igreja da Santissima
Trindade (Holy Trinity Church), constam que Shakespeare foi batizado em 26 de abril de
1564. Contudo, convencionou-se que a data de nascimento seria dia 23 de abril e Bryson

(2008) explica que:
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O costume da época — consequéncia das altas taxas de mortalidade — era batizar as
criancas bem depressa, nunca depois do primeiro domingo ou dia santo seguinte ao
nascimento, a ndo ser que houvesse alguma razdo muito impositiva para a demora.
Se Shakespeare nasceu em 23 de abril, um domingo em 1564, entéo a escolha ébvia
para o batizado teria sido dois dias depois, no dia de Sdo Marcos, 25 de abril.
Porém, algumas pessoas achavam que o dia de Sdo Marcos trazia ma sorte e por
isso defende-se — talvez com um pequeno toque de esperanga — que o batismo tenha
sido protelado por mais um dia, para 26 de abril (BRYSON, 2008, p. 30).

Supde-se que o dramaturgo inglé€s cursou até os 14 anos a King’s New School, onde
deve ter estudado Latim, Retérica, Gramdtica e Literatura greco-romana. Mourthé (2010)

conjetura:

Shakespeare, bom aluno, estudioso também, toma notas, por escrito ou
mentalmente: a maneira como utiliza suas numerosas leituras para construir suas
pecas, quer se trate de obras de outrem ou de livros de consulta como a cronica de
Holinshed, ou ainda as biografias de Plutarco e Suet6nio, demonstra sem a menor
divida que possuia uma excelente meméria (MOURTHE, 2010, p. 82).

William Shakespeare casou-se aos 18 anos com Anne Hathaway, de 26 anos. Alguns
estudiosos afirmam que um dos trechos de A Midsummer Night’s Dream (Sonho de uma noite

de verdo) refere-se a seu casamento:

Lisandro — Ai de mim! Em todas as histérias e romances que eu pudesse ter lido,
que eu pudesse ter ouvido me contarem, a trajetéria de um amor verdadeiro nunca
transcorreu em caminhos suaves. Mas isso porque havia diferenca de estirpes entre
um e outro...

Hérmia — Que cruz tdo pesada! Muito superior para ser escravizado a um inferior!
Lisandro — ou entdo era um amor erroneamente transplantado em func¢do dos anos
de vida de cada um...

Hérmia — Quanta maldade do destino! Muito velho para comprometer-se com
pessoa mais nova! (SHAKESPEARE. Sonho de uma noite de verdo, 2006. Ato 1.
Cenal).

Conforme os registros paroquiais, eles tiveram trés filhos: Susanna, e os gémeos
Hamnet e Judith. Hamnet era o unico filho homem de Shakespeare e faleceu aos 11 anos de
idade, o que fez com que Shakespeare modificasse seu testamento, tornando Susanna, a filha
mais velha, a sua herdeira principal. Foi apés o nascimento dos gémeos, entre 1587 e 1590,

que Shakespeare passou a morar em Londres e comegou a trabalhar na édrea teatral. Essa

? Lysander: Ay me: for aught that I could ever read, / Could ever hear by tale or history, / the course of true Love
never did run smooth, / But either it was different in blood: / Hermia: O cross! Too high to be enthrall’d to low. /
Lysander: Or else misgraffed, in respect of years: / Hermia: O spite! Too old to be engag’d to young.
(SHAKESPEARE. A Midsummer Night’s Dream, 1994. Act 1. Scene 1).
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suposicdo baseia-se na publicacio de um panfleto escrito em 1592 por Robert Greene,
dramaturgo, poeta e ensaista inglés, um dos precursores da dramaturgia elizabetana, que
escreveu inimeros panfletos satiricos, sob o titulo Greene's Groats-worth of Wit bought with
a Million of Repentance (Um vintém de sabedoria comprado com um milh@o de sofrimento).
Este se tornou o documento mais conhecido por ser a primeira evidéncia da ascensdo de
Shakespeare na comunidade da dramaturgia londrina. Em um texto longo, Greene revela seu
incomodo pelo sucesso das pecas de Shakespeare, ao referir-se ao bardo de forma mordaz,
chamando-o de upstart Crow (corvo arrogante); ‘“‘shake-scene (sacode-cenas)”’, jogo de
palavras que remete ao nome de Shakespeare; e a expressdo Tyger’s hart wrapped in a
Player’s Hyde (coragdao de tigre envolvido na pele de um Ator), que segundo Heliodora
(2008, p. 23), “¢ uma referéncia direta a uma fala na terceira parte de Henrique VI, na qual a
rainha € descrita como ‘cora¢do de mulher envolto na pele de um tigre’ ” (HELIODORA,
2008, p. 23).

Conforme Holden (2003), entre o final do século XVI e o inicio do século XVII, o
poeta e dramaturgo inglés William Shakespeare escreveu mais de trinta pegas e cerca de 150
sonetos, durante os reinados de Elizabeth I e James I, da Inglaterra.

O governo préspero de Elizabeth I transformou a Inglaterra em uma grande poténcia,
com um numeroso exército, iniciando-se, entdo, o periodo da coloniza¢do inglesa. Foram
organizadas trés expedi¢des a América do Norte, sem sucesso, mas o processo de colonizagdo
britanica foi fortalecido com o estabelecimento da colonia de Virginia em 1607. Nos trés
séculos seguintes, a Inglaterra expandiu seu império, colonizando a India, grande parte da
Africa e da América da Norte, além de vdrias ilhas em todo o mundo. Londres, nessa época,
“era o centro nervoso, politico e cultural do pais” (HELIODORA, 2008, p. 21). A Era de
Ouro, promovida pela rainha Elizabeth I, favoreceu o desenvolvimento das Artes,
principalmente do Teatro.

Heliodora (2008) supde que a passagem da companhia teatral The Queen’s Men (Os
Homens da Rainha), grupo de atores ingleses criado em 1583, por Stratford-upon-Avon foi
um dos fatores que levou Shakespeare a seguir a carreira teatral. Os espetdculos teatrais eram
itinerantes, até que um palco permanente foi construido em Londres. The Theatre foi
construido em Shoreditch, ao norte da cidade. Em 1576, por Lord Burbage. “Sua bela
iniciativa encontraria seguidores: pouco depois, The Curtain instalava-se na vizinhanga. Logo,
porém, o Newington Butts € o Rose iriam atrair um publico sempre crescente para a margem

sul do Tamisa” (PARIS, 1992, p. 38).
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Embora The Theatre tenha sido destruido, logo apds a morte de John Burbage, um
novo teatro surgiu inaugurado na margem sul do Tamisa em 1599, com o nome The Globe
Theatre. Shakespeare comprou, entdo, uma cota na sociedade proprietaria desse teatro. Logo,
Londres passou a ser a capital européia que tinha mais teatros e os mais conhecidos, além do
The Globe, eram: Rose (1588), Swan (1595) e Red Bull (1604) (BRYSON, 2008).

Esse fenomeno inglés de explosdo cultural pode equivaler ao que Salles (2006) chama
de “efervescéncia cultural” e Morin (1998) denomina de “calor cultural”. Refere-se a
producdo e ao didlogo de pensamentos e expressdes intelectuais, culturais, que propiciam a
criacdo artistica. Entende-se, portanto, que o processo criativo do dramaturgo se insere em
uma rede signica complexa e dindmica, que representa um dos periodos mais férteis da
histdria artistica e cultural da Europa.

Toda essa movimentacdo cultural motivou a montagem das pecas Tamburlaine, de
Marlowe e The Spanish Tragedie, de Thomas Kyd. Tamburlaine estreou em 1587 e trata da
vida de um imperador da Asia Central; essa peca traz a inovacdo do uso de versos brancos,
ndo rimados. The Spanish Tragedie foi escrito entre 1582 e 1592; ja essa peca aborda a
vinganca como forma de promover a justica; encena o conflito entre Portugal e Espanha e
instaura um novo género, a tragédia de vinganca. Essas obras foram influéncias
preponderantes para a literatura de Shakespeare, pois fomentaram a formacgdo de versos sem
rima e trouxeram multiplas possibilidades teméticas. Em Hamlet, por exemplo, além do tema
inspirado no texto de Kyd, The Spanish Tragedie, observa-se que o verso branco alternado
com textos em prosa adquire importancia dramética significativa, pois esse estilo intensifica
as intencoes de Hamlet (FRYE, 1982).

Assim, partindo da premissa de que a cultura e a sociedade constituem uma rede de
interrelacdes, que pode favorecer a geracdo de objetos artisticos, a autora descreve alguns

eventos histéricos que, provavelmente, contribuiram para o processo criativo do autor ingl€és:

Ap6s dezenove anos na Inglaterra, primeiro sob suspeita de ter matado seu marido,
e depois de se envolver em um sem-niimero de conspiragdes contra Elizabeth, foi
decapitada a rainha Mary da Escécia, eterna candidata dos catdlicos ao trono inglés.
No ano seguinte, sob as ordens do ex-cunhado de Elizabeth, Felipe II, vitivo de
Mary Tudor, a Espanha ataca a Inglaterra no que ficou conhecido como Invencivel
Armada. A derrota dos espanhdis marca o momento em que a rainha, apds trinta
anos de reinado, consegue estabelecer a Inglaterra entre as nagdes européias de
primeira linha. Todos esses fatos seriam fascinantes e provocadores para aquele
jovem que justamente aquele tempo passava a viver em Londres, onde fervilhavam
intrigas tanto no poder quanto no teatro (HELIODORA, 2008, p. 21-22).
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Entre 1588 e 1592, acredita-se que Shakespeare escreveu The Comedy of Errors (A
Comédia dos Erros), The Two Gentlemen of Verona (Os Dois Cavalheiros de Verona), Henry
VI (Henrique V1), Titus Andronicus e Richard Il (Ricardo III) (FRYE, 1982). O surto de
peste bubodnica entre 1592 e 1594 fez com que os teatros fossem fechados, e nesse periodo,
Shakespeare escreveu Venus and Adonis (Vénus e Adonis) e The Rape of Lucrece (O Rapto
de Lucrécia), poemas que serviram para sua afirmacdo como poeta, dedicadas ao Conde de
Southampton, seu incentivador. Essas foram as primeiras obras publicadas por Shakespeare.

As pecas de Shakespeare eram publicadas no formato “in-quarto” °; o “félio” * era
destinado apenas para publicacdo de obras prestigiadas na época. SO sete anos apds sua morte,
suas obras foram reunidas e publicadas em félios por John Heminges e Henry Condell, atores
e amigos do dramaturgo (FRYE, 1982).

Os f6lios sao os primeiros registros das obras de Shakespeare, sendo desconhecida a
existéncia de outros manuscritos preservados. A inexisténcia de manuscritos das obras
shakespearianas fez com que Mourthé (2010) deduzisse que o bardo considerava as pecas de
teatro apenas como objetos de frui¢do para o publico, ndo sendo necessario o seu registro para
a posteridade. Contudo, ha a possibilidade do dramaturgo inglés ter considerado o texto teatral
apenas como parte do processo de constru¢do da encenagdo, que deveria ser representado
cenicamente e ndo guardado. Por esse motivo, talvez, Shakespeare ndo tenha deixado
manuscritos autégrafos e nunca corrigido as provas de suas obras. Assim, Mourthé (2010)
explica a importancia dos félios para os estudos da obra shakespeariana, diante da

inexisténcia de versdes autdgrafas das obras teatrais:

[...] como catalogar tantas versdes diferentes, tantos retoques ou variantes ao longo
dos ensaios e das representacdes? Um verdadeiro quebra-cabeca para os criticos e
exegetas do futuro. Daf advém o mérito do Folio de 1623 que fixa, com quase
exatiddo, o estado de suas pecas depois que fizeram carreira (MOURTHE, 2010, p.
73).

Caso existissem manuscritos com anota¢des marginais, marcas de ideias inconclusas e
rasuras, ou seja, o registro de percalcos dessa criacdo, muitas das especulacoes feitas seriam
confirmadas ou retificadas, ou todas as assertivas se tornariam indu¢des fundamentadas nos
testemunhos do texto nascente, instaurando um didlogo entre documentos autdgrafos e dados
histéricos, biograficos que pudessem recompor o movimento criador. Esse ato irrecuperavel,

mas passivel de reconstitui¢do tedrica € discutido por Louis Hay, que mostra o estudo de

? Formato de livro no qual as folhas individuais eram dobradas duas vezes, originando quatro paginas.
* Formato de livro no qual cada folha é dobrada ao meio, criando dois lados para cada pagina.



41

processo como acdo infindavel, pois ndo hda como apreender a totalidade do ato criativo.
Assim, ele afirma que o estudo genético das obras € importante “para saber ndo apenas o que
se transformou em obra, mas como a transformagﬁo se operou, O estudo da génese, sem trazer
nunca a dltima resposta” (HAY, 2007, p. 20).

Assim, na auséncia de documentos de processo que indiciem o movimento criador de
Shakespeare, tenta-se aqui identificar alguns nés que constituem a tessitura de Sonho de uma
noite de verdo e os contextos em que se inseria no século XVI para melhor compreender o
processo criativo de sua releitura em 2006.

Para isso, recorre-se a fatos histéricos e biograficos, o que torna relevante mencionar a
peste bubdnica que devastou a Europa no século XVI e vitimou cerca de 70 mil pessoas,
fazendo com que, em 1593, os teatros londrinos fossem fechados. Na sua reabertura, em 1594,
a companhia teatral, criada pela familia Burbage, e patrocinada por Lord Hunsdon tornou-se a
trupe de atores mais importante de Londres, Lord Chamberlain’s Men (Os Homens de
Chamberlain). Shakespeare entrou para esse grupo através da aquisicio de uma cota e
trabalhou como ator principal, bem como diretor dessa companhia. Com a morte da rainha
Elizabeth, em 1603, James VI da Escécia tornou-se James I da Inglaterra e Lord
Chamberlain’s Men passou a ser The King’s Men (Os Homens do Rei), quando o grupo
passou a ser custeado pelo rei. Segundo Heliodora (2008), a partir do momento em que
Shakespeare entrou para essa companhia, sua histéria passou a ser a histéria do grupo.

No periodo de 1594 e 1614, ja se podia registrar 20 anos de criagcdes de poemas e
textos dramaticos, que perpassam diferentes géneros: comédias liricas, tragédias e dramas
histéricos (FRYE, 1982). Apds sua morte, de causa desconhecida, em 1616, o félio Mr.
Shakespeare’s Comedies, Histories and Tragedies, conhecido como First Folio, contendo 18
poemas e 36 pecas, foi compilado, organizado e publicado por Heminges e Condell, sendo
que os textos dramadticos foram separados por géneros: Comédias, Histérias e Tragédias,

como indicado no titulo do félio (KERMODE, 2006).

2.2 AS FASES DA DRAMATURGIA SHAKESPERIANA

A divis@o do conjunto de obras de Shakespeare feita para o First Folio é bastante
controversa, pois classifica seus textos por género. E isso causou muitas divergéncias entre os
académicos, ao buscarem conferir um género especifico a essas obras, considerando que os
textos predominantemente cOmicos poderiam também apresentar aspectos préoprios da

tragédia ou o inverso. Esse hibridismo dificulta a categorizac@o ou a criacao de nomenclaturas
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que esclarecam a natureza dos textos. Esse fato tem suscitado questionamentos, como o de
Stevens e Mutran (1988): “Quantos dramaturgos na literatura universal podem oferecer-nos
tantas e tao excelentes comédias, tragédias, dramas histéricos e outras obras que fogem a
qualquer classificacdo por causa do seu conteido enigmético?” (STEVENS; MUTRAN,
1988, p. 22).

Aréas (1990) argumenta que a oposicdo entre comédia e tragédia € utdpica, pois sao

faces de um mesmo objeto. E cita:

Shakespeare, por exemplo, concebeu O Mercador de Veneza como comédia quando
em Londres ndo existia o problema judaico. A primeira sinagoga da cidade data de
1657, época em que chegou de Espanha e Portugal um grande nimero de judeus,
perseguidos pela Inquisi¢do. J4 em 1741, o grande ator inglés Charles Maclin
apresentou pela primeira vez o aspecto tragico da personagem shakespeariana com
tamanha intensidade, que o publico chorava onde antes, com o mesmo texto, tinha
rido. Ora, hoje em dia, depois do fascismo, ndo podemos conceber Shylock como
personagem comica (AREAS, 1990, p. 13).

Diante disso, poder-se-ia pensar em recorrer a sequéncia cronoldgica da producdo dos
textos para a categorizacao das fases da dramaturgia shakespeariana, mas essa é também uma
questdo polémica entre os estudiosos, pois as datas sao deducdes baseadas na andlise da
linguagem, da estrutura e do cotejo com obras de outros escritores da época, ja que os textos
ndo foram datados quando publicados (KERMODE, 2006). H4 ainda a possibilidade de se
organizar as obras através dos indicios histéricos e da classificagdo por género literdrio, ou
seja, pode-se considerar a sequéncia com as supostas datas de criacdo e dentro dessa ordem
destacar os gé€neros, como sugere a assertiva de Paris (1992), ao afirmar que “ndo hé ddvida
de que, no espectro shakespeariano, o comico tem sua predomindncia na juventude, o
histérico da idade madura e o tridgico no declinio” (PARIS, 1992, p. 79). Contudo, ¢é
importante também considerar que Shakespeare produziu dramas histéricos e tragédias
histéricas em sua juventude, além de textos comicos em todas as fases de sua vida.

E fato que o estabelecimento da prevaléncia de um determinado género em cada uma
das obras, geralmente, provoca controvérsias. Por isso, tendo como base uma sequéncia
cronoldgica sem datas precisas, Stevens e Mutran (1988) evocam a divisdo convencional da
obra shakespeariana em quatro periodos. O primeiro abarca aproximadamente a primeira
metade da década de 1590, denominado de “Periodo de Experiéncia” ou ‘“Periodo de
Aprendizagem”, no qual Shakespeare escreve Henry VI (I, II, III) (Henrique VI), uma

narrativa que pode ser categorizada como historica.
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As pecas classificadas como dramas historicos narram a vida de reis e herdis da
Antiguidade Classica. Heliodora (2008) declara que a peca histérica tem uma ideia principal,
a partir da qual se desenvolve a trama, apresentando a confronta¢do entre um mau e um bom
governo. As primeiras obras desse género foram King John (Rei Jodo) de 1590 e Richard 11
(Ricardo II), escrita entre 1594 e 1596; esta ultima foi baseada na vida do Rei Ricardo II, da
Inglaterra. Ela foi, entdo, seguida por trés pecas sobre os seus sucessores, uma trilogia que
aborda a luta pelo poder na Inglaterra e na Francga, King John e Richard Il e Titus Andronicus.

King John (Rei Jodo) concluida em 1596 e Richard II (Ricardo II), composta em 1595,
sdo as duas unicas obras shakespearianas que ndo apresentam uma linha sequer em prosa;
Titus Andronicus, escrita entre 1593 e 1594, € uma narrativa histérico-tragica, que versa sobre
a ambicdo, a vinganca e a crueldade. Os sucessivos assassinatos por conta da disputa pelo
reino tornam essa peca a mais sangrenta de todas as obras shakespearianas, apresentando
cenas de decapitacdes, mutilacdes e estupro. (HELIODORA, 2008)

The Two Gentlemen of Verona (Os Dois Cavalheiros de Verona), composta entre 1593
e 1594, ¢ uma comédia romantica, que aborda questdes referentes a amizade e a fidelidade; Ja
Love’s Labour’s Lost (Trabalhos de Amores Perdidos) escrita entre 1594 e 1595, versa sobre
o amor e o casamento. Essas duas obras cOmicas se destacam pela linguagem elaborada e
elegante. The Comedy of Errors (A Comédia dos Erros), escrita entre 1592 e 1594, € uma
peca farsesca, trata dos relacionamentos humanos e da condi¢do da mulher naquela sociedade
(MOURTHE, 2010).

O Segundo Periodo abrange a segunda metade da década de 1590, geralmente,
classificado como “Periodo do Desenvolvimento”, onde se percebe a evolu¢do do dramaturgo
na criacdo dos personagens, das imagens e no aprimoramento da linguagem, bem como da
métrica. Nessa fase, sdo escritas: Henry IV (Henrique IV) (I e II), entre 1596 e 1598 e Henry
V (Henrique V) em 1599, que sdo as dltimas de uma série, da qual ainda fazem parte: Richard
Il, Henry IV (Henrique IV) e a trdgica histéria de amor de Romeo and Juliet (Romeu e
Julieta), escrita provavelmente entre 1595 e 1596 (HELIODORA, 2008). Segundo Frye
(1992), foi nesse periodo que se convencionou falar de amor atrelado “ao casamento [...] e os
aspectos ostensivamente sexuais dessas relacdes eram explorados mais amplamente”. (FRYE,
1992, p. 35) Colocada no palco pela primeira vez em 1594, essa € uma das pecas
shakespearianas mais encenadas. Ainda nesse periodo, destaca-se a peca A Midsummer
Night’s Dream (Sonho de uma noite de verdo), escrita entre 1595 e 1596, € o foco principal
deste trabalho de pesquisa. Ela mostra vérias faces do amor nos mundos real e magico.

Seguem: The Merchant of Venice (O Mercador de Veneza) escrita entre 1596 e 1597, que
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aborda a questdo do choque entre culturas e tem um dos personagens mais populares de
Shakespeare, Shylock; As You like it (Como gostais) de 1599, € uma comédia romantica e
bucdlica, que critica o modo de viver fitil e ilusério da corte; Much Ado About Nothing
(Muito barulho por nada) produzida entre 1598 e 1599, que apresenta, em sua trama,
romance, cangdes e confusdes ornados com jogos de palavras; The Merry Wives of Windsor
(As Alegres comadres de Windsor) escrita em 1597, tem um enredo repleto de aventuras e
imprevistos relacionados a comica situagdo de um cavalheiro falido que tenta enganar duas
senhoras ricas da cidade de Windsor, na Inglaterra, para roubar o dinheiro dos maridos dessas
senhoras.

Segundo Stevens e Mutran (1988), o Terceiro Periodo compreende os anos entre 1600
e 1608 que, de acordo com Heliodora (2008), é o periodo tragico de Shakespeare e constitui-
se por sete tragédias, comecando em 1599, com Julius Caesar (Julio César) e encerrando em

1608 com Coriolanus (Coriolano) e Timon of Athens (Timon de Atenas). Ela explica que:

[...] é nesse momento, com dez ou doze anos jd percorridos em sua trajetéria de
autor, que Shakespeare fica pronto para o desafio do mais exigente dos géneros
dramdticos, e também dos mais dificeis de serem definidos. Podemos dizer que a
tragédia apresenta um processo de conscientizagdo de um individuo, tanto em
relagdo a si mesmo quanto em relacdo ao universo em que existe, atingido por
intermédio de uma vivéncia dolorosa que o compele a reavaliacdo e o conduz a
morte (HELIODORA, 20009, p. 93).

Infere-se, portanto, que na tragédia shakespeariana, os conflitos vividos pelos
personagens sdo formas de verticalizar as reflexdes abordadas na trama. Sem divisdes
maniqueistas entre o bem e o mal, os personagens sdo capazes de analisar as situagdes nas
quais estdo inseridos, agindo e sofrendo as consequéncias de suas agcdes, como se estivessem
observando a situagdo de fora, sem deixar de fazer parte do contexto. Pode-se perceber isso

em Hamlet quando ele reflete sobre suas pretensas agdes em:

Eu devo agir é agora; ele agora esta rezando.

Eu vou agir agora - e assim ele vai pro céu;

E assim estou vingado — isso merece exame.

Um monstro mata meu pai e, por isso,

Eu, seu unico filho, envio esse canalha ao céu.

Oh, ele pagaria por isso recompensa — isso ndo é vinganca (SHAKESPEARE.
Hamlet, 2009, p. 86. Ato III. Cena III).5

> Now might I do it pat, now he is praying.

And now I'll do’t. And so he goes to heaven;

And so I am revenged. That would be scann’d:

A villain kills my father; and for that,

1, his sole son, do this same villain send to heaven.
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Julius Caesar (Julio César) de 1599 foi a primeira tragédia encenada no The Globe
Theatre e, como registro desse evento, hd a anotacdo de Thomas Platter, da Basiléia em seu
diario datado de 21 de setembro de 1599. Kermode (2006) comenta que Thomas atravessou o
Tamisa e viu um teatro, que provavelmente era o Globe, dada a localiza¢do informada. L4 se
encenava a tragédia “do primeiro imperador Jilio César, com quase quinze personagens,
muito bem representada. O espeticulo terminou com a costumeira danca ou jiga6”
(KERMODE, 2006, p. 127).

Da extensa obra poética e dramatiirgica de Shakespeare, Stevens e Mutran (1988)
salientam que as tragédias, geralmente, seriam eleitas como o dpice do conjunto de obras do
autor inglé€s, pois sdo consideradas narrativas com contextos mais dificeis e complexos para
serem produzidas e apreendidas. De acordo com Harrison (2005), as tragédias
shakespearianas utilizaram como fonte as tragédias gregas, que normalmente narravam um
evento em cinco atos. Segundo Paris (1992), Shakespeare desenvolveu as tramas de suas
obras trigicas a partir de uma dialética norteada pela relagdo entre a ordem e o caos, o que, na
pratica, € representada pela relacdo entre historia e politica; isso porque a histéria refere-se a
uma suposta linearidade na sequéncia dos eventos enquanto a politica refere-se a inter-relagao
de diferentes posi¢des ideoldgicas e sociais. Como por exemplo, quando Caéssio fala sobre a

valoracdo do ser humano:

Ora, homem, ele monta neste mundo estreito como um colosso, e nds, homens
menores, caminhamos debaixo de suas gigantescas pernas e espiamos a volta, no
intento de encontrar para nés mesmos timulos desonrados. Os homens, em algum
momento, sao donos de seus destinos. O erro, meu caro Brutus, ndo estd em nossas
estrelas, mas em nds mesmos, pois que somos seres inferiores. “Brutus” e “César”;
mas o que hd neste nome, “César’? Por que deveria ressoar mais que o seu?
Escreva os dois juntos; o seu é nome igualmente belo. Pronuncie-os, e eles cabem
igualmente bem. [...] tempo de hoje, como estais degradado! Roma, esquecestes de
procriar machos de sangue nobre! Quando foi que se passou um outro tempo, desde
o grande dilivio? E agora temos nesta idade, uma Roma que € cidade, e nela ha
somente um homem (SHAKESPEARE. Jilio César, 2007, p. 27. Ato 1. Cena II)7.

O, this is hire and salary, not revenge. (SHAKESPEARE. Hamlet. Act III. Scene III.)
® Espécie de farsa que se representava entre os atos das pecas maiores.
7 Why, man, he doth bestride the narrow world

Like a Colossus, and we petty men

Walk under his huge legs and peep about

To find ourselves dishonourable graves.

Men at some time are masters of their fates:

The fault, dear Brutus, is not in our stars,

But in ourselves, that we are underlings.

Brutus and Caesar: what should be in that 'Caesar'?

Why should that name be sounded more than yours?

Write them together, yours is as fair a name;
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Entre 1600 e 1602, Hamlet, a tragédia mais famosa e mais longa de Shakespeare, foi
escrita, tendo como “fonte uma histéria de remotas origens, ligadas a uma antiga saga
nordica.” (HELIODORA, 2008, p. 66) Hamlet tem como tema central o questionamento sobre
a existéncia da ética e da moralidade em uma situacdo de desforra. Hamlet, assim como
Othello (Otelo), Macbeth e King Lear (Rei Lear), trata de uma tragédia de vinganca.

A peca Othello (Otelo) foi escrita entre 1602 e 1604. A trama € construida a partir do
sentimento do ciime. As atitudes pérfidas do alferes Iago conduzem Otelo a sentir ciimes
exacerbados de sua esposa Desdémona. “Talvez por fazé-lo ceder a mesquinhez do cidme,
Shakespeare cria Otelo com uma dignidade, uma majestade a que nenhum de seus outros
protagonistas tragicos se iguala” (HELIODORA, 2008, p. 63).

Entre 1605 e 1607, as pecas Macbeth e King Lear (Rei Lear) foram criadas. “As
tragédias mais sombrias de Shakespeare. Macbeth aborda temas como traicio e ambigao,
propondo reflexdes sobre a consciéncia moral da qual sao destituidos os personagens do Rei
Lear” (PARIS, 1992, p. 79). Macbeth, general do exército escoces, perturbado pela profecia
de bruxas, é persuadido por sua esposa, Lady Macbeth, a trair o rei. Contudo, o casal fica
atormentado pela culpa de ter cometido esses crimes para tomar o trono real.

Ja em Rei Lear (1605) nao hé intervencdes magicas ou divinas e a trama se desenvolve
a partir da decis@o equivocada do rei em dividir o reino entre as trés filhas, o que revela a falta
de escripulos de duas de suas filhas.

Coriolano e Timon de Atenas foram escritas entre 1608 e 1609, sendo as ultimas
tragédias de Shakespeare. Coriolano, segundo Kott (2003), versa sobre o conflito moral entre
as classes sociais. Caio Marcio, conhecido como Coriolano apds vencer a batalha contra os
volscos®, passa a ser odiado pelos romanos. Essa situacdo envolve questdes relacionadas a
liberdade e a democracia. E Timon de Atenas mostra a trajetéria de um misantropo ateniense;
Essa obra é considerada um esboco inacabado por ter diversas lacunas e situagdes imprecisas,

provavelmente resultantes de uma constru¢do coletiva mal coordenada, ja que se atribui a

Sound them, it doth become the mouth as well; [...]

Age, thou art shamed!

Rome, thou hast lost the breed of noble bloods!
When went there by an age, since the great flood,
But it was famed with more than with one man?
When could they say till now, that talk'd of Rome,
That her wide walls encompass'd but one man?

¥ Povo que vivia na regido central da peninsula Italica, que lutou contra a Repiiblica Romana e foi submetida por
esta no em 338 a.C.
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Thomas Middleton a co-autoria da obra (BRYSON, 2008). Ainda pertence a essa fase, Antony
and Cleopatra (Antonio e Cledpatra) produzida entre 1606 e 1607; a narrativa da tragédia se
desenvolve a partir da relacdio amorosa entre Marco Antonio, lider militar romano, e
Cledpatra, rainha do Egito, abordando a relagdo entre paixdo e politica, bem como a
combinagdo entre “o simbolismo do matrimonio e o simbolismo da morte” (LINGS, 2004, p.
227). A legitimacdo do amor através do casamento ocorre apenas com a unido postuma dos
amantes, pois Antonio e Cledpatra sdo enterrados juntos em uma tnica sepultura.

Completando esse periodo, hd as comédias: Twelfth Night (Noite de Reis), escrita
provavelmente entre 1599 e 1602; o enredo gira em torno da confusdo de identidades,
enganos e mentiras nos relacionamentos amorosos de Rosalinda, Orlando, Oliver e Célia. Ha
ainda The Taming of the Shrew (A Megera Domada) produzida entre 1593 e 1594, que trata
dos padrdes comportamentais da sociedade elizabetana, destacando a guerra entre 0os sexos
representada pelos embates entre Catarina, filha mais velha do mercador italiano Batista,
conhecida por seu mau humor, e Petriquio, fidalgo de Verona e pretendente de Catarina.

Por tratar de questdes éticas com muita ironia, alguns estudiosos classificam como
“pecas-problema” ou ‘“comédias sombrias” as seguintes: Troilus and Cressida (Tréilo e
Créssida), escrita entre 1601 e 1602, trata do corrompimento moral de gregos e troianos
durante o periodo da Guerra de Tréia; Measure for Measure (Medida por Medida) de 1604,
aborda temas como: o abuso de poder, a moralidade, a liberdade e a trai¢do; e All’s well that
ends well (Tudo estd bem quando acaba bem), produzida entre 1602 e 1603, tem um enredo
que se desenvolve a partir da histéria de uma mulher, que adquire o poder de escolher o
proprio marido. Classificadas também como ‘comédias obscuras’, essas obras tém como tema
aspectos relacionados a natureza humana, como: a corrup¢do e a ganancia, contrastando com
a questdo da justica e da misericordia. Apesar dos tragos de comicidade ao abordar as
situagdes, sao satiras muito cdusticas e as histérias nao t€ém um final feliz; por isso, nao sdo
consideradas comédias. Nem tragédias por ndo apresentarem a morte como forma fazer de
justica (HELIODORA, 2009).

O Quarto Periodo, que vai de 1608 até 1611, inclui as pecas: Cymbeline, King of
Britain (Cimbelino, rei da Britania) baseada em lendas celtas, que trata da inocéncia e do
ciime entre Cimbelino e sua esposa; ja foi considerada uma obra coOmica, contudo, aparece no
First Folio como tragédia, mas alguns estudiosos a classificam como romance; The Winter’s
Tale (O Conto de Inverno), provavelmente escrita entre 1610 e 1611, em que Leontes, rei da
Sicilia acredita que sua esposa, Hermione o trai com seu amigo de infancia, Leontes. Essa

obra é uma tragicomédia, pois as primeiras cenas sdo de mortes e humilha¢des, mas o final é
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feliz; Pericles, Prince of Tyre (Péricles, o Principe de Tiro), produzida entre 1607 e 1608, foi
escrita com a colaboracdo de George Wilkins, autor e panfletario inglés. Essa peca tem como
tema central o reencontro do pai com um filho que pensava ter perdido; The Tempest (A
Tempestade), considerada a tltima pega produzida pelo bardo, pode ter sido escrita entre 1611
e 1613, abordando situacdes que envolvem amor, vinganga, conspiragdes e traicdes politicas.
Essa trama gira em torno da histéria da filha do duque, que foi exilada junto com o pai.
Assim, consideradas um grande marco na histéria da literatura dramadtica e ainda
exercendo grande influéncia na dramaturgia contemporanea, as obras de Shakespeare sdo
criacdes que reunem estruturas e estéticas de textos anteriores e contemporaneos a elas.
Quanto a Sonho de uma noite de verdo, os estudiosos consideram essa peca como a mais
criativa de todos os textos shakespearianos. A inventividade de Shakespeare é destacada em
Sonho de uma noite de verdo, especialmente por ser possivel perceber nela a convergéncia de

releituras de diversas obras que a tornam uma obra autdonoma e dnica.

2.3 0 SONHO DE UMA NOITE DE VERAO E SUA GENEALOGIA

O género coOmico, no periodo elisabetano, poderia ser descrito como um drama
otimista, caracterizado pela imprevisibilidade, pelo leve indecoro e pelo romantismo; nao
tinha como objetivo provocar gargalhadas, mas o uso de jogos de palavras e piadas da época,
0 que tornava as pecas bastante divertidas. Shakespeare, em seu periodo coOmico-lirico,
produziu pecas que foram subestimadas em sua época, segundo Heliodora (2008). As
comédias eram elogiadas, mas avaliadas superficialmente, qualificadas como ‘“deliciosas”,
“leves como teias de aranha” e outras expressdes metaforicas desse tipo, sugerindo que as
pecas eram “totalmente destituidas de qualquer tema ou preocupagdo, a ndo ser sobre a
perfeicio formal” (HELIODORA, 2008, p. 59). Quando havia alguma ag@o na trama,
geralmente esta versava sobre a temdtica amorosa com desencontros, desventuras, reencontros
e alegrias, sendo que as reflexdes politicas, morais e sociais permeavam toda a narrativa.
Contudo, a norma moral na comédia, segundo Frye (2004), era a busca de libertacdo das
imposicoes sociais, como: a submissao da mulher ou as hierarquias socioecondmicas.

Os dramaturgos elisabetanos conservaram sua relacio com o teatro medieval,
recriando formas e renovando o interesse pelas artes greco-romanas, principalmente pela

literatura. A esse respeito, Frye (1992) afirma que:
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A literatura elisabetana, que se iniciou como um desenvolvimento provinciano de
uma literatura centrada no continente, € repleta de imitagdes e traducdes do francés,
italiano e latim. No inicio do reinado de Elizabeth, quanto as construg¢des
tempordrias em saldes de banquete e em patios internos comegaram a ser
substituidas por teatros planejados para apresentacdes regulares, os dramaturgos
praticamente tiveram que redescobrir o teatro. Houve uma certa influéncia do teatro
italiano [...] Houve também a influéncia semi-improvisada commedia dell’arte [...]
(FRYE, 1992, p. 51).

Aproximadamente no final do século XV, segundo Aréas (1990), a comédia italiana
poderia ser dividida em: commedia sustenuta, erudita, baseada nas obras de Plauto (230 a. C -
180 a. C.), Teréncio (184 a.C. - 160 a.C) e commedia dell’arte, popular, a primeira
manifestacdo do teatro profissional, um estilo de teatro popular improvisado, apresentado nas
ruas e construido coletivamente. Aréas (1990) afirma que a commedia dell’arte é
“sobrevivente dos mimos latinos e renovando a tradi¢do pelo uso das madscaras, é obra de
atores profissionais que sentiram as necessidades de um publico dvido de divertimentos e
puseram o texto a servico da representacio” (AREAS, 1990, p. 55).

Assim, ao buscar entender os fios que constituem as tramas da literatura elisabetana e,
mais especificamente, da obra Sonho de uma noite de verdo, percebe-se que a literatura
italiana estd diretamente atada as pecas cldssicas. Como mostram Stevens e Mutran (1988), os
dramaturgos elisabetanos se inspiraram nos escritores romanos Teréncio (184 a.C. - 160 a.C),
dramaturgo e poeta, autor de seis comédias, e Plauto (230 a. C — 180 a. C.), autor de vinte e
uma pecas comicas. Eles apresentaram os modelos de pecas organizadas em cinco atos, 0s
quais se dividem em cenas, trazendo personagens estereotipados e utilizando-se do mundo
mitoldgico grego como temdtica. O drama elisabetano apresenta uma narrativa complexa, na
qual vérios ntcleos se interrelacionam no decorrer da trama, também dividida em cinco atos
COMoO as pecas greco-romanas.

A unido da prosa e da poesia no texto dramdtico também caracteriza o teatro
elisabetano, ressaltando a valorizacdo da palavra. Através da palavra, o autor constréi o
cendrio, o tempo e as nuangas da narrativa, procurando descrever todo o contexto da histéria e
fazendo os espectadores visualizarem os acontecimentos. Tendo a encenagdo do texto como
suporte, a riqueza desses textos compensava o amadorismo da encenagdo. Pois, ja que era
proibida a participacdo de mulheres no teatro, eram utilizados atores adolescentes para fazer
os papéis femininos, e isso comprometia a qualidade do espetdculo.

Inserida nesse contexto, a obra de Shakespeare desenvolve sua narrativa buscando

desconstruir as unidades cldssicas de tempo, espago e ac¢do, ou seja, a acao nao se desenvolve
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mais em apenas 24 horas; também as cenas ndo ocorrem em apenas um lugar e os
acontecimentos nao sao apenas um fundamento para a resolucdo de um tnico problema.

Segundo Magaldi (1999), o comedidgrafo que mais influenciou Shakespeare foi
Plauto (230 a. C — 180 a. C.), dramaturgo romano que, apesar de valorizar a linguagem culta,
foi o primeiro a introduzir expressdes do falar popular no texto dramético. Assim, o reflexo da
obra de Plauto no trabalho de Shakespeare foi a mistura de verso e prosa, demonstrando
dominio da linguagem formal e respeito a linguagem coloquial, caracteristicas que agradavam
a todas as classes sociais.

As comédias shakespearianas aliam muitas caracteristicas da dramaturgia grega e da
romana, como a combinagdo do lirismo a acdo dramdtica e a mescla de discursos elaborados
com outros aparentemente singelos, mas com polivaléncia de sentidos. Pode-se citar, como
exemplo, o texto de Sonho de uma noite de verdo (2006), escrito em meados da década de
1590, que surpreende por renovar a estrutura textual e a temdtica utilizadas por seus
predecessores, como: Aristéfanes (447 a.C. — 385 a.C.), comedidgrafo grego e maior
representante da Comédia Antiga, que subvertia conceitos referentes a politica, a religido, a
filosofia, a sociedade e a cultura atenienses; e Menandro (342 a. C — 291 a. C.), autor grego e
principal representante da Comédia Nova, cujos textos tinham como temas: as disputas
familiares, intrigas amorosas e a confusdo de identidades (MAGALDI, 1999). Em Sonho de
uma noite de verdo, Shakespeare faz referéncia a questdes sociais, como a repressao a mulher
e a hierarquia social, além de também tratar de problemas referentes as relacdes afetivas.

Frye (1992) declara que “as comédias de Shakespeare sao muito mais complexas do
que as romanas, mas a estrutura padrdo da Comédia Nova geralmente faz parte do seu
mecanismo” (FRYE, 1992, p. 53). Na primeira parte dessas comédias, apresentavam-se a
problematica e os obstdculos que impediam a concretizagdo do relacionamento amoroso. Na
segunda parte, ocorriam as complicagdes. Nas ultimas partes, a situacdo inicial era invertida e
solucionada, terminando com um final feliz. H4 uma dindmica em comum entre algumas
comédias de Shakespeare que consiste no surgimento de uma problemética, no deslocamento
da acdo dramatica para a floresta onde ocorre a resolu¢dao do conflito e o retorno da ac¢do para
o ambiente inicial, Frye (1973) denomina esse movimento na narrativa como Green world, e
esse recurso € usado em As You Like It (Como gostais) e The Winter’s Tale (Conto de
Inverno), além de ocorrer em A Midsummer Night’s Dream (Sonho de uma Noite de Verao).

Com uma estrutura narrativa complexa e atemporal, Sonho de uma Noite de Verdo foi
escrita no século XVI, provavelmente, entre 1594 e 1596. Diversos estudiosos afirmam que

essa trama foi criada para o casamento de Sir. Thomas Berkeley e Elizabeth Carey
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(KERMODE, 2006). Mas entre os candidatos a se tornarem motivo para a criacio da pega, o
favorito € o da neta do Lord Hunsdon, patrono do grupo teatral, “inclusive porque no texto ha
referéncias indiretas a rainha, de quem ele era primo” (HELIODORA, 2008, p. 25).

Pode-se considerar a celebracdo matrimonial como o elemento gerador da tessitura
desse texto; contudo, hd outros elementos que contribuiram para a constru¢do dessa peca.

Paris (1992) declara que:

Shakespeare tomou seu tema em diferentes fontes, principalmente Ovidio, cujas
Mertamorfoses parecem ter sido um de seus livros de cabeceira: ele cita o titulo em
Tito Andronico. Piramo e Tisbe vém dele, assim como Titania. Quanto a Oberon, é
o alemdo Alberich dos Niebelungen que dd o nome ao protagonista, Oberon, de
Huon de Bordeaux, que o bardo Berners havia recentemente traduzido. Puck era um
patrimdnio corrente no folclore anglo-escocés (PARIS, 1992, p. 101).

Assim, considerando essa assertiva de Paris, pode-se afirmar que os subsidios
culturais e literarios utilizados na producao de Sonho de uma noite de verdo apontam para a
criatividade e o poder de reinven¢do do bardo, pois ele ndo apenas reconta o texto que lhe
serviu de referéncia, mas ressignifica a narrativa, fazendo com que a trama fique mais
coerente e inteligivel. Contudo, quando Heliodora (2008) reitera essa ideia, ela estd se

referindo ao fato de que tal peca, em especial, resulta de diferentes fontes entrelacadas:

Sdo vdrias as fontes de inspiracdo, todavia ninguém jamais as reunira em uma
trama: os desentendimentos entre os dois casais de namorados ele jd usara desde “A
comédia dos erros”; o casamento de Teseu e Hipdlita ele encontrou nos “Contos de
Cantudria”, do medieval Geoffrey Chaucer, e em vida de Teseu, de Plutarco; as
fadas folcloricas e Puck ele conheceu na infancia em Stratford; Oberon foi o rei das
fadas na comédia romantica James IV, de Robert Greene; e Titania veio de Ovidio,
de quem ele aproveita também a histdria de Piramo e Tisbe (HELIODORA, 2008 p.
45).

A histéria de Piramo e Tisbe € um conto da mitologia grega, narrada em 43 a. C. por
Ovidio (2006), na qual dois jovens apaixonados sdo impedidos de ficarem juntos porque seus
pais ndo permitem. Essa histéria tem uma versdo comica em Sonho de uma noite de verdo e
também serviu de fonte para a construcdo de Romeu e Julieta, escrita entre 1595 e 1596.
Cotejando as pecas de Shakespeare, Kermode (2006) também se pronuncia a respeito dos
diversos textos utilizados como elemento gerador de outras obras, focalizando a recriagio das

tramas:

Nesta pega encontramos também a diversidade de enredo unificada por interesse
comum. “Sonho de uma noite de verdo” € provavelmente a mais original em
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concepcdo e a mais bem executada de todas as pecas de Shakespeare até entdo, e a
mais elaboradamente trabalhada, bem como a mais intelectual [...] “Sonho de uma
noite de verdo” € a mais notavel delas; entre outras coisas, exibe a mais elaborada e
bem-sucedida correspondéncia entre o enredo principal e os subenredos
(KERMODE, 2006, p. 93).

As releituras das obras mencionadas resultaram no enredo de Sonho de uma noite de
verdo, que encerra em si duas dimensodes: uma € poética e mitica; a outra € uma referéncia ao
em torno. Caracterizada por um humor sofisticado, sem exageros ou apelac¢des ao riso facil,
sua estrutura é composta por situagdes comicas, que se articulam e ddo sentido a trama. Os
subenredos a que Frank Kermode se refere sdo quatro histérias que se entrecruzam e
constituem a trama; todas elas tem, de alguma forma, o amor como temadtica. Pode-se
considerar, portanto, os subenredos como nticleos constituintes da peca, sdo eles: o casamento
do duque de Atenas, o romance de Hermia e Lisandro, o lendério casal Titania e Oberon e a
representacdo da peca “Uma cena breve e entediante do jovem Piramo e sua amada Tisbe,
uma comédia muito tragica” encenada pelo grupo de teatro formado por artesdos atenienses,
um alfaiate, um teceldo, um funileiro, um carpinteiro € um conserta-foles.

A trama de Sonho de uma noite de verdo se passa em Atenas, durante as festividades
em comemoracao ao casamento de Teseu, duque de Atenas, e Hipdlita, rainha das amazonas.
Nesse nucleo, nao ha grandes discursos sobre o amor romantico, mostrando um amor sereno e
equilibrado. As conjeturas a respeito do amor romantico, inconseqiiente e inconstante, ficam a
cargo do segundo niticleo, o dos jovens atenienses Hermia, Lisandro, Helena e Demétrio. O
terceiro nucleo tem como centro o romance entre Titdnia e Oberon, que mostra o ciime € o
sentimento de posse como faces do amor. E o quarto mostra, com uma representagdo teatral, a
tragicomicidade do amor. As tramas se enredam numa relagdo sistémica, tendo a poeticidade,
o ludico e a fantasia como base para o desenvolvimento de todo o texto. A narrativa €
entremeada pelos acontecimentos do mundo mégico e pelos ensaios para a encenagdo da
histéria de Piramo e Tisbe montada pelo grupo de artesaos.

A problematica central do enredo de Sonho de uma noite de verdo € gerada a partir de
uma lei ateniense, que ndo concede a mulher o direito de escolher seu marido, punindo com a
morte aquelas que ndo cumprem tal imposicao. Usando essa lei como forma de persuasdo, o
pai de Hermia quer obrigd-la a casar com Demétrio, jovem cortesdo de Atenas; porém,
Hermia ama Lisandro, que também a ama. Por conta desse impasse a respeito do casamento,
os dois enamorados, Hermia e Lisandro, decidem fugir, mas se perdem no bosque, local
encantado e habitado por seres magicos. Helena, por amar Demétrio, o avisa sobre os planos

de fuga do casal apaixonado; ele entdo decide segui-los, e Helena, por sua vez, o persegue.
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No bosque, Oberon e Titania, rei e rainha das fadas e dos duendes, se desentendem por
causa da crianca que Titania adotou. Oberon, entdo, ordena a Puck, o duende travesso, que va
buscar uma flor magica para enfeiticar Titania. Logo em seguida, Oberon presencia Demétrio
rejeitando Helena e comove-se com a situacdo dela; por isso ordena a Puck que coloque o
suco de uma flor mégica nos olhos de Demétrio para que, sob o encantamento, este se
apaixone pelo primeiro ser que aviste ao acordar, e que, intencionalmente, seria Helena. Puck
faz com que os jovens durmam, porém, derrama o liquido nos olhos de Lisandro, que passa a
amar Helena. Assim, apds saber do engano, Oberon utiliza o feitico que recaira sobre
Demétrio para tentar corrigir o equivoco e a primeira pessoa que Demétrio vé ao acordar é
Helena. E entdo, a que antes era desprezada, passa a ser alvo da paixdo desses dois homens.
Depois de vdrias situacdes burlescas, o desfecho € o uso de um antidoto sobre Lisandro, que
acaba com o encantamento; este volta entdo para Hermia e Demétrio continua com Helena.

Nessa trama, “os acontecimentos encadeiam-se com a légica brutal de caracteres
guiados unicamente pelo instinto e pela sensualidade” (PARIS, 1992, p. 101). A perfeita
articulacdo entre os nucleos da narrativa torna “ndo sé possiveis como eminentemente
plausiveis os fantdsticos acontecimentos de um Sonho de uma Noite de Verao”
(HELIODORA, 2009, p. 262). Parte da peca é situada em um ambiente encantado, onde as
leis que regem a natureza sdo especificas e aplicaveis exclusivamente a esse ambiente. Tais
eventos fantdsticos, segundo Frye (1992), sdo temas introduzidos por Shakespeare nas
comédias sob a influéncia de seus precursores imediatos e de algumas de suas obras, como:
George Peele, dramaturgo inglés, que escreveu The Old Wives’ Tale, peca publicada em 1595
e que gira em torno da historia de trés homens perdidos na floresta, que conseguem abrigo na
casa de uma mulher que lhes conta histérias sobre um mundo encantado com fadas e magias;
Robert Greene, dramaturgo, poeta e ensaista inglés, que escreveu The Scotish History of
James the Fourth em 1590, texto que aborda a vida de um rei e apresenta ainda um mundo
magico, no qual ha o personagem Oberon, o rei dos elfos, figura mitica do folclore anglo-
germanico; e John Lyly, romancista e dramaturgo inglés, que escreveu comédias a partir de
lendas gregas e contribuiu para o desenvolvimento dos didlogos em prosa no género cOmico
em textos, como: Alexandre e Campaspe, Safo e Faon (1583), Endimido (1587), Galateia
(1584), A Metamorfose do amor e Midias (1589) e A mulher na lua (1594) (FRYE, 1992).

Essa jungdo de textos entrelacados no processo de criagdo da obra shakespeariana
remete a assertiva de Kristeva (1974), que declara que “todo texto se constréi como um
mosaico de citagdes, todo texto € absorcao e transformagao de um outro texto” (KRISTEVA,

1974, p. 64). Contudo, além das obras que serviram como estimulos criativos, hd também
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subtextos construidos a partir de referéncias e citagdes, que enriquecem a trama € a tornam
mais intima daqueles que as percebem. Pode-se citar como exemplo, a inclusdo da fala de
Filéstrato, mestre de festividades de Teseu, se referindo ao grupo teatral dos artesdos, quando

ele menciona o poder educativo da arte, tema abordado em “A Republica” de Platao (2007).

Fil6strato: Trabalhadores bracais que labutam aqui em Atenas, e que nunca antes
haviam exercitado o intelecto, e que agora empregaram em trabalho drduo suas
memorias ndo adestradas nessa exata peca, ensaiada para suas bodas, meu senhor.
(SHAKESPEARE. Sonho de uma noite de verao, 2006, p. 101. Ato V. Cena I)9

Também pode ser trazido como exemplo o trecho em que Bottom, o tecelao, fala sobre
seu sonho, que é um texto em que se pode perceber a referéncia a Epistola de Paulo aos
Corintios (capitulo 2, versiculo 9) : “O olho do homem nao ouviu, o ouvido do homem nao
viu, a mao do homem nao € capaz de sentir o gosto, sua lingua ndo pode conceber, nem seu
coracdo relatar o que foi o meu sonho [...]” (SHAKESPEARE. Sonho de uma noite de verdo,
2006. Ato IV. Cena I)'.

Kermode (2006) cita o trecho no qual Lisandro e Hermia estdo a s6s e queixam-se dos
infortinios do amor, que remetem aos textos shakespearianos Romeu e Julieta (1595-1596),
além de Vénus e Adonis (1592-1593), releituras, por sua vez, de um conto italiano
transformado em verso em 1562, pelo poeta inglés Arthur Broke, e, posteriormente, em 1563,

em prosa pelo autor inglé€s, Willian Painter. Kermode comenta que:

E curioso que sua peca gémea, “Sonho de uma noite de verdo”, abra com uma
ameaca de tragédia de amor, e inclua uma versao parédica da histéria de Piramo e
Tisbe, pois “Romeu e Julieta” é uma versdo daquela histéria, e nela as coisas
brilhantes realmente tornam-se confusdo, provocada pela acdo de um destino
maligno ou por uma série de incidentes infelizes. A comparacao entre as duas pecas
oferece testemunho notdvel do &mbito e da variedade da capacidade de Shakespeare
como poeta. Cada obra € planejada de modo a necessitar de vdrios estilos
(KERMODE, 2006, p. 84).

Na peca ha ainda diversos trechos em que se pode perceber a referéncia a outros

textos, como: a relagdo entre Bottom e Titania, que segundo Kermode (2006), faz referéncia

? Philostrate: Hard-handed men, that work in Athens here, / Which never labour’d in their minds till now; and
now have toil’d their unbrethed memories / With this same play, against your nuptial. (SHAKESPEARE. A
Midsummer Night’s Dream. Act 5. Scene 1).

10 The eye of man hath not heard, the ear of man hath not seen, man's hand is not able to taste, his tongue to
conceive, nor his heart to report, what my dream was. (SHAKESPEARE. A Midsummer Night’s Dream. Act 4.
Scene 1).
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ao The Golden Ass (Asno de ouro) escrito no século II d. C. por Lucius Apuleius, formado por
narrativas burlescas a respeito de um homem transformado em asno. Posteriormente, ele é
restaurado 2 sua verdadeira forma pela deusa Isis, da mitologia egipcia, protetora da natureza
e da magia.

As releituras de obras e estéticas artisticas anteriores, proprias da era elisabetana,
constituem o traco de intertextualidade da obra de Shakespeare, questdo amplamente discutida
ao se estudar a obra do bardo. Os estudos de Kermode e Frye sao exemplos disso. Apesar de
trazerem diferentes abordagens, ambas tratam dessas influéncias na construcao de Sonho de
uma noite de verdo. Segundo Kermode (2006), essa peca “é uma invencdo do proprio
Shakespeare, uma série de variacdes sobre o tema de Piramo e Tisbe” (KERMODE, 2006, p.
92). J& Frye (1992) diz que a obra parece ser uma das poucas pecas que Shakespeare
concebeu sem recorrer a muitas outras fontes. Conforme Frye (1992), Shakespeare,
basicamente, recontou de forma farsesca duas histérias tragicas: “Piramo e Tisbe” (43 a. C) de
Ovidio e o “Conto do Cavaleiro” de Chaucer escrito entre 1386 e 1400.

As conjeturas citadas aqui acerca da criagdo de Sonho de uma noite de verdo
demonstram o interesse dos estudiosos em examinarem a relacdo entre os textos e oOs
elementos extra literdrios, como: os parcos dados biograficos e os eventos histéricos, que
interferem na criagdo da obra. O principio que rege esse fato € o da interagdo com obras que
lhe antecederam, um dos pilares dos estudos sobre o processo criativo discutidos por Salles
(2006). Esta autora trata da interatividade como instrumento promotor da constru¢ao da rede
de criagdo artistica afirmando que as interagdes ocorrem entre diferentes sistemas em
dimensdes temporais e espaciais diversas, destacando a importancia de se pensar a expansao
do movimento criador como “sendo ativada por elementos exteriores € interiores ao sistema
em constru¢do. Essas conexdes podem ser responsaveis pela Inventividade” (SALLES, 2008,
p. 25).

Nos estudos literdrios, as interagdes entre textos e discursos remetem ao conceito de
intertextualidade de Kristeva (1974) que, por sua vez, alude ao conceito bakhtiniano das
relacdes dialdgicas, que ocorrem no espaco da enuncia¢do. Bakhtin (1997) afirma que “toda
palavra de um texto conduz para fora dos limites desse texto” (BAKHTIN, 1997, p. 404),
expondo a relagdo dialégica entre o sujeito, o texto e seu contexto sociocultural, pois o tecido
textual envolve vérios outros discursos, trazendo uma pluralidade de vozes implicita a
qualquer enunciagao.

Assim, o conceito de intertextualidade surge da necessidade de se discutir o texto

literario. Kristeva afirma que, para Bakhtin, o discurso literdrio € um “cruzamento de
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superficies textuais, um didlogo de vdrias escrituras.” Assim, a estrutura textual é “um
mosaico de citagdes, todo texto € absorcdo e transformagdo de um outro texto” (KRISTEVA,
1974, p. 64).

A releitura de Kristeva considera que a teoria bakhtiniana trabalha com a
intertextualidade, pois esse conceito compreende o didlogo como o meio que possibilita a
existéncia da linguagem. Conforme Kristeva, a obra literdria ndo é um ponto, mas um
“cruzamento de superficies textuais, um didlogo de diversas escrituras: do escritor, do
destinatario (ou da personagem), do contexto cultural atual ou anterior” (KRISTEVA, 1974,
p. 62). Assim, infere-se que a proposta de Kristeva trata igualmente as obras influenciadas e
as influenciadoras, desconstruindo os conceitos de canonicidade, marginalidade, originalidade
e esséncia da obra, ja que a disposicao dos elementos que interagem entre si € de troca e nao
de subordinacao.

Considerando que “os elementos de interacdo sdo os picos ou nds da rede, ligados
entre si” (SALLES, 2006, p. 24) na constru¢do de um processo criativo, foram aqui
inventariados alguns nés que constituem a tessitura de Sonho de uma noite de verdo de
Shakespeare. Contudo, essa obra também propde a tessitura de tantos outros nds, quando

utilizada como referéncia a tantas outras obras, que a sucederam, seus suplementos.

2.4 O SONHO DE UMA NOITE DE VERAO E SEUS SUPLEMENTOS

O texto Sonho de uma noite de verdo assimilou textos artisticos de culturas e
momentos histéricos diversos. Assim, considera-se que as relacdes entre literatura, artes
plasticas, musica, dancga, teatro e cinema advém de uma busca de reconhecimento e de
valorizagdo sem hierarquias entre as diversas linguagens, consolidando a ideia de que a
variedade de formas narrativas e os recursos técnicos de cada uma delas possibilitam que uma

mesma obra seja apresentada por diferentes c6digos. Sobre essa relagdo, Andrew declara que:

Toda forma artistica, na realidade, qualquer sistema de comunicag¢ado tem, diz Metz,
um material especifico de expressdo que o diferencia dos outros sistemas.
Distinguimos o cinema da pintura ou a pintura da fala, ndo com base nos tipos de
significado que cada qual em geral transmite, mas com base no material através do
qual qualquer significado € possivel em cada um (ANDREW, 1989, p. 216).

Considera-se que seja qual for a linguagem artistica utilizada, o mesmo tecido textual

pode ser abordado, reinterpretado e ressignificado sob diversas formas e, miltiplos suportes
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em um ciclo continuo e ilimitado. Assim, a infinitude e a incompletude do processo de
suplementaridade refutam a crenca na existéncia de uma esséncia da obra fonte, ao se
acreditar que a prépria fonte € um suplemento. No caso do texto shakespeariano em questao,
pode-se observar que a obra foi criada a partir da unido de vérios fatores concernentes aos
aspectos sociais, historicos, culturais, estéticos e artisticos da era elizabetana, e que,
posteriormente, foi recriada e acrescida de varios elementos referentes ao contexto cultural,
tecnoldgico, social e ideoldgico de um dado periodo histérico.

Delimitando como suplemento de origem o texto comico shakespeariano Sonho de
uma noite de verdo, observa-se que essa obra tem perpassado todas as linguagens artisticas
em diversas culturas e em diferentes momentos histéricos. Dentre suas intimeras releituras,
pode-se citar: a primeira adaptacao filmica feita em 1901, dirigida por Charles Kent, ainda no
cinema mudo, em que o gestual dos atores e atrizes seria uma releitura das falas mostradas em
trechos do texto que antecedem as cenas. Contudo, essa versdo de 1901 suprime vérias partes
do texto, por conta das condi¢des tecnoldgicas modestas e incipientes da época; destacam-se,
também, outras duas releituras cinematograficas americanas, uma dirigida por Marx
Reinhardt e William Dieterle em 1935, primeira versdo sonora dessa obra de Shakespeare,
ainda em preto e branco, a qual ganhou o Oscar em 1936 de melhor montagem e fotografia,
com cendrios e figurino suntuosos, elaborados.

Em 1969, a versdo britanica dirigida por Peter Hall em 1968, foi exibida nos Estados
Unidos pelo canal de TV CBS; essa versao tem, em seu figurino, a marca da década de 1960,
como as minissaias, roupas com cortes retos e mais ajustados ao corpo, botas de cano alto e os
cabelos com franjas longas, inspirados no grupo inglés “The Beatles”.

A versdo cinematografica dirigida por Michael Hoffman, em 1999, utiliza os recursos
tecnolégicos da época para acentuar o universo magico da trama e situa a narrativa no inicio
do século XX, suplementando a obra com diversos signos referentes a esse periodo, como o
gramofone e a bicicleta, sempre alterando o texto de forma que se adequasse a época.

Em cada uma dessas versoes, os recursos técnicos disponiveis na época modificam a
forma de apresentacdo da histéria; a criagdo do diretor também aparece nas supressoes e
insercoes de elementos inexistentes no texto escrito. Ainda assim, 0 que se nota nessas
adaptagdes € que a sacralizacdo do texto ainda é muito forte. O “respeito” a aura da suposta
originalidade que reveste a obra, segundo Benjamin (1985), ainda influencia bastante a
producdo de uma adaptagdo; por isso, as alteracdes sé ocorrem para deixar o texto mais
palatdvel ao publico da época na qual o texto € recriado.

Benjamin faz uma critica a primeira adaptacao sonora do filme declarando:
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A propdsito da versdo em filme, de Reinhardt, do “Sonho de uma noite de verdo”,
Werfel comenta que, indubitavelmente, era a cdpia estéril do mundo exterior, com
as suas ruas, interiores, estacdes de caminho de ferro, restaurantes, automoveis e
estincias balnedrias, que tinha impedido, até entdo, o cinema de atingir o império
da arte (BENJAMIN, 1985, p. 9).

Benjamin discute o valor da atuagdo no cinema e no teatro; contudo, o que chama a
atencao nesse trecho € a desvalorizacido do cinema, que sé passa a ser considerado como arte
quando comega a adaptar com o méximo de “fidelidade” as obras literdrias. Admitindo as
grandes limitagdes que o cinema ainda enfrentava no inicio do século XX, o seu valor como
arte é forgosamente reconhecido quando Benjamin (1985) cita Werfel'!, e declara: “o cinema
ainda ndo apreendeu o seu verdadeiro sentido, suas verdadeiras possibilidades... estas
consistem na sua faculdade unica de, com meios naturais € um poder de persuasdao
incomparavel, expressar a ambiéncia do conto de fadas, do maravilhoso, o sobrenatural”
(BENJAMIN, 1985, p. 6). Com essa assertiva a respeito da adaptacdo para o cinema da obra
de Shakespeare, infere-se que a linguagem cinematografica ainda ndo tinha se firmado como
arte, mas tinha grande potencial e tendia a ocupar lugar de destaque entre as linguagens
artisticas.

Os signos utilizados para suplementar a obra de Shakespeare na linguagem
cinematografica e televisiva t€m o intuito de redimensionar a narrativa no tempo € no espago,
aproximando-a da contemporaneidade. Mesmo mantendo o texto quase que na integra, esses
signos sao suplementos que marcam fortemente a flexibilidade do texto shakespeariano e a
criatividade dos diretores.

Assim, percebe-se que a cumplicidade entre a literatura e o cinema existe desde o
surgimento do cinema. Nota-se, entdo, que a pluralidade de linguagens que constitui o sistema
cultural permite que possibilidades infinitas de leituras sejam concretizadas. De acordo com
Oliveira, é importante prestar aten¢do a fusdo de palavras e imagens na linguagem
cinematografica, no sentido de procurar evidenciar como as técnicas de criagdo filmica
perpassam os textos literdrios, com eles se relacionam e neles sio reconstruidos (OLIVEIRA,
2002). Essa assertiva remete, novamente, a ideia de suplementacdo, reconstrucdo e
transformag¢ao de uma obra.

No processo de tradugdo intersemidtica, a percepcao e a interpretacao fundamentam o

ato tradutério, pois o reconhecimento de pontos que formam a malha do suplemento de

1 WERFEL, Franz. “Sonho de uma noite de verdo”. Um filme de Shakespeare e Reinhardt. “Neues Wiener
Journal” 15 de novembro de 1935.
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origem promove a cria¢do de outro suplemento, agregando outros elementos. Como ocorre na
producdo de musicas relacionadas a comédia shakespeariana Sonho de uma noite de verdo,
como na composi¢do de Dominguinhos e Jorge Mautner de 1986, que € homo6nima a obra de
Shakespeare e subjaz uma sintese da trama.

Uma das composi¢cdes musicais mais famosas ligadas a essa obra é a do musico
alemao, Felix Mendelssohn de 1826, que criou uma abertura para a peca em questdo, utilizada
na introducdo de todas as versdes cinematograficas citadas, inclusive na versdao de Woody
Allen de 1982, A Midsummer night’s sex comedy (Sonhos eréticos de uma noite de verdo),
que exacerba o traco de sensualidade subjacente na obra de Shakespeare e transforma o
mundo mégico em uma experiéncia psiquica e espiritual. Essa releitura apresenta referéncias a
todas as outras versdes para o cinema mencionadas aqui através de diversas citagdes verbais e
ndo-verbais.

A liberdade e a infinitude que o reconhecimento da ideia de suplementaridade
proporciona € ainda uma forma de agucar a criatividade artistica, nas artes pldsticas. Por
exemplo, hd vérios quadros produzidos a partir da comédia shakespeariana Sonho de uma
noite de verdo: William Blake em 1786, Joseph Noel Paton em 1847, Rousseau em 1910 e
Chagall em 1939 representaram, nas artes pldsticas, os interpretantes do mundo mdégico
descrito por Shakespeare. O conceito de interpretante, na semidtica peirceana, significa o
efeito que uma obra € capaz de produzir sobre o seu fruidor ou receptor. Esses quadros,
portanto, sdo apenas algumas das releituras dessa obra através da pintura, que singulariza cada
trabalho e também comprova a inesgotabilidade das possibilidades de leitura (SANTAELLA,
2000).

Na danga, hd indmeras releituras de Sonho de uma noite de verdo. Em 2007, o grupo
Pacific Northwest Ballet dirigido e coreografado por George Balanchine na Gra-Bretanha
transformou a comédia shakespeariana em um espetaculo de ballet, assim como a Companhia
Nacional de Bailado de Portugal, com coreografia de Heinz Spoerli em 2008. Esses sdo
alguns exemplos dentre as vdrias versdes existentes da peca em danca, formas de atestar a
versatilidade dessas releituras em outras linguagens.

Essas releituras da obra shakespeariana em outros contextos corroboram o fato de que
cada sistema de signo € constituido por multiplas articulacdes, possibilitando a exposicdo de
diferentes interpretacdes de uma mesma obra e viabilizando a socializacdo e o acesso a uma
obra de arte através de diferentes linguagens.

Assim, a traducdo intersemidtica evidencia também que a incompletude do

suplemento é gerada pelas limitacOes e pela singularidade da percep¢do de cada sujeito.
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Contudo, contraditoriamente, a impossibilidade de se distinguir ou reproduzir todos os
elementos envolvidos na construcdo da obra de origem é também o que a enriquece e a
perpetua.

Todos esses exemplos ilustram a concep¢do de Amorim (2005) acerca da traducdo,
pois, conforme o referido autor, o ato tradutério torna concreta a possibilidade de uma obra ou
um autor inscrever-se em outra cultura ou em outro periodo histérico-social. Ele afirma que:
“mesmo tradutores que teriam produzido tradugdes supostamente “literais” ou “muito
proximas” do original ndo deixaram de inscrever, nas traducdes, efeitos que as relacionam
com o momento cultural em que foram produzidas” (AMORIM, 2005. p. 110). Leia-se o
conceito de “original” de Amorim por obra fonte, considerando-se que tanto a obra a fonte
como 0s seus suplementos, cada uma a sua maneira, € original, Unica, singular. A partir dessa
assertiva e dos exemplos citados, pode-se afirmar que a traducio permite também a inscri¢cao
da obra em diferentes linguagens e suportes, que demonstram variadas interpretacdes e
disponibilizam outras possibilidades de releituras.

Logo, pode-se entender que as linguagens artisticas sao signos que se valem de outros
signos, combinagdes intrinsecas entre os icones, os indices e os simbolos, sistemas complexos
encadeados indefinidamente, envolvendo diversas materialidades, como: som, imagem e
movimento; e também possibilidades, como os elementos culturais e ideoldgicos.

Essas releituras partem de um texto e a literatura dramética, segundo Magaldi (1998),
nao abarca todo o fendmeno compreendido pela arte teatral. Assim, é importante diferenciar
os estagios que sao proprios da arte cénica. Pavis (2008, p. 22) afirma que o texto dramatico é
0 texto escrito; a representacdo teatral “¢ tudo aquilo que se faz visivel e audivel sobre o
palco”; e a encenagdo € a criagdo de efeitos de sentido, ou melhor, o emprego de um sistema
de elementos cénicos significativo. Portanto, a partir dessas conceituagdes, € importante
ressaltar que as obras geradas a partir dos textos de Shakespeare, inclusive na linguagem
teatral, sdo releituras que suplementam o texto dramatico.

Bloom (1994) afirma que o fendmeno da superioridade literdria de Shakespeare
“sobrevive triunfantemente a traducgao e transposicao, e atrai a atengdo em praticamente todas
as culturas” (BLOOM, 1994, p. 57), pois as obras do dramaturgo inglés se situam acima de
quaisquer demarcagdes inter ou intraculturais. As versdes para o palco dessa obra sio
incontdveis.

O registro mais antigo da ideia de suplementar uma obra shakespeariana a partir da
perspectiva da cultura de ascendéncia africana € a montagem teatral estadunidense de 1936.

Conhecida popularmente como Voodoo Macbeth, a obra shakespeariana Macbeth foi
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encenada com um elenco formado de atores e atrizes negros, sendo tal narrativa
recontextualizada em uma ilha caribenha ficticia. O figurino e o cendrio foram construidos a
partir de signos que aludem a crenca religiosa haitiana, como o vodu, sincretismo que
combina elementos do cristianismo e do candomblé. Orson Welles idealizou e dirigiu essa
montagem, que compde o Negro Theater Project (Projeto Teatro Negro) o qual, por sua vez, é
parte do Federal Theater Project (Projeto Federal de Teatro). Esses projetos tinham como
objetivo divulgar e valorizar a cultura popular e a arte afro-descendente nos Estados Unidos
durante a Grande Depressdo na década de 1930. George Orson Welles foi um diretor, ator,
roteirista e produtor norte americano, que produziu diversas releituras televisivas, teatrais e
filmicas das obras de Shakespeare, dentre elas: Macbeth, Othello, The Merchant of Venice,
Romeo and Juliet e Julius Caesar.

A montagem do Bando de Teatro Olodum, cerne deste trabalho, fomenta a ponderacao
sobre a situagdo social do negro e da cultura de ascendéncia africana no Brasil. Essa releitura
€ uma forma de elucidar a seguinte assertiva de Amorim (2005, p. 24): “toda forma de
representacdo produz a inscri¢do do objeto representado numa rede de significagdes sociais,
que constitui a nossa percepcao do objeto”. A obra tem que fazer sentido para o seu novo
publico para se manter “viva” e a suplementacdo € o que possibilita a sua recaracterizagao,
pois cada obra artistica funciona como sintese do momento sdcio-histérico e cultural no qual
ela e seu publico estdo inseridos.

Os elementos tangiveis do sistema simbdlico das artes performédticas, mais
especificamente do teatro — a iluminacdo, o figurino, o cendrio, as composi¢des musicais, o
gestual, a danca, dentre outros — nessa montagem, convergiram na recaracterizacdo do texto
shakespeariano, com o intuito de criar uma identificagdo com o seu publico alvo. Foram
utilizados diversos signos, que remetem a cultura de ascendéncia africana. Dessa forma, a
linguagem teatral € utilizada pelo Bando de Teatro Olodum como instrumento politico para
suscitar a reflexdo acerca da situacdo do negro na sociedade, tendo-se a consciéncia de que
seu trabalho esta inserido num contexto maior de luta por politicas afirmativas, por respeito e

pela valorizagao da cultura afro-brasileira.
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3 SONHO DE UMA NOITE DE VERAO PELO BANDO DE TEATRO OLODUM

O mundo é um palco,

E todos os homens e mulheres sdo meros atores.

Eles tém suas entradas e saidas,

E um so homem faz muitos papéis.

(SHAKESPEARE, Como gostais. Segundo Ato. Cena VII)

3.1 O BANDO DE TEATRO OLODUM EM CENA

Em 2010, o Bando de Teatro Olodum completou 20 anos ininterruptos de atividade
artistica voltados a provocagdo de reflexdes acerca da situagdo social dos afro-descendentes
no Brasil e a valorizacdo da cultura afro brasileira. Grupo formado por atores e atrizes negros,
que além de representarem, também cantam, dangam e tocam instrumentos musicais, o Bando
tem, em seu repertorio, cerca de 30 produgdes teatrais que tratam de forma explicita ou
simbdlica das condi¢des socio-histéricas dos afro-brasileiros. Assim, abordam esse tema de
forma incisiva com textos produzidos pelo proprio Bando ou encenando textos cldssicos e
considerados canénicos, como: a Opera dos trés vinténs (Die Dreigroschenoper) de 1928,
escrita pelos dramaturgos alemaes Kurt Weill e Bertold Brecht; Dom Quixote (Don Quijote de
la Mancha ou El ingenioso hidalgo Don Qvixote de La Mancha) de 1605, escrita pelo autor
espanhol Miguel de Cervantes y Saavedra; e Sonho de uma noite de verdo (A Midsummer
Night’s Dream) escrito entre 1595 e 1596 por William Shakespeare. As releituras dessas
obras feitas pelo Bando trazem a tona a questdo do pequeno percentual de atores e atrizes
negros em papéis de destaque no cendrio artistico, o que reflete o comportamento social de
desvalorizacdo e de nao oferecimento de oportunidades em posicdes de prestigio as pessoas
de ascendéncia africana, em varios ambitos da sociedade.

Essa discrimina¢do com relagcdo as pessoas de ascendéncia africana foi instaurada no
Brasil pelos colonizadores europeus através do sistema escravocrata, que vigorou, no Brasil,
oficialmente, do periodo colonial ao final do Império, entre 1500 e 1888. Os portugueses
consideravam os povos ndo-europeus como seres subumanos, dai resultando a subjugacao de
africanos e indios, o que evidenciaria o estabelecimento de hierarquias étnicas, que deixaram
marcas profundas nas relagdes sociais brasileiras.

Na tentativa de combater o preconceito com relagdao a cultura de origem africana,

houve a criacdo de intimeras organizacdes, que tinham suas peculiaridades, como o apoio a
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negros fugidos e alforriados; empregados domésticos, operarios € moradores de rua. Mas, em
geral, essas organizacOes desenvolviam agdes que favoreciam a inclusdo social e a elevagao
da auto-estima da populacdo negra. Dentre elas, podem-se destacar: a Sociedade Protetora dos
Desvalidos, criada em 1832, na Bahia, que comeg¢ou como irmandade religiosa, mas ajudou,
de forma preponderante, as pessoas escravizadas e recém libertas durante o periodo posterior
a abolicdo da escravatura; no Rio Grande do Sul, em 1897, a Unido Operdria Internacional
propunha a extingdo de praticas escravagistas, nas relacdes de trabalho, apds a abolicao; em
1931, em Sao Paulo, a Frente Negra Brasileira foi fundada para combater as praticas racistas,
que impediam a ascensio econdmica e social dos negros; em 1971, a formagcdo do Movimento
Negro Unificado (MNU) questionava a ideia da democracia racial no Brasil. Todos os grupos
do movimento negro mobilizaram, entdo, diversos campos: o religioso, o social, o cultural, o
politico e o artistico, o que proporcionou grandes conquistas € maior conscientizacdo dos
brasileiros com relacdo a situacao do afro-descendente no Brasil (ALBUQUERQUE, FRAGA
FILHO, 2006).

Sendo o contexto artistico um dos sistemas formado e formador da sociedade,
percebeu-se, nessa época, a repercussao das atitudes racistas refletida nas Artes. Assim, a
relacdo entre o preconceito étnico e o contexto artistico, mais especificamente, o teatral, pode
ser abordada através de perspectivas diferentes. Cita-se, por exemplo, a possibilidade da arte
teatral ser analisada por sua contribuicdo para a continuidade de atitudes preconceituosas,
como ocorreu, comumente, em varias pecas brasileiras dos séculos X VIII e XIX.

Sussekind (1982) traz como exemplo de uma possivel andlise do silenciamento dos
negros na dramaturgia brasileira a peca O Crédito de José de Alencar, escrita em 1857. Nessa
peca, as personagens escravas apenas assentiam através de gestos, indicando entendimento
das ordens que lhes eram dadas. Os personagens negros também apareciam como
esteredtipos, que variavam entre mentirosos e irresponsdveis, como na peca O Demonio
Jamiliar escrita também por José de Alencar em 1857. Ou entdo apareciam como vitimas do
regime escravocrata, como em Mde, de 1860, do mesmo autor (AUGEL, 2004).

Sobre isso Martins (1995) explica que:

Na idealizacdo das imagens do negro, o teatro brasileiro, desde o século XIX, tem-
se apoiado, portanto, em um argumento de autoridade que estabelece, a priori, um
valor de significancia negativo para o signo negro. No discurso do poder que se
manifesta no discurso do saber teatral, o reconhecimento da alteridade reduz-se a
negacdo e/ ou a manipulacdo grotesca da diferenca (MARTINS, 1995, p.43).
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O discurso racista e hierarquizante do poder hegemonico € reproduzido e reforcado
por obras teatrais que passam a nao mais ignorar a existéncia do negro, mas a inferiorizar e
animalizar o negro.

A depreciacdo de qualquer elemento que tivesse ligacdo com o povo e a cultura
africanos tem sido reproduzida pela sociedade brasileira, ao longo dos séculos, inclusive nas
Artes. Tal pensamento tem contribuido também para o menosprezo de produgdes artisticas

geradas por afro-descendentes, como afirma Martins (1995):

Mimetizando as relacdes de poder que se preservam dentro e fora do palco, o teatro

brasileiro reduz a personagem negra ao siléncio e a invisibilidade. Diante dos
espectadores, deslizam esqueletos de personagens, cujas imagens fragmentadas e
distorcidas parecem fluir de uma imaginacao perversa. Desse modo, caracteriza-se,
na alegoria teatral, o discurso desejante da elite branca de negar ao elemento negro
o estatuto de ser (MARTINS, 1995, p.43).

Dessa forma, mesmo que alguns desses artistas afro-brasileiros ndo produzam obras a
partir da estética ou da temdtica em didlogo com matrizes africanas, a insercao do artista
negro no cendrio artistico sempre foi dificil. Por isso, tem havido muita luta para romper as
barreiras impostas pela discriminagao étnica.

No teatro, o primeiro artista negro a ter destaque foi Xisto Bahia, diretor teatral, ator,
cantor e compositor baiano que em 1861 excursionou pelo norte, nordeste e sudeste brasileiro,
como ator e diretor teatral.

O palhaco Benjamim de Oliveira, que era também compositor e dramaturgo,
conquistou o reconhecimento de sua arte apds encenar diversas cenas coOmicas de operetas e
pecas burlescas, em Sdo Paulo. A partir de 1893, passou a popularizar pecas cldssicas,
adaptando e encenando como protagonista masculino em Otelo (Othello) escrita em 1604 por
Shakespeare e A Viiiva Alegre (Die lustige witwe), opereta composta por Franz Lehar em
1905 (TINHORAO, 2001).

S6 no século XX, é que a dramaturgia brasileira passou a combater o preconceito
racial de forma mais incisiva. Dias Gomes escreveu, na década de 1940, a peca Jodo
Ninguém, que problematiza a questdo do racismo, através de um enredo em que o
protagonista € um médico negro (AUGEL, 2004). Nos palcos, a Companhia Negra de
Revistas no Rio de Janeiro criada em 1926 pelo ator baiano Jodo Candido Ferreira, conhecido
como De Chocolat, é o primeiro grupo do género no Brasil. Contudo, o primeiro movimento
organizado que influenciou, preponderantemente, o teatro para a mudanga da situacdo do

negro na dramaturgia brasileira foi o Teatro Experimental do Negro (TEN), em 1945, no Rio
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de Janeiro. Esse grupo de teatro, de natureza pedagdgica, priorizou a promog¢do da educagdo
formal para a construcdo de condi¢des sociais € econdmicas favoraveis ao desenvolvimento
do processo de conscientizacdo, reflexao e libertacdo socioecondmica da populagdo negra.

Um dos fundadores da Frente Negra Brasileira, Abdias Nascimento, criou o Teatro
Experimental do Negro, com o objetivo de discutir o preconceito racial, formar atores e
dramaturgos afro-brasileiros, promover e valorizar eventos fundamentados em tradigdes
culturais africanas. Segundo Nascimento (2008), o TEN “foi a primeira entidade do
movimento afro-brasileiro a ligar, na teoria e na pratica, a atuacdo politica com a afirmacao e
a valorizacdo da cultura brasileira de origem africana” (NASCIMENTO, 2008, p. 121). Com
um elenco formado por negros e negras, que eram empregadas domésticas, operarios e
moradores de comunidades carentes, observa-se que os objetivos desse grupo abarcavam
ambitos que iam além do cultural e do artistico; estes envolviam, também, o social e o
politico; este grupo tinha o intuito de refletir e modificar o contexto sociopolitico brasileiro e,
ainda, restituir, bem como valorizar aspectos culturais de matriz africana (NASCIMENTO,
2003).

O movimento negro no século XX foi a continuacdo da luta contra o preconceito
étnico, que comegou no periodo colonial do Brasil. A acdo desses grupos pretendia alcancgar o
maior nimero de pessoas possivel, através da educacdo, para corroborar o combate ao
preconceito. O Teatro Negro da Bahia (TENHA), grupo inspirado no TEN, fundado em 1969
por Lucia di Sanctis, diretora e dramaturga baiana, a companhia teve curto tempo de
existéncia devido aos rechacos da imprensa.

Na Bahia, regido com a maior populacdo negra do mundo fora do continente africano,
tem havido organizagdes, que corroboram com a construcdo de identificagdes positivas
referentes a cultura afro-brasileira. O [lé Ayié foi o primeiro deles, fundado em 1° de
novembro de 1974, no bairro da Liberdade; € uma instituicdo sécio-carnavalesca, que tem
como objetivo preservar e valorizar a cultura afro-descendente através de projetos
educacionais e socioculturais. A partir dessa iniciativa, surgiram, na Bahia, outros grupos com
a mesma proposta, como: Malé Debalé e Olodum em 1979, Ara Ketu e Muzenza em 1981
(DAVIS, 2000).

Dentre as institui¢des socio-culturais citadas, o bloco afro Olodum é o grupo baiano
mais conhecido mundialmente. Foi criado em 1979, através da organizacdo do movimento
negro que visava combater a discriminagdo racial com a valorizacdo da cultura negra na

Bahia. Segundo Davis (2000):
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O Olodum, grupo de samba-reggae, obteve um grande sucesso em ligar a
consciéncia a um amplo apelo por meio de campanhas de marketing. [...] Para
alguns ativistas negros, o sucesso comercial do Olodum teve um preco, mas lideres
como Nelson Mendes defendem a decisdo do grupo de atingir uma comunidade
maior e permitir o acesso de pessoas ndo-negras ao grupo, insistindo que o Olodum
foi capaz de exportar o orgulho afro-baiano por meio de sua associa¢do com artistas
como Paul Simon e que pode dessa forma oferecer muito mais a sua comunidade
(DAVIS, 2000, p. 63).

O 1lé Ayié e o Olodum compartilham do mesmo objetivo de afirmar e valorizar a
cultura de matriz africana, bem como elevar a auto-estima do negro brasileiro, mas assumiram
posturas opostas. Enquanto o //¢ cria um ambiente fechado para o afro descendente, no intuito
de estimular a sua auto-valoriza¢do sem a interferéncia dos ndo-negros, o Olodum amplia seu
campo de abrangéncia para que todos, negros € nao-negros, admirem e valorizem a cultura
afro-descendente. Apesar das divergéncias, as intervengdes desses grupos sociais, que
também sdo institui¢des socio-culturais, tém transformado a mentalidade e o comportamento
da populagao baiana com relagdo a afro-descendéncia.

Em 1990, quando o Olodum ja tinha se tornado um referencial para a populacdo negra
baiana, este decidiu abranger outras linguagens artisticas, além da misica e da danca; foi
fundada, entdo, e uma companhia de teatro negra. Assim, no segundo semestre de 1990, com
o projeto idealizado pelo ator e diretor teatral Marcio Meirelles, e com o apoio institucional
do Grupo Cultural Olodum, foi realizada uma audi¢do para a formacdo do elenco da nova
companhia de teatro baiana. Os critérios de selecdo eram bem definidos, tendo sido
considerados: o envolvimento do candidato com a cultura de matriz africana e com as
questdes da comunidade negra, além de sua propensdo em estudar e pesquisar a cultura,
enfim, as artes de origem africana. Essa montagem da companhia baseava-se na ideia de

teatralizar o cotidiano do negro baiano:

Interessava a Marcio Meirelles a teatralidade dos rituais sagrados e das festas de rua
da Bahia. Apesar de serem ricas do ponto de vista c€nico e dramdtico, essas
manifestagdes ainda ndo haviam sido estruturadas a partir de uma linguagem teatral
prépria e independente do rito, como aconteceu com o teatro no Japdo, na India e
na Grécia. O objetivo do diretor ndo era criar essa estrutura, mas sim investigar de
que maneira um material solidificado de forma tdo espontanea, ao longo de vdrias
geracdes negras, poderia servir de veiculo para histérias contemporaneas (UZEL,
2003, p. 37).

Marcio Meirelles buscava uma identidade estética, que traduzisse as tradi¢Oes
culturais e a vida da populacdo negra baiana, empenhando-se em contribuir para a valorizagcao

sociocultural da comunidade baiana marginalizada, comecou, entdo, a intervir na politica e na
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sociedade afro-descendente baiana, como um todo, através do teatro. Mas, antes desse grupo,
houve muitos outros que propiciaram o inicio do Bando, como: a companhia TESTA criada
em 1975 pela diretora e dramaturga baiana, Nivalda Costa; o grupo Palmares de Indron em
1977, fundado pelos atores e diretores Lia Esposito e Antdénio Godi; o Grupo de Teatro dos
Alagados em 1979, organizado pelo jornalista Fernando Concei¢do; e o Grupo de Teatro do
Calabar em 1980, do qual os atores Jorge Washington e Rejane Maia, agora do Bando, faziam

parte. Segundo Uzel (2003), Marcio Meirelles considerava que para a criagdo do Bando:

A ideia era trabalhar a linguagem cénica a partir de elementos da realidade
cotidiana do povo baiano: o Carnaval, o candomblé, a rua, a pobreza, a
marginalidade, o racismo, o conflito social, enfim, tentar transformar em teatro o
que havia de rico nos gestos, na sonoridade, ritmia e significados de baianidade,
sem esvaziar o conteido (UZEL, 2003, p. 38).

A construcdo de um grupo de teatro popular fundamentado na cultura afro-baiana é
uma manifestacao de descontentamento com a situagcdo vigente e uma forma de afirmacao, de
corroboracdo com a resisténcia cultural afro-descendente. O grupo comecou em 1990 com
cerca de 20 artistas negros, atores e ndo-atores. Apds a audic¢do, os candidatos aprovados
participaram de oficinas de interpretacdo e improvisacdo com Maria Eugenia Milet, bem
como de preparagdo corporal com Leda Ornelas e vocal com Hebe Alves que aconteciam em
um prédio pertencente a antiga Faculdade de Medicina da Universidade Federal da Bahia no
Largo do Terreiro de Jesus, Pelourinho, Salvador.

Dentre as inimeras dificuldades que surgiram durante o processo de construcdo do
grupo, a maior delas foi o cansaco decorrente do excesso de trabalho, pois a falta de recursos
financeiros para suprir as necessidades dos atores, obrigava-os a exercer outras atividades
remuneradas, durante o dia. Contudo, um dos problemas mais discutidos no grupo foi a
escolha do nome que adotariam. Dentre varias opgdes usuais e previsiveis, Marcio Meirelles
sugeriu intitular a companhia de bando, que remetia a ideia de multidao e fazia alusdo aos
grupos de negros escravizados, que costumavam se refugiar nos quilombos. Contudo, grande
parte do elenco temia que esse termo fosse associado a um “bando de marginais”, e
finalmente, acabaram concordando que a polémica a partir de tal nome pudesse até repercutir
de forma positiva para o recém-formado grupo (UZEL, 2003).

Foi nesse contexto que o Bando de Teatro Olodum surgiu e entrou em cena pela
primeira vez em 25 de janeiro de 1991. Desvinculado do bloco afro Olodum, o Bando

desenvolveu uma linguagem prépria com valor artistico e cultural, além de exercer uma
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funcdo social relevante, pois além de proporcionar uma formacdo profissional aos seus
integrantes, contribui para a reflexdo sobre a situacao socioecondmica do negro no Brasil.

O Bando de Teatro Olodum tem em seu repertério aproximadamente trinta
espetaculos, que se caracterizam pela combinacdo de humor com critica social e reflexao
sobre o comportamento humano. Atualmente, sdo vinte e cinco atores negros dirigidos por
Marcio Meirelles e Chica Carelli. Trata-se de uma equipe formada por profissionais que, em
sua maioria, acompanham o Bando hi mais de dez anos. A montagem de estréia foi Essa € a
nossa praia em 1991, que abordava temas como: choque cultural e religioso, questdes de
género, trafico de drogas, preconceito racial, marginalidade, desemprego e prostitui¢do, tudo
isso através dramatiza¢@o do cotidiano dos moradores do Pelourinho.

A segunda montagem foi Onovomundo, em 1991, que mostra versdes da criagdo do
mundo no universo sagrado da religido afro-descendente. Esse espetdculo fazia referéncia as
nacdes do culto afro existentes na Bahia: bantu, jéje, nagd e candomblé de caboclo. A terceira
peca foi A Volta por cima, uma versao sintetizada de Essa é nossa praia, primeira montagem
do Bando, apresentada especialmente para a reabertura do Liceu de Artes e Oficios da Bahia
em 1992.

A quarta montagem, O Pai, O! tem trés versdes: a primeira em 1992, a segunda em
2001 e a terceira em 2007. O enredo gira em torno das histérias de alguns moradores do
Pelourinho, abordando temas como: a pobreza e o preconceito racial e social.

Com quatro espetaculos construidos a partir de improvisagdes, em que os textos eram
criados pelos atores com base em pesquisas, experiéncias e observagdes pessoais, o desafio da
quinta montagem do Bando foi encenar um texto pronto, um classico da dramaturgia alema do
século XIX. Em 1992, o texto do dramaturgo alemdo Georg Biichner, Woyzéck de 1837,
traduzido por Mério da Silva, foi montado pelo Bando. O enredo trata das conseqii€éncias do
desequilibrio emocional de um ser humano que sofre fortes pressdes pessoais e sociais; trata-
se de um soldado raso, que sofre todo tipo de humilhacdo e acaba por cometer um crime
passional.

Em 1993, o Bando monta Medeamaterial, texto de Heiner Miiller, escrito em 1982,
com traducdo de Christine Rohrig e Marcus Renaux. Esse foi o primeiro espetdculo do Bando
em que houve a participacdo de atores ndo-negros: Vera Holtz como Medéa, Guilherme Leme
como Jasdo e Adyr D’ Assumpg¢do como Ama de Medéia. O texto € uma releitura de Medéia,
obra do século 431 a. C. do dramaturgo grego Euripedes; a nova versdo transformaria a
tragédia grega em didlogos curtos e tensos, com um longo mondélogo de Medéia acerca da

temdtica da traicdo, tanto moral quanto politica. Essa montagem também foi marcada pelo
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ingresso de Zebrinha no Bando; este é coredgrafo, bailarino e professor reconhecido
internacionalmente, estudioso da cultura africana e afro-brasileira, que trouxe para o Bando
uma disciplina corporal, espacial e ritmica, que passou a ser fundamental para a desenvoltura
cénica do elenco.

Bai Bai Pelé foi montada em 1994 e tornou-se um marco por ter sido a estréia de
Lazaro Ramos no Bando, um dos atores de maior destaque no cendrio artistico brasileiro
contemporaneo. O enredo trata da situacdo dos moradores do Pelourinho, com a recuperacio
do Centro Histérico de Salvador. E o terceiro espetdculo de uma trilogia sobre os habitantes
do Pelourinho, composta por Essa é a nossa praia e O Pai, O! . Foi também em 1994 que o
Bando passou a ser residente do Teatro Vila Velha, juntamente com a Companhia Teatro dos
Novos, fundada em 1959.

Em 1995, foi montado o espetaculo Zumbi, com texto construido pelo Bando, Marcio
Meirelles e Aninha Franco, esta dltima uma dramaturga baiana e diretora do Theatro XVIII. O
enredo se desenvolve a partir de um movimento contra a derrubada dos barracos onde moram,
sendo uma versdo contemporanea da histéria do lider negro do século XVII, Zumbi dos
Palmares, que se tornou simbolo da resisténcia negra por defender ferrenhamente a
comunidade de escravos fugidos que vivia no Quilombo dos Palmares, em Alagoas. Ainda em
1995, o Bando montou Zumbi estd vivo e continua lutando, com os mesmos autores da peca
Zumbi; esse espetaculo foi apresentado na drea livre do Passeio Publico em Salvador, com
cerca de 200 artistas, incluindo atores, musicos, cantores e bailarinos.

Eré pra toda vida - Xiré foi encenado em 1996. E um espeticulo em que a danga é a
linguagem predominante ¢ tem como elementos geradores: os rituais de candomblé e o
assassinato de oito adolescentes por policiais militares na madrugada do dia 23 de julho de
1993, préoximo a Igreja da Candeldria no Rio de Janeiro; este espetdculo relaciona a
cosmogonia africana a vida das criangas moradoras de rua ao associar cada uma das criangas
executadas na tragédia da Candelaria a um orixd. Essa montagem foi marcada pela integracdo
a0 Bando do compositor e musico, Jarbas Bittencourt, e do capoeirista Leno Sacramento,
indicado como melhor ator coadjuvante pelo prémio Braskem de Teatro em 2006 por sua
atuacdo como Lisandro em Sonho de uma noite de verdo.

A Opera de trés mirréis foi montada em 1996 e a Opera de trés reais em 1998, ambas
baseadas na peca Opera dos trés vinténs escrita por Kurt Weill e Bertold Brecht, traduzida por
Wolfgang Bader e Marcos Roma Santa; sdo espetdculos que abordaram a explora¢do da

miséria, a corrup¢ao e a impunidade.
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Em 1997, foi a estréia do Cabaré da RRRRRac¢a, que mostrava diversas situacdes com
diferentes formas de discriminacdo racial, suscitando, de forma contundente, reflexdes a
respeito da posicdo do cidaddo afro-descendente na sociedade brasileira; o préprio texto da
peca o define como: “um espetdaculo didético, panfletdrio e interativo”, sendo esta a fala do
personagem Wensley de Jesus interpretado pelo ator Sergio Laurentino. Tal fala era capaz de
sintetizar o espetdculo e trazer informagdes, e reflexdes criticas, ao interagirem os atores com
a platéia. Nesse espetdculo interativo, foi tratado, de forma direta e incisiva, o preconceito
étnico na sociedade brasileira.

Um tal de Dom Quixote fo1 montado em 1998 baseava-se no texto classico de Miguel
de Cervantes, Dom Quixote (1605). Nessa releitura, as fantasias do protagonista da obra estdao
relacionadas a fatos reais, tais como: a opressao policial contra uma crianca moradora de rua e
violéncia contra a mulher.

Ja fui! peca produzida sob encomenda do Departamento de Educacio para o Transito
do DETRAN - Bahia em 1999, apresentava pequenas cenas a respeito do comportamento
humano no transito. Portanto, tinha mais um caréter didatico, buscando incutir uma educagao
para o transito.

Em 2001, o Bando revisitou o universo de Brecht, encenando seu texto inacabado
Material Fatzer, composto de 600 paginas de fragmentos cadticos sem datacdo. Mas em
1978, Heiner Miiller produziu uma releitura desse material intitulada Decadéncia do egoista
Johann Fatzer que, por sua vez, foi traduzida por Christine Rohrig. O enredo aborda os
questionamentos éticos de quatro jovens, que decidem desertar durante a guerra; sendo
considerados mortos, anos depois, resolvem voltar, esperando a revolu¢cdo do povo contra a
guerra.

Em 2002, o Bando encena Relato de uma guerra que (ndo) acabou, uma colagem de
cenas produzidas em oficinas ministradas pelo elenco do Bando nos bairros do suburbio de
Salvador; trata da violéncia sofrida pela populagdo baiana negra e de baixo poder aquisitivo.

Em 2003, foi a vez de Oxente, cordel de novo? que tem uma estrutura inusitada, pois
sao dez pecas de cordel divididas em trés programas, sendo que, a cada apresentacio,
encenava-se um dos programas. Nove textos foram escritos por Jodo Augusto, poeta e
cordelista baiano, e um por Haydil Linhares, atriz e dramaturga também da Bahia.

A peca O Muro, encenada em 2004, foi escrita por Cacilda Povoas, baseada em uma
histéria real, na qual os alunos de uma escola préxima a um aterro sanitdrio davam sua

merenda escolar para seus familiares por cima do muro. Na tentativa de impedir que isso
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acontecesse, a diretora ordenou que o muro fosse elevado, mas, por irregularidades na
constru¢do, o muro acabou desabando.

Ainda em 2004, o Bando encenou Auto-retrato aos 40, que contava a trajetoria do
Teatro Vila Velha tfundado em 1964, abordando o contexto cultural e histérico no qual estd
inserido. O texto foi escrito por cinco dramaturgos: Cacilda Povoas, Fébio Espirito Santo, Gil
Vicente Tavares, Gordo Neto e Marcio Meirelles.

Em 2007, Africas foi encenada com texto produzido por Chica Carelli e pelo Bando,
direcdo de Chica Carelli; esse espetaculo voltado para o publico infanto-juvenil mostrou
algumas das lendas da cultura africana envoltas em muitas cores, musicas e dancas.

Entre 2007 e 2010, Marcio Meirelles exerceu o cargo de Secretario da Cultura do
Estado da Bahia e, provavelmente, por esse motivo, o Bando nao produziu novos espetaculos
teatrais. Contudo, a companhia nao estava ociosa, nesse periodo, o Bando concretizou o
projeto idealizado por Caetano Veloso em 1993 e estreou o filme O Pai O! dirigido por
Monique Gardenberg, cineasta, diretora teatral e produtora cultural baiana; e ainda filmou
duas temporadas da série televisiva homdnima ao filme.

Em novembro de 2010, o Bando estréia Benga, espetaculo instalagdo que celebrava a
histéria dos ancestrais. Essa encenagdo fundamentava-se no resgate e preservacao da memoria
cultural afro-brasileira e no respeito as pessoas mais velhas e a sua experiéncia de vida.
Atores e musicos dividiram o palco com projecdes de depoimentos em video de Bule-Bule,
musico, cantor, compositor, cordelista e repentista baiano; também de Cacau do Pandeiro,
musico baiano; de D. Denir, mae de santo maranhense da nacdo Mina Jejé; de Ebomi Cici,
integrante do Terreiro 11é Axé Op6 Aganju; de Makota Valdina, auxiliar direta da mae de
santo do Tanuri Juncgara, Terreiro de Candomblé Angola, educadora do 1l€ Ayié, integrante do
Conselho Estadual de Cultura da Bahia e do Férum Cultural Mundial; e de M3ae Hilza
Mukalé, mae de santo do Terreiro Matamba Tombenci Neto de Ilhéus. Todas essas pessoas
trabalham em prol da conservagdo e da valorizagdo da cultura negra e fizeram declaragcdes a
respeito do tempo e da importincia de se reverenciar a experiéncia e a histéria vividas por
nossos ancestrais.

A peca de William Shakespeare Sonho de uma noite de verdo foi encenada duas vezes
pelo Bando: a primeira montagem foi encenada em 1999 e a segunda em 2006. Na primeira
montagem, era perceptivel a ideia de transformar sonora e visualmente a comédia inglesa em
uma peca afro-brasileira; contudo, ainda nao havia recursos técnicos e materiais, que
concretizassem esse projeto de forma satisfatoria. A segunda versdo, montada em 2006, foi

construida por outra equipe técnica, sendo que foi decidido aproveitar alguns conceitos,
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como: a aproximagdo metafdérica entre os personagens folcldricos das culturas inglesa e
brasileira, além de partes de algumas composi¢des musicais. Contudo, a realizacdo da
montagem de 2006 diferiu bastante da versdo de 1999, tanto por maturidade técnica, como
estética.

Ao observar as montagens do Bando nessas duas décadas, pode-se notar que, com
excecdo das montagens de Sonho de uma noite de verdo, todos os outros espeticulos
combinam texto e representacdo visual e sonora na provocagdo incisiva a reflexao sobre os
conceitos hegemoOnicos vigentes; o movimento sociopolitico de afirmacdo e valorizacdo da
identidade afro-brasileira também marcou essas performances.

Excluem-se, nesse caso, as montagens de Sonho de uma noite de verdo porque, além
do texto de Shakespeare nao tratar de questdes referentes ao preconceito €tnico, a versao
traduzida por Barbara Heliodora, publicada pela Editora Nova Fronteira em 1991, foi
integralmente mantida, ndo foi feita alteracdo alguma para as encenacdes de 1999 e 2006.
Assim, a reinven¢do pldstica e musical desse texto buscou provocar reflexdes e
questionamentos, como: a sacralizacao de obras candnicas e a restricio dos atores negros a
papéis de personagens também marginalizados. Ainda que o objetivo principal dessa
ressignificacdo visual e sonora fosse a de aproximar uma peca inglesa do século XVI a cultura
afro-brasileira contemporanea, as cenas da peca que indiciam uma critica a0 comportamento
social com relagdo a hierarquia de classes adquirem uma conotacio diferente do texto fonte
por também provocar discussdes sobre as discriminagdes étnicas.

Virios aspectos sobre o comportamento humano foram tratados de formas diversas
por Shakespeare, nos diferentes gé€neros, inclusive na comédia, e mais especificamente em
Sonho de uma noite de verdo. Pode-se citar como exemplo, a mencao da moral e do respeito
ao outro nessa pec¢a, quando Teseu defende os artesdos do preconceito expresso verbalmente

por Hipdlita por causa da origem humilde dos trabalhadores.

TESEU: Mais generosos estaremos sendo nds entdo, agradecendo-lhes pro coisa
nenhuma. Nosso divertimento serd ver a fortuna que ha no inforttinio deles. E aquilo
que o pobre esfor¢co ndo conseguir, o nobre respeito fard, percebendo a forca da
encenacdo, e nao seu mérito (SHAKESPEARE, 2006. Sonho de uma noite de verdo.
Quinto Ato, Cena I, p. 102).12

"2 Theseus: The kinder we, to give them thanks for nothing.

Our sport shall be to take what they mistake:

And what poor duty cannot do, noble respect

Takes it in might, not merit. (SHAKESPEARE. A Midsummer Night’s Dream. Act V. Scene 1.)



73

Contudo, essa cena recebeu, na montagem do Bando um contorno nido apenas de
critica a discriminag¢do socioecondmica, mas também étnica. Ainda que o nucleo dos nobres
também tenha sido interpretado por atores negros, o comportamento da rainha das Amazonas,
Hipdlita e do duque de Atenas, Teseu, nessa montagem, faz alusdo a forma que grande parte
dos negros brasileiros, que ocupam as posi¢des sociais mais desfavordveis e tem o0 menor grau
de escolaridade, é tratada, j4 que pessoas ndo-negras na mesma situacdo financeira e
académica sdo tratadas de maneira diferenciada.

Observando a trajetéria do Bando de Teatro Olodum, percebe-se ndo sé o esfor¢co em
combater, através da arte teatral, preconceitos e esteredtipos fincados nas atitudes e nas
mentes das pessoas, mas também provocar discussdes e reflexdes a respeito do
comportamento humano. O Bando tem buscado apresentar para a comunidade negra a
possibilidade de autoconhecimento histdrico e cultural, subvertendo conceitos reproduzidos
socialmente, sem qualquer anélise critica e propondo modelos para um espelhamento ou auto-
projecao positiva.

Assim, examinando a série de montagens feita pelo Bando, nesses 20 anos de trabalho
artistico em prol do respeito e da dignidade humanas, bem como da igualdade de
oportunidades aos afro-descendentes, constata-se o combate arduo a imposi¢do da ideia de
inferioridade historicamente imputada ao negro.

Considerando as realizagdes do Bando de Teatro Olodum, pode-se conceber o grupo
como uma extensdo politica e ideoldgica do Teatro Experimental do Negro. Apesar de ter
sido criado quase cinquenta anos depois do TEN e de nao haver ligacdes concretas entre esses
dois grupos, o Bando apresenta-se como uma reconfiguracdo baiana de tal movimento negro
carioca. Ambos aliam propostas estéticas de matriz africana a questdes sociopoliticas,
ideoldgicas, de cunho educacional e formativo.

O uso da linguagem teatral como ferramenta para a transformagdo sociopolitica da
situacdo dos negros na sociedade brasileira trouxe notoriedade, em &ambito nacional e
internacional, ao Bando, mas também contribuiu para a mudanca de perspectiva na percepgao
das representacdes identitarias do afro-brasileiro. Para isso, foi necessario desconstruir a ideia
de hierarquizagdo nas Artes, e considerar que a intertextualidade, ou seja, o didlogo entre as
obras consideradas candnicas e as marginalizadas possibilita a reestruturacdo do sistema de

valoragdo artistica.
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3.2 A DESSACRALIZACAO DA OBRA DE SHAKESPEARE

A discussao acerca da literariedade e de seu valor é extensa e controversa, mas durante
muito tempo, considerou-se que o valor literario estaria sintetizado no canone. Conforme
Compagnon (2003), os critérios para atestar a canonicidade de uma obra literdria tinham
relacdo com a abordagem de questdes éticas, filosdficas, existenciais, bem como com o uso de
recursos referentes a complexidade, a originalidade, a riqueza semantica, a multivaléncia e a
tensdo entre forma e conteudo. As obras consideradas canOnicas eram, em sua maioria,
produzidas por autores brancos, mortos, do género masculino e reprodutores da cultura
eurocéntrica.

Em suas reflexdes sobre poesia, Bloom (1994) trata de questdes referentes a

canonicidade e declara:

Os que podem fazer uma obra candnica, invariavelmente, véem seus escritos como
formas maiores que qualquer programa social, por mais exemplar que seja. A
questdo € de conter, e a grande literatura insistira em sua auto-suficiéncia diante das
mais dignas causas: feminismo, culturismo afro-americano e todas as outras
empresas politicamente corretas de nosso momento (BLOOM, 1994, p. 35).

Ele considera a obra e seu autor como elementos independentes dos sistemas
socioculturais aos quais estdo intrinsecamente ligados. A consideracdo dessa suposta
autonomia ignora todos os elementos que contribuem para a produ¢do de uma obra e também
a isenta de qualquer influéncia sobre o meio de qual pertence. Bloom (1994) justifica sua
posic@o em considerar a autonomia da estética no estabelecimento do canone, afirmando que
“a substituicdo de padrdes estéticos por consideragdes etnocéntricas e de género sexual, e as
metas sociais podem ser de fato admirdveis. Mas sé a forca pode juntar-se a forca, como
atestou perpetuamente Nietzsche” (BLOOM, 1994, p. 47).

Considera-se que a problematizacdo do canone na contemporaneidade € uma resposta
ao determinismo secular das obras serem eleitas como canone, pois € possivel constatar que
toda producdo artistica que ndo estivesse dentro dos pardmetros do poder hegemdnico era
negligenciada. Esse € um dos aspectos da “pseudo universalidade” da teoria literdria
problematizada por Achugar (2006) ao discutir o pensamento critico literdrio na América
Latina. Ao recorrer a obra de Roberto Retamar, poeta, ensaista e critico literdrio cubano;
Achugar (2006) afirma que “a simples e necessaria verdade de que uma teoria da literatura € a
teoria de uma literatura”, ou seja, de fato, privilegia-se um dnico padrao estético produzido

por um seleto grupo de autores, ignorando ou marginalizando outras obras, ndo por sua
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qualidade estética como afirma Bloom, mas por serem produzidas por artistas do género
feminino, negros, indigenas, orientais e ndo-europeus (ACHUGAR, 2006, p. 40).

O contexto socio-cultural e econdmico contemporaneo, assim como o crescimento € o
destaque dos Estudos Culturais t€m contribuido para a desconstru¢ao dos conceitos da critica
literaria concernentes a canonicidade. Assim, o valor da literatura tem sofrido interferéncias
do processo de globalizagdo, além das mudangas nas relagdes de poder nos campos politico,
econOmico, social e cultural, pois a integracdo das comunidades, o estreitamento das relagdes
entre culturas e 0s novos ajustes, as novas interagdes espaco-temporais acabaram por ampliar
o conceito de arte e cultura.

A tendéncia contemporanea a dessacralizagdo do canone esta estritamente relacionada
ao avango dos Estudos Culturais, que questiona as relacoes de poder e de alteridade na
sociedade, por conseguinte nas Artes, e isso favorece a valorizacdo de obras consideradas
ndo-canonicas, permitindo sua coexisténcia com as classificadas como cinones, assim como a
releitura de obras canOnicas a partir de uma perspectiva sem condescendéncias ou
superestimacao acritica.

Bloom (1994) nomeia essa atitude de questionar a posi¢do do canone como a “critica
do ressentimento”, o que é compreensivel, j4 que ele considera o movimento dos Estudos
Culturais uma tentativa de desforra pela negligéncia em relacdo as obras ndo-candnicas.
Contudo, essa tentativa de reparacdo pode ser considerada um meio de dissolver as barreiras
que hierarquizam as obras, fazendo-as conviver sem descaracterizar a obra considerada
tradicionalmente como canodnica e reconhecendo o valor de textos produzidos fora dos
padrdes estéticos da cultura hegemonica.

Santiago (2004), ao tratar da relacdo entre literatura e cultura de massa, propde
critérios de valorag¢ao da obra, comentando que:

O importante estd na capacidade que tem o livro de gerar espacos pdsteros,
diferencados cronologicamente, leituras-respostas-resgates, cada vez mais
completas e complexas, que alicercam o seu valor e o reconhecem como atual fora

do seu tempo de produgdo. O atual fora da sua época ndo pode ser confundido com
o atual na sua época, embora se complementem (SANTIAGO, 2004, p. 121).

Apesar de o autor dar €nfase apenas ao fator temporal, a capacidade de transitoriedade
e aceitacdo em outras sociedades, em outras culturas, também deve ser considerada, o
reconhecimento do valor da obra em outro lugar e tempo que ndo o de sua criagdo € o
requisito que garante a perpetuacdo e a disseminacdo de uma obra. A esse respeito, Bloom

(1994) declara:



76

A questdo da mortalidade ou imortalidade das obras literdrias. Onde se tornaram
candnicas, elas sobreviveram a uma imensa luta nas relagdes sociais, mas essas
relagdes muito pouco tem a ver com luta de classes. Os valores estéticos emanam
da luta entre textos: no leitor, na linguagem, na sala de aula, nas discussdes dentro
de uma sociedade (BLOOM, 1994, p. 44).

Bloom (1994) imputa as consideracdes tedricas e analiticas da Academia ao processo
de formagdo dos canones, ou seja, para ele, o estabelecimento do canone € definido pelos
literatos, pois os estudiosos e criticos observam apenas fatores estéticos e nao as disparidades
sociais que o contexto sociocultural em que a obra estd inserida possa ter. Além disso, pode-se
afirmar que os artistas também sdo responsdveis pela eleicio do canone, pois durante a
producgdo da obra, os artistas sustentam precursores € sucessores ao recorrerem a anterioridade
para criar e ao direcionarem aqueles que o sucederdo na “luta entre textos”.

Para Bloom (1994), a obra de William Shakespeare é considerada o centro estavel do
canone literdrio ocidental por causa de sua superioridade lingiiistica, intelectual e criativa. Ele
também defende a ideia de que a obra do bardo inglé€s foi um dos elementos geradores e
fundamentais para o desenvolvimento das artes e de vdrias ciéncias, como: a Psicandlise, a
Sociologia, a Psicologia, a Filosofia, a Literatura e o Teatro. Para ele ndo reconhecer a
superioridade do canone, relativizar os valores estéticos e ndo hierarquizar as obras literérias é
destruir a Literatura e a Histdria sécio-cultural da humanidade.

Conforme Bloom (1994), a obra shakespeariana combina originalidade, dominio de
linguagem figurativa, beleza e habilidade cognitiva. E por isso, segundo esse autor, a obra de
Shakespeare € universal. Mas, € preciso ressaltar que o universalismo literdrio € um conceito
ocidental, que se caracteriza pela concep¢ao hierarquica e centralizadora. De acordo com
Rodrigues (2000), o universalismo seria uma estratégia do poder hegemonico para justificar e
legitimar a exclusdo da diferenca, em nome de principios supostamente gerais e racionais, que
seriam aplicdveis a qualquer contexto sociocultural.

E a partir da reavaliacio dos fatores que elegem o cinone, que obras antes
consideradas modelares, como a de Shakespeare, puderam ser relidas sob uma perspectiva
multicultural e contemporanea. Por outro lado, muitas outras obras tradicionalmente fora dos
padrdes de canonicidade agora podem também ser prestigiadas.

Em face dos Estudos Culturais, que se manifesta em prol da desconstrucdo da
hierarquizacao cultural, o conceito de canone literario ndo se sustenta. Nesse movimento de
descentralizacdo do canone estd envolvida a tentativa de tornd-lo acessivel, desmitifica-lo e

suplementé-lo. E nesse sentido que a montagem do Bando de Teatro Olodum desloca o texto
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shakespeariano Sonho de uma noite de verdo da posicdo de canone absoluto. Contudo,
percebe-se que a idiossincrasia desse texto facilitou releituras que agregaram novos valores e

ratificaram o alcance universal de tal obra.

3.3 A RECONSTRUCAO DO SUJEITO SHAKESPEARIANO

Segundo Anasticio (2008), as intumeras releituras das obras de Shakespeare
instauraram a tradicdo de restituicio dos textos nas mais variadas linguagens:
cinematografica, plastica, danca e até animacdo. A ressignificacdo dos textos de William
Shakespeare tem um cardter ambivalente: primeiro por atualizar e revigorar um texto do
século XVI; e segundo por beneficiar-se do prestigio de uma obra considerada candnica para
dar visibilidade e valorizar a releitura.

Para a ressignificacdo de uma obra, se faz necessdria, primeiro, a sua interpretacao,
para que, posteriormente, esse material seja expresso sob outra perspectiva, ao ampliar as
possibilidades interpretativas da mesma. Conforme Kott (2003), “Shakespeare € semelhante
ao mundo ou a vida. Cada época encontra nele o que busca ou o que quer ver” (KOTT, 2003,
p. 27). E essa postura perante uma obra remete ao processo de suplementacao derridiana, que
explica como a obra € reconstruida através de atos interpretativos e a ela sao atribuidos signos
que a transformam em um novo objeto.

Dessa forma, o processo de ressignificacdo permite a configuracdo de diferentes
identidades e a multiplicacdo de possibilidades de identificacdo com os mais variados
sistemas, em contextos variados. Assim, considera-se o conceito de identidade como
resultante da instabilidade de combinacdes e mudangas das “paisagens culturais de classe,
género, sexualidade, etnia, raca e nacionalidade” (HALL, 2006, p. 9). Discute-se, entdo, a
suplementa¢do da obra shakespeariana a partir da necessidade de se facilitar a identificacdo do
publico afro-brasileiro com o texto do autor inglés.

Partindo do pressuposto de que a linguagem € um produto social e que também
contribui na construcdo da identidade tanto coletiva quanto individual, € importante ressaltar
que a identidade pode, concomitantemente, ser concebida como um discurso simplista que
classifica os grupos sociais. Esse discurso metonimico que rotula caracteristicas e produtos da
acdo humana, parte da atribuicdo de identidades, e a sociedade determinam graus de
aceitabilidade e visibilidade a um determinado individuo ou objeto, conforme o contexto
socio-cultural a que pertence. Assim, na montagem de Sonho de uma noite de verdo, esses

antagonismos se aliam e se transformam mutuamente, pois um texto candnico da literatura
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mundial € montado por um grupo teatral baiano conhecido e consagrado pela luta em prol da
democratizacdo cultural e dos interesses da populacdo afro-descendente; desconstrdi-se a
estrutura hierdrquica nos ambitos artistico e cultural, montada no novo status quo social a
qual a obra alvo se insere, instaurando outras formas de identificacdo com a audiéncia.

Dessa forma, certamente, o fator que mais contribuiu para que a montagem de Sonho
de uma noite de verdo pelo Bando fosse bem sucedida foi a identificagdo do publico com a
encenagdo, o reconhecimento com a estética da pecga, o que fez com que se estabelecesse uma
ligacdo entre o espectador negro baiano do século XXI e o texto inglés da Era Elizabetana.

A esse respeito, as reflexdes sobre cultura e identidade discutidas amplamente por
Eagleton (2005) em Idéia de Cultura, mostram a impossibilidade de se definir cultura, através
de questionamentos e tentativas ‘“debilitantemente amplas ou desconfortavelmente rigidas”.
Confrontando a ‘alta cultura’ e a cultura vista como identidade coletiva, o autor ainda afirma
que “cultura ndo significa apenas uma identidade exclusivista, mas refere-se também aqueles
que protestam coletivamente contra uma tal identidade” (EAGLETON, 2005, p. 69).

De certa forma, foi o que o Bando de Teatro Olodum fez. Um grupo de
aproximadamente vinte atores negros, dirigido por um ndo-negro, legitimou a possibilidade
de conciliar pontos de vista diferentes sobre a articulacdo da arte com a cultura e com a
identidade étnico-cultural, através da representacio de um texto fonte em lingua inglesa.
Assim, essa releitura contribuiu com o processo de desconstru¢do da imagem eurocéntrica, no
momento em que o Bando de Teatro Olodum imprimiu sua marca ao texto, incitando
reflexdes a respeito da condi¢do do negro na sociedade contemporanea.

Essa proposta de reafirmacdo da identidade negra através da releitura de uma obra tida
como candnica € uma forma de contribuir para o rompimento de barreiras geograficas,
temporais e culturais. O Bando de Teatro Olodum coloca essa proposta em pratica quando
aproxima o lirismo e os ritmos dos versos do texto shakespeariano aos ritmos populares afro-
brasileiros; os festejos da noite de S@o Valentim ao carnaval; o elfo a personalidade travessa
do saci; e a rigidez das vestimentas ricas em bordados do século X VI as cores e texturas de
roupas que remetem a cultura de matriz africana. Essa compressao das dimensdes cultural,
espacial e temporal contribuiu para que o texto de Shakespeare fosse conhecido e valorizado
por um publico ndo necessariamente elitizado, mostrando, a0 mesmo tempo, que uma obra
shakespeariana pode tornar-se acessivel sem necessariamente diminuir seu valor literdrio e
artistico.

Essa decomposi¢ao da ideia de aura de um objeto tido como intangivel foi promovida

pela releitura de Sonho de uma noite de verdo, demarcando a dilui¢cdo de fronteiras entre
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culturas. Deve-se ressaltar, também, o fato de que as releituras desse texto contribuiram para a
sua sobrevivéncia, reafirmando-o e difundindo-o; ou seja, suas recriagdes permitiram que a
obra fosse mantida “viva”, independente de tempo, cultura e espaco. As releituras desse texto
pelas mais diversas linguagens artisticas e culturas em diferentes momentos histéricos
corrobora e ilustra a concep¢do de Amorim (2005) acerca da tradugdo, pois conforme esse
autor, o ato tradutdrio torna concreta a possibilidade de uma obra ou autor inscrever-se em
outra cultura ou em outro periodo histérico-social.

Na traducdo ou ‘adaptacdo cultural’ de Marcio Meireles, houve uma transformacao
estética, pois os suplementos do novo texto marcaram ndo apenas a época em que foi recriada
a obra shakespeariana, mas também apresentaram um propdsito politico, social e ideoldgico.
A montagem de Sonho de uma noite de verdo pelo Bando de Teatro Olodum €, portanto, uma
forma diferenciada de experimentar o texto de Shakespeare, que corrobora o fato de que o
capital cultural é um bem construido socialmente, pois retira a capa da canonicidade dessa
obra criada por um inglés no periodo elizabetano e a reconstréi a partir da estética afro-
brasileira contemporanea. Essa apropriacdo de Shakespeare reflete uma preocupagao sécio-
cultural contemporanea, mostrando que uma obra considerada canonica pode deixar de ser
usada como instrumento de exclusdo e passar a contribuir no processo de valoriza¢ao sécio-
cultural de grupos desprestigiados socialmente.

Essa releitura de Shakespeare feita pelo Bando de Teatro Olodum serve como

ilustracdo da seguinte assertiva de Frederic Jameson:

[...] a hermenéutica apropriada para classe social também precisa ser aplicada aqui,
em uma situacdo na qual objetos, obras ou textos culturais estdveis devem ser
reescritos como movimentos dialogicamente antagonisticos na luta entre grupos (o
que muito particularmente inclui alcangar a consciéncia de grupo como um de seus
objetivos), movimentos que tendem a expressar-se afetivamente na forma da
aversdo ou da inveja (JAMESON, 1999, p. 47).

A releitura de um texto, aparentemente muito distante com relag@o a histéria e cultura
mostrou a proximidade e a constancia do ser humano através dos tempos, pois um texto
escrito hd cinco séculos ainda consegue conquistar € comover um publico, que pertence a
outro contexto sociocultural. E importante destacar que a conciliagio desses conceitos
estéticos deve-se ao alcance de um alto nivel de discernimento sobre a obra e sua
suplementac¢ao, produto de estudos, pesquisas e discussdes, que se tornaram aparentes apenas
através do estudo genético do processo de constru¢cdo do espetaculo, Sonho de uma noite de

verao.
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4 ANALISE DO PROCESSO DE TRADUCAO DE MARCIO MEIRELLES

O olho do homem ndo ouviu, o ouvido do homem ndo viu, a mdo do
homem ndo é capaz de sentir gosto, sua lingua ndo pode conceber, nem seu
coragdo relatar o que foi o meu sonho.

(SHAKESPEARE, Sonho de uma noite de verdo. Quarto Ato. Cena I)

4.1 O PERCURSO DA CRIACAO - DO TEXTO IMPRESSO AO PALCO

O processo de construcdo de uma peca de teatro parte, na maioria das vezes, do texto
escrito. O texto dramdtico e a representacdo sdo dois dos elementos que compdem a
linguagem teatral de forma interdependente e complementar. Pavis (2008) aborda essa

relacdo, ao afirmar que:

Levar um texto para o palco € um dos partos mais dificeis: no exato momento em
que o espectador estiver assistindo ao espetdculo, ji serd demasiado tarde para
conhecer o trabalho preparatério do encenador'’; o resultado ja estd ali: um
pequeno ser sorridente ou amargurado, ou seja, um espetdculo mais ou menos bem
sucedido, mais ou menos compreensivel, no qual o texto nada mais é que um dos
sistemas c€nicos, contiguo aos atores, ao espago, ao ritmo temporal (PAVIS, 2008,
p. 21).

Assim, o espetdculo teatral € resultado de um processo de traducdo intersemidtica, o
que indicia sucessivas suplementacdes que partem da literatura dramatica até a encenagdo.
De modo que a contiguidade a qual o autor se refere € a apresentacdo de um sistema signico,
considerando que o texto impresso passa a ser exposto a uma infinita gama de configuracoes,
as quais pode ser submetido para chegar ao palco. O que se pode apresentar no palco s@o
aproximacdes da obra fonte na qual a performance se baseia, pois o produto entregue ao
publico € apenas a concretiza¢do de uma das possibilidades interpretativas de um determinado

texto ou ideia geradora. Este € influenciado, entdo, por diversas tomadas de decisdo,

5 Pessoa encarregada de montar uma peca, assumindo a responsabilidade estética e organizacional do
espetaculo, escolhendo os atores, interpretando o texto, utilizando as possibilidades cénicas a sua disposicdo
(PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Maria Lucia Guinsberg et. al. (trad.). Sdo Paulo: Perspectiva, 2007. p.
128).
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desisténcias e disponibilidade de recursos humanos, técnicos e financeiros, que compdem o
processo criativo do espetdculo em um determinado contexto sdcio histérico e cultural.

Para a andlise do processo criativo da releitura da obra de Shakespeare em questio,
coletou-se o material que agora consta nesse dossié: o texto Sonho de uma noite de verdo
traduzido por Barbara Heliodora (1991), 26 fotos do espetdculo produzidas por Marcio Lima
(2006), 2 fotos dos ensaios produzidas por André Santana (2006), 13 fotos da produgdo do
cendrio (2006), 7 fotos dos croquis do figurino (2006), um video do making of com duracdo
de 13 minutos e 13 segundos produzido pela empresa Formiga Video Producao e dirigido por
Jodo Cagapava (2007), 3 videos com entrevistas concedidas a pesquisadora Marieli de Jesus
Pereira, entre dezembro de 2008 e agosto de 2009: o primeiro video com duragdo de 1 hora e
02 minutos; o segundo de 39 minutos e 33 segundos; e o terceiro com 20 minutos e 48
segundos.

Através das entrevistas, descobriu-se que para iniciar o trabalho com o texto de
Shakespeare o Bando decidiu formar um grupo de estudos, no qual eram discutidos textos
com andlises da peca e dos personagens; foram nove meses de estudos intensos, discussoes e
ensaios didrios, etapa essa que pode ser considerada como uma continuidade da preparacao
iniciada em 1999 para a primeira montagem dessa peca.

Segundo Uzel (2003), na primeira versao desse espetdculo, os Ministérios da Cultura e
do Trabalho financiaram um programa de capacitacdo de profissionais para a drea de teatro: o
Projeto Cena Aberta, no qual deveriam ser qualificadas cinquenta pessoas através de cursos,
oficinas e palestras. Foi a partir desse projeto, que ocorreram as oficinas sobre Shakespeare e
os encontros do Projeto Fala Vila, que teve como palestrantes: Amir Haddad, diretor e ator
mineiro; Barbara Heliodora, critica, ensaista, professora e tradutora especialista na obra de
William Shakespeare, nascida no Rio de Janeiro; Gianni Ratto, diretor, cendgrafo, iluminador,
figurinista, escritor e ator italiano; Concei¢do Perroni, pesquisadora e musicista baiana; e
Gerd Bornheim, filésofo, escritor e professor, nascido no Rio Grande do Sul.

Em 2006, ao aceitar a proposta de uma produtora alema, o Bando resolveu remontar
Sonho de uma Noite de Verdo. Segundo Uzel (2003), grande parte das produgdes do Bando
tem seu texto construido através de pesquisas de campo e improvisacdo, e esse foi um dos
fatores que causou um problema na primeira montagem, superado na segunda: a dificuldade
de alguns atores trabalharem com um texto ja pronto. O que tornou o processo ainda mais
dificil foi que, pelo fato do texto ser lirico, eles buscaram inserir rimas e, aqui e ali,

precisavam obedecer aos ditames da métrica. Nesse caso, ndo se esperava que ocorressem
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inser¢des improvisadas no texto, o que, na drea teatral, sio chamadas de “cacos”; ou seja,
trata-se de pequenas interferéncias do ator durante o espetdculo.

Chica Carelli" (2009), diretora assistente e produtora da montagem, declarou, em
entrevista concedida durante o processo da coleta de material para esta pesquisa, que a
diferenca principal entre a referida versao de 2006 de Sonho de uma noite de verdo e todos os
outros espetidculos do Bando estava relacionada a estrutura do texto e a musicalidade dos
versos; o ponto de desvio, no caso, € que a encenagao das outras pecas do Bando era feita com
base nas caracteristicas dos personagens criados pelo Bando em oficinas de improvisacao e a
encenacdo de Sonho de uma noite de verdo foi realizada com base no texto escrito.

A esse respeito, Mércio Meirelles', diretor do espetdculo, em entrevista realizada em

dezembro de 2008, declarou que:

o processo muda somente porque o texto ndo é baseado na experiéncia cotidiana
dos atores ou na expressao deles. [...] ja t4 pronto, ja t4 escrito e ao contrdrio a gente
tem que ser rigoroso pra dizer cada palavra, ndo mudar nenhuma palavra porque
alterando a palavra vocg altera o ritmo, inclusive algumas palavras que eu mudei, a
gente tinha o cuidado de nao alterar o ritmo, botar com o mesmo ndmero de frases,
com a mesma acentuacio pra ndo mudar o ritmo do verso (MEIRELLES, 2008).

Contudo, ainda que o texto tivesse que ser recitado ipsis litteris conforme rezava o
roteiro de produ¢do, a memorizacdo do mesmo acabou recorrendo, também, a improvisagao
para que o elenco pudesse apreender as suas respectivas falas. Inicialmente, na fase de ‘leitura
de mesa’ e, depois, nos ensaios em que a leitura era combinada com movimentos corporais, 0
texto era dito de tal forma que o ator ou a atriz se sentisse mais confortdvel ao fazé-lo. Para
isso, de saida, utilizavam as proprias palavras em substituicdo as do texto para demonstrar
entendimento do que diziam. Com essa técnica, Mdrcio Meirelles acreditava que a
compreensdo do texto se tornaria mais facil e, com o acréscimo da miusica, ao som do tambor,
foi incorporado ritmo a enunciagao, tornando-a mais palatavel, acessivel e crivel.

Segundo Madrcio Meirelles, para a construcao dos personagens, os atores € atrizes se
utilizaram do recurso de relacionar os personagens a pessoas e situagdes da vida real. Pois,
apesar dos personagens da obra comica de Shakespeare serem imagindrios e alguns
pertencentes a um mundo magico, como fadas e elfos, todos tem base em caracteristicas

humanas reais. Quando o texto passou a ser mais significativo para os atores, pois ja tinham

' CARELLI, Chica. Declaracdes sobre o processo de criagdo de Sonho de uma noite de verdo. Entrevista
concedida a Marieli de Jesus Pereira, Salvador, 5 Julho de 2009.

'S MEIRELLES, Mircio. Declaracdes sobre o processo de criacdo de Sonho de uma noite de verdo. Entrevista
concedida a Marieli de Jesus Pereira, Salvador, 20 Dezembro de. 2008.
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sido internalizados sentimentos e emocgdes percebidos no texto, a partir disso € que se
trabalhou, mais intensamente, a memorizagao das palavras em si.

Ao serem entrevistados, os atores expressaram suas reflexdes sobre o trabalho de
constru¢do do personagem e sua forma de lidar com um texto lirico. Confirmaram, entdo, que
a dificuldade maior era dizer os versos de forma compreensivel e acessivel, sem deixar o texto
soar mondtono. Fébio Santana, que interpretava Demétrio, jovem apaixonado por Hermia, e
executava percussao, referiu-se as dificuldades de apropriacdo do texto e de imprimir-lhe o
estilo do Bando. Ele afirmou que, mesmo tendo sido um periodo longo e sofrido de
preparagdo, os atores cresceram e amadureceram, a cada momento, ao longo do processo de
montagem do espetdculo.

Assertivamente, o manejo do artista com a matéria-prima que, no caso dessa peca
teatral € o texto dramadtico, constituiria um processo de aprendizagem e de exercicio da
criatividade para todo o grupo. A experiéncia proporcionaria ao artista a oportunidade de
produzir formas de transpor ou adequar-se as limitacdes impostas pela matéria-prima. Assim,

0s recursos criativos, segundo Salles (2006), surgem:

como os modos de lidar com as propriedades dessas matérias-primas, ou seja,
modos de transformacdo. H4 uma potencialidade de exploragdo dada por elas e, ou
burlar, dependendo do que ele pretende de sua obra (SALLES, 2006, p. 84).

z

Infere-se, portanto, que o processo criativo € circunscrito pelas possibilidades
disponibilizadas por sua matéria-prima e pela habilidade imaginativa de cada artista, sendo
esses dois fatores determinantes no processo de produgao artistica.

Jorge Washington'®, ator baiano no Bando desde sua fundacdo, intérprete de Bottom, o
teceldo que, na tradu¢do de Barbara Heliodora seria chamado de Bobina, explicou que,
seguindo as orientagdes do diretor Marcio Meirelles, ele e os demais atores pertencentes ao
nicleo de artesdos buscaram eliminar o tom burlesco que geralmente, era dado a esses
personagens, em outras montagens, mas para essa versao optou-se por caracteriza-los como
trabalhadores que, apesar de humildes, sdo amantes de teatro, para enfatizar um discurso que
combate o preconceito sociocultural. Washington ainda acrescentou que, durante o processo
de encenacdo, em reunides didrias, durante nove meses, o texto tinha de ser explorado

minuciosamente, discutido ponto por ponto. Era entdo comparado com outras traducoes,

'® WASHINGTON, Jorge. Declaraces sobre o processo de criacio de Sonho de uma noite de verdo. Entrevista
concedida a Marieli de Jesus Pereira, Salvador, 5 Julho, 2009.
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analisado a partir de criticas literdrias, até que fossem capazes de perceber o quio préxima da
vida real estava a obra de Shakespeare.

Através do contato com os autores, pode-se observar que a aura de canone intocavel
que paira sobre Shakespeare foi outra barreira a ser transposta. Aquele ator ainda declarou

que:

Apesar de ser aquele espetdculo encantador, aquele espetdculo lddico, engragado,
reflexivo a gente conseguiu levar um pouco de tudo que a gente vem perseguindo
nesses anos todos fazendo teatro [...] o Bando tem um principio de falar de coisas
que a gente acha que ndo ta certo, e af a gente leva pro palco e no palco a gente
propde a reflexdo. Shakespeare parece que cotidianamente ndo tem nada haver com
racismo, com violéncia, com identidade, mas claro que tem, td tudo ali
(WASHINGTON, 2009).

A incitacdo a reflexdo proposta pelo Bando, nesse espetdculo em particular, vem
através da construc¢do de imagens e de gestos, buscando-se dar relevo ao tom sociopolitico da
peca. O que puderam, afinal, perceber foi que essa peca de Shakespeare e a proposta do
Bando teriam mais elementos em comum do que se pensava como as passagens do texto que
sdo suscetiveis de serem interpretadas como referéncias ao preconceito social, pode-se citar
como exemplo o trecho em que Puck deprecia o grupo de artesdos, enfatizando uma suposta

hierarquia social.

PUCK: Que fazem esses trapos barulhentos Téo préximos do leito da rainha?
O que € isso? Uma pecga? Eu vou ouvir E, se achar que € preciso, viro ator.
(SHAKESPEARE, Sonho de uma noite de verdo. 1991. Ato II1. Cena I)17

Stevens e Mutran (1988), especialistas em literatura inglesa, assim explicam o

processo criativo dos atores do periodo elizabetano, ao afirmarem:

Nada se cria do nada. Parece 16gico supor, portanto, que esse novo modus operandi
dos atores, esse “corpo” vivo que € a companhia tenha atraido a si diversas das
“praticas culturais” pré-existentes e aquelas pessoas que ja gravitavam ao redor do
fazer espetdculo, assimilando-as e criando a nova realidade: espetdculos teatrais
totais, com representacdo, musica, cantos, danga, exibicdo de diversas habilidades,
concentrando diversas competéncias cénicas. [...] No palco principal, além da acio
propriamente dita, havia musica, cenas de esgrima, de danga, de pantomima: o ator
elisabetano precisava ser ainda mais versdtil que o ator de nossas comédias
musicais modernas (STEVENS; MUTRAN, 1988, p. 17).

"7 Puck: What hempen home-spuns have we swaggering here, / So near the cradle of the Fairy Queen? / What a
play toward? I’ll be an auditor, / An actor too perhaps, if I see cause (SHAKESPEARE, A Midsummer Night’s
Dream, 1994. Act 3. Scene 1).
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Essa assertiva, com poucas alteracdes, poderia também ser aplicada ao elenco do
Bando de Teatro Olodum, ja que em todas as suas montagens, eles utilizam a danga, a musica,
o canto e outras linguagens artisticas, agregando diversos elementos e acdes socioculturais a
obra. Para execucdo das atividades performaticas nas pecas do Bando, particularmente em
Sonho de uma noite de verdo, sao necessarios, além de um bom condicionamento corporal por
conta do grande esforco fisico empregado na encenagdo, o conhecimento de vérias linguagens
artisticas. A titulo de ilustracdo, cabe mencionar o desempenho de alguns atores: Valdinéia
Soriano que interpretava Titania, Hipdlita e a Fada, cantava e dancava; Telma Souza, que
também representava uma das Fadas, tocava percussdao e cavaquinho, havia trabalhado na
cenografia e revelara que, além da dificuldade de memorizar e recitar o texto lirico, ndo era
facil atuar, cantar e dancar em sincronia com outros atores com quem dividia o papel, pois
alguns personagens eram representados por trios de atores. Oberon, Puck e as Fadas, por
exemplo, tinham que contracenar com outros trés atores, simultaneamente.

O fato € que complicagdes e dificuldades estdo presentes em qualquer processo de
criagdo, e, segundo Daniel Ferrer, a génese da obra € definida como “resultado de uma série
de sacrificios custosos, de compromisso, de reequilibrio e de transa¢des compensatorias”.
(FERRER, 2002, p. 216). Ademais, o trabalho coletivo do processo de criacdo teatral pode
potencializar problemas por conta do entrecruzamento de artes diversas, de disciplinas
diferentes, de contextos e sistemas de signos variados. Estes se completam no palco e
precisam obedecer uma determinada sincronia para obter os efeitos draméticos desejados pelo
diretor e seu elenco.

Tendo o processo de entendimento do texto dramatico pelo elenco como ponto de
partida para a montagem do espetdculo Sonho de uma noite de verdo, o estudo genético desse
processo de suplementagdo flagrou o alto grau de complexidade instaurado pelas interagdes e
didlogos entre linguagens artisticas diversas, ideias, conceitos, experiéncias e contextos
socioculturais dos artistas e técnicos envolvidos na produgdo, como a imbricacdo da

cenografia e do figurino na construc¢ao coreografica do espetaculo.
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4.2 OS BASTIDORES DA PRODUCAO DA PECA

As experiéncias artisticas e pessoais dos integrantes do Bando constituem um cabedal
de informacdes e praticas, que € utilizado como referencial no processo de construcao dos
espetaculos do grupo. Em vinte anos de existéncia, foi formada uma espécie de rede modvel,
constantemente nutrida por fluxos de informag¢des que costumam direcionar os procedimentos
e a estética dos espetdculos. Cada processo de criacdo do Bando, portanto, pode ser visto
como um elo entre a anterioridade, o presente e o futuro.

De acordo com o diretor musical do Bando, ha 15 anos, Jarbas Bittencourt, o processo
de criagdo das musicas comegou pela selecao das composi¢des da primeira montagem dessa
peca que permaneceriam na segunda. Contudo, a inica musica que continuou no repertorio foi
aquela criada como tema do personagem Oberon, o rei dos elfos; ainda assim, a musica foi
modificada, segundo ele, intensificando-se 0s sons percussivos para incutir mais forca a
composi¢do. Nesse caso, a atualizacio de uma obra mostra que os sistemas sociais e
historicos interferem de forma preponderante na produgdo artistica. O desenvolvimento de um
processo criativo entrecruza diversos sistemas histéricos e também socioculturais que
determinam as tendéncias estéticas e procedimentais da obra em construcdo. Um exemplo
disso € o estabelecimento da tendéncia estética, que pode ser observada ao se examinar a
sequéncia de trabalhos produzidos pelo Bando, mais especificamente, as duas versoes de
Sonho de uma noite de verdo. O que ocorreu foi que alguns elementos e conceitos estéticos da
versdo construida em 1999 seriam recriados na versdo montada em 2006, como ocorreu com 0
repertério musical. No entanto, € impossivel detectar todos os sistemas que concorreram para
a formacgdo dessas composi¢des musicais, devido aos diversos processos de suplementacdo
que cada componente da obra foi submetido. Por outro lado, ao considerar a Tradu¢do como
um processo de suplementacdo, admite-se que ndo hd uma solucdo satisfatéria em seu
processo, como mencionado por Derrida (2006). Portanto, uma interpretacao dentro de um
contexto sécio histérico marca apenas uma das infinitas possibilidades de recriacio de uma
obra.

Sob a perspectiva poés-estruturalista, a tradug¢do expressa a relagdo intima entre linguas
e culturas; pode-se observar uma operacdo com essa fundamentacdo na “remarcacdo de
afinidade” entre o comportamento dos elfos e dos sacis na montagem do Bando. No texto de
Shakespeare, o elfo, personagem folclérico da cultura inglesa, é caracterizado como um ser

mitico irrequieto e espirituoso, como mostra este excerto:
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FADA

Serd que eu me enganei completamente Ou estou vendo aquele saliente

Que chamam Robin? Nao € o canalha

Que espanta as mogas e que o leite coalha, Mete-se no pildo e na moenda,
Pd&e rango na manteiga da fazenda,

Acaba com o fermento e com o levedo, Ri-se de quem se perde e sente medo?

[...]

PUCK

Minha resposta € esta:

Sou eu que alegro as noites da floresta. [...] (SHAKESPEARElg, Sonho de uma
noite de verdo, 1991. Ato II. Cena )"’

O Puck, na montagem do Bando, remete a figura folclorica brasileira do Saci, “figura
esperta e debochada que surge como a heranga popular de elementos africanos e indigenas”
(OLIVIERI-GODET, 2004, p. 111). Portanto, € possivel afirmar que a “traducdo torna
presente sobre um modo somente antecipador, anunciador, quase profético, uma afinidade que
ndo estd jamais presente”, mas foi construida através de atos interpretativos. (DERRIDA,
2006, p. 44)

Contextualizando, a alegria desse personagem, suas apari¢des sdo relacionadas ao
carnaval baiano e, por isso, a miusica executada em suas cenas sdo alusdes ao ritmo
carnavalesco da Bahia, além disso, muitas cores fortes e vibrantes foram utilizadas no seu

figurino, representando a vivacidade desses seres.

Foto 1

Pucks. Foto de Marcio Lima. Salvador, 2006.
Imagem cedida gentilmente pela Equipe de Producdo do Bando de Teatro Olodum.

'8 Fairy: Either I mistake your shape and making quite,/ Or else you are that shrewd and knavish sprite / Call’d
Robin Goodfellow. Are not you he, / That frights the maidens of the villagery, / Skim milk, and sometimes
labour in quern, / And bootless make the breathless housewife churn, / And sometime make the drink to bear no
barm, Mislead night-wanderers, laughing at their harm? [...] / Puck: Thou speak’st aright; / I am that merry
wanderer of the night [...] (SHAKESPEARE, A Midsummer Night’s Dream, 1994. Act 2. Scene 1).

19 Traducdo de Barbara Heliodora (1991).
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Na primeira versdo, o elfo, que usava calcas e também maquiagem preta, foi
interpretado por Lazaro Ramos, Vinicio de Oliveira e Franklin Albuquerque; ja na segunda
versdo, Puck foi interpretado por Ridson Reis, Roquildes Junior e Dailton Silva, cabendo-lhes
um figurino carnavalesco, que visualmente expressaria a ludicidade do personagem, usando
bermudas coloridas e maquiagem dourada. Ou seja, o uso do mesmo conceito artistico, nas
duas versdes, € evidente. Contudo, evidencia-se, na segunda versao, um foco interpretativo
diferente da versdo de 1999.

As artes do espeticulo, como cinema e teatro, combinam constituintes textuais
(roteiros, texto dramadtico, sinopses); constituintes dramatirgicos e cénicos (montagem, jogo
dos atores) e elementos de concepg¢ado plastica (esbogos, esquemas, cendrio, figurino), além de
elementos técnicos como iluminagao e acessorios cénicos (BIASI, 2002). Assim, diante desse
entrelacamento de obras, de variadas linguagens artisticas e das contribuicdes de atores,
cendgrafos, musicos, dancarinos, dentre outros profissionais que constituem a producdo de
uma peca teatral, percebe-se a confluéncia de sistemas signicos complexos através das
interacdes entre os individuos em continua troca de experiéncias, saberes e sensibilidades,
caracteristica inerente as artes de producdo coletiva.

Segundo Salles, “nas manifestagcdes artisticas que envolvem um grupo de artistas e
técnicos, como o cinema, teatro, danca e musica hd uma inter-relagdo de processos que gera
uma rede criadora bastante densa” (SALLES, 2002, p. 189). A complexidade e a densidade
dessas redes de criagdo tornam improvaveis andlises completas e definitivas dos sistemas
envolvidos na producgdo da obra, o que, contudo, ndo impedem e nem invalidam o estudo dos
fatos ocorridos durante o processo criativo da traducdo de um texto teatral shakespeariana
para o palco, como aquele que € alvo desta pesquisa.

Além disso, a criagdo coletiva é complexa por gerar uma grande diversidade de
interacdes entre os envolvidos no processo. Isso pode ser constatado no processo de criagao
das musicas do espetidculo Sonho de uma noite de verdo, em que gestar uma ideia e aspirar a
realizacdo dela sdo ac¢des conjuntas, que se desenvolvem na convivéncia do grupo. Por isso,
os didlogos entre os atores cumprem a funcdo de concatenar os anseios estéticos de cada
artista envolvido no processo de constru¢do da obra; sdo experimentos que transformam o
projeto artistico através do acimulo e da integracdo de saberes.

Jarbas Bittencourt declara que “a criagdo de miusica para teatro € muito proxima do

fazer teatral e o fazer teatral é por exceléncia vivencial” (BITTENCOURT, 2009)*. Para ele,

2 BITTENCOURT, Jarbas. Declaraces sobre o processo de criagdo de Sonho de uma noite de verdo. Entrevista
concedida a Marieli de Jesus Pereira, Salvador, 5 Julho, 2009.
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os ensaios sdo fundamentais, pois sdo espacos nos quais os fios que constituem a complexa
trama do espetdculo de teatro se entrelacam; cada individuo participante do processo criativo
socializa suas ideias, logo tem-se singularidades compartilhadas e coletivizadas.

As composicdes musicais do espetdculo shakespeariano visto sob a perspectiva da
cultura baiana foram especialmente criadas para atender as necessidades conceituais e
dramdticas da peca em questdo. As musicas, as dancas, os movimentos, a plasticidade e o
texto se inter-relacionam através de um sincronismo rigorosamente organizado para o
funcionamento do maquinismo teatral, transformando as diferentes linguagens artisticas

envolvidas em um tunico sistema. Ele declara que:

Os elementos de composi¢@o pra quem faz musica pra cena extrapolam os elementos
de natureza restritamente musical [...], os elementos coreograficos, as necessidades do
texto, as necessidades dos atores, ja faz parte do meu repertdrio de elementos pra criar,
ndo da pra pensar s6 em musica... nesse processo do “Sonho” eu compus a maioria
das coisas na sala com eles, durante ensaios eu ia compondo in loco, como a gente
trabalha junto hd muito tempo, eu e Marcio, Zebrinha e Chica, as coisas iam tomando
forma conjuntamente (BITTENCOURT, 2009)*'.

Na releitura do Bando, as criacdes musicais sdo acopladas a encenagdo, a
movimentacdo cé€nica e a danga, sistemas que definem e sdo definidos por outros sistemas
constituintes do espeticulo, como a cenografia, por exemplo. A composicdo musical para o
espetidculo deve aproximar-se da atmosfera da encenagdo do texto dramdtico e também das
ideias que o diretor tem para atingir, com a maior precisao possivel, o objetivo do espetaculo.

A danca e a movimentagdo cénica desse espetdculo interpretam fisicamente essas
composi¢des musicais, sendo a direcdo coreogrifica de responsabilidade do dancgarino e
coredgrafo Zebrinha, que coordena a criagdo coreogréfica com base em estudos a respeito da
danca cléssica, contemporanea, popular e da danca afro, o coredgrafo interpreta e incorpora os
movimentos trazidos pelos atores, que contribuem com os elementos que fazem parte de sua
experiéncia pessoal e artistica. Ha integrantes do Bando que sdo cantores e dancarinos de rap,
reggae, samba dentre outros ritmos; essa diversidade de releituras ritmicas enriquece bastante
0 objeto de arte em questdo. Essas acOes interpretativas constituem uma rede complexa e
dindmica que caracterizam a producgdo da coreografia da peca de Shakespeare, resultado do
didlogo entre o conhecimento pritico em danca do elenco do Bando e a técnica e

conhecimento académico de Zebrinha. J4 que os atores, na sua maioria, ndo tem formacgao

2l 1dem 4.



90

especifica em danga, cabe ao coredgrafo o dominio do conhecimento técnico e académico
sobre danca, pois ele € quem registra a permutacio de ideias que ocorre no grupo e as molda
conforme a proposta conceitual do espetdculo. Ciente de sua fungdo, ele afirma que, no inicio
do processo de qualquer criagdo coreografica, ele nunca leva informacdes prontas para o
grupo. Primeiro, observa e pesquisa 0 movimento natural e a histéria do corpo do elenco; s6 a
partir disso, monta a sequéncia de movimentos, também considerando outros aspectos do
espetaculo como a musica, a proposta estética e o espago c€nico.

Apontada por grande parte do elenco como uma das grandes dificuldades da
montagem, a construcdo da coreografia e da movimentagdo cénica ¢ também um periodo
angustiante para o artista-gestor do processo, ndo apenas para os artistas-executores. No
entanto, para o artista que coordena tal processo coletivo, a incompletude da obra em
construgdo € o que mais incomoda. Pois, mesmo sendo um fator que impulsiona, isso também
frustra o artista que busca sempre a perfei¢do, nunca total e definitivamente alcancada. Essa
insatisfacdo pelo inacabamento da obra é um problema enfrentado por qualquer artista e tal

constatacdo pode ser ilustrada pela declaragdo do coredgrafo do Bando, que afirma:

Eu acho que nunca fica legal, no final, quando eu termino de fazer as coisas, a
impressdo € que poderia ser melhor e se tivesse tempo mudaria tudo, e isso € o
sentimento que sempre tenho, sempre tive e acho que vou continuar tendo. Eu sou
muito insatisfeito com o resultado dos meus trabalhos. Eu acho que satisfacido é
perfeicdo. Eu sempre considero que o que eu fago é um esboco, uma possibilidade e
se tivesse tempo, eu mudaria tudo (ZEBRINHA, 2009).

Assim, infere-se que a busca forma perfeita “em sua variagdao continua, muda ao longo
do tempo. O que move essa busca talvez seja a ilusdo do encontro da obra que satisfaca
plenamente” (SALLES, 2006, p. 20).

Contudo, a ilusdo de plena satisfacdo com o produto final ja ndo faz parte do processo
de criacdo de Zebrinha. No lugar disso, ha a conformidade e a consciéncia da necessidade de
nao se buscar a perfeicdo da obra, mas sim um “ponto final suportdvel”, forma da obra que o

artista considera apresentdvel. Sobre isso, Zebrinha explica:

De inicio, eu tenho a ideia talvez preconcebida, eu tenho a estética da histéria, eu
tenho o desenho da histdria, a arquitetura coreogréfica [...] eu faco isso muito
répido e a partir daif eu fago talvez como o artista pldstico, eu vou preenchendo de
cores. Dai é que vem a insatisfacdo, eu acho que a mescla de cores ndo ficou legal.
Mas chega o momento que vocé tem que parar, se ndo fica um borrdo
(ZEBRINHA, 2009).
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De acordo com Salles (2006, p. 26), esse processo de busca pelo “ponto final
suportdvel” € uma forma de se interagir com a anterioridade e as tendéncias futuras, assim
como com 0s contextos socioculturais, corroborando a ideia de organizagdo sistémica do
processo criador. Essa relagdo com formas e conceitos de épocas diferentes pode ser
observada na construcio coreografica desse espetdculo, como declara o coredgrafo: “[...] eu
acredito muito na memoria do corpo [...] o corpo dos dancarinos negros tem uma memdoria
ancestral, e isso vocé pode ver em todos os espeticulos; € super evidente em Sonho de uma
noite verdo” (ZEBRINHA, 2009)>".

Assim como na constru¢do do repertério musical, a criacdo coreogrifica recorre a
anterioridade, utilizando-a como material na constru¢do da coreografia, mas também aponta
para outras formas possiveis, jA que a estética da danga afro se instaura como elemento
recorrente nos espetaculos do Bando. Essa memoria, a qual ele se refere, facilita a fluidez das
associacOes estabelecidas no processo de criagcdo, sdo elementos que direcionam as escolhas
que determinam o formato fisico e conceitual da obra.

Através da construcdo coreografica do espetdculo, percebe-se que a danga interpreta,
de maneira pléstica e performdtica, o texto de Shakespeare, contribuindo no processo de
suplementac¢do do espetdculo que deselitiza a obra shakespeariana. Devolve-a, entdo, ao povo,
ja que o apelo popular é uma das caracteristicas da obra de Shakespeare.

De acordo com Henderson (2007), o tom popular da dramaturgia shakespeariana pode
ser concebido de duas formas: como um tributo a cultura e a sabedoria popular ou um
sofisticado deslocamento de elementos dessa cultura. Essa postura ambivalente também ¢é
assumida pelo Bando e caracteriza, mais especificamente, o trabalho geralmente desenvolvido
por Zebrinha. Este enfatiza o tom popularesco da peca, comparando a musicalidade, as
situacdes fantdsticas e a estrutura lirico-comica do texto Sonho de uma noite de verdo aos
cordéis nordestinos. Ele sintetiza seu processo de interpretacao do texto e sua reconstru¢ao na
linguagem da danca de forma bem humorada: “Eu peguei Shakespeare, tirei ele da Inglaterra,
levei ele até a Africa, e depois trouxe ele pela periferia de Salvador, fiz ele dangar um
pouquinho na Africa e depois visitar os terreiros, visitar a Fazenda Coutos, Paripe, Periperi

[...]” (ZEBRINHA, 2009)>.

22 ZEBRINHA. Declaracdes sobre o processo de criagdo de Sonho de uma noite de verdo. Entrevista concedida a
Marieli de Jesus Pereira, Salvador, 7 Agosto 2009.

2 Idem 8.
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E possivel verificar que o processo de criagdo das coreografias sintetiza as relagdes
intertextuais do processo tradutério, pois para o desenvolvimento do projeto artistico sdao
selecionados pontos de semelhanca conceitual ou estético, transformados e agregados a obra
em construcgdo.

E importante destacar que assim como as coreografias e a movimentacio do elenco em
cena foram influenciadas, em Sonhos de uma noite de verdo pelas composi¢des musicais, as
coreografias, por sua vez, interferiram de maneira preponderante na criagdo do cendrio, por
conta da necessidade de preservar o espaco fisico que os atores precisariam para a
movimentagdo cénica.

Os dois principais conjuntos de efeitos cénicos desse espetdculo, a iluminagdo e o
cendrio foram desenvolvidos pela Miniusina de criacdo, grupo de arquitetos e artistas
plasticos que desenvolve projetos de arte visual, inclusive cendrios para espetaculos teatrais.
A partir das indica¢Oes do encenador Marcio Meirelles, a Miniusina de Criag¢do produziu uma
atmosfera onirica, que provoca uma impressdo de leveza e uma sensagcdo de suspensdo da
realidade. Para isso, segundo a declaracao do cendgrafo Igor Souza, foi utilizado um recurso
de iluminag@o cénica construido através dos efeitos gerados pelos refletores com lentes tipo
Fresnel, que emitem uma luz difusa e esfumacada.

Segundo Igor Souza (2010), um dos componentes da Miniusina de criacdo, as maiores
dificuldades foram a tentativa de inovar diante das inimeras montagens feitas dessa peca e o
ajuste do trabalho ja desenvolvido pela Miniusina de criagcdo ao trabalho desenvolvido pelo
Bando de Teatro Olodum. Foi necessdrio interpretar e expressar plasticamente, no cendrio, a
estética do Bando, que € pautada na valorizacdo e na afirmacdo da cultura de ascendéncia
africana, a partir da estrutura técnica e artistica da Miniusina, fundamentada em conceitos das
areas de Arquitetura, Cenografia, Artes Pléasticas e Performaticas. Dentro desse contexto, para
o cendrio da floresta, que ocupa espaco privilegiado em Sonhos de uma noite de verdo,
priorizou-se a simplicidade para a constru¢do de uma floresta encantada estilizada, que
ambienta os sonhos que constam no enredo e povoam o palco.

Ja em relagc@o a cenografia no periodo elizabetano, este era praticamente inexistente,
como afirmaram Stevens e Mutran (1988): “havia pouco cendrio. Esse fato obrigava o autor a
usar recursos para crid-lo na imaginagdo do publico; o texto trazia, por isso, descri¢cdes muito
realistas e vivas como a do recanto florido, onde Titania costumava adormecer” (STEVENS;
MUTRAN, 1988, p. 17). Na tentativa de fazer alusdo ao teatro do periodo elizabetano e a
cultura afro baiana, a materializacdo da cria¢do do cendrio partiu de pesquisas em terreiros de

candomblés, templos religiosos onde os cultos de origem africana ocorrem. Sodré (1988)
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esclarece que um terreiro € uma organizacao liturgica através da qual foi trazido para o Brasil
grande parte do patrimonio cultural africano. Nesses espacos sagrados, sdo celebrados rituais
religiosos, tendo como area principal, o barracdo, onde ficam dispostas inimeras bandeirolas,
que representam os deuses cultuados no terreiro, o que foi usado como imagem geradora na
criacdo do cendrio da peca shakespeariana em questao.

A utilizacdo dos terreiros como fontes de pesquisa foi confirmada através dessa

declaracdo de Igor Souza:

E a gente comegou a pesquisar muito o que seria.. como poderia fazer isso,
comegou a pegar algumas imagens dos barracdes dos terreiros de candomblé, que
vocé tem o teto forrado de bandeirola, e de alguma forma aquilo poderia ser uma
copa de arvore e tal, comecou a tracar algumas relagdes dessa, e a partir dai
comecou a desenhar também o que seria essa ambiéncia. A gente ficou indo e
voltando muitas vezes pra limpar a cenografia mesmo (SOUZA, 2010)**.

A ideia de desconstrucdo, proposta por Derrida (1973), que relativiza e desloca os
conceitos, anteriormente considerados absolutos e definitivos, é a concep¢do que perpassa 0s
atos tradutdrios e constitui os processos de criacdo desse espetdculo, inclusive a produgdo do
cendrio que transforma a imagem de institui¢cdes emblematicas, como o terreiro de candomblé
no sistema religioso e The Globe no sistema cultural em signos que servem como referéncias
dos sistemas que contribuiram para a constru¢do de um espeticulo que media os aspectos
culturais ingleses e brasileiros.

A pesquisa para a estrutura do cendrio perpassou, portanto, desde a disposicao
arquitetonica do Teatro The Globe, do qual Shakespeare era um dos proprietdrios, até a
configuragcdo dos barracoes de terreiros de candomblé. Como pode ser observado a seguir nos
croquis e nas fotos de um terreiro e da réplica do teatro, que mostram as bandeirolas
penduradas por todo o palco, e a disposi¢cao das estruturas feitas com fita, que remetem tanto a

um bosque como as colunas do The Globe.

* SOUZA, Igor. Declaragdes sobre o processo de criacio de Sonho de uma noite de verdo. Entrevista concedida
a Marieli de Jesus Pereira, Salvador, 14 Abril 2010.
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Foto 2

Terreiro de Candomblé. Foto de Servas Bahia. Salvador, 2010.
Fonte: http://servascongress.tumblr.com/page/2

Foto 3

-

Esboco do cendrio do espeticulo Sonho de uma noite de verdo. Foto de Alice Santos. Salvador, 2006.
Imagem gentilmente cedida pela equipe da Miniusina de Criag¢do.
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Depois de definida a estrutura basica do cendrio, como pode ser observado nas fotos 4
e 5, inicialmente, surgiu a ideia de colocar espelhos na parede e utilizar material com
superficie refletora pendurado pelo teto. Essas ideias foram descartadas, depois de reunides
com o Bando, tendo como impedimentos: o alto custo e a auséncia de correlacdo com a
proposta estética do espetaculo, que era fazer alusdo a simplicidade, e a cultura popular afro-
descendente.

Houve também o empecilho dos troncos fixos das drvores cenogrificas, que impediam

a livre movimentacdo dos atores, como também pode ser observado nas fotos 4 e 5.

colX et PREVEPEEUVCTHET

Esbogo do cendrio do espetdculo Sonho de uma noite de verdo. Foto de Igor Souza. Salvadér,-éB.(-)a_'-
Imagem gentilmente cedida pela equipe da Miniusina de Criagdo.
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Foto 5
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Esbogo do cendrio do espetiaculo Sonho de uma noite de verdo. Foto de gor Souza. Salvador, 2006.
Imagem gentilmente cedida pela equipe da Miniusina de Criag#o.

Assim, tendo como principal meta atender as necessidades do Bando para esse
espetdculo, a preocupacdo era criar um cendrio que fosse funcional e prético, pois o fator
preponderante era a mobilidade dos atores. O projeto era o de colocar em cena arvores feitas
de tecido, mas que ndo trouxesse problemas a movimentacdo do elenco; portanto, a questao
passou a ser como fazer com que esse “tronco” ndo interferisse nas atividades e
movimenta¢cdo dos atores no palco. A imagem, a seguir, mostra a maquete da ideia inicial
com a arvore cenografica, ja sem os espelhos, mas ainda com a ideia de se colocar folhas de

material espelhadas e penduradas por todo o palco.
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Foto 6

Magquete do cendrio do espeticulo Sonho de uma noite de verdo. Foto de Alice Santos. Salvador, 2006.
Imagem gentilmente cedida pela equipe da Miniusina de Criagdo.

Mas, a ocorréncia de um acidente solucionou a questdo. Marcos Nunes, integrante da
Miniusina de cria¢do, derrubou a maquete que se desmontou por completo. Quando
remontada, a haste ndo foi encontrada, e entdo, o grupo de cendgrafos percebeu que nao
precisavam, de fato, dela: “sem a haste a gente fez com que a arvore dancasse também”
(SOUZA, 2010)™.

O que se pode perceber é que as dificuldades inerentes ao processo de criacao
conduzem o artista a tomar decisdes, que acabam contribuindo para a defini¢do conceitual,
estética ou da forma da obra. Segundo Salles, h4 momentos, durante a produgdo artistica, que
o artista deve, “simplesmente, acolher o acaso” (SALLES, 2002, p. 196). E essa ocorréncia
fortuita que aconteceu com o Bando, esse “feliz acaso”, que apontou para solucdes de
problemas na criacao do cendrio de forma inusitada, pode ser atribuida ao acaso, uma das leis
do universo, segundo Santaella (2001). Isso porque o inesperado pode desempenhar um papel
fundamental no processo de criacdo, como determinante da materialidade do projeto artistico.

Santaella explica que:

% Idem 7.



98

Para Peirce, o acaso € um evento ontoldgico real. [...] O acaso € responsdvel ndo sé
pela infinita variabilidade e heterogeneidade do universo, mas também pelo
crescimento de sua complexidade. [...] Algo s6 pode crescer através do poder da
espontaneidade que abre espago para a variagdo criativa. Se ndo houvesse acaso,
ndo haveria crescimento. Assim também, a transi¢do do menos complexo ao mais
complexo s6 pode ocorrer através do surgimento de novas opcdes. Essas opgdes sdo
produtos do acaso. Portanto, onde houver frescor, espontaneidade, indeterminacao,
possibilidade em aberto, af estard o acaso (SANTAELLA, 2005, p.121).

Assim, o acaso redireciona o artista e, no caso da montagem da peca de Shakespeare,
que € alvo desta andlise, a solucdo para o principal entrave na criagdo do cendrio surgiu de um
acidente, de um jogo de possibilidades. De modo que, a partir de um jogo de possibilidades,
cerca de 180 fitas largas e coloridas, de tecido grosso e resistente, passaram a compor quatro
arvores do bosque da peca shakespeariana; foram entdo dispostas de forma que ndo
impedissem a circulagdo dos atores no palco. A concepcdo do cendrio baseava-se no
proposito de ndo se investir em “troncos” fixos, € o caimento das fitas amarradas em formato
arbéreo configuraria um tronco flexivel, que se transformaria em uma espécie de “serpentina”
no festivo final do espetdculo. A construgcdo grifica da ideia de arvores flutuantes pode ser

observada nas imagens a seguir:

Foto 7

XX i L I i

L L

Esboco do cendrio do espeticulo Sonho de uma noite de verdo. Foto de Igor Souza. Salvador, 2006.
Imagem gentilmente cedida pela equipe da Miniusina de Criagdo.
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Foto 8
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Esbogo do cendrio do espetdculo Sonho de uma noite de verdo. Foto de Igor Souza. Salvador, 2006.
Imagem gentilmente cedida pela equipe da Miniusina de Criagdo.

Nota-se que a ideia da distribuicdo das folhas de material espelhado pelo teto foi
substituida pela disposicdo de folhas de papel proximas a foto de William Shakespeare ao
fundo do palco. Trata-se, pois de uma homenagem ao criador da peca e uma referéncia as suas
obras através da estilizacdo das bandeirolas do terreiro de candomblé; além disso, o arranjo
cénico pode também ser interpretado como uma representacdo do respeito ao texto escrito,

que serviu de fundamento para a montagem do espetaculo.
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Foto 9

Imagens do cendrio do espetdculo Sonho de uma noite de verdo. Foto de Alice Santos. Salvador, 2006.
Imagens gentilmente cedidas pela equipe da Miniusina de Criagdo.

E importante ressaltar que a ideia de colocar a imagem de Shakespeare como parte do
cendrio foi uma resolu¢cdo de Marcio Meirelles e, por esse motivo, tal detalhe ndo aparece na
foto dos esbogos iniciais, nem nos croquis do cendrio.

Uma das exigéncias, também, de suma importancia na confec¢do do cendrio, foi a
necessidade de criar algo compacto, que pudesse ser transportado com certa facilidade, ja que
se tinha a intencdo de levar o espetdculo para a Europa e outros estados do Brasil. Mas
tratava-se de uma meta praticamente impossivel de ser alcancada, segundo Alice Santos, uma
das cendgrafas da Miniusina de Criacdo. Além das restricdes com relacdo ao peso, ao

tamanho e ao pouco tempo que havia disponivel para a producdo do cendrio criado e
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executado em um meés, havia o problema de dispor de recursos financeiros limitados,
considerando que foram gastos cerca de quinhentos reais para a producdo do cendrio. De
acordo com Chica Carelli, ja se instaurou como caracteristica do Bando trabalhar sempre com
recursos limitados, o que, na maioria das vezes, € superado pela criatividade.

No caso da produg¢do do cendrio comentado ndo foi diferente; tratando-se de um
trabalho artesanal, no qual todos os tecidos que compunham as arvores foram cortados pelos
proprios idealizadores do cendrio, com a ajuda de alguns atores do Bando. Sobre essa fase de

confecc¢do do cendrio, Alice Santos declara:

Executamos tudo e tiveram algumas pessoas do Bando que deram uma forca, pena
que a gente ndio tenha a imagem aqui, mas eram metros de tecido no chdo e a gente
cortando, a mdo doendo daquela tesoura, muito tecido, foi tudo confeccionado, os
bancos pintados pelo pessoal do Bando. O Bando tem muito isso, né?! Como eles
sdo um grupo, eles participam bastante assim de todos os processos e isso foi muito
legal (SANTOS, 2010)*°.

Seja qual for o recorte feito para a andlise do processo de criacdo desse espetaculo,
percebe-se que sua estrutura se configura como um sistema de rede. Assim, apesar do
encenador ser a pessoa responsavel pela harmonizacdo e defini¢do da linha que norteia a
execugdo de todos os sistemas que compdem o espetdculo, ele ndo constréi a obra teatral
sozinho. O fato é que Marcio Meirelles tem plena ciéncia de sua fun¢do, e a prova disso € sua
disponibilidade para ouvir e acatar opinides, ideias que possam tornar a peca mais proxima da
idealizacgao inicial do diretor. Igor Souza mostra-se surpreso ao perceber que o diretor respeita

e reconhece seu trabalho quando declara:

Marcio Meirelles € uma figura que trabalha com teatro hd muito anos, e era muito
bacana ver ele escutar a gente. [...] a gente tava 14 falando super inseguro, sem saber
direito... Ah! Meu Deus, como é que a gente vai falar pra Mércio que tem muito
mais experiéncia, inclusive cenogréfica, que a gente. E ai um dia ele chegou super
agoniado e falou assim: “Igor, a gente precisa pintar esses tambores porque ta
terrivel o palco.” Af eu fiquei pensando: Pd! Pintar os tambores? Af fiquei parado
olhando pra ver se precisava pintar e tal. Ai eu falei: “Marcio, eu acho que ndo
precisa pintar, eu acho que precisa arrumar o palco. Precisa organizar o palco”. [...]
Fiquei com um pouco de vergonha [...] ai no outro dia quando a gente volta pro
ensaio, o palco tava todo arrumadinho, tava 6timo, e ele nunca mais falou em pintar
tambor, nunca mais falou nada (SOUZA, 2010)27.

% SANTOS, Alice. Declaracdes sobre o processo de criacdo de Sonho de uma noite de verdo. Entrevista
concedida a Marieli de Jesus Pereira, Salvador, 14 Abril 2010.

7 SOUZA, Igor. Declaragdes sobre o processo de criacio de Sonho de uma noite de verdo. Entrevista concedida
a Marieli de Jesus Pereira, Salvador, 14 Abril 2010.



102

A Miniusina de Criagdo, durante a constru¢do cenogréfica, teve que lidar com outros
elementos pré-existentes no espago cénico, além da foto do bardo, a qual seria utilizada no
espetaculo, como: os instrumentos musicais e o mobilidrio do nicleo dos artesdos. A partir da
ideia de Igor de organizar a disposi¢dao dos elementos c€nicos no palco, Marcio e os musicos
decidiram as posicdes dos instrumentos, que deveriam ser agrupados de acordo com sua
sonoridade em locais que favorecessem a estética e a acustica do espetdaculo. Assim, percebe-
se que, de fato, os didlogos desenvolvidos durante os ensaios provocaram acgdes que
interferiram de maneira preponderante na estrutura do espeticulo.

Observando como as redes das linguagens artisticas no processo criativo desse
espetaculo foram se ampliando, ressalta-se ainda a relacdo com outros elementos visuais: a
maquiagem e o figurino. Zuarte Juinior e Marcio Meirelles, responsdveis pela idealizacdo
desses dois itens, acompanharam a divisdo em nucleos ja indicada pelo texto, caracterizando-
os de forma a demarcar visualmente cada um. Ha trés grupos que se inter-relacionam na
trama: um formado por personagens que fazem alusdo a mitologia grega, representados pelos
nobres; outro € composto pela classe trabalhadora, representado pelos artesdos; e outro € o
mundo mégico, representado por personagens miticos, os elfos e as fadas.

Com relacdo ao figurino de teatro no periodo elizabetano, o guarda-roupa era rico, mas
nao correspondia ao vestudrio da época em que se desenrolava a agdo, “[...] a familiaridade do
vestudrio conferia realidade ao espetiaculo” (STEVENS; MUTRAN, 1988, p. 17). Assim,
pensando em aproximar do publico alvo essa nova versao de Sonho de uma noite de verdo
montada pelo Bando em 2006, foram considerados aspectos referentes a cultura local.

Um aspecto interessante € comentar a escolha dos nomes dos personagens feita por
Shakespeare. O uso de nomes da mitologia grega e da histéria do império romano em alguns
personagens da narrativa delineia perfis psicolégicos e sociais a partir das histérias presentes
na peca como enredos secunddarios, usados na encenagao como forma de demarcar os nicleos
na trama.

Os tunicos personagens do nidcleo dos nobres que ndao t€m seus nomes retirados da
mitologia grega sdo: Demétrio, filésofo alexandrino do século I a. C.; e Filéstrato, um escritor
e filésofo sofista de Atenas no Império Romano. Demétrio que, inicialmente, na obra
shakespeariana, € apaixonado por Hermia, mas acaba se apaixonando por Helena, e Fil6strato
como mestre de festividades, de fato, sdo coadjuvantes também, provavelmente, por isso ndo
receberam nomes que remetessem a personalidades com prestigio social.

Egeu que, na comédia de Shakespeare, € pai de Hermia, jovem disputada por Lisandro

e Demétrio. Na mitologia grega, conforme Bulfinch (2002), € o rei de Atenas e pai de Teseu;
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por sua vez, Teseu € o grande herdi ateniense que matou o Minotauro, figura mitoldgica com
cabeca de touro e corpo de homem. Ao voltar da batalha com o Minotauro, ele se esquece de
trocar as velas negras pelas brancas, que seria o sinal para seu pai saber que ele estava bem, e
por isso, seu pai pensa que ele morreu e se joga no mar, que passou a ser chamado de Mar
Egeu. O Teseu shakespeariano, que é duque de Atenas, titulo conferido ao comandante
militar de tropas romanas instaladas nas provincias durante a Antiguidade; ndo € filho de
Egeu, mas hd indicios de que ele seja o mesmo herdi da mitologia, como o fato de ter
conseguido derrotar o Minotauro em Tebas. H4, inclusive, uma passagem no texto em que ele

menciona essa vitoria.

TESEU (Lendo): "Balada do Centauro, a ser cantada, Com harpa, pelo eunuco
ateniense"?

Nem pensar; ja contei a minha amada Essa aventura de meu primo Hércules.

“O Desvario das Bacantes Bébadas, Quando matam Orfeu em sua furia"?
E tragédia ja velha e apresentada Quando voltei de Tebas, vencedor
(SHAKESPEARE. Sonho de uma noite de verdo. Ato V, Cena I).28

Segundo Graves (2008), na mitologia grega, Hipdlita € a rainha das amazonas, grupo
de mulheres guerreiras, descendentes de Aries, deus da guerra. A Hipdlita shakesperiana
assemelha-se a mitoldgica por ser resoluta e critica. Contudo, suas histérias ndo sao
coincidentes, pois na mitologia, Teseu e Hipdlita se casam, mas separam-se, em seguida. Ja o
enredo da comédia de Shakespeare ocorre durante os preparativos para o casamento deles.

Na mitologia grega, Hermia € rainha das ninfas, espiritos da natureza responsaveis
pela felicidade; assim, a alegria e a firmeza dessa figura mitolégica sdo mantidas na histéria

shakespeariana.

HERMIA: Senhor, que assim eu cresga, viva e morra, Antes que eu ceda a minha
virgindade

A opressdo de um amo indesejado,

Que minh' alma ndo quer por soberano (SHAKESPEARE. Sonho de uma noite de
verdo, 1991. Ato I. Cena I).”’

Quanto a Helena mitoldgica, ela € filha de Zeus e Leda, pertencendo, na peca, a classe

privilegiada dos nobres. Lisandro e Demétrio também fazem parte do nicleo dos nobres, mas

* The battle with the Centaurs, to be sung / By an Athenian eunuch, to the harp. / We’ 11 none of that. That have
I told my Love In glory of my kinsman Hercules. / The riot of the tipsy Bacchanals, / Tearing the Thracian
singer, in their rage. / That is an old device, and it was play’d / When I from Thebes came last a conqueror
(SHAKESPEARE. A Midsummer Night’s Dream, 1994. Act V. Scene I).

* Hermia: So will I grow, so live, so die my Lord, / Ere I will yield my virgin patent up / Unto his lordship,
whose unwished yoke, / My soul consents not to give sovereignty (SHAKESPEARE. A Midsummer Night’s
Dream, 1994. Act 1. Scene 1).
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na mitologia grega, Lisandro é um general espartano, comandante da frota que derrota os
atenienses, enquanto que Demétrio € um filésofo.

A releitura de histérias da mitologia grega para a criagdo do enredo feita por
Shakespeare, e posteriormente, o uso dessas releituras para produzir outra obra, comprova a
assertiva derridiana de que o processo de suplementacdo € uma operacao infinita, no qual ndao
se pode determinar o inicio € nem o final, pois é impossivel de se completar, totalizar ou
saturar as possibilidades de recriacdo de uma obra (DERRIDA, 2006).

Para a construcdo dos personagens que integram o nucleo dos nobres, na versdao do
Bando, é feita uma associa¢ido com a classe média alta da sociedade brasileira contemporanea,
pois € o grupo social que apresenta as caracteristicas similares a nobreza ateniense, como o
prestigio e a posse de recursos financeiros. Essa correlagdo ajudou o elenco a construir os
personagens e direcionou o encenador na criagdo do conceito estético do figurino do nicleo
dos nobres.

Sob a perspectiva da abordagem da Tradugdo pds-estruturalista, que leva em
consideragdo o lugar, a fung¢do e o valor que uma cultura atribui a uma obra, percebe-se que
esses processos associativos entre as caracteristicas da classe nobre ateniense e as da classe
financeiramente abastada de Salvador, que o elenco do Bando e o encenador do espetdculo
realizaram para a constru¢do dos personagens, ocorrem através de processos interpretativos, e
de reconhecimento de caracteristicas em comum entre as culturas, a partir das quais sdo
criados suplementos que transformaram a obra em outro objeto de arte pertencente a cultura
de chegada.

Constata-se, assim, que através da trajetdria artistica construida durante os 20 anos de
atividades do Bando, que todas as suas montagens apresentam elementos de matriz africana.
Esta € a marca e a base a partir da qual sdo construidos os espetidculos, o que permite
identificar que hd uma ideologia politica forte, que sustenta o grupo. E dessa forma que a
comédia de Shakespeare acaba por ser suplementada por elementos que valorizam a cultura
afro-brasileira na contemporaneidade, assumindo esta um cunho politico sélido a favor da
democratizagdo cultural e da valorizacdo de multiplos sistemas sociais e politicos ndo

privilegiados, preferencialmente, pela cultura hegemonica.
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4.3 OS ELEMENTOS DA CULTURA AFRO-BRASILEIRA NA ENCENACAO

Sem duvida, a marca dessa releitura de Sonho de uma noite de verdo pelo Bando de
Teatro Olodum € uma reconstru¢do imagética e musical, na qual todos os elementos utilizados
sao baseados em aspectos da cultura africana e afro-brasileira, justamente, com o intuito de
colaborar com a valorizagdo e a afirmacao identitaria dos afro-descendentes brasileiros. Da-
se, entdo, destaque e valor positivo a imagem do negro.

Pode-se perceber isso, em especial, nas diversas linguagens artisticas que constituem o
espetaculo teatral, como a movimentagao cénica e as coreografias que acompanham os ritmos
populares da cultura baiana®, ‘arrocha’ e ‘axé’, bem como outros géneros musicais oriundos
da cultura negra, como o rap. Esses ritmos foram inseridos em momentos distintos da peca,
cadenciando as falas rimadas, ou marcando as mudangas de cena. A musica da peca,
integrada na expressdo dramatica, aumenta a identificacdo da audiéncia com o espeticulo,
pois gera uma sensacdo de familiaridade e informalidade, que retira o véu de inatingibilidade
e sacralidade da obra candnica de Shakespeare.

Na montagem do Bando, essa sacralidade atribuida a obra shakespeariana contrasta
com a proposta estética do espetdculo de suplementar o texto, aproximando o bardo dos
sistemas sociocultural e religioso afro-brasileiros.

A obra de Shakespeare nasce como popular e € canonizada no século XVIIL. No
século XXI, o Bando promove esse reencontro com o publico ndo-elitizado, destacando
caracteristicas que fazem alusdo a cultura popular, como o nicleo dos artesdos, que foi
suplementado e transformado, no intuito de intensificar o processo de identificacdo do publico
com relacdo a obra. Entende-se aqui como cultura popular, o conjunto de “técnicas
domésticas de trabalho, préiticas de cura, habilidades artesanais, literatura oral, folguedos
tradicionais, crencas, musicas e muitas outras vivéncias” (VANNUCCH]I, 2006, p. 97).

O ntcleo dos artesaos é composto por Quina (Quince), o carpinteiro, que representa o
Prélogo no Interlidio da pe¢a “A mui lamentéavel histéria de Piramo e Tisbe”, que os artesdos
apresentam para o Duque de Atenas; Bobina (Bottom), o teceldo, atua como Piramo; Sanfona
(Flute), o remendao de foles, interpreta Tisbe; Justinho (Snug), o marceneiro que atua como

Leao; Bicudo (Snout), o funileiro que interpreta Parede; e Fominha (Starveling), o alfaiate que

30 A . . . . . a .

O “arrocha” tem origem na “seresta”, ¢ um ritmo romantico que denota sensualidade, tendo o teclado como o
instrumento principal; o “axé” é um género musical que surgiu na Bahia na década de 1980 e funde diversos
ritmos do Nordeste brasileiro, como Frevo, Forré, Maracatu e Reggae; o “rap” € um ritmo jamaicano surgido na

década de 1960 com melodias simples, batidas aceleradas e bem marcadas (SANSONE, 2003).
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interpreta Luar no Interlidio. Esse grupo, na encenagcdo do Bando, apresenta, através do
figurino, em momentos diferentes do espetdculo, duas imagens contrastantes: uma tem como
marca a referéncia as vestimentas populares contemporaneas, com o uso do xadrez e estampas
de cores neutras, discretas, em tons terrosos que variam do marrom ao bege, o que pode ser a

representacao da pouca visibilidade e prestigio social atribuidas a classe trabalhadora.

Foto 10

Artesaos. Foto de Marcio Lima. Salvador, 2006.
Imagem gentilmente cedida pela equipe de producdo do Bando de Teatro Olodum.

A outra imagem tem como marca muito brilho e muitas cores. Zuarte Junior foi
convidado por Marcio Meirelles, especialmente, para criar as vestimentas para esse nucleo,
mais especificamente, para a cena em que eles apresentam uma peca para os nobres. Segundo
Zuarte Junior, esse convite se deve a sua trajetdria profissional, sempre voltada a pesquisa do
uso de materiais naturais, como fibras, metais e madeira aplicados as artes plasticas.

Esse figurino remete a congada, festa popular de origem africana que inclui danga,
musica e dramatizagdes realizadas durante uma procissao, que representa a coroagao do “rei”
do Congo. Essa manifestacdo popular ocorre em diversos estados brasileiros, como Bahia,
Santa Catarina, Minas Gerais e Sao Paulo, geralmente, nos meses de maio e outubro. As
roupas utilizadas na congada sd@o multicoloridas e brilhantes, produzidas com tecidos

acetinados, espelhos e materiais reluzentes, como papel laminado ou folha de aluminio

(SOUZA, 2002).
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Foto 11

Artesdos apresentando “A mui lamentdvel histéria de Piramo e Tisbe”. Foto de Mércio Lima. Salvador, 2006.
Imagem gentilmente cedida pela Equipe de Producdo do Bando de Teatro Olodum.

No dltimo ato da peca Sonho de uma noite de verdo, o grupo de artesdos usa um
figurino extremamente colorido, € 0 momento em que os trabalhadores tornam-se o centro da
encenagdo, dando um desfecho alegre e divertido ao espetaculo.

Em entrevista, Zuarte Junior explica que o figurino foi basicamente construido a partir
dos conceitos estéticos de manifestagdes da cultura popular, como: congadas e romarias.
Como o figurino do Luar, representado pelo ator Cell Dantas, que faz alusdo a imagem do
santo catdlico Sdo Jorge. Interessante observar que esse personagem, foi especialmente
inspirado na imagem de Sao Jorge, um dos santos do catolicismo que, no Brasil, € associado a
lua por influéncia do candomblé, que sincretizou a representacdo desse santo catdlico,
chamado de Ox6ssi em Yoruba (AUGRAS, 2005). Em entrevista, Zuarte Junior descreveu a

confeccdo dessa vestimenta:

Esse trabalho de Sonho de uma noite de verdo é muito galgado na questdo do
popular mesmo, né?! Tudo com um colorido muito grande, tem uma riqueza de
texturas, me lembro que tem a roupa do S@o Jorge mesmo entdo ela foi tricotada
com um material que € muito especial, que € sacos de café, na verdade, entdo tem
uma coisa que é um dourado e foi feito por uma grande pessoa do teatro aqui da
Bahia, que foi a Zoila, quem teceu a armadura, quem teceu parte dessa roupa que é
muito bonita e tem uma resposta cénica que € muito grande, muito forte (ZUARTE
JUNIOR, 2010).
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Trabalho caracterizado pela mistura de materiais na montagem da peca, Zuarte Junior
prima pela riqueza de cores e texturas, na maioria das vezes, de forma inusitada como o uso
de toalhas de banho, sacos de acticar, sacos de café, fitas e pedrarias para comporem partes do
figurino. Segundo Zuarte Junior, a tessitura dessa peca do vestudrio foi bastante trabalhosa
devido a decisdo de se utilizar cada fio de um saco de café para fazer trico, e essa foi a tinica

peca do figurino produzida com tal técnica, que se pode observar, a seguir:

Foto 12
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Croqui do figurino do Luar do espétéculo Sonho de uma noite de verdo. Salvador, 2006.
Gentilmente cedido pela equipe de Produc¢do do Bando de Teatro Olodum.

Ja para a criagdo da vestimenta do personagem Quina, que interpreta o Prélogo no
Interlidio da pega, representado pelo ator Indcio D’Eus. Pode-se conferir uma alusdo, que é
feita, na peca afro-baiana, a importancia dos rituais religiosos quando o personagem exibe
uma igreja ao topo da cabeca. Trata-se de uma alegoria do espirito religioso dos folguedos.

Assim como a vestimenta do Prélogo, personagem que introduz a peca, o figurino de
Tisbe, do Muro e a do Ledo foram confeccionadas com toalhas e fitas coloridas, fazendo

referéncia as roupas usadas no maracatu, manifestacdo cultural pernambucana de matriz
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africana, na qual as roupas sdo confeccionadas com muitas fitas coloridas e pedrarias, e que
comegou como uma festa de coroagdo instituida pelos donos do engenho como forma de
controlar os negros escravizados, pois os reis e as rainhas tornavam-se protegidos pelas
Irmandades de Nossa Senhora do Rosdrio e de Sdo Benedito (BRANDAO, 2006).

No figurino do personagem Muro, inclusive, foram sendo acrescentadas mais e mais
fitas coloridas por conta de sua intensa movimentacdo no palco; percebeu-se, entdo, a
necessidade de ornar a vestimenta para dar mais movimento e destacd-la perante o publico.
Como pode ser observado nas imagens a seguir, alguns croquis ilustrando as roupas
comentadas e mostrando a ideia central para a constru¢do do figurino dos artesdos, que € a
mencao aos trajes do maracatu, contudo, enfatizando o uso de fitas coloridas, comum a todos

os personagens desse nicleo com excecdo do Luar.

Foto 13

Maracatu rural. Foto de Luiz Sombra. Nazaré da Mata, Pernambuco, 2008.

Fonte: http://261studio.com/galeria/luiz/NAZ1/Maracatu+Rural+_54_.JPG.html
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Foto 14

L

Croqui do figurino do Prélogo do espetaculo Sonho de uma noite de verdo. Salvador, 2006.
Gentilmente cedido pela equipe de Producéo do Bando de Teatro Olodum.
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As manifestacdes culturais populares como a congada e o maracatu ja surgem como
eventos de constitui¢do heterogénea, pois apesar de serem fundamentadas na cultura africana,
sofreram influéncias da cultura indigena e européia (BRANDAO, 2006). Corroborando o fato
de que qualquer construgdo artistica € hibrida, pois os sistemas envolvidos no surgimento de
quaisquer elementos sdo de naturezas diversas, socio-histérico, cultural, intelectual, dentre

outros.
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Foto 15

Croqui figurino de Tisbe do espetaculo Sonho de uma noite de verdo. Salvador, 2006.
Gentilmente cedido pela equipe de Producéo do Bando de Teatro Olodum.

Foto 16

Croqui figurino do Muro do espetaculo Sonho de uma noite de verdo. Salvador, 2006.
Gentilmente cedido pela equipe de Producdo do Bando de Teatro Olodum.
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Foto 17

Croqui figurino do Ledo do espetdculo Sonho de uma noite de verdo. Salvador, 2006.
Gentilmente cedido pela equipe de Producio do Bando de Teatro Olodum.

Assim como em todas as outras linguagens artisticas envolvidas no processo de
criagdo do espetdculo, também o figurino vai sendo decidido em conjunto pelo grupo. Zuarte
Junior declara que consulta o elenco para definir a confec¢do de cada vestimenta, ou ainda
para fazer ajustes e modificagdes, a depender de experimentos realizados nos ensaios ou de
ideias colhidas dos préprios atores. O fato é que do projeto até o formato da peca a ser
entregue ao publico, ocorre toda a sorte de atividades e solucdes imprevisiveis.

A imprevisibilidade, que marca esse projeto poético, vai contra um tipo de proposta
pré-estabelecida, mais fixa e inflexivel. Sa@o conjeturas, que vao se concretizando, ou nao,
enfim, € a energia do lidico motivando a criacdo, que vai se configurando, pouco a pouco. A
esse respeito, Clésia Nogueira, percussionista e atriz que representou Fada Mostarda em
Sonho de uma noite de verdo, durante uma entrevista, revela seu encantamento ao descobrir o
texto daquela obra de Shakespeare durante a sua construc¢io cénica. E como um jogo que se
joga sem regras fechadas, pois ““se estas existem, sdo estipuladas pelo artista. Jogar € sempre
estar na aventura com palavras, formas, cores, movimentos” (SALLES, 2002, p. 196).

O figurino e a maquiagem sdo simultaneamente, segundo Pavis (2008, p. 64),
“significante (pura materialidade) e significado (elemento integrado a um sistema de
sentido)”. Esses signos visuais teatrais, diretamente ligados ao ator, ainda serviram para
suplementar o texto shakespeariano, trazendo marcas mais evidentes de uma encenagdo com

uma proposta de dentincia social, interpretando a obra de Shakespeare a partir da Gtica baiana.
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Assim, no espetdculo, o grupo formado pelos nobres, o grupo de trabalhadores e o
grupo de fadas e elfos sdo caracterizados por estilos diferentes de vestimentas e maquiagem
que fazem, em suas cores, referéncia ao candomblé, religido afro-brasileira que cultua os
orixds que sdo a personificacdo das forcas da natureza. E o “culto as forcas césmicas que
regem o universo” (LUZ, 2000, p. 50).

Na cosmologia do candomblé, de acordo com Carmo (2006), as cores sdo energias que
irradiam for¢a e podem influenciar, de forma positiva ou negativa, a vida das pessoas.

A maquiagem dos personagens na encenacdo do texto shakespeariano teve seu
conceito estabelecido por Marcio Meirelles, e também tem simbologias diferentes, a depender
do nucleo. Nos nobres, a maquiagem procurou-se enfatizar o olhar dos personagens, assim
valorizando as emogdes de cada um deles; nos trabalhadores, primou-se pela verossimilhanca,
com uma maquiagem que mimetizasse a aparéncia de pessoas comuns em situacdes
corriqueiras, assim contrastando com os seres miticos. J4 os seres miticos tém uma
maquiagem forte, com o uso do vermelho e do dourado na drea dos olhos e da testa para
realcar as emogdes dos personagens ao dar-lhes, especialmente, um destaque aos olhos.
Destaca-se, sobretudo, a cabe¢a como parte do corpo merecedora de deferéncia, pois, no
candomblé, segundo Carmo (2006), esta poderia estar associada diretamente ao orixd regente
do individuo, sendo considerada como responsdvel pela consciéncia, pelos sentidos e pela
inteligéncia. Na religido afro-descendente, o dourado denota sabedoria e o vermelho € a cor
da realeza, da autoridade e do poder.

Segundo Vogel et. al. (2007), no candomblé, a cor branca pode simbolizar a unidao dos
sexos feminino e masculino, enquanto o marrom € a cor da integracdo, pois representa as
folhas do outono que sdo a unido das energias vitais do sol e da terra. Na encenacdo do
Bando, essas cores também apareceram: os nobres, Teseu, Hipdlita, Egeu, Hermia, Lisandro,
Demétrio e Helena t€m como elemento unificador trajes em cores branca e marrom, que
podem caracterizar o remetimento ao embate entre os polos que envolvem o amor verdadeiro,

a fascinacao, a ilusdo e a desilus@o amorosa (VOGEL et. al., 2007).
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Foto 18

Jovens: Lisandro, Helena e Hérmia (Leno Sacramento, Jamile Alves e Elane Nascimento).
Foto de Marcio Lima. Salvador, 2006.
Imagem gentilmente cedida pela Equipe de Producdo do Bando de Teatro Olodum.

A partir da andlise dos perfis dos personagens, procurou-se montar um paralelo entre
as caracteristicas das figuras shakespearianas e dos arquétipos do candomblé. Oberon,
segundo o folclore irland€s, € o rei dos elfos, da escuriddao e do amor fatal. No espetaculo, o
ser mitico masculino Oberon, expressa seu poder na expressao corporal, na forma triplicada e
através de seu figurino em tons fortes, tendo como cor predominante 0 marrom, que remete a
Xangd, rei absoluto no candomblé, que tende para a paz ou para a guerra sem maniqueismos.

Segundo Tavares (2008):

Xangd € “simbolo da vida, de erotismo e sensualidade, no seu melhor sentindo,
presidindo, inclusive, o amor, e, odiando, acima de tudo, a morte. [...] Xango6 € o
fogo da vida e por extensdo o fogo da justica, do equilibrio, da resolucdo da
polaridade” (TAVARES, 2008, p. 50-51).

Essas caracteristicas podem ser observadas no texto shakespeariano quando Oberon
soluciona a confusdo gerada por Puck; sdo pontos de identificacio que permitem a

aproximacao do personagem shakespeariano ao arquétipo da religido afro-brasileira, Xango.
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Em busca do equilibrio e da resolu¢do de um engano, Oberon ordena a Puck: [...] S6
entdo espreme esta erva nos olhos de Lisandro, para que neles pingue o sumo de poderosas
qualidades, para deles erradicar todo e qualquer erro com sua for¢a milagrosa [...]

(SHAKESPEARE. Sonho de uma noite de verdo. Ato 1I1. Cena I1)*".

Foto 19

Oberon. Salvador. 2006. Foto de Marcio Lima.
Imagem gentilmente cedida pela Equipe de Producio do Bando de Teatro Olodum.

Os seres miticos, como Fadas, Pucks e Oberons triplicados trazem maior dinamismo a
montagem, além de conferir a cena a sensacao de onirismo. Contudo, é importante ressaltar
que essa ideia de Marcio Meirelles de triplicar o efeito dos personagens baseia-se na
numerologia umbandista, sincretismo religioso influenciado pelo candomblé; de acordo com
essa numerologia, trés simboliza o poder da unidade entre corpo, mente e espirito.

Os atores Clésia Nogueira, uma das Fadas, Ridson Reis, que é um dos Pucks, e
Robson Mauro, o terceiro intérprete de Oberon explicam a triparticdo do personagem também
como uma forma de melhor expressar a for¢a e a magia de cada uma dessas figuras.

Titdnia e as Fadas representam a energia feminina, remetendo o figurino desses

personagens a lansa, orixd que, segundo Theodoro (2010), “é ligada ao elemento ar e de

3'[...] Then crush this herb into Lysander's eye;

Whose liquor hath this virtuous property,
To take from thence all error with his might [...] (SHAKESPEARE. A Midsummer Night’s Dream. Act III.
Scene II).
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principio feminino. E também associada ao ar em movimento, ao vento.” (THEODORO,
2010, p. 104). Os mantos utilizados no figurino sdo feitos com um tecido que produzem o
efeito visual que alude a sinuosidade do fogo, e a fluidez do ar; as cores predominantes sao o
vermelho e o marrom, que sdo as cores atribuidas a essa orixd. As pedrarias e as sementes,
que enfeitam os vestidos e os aderecos representam a imagem da terra rica e fecunda como a
propria mulher; sdo também referéncias aos “elementais” que, no candomblé, constituiriam
espiritos que atuam no campo vibratério de cada orixa que, nesse caso, sdo ligados ao

elemento terra (MOSSO, 1997).

Foto 20

Titania e as Fadas. Foto de Marcio Lima. Salvador, 2006
Imagem gentilmente cedida pela Equipe de Producio do Bando de Teatro Olodum.
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Mircio Meirelles declarou em entrevista que desenvolveu um trabalho de pesquisa
sobre as vestimentas e os aderegos utilizados nas diferentes nacdes constituintes do continente
africano, o livro que lhe serviu como fundamento bésico foi Africa adorned, de Angela Fisher
(2000), documento que descreve, através de fotografias, a importancia e o significado das
joias, dos adornos e das pinturas corporais dos diferentes povos africanos. Esse livro foi
utilizado como gerador da concepg¢do estética do figurino e da maquiagem do nicleo mitico

da trama, como pode ser observado nas imagens a seguir.

Foto 21

A ADORNED

Capa do livro. Fonte: http://www.amazon.com/Africa-Adorned-Angela-Fisher/dp/0810918234

Foto 22

Nigeriana. Foto de Angela Fisher, 2000.
Fonte: http://www.amazon.com/Africa-Adorned-Angela-Fisher/dp/0810918234
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Assim, a inser¢do de elementos culturais afro-brasileiros contemporaneos em uma
peca inglesa do século XVI deu ao texto de partida marcas de maltiplos sistemas brasileiros,
marcado pelo sincretismo religioso, bem como por diversos elementos de origem africana,
como ritmos musicais € movimentos de danca. Tem-se, entdo, a literatura como instrumento
de ataque e defesa social, a performance como uma manifestacio politica e ideoldgica, sdo
formas de se exercer o poder. Em trabalhos como o espetdculo em questdo, hd uma disjuncdo
de momentos histéricos que, através de processos interpretativos na construcdo da
dramaturgia, se fundem, possibilitando acessibilidade a textos literdrios de outros tempos, de
outras culturas, de outros lugares de fala, aparentemente tdo distantes e, a0 mesmo tempo, tao

préoximos do seu publico-alvo.
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5 CONSIDERA COES FINAIS

Diante de tantos indices da presenca de William Shakespeare na Bahia, nao se pode
negar que o bardo ainda estd por aqui, lembrando a todos que suas obras foram feitas para
todas as classes sociais, culturas e épocas. Tratam de temas universais, mas sempre
suplementados com marcas da cultura e dos multiplos sistemas de recep¢do, de modo que a
atualizac@o dessas obras estd imersa em um processo semiotico continuo.

Uma das marcas que atesta a sua forte influéncia na contemporaneidade e, sem duivida,
na Bahia, foram os espetdculos construidos pelo Bando de Teatro Olodum, respectivamente
em 1999 e 2006, do texto A Midsummer Night’s Dream (Sonho de uma noite de verdo), tendo
sido o segundo objeto deste trabalho. Nessas montagens, foram inseridos elementos gestuais,
visuais e sonoros alusivos a cultura afro-brasileira.

Ao assistir esse espetdculo, percebeu-se que a montagem em questdo foi uma forma de
celebrar a possibilidade de artistas negros trabalharem sem as restricdes que, geralmente,
impedem atores afro-descendentes de atuarem como protagonistas de pegas tidas como
candnicas. Ademais, percebeu-se a utilizacdo de uma obra de prestigio por um grupo afro
como forma de usar tal prestigio para contribuir com o processo de legitimagdo da condi¢dao
do negro na sociedade brasileira atual. Esse espetdculo, em especial, dentre todas as
montagens do Bando, foi a que sintetizou e exp0Os, da forma técita, a insatisfacdo com a
situacdo social do negro.

Como foi dito inicialmente, a problemdtica que incitou este estudo foi o
questionamento sobre o processo de suplementacdo da obra shakespeariana através do uso de
elementos relacionados a cultura afro-brasileira, ja que um texto europeu do século XVI foi
transformado em um espetdculo teatral brasileiro do século XXI. E, partindo da premissa de
que a andlise dos seus documentos de processo teria o poder de ampliar a vis@o sobre a obra
em questdo, ficou claro que a compreensdao da dindmica dessa encenagdo provocou uma
atividade reflexiva e critica quanto aos efeitos politicos sobre o publico alvo.

Contudo, pode-se constatar que, apesar dos documentos de processo serem basilares
para o estudo da génese da criacdo artistica, os registros sobre a criacdo dessa releitura do
texto Sonho de uma noite de verdo revelaram-se esparsos, provavelmente devido a
efemeridade da construcdo teatral. Além disso, no ajustamento e na repeticdo das acdes
cénicas, cada artista envolvido na constru¢do do espetdculo tinha sua prépria dinamica de
trabalho; alguns até materializavam as primeiras ideias através de croquis, mas, muitas vezes,

ndo deixavam registro de mudancas posteriores. Enfim, tantos e tantos indices se perderam.
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O que ficou claro foi que o processo de criagdo €, por natureza, intersemiotico e que o
texto teatral escrito s6 se renova quando pensado na sua tramitacdo por tantas outras
linguagens. Assim, o texto verbal da peca foi enriquecido por signos nao verbais, mas,
essencialmente performadticos, em que a gestualidade, o figurino, a maquiagem, as cores, as
luzes, os sons, tudo seria ressignificado no palco para gerar os efeitos desejados e tantos
outros ndo previstos.

A compreensao do contexto sociocultural, enfim, dos sistemas da época elizabetana,
em que Shakespeare estava inserido, foi a primeira etapa para o entendimento de seu texto. A
partir dai, foi possivel (re) interpretar o texto que criou vida através de acdes c€nicas, traduzi-
lo para a atualidade brasileira, mais precisamente, baiana.

Assim, para melhor entendimento de como se deu o processo de constru¢ao cénica do
espetaculo Sonho de uma noite de verdo pelo Bando de Teatro Olodum, optou-se por tragar
caminhos semelhantes aos percorridos por essa companhia: desde o conhecimento da rede que
envolveu a producgdo do texto, passando pelo processo de reconhecimento de pontos culturais
similares ou concilidveis, para finalmente chegar a recriagdo cénica a partir das interpretagdes
construidas do texto traduzido por Barbara Heliodora em 1991. O que destacou, finalmente, o
ponto em comum entre o texto inglés e sua encenacdo afro-brasileira, € o cunho popular do
evento, trazendo o teatro de volta para o povo, como era nos primérdios da histéria da arte
teatral.

Os suplementos criados para essa encenagdo marcaram a época e a cultura em que
houve a releitura daquele texto da obra shakespeariana, mas, além disso, também revelaram
um proposito politico, ideoldgico e social. Todo um complexo de linguagens artisticas
interligadas refletiu conceitos e a ideologia dessa nova obra performaética, de autoria coletiva,
em que o Bando mostrou a preocupagao de contribuir para o processo de valoriza¢do sécio-
cultural da heranca do legado africano na Bahia.

Além disso, o estudo do processo de ressignificacdo signica desse espeticulo teve
como intuito criar uma identificacdo com o seu publico alvo, ampliando as redes constitutivas
das suplementacdes dessa obra. Finalmente, a mimese da natureza humana construida por
Shakespeare e que tem tornado sua obra passivel de ser lida, representada, encenada e
assistida em diversas culturas, em qualquer época, pode ser usada por Marcio Meireles e pelo
Bando como instrumento politico para suscitar reflexdes oportunas acerca da situacdo do
negro na sociedade contemporanea. Essa encenacao pode ser vista, portanto, como marco em

um contexto maior de luta por politicas afirmativas e por respeito a cultura afro-brasileira.
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