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RESUMO

Essa dissertacdo é resultante de uma pesquisa bibliogréfica diversa e tem por objetivo
analisar em maltiplos aspectos a tragédia Hamlet, Principe da Dinamarca (1600-1601),
do inglés William Shakespeare (1564-1616), como um texto performativo. Para tanto,
estabelece relacdes entre essa tragédia e algumas questdes discutidas pelos estudos da
performance, especificamente a teatralidade, a liminaridade e a textualidade. A histdria
de Hamlet é relacionada principalmente ao conceito de teatralidade do dramaturgo e
diretor teatral russo Nicolas Evreinov (1879-1953), bem como dialoga com a nogéo de
liminaridade discutida pelo folclorista e etnografo germanico Arnold van Gennep
(1873-1957), e com as ideias do pensador russo Mikhail Bakhtin (1895-1975) acerca da
performance da linguagem, dentre outras nocdes acerca das praticas performaticas e
performativas humanas. Hamlet, o texto, é apresentado no limiar, entre a completude e
0 movimento, entre a textualidade e a teatralidade, entre leituras e culturas. E descrita e
analisada ainda a montagem de Hamlet no Teatro de Arte de Moscou (TAM), uma das
famosas leituras e reescritas da tragédia shakespeariana. Uma producdo cénica que
apresenta o dialogo e o embate entre texto e cena, entre estéticas, entre leituras da
tragédia que se expressam através das performances do encenador, do ator e do
espectador. Finalmente, trata de aspectos da recepc¢do de Hamlet.

PALAVRAS-CHAVE: Hamlet; Performance; Teatralidades; Textualidades;
Liminaridades.



ABSTRACT

This dissertation is the result of a diverse literature and aims to analyze multiple aspects
in the tragedy Hamlet, Prince of Denmark (1600-1601), the Englishman William
Shakespeare (1564-1616), as a performative text. To do so, it establishes relationships
between this tragedy and some issues discussed on performance studies, specifically
theatricality, liminality and textuality. Hamlet’s story is first related to the concept of
theatricality as state from the Russian playwright and theater director Nicolas Evreinov
(1879-1953), as well as establishes dialogues with the notion of liminality discussed by
folklorist and ethnographer Arnold van Gennep German (1873-1957), also with ideas of
the Russian thinker Mikhail Bakhtin (1895-1975) about the performance of language,
among other notions about performing and human performance practices. Hamlet, the
text, appears on the threshold between completeness and movement, between textuality
and theatricality, between readings and cultures. It is described and further analyzed
Hamlet assembly in Moscow Art Theatre (MAT), one of the famous readings and
rewrites the Shakespearean tragedy. A scenic production, which features dialogues and
confrontations between text and scene, between Aesthetics, between readings of the
tragedy, which express themselves through the collisions between the directors of this
performances, the actors and the spectators. Finally comes to aspects of reception of
Hamlet.

KEYWORDS: Hamlet; performance; theatricalities; textualities; liminalities.
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INTRODUCAO

Abrindo a porta

Bernardo - Quem esta ai?

Francisco - Sois vos quem deveis
responder. Alto e dai-vos a
conhecer! (SHAKESPEARE,

1995, p. 533)
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Esta dissertacdo é resultante de uma pesquisa bibliografica e tem como objeto de
estudo o texto dramatico A Tragédia de Hamlet, Principe da Dinamarca e suas
representacdes. Uma obra que todo mundo parece conhecer, pois a historia, as imagens
de um principe da Dinamarca perambulam pela cultura’, pela meméria e pelo
imaginario do povo (BARROS; REINATO e CAMARGO, 2015). E dificil encontrar
alguém que nunca ouviu a frase: “Ser ou ndo ser, eis a questdo!” (SHAKESPEARE,
2004, p. 134). Ela se tornou corriqueira. E raro conhecer alguém que, ao olhar uma
imagem, que apresente um homem com postura talvez meditativa segurando um créanio,
ndo se lembre imediatamente do principe Hamlet. Do fantasma da duvida e da duvida
do fantasma.

Para o critico e teorico de teatro polonés Jan Kott (1914-2001), a personagem
Hamlet “¢ um dos raros herois literarios a viver fora do texto, a viver fora do teatro. Seu
nome tem significado inclusive para os que jamais leram ou viram uma peca de
Shakespeare” (KOTT, 2003, p. 70). Provavelmente porque algumas imagens da histdria
de Hamlet sdo transmitidas oralmente e através de diversos produtos culturais que a
expressam, que a reescrevem constantemente (BARROS; REINATO e CAMARGO,
2015).

Foi através de experiéncias com diversas expressdes culturais que obtive os
meus primeiros conhecimentos acerca da peca shakespeariana. Saberes que foram
ampliados com meu ingresso no curso de Artes Cénicas, da Escola de Mdsica e Artes
Cénicas (EMAC), da Universidade Federal de Goias (UFG). Especificamente na
disciplina Historia do Teatro e da Literatura Dramatica Il obtive acesso a informacdes
sobre os teatros Elisabetano (1558-1603) e Jaimesco (1603-1625), que floresceram nos
reinados da rainha Elisabeth | (1558-1603) e de Jaime | (1603-1625), num periodo de
transicdo do Feudalismo para o Absolutismo, no qual se destacaram as obras de William
Shakespeare (1564-1616).

1 Neste trabalho o termo cultura é empregado com o significado de experiéncia humana que é
acumulada, transmitida e ressignificada. Cultura entendida no plural, como resultante da acdo de muitos
individuos, sem distin¢do, como afirma o educador brasileiro Paulo Freire (1921-1997): “A cultura como
acrescentamento que o homem faz a0 mundo que ele ndo fez. A cultura como resultado de seu trabalho.
De seu esforco criador e recriador. O homem, afinal, no mundo e com o mundo, como sujeito e ndo como
objeto. [...] descobrir-se-ia criticamente agora, como fazedor desse mundo da cultura. Descobriria que ele,
como o letrado, ambos tém um impeto de criacdo e recriagdo. Descobriria que tanto é cultura um boneco
de barro feito pelos artistas, seus irmdos do povo, como também é a obra de um grande escultor, de um
grande pintor ou mdsico. Que cultura é a poesia dos poetas letrados do seu pais, como também a poesia
do seu cancioneiro popular. Que cultura sdo as formas de comportar-se. Que cultura é toda criacdo
humana” (FREIRE, 1963, p. 17).
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Shakespeare é conhecido como o “Bardo de Avon”, o “Bardo inglés” (aquele
que conta e transmite histérias), um dramaturgo® de Stratford-upon-Avon, cidade
situada as margens do rio Avon, no condado de Warwickshire, na Inglaterra.
Shakespeare foi também ator e um dos acionistas de uma companhia teatral que atuava
no Teatro Globe, em Londres. Trata-se do grupo Lord Chamberlain’s Men, como era
chamado no periodo de Elisabeth I, pois os seus patronos eram dois lordes, como o
mesmo nome, o pai e o filho Hunsdon, que ocupavam o cargo de Lord Chamberlain.
Em 1603, no periodo de Jaime I, a companhia passou a ser intitulado King’s Men,
porque tinha como patrono o préprio rei James (HELIODORA, 2008). Os atores dessa
companhia londrina foram supostamente os primeiros performers a colocarem Hamlet
em cena.

O texto Hamlet é apresentado nesta dissertagdo em didlogo com alguns conceitos
discutidos pelos estudos da performance. Segundo Jodo Gabriel Lima Cruz Teixeira,
coordenador do Laboratério Transdisciplinar de Estudos sobre a Performance
(TRANSE), da Universidade de Brasilia (UNB), os estudos da performance sdo um
“campo cientifico-artistico, extremamente vasto, indirecionado e fronteirigo das formas
contemporaneas de conhecimento” (TEIXEIRA, 2007, p.1), que teria surgido na década
de 1970, nos Estados Unidos, com a atuacdo de diversos pesquisadores, dentre eles, o
professor norte-americano Richard Schechner (1934-) e o antropdlogo inglés Victor
Turner (1920-1983).

Os pesquisadores desse campo estudam as praticas performaticas e
performativas humanas. O termo “performatico” esta relacionado as artes (teatro, danca,
musica, etc.) e o termo “performativo” estd mais proximo das praticas humanas que vao
além das atividades artisticas. Sdo performativas as manifestacdes que ocorrem na rua.
A rua é palco de festas populares, manifestacdes religiosas, passeatas de protestos,
desfiles oficiais... de a¢bes de pessoas que fazem e mostram-se fazendo, que assumem
identidades diferentes da vida cotidiana com o0 uso de maéscaras e fantasias. Séo
performativas também as acdes de pessoas que representam diversos papeis
cotidianamente.

Segundo Marvin Carlson, em Performance: uma introdugdo critica, o filésofo

inglés John Austin (1911-1960) discutiu a linguagem como performance. Ele

2 Na banca de defesa desta dissertacdo o Professor Dr. José Roberto Basto O’Shea, da Universidade
Federal de Santa Catarina (UFSC), ressaltou que Shakespeare foi um poeta, pois o termo dramaturgo é
posterior a época do referido autor inglés.
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desenvolveu o conceito de “ato de fala” em Como realizar coisas com as palavras
(How to Do things with Words). Nesta obra, Austin destaca o texto performativo ou
uma fala performativa na qual ndo fazemos apenas uma afirmacdo, mas
simultaneamente performamos uma agdo. O que ocorre, dentre outros exemplos, na
assertiva: eu te batizo.

Essa teoria dos atos de fala foi desenvolvida por outros estudiosos. Diferente de
Austin, cujo foco era um tipo especifico de fala considerada performativa, o filésofo e
escritor norte-americano John Rogers Searle (1932-) destaca “o aspecto performatico de
qualquer linguagem” (CARLSON, 2009, p. 74). Enquanto a filésofa norte-americana
Judith Butler, partindo da teoria de Austin e do filésofo franco-magrebino Jacques
Derrida (1930-2004), discute a performatividade do género, o0 género que é construido e
reconstruido constantemente por meio da repeticdo de atos discursivos em diversos
contextos culturais (LOURO, 2013).

O conhecimento de alguns destes conceitos sobre as praticas performaéticas e
performativas comecaram a ser adquiridos antes do meu ingresso no mestrado por meio
de participagdo em eventos que discutiam essas questfes. Por exemplo, o Encontro
Nacional de Antropologia e Performance organizado pelo Nucleo de Antropologia,
Performance e Drama (NAPEDRA), que ocorreu, em 2010, em S&o Paulo-SP.

Comecei também a aumentar as minhas relacbes com Hamlet em 2011, quando
realizei o meu Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) em Artes Cénicas, sob
orientacdo da Professora Dr.2 Heloisa Selma Fernandes Capel e Professor Dr. Robson
Corréa de Camargo, acerca de algumas obras do pensador russo Lev S. Vigotski (1896-
1934), como uma leitura de Hamlet presente em A Tragédia de Hamlet, Principe da
Dinamarca (VIGOTSKI, 1999), publicacdo que se constitui em uma das fontes tedricas
desta dissertagéo.

H& que se destacar ainda que em 2012, ministrei aulas de teatro no Centro de
Educacdo Profissional em Artes Basileu Franca (CEPABF), em Goiénia, nas quais
foram realizadas, dentre outros, estudos da obra Do Grotesco e do Sublime (1827/2007),
de Victor Hugo (1802-1885). Essa obra discute trés épocas da poesia, sendo uma delas a
referente aos tempos modernos, que é o drama, o drama de Shakespeare que funde
elementos opostos, como o0 grotesco e o0 sublime, a tragédia e a comédia, e €
representado por personagens como o principe Hamlet. Esses estudos e outros me

encaminharam a querer refletir mais sobre Hamlet e a liminaridade.



19

Outra motivacdo foi a atual situacdo das pesquisas sobre Hamlet no Brasil. Hoje
existem muitos trabalhos acerca de Hamlet, alguns estabelecem relagbes com as
performances artisticas, da linguagem, de género..., por exemplo, o trabalho Ensaio.
Hamlet: Rupturas no Género Dramatico e Corpos em Rede na Cena de Enrique Diaz,
escrito por Roberto Carlos Moretto (2009), que analisa o espetaculo Ensaio. Hamlet e as
discussbes da performance arte. Mas, sd0 escassas as pesquisas que estabelecem
relacBes mais complexas entre Hamlet e as questdes que se apresentam nos estudos da
performance.

Assim, surgiram algumas questdes a serem investigadas: € possivel analisar
Hamlet enquanto performance? Quais os possiveis didlogos entre Hamlet e alguns
temas discutidos pelos estudos das performances? O que o estudo de Hamlet em dialogo
com questdes das performances poderia contribuir e subsidiar a minha atuacéo enquanto
professora de teatro?

Em Performance Studies: an Introduction, o professor Richard Schechner
apresenta uma reflexao, que indica que a performance ndo esta apenas no palco quando
um ator representa o principe Hamlet, uma apresentacdo artistica. A performance esta
também nas interacBes entre o leitor e a obra. Para Schechner, existe a possibilidade de
um livro ser performativo, pois afirma que:

uma pintura ou um romance podem ser performativos ou serem analisados
“enquanto” performance. A performance ndo estd “em” nada, mas “entre”.
(...). Para tratar qualquer objeto, trabalho, ou produto ‘“enquanto”
performance — uma pintura, um romance, um sapato, ou qualquer outra coisa
— quer dizer investigar o que o objeto faz, como ele interage com outros
objetos ou seres, e como se relaciona com outros objetos ou seres.

Performances existem apenas enquanto acles, interacfes e relagdes
(SCHECHNER, 2006, p. 30, tradug&o minha)®.

A performance ndo esta no objeto, como depositado em uma estante. Um fato
cultural ou artistico ndo é performativo por si mesmo. Para ser performativo € preciso o
leitor olhar o texto como tal, é necessario & acdo que interage com ele, que aponta o que

ele faz, que o veste com 0 manto do conhecimento, que recria o objeto, que cria relagdes

3 “In this regard, a painting or a novel can be performative or can be analyzed “as” performance. (...). To
treat any object, work, or product “as” performance — a painting, a novel, a shoe, or anything at all —
means to investigate what the object does, how it interacts with other objects or beings, and how it relates
to other objects or beings. Performances exist only as actions, interactions, and relationships”
(SCHECHNER, 2006, p. 30).
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entre o texto e outros objetos, seres e conceitos, como alguns referentes ao campo dos
estudos da performance.

O termo “texto performativo”, segundo a pesquisadora francesa Josette Féral, é
empregado por Schechner em outra obra intitulada Le Training dans une Perspective
Interculturelle (A Formacgédo de uma Perspectiva Intercultural), na qual ele aponta dois
tipos de teatro. Um, cuja encenacdo parte de um texto preexistente, autbnomo da cena.
Por exemplo, uma poesia que é encenada. Hamlet que muitas vezes € considerado um
texto que ndo € para a cena ou destinado apenas a leitura, mas pode ser adaptado para a
representacdo. E um segundo teatro, no qual o texto é indissocidvel da representacdo
teatral, ele ndo existe de forma autdbnoma, ele s6 faz sentido em dialogo com outros
elementos cénicos, o texto performativo ou performance text (FERAL, 2015). Ou seja,
Hamlet como uma parte do todo cénico, e ndo um todo independente.

Mas, nos dois casos, Hamlet pode ser performativo, pode ser performado por
seres humanos, ja que envolve a acao, as relagcdes estabelecidas por leitores artistas.
Assim, 0 objetivo geral deste trabalho constitui em analisar Hamlet enquanto texto
performativo, “entre” performances tendo como base conceituagdes, discussdes
inerentes a teatralidade, a liminaridade e a textualidade.

No primeiro capitulo deste trabalho, a histéria de Hamlet é lida e interage com a
ideia de teatro do mundo, com a no¢do de liminaridade, do ser ou ndo ser, e com 0
conceito de dialogismo, o encontro entre as “palavras, palavras, palavras”
(SHAKESPEARE, 2004, p. 110) de Shakespeare e de outros. S&o utilizadas como
fundamentacdo tedrica, dentre outras, o conceito de teatralidade do humano do
dramaturgo e diretor teatral russo Nicolas Evreinov (1879-1953), a noc¢do de
liminaridade discutida pelo folclorista e etnografo germanico Arnold van Gennep
(1873-1957) e as ideias do pensador russo Mikhail Bakhtin (1895-1975) acerca da
performance da linguagem.

No segundo capitulo Hamlet, o texto, é apresentado no limiar, entre agdes
humanas, entre a completude e 0 movimento, entre a textualidade e a teatralidade, entre
leituras e culturas. Fundamenta-se nos fragmentos do filosofo Heréclito (535 a.C - 475
a.C), no poema Sobre a Natureza (provavelmente escrito entre 490 a.C e 475 a.C) do
filésofo Parménides (530 a.C — 460 a.C), em O prazer do texto, de Roland Barthes

(1915-1980), em Shakespeare entre os Tiv, da antropéloga norte-americana Laura
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Bohannan (1922-2002), em A invencdo do cotidiano, de Michel de Certeau (1925-
1986), dentre outros teoricos.

O terceiro capitulo descreve e analisa a montagem icone de Hamlet no Teatro de
Arte de Moscou (TAM), uma das famosas leituras e reescritas da tragédia
shakespeariana. E discutido o didlogo e o embate entre texto e cena, entre estéticas,
entre leituras da tragédia que se expressam através das performances dos encenadores,
do ator e do espectador. Baseia-se, dentre outros, em Da Arte do Teatro, do inglés
Gordon Craig (1872-1966), em Minha Vida na Arte, de Constantin Stanislasvki (1863-
1938) e em Gordon Craig’s Moscow Hamlet, de Laurence Senelick.

Esses capitulos demonstram algo de minha performance de Hamlet, o que
Schechner chama de fazer performance ao mesmo tempo em que se reflete sobre ela.
Ou seja, “explicar ‘mostrar fazendo’ ¢ um esforco reflexivo para compreender o mundo
da performance e o mundo enquanto performance” (SCHECHNER, 2006, p. 28,
traducdo minha)®.

Essa dissertacdo, como as performances de Hamlet, é resultante de um processo
de construcdo e reconstrucdo de conhecimentos, de investigagdes, leituras, escritas,
reescritas, de idas e vindas. Da-se como o processo de construcdo de personagem por
um ator, no qual elementos diversos sdo levantados, experimentados, recriados e
colocados em cena, mas essa atuacao cénica € uma conclusdo que esta sujeita sempre a
reelaboracao.

A performance é conclusdo e movimento. O Macmillan Contemporary
Dictionary informa que o termo per-form refere-se, dentre outros sentidos, a algo que
comeca e realiza uma concluséo® (HALSEY, 1979). Segundo John Cowart Dawsey,
professor da Universidade de Sdo Paulo (USP), nos estudos de Victor Turner o ato de
performance apresenta-se enquanto completude e processo, como se pode observar em
suas palavras abaixo:

Em alguns de seus escritos, Victor Turner (cf. 1982, p. 13-14) discute a
nogdo de performance tendo em mente a sua derivacdo do francés antigo
parfournir, “completar” ou “realizar inteiramente”. A performance completa
uma experiéncia. Porém, o que se entende por completar? Essencial a

performance — e, aqui, recorremos a Turner e Schechner — é a sua abertura
(DAWSEY, 2011, p. 210).

4 “explaining ‘showing doing’, is a reflexive effort to comprehend the world of performance and the
world as performance” (SCHECHNER, 2006, p. 28).
5 “1. to begin and carry out to completion” (HALSEY, 1979, p. 748).
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A performance é uma agdo e um processo de agir que se completa. Ndo € uma
acao ou processo de acdo infinita que ndo chega a uma completude ou uma completude
definitiva que ndo sofre a acdo do movimento. Schechner menciona que um dos
sentidos de realizar performance é “fazer” e “mostrar fazendo” que sdo agdes, em
constante fluxo (SCHECHNER, 2006). Sendo assim, este trabalho que se finaliza € um
produto de um processo que se abre agora as novas percepcles e relacGes dos seus

leitores, que irdo certamente mudar o0 que até agora Se escreveu.
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CAPITULO |

A historia de Hamlet e suas relac6es com a

teatralidade, liminaridade e textualidade

“Para compreender um texto”, escreveu o dr. Merlin
C. Wittrock na década de 1980, “nds ndo apenas o
lemos no sentido estrito da palavra: “nés
construimos um significado para ele”. Nesse
processo complexo, “os leitores cuidam do texto.
Criam imagens e transformacdes verbais para
representar seu significado. E o que € mais
impressionante: eles geram significado a medida que
Iéem, construindo relagdes entre seu conhecimento,
sua memdria da experiéncia, e as frases, paragrafos e
trechos escritos (MANGUEL, 1997, p. 54).
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Era uma vez... um principe encantado, encantado apenas para Ofélia (a filha do
Lorde camarista Pol6nio) que o amava bastante. Esse principe vivia no castelo de
Elsinore, nome ficticio criado por Shakespeare para o castelo de Kronborg, que se
localiza proximo a Elsinor ou Helsingor, um dos municipos da Dinamarca. Pais que
junto com a Suécia e a Noruega forma a Escandinavia, uma regido do norte da Europa
de onde surgiram os antigos Vikings. Um povo conquistador que iniciou as suas
invasbes na Europa, em 793 d.C, com o ataque ao mosteiro de Lindisfarne, na
Inglaterra, marcando o inicio da Era Viking, que terminard em 1066 d.C., com a morte
de Harald Hardrada (LANGER, 2011, p. 4), o ultimo rei importante da Era Viking.

Descendente dos Vikings, o principe dinamarqués Hamlet vivia no castelo de
Elsinore, com o seu recém-coroado tio Claudio e sua mée Gertrudes, atuais rei e rainha.
Ele, Hamlet, tinha 0 mesmo nome que seu falecido pai. Certo dia seus amigos Marcelo
e Horécio vieram lhe contar que tinham visto, na madrugada anterior, 0 que parecia ser
uma figura, um vulto, talvez o “espirito” do rei recém-falecido. Ele teria aparecido nas
ameias do castelo de Elsinore. Pertubado com esta estranha noticia Hamlet resolve
conferir a historia com seus proprios olhos e desvelar este vulto que estranhamente ali
perambulava.

A meia-noite, numa noite extremamente fria, Hamlet encontra-se de guarda na
esplanada do castelo com Horéacio e Marcelo. De repente... eis que o fantasma aparece.
Ele acena para o principe para que este 0 acompanhe, como se quisesse Ihe contar algo
em particular. Hamlet segue o que ndo deveria seguir, a sombra, talvez ele o veja e 0
escute. Assim o vulto se configura ser o velho Hamlet, que lhe revela um segredo
trazido das profundezas das suas sombras: a sua morte ndo fora natural, o seu irmdo, o
tio Claudio, rei recentemente empossado, 0 havia assassinado. Estamos frente a um
fantasma que revela seu passado ou a um humano que projeta seus temores? Ai se
instala o terreno da ambiguidade que ira perambular por toda a histéria.

Hamlet pai fora assim roubado, simultaneamente fora privado da coroa, da
rainha e da vida. Por essas acOes sofridas o espectro exige vinganca do filho, apontando
uma missdo, e se despede dizendo as palavras que irdo rodear os devaneios e 0s
caminhos do principe a partir desse momento, e talvez de todos os filhos a serem
nascidos, dai em diante. Disse o rei, seu pai: “Adeus, adeus, adeus! Lembre-se de mim”
(SHAKESPEARE, 2004, p. 83, traducdo de Millér Fernandes). Uma despedida e uma
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exigéncia de que o filho carregue ndo apenas 0s seus tragos, seus gestos, mas também
suas dividas, seu mundo.

E o principe transporta consigo essas lembrancas, o que determina muitas das
suas acOes. Ele parece fingir-se de louco para conseguir arquitetar a sua vinganca e para
sobreviver as armadilhas do seu tio Claudio, que pretende destrui-lo. Como artificio
para testar a veracidade das denuncias feitas pelo espectro de seu pai, como ultimo ato
de analise, o principe ndo olha mais a “realidade”, mas dirige um grupo de atores
ambulantes que representam para a corte do castelo uma cena que simula o suposto
assassinato. Uma cena intitulada, ndo por acaso, “A Ratoeira”. Esta “armadilha”

teatralizada pretende desmascarar o rei Claudio, o teatro como instrumento de verdade.

1.1 — Teatro do Mundo

Para Harold Bloom (1930-), professor, critico literario norte-americano e um dos
reconhecidos criticos da obra de Shakespeare, “Hamlet ndo é, na verdade, a tragédia de
vinganca que finge ser. E teatro do mundo, como A Divina Comédia, Paraiso Perdido,
Fausto, Ulisses ou Em Busca do Tempo Perdido” (BLOOM, 2000, p. 479-480). “Teatro
do mundo”, como afirma Bloom, Hamlet é obra dramatica que simula ser o que nao &,
ela ndo € apenas uma tragédia de vinganca. Como a maioria das pecas do teatro
elisabetano, nas quais os seus autores geralmente pretendiam incluir tudo, ha um mundo
na obra. Hamlet possui uma variedade de temas (vinganca, violéncia, teatro, loucura...),
formas textuais (prosa, verso), géneros dramaticos (tragédia, comédia...), e
principalmente o humano...

Hamlet aborda, dentre outros assuntos, 0 humano em seu ato de teatralizar para o
mundo, 0 que foi para o0 texto e 0 que vai ao palco, porque o palco ¢ o mundo ¢ “0
mundo ¢ um palco”, maxima de Shakespeare que se encontra em sua comédia Como
Gostais (As You Like It, 1599). No Ato Il, Cena VII desta obra, a personagem Jaques
diz:

Todo o0 mundo é um palco,
e todos 0s homens e mulheres meros atores:

Eles tém suas saidas e suas entradas;
E um homem em seu tempo desempenha muitos papéis,
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Seus a6tos sendo sete idades (SHAKESPEARE, 1810, p. 34, traducdo
minha)®.

Em outras palavras, em cada momento da vida, nas entradas e saidas de cena, 0s
homens e as mulheres performam no mundo, representam diferentes e contraditorios
papeis. Da mesma forma que os atores profissionais, que ao longo de sua vida sobem ao
palco varias vezes, performando diversas personagens.

Essa performance teatral do mundo foi ressaltada também pelo Globe Theatre, o
seu proprio nome indica isso. O Globe ¢ um dos mais conhecidos teatros de Londres,
Inglaterra. Foi palco da companhia Chamberlain’s Men e da maioria das pecas de
Shakespeare. Conforme Julian Bowsher, em Shakespeare’s London Theatreland, 0
Globe foi construido em 1599 e destruido durante a encenacdo de Henry VIII, do bardo
inglés, em 29 de junho de 1613, quando o seu telhado pegou fogo devido ao rojao de
um inesperado canhdo. Mas, escavacfes sugeriram que um novo edificio foi erguido
sobre as fundacbes do antigo, custando bem mais do que o primeiro (BOWSHER,
2012).
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Figura 1: O segundo Globe Theatre, gravura de W. Hollar (por volta de 1640). Disponivel em:
http://shakespeare.berkeley.edu/gallery2/main.php?g2_itemld=14317. Acesso em: 1 ago. de 2015.

6 “All the world’s a stage, / And all the men and women merely players: / They have their exits, and their
entrances; / And one man in his times plays many parts, / His acts being seven ages” (SHAKESPEARE,
1810, p. 34).


http://shakespeare.berkeley.edu/gallery2/main.php?g2_itemId=14317
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Esse segundo Globe foi fechado em 1642, como os outros teatros da Inglaterra,
por um Ato do Parlamento inglés. Oliver Cromwell (1599-1658) e demais puritanos
(protestantes radicais e moralistas) consideravam o teatro como um “antro do deménio”
(HELIODORA, 2008), que precisavam ser destruidos. Tempos depois do seu
fechamento, o Globe esvaneceu. Segundo Bowsher, ndo h4 uma data definitiva para o
seu desaparecimento.

Passando alguns séculos, procurou-se reconstruir o antigo Globe. Hoje, existe o
The Shakespeare Globe, localizado no bairro londrino Southwark, na margem sul do rio
Tamisa, a 300 metros ao noroeste do teatro original. Os trabalhos de reconstrugéo do
teatro dos Chamberlain’s Men iniciaram-se em 1970, a partir de uma campanha
realizada pelo ator e diretor norte-americano Sam Wanamaker (1919-1993), que havia
fugido ao macarthismo norte-americano, e foi concluido em 1997, ap6s a morte de seu
idealizador. Além dessa réplica do Globe na Inglaterra, outras foram construidas em
varios paises, como Estados Unidos, Canada, Alemanha, etc. O que vem demonstrar

que o Teatro Globe é um teatro do mundo e no mundo.

Figura 2: The Shakespeare Globe, em Londres. Acervo pessoal. 30 de julho de 2014.
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Figura 3: O palco do Globe moderno. The Shakespeare Globe, em Londres. A cruz no palco é de uma
montagem que se realizava. Acervo pessoal. 30 de julho de 2014.

Figura 4: Uma reproducdo do simbolo que constava no antigo Globe Theatre agora presente no Old
Globe Theatre - San Diego, CA. Disponivel em:
http://sandiegodailyphoto.blogspot.com.br/2007_07_01 archive.html. Acesso em: 28 set. de 2015.



http://sandiegodailyphoto.blogspot.com.br/2007_07_01_archive.html
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No antigo Globe havia um simbolo do deus grego Hércules sustentando o globo
terrestre bem como uma frase do romano Petrénio, escrita em latim: “Totus Mundus
Agit Histrionem” (“Toda a gente se comporta como um histriao”) (MONTEIRO, 2010,
p. 17). Ou, todo mundo atua como um ator, uma vez que histrido € uma espécie de ator
cdmico que surgiu em Roma durante a Idade Média e, que posteriormente, se espalhou
pela Europa (TEIXEIRA, 1970). Todo mundo é um histrido, comporta-se como um ator
porque essa agdo € intrinseca ao ser humano, pertence ao instinto humano, conforme
afirma Evreinov, em El teatro en la vida (O teatro na vida, 1927/1956).

Nessa obra, Evreinov discute uma nocdo de teatralidade. Ele alega que “o
mundo inteiro € um teatro, porque o espirito humano quer que seja teatro”
(EVREINOV, 1956, p. 66, tradugdo minha)’. Para o autor, existe esse desejo devido &
teatralidade, que se constitui num instinto de transformacdo presente em todo ser
humano. Uma esséncia que o faz transfigurar-se constantemente, mudar as aparéncias
recebidas pela natureza, criar uma realidade totalmente diferente do que se vive, e
desejar ser outro, performar outros papeis na vida cotidiana.

Trata-se de um instinto que se manifesta completamente em Hamlet. A
teatralidade perpassa essa obra porque Shakespeare assim o deseja, 0 que atende a sua
sede por teatralizacdo e a de seus leitores, encenadores e espectadores. Um dos
biografos de Shakespeare, o norte-americano Park Honan (1928-), em Shakespeare:
uma vida, considera que Hamlet é uma obra que foi planejada por Shakespeare “em
parte como um drama sobre o fingimento, técnicas teatrais e técnicas de interpretacdo”
(HONAN, 2001, p. 346). Ou melhor, como um teatro que discute, dentre outros
assuntos, a representacao, 0s papeis, as mascaras, o disfarce, a dissimulacdo...

Em Hamlet hd uma situagdo proxima do teatro da vida cotidiana, o luto do
principe que pode ser visto como uma cena teatral. O principe faz uso do ritual de vestir

um figurino especial, um “manto negro”, “roupas usuais de luto fechado™®

e apresenta
expressOes e acOes corporais proprias do momento do luto: “profundos suspiros”,
“respiracao ofegante”, “o rio de lagrimas que desce em meus olhos”, “a expressao
abatida do meu rosto” (SHAKESPEARE, 2004, p.56). Entretanto, essas acdes, que

externam a sua dor, segundo Hamlet, qualquer pessoa poderia fingir. Mas, ele aparenta

7 “El mundo entero es um teatro, porque el espiritu humano quiere que sea teatro” (EVREINOV, 1956, p.
66).

8 Ao usar roupas negras, Hamlet ndo representa apenas o luto, trata-se também de uma representacéo da
melancolia ou bilis negra (HARVEY, 2003).
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repudiar este tipo de ato teatral. Paulo Filipe Monteiro aponta, em Drama e
Comunicacdo, que, ao longo da peca o principe “representa ¢ faz representar”
(MONTEIRO, 2010, p. 138). Ou seja, Hamlet atua como um ator, um fingidor, um
hypocrita (como se chamava o primeiro ator grego).

Em algumas situagdes Hamlet representa quando estd sozinho. Segundo
Evreinov, o ser humano teatraliza “quando esta sozinho, inteiramente abandonado a si
mesmo. E ainda, em tais momentos é, ndo somente ‘ator’ mas ‘autor’ e ‘diretor de
cena’” (EVREINOV, 1956, p. 63, traducdo minha)®. Em seus monélogos o principe
apresenta 0s seus pensamentos e sentimentos, a sua propria pega. Ele atua para um
espectador imaginario, ele mesmo. O individuo precisa sempre de uma audiéncial
Hamlet representa para si papeis como, por exemplo, o de critico, censura-se por pensar
demais e agir pouco.

Em outras circunstancias, diante de algumas pessoas da corte, Hamlet age
calculadamente como louco para que essa plateia acredite em sua representacao e ele
consiga sobreviver as armadilhas do seu tio e concretizar a sua vinganca. O que se
aproxima da atuacdo de vérias pessoas na sociedade, pois, segundo o socidlogo e
antropodlogo canadense Erving Goffman (1922-1982), “quando uma pessoa chega a
presenca de outras, existe, em geral, alguma razdo que a leva a atuar de forma a
transmitir a elas a impressdo que lhe interessa transmitir” (GOFFMAN, 1985, p. 13-14).
Para Goffman, o ser humano é um ser fingidor que atua no palco do mundo, na
sociedade.

Aspecto que é perceptivel no rei Claudio, que simula ser outro, apresenta-se ao
sobrinho como amigo, padrasto amoroso, porque € interessante que o principe o veja
assim, e ndo como alguém que é capaz de matar, de ser assassino do seu proprio irmédo e
de enviar o seu sobrinho para a Inglaterra para ser morto. Isto se acreditarmos nas visoes
de Hamlet, o filho, e na presenca de seu pai. Da mesma maneira, 0S cortesaos
Rosencrantz e Guildenstern fingem serem amigos de Hamlet, almejando descobrir o que
o aflige, isto para atender ao pedido do rei e da rainha, para conseguir, certamente,
alguma recompensa.

A personagem Ofélia também representa no Ato 3, Cena 1 e o principe percebe a

sua performance. Hamlet é chamado, Ofélia finge estar lendo um livro para fazer de

9 “(...) quando esta solo, enteramente abandonado a si mismo. Y aun, em tales momentos es, no tan s6lo
‘actor’ sino ‘autor’ y diretor de escena” (EVREINOV, 1956, p. 63).
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conta que encontrou o principe acidentalmente e para que Claudio e Poldnio possam
conferir se 0 que perturba Hamlet é o amor pela bela Ofélia. Entretanto, para Hamlet,
Ofélia se pinta, faz outra cara diferente daquela que Deus lhes deu, ou seja, ela pde uma
mascara, ela tem duas caras. Assim como, para 0 publico e os atores, todos mentem,
pois assim é o teatro.

Além dessas personagens da peca, existem algumas outras que tém por profisséo
transmitir uma impressao para a uma audiéncia. Profissdo que possivelmente surge
devido a teatralidade, j& que a teatralidade, como define Evreinov, é pré-estética. No
Ato 2, Cena 2, um grupo de atores chega ao castelo de Elsinore. Eles séo artistas que
atuaram antes em Wittenberg, talvez ndo ao acaso, uma referéncia a cidade alema onde
0 monge Martin Lutero (1483-1546) pregou as suas 95 Teses (1517) e deu inicio a
Reforma Protestante, que criticava a excessiva teatralidade que elaborara a igreja
catolica.

Em Hamlet, esses atores-atores, algumas vezes apreciados pelo principe em
Wittenberg, foram obrigados a viajar, a realizarem turnés em outras cidades porque
estavam perdendo publico para as trupes de meninos atores. Rosencrantz descreve para
Hamlet o motivo que impulsionou a atuacdo ambulante dos atores que recém chegam a
Elsinore, descrevendo os motivos de sua peregrinagdo: “procuram agradar, como
habitualmente; mas apareceu uma ninhada de criangas, pintos na casca do ovo, cujas
vozes de falsete se elevam tanto mais alto quanto mais sdo aplaudidos”
(SHAKESPEARE, 1995, p. 561, versdo anotada de F. Carlos de Almeida Cunha
Medeiros e Oscar Mendes).

Provavelmente, ao apresentar esses dados, Shakespeare esta fazendo uma aluséo
a Guerra dos Teatros (1599-1601), também chamada Guerra dos Poetas ou
Poetomaquia, uma guerra “teatral”, na qual grupos infantis, compostos por meninos
muito habilidosos, estavam competindo com atores adultos, como os do Chamberlain’s
Men. Uma dessas companhias infantis, Children of Paul’s, atuava no teatro St Paul’s e
foi criada pelo organista inglés Sebastian Westcott (1524-1582) em 1575, mas fechada
em 1591. Poucos anos depois, em 1599, retornou as suas atividades, entretanto, apos
1606 ndo houve mais registros de suas performances (BOWSHER, 2012). Os atores
mirins, Children of Paul’s, ao retornarem em 1599, colocam “em cartaz duas obras do
caustico Marston: a histéria romantica e satirica Antonio and Mellida e sua tragica
sequéncia Antonio’s Revenge” (HONAN, 2001, p. 338).
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No ano posterior, em 1600, como também informa Honan, Henry Evans (1543-
1612) ressuscita outro grupo infantil, Children of the Chapel, que passa a atuar no teatro
Blackfriars e recebe contribuicdo de ninguém menos que o dramaturgo Ben Jonson
(1572-1637), um grande rival de Shakespeare. Jonson entra também em querelas com
outros dois rivais, John Marston (1576-1634) e seu companheiro Thomas Dekker
(1572-1632). Um conflito “literario”, na qual cada um dos autores ridicularizava o outro
através de suas obras (HONAN, 2001). Muitas dessas pecas foram encenadas pelos
meninos atores: O Poetaster (1601), satira de Jonson, na qual critica Marston (através
da personagem Crispinus) e Dekker (por meio do papel de Demetrius), foi posta em
cena pelas Children of the Chapel; Satiromastix (1601) de Dekker afronta Jonson
(supostamente representado pela personagem Horace), e foi representada pelas Children
of Paul’s e pelo grupo Chamberlain’s Men.

Essa “guerra” entre poetas era certamente uma competicdo entre grupos por
publico, pois a audiéncia gostava da briga entre os teatros, como menciona a
personagem de Hamlet, Rosencrantz:

A verdade é que ja houve muito desgostos em ambas as partes e 0 povo nao
vé pecado em envenenar a querela. Durante certo tempo, ndo se tirava

dinheiro de uma peg¢a dramética, a ndo ser que o poeta e 0 artista fossem as
vias de fato por causa da questdo (SHAKESPEARE, 1995, p. 561).

Assim, o contetdo das pecgas gque interessava o publico somado a atuacdo desses
grupos de meninos que estavam em moda, provavelmente, ameacavam a companhia de
Shakespeare. Os meninos atores eram aqueles que representavam o0s papeis femininos
no teatro elisabetano. O palco do teatro, apesar do que dizia em sua porta, ndo era de
todo o mundo, pois a performance de mulheres era interdita. Ofélia tinha apenas um
papel social a desempenhar, a de inocente, pura, virgem, submissa ao homem. Sua
sexualidade é reprimida. Ofélia sendo concebida dessa forma, ndo seria moralmente
correto ela atuar no teatro, um local de libertinagem do mundo e do sexo.

No tempo de Shakespeare certamente cabia a sentenca: “Todo o mundo é um
palco, e todo o palco é um bordel” (NICHOLSON, 1994, p. 295, traducéo minha)*. O
bairro de Southwark, a area do suburbio de Londres onde foram erguidos os teatros
publicos, Rose, Swan, Globe e Hope, era também local de bordéis, prostitutas, da

marginalidade.

10 “All the world’s a stage, and all the stage is a brothel” (NICHOLSON, 1994, p. 295).
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O teatro também era o préprio prostibulo. Por exemplo, o Teatro Rose foi
construido por Philip Henslowe, em 1587, num espaco que antes tinha sido um bordel
chamado Little Rose (DUGAN, 2011). A palavra Rose era também um eufemismo para
prostituta (THOMSON, 1992). Além desses aspectos, a aproximacdo entre palco e
bordel ocorria porque a performance teatral na Europa Moderna estava associada a um
local de transgressao sexual (NICHOLSON, 1994).

Em Hamlet, ato 3, Cena 1, Hamlet manda Ofélia ir para um conventilho, um
bordel. Se fosse possivel, na época elisabetana, Ofélia ou qualquer outra mulher
indistintamente subir ao palco, local do prostibulo, elas poderiam transgredir o seu
papel instituido. O palco era local do ser e do fazer o que néo era permitido, do ser e do
fazer na vida real, o que provavelmente constituir-se-ia numa ameaca ao patriarcalismo,
ao limitado comportamento sexual feminino estabelecido. A transgresséo sexual
também se estabelecia na troca de géneros, no transvestimento artistico. O homem que
fazia o papel de mulher subvertia o conceito de masculino, o que cabe ao homem fazer
segundo a sua cultura, interdito no mundo mas permitido no palco.

A troca de papeis se constituia como uma transgressao a lei de Deus, como
podemos ver nas palavras do anglicano Stephen Gosson (1554-1624), um dos detratores
do representar no teatro, que em Plays Confuted in Five Actions (1582), afirmava:

A lei de Deus proibe, de forma direta, homens a vestir roupas de mulheres.
As roupas estabelecem signos distintos entre cada sexo; usar as roupas que
sdo do outro sexo é falsificar, fabricar, e adulterar, o contrario das regras
expressas da palavra de Deus (...) devem ser perdoados aqueles que usam
tanto a roupa quanto o modo de caminhar, 0s gestos, a voz, e as paixdes de
uma mulher? (GOSSON apud SEIDL, 2009, p. 70).

O teatro, ainda marcado pelo pantedo grego, com sua multiplicidade de
representacdo, questionava o que era representado, e o que se apresentava, os simbolos e
seus significados. Ndo podia haver mais de um significado aos simbolos que se
estabeleciam no cristianismo. A lei de Deus, como descreve Gosson, ndo permite o
questionamento do que é ditado pela cultura, ela estabelece a vestimenta correta para
cada sexo e vai contra o instinto teatral do ser humano que possibilita ir além do
comportamento habitual. Essa teatralidade profana é expressa nas palavras de Hamlet:
“(A um ator vestido de mulher) OI4, jovem dona e senhora. Pela madona, esta um salto
de coturno mais perto do céu do que quando a vi da Gltima vez” (SHAKESPEARE,

2004, p. 121, italicos do autor, tradugdo Millér Fernandes). O principe cumprimenta um
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ator que se transfigura como os performers gregos que também atuavam como mulher e
calgcavam coturnos, sapatos altos de madeira. E um ator que inverte papeis como faz 0s
homens desde sempre, como agem os homens no carnaval de forma acintosa e na
multipla vida cotidiana.

Na época de Shakespeare os atores que faziam os papeis femininos eram o0s
jovens que ainda ndo haviam modificado a voz, que apresentavam uma voz parecida a
das mulheres. Diz Hamlet ao ator: “Queira Deus que o timbre da sua voz ndo esteja
rachado, como o das nossas moedas de ouro” (SHAKESPEARE, 2004, p. 121). Ao
rachar a voz, adentrar no mundo masculino, o rapaz abandonava o papel de donzela,
pois a uma donzela ndo cabiam ambiguidades. Na companhia Chamberlain’s Men
desempenharam papeis femininos os atores ingleses Alexander Cooke (falecido em
1614), Richard Sharpe (falecido em 1632), dentre outros (FINDLAY, 2010).

Aos atores do grupo itinerante de Hamlet, no Ato 3, Cena 2, o principe solicita
moderacdo e naturalidade na atuacdo. O principe apresenta-se como 0 porta-voz de
Shakespeare que expGe também a sua compreensdo de como desenvolver, no palco, a
linguagem teatral, mostra 0 modo como acreditava que os atores deveriam atuar. Alguns

dos conselhos que Hamlet profere aos performers podem ser observados abaixo:

HAMLET - Dize, por favor, aquela tirada tal como a declamei, com
desembarago e naturalidade, mas se gritares, como é de habito em muitos de
teus atores, melhor seria que desse meu texto para que o pregoeiro publico o
apregoasse. Nem ceifes muito o ar com a mdo, deste jeito. S& em tudo
moderado, pois até no préprio meio da torrente, tempestade e, poderia dizer,
torvelinho de tua paixdo, deves manter e mostrar aquela temperanca que
torna suave e elegante a expressao.

()

HAMLET - Nem tampouco sejas timido demais; porém deixa que teu bom
senso seja teu guia. Que a acdo responda a palavra e a palavra a acéo, pondo
especial cuidado em nédo ultrapassar os limites da simplicidade da natureza,
porque tudo o que a ela se op0e, afasta-se igualmente do proéprio fim da arte
dramatica, cujo objetivo, tanto em sua origem como nos tempos que correm,
foi e é o de apresentar, por assim dizer, um espelho a vida; (...). Oh! Sei que
existem atores a quem Vi representar e aos quais ouvi elogiar
entusiasticamente, para ndo dizer indecentemente, os quais, ndo tendo nem
acento, nem porte de cristdos, de pagdos, nem ao menos de homens,
pavoneavam-se e vociferavam de tal modo, que cheguei a pensar que, tendo
algum mau artifice da natureza resolvido formar tal casta de homens,
transformaram-se em verdadeiros abortos, tdo abominavelmente imitavam a
humanidade! (SHAKESPEARE, 1995, p. 570-571, versdo de F. Carlos de
Almeida Cunha Medeiros e Oscar Mendes).

No ponto de vista de Shakespeare, a representacdo é um espelho da humanidade.
A arte imita a vida, como discute o filésofo grego Aristételes (384 a.C-322 a.C), na

Poética: “a tragédia nao € imitacdo de homens, mas de acg¢des e de vida”
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(ARISTOTELES, 2003, p. 111). Os atores sob a direcdo de Hamlet, conforme o trecho
acima, deveriam evitar 0s exageros, nem pregoeiros, nem timidos, ou pagaos ou
cristdos. Eles deveriam apresentar um espelho a vida, uma imitacdo, que, segundo a
intengdo do principe diretor e dramaturgo, precisaria fazer uma alusdo representada de
um ato de assassinato um real, o que poderia levar o rei Claudio a identificar-se com as
acOes encenadas e a denunciar-se.

Para Honan, quando Shakespeare coloca o principe para defender o
comedimento e o naturalismo do ator, ele pode estar referindo-se ao desempenho teatral
que ocorria em sua época. Shakespeare “parece enfatizar habilidades tipicas dos
Chamberlain’s Men, que eram mais disciplinados do que 0os Admiral’s Servants € mais
fieis a realidade — e a veracidade dos personagens — do que as companhias de meninos”
(HONAN, 2001, p. 351). As criticas que Shakespeare faz a arte de representar também
podem ser direcionadas para um dos principais atores tragicos do teatro elisabetano
daquela época, o inglés Edward Alleyn (1565-1625), que atuaria de modo bastante
exagerado (ARAUJO, 1991).

Apos as solicitagdes de interpretacdo feitas pelo principe, os referidos atores
“fingem apresentar o homem fingindo, se disfargam em homens que se disfargam”,
como definiu Anatol Rosenfeld (1985, p. 133). Eles revelam um segredo, desempenham
a tragédia da tragédia de Hamlet, interpretando os papeis do rei, da rainha, do tio
Claudio e do principe na cena “A Ratoeira”. H& que se destacar que esta cena,
reveladora, € uma cena emudecida, onde, uma vez mais o teatro fala sem sua voz verbal.
Um pouco dessa cena é descrita abaixo:

(Soam oboés.)

(Comeca a pantomima. Entram um Rei e uma rainha muito amorosos; 0s
dois se abracam. Ela se ajoelha e faz demonstracéo de devocéo a ele. Ele se
levanta do chéo e inclina a cabeca no ombro dela. Ele se deita num canteiro
de flores. Ela, vendo-o dormir, se afasta, sai. Imediatamente surge um
homem, tira a coroa do Rei, derrama o veneno no ouvido dele. Sai, beijando
a coroa. A Rainha volta; encontra o Rei morto, faz apaixonadas
demonstracdes de dor. O Envenenador volta, acompanhado de dois ou trés
comparsas, e mostra-se condoido com a morte do Rei; acompanha a Rainha
em suas demonstracdes. O cadaver é levado embora. O Envenenador corteja
a Rainha com presentes. Ela mostra alguma relutancia; recusa os presentes

por uns momentos, por fim aceita as provas de amor. Saem.)
(SHAKESPEARE, 2004, p. 147-148, italicos no texto).

Esta pantomima inicia a cena teatral “A Ratoeira”, 0 teatro no teatro: um

expediente metateatral. Em sua obra Metateatro: uma visdo nova da forma dramatica
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(1968), Lionel Abel (1910-2001), critico e dramaturgo norte-americano, destaca que o
expediente metateatral, para alem do que se costuma definir, € mais do que uma “pega-
dentro-de-outra-pe¢a”, na qual numa peca um grupo de atores assistem a uma
representacdo, que por sua vez sao assistidos por outros espectadores, o publico externo.

Para Abel, incorporando e desenvolvendo as ideias propostas por Evreinov, as
metapecas ou obras de metateatro “sdo obras teatrais sobre a vida vista como ja
teatralizada” (ABEL, 1968, p. 87-88). Elas abordam a vida que é concebida como um
teatro. Elas se constituem em obras que re-teatralizam a vida. As personagens destas
metapecas, segundo o autor, possuem a consciéncia de sua teatralidade, de que ja eram
dramaticas antes da percepcao do dramaturgo, ou de que ja exercitavam na vida aquele
instinto teatral mencionado por Evreinov.

Hamlet é uma metapeca, a cena referida acima € a representacdo teatral do que
realmente havia sido teatralizado no palco do mundo: o assassinato do Hamlet pai pelo
seu proprio irméo, que rouba a sua coroa e se apropria de sua esposa. E uma cena que
contém elementos da vida real. Contam seus biografos, que, no final do ano de 1597, a
familia de Shakespeare mudara-se para uma nova casa que havia sido palco de dois
assassinatos familiares, cuja arma do crime, em ambos os casos, foi um veneno, 0
mesmo instrumento utilizado por Claudio para matar o antigo rei da Dinamarca
(HONAN, 2001).

Diante disso, Honan acredita que o dramaturgo inglés na feitura de Hamlet ndo
se fundamentou em apenas fontes literarias como também em fatos da vida cotidiana.
Para este autor, “os assassinatos de Hamlet ndo sdo como cenas tiradas de Ovidio, ndo
sdo como os de Tito, mas, sim, acontecimentos conhecidos de perto, baseados em parte
em fatos reais julgados com sensibilidade” (HONAN, 2001, p. 297). Outros fatos da
vida cotidiana povoam o imaginario shakespereano. Shakespeare pode ter conhecido em
seu tempo, além de assassinatos, um incidente polémico, cuja causa da morte de uma
jovem foi bastante investigada. Katherine Hamlett, o sobrenome ndo é uma
coincidéncia, em 1579, ao recolher &gua com um balde no Rio Avon, escorregou, caiu e
afogou-se (SMITH, 2007). A suspeita de suicidio de Ofélia pode também ser uma
recriagdo da morte da jovem Katherine Hamlett. Isto quer dizer que Hamlet, como
qualquer outro texto literario, foi criado também com elementos do teatro da vida,

Shakespeare os re-teatralizou.
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Shakespeare tinha plena consciéncia da teatralidade humana, assim como a
personagem Hamlet, que possui a mesma percepcdo que o dramaturgo inglés e atua
como ele, pois organizou intencionalmente um espetaculo com a repeticdo de papeis ja
desempenhados. Por outro lado, o principe Hamlet tem conhecimento de seu instinto
teatral, uma vez que, ao avistar os espectadores personagens chegando para assistir a
cena, dentre eles, o Rei e a Rainha, ele diz a Horacio: “Ja estdo chegando para a peca.
Devo, novamente, aparentar loucura” (SHAKESPEARE, 1995, p. 572). Hamlet em um
momento desempenha a funcdo de ator, representando de propdsito uma personagem,
em outro, o de dramaturgo e o de diretor da cena, manipulando papeis do teatro da vida
e dirigindo os atores que representam o espetaculo “A Ratoeira”, em Hamlet.

Enquanto a vida de cada cidade, pais, nacdo, época €, segundo Evreinov,
conduzida por um “diretor de cena”, invisivel, que determina as mascaras, os figurinos e
os cenarios (EVREINOV, 1956), em Hamlet, conforme Abel, algumas personagens
exercem o papel de dramaturgo, impondo acdes, “determinada postura ou atitude a
algum outro” (ABEL, 1968, p. 69). Sdo dramaturgos: Hamlet, Claudio, Polénio, o
Fantasma e a morte. Enquanto Gertrudes, Ofélia e Laertes sdo “apenas” atores.

Abel cita a acdo do fantasma que atribui uma atitude ao filho (Ato 1, Cena 5),
quando o espectro revela o segredo de seu assassinato para Hamlet, apontando para ele
0 seu destino, a sua missdo, o seu fado. Como também Abel menciona Pol6nio, que
determina a vida de seus filhos. Ele apresenta conselhos a Laertes de como se vestir, de
qual imagem de si deve criar. Para Ofélia, o velho Polénio aponta que ela deve testar as
intencdes de Hamlet. No teatro do mundo os pais geralmente sdo dramaturgos, talvez
seguindo o invisivel diretor de cena, tentam impor determinados comportamentos ao
seu proéprio filho. “Eles o repreendem, espancam-no, vestem-no, acariciam-no, ddo-lhe
ordens; ser filho quer dizer obedecer a certas instrugdes” (ABEL, 1968, p. 72).

Ser filho € aceitar algumas vezes passivamente as ordens dos pais. Como fazem
Ofélia e tantos outros filhos da vida real, que sdo apenas atores. Outras vezes ser filho é
revoltar-se contra 0 que € estabelecido pelos seus progenitores. Para Abel, Hamlet
dramatiza o fantasma de seu pai. Ainda no Ato 1, Cena 5, o principe convida Marcelo e
Horécio a jurarem ndo contar nada sobre o que viram, ou Seja, 0 Seu encontro com o
fantasma. Mas, no momento do juramento o espirito do outro mundo, por debaixo da
cena, se intromete e também solicita que eles jurem. Diante disto, Hamlet tenta fugir da

intromiss@o paterna e apresenta, segundo Abel, certo desprezo pelo fantasma, o
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chamando por termos desmoralizadores. Diz Hamlet: “Muito bem, ratazana! Vocé cava
depressa embaixo da terra, hein? O rei da mineragdo! Vamos mudar de novo de lugar”
(SHAKESPEARE, 2004, p. 88). Conforme Abel, esta ¢ a reacdo de um filho que possui
a consciéncia de um dramaturgo e que faz do outro dramaturgo (o fantasma quem lhe
determinou um papel anteriormente) um ator (ABEL, 1968). E o filho que decide a
maneira COMo as outras personagens irdo agir a partir do juramento, ele foge das ordens
do pai, este ndo tem espaco para mandar, se constitui num mero ator na cena.

Assim, a histéria de Hamlet e suas personagens aproxima-se da vida, da
performance teatral do mundo. Hamlet é um palco, j& que personagens dramatizam,
representam, transfiguram-se como na performance cotidiana, artistica. Essa obra
carrega marcas do tempo de Shakespeare, da pratica cénica de sua época. Faz referéncia
ao teatro, a situacdo da companhia teatral do autor, ao intérprete que representa um
papel feminino, a forma como Shakespeare acreditava que deveria ser a interpretacdo
dos atores. Bem como apresenta uma cena teatral interna com acgdes ja teatralizadas na
vida. O que vem demonstrar que Hamlet € uma obra de arte que imita a vida, o teatro do
mundo.

Por outro lado, a vida imita a arte. A “Vida imita a arte, muito mais do que a
Arte imita a vida” (WILDE, 2015, p. 63). As mulheres da época de Shakespeare ao
assistirem acdes de personagens femininas transgressoras poderiam querer agir dessa
forma em sua propria vida. Atores contemporaneos podem fazer uso das sugestes de
Shakespeare em suas atuacdes. Frases da peca sdo ressignificadas, incorporadas ao
teatro da vida tornando-as famosas. Diante disso, cabe afirmar que Hamlet € vida e arte,

uma obra que esta na fronteira entre a arte e a vida, como a propria performance.

~ . a1
1.2 — “Ser ou nio ser, eis a questio”

E dificil encontrar alguém que nunca ouviu essa frase. Ao coloca-la em sua obra
Shakespeare dialoga com uma discussdo que vem percorrendo o tempo. Na Antiga
Grécia o filésofo Parménides, em seu poema Sobre a Natureza, destaca dois caminhos

possiveis a ser trilhado: o primeiro é “um que é, que ndo é para ndo ser”, ou 0 caminho

11 Algumas ideias acerca do “Ser ou ndo ser”, da liminaridade em Hamlet foram discutidas inicialmente
em BARROS, Edllcia Robélia Oliveira de; REINATO, Eduardo José; CAMARGO, Robson Corréa de.
Hamlet e a liminaridade: memaria e esquecimento, sons e siléncios. In. CAMARGO, Robson Corréa de;
CUNHA, Fernanda; PETRONILIO, Paulo. (Org.) Performances da Cultura: ensaios e dialogos.
Goiénia: Kelps, 2015, p. 445-459.
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do “ser”, da verdade, o que deve ser seguido; e o segundo é “o outro que ndo €, que tem
de ndo ser”, ou o caminho do “ndo ser”, do ignoto, do impossivel de ser conhecido
porque ndo &, e, portanto, precisa ser evitado™.

Para Parménides, 0 “ser” existe, € uno e continuo. O “ndo ser” é impensavel da
mesma forma que é inadmissivel para esse filosofo emaranhar o “ser” com o “n&o ser”.
Se o ser ¢ uno, ndo ha pluralidade, possibilidade de mistura. Entretanto, esse
entrelacamento aparece no texto Sofista, do filosofo grego Platdo (428/427 a.C —
348/347 a.C). Nessa obra as personagens Teeteto e 0 Estrangeiro discutem sobre quem é
o sofista. A essa figura é atribuida & caracteristica de imitador ilusionista aquele que
produz imagens que sdo copias do original, ou seja, algo falso que distancia da verdade.
O que ndo ¢ verdadeiro, a copia, € o “ndo ser”, que agora existe COMO ser’®,

O que contrasta com as ideias de Parménides para quem o “nao ser” ndo existe €
0 que ndo é ndo pode vir a ser. Mas, Platdo aponta que o “ndo ser” € e 0 “ser” ndo é. Ou
seja, eles passam a ser vistos em sua contradicdo, em sua mistura. Aparece, portanto,
um terceiro lugar, de encontro entre diferentes, o que sugere que o “ser” e o “nao ser”
estdo no limiar. Mas, o que vem a ser limiar?

O professor Dino Del Pino, da Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande
do Sul, em Semidtica: olhares (2000), informa que a origem etimoldgica da palavra
“limiar” provém do termo latino limen, liminis. Espacialmente, o vocabulo indica a
soleira da porta, que é o espaco inferior da porta, metaforicamente o que fica entre o
dentro e o fora. O termo limen sugere um lugar de passagem, uma fronteira aberta.
Enquanto o latim limes indica um limite fixo, um muro de defesa que distancia e nédo
permite a ultrapassagem (DEL PINO, 2000). O “limiar” é passagem, um espaco de
encontro dos diferentes e de possiveis conflitos, como destaca No Dicionério Critico,
Georges Bataille e Carl Einstein:

Transpor um limiar significa, portanto, atravessar uma zona perigosa onde
acontecem batalhas invisiveis, porém reais. — Enquanto a porta estiver
fechada, estd tudo bem. Abri-la é algo muito sério: significa soltar dois
bandos, um contra o outro, significa arriscar de ser envolvido na briga
(BATAILLE e EINSTEIN apud BEHRENS, 2010, p. 108).

12 PARMENIDES. Sobre a natureza. Disponivel em: http:/charlezine.com.br/wp-content/uploads/Da-
Natureza-Parm%C3%AAnides.pdf. Acesso em: 10 abr. de 2015.

13 PLATAO. O Sofista. Disponivel em: http://www.ebooksbrasil.org/eLibris/sofista.html. Acesso em:
10 abr. de 2015.
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Em Hamlet, o principe ao atravessar o limite, ao encontrar o suposto espectro do
seu pai, entra em conflito, entre a vida e a morte, o pensamento e a a¢do, 0 agir e 0 ndo
agir, entre “ser” e “ndo ser”, como explana o seu soliloquio do Ato 3, Cena 1,

reproduzido abaixo:

HAMLET

Ser ou ndo ser, eis a questdo.

Sera mais nobre sofrer na alma

Pedradas e flechadas do destino feroz

Ou pegar em armas contra 0 mar de angustias

E, combatendo-o, dar-lhe fim? Morrer; dormir;

S6 isso. E com o sono — dizem — extinguir

Dores do coragdo e as mil mazelas naturais

A que a carne € sujeita; eis uma consumacgao
Ardentemente desejavel. Morrer, dormir...

Dormir! Talvez sonhar. Ai est4 o obstaculo!

Os sonhos que h&o de vir no sono da morte

Quando tivermos escapado ao tumulto vital

Nos obrigam a hesitar: e é essa reflexdo

Que d& a desventura uma vida tdo longa.

Pois quem suportaria o acoite e os insultos do mundo,
A afronta do opressor, o desdém do orgulhoso,

As pontadas do amor humilhado, as delongas da lei,
A prepoténcia do mando, e o achincalhe

Que o mérito paciente recebe dos indteis,

Podendo, ele préprio, encontrar seu repouso

Com um simples punhal? Quem aguentaria fardos,
Gemendo e suando numa vida servil,

Sendo, porque o terror de alguma coisa ap6s a morte —
O pais ndo descoberto, de cujos confins

Jamais voltou nenhum viajante — nos confunde a vontade,
Nos faz preferir e suportar os males que ja temos,

A fugirmos pra outros que desconhecemos?

E assim a reflexdo faz todos nds covardes.

E assim o matiz natural da deciséo

Se transforma no doentio palido do pensamento.

E empreitadas de vigor e coragem,

Refletidas demais, saem de seu caminho,

Perdem o nome de acéo.

(SHAKESPEARE, 2004, p. 134-135)

Como se vé, Hamlet ndo sabe se vive e enfrenta o destino e vinga o seu pai, ou
morre ficando livre de suas angustias e de seu fardo. Experiencia um estado de
indecisdo, instabilidade. A vida para ele € o caminho conhecido (o “ser”), diferente da
morte (o “nao ser”) que esta relacionada a um local “ndo descoberto”, de onde ninguém
retornou para contar como é. Mas, de um mundo ignoto, o espectro do antigo rei (uma

copia da imagem original e, portanto, uma imagem falsa, um “néo ser”, baseando-se nas

ideias de Platdo) retorna, passa a “ser” e a agir.
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No soliléquio acima, o principe se auto acusa por pensar e ndo agir. Fato que é
perceptivel, dentre outras passagens, no Ato 3, Cena 3, quando Hamlet vé o rei Claudio,
supostamente, rezando e resolve mata-lo: “Eu devo agir ¢é agora; ele agora esta rezando.
/ Eu vou agir agora — e assim ele vai para o céu” (SHAKESPEARE, 2004, p. 166).
Porém, o principe reflete: “isso merece exame” (SHAKESPEARE, 2004, p. 166).
Ironicamente, ele resolve esperar uma ocasido mais monstruosa, quando o Claudio nao
estiver “rezando”, para vingar o seu pai. Ou seja, 0 principe como um cacador analisa a
melhor hora de capturar a sua presa. Ele pensa e ndo age em rela¢do a vinganca, mas o
pensar € um tipo de acdo, uma performance da mente.

Por um lado, Hamlet ndo age, ndo performa por vontade propria. Aspecto
discutido na obra A Tragedia de Hamlet, Principe da Dinamarca (1999), na qual
Vigotski afirma que a inacdo do heroi tem relacdo com o seu estado mistico, uma vez
qgue uma das caracteristicas dos estados misticos ¢ inatividade da vontade. “O mistico
comeca a sentir sua vontade como que paralisada ou mesmo dominada por alguma forca
superior” (JAMES apud VIGOTSKI, 1999, p. 225). Assim, Hamlet, um mistico entre
dois mundos, estaria dominado por uma forca desconhecida, de fora do mundo, que
determinaria a sua vontade, que subordinaria as suas ac¢fes a tragédia, o que Vigotski
chama de “automatismo tragico” (VIGOTSKI, 1999, p. 96).

Em outras palavras, Hamlet ndo age, porque é um “ser” meio “ndo ser”, entre a
vida e a morte. Baseando-se no Nascimento da Tragédia (escrito entre 1870-1871), do
filésofo e critico alemdo Friedrich Nietzsche (1844-1900), Vigotski compara o estado
principe com o estado do homem dionisiaco, que também é proveniente de uma
experiéncia mistica, entre a realidade cotidiana e a realidade dionisiaca, na qual o ser
esta fora de si, dominado por alguma forca, tomado pelo sagrado e imerso em letargia.

Dionisio era o deus do teatro, para quem se realizavam festivais na Antiga
Grécia. Hamlet age organizando uma performance teatral a fim de investigar as palavras
de um espectro do outro mundo bem como para captar a consciéncia de Claudio. Os
atores nesse espetaculo, como os atores da vida real, estdo entre a realidade e a situagédo
imaginaria, o enredo esta entre 0 assassinato real e o assassinato ficticio, e a cena teatral
entre 0 mundo terrestre e 0 mundo além-tumular. Pois, o espetaculo é a “fusdo do outro
com este, do aqui com o além, e através dessa fusdo Hamlet traduz para o idioma

terreno as palavras do Espirito” (VIGOTSKI, 1999, p. 100, itdlicos do autor). Assim, a
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encenacdo em Hamlet, como qualquer outra, é a fusdo de realidades e mundos
diferentes, pois o teatro é sindbnimo de liminaridade, uma arte do ser e do néo ser.

Um exemplo disso € Hamlet que desempenha o papel de louco. Ao representar
essa personagem ele age em direcdo a sua vinganga e passa a ser 0 que ndo é,
metamorfoseia-se como Dionisio, experimenta o estado limiar do performer. Uma vez
que, na “estrutura de jogo, o performer ndo € ele mesmo (por causa das operacOes de
ilusdo), mas também ndo é ndo-si-mesmo (por causa das operagdes de realidade)”
(CARLSON, 2009, p. 66-67). Diante de outras pessoas como, por exemplo, o rei
Claudio, o principe entra num jogo, no qual representa um louco, ndo sendo ele mesmo,
simultaneamente ndo deixando de ser ele mesmo, atuando entre duas identidades, entre
ele e a personagem.

Em alguns momentos, o0 principe apresenta indicios de que é realmente louco.
Horacio percebe as suas palavras desconexas, no Ato 1, Cena 5. No Ato 5, Cena 2,
Hamlet diz para Laertes que foi tomado pela loucura e fora de si o ofendeu, matou
Polbdnio. Por outro lado, o principe ndo é louco e assevera isso: “Eu sé sou louco a
Norte-Noroeste; quando o vento ¢ do Sul distingo um gavido de um falcdo”
(SHAKESPEARE, 2004, p. 119). Ou seja, o principe é e ndo € louco. Ser ou ndo ser
louco, eis uma das questdes!

Hamlet parece um ator entre a identificacdo e o distanciamento da personagem.
Hamlet se transforma em louco, identifica-se com o papel. Ao mesmo tempo, ele tem
consciéncia de que ndo é louco, afirma que esta representando, o que lembra o conceito
de distanciamento proposto pelo dramaturgo e encenador alemao Bertolt Brecht (1898-
1956). Patrice Pavis, em Dicionario de Teatro, informa que na atuacdo que segue 0
distanciamento brechtiano ndo ha encarnacdo da personagem, o ator é capaz de mostrar
o papel (PAVIS, 1999), a personagem é estranha a ele.

Hamlet mostra-se assim entre a razdo (a personagem esta sob seu controle) e a
loucura (o papel toma conta dele). O principe apresenta entre 0s deuses gregos Apolo e
Dionisio, entre uma racionalidade apolinea e uma loucura dionisiaca (NIETZSCHE,
2005). Ou o heroi de Shakespeare esta entre a loucura racional e a razéo louca. Ja que
Polénio menciona uma loucura que tem método: “Loucura embora, tem 14 o seu
método” (SHAKESPEARE, 2004, p. 111).

Além do teatro, Hamlet também perambula pela liminaridade presente em outras

performances culturais. Segundo Arnold van Gennep o ser humano, ao experienciar 0s
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ritos de passagem (cerimonias que promovem mudangas de estados, status...), perpassa
trés momentos: os ritos preliminares, liminares e pos-liminares. Os ritos preliminares
sdo os “ritos de separagdo do mundo anterior”. Os ritos liminares sdo 0s ritos
executados “durante o estagio de margem”, no qual os individuos flutuam entre dois
mundos, 0 que ocorre no periodo da gravidez, do noivado, da iniciacdo, etc. E por
ultimo, os ritos pds-liminares, que sdo “os ritos de agregagcdo ao novo mundo” (VAN
GENNEP, 2011, p. 37).

Um dos ritos discutido por Gennep séo as cerimonias dos funerais que ocorrem,
dentre outras situagdes, no periodo de luto. Um momento de margem no qual 0s vivos
entram a partir dos ritos de separacdo e saem com 0s de reintegracdo a sociedade, por
exemplo, através da suspensdo do uso de um vestuario especial. Para o autor, durante “o
luto os vivos e 0 morto constituem uma sociedade especial, situada entre 0 mundo dos
vivos, de um lado, e 0 mundos dos mortos, de outro” (VAN GENNEP, 2011, p. 129).
Em algumas situacdes, 0 momento de margem dos vivos corresponde ao do morto. A
duracdo do luto dos vivos estd préoxima do periodo de viagem e agregacdo ao novo
mundo pelo morto.

Em Hamlet existem referéncias as performances dos funerais. Horécio veio de
Wittenberg para assistir aos funerais do falecido rei. Ha o cortejo funebre de Ofélia. Nao
se sabe se Ofélia suicidou-se ou morreu contra a sua vontade. “Essa morte esta no limite
de ambas as coisas, quando uma e outra se fundem e é impossivel distinguir se ela se
afogou ou se isso aconteceu contra sua vontade” (VIGOTSKI, 1999, p. 144, italicos do
autor). No Ato 5, Cena 1, as personagens dos palhacos coveiros questionam o fato de
enterrar uma suicida em uma sepultura cristd por ela ser da nobreza. O padre também
menciona a morte suspeita e a ordem superior para enterra-la. Para os cristdos, o suicido
é um pecado grave, quem o comete deve ser enterrado em local ndo sagrado. A suspeita
justifica o fato do cortejo funebre da jovem Ofélia ser acompanhado por poucas pessoas
gue a conduzem deste mundo para o outro.

O principe, por sua vez, experiencia o luto. Como enlutado ele segue o ritual de
vestir uma roupa especial, negra, que indica que o principe estd na margem, flutua entre
mundos, e que ainda ndo se reintegrou a sociedade. Diferente da sua mae Gertrudes,
pois com menos de dois meses do falecimento de seu marido ela se casa com Claudio.

Assim, Hamlet esta mais préximo do morto, do seu velho pai que ainda ndo completou
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plenamente a sua viagem para o além, j& que vaga de noite e sofre no fogo durante o
dia, como o proprio espectro informa no Ato 1, Cena 5.

Hamlet estd entre 0 mundo dos vivos e 0 mundo dos mortos. Provavelmente,
porque a tragédia ocorre no limiar entre estes dois mundos. Vigotski destaca esta
questdo apontando o “clima de cemitério’ da pega: morte, assassinato, suicidio, ‘ar de
tumulo’” (VIGOTSKI, 1999, p. 4). Segundo este autor, os palhacos coveiros habitam o
cemitério, mas s6 “aparentemente estao no timulo” (VIGOTSKI, 1999, p. 89). Hamlet,
por sua vez, que chega ao cemitério junto com Horécio, ndo reside neste local. Porém,
conforme Vigotski, ele parece esta sempre I4, em um estado entre a vida e a morte.

O principe, ao se deparar com 0s coveiros, estranha a performance deles, que
bebem, brincam e cantam ao cavar uma cova. Diz Hamlet: “Esse camarada nio tem
consciéncia do trabalho que faz, cantando enquanto abre uma sepultura?”
(SHAKESPEARE, 2004, p. 230). As ac0es dos coveiros se aproximam da caracteristica
principal dos ritos e espetaculos cdmicos presentes na Idade Média que é mencionada
por Bakhtin, em A cultura popular na idade média e no renascimento: o contexto de
Francois Rabelais (1987), no seguinte trecho:

Todos esses ritos e espetaculos organizados & maneira cdmica apresentavam
uma diferenca notavel, uma diferenca de principio, poderiamos dizer, em
relacdo as formas do culto e as cerimdnias oficiais sérias da Igreja ou do
estado feudal. Ofereciam uma visdo de mundo, do homem e das relacdes
humanas totalmente diferente, deliberadamente n&o-oficial... pareciam ter
construido um segundo mundo e uma segunda vida aos quais os homens da

Idade Média pertenciam em maior ou menor propor¢do, e nos quais eles
viviam em ocasifes determinadas (BAKHTIN, 1987, p. 4-5).

Os coveiros palhacos constroem um “segundo mundo”. Eles fogem de uma
concepcao comum de como se deve comportar no cemitério: com tristeza, choro, luto...
Eles se afastam da compreensdo da morte vigente na estrutura social. O papel a ser
desempenhado por eles ndo é rir e fazer piada com a morte. Entretanto, eles suspendem
a realidade, criam outro olhar para 0 mundo da morte que coexiste na cena com a Vvisao
ordinaria deste mesmo mundo exposta pelo principe. O que indica a presenga da
liminaridade, que ¢ definida por Victor Turner da seguinte forma:

Os atributos de liminaridade, ou de personae (pessoas) liminares sao
necessariamente ambiguos, uma vez que esta condicdo e estas pessoas
furtam-se ou escapam a rede de classificacBes que normalmente determinam
a localizacdo de estados e posices num espago cultural. As entidades
liminares ndo se situam aqui nem la; estdo no meio e entre as posicdes

atribuidas e ordenadas pela lei, pelos costumes, convencbes e cerimonial
(TURNER, 1974, p. 117).
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Os palhagos coveiros sdo personagens ambiguas que ndo se enquadram em
nenhuma classificacdo estabelecida culturalmente, pois estdo entre ser coveiros e ser
clowns, entre papeis tragicos e comicos. O principe Hamlet parece tragico e comico.
Tratam-se de personagens frutos da acdo de Shakespeare que mistura a tragédia e a
comédia em Hamlet, pratica comum em quase todo o teatro elisabetano. Mas, presente
também em outros tipos de teatro anteriores, como 0 grego e 0 romano, perceptivel, por
exemplo, em Alceste, de Euripides (485 a.C- 406 a.C) e em Anfitrido, de Plauto (c.
254a.C- 184 a.C).

Esta mistura visivel nos palhacos coveiros é semelhante ao que cita Bakhtin em
seu estudo sobre a cultura popular. Porque, conforme o autor, na civilizacdo primitiva,
sem classes e Estado, 0s aspectos sérios e 0s comicos do mundo eram igualmente
sagrados e oficiais. No primitivo Estado romano, “durante os funerais chorava-se (ou
celebrava-se) e ridicularizava-se o defunto” (BAKHTIN, 1987, p. 3). O que indica que
em contexto como este, de encontro de opostos, um coveiro fazendo piada com a morte
no cemitério ndo seria um ato incomum, mas habitual.

Da mesma forma, seria considerada corriqueira a presenca de um bobo da corte
em um cemitério. Em Hamlet, no Ato 5, o principe, com um cranio na mao (o de
Yorick, o antigo bobo da corte), lembra a performance comica deste palhaco que tanto o
alegrou, como se pode observar abaixo:

HAMLET

Deixa eu ver.

(Pega o cranio.) Ol4, pobre Yorick!

(A Horacio.) Eu o conheci, Horacio. Um rapaz de infinita graca, de espantosa
fantasia. Mil vezes me carregou nas costas; e agora, me causa horror sé de
lembrar! Me revolta o estbmago! Daqui pendiam os labios que eu beijei ndo
sei quantas vezes.

(Ao cranio.) Yorick, onde andam agora as tuas piadas? Tuas cambalhotas?
Tuas cantigas? Teus lampejos de alegria que faziam a mesa explodir em
gargalhadas? Nem uma gracinha mais, zombando da tua propria dentadura?
Que falta de espirito! Olha, vai até o quarto da minha grande Dama e diz a

ela que, mesmo que se pinte com dois dedos de espessura, este é o resultado
final; vé se ela ri disso! (SHAKESPEARE, 2004, p. 236).

Yorick € um bobo morto, mas vivo na memdria de Hamlet. Possivelmente
proveniente da memoria de Shakespeare. Yorick € uma provavel homenagem do bardo
ao comediante elisabetano Richard Tarlton, falecido em 1588 (ARAUJO, 1991). Talvez,

Yorick fosse como a maioria dos bobos: pessoas rotuladas como estranhas, fora do

comum, corcundas, andes, seres grotescos... Quando ele atuava, certamente, situava-se
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entre a vida e a arte, espaco experienciado pelos artistas. Fora do seu estado habitual, ele
zombava ndo apenas de sua dentadura, ja que, diferente de outras pessoas, o “bobo da
corte operava como arbitro privilegiado dos costumes, dada a permissdo que tinha de
zombar de reis e cortesdos” (GLUCKMAN apud TURNER, 1974, p. 134), de fazer
piada com o sério.

No papel de bobo, no limiar ou em estado de suspensdo da realidade, questiona-
se 0 estabelecido, os governantes, a estrutura cotidiana. O que parece acontecer também
com Hamlet representando o louco que encontra “um refugio contra a seriedade de sua
tarefa. Como louco, Hamlet pode dizer ou fazer qualquer coisa que queira, a qualquer
momento” (ABEL, 1968, p. 77). Entretanto, nem sempre é permitido ao louco dizer e fazer
0 que quer, pois geralmente ele é silenciado para ndo perturbar a ordem. O que explica a
acdo do rei Claudio que encaminha o principe para ser morto na Inglaterra.

Uma das caracteristicas de Hamlet € a presenca de seres limiares. O estado
limiar é experienciado pelos atores na peca dentro da peca, pelo principe em suas varias
hesitacOes (entre a vida e a morte, entre 0 pensamento e a acdo, entre 0 agir e 0 nao
agir), pelos palhagos coveiros em suas acGes coOmicas no trabalho tragico, dentre outros
exemplos, presentes na obra. Mas, esse estado limiar em Hamlet pode incomodar o
leitor contemporaneo.

Por que o principe ndo age logo? Por que ele ndo sai rapidamente do luto? Por
que ele ndo transita depressa de um estado para outro? Por que a permanéncia no entre
lugar? Uma justificativa para tal incbmodo pode ser o que ressalta o filosofo alemao
Walter Benjamin (1892-1940), em Passagens. O autor destaca que hoje em dia as varias
transicdes, por exemplo, ligadas a morte, ao nascimento, casamento, ocorrem muito
rapido. Ndo ha tempo para o percurso, o caminhar, a passagem. Segundo Benjamin, na
“vida moderna, estas transi¢cdes tornam-se cada vez mais irreconheciveis e dificeis de
vivenciar. Tornamo-nos muito pobres em experiéncias liminares” (BENJAMIN, 2006,
p. 535).

Diante disso, a leitura de Hamlet € uma possibilidade de experienciar a
liminaridade, de chamar atencdo para o estado limiar do ser humano perdido na
modernidade, como discute Benjamin. Perceptivel nas personagens que flutuam entre o
ser e 0 ndo ser. Bem como nos produtos da acdo humana, como a historia de Hamlet que

é e ndo e de Shakespeare.



47

1.3 — “Palavras, palavras, palavras”

As palavras que compdem Hamlet ndo sdo apenas de Shakespeare, sdo também
de outros. Elas representam a performance da linguagem, na linguagem. Em
Performance: uma introducdo critica (2009), Marvin Carlson perpassa alguns estudos
sobre a performance da linguagem, dentre eles, o dialogismo proposto por Bakhtin.
Segundo Carlson, Bakhtin “vé qualquer fala envolvida com uma citacdo ou fala
anterior, mas também enfatiza que nenhuma citacédo é inteiramente fiel, em virtude do
contexto mutante” (CARLSON, 2009, p. 71). Ou seja, a linguagem esta na fronteira
entre contextos diferentes, entre 0 meu texto e o texto do outro.

Hamlet por ser um texto esta nessa fronteira. Pois, Shakespeare ndo foi um Adao
biblico, o primeiro ser humano a pronunciar sobre um objeto de discurso como a
histéria do principe Hamlet. Ele, como qualquer outro locutor, proferiu sobre
determinado objeto que ja foi discutido por outros individuos anteriormente. Assim, a
sua peca teatral que conta a histdria do principe Hamlet torna-se, como todo texto, um
local de encontros, interagdes, cruzamentos e pontos de vista e visdes de mundo
diferentes (BAKHTIN, 2003).

A histéria do principe ja foi contada antes de Shakespeare, assim as suas
enunciacBes em Hamlet ndo pertencem apenas a ele mesmo, elas sdo citacfes, estdo
cheias de vozes de outros. Mas, a0 mesmo tempo em que o dramaturgo inglés faz um
emprego singular do texto de outros, em sua obra ele o utiliza de uma maneira diferente.
O que mostra que as suas enunciacdes sdo repeticbes ressignificadas, porque o ja-dito é
sempre dito por ele de uma nova forma.

Carlson ressalta que no trabalho de Bakhtin essa “orientagdo dupla de fala,
sempre envolvida com a reproducdo, mas também com o fluxo, assemelha-se com o
conceito de ‘comportamento restaurado’” (CARLSON, 2009, p. 71). Este conceito foi
elaborado por Schechner para indicar que as varias performances ndo sdo realizadas
pela primeira vez, muitas das acOes fisicas, verbais ou virtuais que realizamos
atualmente ja foram feitas antes, mas séo reelaboradas (SCHECHNER, 2006). Trata-se
de restauracdo, de performance cultural, pois os seres humanos atribuem novos
significados ao que ja foi produzido por outros, eles ndo recebem e reproduzem
passivamente a cultura, eles marcam “aquilo que os outros lhe dao para viver e pensar”
(CERTEAU, 1995, p. 143).
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A historia do principe Hamlet vem sendo alvo de vérias performances, ela esta
sendo reproduzida e reelaborada ao longo do tempo. Provavelmente esta historia tem
sua invencdo em um mito antigo de uma lenda escandinava. Logo depois, ela teria sido
transcrita para o latim pelo historiador dinamarqués Saxo Grammaticus (cerca de 1150-
1220), nos livros Il e IV da sua Gesta Danorum, escrita no século XII-XIII.

Posteriormente, em 1514, essa narrativa foi impressa em Paris e, em 1570, foi
traduzida como The Hystorie of Hamblet (A Historia de Hamblet) e contada segundo a
versdo do francés Francois de Belleforest (1530-1583), em Histoires Tragiques
(Historias Tragicas). Somente em 1608 é que surge uma traducdo para o inglés da
versdo de Belleforest. Assim, é provavel que Shakespeare tenha utilizado o texto de
Grammaticus para escrever Hamlet em 1600.

Na versdo de Grammaticus, Belleforest e Shakespeare, um individuo mata o seu
proprio irméo, o principe corre perigo de vida e faz uso da performance teatral para
sobreviver as armadilhas de seu tio. O fratricidio vem desde Caim, o primogénito de
Adao e Eva, que assassina o seu irmdo Abel por ciumes, conforme narra o Antigo
Testamento, da Biblia.

O fratricidio e a loucura como estratégia de vinganca estdo presentes numa lenda
romana sobre Lucius Junius Brutus que é narrada com algumas semelhancas e
diferencas pelos seguintes historiadores: Tito Livio (59 a.C-17 d.C.), em Histdria de
Roma; Dionisio de Halicarnassus (60 a.C-7 a.C.), em Antiguidades Romanas; e por
Quintus Valerius Maximus, em Memoraveis Obras e Provérbios.

A versao de Livio é relatada por Christopher L. Bailey, em The Hamlet Mythos
(O Mito Hamlet). Brutus é o filho de Sérvio Tulio, o rei de Roma que foi morto pelo seu
meio-irmdo LUcio Tarquinias, quem também usurpou o seu trono. Tarquinias para se
manter no poder realizou muitos assassinatos eliminando os seus oponentes. Para evitar
ser mais uma vitima, Brutus passou a simular que estava louco, atitude que se constituiu
em estratégia de sobrevivéncia e de execucdo de sua vinganca.

Brutus realiza uma jornada a Delphi com os dois filhos de Tarquinias, Tito e
Arruns, para consultar o oraculo sobre o fato de uma serpente ter aparecido no palacio.
Nessa viagem, Brutus leva um bastdo de ouro introduzido dentro de um cornel de
madeira, um presente ao deus Apolo e uma indicacdo indireta do seu carater. Mas, 0
fato culminante da histéria é quando Sexto, um dos filhos de Lucius Tarquinias, estupra

uma mulher nobre, Lucretia, que se suicida posteriormente, como Ofélia de
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Shakespeare. Brutus aproveita 0 momento e retira o disfarce de bobo e convoca o povo
romano contra os Tarquinios (BAILEY, 1999).

Grammaticus provavelmente conhecia ndo so os contos populares escandinavos
acerca de um principe Amlethus como também a lenda de Brutus contada pelos
historiadores citados acima. Ele tinha uma copia da lenda produzida por Valerius
Maximus que foi emprestada pelo arcebispo Absalon para que o0 autor escrevesse a
Gesta Danorum (BAILEY, 1999).

Outro Brutus de Roma também pode ter sido uma inspiragcdo para Shakespeare.
No texto de Grammaticus, um amigo do rei Feng ofereceu-se para espionar a conversa
entre Amleth e sua mae Gerutha. Porém, Amleth fingiu-se de galo cantando e batendo
os bracos, imitando o bater de asas, balancando o seu corpo em cima de uma palha para
ver se algo se escondia nesse local clandestinamente. Ao perceber algo, ele assassina
com sua espada o espi&o™”,

Na tragédia de Shakespeare, no Ato 3, Cena 4, Polbnio é o espido que se
esconde atras da tapecaria. Hamlet estoca o florete através da tapecaria e mata Polénio.
Mas, antes disso, no Ato 3, Cena 2, uma antecipagdo desse assassinato, Pol6nio diz a
Hamlet: “Representei Julio César. Brutus me assassinou no Capitélio”
(SHAKESPEARE, 2004, p. 145).

O que pode ser uma alusdo ao fato histérico no qual Marcus Junius Brutus
assassina, em 44 a.C, o general Caio Jalio César, um ditador importante do Impeério
Romano. Acontecimento que foi retratado por Shakespeare em Julio César (1599) e
apresenta-se novamente em Hamlet. O dramaturgo inglés pode estar fazendo também
uma piada com dois atores do Chamberlain’s Men. Enquanto o ator Richard Burbage so
desempenhava personagens de assassinos (Brutus e Hamlet), John Heminges
representava apenas papeis de individuos que sdo assassinados (César e Pol6nio)
(HONAN, 2001).

A busca por vinganca pelo assassinato do seu pai realizada pelo principe da
Dinamarca € proxima de uma historia que € mencionada por Hamlet na peca. Ela é
referente @ Guerra de Trdia, na qual Enéas conta a rainha Dido sobre o assassinato do

rei Priamo por Pirro, que vinga a morte de seu pai Aquiles. Hamlet declama:

14 GRAMMATICUS, Saxo. The Danish History. Book Three. Disponivel em:
http://www.omacl.org/DanishHistory/book3.html. Acesso em: 10 mar. de 2014.
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“O hirsuto Pirro, como o tigre da Hircania...”

N&o é isso. Mas comeca com Pirro:

“O hirsuto Pirro, cujas armas negras,

Funebres como seu intento, semelhavam a noite,

Ali dentro, agachado no fatal cavalo,

Tinha pintado de cores mais sinistras

Sua ja, por sinistra, renomada heraldica.

Da cabeca aos pés esta todo vermelho,

Horrendamente tinto pelo sangue de pais, maes, filhas e filhos,
Cozido e retostado pelas ruas em chamas

Que iluminavam, com luz diabdlica,

Os seus vis assassinos. Assado em 6dio e fogo,

A estatura ampliada pelo sangue coagulado,

Esse Pirro infernal de olhos de rubi

Cagava o velho Priamo” (SHAKESPEARE, 2004, p. 122).

Esse episodio é narrado no poema épico Eneida (século I a. C), do poeta romano
Virgilio (70 a.C- 19 a.C), que por sua vez, reflete o poema épico grego lliada de
Homero. O que mostra que a a¢do de um filho que busca vingar o assassinato do seu pai
ndo € ineditismo do principe da Dinamarca, ja foi abordada em outros textos e
contextos.

Shakespeare pode ter produzido Hamlet em 1600-1601 também com base num
Hamlet anterior, Ur-Hamlet, uma obra provavelmente escrita em 1589 e encenada na
Inglaterra pelos Chamberiain’s Men, antes de ter feito uma temporada em Newington
Butts (HONAN, 2001). Hoje este texto estd desaparecido e sua autoria é bastante
discutida.

Para a maioria dos estudiosos o verdadeiro autor de Ur-Hamlet é o inglés
Thomas Kyd (1558-1594), um dos importantes dramaturgos do teatro elisabetano e
fundador das tragédias de vinganca®®, cuja principal obra é A Tragédia espanhola
(produzida entre 1587-1592). Nessa peca existe um fantasma exigindo vinganga, a
loucura causada pela morte de entes queridos, a simulacdo de loucura para realizar
vinganca, a peca dentro da peca para evidenciar um crime e a discussdo sobre a

interpretacéo teatral®. Essas caracteristicas também estdo presentes em Hamlet. A obra

15 Luiz Paulo Vasconcellos, em Diciondrio de Teatro, afirma que o termo tragédia de vinganca refere-
se a0 nome “dado a um tipo de tragédia encontrado no Teatro Elisabetano. Trata-se da tragédia escrita sob
a influéncia de Séneca (4? A.C. -65 d.C.), cujo traco caracteristico € um enredo articulado a partir de
problemas de dever e vinganga, desenvolvido em situa¢cBes condimentadas com loucura, fantasmas,
tortura, mutilagdes e assassinatos. Esses acontecimentos sangrentos, ao contrario dos preceitos classicos,
eram todos exibidos em cena” (VASCONCELLOS, 2010, p. 253-254).

16 The Spanish Tragedy, attributed to Thomas Kyd. Disponivel em:
https://web.archive.org/web/20090401195103/http://www.elizabethanauthors.com/spani.htm. Acesso
em: 20 jan. de 2015.
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de Kyd pode ter influenciado a trageédia de Shakespeare. Porém, nem todos o0s
estudiosos do autor concordam com esta assertiva.

Para Harold Bloom, o texto de Kyd, A Tragédia espanhola, “gozava de grande
popularidade, mas é uma pega ruim, tola, pessimamente escrita, o que qualquer leitor
pode logo constatar” (BLOOM, 2000, p. 496). Bloom ndo acredita que este “esqualido
melodrama” tenha impressionado Shakespeare ¢ sim que a primeira versdo de Hamlet
(que o autor defende ser obra do bardo) € que deve ter influenciado a peca de Kyd.
Diferente de outros pesquisadores do dramaturgo inglés, Bloom defende que
Shakespeare escreveu Ur-Hamlet ao iniciar a sua carreira de dramaturgo e que este
texto foi amadurecido e revisto por ele ao longo do tempo.

Dentre os exemplos mencionados para sustentar tal afirmacdo, Bloom cita que o
Hamlet que podemos encontrar nos primeiros quatro atos da tragédia é um jovem que
nédo passa de uns vinte anos. No entanto, no quinto ato, iremos nos deparar (decorridas
apenas algumas semanas) com um Hamlet mais velho, com aproximadamente uns trinta
anos. Contradicdo que, segundo Bloom, pode ser fruto do processo de revisdo do texto
anterior e da intencéo do autor em mostrar a0 mesmo tempo, um “Hamlet jovem” ¢ um
“Hamlet amadurecido” (BLOOM, 2000, p. 490).

Outra hipotese referida pelo estudioso é que Shakespeare deve ter retornado ao
trabalho inicial em tributo ao seu filho Hamnet que havia falecido, bem como devido a
morte de seu pai, John Shakespeare, em 1601. Acontecimentos que talvez expliqguem
um pouco o tom melancdlico da tragédia que chegou até nés e indiquem um diélogo
entre sua obra e suas experiéncias pessoais.

E interessante a hipdtese apresentada por Bloom de que Shakespeare na
construcdo de Hamlet pode ter sido influenciado também por fatos de sua familia, bem
como pode ter estabelecido didlogos com um texto anterior, ja que todo escritor realiza
uma revisdo do seu proprio texto. Mas, talvez o seu primeiro texto ndo seja Ur-Hamlet.
Como saber com certeza quem € o autor de Ur-Hamlet? Essa obra, a prova, esta
desaparecida, tornou-se um fantasma a assombrar a todos.

Como também, fica a davida: por que o dramaturgo inglés ndo poderia ter sido
influenciado pela Tragédia espanhola? Sendo que Shakespeare pode ter se apropriado
de tantas outras historias. Ele no inicio de sua carreira fornecia pecas que eram
adaptacGes de velhas histérias (BORBA FILHO, 1968). Serd que Bloom nédo esta
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desvalorizando a Tragédia espanhola, mascarando o didlogo entre Kyd e Shakespeare,
calando a voz de um e dando voz apenas ao outro?

Talvez tenha ocorrido uma contribuicdo de Shakespeare para A Tragédia
espanhola. Em Shakespearean Spellings and Handwriting in the Additional Passages
Printed in the 1602 Spanish Tragedy, o professor norte-americano Douglas Bruster
defende essa hipdtese atraves da comparacdo entre os versos adicionais de A Tragédia
espanhola e a caligrafia do bardo. Segundo o autor, as paginas adicionais dessa obra séo
proximas a caligrafia de Shakespeare, o que leva a supor que sdo passagens desse
dramaturgo inglés (BRUSTER, 2013). Sendo assim, existe uma possibilidade de
Shakespeare ter colaborado, marcado a obra de Kyd. Bem como de ter sido influenciado
pela A Tragédia espanhola.

Em Hamlet também dialogam os ruidos do passado e as vozes da era de
Shakespeare, do contexto histérico no qual a obra foi produzida. Em pleno
Renascimento Inglés, cujo principal representante no teatro é Shakespeare, a tragédia
ecoa a cultura romana, a lenda de Lucius Junius Brutus, o fato histérico no qual Marcus
Junius Brutus que assassina o general Caio Julio César e 0 poema épico Eneida com o
assassinato do rei Priamo por Pirro.

O principe afirma: “Que obra-prima € 0 homem! Como é nobre em sua raz&o!
Que capacidade infinital Como é preciso e bem-feito em forma e movimento! (...) Um
deus no entendimento, paradigma dos animais, maravilha do mundo”
(SHAKESPEARE, 2004, p. 116). Assertiva que se aproxima do humanismo
renascentista, do seu antropocentrismo, da valorizacdo do homem que pensa, que possuli
a razdo, o que o difere dos outros animais. Mas, essa declaracdo de Hamlet é irbnica,
porque depois de proferir que o homem é uma maravilha do mundo, ele diz que o
homem “é apenas a quintesséncia do p6” (SHAKESPEARE, 2004, p. 116). Ou seja, as
suas palavras sao contraditérias, oscilam.

Segundo o critico de teatro alemdo Anatol Rosenfeld (1912-1973), em
Texto/Contexto (1985), a duvida e o ceticismo perpassam Hamlet. O principe é o ser da
duavida, um homem que oscila como o proprio mundo, o que reflete o espirito
renascentista do francés Michel de Montaigne (1533-1592), para quem tudo é oscilacéo,
um balancar inesgotavel. Para Rosenfeld, Hamlet é uma das primeiras grandes obras

que transmitem o espirito renascentista, quando “o homem individual, vendo-se como
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seu proprio sentido e destino, enfrenta, solitario, 0 mundo — e experimenta a faléncia de
todos os valores” (ROSENFELD, 1985, p. 135).

A davida, o ceticismo de Hamlet se apresenta em sua atitude em relacdo ao
suposto espectro do seu pai que choca com outras crencas sobre fantasmas ainda
presentes na época de transicdo em que vivia Shakespeare. Os professores Suzi Frank
Sperber e Régis Augustus Bars Closel, em Fantasmas no universo literario inglés:
complexidades dramaticas e teoldgicas na Inglaterra do século XVI (2011), informam,
com base em Sister Miriam Joseph, que as personagens Marcelo e Bernardo, que séo 0s
primeiros que veem o fantasma, acreditam que ele seja verdadeiramente o falecido Rei,
pois possuem a crenca catélica do retorno do espirito, de que é possivel a vida apds a
morte.

Enguanto Horacio demostra uma postura cética, ele € descrente em relagdo a
existéncia do fantasma. Para ele, tudo ndo passa de fantasia de Marcelo e Bernardo. Ja o
principe Hamlet esta proximo das ideias dos protestantes que ndo creem que um espirito
retorne a terra, o que eles acreditam é no aparecimento de assombracdes. Hamlet hesita
se a aparicao seria um bom ou mau espirito, ele ndo cré inicialmente que seja realmente
o seu falecido pai (JOSEPH apud SPERBER e CLOSEL, 2011). Talvez, influenciado
pelos estudos em Wittenberg, a cidade protestante de Martinho Lutero.

Sendo assim, é possivel afirmar que Hamlet é uma obra plural, um “mosaico de
citacbes” (KRISTEVA, 1974, p.64), de vozes que se complementam, dialogam,
polemizam-se entre si. Shakespeare apresenta uma velha histdria acerca de um principe
Hamlet que vem sendo contada desde muito tempo. Ele resgata discussdes antigas como
a do ser ou ndo ser e assuntos de textos diversos que circulavam na cultura. Dessa
forma, a tragédia é uma repeticdo, ela interage com outros textos e seres do passado.

Devido a isso, ao analisar a histdria de Hamlet, é preciso ouvir ndo apenas a voz
de Shakespeare, como também os ruidos de outros seres humanos. Como defende o
alemdo Walter Benjamin (1892-1940) em suas Teses sobre o conceito de histdria
(1940), na tese VII, na qual sugere “escovar a historia a contrapelo”, ou seja, fazer
emergir a histdria, as acdes dos vencidos, dos esquecidos, dos silenciados pela histéria
oficial que geralmente destaca as acdes dos grandes herois.

Por outro lado, cabe ressaltar que Shakespeare ndo reproduziu na integra o
material que teve acesso, ele modificou, criou uma nova textualidade que possui a sua

marca, que se relaciona com textos provenientes da sua vida cotidiana (assassinatos,
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suicidio, etc.), da préatica cénica que experienciava, do contexto histérico e cultural em
que vivia. Uma acdo que também encontramos na vida cotidiana, todos recriam textos
de outros, a histéria do principe da Dinamarca e falas de algumas personagens passeiam
pela boca da humanidade, aparecem em outros contextos. Assim, Hamlet € fluxo, é uma
obra fruto do comportamento restaurado, da acdo ressignificativa de Shakespeare que
atualizou o velho e o relacionou com textos e seres do seu tempo.

Ap0s essas acOes de Shakespeare que produziram Hamlet, ela a peca teatral do
século XVII, ndo ficou no passado, num espago morto, empoeirando na estante da
biblioteca. Ela até que foi entendida como um texto literario pertencente a biblioteca,
mas também como obra a ser encenada, performada por atores. Ela esteve viva ao longo
do tempo, na cultura, no palco do mundo, nas méos, nas vozes, ha memoria dos seres

humanos, como veremos agora no segundo capitulo.
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CAPITULO II

Hamlet, o texto, no limiar

O limiar  (Schwelle) deve  ser
rigorosamente diferenciado da fronteira
(Grenze). O limiar é uma zona.
Mudangca, transicéo, fluxo estdo contidos
na palavra schwellen [inchar,
intumescer], e a etimologia ndo deve
negligenciar estes significados
(BENJAMIN, 20086, p. 535).
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Para discutir sobre a localizagdo de Hamlet no limiar, € preciso retornar
novamente a filosofia grega. Parménides, em Sobre a Natureza, como ja foi dito,
defende a permanéncia, uma realidade imovel. “Jamais foi e jamais sera, porque é agora
e simultaneamente / tudo em sua completeza / uno, continuo” (PARMENIDES apud
MONDIN, 1981, p. 30). O ser, para ele, é uno (uma completude) e continuo (o “ser” €,
0 “ndo-ser” nao é, e ndo ha possibilidade para ambos vir-a-ser, o “ser” nao pode
transformar-se em “ndo ser” e o “ndo ser” em “ser”).

O fildsofo Heréclito, de Efeso, na Asia Menor, pelo contrario, em seus poucos
fragmentos que restaram, defende o movimento constante das coisas, para ele tudo é
sempre um vir-a-ser, como as aguas dos rios que estdo sempre em fluxo. “N&o podemos
entrar duas vezes no mesmo rio” (HERACLITO apud OLIVA e GUERREIRO, 2000,
p.186). Nunca é possivel entrar no mesmo rio, porque as aguas de antes ndo séo as
mesmas de agora. Ao entrar no rio, SOmos e ndo somos 0s mesmos. Pois, 0 ser, como a
agua, estad sempre em transito, entre o ser e 0 nao ser.

Esses dois lados da realidade aparecem na nogdo de texto. Em Tecendo Sentidos:
reescrita e producdo de texto (2001), Liane Castro de Araujo aponta que o vocébulo
“texto”, desde a sua origem, estd relacionado a ideia de tecido. A palavra latina textus
alude a “uma conjuntura que retine, agrupa elementos diversos e mesmo dessemelhantes
num todo organizado”, e 0 termo, também latino, textum, se refere a uma “contextura
infinita de debates” (ADAM apud ARAUJO, 2001, p. 107). Qualquer texto escrito é em
si um tecido no limite e no entrecruzamento entre a unidade que se quer formar e a
abertura que ele solicita.

Hamlet € a0 mesmo tempo uma obra “acabada” em sua forma e a “aberta” a
infinitas leituras. Como afirma Barthes, com outras palavras, em O prazer do texto:

“Texto” quer dizer Tecido; mas, enquanto até aqui esse tecido foi sempre
tomado por um produto, por um véu todo acabado, por trds do qual se
mantém, mais ou menos oculto, o sentido (a verdade), nés acentuamos agora,
no tecido, a ideia gerativa de que o texto se faz, se trabalha através de um
entrelagamento perpétuo; perdido neste tecido — nesta textura — o sujeito se
desfaz nele, qual uma aranha que se dissolve ela mesma nas secrecfes
construtivas de sua teia. Se gostassemos dos neologismos, poderiamos definir

a teoria do texto como uma hifologia (hyphos € o tecido e a teia da aranha)
(BARTHES, 1987, p. 82-83, italicos do autor).

Barthes questiona a ideia de o texto ser visto como apenas um produto do autor, que
esconde por trds do véu uma ideia unica, um “verdadeiro” sentido a ser captado pelo leitor.

Ele propde que o texto seja visto como “sendo tecido”, como a teia que é construida pela
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acdo da aranha, o texto deve ser constantemente construido em ato performatico de leitura e
de construcdo de sentido pelos seus leitores. Sendo assim, é possivel pensar Hamlet como
um texto tecido, uma completude resultante da agdo do seu autor. Mas, também um
tecido que esta em constante performance, ndo apenas aquela do teatro, mas a da agédo

na nossa cultura.

2.1 — Hamlet em transito: entre a estabilidade e a instabilidade; entre o texto e a

cena

A caracteristica fronteirica do texto é perceptivel no processo de producdo de
pecas de Shakespeare, pois esse autor tramou, desfiou, emaranhou novamente,
entrelacou o texto e a representacdo, conforme a descri¢do de Honan no seguinte trecho:

Longe de ser um génio espontaneo, cuspindo uma obra atrds da outra sem
nem prestar atencéo, Shakespeare obviamente punha esforco e esmero em
seus textos; era um amigo da revisdo, com uma preocupac¢do de poeta com 0
estilo verbal. Em geral, lia onivoramente para escrever uma peca; apoiava-se
na sua memoria das fontes, se ndo também em apontamentos rabiscados num
caderno de notas, escolhia materiais para recriar e produzia um texto teatral
com relacdo ao qual com frequéncia tinha certas reconsideragfes. Fez
algumas revisdes bastante substanciais. Inicialmente, um texto podia precisar
apenas de alguns pequenos ajustes para a produgdo. Ao distribuir um texto
entre seus colegas, ele poderia, no entanto, deixar algumas decisfes

importantes em aberto para se beneficiar dos conselhos do grupo durante os
ensaios (HONAN, 2001, p. 155).

Em outros termos, as pecas do dramaturgo inglés eram resultado de um trabalho
arduo e criativo do texto a cena. Ele coletava dados de distintas fontes para compor as
suas obras, através da leitura de outros textos. Shakespeare, como ja foi dito no capitulo
anterior, provavelmente ressignificou uma histéria antiga sobre o principe Hamlet,
entrelacou elementos diversos de fontes literarias, da vida cotidiana e produziu um
tecido fino, com muitos fios de alta qualidade, tecido em mdltiplas vozes.

Por outro lado, como nos aponta Honan, as pecas de Shakespeare eram uma
unidade provisoria submetida a revisdes e reconsideragdes. Ajustes decorriam das
contribuicdes do grupo teatral (o que mostra o carater coletivo, colaborativo das suas
pecas), os textos eram modificados em seu constante didlogo com a representacdo. Ou
seja, 0 texto era inseparavel da cena.

Procedimento que se aproxima do experienciado, alguns séculos depois, pelo
dramaturgo e diretor teatral irlandés Samuel Beckett (1906-1989), que utiliza a

encenacdo como forma de leitura do seu texto dramatico. Pratica que vinha sempre
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mostrar algo que ele ndo havia antes pensado e o fazia reescrever constantemente a sua
obra proporcionando varias versdes do mesmo texto, na mesma lingua ou em outra
(GONTARSKI, 2006). Acdo que vem questionar a ideia do texto draméatico como
apenas permanéncia, como algo intacto para a eternidade, totalmente oposto a
efemeridade do teatro ou da escrita.

Da mesma forma, o teatro ndo pode ser concebido somente pela sua fugacidade.
Pois, o teatro tradicional japonés, N6 e Kabuki, baseiam-se na ideia de kata, um cédigo,
uma convencdo de movimentos que sdo transmitidos do professor ao aluno para serem
reproduzidos com precisdo e fidelidade. Nesse tipo de teatro, “todas as representagOes
devem ser idénticas e essencialmente imutdveis de geracdo para geragao” (OIDA, 1999,
p. 27).

Conceito que pode ter influenciado outras praticas cénicas no Japdo. Segundo o
ator Yoshi Oida, em Um ator errante, no teatro moderno japonés ndo havia muito
espaco para a improvisacao, 0s encenadores costumavam assistir a um espetaculo, por
exemplo, de Shakespeare, em paises ocidentais e procuravam reproduzi-lo no Japéo tal
como tinham visto. O que para Oida néo significava um processo criativo e sim uma
imitacdo de formas (OIDA, 1999). Mas, os atores e 0 contexto de representacdo nao
eram outros? Esses espetaculos teriam sido puramente uma repeticao?

Os textos de Shakespeare sdo instaveis como a propria performance cénica, que
nunca é a mesma. Cada performance é Unica e estd sempre sendo reelaborada. Hoje, ndo
hd somente um texto de Hamlet e sim varios Hamlets que advém de momentos de
revisdo, de reescrita, de traducdo, de adaptacdo e de encenagdo (O’SHEA in
SHAKESPEARE, 2010). A histéria do principe Hamlet € um ecoar desencontrado de
leituras diversas feitas pelas gargantas da humanidade.

Em Hamlet, na edicdo de Ann Thompson e Neil Taylor, afirma-se que a mais
antiga referéncia desta importante tragédia se encontra na entrada no Stationers’
Register, em 26 de julho de 1602, feita por James Roberts, um impressor londrino. Esse
registro descreve A booke called the Revenge of Hamlett Prince Denmarke (Um livro
chamado A Vinganga de Hamlet Principe da Dinamarca), representado pela companhia
Lord Chamberlain’s Men (THOMPSON e TAYLOR in SHAKESPEARE, 2006).

Um ano depois, em 1603, publica-se o texto The Tragicall Historie of Hamlet
Prince of Denamarke (A Tragica Historia de Hamlet Principe da Dinamarca), no

formato in-quarto. O termo in-quarto refere-se a forma de impressdo no papel e ao
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tamanho final do livro. As folhas depois de impressas eram dobradas e redobradas
formando-se quatro folhas, frente e verso, num total de oito paginas. Cada pagina final
com cerca de 25x20 centimetros. Um quarto da folha final impressa. O “Primeiro in-
quarto” (Q1), foi publicado por Nicholas Ling e John Trundle, com a impressédo de
Valentine Simmes.

Uma segunda versdo com o mesmo titulo do Q1, também no formato in-quarto,
o0 “Segundo in-quarto” (Q2), foi publicada por Nicholas Ling através de James Roberts,
com datas de 1604 e 1605, estando o autor ainda vivo, embora ndo se tenha certeza que
este texto tenha passado por sua reviséo.

Em 1623, sete anos ap0s a morte de Shakespeare, uma terceira variante do texto,
chamado agora The Tragedie of Hamlet, Prince Of Dinmarke (A Tragédia de Hamlet,
Principe da Dinamarca), foi publicado por John Heminges e Henry Condell, com
impressdo de William Jaggard. Numa cole¢do de obras do autor com 900 péginas e
composta por 36 pecas, dentre elas, comédias, historias e tragédias, que foram impressas
no formato de “Folio” (F). O termo Folio indica a forma de impressdo. As folhas de
impressao sdo dobradas apenas uma Unica vez o que gera duas folhas e quatro péginas
frente e verso. O Folio € um formato um pouco maior que o in-quarto.

Na introducdo ao O Primeiro Hamlet in-quarto de 1603 (SHAKESPEARE,
2010), José Roberto O’Shea, professor de literatura inglesa da Universidade Federal de
Santa Catarina (UFSC), informa que existem trés hipéteses sobre a origem do Primeiro
in-quarto de Hamlet. A primeira supde que o0 Q1 é um produto de uma revisdo de Ur-
Hamlet, aquele primeiro Hamlet que ndo sabemos se é de autoria de Kyd ou de
Shakespeare. A segunda compreende que este texto € uma reconstrucdo baseada na
memoria de algum ator da companhia de Shakespeare, provavelmente dos atores que
representaram as personagens Marcelo e Luciano. E a terceira hipotese pressupde que
Q1 é uma adaptacdo teatral, um texto que foi enxugado para a cena, face ao enorme
tamanho da referida peca.

Devido a essas hipdteses, 0 Q1 é conhecido como um dos “maus in-quartos” ou
“in-quartos espurios” de Shakespeare. O’Shea, baseando-se W. B. Worthen, questiona
“a nossa percepcdo de que um texto transmitido com base na memoria dos atores é
deficiente, menos integro do que um texto transmitido por meio da escrita” (O’SHEA in
SHAKESPEARE, 2010, p. 13). Pois, esta concepg¢do nao corresponde com o inicio da

Idade Moderna e nem com o teatro, que depende da oralidade e da representacéo.
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A ldade Moderna foi um periodo de transi¢do, no qual conviviam a oralidade e a
escrita. No tempo de Shakespeare metade da populacdo londrina era analfabeta e os
livros, como hoje, eram caros. Muito das informacbes chegavam ao povo atraves do
teatro (HELIODORA, 2008). Em Da Arte do Teatro, Gordon Craig afirma que o Q1 é
um texto rude destinado ao povo, as adaptacdes foram feitas provavelmente para
facilitar o entendimento da obra por essa plateia (CRAIG, s/d).

Os espetaculos no teatro elisabetano aconteciam todos os dias, geralmente com
novas pegas, mas repetiam-se também as ja apresentadas. Nesse contexto, os atores
tinham que memorizar muitas falas dos trinta ou mais papeis que desempenhavam ao
longo da semana. Diferente dos atores de hoje, eles ndo tinham acesso ao texto
completo da peca, recebiam apenas um manuscrito com suas falas para serem
memorizadas que eram acompanhadas da frase-deixa dos outros atores (HONAN,
2001). Deste modo, em cena, poderia ocorrer a improvisacdo. O ator poderia ir além do
texto que lhe cabia dizer, como alerta o principe a um dos atores, na versdo do primeiro
in-quarto:

E ndo permitas que os que fazem papel de bobo falem mais do que esti
escrito. Alguns deles, eu garanto, comegam a rir s6 para provocar o riso de
espectadores simplérios, em prejuizo de algo importante na pe¢a que deve ser

observado naquele exato momento (SHAKESPEARE, 2010, p 120, tradugdo
José Roberto O’Shea).

Em outras palavras, o ator ndo deveria exceder em sua interpretacdo, ultrapassar
0 texto com sua atuacdo excessivamente improvisada como provavelmente faziam os
bufdes da companhia Lord Chamberlain’s Men ou de outros grupos teatrais. A
improvisacdo pode estar também no Q1 quando o ator pronuncia uma das famosas
frases do principe de uma forma diferente: “Ser ou ndo ser — sim, eis ai o ponto”
(SHAKESPEARE, 2010, p. 97). Esse “eis ai o ponto”, como aponta O’Shea, pode
indicar uma contradicdo em relacdo a reconstrucdo de memdria. Pode despertar um
estranhamento, ja que o ator que deveria lembrar, esqueceu o texto. Mas, ao esquecer a
sua fala, ele improvisou, realizou uma reconstrugdo de Hamlet que foi expressa na
performance oral e baseada na liberdade criativa da memoria.

Esse soliloquio “Ser ou ndo ser” no Q1, conforme destacado por O’Shea, €
antecipado para a segunda cena do segundo ato enquanto que nas outras versdes de
Hamlet o trecho se encontra 1& na primeira cena do terceiro ato. Uma antecipacéo que,

segundo O’Shea, visa tornar a agdo mais rapida, objetivo que se pretende atingir
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também com a compactacdo do tempo da historia, como no caso da peca dentro da peca
que ocorre no mesmo dia em que o0s atores chegam ao castelo, ndo no outro dia como se
Vé nas demais versdes da obra (O’SHEA in SHAKESPEARE, 2010).

Essas mudancas sugerem que Q1 é uma adaptacdo de Hamlet para cena.
Segundo Patrice Pavis, em Dicionério de Teatro, nas adaptagdes todas “as manobras
textuais imaginaveis sdo permitidas: cortes, reorganizac¢do da narrativa, ‘abrandamentos
estilisticos’, redugdo do nimero de personagens ou dos lugares” (PAVIS, 1999, p. 10),
dentre outras acOGes. A adaptacdo, dentre outros sentidos, designa um trabalho
dramaturgico, um processo criativo que modifica textos para serem encenados.

Parece que devido a essa acdo transformativa da adaptacdo, o Q1 é considerado
“mau” in-quarto. N&o se aceitaria o afastamento da obra original, a infidelidade textual,
a desconstrucédo da obra de Shakespeare para a cena. Como Samuel Beckett que, em sua
fase inicial de apenas dramaturgo, fiscalizava as encenagdes dos seus textos e solicitava
que os diretores respeitassem “um padrdo de fidelidade”, que evitassem desvios do que
ele havia escrito (GONTARSKI, 2006, p. 263), 0 que era e € impossivel, ja que a
encenacdo é sempre uma das ressignificagGes do texto.

No teatro elisabetano, a adaptacdo era uma pratica comum que visava atingir
objetivos politicos, cénicos, dentre outros. Enguanto que no Primeiro in-quarto, o
soliloquio “Ser ou ndo ser” ¢ antecipado supostamente para fins cénicos, para a
realizacdo de uma performance mais rapida, no segundo in-quarto (1604) é suprimida a
afirmacdo de que a Dinamarca é uma prisdo, talvez para ndo ofender Anne da
Dinamarca, a esposa de James | (JENKINS apud THOMPSON e TAYLOR in
SHAKESPEARE, 2006), o rei que estava no poder e que era o patrono da companhia
King’s Men. O patrono legitimava a pratica cénica diante das autoridades no periodo
elisabetano (SEIDL, 2009).

Vejamos outro exemplo de adaptacdo, especificamente alguns trechos referentes
a cena entre Ofélia e Hamlet antes da peca dentro da peca e a descri¢cdo da pantomima
tanto no Q1 quanto no Q2, que é citado no original em inglés. Existem algumas

semelhancas e diferengas, como se pode observar abaixo:
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Q1 (1603) Q2 (1604-1605)

RAINHA QUEEN Come hither, my dear Hamlet, sit by me.
Hamlet, vem sentar ao meu lado! HAMLET No, good mother, here’s metal more

HAMLET

N&o, minha mée. Tenho aqui metal mais atraente.
Dama, posso enfiar a cabeca em vosso regago?
OFELIA
N&o, meu senhor.
HAMLET
Recostar a cabe¢a em V0SSO regaco.
Pensastes que eu falava em arregacar-vos?
(Entram o Rei e a Rainha e encenam a
pantomima. Ele senta-se no jardim; ela se retira.
Em seguida entra Luciano, com um frasco de
veneno, verte o liquido no ouvido do Rei e se vai.
Entra a Rainha, encontra o Rei morto e sai
acompanhada do outro.)

Oral

(..) )
OFELIA

Estais espirituoso, meu senhor.
HAMLET

Quem, eu? Sou 0 vosso piadista-mor! Ora! Por
que ndo haveria de estar alegre? Vede como minha
mée esta feliz, e meu pai morreu faz s duas horas.
OFELIA
Nao, ja faz duas vezes dois meses, meu senhor.
HAMLET
Dois meses! Entdo, que o diabo se vista de preto,
pois eu usarei peles. Jesus! Morto ha dois meses e
ainda ndo esquecido? Ora! Existe esperanca de
que a morte de um cavalheiro possa sobreviver a
memoria. Mas, nesse caso, convém que ele
construa igrejas, ou vai fazer valer o velho refrdo:
“Morreu? Antes ele do que eu!”
(SHAKESPEARE, 2010, p. 123,124 e 128,
traducdo José Roberto O’Shea, negritos meus).

attractive.

POLONIUS [to King] O ho, do you mark that!
HAMLET Lady, shall I lie in your lap?
OPHELIA No, my lord.

HAMLET Do you think | meant country matters?
OPHELIA | think nothing, my lord.

HAMLET That’s a fair thought to lie between
maid’s legs.

OPHELIA What is, my lord?

HAMLET Nothing.

OPHELIA You are merry, my Lord.

HAMLET Who, I?

OPHELIA Ay, my lord.

HAMLET O God, your only jig-maker! What
should a man do but be merry, for look you how
cheerfully my mother looks, and my father died
within’s two hours!

OPHELIA Nay, ‘tis twice two months, my lord.
HAMLET So long? Nay, then, let the devil wear
black, for I’ll have a suit of sables! O heavens —
die two months ago and not forgotten yet? Then
there’s hope a great man’s memory may outlive
his life half a year! But, by’r Lady,’a must build
churches then, or else shall’a suffer not thinking on
— with the hobby-horse whose epitaph is ‘For O!
For O! The hobby-horse is forgot!’

The trumpets sounds. Dumb-show follows.

Enter [Players as] a King and a queen, the queen
embracing him and he her. He takes her up and
declines his head upon her neck. He lies him down
upon a bank of flowers. She seeing him asleep
leaves him. Anon come in [a Player as] another
man, takes off his crown, kisses it, pours poison in
the sleeper’s ears and leaves him. The queen
returns, finds the king dead, makes passionate
action. The poisoner with some three or four
[Players] come in again, seem to condole with her.
The dead body is carried away. The poisoner woos
the queen with gifts. She seems harsh awhile but in
the end accepts love. [Exeunt.] (SHAKESPEARE,
2006, p. 304-307, negritos e sublinhados meus).

Tabela 1: Trechos do Primeiro in-quarto e do Segundo in-quarto de Hamlet.

Nos dois trechos o enredo apresenta um sentido sexual. Cristiane Busato Smith,

em Representagbes da Ofelia de Shakespeare na Inglaterra Vitoriana: um estudo

interdisciplinar, destaca que a fala de Hamlet: “Lady, shall I lie in your lap™? (Senhora,

posso deitar em seu colo?), a preposicao “in” significa dentro e possui conotagao sexual

na lingua inglesa enquanto a preposi¢do “em” na lingua portuguesa ndo representa esse
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segundo significado. A autora também aponta uma tradugdo de “lap” (colo) por regago,
0 que também ¢ feito por O’Shea. Regago faz alusdo a cabago, que no portugués
brasileiro apresenta sentido sexual (SMITH, 2007). E um termo muitas vezes utilizado
para fazer referéncia a virgindade, ao himen.

Outra palavra que apresenta sentido sexual é “nothing”, sublinhado acima. N&o
significa apenas “nada”, pois conforme Thompson e Taylor, “thing” pode ser um
eufemismo para pénis de um homem, e “nothing” para a vagina de uma mulher. Da
mesma forma que “country matters” ¢ uma referéncia vulgar no inglés, pois faz
trocadilho com ‘cunt’, que tem sentido de genitalia feminina (THOMPSON e TAYLOR
in SHAKESPEARE, 2006; SMITH, 2007). O que demonstra o sentido ambiguo das
palavras, bem como indica que as diferencas do Q1 e do Q2 podem esta relacionadas
também ao sentido empregado na traducdo, quando se compara 0 mesmo trecho em
linguas diferentes. O tradutor é um leitor que cria outro Hamlet.

Devido ao carater sexual da passagem do texto de Hamlet entre Ofélia e o
principe, algumas montagens teatrais o censuraram. Como discute Smith ao analisar a
montagem de Hamlet produzida por Henry Irving (1838-1905) na era vitoriana. Irving
realizou varios cortes nos trechos de Ofélia o que demonstra um olhar moralizador da
época, pois ressaltou a pureza e a inocéncia de Ofélia em vez das suas ambiguidades
sexuais (SMITH, 2007). Ele realizou cortes que modificaram um Hamlet anterior,
surgindo um novo texto com suas marcas e do seu tempo.

Nos trechos acima é perceptivel também que o Primeiro in-quarto é um texto
mais enxuto. Ele contém no total 2.154 linhas e o Segundo in-quarto bem mais amplo
possui 4.056 linhas'’. O Q2 e o Félio séo considerados textos muito longos, “que quase
inviabilizariam a representacdo integral numa Unica tarde, ja que a maior parte das
apresentacoes no Globe aconteciam entre duas e seis horas da tarde, a luz dia” (KINAS
in SHAKESPEARE, 2004, p. 15). Ou seja, é possivel que o texto tenha sido adaptado
para a cena, como supde ser o caso do Q1. Mas, cabe pensarmos também na
possibilidade do texto ter sido encenado sem cortes na era elisabetana.

Em Da Arte do Teatro, Gordon Craig afirma que o tempo ndo pode ser

justificativa para a realizagdo de cortes num texto dramatico como Hamlet. “O tempo

17  Este nimero de linhas do Q1 e Q2 é baseado nos dados informados por José Roberto O’Shea. Autor
que se fundamenta na contagem de linhas do Q1 de Albert Weiner (2.154) que diverge da apresentada por
Kathleen Irace, na qual o Q1 contém 2.221 linhas (O’SHEA in SHAKESPEARE, 2010). O que indica a
existéncia de versdes do Primeiro in-quarto.
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ndo tem nada a ver com a representacao; se ¢ boa, pouco importa o tempo que ela dura”
(CRAIG, s/d, p. 288). Para Craig, ndo € impossivel a representacdo integral de Hamlet
numa noite. O que pode prolongar o tempo é a mudanca de cenarios complicados, que
exige intervalos, a interpretacdo de atores que debitam lentamente os textos de
Shakespeare e o0s tornam aborrecidos para o publico. Assim, talvez, no teatro
elisabetano os atores ndo perdessem tanto tempo com estas questdes e realmente
representassem o texto plenamente.

No trecho do Q1 acima, as falas de Hamlet sé&o diretas e repetem algumas vezes
a expressao “ora”, 0 que se verifica também ao longo do texto. Trata-se certamente de
um acréscimo, uma marca da oralidade, o jeito de falar no teatro impresso, no texto
escrito, o que difere do Q2 que ndo se aproxima tanto da oralidade espontanea que
ocorre em um espetaculo. De um lado, um texto literario, e de outro, um texto que
reflete a improvisagéo verbal que pode acontecer no teatro.

Outro aspecto observado nos fragmentos do Q1 e Q2 sdo as indicaces da
pantomima, que no Q1 sdo mais resumidas. O Luciano é quem introduz o veneno no
ouvido do antigo Rei quando ele estd no jardim. Uma antecipacdo de uma rubrica
presente na fala do Luciano no Q2 que ocorre apds a pantomima. Na primeira versdo de
Hamlet, a rainha simplesmente sai acompanhada por outro. No Q2 a rubrica € mais
detalhada, sons de trombetas anunciam o espetaculo mudo. E um homem que faz o
envenenamento quando a vitima estd dormindo e depois esse mesmo homem corteja a
rainha e acaba por conquista-la. Talvez, a rubrica seja menor no Q1 porque a acao dos
atores em cena ira complementar o que € colocado no texto, a rubrica € uma orientacdo
para a acdo. No Q2, o detalhamento se da porque o texto € para a leitura, o leitor precisa
visualizar a cena.

Essas indicacOes cénicas e as demais presentes nas versdes de Hamlet, como
qualquer outra rubrica, localizam-se huma posicdo intermediaria entre o texto e a cena.
Elas fazem parte do texto literario, apresentam-se entre parénteses e/ou em itélico e
apontam ao leitor um modo de representacdo da peca. As rubricas podem ser um
registro de uma encenagdo que ja aconteceu ou podem orientar futuras encenagdes que
podem segui-las a risca, sendo fiel a cena sugerida pelo autor, ou podem ser
guestionadas, ignoradas, encenando o oposto do que é indicado (PAVIS, 1999).

Gordon Craig defende que as rubricas ndo sdo para serem seguidas pelo

encenador e pelos atores. Elas servem apenas para o leitor. No caso do encenador, elas
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interviriam em sua arte. Segundo o autor, as rubricas ndo existiam originalmente no
texto de Shakespeare, esse dramaturgo inglés concebia as indicagdes como indteis e
contava com a criagcdo do encenador. Mas, as rubricas foram acrescentadas
posteriormente ao seu texto por outras pessoas.

Sobre essa questdo Craig declara: “Trata-se de palidas invencdes de diversos
comentadores, tais como os Srs. Malone, Capell, Theobald e outros que abusaram do
seu direito relativamente ao texto” (CRAIG, s/d, p. 172). Estes comentadores, segundo
Craig, acrescentaram e passaram a defender a novidade como sendo de Shakespeare, a
qual os encenadores deveriam seguir. Entretanto, os encenadores sempre veem gestos
contrarios aos apresentados nas rubricas e sdo acusados por isso, por se afastarem do
texto de Shakespeare (CRAIG, s/d). O que demonstra possiveis intervencdes em Hamlet
e conflitos entre performances deste texto.

O’Shea ressalta que as indicagdes cénicas do Primeiro in-quarto sdo mais
abundantes e mais teatrais do que nas outras versdes, indicam o carater performativo do
texto. O autor destaca as rubricas de movimentacao de cena, como a existéncia de seis
entradas e saidas a mais do que nas demais variantes. “Entra Ofélia, tocando alaude,
com os cabelos soltos e cantando” (SHAKESPEARE, 2010, p. 1438, itdlicos do autor).
O Q2 indica apenas que Ofélia canta. “Entra o Fantasma de camisoldo”
(SHAKESPEARE, 2010, p. 140), no Q2 o fantasma somente entra, ndo informam o
figurino. A rainha bebe o vinho envenenado, Hamlet e Laertes, um “pega o florete do
outro, e ambos se ferem. Laertes tomba; a Rainha tomba e morre” (SHAKESPEARE,
2010, p. 177, itdlicos do autor). No Q2, na “luta eles trocam floretes”
(SHAKESPEARE, 2006, p. 455, traducdo minha), depois ha outra rubrica que indica
que ela cai e outra que morre.

No segundo in-quarto, as indicacfes cénicas apontam a poética do autor que
pode ou ndo ser levada para cena. Enquanto que no primeiro in-quarto elas séo,
provavelmente, vestigios de uma montagem de Hamlet ja ocorrida, refletem uma
determinada concepgéo estética que possivelmente foi colocada em cena nas primeiras
representacdes de Hamlet. Dessa forma, o Q1 pode ser um documento historico, uma
memoria encarnada em palavras impressas que testemunham um pouco, por hipotese,
como se realizavam as primeiras performances de Hamlet, sobre as quais ndo ha muitas

referéncias.
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Figura 5: Frontispicio do Primeiro in-quarto de Hmlet (1603). Dispnivel em:
http://en.wikipedia.org/wiki/File:Hamlet_Q1_Frontispiece 1603.jpg. Acesso em: 10 de mar. de 2014.
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A trégica historia de Hamlet Principe da Dinamarca

Conforme diversas vezes encenada pelos Servidores de Sua Alteza na cidade
de Londres e também nas duas Universidades de Cambridge e Oxford, além
de outros locais.

Impresso em Londres para N. L. e John Trundell

1603 (Traducdo de O’SHEA in SHAKESPEARE, 2010, p. 41).

Como se pode notar, logo na abertura do texto destaca-se a representacédo, avisa-
se que o Primeiro in-quarto j& havia sido encenado vérias vezes, em Londres, nas
Universidades de Cambridge e Oxford. Sobre este assunto, Thompson e Taylor,
afirmam que ndo ha certeza se estas performances realmente aconteceram e quem as
realizavam, se eram artistas profissionais ou amadores (THOMPSON e TAYLOR in
SHAKESPEARE, 2006). Park Honan comenta que ndo existe nada que ratifique esta
assertiva presente no Q1 como também ndo ha nada que a contradiga. Para esse autor,
as encenac0es talvez tenham acontecido em casas particulares nas cidades mencionadas
acima (HONAN, 2001). Assim, o Q1 pode ser registro de uma produ¢do montada pela
companhia Lord Chamberlain’s Men | King’s Men ou por outro grupo rival, com turnés
nas provincias ou em Londres (THOMPSON e TAYLOR in SHAKESPEARE, 2006).

A0 que parece, a primeira encenacdo de Hamlet ocorreu em 1600-01, em solo
inglés. O ator Richard Burbage, da companhia Lord Chamberlain’s Men, foi 0 primeiro
a representar o principe Hamlet, papel em que ele obteve bastante éxito. John Heminges
atou no papel de Pol6nio enquanto as personagens do fantasma do antigo rei bem como
0 Primeiro Ator da peca dentro da peca podem ter sido desempenhadas pelo proprio
Shakespeare (HONAN, 2001). Robert Armin (c.1568-1615) pode ter representado o
palhaco coveiro, supostamente, um dos seus primeiros papeis na companhia
Chamberlain’s Men (THOMPSON e TAYLOR in SHAKESPEARE, 2006).

Segundo Thompson e Taylor, a primeira performance de Hamlet da qual
realmente existe um registro especifico ocorreu, em 5 de setembro de 1607, a bordo de
um navio ancorado ao largo da costa da Africa, onde hoje localiza-se Serra Leoa
(THOMPSON e TAYLOR in SHAKESPEARE, 2006). A partir dessa ocasido,
ocorreram a difusdo da obra de Shakespeare pelo mundo em conjunto com a expanséo
imperialista dos ingleses em direcdo as indias'®. Bem como o encontro entre culturas,

pois ingleses atuaram para africanos, espectadores de outras terras, que contaram com

18 TAYLOR, Gary. Hamlet in Africa. Disponivel em:
http://web.archive.org/web/20041125152319/http://www.as.ua.edu/english/3_graduate/strode/articles/tayl
or/hamletl.htm. Acesso em: 20 set.de 2015.



http://web.archive.org/web/20041125152319/http:/www.as.ua.edu/english/3_graduate/strode/articles/taylor/hamlet1.htm
http://web.archive.org/web/20041125152319/http:/www.as.ua.edu/english/3_graduate/strode/articles/taylor/hamlet1.htm
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um interprete, Lucas Fernandez, que traduziu o texto simultaneamente para o portugués.
Provavelmente, a primeira traducdo de Hamlet.

Mesmo sem apresentar muitos detalhes sobre a representacdo de Hamlet, o
Frontispicio do Q1 aponta a realizagdo de performances do texto. No Segundo in-quarto
a énfase parece ser outra: na fidelidade do texto a copia do autor. O que para 0s criticos
ndo foi respeitado pelo Q1, o texto encurtado para a cena. Na folha de rosto do Q2
podemos encontrar a seguinte afirmacdo: “Recém-impresso e aumentado em quase 0
dobro, de acordo com a copia fiel e perfeita” (O’SHEA in SHAKESPEARE, 2010, p.
14).

Figura 6: Frontispicio do Segundo in-quarto de Hamlet (1605). Disponivel em:
http://internetshakespeare.uvic.ca/Library/facsimile/bookplay/BL_Q2 Ham/Ham/
Acesso em: 10 de mar. de 2014
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Esta assertiva do Segundo in-quarto e a afirmagdo presente no Primeiro in-
quarto podem ser, segundo Thompson e Taylor, uma forma do editor do Q1 e do Q2,
Nicholas Ling, descrever a diferenca entre os textos em relagdo a sua origem e nao
acerca da qualidade dos mesmos. Ling pode estar destacando aos leitores que o Q1 é
baseado na peca como foi performada e que se trata de uma versdo concebida
especificamente para este fim. Enquanto que o Q2 € baseado em um tipo diferente de
manuscrito e idealizado para uma finalidade completamente distinta do texto anterior
(THOMPSON e TAYLOR in SHAKESPEARE, 2006).

Nesse sentido, 0 segundo in-quarto seria proveniente de uma dramaturgia de
texto. Pois, o editor da énfase ao texto escrito, a fidelidade ao manuscrito do autor, a
uma versdo de Hamlet para ser lida como obra literaria, ndo para ser encenada. O que
parece seguir a nogdo classica do termo dramaturgia, cujo foco é o texto considerado
autdbnomo do espetaculo. Concepcao que provém, segundo Eugenio Barba, do filésofo
grego Avristételes que apontou “dois campos distintos de investigacdo: 0s textos escritos
e a forma de representa-los” (BARBA, 1988, p. 51). Entretanto, cabe pensarmos que o
texto e a cena apresentam particularidades, mas sdo inseparaveis, por exemplo, na
leitura da peca a representacdo pode ser imaginada pelo leitor.

O primeiro in-quarto, por sua vez, seria procedente de uma dramaturgia da cena,
ja que o destaque esta na construcao de uma versdo baseada no texto do espetaculo e no
seu destino que € a encenacdo. Da cena ao texto. Semelhante a algumas experiéncias
teatrais cujo texto é construido a partir de improvisacdes em cena. Uma performance
teatral, provavelmente, antecedeu o registro do texto do Q1. Essa versdo de Hamlet é a
materializacdo de como foi recriado o texto no palco, por exemplo, pela dramaturgia
dos atores.

Tudo o que se refere “ao texto (tecido) do espetaculo, pode ser definido como
dramaturgia” (BARBA, 1988, p. 51), como as ac¢Bes do autor, da dire¢do, dos atores,
dos sons, ruidos, das luzes, das transformacfes do espaco, dentre outras, que inter-
relacionam e estdo entrecruzadas no espetaculo (BARBA, 1988). Assim, a dramaturgia
do texto estd misturada a outras dramaturgias que compdem a dramaturgia do
espetaculo. O texto de Shakespeare esta presente no Q1 ressignificado, entrelagado,
dentre outros, com a agdo do ator que representou a personagem Ofélia, que entrou
“tocando alaude, com os cabelos soltos e cantando” (SHAKESPEARE, 2010, p. 148,



70

itdlicos do autor). Ou seja, a dramaturgia do texto e a dramaturgia da cena estdo em
dialogo no Q1.

Essa aproximacdo entre textualidade e teatralidade também é perceptivel no
Folio (1623), que contém trinta e seis pecas atribuidas a Shakespeare, dentre elas,
comédias, histdrias e tragédias, como, por exemplo, uma variante de Hamlet. Mas,
algumas pecas do autor foram omitidas nessa publicagdo como Péricles, principe de

Tiro (1609). Em uma de suas paginas introdutdrias o F comunica ao leitor:

The \Vorkesof VVﬂliém Shakelpeare,

containing all his Comedies, Hiftories, and
Tragedies : Truely fec forth, accordingto their firft
: ORFGINALL.

The Names of che Priucipall A&tors
1n all chefe Playcs.

‘ ;?@ :l Hliam S/).e//{_(//} eare. {  Samunel (7i//7m'/10.
¢ SE%“'?’J‘ Richard Burbadge. Robert e Avmin.
Fohn [’:Z‘ill)/ll'ilg.f. : William Oftler.
3 eAugufline 7’/)[//:'['115 N athan Field. 7 .1 -
William K empt. Fobn Underwood. :
; T homas Poope. Nicholas Tooley.
'i Greorge Bryan. William Eccleflone. !
3 Henry Condell. Fofeph T aylor.
: William Slye. Robert Benfield.
Rechard (owly. Robert Goughe.
: Fobn Lowine. Richard Robinfon.
‘ Samsell Croffe. Lohn Shancke.
eAlexander (ooke. \ dobn Rice.

Figura 7: Péagina do Primeiro Folio (1623), de William Shakespeare. Disponivel em:
http://internetshakespeare.uvic.ca/Library/facsimile/book/SLNSW _F1/15/?zoom=1275. Acesso em: 28
abr. de 2015
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Como se V&, o Fdlio destaca tanto a acdo do autor quanto dos atores. As pegas
que esta obra contém baseiam-se nos verdadeiros e primeiros originais de Shakespeare,
o foco é no autor, detalhe também ressaltado pelo Q2. Mas, diferente deste in-quarto, o
F faz referéncia a performance, informa uma relagdo de atores que ressignificaram os
textos do bardo inglés por meio da representacdo de suas pecas.

Como os ja citados John Heminges no papel de Pol6nio e Richard Burbage, que
representou o principe da Dinamarca e foi substituido no papel pelo ator Joseph Taylor
(1586?-1652)'. H4 ainda o ator William Sly (1573?-1608) que pode ter desempenhado
0 papel de Osric e os bufées William Kempe (falecido em 1603), Thomas Poope
(falecido em 1603) e Robert Armin, que sdo 0s supostos responsaveis pelas personagens
dos coveiros palhacos. William Shakespeare esta entre os atores, o que destaca 0 seu
lado artista, um performer de uma companhia teatral. Ou seja, no Fdlio, Shakespeare é
apresentado entre o texto (autor) e a cena (ator).

Shakespeare pode ter produzido um Hamlet para leitura (Q2) e um resumo
parcial deste texto para a performance cénica (F) (THOMPSON e TAYLOR in
SHAKESPEARE, 2006). Segundo Bloom, o dramaturgo inglés deve ter escrito a
tragédia de Hamlet com quase quatro mil linhas (Q2) para atender, em parte, algum
interesse pessoal, mas ao fazé-lo, provavelmente, ele tinha consciéncia que precisaria
cortd-la a cada encenacdo. Estes cortes, conforme Bloom, talvez justifiquem o fato do
Q2 ter 3.800 linhas® das quais 230 ndo estdo no Primeiro Félio. Além disso, o
estudioso acredita que as 80 linhas que estdo no Folio e que ndo constam no Q2 sejam
uma indicacdo de um processo de revisdo realizado pelo dramaturgo ap6s 1604-1605
(BLOOM, 2000).

Um fruto de revisdo, de acréscimo, pode ser a mencdo presente no Folio a
respeito de uma novidade nos palcos elisabetanos: a performance de grupos infantis,
Children of Paul’s e Children of the Chapel, mencionados no primeiro capitulo desta
dissertacdo. Essa alusdo a cena teatral de Londres do inicio do século XVII ndo ¢é feita
no segundo in-quarto, mas o assunto é abordado no Primeiro in-quarto e retomado no

Folio, conforme os trechos abaixo:

19 Disponivel em: http://www.bl.uk/treasures/shakespeare/players.html. Acesso em: 20 abr. de 2015)
20 Harold Bloom afirma que o Segundo in-quarto tem 3.800 linhas (BLOOM, 2000) e José Roberto
O’Shea comunica 4.056 linhas (O’SHEA in SHAKESPEARE, 2010).
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Q1 Q2 F
HAMLET Ndo ha referéncia a Guerra | HAMLET
Atores? Que atores sdo estes? dos Teatros. Acaso enferrujaram?
ROSENCRAFT ROSINCRANCE

Senhor, sdo os tragicos que atuam
na cidade, aqueles que tantas
vezes ouvistes com gosto.
HAMLET

Por que viajam? Estdo fora de
forma?

GILDERSTONE

N&o, senhor, a reputacdo deles
continua firme.

HAMLET

Por que, entdo?

GILDERSTONE

Decerto, senhor, é a primazia da
novidade, pois o publico que a
eles assistia voltou-se para as
encenagbes em locais privados e
para as trupes infantis.
(SHAKESPEARE, 2010, p. 106-
107, traducdo José Roberto
O’Shea).

N&o, seus esforcos se mantém
no ritmo consuetudinario. Mas
apareceu por ai, senhor, uma
ninhada de criangas, uns
pequenos falcdes que bradam
mais alto que ninguém nas
disputas e sdo veemente
aplaudidos por isso. S&o eles
que estdo na moda agora, e
vociferam de tal forma contra
0s teatros comuns — como eles
0 chamam - que muitos dos
que usam espadins estdo com
medo de penas de ganso e mal
ousam chegar perto.

HAMLET

Quem os sustenta? Como sédo

mantidos? Acaso nédo
continuardo  na  profissao
depois que suas vozes

mudarem? N&o dirdo eles mais
tarde, se crescerem para
tornar-se atores comuns -—
como € provavel que aconteca
a maioria, se nao tiverem
meios melhores -, que seus
escritores agem mal ao fazé-

los esbravejar contra seu
préprio futuro?
(SHAKESPEARE apud

HONAN, 2001, p. 340-341).

Tabela 2: Trechos do Segundo in-quarto e da versdo de Hamlet presente no Félio.

O corte da tematica realizado no Q2 pode ter ocorrido porque a Guerra dos
Teatros ou dos Poetas ndo era mais uma questdo atual em 1604. Ou, porque nesse ano a
trupe Criancas da Capela passou a ser patrocinada pela rainha Anne da Dinamarca
(1574-1619), esposa de Jaime I, o que teria levado a um corte no texto como um ato
diplomatico (THOMPSON e TAYLOR in SHAKESPEARE, 2006).

J& a presenca do assunto no Q1 e no F pode ser devido a proximidade dessas
versdes com a performance cénica, dai a abordagem da inconstancia das plateias e da
competicdo entre atores adultos e infantis. No Q1 (1603), a obra pode estar refletindo
uma realidade teatral contemporanea. E no F (1623), que surge apés a referida Guerra

dos Teatros, o assunto retorna talvez porque esteja relacionado a outras questdes que
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compdem uma caracteristica comum aos varios Hamlets: o fato de ser uma peca que
discute sobre teatro, uma peca que esta entre o texto e a cena.

Além desse aspecto de Hamlet entre a teatralidade e a textualidade, cabe
destacar Hamlet entre versdes (Q1, Q2 e F). S&o variantes que se aproximam e se
distanciam em varios pontos. S8o textos que representam cada qual um momento
especifico da histéria da peca (O’SHEA in SHAKESPEARE, 2010). Em cada contexto
seres humanos marcaram Hamlet. Os textos apresentam variacdes porque s&o
resultantes de acBes de varios sujeitos ao longo do tempo que ressignificaram a obra,
que acrescentaram, suprimiram algo. Individuos do meio teatral que o reconstruiram
através da memoria, o adaptaram para o palco, o representaram em cena, e de atores do
meio editorial que fizeram acréscimos ao texto.

O Q2, por exemplo, é ampliado e impresso em acordo com 0s escritos de
Shakespeare. Entretanto, esta ampliacdo ndo é proveniente s6 da fidelidade ao texto do
autor. O Q2 apresenta-se em duas datas: 1604 e 1605 que ndo indicam edicdes
separadas, mas apresentam diferencas, pois o0s impressores faziam corre¢es ao
trabalhar nos textos e ndo descartavam as paginas incorretas (THOMPSON e TAYLOR
in SHAKESPEARE, 2006). Uma colaboragdo ao texto e certamente um exemplo para
questionar a ideia de uma Unica autoria e de um carater estavel para Hamlet.

Assim, Hamlet ndo é somente uma materialidade estatica ou uma mercadoria
para ser consumida. Pois, como qualquer outro texto, essa tragédia € viva, é concluséo e
movimento, estabilidade e instabilidade, um produto de ac¢des, um alvo da performance
do ser humano que cria e recria a cultura. Hamlet nao é obra somente do “outro”, de
Shakespeare, daquele que é culto, que é artista, que € capaz de produzir cultura. A
criacdo ndo esta apenas na arte. Essa obra também é produzida por outros sujeitos, que
sdo igualmente criativos, que reinventam e marcam essa peca através de suas leituras e

reescritas.
2.2 — Hamlet entre leituras, entre culturas

“E preciso ser um inventor para ler bem”

(EMERSON apud MANGUEL, 1997, p. 203)
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Algumas leituras de Hamlet colocam esse texto entre o universal (essa tragédia €
uma obra que abrange tudo e se refere a todos os individuos do mundo sem distincao) e
o particular (¢ uma obra que compreende e se aplica apenas a algumas pessoas, de
determinadas culturas). Embate que esta presente no texto narrativo Shakespeare entre
os Tiv, escrito na década de 1960, pela antropdloga norte-americana Laura Bohannan.
Nesse texto, a autora comenta que antes de realizar a sua pesquisa de campo com 0s Tiv
(nacdo étnica da Nigéria, Africa Ocidental), ela trava uma discussdo com um amigo
inglés sobre o universalismo de Shakespeare, que pode ser acompanhado abaixo:
— Vocés americanos - disse um amigo - frequentemente tém dificuldades
com Shakespeare. Afinal de contas, ele era um poeta tipicamente inglés, e é
facil interpretar o universal de forma equivocada por uma falta de
entendimento do que é particular.
Protestei que a natureza humana é praticamente a mesma em todo o mundo;
pelo menos o enredo geral e a motivagdo das grandes tragédias seriam
sempre evidentes - em qualquer lugar - embora alguns detalhes de costumes
talvez precisassem ser explicados e dificuldades de traducdo pudessem

produzir outras pequenas mudancas (BOHANNAN in ESTEVES e
AUBERT, 2008, p. 141).

O inglés defende que os norte-americanos tém dificuldades de compreender
Shakespeare, ndo o entendem plenamente, provavelmente, porque o dramaturgo é de
uma cultura especifica, “um poeta tipicamente inglés”, e 0S seus textos certamente a
refletem. Os significados atribuidos a Hamlet (ou a totalidade dos textos
shakespearianos) pelos norte-americanos, de outra cultura, podem nao ser oS mesmos
dos ingleses. Aspecto que talvez justifique o fato do amigo de Bohannan advogar que,
ao invés de compreender que um texto de Shakespeare reflete uma cultura particular,
entender que ele diz respeito a uma cultura universal ¢ uma forma equivocada de
interpretar o universal e o particular.

Essa ideia pode ser sustentada pela afirmacdo da antropéloga Bohannan, que
assevera que a natureza humana ¢ igual em todo o mundo e que “pelo menos o enredo
geral e a motivacdo das grandes tragedias seriam sempre evidentes - em qualquer lugar”
(BOHANNAN in ESTEVES e AUBERT, 2008, p. 141). Mas, todos os seres humanos
sdo iguais? As motivagdes das grandes tragédias sdo sempre as mesmas em qualquer
parte do mundo?

Para que Bohannan refletisse sobre estas questdes o seu amigo lhe deu de
presente Hamlet, obra que ela leva e 1€ durante a sua pesquisa com os Tiv. Povos que

apesar de ocidentais apresentavam um modo de organizacdo social e concepcdes de
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mundo bastante diferentes dos ingleses e de Bohannan. Pois, segundo a descri¢cdo da
antropodloga, eles viviam num local de dificil acesso até mesmo a pé, numa aldeia que
sobrevivia da colheita e que tinha aproximadamente 140 moradores, todos parentes um
do outro e do grande chefe, um velho sébio. Eles tinham o costume de interromper
algumas atividades quando chegavam & cheia dos pantanos, como as colheitas e as
cerimdnias que eram realizadas com a participacdo de ancidos das proximidades. Mas,
os Tiv continuavam no periodo de cheia, desde o amanhecer, bebendo cerveja, que eles
mesmos produziam, cantando e dangando. Quando chovia, eles ficavam dentro das
cabanas, fazendo as mesmas atividades ou bebendo e contando histéria (BOHANNAN
in ESTEVES e AUBERT, 2008).

Foi em um dia chuvoso, que Bohannan foi indagada pelo grande chefe sobre o
que ela tanto lia em um determinado papel. Ela respondeu ao sébio que o papel tinha a
ver com ““coisas muito antigas” da terra dela (BOHANNAN in ESTEVES e AUBERT,
2008, p. 144). Tratava-se de Hamlet, cuja historia a antropdloga foi solicitada a contar
para os Tiv. Acdo que ela considerou uma oportunidade para demonstrar que
Shakespeare realmente abordava questfes universais da cultura, de que s existia uma
leitura possivel dessa tragedia.

Com essa ideia a antrop6loga mostra uma concepcdo de que 0s Tiv eram povos
desprovidos de criatividade e agiriam passivamente diante da histéria de Hamlet por ela
contada. Eles ndo iriam marcar, recriar o texto. Os Tiv iriam “necessariamente ‘tornar-
se semelhante’ aquilo que se absorve” (CERTEAU, 1998, p. 261). Ou seja, ler Hamlet
igual aos outros, pensar tal qual a narradora. A capacidade de produzir cultura estaria,
nesse caso, concentrada apenas em alguns poucos privilegiados, na antropdloga. Aos
Tiv, supostamente cabia a passividade, a reproducao.

Em busca de uma leitura universal de Hamlet, Bohannan procura aproximar a
tragédia dos Tiv, ela tenta adaptar a historia da tragédia para o contexto cultural desse
povo africano, 0 que se constitui em uma producdo de sentido, em uma recriacdo de
Hamlet. Mas, Bohannan adapta o texto para o que ela entendia ser a cultura dos Tiv e
ndo necessariamente ao que era realmente a cultura desse povo.

Ela d4d voz ao texto de Shakespeare, igual aos seres humanos antigamente,
quando o leitor “fazia da propria voz o corpo do outro” (CERTEAU, 1998, p. 271).
Hamlet manifesta-se no meio do mato através da voz de uma leitora que inicia contando

sobre o aparecimento do espectro, vejamos um pouco dessa narragdo abaixo:
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— Naéo ontem, ndo ontem, mas muito tempo atras, aconteceu uma coisa.
Certa noite, trés homens estavam montando guarda fora da aldeia do grande
chefe, quando de repente viram o antigo chefe se aproximando deles.

— Por que ele ndo era mais o chefe?

— Ele estava morto — expliquei — é por isso que eles ficaram perturbados e
amedrontados quando o viram.

— Impossivel — comecou um dos ancidos, passando o cachimbo para seu
vizinho, que interrompeu:

— Claro que ndo era o chefe morto. Era um pressagio enviado por uma
bruxa. Continue (BOHANNAN in ESTEVES e AUBERT, 2008, p. 145).

O aparecimento de um morto parece ser natural na obra de Shakespeare, que
frequentemente abordava a tematica do sobrenatural em suas pecas, e para alguns de nos
que cremos na verossimilhanca das aparigdes, assim como para alguns elisabetanos,
supostamente catolicos, da época de Shakespeare que acreditavam que os fantasmas
retornavam a terra quando tinham algo pendente (ROZAKIS, 2002). Porém, esse
acontecimento ndo foi verossimil para os membros da tribo dos Tiv, porque eles nédo
acreditavam em fantasmas, em mortos que retornavam, nem em pressagios que falavam
e nem em mortos que andavam.

Da mesma forma, Bohannan e os Tiv distanciaram-se em seus entendimentos em
relacdo ao casamento apressado de Gertrudes. Ocorreu um choque entre habitos de
casamento, conforme o seguinte trecho:

— O filho Hamlet estava muito triste porque sua mae havia se casado de
novo depressa demais. Ela ndo precisava fazer isso, e pelo nosso costume
uma vilva ndo se casa de novo até ter guardado dois anos de luto.

— Dois anos é tempo demais — objetou a esposa, que tinha aparecido com a
surrada bolsa de pele de cabra do velho. — Quem vai capinar as rocas para
VOCé enquanto vocé nao tem marido?

— Hamlet — retorqui sem pensar — era adulto o suficiente para capinar as
rogas da mée ele mesmo. Ela ndo precisava casar de novo. Ninguém parecia

convencido. Eu desisti (BOHANNAN in ESTEVES e AUBERT, 2008, p.
147).

Por um lado, existe a concepcdo de que é errado o casamento entre Claudio e
Gertrudes, o irmdo do falecido rei e a vilva deste. Alguns como Hamlet consideram
esse ato incestuoso, apressado, ja que ndo respeita o periodo de luto. Por outro lado, ha
a compreensdo dos Tiv de que um casamento entre membros da mesma familia é
normal, pois a esposa precisava ter alguém para cuidar dos seus filhos e das plantacdes.
Por isso, o periodo de luto deveria ser menor devido a uma necessidade prética.

Esse embate de visdes presentes nos dois fragmentos acima demonstra que tanto
Bohannan quanto os Tiv deparam com 0 “outro”, com realidades sociais e culturais

diferentes da sua, experienciam uma colisdo de leituras de mundo, de divergéncias
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simbdlicas. Bem como apontam que o texto de Hamlet reflete a cultura de quem o
produziu e que o leitor o 1€ com base em sua prépria cultura, ndo segundo a cultura do
autor. Algo que ocorre também com um espetaculo teatral.

Em Um ator errante, Yoshi Oida relata que as montagens do diretor inglés Peter
Brook (1925-) que foram levadas para Africa, em 1971, ndo tiveram uma boa recepgao
do publico daquela terra, nenhum espetaculo agradava a plateia africana. Os
espectadores dispersavam, pois as “pecas imaginadas por um intelecto europeu ficavam
muito distantes das preocupagdes e dos sentimentos daqueles seres humanos” (OIDA,
1999, p. 110). Distanciamento que pode ter acontecido quando Bohannan conta a
historia de Hamlet para os Tiv. A historia inicialmente ndo fez sentido para eles.

Mesmo sendo uma historia de outra cultura, alguns questionamentos séo feitos a
Bohannan pelos ouvintes e interferéncias sdo realizadas pelo velho chefe. Existem
leitores ativos, que problematizam, posicionam-se diante do que é apresentado,
produzem sentidos e constroem uma nova textualidade, uma nova historia de Hamlet.

Aspectos que podem ser observados, dentre outros, nos trechos descritos abaixo:

— Antes que Hamlet pudesse retornar, Laertes voltou para o funeral
do pai. O grande chefe lhe disse que Hamlet havia matado Poldnio. Laertes
jurou matar Hamlet por causa disso, e porque sua irmd, Ofélia, ouvindo que
seu pai havia sido morto pelo homem que ela amava, enlouqueceu e se
afogou no rio.

— Voce ja se esqueceu do que lhe falamos?

O velho falava com um tom de desaprovacdo. — Ninguém pode se
vingar de um louco; Hamlet matou Polénio em sua loucura. Quanto a garota,
ela ndo apenas enlouqueceu, mas foi afogada. Apenas as bruxas podem fazer
as pessoas se afogarem. A agua, por si s6, ndo pode machucar ninguém. E
simplesmente algo que as pessoas bebem e em que se banham.

(...)

— Escute — disse o ancido — e vou lhe dizer como aconteceu e
como sua historia vai continuar, e entdo vocé poderd me dizer se estou certo.
Pol6nio sabia que o filho se envolveria em problemas, e ele fez isso mesmo.
Ele tinha muitas multas a pagar por brigas, dividas e jogo. Mas ele sé tinha
duas maneiras de conseguir dinheiro rapidamente. Uma era casar a irmd
imediatamente, mas € dificil encontrar um homem que esteja disposto a casar
com uma mulher que é desejada pelo filho de um chefe. Pois, se 0 herdeiro
do chefe cometer adultério com sua esposa, 0 que vocé pode fazer?

Apenas um tolo cria um caso com um homem que algum dia seré
seu juiz. Portanto, Laertes precisou tomar o segundo caminho: matou a irma
por meio de feiticaria, afogando-a, para poder vender o corpo dela
secretamente para as bruxas (BOHANNAN in ESTEVES e AUBERT, 2008,
p. 155-157).

Como se V&, hd um questionamento do que é contado. Se Hamlet é louco, ele
ndo responde pelos seus atos. Ha uma producdo de significados ou uma recriacdo da

historia. Porque, diferente do que se costuma analisar a morte de Ofélia, de que ela
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suicidou-se, o chefe da tribo, fundamentando-se em seu conhecimento de mundo e na
sua imaginacao, defende que ela ficou louca e foi morta pelo seu irméo, que fez uso de
feiticaria. Para os Tiv, as bruxas, além de enlouquecer alguém, podem afogar as
pessoas. Algo talvez, nunca pensado pela antrop6loga. Com essa leitura a peca do
principe da Dinamarca deixou de ser somente de Shakespeare, passou a ser de outros
seres que viviam no meio do mato.

Baseando em A invencédo do cotidiano, de Michel de Certeau, é possivel afirmar
que os Tiv tornaram o texto de Hamlet semelhante a eles, apropriaram-se ou
reapropriaram-se dele (CERTEAU, 1998). Eles produziram uma leitura que subverteu a
histéria de outra cultura. Ocorreu algo proximo a acdo dos africanos no Brasil, que
transgrediram a religido dos portugueses, estabelecendo uma leitura singular para ela
através da criacdo do sincretismo, uma analogia entre os santos catolicos e as entidades
do candomble.

Essa performance de Hamlet realizada pelos Tiv que se diferencia da produzida
por Bohannan demonstra que a natureza humana representada na tragédia nédo evidencia
a natureza humana de todo o0 mundo e sim algo de sua esséncia. A riqueza do humano se
expressa na pluralidade de leituras sofridas pela tragédia. N&o apenas em como a vemos
em varios momentos da vida, mas, como os “outros” a veem, 0s outros de culturas
diferentes.

O antrop6logo polonés Milton Singer (1912-1994) e o soci6logo norte-
americano Robert Redfield (1897-1958), estudiosos das performances culturais,
discutem a cultura na qual ndo é possivel ver o todo através da parte (por exemplo, a
natureza humana do mundo todo em Hamlet) ou estudar um Unico fendmeno cultural de
forma isolada, como se este sozinho representasse ou expressasse uma cultura, uma
sociedade. O texto de Hamlet sozinho ndo expressaria a cultura inglesa ou a humana.
Estas podem ser mais bem representadas pela variedade de obras e manifestacfes dos
ingleses ou das pessoas do mundo todo. Hamlet representa uma cultura, uma leitura de
mundo. Pois, ndo existe a cultura humana e, sim, as culturas humanas no plural
(CERTEAU, 1995), dai o porqué da variedade de leituras sofridas pela tragédia.

Por este motivo, Singer e Redfield enfatizam nos estudos dos fendmenos
culturais o embate, o didlogo entre culturas, entre contextos sociais (CAMARGO,

2013). O que realmente aconteceu na histéria de Hamlet entre Bohannan e os Tiv, um



79

choque de culturas, de textos, de leituras diferentes desta tragédia. Em outras palavras, o
texto Hamlet no limiar, entre performances.

As performances de individuos diferentes, leituras e recriacbes de Hamlet
também ocorreram em uma das famosas montagens dessa tragedia que foi produzida no
Teatro de Arte de Moscou. Essa producdo cénica, na qual dialogam texto e cena,
revolucionou o fazer teatral no inicio do século XX e assinala uma performance
daqueles que o construiram, que fizeram o espetaculo, bem como daqueles que o

receberam, os espectadores. Sendo assim, vamos a Moscou, a capital da Rdssia.
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CAPITULO I1I

A montagem de Hamlet no TAM

Criar €, basicamente, formar. E poder dar uma forma a
algo novo. Em qualquer que seja 0 campo de atividade,
trata-se, nesse ‘“novo”, de novas coeréncias que se
estabelecem para a mente humana, fenémenos
relacionados de modo novo e compreendidos em termos
novos. O ato criador abrange, portanto, a capacidade de
compreender; e esta, por sua vez, a de relacionar, ordenar,
configurar, significar (OSTROWER, 2009, p.9).
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Figura 8: Cartaz da montagem de Hamlet no TAM. Disponivel em: http://theatre-artefact.spb.ru/?p=277.
Acesso em: 26 abr. de 2015.
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A montagem de Hamlet foi produzida pelo Teatro de Arte de Moscou. Um dos
teatro/companhia da Russia que foi fundado em 1897 pelos russos Constantin
Stanislavski (que ficou encarregado pela encenacdo) e Vladimir Nemirovitch
Déantchenko (1858-1943) (responsavel pela parte literéria. Mas, ele podia atuar também
como diretor teatral se assim desejasse). Em Stanislavski e o Teatro de Arte de Moscou,
o professor Jacd Guinsburg informa que o TAM apresentava objetivos ambiciosos como
a criacdo de um teatro nacional, a realizacdo de uma renovacao da arte teatral e a
abertura dessa arte para um publico popular (GUINSBURG, 1985).

Uma renovacdo cénica foi proporcionada pelo espetdculo de Hamlet cuja
preparacdo durou trés anos e sua estreia se deu em 05 de janeiro de 1912 (pelo atual
calendario) ou 23 de dezembro de 1911 (pelo antigo calendario Juliano). Num periodo
historico que pode ser intitulado, conforme o historiador inglés Eric J. Hobsbawn
(1917-2012), como a “Era dos Impérios” (1875-1914), pois caracterizou-se por um
imperialismo colonialista ou por disputas entre grandes impérios por mercado
consumidor. Bem como pela atitude dos governantes dos paises europeus, como a
Russia, que se autodenominavam ou eram considerados por outros como merecedores
do titulo de imperadores (HOBSBAWM, 1998).

Trata-se de uma era imperialista, praticamente o inicio da Primeira Guerra
Mundial (1914-1918). Epoca na qual o império russo estava sob o poder do czar
Nicolau Il (1868-1918) e camponeses, trabalhadores em constante conflito com esse
governo absolutista. Em 1911, o ministro do interior, Piotr Arkadievitch Stolypin
(1862-1911), foi assassinado na Opera de Kiev por um esquerdista radical. Stolypin
ficou conhecido pela repressio a Revolucdo de 1905 (um movimento
antigovernamental) e pela tentativa de criar uma reforma agraria no pais.

No campo artistico, o pintor russo Wassily Kandinsky (1866-1944), introdutor
da abstracdo nas artes visuais, publica o ensaio Do espiritual na arte, no qual afirma:
“Toda obra de arte ¢ filha do seu tempo e, muitas vezes, mae dos nossos sentimentos”
(KANDINSKY, 1996, p. 27). Cada obra, como a montagem de Hamlet no TAM, é
propria de seu tempo e dificil de renascer em outra época. Ela reflete inquietacdes,

pensamentos, estéticas, leituras especificas do momento em que foi produzida.
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Na montagem de Hamlet ecoa o contetdo do livio Da Arte do Teatro, de
Gordon Craig, publicado em 1911. Essa obra discute a figura do encenador moderno, o
artista do teatro cuja performance ganha espaco no inicio do seculo XX. O encenador
Craig atuou na direcdo de cena e Stanislavski preparou os atores. Porém, a concepgédo da
montagem foi discutida pelos dois artistas e recebeu colabora¢Ges do diretor russo
Leopold Antonovich Sulerzhitsky (1872-1916), do designer K. N. Sapunov e do madsico

Elias Satz. Vejamos, entdo, como ocorreu a performance dos encenadores citados.

3.1 - A performance do encenador

Em A linguagem da encenacdo teatral, Jean-Jacques Roubine discute o
“textocentrismo” que se constitui em uma supervalorizacdo do texto dramatico e do seu
autor em detrimento dos outros elementos e profissionais cénicos que estavam a eles
subordinados. Por exemplo, o cendgrafo era um artesdo passivo, somente materializava
0 espaco indicado pelas rubricas. O texto era considerado portador de um Unico sentido,
aquele que ¢ apresentado pelo dramaturgo. Um sentido que deveria ser apreendido pelo
encenador e demais intérpretes para ser transmitido ao espectador (ROUBINE, 1982).

Em outras palavras, quem criava era o autor, cujo poder artistico era destacado,
os demais artistas cénicos eram reprodutores fieis do seu texto. Questdo que, no inicio
do século XX, a encenacdo moderna coloca em Xxeque, pois 0 teatro passa a ser
concebido como uma obra de arte, a encenagdo um ato de criacdo, o encenador um
artista que produz uma leitura singular do texto dramético e escreve ao seu modo a cena.

Com o advento da encenacdo, pode-se dizer que ocorre um choque entre 0 que
Franco Ruffini (1939-), pesquisador teatral italiano, em Texto y escena, chama de “uma
cultura do texto” e “uma cultura da cena” (FUFFINI, 1988, p. 210), que, segundo esse
autor, sempre viveram ora de forma distinta, ora estabeleceram relagdes com outras
culturas, ou interconexdes entre elas mesmas, o0 que deu origem aos teatros.

Mesmo questionando o poderio do texto, a montagem de Hamlet faz dialogar a
obra do autor (o texto) com a obra do encenador (a cena). Nessa montagem, por um
lado, a cena esteve presa a uma leitura do texto, ndo houve abertura para transgressao,
por exemplo, na concepcao de Ofélia. Em um estenograma anotado por L. Soullergitski
e apresentado por Nina Gourfinkel, em A mise-en-scéne de Hamlet, texto publicado em

Cadernos de Teatro “O Tablado”, n. 12 (s/d), Stanislavski e Craig dialogam sobre a
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referida personagem e expdem entendimentos contraditorios, como pode se observar

abaixo:

CRAIG — O caso passa-se com a familia de Pol6nio. Quereria que esta
familia se distinguisse de tudo o que precedeu... No fundo, Laertes ndo passa
de um Poldniozinho...

STANISLAVSKI — O que distinguird a familia de Polénio? Terd de ser
simpatica?

CRAIG — Néo, antes absurda, estupida...

STANISLAVSKI — Mesmo Ofélia?

CRAIG - Receio que sim. Precisard que ela seja a0 mesmo tempo bela e
estupida. Eis o dificil.

STANISLAVSKI — Deverd ela ser um tipo negativo ou positivo?

CRAIG - Eu diria incerto.

STANISLAVSKI — Nao receia que o publico, habituado com uma Ofélia
simpatica, ao vé-la estlpida e desagradavel va julgar que o teatro a
deformou? N&o seria melhor ter prudéncia? (in GOURFINKEL, s/d, s/p,
traducdo de Cezar Tozzi).

Craig, um artista livre, traz em sua bagagem a influéncia da concepcdo de uma
Ofélia boba do critico inglés Samuel Johnson (1709-1784) ou Dr. Johnson, um
importante estudioso da obra de Shakespeare, como bem apresenta Nina Gourfinkel.
Diz Craig sobre Ofélia: “Sua unica utilidade consiste em tornar a pe¢ca um pouco mais
estética. Apenas isso. O critico inglés Johnson acha que ela ¢ boba desde o principio”
(in GOURFINKEL, s/d, s/p, traducdo de Cezar Tozzi).

Craig vé Ofélia carregando caracteristicas distintas, contraditérias, bela e
estlpida, insignificante e positiva (quando comeca a ficar louca). Um olhar, talvez,
influenciado por Johnson que considerava que os escritos de Shakespeare ndo podiam
ser considerados nem tragédias nem comédias, mas composices que traziam o bom e o
mal e uma variedade de combinac6es que inundavam suas personagens e influenciavam
suas acBes?.

Stanislavski, ao contréario de Craig, é um artista do teatro profissional que traz
uma leitura de Hamlet muito fundamentada na visdo do critico russo Vissarion
Grigorievich Bielinski (1811-1848). Para ele, Ofélia ¢ um “ser um tanto insignificante,
mas doce, capaz de deixar-se morrer, mas inapta a um protesto, a uma acdo. Nao
obstante, Bielinski a considera poética” (in GOURFINKEL, s/d, s/p, traducdo de Cezar
Tozzi).

Stanislavski demonstra estar preso a concepgdo que a plateia tem da jovem ou a

uma leitura romantica dominante dessa personagem: bela e simpatica, bela e pura. Para

21 Samuel Johnson. Preface to Shakespeare [1765]. Disponivel em:
http://www.gutenberg.org/cache/epub/5429/pg5429-images.html. Acesso em: 10 jun. 2015.
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o0 diretor russo, uma leitura em cena que ndo fosse em direcdo ao que se pensava de
Ofélia poderia levar o publico a acreditar que a encenacdo a deformara. Mas, qual
encenacdo que ndo deforma o texto?

Segundo Claudine Amiard-Chevrel, em Le Thééatre Artistique de Moscou (1898-
1917), a visdo de Stanislavski se sobrepds. Em 1911, uma Ofélia bela, pura e amigavel,
que tinha por objetivo justificar o amor de Hamlet, foi apresentada. A imprensa foi
quase unanime em registrar a pureza e a poesia de Ofélia que se deviam ao charme e a
beleza da atriz Olga Vladimirovna Gzovskaya (1883- 1962) (AMIARD-CHEVREL,
1979).

Essas informacgdes indicam que na montagem houve uma transgressdo em
relacdo ao teatro elisabetano, agora a mulher ja pode atuar. Mas, se a representacdo de
Ofélia focou em um dos lados da personagem, numa interpretacdo habitual do papel,
provavelmente ndo ocorreu uma leitura tdo singular, como fizeram os Tiv que viram
uma Ofélia que foi afogada pela feiticaria de bruxas.

Como o TAM pretendia ser um teatro para todos, uma possibilidade poderia ter
sido a exploracdo dos dois lados de Ofélia: a submissa e a transgressora, ja que se
tratava de uma das caracteristicas das mulheres na Russia. As mulheres nesse pais, em
1911, estavam submissas ao poder do czar. Mas, provavelmente, ja estava em
construcdo a atitude subversiva dessa mulher que iria explodir em 1917 com a greve das
tecelds de Sao Petersburgo.

Por outro lado, Hamlet é adaptado para a cena na montagem, existe uma
transgressdo. Craig adapta a tragédia, ele “simplifica o drama, retirando as partes que
ndo sdo importantes para a acdo, ressalta as oposi¢Ges fundamentais, corrige erros da
traducéo, alarga o conteudo espiritual das cenas” (TAKEDA, 2003, p. 396). A narrativa
cénica foi “estruturada por meio da justaposicao livre dos diversos episodios da peca”
(CAVALIERE e VASSINA, 2005, p. 141), ressignificando a obra de Shakespeare.
Craig faz justamente aquilo que ele critica em Da Arte do Teatro: os cortes em Hamlet.
(CRAIG, s/d, p. 286).

O texto é apenas um dos componentes do teatro, advoga Craig em Da Arte do
Teatro. Para ele, essa arte é constituida: “pelo gesto, que € a alma da representacéo;
pelas palavras, que sdo o corpo da peca; pelas linhas e pelas cores que sdo a propria
existéncia de cenario; pelo ritmo, que ¢ a esséncia da danga” (CRAIG, s/d, p. 158).

Craig destaca o gesto, 0 movimento, mas considera que todos esses elementos séo
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relevantes. Como na arte da performance, j& que nessa vertente artistica ndo ha “uma
hierarquizagdo tao grande dos elementos” (COHEN, 2002, p. 65), a énfase esta na
interacdo de linguagens. O foco da estética de Craig é a harmonia, o didlogo entre
maltiplas fontes de fala que dizem tanto quanto o texto. O papel do encenador é
justamente combinar esses elementos, estabelecer a harmonia entre eles ou a unidade
que deve existir em qualquer obra de arte.

O dialogo entre os elementos da arte teatral aparece na montagem de Hamlet
quando Craig tenta materializar o seu conceito de cena tridimensional e mével. Segundo
Stanislavski, em Minha vida na arte, Craig acreditava “que ndo se podia colocar o
corpo com trés dimensdes do ator, ao lado de telas planas, pintadas; o palco exigia a
presenga da escultura, da arquitetura e de outros objetos com trés dimensdes™*?
(STANISLAVSKI, 1981, p. 352, traducdo minha). A sua cenografia fundamentava-se
no movimento, um dos principios de sua estética que foi, provavelmente, influenciado
pelas pesquisas e conversas com a bailarina Isadora Duncan acerca do movimento puro
(TAKEDA, 2003).

Duncan, uma das fundadoras da danga moderna, dancava com os pés descalcos,
se inspirava na natureza, cujos movimentos nasciam do ritmo das aguas, dentre outros
elementos, baseavam-se em acfes cotidianas, tinham uma relacdo direta com a vida
como no live art. Movimento artistico que “procura uma aproximagao direta com a
vida, em que se estimula o espontaneo, o natural, em detrimento do elaborado, do
ensaiado” (COHEN, 2002, p. 38). Os movimentos de Duncan exprimiam a alma
humana, corriam livres das formas inaturais do balé classico e rolavam de forma
espontanea como nas dancas gregas, que igualmente eram uma das suas inspiracdes
(DUNCAN, 1985).

Proximo a Duncan, Craig também investiga 0 movimento, ele busca aplica-lo a
uma concretude cénica (TAKEDA, 2003). No espetaculo de Hamlet, ele deixou de lado
0 acimulo de cenérios, as telas pintadas, 0 mimetismo comum em outras concepgoes
estéticas do teatro, e tentou experimentar as screens ou écrans (telas/biombos), que
eram formas arquitetbnicas modulaveis e moveis ou completudes em movimento, em
performance. Ao longo do espetaculo essas telas eram movidas verticalmente e

horizontalmente, misturando-se as linhas aos planos, e imobilizadas de uma forma

22 “(...) que no se podia colocar el cuerpo com trés dimensiones del actor, al lado de telas chatas,
pintarrajeadas; que em el escenario se requeria la presencia de la escultura, de la arquitectura y de otros
objetos con tres dimensiones” (STANISLAVSKI, 1981, p. 352).
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totalmente diferente da anterior indicando espagos diferentes. Parecia o palco
elisabetano e sua flexibilidade que também faziam referéncia a lugares diversos com
poucos recursos. Mas, ndo se usavam cortinas para separar 0s atos.

A intencdo era que as screens fossem movimentadas a vista do pablico. Porém,
antes do inicio do espetaculo, as telas comegaram a inclinar, a cair como num jogo de
cartas. A Unica saida foi fazer uso das cortinas, tornando impossivel a movimentagédo
das telas sem este instrumento costumeiro no teatro como desejavam Craig e
Stanislavski (STANISLAVSKI, 1989).

Os biombos eram volumes abstratos que possibilitavam sugerir o universo da
tragédia. Stanislavski informa que os biombos “proporcionavam alusdes sobre formas
arquiteténicas; angulos, nichos, ruas, vielas, corredores, torres, etc. As alusdes se
completavam mediante a imaginagdo do mesmo espectador”® (STANISLAVSKI, 1981,
p. 353, traducdo minha).

Figura 9: Desenho de Gordon Craig para a cena final da montagem de Hamlet.
https://pt.wikipedia.org/wiki/Hamlet produ%C3%A7%C3%A30_do TAM_1911. Acesso em: 26 abr. de

2015

Os biombos tambem possibilitavam infinitas combinagfes de iluminagdo, jogos
de luz, meios-tons, sombras, manchas de luz e variados raios foram utilizados. A

iluminacdo pretendia aludir ao universo da peca, criar atmosferas, apresentar

23 “Nos proporcionaban alusiones sobre formas arquitectonicas; angulos, nichos, calles, callejones, salas,
torres, etc. Las alusiones se completaban mediante la imaginacion del mismo espectador”
(STANISLAVSKI, 1981, p. 353).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Hamlet_produ%C3%A7%C3%A3o_do_TAM_1911
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insinuacdes ao espectador. A luz aparecia de algum lugar imprimindo flashes coloridos,
e os espectadores, “como se estivessem em um sonho, eram transportados para uma
parte distante, a um mundo distinto, ao qual o pintor s6 fez uma ligeira alusao, e que foi
completado, em suas cores, pela imaginacdo e fantasia dos mesmos concorrentes
(STANISLAVSKI, 1981, p. 354, tradugdo minha).

Essa sugestdo ao publico, a abertura da obra para a imaginacdo da audiéncia,
indica que a montagem de Hamlet refletiu a estética simbolista. Segundo Umberto Eco,
em Obra aberta: forma e indeterminacéo nas poéticas contemporéneas, “a primeira vez
que aparece uma poética consciente da obra ‘aberta’ € no simbolismo da segunda
metade de 1800” (ECO, 1971, p. 45). Pois, os seus artistas ndo buscavam a imposi¢ao
de uma ideia unica e sim a indefinicdo, a sugestao, a abertura da obra a livre leitura dos
fruidores. A montagem do TAM, como toda obra de arte, como a tragédia de Hamlet,
foi tanto forma acabada e fechada quanto aberta a interpretacdes, a imaginacdo do
espectador.

A tragédia de Shakespeare foi lida por Craig de forma singular. Ele coloca o
principe da Dinamarca sempre em cena, Hamlet era a Unica personagem real e o que era
representado era uma projecao, reflexos da sua mente. Mas, por que contar a historia a
partir de uma Unica voz, conforme a mente do principe, deixando de lado outras
versoes?

Uma hipétese € que Craig se identificava com a personagem Hamlet, ele
“associava suas proprias aspiragoes, seus desapontamentos e sua sensibilidade com os
de Hamlet. A personagem era um espelho de suas preocupagdes” (TAKEDA, 2003, p.
392). Craig também estava influenciado pelo Simbolismo, um movimento artistico que
da énfase ao individual, ao subjetivo. Talvez, estas tenham sido algumas das motivacdes
que levaram Craig a querer performatizar o contetdo da mente de Hamlet
(pensamentos, percepcdes...) no palco do Teatro de Arte de Moscou.

Craig mostra no palco uma mente em acdo, em performance. Ele expressa os
pensamentos do principe para o espectador ndo de forma direta e sim através de uma
ferramenta cultural ou de um meio mediacional, que é a obra de arte, 0 espetaculo
teatral. Trata-se de uma “a¢do mediada”, caracteristica de quase toda acdo humana

(WERTSCH, 1999). J& que um individuo atua constantemente fazendo uso de algum

24 “(...) cual si fuera em uma ensofiacion, eran transportados a una parte lejana,a um mundo distinto, al
cual el pintor solo hacia uma ligera alusion, y que quedaba completado, en su colorido, por la
imaginacion y fantasia de los mismos concorrentes” (STANISLAVSKI, 1981, p. 354).
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instrumento mediador disponivel no contexto sociocultural como a linguagem escrita,
falada, visual, corporal, teatral...

A materialidade é uma das caracteristicas das ferramentas culturais (WERTSCH,
1999). No caso da montagem de Hamlet, os pensamentos do principe foram
materializados nos elementos cénicos, a acdo humana se completou nesses meios
mediacionais. Por exemplo, a cena do trono, do Ato 1, Cena 2, é concretizada da

seguinte forma:

A autocracia, o poder, o despotismo do rei, e 0 luxo da vida palaciana foram
tratados por Craig em cores douradas, beirando a ingenuidade. (...). Entre as
paredes douradas, sobre um altissimo trono, cobertos de luxuosissimos
vestidos de brocado e coroadas as testas, estavam sentados o rei e a rainha, e
desde a altura do trono para baixo, qual uma cascata de ouro, seus mantos
dourados. Nestas roupas imensas, que partiam dos mesmos ombros dos
soberanos, e se estendiam e ampliavam para baixo, cobrindo toda a largura
do palco, estavam abertos uns orificios, através do qual se projetava uma
multiddo de cabecas, que miravam servilmente em dire¢do as alturas do
trono® (STANISLAVSKI, 1981, p. 356, tradug&o minha).

Figura 10: Desenho de Gordon Caig ara a primira cena da corte nﬁontagefh_de Hamlet no TAM.
Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Hamlet produ%C3%A7%C3%A30 _do TAM_1911.
Acesso em: Acesso em: 26 abr. de 2015.

Para representar o mundo da corte, Craig faz uso do tom dourado (geralmente o
simbolo da realeza, da riqueza e do poder) no cenério e nos figurinos. Com acréscimo

da sonoplastia, com “sons das atrevidas e sinistras fanfarras, com seus inverossimeis

25 “La autocracia, el poderio y despotismo del rey, el lujo de la vida palaciega, fueron tratados por Craig
em colores dorados, rayanos en la ingenuidade infantil. (...). Entre las paredes doradas, sobre un altissimo
trono, cubiertos de lujosisimos vestidos de brocado y coronadas las testas, se hallaban sentados el rey y la
reina, y desde la altura del trono bajaban, cual uma cascada de oro, sus mantos dorados”
(STANISLAVSKI, 1981, p. 356).
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acordes dissonantes que proclamavam a face do mundo a criminal majestuosidade e a
impertinéncia do rei que acabava de subir ao trono”?® (STANISLAVSKI, 1981, p. 357,
traducdo minha). Esses elementos cénicos tornavam visiveis como Hamlet via a realeza,
eles permitiam que os espectadores vissem o rei, a rainha e a corte sob os olhos dessa
personagem e ndo como eles realmente eram (TAKEDA, 2003). O espetaculo quis
mostrar a visdo de Hamlet dos fatos, colocar o seu drama em cena, um monodrama no
palco.

O conceito de “monodrama” foi desenvolvido por Evreinov. Esse autor
apresenta o referido conceito em Uma introducdo ao monodrama (1909), muito
influenciado por pecas de moralidade como O eterno conto de fadas, do dramaturgo
polonés Stanistaw Feliks Przybyszewski (1868 - 1927), e por tendéncias subjetivistas da
filosofia, psicologia e artes (COLLINS in EVREINOV, 1973). O monodrama, para
Evreinov, é uma representacdo dramética na qual a énfase estd em uma Unica figura. As
outras personagens, 0 jogo, a acao ndo representam uma realidade objetiva e sim as
percepcOes subjetivas da personagem principal acerca de si mesmo e do mundo ao seu
redor.

No monodrama o protagonista ¢ o “eu”, a voz interior da personagem. Os
elementos cénicos, a luz, os gestos, 0 movimento, os cenarios, os figurinos devem
apresentar o0 mundo interior da figura principal (COLLINS in EVREINOV, 1973). No
espetaculo de Craig e Stanislavski Hamlet veste preto, o simbolo do mistério, da morte,
da introspecgédo, da melancolia, do siléncio... Um jogo de sombras densas e claras
sugere o estado limiar do principe entre a vida e a morte (STANISLAVSKI, 1981).
Duas atmosferas diferentes representam Hamlet, como descreve Stanislavski, em Minha
Vida na Arte:

Foi assim que se representou, em meio de um sombrio brilho &ureo, e de
monumentais edificios arquitetbnicos, a vida palaciana que, para Hamlet, se
havia convertido em um Golgota. Sua propria vida espiritual transcorre em
outra atmosfera, envolta em um misticismo que impregna todo o primeiro
quadro, desde o0 mesmo momento em que se levanta a cortina. Os cantos
misteriosos, as tiras de luz, as misteriosas sombras, os flashes da luz lunar, os
postos de guarda do palécio... Confusos sons subterraneos de mau agouro,

ruidos surdos, coros que cantam cancfes maléficas; o canto coral misturando-
se com os golpes subterrdneos, com o uivo do vento, com distantes gemidos

26 “(...) sones de las atrevidas, descaradas y agoreras fanfarras, com sus inverosimiles acordes
dissonantes que proclamaban a la faz del mundo la criminal majestuosidad y la impertinéncia del rey que
acababa de subir al trono” (STANISLAVSKI, 1981, p. 357).
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misteriosos e incompreensiveis...”” (STANISLAVSKI, 1981, p. 359, tradugio
minha).

Hamlet foi apresentado entre a vida palaciana (simbolizada pelo ouro) e a sua
vida espiritual (envolvida no misticismo). O clima de misticismo, descrito acima, é
construido com elementos simbolicos, com imagens que compdem 0 nosso imaginario
acerca do mundo espiritual, sobrenatural, do mundo dos espiritos, dos mortos. Por
exemplo, os “gemidos misteriosos” indicam imagens dos espiritos que habitam o
purgatorio e que estdo aos prantos, gemendo, sofrendo. E uma atmosfera mistica que
invade todo o primeiro quadro da montagem, certamente porque é nesse quadro que
ocorre o contato de Hamlet com o outro mundo, com o fantasma do seu falecido pai, a
quem o principe permanece ligado para sempre.

As sombras misteriosas também sugerem a ideia de espiritos, fantasmas que
assombram as pessoas. O espectro do velho Hamlet aparece na montagem, segundo a
descricdo de Stanislavski, como uma sombra projetada nos biombos cinza que
representam os muros do palacio. O que lembra o teatro de sombras ou algumas
performances artisticas que projetam sombras numa tela.

Conforme o diretor russo, a sombra vagava lentamente em busca de seu filho, e
dificilmente podiamos noté-la porque a sua roupa se confundia com a cor dos biombos.
As vezes ela desaparecia, mas logo se tornava visivel ao dar com uma tira de luz
langada por um projetor. Ela reaparecia sobre o fundo do biombo, com uma maéscara
gue expressava 0s seus sofrimentos. Era um espectro em transito no palco, entre a luz e
a sombra.

O seu filho também foi concebido como um ser transitante, ele percorria um
corredor, cujas paredes eram altas, forradas de papel dourado e iluminadas por raios de
um projetor. “Por esta jaula estreita e larga, caminhava pensativa, silenciosa e solitaria,
a figura negra, negra, completa de sofrimentos, de Hamlet, refletida, qual em um
espelho dourado, nas brilhantes paredes do corredor”?® (STANISLAVSKI, 1981, p. 357,

27 “Fue asi que se representd, en médio de un funesto brillo &ureo, y de monumentales edificios
arquitectonicos, la vida palaciega que, para Hamlet, se habia convertido em um Gélgota. Su propia vida
espiritual transcurre en outra atmosfera, envuelta en um misticismo que impregna todo el primer cuadro,
desde el mismo momento en que se levanta el telon. Los rincones misteriosos, las franjas de luz, las
espesas sombras, los destellos de la luz lunar, los puestos de guardia en el palacio...” (STANISLAVSKI,
1981, p. 359).

28 “Por esta jaula angosta y larga, caminaba meditabunda, silente y solitaria, la figura negra, negra, llena
de sufrimientos, de Hamlet, reflejada, cual em um espejo dorado, em las brillantes paredes del corredor”
(STANISLAVSKI, 1981, p. 357).
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traducdo minha). Era um Hamlet em passagem, como o seu falecido pai, um ser entre o
dourado (a vida palaciana) e o negro (a morte, 0s seus sofrimentos).

Essa imagem peculiar que exterioriza o interior do principe, a atmosfera mistica,
0 apelo a imaginacdo do espectador, sdo elementos que apontam que a montagem de
Hamlet no TAM foi um espetaculo simbolista. Entretanto, 0 mesmo ndo se limitou a
essa estética. Ele quebrou fronteiras, realizou interconexdes, friccbes, como ocorre em
muitas representacOes teatrais, pois teatro é sindbnimo de mistura de artes, de signos, de
tradicOes, de estéticas...

No espetdculo em questdo, ao lado das cenas com caracteristicas tipicamente
simbolistas ocorreram cenas com particularidades realistas, outra estética que visa
retratar de forma objetiva, o mais fiel possivel, a realidade psicoldgica e social do
homem (PAVIS, 1999). “Stanislavski queria, por exemplo, que Fortimbras ¢ os
soldados aparecessem como vikings vestidos com peles e ferro” (TAKEDA, 2003, p.
395). Ao mesmo tempo, esse diretor russo apresentou ideias simbolistas. Como Craig,
ele queria que uma atmosfera mistica invadisse o palco quando o espectro entrasse em
cena

O que vem questionar o costume de enquadrar Stanislavski no Realismo e Craig
no Simbolismo, 0 que é para Cristiane Layher Takeda, uma reducdo empobrecedora,
“pois nao leva em conta a linha formativa e evolutiva de uma poética que esta sempre
em movimento, articulando-se e modificando-se” (TAKEDA, 2003, p. 372). E nem o
ser humano, que também estd em constante processo, experimentando, revendo e
recriando pensamentos, concepgdes

Craig, por exemplo, conforme informa Takeda, iniciou a sua formacao artistica
na escola realista e posteriormente encaminhou-se para o0 Simbolismo, porém continuou
tendo como referéncia o ator inglés Henry Irving, icone da interpretacdo realista.
Stanislavski, por sua vez, sempre associado ao Realismo e Naturalismo, também
experimentou, aventurou-se na estética simbolista antes da montagem de Hamlet. Ele
colocou em cena textos do dramaturgo simbolista Maurice Maeterlinck, Os cegos
(1890), A Intrusa (1890), Interior (1894), com estreia em 1904, e em 1908, O Péassaro
Azul (1908). Ou seja, Craig e Stanislavski sdo formados por uma confluéncia de
estéticas, 0 que se estende a montagem de Hamlet, um produto de suas acdes e

concepcoes.
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Cabe ressaltar também, a situacdo instavel de Craig e Stanislavski. Em Da Arte
do Teatro, obra produzida na época da montagem, Craig defende que Hamlet é um
texto, exclusivamente, para ser lido: “Hamlet ndo é de natureza a ser representada no
palco. Hamlet e as outras pecas shakespearianas sdo para a leitura obras t&o vastas e tdo
completas, que s6 tém muito a perder com a representacdo no palco” (CRAIG, s/d, p.
162). Nesta obra, ele questiona as supressdes de passagens de Hamlet realizadas por
encenadores. Mas, Craig encena Hamlet no Teatro de Arte de Moscou, ele adapta,
estabelece uma leitura singular do texto. Em nota explicativa, na referida obra, Craig
afirma, dentre outros argumentos, que empreendeu a encenagdo de Hamlet no TAM
porque tinha o desejo de “experimentar a mao” (CRAIG, s/d, p. 289). O desejo do
artista de experimentar o texto em cena.

Desta forma, Craig apresenta uma contradicdo que indica o seu estado, na época
da montagem, entre o “ser ou ndo ser”, entre o respeito ao texto e a liberdade criativa do
encenador. Um estado de instabilidade que também foi experienciado por Stanislavski,

perceptivel, por exemplo, em seus comentarios sobre o trabalho com os atores.
3.2 — A performance do ator

Em Minha Vida na Arte, Stanislavski comenta sobre o seu processo de busca por
uma nova forma de interpretacdo durante os ensaios com os atores de Hamlet. Mas, essa
nova maneira de atuar, segundo ele, ndo teria sido bem desenvolvida na época, como ele

afirma abaixo, na traducéo de Paulo Bezerra:

Quando Craig regressou a Moscou, examinou 0 nosso trabalho com os atores.
Ele gostou de tudo, assim como a individualidade de Kachélov, a Knipper, a
GzOvskaia, Znamienski Massalitinov, todos grandes figuras de escala
universal. Tantos os atores quanto os figurantes trabalharam bem, porém...
Interpretaram segundo as antigas técnicas do Teatro de Arte. N&do consegui
transmitir-lhnes o novo que eu sentia, em cuja procura haviamos
realizado tantas experiéncias. Por exemplo, eu lia para Craig cenas e
monologos das mais variadas pegas, de diferentes maneiras, com diferentes
procedimentos de interpretacdo. Evidentemente, lhe traduziam previamente o
texto que eu lia. Demonstrei para ele, a antiga maneira convencional de
interpretar e ler francesa, a alemd, a italiana, a russa declamatoria, a russa
realista, e a moderna, a impressionista, muito em moda entdo. N&o gostou de
nada. De um lado protestava contra o convencionalismo que lembrava o
teatro comum e, de outro, ndo aceitava a naturalidade cotidiana e a
simplicidade, que privava da poesia a interpretacdo. Craig, como eu, desejava
a perfeicdo, o ideal, isto é, uma expressdo simples, vigorosa, profunda,
elevada, artistica e bela do sentimento humano vivo. E isto eu ndo lhe pude
proporcionar.

(.).
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Essas sessOes foram importantes momentos historicos de minha vida na arte.
Acabava de se compreender o desvio que se havia operado em mim: o
desvio entre as motivacOes internas dos sentimentos criadores e sua
encarnacdo pelo aparelho do meu corpo. Eu pensava que refletia
fielmente o que vivia, mas na realidade o vivido era refletido numa
forma convencional, adquirida no mau teatro (STANISLAVSKI, 1989, p.
465-466, traducdo Paulo Bezerra, negritos meus).

Stanislavski demonstra insatisfacdo, inquietacdo com as habituais formas de
interpretacdo. Ele um artista instavel, sente o novo, entretanto, ainda estd ligado as
antigas convencoes teatrais. Como um jovem, em transito, que estd caminhando para a
fase adulta, mas ainda ndo deixou de ser crianca. Stanislavski ainda ndo consegue
exprimir 0 novo que sentia em uma nova forma de interpretacdo, como um ator que cria
a vida interior do papel e Ihe confere uma encarnagéo exterior.

Essa técnica de interpretacdo é discutida por Stanislavski em A Preparacéo do
Ator (1936/1968), na qual destaca a relevancia do exercicio da imaginacdo, da criacdo
de imagens interiores sobre a personagem, sobre 0s seus pensamentos, sentimentos...
imagens que irdo justificar a acdo do ator em cena.

Nessa obra, ele ressalta também o recurso de interpretacdo intitulado “memaria
afetiva” ou “memoria emocional”, no qual os atores conscientemente resgatam do
subconsciente as suas préprias emocdes, as suas experiéncias vividas e as recriam em
seus papeis. As emoc0Oes e experiéncias irdo compor a vida imaginaria da personagem e
serdo expressas na performance. A interpretacdo nessa perspectiva ndo se trata da
simples encarnacdo de alguém criado a priori pelo dramaturgo, da submissdo do ator ao
texto, mas da recriacdo da personagem pelo ator que utiliza, nesse processo, materiais
que Ihe sdo préprios.

Segundo Stanislavski, uma das dificuldades enfrentadas com o trabalho do ator
na montagem de Hamlet foi “expressar a forga e profundidade das vivéncias da alma, na
forma mais simples da encarnacdo cénica” (STANISLAVSKI, 1989, p. 466), ou
expressar a acdo interior através da acdo exterior. Ele também afirma que os artistas do
TAM haviam aplicado bem os procedimentos da técnica interna em pecas do repertorio
moderno, mas ndo haviam “encontrado os procedimentos e meios adequados para
transmitir pecas herdicas de estilo elevado” (STANISLAVSKI, 1989, p. 46). O que
subentende-se que ndo houve uma técnica adequada para representar Hamlet, a que era

utilizada pelos atores do TAM néo serviu para encenar a tragedia de Shakespeare.
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Alguns atores russos sdo mencionados por Stanislavski no fragmento acima:
Vasily lvanovich Kachalov (1875-1948) que representou o principe Hamlet; Olga
Leonardovna Knipper (1868-1959) que atuou como a rainha Gertrudes; Olga
Vladimirovna Gzovskaia (1889-1962) que fez o papel de Ofélia; Nikolai Anténovick
Znamienski (1885-1958) que interpretou o espectro; e Nikolai Osipovich Massalitinov
(1880-1961), que fez o rei Claudio. Esses intérpretes, segundo Stanislavski,
representaram com base nas antigas técnicas do Teatro de Arte.

Provavelmente, ele esté referindo-se a representacdo realista, que se caracteriza
pela imitacdo fiel da realidade, pelo ilusionismo, pela abordagem da realidade
psicolégica e social do homem e pela acdo do ator que “torna o texto natural ao
méaximo, reduzindo os efeitos literarios e retoricos pela énfase na espontaneidade e na
psicologia” (PAVIS, 1999, p. 327). Por exemplo, a linguagem é mais coloquial,
proxima de como realmente se fala.

Stanislavski pode também estar trazendo a baila a representacdo naturalista, que
ndo se distingue muito da realista, na qual se reproduz de forma fiel a realidade, mas
uma realidade que ndo é estilizada no palco. A interpretacdo do ator pretende
estabelecer uma total identificagdo com a personagem e faz uso do recurso da quarta
parede (PAVIS, 1999), uma parede imaginaria que é criada pelo ator para separa-lo da
plateia, a atuacdo ocorre como se 0 publico ndo existisse.

Talvez as performances dos atores ndo fossem plenamente de acordo como essas
modalidades. Pois, se houve experiéncias perpassando varios procedimentos de atuacgao,
se buscou uma técnica nova para interpretar, é possivel que tenham ocorrido algumas
mudancas, mesmo gue pequenas, na forma de atuar. O ser humano como as aguas dos
rios, mencionadas no capitulo anterior, estd em constante movimento. Os atores, assim
como Stanislavski, podem ter performado no espetaculo de Hamlet entre técnicas de
interpretacdo e entre a estabilidade e a instabilidade como no caso de Kachalov.

A performance de Kachalov é mencionada por Vigotski em A Tragédia de
Hamlet, Principe da Dinamarca (1916/1999). Esse pensador russo assistiu ao
espetaculo em 1916 (VYGODSKAIA e LIFANOVA, 1999), provavelmente em uma de
suas varias apresentagbes. A montagem teve 47 representacdes (142 repeticdes)
(AMIARD-CHEVREL, 1979). Senelick informa que em 1911/12, foram realizadas
quinze apresentacOes em Moscou e oito em Petersburgo; em 1912/13, foram efetivadas

dezoito vezes; e 1913/14 seis vezes, sendo que a performance final ocorreu em 11 de
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marco de 1914 (SENELICK, 1982). Mas, o0 espetaculo pode ter sido reapresentado
posteriormente ou Vigotski assistiu antes de 1916.

Um pouco do que ele assistiu aparece quando comenta sobre o trecho “Como as
coisas andam / Fora dos eixos! Oh tarefa de irritar / Ter eu nascido para po-las no
lugar!” (SHAKESPEARE apud VIGOTSKI, 1999, p. 70), Vigotski afirma que essa
frase foi pronunciada pelo principe com a seguinte postura: “inclinando-se para o chédo
sob o peso terrivel e esmagador que lhe caiu sobre os ombros” (VIGOTSKI, 1999,
p.72).

Essa imagem, segundo Vigotski, “¢ inspirada na admiravel representacéo do ator
Katchalov (Teatro de Arte de Moscou)” (VIGOTSKI, 1999, p. 207). Que, certamente,
seguiu a leitura proposta por Craig, na qual destaca, dentre outros aspectos, um Hamlet
que carrega um problema “superior as for¢as de um simples mortal, depositado sobre 0s
seus ombros pelo pai atormentado” (STANISLAVSKI, 1989, p. 458).

Sobre a atuacdo de Kachalov, Vigotski afirma: “Em particular, Katchalov teve
uma interpretacdo (toda centrada na nota Unica da dor irremediavel) notavel, mas nédo
foi a plena encenagdo de Hamlet e nem de longe se manteve estavel” (VIGOTSKI,
1999, p. 207). Kachalov parece que teve uma interpretagdo no limiar, por um lado
estavel (focada no aspecto da “dor irremediavel”), e, por outro, instavel (ele ndo deve
ter seguido uma linha Unica de acdo ao longo da performance).

A sua representacdo oscilou em momentos interessantes e em outros que nédo
atenderam as expectativas de alguns criticos. Senelick informa que, na cena do teatro
dentro do teatro, o rei Claudio perturbado com o que via, desaparece do palco por uma
passagem lateral, Hamlet, em delirio de triunfo, envolve-se em um manto amarelo
deixado pelo ator rei e salta pelo palco, afirmando: “V&! Deixem o cervo atingido
derramar suas lagrimas / O cervo ferido move-se”® (SENELICK, 1982, p. 167,
traducdo minha). Esse momento da performance de Kachalov, segundo o autor, foi
elogiado por quase todos 0s comentaristas da montagem.

Ja outro momento da atuacdo ndo agradou tanto. Conforme Senelick, os criticos
ficaram decepcionados com a sua interpretacdo na cena do “Ser ou ndo ser”. Pois,
acharam que o ator ndo funcionou para o publico como uma emocionante aria, bem
como afirmaram que Kachalov ndo compartilhou o pessimismo de Hamlet
(SENELICK, 1982).

29 “Go let the stricken deer go weep / The hart ungalléd play” (SENELICK, 1982, p. 167).
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Outro ponto questionado por Vigotski foi o fato de Kachalov ndo ter encarnado
plenamente o principe. O autor baseia-se nas ideias do critico literario judeu Arkady
Georgievich Gornfeld (1867-1941) que defende que é impossivel uma encarnagédo
integral de Hamlet, devido a profundidade de sua concepcdo. Podem-se representar
outras personagens de Shakespeare, menos o principe da Dinamarca. Da mesma forma,
segundo Jan Kott (1914-2001), critico e tedrico de teatro polonés, é dificil encenar
plenamente a obra Hamlet.

Para Kott, entretanto, ha a necessidade de escolher um dos Hamlets a encenar, e
estabelecer uma leitura contemporanea da obra, uma aproximagdo com questdes do
nosso tempo (KOTT, 2003). O que se aproxima da leitura de Gornfeld que vé a
possibilidade do ator em sua representacdo lembrar ndo tudo do principe, mas um
aspecto dessa personagem. Devido a isso, para representd-lo de modo pleno, conforme
Vigotski, “teriamos de reunir tragos particulares da representagdo de artistas visiveis ou
ver com ‘os olhos da alma’ o imaginario” (VIGOTSKI, 1999, p. XXXVI).

O que permite entender que ndo hd um principe da Dinamarca, mas Vvarios
dentro de um. Como todo ser humano que é composto por varios eus. Ha também um
principe que é visto por muitos. O que surge muitos Hamlets. A pluralidade de leituras,
e a riqueza do humano nesses olhares. Semelhante ao caso de Hamlet entre os Tiv e a
antrop6loga Bohannan mencionado no capitulo anterior.

Cada ator Ié e constréi a personagem com base em seus préprios olhos, em seu
mundo, em suas experiéncias. Deste modo, na interpretacdo do principe, todo ator acaba
apresentando um dos varios Hamlets possiveis, como deve ter feito Kachalov, e 0 que
devem ter feito todos os atores da montagem em relacdo a suas personagens. Bem como
0s atores no teatro elisabetano.

No segundo capitulo foi dito que os atores na época de Shakespeare ndo tinham
acesso ao texto completo a ser encenado. Ou seja, ndo havia uma no¢do do todo da
historia, cada um focava-se em sua parte, cada um criava a sua leitura, a sua linha de
interpretacdo. Era algo proximo a fragmentos independentes que se juntavam, se
encaixavam no momento do espetaculo. Na montagem do TAM, também aparece a
fragmentacdo. Vejamos abaixo o registro de algumas imagens das personagens e das

descricdes das performances dos atores:

Seu traje ndo é o tradicional terno de sables, mas uma longa veste de azul
acinzentado com ornamentos geométricos simples escuros bordados no peito
e com mangas compridas abotoadas; um medalhdo quadrado paira sobre o
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seu peito e um punhal ao seu lado. O traje bem como a peruca de Kachalov,
magra, preta e partida no centro, sugeriu para a maioria dos russos um monge
em uma batina® (SENELICK, 1982, p. 157, traducio minha).

WTAMNETDH" Wercnupa Mock. Xyaow, Tearps
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Figura 11: Kachalov como Hamlet. Disponivel em: http://theatre-artefact.spb.ru/?p=277. Acesso em: 25
jul. de 2015.

30 “His costume is not the traditional suit of sables, but a long garment of greyish blue with plain dark
geometric ornaments embroidered on the chest and with long buttoned sleeves; a square medallion hangs
on his breast and a dagger at his side. The costume as well as Kachalov’s wig, lank, black and center-
parted, suggested to most Russians a monk in a cassock” (SENELICK, 1982, p. 157).


http://theatre-artefact.spb.ru/?p=277

99

Figura 12: Vasily V. Luzhsky no papel de Pol6nio. Disponivel em:
http://visualrian.ru/ru/site/gallery/index/id/101978/context/%7B%22history%22%3A%7B%22period%22
%3A%221910%22%7D%7D/. Acesso em: 12 ago. 2015.

Polénio sapo motivo se manifesta em seu manto acolchoado longo e capuz
manchado com losangos irregulares e quadrados; cabelo branco disperso e
uma barba rala, olhos pesados com pestanas brancas densas e um nariz
grande semelhante a um bico confere uma expressao astuta e cinica de seu
rosto. Seus discursos séo incrivelmente lento em andamento. Por tudo isso, a
atuacdo de Luzhsk é considerada extremamente naturalista e, embora boa,
fora de sintonia com a concepcao geral® (SENELICK, 1982, p. 158, tradugéo
minha).

31 “Polonius’ frog motif is manifest in his long quilted mantle and cap, spottled with irregular lozenges
and squares; straggling white hair and a sparse beard, heavy-lidded eyes with dense white lashes and a
large beak-like nose lend a cunning and cynical expression to his face. His speeches are incredibly slow
in tempo. For all that, Luzhsk’s acting is considered to be extremely naturalistic and, though good, out of
keeping with the general conception” (SENELICK, 1982, p. 158).


http://visualrian.ru/ru/site/gallery/index/id/101978/context/%7B%22history%22%3A%7B%22period%22%3A%221910%22%7D%7D/
http://visualrian.ru/ru/site/gallery/index/id/101978/context/%7B%22history%22%3A%7B%22period%22%3A%221910%22%7D%7D/
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Figura 13: Ofélia por Olga Vladimirovna Gzovskaya. Disponivel em: http://theatre-
artefact.spb.ru/?p=277. Acesso em: 25 jul. de 2015.

Gzovskaya Ophelia é docil e timida, ela flutuava por todo o palco lembrando
a0 critico “uma daquelas garotas esguias com um lirio em suas méaos, a quem
os rafaelitas sdo tdo afeigoados”. Essa semelhanca é auxiliada pelo cabelo
escuro, reto, preso por uma renda e pelas mangas longas, pelo pescoco alto,
circundado por uma estreita faixa compondo um V na frente. Um traje que a
atriz afirma ter ela mesmo concebido. Efros em Rech achou-a “uma garotinha
com rosto quase infantil, assim como infantis eram a voz e suas ressentidas
entoagOes. E ela entende estes ressentimentos como uma crianga, como
reprovacdes desservidas. E isto é poético e comovente” (SENELICK, 1982,
p. 158-160, traducdo minha).

32 “Gzovskaya Ophelia is docile and timid, her flitting across the stage reminding one critic of “one of
those slender girls with a lily in their hands whom the Raphaelites are so fond of”. The resemblance is
aided by the straight dark hair held by a fillet and the long-sleeved, high-bosomed neck, cinctured with a
narrow belt forming a V in front, a costume the actress claimed to have designed herself. Efros in
Rech’found her “quite the little girl with a child-like phiz, child-like voice, child-like intonations and
child-like grievances. And she apprehends her grievances like a child, as underserved reproofs. And that
is moving and poetical” (SENELICK, 1982, p. 158-160).


http://theatre-artefact.spb.ru/?p=277
http://theatre-artefact.spb.ru/?p=277
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Figura 14: Primeiro ator (ator rei) por A. L. Vishnevsky. Disponivel em: http://theatre-
artefact.spb.ru/?p=277. Acesso em: 25 jul. de 2015.

O primeiro ator de Vishnevsky carece de plasticidade, mas parece
verdadeiramente elisabetano em sua “espontaneidade, expansividade, o poder
do gesto e da voz, e da emogdo de uma crianga crescida”. Ele faz o discurso
sobre Pirro com verdadeira alma na sua fala. Este ato termina sem aplausos™
(SENELICK, 1982, p. 164, tradugdo minha).

33 “Vishnevsky’s First Player lacks plasticity, but seems truly Elizabethan in his “spontaneity,
expansiveness, power of gesture and voice, and the excitement of a grown-up child”. He performs the
speech about Pyrrhus with real pathos in his declamation. This act ends without aplause” (SENELICK,
1982, p. 164).


http://theatre-artefact.spb.ru/?p=277
http://theatre-artefact.spb.ru/?p=277
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Figura 15: Rosencrantz - S. N. Voronov e Guildenstern - B. M. Sushkevich. Disponivel em:
http://theatre-artefact.spb.ru/?p=277. Acesso em: 25 jul. de 2015.

O aparecimento de Rosencrantz e Guildenstern que entraram no medo,
ombro a ombro e olhando atentamente um para o outro, como se fossem
fantoches sendo manipulados pelo rei, também foi realizado de forma eficaz.
A entrada dos atores foi habilmente realizada. Acompanhados por musica
classica, eles apareceram em fila, com uma expressdo alegre, alguns
transportando pecas recortadas de arvores ornamentais, alguns carregando
caixas de peruca acima de suas cabecas, e alguns transportando bagagens de
figurinos em seus ombros* (OSANAI, 1968, p. 591, traducdo minha com
colaboragdo de José Roberto O’Shea).

34 “The appearance of Rosencrantz and Guildenstern who entered in fear, shoulder to shoulder and
looking closely at each other as if they were puppets being manipulated by the king, was also carried out
effectively. The entrance of the players was skillfully done. Accompanied by classical music, they
appeared in a row with a gay air about them, some carrying cut-out pieces of decorative trees, some
holding wig boxes high above their heads, and some bearing costume luggage on their shoulders”
(OSANAI, 1968, p. 591).


http://theatre-artefact.spb.ru/?p=277
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Figura 16: Primeiro coveiro - V. F. Gribunin e o segundo coveiro - P. A. Pavlov. Disponivel em:
http://theatre-artefact.spb.ru/?p=277. Acesso em: 25 jul. de 2015.

Primeiro coveiro de Gribunin é representado em um tom de realista, uma
vulgaridade bem-humorada, e é elogiado nas resenhas, com a objecéo que o
seu é o papel mais facil da peca®™ (SENELICK, 1982, p. 170, traduc&o minha
com colaboragio de José Roberto O’Shea).

Com base nesses fragmentos e imagens apresentadas acima é possivel pensar
que a montagem de Hamlet foi uma collage. Segundo Renato Cohen, em Performance
como Linguagem, a collage foi uma invengdo de Max Ernst que se constitui numa
“justaposi¢do e colagem de imagens ndo originalmente proximas” (COHEN, 2002, p.
60). Na montagem ocorre um ajuntamento de modalidades de interpretacéo, de leituras,
imagens construidas das personagens que aparentemente ndo tinham nenhuma relagdo
umas com as outras.

O proprio Stanislavski destaca em Minha vida na arte que em muitas cenas de
Hamlet exigiu uma interpretacdo individual por parte de cada ator, analisou-se cada
parte do texto em separado, o que dificultou a percepcdo do conjunto. Esse processo,

35 “Gribunin’s First Gravedigger is played in a tone of realist, good-natured vulgarity, and is praised in
the reviews, with the demur that his is the easiest role in the play” (SENELICK, 1982, p. 170).


http://theatre-artefact.spb.ru/?p=277
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talvez, justifique a interpretacdo considerada naturalista da personagem Polénio destoar
da concepc¢do geral da montagem. O primeiro coveiro apresentar um tom realista em
meio a uma montagem tida simbolista.

E existir uma mistura de imagens como a alusdo a um principe monge que pode
ter perpassado a interpretacdo de Kachalov. A representacdo convencional de Ofélia
construida pela atriz Gzovskaya que se aproxima das imagens produzidas pela
Irmandade Pré-Rafaelita (fundada em 1848) que estabelecia uma leitura roméantica de
figuras literarias como Ofélia. A personagem Pol6nio ter sido associada a um sapo,
anfibio feio e asqueroso. E Rosencrantz e Guildenstern terem sidos representados como
fantoches do rei. Uma pluralidade de leituras e recriacdes das personagens de Hamlet,
obra que aparece entre performances dos atores, uma collage que foi apreciada pelos

espectadores.

3.3 — A performance do espectador
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Figura 17: Cenografia de Gordon Craig para a montagem de Hamlet no TAM.
Disponivel em: http://uttaps.wordpress.com/actor-prepares/stanislavski-the-moscow-art-theater-
a-timeline/. Acesso em: 11 de out. 2013.



http://uttaps.wordpress.com/actor-prepares/stanislavski-the-moscow-art-theater-a-timeline/
http://uttaps.wordpress.com/actor-prepares/stanislavski-the-moscow-art-theater-a-timeline/
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Ao olhar a imagem acima, reproducéo da cenografia da montagem de Hamlet,
meus pensamentos sdo encaminhados primeiramente a palavra “estética”. Estética que
vem do grego aisthésis e significa percepcdo, sensacdo, sentimento, experiéncia,
conhecimento sensivel... o que me lembra que, no teatro ocidental, a teatralidade é
experimentada pela plateia através dos olhos e ouvidos, o que tem relagdo com a propria
origem etimologica do termo “teatro” que significa “um lugar aonde se vai para ver”
(SCHECHNER, 2012, p. 129) e ouvir. Entretanto, podemos ver com o ouvido e ouvir
com os olhos. Ver e ouvir também podem despertar outros sentidos dos espectadores.

Em outras culturas como a da India, o publico experimenta a teatralidade através
dos rituais que despertam impulsos diferentes, do paladar, da boca. Sentir sabor é o que
fazem os indianos em suas performances, porque elas ndo sdo apenas para serem
observadas, mas degustadas, saboreadas! Sabor, sapere, saber. Saber é provar o sabor,
sentir o gosto, vivenciar com os sentidos, experienciar. Quem experimenta e sente 0
sabor de algo acaba conhecendo como ele &, assim como guem sabe 0 gosto de algo é
porque j& o0 experimentou, como pode ser observado abaixo nas palavras do sabio
Bharatamuni:

As pessoas que ingerem alimentos preparados com diferentes condimentos e
molhos e sdo sensiveis, desfrutam dos diferentes sabores e sentem prazer; do
mesmo modo, espectadores sensiveis, ap6s apreciarem as varias emogdes

expressadas pelos atores através de palavras, gestos e sentimentos, sentem
prazer (BHARATAMUNI apud SCHECHNER, 2012, p. 133).

Este trecho sobre o rasa, presente no Natyasastra, possivelmente produzido por
Bharata entre o VI século Antes da Era Comum - A. E.C - e 0 segundo século da Era
Comum - E.C. (SCHECHNER, 2012), reflete bem a importancia da experiéncia da
degustacdo como forma de conhecimento, como forma de conhecer diferenciados
sabores e dai para o gostar ou ndo gostar. A experiéncia colabora para o
desenvolvimento de um sentido apurado, a percepcdo especifica de cada sabor ou de
cada emocdo que acontece na e pela vivéncia de senti-los, bem como através da
utilizacdo de saberes construidos pelo participante.

Conhecimentos que certamente irdo ajuda-lo a saborear melhor a refeicdo que
Ihe é oferecida, para os olhos ou para a mente. Mas, “cada pessoa aprecia de acordo
com sua capacidade; quanto maior for o grau de conhecimento, maior sera o prazer”
(SCHECHNER, 2012, p. 139). Assim, o prazer tem relacdo com a mistura de diversas

experiéncias, sensoriais, emocionais e intelectuais.
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Os espectadores certamente saboreavam as encenac¢des do teatro simbolista, ja
que, como descreve Anna Balakian (1915-1997), diretora do Departamento de
Literatura Comparada da Universidade de Nova York, o palco é o melhor locus para a
sinestesia: “a forma, a cor, o gosto, o acompanhamento musical, mesmo os perfumes
(...), anunciam as correspondéncias feitas pelo homem que deveriam substituir o
casamento entre o Céu ¢ a Terra” (BALAKIAN, 1967, p. 99). Uma sinestesia
provavelmente estava presente nas montagens simbolistas de Gordon Craig, uma vez
que ele concebia o espetdculo teatral como uma obra de arte constituida por varios
elementos articulados conscientemente pelo regente em um palco italiano (ROUBINE,
1998). Esse tipo de palco pode ser definido da seguinte forma:

Trata-se do palco retangular, aberto para a plateia na parte anterior e
delimitado na frente pela boca de cena e no fundo pela rotunda ou ciclorama.
A relagdo entre atores e espectadores € sempre frontal, determinada pelo
ponto de vista estabelecido pela perspectiva. (...), é, ainda, 0 mais comumente
encontrado nos teatros existentes hoje em dia no mundo e, apesar das
limitagdes que lhe séo atribuidas, oferece condi¢bes de visibilidade, acustica

e ilusionismo o mais proximo possivel da perfeicdo (VASCONCELLOS,
2010, p. 176).

Figura 18: Palco italiano. Disponivel em: http://www.spescoladeteatro.org.br/noticias/ver.php?id=4881.
Acesso em: 28 jul. de 2015.

O palco italiano era o ideal para a concretizacdo da estética de Craig, que
necessitava de um palco que ficasse a frente do espectador e da imobilidade do publico
que deveria contemplar a obra de arte do encenador (ROUBINE, 1982). Vendo mais do

que ouvindo. Mas, o espectador mesmo imdvel em sua poltrona produz sentidos ao que


http://www.spescoladeteatro.org.br/noticias/ver.php?id=4881
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Ve, ele ndo é mais concebido como um ser que apenas apreende significados expostos

no espetaculo, como afirma a alemd Erika Fischer-Lichte, em Perfomance e cultura

performativa:
uma vez que a fungdo referencial tinha perdido a sua prioridade, os
espectadores ja ndo precisavam procurar significados preestabelecidos, nem
de lutar para decifrar possiveis mensagens formuladas na performance. Em
vez disso, se encontravam numa posicdo que Ihes permitia observar as acdes
desempenhadas diante dos seus olhos e ouvidos como materiais, e deixar 0s
olhos vaguear por entre as accles desempenhadas simultaneamente. Assim,
contemplar viu-se redefinido como uma atividade, como um fazer, de acordo
com o0s seus padrdes particulares de percepcdo, com as suas associacdes e

memérias e com os discursos dos quais tivessem participado (FISCHER-
LICHTE, 1988, p. 149).

Diante disto, podemos entender que contemplar é uma acdo ativa, um ato
performativo. Os espectadores vivenciam, experienciam, saboreiam, pensam “com os
olhos e com os ouvidos” e “com o nariz e¢ a boca” (PESSOA apud CAMARGO, 2010,
p. 38). Produzem sentidos, estranhamentos, estabelecem relagOes a partir das imagens
de suas experiéncias, do imaginario e imaginam, fazem de conta com base no que viu e
escutou, ja que “a plateia vé€ o que ndo se vé e finge nao ver o que se v&” (CAMARGO,
2010, p. 42). Assim, os espectadores ndo sao apenas uma audiéncia, que compde 0
evento performatico, mas também um dos performers deste evento. Assistir a um
espetaculo é uma acdo, uma producdo de conhecimentos, e ndo uma atividade ociosa,
uma perda de tempo, como era concebida no antigo teatro londrino (SEIDL, 2009).

A montagem de Hamlet no TAM teve alguns espectadores famosos, dentre
outros, o poeta e dramaturgo russo Vladimir Maiakdvski (1893-1930), o pensador russo
Lev S. Vigotski, que ja mencionamos anteriormente, e o diretor de teatro japonés Kaoru
Osanai (1881-1928). Este ultimo foi um dos principais responsaveis pela introducao da
cultura ocidental no teatro japonés. Ele dirigiu Hamlet, no Japdo, em 1911, no estilo
ocidental (BRONSTRUP, 2010).

Osanai assistiu a montagem do TAM em 1912 e escreveu em 1913 um relato
sobre essa sua experiéncia. Em inglés o seu texto se intitula Craig’s Production of
Hamlet at the Moscowz Art Theatre e apresenta traducdo e introdugdo de Andrew T.
Tsubaki, professor do Departamento de Drama da Universidade de Kansas, Estados
Unidos. Neste texto, Osanai, entusiasmado com a montagem, reafirma o que
Stanislavski menciona em Minha vida na Arte, 0 uso de biombos. Ele descreve alguns

detalhes do que viu, do funcionamento dos biombos, através do seguinte depoimento:
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Eu ja tinha ouvido falar que Gordon Craig tinha elaborado um plano de
encenar Hamlet utilizando apenas telas e foi isto essencialmente o que vi no
Teatro de Arte.

Ndo houve arvores recortadas, nem telas pintadas, nem pilares esculpidos,
nem teto arqueado. Tudo ali foi representado apenas por telas. As telas foram
pintadas ou em amarelo palido ou em dourado. Elas podiam ser dobradas
varias vezes para a largura desejada, e, além disso, as pegas poderiam ser
separadas. Assim, as telas poderiam compor um corredor que poderiam virar
na diagonal, ou uma parede poderia ser levantada ou compondo pilares que
poderiam ficar longe um do outro. Isto para dizer que esta encenacdo
consistiu somente de um grupo de linhas retas correndo paralelas ao palco e
de um outro grupo de linhas retas cruzando o palco em um angulo reto. Eu
repito que a cor utilizada ou era totalmente amarelo palido ou completamente
dourado. Acredito que Craig pintou os biombos de um lado em creme e de
outro de dourado para que ele pudesse reverté-las quando se desejasse®
(OSANAI, 1968, p. 589, tradugdo minha).

Osanai afirma que as telas eram flexiveis, sendo dobradas e desdobradas,
utilizadas de varias formas compositivas, entrelacando linhas. Ele assevera que as
screens eram pintadas em amarelo palido e dourado e exploradas conscientemente no
espetaculo. Pois, o amarelo palido era empregado nas cenas que ocorriam ao ar livre, no
exterior de um edificio, na casa de Pol6nio, dentre outros espacos. E ouro era utilizado
especificamente para a representacdo do interior do palacio. Em algumas situacdes o
amarelo palido era transformado em cinza, azul e amarelo atraves da iluminagdo
(OSANAI, 1968).

As diversas cores certamente pretendiam aludir a algum aspecto de Hamlet.
Pois, foi escolhida uma cor para cada momento da peca. Na perspectiva do teatro
simbolista a cor ndo € mais tida como meramente figurativa, ela passa a assumir uma
funcdo simbdlica. Uma vez que se toma “consciéncia da repercussdo da cor sobre a
sensibilidade do espectador. Cada gama cromatica, cada matiz produzem uma sensacao,
uma sacudidela comparéaveis ao efeito das sonoridades” (ROUBINE, 1982, p. 32).

Assim, na montagem de Hamlet, as cores do cenario em conjunto com a iluminagé&o, por

36 “I had already heard that Gordon Craig had devised a plan of staging Hamlet using only screens and
this was essentially what | saw at the Art Theatre.

There were no cut-out trees, no painted canvas, no sculptured pillars, no arched ceiling. Everything there
was represented by screens. The screens were either painted pale yellow or gilded with gold. They could
be folded many times to the desired width, and furthermore each piece was made detachable. Thus, the
screens could be made into a corridor which could turn diagonally, a wall which could stand up straight or
pillars which could stand apart from each other. That is to say this staging consisted only of a group of
straight lines running parallel to the stage and another group of straight lines crossing the stage at a right
angle. I repeat that the color used was either completely pale yellow or completely gold-1 believe Craig
painted one side of the screens cream and the other gold so that he could reverse them when he desired”
(OSANAI, 1968, p. 589).
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exemplo, a realeza representada em ouro, o principe em negro, podem ter despertado
sensac0es e significacBes diversas nos espectadores como Osanai.

Além da descricdo do que viu em cena, Osanai enquanto espectador performer
estabelece interacGes entre o seu mundo e o que vé& em cena. Tsubaki destaca algumas
relagOes realizadas por Osanai acerca da montagem de Hamlet e ressalta que estas so
poderiam ser feitas por um japonés (TSUBAKI in OSANAI, 1968).

Existe a possibilidade de Craig ter feito uso de elementos da cultura japonesa na
montagem de Hamlet. Pois, ele foi um dos primeiros artistas de teatro a recriar a estética
oriental no ocidente (GREINER, 2000). Por exemplo, diferente da concepgéo naturalista
que apresentava um cenario detalhista, que enchia o palco, Craig utiliza na montagem
pouco cenario, as telas moveis, 0 que lembra o minimalismo que caracteriza as artes
japonesas.

Osanai pode ter percebido os dialogos de Craig e estabelecidos outros. Algumas
percepcOes desse espectador japonés estdo relacionadas a cena final do espetaculo e

podem ser observadas um pouco na imagem da referida cena abaixo:
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Figura 19: Cena final da montagem de Hamlet no TAM. Disponivel em:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Craig_Hamlet final scene photo.jpg. Acesso em: 15 de mar. de
2014.
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Osanai estabelece conexdes entre a roupa dos homens de Fontinbras (o principe
da Noruega), que entraram na cena final do espetaculo, e o jinbaori japonés (casaco sem
mangas que se estende até os joelhos, que era a vestimenta dos samurais no periodo
medieval). Os homens com as roupas préximas ao jinbaori provavelmente sdo aqueles
da parte superior da imagem com as lancas. Ele comenta também que as tanicas e as
bandeiras que estes homens traziam apresentavam designs proximos aos dos japoneses.

As aproximacfes continuam quando Osanai estabelece relacbes entre a
iluminacdo do espetaculo e algumas imagens que Ihe sdo familiares, conforme alguns
fragmentos abaixo:

A luz foi jogada na diagonal andando arrogante acima da esquerda para o
centro, se eu tentar explica-la em uma cena japonesa familiar, serd o raio de
sol da manh@ que espreita a cozinha escura através da clarabdia, exatamente

como um feixe largo de luz, e o resto da configuracdo foi apenas vagamente
visto na reflexéo dourado® (OSANALI, 1968, p. 590, tradugdo minha).

Quando o ouro foi utilizado, um grande feixe de luz forte foi jogado para
baixo do teto atravessando o espaco na diagonal. Nunca iluminava todo o
palco com brilho - a deslumbrante intencéo, sim, era criar o efeito de ouro
manchado®® (OSANAI, 1968, p. 589-590, tradugdo minha).

O sol é um simbolo da cultura japonesa. Ele esta em sua bandeira, o nascer do
sol é bastante representativo para esse povo. Trata-se da “Terra do sol nascente”.
Talvez, por isso Osanai estabelece um dialogo entre a iluminacdo do espetaculo e a
iluminacdo do sol entrando pela clarabdia. A utilizacdo da luz do sol nos espetaculos
teatrais ocorreu em varios momentos da historia do teatro, como no teatro elisabetano,
no qual os espetaculos aconteciam durante o dia. A exploracdo da iluminacdo elétrica
nos edificios teatrais se da apenas no século XIX, com o surgimento da encenagdo
moderna, o que permitiu a constituicdo da luz como elemento cénico e estético que pode
despertar imagens como a descrita por Osanai acima.

Osanai também compara 0 jogo de luz da peca com um efeito de ouro

manchado, que, segundo o tradutor Tsubaki, reflete uma tipica qualidade estética

37 “The light was thrown diagonally from the pace above upstage left down to the center - if | try to
explain it in a familiar Japanese scene, it will be the morning sunbeam which peeps into the dark kitchen
through the skylight-just as a wide beam of light, and the rest of the setting was only vaguely seen in the
golden reflection” (OSANAI, 1968, p. 590).

38 “When the gold was employed, a wide beam of strong light was thrown downward from the ceiling
crossing the space diagonally. It never lighted up the whole stage with dazzling brightness-the intention,
rather, was to create the effect of tarnished gold” (OSANAI, 1968, p. 589-590).
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japonesa chamada sabi. Wabi sabi é um conceito dificil de ser definido, foi difundido
pelos budistas, mestres da Cerimdnia do Cha japonesa, provavelmente a partir do século
XV.

Segundo Claudio Miklos, em A arte zen e o caminho do vazio, o termo wabi sabi
apresenta relagdes com os ideais do zen budismo, refere-se a uma beleza que esta no
imperfeito, no assimétrico, que ndo esta no grandioso e no sublime, mas nas coisas
comuns e naturalmente simples (MIKLOS, 2011). A beleza ndo esta somente nas
criagfes apresentadas no palco teatral, como também no palco do mundo, nos elementos
da natureza, da vida cotidiana.

O termo Sabi, conforme Miklos, indica tempo, a maturidade de uma obra, algo
que é gasto pelos anos. Ou seja, diz respeito ao que sofre a acdo do tempo, o que é
envelhecido, desgastado, manchado, marcado. Aspecto que esta nos figurinos do rei, da
rainha e dos cortesdos que, segundo Osanai, eram feitos com fios de ouro, vestimentas
maleaveis e manchadas. As imagens da montagem de Hamlet presentes nesse trabalho
sdo manchadas, contém marcas do tempo. No espetaculo havia manchas luminosas que
foram mencionadas por Osanai e também por Stanislavski, em Minha vida na arte. As
versdes de Hamlet foram impressas e encontram-se hoje em papeis meio amarelados.
Hamlet é um texto antigo que vem sendo marcado por performances diversas, e isso
tudo tem uma beleza wabi sabi.

Osanai produz sentidos para aquilo que ele viu, escutou, saboreou: a montagem
de Hamlet. Um espetéaculo que foi criado pelo TAM que reescreveu a tragédia em cena.
Osanai desempenhou uma performance de espectador que da forma as suas
experiéncias, através de um relato de memorias do espetadculo a que assistiu, um
documento cheio de sentidos, memorias, imagens da montagem de Hamlet que ndo
vimos concretamente, mas que podemos imaginar através dos olhos desse privilegiado
espectador, nos transformando também em saboreadores e performers da montagem

original e da histéria de Hamlet.
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CONSIDERACOES FINAIS

Abrindo outras portas

Quem construiu a Tebas de sete portas?
Nos livros estdo nomes de reis:

Arrastaram eles os blocos de pedra?

E a Babil6nia varias vezes destruida

Quem a reconstruiu tantas vezes?

Em que casas da Lima dourada moravam 0s construtores?

Para onde foram os pedreiros, na noite em que a Muralha da China ficou pronta?

A grande Roma esté cheia de arcos do triunfo:
Quem os ergueu?

Sobre quem triunfaram os Césares?

Brecht (1976, p. 66)
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Quem construiu Hamlet? Ver essa tragédia como um texto performativo, em
suas relacGes com o autor e seus leitores, possibilitou destacar muitos Hamlets, fruto das
performances de varios seres humanos que marcaram e modificaram essa obra. Ja diz o
provérbio: “Quem conta um conto aumenta um ponto”. Shakespeare, o bardo inglés,
ressignificou, recontou a histdria de um principe Hamlet em sua peca teatral. Um texto,
que como todo texto, contém nédo apenas a sua voz como também as vozes, as acdes de
outros que sdo constantemente esquecidos, pois se destacam apenas o feito de
Shakespeare.

Mas, cabe ressaltar que outros seres humanos teceram e tecem constantemente
essa tragédia. Cabe destacar a performance enguanto conclusdo e movimento. Uma vez
que Hamlet ndo é uma obra-prima intocavel ou acabada para a eternidade, ja que cada
um em qualquer tempo pode realizar uma leitura, uma interferéncia. Assim, vérias
pessoas constroem Hamlet, ou melhor, diversos Hamlets. O que destaca essa obra como
uma criacao coletiva e historica, o que é caracteristica de todos 0s textos.

O texto Hamlet foi performado em momentos histéricos diferentes. Reescritas
que geraram o primeiro in-quarto, em 1603, o segundo in-quarto, em 1604/1605, e o
Fdlio (1623), dentre outras versdes que surgiram ao longo do tempo. Essas variantes se
aproximam e se distanciam. Refletem leituras especificas do momento em que foram
produzidas. Existiram condices cénicas, socio histricas que possibilitaram distintas
acoes, olhares, a reconstrucdao de memoria ou ndo, a adaptacdo do texto para o palco e
para a pagina impressa. As comparac@es entre as variantes textuais demonstraram esse
aspecto.

Mesmo esse trabalho estabelecendo algumas analises entre versdes da tragédia
bem como relagbes entre leituras diferentes da obra, caberia investigar mais
profundamente as visGes de Hamlet do passado em comparacdo com leituras atuais da
obra, como sugere a estética da recepcao do critico literario alemdo Hans Robert Jauss
(1921-1997). Por exemplo, uma comparagdo entre a leitura do texto baseada no
contexto elisabetano e uma leitura fundamentada em questdes de hoje. Ou, entre os
olhares apresentados na montagem da tragedia produzida no TAM, em 1911, e os de
outra montagem colocada em cena contemporaneamente, em 2015.

O que reafirmaria uma questdo abordada nessa dissertacdo, o fato de Hamlet ndo
se fechar no tempo de Shakespeare, pois se trata de uma obra que se abre a todos, e a

todos os tempos. “Hamlet € como uma esponja. A menos que seja estilizado ou
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representado como uma antiguidade, ela absorve imediatamente todos os problemas de
nosso tempo” (KOTT, 2003, p. 74).

Além de perambular entre tempos, Hamlet apresenta-se entre textualidades. Um
texto é escrito com palavras, é imagem, é som, € gesto... 0 texto & sempre produzido por
alguém. Como vimos, existem as vozes de outros, de Shakespeare e de muitos que
contam a historia do principe, as variantes impressas do texto, as versdes que vagam
pela cultura como as dos Tiv e Bohannan, as imagens e textos construidos e
materializados por encenadores e atores através dos elementos que comp&em o teatro.

Hamlet apresenta-se também entre texto e cena. O texto dialoga com a
teatralidade da vida cotidiana, a acdo de representar multiplos papeis no palco do
mundo, a teatralidade cénica produzida por artistas contém o outro, o texto Hamlet. O
texto faz parte da dramaturgia da cena, como afirma Eugenio Barba. Almuth Grésillon,
diretora emérita de pesquisas no Instituto de Textos e Manuscritos Modernos da Francga,
afirma que existe entre texto e representacdo uma relacdo simultanea de alteridade e
interdependéncia (GRESILLON, 1995).

O texto e a cena sdo sistemas semidticos diferentes, ha conflitos entre eles. A
leitura do texto produz uma reescrita cénica que diverge da obra original. Mas, o
espetaculo de Hamlet do TAM certamente ndo surgiu do nada, foi criado a partir do
outro ja existente. O texto dramatico, como ressalta Grésillon, sempre dialogou com a
cena, a obra era feita para ser encenada ou reconstruida em conversa com a encenacao
como fez Shakespeare, que era autor e ator. Tanto cena quanto o texto estdo entre a
estabilidade e a instabilidade da performance como foi discutido nesta dissertacao.
Outra questdo € gque o texto de certa forma depende da representacdo para manter-se
vivo, a representagdo é um dos meios da obra ser transmitida e recriada ao longo do
tempo. E ndo ha cena sem texto.

As textualidades e teatralidades envolvem a leitura. Hamlet foi lido por seres de
culturas diversas, o que demonstrou que a tragédia ndo representa a uma cultura humana
e sim, varias. Ou melhor, a tragédia ird representar sempre maultiplas culturas, uma
cultura a cada momento, daquele que 1€ a obra, uma vez que o leitor produz sentidos
com base em suas experiéncias, em suas referéncias, em seu mundo. Que nem sempre
se assemelham ao mundo apresentado pelo autor. O que aconteceu no caso de Hamlet
entre os Tiv e Bohannan, da mesma forma com Stanislavski, Craig e os atores da

montagem no TAM. Dessa forma, Hamlet esté entre o singular e o plural.
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Esse olhar para a leitura de um texto é relevante para a minha atuacdo enquanto
professora de teatro. Pois, no trabalho com o texto dramatico é importante despertar a
producdo de uma leitura singular de uma obra de arte bem como a problematizacdo e o
posicionamento dos estudantes diante do que é lido, assistido e feito por eles em cena.
Ou seja, é preciso o estimulo para o desenvolvimento de uma atitude ndo passiva diante
da cultura. Pois, o ser humano ndo deve limitar-se em repetir o que ja foi feito, mas
produzir sentidos, estabelecer didlogos com seus conhecimentos de mundo, como
sugeria o educador brasileiro Paulo Freire (1921-1997). Enquanto os Tiv aproximaram
0 texto de questdes da sua realidade, Hamlet poderia dialogar com as discussdes de
géneros no ensino de teatro. A recriacdo é algo que no teatro se faz, mas as vezes, ndo
ha consciéncia dessa acdo, do comportamento restaurado. As vezes a intencdo é
realmente reproduzir, por ser mais facil.

Se o individuo constrdi e reconstrdi a cultura, esse trabalho pode ser considerado
uma completude instavel, que necessita de um maior aprofundamento de algumas
questdes que ndo foram aqui suficientemente exploradas bem como se trata de um
trabalho que precisa de ampliagdo. Uma grande contribuicdo seria um olhar para as
performances de Hamlet no Brasil. Como essa tragédia foi apropriada e atravessada
pelos brasileiros.

Enfim, Hamlet se encontra em transito, entre liminaridades, entre a vida e a arte,
entre tempos, textualidades, teatralidades, performances. Entre ser e 0 ndo ser, entre ser
e ndo ser de Shakespeare. Hamlet é realmente um teatro do mundo, no mundo. Um

mundo construiu e constroi Hamlet.
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