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This is I, Hamlet the Dane
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RESUMO

Esta tese revisita os conceitos de leitura, interpretacdo e traducdo, com o objetivo de
investigar as traducdes de Hamlet, de William Shakespeare, no cinema brasileiro. Analisam-
-se os trés “Hamlets” nacionais: O jogo da vida e da morte (1971), de Mario Kuperman, A
herang¢a (1971), de Ozualdo Candeias, e Hamlet (2014), de Cristiano Burlan. Parte-se da
hipétese de que os aspectos politicos da obra inglesa sdo destacados ou amenizados nas
tradugdes brasileiras segundo o regime politico em vigor na cultura receptora. Os dois
primeiros filmes foram langados trés anos ap6s a implantagdo do Ato Institucional n® 5 (AI-5),
de 1968, que recrudesceu o regime militar. O terceiro filme surgiu em um periodo
democratico, ja sob ameaga por conta do fortalecimento da extrema direita, apds as
manifestagdes de junho de 2013, quando milhares de brasileiros foram as ruas para clamarem,
sob pautas diversas e difusas, por um pais melhor. Para comprovar essa hipotese, consideram-
se os fatores socioculturais e politicos como centrais nos varios procedimentos desenvolvidos
durante a traducdo dos filmes em questdo. Visto que esta tese se centra no didlogo entre obra
shakespeariana, filmes e culturas, a analise do corpus sera baseada em procedimentos
analiticos e comparativistas, os quais guiardo a leitura desenvolvida. Como fundamentagdes
tedricas, empregam-se, entre outros autores, principalmente Hadfield (2004), Heliodora
(2005) e Ghirardi (2011) para a analise dos aspectos politicos em Shakespeare. Sobre leitura,
interpretacdo e leitores, o estudo fundamenta-se em Bloom (2001), Jouve (2002) e
Compagnon (2010). A propdsito dos conceitos de tradugdo, a pesquisa segue Diniz (1999),
Plaza (2003), Arrojo (2007) e Silva (2013). O estudo dos contextos historicos brasileiros
escora-se nas leituras e nas analises feitas por Skidmore (1999), Fausto (2013), Gohn (2014),
Schawarcz e Starling (2018), Pinheiro-Machado (2019) e Napolitano (2020). As analises
apontam que as traducdes filmicas brasileiras de Hamlet expressam posicionamentos criticos
sobre o poder, destacadamente politico, nos contextos sdcio-histéricos do Brasil, inserindo o

Principe em cendrios de crises nacionais.

Palavras-chave: cinema; literatura; tradugao; politica; Shakespeare.



ABSTRACT

This thesis revisits of concepts of reading, interpretation and translation with the objective of
investigating the translations of Hamlet, by William Shakespeare, into the Brazilian cinema.
The three national Hamlets are analyzed: O jogo da vida e da morte (A Game of Life and
Death) (1971), by Mario Kuperman, A heranca (The Inheritance) (1970), by Ozualdo
Candeias, and Hamlet (2014), by Cristiano Burlan. It starts from the hypothesis that the
political aspects from the English work are highlighted or softened in the Brazilian
translations according to the current political regime in the recipient culture. The first two
movies were released three years after the implementation of the Institutional Act n®5 (Al -5)
in 1968, that intensified the military regime. The third movie emerged in the democratic
period already threatened by the strengthening of the far right, after the demonstrations of
June, 2013, when thousand of Brazilians protested in the streets for several and diffused
agendas, for a better country. To prove this hypothesis sociocultural and political factors are
considered as central in the several procedures used in the translation of the movies in
question. As this thesis focuses on the dialogue between the Shakespearean work, movies and
cultures, the corpus analysis will be based on analytical and comparative procedures, which
will guide the developed reading. As theoretical background it will be used among other
authors, mainly Hadfield (2004), Heliodora (2005) and Ghirardi (2011) to the analysis of
political aspects in Shakespeare. About reading, interpretation and readers, the study is based
on Bloom (2001), Jouve (2002) and Compagnon (2010). Concerning the concepts of
translation, the research follows Diniz (1999), Plaza (2003), Arrojo (2007) and Silva (2013).
The study of the Brazilian historical contexts is supported by the reading and the analysis by
Skidmore (1999), Fausto (2013), Gohn (2014), Schawarcz and Starling (2018), Pinheiro-
-Machado (2019) and Napolitano (2020). The analyses have showed that the Brazilian filmic
translations of Hamlet express critical positions about power, mainly the political one, in the

Brazilian socio-historical contexts, inserting the Prince in scenarios of national crisis.

Keywords: cinema; literature; translation; politics; Shakespeare.
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13

1 INTRODUCAO

... put your discourse into some frame...

(SHAKESPEARE, 2000, p. 309)

Segundo o jornal O Estado de Sdo Paulo, em reportagem do dia 6 de dezembro de
2013, o prisioneiro Nelson Mandela (1918-2013) lia na biblioteca seu autor preferido,
William Ernest Henley (1849-1903), cujo poema mais famoso, “Invictus”, Mandela recitava
sempre que podia: “Sou o mestre de meu destino/ sou o capitio de minha alma”! (HENLEY,
2004, p.94). Se {talo Calvino acerta quando escreve que “Ler é ir ao encontro de algo que esta
para ser” (CALVINO, 2003, p. 78), o poema de Henley era, para o famoso encarcerado, um
sinal de liberdade, capaz de revigora-lo. Richard Stengel (2010), bidgrafo de Madiba, informa
que, pouco antes de Mandela ser transferido da Ilha Robben no comeg¢o dos anos 1980, um
preso levou uma copia das obras reunidas de William Shakespeare (1564-1616) para todos os
prisioneiros politicos da ala C — onde estava o futuro presidente sul-africano — e pediu-lhes
que assinalassem suas passagens favoritas. Mandela escolheu alguns versos da peca Julius

Caesar (1599) e marcou-os (Figura 1). O trecho era o seguinte:

Cowards die many times before their deaths,

The valiant never taste of death but once.

Of all the wonders that I yet have heard,

It seems to me most strange that men should fear,
Seeing that death, a necessary end,

Will come when it will come.? (SHAKESPEARE, 2001, p. 344)

! I am the master of my fate,;/ I am the captain of my soul...

2 Morre vivo mil vezes o covarde,

O bravo prova a morte uma so vez.

Entre todas as incompreensaoes,

A mais estranha é que os homens temam,

Ja que a morte, afinal, é necessaria,

E que chega quando chegar. (SHAKESPEARE, 2016, p. 280)
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Figura 1 — Marcagdo de Mandela na peca Julius

Caesar, de Shakespeare.

SLITCES S—
O Camsar, these things are beyond all use, 251 Ha

Andd 1 do fear them I“?'hat o be IVGIddu To be

Caes.

; hty gods ?| Decius,
Whose end is purpos’d by the mig
Yﬂd‘t‘rsar shall go forth; for these Dec.

predictions 1
the world in general as to Casar. Lest
ME‘E When beggars die there are no Cees.
comets seen : 30
The heavens themselves blaze forth the| That is
death of princes. But for
Cees. Cowards die many times before| Because
their deaths : Calph
The valiant never taste of death but once.
Of all the wonders that 1 yet have heard, | She d
It seems to me most strange that men| Which,
should fear, 15
Seeing that death, a necessary end, Did
'ill come when it will come.

Re-enier Servant. Came

NRMawctela 161299

Fonte: http://edition.cnn.com

Quando assinalou os versos mencionados acima, Mandela ndo somente destacou
valores que eram importantes para seu posicionamento pessoal, mas também atitudes
desejadas por ele do movimento revolucionario na Africa do Sul. A grande personalidade
supracitada mostra o poder de transformacdo que a leitura é capaz de efetuar em uma mente
humana. Mério Quintana escreveu que “os livros ndo mudam o mundo, quem muda o mundo
sdo as pessoas. Os livros s6 mudam as pessoas.” (QUINTANA, 1966, p.57). A afirmacdo do
poeta gaucho expressa um fato. Assim, uma questdo se impoe: por que a leitura de obras tao
diversas de nosso tempo e espago provoca mudangas? Dentro dos limites desta introdugao,
uma reposta possivel seria “o fato de sempre interpretarmos as obras literarias, até certo
ponto, a luz de nossos proprios interesses — € o fato de, na verdade, sermos incapazes de, num
certo sentido, interpretd-las de outra maneira” (EAGLETON, 2006, p. 18). Os textos de
Henley e Shakespeare adquiriram um sentido particular para Mandela, sentido que foi
resultado de uma leitura particular, idiossincratica.

Ron Rosenbaum, romancista, jornalista e critico literario, dedicou seu As guerras
de Shakespeare (2011) ao diretor de teatro Peter Brook e ao elenco da montagem brookiana
da peca A midsummer night's dream (1595-1596), justificando assim a dedicatoria: “Por
mudar minha vida para sempre”. (2011, p. 3). Rosenbaum (2011, p. 16) escreve que aquela
montagem modificou sua maneira de vivenciar Shakespeare e que comegou a ler e a ouvir o
autor inglés, enquanto lia, de um jeito nunca acontecido antes. Na derradeira noite de verdo de
1970, em Stratford-upon-Avon, Rosembaum assistiu a famosa versao de Brook da peca

shakespeariana. Ele escreve:
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Nunca senti nada com clareza tao radiante. Dizer que foi “eletrizante” ndo transmite
o efeito; foi mais como ser atingido por um raio. Senti-me ‘arrebatado’, no sentido
literal de ser arrastado fisica e metafisicamente do lamacento envoltdrio terreno para
terreno mais elevado.

Foi uma poc¢do do amor vitalicia. (ROSEMBAUM, 2011, p. 25)

Anos depois, em conversa com Nicholas Hytner, conhecido diretor britanico da
Royal Shakespeare Company (RSC), Rosenbaum (2011, p. 26-27) narrou-lhe, hesitante, sua
experiéncia epifanica e inquiriu de Hytner o porqué de aquela noite ter sido tao
transformadora. O diretor lhe afirmou que sua vida também havia sido mudada pela
encenagdo de Brook. E mais: toda a sua geracdo de atores e diretores shakespearianos foi
transfigurada, mudando o modo como todos encenam Shakespeare no Reino Unido. O
jornalista, porém, ainda ndo havia descoberto o motivo de tantos terem essa impressao quase
mitica do Sonho.

Para Rosenbaum (2011, p. 27-28), ainda que impactassem muitos da plateia, nao
foram o figurino lustroso do circo chinés (inspirado do Circo da Opera de Pequim), os
trapézios, os malabarismo, as pernas de pau, os pratos giratorios em varinhas ou os bastoes
luminosos a rodar que causaram a experiéncia singular no publico. Ele passou a crer que uma
encenacao tdo emocionante foi propiciada ndo pelos elementos novos da montagem, mas pelo
modo como parecia transmitir o entusiasmo que se imagina ter existido no momento em que a
peca estreou hd quatrocentos anos: “O momento em que as falas foram pronunciadas pela
primeira vez, em que a linguagem jorrou dos labios dos atores num tipo de combustao
espontinea, como se as palavras ndo fossem recitadas, mas pensadas e pronunciadas, recém
cunhadas, pela primeira vez.” (ROSENBAUM, 2011, p. 28, grifo do autor).

Olhando sua montagem de outra forma, Peter Brook (2016, p. 94-95) relata que
nunca havia imaginado dirigir essa pega, porém aceitou quando lhe propuseram montéa-la em
Stratford. A primeira turné europeia do Circo de Pequim, segundo o inglés, revelou-lhe que a
leveza e a velocidade dos corpos dos performaticos acrobatas eram puro espirito. Isso lhe
serviu “como um sinal para ir além da ilustracdo; ir em busca da evocag¢dao”. (BROOK, 2016,
p. 94). Um ano depois, em Nova lorque, a apresentacdo de um pequeno grupo de bailarinos
em volta de um piano “trazia frescor e magia aos noturnos de Chopin, que sempre foram
insepardveis dos ornamentos, das arvores pintadas e da luz do luar.” (BROOK, 2016, p. 94).
Ambas as experiéncias despertaram no diretor britdnico a suspeita de que uma forma
inesperada de encenagdo seria descoberta. Juntamente com Trevor Nunn, diretor da RSC a

época, Brook acreditava que, trabalhando arduamente, essa forma apareceria.
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Comecaram, entdo, a preparar o terreno para que a oportunidade a esse novo
formato surgisse. Por meio de improvisagdes com as personagens € com o enredo e a partir
das ideias suscitadas pelos espetaculos do Circo de Pequim e do balé visto em Nova lorque,’
eles seguiram a percep¢ao dessa forma desconhecida de montar Shakespeare. Tempos depois,
com a presenc¢a do publico durante uma semana na pré-estreia € com a tensao causada pelas
reavaliagOes e pelas corregcdes de cada detalhe, o formato latente que se escondia foi revelado
e tornou-se memoravel.

Houve propostas para filmar a montagem, mas o diretor sempre as recusou. Para
Brook (2016, p. 98), apesar de uma peca poder ser gravada, sempre ¢ necessario achar um
formato novo que corresponda a nova midia. O diretor escreve que “Nenhuma forma de
interpretacdo € para sempre. Uma forma tem de tornar-se fixa por algum tempo, para depois ir
embora. Assim, como o mundo muda, ha e devera haver novos e totalmente imprevisiveis
Sonhos.” (BROOK, 2016, p. 99, grifo do autor).

Os posicionamentos de Rosenbaum e Brook sobre a montagem de 4 midsummer
night's dream sao bem interessantes, pois ndo convergem sobre a questdo da interpretagdo da
peca de Shakespeare. O jornalista acredita que a pega dirigida por Brook trouxe o impacto
proximo aquele do texto shakespeariano, enquanto o diretor destaca a possibilidade de novas
e imprevisiveis formas de interpretagdo. Ou seja: Rosenbaum destaca uma suposta intengao
do autor do texto, William Shakespeare, pensando contatar, por meio do novo, uma hipotética
esséncia do texto de partida; e Brook enfatiza o resultado de uma leitura personalista de sua
obra e parece buscar no texto de partida uma nova criagdo. Esses posicionamentos diante da
mesma montagem levantam diversas e significativas questdes tedricas que orbitam em torno
dos termos leitura e interpretagdo, os quais sdo indissociaveis. Aqui, destaca-se uma dessas
interrogagdes: por que Rosenbaum e Brook leram os mesmos textos, no caso a peca de
Shakespeare e a montagem do Sonho, de maneiras diversas?

Julio Pimentel Pinto (2004, p. 54) afirma que ndo existe qualquer esséncia da obra
(entendendo-se por esséncia o elemento fixo constituidor), por isso o centro das atencdes
passa a ser sua forma de apresentagdo, sua capacidade de impregnar o olhar do espectador-
-ouvinte-leitor. Como escreve Vincent Jouve (2002, p. 74), o texto pode programar a leitura,
mas cabe ao leitor concretiza-la. Recorde-se o exemplo do Evangelho (gdayyéiov), que,

segundo Santo Irineu de Lido (2014, p. 156), é quadriforme. A boa nova ¢ proclamada na

3 O balé era de Jerome Robbins (1918-1998), coredgrafo e diretor cinematografico estadunidense, vencedor do
Oscar de melhor diretor em 1962 pelo filme West Side Story (no Brasil, Amor, Sublime Amor) (1961), musical
adaptado de Romeo and Juliet, de Shakespeare.
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missa catolica sob diferentes leituras/versdes: o Evangeho de Jesus Cristo segundo Mateus, ou
segundo Marcos, ou segundo Lucas, ou gundo Jodo. Ha quem prefira segundo José Saramago.
Ainda que ndo seja uma analogia perfeita, o exemplo do Evangelho mostra as diversas
possibilidades de leitura e recriagdo de um texto.

Assim, ndo causam estranheza as percepg¢oes diferentes de Brook e Rosembaum,
pois, ainda segundo Pinto (2004, p. 54), a avaliagdo de uma percep¢do — ou, em outros
termos, a pertinéncia de uma leitura — ¢ constituida na relagdo com outras percepgoes: “Toda
percepgao ¢ nova, na medida em que significa uma outra posi¢ao do leitor (mesmo que seja o
mesmo) em relagdo ao texto.” (PINTO, 2004, p. 54). Tanto o diretor Peter Brook, criando o
seu Sonho, quanto o jornalista Ron Rosembaum, assistindo a peca de Brook e lendo-a como
um leitor critico, constroem, a partir de seu proprio olhar, aquilo que se acredita ser a visao de
Shakespeare. Pode-se considerar, de forma teorica (e pratica), que ndo existe somente o Sonho
de Shakespeare, mas o Sonho de Brook, o Sonho de Rosembaum.

Para Maria Helena Martins (1988 p. 31), uma concepgao sintética de leitura a
define como um processo de compreensdo abrangente, cuja dindmica envolve, além de
componentes sensoriais, emocionais, intelectuais, fisioldgicos, neurologicos, os elementos
culturais, econdmicos e politicos. Assim, o leitor exerce um papel bastante atuante, muito
diferente de um simples decodificador ou receptor passivo. “E o contexto geral em que ele
[leitor] atua, as pessoas com quem convive passam a ter influéncia aprecidvel em seu
desempenho na leitura. Isso porque o dar sentido a um texto implica sempre levar em conta a
situacdo desse texto e de seu leitor” (MARTINS, 1988, p. 32-33).

Afirma-se, entdo, conforme Martins (1988, p. 32), que a leitura se concretiza a
partir do didlogo do leitor com o objeto lido, seja escrito, seja sonoro, seja gestual, seja
pictdrico, seja factual, seja filmico. Esse didlogo, continua a pesquisadora, ¢ referenciado por
situagdes e circunstancias espaciais e temporais € desenvolvido de acordo com os desafios e
as respostas que o objeto lido apresenta, em funcao de expectativas e necessidades, do prazer
das descobertas e do reconhecimento de vivéncias do leitor. Também sustenta esse
intercAmbio a intermediacdo de outro leitor, ou de outros leitores. Outra perspectiva sobre a
leitura que precisa ser analisada refere-se ao fato de toda ela afirmar-se como parte
interessada de uma cultura. “O sentido que se tira da leitura [...] vai se instalar imediatamente
no contexto cultural onde cada leitor evolui. Toda leitura interage com a cultura e os
esquemas dominantes de um meio e de uma época.” (JOUVE, 2002, p. 22).

Ponderando sobre a leitura e a producao literaria, o critico estadunidense Harold

Bloom (2001b, p. 18) afirma que obras literarias nascem como resposta a obras literarias
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anteriores ¢ que essa resposta depende de atos de leitura e interpretacdo pelos escritores
posteriores — atos que se refletem nas novas obras. Quer dizer, a criacdo literaria ¢ fruto de
leituras. E escreve: “A grande literatura ¢ sempre reescrever ou revisar, € baseia-se numa
leitura que abre espago para o eu, ou que atua de tal modo que reabre obras a nossos novos
sofrimentos.” (BLOOM, 2001b, p. 19-20). Na afirmacao contundente de Jodo Cezar de Castro
Rocha (2013, p. 205), a leitura se impde como matriz de toda inven¢do. Harold Bloom e
Rocha, ainda que ndo comentem o ato de traduzir, apresentam uma situagdo importante para o
trabalho do tradutor, especificamente do tradutor de literatura.

Quando se atenta para os aspectos supracitados da leitura e da interpretacgdo, tais
como o leitor sendo construtor do texto e a leitura sendo o processo que concretiza a
existéncia do texto, traduzir passa a ser considerada também uma atividade do leitor. Dessa
forma, “O texto, como produto da tradugdo, contém implicita toda a historia da sua leitura,
por sua vez subordinada ao contexto cultural.” (DINIZ, 1999, p. 28). A tradu¢do como
recriagdo, conforme define Paulo Bezerra (2012, p. 47), deriva-se inteiramente da criatividade
do tradutor: “o processo tradutério ¢ um processo criador e, por consequéncia, a tradugao
também ¢ criagdo (BEZERRA, 2012, p. 47).

Thais Flores Nogueira Diniz (1999, p. 35), ainda tratando desse processo de
cria¢do, afirma que a tradugdo ndo acontece jamais em um vacuo em que se pressupde que as
linguas se encontram, mas no contexto da tradi¢do de todas as literaturas, no ponto de
encontro entre tradutores e escritores, que € cultural. A tradugdo € produzida “no entrelugar de
varias tradigdes, culturas e normas. Toda tradug¢do €, portanto, uma traducdo cultural.”
(DINIZ, 1999, p. 35). Se a tradu¢do de um texto ¢ um filme, maior se revela a atividade
tradutdria como sendo uma pratica critica e criativa. Dessa maneira, os elementos do texto de
partida sdo empregados criativamente, renovando-se, reconstituindo-se e inserindo-se
mutuamente na tradi¢do a partir desse processo de adaptagao cultural.

Ao delimitar o problema que motiva esta pesquisa, parte-se do pressuposto de que
nao ha traducdo sem interpretacdo, pois toda atividade de compreensao humana pressupoe a
acdo interpretativa. O ato de traduzir ¢ fundamentado no didlogo entre texto e tradutor. Este se
deixa guiar pelas perguntas, ou temas, que a obra coloca e pelas questdes que se faz a partir da
obra. Tal abordagem relativiza a dicotomia entre forma e contetido, na qual a fidelidade
baseia-se, por considerar a obra literaria como um todo unico, que surge na continuidade e na
partilha de conhecimentos. Ademais, ao se apontar para a intima relagdo entre interpretagdo e
compreensdo, a atividade tradutéria é estabelecida como acdo criativa; assim, o texto

traduzido veicula uma compreensao especifica ao publico do texto-alvo.
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Sabe-se que o trabalho da interpretacio demanda do intérprete o didlogo da
vivéncia complexa, subjetiva e historica a que o autor deu uma forma. Isto €, a constituicdo
psiquica e social do texto. No entanto, “o intérprete esta diante do efeito verbal e estilizado de
um processo que ¢ sinuoso €, ndo raro, obscuro para o seu proprio criador.” (BOSI, 1988, p.
278). Certamente, ndo se desconsideram as zonas de indeterminagdo que tal empreitada

apresenta. Ratifica-se o que Augusto Meyer (2005, p. 57) afirma quando escreve que

o critico ndo pode prescindir de uma hipdtese, como o cientista, para abrir uma
picada no mato virgem dos fatos. Mas também ndo deve esquecer que, além da
clareira mensuravel, comeca a exuberancia das probabilidades, como uma floresta
de interrogagodes. Respeitar o outro lado provavel das coisas, admitir em tudo a parte
do indeterminado ¢ uma boa tatica para quem ndo gosta de tropecar nas surpresas
irdnicas. (MEYER, 2005, p. 57)

Esta pesquisa intenta perceber e analisar essa “clareza mensuravel”. A traducao
filmica do texto de partida, que ¢ sua interpretacao, sera apreendida, destacadamente, por
meio de um elemento fundamental: a cultura em que se insere o texto traduzido.

Partindo da ideia de que Hamlet é uma obra politica, como t€ém demonstrado
romancistas, poetas, ensaistas, dramaturgos e criticos, ao longo dos ultimos dois séculos
(FOAKES, 1993; AMORIN, 2016), a peca constitui um excelente ponto de partida para
diretores que pretendem, através dos escritos de Shakespeare, lancar um olhar sobre a
sociedade em que se inserem, sobretudo para as questdes sociopoliticas pertinentes ao seu
proprio tempo. Esse posicionamento confirma Jan Kott (2003, p. 27), que escreve:
“Shakespeare ¢ semelhante ao mundo ou a vida. Cada época encontra nele o que busca ou o
que quer ver.” (KOTT, 2003, p. 27).

Em um novo contexto histdrico-social, o texto permite a edificacdo de sentidos
ndo ainda manifestos no contexto inicial de sua produgdo. Sendo assim, intenta-se nesta tese
buscar respostas para as seguintes questdes de pesquisa:

a) De que forma as culturas de producdo e recepcdo das adaptagdes filmicas
transformaram — por meio de assimilagdo, restricdo, acréscimo ou
reformulagcdo — topicos que se julgam proprios a pega adaptada e ao seu
contexto inicial de producao e recepg¢ao?

b) Como as adaptagdes elencadas para o corpus da pesquisa traduzem as
cambiantes identidades culturais de seu contexto de producao a partir de suas

variantes historicas e nacionais?
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Assim, serdo analisados, a partir da ideia de relagdes entre culturas proporcionada
pela traducdo cultural, trés textos filmicos baseados no Hamlet de Shakespeare®, verificando
de que forma as culturas de chegada reconstroem essa tragédia a partir da apreciacao do outro
em seu contexto local, destacando o aspecto sociopolitico. Constituem o corpus filmico deste
trabalho os filmes A Heranga (1970), de Ozualdo Candeias, e O Jogo da Vida e da Morte
(1971), de Mario Kuperman. Ambos surgiram logo apos a implantagdo do Ato Institucional
n°5 (AI-5)°, de 1968, que recrudesceu a ditadura militar brasileira. Além dessas peliculas, sera
analisado o filme Hamlet (2014), de Cristiano Burlan, cuja estreia acontece em um periodo
democratico apos as manifestagdes de junho de 2013, quando milhares de brasileiros foram as
ruas para protestarem, sob pautas diversas e difusas, por um Brasil melhor.

A pesquisa divide-se em cinco capitulos. No primeiro, discorre-se sobre
determinadas caracteristicas da historia da América Latina que fizeram do problema da
emulagdo uma questdo imperiosa, visto que o sujeito latino-americano relé e toma posse da
literatura canodnica europeia e estadunidense, inserindo-a em propositos politicos proprios,
apresentando-se como culturas shakespearianas. Conclui-se que a leitura de Shakespeare foi
extremamente frutifera para a construgao do carater dos povos latino-americanos.

No segundo capitulo, busca-se demonstrar que Hamlet ¢ uma obra eminentemente
politica, apesar de toda uma tradi¢do que a coloca como uma pega da subjetividade moderna.
O argumento fundamenta-se nos seguintes topicos: a) o teatro elisabetano, caracterizado como
teatro politico; e b) a dramaturgia shakespeariana, construtora de uma visdo especifica em
relacdo ao poder sob a dinastia Tudor. O aporte tedrico se debruga sobre leituras politicas da
obra de Shakespeare feitas e analisadas por alguns nomes da critica nacional e estrangeira,

como os brasileiros Ghirardi (2011) e Heliodora (2005) e o britanico Hadfield (2004).

4 Ao finalizar esta tese, foi langado, em outubro de 2022, na 46* Mostra Internacional de Cinema em Sio Paulo,
o longa-metragem Hamlet, sob a diregdo de Zeca Brito; portanto, ndo foi possivel incluir esse filme nesta
pesquisa de doutorado. Conforme Isidoro Guggiana (2022), a produgdo, rodada em abril de 2016, em Porto
Alegre, traz o critico de cinema e ator Jean-Claude Bernardet ¢ a ex-presidenta Dilma Rousseff. Segundo Brito
(apud GUGGIANA, 2022), o filme é uma leitura poética das ocupagdes estudantis, que contextualizam a ag@o
em Hamlet. O realizador combina os géneros de ficgdo e documentario a fim de retratar uma sociedade dividida
entre a cartilha ditada pelas elites e a reflexdo da propria agdo dos movimentos sociais. Zeca Brito (apud
GUGGIANA, 2022) afirma que o filme explora o dilema do existir como ser politico em meio a desconstrugdo
da democracia brasileira da segunda metade da década de 2010 até hoje. A duvida do protagonista fica entre
assumir a agdo, tomar as rédeas da vida e escrever o proprio destino, ou entregar-se aos rumos da historia.
Hamlet ¢ uma produgdo da Anti Filmes, com coprodugdo da Galo de Briga Filmes. O diretor também assina a
produgdo, juntamente com Clarissa Virmond, Frederico Ruas e Tyrell Spencer, e o roteiro, dividido com
Frederico Ruas.

5 Atos institucionais (AI) eram decretos com poder constitucional empregados pelos militares brasileiros para
legitimarem as violéncias e as ilegalidades cometidas durante o periodo da ditadura militar no Brasil. O Al de
namero 5 (AI-5) concluiu um projeto de endurecimento do regime desde o golpe de 1964. Foi uma ferramenta
que consolidou o autoritarismo e intimidou qualquer tentativa de oposi¢ao politica. Esteve em vigor durante dez
anos e foi o responsavel pela cassagdo dos direitos politicos e pela prisdo de centenas de pessoas.
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O terceiro capitulo detém-se na fundamentacdo tedrica que embasara a analise
critica das tradugdes filmicas. E fundamental pensar sobre a premissa que alicerga esta
pesquisa: estudar as adaptagdes filmicas brasileiras de Hamlet ndo somente cotejando-as ao
texto verbal, mas investigar a relagao entre culturas que propiciou as leituras cinematograficas
dessa tragédia isabelina. Metodologicamente, procura-se partir da andlise textual para a
andlise de cunho cultural, considerando as caracteristicas cinematograficas dos filmes
elegidos. Apesar de nao submeter o estudo a categorias estanques de analise, que poderiam,
em alguma medida, ser incoerentes com a fluidez dos textos dramaticos e filmicos, o trabalho
metodoldgico fundamenta-se na abordagem critica de tedricos a respeito das questdes sobre
leitura, interpretacdo e leitores, como Bloom (2001), Jouve (2002) ¢ Compagnon (2010).
Outros fundamentos tedricos relacionam-se a ideia de tradugdo como reescritura de Lefevere
(1992) segundo concepgdo da tradu¢do dos Estudos Descritivos de Toury (1995) e da teoria
dos polissistemas de Even-Zohar (1990), e do conceito de tradugdo transcultural de Diniz
(1999) e de traducao intercultural segundo Silva (2013).

Na quarta parte desta tese, apresenta-se um brevissimo panorama das tradugdes
cinematograficas das pecas de Shakespeare no Brasil. Os titulos mencionados de reescrituras
das pecas do dramaturgo inglés explicam as mudangas nas tradugdes, transformagdes que se
articulam com a visdo de mundo e da cultura do tradutor/reescritor. O cineasta, portanto, em
seu processo tradutorio, trabalha com os textos shakespearianos de maneira livre, objetivando
uma produgao relacionada a seu tempo.

No quinto capitulo, analisam-se as trés adaptacdes de Hamlet para o cinema
brasileiro supramencionadas. Os trés filmes, apesar de baseados na mesma obra
shakespeariana, apresentam visdes diferentes do texto de partida, diferencas tematicas e
estruturais relevantes entre si e alguns pontos de interse¢do entre eles. Intenta-se demonstrar a
singularidade da tradugdo, pois baseada em leitura e interpretagao do tradutor.

Serdo analisados alguns aspectos presentes em Hamlet que circunscrevem o
mundo politico da peca e imbricam entre si: a percep¢do de “mundo fora de prumo”, a
questdo da legitimidade do soberano (que envolve o tema do regicidio, da usurpacdo e do
destronamento), a corrup¢do como imagem de um especifico fazer politico e a morte como
resultado de escolhas politicas. Essas trés categorias serdo empregadas para direcionar a
analise do corpus, buscando entender de que maneira esses elementos politicos foram
adaptados nos filmes brasileiros. E de interesse desta pesquisa compreender como Candeias,
Kuperman e Burlan empregaram a tragédia politica Hamlet, de William Shakespeare, para

pensar o Brasil a partir de um texto deslocado espacial e historicamente.
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O estudo dos contextos historicos brasileiros escora-se nas leituras e nas analises
do periodo ditatorial feitas por historiadores e jornalistas, por exemplo: Skidmore (1999),
Fausto (2013), Napolitano (2014) e Schawarcz e Starling (2018). A proposito das questdes
agrarias durante a ditadura, estudam-se Prado Junior (1976), Martins (1981) e Linhares e
Silva (1999). Sobre as manifestacdes de junho de 2013, serdo consultados Gohn (2014),
Schawarcz e Starling (2018) e Pinheiro-Machado (2019).

Finalmente, nas consideragdes finais, buscar-se-a o esbog¢o das principais
contribui¢des deste trabalho, enumerando-se também os desdobramentos possiveis para os
apontamentos aqui expostos.

Nesta pesquisa, as citagcdes de Hamlet em lingua portuguesa sdo de Lawrence
Flores Pereira, visto ser autor de uma das mais recentes traducoes da pega, a qual traz o maior
nimero de notas, e fazer referéncia ao Hamlet editado por Harold Jenkins, cujo texto
empregou-se nas citagdes do original em inglés. Para as outras obras de Shakespeare,
utilizaram-se as tradugdes de Barbara Heliodora. As outras versdes para o portugués siao
traducdes livres do autor deste trabalho. Quanto as epigrafes, manteve-se o emprego de letras

maitsculas/mintsculas e italico tal qual o uso nos originais.
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2 POR QUE SHAKESPEARE?

Enter CALIBAN
(SHAKESPEARE, 2016, p. 194)

Sabe-se que as culturas sdo polissistemas e que ha relagdes conflituosas entre
diversos estratos que as compdem a fim de ocupar posi¢des de poder; dai as nogdes utilizadas
de centro e periferia. Rocha (2017, p. 185-186) prefere falar em culturas hegemonicas e nao
hegemonicas; porque, ao substituir o termo “periférico” pela ideia de “ndo hegemonia”, ele
acredita que se destacam as assimetrias politicas, econdmicas e culturais, assim respeitando o
dinamismo do mundo contemporaneo.

Na andlise de Rocha (2017), as relacdes de hegemonia e ndo hegemonia sdo
triangulares, ou seja, um dos elementos ocupa uma posicao central em relagdo a outro, mas ¢
periférico no que tange a um terceiro. Por exemplo, o Brasil colonia ocupava posi¢do inferior
em relacdo ao Portugal metropolitano, o qual, por sua vez, era ndo hegemonico em relagdo a
Inglaterra. Como as relagdes sdo dinamicas, a hegemonia ¢ cambidvel. Veja-se o que
aconteceu com o idioma francés. Considerado secundario em relacdo ao latim no inicio da
modernidade, tornou-se a nova coiné no século XIX, perdendo sua predominancia para o
inglés no século XX apds a Segunda Guerra Mundial. Um ultimo exemplo: Carlos Alberto
Nunes (s. d., p. 11) informa que Sir Thomas Bodley (1545-1613), quando fundou a famosa
biblioteca de Oxford, que hoje leva seu nome, demonstrava tanto desprezo pela literatura
dramatica de seu tempo que revelou o proposito de ndo permitir que as pegas elisabetanas
fizessem parte de suas colecdes. Hoje, porém, sdo consideradas as obras mais valiosas da
Biblioteca Bodleiana justamente os raros exemplares preservados das edigdes principes
daqueles textos.

Rocha (2017) identifica nas culturas ndo hegemoOnicas modernas um resgate
potencialmente produtivo da influéncia® e afirma que a América Latina articulou culturas que,
recorrendo ao olhar alheio, definiram sua propria imagem. O nome mesmo — América Latina
— ja revela o olhar estrangeiro, que foi determinante na criacdo desse espago fisico e

simbolico. Toda cultura ndo ¢ algo isolado e enfrenta a alteridade em qualquer €poca; todavia,

¢ O termo “influéncia” é bem fecundo na teoria literria. Para uma visdo geral da historia do conceito, sugere-se
a leitura de “Influéncia, imitagdo e originalidade”, em Literatura comparada, de Sandra Nitrini (2000), e o
topico “Influéncia”, escrito por Arthur Netrovski em Palavras da critica, coletanea organizada por José Luis
Jobim (1992).
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no caso das culturas latino-americanas, a partir da invasdo europeia, tal circunstancia nao
hegemonica definiu a invasdo cultural. Nessa conjuntura, hd o que Rocha (2017, p. 122-123)
chama de “interdividualidade coletiva”, ou seja, a centralidade do Outro no plano amplo e
complexo do conjunto de uma nagéo. E o caso do Brasil e de tantos outros paises de passado
colonial recente. Essas nagdes apresentam culturas shakespearianas, termo cunhado por
Rocha (2017). Esses raciocinios s3o apresentados e comentados abaixo, a partir,
principalmente, das consideracdes desse pesquisador’.

De forma geral, as culturas shakespearianas definem a si mesmas, em plano
coletivo, a partir da centralidade de um outro. A histdéria cultural latino-americana, por
exemplo, durante o século XIX, ndo ¢ compreendida sem a influéncia da cultura francesa. No
século XX, apos a Segunda Grande Guerra, ndo se compreende a historia da América Latina
sem a norte-americaniza¢ao da cultura. Assim, “a vocagdo das culturas latino-americanas
exige uma perspectiva comparada, a fim de dar conta dessa oscilagdo constante entre o
proprio e o alheio, num vaivém epistemologico que leva longe e ndo chega a cristalizar uma
forma fixa.” (ROCHA, 2017, p. 122). A América Latina seria um ser em tradugao, isto €, sua
subjetividade se constituiria em traduzir o dito universal, reconhecido como alheio, para
codigos culturais proprios.

Nesse contexto, parece despropositada a crenga na possibilidade de uma
determinagdo autotélica dessas culturas latino-americanas, descartando totalmente a presenca
dos elementos estrangeiros, considerados sob uma oOtica negativa. A colonizagdo europeia,
violenta e traumadtica, ¢ empregada por muitos como justificativa para um retorno a uma
suposta plenitude cultural intrinseca a América Latina anterior as grandes navegagdes, o que
produz a defesa de um processo cultural de valorizacao daquilo que ¢ eminentemente proprio,
ou seja, do elemento indigena anterior a invasdo europeia. Tal atitude parece ser tdo
improdutiva quanto a tendéncia europeizante, visto que os dois extremos devem ser driblados,
pois a simultaneidade e a superposicdo de tempos historicos distintos sdo os tragos mais
caracteristicos da experiéncia cultural latino-americana. E certo que a negagio da
possibilidade de um pensamento aborigene ndo evita que se reconhega o influxo local, ja que

as culturas se intercambiam. Consequentemente, produzir sinteses culturais complexas e

7 Informagdes retiradas tanto da obra Culturas shakespearianas (2017) quanto fornecidas pelo proprio autor na
palestra de langamento desse livro, realizada pela empresa E realizacdes no E Realizagdes Espago Cultural, em
Sao Paulo (SP), em 5 de outubro de 2017.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=BLilhcYsObA&feature=emb_logo

Ou em https://www.erealizacoes.com.br/palestras. Acesso em: 2 jan. 2021.
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dindmicas — as quais estdo sempre em curso — ¢ uma forma ndo hegemonica de enfrentar a
presenca de temporalidades diversas.

Por estarem em situagdes assimétricas de poder, as culturas ndo hegemonicas
desenvolveram uma forma artistica e intelectual especifica a fim de lidar com a situagao de
desigualdade objetiva em que se encontram. Essa estratégia reine um conjunto de
procedimentos empregados por artistas, intelectuais, escritores, em suma, inventores que
ocupam o lado menos favorecido dos intercambios; € a poética da emulagdo, como definida
por Rocha (2017). Nessa poética, os vocabulos “criar” e “inventar”, costumeiramente
empregadas como sinoénimos, sdo definidos com sentidos bem distintos. Criar, do latim
creare, significa, segundo o Dicionario eletronico Houaiss da lingua portuguesa (2009),
fazer existir; dar origem a algo ou alguém a partir do nada. E um verbo de poder. Inventar, do
latim invenire, segundo o Diciondrio académico de latim (2014, p. 259), significa
“encontrar”, “descobrir”. E um verbo de acep¢do mais despretensiosa. Inventar, que evoca o
sentido de “encontrar o que ja existe”, demanda que haja elementos prévios, futuramente
recombinados em arranjos e relagdes ainda inexplorados. “As culturas shakespearianas
pertencem ao dominio da inventio.” (ROCHA, 2017, p. 227, grifo do autor).

Segundo Rocha (2017, p. 227-228), a invengdo ¢ um dos procedimentos-chave
para a poética da emulagdo, cujo coroldrio € a anterioridade da leitura em relag@o a escrita. No
caso de culturas ndo hegemonicas, a tradugdo encontra-se na posi¢do central no
desenvolvimento da tradi¢do, pois geralmente reforgam imagens hegemonicas. O tradutor
seria um inventor, ja que ele parte sempre de um texto prévio. Se a originalidade for
concebida como creatio, o autor € visto como um demiurgo; se, em vez disso, for entendida
como inventio, ele se destaca como leitor sedento da tradigdo, incorporando-a e reciclando-a.
O autor serd um “adaptador”, tipico da pratica tradutdria: “A poética da emulagdo ¢ uma
forma de enfrentar os impasses oriundos da centralidade da copia como correlato objetivo da
impossivel origem.” (ROCHA, 2017, p. 234).

Na teoria dos polissistemas de Itamar Even-Zohar (2013), uma das consequéncias
da disputa pelo centro do polissistema literario ¢ a tensdo entre principios literarios primarios
(inovadores) e secundérios (conservadores). Depois de uma forma primaria alcancar o centro
e conquistar a canonicidade por manter-se nessa posicao por certo periodo, ela passa a ser
considerada uma formula consagrada. Seus adeptos, inovadores de inicio, seguem entdo uma
atitude conservadora, mostrando-se contrarias a ideias literarias novas. Todavia, esses
modelos, inevitavelmente, acabam por ceder a modelos novos, que suplantardo os antigos e

ocupardo a posi¢do privilegiada no centro. Esse processo se repetira de modo indefinido,
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garantindo o carater dindmico do polissistema. Incapazes da creatio, a inovagao das culturas
ndo hegemdnicas acontece na inventio.

As culturas nao hegemonicas, em seus processos historicos, possuem dindmicas
proprias que ndo supdem uma assimilagdao neutra das culturas hegemonicas. Elas selecionam
o que deve ser imitado. Imitam, pois ndo podem fazer outra coisa; todavia, quando imitam,
inventam, adaptam, colocam a realidade nativa no imitado. Enfim, emulam. A poética da
emulacdo constitui-se estratégia para lidar com a presenga de um modelo, aceito como
autoridade e adotado como fonte de determinacao da interdividualidade coletiva.

Ha um importante paradoxo implicito na experiéncia histérica da secundidade
(carater secundario dos inicios coloniais) das culturas latino-americanas; pois, se a posi¢ao
ndo hegemonica ¢ fator de marginalizacdo dessas culturas, a poética da emulacdo converte
essa secundidade em poténcia inesperada, visto que parte da imitagdo em direcao a emulagao
inventiva. Tome-se a angustia da influéncia,® de Bloom (1991), como elemento esclarecedor
da poética da emulacao. Os “poetas fortes” das culturas hegemodnicas podem se dar ao luxo de
sofrerem a ansiedade da influéncia, desejosos de uma originalidade que os eleve a posi¢ao de
verdadeiros criadores. “Em culturas ndo hegemonicas, a simples postulacdo de primogenitura
estética assume um tom invariavelmente coOmico. Nessas latitudes, o dilema nao ¢ driblar uma
possivel ‘angustia’, mas beneficiar-se da ‘produtividade da influéncia’”. (ROCHA, 2017, p.
226). Enfim, no campo politico cultural, a posicdo objetivamente secundaria das culturas
shakespearianas propicia um estimulo a invencgao.

Parece contraditério utilizar o adjetivo shakespeariano para determinar as culturas
nao hegemonicas, ja que Shakespeare € o autor central por exceléncia da cultura hegemonica
ocidental. Percebe-se, no entanto, a onipresenca da obra shakespeariana no cenario de culturas
ndo hegemodnicas. O autor inglés ¢ fundamental nesses espacos ndo apenas pelos temas das
pecas, mas destacadamente por seu modo de composicdo, a saber, a constante apropriagdo do

outro. No capitulo “A Opera”, de Dom Casmurro, Machado de Assis (2008, v. 1, p. 940)

8 Para Bloom (1991), aquele que 1€, ao reescrever para sua propria escritura os livros lidos, reorienta o
entendimento das obras anteriores. Assim, a historia da literatura se confunde com a das influéncias poéticas,
pois os grandes escritores, isto €, os poetas fortes, fazem a historia deslendo-se uns aos outros, de maneira a abrir
um espaco proprio de fabulagdo. Todo texto é uma leitura de outro. No entanto, a leitura ¢ sempre contra a
influéncia. Compete, entdo, ao critico reconhecer os “desvios” das figuras de um texto em relagdo ao outro.
Bloom advoga também a ideia borgeana da criacdo do precursor pelo poeta, mas afirma que a ligacdo entre eles
¢ polémica. A angustia da influéncia ¢ a sensacao paralisadora que todo poeta tem do precursor; ¢ a faléncia da
imaginacdo. O ciclo do poeta-como-poeta se desenvolve em seis estagios: 1) clinamen: desleitura do predecessor
propriamente dita; 2) tessera, complementac¢do do precursor pelo poeta novo; 3) kenosis, esvaziamento do poeta,
mecanismo de ruptura; 4) demonizagdo, deslocamento na dire¢do do contra-sublime; 5) askesis, ascese que
permite o poeta novo interpretar seu antecessor, € 6) apophrades, retorno dos mortos, apropriacdo do poeta mais
velho.
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define Shakespeare como o maior autor precisamente porque ele era um “plagidrio”. No
trecho, o dramaturgo inglés plagia o proprio Deus. Nesse fragmento da obra, Machado expde
de forma notavel a modernidade de sua intuicdo: o autor mais importante ¢ aquele que nao
sabe ser original. O processo inventivo do autor inglés fundamenta-se na ideia de que quem
escreve torna-se original quando se apropria do outro por meio da leitura. O melhor autor,
enfim, é sempre o leitor mais atento. Quase todas as pecas de Shakespeare nao desenvolveram
ideias “originais”, mas ele sempre soube aproveitar-se de material prévio, mesclando fontes
diversas numa composi¢ao propria. Shakespeare foi um dos maiores escritores, senao o maior,
que se beneficiaram do alheio. Rocha (2017, p. 140) conclui que o modelo inventivo de
Shakespeare ¢ perfeito para autores de contextos marcados por discrepancias politicas,
econdmicas e culturais. H& eloquentes exemplos de apropriagdo de Shakespeare para a
construcao de uma identidade coletiva.

No século XVIII, quando a Alemanha sofria de um sentimento de inferioridade
em relacdo a cultura francesa, “As versdes de Shakespeare realizadas por Wieland,
juntamente com as de Eschenburg [1746-1820] e A. W. Schlegel [1767-1845] e as de Ludwig
[1773-1853] e Dorothea Tieck [1799-1841], ajudaram a fundar a literatura alema moderna.”
(SARAIVA, 2011, p. 58). Segundo Pedro Stissekind (2008, p. 11-12), Shakespeare veio a ser,
para os alemades, a principal referéncia de um projeto de reestruturagdo do teatro nacional. A
necessidade da criacdo de uma dramaturgia alema ¢ explanada na primeira versao do romance
Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister, de Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832),
publicada em 1795. Nesse romance de formacao (Bildungsroman), a representacdo da obra
shakespeariana, em clara oposi¢@o a influéncia neocléssica francesa, € considerada a via certa
para dotar o povo da Alemanha de um “teatro nacional” que corresponda a identidade do
publico alemao,

No século XIX, as linguas eslavas sofriam com a hegemonia da cultura russa
imperial sobre a literatura, o pensamento e a cultura nativa. Havia o preceito, nas culturas
eslavas, de que a escrita de um romance épico nacional — sonho desmedido do romantismo
oitocentista — seria possivel somente caso se ousasse na escrita. Tal ousadia ocorreria apos a
traducdo das obras de Shakespeare. Era como se a traducdo propiciasse ao idioma eslavo a

musculatura adequada para voos maiores. (Informagdes verbais)’

% Informagdes fornecidas por Jodo Cezar de Castro Rocha, na Palestra de langamento do livro Culturas
shakespearianas, realizada pela empresa E realizagdes no E Realizagdes Espago Cultural, em Sdo Paulo (SP),
em 5 de outubro de 2017. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=BLilhcYsObA&feature=emb_logo

ou em https://www.erealizacoes.com.br/palestras. Acesso em: 2 jan. 2021.
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Em “Noticia da atual literatura brasileira: instinto de nacionalidade”, percebe-se
que Machado de Assis ndo se preocupava em alicer¢ar sua obra literaria com objetivos
nacionalistas afins aos de Jos¢ de Alencar (1829-1877). Ele escreve que € erronea a opinidao
do artista ou do critico que “sé reconhece espirito nacional nas obras que tratam de assunto
local, doutrina que, a ser exata, limitaria muito os cabedais da nossa literatura.” (ASSIS, 2008,

v. 3, p. 1205)

[...] Machado busca, portanto, seu proprio caminho literario, garantindo para si uma
fisionomia e para a literatura brasileira, o dissimilar. Machado s6 poderia atestar o
heterogéneo, porque so ai encontrava o seu lugar e s6 ai poderia aninhar o desejo de
“criar uma literatura mais independente”, uma literatura ndo nacionalista, mas
nacional, que participasse da idéia de continuidade da tradi¢do [...]. JUNQUEIRA,
2008, p. 159)

Segundo o trecho acima, Machado acredita que uma literatura somente poderia
tornar-se solida no ber¢o de uma tradicdo que ndo se restringisse a literatura nacional, ainda
adolescente, se quisermos usar as palavras do préprio romancista. Em seu caminho artistico,
ele foge do descritivismo nacionalista para ocupar-se do homem brasileiro, tornando-se
nacional em vez de nacionalista. A fim de prosseguir com a tradicdo, ¢ necessdrio nao
somente o talento como qualidade essencial, mas a leitura dos escritores de antes ¢ a analise

dos caracteres dos individuos, procurando revelar o mundo interior das personagens:

Feitas as exceg¢des devidas ndo se 1€éem muito os classicos no Brasil. Entre as
excecdes poderia eu citar até alguns escritores cuja opinido ¢ diversa da minha neste
ponto, mas que sabem perfeitamente os classicos. Em geral, porém, nio se léem, o
que ¢ um mal. Escrever como Azurara ou Ferndo Mendes seria hoje um
anacronismo insuportavel. Cada tempo tem o seu estilo. Mas estudar-lhes as formas
mais apuradas da linguagem, desentranhar deles mil riquezas, que, a for¢a de velhas
se fazem novas, — ndao me parece que se deva desprezar. Nem tudo tinham os
antigos, nem tudo tém os modernos; com os haveres de uns e outros é que se
enriquece o peculio comum. (MACHADO, 2008, v. 3, p. 1210-1211)

Machado de Assis revela seu modo de produzir literatura a partir da leitura dos
classicos. Pressupondo que se 1€ em busca de mentes mais originais do que a nossa, como
afirma Bloom (2001a, p. 21), confirma-se o método de Machado em produzir arte literaria,
ndo como um plagiario ou um copista de capacidade duvidosa para a producdo de textos, mas
alguém habil em tirar beleza nova da antiga (ndo menos bela por ser anosa). Para alimentar-se
e produzir uma literatura nacional em vez de nacionalista, Machado recorre a William

Shakespeare.
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Os melhores autores e pensadores latino-americanos intuiram essa afinidade
eletiva com o método de composicdo de Shakespeare. A partir da apropriagdo da peca The
tempest (1611), buscou-se uma autodefinicio da identidade latino-americana, de sua
interdividualidade coletiva. Desde o fim do século XIX, as personagens shakespearianas Ariel
e Caliba tém sido apresentadas como icones culturais. O ultimo, destacadamente, veio a ser
considerado um simbolo das populagdes nativas colonizadas no Caribe, na América Latina e
na Africa.

No comego do século XX, Ariel (1900), do escritor uruguaio José¢ Enrique Rodo
(1871-1917), reflete, conforme Regiane Gouveia (2013, p. 1), sobre a realidade da América
Latina, quando a identidade do continente parecia ameagada tanto pela admiracdo que muitos
intelectuais e politicos latino-americanos manifestavam pelos Estados Unidos quanto pela
politica imperialista norte-americana, pondo em perigo a independéncia e a soberania de
certas republicas hispano-americanas. Caliba representa a América do Norte, na pequenez de
seu utilitarismo e pragmatismo, em contraponto a Ariel, génio luminoso e espiritual,
representante da cultura latina. Temor semelhante acometeu o poeta nicaraguense Rubén
Dario (1867-1916). Ele via com apreensdo o destino da Nicardgua e da América Central
diante da ameaca representada pelo avanco politico e cultural do pais ianque, definido
prematuramente como Caliban, em Los raros (1896).

Na década de 1970, o poeta cubano Roberto Fernandez Retamar (1930-2019)
publicou o ensaio Caliba (1971). Maria Bernardete Ramos Flores (2006) informa que
Retamar define, peremptoriamente, o Caliba shakesperiano como uma metafora poderosa que
se refere ndo somente a América Latina, mas a todos os condenados da Terra, rejeitando
totalmente a associacdo do mito de Calibd aos norte-americanos e associando-o a imagem do
revolucionario anticolonialista. O livro de Retamar inspirou o dramaturgo brasileiro Augusto
Boal (1931-2009) a escrever A tempestade (1976). Na pega, Caliba ¢ visto como um oprimido
que define a si mesmo como negro, indio e mestigo. Nas literaturas mogambicana e angolana
nos anos 1970, periodo da descolonizacdo, os escritores produziam uma literatura que eles
denominavam de calibanesca: “Nas literaturas africanas de lingua portuguesa Caliban,
personagem [...] que se apropriou da linguagem colonialista de Prospero, foi adquirindo
contornos de um mito fundador, simbolo da emancipagdo cultural e linguistica.” (CORREIA,
2017, p. 2064).

O Caribe angléfono também se apropriou de The tempest. Destaca-se o poeta
George Lamming (1927-), que escreveu The Pleasures of Exile (1960), quando a regido ainda

era dominio inglés, pensando Caliba, segundo escreve Sirlei Santos Campos (2001, p. 92-93),
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como escravo possuidor de tragos do indio caribenho, negro, colonizado, exilado de suas
raizes e cultura e limitado em suas realiza¢des pela lingua do colonizador. O dramaturgo
martiniquense Aimé Césaire (1913-2008), em sua obra Une tempéte (1969), imagina um
Caliba negro, guerrilheiro e revolucionario, opondo-se a um Ariel mulato, intelectual
cooptado pelo poder da metropole. A “obra pretende a busca pela identidade negra no
contexto colonial, destacando também a producdo literaria no contexto da negritude.”
(GUARIENTI, 2012, p. 245).

Enfim, determinadas caracteristicas da historia da América Latina fizeram do
problema da emulagdo uma questdo imperiosa, pois o sujeito latino-americano tem direito de
reler e possuir a literatura canOnica europeia e estadunidense, inserindo-a em propositos
politicos proprios. A leitura latino-americana de Shakespeare foi extremamente frutifera para
a construgao do carater dos povos dessas latitudes.

Na triangulacdo colonial brasileira, em que a metropole portuguesa é nao
hegemdnica em relacdo a Inglaterra, ndo ha como desprezar o Outro inglés. Rosamaria Reo
Pereira (2005), de cuja pesquisa foram retiradas a maioria das informacdes subsequentes a
respeito da presenga da Inglaterra no Brasil, afirma que a ascendéncia inglesa sobre a vida, a
paisagem e a cultura brasileiras aconteceu mais precisamente a partir da chegada da Familia
Real Portuguesa ao Pais em 1808.

Houve explicita ajuda inglesa na fuga da realeza, pois a Inglaterra, entre outros
interesses, objetivava a possibilidade de novos mercados nas col6nias portuguesas, ja que as
nagdes europeias estavam subjugadas pela Franga napolednica. Ao chegar a Bahia, em janeiro
de 1808, D. Joao VI (1767-1826) autorizou as relacdes comercias entre os dois paises e
assegurou aos cidadaos ingleses privilégios ndo cedidos a outros. Entre as prerrogativas,
citam-se garantias em transagdes comerciais, direito de viajar e residir em domicilios
portugueses e respeito a propriedade e a liberdade religiosa. Mesmo apos o retorno do Rei
para Lisboa, em 1821, os ingleses continuaram com seus negocios no Brasil. Eles instalaram
institui¢cdes econdmicas, politicas e intelectuais, cujo dominio atingiu seu auge entre 1825 e
1827 e se estendeu até as primeiras décadas do século XX.

Por depender das armadas inglesas para a defesa de suas colOnias e para a
recuperagao do territorio metropolitano, Portugal cedeu as vontades da Inglaterra e amorteceu
a tarifa de importacdo dos produtos daquela ilha, o que ocasionou uma vantagem enorme a
esse pais europeu mesmo em relagdo a Portugal. Além disso, por meio do Tratado de
Comércio e Navegagdo entre os dois paises, em 1810, a nacdo inglesa obteve ampla

autoridade para participar de forma decisoria sobre a vida comercial e civil do Brasil. A
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Inglaterra foi a nagdo que mais se beneficiou com esse acordo, dito bilateral. Com relacdo as
industrias, as primeiras estradas de ferro, os telégrafos, os bondes, as moendas modernas de
engenho de agucar, a iluminagdo a gas, os barcos a vapor e as redes de esgoto foram, quase
sempre, realizagcdes inglesas. Mesmo apds a independéncia do Brasil, em 1822, o governo
britdnico recusou-se a reconhecer os juizes consagrados pela Constituicdo do Império
brasileiro, considerando-os insatisfatorios. Os ingleses mantiveram no Pais a figura
institucional do Juiz Conservador da Nacdo — aceita em 1808 por D. Jodo VI — a quem
ficavam subordinadas as demandas juridicas de interesse inglés.

Exercendo importancia sobre as mudangas politicas e econdmicas do Brasil,
torna-se impossivel discordar da influéncia da literatura inglesa na literatura nacional.
Considerando que os polissistemas econdmicos e politicos influenciam o polissistema
literario, promovendo ou desconsiderando os produtos artisticos, os escritores ingleses —
principalmente romancistas — passaram a ser lidos e divulgados na sociedade brasileira.
Livrarias e gabinetes de leituras foram os principais responsaveis pela difusdo e pela
circulagdo de romances em terras brasileiras. A fundacdo da Imprensa Régia, em 1808, a
suspensao da censura, em 1821, e o crescente estabelecimento de livreiros franceses no Rio de
Janeiro também foram responsaveis pela divulgacao da leitura de romances ingleses no Brasil.
A interferéncia cultural no vocabulério, nos costumes, nas expressdes ¢ nos lugares referidos,
por exemplo, na obra de José de Alencar (1829-1877) e Machado de Assis (1839-1908),
revelam a fecundidade da apropriagdo das obras estrangeiras pelos escritores do Brasil. A
literatura brasileira criou sua propria identidade, assimilando as diversas faces dos diferentes
povos que por aqui deixaram suas marcas.

Em relagdo ao polissistema teatral, Shakespeare tem sido encenado no Brasil
desde o século XIX. Primeiramente, nas tradugdes neoclassicas de Jean-Frangois Ducis
(1733-1816) pelo ator Jodo Caetano (1808-1863). Com exce¢do da interpretagdo de um
Hamlet por Caetano, em 1835, baseado em tradugao do inglés, todas as outras apresentacdes
seguiram as versdoes do dramaturgo francés. Essa marca neocldssica revela a importancia
cultural francesa no teatro brasileiro, ao ponto de as versdes mais proximas ao texto de partida
desagradarem o publico. Conforme Barbara Heliodora (2008b, p. 325), as companhias
estrangeiras que visitaram o Brasil durante o século XIX apresentavam o Shakespeare de
Ducis. Em 1871, porém, duas companhias italianas chegaram ao Rio de Janeiro e
apresentaram, em italiano, pecas shakespearianas baseadas no texto em inglés. Uma das
trupes era de Ernesto Rossi (1827-1896), a outra, de Tommaso Salvini (1829-1915), ambos

grandes intérpretes das personagens do dramaturgo da Inglaterra. Houve outras visitas de
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companhias estrangeiras, mas a Primeira Grande Guerra (1914-1918) interrompeu esses
fluxos. Para Heliodora (2008b, p. 326), isso fez com que Shakespeare ficasse esquecido por
muitos anos.

Demorou quase cem anos para que, apos as encenagdes de Jodo Caetano no
Brasil, outra companhia brasileira levasse Shakespeare aos palcos. Isso ocorreu em 1938,
quando o Teatro do Estudante (TEB), de cunho amador, estreou a peca Romeu e Julieta. Em
1948, o TEB montou Hamlet, dirigida por Wolfgang Hoffmann Harnisch (1893-1965)!°. A
producao se tornou uma das mais famosas da historia do teatro brasileiro. Apos o éxito de
Romeu e Julieta, surgiram diversas outras montagens por outras companhias, como o Teatro
Experimental do Negro (com Otelo, em 1946), o Grupo do Teatro Experimental de Sao Paulo
(4s alegres comadres de Windsor, também em 1946), o Teatro Escolar do Colégio Pedro II
(Sonho de uma noite de verdo, em 1947) e o Teatro do Estudante de Pernambuco (Otelo, em
1951 e 1952). Em fins dos anos 1940, realizou-se um festival voltado a representacdo
exclusiva de Shakespeare, realizado pelo TEB. Eugenio Gomes (1961, p. 24) afirma que foi a
criacdo do TEB, no Rio de Janeiro, que atraiu o interesse ndo somente da cidade, mas do Pais
inteiro, para o mundo shakespeariano.

Fabiana Siqueira Fontana (2014, p. 47) escreve que a escolha por Shakespeare
assinala algo ainda pouco discutido sobre o teatro brasileiro moderno: a centralidade de
Shakespeare para a compreensdo da finalidade do teatro em relagdo a nagdo. Ao fundar o
TEB, o diplomata Paschoal Carlos Magno (1906-1980) buscava contribuir para a instalagao

de um teatro de Arte no Brasil que elevasse culturalmente o Pais.

O nome de Shakespeare serviu entdo para fundamentar e consubstanciar uma
iniciativa que muito foi louvada por seu aspecto de ousadia, civismo e desinteresse.
O sucesso de Romeu ¢ Julieta, do TEB, foi assegurado, na maioria dos jornais, em
virtude do seu intuito enquanto empreendimento da juventude, o qual era o de
concorrer para o progresso do teatro nacional, e consequentemente, do pais enquanto
nacéo. (FONTANA, 2014, p. 47)

O Hamlet do TEB excedeu nao s6 a circunscricdo do amadorismo teatral, mas os
limites do proprio cendrio artistico da cidade. Com uma carreira bastante longa, em

comparagdo ao que era comum em termos de ciclo de apresentacdo para o teatro amador na

época, a tragédia de Shakespeare encenada pelo TEB atingiu um total de 50 sessdes, dadas em

10 E interessante a montagem ser feita por um estrangeiro e ser considerada, como se vera posteriormente, como
um Hamlet brasileiro. Marca da Cultura shakespeariana, teorizada por Rocha (2017)?
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trés municipios distintos: Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Campinas'!'. Tendo, portanto, estreado
no dia seis de janeiro, o Hamlet do TEB despediu-se dos palcos em meados de julho de 1948,
no momento em que era realizada a sua turné.

O espetaculo alcangou imenso sucesso em termos de critica e de publico, no
entanto foi bastante reprovado pela imprensa. Todas as opg¢des de montagem foram
questionadas. H4 um fato interessante nessas repreensdes: travou-se, nos jornais, um
verdadeiro debate por Sérgio Cardoso (1925-1972) ter encarnado um Hamlet brasileiro. A
discussao fundamentava-se na relagdo entre a obra cléssica e a tradigdo ocidental. Boa parte
dos criticos partiam sempre de referéncias externas, colhidas junto de experiéncias de artistas
europeus ou norte-americanos que interpretaram tal tragédia. Em outras palavras: o espetaculo
do TEB foi avaliado com base numa cartilha de especialistas formada por principios estéticos
precedentes de fora do Pais, buscados muito no que se sabia da critica estrangeira ou no que
se vira fora do Brasil. Outros criticos, na defesa de um Hamlet brasileiro, expressaram-se nos
jornais em favor da empreitada no TEB.

Fontana (2014, p. 58) conclui que Shakespeare impulsionou algumas das
propostas de reformulacao do teatro no Brasil, que aparecem a partir do final dos anos 1930,
porque alguns amadores, baseando-se numa tradicdo tomada como universal, parecem ter
procurado dar um salto qualitativo rumo ao que era considerado mais desenvolvido, o teatro
realizado nos grandes centros da Europa e dos Estados Unidos.

Além da literatura e do teatro, o cinema inseriu, em larga escala, a figura de
Shakespeare no imagindrio cultural do Pais. Marcel Vieira Barreto Silva (2013, p. 278)
escreve que os principais filmes realizados em Inglaterra, Italia, Estados Unidos, Franca e
Alemanha, que sdo essenciais para o surgimento de uma imagem shakespeariana nas trés
décadas iniciais do século XX, circularam no Brasil, bem como os primeiros longa-metragens
silenciosos alemades e italianos e os filmes shakespearianos da Hollywood sonora. Assim,
conclui Silva (2013, p. 278), se as companhias teatrais, apos o trabalho de Joao Caetano em
meados da primeira metade do século XIX, s6 voltariam a encenar Shakespeare no Brasil em
1938, com o Teatro do Estudante, foi, entdo, pelo cinema que o dramaturgo inglés,
paulatinamente, estabeleceu raizes em nosso ambiente cultural.

Ao comentar sobre duas apresentacdes teatrais em alemao na colonia germanica
brasileira ocorridas em 1929, protagonizadas pelos tragicos Paul Weneger (1874-1948) e

Alexander Moissi (1879-1935), Eugénio Gomes ([1961], p. 23) afirma que filmes

! Certas fontes assinalam que Hamlet foi apresentado também em Santos, mas nada muito exato sobre isso foi
encontrado, o que, por enquanto, parece desmentir o fato.
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escandinavo e alemao, projetados alguns anos antes, contribuiram para despertar mais vivo
interesse pela tragédia shakespeariana entre as novas geragdes. Silva (2013, p. 278) afirma
que os filmes eram Hamlet: the drama of vengeance (1921), dirigido por Svend Gade (1877-
1852) e protagonizado por Asta Nielsen (1881-1972)'2, e o filme Othello (1922), dirigido por
Dimitri Buchowetzki (1885-1932) e estrelado pelo ja famoso Emil Jannings (1884-1950). A
afirmag¢do de Gomes apresenta a consciéncia de que o cinema desempenhou um papel
fundamental na introducdo de Shakespeare na cultura brasileira, seja estimulando as novas
geragdes para melhor conhecer a sua obra, seja apresentando as histérias € cenas mais
célebres e, com isso, ajudando a criar uma imagética propria de Shakespeare na cultura visual
da primeira metade do século XX.

Silva (2013, p. 280) informa que boa parte de filmes shakespearianos estrangeiros
circularam pelos mercados exibidores nacionais, ndo apenas no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo, mas em outros estados. Entre 1896 e¢ 1916, pelo menos vinte filmes adaptados de
Shakespeare foram exibidos em salas de cinema no Brasil. Filmes importantes do periodo
silencioso, como Romeo und Julia im Schnee (1920), dirigido por Ernst Lubitsch (1892-
1947), e Othello (1922), com dire¢ao de Dimitri Buchowetzki, tiveram ampla circulagdo pelo
Brasil. Existem registros de exibigdes, por exemplo, em Fortaleza, no Ceara: Romeo und Julia
im Schnee no Cine-Teatro Majestic, em abril de 1921, e Othello no Cine Moderno, em margo
de 1925. Os primeiros filmes sonoros de Hollywood circularam pelo Pais, em varios estados.
The Taming of the Shrew (1929), direcdo de Sam Taylor (1895-1958), por exemplo, foi
exibido em Sao Paulo, no cinema Rosario, em maio de 1930, ¢ Romeo and Juliet (1936),
dirigido por George Cukor (1899-1983), foi apresentado em Fortaleza, no Cine-Teatro
Majestic, em fevereiro de 1938.

Para Silva (2013, p. 282), ndo parece exagerado, entdo, assegurar que o cinema,
talvez mais que o teatro ou a literatura, auxiliou, de maneira decisiva, na transformacao das

histérias, das cenas célebres, das personagens € mesmo da figura autoral de Shakespeare em

12 Para Silva (2012, p. 140-143), essa versdo de Hamlet é uma das mais transgressoras adaptagdes de que se tem
noticia. A trama do filme é um emaranhado de reviravoltas com o intuito de provar que, na verdade, o Principe
era uma mulher. Transformar Hamlet em mulher buscaria resolver diversas questdes que, no texto de
Shakespeare, aparecem sem uma resposta clara: a relagdo homoafetiva entre Hamlet e Horacio, o relacionamento
complicado do Principe com Ofélia, a inabilidade para a acdo e o excesso de atitudes reflexivas, a visdo quase
ufanista que ele tem do proprio pai, os atritos entre Hamlet e sua mae (que, na versdo do filme, teria realmente
tido um caso com Claudius antes da morte do rei). Sdo essas questdes no escopo da diegese, cuja insolubilidade
torna a peca mestre de Shakespeare um monumento da literatura dramatica — com as indefini¢des, os siléncios,
os vazios que ampliam os aspectos poéticos e filoséficos do texto —, que motivam o filme de Svend Gade a
“resolver o mistério”, a construir uma explicagdo plausivel, ainda que extremamente criativa, para os problemas
internos da personagem shakespeariana.
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um dado “universal”, sendo consumido em diversos locais, angl6fonos ou ndo. A presenca de
Shakespeare no Brasil ¢ um dado extremamente cinematografico, e as tradugdes filmicas
brasileiras das obras do autor inglés reforcam a importancia do estudo dessa filmografia para
se compreender como o prisma cultural brasileiro assimilou, restringiu, acrescentou,

reformulou, enfim, traduziu as cambiantes identidades culturais de seu contexto de producao.
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3 HAMLET: TEATRO DO PODER

3.1 Uma cena politica

Flourish. Enter Claudius KING of Denmark, Gertrud the QUEEN, Council,
including VOLTEMAND, CORNELIUS, POLONIUS and his son LAERTES,
HAMLET [dressed in black], with Others.

(SHAKESPEARE, 2000, p. 178)

Sir John Gilbert (1817- 1897), ilustrador e gravador inglés, foi grande admirador
da obra de William Shakespeare (1564-1616). Em 1864, ano do tricentenario de nascimento
do dramaturgo, veio a lume um de seus projetos mais grandiosos: a ilustragdo das
pecas shakespearianas editadas, em trés volumes, pelo mestre inglés de xadrez Howard
Staunton (1810-1874). A obra intitulava-se The Works of Shakespeare. A reproducdo abaixo
(Figura 2) ilustrava a peca Hamlet (1600-1601)!3, especificamente a cena II do ato I, quando o
Rei Claudio, perante o Conselho do reino, faz o primeiro discurso oficial a Corte depois de

sua ascensdo ao trono e, ao fim, dirige-se ao jovem principe Hamlet.

Figura 2 — O discurso do rei

Fonte: Hamleto, 1997, p. 24

13 Seguiremos a cronologia das pecas de Shakespeare apresentada por Harold Bloom (2000, p. 15-17) em
Shakespeare: a inven¢ao do humano.
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A cena permite uma leitura de viés politico, seu cerne ¢ um grande acontecimento:
o supracitado pronunciamento. No mundo elisabetano, quem se alcava ao poder detinha a
razdo e fazia um discurso de legitimacdo (informagdo verbal)'*. Claudio nio foge a regra. Sua
fala busca convencer de que ele, de forma legitima, ocupa uma posi¢do na hierarquia e possui
capacidade de tomar agdes eficazes no exercicio do poder. Além disso, para o rei, ha
necessidade de equilibrar circunstancias adversas: o luto pela recente morte do antigo
monarca, seu irmao, € o seu apressado casamento com a viuva, sua cunhada, ¢ a tomada de
poder em detrimento do Principe. Assim, o discurso precisa ser uma expressao de confianga,
majestade e habilidade politica. Existe outro temor, alerta Lawrence Flores Pereira (2015, p.
205-206), que o novo rei busca evitar, qual seja, a desagregacdo do reino, visto que o
interregno — periodo vacante entre um reinado e outro — ¢ comumente marcado pela
instabilidade. Além disso, hé a reivindicagdo do jovem Fortimbrés. Portanto, “Em contraste
com as falas picotadas da primeira cena, [...] [0 rei] aqui tem uma fala longa e assertiva.”
(LACERDA, 2015, p. 25). Claudio deseja que a Corte aceite a leitura dos fatos feita por ele.
Dai a ambiguidade de sua exposi¢do, cujos oximoros intentam conciliar as situagdes adversas,
ao mesmo tempo em que as enfatizam.

O discurso apresenta logo o seu argumento central: segundo Claudio, a razio
apontou, contra a natureza, agdes para garantir o bem-estar do reino. Sua subida ao trono e seu
casamento com a antiga rainha revestem-se de certa legalidade, por serem agdes com o fito de
proteger o reino, ameagado por um estrangeiro.

Ao falar de seu casamento, o monarca refere-se a rainha Gertrude como irma, isto
¢, sister-in-law, cunhada, o que pode insinuar certa relacdo incestuosa, tabu na era
elizabetana. Convém lembrar as questdes religiosas atinentes ao incesto no reinado de
Henrique VIII (1491-1547), pai de Elizabeth I (1533-1603), soberana reinante quando da
montagem de Hamlet. Mas o discurso do rei busca cobrir o matriménio de legalidade, pois
afirma que o Conselho aquiesceu com essa decisdo e se afinou a ela livremente. Quando o rei
diz “With an auspicious and a dropping eye,/ With mirth in funeral and withdirge in
marriage”” (SHAKESPEARE, 2000, p. 179), repercute, ainda conforme Pereira (2015, p.

206), uma sabedoria proverbial da época e certa hipocrisia, pois essa e outras falas paradoxais

14 Informagdo fornecida por José Garcez Ghirardi, no V Coléquio Internacional de Direito e Literatura: Justica,
Poder, Corrupgao, realizada pela Rede Brasileira Direito e Literatura (RDL), pelo Programa de Pés-Graduagao
em Direito da Faculdade Guanambi (FG) e pela Universidade de Uberaba (UNIUBE), em Uberaba (MG), de 26
a 28 de outubro de 2016. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=VRqkSCFXwRk. Acesso em: 20
dez. 2019.

15 Com um olho auspicioso e outro pesaroso,/ Com jubilo no enterro e réquiem nas bodas. (SHAKESPEARE,
2015, p. 58)
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afiguram expor a inten¢do do rei de desobrigar-se do luto, que, no periodo renascentista,
poderia alongar-se por meses.

(3

Importa destacar que, quando o rei descreve Gertrudes como sua “imperial
Jjointress” (adjunta imperial), ndo a apresenta como ‘“co-monarca”, mas sim, conforme John
Dover Wilson (1962, p. 38), uma vitiva que mantém seu vinculo ou sua participagdo na coroa,
avalizando, assim, o argumento legal ou o subterfiigio por meio do qual o principe Hamlet foi
suplantado. A questao familiar se impde como questao politica.

O Conselho real também aprovou a coroagao de Claudio. Segundo Harold Jenkins
(2000, p. 433), a Dinamarca era uma monarquia eletiva, portanto o irmdo do rei poderia
suceder legalmente ao monarca anterior. Elei¢do semelhante ocorre na adversaria Noruega,
em que o idoso irmao do finado rei noruegués detém a coroa em detrimento de seu sobrinho,
o jovem Fortimbrds. Rodrigo Lacerda (2015, p. 25) afirma que, provavelmente, os
conselheiros ndo acreditam que um estudante, aparentemente imaturo para o cargo, saberia
manejar o jogo do poder melhor que um homem maduro que possui, inclusive, a concordancia
da rainha. O monodlogo do Principe apds a saida dos monarcas e dos cortesdos (cf.
SHAKESPEARE, 2000, p. 187-190) sugere essa incapacidade para a governanga, pelo menos
naquele momento.

Cléudio envia diplomatas — Voltemand e Cornélio — para impedir um provavel
confronto, para o qual a Dinamarca se prepara. A atitude ndo belicosa do novo rei
dinamarqués revela, a priori, predisposicdo a lideranga e discernimento na tomada de acgdes
para dirimir problemas nacionais. Sabemos que Claudio busca se precaver de um revés em
sua diplomacia, ja que se aparelha para a guerra, conforme revelado pela conversa entre as
sentinelas e Hordcio na cena anterior. Apos a saida dos embaixadores, 0 monarca resolve uma
questao particular do conselheiro Polonio. Algumas palavras desse studito, ligadas ao jargdo
juridico (petition e seal), revelam o tratamento formal da conversa e relacionam-se com a aura
de legalidade da cena. Por fim, as atengdes voltam-se a Hamlet. Na gravura de Gilbert, esse ¢
o momento ilustrado. O rei e a rainha dirigem seus olhares ao Principe, cujos luto e
melancolia tém produzido tantas paginas de critica.

Assim, tudo leva a crer que o novo monarca promovera um reinado competente e
legal. Sabe-se, no entanto, que Cldudio ¢ regicida e usurpador, crimes atentatérios a ordem
legal e justa. Em Shakespeare, “encontra-se a valorizacdo do poder monarquico legitimo”
(CHAIA, 1997, p. 38), pois “se a legitimidade ou os bons objetivos conseguem criar um ténue
anteparo ao campo gravitacional gerado pelo poder, o mesmo ndo acontece com o poder

usurpado e despotico que leva a destruicdo aqueles que o ocupam ou vivem sob ele."
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(CHAIA, 1995, p. 177). Eis uma cena politica de uma pega cujo tema central ¢, conforme
Leandro Karnal e Valderez Carneiro da Silva (2018, p. 39), a propria politica; de uma peca
que apresenta “reflexdes altamente politicas (e politicamente bastante atuais) sobre poder,
direito e histéria” (LEHMANN, 2009, p. 4).

Publicada por volta de 1600-01, durante o anoitecer de um reinado e o alvorecer
de outro, Hamlet insere-se em um periodo inglés de conflito, estupefacdo e duvidas.
Transformacdes imensas ocorrem tanto nas ideias quanto nas praticas cotidianas; assim, o
exercicio do poder também passa por questionamentos. Nas pe¢as de Shakespeare, “ocorre
uma aproximagdo entre politica e vida, uma vez que todos os individuos sofrem, direta ou
indiretamente, as consequéncias dos acontecimentos politicos, eventos que destacam a
grandeza e a fragilidade dos homens” (CHAIA, 2006, p. 77).

Considerando “Shakespeare [...] um animal politico em todas as obras”
(KARNAL; SILVA, 2018, p. 185), a politica é essencial na composicao de Hamlet. No caso
da anélise das versdes filmicas da peca produzidas no Brasil em contextos de fortes pressoes
politicas, ¢ fundamental que se delimite seu arcabougo politico, tentando estabelecer os
contornos que revelam as questdes de governanca para se perceber como os contextos da
cultura receptora reelaboraram tragos do mundo politico elisabetano para a realidade de
momentos historicos brasileiros.

Assim, a argumentagdo principal fundamenta-se em dois topicos para ratificar a
afirmagdo de que Hamlet € uma obra politica:

a) no teatro isabelino como teatro politico e

b) na ideia de poder que se encontra nas obras de Shakespeare, construida pela

vivéncia familiar, escolar e eclesial do poeta e de sua experiéncia com novas

ideias politicas em discussdo no ambiente londrino.
3.2 Teatro da politica
They are the abstract and brief chronicles of
[the time

(SHAKESPEARE, 2000, p. 268)

Na cena II do ato III, ocorre o episodio da peca apresentada para a corte, intitulada

por Hamlet de The mousetrap (A ratoeira). O espetaculo ¢ uma artimanha empregada por
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Hamlet para confirmar a palavra do espectro. A apresentacio inicia-se com uma pantomima'®

— 0 dumb-show. Para Jenkins (2000, p. 501), ela ilumina o estratagema do Principe contra o
rei, mantendo-se distante da acdo sequencial para colocar em foco, no centro do drama, uma
imagem perfeita do crime, o qual € o fundamento de seu enredo.

Em seguida, segue-se o prélogo, que apresenta, normalmente, o argumento da
peca ou o sentido dela por meio de versos. Inexiste, porém, essa apresentagdo, pois o que ha ¢
um brevissimo pedido de atengdo, talvez para relevar a cena que segue: “For us and for our
tragedy,/ Here stooping to your clemency,/ We beg your hearing patiently.”"
(SHAKESPEARE, 2000, p. 297). Apdés o juramento do ator-rainha de amor eterno, ha a
representacdo do assassinato do ator-rei por seu sobrinho, Luciano. Confrontado pela
exposicao teatral de seu crime, o rei Claudio denuncia-se para Hamlet, ratificando a palavra
do Fantasma. Ha também um indice de vinganga; pois, “Ao chamar Luciano de sobrinho do
rei, Hamlet sobrepde ao relato do assassinato do velho Hamlet uma ameaga contra o proprio
Cléudio.” (PEREIRA, 2015, p. 267). Dessa maneira, Luciano pode ser visto tanto como o
assassino Claudio quanto o vingador Hamlet. Enfim, a armadilha/estratagema confirma a
dentincia do fantasma dos crimes de regicidio e usurpacao, além de oferecer justificativa para
a vindita. Convém observar que a peca dirigida por Hamlet mostra-se um efetivo instrumento
de agdo politica.

O uso do teatro com fins politicos ndo era incomum na sociedade elisabetana.
Tanto no espago cortés quanto no popular, o teatro exercia uma ag¢do politica relevante.
Grande apreciadora da arte dramadtica, a rainha Elizabeth I incentivou-a e “usou-a como arma
politica tanto para controle do povo comum quanto de sua corte. O uso do teatro como
instrumento do Estado foi acentuado durante o regime dos Stuart, iniciado com Jaime I [1566-

1625] da Inglaterra, e Jaime VI, da Escdcia, sucessor de Elizabeth 1.” (RESENDE, 2006, p.

9). “Entretenimentos como pecas teatrais e mascaradas'® eram uma parte importante da vida

16 Segundo o Diciondrio Eletrénico Houaiss (2009), pantomima ¢é a representagio de uma historia
exclusivamente através de gestos, expressdes faciais e movimentos, especialmente no drama ou na danga.
Segundo Pereira (2015, p. 265), o dumb-show era um modelo comum para a primeira geragdo de dramaturgos
elisabetanos. Originou-se nos géneros teatrais do medievo que encenavam desde burlas até assuntos biblicos. Na
sua forma, continua Pereira (2015, p. 265), exagerava na expressdo e era marcado por gestos tipificados e apelo
alegorico. Esse género foi transposto para o ambiente do novo teatro de londrino de maneira controlada. Em
Hamlet, destaca Pereira (2015, p. 266), ele ndo segue a forma mais tradicional, pois ndo ¢ alegorico e a
mensagem que comporta se repetira na cena seguinte de maneira discursiva.

7 Para nds e nossa tragédia/ Curvamo-nos por cleméncia/ Rogando que a ougam com paciéncia.
(SHAKESPEARE, 2015, p. 121)

8 Masques: mascaradas. Conforme Léon Lemonnier (s. d., p. 111), a mascarada era uma coisa muito simples:
convidados de uma festa apareciam disfargados, dangando em seguida. Era costume um pajem explicar o que
representava cada disfarce. Apds o jovem se retirar, os senhores escolhiam seus pares e dangavam. A
apresentagdo do pajem evoluiu até tornar-se uma conversa, escrita com antecedéncia e apresentando certa
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da corte e, muitas vezes, uma oportunidade para um cortesdo tentar influenciar as opinides
politicas do monarca.”!® (HADFIELD, 2004, p. 2-3, tradugfio nossa).

A atividade teatral possuia ligagdes com a nobreza inglesa. Segundo Vivien Kogut
(2006, p. 18), construiu-se, com permissao da rainha, o primeiro teatro publico de Londres,
nos arredores da cidade, em 1576, com capital privado. Havia, sob o comando expresso de
Elizabeth I, uma companhia ou trupe de atores chamada The Queen’s Men (Os Homens da
Rainha), para a qual Shakespeare passou a trabalhar. O Rei Jaime I transformou a companhia
de que Shakespeare era socio, The Chamberlain’s Men (Os Homens do Lord Camerlengo),
em The King’s Men (Os Homens do Rei). Para que pudessem trabalhar legalmente, uma
companhia teatral precisava de um patrono fidalgo, que “nao tinha nenhuma responsabilidade
legal direta pelos homens que usavam o seu emblema e as suas cores, mas ganhava prestigio
através de seus atores — principalmente se eles se apresentassem na corte — € poderia
influencia-los.” (HONAN, 2001, p. 146).

O estudo das pecas do periodo mostra que o teatro comercial na era Tudor e Stuart
apresentava pecas que frequentemente abordavam eventos politicos, representados
alegoricamente por meio de uso de material retirado da histéria inglesa, dos cendrios
estrangeiros — normalmente italianos — ou das tramas extraidas de textos contemporaneos de
amor ou aventuras. Exemplo do emprego de pecas para fins politicos ¢ Gorboduc, ou The
Tragedie of Ferrex and Porrex (A tragédia de Ferrex e Porrex), de Thomas Norton (1532-
1584) e Thomas Sackvill (1536-1608), produzida em 1561 e publicada em 1565.
Influenciadora de King Lear (Rei Lear), a pega, sem divida a primeira tragédia em verso
branco inglesa, teve o enredo retirado de Geoffrey de Monmouth (1100-1155), clérigo galés.
A obra mostra a Gra-Bretanha mergulhada no caos apds uma guerra civil desastrosa, com a
linhagem real extinta. Heliodora (2005, p. 104) afirma que esse texto dedica-se,
integralmente, a problemas de ordem politica, apresentados com severidade. A estudiosa
ainda assevera que Gorboduc “¢ uma obra didatica, que tem como objetivo esclarecer
Elizabeth I sobre a urgente necessidade de seu casamento € maternidade, para que a Inglaterra
ndo voltasse a ser exposta a conflitos sucessorios semelhantes aos que ocasionaram a Guerra

das Rosas.” (HELIODORA, 2005, p. 104).

complexidade, cuja recitacdo precedia a danga. Depois, tornou-se comum esse “prélogo” ser uma pega musical,
representada por atores profissionais.

19 Entertainments such as plays and masques were an important part of court life, and often these were an
opportunity for a courtier to try influency the monarch’s political viewes.
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O teatro ndo era, entretanto, somente um entretenimento da corte, pois as classes
populares também desfrutavam dos espetaculos em casas especificas, as playhouses, de
numero consideravel a época. Sendo composta por grupos diversos, o publico do teatro

elisabetano exigia uma variedade de assuntos.

Shakespeare mostrava-se sempre muito consciente em relagdo a sua platéia
elisabetana, uma mistura de aristocratas, letrados, almofadinhas, gatunos,
marinheiros e soldados de licenga, estudantes e aprendizes, que se assemelha
muito mais a moderna platéia de cinema do que a moderna platéia de teatro
[...]. Essa platéia tinha de receber o que queria e, sendo uma mistura, queria
coisas variadas [...] Shakespeare da todas essas coisas; nenhum dramaturgo
jamais conseguiu dar tanto. (BURGUESS, 1996, p. 91-92)

O turista suico Thomas Platter (1574-1628) (apud BOQUET, 1969, p. 100) diz,
discorrendo sobre sua viagem a Inglaterra elisabetana, que os ingleses passam seu tempo
informando-se no teatro sobre o que acontece no estrangeiro. Ora, se os espetdculos traziam
noticias advenas, certamente também ofereciam informag¢des domésticas. Henri Fluchére
(1966, p. 30) escreve que o teatro era uma necessidade para as multidoes elisabetanas tanto

quanto as touradas eram para os espanhois:

Na auséncia de jornais, reunides politicas, clubes ou outros locais de lazer, ¢ no
teatro que a multiddo se comunica, se instrui, aprende, zomba, ri ou chora em
comum. As pessoas iam aos teatros em busca do sonho, da moral, da politica, das
emocdes fortes, das licdes para o espirito [...]. Elas encontravam 14 os grandes
nomes do passado, os herdis lendarios, os herdis da época, os amantes, 0s
assassinos, os grotescos, quem falara deles. Escutavam com paixdo os jogos de
palavras, os debates politicos, as confissdes maquiavélicas, os gritos de desespero ou
vinganga, as confissdes de desamparo ou as profissdes de f6.20 (FLUCHERE, 1966,
p- 30-31).

Percebe-se do fragmento do texto de Fluchére que o teatro encontrava seu assunto
natural nas diversas circunstincias reinantes. Assim, os temas politicos, por exemplo, eram
traduzidos para a linguagem poética dos simbolos e das alegorias, o que tornava esses temas
acessiveis a muitos. “Indiscutivelmente, o teatro existia como um local particular ou um

espaco publico em que debates politicos, comentérios e alusdes podiam ser feitos por aqueles

20 4 défaut de gazettes, de réunion politiques, de clubs ou autres lieux de plaisir, c’est au thedtre que la foule
communiait, s’informait, s instruisait, raillait, viait ou pleurait en commun. On venait y chercher du revé, de la
morale, de la politique, des emotions fortes, des lecons d’esprit [...]. On y retrouvait les grands noms du passé,
les héros légendaires, les héros du jours, les amants, les assassins, les grotesque, qui avait parler d’eux. On
écoutais avec passion les joutes d’ésprit, les débats politiques, les confessions machiavéliques, les cris de
désespoir ou de vengence, les aveux d’inpuissance ou les professions de foi.
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que eram excluidos do processo comum da vida politica.”?' (HADFILED, 2004, p. 20). Dessa

maneira, o teatro era considerado uma for¢a que nao poderia ser subestimada:

Uma forga que podia fustigar o patriotismo, conforme disse [0 dramaturgo] Nasche,
em 1592, em sua defesa [...]. Uma pega podia ser encomendada com fins de
propaganda, como A’Larum for London [Um alerta para Londres], uma historia
terrivel sobre o saque de Antuérpia pelas forgas espanholas em 1576, para convencer
os contribuintes sobre a necessidade de estar preparado. (KIERNAN, 1999, p. 54)

Como ensina Andrew Hadfield (2004, p. 19), diversos dramaturgos escreveram
pecas com Obvios propodsitos politicos. Havia escritores cujo envolvimento era maior, como
George Chapman (1559-1634), Samuel Daniel (1562-1619) e Ben Jonson (1572-1637). Além
deles, pode-se citar Thomas Kid (1558-1594), cuja Spanish tragedy (A tragédia espanhola)
(1592) combina, segundo Hadfiled (2004, p. 19), um ataque ao espanhol catdlico com uma
série de reflexdes sobre a politica externa e doméstica inglesa. The massacre at Paris (O
massacre de Paris) (1592), de Christopher Marlowe (1564-1593), combinou comentarios
perspicazes sobre o estado cismatico da Franca contemporanea com reflexdes sobre os
problemas do estabelecimento de um governo estdvel. O trabalho de John Webster (1280-
1632) The Duchess of Malfi (A duquesa de Malfi) (1612-1613, publicada em 1623) representa
a corrupcao de tribunais italianos, mas também reflete, conforme Hadfield (2004, p. 19),
sobre as limitagcdes da cultura politica inglesa, especificamente por meio de paralelos feitos
entre a vida ficcional da heroina e a vida de Arbella Studart (1575-1615), uma relutante
candidata ao trono inglés.

Para o estudioso da dramaturgia shakespeariana, talvez o mais significativo
exemplo do uso politico do teatro ¢ a famosa apresentacdo de Richard Il (Ricardo II) (1595)
no Globe Theatre em 7 de fevereiro de 1601. Naquele ano, Robert Devereux (1565-1601),
segundo Conde de Essex, e seus partidarios incentivaram uma insurreicdo em Londres e
esperaram o apoio popular a ela. “Buscando inspiracdo na véspera de insurgir-se, 0s
partidarios de Essex contrataram uma apresentacao especial de Ricardo II, da grande pega de
Shakespeare sobre uma deposi¢ao” (SHAPIRO, 2010, p. 371). Os conspiradores objetivavam,
com a apresentagdo, preparar a opinido publica para a transferéncia do poder. A insurrei¢cao
ruiu rapidamente, pois o povo preferiu ndo participar. Os atores e os socios da companhia de

Shakespeare — os Chamberlain’s Men — foram convocados a explicar por que encenaram a

2 Arguably, the theatre existed as a particular location or public space where political debates, commentary
and allusion could be made by those who were excluded from the ordinary processes of political life.
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deposicdo e o assassinato do rei Ricardo; eles juraram ignorancia e tiveram a sorte de escapar

impunes:

A propria Elizabeth, certamente, ndo teve duvidas quanto ao significado
contemporaneo dessa representacdo teatral, lamentando-se ao antiquario William
Lambarde de ter sido a pega "apresentada quarenta vezes em ruas e teatros". Ela
demonstrou que podia ler o historiador Tacito também: “Sou Richard II, ndo sabe
disso?”. Seu secretario de Estado, Robert Cecil, confirmou a analogia historica: Ele
[Essex] teria removido os servos de Sua Majestade, sentado em sua cadeira e talvez
a tratado como Ricardo I1.22 (HADFIELD, 2004, p. 15-16)

O episodio revela a influéncia que se acreditava ter o teatro. A recepc¢dao do
publico era tal que, ndo a toa, Hamlet afirma o seguinte sobre o impacto da atuagdo teatral
sobre a audiéncia: “I have heard/ That guilty creatures sitting at a play/ Have, by the very
cunning of the scene,/ Been struck so to the soul that presently/ They have proclaim’d their
malefactions.”” (SHAKESPEARE, 2000, p. 272). Estaria Shakespeare fazendo referéncia ao
levante de Essex quando escreveu The mousetrap, ja que o fim seria a morte e,
consequentemente, o destronamento de Claudio? E uma possibilidade a ser considerada.

A presenca do componente politico recorrente na dramaturgia da época ndo
significa que essa arte possuisse como objetivo fazer triunfar uma teoria, uma crenga social ou
um projeto filosofico. Se assim fosse, a estética seria, portanto, submissa ao combate politico
ao ponto de desmanchar a forma teatral no embate de ideias. Nao era uma arte de propaganda
para defender ideologias especificas; nao era uma filosofia, uma moral, uma doutrina social; o
teatro era um espaco em que tudo isso era exposto. Como escreveu Fluchére (1966, p. 31), o
teatro elisabetano operava como um catalisador, transformando pensamentos e emogdes em
obra de arte. Shakespeare produziu, sobretudo, obras dramaticas. Ratifica-se aqui o que
professa Heliodora (2005, p. 18), ao comentar seu estudo sobre o homem politico em
Shakespeare: “Nossa inten¢do ao ressaltar a presenga constante de um pensamento politico na
obra shakespeariana ndo serd, de alguma forma, a de querer transformé-lo em Erwin Piscator
ou Bertold Brech, em quem o objetivo politico e politizante foi primordial.” Convém ressaltar

o fato de que, ainda segundo Heliodora (2005, p. 18), a politica ndo era uma atividade

22 Elizabeth herself was certainly in no doubt as to the contemporary significance of the play, lamenting to the
antiquary, William Lambarde, that it had been ‘played forty times in open streets and houses’. She demonstrated
that she could read Tacitean history too: ‘I am Richard II, know ye not that?” Her secretary of state, Robert
Cecil, confirmed the historical analogy: ‘he [Essex] would have removed Her Majesty’s servants, stepped into
her chair, and perhaps treated her like Richard IL.

23 Ouvi dizer/ Que diante encenagdes individuos culpados/ Ficaram, por arte do engenho encenatorio,/ Mas tdo
perturbados no damago do peito/ Que declararam ali, no ato, suas perfidias. (SHAKESPEARE, 2015, p. 106-107)
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independente no periodo em que viveu Shakespeare, havia uma permanente ligacdo entre os
aspectos politicos e os morais e religiosos.

Sabe-se por Hadfield (2004, p. 20) que os textos para apresentagcdes teatrais, que
foram cuidadosamente escrutinados e controlados por Sir Edmund Tilney (1536-1610), o
Master of Revels (Mestre de Diversdes) naquele periodo, raramente eram muito censurados
antes de serem produzidos no palco. Caso uma pega ofendesse pessoas influentes e
importantes, seria encerrada. Nao se nega que houve uma censura significativa — ainda que
limitada — das pecgas, frequentemente por motivos politicos. Quando se pensa em censura
politica durante o periodo Tudor — escreve Heliodora (2007, p. 89) — parece que, ao invés de
condenar Shakespeare por uma suposta pouca ousadia politica, deve-se admirar o quanto de
pensamento pouco convencional, inquieto e reflexivo ele conseguiu introduzir nas pecas
historicas que falam da Inglaterra.

Anthony Holden (2003, p. 160-163) relata que Shakespeare escreveu Henry V
rapidamente, em meio a boatos de que o Master of Revels estava prestes a proibir qualquer
encenagdo historica inglesa no palco, pois um advogado de Cambridge chamado John
Hayward (1564-1627) tinha publicado uma obra sobre a deposi¢ao do Rei Ricardo II (1367-
1400) por Henrique Bolingbroke (1367-1413), dedicada ao Conde de Essex. O arcebispo de
Canterbury conseguiu retirar a dedicatéria e fazer queimar a edicdo em praga publica,
aproximadamente 1,5 mil exemplares. A peca de Hayward chamava-se The first part of the
life and raigne of King Henrie IV (A primeira parte da vida e do reino de Henrique IV).

E possivel que essas intervengdes, ao invés de diminuir a criatividade dos
dramaturgos, tenha-os induzido a reapresentarem o material com diversos graus de
compromisso ¢ ambiguidades. Nao se pode negar que havia restricdes que os autores
precisavam atentar. Abaixo estdo, por exemplo, algumas condicionantes com que Shakespeare

— e, de forma geral, outros dramaturgos — tiveram que lidar:

[...] Shakespeare foi obrigado a criar uma linguagem e um meio de representacdo
que satisfizesse um publico heterogéneo, representando diversos loci de poder e
apoio. Como qualquer outro stdito da rainha, ele tinha de satisfazer — ou pelo menos
nio desagradar — a soberana e sua corte; a rainha, com boa razdo, era sensivel a
qualquer desafio a legitimidade da monarquia, e sua palavra poderia por um fim a
carreira de Shakespeare, se ndo a sua vida. Igualmente, ele tinha de evitar a censura
das autoridades de Londres, cujo puritanismo militava contra qualquer producao
dréstica, considerando-as decadentes, frivolidades supersticiosas e que buscavam
desculpas para fechar os teatros. Como um novo tipo de empreendedor ideologico,
ainda trabalhando no contexto das relagdes tradicionais de mecenato da producao
literaria, Shakespeare tinha de se manter nas gracas de seus mecenas da corte — no
caso, o poderoso Lord Chamberlain — que fornecia a protecdo politica da companhia
e, literalmente, sua licenga para trabalhar; ao mesmo tempo, ele deveria manter o
interesse de um publico mais amplo, advindo das classes de mercadores, artesdos e
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trabalhadores de Londres. Esse publico, de fato um mercado lucrativo, era o
principal suporte econdmico da empresa e estava sedento por representagdes
concretas, até sensacionalistas, que ndo podiam deixar de abordar assuntos
politicamente sensiveis.’* (KAVANAGH, 2005, p. 153)

Segundo o historiador inglés Blair Warden? (apud HADFIELD, 2004, p. 13), ha
menos interesse explicito em posi¢des e debates politicos em Shakespeare do que em outros
autores contemporaneos seus. Ja Heliodora (2005, p. 101) afirma o oposto. Para a estudiosa,
apesar de o corpo da obra shakespeariana ser consideravelmente maior do que a de qualquer
outro dramaturgo do periodo elisabetano, proporcionalmente o interesse dos outros por
tematicas politicas € menor. Para defender seu argumento, a pesquisadora inventaria ¢ analisa
as pegas dos principais nomes do teatro da época. Além disso, considera na pesquisa um
numero abundante de obras teatrais realmente envolvidas em problemas politicos ou
histéricos compostas no periodo que pode ser chamado “de fase preparatéria do florescimento
do teatro inglés, por autores nem sempre conhecidos e sempre anteriores tanto a Shakespeare
quanto aos University Wits (génios universitarios), dramaturgos ingleses oriundos de
universidades].” (HELIODORA, 2005, p. 103). Independentemente dos pontos discordantes
sobre a questdo politica na obra dramatica de Shakespeare, ndo se pode negar o papel que esse
tema tinha no teatro elisabetano. Como exclama Hamlet, “they [os atores] are the abstract
and brief chronicles of the time”.** (SHAKESPEARE, 2000, p. 268).

Shakespeare viveu em um periodo de grande orgulho nacional e curiosidade sobre
o passado do pais. Surge dessa conjuntura a “peca cronica”, contando a vida de grandes vultos
nacionais. Conforme Patrice Pavis (2008, p. 81), peca historica, ou cronica (chronicle play ou

history), € uma peca baseada em acontecimentos historicos, por vezes registrados na cronica

24 [...] Shakespeare was obliged to forge a language and a means of representation that would satisfy a
heterogeneous audience representing diverse loci of power and support. Like any other royal subject, he had to
satisfy — or at least not displease — the sovereign and her court; the Queen, for good reason, was sensitive to any
challenge to the legitimacy of the monarchy, and her word could put an end to Shakespeare’s career, if not his
life. He had also to avoid the censure of the London authorities, whose Puritanism militated against any
dramatic production as decadent, superstitious frivolity, and who sought excuses to close the theatres. As a new
kind of ideological entrepreneur still working within traditional patronage relations of literary production,
Shakespeare had to keep favour with his court patron — in this case the powerful Lord Chamberlain — who
afforded the company political protection, and, literally, licence to work; at the same time, he had to hold the
interest of a broad public drawn from London’s mercantile, artisanal and working classes. This audience, in fact
a lucrative market, was the company’s main economic support, and was hungry for concrete, even
sensationalistic, representations that could not help but touch on politically sensitive subjects.

25 Blair Worden discorda de que a pega Richard II tenha sido apresentada nas circunstancias que Kiernan (1999)
e Shapiro (2010) apresentam e Hadfield (2004) cita. Worden (2003) menciona que a peca exibida foi King
Henry IV, de John Hayward, referida acima, e apresenta outras contingéncias historicas. O argumento pode ser
lido no artigo “Which play was performed at the Globe Theatre on 7 Februaryl601?”, cuja referéncia ¢
apresentada na bibliografia. Interessante ler também a discussao entre Warden e Sir Frank Kermode, um grande
estudioso de Shakespeare, que se segue ao artigo. De qualquer forma, o uso da tematica politica como recorrente
no teatro elisabetano ainda se confirma.

26 “s30 a simula e a cronica dos tempos.” (SHAKESPEARE, 2015, p.104).
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de um historiador; por exemplo, Raphael Holinshed (1525?-1580?) para as cronicas de
Shakespeare. King Johan, de 1534, de John Bale (1495-1563), ¢ considerada a primeira
cronica, porém as mais conhecidas ainda sdo as shakespearianas, que, de King John (Rei
Joao) (1594-1596) a Henry VIII (Henrigue VIII) (1612-1613), formam um afresco da historia
da Inglaterra, composto no final do reinado de Elizabeth I e depois da vitdria inglesa sobre a
Invencivel Armada (1588). Esse género ndo foi desenvolvido apenas por Bale e por
Shakespeare, mas também por Norton e Sackvill (Gorboduc, 1561), Preston (Cambises,
1569), Malowe (Eduard 11, 1593). Apesar da formula quase sempre cronoldgica e factual, as
fabulas das cronicas sdo organizadas de acordo com o ponto de vista e o discurso do
historiador-dramaturgo, apreendidas numa forma de teatro, em que a literatura ¢ a cena
retomam seus direitos. Heliodora (2008a, p. 37) afirma que o novo género continha uma ideia
central a ser transformada em trama e personagens com héabil manipulacdo dos
acontecimentos.

Chaia (2012, p. 84) escreve que “Em Shakespeare, a partir da constatacdo do
homem como referéncia fundamental, percebe-se permanentemente a preocupagdo em
desvelar as operagdes do poder.” O que escreve Heliodora (2008a, p. 38) confirma esse
posicionamento e especifica que as pegas historicas, por exemplo, sempre estavam envolvidas
com a natureza do bom e do mau governo. Assim, o teatro shakespeariano ¢ um teatro do

poder. Resta saber que tipo de poder e qual visao de poder sdo apresentados.

3.3 O poder em Shakespeare

What does this mean, my lord?
(SHAKESPEARE, 2000, p. 208)

O que significa poder em Shakespeare? Gérard Lebrun (s. d., p. 132), ao dissertar
sobre a defini¢do de Poder, assevera que, quando se trata de coisas abstratas, ndo ha certeza de
se lidar com conteudos identificaveis e localizados. Byung-Chul Han (2019, p. 7) afirma
existir um caos teérico em relagdo ao conceito ao ponto de, frente a evidéncia do fendmeno
poder, haver uma completa obscuridade de sua defini¢do. Tal inteligibilidade faz com que,
segundo Han (2019, p. 7), as representacdes juridica, politica e sociologica do poder se
contraponham umas as outras de maneira irreconcilidvel. Michel Foucault (1998, p. 248)

explana que o poder, tido por algo em um determinado lugar, ou emanado de um determinado
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ponto, ndo existe. “Na realidade, o poder ¢ um feixe de relagdes, mais ou menos organizado,
mais ou menos piramidalizado, mais ou menos coordenado. Portanto, o problema nio ¢ de
construir uma teoria do poder [...].” (FOUCAULT, 1988, p. 248). Para Foucault (1988, p.
183) faz-se necessario analisar o poder como algo que sé funciona em cadeia, pois nunca esta
localizado aqui ou ali, nunca estd nas maos de alguns, nunca ¢ apropriado como uma riqueza
ou um bem.

Assim, importa restringir o conceito a determinadas circunstancias temporais e
espaciais. Inicialmente, porém, nesta pesquisa, ¢ preciso estabelecer um nexo comum entre
poder e um seu correlato, quase sindénimo: a politica. Essa relagdo ¢ corriqueira e foi
empregada até aqui neste trabalho, j4 que o dominio em que o poder exerce seu papel mais
crucial é o campo politico. Em seu Dicionario de Politica, por exemplo, Norberto Bobbio
(1998, p. 954) corrobora essa ideia quando afirma que, intimamente ligado ao conceito de
poder, ha a defini¢do de Politica, entendida como forma de atividade ou de praxis humana.
Han (2019, p. 67-84) desenvolve a ideia de que o poder, quando se estende na exterioridade,
origina espacos de agdo politica, sendo inerente a essa a¢do certa qualidade estratégico-
-politica de que o poder nao pode ser desvinculado.

Uma questdo que se impoe € saber qual exatamente seria o sentido de politica em
torno do ano 1600. Naquele tempo como agora, as defini¢gdes variavam, sobrepostas e
conflitantes entre si. Mesmo assim, afirma Hadfield (2004, p. 1), € possivel estabelecer um
breve esboco de questdes politicas fundamentais e crengas que ocuparam as mentes de
Elizabeth I, Jaime I e seus suditos. Ainda conforme Hadfield (2004, p. 1), mesmo que a
maioria dos suditos aceitasse a necessidade de um monarca, a questao politica dominante da
época era a questdao da soberania e da legitimidade desse monarca.

Visto que esta pesquisa ndo prioriza um contetido filoséfico ou socioldgico, ndo
importa, prioritariamente, compreender o poder politico sob as lentes das Ciéncias Sociais ou
da Filosofia. Se assim fosse, haveria a necessidade de entender esse conceito a partir de uma
fortuna critica que contemplasse, por exemplo, os principais teoricos da filosofia politica.
Interessa, neste trabalho, definir o arcabougo politico que se manifesta em estrutura dramatica
na obra de Shakespeare, destacadamente na peca Hamlet; pois, “No texto literario, o elemento
politico ndo vale em si e por si, mas como fator desta estrutura.” (CANDIDO, 2005, p. 12).
Enfim, como escreve Chaia (2012, p. 83), a politica irradia-se para além do seu nucleo duro e
espalha-se por diversas areas da sociedade e pelas multiplas formas de expressdo artisticas,
sendo o teatro uma das expressOes estéticas na qual estd bastante explicita a dimensdo

politica.
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Chaia (2006, p.77) reafirma a polissemia do conceito de politica e escreve que
Shakespeare contribuiu significativamente para delinear uma concepc¢ao especifica. Segundo
o professor, ndo se trata de uma politica institucional, mas de uma politica atravessada pela
gravidade e pela disjuncdo. “Em movimentos pendulares perpétuos, constituem-se dois
caminhos que estruturam e desestruturam as relacdes de poder nas pecas de Shakespeare. O
primeiro ¢ delineado pelo par de opostos legitimidade-usurpagdo, e o segundo pela dupla
estabilidade-guerra.” (CHAIA, 2006, p. 77-78).

Essa problematica transparece na obra shakespearina. Para José Garcez Ghirardi
(informacdo verbal),?” o discurso de superficie das narrativas do dramaturgo inglés parece
confirmar a no¢do medieval de que o poder vem da autoridade e a autoridade provém da
posi¢do que o individuo ocupa. No decorrer das pegas, contudo, nota-se certa mentalidade
moderna do fendmeno politico. Em Shakespeare, ndo basta ocupar a situacdo de poder para
obter autoridade; efetivamente detém o poder quem, além de ocupar a posi¢do, possui
capacidade e legitimidade para agir. Ainda segundo Ghirardi (informagio verbal),?® no hiato
entre autoridade e poder, ocorrem as turbuléncias.

Hadfield (2004, p. vii) diz que hd quem empregue o argumento, menos utilizado
hoje do que ha alguns anos, que afirma ter sido Shakespeare alguém ndo interessado
realmente pela politica porque ele estava bastante absorto com as questdes da natureza
humana, mais importante e perene. O fato de Shakespeare preocupar-se com tais questoes
revela a falacia do argumento supracitado, ja que, conforme Heliodora (205, p. 17), os
aspectos politicos da vida de uma nagdo em extraordindria fase de desenvolvimento e
afirma¢do ndo poderiam, como experiéncia de vida, deixar de ser observados por alguém a
quem interessavam, preferencialmente, os comportamentos humanos e sua natureza individual
e social. Como ensina Hadfield (2004, p.1), uma consideragdo séria de seus pensamentos e
ideias politicas e o significado da politica em sua obra envolve a leitura de seus poemas e
pecas em termos das ideias, das praticas e dos sistemas, todos politicos, da Inglaterra
elisabetana e jaimesca.

E inegavel que as pegas de Shakespeare possuem significagio politica,
influenciadas por ideias, eventos e debates contemporaneos ao autor inglés. Pergunta-se,

entdo: qual seria a posi¢do politica de Shakespeare? Seria possivel defini-la? Evidéncias

27 Informacdo fornecida por Ghirardi no V Coldquio Internacional de Direito e Literatura: Justica, Poder,
Corrupcdo, realizada pela Rede Brasileira Direito e Literatura (RDL), pelo Programa de Pés-Graduagdo em
Direito da Faculdade Guanambi (FG) e pela Universidade de Uberaba (UNIUBE), em Uberaba (MG), de 26 a 28
de outubro de 2016. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=VRgkSCFXwRk. Acesso em: 20 dez.
2019.

28 Idem.
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circunstanciais mostram que o dramaturgo ndo poderia ter ignorado o desenvolvimento de
escritos da histdria politica, dado seu proprio envolvimento nos acontecimentos entre 1599 e
1600, no que se refere ao Conde de Essex. Hadfield (2004, p. 16-19) diz que ¢ uma questao de
conjectura se o autor inglés leu com atengdo obras de histéria politica e considera trés
questdes importantes, explanadas, sumariamente, a seguir.

Primeiramente, Shakespeare conhecia algumas passagens-chave das obras
politicas em voga, como o ensaio “Dos canibais”, de Michel de Montaigne (1533-1592), ¢ a
Arcadia, de Philip Sidney (1554-1586), textos que se relacionam com o discurso de Gonzalo,
no ato II, cena I, em The tempest (1611), e a subtrama de King Lear, respectivamente. Dever-
-se-ia assumir que trechos em obras renascentistas que parecem ser influenciadas por
argumentos e debates politicos soam conscientemente planejados por Shakespeare, por mais
controversos que possam parecer. Além disso, as pegas shakespearianas apresentam criticas a
vida e ao comportamento da corte que ndo podem ser simplesmente descartadas como
modelos ou dispositivos literarios convencionais. Outro ponto importante ¢ o fato de os
detalhes de obras estabelecerem paralelos com os eventos politicos contemporaneos e
incentivarem o publico e os leitores a entrar em debates sobre questdes e tirar conclusoes.

Em segundo lugar, ¢ bem documentado que obras historicas e tedricas sobre
politica foram amplamente lidas no final dos anos 1500 e inicio dos 1600, sendo moda o
estudo de obras politicas entre os estudantes de Cambridge. Sabe-se que Shakespeare nao
estudou em nenhuma das universidades inglesas da época; mas, considerando que ele vivia
em Londres e convivia com escritores, cortesdos e outros que haviam recebido educagdo
superior, ¢ improvavel que ele ignorasse essas obras. Escritos de cunho politico eram tao
populares que havia um mercado de livros que os abreviavam ou resumiam, dando destaque
para as ideias principais. Ao estudar esses livros, Shakespeare seria um leitor elisabetano
tipico, comum. Em terceiro lugar, conforme supracitado, menciona-se a presenca de temas
politicos em outros dramaturgos do periodo, conforme j& explicitados anteriormente.

Em Londres, Shakespeare manteve contato com ideias politicas que estavam em
discussdo. Ele trazia, no entanto, provavelmente, uma visdo sociopolitica particular. Essa
percepcao seria aquela inculcada, segundo Heliodora (2005, p. 16), em qualquer inglés
elisabetano de classe média, seja por conveniéncia familiar e comunitéria, seja pelo ensino
formal nas Grammar schools. Suas ideias, a partir do que se pode concluir da andlise de suas
obras e das circunstancias em que estava inserido, tornam-se mais refinadas e complexas: “em
sua trajetoria de autor ele passard do mais dbvio, linear e maniqueista para o mais sutil, mais

denso, mais profundo.” (HELIODORA, 2007, p. 57)
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Heliodora (2005, p. 39) escreve que as informagdes sobre John Shakespeare (?-
1601) e sua familia revelam uma adaptacdo deles ao ponto de vista dominante no periodo
Tudor, que se manifestaria em atitudes sociopoliticas que o entdo jovem Shakespeare
aprenderia no cotidiano familiar durante seu periodo formativo. Ela destaca os seguintes itens
que ratificam essa conclusdo: a) o processo do brasdo de armas; b) a carreira de John
Shakespeare (1529-1601) na vida publica de Stratford-upon-Avon e ¢) a questdo religiosa.

No processo de brasio de armas, solicitado por Shakespeare pai em,
aproximadamente, 1575, mencionam-se especificamente servigos prestados ao rei Henrique
VII (1457-1509), iniciador da dinastia Tudor. Afirma-se, no documento de solicita¢do, que o
proprio rei concedeu recompensas aos antepassados de John. Isso faz acreditar que a nova
dinastia marca positivamente a situacao socioecondmica dos Shakespeare. O rei Henrique VII
pds fim a Guerra das Rosas, a qual solapou o cultivo da terra, visto que os trabalhadores nao
puderam atuar devido ao conflito. Vidas e fortunas foram destruidas. “Da visdo contrastante
entre a destrui¢do da guerra e a prosperidade na pax Tudor, foi cuidadosamente destruida
[construida] a popularidade da nova dinastia” (HELIODORA, 2005, p. 39). John ndo teve sua
solicitacdo atendida; porém, em 1596, foi conferido a ele e a sua familia o desejado brasdo,
fazendo de John e de William Shakespeare gentis-homens. Provavelmente, naquele ano,
William tenha solicitado, novamente, o brasdo em nome do pai. O novo status elevou
socialmente a familia, ascensdo essa muito importante para todo elisabetano. “O fato ¢ que
tudo em relacdo a concessdo do brasdo de armas a familia Shakespeare a liga ao establishment
Tudor” (HELIODORA, 2005, p.35), e tal ligagdo implica, pelo fato de Shakespeare querer
tornar-se um respeitavel membro desse establishment, uma aprovacdo dessa organizagao
social, pelo menos basicamente.

Seu casamento com Mary Arden (1536?1538?-1608), filha de um grande
proprietario de terras, impulsionou sua ascensdo econdmica. John Shakespeare tornara-se
razoavelmente prospero antes de se tornar importante na politica. Sua posi¢do favoravel ao
exercicio da oficialidade publica resulta de sua riqueza. Ele chegou, conforme Park Honan
(2001, p. 49), a ser credor da cidade. A carreira publica de John Shakespeare expde uma
adesdo entusiasmada ao governo dindstico da época. Ele desempenhou diversos cargos na
maquina publica, e, “até o décimo terceiro ano de William, seu pai, como um conselheiro
moderado e respeitado, com contendas a resolver e leis a impor, esteve no centro da vida
civica.” (HONAN, 2001, p. 50). John exerceu o cargo de aleaster (provador oficial de
cerveja), constable (espécie de delegado de policia), aferidor de multas do tribunal,

camerlengo (responsavel pelas contas municipais), alderman (conselheiro executivo do
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governo municipal) e bailiff (equivalente a prefeito e representante do monarca no local).
Desempenhou atividades de luveiro, curtidor e negociante de 1a.

Anos depois, a adversidade chegou. Em 1573, ha indicios consideraveis de que
John nao pdde honrar com suas dividas. Chegou mesmo a hipotecar parte da heranga de sua
mulher: uma casa e uma propriedade de 56 acres em Wilconte. Poucos anos depois, sua
situacdo financeira era ruim e chegou a negligenciar suas atividades civicas: “Depois de ter
sido um honrado servidor da cidade, John tornou-se ausente, alguém atormentado por
ameacas de credores e informantes, mais necessitado de ajuda do que tendo alguma para
oferecer.” (HONAN, 2001, p. 66). Enfim, a partir de certo momento em sua vida, o pai de
Shakespeare enfrentou péssimas condigdes financeiras, das quais somente seria tirado,
conforme Heliodora (2005, p. 39), pelo sucesso profissional de seu filho.

Heliodora (2005, p. 40-41) ressalta que, de parte o compromisso generalizado
com a politica Tudor, John Shakespeare vivenciou o problema da guerra civil, ndo entre
nobres, conforme ocorrera antes dos Tudors, mas entre catolicos e protestantes. Em 1569,
quando Shakespeare contava cinco anos, seu pai era o encarregado, por ser bailiff de
Stratford-upon-Avon, de organizar a milicia local contra o levante dos nobres do norte de
Inglaterra, que, sob o comando dos duques de Nothumberland e Westmoreland, queriam
substituir Elizabeth I por sua prima catélica Mary Stuart (1542-1587).

A definicdo religiosa era importantissima para a tomada de posi¢do no campo
politico. Ser partidario da rainha era assumir-se publicamente anglicano, manifestar-se contra
justificativas religiosas catélicas que baseavam atos de trai¢do. John Shakespeare era,
oficialmente, um anglicano. Ha quem defenda que o bailiff de Stratford fosse um catolico em
segredo. Em 1757, encontraram, entre caibros e telhas de uma antiga casa de John, um livreto
utilizado por missionarios jesuitas. “Nele, um certo ‘John Shkspear’ faz uma profissao de fé
catdlica e parece subscrevé-la, como indica o ultimo paragrafo, de proprio punho.” (HONAN,
2001, p. 64). O assunto tem gerado discussdes. A titulo de curiosidade, em 2017 estreou a
minissérie televisiva Will, produzida pelo canal de TV por assinatura estadunidense TNT. A
sua narrativa mostra que, enquanto busca fama e fortuna em Londres, o jovem William
Shakespeare esconde seu catolicismo daqueles que ameacam mata-lo e explora sua conexao
com o procurado Robert Southwell (1561-1595), jusuita clandestino na Inglaterra reformista
que viria a ser martirizado. Na série, a familia do famoso dramaturgo ¢ fiel a antiga fé.

Suposicdes a parte, a vida documentada de John Shakespeare revela ter sido ele
integrado perfeitamente as obrigacdes civicas da filosofia politica Tudor, que englobava a

Igreja da Inglaterra, obtendo vantagens sociais. Inexistem grandes indicios de que a familia
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Shakespeare ndo estivesse incorporada ao esquema politico e religioso vigente. Assim, para
Heliodora (2005, p. 42), Shakespeare recebeu, no ambiente familiar, influéncias
conservadoras, oriundas de uma nitida ascensdao da familia na escala socioecondmica a partir
do advento dos Tudor.

E provavel que William Shakespeare tenha sido matriculado na King’s New
School quando tinha sete anos. Ela era a tnica escola de latim a quilometros daquele burgo.
“Um aluno de uma escola de latim fazia parte de uma elite.” (HONAN, 2001, p. 71). No que

tange ao ensino, a educacgao elisabetana era objetiva e buscava, primordialmente, o

treinamento do aluno nos processos de raciocinio 16gico e da correta expressdo das
idéias, seja pelo estudo da gramatica e da retdrica, seja pelo contato com bons
exemplos literarios.

[...]

Tudo o que era ensinado na escola parece ter sido de modo geral til a amplia¢do do
horizonte do aluno, instrumento hébil para colaborar num processo de
desenvolvimento do individuo. Possivelmente, sera essa a razdo pelo qual tudo o que
ele aprendeu na Grammar School de Stratford parece ter acompanhado Shakespeare
por toda a sua vida. (HELIODORA, 2005, p. 46, grifo da autora)

Sem duvidas, a formagdo escolar de Shakespeare foi fundamental para a
constru¢@o de sua obra. As diversas referéncias aos textos escolares ¢ outras intertextualidades
em suas pecas comprovam isso. A leitura dos classicos latinos, o ensino da retorica, as
atividades de tradugdo e emulagdo, o exercicio de memorizacao e as pequenas representacoes
teatrais na escola contribuiram, provavelmente, para a formagdo do dramaturgo que
Shakespeare chegou a ser. Stephen Greenblatt (2011), Heliodora (2005) e Honan (2001)
desenvolvem bem essas relacdes. As atividades religiosas e as leituras biblicas também
contribuiram e estdo presentes na obra shakespeariana. Aqui, quer-se destacar que a escola
cooperava para a doutrinagao religiosa conforme o anglicanismo, em que havia a mais pura
ortodoxia da monarquia Tudor. Politica e religido se coafirmavam.

Holden (2003, p. 48) informa que a idade minima para entrar na escola, s6 de
meninos, era de sete anos, mas alunos de quatro ou cinco anos comegavam a estudar na
escolinha que ficava ao lado, uma pettyschool, orientados por um professor assistente
(abecedarius), indicado e pago pelo mestre. Apoés dominar o alfabeto e o Pai-nosso, o
aprendizado era complementado pelo ABC com o catecismo, que trazia o catecismo € o Livro
das oragoes e algumas preces para dizer as refeigdes. Em seguida, adotava-se o terceiro e
mais adiantado dos livros, o Devocionario e catecismo, que continha calendario, almanaque,
sete salmos penitenciais e outros textos religiosos. O Catecismo, de Alexander Nowell (1507-

1602), era um dos livros de carater religioso mais adotado nas escolas em meados da década
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de 1570. Nele, “Nowell delineava um mal tdo sombrio, torpe e medonho (e tdo cheio de
emocdo e drama) que nem sequer era nomeado.” (HONAN, 2005, p. 77). Esse mal era o
regicidio. Isso era — ainda segundo Honan (2005, p. 77) — o méximo que as criancas poderiam
ouvir sobre os suditos que se voltam contra sua nagdo. Ja era, no entanto, parte da doutrina
que a dinastia Tudor propagava para defender sua legitimidade. Um livro estudado nas
escolas inglesas era a Biblia de Genebra (1560), popular versdo das escrituras em lingua
inglesa na época, cujas passagens eram traduzidas do inglés para o latim pelos meninos. Além
disso, “Como aluno da escola elementar filho de um ascendente membro do conselho,
William teria tido aulas de catecismo com o padre da pardquia e participaria regularmente das
oragdes matinais e vespertinas ¢ da comunhdo.” (HOLDEN, 2003, p. 52). Enfim, a
doutrinagao religiosa sob a 6tica Tudor acompanhava os estudantes nas Grammar schools.

Ainda segundo informa Honan (2005, p. 77), os dias de aula iniciavam com
cantos de salmos na capela da guilda, proxima as salas de aula. No verdo, diz Greenblatt
(2011, p. 22), as aulas principiavam as seis da manhd; no inverno, as sete. Existia um
intervalo as onze horas para o almogo. Depois de recomecgadas a tarde, as ligdes iam até as
cinco e meia ou seis da tarde. Essa rotina se repetia seis dias por semana, doze meses por ano.
Conforme escreve Honan (2005, p. 77), as criangas tinham de dar conta dos temas ouvidos
nos sermoes de domingo e nas homilias mais curtas.

Os mestres da Grammar school de Stratford-upon-Avon formaram-se em Oxford.
Quando Shakespeare, provavelmente, entrou no nivel mais adiantado, aos sete anos, em
15717, Simon Hunt (1551?-1585?) tornou-se mestre. Hunt foi substituido pelo clérigo
Thomas Jenkins (? - ?), que assumiu o cargo em 1575, seguido por John Cotton (? - 7). Todos
esses trés tinham ligacdes catdlicas, mas muitos outros professores, conforme Holden (2001,
p. 79), também as tinham, em uma época em que a Reforma inglesa ainda era uma lembranga
na memoria de muitos. Apesar de se chamar King’s New School, ela ndo era nova nem tinha
sido fundada pelo monarca que lhe dava nome, o meio-irmao de Elizabeth 1, o rei Eduard VI
(1537-1553). “Como muitas outras institui¢cdes elisabetanas, acobertava com uma mascara
suas origens maculadas pelo catolicismo romano.” (HONAN, 2005, p. 21). Nao hé davidas,
porém, conforme Heliodora (2005, p. 43), de que toda a vida escolar foi submetida a0 mesmo
regime de adaptacdo ao clima religioso e politico da dinastia Tudor, que chegaria, cada vez
mais, a dominar todas as esferas de atividade da Inglaterra.

O perigo da guerra civil por motivos religiosos e as dividas sobre a legitimidade
que cercavam a casa real ameagavam o poder. Henrique VII reinou com pouca legitimidade,

mas soube, de forma meritdria, reter a coroa e fortalecer o poder central, batalhando por



55

extinguir as pretensdes de independéncia dos diversos senhores feudais. No reinado isabelino,
os problemas relacionados ao direito ao trono e as divergéncias religiosas também
implicavam instabilidade. Separando-se da Igreja catdlica, Henrique VIII contribuiu para o
estado de coisas que punha em risco a visao medieval de politica. Era preciso reformar ou até
mesmo construir uma ideologia de poder a fim de manter a soberania. Os Tudors obtiveram
sucesso Nisso.

Ao romper com a Igreja catédlica, Henrique VIII tornou-se chefe da Igreja da
Inglaterra e tomou para si os titulos de rei e pontifice, até entdo distintos. Ao fazer isso, o
monarca pds sua autoridade acima da do papa, desconstruindo o conceito catolico de que
qualquer sacerdote ficava acima do chefe do poder temporal. Assim, fazia-se necessario
explicar nao somente aos fi¢is, mas também ao clero aturdido em que se deveria crer dali em
diante. O ponto central seria defender a obediéncia integral ao novo chefe supremo da Igreja:
o rei. Heliodora (2005, p. 59) ressalta o fato de o movimento de cupula determinado por
Henrique VIII ter correspondido muito precisamente ao que era um anseio dominante. Allen
(1977, p. 121) apresenta as circunstancias ¢ interesses que ocasionaram o éxito do poder dos

Tudors:

O inicio da monarquia Tudor da Inglaterra precisava muito de uma doutrina de
dever religioso de obediéncia a autoridade constituida. Ela necessitava, para
comegar, restaurar a ordem e, para isso, construiu o que era praticamente uma nova
maquina governamental a partir dos destrogos do século XV. Subjugou ou destruiu a
antiga nobreza; dominou a igreja; ajudou a difundir a consciéncia nacional; deu
forma e significado ao que conhecemos como Parlamento. Henrique VIII estava
afirmando e realizando uma soberania nacional, “absoluta” no sentido de que era
inteiramente independente de qualquer coisa fora do reino. A necessidade de ordem
e seguranca deu ao governo uma imensa contribuicdo: mas era dificil lidar com
imensa confusdo e indisciplina que eram o legado do século XV. Era ainda mais
dificil forcar uma populacdo relutante ou indiferente a uma mudanga de habitos
religiosos. Mas, sem a crenga de que a resisténcia a autoridade constituida era um
ato gravemente pecaminoso, o trabalho dos Tudors teria sido impossivel de ser
realizado. E verdade que todo governo na Europa precisava muito dessa mesma
crenca. A Inglaterra teve sorte. Todos os fatores que deram forga & nova monarquia,
o sentido urgente da necessidade de ordem, o desenvolvimento ¢ a disseminagdo do
sentimento nacional, o temor dos estrangeiros, trabalharam juntos para garantir a
crenga na doutrina exigida.?® (ALLEN, 1977, p. 121)

29 The early Tudor monarchy of England sorely needed a doctrine of a religious duty of obedience to constituted
authority. It had, to begin with, to restore order, and to do so it constructed what was practically a new
machinery of government out of the wreckage of the fifteenth century. It subjugated or destroyed the old nobility;
it subjugated the Church;, it assisted the spread of national consciousness, it gave form and meaning to what we
know as Parliament. Henry VIII was asserting and realizing a national sovereignty, ‘absolute[’] in the sense
that it was absolutely independent of anything outside the realm. The need of order and security gave the
government immense leverage: but it was difficult to deal with the multitudinous confusion and indiscipline that
was the legacy of the fifteenth century. It was yet more difficult to force on a reluctant or indifferent population a
change of religious habitudes. But for the dominance of a belief in the wickedness of resistance to constituted
authority, the work of the Tudors would have been impossible of accomplishment. It is true that every
government in Europe as sorely needed that same belief. England was fortunate. All the factors that gave
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Enfim, para autenticarem a figura real como lider da Igreja e consolidarem a
Coroa, criaram-se instrumentos habeis para se preservar a paz doméstica. Em termos
ideoldgicos, “um dos grandes apoios que teve essa igreja no desempenho de suas fungdes
politicas foi encontrado, de inicio, nas posi¢des conservadoras de Lutero e Calvino em relacao
a obediéncia civil ao magistrado.” (HELIODORA, 2005, p. 61). Ainda que divirjam
sensivelmente em suas opinides, ambos defendem que a resisténcia ao soberano era
pecaminosa. O arcabouco politico-religioso-ideologico sustentava o reinado da dinastia mais
famosa da historia inglesa.

Para atender as deficiéncias do clero, diminuir as duvidas religiosas e fundamentar
teologicamente o papel do rei como lider da Igreja inglesa, surgiram as homilias Tudor.
Segundo Heliodora (2007, p. 66), elas passaram a ser lidas nos templos, obrigatoriamente,
todos os domingos; sendo interdito aos sacerdotes pregarem sermdes de sua autoria sem
permissdo da alta hierarquia eclesiastica. Em 1547, ja no reinado de Eduardo VI, publicou-se
o Primeiro livro das homilias. Grosso modo, a coletdnea “evitava as complexidades das
discussdes do dogma para concentrar-se com estilo forte e incisivo nos aspectos mais praticos
da doutrinagao reformista.” (HELIODORA, 2005, p. 67). Destaca-se aqui a homilia intitulada
“An exhortation concerning good order, and obedience to rulers and magistrates” (“Uma
exortagdo concernente a boa ordem e obediéncia a governantes e magistrados”), divididas em
trés partes para serem lidas em trés domingos consecutivos. O trecho abaixo ¢ bem explicito

quanto ao pecado da rebelido:

[...] é intoleravel ignorancia, loucura e maldade fazerem os suditos qualquer
murmurio, rebelido ou insurreicdo contra o seu mais querido e temido soberano
Senhor e Rei, ordenado e designado pela bondade de Deus para seu conforto, paz e
tranquilidade.

No entanto, bom povo cristdo, acreditemos, sem duvida, que ndo devemos obedecer
a reis, magistrados ou qualquer outro, embora sejam nossos proprios pais, se nos
ordenarem fazer algo contrario aos mandamentos de Deus.*® (THE..., 1859, p. 112)

Heliodora (2005, p. 69), ao comentar esse trecho, diz que existe uma limitacao

imposta ao rei na homilia; mas, salvo em casos clamorosos e extremos, o argumento poderia

strength to the new monarchy, the urgent sense of the need of order, the developing and spreading national
sense and sentiment, the fear of the foreigner, worked together to ensure belief in the doctrine required.

30 [...] it is an intolerable ignorance, madness, and wickedness for subjects to make any murmuring, rebellion,
resistance (or withstanding), commotion, or insurrection against their most dear and most dread Soveraigne
Lord and King, ordained and appointed of God’s goodnes for their commodity, peace, and quietness.

Yet let us believe undoubtedly, good Christian people, that we may not obey kings, magistrates, or any other,
though they be our own fathers, if they would command us to do any thing contrary to God’s commandments.
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ser utilizado para justificar comportamentos dubios sob a alegacdo de que foram ordenados
pelo rei. A estudiosa ainda afirma que as homilias foram eficazes, sendo impressas varias
vezes e suprimidas somente no reinado da catolica Maria Tudor (1516-1558). Elizabeth 1
retomou o uso das homilias, fazendo publicar, inclusive, no quinto ano de seu governo, o
Segundo livro das homilias, cujo objetivo era de doutrinar religiosa e moralmente o povo
inglés segundo os interesses da Coroa.

Por causa da excomunhdao da rainha inglesa, em 1570, ¢ da chegada de Maria
Stuart a Inglaterra no final da década de 1560, houve maior necessidade de condenar qualquer
tipo de rebelido contra a monarca. Assim em, 1571, surge a grande homilia, dividida em seis
partes intitulada “An homilie against disobedience and wilfull rebellion” (Uma homilia contra
a desobediéncia e a rebelido voluntariosa). As seis partes deveriam ser lidas nos cultos
religiosos por seis domingos consecutivos, acompanhadas de uma oragdo a ser dita por todos
os fiéis, seguida de uma agdo de gragas pela supressdo da ultima rebelido. Heliodora (2005, p.
70) escreve que, sob diversos aspectos, essa homilia especifica constitui um resumo e uma
afirmacdo de tudo que havia sido dito anteriormente; porém, sob outros angulos, ela introduz
uma linha de pensamento nova, pois contesta com veeméncia incomparavelmente maior

qualquer direito de o sudito se rebelar. Eis um excerto do imenso texto:

Tao horrivel pecado contra Deus e o homem ¢ a rebelido que a imensiddo de sua
magnitude ndo pode ser expressa de forma nenhuma; pois quem fala em rebelido
nio fala de um unico ou singular pecado, assim como o roubo, o assalto, o
assassinato e tantos outros, mas fala de um charco inteiro e coloca todos os pecados
contra Deus, o homem, seu principe, sua terra, seus conterraneos, seus pais, seus
filhos, seus parentes, seus amigos e universalmente todos os homens. Todos os
pecados, digo eu, contra Deus e contra todos os homens sdo mencionados a0 mesmo
tempo quando se fala de rebelido.’! (THE..., 1859, p. 569)

Ainda que a Guerra das Rosas houvesse terminado, as insatisfacdes populares nos
dois reinados anteriores ao de Elisabeth I mostravam o receio de a Inglaterra novamente
sucumbir a uma guerra civil. Diversas a¢des foram tomadas para evitar essa situagdo de
conflito interno. Portanto, as homilias, além de seu teor religioso, continham um pano de
fundo politico que alimentava o orgulho de ser inglés e o respeito pela figura real.

A formacao familiar, escolar e eclesidstica do jovem William Shakespeare estava

imbuida da ideologia Tudor, cuja doutrina anglicana procurava fortalecer. Assim, segundo

31 How horrible a sin against God and man rebellion is, cannot possibly bee expressed according unto the
greatness thereof. For he that nameth rebellion nameth not a singular or one only sin, as is theft, robbery,
murder, and such like, but he nameth the whole puddle and sink of all sins against God and man; against his
prince, his country, his countrymen, his parents, his children, his kinsfolks, his friends, and against all men
uniuersally, all sins, I say, against God and all men heaped together nameth he, that nameth rebellion.
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Heliodora (2005, p. 70), o enfoque politico do ensinamento religioso ministrado na Igreja
anglicana foi significativo na formacdo do futuro dramaturgo. Para Heliodora (2005, p. 71),
Shakespeare percebeu, na natureza essencialmente conflituosa das licdes sobre ordem e
desordem, obediéncia e rebelido, bem e mal, subordinacdo e ambigdo, constructos que se
prestavam a forma dramadtica. Ainda segundo a estudiosa, Shakespeare iria buscar na
ideologia politico-religiosa Tudor a propria esséncia de sua visdo do homem e do Estado. Isto
¢, o argumento de Heliodora (2005, p. 73) defende que a visdo originada da permanente
doutrinacdo a que Shakespeare era sujeitado — como o era qualquer outro inglés — na
frequéncia obrigatoria a igreja determinou, indubitavelmente, a perspectiva escolhida pelo
dramaturgo para a apresentacao de seu material.

Certamente, ndo somente a familia, a escola e a Igreja formaram a visdo politica
de Shakespeare. As inlimeras referéncias textuais percebidas na obra shakespeariana expdem
isso. Parte consideravel desse aprendizado acontece, claro, durante os anos perdidos. Sobre
esse periodo de tempo hd muitas conjecturas. Este texto ndo se deterd nelas. Prefere-se aqui
notar que, ao viver em Londres, os conhecimentos de Shakespeare ampliaram-se, segundo
Heliodora (2005, p. 77), por causa das maiores facilidades de leitura, das possibilidade de
contato com individuos e grupos de alta expressao intelectual e pela convivéncia diaria numa
capital fervilhante que tomava consciéncia dos multiplos fascinios do mundo.

Heliodora (2005, p. 165) escreve ainda que, paulatinamente, Shakespeare
conscientizou-se sobre as intengdes politicas por tras da aparéncia religiosa para a conquista
da obediéncia civil e para a condenagdo da rebelido. Essa compreensdo perspicaz da constante
fun¢do sociopolitica nas acdes do homem, seja ele governante, seja governado, ¢ a Unica
explicacdo possivel para varios aspectos de sua obra. Heliodora (2005, p. 165-166) defende
essas duas afirmagdes por meio de quatro argumentos: a) elas distinguem, de modo
categorico, o enfoque eminentemente politico e consciente dos processos do poder e a
natureza laudatéria das chronicles; b) fica esclarecido o fundamento do permanente interesse
de Shakespeare por aspectos do bom e do mal governo, ndo somente nas pecas historicas; ¢) a
falta de hesitagdo do autor em apresentar deposi¢des em que sdo postos em xeque tanto os
direitos hereditarios do governante a Coroa quanto a sua competéncia para preencher a fungao
real e d) a aceitagdo de uma visao nao religiosa que faz o bom ou o mal governante.

Shakespeare aceita a ideia sobre a necessidade de uma ordem do Estado, ja que
ndo haveria beneficios a nagdo em um reino conturbado. A Guerra das Rosas e os conflitos
religiosos da época confirmam isso. Ele descarta, no entanto, a obediéncia cega ao

governante. Da leitura da obra dramatica shakespeariana, compreende-se que o fato politico &,
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eminentemente, politico, liberto de outras consideragdes. Uma ideia importante demonstrada
por Shakespeare refere-se ao fato de um usurpador poder ser melhor rei que o legitimo
herdeiro.

Desde Titus Andronicus (1593-94), uma peca inical, até¢ The tempest (1611), uma
de suas derradeiras obras, Shakespeare vai preocupar-se, no plano politico, com a natureza do
governante. Heliodora (2007, p. 55) define claramente o que seria um bom soberano em

Shakespeare:

O bom governante ¢ aquele que subordina seus interesses pessoais aos dos
governados, aquele que para quem o bem-estar da comunidade ¢ a preocupagdo
maior; 0 mau governante ¢, pura ¢ simplesmente, aquele que deseja o poder para
beneficio proprio, para gozar de seus privilégios sem pensar em seus deveres.
(HELIODORA, 2007, p. 55)

Assim, percebe-se na obra dramatica shakespeariana que nao existe bom termo
para o individuo onde ha mau governo. Hamlet, pe¢a cronologicamente localizada entre
Julius Cesar (1599) e Macbeth (1606), obras que discutem questoes de legitimidade do poder,
usurpagao e destronamento, também apresenta essas questoes e reflete sobre o poder politico.

Enquanto este capitulo era escrito, sob uma pandemia negligenciada por um lider

de um governo perverso e no dia seguinte a divulgacio de uma reunido ministerial*

que
causou perplexidade e apreensdo a quem tem bom senso, estudar sobre o que Shakespeare
pensa ser um bom governante traz anglstia e temor. Vale lembrar as palavras de Macduff, em
Macbeth, que tdo bem dialogam com o nosso contexto politico contemporaneo e citadas aqui
em traducdo livre: Miseravel nacdo, [...] quando voltaremos a ver seus dias felizes

novamente?>?

32 A reunido ministerial citada ocorreu no dia 22 de abril de 2020. Dela participaram o presidente da Republica,
seu vice e ministros. Ao todo, havia 25 autoridades. Durante o encontro, houve pedidos de mudanga na lei
ambiental e ataques a governos estaduais e municipais (com sugestdo de pedidos de prisdo de governadores e
prefeitos), STF, imprensa e povos indigenas, além de criticas negativas ao isolamento social. Alguns discursos —
inclusive do presidente — foram permeados de palavras de baixo caldo. A divulgagdo do video da reunido foi
autorizada pelo ministro Celso de Mello, do STF. O video e a transcri¢ao dos didlogos podem ser encontrados
em diversos sites de noticias.

33O nation miserable!/[...]/ When shalt thou see thy wholesome days again [...]? (SHAKESPEARE, 2001, p.
793)
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4 LEITURAS, INTERPRETACOES, TRADUCOES E OUTROS MEMBROS DA
TRUPE

4.1 Hamlet: leitor

Enter Hamlet, reading on a book.

(SHAKESPEARE, 2000, p. 245)

Uma das imagens mais iconicas da pega Hamlet ¢ aquela em que o Principe
segura a caveira de Yorick. Tal € a popularidade da cena que, muitas vezes, erroneamente, ela
¢ relacionada a outro trecho famoso: o soliloquio “To be or not to be”. Aqui, aborda-se outra
imagem, presente na cena Il do ato II: Hamlet lendo (Figura 3). Ap6s seu encontro com o
espectro, o jovem aparece segurando um livro. Era raro que Shakespeare fizesse marcacdes de

cena, mas a rubrica “Hamlet entra lendo um livro” consta desde as primeiras edigdes da pega.

Figura 3 — Hamlet lendo um livro

Fonte: Hamleto, 1997, p. 57

Muitos comentadores arriscaram identificar a obra que o Principe 1€ a fim de
demonstrar que o mondlogo supracitado inspirou-se na leitura feita por Hamlet.
Acertadamente, Jenkins (2000, p. 245) escreve que tentar identificar esse livro € algo sem

sentido.
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E possivel conjecturar, como propde Siissekind (2014, p. 8), que o Principe
estudava filosofia na cidade alema de Wittenberg. Muitos consideram que Hamlet era aluno
da universidade local, fundada em 1502, em que Martinho Lutero (1483-1546) foi professor.
Nao se busca neste trabalho definir o que Hamlet estudava na Alemanha, fazendo critica
exagerada de personagem, recriminada por Lionel Charles Knights no ensaio “How Many
Children Had Lady Macbeth?”’ (Quantos filhos teve Lady Macbeth?), de 1933, em que o
critico zomba desse tipo de abordagem literaria, como se a personagem tivesse vida fora da
peca. Claro €, no entanto, que, como escreve Jouve (2002, p. 62), o texto, estruturalmente
incompleto, ndo pode desinteressar-se da contribuicdo do leitor. Visto que as personagens nao
podem ser concebidas integralmente, quem 1€ tende a completar a narrativa na sua imaginac¢ao
a partir daquilo que lhe parecer coerente. Hamlet lendo um livro ¢ imagem simbdlica que
chama por complementagao.

No ato III, cena I, Ofélia aparece a Hamlet lendo um livro, provavelmente de
oragdes, visto que, na pictografia elisabetana, conforme Pereira (2015, p. 252), era convengao
representar uma jovem lendo para significar sua devogao religiosa. E quase certo que Hamlet
ndo esta lendo preces, quer sejam catdlicas, quer sejam anglicanas. Imaginar o que o Principe
1€, mesmo que infrutifero, ¢ compreensivel, pois ¢ comum leitores desejarem saber o que o
outro 18, principalmente quando esse outro é um autor. E simples formular, conforme Polénio,
a pergunta: “— What do you read, my lord?”** (SHAKESPEARE, 2000, p. 247). Ainda que o
conselheiro desconhega que o Principe escreve, nds sabemos que Hamlet ¢, de certa forma,
um escritor. The mousetrap, sua adaptacdo de The murder of Gonzago (O assassinato de
Gonzago), comprova isso. Quando alguém pergunta o que o outro leu, talvez ele queira
compreender o ponto em que leitura e escritura se encontram. “Quem sabe € 1sso [0 ponto de
encontro] que mova a [...] curiosidade de saber o que o escritor leu, que traduziria entdo na
curiosidade de saber como as leituras do escritor se transformam em escrita.” (CARNEIRO,
2010, p. 23, grifo do autor).

A resposta de Hamlet ao Conselheiro — “Words, words, words.”
(SHAKESPEARE, 2000, p. 247) — ndo satisfaz, entdo, a nenhum leitor. Nao ¢ isso, claro, que
Poldnio quer saber, principalmente caso se pense no conselheiro como leitor. Hamlet, que
também aprecia a leitura, compreende isso e tortura um pouco o cortesdo. Os leitores nao

querem palavras, mas textos; querem discurso. Esperam, por meio da leitura atenta,

34 Senhor, o que esta lendo? (SHAKESPEARE, 2015, p. 205)
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transformar a obra em interagdo com o outro presente na fic¢do, a qual, muitas vezes, ajuda-os
a reconhecerem-se.

Por exigir bastante das capacidades reflexivas do leitor, a recepgao do texto influi
igualmente sobre sua afetividade, tornando-se um processo emotivo. As emogdes estao de
fato na base do principio de identificagdo, motor essencial da leitura de ficcdo. Como leitor,
Hamlet identifica-se com o lido e emociona-se. Sabemos que ele aprecia obras teatrais, assiste
a elas, as 1€ e sabe de cor trechos de suas pecas preferidas. Compreende-se isso quando o
Principe professa admiragdao pelos versos de uma obra a que faz referéncia, declamando
alguns deles. Obra que, segundo Hamlet, foi apresentada somente uma vez; no entanto, o
efeito do espetaculo foi suficiente para que ele a lesse de forma a aprender de cor mais de uma
dezena de versos. Para Bloom (2004, p. 23), Hamlet ¢ um entusiasta do teatro, alguém que
passava mais tempo gazeteando no Globe Theatre, em Londres, do que nas salas de aula de
Wittenberg. O comentério de Bloom, ainda que seja daquele tipo criticado por Knights, por
extrapolar a analise para além dos limites da ficcionalidade da pega, ndo deixa de ser
instigante.

O Principe identifica-se com as personagens do texto teatral. Ele solicita que o
Primeiro Ator declame a fala que relata o massacre imposto por Pirro*> a Priamo, seguido do
lamento da Rainha Hécuba diante do finado marido. Pirro é, com Hamlet, Laertes e
Fortinbras, outro filho vingando o assassinato de seu genitor. No mondlogo seguinte, Hamlet
contrasta sua inércia e indiferenga diante do assassinato de seu pai e da “prostitui¢do” de sua
mae (Hamlet assim considera a atitude de Gertrude por casar-se com Cldudio logo apos a
morte de seu pai) com a emotividade do ator ao declamar um texto ficcional. Entende-se,
facilmente, o impacto do trecho sobre o Principe, pois a tematica da historia apresenta

paralelos com os dilemas do proprio Hamlet.

Pai de cinquenta filhos, Priamo é uma figura modelar paterna, e sua morte amplifica
a destruicdo de Troia em dimensdes tragicas. Por outro lado, a imagem firme, tragica
e fiel de Hécuba, cujo sofrimento intenso ante o marido sacrificado e cuja revolta
assumem dimensdes grandiosas, produz um vivo contraste com a volubilidade que
Hamlet vé em Gertrudes. (PEREIRA, 2015, p. 248)

A leitura forma aquele que l€, como refor¢a Mario Quintana, j4 mencionado na
introducao deste trabalho: “os livros ndo mudam o mundo, quem muda o mundo sdo as

pessoas. Os livros s6 mudam as pessoas.” (QUINTANA, 1966, p.57). Bloom (2004, p. 22), ao

35 O principe troiano Paris mata o assassino de seu irmdo Heitor: Aquiles. Durante a destruicdo de Troia, Pirro,
filho de Aquiles, vinga seu pai, assassinando o rei Priamo, progenitor de Paris.
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tratar o personagem enquanto leitor, diz que Hamlet possui uma consciéncia dotada de
ambivaléncia extraordinaria. Mantendo-se a coeréncia, conclui-se que essa percepcao
alcancada pelo dinamarqués foi obtida também por meio da leitura; pois, citando novamente
Bloom (2001a, p. 23-24), buscamos na leitura algo que nos diz respeito € pode ser por nds
usado para refletir e avaliar. Com essa afirmacao, Bloom parafraseia Marcel Proust (2004, p.
694), para quem todo leitor, quando 1€, é o leitor de si mesmo. A leitura relaciona-se com

projecao e identificacao:

A obra do escritor ndo passa de uma espécie de instrumento optico que ele oferece
ao leitor a fim de permitir que este distinga aquilo que, sem o livro, talvez ndo
pudesse ver em si mesmo. O reconhecimento em si mesmo, pelo leitor, do que diz o
livro, é a prova da verdade deste, ¢ vice-versa, a0 menos em certa medida, podendo
a diferenca entre ambos os textos ser varias vezes imputada ndo ao autor, mas ao
leitor. [...] o autor ndo precisa ficar ofendido, mas, pelo contrario, deve dar a maior
liberdade ao leitor, dizendo: “Olhe vocé mesmo, veja se vé melhor com esta lente ou
com essa outra.” (PROUST, 2004, p. 694-695)

A partir dessa afirmagdo, conclui-se que, conforme Antoine Compagnon (2010, p.
142), o objetivo do leitor ¢ menos compreender o livro do que compreender a si mesmo por
meio do livro. O préprio interesse de uma obra decorre, efetivamente, da descoberta de uma
dimensdo mesma daquele que 1€. Pode-se deduzir, entdo, que a obra literaria da testemunho de
um imagindrio individual, que produz uma interpretacdo subjetiva. Quem I€ exerce um
processo criativo, pois faz parte do ato de ler certa tarefa construtiva. Por meio da leitura, o
campo de possibilidades de uma obra sofre ajustes e reacomodacgdes. “O leitor entra em cena
e assume seu papel ndo apenas de espectador, mas também de autor. (CARNEIRO, 2010, p.
22, grifo do autor). Autor no sentido ndo somente daquele que escreve uma obra literaria, mas
de alguém que cria uma nova leitura a cada aproximagdo com o mesmo texto, conquanto
sejam minimas as suas variacoes.

Martins (2005, p. 80) escreve que, caso as pessoas lessem apenas e sempre da
mesma forma, tender-se-ia a radicalizar esse modo de ler, provocando a distor¢do do texto
lido pela imobilizag¢do. Isso ndo ocorre, porém, porque a leitura ¢ um processo dindmico: o
texto, ao ser lido, transforma-se. A obra literaria se renova como resultado de leituras, que
diferem no tempo e no espago. Jorge Luis Borges (1999, p. 196) diz que cada vez que lemos
um livro, o livro mudou, a conotag¢do das palavras ¢ outra. Assim, a obra mostra-se variavel,
contraria a sua fixacdo em uma unica versdo alheia a esse mesmo tempo e espaco. Quem
atualiza a obra ¢ o leitor: “Nenhuma obra literaria existe sem o leitor: o leitor a reproduz,

recria e elucida.” (VIGOTSKI, 1999, p. 21). Lev Semenovich Vigotski (1999) coloca o foco
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da andlise literaria no trabalho do leitor. Segundo o psicologo bielo-russo, aquele que 1€ pode
construir uma sentido mais amplo de um poema do que o préprio poeta. A forga da obra
reside no efeito que ela causa no leitor, ndo no que pensa o autor. Bezerra (1999, p. XI),
mencionando Oscar Wilde®®, lembra que o papel do leitor-critico consiste em perceber e
recriar, com a propria alma, uma obra alheia, o que leva a desprezar o dado externo e partir do
amago da obra, centrando apenas nela toda a sua aten¢do e toda a sua energia criadora.
Conforme ensina Pinto (2004, p. 55), pelas experiéncias de leitura, subjetivas, ndo se entra no
texto, mas ele sonda mundos internos aos leitores, em que memoria e repertério de cada um
que ele atua e dialoga com o texto lido.

Ainda que os posicionamentos acima mencionados sobre o ato de ler parecam ser
autoevidentes para o publico em geral, eles suscitaram questdes tedricas que dinamizaram os
estudos literarios nas Ultimas décadas sobre a significagdo do texto literario e a recriagdo
desse texto por meio das interpretacdes dos leitores. A melhor forma de compreender o
impacto e a permanéncia no tempo de algumas obras — como Hamlet — assemelha-se a se
interrogar sobre o que os leitores encontram nelas. Entdo, entender a obra ndo se resume a
destacar sua estrutura ou relaciona-la ao seu autor, mas analisar a relacdo mutua, inseridas em
praticas culturais, entre escritor, obra e leitor,

Interpretar “¢ eleger (ex-legere: escolher), na safra de possibilidades semanticas,
somente aquelas que se encaminham no encal¢o da questdo decisiva: o que o texto quer
dizer?” (BOSI, 1988, p. 275). Entretanto, na criagdo do texto, encontram-se visdes muito
pessoais e correntes culturais que direcionam os valores de ideologia, de estética e de estilo. O
que quer dizer o texto se modifica, e a resposta ao que foi lido ontem pode ndo servir para a
leitura de hoje. A obra, além de sua vinculagdo ao contexto que propicia o seu surgimento, €
resposta a vivéncias subjetivas — abertas e multiplas — e encerra em sua forma signos e
simbolos. Os limites interpretativos das leituras e as condigdes que os determinam tornam-se
topicos importantes de andlise textual, assim diversos estudiosos se debrugaram,
especificamente, sobre o modo de ler um texto ou sobre o que nele se 1€ (ou se pode ler).

Ao se defender o aspecto interpretativo do texto, e ndo seu carater analitico,
enfatiza-se a compreensao do escrito em detrimento de sua explicagdo. Umberto Eco (1991)
afirma o carater aberto que diversas obras artisticas assumem, destacadamente na
modernidade. Ao analisar casos bem especificos, como o nouveau roman e os mobiles de

Calder, o semiologista italiano desenvolve a nocdo de abertura e infinitude do texto literario.

36 Como o tradutor Paulo Bezerra nio menciona a bibliografia empregada em sua introducdo, intitulada “Um
critico muito original”’, ndo nos foi possivel verificar o texto-fonte de Oscar Wilde.
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Claro que ele considera a obra de arte como uma mensagem fundamentalmente ambigua, uma
pluralidade de significados que convivem num s significante; no entanto, destaca que, nas
obras abertas, essa ambiguidade se torna uma das finalidades, at¢ mesmo um valor, de forma
a promover no intérprete atos de liberdade consciente, remetendo ao leitor-fruidor a funcao de
descobrir e compreender a obra segundo a sua propria personalidade, interesses, experiéncias
vivenciais quotidianas e horizontes de expectativa’’.

Ainda que haja liberdade de leitura e, praticamente, ilimitada intervencao do
leitor, a leitura €, de certa forma, orientada. Pinto (2004, p. 55) destaca que, mesmo sendo,
praticamente, infinitas, as possibilidades de entendimento do texto literdrio situam-se em um
conjunto regrado e limitado de chaves interpretativas. O leitor gira em torno do texto,
continua Pinto (2004, p. 54), buscando entradas e ligando-se a ele pela composi¢do de outro
circulo, que seria a tradu¢do do conteudo e das formas e estratégias narrativas a partir do
repertorio particular do leitor. E interessante perceber como Hamlet, ao reescrever The
murder of Gonzago, direciona sua reescrita para atingir um publico especifico: o rei Claudio.
O texto — no caso uma montagem teatral — atinge seu objetivo de encaminhar a interpretagao
do receptor, e o rei usurpador se denuncia.

Todo esse processo interpretativo condiciona-se pela cultura em que o leitor esta
inserido. Stanley Fish (1993) ensina que as interpretacdes de um texto soam sempre
orientadas previamente pelo sentido que se busca; assim, toda leitura ¢ marcada,
inevitavelmente, por habitos, experiéncias e hipdteses da “comunidade interpretativa” da qual
o leitor faz parte. Entenda-se “comunidade interpretativa” como uma condigdo a partir da qual
se estabelece certa seguranga interpretativa, pois considera haver na comunidade certo
compartilhamento por seus individuos de regras e estratégias de leitura, permitindo
coincidéncia de interpretagdes. Segundo Fish (1993, p. 162), embora seja correto dizer que os
autores criam “poesia”, eles o fazem por meio de estratégias interpretativas que, em ultima
analise, ndo sdo deles, mas tem sua origem em um sistema de inteligéncia que ¢ publico. “Em

resumo, a lista de objetos feitos ou construidos temos que acrescentar nés mesmos, pois

37 Horizonte de expectativa seria, grosso modo, o conjunto de convengdes que constituem a competéncia de um
leitor, ou de grupo de leitores, em um determinado momento historico. Na obra A historia da literatura como
provocagdo a teria literaria, Hans Robert Jauss (1994) busca privilegiar o leitor no ato interpretativo do texto
literario e reforca o conceito de horizonte de expectativas como impulsionador da interpretacdo: “a obra que
surge nao se apresenta como novidade absoluta num espaco vazio, mas, por intermédio de avisos, sinais visiveis
e invisiveis, tracos familiares ou indica¢des implicitas, predispde seu publico para recebé-la de uma maneira
bastante definida. Ela desperta a lembranca do ja lido, enseja logo de inicio expectativas quanto a ‘meio e fim’,
conduz o leitor a determinada postura emocional e, com tudo isso, antecipa um horizonte geral da compreensao
vinculado, ao qual se pode, entdo — e ndo antes disso — colocar a questdo acerca da subjetividade da
interpretacdo e do gosto dos diversos leitores ou camadas de leitores.” (JAUSS, 1994, p. 28).
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somos, tanto quanto os poemas ¢ as indicac¢des de leitura que vemos, produtos de estruturas
de pensamentos sociais e culturais.” (FISH, 1993, p. 162). A contextualizacdo politica
apresentada no capitulo 1 exemplifica isso. Hamlet ¢ fruto de anélises politicas de seu autor,
Shakespeare, porém o arcabougo social, histérico e politico imbricado na pega era
comunitario. Os assuntos propostos na obra eram compreendidos pelo prisma da “comunidade
interpretativa” da qual Shakespeare era parte.

Exemplo dessas relagdes culturais ¢ a narrativa Shakespeare in the bush
(Shakespere no meio do mato), da antropologa americana Laura Bohannan, publicado em
1966. E um texto relacionado as areas de leitura, interpretagdo, traducdo, literatura e outras
disciplinas que, de um modo ou de outro, lidam com a questdo da alteridade. O texto
foi traduzido para o portugués por Lenita Rimoli Esteves e Francis Henrik Aubert.

Nesse texto, a antropdloga conta sobre sua experiéncia ao tentar narrar Hamlet
para os Tiv, tribo da Nigéria, na Africa Ocidental. O interesse da historia reside no fato de
pessoas de contextos tdo diferentes, apesar de ndo se entenderem perfeitamente, suporem que
as pessoas no mundo sdo, praticamente, iguais e que, apesar de diferengas especificas, as
grandes questdes sdo sempre as mesmas para a humanidade. Essa concordédncia, no entanto,
nasce de uma cegueira, de certa incapacidade de notar o outro como outro. Quando o chefe
tribal discorda da narrativa da antropdloga, por exemplo, ele diz que ela deveria ir se informar
melhor, porque ela ndo aprendeu direito a li¢do.

Questdes que parecem claras para os atuais leitores de Hamlet, como a aversao do
jovem Pricipe ao casamento apressadode sua mde com o cunhado, ndo sdo Obvias para os
nativos, visto que, segundo eles, a atitude mais natural seria a vitiva se casar com o irmao do
morto rapidamente, caso contrario ela ndo teria quem cuidasse de suas plantacdes. Outro
exemplo: quando a antropologa diz que o pai morto de Hamlet apareceu em Elsinor, os
nativos dizem que os mortos ndo podem andar nem falar. Quando escutam que era um
espectro, a dificuldade de compreensao aumenta, pois os nativos nao concebem a ideia de um
fantasma e afirmam que ali se tratava de um pressagio enviado por uma feiticeira.

As explanagdes precedentes referem-se a topicos produtivos de teoria literaria que
colocam em questdo pressupostos relativos a triade autor-obra-publico. Os estudos de
literatura ja contestaram a autonomia e a soberania do autor, sendo Roland Barthes (2004) e
Michel Foucault (2006) nomes exemplares. A supremacia do texto foi abalada quando do
advento da valorizacdo da leitura, sendo a Escola de Constancga, segundo Jouve (2002, p. 14),
a primeira grande tentativa para renovar o estudo dos textos a partir do ato de ler. Para

Compagnon (2010, p. 161), o primado do leitor apresenta tantos problemas quanto o do



67

escritor e o do texto. Neste trabalho, essas contestacdes especificas ndo serdo abordadas, ainda
que Jouve (2002) e Compagnon (2010), mencionados nesta pesquisa, tenham se debrucado
sobre elas. Sabe-se que “A experiéncia de leitura, como toda experiéncia humana, ¢
fatalmente uma experiéncia dual, ambigua, dividida: entre compreender e amar, entre a
filologia e a alegoria, entre a liberdade e a imposi¢do, entre a atencdo ao outro e a
preocupacao consigo mesmo.” (COMPAGNON, 2010, p. 161). Cabe assinalar, todavia, o
aspecto fecundo do ato de ler, o qual parece ser, conforme Jean-Paul Sartre (2004, p. 37) a
sintese da percepcao e da criagdo. Em suma, como conclui Sartre (2004, p. 37), o leitor tem
consciéncia de desvendar e ao mesmo tempo de criar; de desvendar criando, de criar pelo
desvendamento.

Se ¢ certo que o objeto literario concretiza-se por meio da leitura, também ¢
verdade que a leitura gera objetos artisticos. Para Bloom (2001b, p. 18), obras literarias
nascem como resposta a obras literarias anteriores, ¢ essa resposta depende de atos de leitura e
interpretagdo pelos escritores posteriores — atos que se refletem nas novas obras. Existem
leitores, porém, que ndo escrevem literatura, mas a reescrevem: os tradutores.

Considerando as questdes que colocam o leitor como construtor do texto e da
existéncia do texto somente na medida em que € lido, “A tarefa do tradutor passa a ser vista
também como uma atividade do leitor” (DINIZ, 1999, p. 28). Dessa forma, tradugdo de textos
literarios € sempre recriacdo; € o tradutor torna-se um tipo especial de leitor. A tradugdo,
atividade que exige interpretacdo e compreensdo, € um processo equivalente ao da leitura,

sendo que, na tradugdo, a interpretacdo ¢ consumada na feitura de outro texto.

4.2 Hamlet: escritor/tradutor

King. What do you call the play?
Ham. The mousetrap

(SHAKESPEARE, 2000, p. 301-302)

Do ultimo pardgrafo do topico anterior, subentende-se uma conceituagdo de
tradu¢ao muito diferente da apresentada pelo senso comum, pois desconstroi os conceitos de
esséncia do texto de partida e de fidelidade na tradugdo. Durante séculos, a atividade
tradutoria foi considerada apenas uma transposi¢cdo de significados tidos por equivalentes,

priorizando certa “esséncia” do texto original e ocultando a figura do tradutor.
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Tradicionalmente, a agdo tradutoria é considerada apenas uma transferéncia ou
uma substituicdo. Vé-se o ato de traduzir como uma condugdo de significado de uma lingua
para outra, acreditando-se ser o texto original um objeto constante, transponivel, de definigdes
claras, cujos contetidos sdo possiveis de classificar completa e objetivamente. Imbuida nessa
visdo, existe a crenca de que ha limites para a dimensdo interpretativa do ato de traduzir. O
tradutor, portanto, segundo Rosemary Arrojo (2007, p. 13), transporta a carga de significados,
mas nao deve interferir nela, ndo deve ‘interpreta-la’.

A visao tradicional de tradugdo, conforme Carlos Augusto Viana da Silva (2007,
p. 18), promove o apagamento do tradutor como se fosse possivel sua completa invisibilidade
diante da tarefa, visto que pressupde a chegada de “uma carga intacta” a seu destino; como se
o tradutor nao fosse, antes de tudo, um leitor e o texto a ser traduzido nao pudesse ser passivel
de interpretacdes. Essa visdo tradicionalista sobre o ato de traduzir ¢ falsa, porque existe
sempre o contraste entre horizontes diversos na recriacdo de um texto em outra lingua: o do
texto ¢ o do tradutor. Esse contraste reflete as diferencas inevitaveis entre idiomas ¢ suas
visdes de mundo. A propria significagdo das palavras, por exemplo, somente poderd ser
determinada por meio da leitura. Dessa forma, nao ha contornos perfeitamente determinaveis
em um texto de maneira a ser possivel reproduzir, totalmente, em outro idioma, as ideias, o
estilo e a natureza do texto de partida.

O debate torna-se mais complexo quando se aborda a questdo do texto dito
literario, cujas tradugdes sdo, frequentemente, julgadas como inferiores, quando nao
impossiveis. Essa dificuldade tradutéria fundamenta-se, entre outros falsos alicerces, na
intocabilidade da unido forma/contetido, que se acredita constituir a especificidade do texto
literario. Arrojo (1993, p. 117) ensina que, numa cultura que cultiva o mito das esséncias e
dos significados estaveis que, supostamente, podem e devem ser inseridos e preservados
dentro de objetos, palavras e textos, a traducdo €, necessariamente, associada ao que ¢
marginal, corrupto e destrutivo. Esse poder de destruicdo ¢, diretamente, proporcional ao grau
da suposta literalidade ou poeticidade do original.

O mito da impossibilidade da traducdo relaciona-se, intimamente, a um desejo por
uma pretensa fidelidade. Pretensa porque, como apresentado acima, na tradu¢do de um texto
para outra lingua, ha sempre o entrecruzamento de visdes de mundo distintas: o do autor e o
do tradutor. A crenca na fidelidade admite uma sacralizacdo da obra de arte, que seria

independente de circunstancias varias, quando, na verdade, a obra s6 existe por meio da
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interpretacdo dos leitores. Se a obra de partida for um texto literdrio central®®, ha uma
intensificacdo desse preconceito contra a tradug¢do. Por causa dessa centralidade cultural,
afirma Diniz (1999, p. 29), as tradugdes desses textos sao avaliadas, minuciosamente, para
que ndo se tornem inaceitdveis e, consequentemente, vistas como subversivas dentro da
propria cultura. Exemplo de texto autoritirio ¢ Shakespeare, ndo somente na Gra-Bretanha,
mas em todo o mundo ocidental. Para Bloom (2001, p. 11), ele ¢ a figura central do canone do
Ocidente. O apagamento da linguagem obscena das pecas do autor inglés, tanto em algumas
edicoes inglesas e estadunidenses quanto em tradugdes em linguas estrangeiras, exemplifica
muito bem a estratégia de construcdo e preservacdo da imagem do autor e de seu texto.
Definido como um deus cultural, escreve Neuza Lopes Ribeiro Vollet (1997, p. 15),
Shakespeare ndo era compativel com uma linguagem de baixo prestigio e forte estigma social.
Suas tradugdes precisavam confirmar os grandiosos epitetos: “o Poeta Nacional da
Inglaterra”, ““o0 maior dramaturgo de todos os tempos”, “o Cisne do Avon”.

O tradutor Carlos Alberto Nunes — que verteu, na década de 1950, o canone
shakespeariano conhecido até entdo para a lingua portuguesa — d4 a entender o carater dito
imperfeito das obras traduzidas. Citando a tradug¢do de Shakespeare para o alemao levada a
cabo pelo poeta neoclassico Christoph Martin Wieland (1733-1813), Nunes (s. d., p. 18)
ratifica a opinido de que as tradugdes feitas pelo escritor alemdo sdo falhas, supéfluas e
prejudiciais, mas que lograram uma influéncia subterranea (esses adjetivos ja expdem o juizo
de valor de Nunes) por causa somente das “energias” de Shakespeare presentes na obra de
partida, as quais permaneceram no texto vertido para o alemao. Isto ¢, o impacto positivo da
tradu¢do ndo advém de qualidades intrinsecas ao texto traduzido, mas de certa “esséncia” do
autor presente no texto de partida. Foi a convicgdo de Nunes de que a influéncia de
Shakespeare sobre uma literatura independe da exceléncia da tradu¢do que o animou a “por
ombros a empresa de traduzir todas as suas pegas teatrais, apesar de convencido de que
dificilmente os recursos proprios bastariam para o feliz remate do empreendimento.”
(NUNES, s. d., 19). Infere-se do comentario do poeta que a traducdo € inferior ao original e
que ha uma “esséncia shakespeariana” que migraria do texto de partida ao texto traduzido.

E interessante Nunes considerar a influéncia da traducdo de Wieland como sendo
subterranea, pois ele proprio escreve que ela foi “decisiva para a corrente literaria denominada

Sturm und Drung [Tempestade e Impeto]” (NUNES, s. d., p. 17). Além disso, Nunes (s. d., p.

38 Diniz (1999, p. 29) conceitua texto central como aquele que incorpora valores essenciais de uma cultura, dai
sua autoridade cultural. Ela utiliza também o adjetivo “autoritario” para referir-se a esses textos.
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17-18) afirma que, por ser em prosa, a traducdo de Wieland influiu no estilo de todas as
composi¢des do movimento, tendo sido essa tradugdo, e ndo o original inglés, que inflamou a
imagina¢ao dos mogos daquela época, inclusive Goethe (1749-1832). Como descartar, entdo,
o papel do tradutor em tudo isso?

E importante perceber a riqueza de possibilidades criada pelas ditas mas
tradugdes, cujas “infidelidades” ao texto de origem ocasionam uma influéncia fecunda. Rocha
(2017, p. 168-169) informa que a tradugdo de Ulysses feita por J. Sales Subirat, publicada em
1946, foi decisiva no tecido da literatura argentina contemporanea. O escritor argentino Juan
José Saer (apud ROCHA, 2017, p. 169) afirma que toda pessoa com veleidades de narrador
que estava com idade entre 18 e 30 anos em Santa F¢, Parana, Rosario ¢ Buenos Aires,
cidades argentinas, conhecia os inesgotaveis achados verbais empregados por Subirat em sua
tradugdo do romance de Joyce.

Diferentemente de Nunes, o tradutor Lawrence Flores Pereira (2015, p. 43), ja nos
anos 2010, apresenta outro ponto de vista sobre o ato tradutoério, ao afirmar que a concepgao
de traducdo que subjaz a sua versdo de Hamlet refere-se a apresentada por Haroldo de
Campos: um canto paralelo que ndo possui apenas a voz do texto de partida, mas outras vozes
textuais. O processo de traduzir, “para usar um termo haroldiano, ¢ um ato inspiracional
‘plagiotropico’, que funciona como que respondendo a topicalidades intensas no ato de
leitura.” (PEREIRA, 2015, p. 43). Ao destacar a leitura como fulcral em seu trabalho como
tradutor, Pereira ratifica um novo conceito de traducgdo, a qual destaca o processo tradutorio e
a agdo critica do tradutor, proximo a nogdo supracitada de leitura-critica mencionada por
Bezerra (1999, p. XI).

Ainda que a concepc¢do de fidelidade ao original como obra Unica, imutavel e
superior ainda seja presente hoje no senso comum, as tradugdes vém sendo consideradas, cada
vez mais, como resultantes de leituras diversas, e ndo como simples produtos derivados do
original. O argumento da possibilidade da tradug¢do fundado na comparacdo com a atividade
leitora leva a conclusdo de que a exequibilidade da traducdo pode ser defendida pela
concretizagdo da leitura: visto que a leitura € possivel, a tradu¢do também o ¢é. Como toda
interpretacdo, a tradugdo provoca uma nova iluminagdo da obra. Assim, o texto traduzido
seria a consecugdo do ato interpretativo empreendido pelo tradutor, a0 mesmo tempo em que
propicia novos significados ao original. A situacdo do leitor/intérprete e a do tradutor,
portanto, s3o muito semelhantes. Ler e traduzir ¢ criar.

Muitos textos sdo por vezes obscuros, pois as palavras apresentam inimeros

aspectos, multiplos entendimentos sob seus sentidos denotativos. Qual chave ou quais chaves
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interpretativas utilizar? Como fazer para que tal palavra expresse seu significado ou imponha
o siléncio? Assim, o sentido do texto s6 pode ser plural, sua possibilidade de
tradugao/transcri¢do (quase) infinita. O texto, em sua origem, ¢ plurissignificativo. Ele tem,
como heranca do dicionario, ndo suas defini¢des denotativas, mas a multiplicidade da
conotagao. Criar e traduzir ¢ ler.

Tomando o conceito de “informagdo estética™’, de Max Bense (2003), Haroldo
de Campos (2006, p. 34) afirma que, admitida a priori a tese da impossibilidade da tradugao
de textos criativos, tal incapacidade tradutoria gera, como resultado 16gico dessa

argumentacao, a recriacdo, também em principio, desses textos. Ha, entdo,

em outra lingua, uma outra informacao estética, autdbnoma, mas ambas ligadas entre
si por uma relagdo de isomorfia: serdo diferentes enquanto linguagem, mas,
isomorfos, cristalizar-se-d0 dentro de um mesmo sistema. [...] Entdo, para nos,
traducdo de textos criativos serd sempre recriacdo, ou criagdo paralela, autonoma
porém reciproca. Quanto mais ingado de dificuldades esse texto, mais recriavel,
mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriacdo. (CAMPOS, 2006, p. 34-
25).

Assim como a leitura, a tradugdo deixa de ser uma atividade que busca proteger os
significados “originais” de um autor para assumir a condi¢do de produtora de significados.
Arrojo (2007, p. 23-24) utiliza a imagem do palimpsesto para esclarecer o ato tradutorio.
Segundo o Diciondrio eletronico Houaiss da lingua portuguesa (2009), palimpsesto ¢ o
papiro ou o pergaminho cujo texto primitivo foi raspado, para dar lugar a outro.
Metaforicamente, o “palimpsesto” passa a ser o texto que se apaga, em cada comunidade
cultural e em cada época, para dar lugar a outra escrita, ou interpretacdo, ou leitura, ou
traducdo do texto de partida. Portanto, a tradugdo de um texto de origem ¢
leitura/interpretagdo desse texto primeiro, € seu palimpsesto. Essa metafora foi empregada por
Gérard Genette (2010) no estudo sobre transtextualidade, conceito definido como tudo aquilo
que se pde em relacdo, manifesta ou secreta, com outros textos. Segundo Genette (2010, p.

13-21), ha cinco tipos de relagdes transtextuais,*’ estabelecidas a partir dos graus de presenga

EEINT3

3% Max Bense estabelece distingdes entre “informagdo documentaria”, “informagdo semantica” e “informagio
estética”. Enquanto as duas primeiras admitem diversas codificagdes, isto €, podem ser transmitidas de varias
maneiras, a ultima ndo pode ser codificada sendo pela forma em que foi transmitida pelo artista.

40 Genette (2010, p. 13-21) define assim as relagdes transtextuais: a) a intertextualidade, que é a presenca efetiva
de um texto em outro por meio da citagao, do plagio ou da alusdo; b) a paratextualidade, que se refere a titulos,
subtitulos, prefacios, posfacios, notas marginais, epigramas, ilustra¢des; enfim, a todos os outros tipos de sinais
acessorios, com fungdes explicativas, que se ligam ao texto principal; ¢) a metatextualidade, que se refere aos
textos que, implicitamente, comentam outro; por exemplo, as criticas literarias; d) a arquitextualidade, que trata
de uma relagdo, quase sempre sutil, de propriedade puramente classificatoria, que faz aparecer, nos titulos e na
capa dos livros, indicativos de se tratar aquela obra de romance, poesia, conto, novela, etc.; e e) a
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de um texto em outro. Aqui importa a hipertextualidade, que trata da relacdo de derivagdo que
une um texto B (chamado de hipertexto) a um texto anterior A (dito hipotexto). A traducao,
assim, seria o hipertexto de um texto de partida.

Diante da impossibilidade de uma traducdao objetiva e neutra, o ato de traduzir
acontece dentro das circunstancias do leitor/tradutor. Segundo Diniz (1999, p. 35), o texto de
partida torna-se acessivel nos termos daquele que traduz, os quais sdo limitados pelo contexto
em que ele vive, podendo até, inclusive, ndao se constituirem em algo intrinsecamente seu. Se
ser alguém ¢ sé-lo dentro de suas circunstancias, essas circunstancias sempre estdo dentro de
um conjunto de padrdes de comportamento, crencas, conhecimentos, costumes, etc. que
distinguem um grupo social de outro. Ou seja, o “eu” que concretiza o trabalho de
tradugao/interpretacao €, além de um individuo isolado, um “eu” que também ¢ publico, pois
as operagdes mentais que alguém realiza sdo circunscritas pela sua cultura. O tradutor, entdo,
adapta uma obra estrangeira para o publico do qual ele faz parte, manipulando-a, assim, a
partir da estrutura de valores dos grupos sociais receptores ¢ acomodando aquilo que ¢
estrangeiro as normas da lingua e da cultura-meta (hé interse¢do aqui com as “comunidades
interpretativas”, de Fish (1993)).

Como empregada nesta tese, manipulagdo ndo deve ser entendida de forma
pejorativa, como uma manobra pela qual se influencia um individuo, ou uma coletividade,
contra a vontade deles, mas como um processo inerente ao ato tradutorio. Theo Hermans
(2010, p. 11-12) concebe a traducdo como uma “manipulacdo” ideoldgica do texto de partida
fundamentada nos valores do contexto de recep¢do da obra, de forma que, do ponto de vista
da literatura-alvo, todas as tradu¢des implicam certo grau de manipulacao do texto de partida
para um proposito determinado. Portanto, a fim de que possa tornar-se compreensivel na
passagem de um contexto para outro, o texto ¢ manuseado, alterado; isto €, manipulado no
novo contexto. A ideia ¢ de que a tradugdo submete-se a contextos socioculturais diversos,
que determinam de antemao os intuitos da tradugdo em um especifico momento historico.

André¢ Lefevere (2007) também defende a traducdo como uma importante forma
de reescrita*' (rewriting) esbogada pela ideologia do contexto receptor. Esse estudioso
também concorda que a traducdo adéqua uma obra estrangeira para outro publico,

manipulando-a a partir dos valores dos grupos sociais receptores, obrigando aquilo que faz

hipertextualidade, mencionada acima. Os cinco tipos de transtextualidade ndo sdo estanques, mas se comunicam
e se entrecruzam.

41 Grosso modo, reescrita ¢ a adaptacio de uma obra literdria para um publico diferente, influenciando a
recep¢do e a canonizagdo dessa obra a partir de fins ideologicos e poetologicos diversos. A reescrita se
concretiza na traducdo, na antologizagdo, na historiografia, na critica, na edigao, etc.
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parte da cultura de partida a um ajustamento as normas da cultura de chegada. Lefevere
(2007, p. 19) diz que os reescritores manipulam os originais conforme as correntes
ideoldgicas de seu tempo e espaco; sendo assim, o processo de reescrita ¢ moldado, de certa
maneira, pela estrutura de valores da sociedade em que atuam esses reescritores. As
tradugdes, portanto, revelam-se como manipulagdes comprometidas ideologicamente.

Dessa maneira, a tradu¢do acontece no “entrelugar de varias tradi¢des, culturas e
normas. Toda tradu¢do ¢, portanto, uma tradugdo cultural.” (DINIZ, 1999, p. 35).
Consequentemente, o estudo da traducao se volta para a cultura-alvo e para a maneira como
ela medeia a acdo tradutoria do texto de partida. Isso ndo quer dizer, de forma alguma, excluir
o texto de partida e a cultura de origem; o ponto de analise € que se torna outro. Segundo Else
Ribeiro Pires Vieira (1996, p. 132), definir o polo receptor como definidor dos objetivos da
traducdo acarreta um deslocamento da énfase nas questdes origindrias para as teleoldgicas e
da investigagdo de formas isoladas para a analise funcional das formas em conjunto.
Consequentemente, um mesmo texto de partida pode ser vertido de varias maneiras, a
depender da fungdo que deve exercer no contexto de recep¢dao. Dessa maneira, um estudo
metodico da tradugdo enfocard a tradugdo literaria também na literatura receptora, seu
ambiente imediato.

Em Hamlet, no ato II, cena II, o Primeiro Ator recita versos de uma peca que
abordava o assassinato de Priamo. O trecho ¢ uma adaptacdo do segundo canto da Eneida
(século I a. C.), de Virgilio (70 a. C.-19 a.C.), empregada em novo contexto e com nova
linguagem. H4 intertextualidade também com a tragédia Dido, Queen of Cartago (Dido,
rainha de Cartago), escrita por Christopher Marlowe (1564-1593), com possiveis
contribui¢cdes de Thomas Nashe (1567-1601), e publicada em 1594. Pode-se dizer que a obra
teatral a que Hamlet faz referéncia €, de certa maneira, uma traducdo do texto de Virgilio.
Quando Hamlet insere “dozen or sixteen lines” (SHAKESPEARE, 2000, p. 269)** no
espetaculo The murder of Gonzago, ele executa um ato tradutério, pois essa insercao do
Principe estabelece uma leitura particular da peca, reforca vinculos entre o enredo de partida e
as suas circunstancias pessoais na corte de Elsinor e busca determinados efeitos na plateia
(precisamente, no rei). Dessa maneira, a obra torna-se outra: The mousetrap. Quando, mais
adiante, Hamlet orienta o desempenho dos atores e comenta o cddigo retorico dos gestos,
partilhado pelos intérpretes e pelo publico, ele traduz seu texto verbal para uma manifestagao

que passa a ser também nao verbal. Por ser bom leitor, Hamlet torna-se escritor/tradutor. O

421...] doze ou dezesseis linhas (SHAKESPEARE, 2015, p. 105)
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processo de tradugdo engloba, portanto, muito mais do que o texto e seu autor; traduzir liga-
se, intimamente, a padrdes sociais, historicos, politicos e ideoldgicos do contexto em que ¢é
realizada, podendo ser moldada tanto pelos valores convencionalmente estabelecidos quanto
pela subversao desses mesmos valores. Tudo isso acontece porque a obra literaria (original ou
traduzida) insere-se no sistema literario, que, por sua vez, relaciona-se com outros sistemas.

Antonio Candido (2000, p. 23), conceituando literatura como sendo um sistema de
obras ligadas por denominadores comuns, reforca que esses denominadores permitem
reconhecer as obras dominantes de uma fase, e que seriam certos elementos de natureza social
e psiquica, embora literariamente organizados, que se manifestam historicamente e fazem da
literatura uma forma de aspecto organico da civilizagdo. Dentre esses elementos, releva-se a
existéncia de um conjunto de produtores literdrios, um conjunto de receptores e um
mecanismo transmissor — geralmente uma linguagem, traduzida em estilos. Ja Siegfried J.
Schmidt (1979 apud LEFEVERE, 2007, p. 30) apresenta um conceito mais amplo: literatura é
um complexo sistema social de agdes, visto possuir uma estrutura determinada, uma
diferenciagdo dentro-fora, ser aceita socialmente ¢ desempenhar fungdes que nenhum outro
sistema pode cumprir na sociedade. O sistema literario, entdo, designa um conjunto de
elementos inter-relacionados que possuem certas caracteristicas que os separam de outros,
percebidos como ndo pertencentes a ele. Assim, a cultura seria um sistema composto por
sistemas.

Even-Zohar (2013) aproxima-se dessa defini¢do de cultura, conceituando-a como
um polissistema*’ heterogéneo, complexo e dindmico que conglomera a literatura. Além
disso, a propria literatura é pensada como um polissistema, entre cujos diversos sistemas se
inclui o da literatura traduzida, que ¢ heterogéneo, pois abrange diversas tendéncias, géneros,
escolas literarias. Assim, muitos fendomenos literarios ¢ nao literarios relacionam-se de forma
dependente em sistemas determinados pela 16gica da cultura a qual eles pertencem. A cultura,
entdo, consoante Silva (2013, p. 64), ¢ o interposto prismatico que refrata os sentidos e
reconfigura os aspectos determinantes do texto de partida na materialidade concreta da obra
derivada; ¢ a mediadora entre os contextos sociais e as praticas, os hdbitos, os costumes e as
formas artisticas formadas em seu interior.

Central na teoria de Even-Zohar (2013) ¢ a nogdo de que os varios estratos e

subdivisdes que formam um polissistema competem entre si para ocupar posicdes centrais

40 emprego do termo polissitema ndo é simplesmente uma conveng¢do, mas uma proposicio que apresenta o
conceito de sistema como algo dindmico e heterogéneo. Um polissitema estrutura-se por meio da relagdo entre os
proprios elementos constituintes ou de outro sistema. O polissistema ¢ um sistema formado por varios sistemas
diferentes em interagdo permanente.
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dominantes. Assim, os sistemas que compdem o0s polissistemas ndo estdo em igualdade,
havendo tensao entre eles, num conflito de forgas que estabelecem posi¢des de poder, fazendo
as obras que a compdem transitar entre centros e periferias. Esses conceitos — periferia e
centro — ndo sdao entidades estaticas; pelo contrario, implicam relagdes dinamicas,
historicamente determinadas e, por conseguinte, variaveis e cambidveis. Dessa maneira, um
ponto a ser destacado ¢ o fato de, no interior de zonas periféricas, frequentemente se
produzirem novas relagdes entre centro e periferia, assim como as regides centrais possuem
suas proprias areas periféricas.

Até aqui, compreendeu-se tradugdo tanto o processo de verter uma obra de uma
lingua para outra quanto o produto dessa agdo. Transformagdes no conceito de tradugdo, no
entanto, que tém os textos-fonte e os traduzidos como signos** um do outro, fizeram com que
se julgasse como tradug@o qualquer texto que fosse uma transposi¢do de outro, pertencente ou
ndo a linguagem verbal (relembre-se The mousetrap, peca de Hamlet). Hoje, a reescrita de
textos literarios em outros meios de linguagem (filmes, pinturas, quadrinhos, etc.) estabelece
uma relacdo importante entre a literatura e outras midias. Para Silva (2007, p. 9), perante essa
mistura de géneros, em que os limites entre as artes se confundem, a reescrita ¢ vista, cada vez
mais, como uma instancia do fenomemo da traducao.

Segundo Diniz (1999, p. 30), sendo a tradugdo um produto resultante de um
processo, ela ¢ um texto alusivo a outro(s) que mantém com ele(s) uma determinada relagao
ou que ainda o(s) representa de algum modo. “E esse modo pelo qual um texto representa
outro, ¢ esse tipo de relagdo existente entre um e outro, que ¢ o objeto dos estudos de
tradu¢do, do ponto de vista da semidtica.” (DINIZ, 1999, p. 30). Assim, a relagdo entre textos
ndo se limita a linguagem verbal. Ganha relevo, nessa perspectiva, a tradugdo
intersemiotica®, isto ¢, interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos ndo
verbais. A tradugdio passa a ser considerada signo icone*® do texto de partida. A tradugdo
intersemiotica, conforme Julio Plaza (2003, p. 209), ¢ pratica critico-criativa, metacriagao,

acdo sobre estruturas e eventos, didlogo de signos, um outro nas diferengas, sintese e re-

4 Emprega-se aqui o sentido mais geral de signo, ou seja, um elemento A — de natureza diversa — que substitui
um elemento B.

45 Roman Jakobson (2003, p. 64-65) assinala trés jeitos de interpretar um signo verbal, o qual pode ser traduzido
em outros signos da mesma lingua, em outra lingua, ou em outro sistema de simbolos ndo verbais. Esses tipos de
tradugdo sdo classificados de maneira diversa: 1) a tradugdo intralingual ou reformulagio (rewording) consiste
na interpretagao dos signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua; 2) a tradugdo interlingual ou
tradugdo propriamente dita consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de alguma outra lingua; e 3) a
tradugdo intersemiotica ou transmutagdo consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de
signos ndo verbais. Os filmes inserem-se nessa terceira tipologia, sdo, portanto, “transmutagdes”.

46 Segundo Ceia (2009), para Peirce, icone se define como o signo que estabelece similitude formal com um
objeto referente ou significante. Um icone contém caracteristicas do objeto que representa.
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escritura da histéria. Ou melhor, pensamento em signos, transito de sentidos, transcriagdo de
formas na historicidade.

Plaza (2003, p. 206) considera que a criagdo artistica contemporanea encontra-se
drasticamente influenciada pelos meios de repro-producao de linguagens e que existe uma
profunda e radical transformacgdo cultural devido ao dominio dos sistemas eletronicos que
transformam “as formas de criacdo, geracdo, transmissdo, conservagdo e percep¢do de
informacao” (2003, p. 206). “No contexto multimidia da producao cultural, as artes artesanais
(do unico), as artes industriais (do reprodutivel) e as artes eletronicas (do disponivel) se
interpenetram  (intermidia), se justapdem (multimidia) e se traduzem (Tradugdo
Intersemiodtica)” (2003, p. 207). Essas constatacdes demandam, por parte de todos os
envolvidos no processo de criagdo, uma nova posi¢do, porquanto as formas estéticas e
artisticas da contemporaneidade, entre elas o cinema, sdao influenciadas por esta “imensa
inflagdo babélica de linguagens, codigos e hibridizacdo dos meios tecnologicos” (PLAZA,
2003, p. 206) que distinguem esse tempo de mistura.

Adota-se, portanto, nesta pesquisa, uma conceituagdo mais ampla de traducao,
incluindo as produgdes filmicas. Segue-se a postura tedrica de Patrick Cattrysse (1986), para
quem o processo de reescrita entre signos do texto literario para o texto cinematografico é, em
esséncia, uma tarefa tradutoria. A partir dessas consideragdes, pode-se concluir que as inter-
-relagdes entre literatura, teatro e cinema podem ser estudadas como traducdes entre textos de
codigos diversos. Para Silva (2007, p. 39), a tradugdo intersemiotica discute o processamento
das duas linguagens e coloca o texto de partida (um romance, um conto, uma pega, etc.) no
sistema cinematografico, intermediando para o espectador — como se discutiu acima — o
resultado de uma leitura, permitindo, ainda, a possibilidade de mais outras leituras, assim
como toda traducgdo o é: uma reescrita, uma interpretacao.

Na passagem do texto literario ao filmico, costumeiramente se emprega o termo
adaptacdo. Para Silva (2013, p. 39), adaptagdo ¢ um filme baseado em um texto literario; ou
seja, a historia tende a ser basicamente a mesma, mas os meios sao diferentes (livro e filme).
Como ele propiro adverte, o termo ¢ muito abrangente, de forma a impossibilitar a percep¢ao
das variaveis envolvidas no processo adaptativo como um todo. Sera empregado, porém, o
conceito desse pesquisador, pois dessa maneira se apreciam os filmes aqui analisados. Silva
(2013, p. 55) considera uma adaptagdo cinematografica um filme concreto, que transpde para
a linguagem audiovisual um conjunto de elementos originarios de um texto literario
declarado. Além disso, uma adaptacdo ¢ compreendida ndo somente como produto, mas

também como processo que sempre envolve interpretacdo e criagcdo, implicando, entdo,
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“inimeras varidveis estéticas, culturais, sociais, econdmicas e politicas, cada qual
desempenhando um papel especifico nas escolhas criativas que serdo impressas no filme.”
(SILVA, 2013, p. 55-56).

Outro ponto destacado por Silva (2013, p. 56) entende a adaptacdo como um
processo de recepgdo, no sentido de que a relagdo entre livro-filme-leitor/espectador (ndo
necessariamente nessa mesma ordem) s6 se completa quando hd conhecimento — e mesmo
envolvimento — do leitor/espectador tanto com o texto de partida quanto com o filme
adaptado. Assim, sem a recep¢ao de alguém que conhega o texto de partida (antes ou apds o
consumo do filme adaptado), o processo de adaptacdo ndo se conclui em todas as dimensoes.
Enfim, ratificando Linda Hutcheon (2011, p. 39), Silva (2013, p. 57) afirma que a adaptacao ¢
tanto o processo quanto o resultado da criagdo de uma obra artistica a partir de uma fonte
reconhecivel de outro meio de expressao.

Ap6s definir o termo adaptagdo, o pesquisador particulariza-o, de forma a aplicar
0 conceito aos mais diversos exemplos e caracterizar a presenca de Shakespeare no cinema

brasileiro. Ele, entdo, sugere o conceito de adaptagdo intercultural, o qual

refere-se aos casos em que texto-fonte e filme adaptado ndo surgem da mesma
matriz cultural, e em que determinadas praticas socioculturais oriundas do contexto
da adaptagdo medeiam reconfigurag¢des de sentidos do texto-fonte, na materialidade
estilistica do filme adaptado. (SILVA, 2013, p. 67).

Como se percebe, essa conceituagdo de Silva ndo difere tanto do que se discutiu
até aqui. No entanto, ele coloca em relevo o que chama de “reconfiguracdes de sentidos do
texto-fonte”, quando o processo de adaptacdo envolve produtos de culturas diferentes. Para
entender melhor essas reconfiguragdes, ele propde um método de investigagdo, com as
devidas categorias de andlise, que auxilian no trabalho concreto com os filmes e as pecas. Elas
serdo explicitadas mais adiante, quando se expuser aspectos da metodologia.

Marcel Alvaro de Amorim (2016, p. 18), seguindo os principios epistemologicos
construidos a partir de uma teoria da adaptacdo de base intertexual e dialdgica, também utiliza
o termo ‘“adaptacdo”, mas emprega outras palavras: tradugdo, recriagdo, reconstrugdo,
contestacdo. Ele faz assim na tentativa de demarcar o carater instavel e dindmico dos
significados construidos nas mais diversas praticas sociais. Diniz (1999, p. 33) aplica o termo
tradugdo transcultural por considerar o processo tradutorio e o produto traduzido ndo como
objetos somente de estudos linguisticos, mas também dos estudos literdrios e culturias. Ja

Silva (2013, p. 58) utiliza a palavra intercultural em vez de transcultural, elencando trés
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motivos para sua nomenclatura: a) o termo intercultural ¢ mais adequado do que multicultural
ou transcultural porque exprime melhor a dialética de trocas dos procedimentos entre culturas;
b) os processos adaptativos ocorrem, em geral, entre duas matrizes culturais em contato (a do
texto-fonte e a do filme adaptado), o que privilegia o uso do prefixo inter (entre) em vez dos
prefixos multi (varios) e trans (através de); e ¢) a metodologia utilizada substitui o estudo da
intertextualidade pelo da interculturalidade.

Amorim (2016) apresenta a Antropofagia como uma proposta conceitual e
tedrico-metodoldgica de abordagem de filmes. A partir da analise que diversos autores fazem
dessa ideia cunhada pelo escritor brasileiro modernista Oswald de Andrade (1890-1954),
procura construir inteligibilidade sobre as formas de comunicacdo e constru¢do conjunta
entre/de diferentes culturas. Oriundos de varias areas, como a Literatura Comparada, a Teoria
Literaria, os Estudos do Cinema e a Antropologia, esses diferentes autores buscam, cada um a
sua maneira, ressignificar o conceito modernista nos campos de estudos em que trabalham.

Amorim (2016, p. 98) considera tranculturagdo, termo retomado de Campos
(2006), como sendo um processo em que valores culturais tradicionais estrangeiros sao
adaptados as necessidades locais e temporais Dessa maneira, a adaptagdo ¢ percebida como
pratica de devoragao transcultural. Mais do que apenas se apropriar do texto de partida, de
modo intertextual, integra-o, fazendo dele parte da cultura-alvo, ao mesmo tempo em que
estimula novos didlogos de leitura para o préprio texto de partida.

Emprega-se o termo “traducdo cultural” para caracterizar os filmes nacionais
baseados em obras estrangeiras. O termo parece ser amplo, pois busca abranger os varios
posicionamentos apresentados neste capitulo. Assim, como remate conceitual, algumas
compreensdes teminoldgicas em relagdo aos filmes que compdem o corpus a partir das
discussdes apresentam-se a seguir. a) Por serem resultado de um processo de leitura e
interpretacdo, cada um dos filmes analisados sdo criagdes de seus tradutores/leitores, que
imprimem subjetividades na criagdo, ainda que essas subjetividades facam parte de
comunidades interpretativas. b) As producdes filmicas estudadas possuem autonomia, ainda
que o fato de terem surgido a partir de atos de leitura e interpretagdo de uma obra anterior, no
caso Hamlet, de Shakespeare, pareca insinuar o contrario. Alids, sua autonomia advém
justamente dos atos de leitura e interpretacao. c¢) Elas constituem signos-icone do texto-fonte,
isto ¢, classificam-se como tradugdes intersemidticas. d) Sao consideradas tradugdes culturais;
pois, além de pertencerem a matrizes culturais diferentes, destacam a cultura de chegada e
utilizam a obra estrangeira para melhor compreender aspectos da cultura receptora. Ou seja,

os Hamlets das obras filmicas estudadas sdo personagens brasileiros, dai a pardfrase que
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intitula esta tese da fala do Principe no ato V, cena I, “This is I, Hamlet the Dane.”"
(SHAKESPEARE, 2000, p.391).

Ao longo dessa discussao de como nomear o processo de adaptacao, havera o uso
alternado de vocabulos como tradugdo, reescrita e adaptacdo. Ao se estudar, nesta tese, os
filmes brasileiros que foram adaptados do Hamlet, de Shakespeare, quer-se compreender que
elementos fundamentais da cultura brasileira em momentos histdrico-sociais especificos
influenciaram nas escolhas estilisticas e linguisticas feitas no processo de adaptacdo, bem

como entender a imagem do sistema politico do Brasil que se depreende de cada filme.

4.3 Proposta de metodologia

[...] there is method int.

(SHAKESPEARE, 2000, p. 248)

Os filmes escrutinados nesta tese utilizam a matriz textual shakespeariana como
fonte para uma obra nova, com cenas, didlogos, personagens e tramas proprios, ainda que
relacionados ao Hamlet. Sao tradugdes culturais, que se apropriam do texto para encena-lo em
novas condi¢des historicas, sociais e culturais.

Intenta-se compreender como a mediagdo da cultura brasileira influenciou nas
escolhas das mudancas estilisticas e conteudisticas entre texto e filme. Destacadamente,
importam alguns aspectos presentes em Hamlet que circunscrevem o mundo politico da pega
e imbricam entre si: a percep¢do de “mundo fora de prumo”, a questdo da legitimidade do
soberano (que envolve o tema do regicidio, da usurpacdo e do destronamento), a corrupgao
como imagem de um especifico fazer politico e a morte como resultado de escolhas politicas.
Esses trés aspectos serdo referenciais para direcionar a analise do corpus, buscando entender
de que maneira esses elementos politicos foram adaptados nos filmes brasileiros. As analises
filmicas desta tese ndo sdo um fim em si, elas procedem de uma questo. E de interesse desta
pesquisa compreender como Candeias, Kuperman e Burlan empregaram a tragédia politica
Hamlet, de William Shakespeare, para pensar o Brasil a partir de um texto deslocado espacial
e historicamente.

Para isso, empregam-se um conjunto de categorias analiticas que permitam

entender as reconfiguracdes de sentido do texto de partida ao ser traduzido para uma nova

47 Aqui estou, sou eu,
Eu, Hamlet, o danés. (SHAKESPEARE, 2015, p.179)
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lingua, um novo codigo, uma nova cultura. Essas categorias, que servem para identificar com
mais acuidade o processo (inter)/(trans)cultural de tradugdo, sdo as seguintes: a lingua falada,
a trama, o cronotopo, as dominantes genéricas e o estilo de encenagdo. A seguir, elas serdo
detalhadas segundo expde Silva (2013, p. 65-69).

A primeira categoria, a lingua falada, ¢ a que, inicialmente, se mostra mais
perceptivel, embora ndo seja dominante. Em nosso objeto de estudo, devemos investigar
como o inglés elisabetano do texto shakespeariano ¢ traduzido para a lingua portuguesa, com
sotaques proprios, ligados ao contexto social em que a trama ¢ inserida e ao estilo de
encenacao proposto pelos realizadores.

O crondtopo, segunda categoria, pretende enfatizar o processo de reinser¢do da
trama do texto de partida em uma unidade de tempo-espago que influencia direta e
dialeticamente na propria definicio do modo de adaptagdo. O crondtopo costuma sofrer
alteragdes significativas, uma vez que se buscam novos contextos sociais e histéricos sobre os
quais as pecas se sobrepdem, iluminando os sentidos dessa época e desse espago.

Na trama, terceira categoria, costumam ocorrer mudancas significativas no
desenvolvimento dramatico das historias, com supressdo ou adicdo de cenas e personagens e,
consequentemente, com a reconfiguragdo dos sentidos da peca.

A quarta categoria, as dominantes genéricas, costuma estar diretamente
relacionada com a anterior, ou seja, mudangas no género dominante do filme, em relacao ao
texto de partida, impulsionam reformulag¢des na trama no sentido de adequar o contetido da
historia as novas especificidades genéricas que se estruturam. Uma vez que a questdo do
género, em Shakespeare, ¢ muito atravessada pela constante mistura entre o tragico € o
comico em diversas pecas, chama-se essa categoria de dominantes genéricas porque cada
peca, ainda que interseccionada por artificios estilisticos mais proprios a outros géneros, ainda
mantém uma definicdo genérica dominante.

A quinta e ultima categoria, chamada de estilo de encenacdo, enfatiza um
elemento central da linguagem cinematografica: a mise-en-scene. Com ela, pretende-se
observar o0 modo como a dramaturgia shakespeariana, nos filmes adaptados, ¢ transformada
em um modo particular de encenagdo, com procedimentos estilisticos oriundos de estruturas
simbolicas importantes, como o projeto autoral, a época historica e o sistema de produgdo.
Além disso, o estilo de encenagdo esta também diretamente vinculado a categoria anterior,
visto que o género também influencia na definicdo dos elementos da mise-en-scene filmica.

Nesse sentido, devemos aqui procurar entender como os artificios estilisticos proprios a
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linguagem cinematografica auxiliam na transposicdo das pecas de Shakespeare para os
diferentes ambientes socioculturais brasileiros encenados nos filmes.

As categorias de andlise apresentadas sdao aplicadas no estudo dos filmes
selecionados no capitulo 6. Nao ¢ objetivo deste trabalho, todavia, transforma-las em
categorias estanques de andlise textual e cultural, mas sim utilizd-las como ferramentas de
leitura para os textos examinados. E necessario destacar ainda que ndo é intengdo desta
pesquisa apontar a universalidade da abordagem, nem das categorias aqui delineadas para
todos os filmes ndo anglofonos traduzidos a partir da obra de Shakespeare. Ou seja, as
categorias utilizadas na analise ndo se apresentam como ferramentas universais de constru¢ao

de inteligibilidade sobre os diversos textos filmicos traduzidos.
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5 SHAKESPEARE E SUAS TRADUCOES PARA O CINEMA BRASILEIRO

poem unlimited

(SHAKESPEARE, 2000, p. 259)

Houve sempre traducdes de Shakespeare em diversas linguas e culturas, tanto
orientais quanto ocidentais. A peca, inclusive, ¢ uma releitura, por exemplo, de escritas
anteriores.

A primeira versao escrita da saga do principe dinamarqués vingador surgiu no
final do século XII, na Historiae Danorum (Histérias dos dinamarqueses), de Saxo
Grammaticus (1150-1220), mas publicada pela primeira vez em 1514. Na obra, encontra-se a
historia de Amleth, cujo pai, o rei Horwendil, foi assassinado por Fergo, irmio do monarca.*
Ap6s o crime, Fergo casa-se com a rainha viiva, Gerutha. Receoso de sua seguranga, Amleth
finge-se de imbecil e escapa de varias armadilhas de Fergo. Em uma dessas ciladas, uma linda
jovem ¢ empregada para sonda-lo e descobrir suas intengdes. O tio o envia para a Inglaterra a
fim de ser executado, escoltado por dois emissarios reais. Amleth intercepta as cartas que
pedem sua morte e substitui seu nome pelo dos acompanhantes. De volta a Dinamarca, ele
vinga a morte do pai, assassinando o tio, € assume o trono.

Ja no século XVI, Francois de Belleforest (1530-1583) adaptou essa narrativa para
a obra Histoires tragiques (HistOrias tragicas), publicada em sete volumes entre 1566-1583.
Em sua reescrita, o escritor francés substituiu uma indesejavel aprovac¢do da vinganga por
uma concepe¢ao providencial em que Deus age contra os males humanos a revelia dos homens,
em claro intuito moralizante. A histéria contada por Belleforest possuia o essencial que esta
na versdao de Shakespeare. Pereira (2015, p. 10-11) destaca alguns exemplos: uma espécie de
duelo antigo envolvendo o velho Hamlet e o rei da Noruega; a seducdo de Gertrudes por
Claudio; a morte do velho Hamlet, assim como o conseguinte matrimonio de Gertrudes e o
cunhado; o problema do filho de se vingar do tio; sua loucura fingida; sua suposta demora
(consciente) em vingar-se; a morte de Polonio; a admoestagdo contra a mae; a viagem do
heroi a Inglaterra; seu retorno & Dinamarca e o assassinato do rei.

Antes de surgir o Hamlet de Shakespeare, houve outra peca de mesmo nome nos
palcos londrinos. H4 mencao a ela em uma obra do dramaturgo Thomas Lodge (1558?-1625),

Wit’s Misery (Miséria da Sagacidade), de 1596. Nela, ha uma alusdo a alguém que parece tdo

4 Langado em 2022, o filme O homem do norte (dir. Robert Eggers) inspirou-se na mesma lenda escandinava
utilizada como base por Shakespeare para a criagdo de Hamlet.
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palido quanto a mascara do fantasma que gritava desesperadamente no Theatre, como uma
vendedora de ostras: “Hamlet, vinganca!” (apud HONAN, 2001, p. 343-344). Muitos
especialistas atribuem a peca a Thomas Kid, mas alguns a consideram do proprio
Shakespeare. Essa peca perdida ¢ conhecida hoje como Ur-Hamlet.

No século XVIII, Jean-Francois Ducis (1733-1816) adaptou o Hamlet de
Shakespeare para o teatro francés, cuja poética neoclassica obrigava o uso de versos
alexandrinos rimados e exigia mudancas radicais na trama e nas personagens. Assim, na peca
de Ducis ndo existe fantasma, nem Rosencrantz e Guildenstern, nem coveiros. Ndo ha duelo,
nem Hamlet morre no fim do espeticulo. Tais modificacdes foram necessarias para
concretizar apresentagcdes nos teatros franceses da época, que seriam inadmissiveis pelo
publico de entao.

No século XIX, o poeta Jules Laforgue (1860-1887) transformou a tragédia
shakespeariana em uma novela de cunho parddico e poético. Para Andressa Cristina de
Oliveira (2003, p. 127), o Hamlet de Laforgue possui um carater mais preciso do que o de
Shakespeare: ele é sempre incompreensivel e lunatico. As vezes, possui um espirito
hamletiano, mas ¢ mais decidido e pessimista, acima de tudo. Na novela, Hamlet torna-se um
autor dramatico, cuja peca de sua autoria representada diante de Fengo e Gerutha (Claudio e
Gertrudes, respectivamente) ¢ um belo drama inédito. Ele ama Kate, uma atriz de teatro, e
desiste de sua vinganga, optando por fugir com sua amada. Na fuga, ao passarem pelo
cemitério em que estdo os timulos do antigo rei Hamlet e dos cortesdos Ofélia e Polonio,
Laertes mata Hamlet em um momento de furia, apunhalando-o no coracao.

Os exemplos supracitados de reescrituras de Hamlet explanam as mudancas de
énfase nas traducdes, mudancas que dependem da visdo de mundo e da cultura do
tradutor/reescritor. Os filmes adaptados das pegas shakespearianas ndo fogem a regra. O
cineasta, em seu processo tradutorio, trabalha com os textos shakespearianos livremente,
objetivando uma produgdo pertinente para seu tempo. “O texto passa a ser uma alternativa,
um ponto de partida, uma pista para a revelacdo do tema, que deve ser visto como atual,
hodierno, relevante.” (DINIZ, 1999, p. 45). Mark Thornton Burnett (2019) considera Hamlet
como o texto mais frequentemente adaptado para o cinema, revelando uma historia rica e
diversificada de producdo cinematografica, alcangando todo o mundo. Ele explora as
adaptag¢des da obra mais famosa de Shakespeare fora do eixo Reino Unido/Estados Unidos,
abordando o cinema produzido em uma multiplicidade de idiomas, incluindo dinamarqués,
grego, japonés, malaiala, romani, tibetano e turco. Para Burnett (2019, p. 2), a peca de

Shakespeare funciona como um centro criativo e padrdo de exceléncia transnacional. Com
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foco em registros ndo anglofonos, hd adaptagdes em diversos géneros filmicos; por exemplo,
policial, thriller, pardédia, comédia e épico, em trabalhos gerados a partir de industrias
cinematograficas da Africa, da Asia, da América Latina, do Oriente Médio e da Europa
Central, Oriental e Ocidental.

No Brasil, a primeira producdo cinematografica baseado em Shakespeare foi um
curta-metragem (hoje perdido) realizado em 1923 e dirigido por Generoso Ponce. No filme,
parodiava-se a célebre cena do balcao de Romeu e Julieta. Em 1949, uma esquete parodica da
mesma cena aparece no filme Carnaval no fogo, de Watson Macedo. No ano de 1961, ha
novamente uma parodia de Romeu e Julieta inserida na chanchada Um candango na Belacap,
dirigido por Roberto Farias. No inicio da década de 1970, nada menos que quatro filmes
baseados em obras shakespearianas surgiram em rapida sucessdo: Cabezas Cortadas, uma
adaptacao de Macbheth por Glauber Rocha em 1970; Faustdo, uma adaptacao de Henrique IV
dirigida por Eduardo Coutinho ¢ langada em 1971; A Heranga, de Ozualdo Candeias, ¢ O
Jogo da Vida e da Morte, de Mario Kuperman. Os dois ultimos filmes sdo adaptacdes de
Hamlet, langados em 1971. No ano de 1979, surge Monica e Cebolinha no mundo de Romeu e
Julieta, sob a direcao de Jos¢ Amancio e a supervisao de Mauricio de Sousa Em 1983, A'guia
na cabega, dirigido por Paulo Thiago, estabelece relagdes intertextuais com Ricardo II1. Sob a
direcdo de Leila Hipolito, As alegres comadres, de 2002, adapta As alegres comadres de
Windsor para o Brasil do século XIX. No ano seguinte, aparece nova adaptacdo de Romeu e
Julieta, dos diretores Paulo Aratijo e Alexandre Baury: a comédia Didi, o cupido trapalhdo.
Dirigido por Bruno Barreto, realizou-se o filme O casamento de Romeu e Julieta em 2004.
Essa obra se apropria da tradicional rivalidade entre Palmeiras e Corinthias, clubes de futebol
paulistanos, para encenar o conflito das familias Montéquio e Capuleto. No ano de 2007,
surge Maré, nossa historia de amor, e, em 2008, Era uma vez..., sob a dire¢do,
respectivamente, de Lucia Murat e Bruno Silveira. Esses dois filmes, releituras de Romeu e
Julieta, mantém o desfecho tragico, inexistente nas versoes anteriores dessa peca. Adaptando
Macbeth, o diretor Vinicius Coimbra filma 4 Floresta que se Move, obra de 2015. Também
de 2014 é Hamlet, de Cristiano Burlan®.

Para se compreender os filmes como releituras/reescritas de Shakespeare, deve-se
conhecer a ideologia e a poética de atuagdao do cineasta. Visto se buscar a analise de topicos
politicos nas versdes brasileiras de Hamlet para o cinema, o contexto histérico em que a

producdo cinematografica esta inserida torna-se elemento de fundamental importancia.

49 Para informacdes mais detalhadas dessas adaptagdes filmicas, ver o capitulo 5 de Adaptagdo intercultural: o
caso de Shakespeare no cinema brasileiro, de Marcel Vieira de Barreto Silva.
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6 O TEMA DA POLITICA EM HAMLET E SUA ADAPTACAO PARA O CINEMA
BRASILEIRO

He may not, as unvalu’d persons do,

Carve for himself, for on his choice depends
The sanity and health of this whole state,

And therefore must his choice be circumscrib’d
Unto the voice and yielding of that body
Whereof he is the head.

(SHAKESPEARE, 2000, p.199)

Neste sexto capitulo, a analise se volta para a apresentagdo do tema da politica em
Hamlet ¢ nas tradugdes cinematograficas brasileiras dessa peca. Assim, serdo analisados —
como ja dito na introdugdo e repetido aqui — alguns aspectos presentes nessa obra de
Shakespeare que circunscrevem o mundo politico da peca e ligam-se estreitamente entre si: a
percepcao de “mundo fora de prumo” e suas consequéncias para a legitimidade do governo,
para a crescente corrup¢do e para a morte como resultado de escolhas politicas. Busca-se,
dessa maneira, compreender como Candeias, Kuperman e Burlan traduzem esses aspectos e
levam o publico a refletir sobre o Brasil por meio de um texto canonico deslocado espacial e

historicamente.

6.1 Hamlet, de Shakespeare

But now, my cousin Hamlet, and my son—

(SHAKESPEARE, 2000, p. 182)

Descrever Hamlet ¢ tarefa sinuosa, porque a bibliografia sobre essa unica obra ¢é
legido! Hamlet ¢ considerado “uma tragédia de vinganca”. Esse género dramatico, em moda
durante o final do reinado de Elisabeth I € o comeco do de Jaime I, possui origens que
remontam nao so, como esclarece Heliodora (2010, p. 25), ao tradicional sistema de vinganca
que prevalece em todas as sociedades em que ndo hd um Estado que estabeleca uma justica
publica, mas também pela popularidade das tragédias de Séneca (4 a.C.-65), com seus retratos
de crimes e consequéncias desses atos terriveis. Convém lembrar que Séneca era exemplo
magistral do uso de retérica em todos os colégios da Inglaterra, o que explica sua influéncia

tanto na produgao teatral quanto na recep¢ao da plateia a esse tipo de apresentagao dramatica.
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Hamlet, porém, ja foi apontado por mais de um critico como uma obra singular, a
qual ndo se coaduna ao rotulo de simples tragédia de vinganca. Por exemplo, Bloom (2004, p.
17) diz que Hamlet faz parte da vinganca do proprio Shakespeare contra a “tragédia de
vinganga”, ndo pertencendo a género algum. Para Frank Kermode (2006, p. 143), a peca,
simplesmente, faz tantas coisas diferentes, reune tantos estilos, que nenhuma outra se compara
a ela. Enfim, Hamlet transcende qualquer género dramatico que se utilize para classifica-la,
assim ela ultrapassa a tragédia de vinganca. A obra insere-se, porém, grosso modo, no
contexto desse género dramatico, comum ao teatro elisabetano-jaimesco, como ja se afirmou.

Algumas das exigéncias especificas para se classificar uma tragédia de vinganca

sdo elencadas abaixo:

. Um fantasma pede vinganca repetidamente.

. E revelado um crime secreto que precisa ser esclarecido.

. O vingador, depois de jurar, tem dividas que precisam ser superadas.

. O vingador finge loucura, mas ha na a¢do exemplo de loucura verdadeira
. A vinganga custa a ser realizada e o vingador se culpa.

. A demora ¢ contrastada com acao paralela na qual ha precipitagao.

. Tanto o vingador como seu antagonista usam de dissimulagao.

. Em algum ponto da ac¢do ¢ usado o teatro-dentro-do-teatro.

9. O antagonista tenta apanhar o protagonista em erro por meio de ardil.

10. O protagonista reflete sobre suicidio.

11. O ambiente em que se passa a agdo ¢ de corrupcao.

12. O protagonista quase perde a razdo por dor e frustragio. (HELIODORA, 2010,
p. 26-27)
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Além dessas caracteristicas, Rodrigo Suzuki Cintra (2015, p. 112) destaca que as
questdes privadas e familiares que envolvem a tragédia de vinganga mostram-se,
simultaneamente, questdes publicas, visto que, em geral, as personagens do enredo sdo da
nobreza e da realeza. O que significa dizer que a justica privada, de certa forma, nessas pecas,
imbrica-se com a justiga de carater publico. Em Hamlet, esse carater juridico torna-se
proeminente porque, conforme ensina Northrop Frye (1999, p. 116), ha trés circulos de
tragédias de vinganca dispostos de forma concéntrica. Isso leva a grande turbuléncia do
Estado, com consequéncias politicas impensaveis cuja origem primeira foi a usurpacao do

trono.

No centro estd Poldnio, assassinado por Hamlet e vingado por Laertes. Em volta
desse circulo estd a principal agdo da pega: o pai de Hamlet, assassinado por
Claudio, ¢ vingado por Hamlet. E ao redor deste, ainda, encontra-se a estéria de
fundo: o pai de Fortimbras ¢ morto pelo pai de Hamlet. (FRYE, 1999, p. 116)
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As agdes giram em volta da conquista do poder, obtido por Fortimbras, unica
esperanca de um pais cujo povo perdeu aquele a quem amava — Hamlet — e aquele a quem
aclamara — Laertes.

Uma das maiores qualidades do texto hamletiano deve-se a sua linguagem. Ja se
disse que, para adaptar-se ao sistema teatral da época, Shakespeare deveria manter-se dentro
das restricdes desse sistema, definidas pelos virtuais espectadores de suas pegas, desde a alta
hierarquia, como os reis Elizabeth 1 e Jaime I, até as menos privilegiadas classes sociais,
compreendendo vagabundos e prostitutas. Entre esses extremos, havia toda a gama da
sociedade inglesa da época. Para atender a esses diversos gostos, além da diversidade de
temas e das agdes, com peripécias e cenas bélicas, a qualidade da linguagem teatral se elevava
para acatar as exigéncias da conven¢do do teatro elisabetano, que priorizava a poesia € 0s
jogos discursivos, visto que a maioria das obras para o teatro era escrita em versos. Além
disso, visto o palco ndo possuir cendrios, era por meio da fala que se indicavam os lugares, o
tempo e, muitas vezes, as situagdes apresentadas. Quando Hamlet fala “The air bites
shrewdly, it is very cold.”** (SHAKESPEARE, 2001, p. 298), por exemplo, isso informa a
plateia algo que o palco nu ndo consegue exprimir em uma pega apresentada a luz do dia de
uma tarde de verao.

Compreende-se, entdo, que a linguagem exer¢ia papel preponderante em grande
parte das plateias, que, “mais informada[s] pelo ouvido do que pela leitura, eram treinadas
como nds ndo somos, a ouvir discursos longos e estruturados, devendo ter sido competentes
para isso, € com melhor memoria e mais paciéncia do que nds poderiamos nos gabar de ter”.
(KERMODE, 2007, p. 17). Recorde-se que essa linguagem era tdo marcante que ndo se dizia,
a época, assistir a um espetaculo, mas ouvi-lo. Conclui-se, entdo, que a forca das pecas esta na
linguagem, a qual fazia as plateias reagirem, por exemplo, ao ritmo e aos sons do verso
1ambico’!. A linguagem shakespeariana — plena de trocadilhos, neologismos e usos singulares
de vocébulos — ganha maior vigor em Hamlet, em que hd um dominio de uma forma retorica
sem paralelo nas outras obras do autor: as hendiadis.

Essa figura consiste em exprimir por dois substantivos, ligados por conjun¢do
aditiva, uma ideia que usualmente se designa por um substantivo ¢ um adjetivo ou
complemento nominal. Ou seja, as hendiadis significam, literalmente, “uma por duas’; uma

ideia Unica comunicada por um par de palavras ligadas por conjuncao aditiva. Assim, a

50 Que frio mais cortante (SHAKESPEARE, 2015, p. 51).
3! Segundo Heliodora (2008, p. 13), considera-se o verso tipico da época o pentdmetro idmbico, isto &, cinco pés
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iambos (-'-"-"-'- ), 0 que, para os brasileiros, assemelha-se a um decassilabo.
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duplicacdo ¢ uma das caracteristicas relevantes da linguagem de Hamlet. H4, obviamente, um
espectro mais amplo de recursos linguisticos, mas as hendiadis destacam-se. James Shapiro
(2010, p. 323) enfatiza o desafio que foi a linguagem dessa peca para os espectadores; porque,
além de empregar o recurso estranho dessa figura — provocador de certa oscilacao de sentido
das palavras, parecendo um termo qualificar o outro —, emprega cerca de 170 palavras ou
frases que Shakespeare cunhou ou empregou de novas maneiras.

Intimamente ligada a linguagem, encontra-se a questdo dos soliloquios
shakespearianos. Shapiro (2010, p. 329) considera que a sensagdo de interiorizagdo criada
pelos monologos nessa pega permite que o publico ouga um personagem extremamente
inteligente lutar contra seus proprios pensamentos, algo que nenhum dramaturgo conseguira
fazer até entdo.

Se hoje as plateias do teatro e do cinema sdo acostumadas com a imagem, espera-
-se que a linguagem do teatro shakespeariano adapte-se ao publico receptor. Mas isso nao
acontece como se esperaria, visto que muitas adaptagdes — pelo menos as grandes produgdes
inglesas e estadunidenses de obras de Shakespeare — empregam o texto de partida hamletiano,
ainda que com cortes ¢ modificagdes. Vejam-se o ja classico Hamlet (1996), realizado por
Kenneth Branagh, ¢ o recente The tragedy of Macbeth (2021), dirigido por Joel Coen. O
inglés elisabetano esta 4.

Quanto a trama, ¢ uma das menos originais de Shakespeare, confirmado pelo
cotejo com as obras de Grammaticus e de Belleforest. Shapiro (2010, p. 323) escreve que
Shakespeare utilizou-se de uma antiga peca — Ur-Hamlet — e montou algo inteiramente novo

com ela.

Ao arrebatar essa pega ja ultrapassada para o presente, Shakespeare forgou seus
contemporaneos a vivenciarem o que ele sentia, € o que a peca registra de maneira
tao profunda: o mundo mudara. As velhas certezas tinham ido embora, mesmo que
as novas nao tivessem se estabelecido. (SHAPIRO, 2010, p. 324)

Essa realidade que parece estar fora de prumo ¢ representada pelas visdes de
mundo incongruentes entre Hamlet-pai e Hamlet-filho. H4 incoeréncias em relagdo ao tempo-
-espaco da fabula, j& que a Dinamarca ainda marcada pelos valores medievais € o reino de um
principe renascentista, estudante de Wittenberg, o qual é conclamado a executar uma
vinganca exigida por um rei cujos valores remontam ao cddigo de honra medieval. Hamlet
encontra-se em uma circunstancia que exige a agdo dele a partir de valores de um mundo

esgotado, de um codigo moral vazio de sentido segundo um carater moderno. Hamlet-pai ¢



89

guerreiro digno de uma saga islandesa, enquanto Hamlet-filho ¢ um intelectual universitario,
representante de uma nova era. Dois Hamlets se confundem, tendo quase nada em comum
exceto os nomes. O fantasma espera que Hamlet seja uma nova versdao do antigo rei, assim
como Fortimbras ¢ versao do velho Fortimbras. Ha incompatibilidade entre o pai e o filho
causada pelo espirito do tempo, e ndo ha outro espirito, para completar essa trindade, o qual
promova a compreensdo entre esses nobres como se fez em Pentecoste. Esse mundo

dilacerado serd objeto de mais detida analise adiante.

6.1.1 O mundo fora dos eixos

The time is out of joint.

(SHAKESPEARE, 2000, p. 228)

Para melhor compreendermos o Hamlet shakespeariano, convém entendermos as
circunstancias, principalmente politicas, em que a obra esta inserida. Essas circunstancias
pendiam entre dois pontos: a ordem e a desordem. A peca inicia por uma cena que sinaliza
que o reino danés, aparentemente estavel, estd conturbado. Algo se alastra sub-repticialmente,
pronto a abater a realeza da Dinamarca.

A cena chama a atencdo para circunstancias que juntas criam uma sensacao
particular de mortificador e inquietante desconforto, conforme se nota na seguinte fala do
guarda Francisco — “I am sick at heart””>* (SHAKESPEARE, 2000, p. 165). A afirmacio

revela uma melancolia cujo motivo ndo € explicitado, contribuindo para a sensagao de que ha
9953

133

algo fora dos eixos. Toda a cena se passa em noite avancada — “‘Tis now struck twelve.
(SHAKESPEARE, 2000, p. 165) — cujos frio cortante, escuriddo e, principalmente, siléncio
profundo e imperturbavel — “Not a mouse stirring.”>* (SHAKESPEARE, 2000, p. 165) —
formam a atmosfera de tensdo, que se exacerba com a conversa entre Marcelo, Bernardo e
Horacio sobre a apari¢do do suposto fantasma do rei Hamlet.

Marcelo e Horacio passam a noite de guarda, pois algo sobrenatural aconteceu por
duas noites: as sentinelas viram algo como o espectro do falecido rei. Horécio, que viera

comprovar que o fantasma ndo era real, comeca a discutir com os soldados o mistério da

apari¢ao. O vocabulario da discussdo remete ao tema da guerra: “lef us once again assail your

52 Estou até co’a alma doente. (SHAKESPEARE, 2015, p. 51)
53 J& passa de meia-noite. (SHAKESPEARE, 2015, p. 51)
54 Nem um rato chiou. (SHAKESPEARE, 2015, p. 51)
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ears,/ That are so fortified against our story”> (SHAKESPEARE, 2000, p. 167). Enquanto
conversam, o espectro reaparece, deixando o incrédulo Horacio cheio de assombro e medo.
Convém analisar melhor a aparéncia do fantasma. O texto diz que ele ¢ idéntico (same figure)
ao rei morto, com uma forma bela e belicosa (fair and warlike) do antigo monarca em passo
marcial (martial stalk), armado tal qual estava ao vencer o rei da Noruega. Seu cenho estava
franzido (frown’d), da mesma forma quando, em uma irada discussdo (an angry parle) em
tempo passado, esmagou (smote) no gelo os polacos montados em trends. A caracterizagao do
fantasma ¢ de um guerreiro pronto para a batalha, para o confronto. Talvez por isso Marcelo,
um soldado, estabeleca relacdo entre o surgimento do espectro e os preparativos militares
correntes em toda a Dinamarca. Por serem inexplicaveis tais disposicdes para a guerra
naquele momento, ha o sentimento da iminéncia de algo terrivel e estranho. Antes de Marcelo
expor seu ponto de vista, porém, Horacio define corretamente o papel do fantasma: pressagiar
calamidades. Segundo Vigotski (1999, p. 23), ainda que Horéacio ndo consiga pensar com
clareza diante da situacdo, de forma geral ele considera o ocorrido como sendo um prentiincio
de desencadeamento de desgragas, e desgragas insolitas: “this bodes some strange eruption to
our state.”>® (SHAKESPEARE, 2000, p. 170).

Horacio reproduz o boato de que a provavel causa das preparagdes bélicas seria a
possivel invasdo do reino por Fortimbras, filho do antigo rei da Noruega. Pereira (2015, p.
198) nota que a vigilancia rigorosa que ocupa as noites e a atividade da construgdo naval e
bélica estendem-se até os dias comumente dedicados a devog¢ao (domingos), violando a 16gica
da semana cristd, que prevé o descanso no sétimo dia. Para Pereira (2015, p. 198),
Shakespeare desenvolve em toda a primeira cena uma rede de figuras que tratam, entre outros
temas, da crise do Estado. Vigotski (1999, p. 30) diz que a primeira cena nos da a conhecer o
enredo de uma luta politica que atravessa toda a peca. Esse conflito, ressalte-se, ndo se limita
ao confronto entre as duas nac¢des, mas a propria Dinamarca contra si mesma, ja que (sera dito
mais adiante) algo estd apodrecendo no reino: “Something is rotten in the state of Denmark”.
(SHAKESPEARE, 2000, p. 215). Tal invasao norueguesa acontecera no final da peca,
trazendo para o jovem principe estrangeiro uma conquista maior do que a que seu pai obteria
caso houvesse vencido o antigo rei danés. O duelo entre os antigos monarcas — Hamlet e
Fortimbras — continua, de certa maneira, em seus filhos, que lhes sdo homdnimos. E um

embate sem acao no palco que constitui um recurso dramatico interessante de viés politico.

55 vamos sitiar de novo os teus ouvidos,/ J4 tdo encastelados contra nossa histéria (SHAKESPEARE, 2015, p.
52).
56 Isso agoura uma estranha erupgio neste Estado. (SHAKESPEARE, 2015, p. 53)
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Bernardo acredita que o surgimento do espectro relaciona-se a razdo das guerras
entre os dois Estados. Horacio relembra, entdo, as narragdes de acontecimentos sobrenaturais
que antecederam o assassinato de Julio César, que trouxe caos a Republica romana. Pereira
(2015, p. 200) comenta que, embora Horacio evoque um evento da Antiguidade, os fatos sao
familiares para o imaginario cristdo do século XVIIL, com figuras escatologicas associadas a
morte de César; assim, a ideia de desordem e desorganizacdo do Estado encontra repercussao
nos cataclismos e nos acontecimentos sobrenaturais em Roma. Observe-se em particular,
conforme Pereira (2015, p. 201), a sintaxe em “[...] the moist star/ [...] Was sick almost to
doomsday with eclipse”’ (SHAKESPEARE, 2000, p. 173-174), que, numa referéncia a
parusia (doomsday), amalgama os temas da doenga e da podriddo doentia ¢ moral ao da
desordem do Estado e do cosmos. Enfim, um mundo fora de prumo. Nesse mundo insere-se
Hamlet, mencionado pela primeira vez apds o desaparecimento do fantasma. Mais adiante,
quando das revelagdes do espectro, o Principe dird: “The time is out of join. O cursed spite,/
That ever I was born to set it right.”>® (SHAKESPEARE, 2000, p. 228).

Eduardo Rinesi (2009, p. 129-130) pergunta o que o enunciado “The times is out
of joint.” (SHAKESPEARE, 2000, p. 228) quer realmente expressar e aponta que a resposta
mais clara seria o mundo (ou “o tempo”, no sentido de “tempo presente”, “mundo presente”)
esta fora dos eixos. “Que as coisas (as coisas do mundo, as coisas presentes, o presente) estao
desordenadas ou desajustadas ou fora dos seus eixos. Mas a frase de Hamlet quer dizer,
também, que o mundo estd ‘de cabeca para baixo’, invertido, subvertido.” (RINESI, 2009, p.
130). Shakespeare pertencia, conforme Victor Kiernan (1999, p. 23), a um periodo de
transi¢do, no qual uma ordem antiga € o panorama de vida dela estavam esmorecendo ou
desmoronando e uma nova ordem ainda estava tomando forma. Era uma época de ruptura.

A expressdo the times is out of joint era topica em 1600. Hoje, esse verso
shakespeariano tornou-se quase lugar-comum ao referir-se as grandes transformacdes (sociais,
politicas, religiosas, etc.) por que passava a Inglaterra a época, as portas da modernidade. E
nesse contexto que Shakespeare cria seu teatro. Dominique Maingueneau (2001, p. 22) afirma
que aquilo chamado impropriamente de “contetido” de uma obra ¢ perpassado pelo retorno as
suas condi¢des de enunciacdo. Essas condigdes suscitam problemadticas sobre a relagdo obra e

local de surgimento, que sdo mais bem compreendidas caso se assuma o pressuposto “de que

57 A propria estrela aquosa [Lua], [...] Estava doente, quase turbida de eclipse. (SHAKESPEARE, 2015, p. 55)
% O tempo estd disjunto. Oh, despeito imundo,/ Que para endireitd-lo eu tenha vindo ao mundo!
(SHAKESPEARE, 2015, p. 81)
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o contexto de uma obra literaria ndo ¢ algo exterior a essa obra, ‘mas que o texto ¢ a propria
gestao de seu contexto” (MAINGUENEAU, 2001, p. 23).

O mundo medieval inglés ja agonizava enquanto o mundo moderno ainda era
gestado. Dai a sensacdo de um mundo fora dos eixos™. Em 1646, o clérigo inglés William
Dell (1607-1669), em plena Guerra Civil, escreveu o seguinte sobre quem ele considerava

como inimigos da Igreja e do Estado:

[They act] Against the saints that profess the truth, clothing them with odious names,
and loading with base aspersions; [...] O these are the men, say thay, that would
turn the world upside-down, that make the nations full of tumults and uproars, thar
work all the disturbance in church and sate; it is fit such men and congregations
should be suppressed [...] that we may have truth, and peace, and government
again. (DELL, 1816, p. 109)%°

Durante esse periodo conturbado da Inglaterra, a concretude de um mundo fora de
prumo ¢ evidente para os contemporaneos de Dell. Mas mudangas ja eram prenunciadas bem
antes. O poema “An anatomie of the world” (Uma anatomia do mundo), de John Donne
(1572-1631), publicado em 1611, reflete bem esse cenario confuso. E dele que Ghirardi

(2011) se vale para iniciar sua analise da realidade inglesa em que vivia Shakespeare:

And new philosophy calls all in doubt,

The element of fire is quite put out,

The Sun is lost, and th’ Earth, and no man’s wit
Can well direct him where to look for it.

And freely men confess that this world’s spent,
When in the planets and the firmament

They seek so many new; they see that this

Is crumbled out again to his atomies.

"Tis all in pieces, all coherence gone,

All just supply, and all relation;

Prince, subject, father, son, are things forgot®' (DONNE, 2010, p. 835-838)

% Um substituto para a expressio “mundo fora dos eixos” seria “crise”. J4 que crise é termo abrangente e
possivel de caracterizar situagdes quase que constantes na Historia, convém circunscrever esse termo. Crise
refere-se, como conceitua Gilberto de Mello Kujawski (1991, p. 63-65), a uma ruptura no seio de um processo,
que pode ser, entre outras caracterizac¢des, social, politico ¢ econdmico. A crise pde um processo em dificuldade,
postulando sua renovagdo total ou parcial. Nesta tese, as crises mencionadas relacionam-se ao avango do fim do
medievo e do inicio da modernidade, o término da marcha democratico e o acirramento de uma ditadura, a
necessidade crescente de transformagdo do usufruto da terra para uma divisdo mais justa do campo e o fim do
periodo da redemocratizacao do Brasil, marcado pelas manifestagdes de Junho de 2013, conforme ensina Lilia
Schwarcz e Heloisa Starling (2018, p. 506).

% [Eles agem] Contra os santos que professam a verdade, vestem-nos com nomes odiosos € outras censuras; [...]
Sao esses homens, dizem, que gostariam de virar o mundo de cabega para baixo, que enchem a nagdo de tumulto
e alvorogo, que produzem toda a perturbagio na Igreja e no Estado. E conveniente que tais homens e
congregacdes sejam suprimidos, [...] para que possamos ter novamente verdade, e paz, e governo. (Tradugao
livre nossa)

61 Nova filosofia de tudo duvida,

o fogo, como elemento, ¢ coisa abolida

perdeu-se o sol, e a terra, e a inventividade



93

A atitude do sujeito poético em relacdo a essa transformacao ¢ dolorosa: “7is all
in pieces, all coherence gone”, escreve o poeta. Sao palavras de um homem que trilha um
caminho desconhecido em sua novidade o qual leva a um destino incerto. Elas também podem
ser compreendidas tanto como profecia de um mundo por vir — em que ha a guerra civil —
quanto como revelacdo do momento presente. Na integra do poema, o sujeito poético vé
mundos destruidos e substituidos, de homens e mulheres nascidos e refeitos, de vida
transfigurada. E uma visdo poderosa e solene. Ghirardi (2011, p. 26-28) diz que, no excerto, o
fim do mundo se demonstra absoluto (to his atomies) e provoca, em seu colapso, o
desmoronamento tanto das trocas particulares da familia (father, son) quanto das relagdes
publicas da politica (prince, subject), ambas arrasadas porque desaparecera o sentido que unia
os termos (are things forgot). A transformagdo impactava tanto o individuo quanto a
comunidade. Em Hamlet, apds a confissdo do fantasma, o mundo em Elsinor mostra-se fora
dos eixos, de cabega para baixo. A convulsdo ¢ estatal (o sudito assassina o rei — “Prince,
subject”) e atinge a esfera familiar (irmdos, filho e mae — “father, son”). Na logica
shakespeariana, conforme Karnal e Silva (2018, p. 38), se a moral de uma pessoa publica
estivesse corrompida, todo o reino estaria.

Na Inglaterra de Shakespeare, as maneiras de ponderar sobre o mundo, de
simboliza-lo em todas as suas dimensdes — por exemplo, a religiosa, a politica, a doméstica, a
individual — ainda possuiam suas raizes mais profundas na crenca medieval em uma ordem
que relacionava todo o cosmo segundo os designios divinos. As formas de atuar nesse mundo,
entretanto, construiam-se, cada vez mais, segundo uma logica que, implicitamente,
reivindicava uma cosmovisao moderna. No dia a dia — na ciéncia, no comércio € na politica,

por exemplo — o pensamento moderno ja estruturava praticas bastante comuns

Esse hiato entre modos de significar a experiéncia e modos de vivé-lo, a quem um
enfoque mais positivo dd& um nome de Renascimento, surge, na Inglaterra
shakespeariana, sobretudo em seu aspecto negativo de ndo sentido, de mundo de
ponta-cabega. (GHIRARDI, 2011, p.34)

humana p’ra acha-los ndo tem capacidade,

¢ 0 homem confessa que este mundo esta gasto
Quando por todo o firmamento, entre os astros,
ele procura mundos novos; tem consciéncia

de que este esfacelou-se, voltando a seus d&tomos —
tudo em pedagos, foi-se toda a coeréncia,

toda justa provisdo, toda relagao:

rei-sudito, pai-filho, esquecida hierarquia,
(Traducgao de Aila de Oliveira Gomes)
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A necessidade de ordem e sentido nesse periodo tdo conturbado refor¢cou o apego
a uma concepcao de mundo segundo a qual a unidade do cosmo afirmava a perfeicdo de uma
hierarquia divina. Guy Boquet (1989, p. 18) informa que, nesse sistema cosmoldgico que
amalgama as especulacdes neoplatonicas redescobertas pelos humanistas ao cristianismo
medieval, a unidade do plano divino ¢ assegurada por um jogo de correspondéncia entre os
diversos niveis de conhecimento, universo espiritual, macrocosmo do mundo fisico, corpo
politico e social, macrocosmo do ser humano. Esses varios niveis hierarquizam-se de forma a
conduzir desde objetos inanimados até o arcanjo mais proximo do trono de Deus. Cada nivel
da ordem cosmica ¢ dominado por uma hierarquia.

Assim, “Deus fica a testa de todo o universo, como o sol entre as estrelas, o rei no
Estado, a alma no corpo, a justica entre as virtudes, e até o Ledo entre os animais, a rosa entre
as flores, o ouro e o diamante entre os metais e as pedras.” (BOQUET, 1989, p. 18). Tal
concepgdo hierdrquica serviu de base “as concep¢des que eventualmente seriam ensinadas a
William Shakespeare, marcando de forma indelével sua visao politica.” (HELIODORA, 2005,
p. 62).

O conceito medieval de ordem social e de gradacdo — persistente, grosso modo, no
pensamento Tudor — fica explicito na fala de Ulysses em Troilo e Créssida (1601-1602),

sobre a ordem do universo.

The specialty of rule hath been neglected;

And look how many Grecian tents do stand
Hollow upon this plain, so many hollow factions.
When that the general is not like the hive,

To whom the foragers shall all repair,

What honey is expected? Degree being vizarded,
Th' unworthiest shows as fairly in the mask.

The heavens themselves, the planets, and this centre,
Observe degree, priority, and place,

Insisture, course, proportion, season, form,

Office, and custom, in all line of order,

And therefore is the glorious planet Sol

In noble eminence enthron'd and spher'd

Amidst the other, whose med'cinable eye

Corrects the ill aspects of planets evil,

And posts, like the commandment of a king,

Sans check, to good and bad. But when the planets
In evil mixture to disorder wander,

What plagues and what portents, what mutiny,
What raging of the sea, shaking of earth,
Commotion in the winds! Frights, changes, horrors,
Divert and crack, rend and deracinate,

The unity and married calm of states

Quite from their fixture! O, when degree is shak'd,
Which is the ladder of all high designs,

The enterprise is sick! How could communities,



Degrees in schools, and brotherhoods in cities,
Peaceful commerce from dividable shores,

The primogenity and due of birth,

Prerogative of age, crowns, sceptres, laurels,
But by degree, stand in authentic place?

Take but degree away, untune that string,

And hark what discord follows! Each thing melts
In mere oppugnancy: the bounded waters
Should lift their bosoms higher than the shores,
And make a sop of all this solid globe;

Strength should be lord of imbecility,

And the rude son should strike his father dead;
Force should be right; or, rather, right and wrongBetween
whose endless jar justice residesShould

lose their names, and so should justice too.

Then everything includes itself in power,

Power into will, will into appetite;

And appetite, an universal wolf,

So doubly seconded with will and power,

Must make perforce an universal prey,

And last eat up himself.? (SHAKESPEARE, 2001, p. 1159-1160)

62 Foi desprezada a esséncia do governo

E véde quantas tendas gregas restam
Vazias na planicie, vis facg¢des.

Se o general ndo é como a colméia,

Que mel ¢ de se esperar? Sem hierarquia
O indigno iguala o digno na beleza.

O proéprio céu, os astros e este mundo
Observam grau, prioridade, escala,

E curso, e proporgdo, forma e rodizio,
Comando e posto em toda a linha de ordem.
Em consequéncia véde o sol-planeta
Posto em nobre destaque em sua esfera
Em meio aos outros, cujo olhar propicio
Corrige os erros dos planetas maus

E domina e comanda como um rei

Sem por limites entre o bem e o mal.

Mas quando os astros entram em desordem,
Que pragas, que pressigios, que motins,
Que revoltas no mar, tremor na terra,
Tempestades nos ventos, medos, horrores,
Perturbam, quebram, rasgam as raizes

Da unidade e calma dos Estados.

Se acaso se destroi a hierarquia

Que ¢ a escada de todo alto designio.
Toda a empresa se abala. Como podem
Classes de escolas, ou comunidades,
Pacifico comércio entre cidades,

A primogenitura e o nascimento,
Prerrogativas, cetros e coroas

Sendo por graus manter-se onde merecem?
Remova-se esses graus, falhe essa nota

E vejam que discordia! As coisas entram
Em conflito gratuito; as aguas, soltas,
Erguendo-se mais alto do que as praias
Tornam em lama todo o globo sélido:

O mando entrega-se a imbecilidade,

E o rude filho fere e mata o pai.

Seria a forga o certo: o certo e o errado,

95
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No contexto da peca, entretanto, o argumento de Ulysses sofre revés, assim como
essa visdo cosmica sofreu abalos sob os golpes de Copérnico, que desestabilizou a ordem
medieval celeste. O verso de Donne (2010, p. 837) “The Sun is lost, and th’ Earth” pode ser
entendido como referéncia a essa nova cosmovisao. A cren¢a em um universo ordenado na
geocentralidade prestava-se a uma constru¢do semiotica bastante clara. Conforme Claudio
Maia Porto (2020, p. 3), o drama da existéncia humana, tensionada entre os polos moralmente
opostos da materialidade e da espiritualidade, era expresso de maneira analdgica e metaforica,
pelo geocentrismo e por uma estrutura metafisica organizada em termos de uma nobreza
centrifugamente crescente. Essa configuragcdo, saturada de significado, cedeu lugar a um
“Universo infinito, impessoal e regido por uma causalidade cega, que condenava o homem a
uma angustia existencial, fruto do desterro em um mundo destituido de conteudo simbolico.”
(PORTO, 2020, p. 3). Realmente, a ideia da Terra movimentando-se ao redor do Sol
questionou fundamentos no campo da fisica e da metafisica. Neste tltimo, a justificativa para
a existéncia de um mundo terrestre singularizado em sua esséncia corruptivel, como entdo
considerado, era solapada em face de uma Terra descentralizada e tornada um planeta como
os demais. “Toda essa mudanca paradigmatica conduziu a uma grande crise do ponto de vista
simbdlico e existencial.” (PORTO, 2020, p. 1)

O modelo heliocéntrico de Copérnico constituiu um dos eventos fundadores da
modernidade. O fato de o Sol ocupar o lugar da Terra como elemento imével em volta do qual
se estrutura o universo causou uma transformagao integral do status do homem no mundo e
do proprio status do mundo. Essa transformagdo provocou a fratura de uma concepgao
cosmoldgica estabelecida ha séculos, de amplas conotagdes simbdlicas, inclusive no campo
politico. Em consequéncia, entrou em choque com pensamento, valores e crengas bastante
consolidados, em uma época politica e religiosamente muito conturbada, na qual novas teorias
politicas se difundiam e o cristianismo passava pela maior divisdo de sua historia e as relagdes

sociais — marcadas pelo capitalismo nascente — passavam por questionamentos.

De cujas lutas a justiga nasce,
Perderiam o nome, co’a justica.

Entdo tudo se enquadra no poder,

O poder na vontade e no apetite,

E o apetite — lobo universal —

Baseado no poder e na vontade,

Tera com a for¢a o mundo como presa,
E acabara comendo-se a si mesmo.

(SHAKESPEARE, 2016, p. 1551-1552)
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Quando emergiu na Europa o Renascimento cultural, um novo conceito de
universo surgiu. O “cosmos” ndo foi mais descrito como um conjunto harmoénico e fechado
das esferas celestes, mas algo infinito, explicado por homens da ciéncia. O universo visto
como algo passivel de explicagdo, e explicacdo matematica, era algo radical para a época.
Além disso, a descoberta de novos mundos era algo maravilhoso e, ao mesmo tempo,
aterrador. Para Ghirardi (2011, p. 27), a sociedade elisabetana se encontrava situada entre o
desencanto pelos antigos modelos explicativos (mas que ainda gozavam de autoridade) e a
falta de autorizacao social de praticas novas (mas que pareciam responder melhor as questdes
do dia a dia). O sentido, entdo, que as praticas obrigatorias cotidianas apresentavam para o
povo comum ndo supriam as expectativas da realidade daquele povo. Havia um abismo entre
inteng¢do e gesto. Por isso, a loucura rondava os ingleses.

Os discursos tradicionais, segundo Ghirardi (2011, p. 26), a respeito da ordem
universal, construidos sobre pressupostos e crencas medievais de hierarquia e organizacao,
foram desconstruidos por essas grandes transformagdes no alvorecer da modernidade. Havia,
por exemplo, uma nova légica mercantil de valor, e o capitalismo comercial era estimulado
em Londres, que se tornava um mercado financeiro. “O capitalismo se forjava dentro de um
complexo de outros impulsos materiais ou morais que estavam em ac¢ao no inicio da Europa
moderna, que podem ser resumidos como ‘individualistas’”. (KIERNAN, 1999, p. 19).
Lucros e titulos passaram a ter grande importancia. A competi¢do era, de muitas formas,
predominante a época, o que fortalecia a ideia de que cada homem teria de avangar até os
primeiros lugares sem muitos escripulos quanto ao meio, ou seria rejeitado.

Ghirardi (2011, p. 31-32) destaca que os suditos de Elizabeth 1 e de Jaime I, seu
sucessor, vivenciaram intensamente tanto a inadequacao de préaticas cotidianas (que pareciam
descabidas, postigas ou injustas) quanto a urgéncia de recomposicao de crencas sobre as quais
tais praticas repousavam. Essa crise de referenciais em ambito individual e doméstico
figurava, a sua maneira, a crise mais ampla que atingia as formas de compreensdao do corpo
politico. Isso aconteceu porque tanto stdito quanto sujeito — em inglé€s, representados pelo
mesmo vocabulo: subject — definem-se reciprocamente e se confundem irrecorrivelmente; “o
labirinto em que se perde o primeiro aprisiona também o segundo.” (GHIRARDI, 2011, p.
27). A ideologia politica medieval foi questionada.

Nao por acaso, em 1532, publicou-se O principe, de Maquiavel (1469-1527); em
1576, escreveram-se os Seis livros sobre a Republica, de Jean Bodin (1530-1596); em 1651,
veio a lume Leviatd, de Thomas Hobbes (1599-1679); e, em 1660, compos-se o Tratado

inglés por Jonh Locke. Como reagdo a essas novas visoes tedricas sobre a politica, ha um
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recrudescimento da defesa da relacdo tradicional entre sudito ¢ soberano. “O momento em
que surgem as obras e¢ a amplitude de alcance que pretendem testemunhar a dificuldade e a
urgéncia em superar o impasse no coragao desse mundo fora de prumo.” (GHIRARDI, 2011,
p. 29).

Assim, o periodo vivido por Shakespeare — elisabetano e jacobino — expressa uma
incompatibilidade entre as praticas cotidianas e a urgéncia de reconstruir as crengas sobre as
quais repousam as praticas, mas essas divergéncias sdao irreconcilidveis, visto que
desconstroem o arcabougo simbodlico que dava sentido a vida. Para Ghirardi (2011, p. 32),
arcabougo simbolico significa o conjunto de crengas, praticas e institui¢des que estruturam o
modo de dar sentido a experiéncia, quer individual, quer coletiva, de um determinado grupo
em certo momento histérico. Esses elementos, continua o professor, definem-se e
transformam-se e em relagdo aos outros e expressam um feixe de percepgdes que estabelecem

os contornos das construgdes ideologicas dominantes.

Por crencas entendo a dimensdo imaterial da fé — religiosa ou outra —, aquela certeza
aprioristica de que as coisas s@o de certo modo. Elas geralmente se instalam (mas
nio necessariamente, nem sempre) primeiramente a partir da heranca cultural
recebida do grupo social mais intimo, a familia (em sua acepg¢do ampla — a
household do tempo de Shakespeare), e moldam a forma de construir, perceber e
avaliar os fatos e discursos vivenciados no contexto posterior da sociedade mais
ampla.

Praticas significam aqui os modos de agir, individual e coletivamente, que sdo
considerados apropriados ou naturais pelo grupo social dentro do qual e para o qual
se desenvolvem. Elas tendem a apresentar grande variedade de formas em razdo da
posicdo relativa ocupada por cada individuo envolvido (seu estado), do fundamento
declarado para sua existéncia (religioso, politico, familiar), da primazia da dimensao
publica ou privada em seus modos de articulagdo etc., mas apresentam também
tragos comuns que as fazem se comunicar entre si € com as crengas com as quais
convivem e das quais derivam.

Instituicées sdo os organismos sociais estabelecidos, formais ou informais que
transcendem os individuos e aos quais se reconhece algum tipo de autoridade como
lécus ou meio para a consecugdo de um fim considerado socialmente desejavel. O
governo (em sentido amplo, incluindo-se ai a estrutura do poder monarquico — o rei
e seus ministros etc.), a Igreja, as corporagdes de oficio, a escola, a familia, sdo
exemplos de instituigdes que se constituem a partir de praticas e crengas que lhes
dido sentido, as trés dimensdes, articulando-se e confirmando-as circularmente,
estabelecendo o arcabougo simbdlico a partir do qual se desenvolve a experiéncia de
cada comunidade e de cada individuo dentro dela. (GHIRARDI, 2011, p. 32-33,
grifos do autor)

Esses elementos — como também as relagdes estabelecidas entre eles — adquirem
outros significados, fazendo surgir novas contradicdes e relevando as antigas. A
transformagdo de crencas principais do medievo vai, paulatinamente, propiciando o
surgimento de praticas novas que, ao se desenvolverem, colidem com a légica que sustentam

as antigas instituicdes. “Essa transicdo, entretanto, ndo ¢ absoluta nem homogénea, uma vez
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que ela manifesta justamente uma ruptura e recomposi¢cdo simultdneas de um sistema de
convergéncias € antinomias que coexistem, colidem e competem entre si.” (GHIRARDI,
2011, p.33). Conforme Chaia (1995, p. 165), Shakespeare ensina que a politica caracteriza-se
pela gravidade e pela disjun¢ao quando alerta, em Hamlet, que o tempo estad fora dos eixos. A
justificativa do poder do soberano também passa por escrutinio. A finalidade politica nao ¢&,
como diziam entdo, a justica e 0 bem comum, mas, como sempre souberam os politicos, a
tomada e a manutenc¢ao do poder. O monarca ¢ aquele capaz de tomar e conservar o poder e,
para isso, jamais se alia aos grandes, pois estes sdo seus rivais ¢ desejam o poder para si, mas
alia-se ao povo, que espera do governante a imposicdo de limites ao desejo de opressdo e
mando dos grandes. Dessa maneira, a politica passa a ser vista ndo como logica racional da
justica e da ética cristds, mas logica da forca transformada em légica do poder e da lei. A

legitimidade do rei €, entdo, questionada.

6.1.2 A legitimidade do governante

A cutpurse of the empire and the rule,

That from a shelf the precious diadem stole
And put it in his pocket.

(SHAKESPEARE, 2000, p. 325)

Quando Hamlet aparece no palco do Globe para refeltir sobre “Whether ‘tis
nobler in the mind to suffer/ The slings and arrows of outrageous fortune,/ Or to take arms
against a sea of troubles/ And by opposing end them.”® (SHAKESPARE, 2000, p. 277-278),
¢ possivel que se esteja dramatizando um dos mais profundos e disruptivos problemas
politicos do século XVI: o assassinato de um monarca. Shapiro (2010, p. 168-169) afirma que
as questoes confrontadas pelos elisabetanos em seu mundo e no teatro — assassinato, sucessao,
tiranicidio — eram ndo apenas empregadas, mas também resultantes da divisdo religiosa.
Assim, a preocupacdo dos governos ingleses com acepgdes religiosas normativas acerca do
poder real aparece j4 no reinado de Henrique VIII, visto que ndo se poderia contar com a
participacao ativa do clero diante das duvidas e das ambiguidades oriundas da Reforma
inglesa. Desde a época do rompimento desse monarca com Roma, as mudangas na religido do

Estado deram espaco a pensamentos politicos novos e, algumas vezes, radicais.

63 Saber se é mais nobre na mente suportar / As pedradas e flechas da fotuna atroz/ Ou tomar armas contra as
vagas de afli¢des/ E, ao fronta-las, dar-lhes fim. (SHAKESPEARE, 2015, p. 111)
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E importante notar que a politica elisabetana ndo pode ser separada da religido.
Por isso, tanto protestantes quanto catdlicos desenvolveram teorias politico-religiosas de
resisténcia e declararam que tinham o direito de depor um monarca que perseguisse sua fé.
Hadfield (2004, p. 3) informa que o Cardeal William Allen (1522-1594) argumentava que os
catolicos detinham mais direito de resistir a um estado repressivo que suprimia sua religido do
que os protestantes, pois eles — catdlicos — tinham a autoridade da verdadeira Igreja, enquanto
os protestantes tinham de agir segundo suas consciéncias iludidas. Ja os protestantes
Christopher Goodnam (1520-1603), John Knox (1514-1572) e John Ponet (1514-1556),
continua Hadfield (2004, p. 3), argumentavam que a lealdade deles a verdadeira Igreja de
Cristo lhes dava o mesmo direito de resistir. Conquanto houvesse o temor de a Inglaterra ser
dividida por guerras religiosas intestinas, a amea¢a de invasdo da Espanha catolica muito
contribuiu para o nacionalismo e a coesdo social contra um inimigo estrangeiro comum; por
isso, e ndo somente por isso, no ambito social as diferencas religiosas nem sempre impediram
o vinculo entre oponentes. Além disso, continua Hadfield (2004, p. 4), até os anos 1590 ¢ o
advento de uma linguagem politica baseada em razdes de Estado, o discurso politico era
amplamente ético, indicando que os teoricos € os atores politicos concordavam com uma série
de problemas que exigiam certo comportamento, em vez de apoiar um lado contra o outro.

Numerosos tratados escritos na década de 1590 ratificavam que a monarquia era
uma institui¢do ordenada por Deus e que era dever dos suditos obedecer aos monarcas sem
questionamento porque todo individuo e todas as coisas tinham seu lugar natural na ordem
das coisas. Havia a analogia entre a commonwealth e o corpo humano, em que a cabega ou o
coragdo representavam o monarca, que controlava tudo. Defensores da monarquia como a
melhor forma de governo interessavam-se em assegurar que o soberano fosse virtuoso € nao
degenerasse em um tirano cujo poder se alargasse além do limitado pelas leis. O rei Jaime I,
conforme Hadfield (2004, p. 7), um dos apoiadores entusiasmados do poder absoluto dos reis,
constantemente advertia seus leitores contra o perigo dos soberanos degenerarem em tiranos.

Uma ideia-chave, conforme Hadfield (2004, p. 6), era a de que o governo ideal
deveria tomar a forma de uma “constitui¢do mista”, que incorporaria todos os elementos de
um governo uUnico (monarquia), de um grupo de conselheiros politicos bem informados
(oligarquia ou aristocracia) e de uma democracia (participacdo mais ampla das ordens
consideradas inferiores). Entenda-se que a democracia, a forma politica mais significativa do
mundo ocidental hoje em dia, ndo era uma possibilidade séria até as revoltas da Guerra Civil

Inglesa. Entendia-se por democracia, segundo Hadfield (2004, p.6), uma personificacdo da
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populagdo, significando um elemento popular dentro de um corpo politico maior, € ndo como
um conceito para descrever um modo de governo independente e autocontrolado.

Alguns tedricos politicos, considerando uma participagdo maior de representantes
do povo no governo, afirmavam que “o povo, ou, mais frequentemente, um seleto grupo de
seus representantes, tinham o poder de restringir e limitar o poder do monarca.”®*
(HADFIELD, 2004, p. 7). Houve mesmo quem afirmasse que os reis estdo obrigados a servir
ao povo e, se eles falhassem em seus deveres, poderiam ser alijados do trono pelos suditos
sem mais demora.

Hadfield (2004, p. 8) diz que muitos ingleses foram influenciados pelo
pensamento republicano classico e sua énfase na virtude ativa do bom cidadao, que merece
gozar de liberdade sob a protecdo de um estado benigno. O republicanismo assumiu diversas
formas no inicio da Europa moderna. O terno latino res publica significava literalmente
“coisa publica”, mas foi mais frequentemente empregada com o sentido de “bem-estar
comum” ou “commonwhealth”. Importa notar que o republicanismo ndo era um conceito
monolitico que indicava a participagdo de todos os cidaddos no processo politico; ao
contrario, tratava-se de uma amostra de temas sobre cidadania, virtude publica e verdadeira
nobreza.

A tradicdo republicana inglesa era constituida, segundo Hadfield (2004, p. 9), por
elementos e linguagens diferentes, nem todos congruentes ou perfeitamente ajustadas.
Ademais, essas crencas, ideias e modos de escrita identificaveis nao indicavam
necessariamente republicanismo ou pensamento republicano se entendidos separadamente.
Conforme ensina Hadfield (2004, p. 10-11), havia uma retorica contra a tirania, muitas vezes
derivada das Historias e anais, de Cornélio Tacito (56-1177?), mas que também resultava de
tedricos da resisténcia protestante. Além disso, existia um forte compromisso com o programa
humanista de reforma educacional e uma concentra¢ao no estudo dos classicos. Por meio de
escritos de Cicero, Aristoteles, Platdo, Polibio, Tucidides e outros, cresceu o interesse pelas
ideias politicas que esses autores defendiam, bem como o entendimento das institui¢des e
formas de organizagdo politica do mundo antigo e da Europa contemporanea. Além desses
topicos, pregava-se uma énfase na necessidade de oficiais e magistrados do governo serem
virtuosos, o que levou a sugestdo de que a monarquia hereditaria ndo era a forma ideal de

governo, porque nao se podia garantir que os melhores herdariam o trono.

% the people — or, more often, a select group of the people who constituted their representatives — had the Power
to restrain and limit the Power of the monarch.
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O grande interesse pela historia da republica romana colocou em evidéncia os
escritos de Tito Livio (59 a. d.-17 d. c.), que exibia nostalgia pela republica perdida e
apresentava os oponentes a César e os conspiradores que o assassinaram sob uma oOtica
positiva. Havia estudo da obra Farsdlia, de Lucano, um dos livros basicos do curriculo da
Grammar School, que era uma obra contra os tiranos e fazia apologia da republica classica. A

% incentivou

divulgagdo de tratados huguenotes e de argumentos dos catdlicos monarcomacos
um discurso de apoio ao direito natural. O papel dos cidaddos e suditos comuns que
ocupavam cargos ¢ posi¢coes de relevo pode ser vista como um dominio publico em
desenvolvimento paralelo a representagdo politica formal no Parlamento. Essa participagao
ativa na vida publica constituia uma tradi¢ao republicana em que o envolvimento ativo do
cidaddo era uma caracteristica essencial da boa politica. Evidentemente, a Inglaterra sob
Elizabeth I e Jaime I era uma monarquia, mas em que ideias democraticas e republicanas
tinham transito. Entenda-se democracia e republica, como observado anteriormente, ndo como
conceitos contemporaneos.

Um dos maiores, se ndo o maior, tedrico republicano foi Nicolau Maquiavel, cuja
obra era, provavelmente, conhecida por Shakespeare, haja vista o nimero consideravel de
referéncias ao florentino no teatro shakespeariano. O legado de O principe na Inglaterra ¢
controverso. Hadfield (2004, p. 11) diz que foi estudado na Inglaterra renascentista como um
defensor do governo republicano e oligarquico, considerado por ele a melhor e mais estavel
forma de governo, e como um conselheiro astuto de principes, ensinando-lhes a contornar as
restricdes €ticas e buscar seus proprios interesses em nome de uma realpolitik. Para
Maquiavel, tanto em Discursos sobre a primeira década de Tito Livio (1531) quanto em O
principe, sua preocupagdo ¢ que o Estado funcione no interesse de todos os seus cidadaos,
razao por que ha énfase na necessidade de uma constituicdo com leis devidamente instituidas
como a melhor forma de governo.

O teatro de Shakespeare reelabora em chave teatral questdes derivadas desse
quadro de ideias politicas acima esbogado. Como ja visto em capitulo precedente, as homilias
consideravam crimes graves a rebelido e a usurpagdo. Em Shakespeare, tal ideia significava

bastante; no entanto, segundo suas pecas, competia ao governante evidenciar as qualidades

9Segundo Frank Viana Carvalho (2008, p. 13), denominam-se monarcOmacos aqueles que se manifestavam
contra o absolutismo monarquico. Etimologicamente, a palavra deriva do grego e significa “aqueles que
combatem contra tiranos” (Lovapyog monarchos e poyopor machomai). Os monarcdmacos buscavam uma
defesa do Direito Natural — grosso modo, uma norma constante e invariavel que garantiria a realizagdo da melhor
ordenagdo da sociedade humana. O grupo, inicialmente formado, em sua maioria, por protestantes, teria também
representantes catolicos.



103

capazes de fazer com que o regente controlasse o poder de forma a garantir a estabilidade e a
felicidade do reino.

Em Julius Caesar, por exemplo, Bruto invoca o bem publico frente ao que se
considera a ascensao das ambigdes do general, considerado um inimigo da Republica romana
e, portanto, possivel tirano, usurpando o poder legal dos ocupantes dos cargos magistrais (os
quais eram escolhidos em assembleias com grande influéncia do Senado) para exercé-lo de
maneira despoética. Tendo em conta que o perigo era maior por as decisdes privadas terem
consequéncias publicas imensas, o acordo para assassinar César alcanca impacto em,
praticamente, todo o antigo mundo ocidental conhecido. Bruto, chamado pelos conjurados
para criar uma mascara de legitimidade a conspiragdo, acaba por aceder a trama. Em
Shakespeare, no entanto, as coisas sdo complexas tanto quanto na realidade, e Bruto
compreende bem as questdes envolvidas na politica romana. Ele precisa saber se a Republica
estd em perigo realmente; se ¢ licito o desejo de Cassio em instiga-lo a participar da
conjuragdo; se o assassinato de César ¢ a melhor maneira de evitar a queda da Republica e se
os lagos de amizade que ele possui com César devem se submeter ao bem-publico. A peca
considera o conjunto das ideias politicas pertinentes em fins do século XVI e inicio do XVII
supracitadas, destacadamente sobre as circunstincias justificadoras da deposi¢do de um
pérfido tirano e quem seria capaz de fazer tal julgamento. A historia da ascensdo ao poder de
Julio César e seu subsequente assassinato em nome da liberdade republicana permite, na peca,
a compreensdo da justificativa do tiranicidio quanto dos cuidados e dos perigos que podem
advir de tal ato. Se, por um lado, ¢ inegavel a honestidade de carater, o compromisso ético e o
espirito republicano de Bruto ao assassinar César, ¢ precisamente esse ato que precipita os
acontecimentos que provocarao o que se queria evitar: a queda da Republica.

Em Macbeth, hd um caso caracteristico de regicidio e usurpagdo. Os crimes do
guerreiro escocés levardo a derrocada do pais, acossado por dores impingidas pelos atos
tiranicos e pela posterior guerra civil. A restauragdo vira somente pela morte do rei ilegitimo e
a ocupacao do trono por seu verdadeiro herdeiro, capaz de trazer a unidade e a estabilidade
politica do reino e a felicidade dos suditos. A pega foi encenada na corte do rei James I,
monarca que condenava qualquer regicidio, pois considerava que depor o soberano traria
consequéncias piores do que as de um governo tiranico.

A peca ndo se furta a dar complexidade aos temas sobre mau governo,
legitimidade, regicido, tiranicidio e destronamento. Duncan ¢ um lider com severas limitagdes

como rei, visto que ele ndo € ativo nas batalhas, ndo percebe os traidores que o cercam — o
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thane de Cawdor e o casal Macbeth — e escolhe como sucessor seu filho®®, e ndo o mais
habilitado para garantir a estabilidade do reino, fazendo o sangue prevalecer sobre o mérito.
No entanto, ha questdes outras que se destacam. Quanto a escolha do sucessor, sabe-se, ao
final da tragédia, que Macbeth era um tirano ¢ Malcolm, um governante adequado. Mas
Macbeth teria sido um bom rei para seu povo se fosse o eleito de Duncan? Ghirardi (2011, p.
166) considera que o idoso rei erra ao lidar com um tema cuja gravidade ndo passaria
despercebida ao publico: os perigos da sucessao hereditaria. Ao sentir-se frustrado em sua
expectativa legitima, Macbeth perde a confianga na integridade de um sistema a que servira
melhor do que qualquer outro sudito. Enfim, os desdobramentos politicos na pega se
esgalham para diversas reflexdes de que as mencionadas acima sdo exemplo.

Em Hamlet, peca publicada entre Julius Caesar ¢ Macbeth®’, ha um Estado
governado por um usurpador assassino, cujo governo instavel sofre ameacado por poderosos
inimigos e assombrado por um fantasma cujas revelagdes provocam destrui¢do e morte. Ainda
que o centro da acdo seja a vinganga, ¢ a usurpagao que origina todo o enredo. Claudio — por
ambicdo — mente, perjura, trai e mata. Governante maquiavélico (no sentido pejorativo do
termo), comporta-se com sutileza, de tal maneira que, em publico, apresenta caracteristicas de
um bom governante, conforme analise de uma cena politica no topico 3.1.

Pega de muitas interrogagdes que frutificaram em ricas interpretagdes no decorrer
dos séculos, o tema politico também se multiplica em indefini¢cdes. A figura do atual rei, por
exemplo, ¢ ambigua caso consideremos os pontos de vista que lhe sdo dirigidos. Para Hamlet,

ele € usurpador:

A murderer and a villain,

A slave that is not twentieth part the tithe

Of your precedent lord, a vice of kings,

A cutpurse of the empire and the rule,

That from a shelf the precious diadem stole

And put it in his pocket -8 (SHAKESPEARE, 2000, p. 324-325)

% Como informa Ghirardi (2011, p. 154), o principio da hereditariedade ndo se aplicava a Escdcia de Macbeth.

7 Os breves comentarios de Julius Caesar ¢ Macheth buscam apenas ilustrar como questdes politicas da pega
Hamlet estdo em acordo com tdpicos semelhantes em pega anterior e posterior. Nao se intenta aqui desenvolvé-
las, visto que sdo mencionadas apenas como ilustragdo. Essas trés tragédias merecem um estudo sobre os
panoramas politicos apresentados que as veja como uma trilogia em que cada pega dialoga com as outras duas,
estruturando, por meio das acdes e das falas representadas, o ideario tedrico daquele momento historico e, talvez,
um vislumbre mais especifico das ideias subscritas pelo sudito e cidaddo William Shakespeare. Além de as trés
pecas abordarem o tema da usurpacao, também trazem a questdo da vinganga, o que refor¢a a ideia de formarem
uma trilogia.

% Um monstro, um assassino,

Um escravo, que € um vintésimo do dizimo

Do seu mestre anterior, um rei-bode grotesto,

Pilantra, ladravaz do império e do governo

O qual surrupiou do armario a preciosa coroa
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Frye (1999, p. 118) vé Claudio como um monarca, além de forte e encantador,
perspicaz e frio ao lidar com a ameaga de Fortimbras, caso ndo se leve em conta o que o atual
rei fez para alcangar o poder. Knight (2005, p. 36) assume posicionamento parecido de Frye,
ao escrever que Claudio ndo ¢ desenhado como totalmente mau, visto que ele faz o governo
da Dinamarca funcionar sem problemas, dando sinais de ser excelente diplomata e rei perante
a ameaca do sobrinho do monarca noruegués. Heliodora (2005, p. 219) afirma que Claudio
apresenta algumas caracteristicas de um politico positivo, exibindo efici€éncia na cena II, ato I
e dominando Laertes durante o levante incitado pelo filho do falecido conselheiro na cena V
do ato IV. Ainda que seja um usurpador capaz de comenter o most unnatural murder, esse
carater do rei deriva de que “Claudius, sendo o antagonista de Hamlet, ndo poderia de
qualquer modo, ser desenhado com a simplicidade de um personagem menor.”
(HELIODORA, 2005, p. 219). Bloom (2004, p. 69-70) discorda, considerando o usurpador
como um retdrico de terceira categoria, um oponente fraco e reles diante de Hamlet e um
Magquiavel ordindrio. “Claudio ¢ um mero acidente, o Unico inimigo loquaz de Hamlet ¢ o
proprio Hamlet,” (BLOOM, 2000, p. 534). Bradley (2009, p. 123) destaca que a personagem
do rei, raramente, obtém do leitor a aten¢do que merece, ainda que o monarca seja
interessante psicoldgica e dramaticamente, respeitavel por suas qualidades, digno do trono e
zeloso com os interesses do Estado. Mesmo Stephen Greenblatt (2019), em seu texto sobre os
tiranos em Shakespeare, quase ndo faz referéncia a Claudio, mencionando a peca
pouquissimas vezes e sempre em posi¢cdo secundaria. Para ele, Claudio nao seria um tirano?

Conforme Wilson (1962, p. 30), se Shakespearee e seu publico pensassem na
constituicdo da Dinamarca em termos ingleses, [e € provavel que o fizessem,] entdo somente
Hamlet seria o herdeiro legitimo do trono. Heliodora (2005, p. 2019) parece completar Wilson
quando escreve que o publico contempordneo do autor, formado em um cddigo politico
baseado nas homilias, veria Claudio como regicida e usurpador. Sem duvidas, € isso que ele é.
Assassinou o antigo rei, seu irmao, sendo regicida. Usurpou a coroa de Hamlet, ainda que sob
o véu de legalidade.

Sabe-se que a rapidez com que ocorreu o casamento de Gertrude com Claudio
explica-se em termos legais. Kenji Yoshino (2014, p. 2010) informa que a rainha tem motivos
legais para a sua pressa em contrair novo matrimonio. Segundo a lei eclesiastica vigente, a

vitva recebia um dote, uma participacdo de um ter¢o na propriedade imobiliaria do marido

E a colocou no bolso — (SHAKESPEARE, 2015, p. 137)
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morto. Ela conservava sua parte até falecer, quando a legava, entdo, para o herdeiro
masculino. A fim de haver tempo habil de se estabelecer em sua terga parte, a vitiva dispunha
de um periodo de quarenta dias durante o qual podia permanecer na propriedade do marido.
Se fosse aplicada a lei inglesa do inicio da Era Moderna, Hamlet deveria ter herdado dois
tercos da terra de seu pai quando o rei faleceu. Caso Gertrude, porém, casasse durante essa
quarentena, ela poderia reivindicar, de maneira mais razoavel, a posse de todas as terras em
conjunto com o novo marido. Considerando as referéncias de tempo presentes na peca,
Claudio usou a lei — e 0 Conselho — com o proposito de deserdar Hamlet.

Hamlet teria sido um rei eficaz, capaz de governar a Dinamarca com equilibrio e
dedicacdo em busca do bem da comunidade, como parece sugerir a fala de Fortimbras de que,
se fosse posto a prova, o Principe teria mostrado realeza (cf. SHAKESPEARE, 2000, p. 418)?
Ou Claudio, caso o fantasma nao o denunciasse, reinaria com competéncia, como parece
garantir suas capacidades de governante? Qual a fonte da queda do Estado em maos inimigas:
a procrastinada vinganga do Principe, que traz a morte para a familia real, ou o regicidio de
Claudio? Essas e diversas outras questdes suscitadas pela peca, muito provavelmente,
geraram, em um tempo de discussdo de ideias politicas vérias, principalmente em torno da
questdo da usurpagao, debates entre aqueles que assistiam a tragédia dinamarquesa.

Para Hamlet, no entanto, Claudio era realmente um tirano. Quando o Principe, na
ultima cena da pecga, resume as acdes sangrentas e tirdnicas de Cldudio — o assassinato do
falecido e legitimo rei, a cooptagdo e a prostitui¢do da rainha, a usurpagdo da coroa e as
tentativas contra a vida do jovem Hamlet (cf. SHAKESPEARE, 2000, p. 397-398) — ele
argumenta como fizeram teoricos protestantes, quando alegaram que seu Unico recurso contra
a tirania era a legitima defesa contra os designios daqueles que os queriam arruinar € que ja
haviam violado todos os direitos da sociedade civilizada, de modo que ndo tiveram outro
recurso a ndo ser pegar em armas contra um mar de aflicdes. Hamlet, forcado pelas
circunstancias de seu tempo e pelas lutas agonizantes com sua consciéncia, resolveu seu caso,
expresso na seguinte pergunta retorica: “is’t not perfect conscience/ To quit him with this
arm? And is’t not to be damn’d/ To let this canker of our nature come/ In further evil?” ®

(SHAKESPEARE, 2000, p. 398).

6.1.3 Corrupgdo e morte no reino da Dinamarca

89 [...] que honro a consciéncia/ Matando-o com meu brago?/ E ndo é condenavel/ Deixar que esse cancro da
natureza humana/ Continue com seus crimes? (SHAKESPEARE, 2015, p. 183)
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Something is rotten in the state of Denmarck.

(SHAKESPEARE, 2000, p. 2015)

Hamlet considera Claudio um cancer. Em sentido figurado, segundo o Dicionario
eletronico Houaiss da lingua portuguesa (2009), cancerar significa tornar ou tornar-se podre,
corrompido ou corrupto. Na peca, ressaltam-se as imagens de um tumor nojento, de podridao
e corrupcdo, de ofensas que sdo podres e fedem aos céus. A sensagdo da sentinela Francisco
de que esta doente do coracdo, doente até o coracao (sick of heart) ¢ a primeira entrada do
motivo da “doenga”, tanto real quanto simbolica, que permeia a peca. Como bem nota
Caroline Spurgeon (2006, p. 296), a tonica de Hamlet ¢ a ideia de uma ulcera ou tumor como
descritiva da condi¢dao moral doente da Dinamarca.

Na cena IV do ato I, logo apés Hamlet desaparecer seguindo o espectro, Marcelo
afirma, de maneira precisa — mesmo que nao compreenda todo o alcance de sua percepcao —,
que “Something is rotten in the state of Denmark.”’® (SHAKESPEARE, 2000, p. 215). Algo
j4 estd apodrecido no Estado; assim, o inicio desse processo de corrupcdo — que ¢,
eminentemente, politico — j& estd em curso e acontece antes do comec¢o da peca, cujas agdes
dramatizadas no palco sdo consequéncias de fatos ocorridos antes da diegese. O mais

importante desses acontecimentos ¢ narrado pelo fantasma do antigo rei.

I am thy father’s spirit,

Doom’d for a certain term to walk the night,

And for the Day confin’d to fast in fires,

Till the foul crimes done in my days of nature

Are burnt and purg’d away. But that I am forbid

To tell the secrets of my prison-house,

1 could a tale unfold whose lightest word

Would harrow up thy soul, freeze thy young blood,
Make thy two eyes like stars start from their spheres,
Thy knotted and combined locks to part

And each particular hair to stand an end

Like quills upon the fretful porpentine.

But this eternal blazon must not be

To ears of flesh and blood. List, list, O list!

If thou didst ever thy dear father love —

[...]

Revenge his foul and most unnatural murder.”" (SHAKESPEARE, 2000, p. 216-127)

"0 H4 algo de podre no Estado da Dinamarca. (SHAKESPEARE, 2015, p.75)
"'Sou o espirito de seu pai,

Fadado por certo tempo a andejar a noite,

E recluso de dia a jenjuar entre os fogos,

Até que os meus tetros crimes feitos em meus dias

Queimem e se depurem. Nao me fosse interdito

Relatar os segredos da minha prisao,

Contaria uma historia em que o mais leve verbo
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O espectro apresenta-se como pai de Hamlet e antigo regente da Dinamarca. Por
seu discurso, entende-se que estd no purgatdrio a fim de se purificar de “tetros crimes” (foul
crimes), os quais, de acordo com Jenkins (2000, p. 216), ndo sdo ofensas graves, mas
imperfei¢des. O fantasma revela-se em armadura, enfatizando seu carater institucional de rei
combativo em detrimento de sua figura individual de pai, ainda que se apresente como genitor
do Principe’: “I am thy father’s spirit”. Ele descreve sua situagio de alma penada e emprega
imagens que remetem a uma realidade fora de ordem.

Pereira (2015, p. 218-219) explica que “harrow up” ¢ um verbo empregado,
especialmente, na linguagem da agricultura, na técnica do arado. E o efeito da passagem desse
instrumento pela terra, extraindo a crosta superficial do solo para fora. Semanticamente,
refere-se a colheita, a qual, por sua vez, em termos imagéticos, relaciona-se ao julgamento
divino apresentado nos Evangelhos (cf. Mt 13, 37-43; Mc 4, 26-34). O fantasma afirma que
foi ceifado, colhido quando seus pecados floresciam. As imagens do discurso sdo de um
mundo que se revira e se desloca de sua ordem normal, repercutindo em sugestdes de
desordem césmica implicitas em toda a peca. Notem-se as imagens dos cabelos bem
penteados e ordenados que se ericam e se afastam (“Thy knotted and combined locks to part/
And each particular hair to stand an end’) ¢ dos olhos que saltam como estrelas de suas
esferas’” (“Make thy two eyes like stars start from their spheres”). O fantasma continua sua

narragao:

Now Hamlet, hear.

"Tis given out that, sleeping in my orchard,

A serpent stung me—so the whole ear of Denmark
Is by a forged process of my death

Rankly abus’d; but know, thou noble youth,

The serpent that did sting thy father’s life

Now wears his crown.

[-]

Te gelaria o sangue ¢ extirparia a alma,

Teus olhos saltariam como astros das orbes,

Teus cabelos bem trangados se desprenderiam,

E cada um desses fios se ergueriam todos como as cerdas hostis do arisco porco-espinho.

Mas esse eterno brasdo nao foi feito pra ouvidos

De carne e osso. Escuta, escuta, oh, escuta!

Se alguma vez amaste teu querido pai —

[...]

Vinga esse assassinio vil e antinatural. (SHAKESPEARE, 2015, p. 76-77)

2 Caso se compare o espectro do rei Hamlet do filme de Zefirelli (1990) com o de Branagh (1996), percebe-se
como a vestimenta, entre outros motivos, tornam a adaptacdo sob a dire¢do do inglés mais politica e, com a
direcdo do italiano, mais familiar e intima.

3 Ramos (1976, p. 266) diz que, para a astronomia antecorpenicana, as estrelas fixas eram concebidas como
cravadas na oitava esfera do céu, com a qual se moviam, embora em diferentes Orbitas.



Brief let me be. Sleeping within my orchard,
My custom always of the afternoon,

Upon my secure hour thy uncle stole

With juice of cursed hebenon in a vial,

And in the porches of my ears did pour

The leperous distilment, whose effect

Holds such an enmity with blood of man

That swift as quicksilver it courses through
The natural gates and alleys of the body,

And with a sudden vigour it doth posset

And curd, like eager droppings into milk,

The thin and wholesome blood. So did it mine,
And a most instant tetter bark’d about,

Most lazar-like, with vile and loathsome crust,
All my smooth body.

Thus was I, sleeping, by a brother’s hand,

Of life, of crown, of queen, at once dispatch’d;

Cut off even in the blossoms of my sin,
Unhousel’d, disappointed, unanel’d;

No reck’'ning made, but sent to my account
With all my imperfections on my head.

O horrible! O horrible! most horrible!

If thou hast nature in thee, bear it not,

Let not the royal bed of Denmark be

A couch for luxury and damned incest.”* (SHAKESPEARE, 2000, p. 217-220)

4 Agora, Hamlet, ouve.

Foi divulgado que, dormindo em meu pomar,
Uma cobra me picou. E, assim, toscamente,
Num processo forjado sobre minha morte,
Abusam do ouvido danés. Mas, jovem, agora,
A serpe que infundiu a morte no teu pai

Se apossou da coroa.

[...]

Eu serei breve. Dormindo em meu pomar,

O meu habito sempre no final da tarde,

Em minha hora segura teu tio se insinuou
Com o lugubre suco de ébano num frasco,

E nas portas dos meus ouvidos entornou

A estilacdo morfética, da qual o efeito
Impde ao sangue humano tal hostilidade
Que, rapido como azougue, corre, cruzando
As portas e veredas naturais do corpo,

Num subito vigor, talhando e coagulando
Como acida gota pingada no leite,

O sangue ténue e sdo. Assim fez com o meu,
E uma subita pustula abriu e increstou

O meu corpo macio com uma crosta leprosa
Vil e repulsiva.

Assim fui, ao dormir, pela mao de um irméo,
De trono, vida e dama privado de vez,
Ceifado em plena floragdo de meus pecados,
Sem sacramento, sem un¢o, sem confissdo,
Sem nem ter feito as contas, repleto de débitos,
Com meus defeitos todos pesando na alma.
Oh, terrivel, terrivel, oh, peso terrivel!

Se tu amas teu nascimento, ndo suportes,
Nao deixes que o régio leito dinamarqués

Seja um diva funesto de luxuria e incestos. (SHAKESPEARE, 2015, p. 77-78)

109
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O rei descansa em seu pomar (orchard), como Addo dormindo no jardim do Eden.
As sugestdes da cena biblica da grande sedug¢do do género humano pela serpente sao
constantes na peca. Assim como a serpente inoculou por suas palavras a pegonha que
disseminou o pecado por toda a humanidade, Claudio entornou a destilagdo leprosa (leperous
distilment) no ouvido da real cabega da Dinamarca, veneno (hebenon)” que, rapidamente,
espalhou-se por todo o corpo do governante, resultando em uma erup¢ao na pele (fetter), uma
pustula infecta. O ouvido dinamarqués (ear of Denmark) também foi envenenado, haja vista a
referéncia ao ouvido (escuta) do povo que recebe pela voz (nobres) um testemunho falso
sobre a causa da morte do soberano (forged process of my death).

O assassinato ocorre por um ato que corrompe o corpo (smooth body) e sangue
reais (thin and wholesome blood) saudaveis. Ressalte-se a multiplicidade de enfoques que a
imagem de corpo e sangue pode assumir na fala do espectro: hd uma imagem fisica expressa,
uma recordagdo religiosa do sacramento da Eucaristia e uma conotagdo politica relacionada
a0 corpo mistico’® do governante e a seu sangue nobre e legitimo. Esse corpo tornou-se
lazarento (lazar-like), recoberto com uma crosta repulsiva, cuja contaminagao se espalha dos
ouvidos para o resto do corpo por meio do sangue; da cabega para todo o organismo; da coroa
para o reino inteiro. Enfim, citando Spurgeon (2006, p. 201), paira sobre a pega, seja em
palavras, seja em quadros feitos de palavras, o conceito de doenga, particularmente de uma
corrup¢ao que infecta e destroi o corpo saudavel. A putrefacdo desse corpo envenenado do
rei, afirma Rinesi (2009, p. 84), é o ponto de partida, o nticleo duro, o centro fatal a partir do
qual as metaforas da doenga e da contaminagdo disseminam-se em todas as diregdes.

Tais ideias reforcam o mundo fora de prumo que atinge a Dinamarca e engloba
tanto as relagdes individuais e intimas (a familia de Hamlet pai) quanto as coletivas e politicas
(a familia real dinamarquesa). Ndo a toa, o espectro ordena a vinganca duas vezes. Na

primeira, dirige-se a Hamlet-filho — “If thou didst ever thy dear father love —/ [...]/ Revenge

his foul and most unnatural murder”; na segunda, a Hamlet-principe herdeiro, ao mencionar o

75 Segundo Shakespeare... (2016), cientistas e pesquisadores questionam o que Shakespeare quis dizer com
“hebenon”, que € a palavra usada em inglés para descrever o veneno. Algumas possibilidades sdo a cicuta, a
beladona, o teixo, o ébano e o meimendro. Henbane (o meimendro) tem a pronlincia mais parecida com
“hebenon”. Seu principio ativo ¢ a hiosciamina, que, em concentragdes altas, pode ser letal para os seres
humanos. Seria esse o veneno a que Shakespeare se referia?

6 Conforme doutrina aceita por, praticamente, todos no século XVI inglés, o rei possuia um corpo natural, como
qualquer outro homem, e, além disso, um “corpo mistico”, invisivel e imortal, incapaz de qualquer imperfeigao.
Ernst Hartwig Kantorowicz (1998, p. 26) informa que “corpo mistico” e “corpo politico” parecem ser termos
utilizados sem muita discriminacdo. A doutrina da teologia e da lei candnica, ensinando que a Igreja — e a
sociedade cristd em geral — era um corpus mysticum cuja cabega era Cristo, havia sido transferida pelos juristas
da esfera teologica para a do Estado, cuja cabega era o rei.
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real leito dinamarqués como metonimia do reino da Dinamarca, tdlamo conspurcado, portanto
ilegitimo — “Let not the royal bed of Denmark be/ A couch for luxury and damned incest.”
(SHAKESPEARE, 2000, p. 220). Cabe ao Principe trazer a legitimidade de volta ao trono,
colocando o mundo no eixo.

Claudio envenena o ouvido do povo por meio de uma narrativa que nio se
sustenta, visto que ele precisa continuamente empecgonhar a escuta dos suditos por meio de
outras falsas narrativas. Nao sem razdo, aponta Rinesi (2009, p. 83), a metafora militar de
atacar os ouvidos repete-se, de maneira sintomatica, no curso da peca. No ato I, cena I, por
exemplo, Bernardo diz a Horacio: “Sit down awhile,/ And let us once again assail your ears,/
That are so fortified against our story,/ What we have two nights seen.”’’ (SHAKESPEARE,
2000, p. 167). Esse envenenamento narrativo cede espaco, muitas vezes, a rumores que
também contaminam os ouvidos. A guisa de exemplo, observe-se o que diz Claudio.

Her brother [Laertes] is in secret come from France,
Feeds on his wonder, keeps himself'in clouds,

And wants not buzzers to infect his ear

With pestilent speeches of his father’s death, go
Wherein necessity, of matter beggar’d,

Will nothing stick our person to arraign

In ear and ear. O my dear Gertrude, this,

Like to a murd’ring piece, in many places
Gives me superfluous death.” (SHAKESPEARE, 2000, p. 352-353)

As insuficientes justificativas para a morte do conselheiro Polonio por parte do
monarca propiciam rumores e maledicéncias que infectam os ouvidos do jovem Laertes e
levam-no quase a efetuar um golpe de Estado. Ainda que o jovem rebelde seja contido por
Claudio de maneira habil, o modo como impede a sedicao ndo deixa de revelar a debilidade e
vulnerabilidade do monarca. Rinesi (2009, p. 83) destaca que o rei foi incapaz de evitar que os
suditos murmurassem historias, chega mesmo a submeter-se a um deles, que nem nobre &,

para provar, diante de testemunhas, a verossimilhanca de seu relato, que nao passa de uma

77 Sente-se um minuto,

Que vamos sitiar de novo os seus ouvidos,

Ja tdo encastelados contra nossa histéria

Com o que vimos duas noites. (SHAKESPEARE, 2015, p. 51)
8 O irmao dela, em segredo, retorna da Franga,

E, imerso em nuvens, nutre esses prodigios todos,

Nao nos falta nem quem lhe grite nos ouvidos

Infectos discrusos sobre a morte do pai,

Ante os quais a necessidade, mendigando

Provas, ndo recua, ‘ra nos langar a culpa

De ouvido em ouvido, O cara Gertrudes, isto

E um tiro de estilhaco, semeando ao redor

Muita morte supérflua. (SHAKESPEARE, 2015, p. 157)
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narrativa entre muitas outras. O rei rebaixa-se, portanto, ao valor que tem qualquer um dos
murmuradores.

Laertes entra no palacio com estrondo e raiva, e seu desejo de vinganga € patente.
O rei o recebe temeroso; no entanto, lentamente, Cldudio instiga o veneno com que costuma
invadir as mentes por meio do ouvido. O rei, segundo analisa Karnal e Silva (2018, p. 156),
age por vias indiretas e usa os amigos de Hamlet, usa a bela Ofélia, o bajulador Poldnio, o rei
da Inglaterra ¢ o mogo Laertes, corrompendo, dessa maneira, amizade, familia, diplomacia,
sucessao, reinado. Tudo ¢ contaminado por Claudio, cujas armadilhas defensivas sao para
proteger a si e esconder seus atos. Ele teme o povo, que poderia sublevar-se caso Hamlet
fosse assassinado. Laertes consegue provocar uma sedi¢do (se ¢ que ela ja ndo existisse e
precisasse de uma lideranca de peso), o que mostra o descontentamento de parte dos suditos
com a governang¢a de Claudio, que se protege sob as armas de guardas sui¢os, mercenarios
pagos para proteger o rei ¢ imunes as variagoes politicas.

A atitude que se espera na circunstdncia em que se encontra o Principe € aquela
tomada por Fortimbrés e por Laertes diante do homicidio de seus pais: a vinganca. As ordens
do fantasma tém como pressupostos que as sustentam um arcabougo ético e religioso
medieval a ponto de a vinganga ser um dever sagrado. Como visto no topico 6.1.1, muitos
contemporaneos de Shakespeare compartilhavam um ceticismo diante das certezas medievais.
Como esses ingleses, Hamlet também v€ muitos co6digos — como o da vinganga — vazios €
intteis: “How weary, stale, flat and unprofitable/ Seem to me all the uses of this world!”"
(SHAKESPEARE, 2000, p. 188). Em suma, de acordo com Ghirardi (2011, p. 182), o
Principe percebe-se obrigado a agir a partir de valores de um mundo esgotado, pois aceita,
estoicamente, que ha deveres que se impdem ainda que parecam vazios de sentido. As razdes
do mundo medieval prevalecem ainda e tornam vas as especulacdes introspectivas da nova
filosofia. Em conversa com Horacio, o Principe transparece algo que resume o estado de seu
espirito no decorrer da peca: “Sir, in my heart there was a kind of fighting/ That would not let
me sleep.”®® (SHAKESPEARE, 2000, p. 394)

Nao obstante suas hesitagdes internas, Hamlet ndo pode deixar de vingar o pai,
pois sua condi¢ao publica de principe da Dinamarca e filho do rei assassinado assim o exige e
deve guiar o curso da agdo. Sua existéncia social ¢ definida ndo pelos desejos e vontades

individuais, mas pela hierarquia ordenada sob a sacralidade das maneiras de insercdo das

" Que tediosos, rangoso, planos e improficuos/ Parecem-me os usos todos deste mundo! (SHAKESPEARE,
2015, p. 62)

80 Caro, havia em meu peito uma espécie de embate

Que me roubava o sono. (SHAKESPEARE, 2015, p. 181)
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posicdes sociais que estruturam o corpo politico. Laertes discorre sobre isso quando diz o

seguinte a Ofélia:

His greatness weigh’d, his will is not his own.

For he himself is subject to his birth:

He may not, as unvalu’d persons do,

Carve for himself, for on his choice depends

The sanity and health of this whole state;

And therefore must his choice be circumscrib’d

Unto the voice and yielding of that body

Whereof he is the head.3' (SHAKESPEARE, 2000, p. 199)

Destaque-se que, tanto no caso da honra familiar quanto na resisténcia politica,
ndo podia haver duvidas sobre a legalidade da causa de Hamlet. Era extremamente necessario
que se provasse a usurpacao de Cladudio, que se determinasse sua culpa, pois a vinganga nao
poderia ser um ato de violéncia cega, mas uma a¢ao de justica. Hamlet ndo se vinga do
usurpador de imediato porque deseja ndo uma justica individual, que poderia trazer-lhe a
prisdo e a execucao publica por traigdo — note-se que, na cena final da peca, quando o rei €
ferido por Hamlet, todos gritam: “Treason! treason!”** (SHAKESPEARE, 2000, p. 413) —,
mas uma justica publica. Laertes, de certa maneira, testemunha contra o rei quando diz que
Claudio teve o que mereceu. Imediatamente ao assassinato da rainha, que morre envenenada,
Hamlet também havia clamado “Traicao”, e Laertes tinha acusado incisivamente: “The King—
the King’s to blame.”® (SHAKESPEARE, 2000, p. 413). Hamlet busca vingar-se sem
sacrificar sua liberdade ou sua vida e retomar o trono usurpado de forma a ndo deixar seu
nome desonrado (wounded name). Por isso, suplica ao amigo Horacio que permanega vivo e
narre a histdria cujo resultado foi a morte de todos os grandes do reino.

Se, como escreve Sao Paulo, o salario do pecado ¢ a morte (cf. Rm 6, 23), ha de
se considerar o tétrico espetdculo do morticinio final como resultado de um pecado original
que provocou a queda do reino danés. Para Horacio, o rei anterior era bravo (valiant) e,
concitado a guerra por um inimigo, € ndo por ambi¢do conquistadora, venceu o finado
Fortimbras dentro da lei e da heraldica (“Well ratified by law and heraldry”) em combate

justo. Caso se considere verdadeira a descri¢do de Horacio sobre o antigo monarca, e ndo ha

81 Sendo ele um grande, ndo lhe pertence a vontade,

Pois ele esta sujeito ao proprio nascimento:

Nao pode como fazem as pessoas comuns,

Seguir seus proprios fins, porque sua escolha afeta

O equilibrio e a saude deste Estado inteiro;

Pelo consentimento e a voz daquele corpo

Do qual ele ¢ a cabeca. (SHAKESPEARE, 2015, p. 67-68)
82 Traigdo, traigdo! (SHAKESPEARE, 2015, p. 191)

8 O rei, € o rei o culpado. (SHAKESPEARE, 2015, p. 191)
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motivos para duvidar da palavra daquele em que o proprio Principe depositava sua confianga,
do tnico nobre que ndo se corrompeu na Dinamarca, conclui-se que o velho Hamlet foi rei
justo e legitimo. E Claudio a serpente que traz a corrup¢do ao jardim dinamarqués em que
repousava pacificamente o antigo soberano; ¢ Claudio que assassina o irmao, atualizando o
fratricidio primevo, aquele cometido pelo primeiro criminoso, Caim, que provocou a primeira
morte. O proprio usurpador o reconhece: “O, my offence is rank, it smells to heaven,/ It hath
the primal eldest curse upon’t—/ A brother’s murder.”** (SHAKESPEARE, 2000, p. 314). Na
comparagdo que faz entre o pai e o tio diante da rainha, dois versos destacam-se no discurso
do jovem Hamlet: “like a mildew'd ear/ Blasting his wholesome brother.”®
(SHAKESPEARE, 2000, p. 322).

Enfim, enquanto o antigo rei era saudavel, integro (wholesome); o atual ¢ mofado,
corrupto (mildew’d). Note-se, de novo, a referéncia ao ouvido, que retoma o modo como o
legitimo rei foi envenenado, tendo sua satde corrompida, tal como o mofo decompde o pao,
imagem do corpo de Cristo, cabega da Igreja; imagem do corpo politico do rei, cabeca do
Estado. Pelo “pecado” de Claudio, entrou a corrup¢do e a morte no reino da Dinamarca,

expressa dramaticamente pela extingao da familia real dinamarquesa ¢ a queda do Estado em

maos estrangeiras.

6.2 O Hamlet de Kuperman

What art you that usurp st this time of night,
Together with that fair and warlike form

In which the majesty of buried Denmark
Did sometimes march?

(SHAKESPEARE, 2000, p. 168)

O jogo da vida e da morte (1971), de Mario Kuperman, com didlogos escritos por
Mario Alberto Prata, traduz a trama e a estrutura dramdtica para contextos historico-sociais
brasileiros especificos, em uma obra que se estrutura sobre equivaléncias, isto €, busca-se no
mundo histérico que se almeja retratar os caracteres, as instituigdes e as situacdes que se

assemelham a ordem social e historica presente na pega-fonte. O cartaz de divulgacdo do

84 Meu crime est4 infecto, um rango sobe aos céus;

Pesa-lhe aquela velha maldicdo primeva

De matar um irmao! (SHAKESPEARE, 2015, p. 131)

85 Um grao ja com caruncho

Infectando o integro irmdo. (SHAKESPEARE, 2015, p. 136)
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filme (Figura 4) traz o nome da pega shakespeariana, explicitando o texto traduzido pela

versao filmica, e os créditos iniciais informam que a obra ¢ baseada em William Shakespeare.

Figura 4 — Cartaz de divulgagdo de O
‘ogo da vida e da morte

DA VIDA E@M MORTE

Fonte: https://www.levyleiloeiro.com.br

Mario Kuperman ¢ diretor, escritor e roteirista. Como cineasta, dirigiu mais de
oitenta filmes de ficcao e diversos documentarios, muitos deles premiados nacionalmente. Por
ser formado em Ciéncias Sociais, algumas de suas produgdes sdo de carater etnografico,
colocando-o na contramao do mercado, visto que seu cinema nao tem apelo comercial. Como
escreve Paulo Vieira (2000), os temas de Kuperman nio sdo encomendados, como podem
parecer a primeira vista. “Nao gosto da palavra ‘produto’. Meus filmes ndo sdo produtos, sdo
artesanato.” (KUPERMAN apud VIEIRA, 2000). Essa afirmacdo expde a visdo que o
cineasta possui de sua filmografia, cujas obras evidenciam preocupagdo estética somada a
relevancia da cultura popular.

Na década de 1960, Kuperman aproximou-se do Teatro de Arena, ativo
propagador da dramaturgia nacional, a qual dominou os palcos naquela década, reunindo
significativo grupo de artistas comprometidos com o teatro politico e social. Mesmo sem
pertencer ao nucleo ideoldgico do Arena, Kuperman (2007, p. 29-30), como ele mesmo
revela, esforcava-se para obter um melhor entendimento da identidade e da realidade

nacional. Aquele momento, em que, segundo ele, era preciso, para ser consequente, mergulhar
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na condi¢do de vida das camadas populares, marcou também o surgimento do Cinema Novo,
movimento de renovacdo da linguagem cinematografica no Brasil que ocorreu nos anos 1960
e inicio dos 1970, caracterizado pela critica social e pelo realismo, que expunha o sofrimento
de brasileiros em um pais de grandes desigualdades. Esse movimento colocou o Pais no mapa
cinematografico internacional e influenciou muitos diretores. As obras cinemanovistas
distinguiam-se pela concepg¢do de cinema autoral e pelo baixo or¢gamento de produgdo. O jogo
da vida e da morte, no entanto, nao se enquadra facilmente em uma determinada categoria
cinematografica. Em entrevista, Kuperman (2019 apud BURNETT) diz que seu filme nao
esta ligado a nenhum movimento, o que mostra a resisténcia do diretor a comparagdes.

Ensaista consciente das questdes culturais e politicas do Pais, cineasta e,
principalmente, documentarista proficuo sobre diversos aspectos humanos, sociais,
econdmicos e culturais do Brasil, Kuperman criou uma obra que ndo se dissocia da critica,
nem se alheia da realidade social. Sua literatura discorre sobre temas que fazem o leitor
pensar sobre o Brasil; por exemplo, a politica e a ética, a gente campesina e a citadina, a midia
e a publicidade, o passado e o presente em conflito, a quebra de padrdes e o questionamento
da ordem. Assim, O jogo da vida e da morte deriva muito do impacto critico do seu estilo
documental e das andlises sociais € econdmicas, que traz para os outros campos de atuacao.
Ainda que adapte uma peca inglesa de quase quatro séculos em 1970, O jogo da vida e da
morte fala sobre o Brasil contemporaneo, imerso politicamente em um regime autoritario,
semelhante a outros governos que ocorreram na América Latina no periodo, ainda que a
ditadura militar brasileira seja idiossincratica, quer seja pela aparéncia de legalidade, quer seja
pela variedade de ditadores, quer seja pelo simulacro de funcionamento das instituigdes
democréticas.

A cena inicial de O jogo da vida e da morte mostra-se central para a compreensao
da nova configuracdo narrativa dessa adaptacdo. O filme abre com sons de aplausos nos
primeiros momentos, seguidos pela apari¢ao gradual da imagem por meio de iluminagao (fade
in). Vé-se, entdo, em plano aberto, um palco teatral cuja cortina esta fechada. Aqui, inicia-se a
apresentacdo dos créditos, que continuam durante toda a sequéncia. Os aplausos cessam, as
cortinas se abrem, apenas o barulho do correr delas ¢ escutado. Inicia-se uma musica
instrumental extradiegética que durard até o final da sequéncia. Tudo leva a crer que se
iniciard uma pega, ideia intensificada pelo fato de se estar iniciando o filme. As luzes centrais
do palco sdo descidas. Entra em quadro, pela direita de quem assiste a agdo, um ator/zelador
que atravessa o tablado de ponta a ponta. H4 um corte, e vé-se a mesma personagem, que

agora esta no sagudo do teatro, dirigir-se ao fundo do espago e, depois, apagar as luzes. Apos
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novo corte, em plano aberto, o ator/zelador aparece a direita na entrada do prédio, onde ha, no
canto esquerdo do espectador, um grande cartaz de divulgagdo do espetaculo (Figura 5) em
que se 1€ o seguinte:
HAMLET
obra imortal
de
W. Shakespeare
A CORRUPCAO
NO REINO DA DINAMARCA
Sessdo as 21hs

Figura 5 — Cartaz do espetaculo

baseado em HAMLET
de W. Shakespeare

Fonte: O jogo da vida e da morte, dir. Mario Kuperman

O ator/zelador pega o cartaz e o leva para a direita de quem assiste ao filme. Apos
isso, inicia o fechamento do teatro. Primeiramente, desce a cortina de aco do lado esquerdo;
depois, a do direito. Ao descerrar essa ultima, um vao na cortina destaca o cartaz, cujo
sintagma “A corrupcdo no reino da Dinamarca” fica em evidéncia (Figura 6). Note-se a
conotagdo politica dos movimentos do cartaz e do fechamento da porta da esquerda para a
direita, como aconteceu com a guinada a direita efetuada pelo golpe no governo de esquerda

de Jodo Goular.
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Figura 6 — Deslocamento do cartaz do espetaculo

CORRUPT

W OA U™

Fonte: O jogo da vida e da morte, dir. Mario Kuperman
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O deslocamento do cartaz, aparentemente desnecessario na diegese, reforca tanto
o destaque dado a conexdo com o texto de partida do filme quanto, principalmente, ao trecho
“A corrupgao no reino da Dinamarca”. Na pec¢a, conforme Péricles Eugénio da Silva Ramos
(1976, p. 247 e 266), Shakespeare empregou state (Estado) também com o sentido de
governo, governantes; assim, a palavra “reino”, relacionada ao termo corrup¢ao, encaminha o
espectador a uma leitura politica do filme. A obra, no entanto, permite diversas interpretagoes,
mas buscam-se nesta tese tracos da temadtica politica adaptados da peca para o filme que
evocam a realidade ditatorial vigente, o mundo fora de prumo sobre o qual se discorrerd mais
adiante. Reforcam-se esses tragos, entre outros fatores, pelo estilo de encenacdo e pelo
cronotopo.

Apos a sequéncia de abertura acima comentada, a seguinte passa-se em noite alta.
Em plano médio, avista-se uma janela com o interior iluminado com o espago ao redor imerso
na escuriddo. A cdmera, como se espionasse, vislumbra uma aparente discussdo entre dois
desconhecidos sobre a qual ndo se conhece o teor. Saber-se-4, no decorrer do filme, que um
dos incognitos ¢ Claudio. H4, entdo, um corte, e veem-se, através de outra janela, os
desconhecidos agora em outro comodo. A cdmara revela a acdo de Claudio de abrir um cofre
escondido por tras de um espelho. Aparentemente, apos a discussdo, tudo se resolve com o
pagamento em dinheiro, talvez um suborno, indicando relagdes de poder.

Na cena seguinte, em plano aberto, vé-se a casa de Claudio. O carater secreto,
talvez ilicito, da transacdo se confirma quando Cl4udio sai de sua casa para verificar se “a
barra esta limpa”, e, s6 depois, a um sinal do tio de Hamlet/Jodo, o visitante vai embora. Na
sequéncia, ele encontra em seu caminho, sem esperar, as figuras de Marcelo e Horacio, que
acompanham com o olhar o desconhecido que se vai. Marcelo, advertido por Horacio da
estranha apari¢do do fantasma do pai de Jodo, decide averiguar a historia. Assim, os dois
companheiros vao ao barraco de mae Chiquinha e, também secretamente, a observam
incorporar o espirito do falecido pai de Jodo.

Marcelo e Horacio sdo apresentados como elementos articuladores entre os dois
fatos: o ainda suposto poder corruptor de Claudio e a manifestacdo do espirito do irmao
assassinado. Marcelo exclama apds presenciar a incorporagao da mae de santo: “Tem coisa ai!

"’

Coisa podre!”. Além disso, Horacio afirma que o espirito aparece sempre que o desconhecido
sai da casa de Claudio. Essa relacdo se intensifica com a fala de Marcelo, que diz “Claudio”,
enquanto, simultaneamente, vé-se em tela, em close-up, a imagem de uma galinha preta que,
com outros elementos, sdo ofertas a orixas, reforcando as acdes que ocorreram na apari¢ao do

fantasma. H4 entdo um corte, ¢ a imagem da galinha cede lugar a um frango assado sobre a



120

mesa da casa de Claudio (Figura 7), e a primeira frase que se ouve ¢ “Era um grande irmao,
viu!”, dita por ele em um almogo em que se encontram os integrantes do seu entorno
imediato. A sequéncia da refei¢ao emula a cena II do ato I, comentada no topico 3.1. Dessa
maneira, pode-se inferir a inter-relacdo entre os dois eventos do filme, a qual se aclarara no

decorrer da trama.

Figura 7 — As aves

w"‘ \

A ‘ » all

Fonte: O jogo da vida e da mo;’te, dir. Mario Kuperman.
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O estilo de encenacdo aproxima-se ao do Expressionismo alemao, com cenas de
aspecto sombrio, as vezes pesadelar/aterrorizante, e enigmatico. Algumas cenas que se
passam a noite, as tomadas do didlogo de Hamlet com o fantasma do pai e a cena da
dramatizacdo do assassinio, por exemplo, sinalizam alguns procedimentos estilisticos que
relacionam a pelicula a esse movimento cinematografico. A noite silenciosa e fria de Elsinor
torna-se uma madrugada gelada nas ruas sem calgamento de uma favela. A sensagdo ¢ de que
algo esta fora de lugar, ocasionada pela movimentacao das personagens, quase sorrateira.

Convém notar que, diferentemente da peca de Shakespeare, o fantasma nao surge
personificado, e sim manifestado por uma médium. Isso pode ser visto como uma forma de
atenuar o aspecto guerreiro do Fantasma original e acentuar o carater de inconfidéncia da
trama, pois o relato ¢ dito quase como um murmdurio. Observando por uma fresta entre as
tabuas do barraco da mae de santo Chiquinha, Marcelo confirma a incorporagdo do morto pela
médium. A iluminagdo publica e a escuriddo ao redor criam um jogo de claro e escuro que
contribui para o clima de suspense da narrativa (Figura 8), semelhante ao que existe na cena I
do ato I de Hamlet. Marcelo decide contar para Jodo o que havia se passado, para que, na

noite seguinte, pudesse conferir pessoalmente e conversar com o espirito.
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Figura 8 — Jogo de claro e escuro

Fonte: O jogo da vida e da morte, dir. Mario Kuperman

Esse jogo de luz e sombras vai adquirir maior impacto na cena de Jodo com o
espirito do pai. Avisado pelos amigos sobre o fendmeno sobrenatural, o jovem vai ao
encontro da médium. Semelhantemente a pega de Shakespeare, ha a revelacdo do assassinato
do antigo morador do morro e da identidade do criminoso: Claudio, seu préprio irmdo. O
homicida, apds o crime, casou-se com a vilva, cujo envolvimento no assassinato ¢ dubio.
Nessa cena, a luz centraliza-se no rosto de Mae Chiquinha e no de Jodo, deixando a borda do

quadro no escuro, como se vé na Figura 9.
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Figura 9 — Sombras

Fonte: O jogo da vida e da morte, dir. Mério Kuperman

Nessa cena, como em outras, emprega-se um repertorio estilistico que confirma O
Jogo da vida e da morte como devedor do cinema noir, marcadamente os filmes policiais
hollyooduanos da década de 1940. Nesses filmes, ha a disposicdo a empregar sombras
dramaticas, alto contraste e iluminagdo low key. Frequentemente, sdo usados angulos de
camara ndo convencionais, filmagens em espelhos ou através de vidros e miultiplas
exposicoes, criando um ambiente misterioso e bastante visual. Além disso, conforme Abigail

Rito Fragoso (2016, p. 50), quando se pensa no aspecto geral do tipico film noir, imagina-se
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logo uma mistura desconcertante de alienacdo, traicdo, desespero e medo, sublinhada por
angulos estranhos, visuais low key e narragdes de voz-over. Os temas desse género filmico
estao presentes tanto em Shakespeare como em Candeias.

Saliente-se que, embora Jodo chegue a duvidar da palavra do Fantasma, em
nenhum momento liga a manifestacao espiritual a acdo demoniaca, preconceito presente tanto
na Inglaterra de Shakespeare quanto no Brasil de Kuperman. A auséncia dessa supersticao no
filme expde o sincretismo como manifestacao valida da cultura religiosa popular. Destaque-se
que se apresenta a mediunidade como elemento de aculturagdo da cena a uma das
manifestagdes religiosas brasileiras, o que acrescenta, segundo Amorim (2016, p. 142),
grande valor cultural a essa adaptagdo filmica de Hamlet, retirando a religido afro-brasileira
do campo do exoético e inserindo-a na cultura nacional como trago constitutivo dessa cultura.

Jodo angustia-se e questiona-se se o tio realmente teria matado seu pai. Para obter
uma prova da veracidade da revelagdo do espectro, o jovem arquiteta um plano engenhoso.
Contrata uma escola de samba — a Corddo Verde e Branco, de Sdo Paulo, convidada por
Kuperman para participar do filme — para apresentar-se a mae e ao padrasto e faz os sambistas
cantarem Arma negra, cangdo que, com acréscimos realizados na letra por Jodo, intenta
ratificar, da mesma forma empregada em The mousetrap, a culpa do tio. Outra alusdo direta
ao texto de Shakespeare ocorre quando Claudio indaga Jodo sobre o nome da cang¢ao, o jovem
diz que ela se chama A ratoeira. Jodo delega entdo a Horacio a missdo de observar as reagoes
de Claudio, destacadamente quando se cantassem as palavras “veneno... veneno...”. O engodo
funciona, e Claudio, sob o efeito do alcool e o impacto da dramatizag¢do de seu ato, denuncia-
-se. O espectro nao havia mentido.

Apresentam-se na tela o grupo de artistas, Jodo, sua mae e, agora entdo padastro,
seu tio Claudio. A montagem da cena entrecruza uma formagdo que abarca o grupo que canta
a musica, o rosto de Gertrudes, o de Claudio, o de Jodo e o de Horacio através da

superposi¢ao dos planos (Figura 10).
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Figura 10 - Rostos

Fonte: O jogo da vida e da morte, dir. Mario Kuperman

Segundo percebe Silva (2013, p. 312), esse tipo de construgdo guarda relacdo
muito direta com a linguagem cinematografica, por sua capacidade de manipular a atengdo do
espectador pela movimentacdo da camera, em consonancia com o ritmo da musica e,
principalmente, por sua montagem®®. Isso dinamiza a cena, procurando nio deixar escapar
como cada um reage a peca. Quanto ao samba, Amorim destaca (2016, p. 149) a importancia
desse ritmo brasileiro para o cardter que ele chama de transcultural dessa producdo de
Kuperman, visto que o samba, comum, especialmente, no Sudeste do Pais, apresenta
procedéncia africana, uma vez que se originou da chamada semba, uma forma de umbigada.

Ao traduzir Hamlet para o contexto brasileiro, o filme substitui a fria Dinamarca
dos fins do medievo pela area suburbana e favelada da Cidade de Sao Paulo, no final da

década de 1960, transformando o crono6topo, buscando — segundo o que defende esta tese —

86 Kenneth Branagh, em seu Hamlet (1996), utiliza recurso semelhante ao mostrar, em close-ups, 0s rostos
superpostos das personagens.
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tornar a favela um monumento simbolico da nagdo brasileira naquele momento.
Especificamente, a locacdo ¢ o bairro operario de Jaguaré. Segundo Kuperman (apud
BURNETT, 2019, p. 94), a geografia do bairro e suas condi¢des sociais eram, no inicio dos
anos 1970, inteiramente caracteristicas das areas circundantes as grandes cidades latino-
-americanas. Para Burnett (2015), o filme, em concordancia com producdes anteriores de
favelas e com referéncia a uma tradicdo documental centrada na situacdo do proletariado
brasileiro, identifica Jodo/Hamlet como um arquetipico favelado. Conforme Silva (2013, p.
308), a favela, por ser um ambiente fundador da modernidade cinematografica no Brasil
(juntamente com o sertdo), torna-se espago mediador expressivo para a adaptagdo da tragédia
shakespeariana ao cinema nacional. Para tal, a composicdo do cendrio apresenta
particularidades na nova composicao espacial da narrativa filmica. O palacio real reduz-se a
um casebre de tijolos na encosta de um morro arruinado, enfatizando-se a austeridade do
castelo de Elsinore por meio do uso de sombras e contrastes. Muitas vezes, a cdmera se detém
na favela, mostrando-a como um lugar entre a pungente metropole e o campo, o que poderia
ser interpretado como uma metafora possivel de um pais ainda agricola que intenta o
desenvolvimento capitalista das nagdes consideradas, a época, de Primeiro Mundo.

A trama de vinganga permanece com caracteristicas proprias, ¢ o tema politico
desvia-se do macrocosmo do Estado dinamarqués, regido por um rei, para o0 microcosmo de
uma comunidade marginalizada liderada por um chefe corrupto. Enfim, os eventos basicos da
narrativa shakespeariana ganham novos significados por serem adaptados a realidade
brasileira tanto nos aspectos mais amplos — como a situagdo politica — quanto nos mais
especificos — como as circunstancias peculiares de uma favela paulistana. A trama segue,
praticamente, o da peca de Shakespeare. Jodo € o filho do recentemente falecido lider do
suburbio. Claudio, o seu tio, assume o comando do lugar e casa-se em seguida com a mae de
Jodo, a viuva Gertrudes. Jodo namora Ofélia, jovem negra, filha do negro Polonio, brago
direito de Claudio, e irma de Laertes. Note-se que, apesar de conservar quase todos os nomes
dados por Shakespeare as personagens principais, mesmo que em forma aportuguesada (por
exemplo: Claudius/Claudio, Polonius/Polonio), modifica substancialmente o nome da
personagem principal do drama de Shakespeare, chamando-o Jodo, nome bastante popular no
Brasil. Além de Jodo, somente Guildenstern e Rosencrantz possuem outros antroponimos:
Tostdao e Rosa, respectivamente.

Como o principe da Dinamarca, Jodo ndo se sente a vontade no espago em que se
insere. Como nota Burnett (2019, p. 95-96), a camisa xadrez preta marca-o como diferente,

enquanto sua pose geralmente curvada sugere insatisfacdo, contrariedade. Com frequéncia
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visto sozinho, Jodo ¢ marcado por um semblante cansado e, ao discursar, muitas vezes o faz
com os ldbios meio cerrados, como se quisesse evitar demonstrar sua raiva ou impedir de
dizer o que nao deve.

Os eventos se sucedem seguindo o enredo da pecga de partida. Ha o assassinio de
Polonio, o afastamento de Jodo, a loucura e o suicidio de Ofélia, a volta de Laertes € o seu
duelo com Hamlet, que acontece ndo em um combate com espadas, mas em uma luta de
capoeira (o jogo da vida e da morte). Semelhantemente ao final da peca de Shakespeare, em
que toda a familia real ¢ extinta, no filme aqueles que se ligavam intimamente ao exercicio do

poder restam exterminados.

6.2.1 O Brasil fora de prumo

Army [marching] over the stage.
(SHAKESPEARE, 2000, p. 343)

O jogo da vida e da morte apresenta um mundo também fora de prumo. O
processo de tradugdo de Kuperman estrutura-se, como ja dito antes, na analogia entre texto e
contexto temporal e espacial; ou seja, cronotopico. O filme procura retratar elementos da
cultura receptora que se aproximam da ordem sociopolitica presente na peca shakespeariana.

Assim como a Dinamarca de Shakespeare transparecia as questdes politicas da
Inglaterra elisabetana, o morro metaforiza o Estado brasileiro, degenerado em uma ditadura,
que retira o tempo de seu eixo. Darlene Sadlier (2008, p. 247) sustenta que adaptagdes de
filmes, especialmente de classicos, tendiam a ser ignorados pelos regimes militares, que
consideravam o processo da adaptagdo filmica como apenas a transposi¢do de uma obra
literaria para o video. Compreende-se, portanto, o uso de Shakespeare, autor de fama longeva,
para a critica ao regime ditatorial. De fato, no inicio da década de 1970, logo apos o Al-5,
nada menos que quatro filmes com referéncia a Shakespeare surgiram em rapida sucessao:

Cabezas Cortadas®” (dir. Glauber Rocha, 1970) trouxe ao terreno do grotesco os elementos

87 Somente o fato de ser uma adaptagdo de um cléassico ndo garantiria a aprovagdo do filme, nem a percepcio da
critica ao regime militar nas peliculas pelos censores. Segundo informa Leonor Souza Pinto (2006, p. 86), por
exemplo, em conferéncia sobre o tema “Mensagens Justapostas nos Filmes” (entendam-se “mensagens” aquelas
de teor subversivo), realizada no Auditoério da Escola Nacional de Informagdes, em Brasilia, em junho 1973,
formador de censores Waldemar de Souza, a época diretor da Editora Abril, relata a estrutura do curso: “Cinco
aulas praticas, ao fim das quais, foi projetado o filme Cabezas Cortadas, de Glauber Rocha, realizado na
Espanha, apresentando 70% de mensagens justapostas (de teor subversivo) identificadas em quase sua totalidade
pelos 23 censores que estiveram presentes ao curso” (1973 apud PINTO, 2006).
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tragicos tomados de Macbeth; Faustdo (dir. Eduardo Coutinho, 1971) transformou a grande
personagem cOmica da pega Henrique IV em um lider cangaceiro carismatico e ardiloso; e os
dois filmes que adaptam Hamlet e figuram como objeto deste trabalho. Todas os textos-fonte
dos filmes supracitados desenvolvem temas, eminentemente, politicos.

Ironicamente, a Embrafilme, empresa criada pelo regime militar e veiculada a ele,
ofereceu subsidios especiais para filmes baseados em obras candnicas brasileiras. Os diretores
Joaquim Pedro de Andrade (1932-1988) e Nelson Pereira dos Santos (1928-2018), por
exemplo, obtiveram vantagem da atitude do governo e escolheram obras respeitadas do
passado para comentar criticamente sobre o presente. Kuperman (apud BURNETT, 2019, p.
93) coloca a questao de forma mais direta ao dizer que, quando seu filme foi produzido, havia
censura rigorosa. Como ele temia ter seu trabalho banido ou mutilado, visto que uma peca sua
ja havia sido cortada pelos censores, acabou decidindo fazer um classico. E possivel sugerir,
portanto, que as pecas de Shakespeare tornaram-se relevantes para diretores no Brasil no
inicio dos anos 1970 porque o dramaturgo ofereceu, em algum nivel, uma saida relativamente
segura para o debate artistico®®. Enfim, o mundo fora dos eixos da pelicula de Kuperman ¢ o
do regime autoritdrio instalado por meio de um golpe militar em 1964, mas cujo eixo,
historicamente, ja comecara a se deslocar bem antes no contexto politico brasileiro.

Golpes de Estado foram comuns no Brasil. A histéria da Republica brasileira
comecga com um deles, dado pelo Marechal Deodoro da Fonseca (1827-1892), com o apoio do
Exército, em 1889. Em 1945, um golpe imposto por integrantes da alta cipula das Forgas
Armadas dep0Os o entdo presidente Getulio Vargas (1882-1954) em 29 de outubro de 1945.
Vargas era ele proprio um golpista, j& que nao foi eleito para o cargo em 1929. Note-se:
Getulio recebeu a presidéncia por decisdo de uma junta governista provisoria formada por
dois generais — Augusto Tasso Fragoso (1869-1945) e Jodo de Deus Mena Barreto (1874-
1933) — e um contra-almirante — Jos¢ Isaias de Noronha (1874-1963). A elei¢do seguinte para
Presidente da Republica ocorreria em janeiro de 1938, mas Vargas divulgou um projeto
supostamente elaborado pelos comunistas para assumirem o poder, o chamado Plano Cohen.
Em linguajar de hoje, esse plano era uma fake news apresentada pelo capitdo Olimpio Mourao
Filho (1900-1972), o mesmo que seria o iniciador do golpe militar de 1964. Em 1937, entdo, o
presidente assumiu poderes totais, fechando o Congresso Nacional e cancelando as elei¢des
que ocorreriam no ano seguinte. Era o inicio de um periodo na historia brasileira conhecido

como Estado Novo, uma ditadura que estabeleceu uma nova Constituicdo para o Pais e

8 O uso das pegas de Shakespeare durante o regime militar seria um tema pertinemte para futuras pesquisas.


https://www.infoescola.com/historia-do-brasil/plano-cohen/
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garantiu ao presidente um mandato sem limites. Para Schwarcz e Starling (2018, p. 374), o
centro de sustentagdo do Estado Novo estava corporificado, funcional e pessoalmente, na
figura de Vargas, o unico civil a comandar uma ditadura no Brasil, a qual era garantida pelas
Forcas Armadas, especialmente pelo Exército, e apoiada em uma politica de massas.

Apesar de a historia brasileira republicana ser marcada por golpes, o coup d Etat
de 1964 agravou de maneira impar o mundo ja fora de prumo brasileiro. Ha dois principais
motivos que fundamentam essa afirmacao: 1) a ruptura constitucional que, segundo Skidmore
(1988, p. 11), representou o fim da democracia brasileira iniciada em 1945, e 2) a
determinagdo dos militares em ndo devolver imediatamente o poder aos civis, como houve
apos todas as outras intervencdes realizadas a partir de 1945.

Segundo Schwarcz e Starling (2018, p. 449), a area sensivel do novo regime
localizava-se no controle da Presidéncia da Republica pelas For¢as Armadas. Para as
historiadoras citadas, os militares assumiram o poder de maneira inconstitucional, conferiram
a si proprios poderes de excecdo, e cinco generais do Exército se alternaram no comando do
executivo: Castelo Branco (1964-1967), Costa e Silva (1967-1969), Garrastazu Médici (1969-
1974), Ernesto Geisel (1974-1979) e Jodo Figueiredo (1979-1985).

A ascensdao do general Castelo Branco ao poder principiou um novo sistema
politico, sustentado por um formato abertamente ditatorial sob a cooperagdo de setores
militares e civis interessados em estabelecer um projeto de modernizacdo impelido pela
industrializacdo e pelo crescimento econdmico. Ainda de acordo com Schwarcz e Starling
(2018, p. 449), a interferéncia na estrutura do Estado foi profunda, exigindo a configuracdo de
um arcabouco juridico, a implantacdo de informacdes e repressdo politica e a utilizacdo da
censura como ferramenta de desmobilizag¢do e supressao do dissenso.

Thomas Skidmore (1988, p. 47) informa que a maioria dos oficiais, dos quais os
mais francos eram da chamada “linha dura”, mantinham-se inflexiveis em sua vontade de
parar o rapido retorno dos civis ao poder apds as intervengdes militares. Os adeptos da linha
dura acreditavam que esta estratégia ndo havia resolvido nada, por isso ndo desejavam mais
elei¢des presidenciais diretas até que eles mesmos mudassem as regras politicas. O que mais
desejavam, especialmente, era a exclusdo dos politicos considerados por eles mais perigosos.
Havia a expectativa de muitos liberais de que a “revolucdo de 1964”%° destituisse apenas o

governo Jango e tirasse da agdo politica alguns ministros, devolvendo logo o poder a elite

89 Até hoje as Forgas Armadas empregam o termo “revolugio” para referir-se ao golpe. Em seu preAmbulo, o Al-
1 assim denominava o coup d’Etat, dando a aparéncia de legalidade as a¢des do grupo que estava no poder
naquele momento.
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civil. O Ato Institucional n° 2 (AI-2) acabou de vez com essa crenga; pois, além das medidas
destinadas a fortalecer o Executivo, mudava as regras do jogo politico, suprimindo as elei¢des
por voto popular direto para presidente da Republica e extinguindo todos os partidos politicos
existentes.

O AI-1 autorizava o governo militar a cassar mandatos legislativos, suspender os
direitos politicos do cidaddo por dez anos e afastar do servico publico todo aquele
considerado provavel ameaca a seguranca nacional; o AI-2 permitia que o Executivo
decretasse recesso do Congresso Nacional, das Assembleias Legislativas e das Camaras dos
Vereadores em qualquer circunstancia e, durante ele, legislar através de decretos-lei; e o Al-3
definia que as eleicdes para governador e vice-governador seriam realizadas de forma
indireta. Além disso, no governo Castelo Branco, promulgou-se a Lei de Imprensa (promotora
da censura a imprensa e da repressao a liberdade de expressdo), e outorgou-se a nova
Constituicao, que privilegiava a seguranga nacional, aumentava os poderes da Unido e do
Presidente da Republica, reduzia a autonomia individual e permitia a suspensao dos direitos e
das garantias constitucionais por parte do Estado.

Ap6s a morte de Castelo, assumiu seu lugar o general Costa e Silva, que viria a
sofrer um acidente vascular cerebral, sendo afastado da presidéncia da Republica por
invalidez. Por ser civil e portar-se com moderacdo, o vice-presidente Pedro Aleixo (1901-
1975) acabou por ser detido em casa, o poder passando, entdo, para uma junta militar, a qual
ndo resistiu aos conflitos intestinos das Forcas Armadas. A fim de impedir que esses conflitos
se intensificassem, assumiu em 1969 o general Garrastazu Médici. O novo ditador teve seu
nome validado pelo Alto Comando das Forcas Armadas.

Desde 1966, a oposicao passou a se articular. Membros da hierarquia catdlica,
estudantes, antagonistas politicos, entre outros agentes, defrontaram-se contra o governo e
lutaram pela redemocratizacdo. Em 1968, as mobiliza¢des ganharam forca, destacadamente na
cultura em geral e nas artes — reflexo dos acontecimentos no estrangeiro, como as
manifestagdes francesas por um novo sistema de educacdo naquele pais e as americanas
contra a Guerra do Vietna. O assassinato do estudante Edson Luis de Lima Souto (1950-1968)
pela Policia Militar fomentou mais ainda as mobiliza¢cdes estudantis. As aguerridas
paralizagdes operarias de Osasco, na Grande Sdo Paulo, e a de Contagem, em Minas Gerais,
dificultaram as coisas para o regime. Além disso, naquele ano de 1968, iniciou-se a luta
armada. Boris Fausto (2013, p. 409) declara que esses fatos eram suficientes para reforcar os
militares da linha-dura de que a dita revolucao estava sendo perdida e que era necessario fazer

surgir novos instrumentos para acabar com os considerados subversivos. Em 13 de dezembro
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de 1968, o governo anunciou em cadeia de radio e TV o Ato Institucional n° 5. Segundo

define Carlos Fico (2019),

o AI-5 permitia o fechamento do Congresso e a cassagdo de mandatos de
parlamentares, a suspensdo dos direitos politicos de qualquer cidaddo, tudo isso
sumariamente. Também permitia nomeagdo de interventores no lugar de
governadores ¢ prefeitos. Permitia ainda a demissfo sumaria de funcionarios
publicos e a passagem para a reserva de militares legalistas e democraticos. O AI-5
também acabou com direitos basicos que garantem o desempenho dos juizes e
suspendeu o direito de habeas corpus, o que permitiu a montagem de uma policia
politica clandestina que promovia prisdes e torturas para obter confissdes. Mesmo
que vocé soubesse que alguém foi preso e estava sendo torturado, vocé ndo podia
usar esse recurso do habeas corpus. Até entdo, havia repressdo feita pela policia. E o
AI-5 permitiu que o presidente langasse diretrizes secretas por meio das quais ele
criou um sistema clandestino de repressdo, chamado DOI-CODI. Envolvia néo s6 a
policia tradicional, mas também os militares. Em cada unidade do Exército havia um
DOI-CODI, espagos onde pessoas presas foram torturadas ¢ muitas vezes mortas.
(FICO, 2019)

O AI-5 iniciou, conforme Marcos Napolitano (2020, p. 118), um novo periodo na
politica e na cultura, recaindo duramente sobre a parcela mais critica da classe que ela
prometia proteger e incrementar: a classe média. Nas dramaticas palavras de Skidmore (1988,
p. 11), pela primeira vez desde o golpe de 1964, ndo havia vislumbre para o retorno da
legalidade. Assim, confirmava-se o fim do Estado democratico de direito. Apesar das
repressoes de toda ordem, a cultura de oposi¢ao nao deixou de se reinventar, nem de criticar o
regime.

Se associarmos o processo de constru¢do da narrativa filmica a esse contexto
social e politico, pode-se dizer que a cena inicial de O jogo da vida e da morte lembra a
proibicao de muitas pegas teatrais pela censura e que a forma como o filme se inicia simboliza
a capacidade de a arte se reelaborar e continuar sendo fonte de reflexdo critica. Nessas
circunstancias politicas mais que adversas, fazer um filme critico ao regime ditatorial exigia
estratagemas que orientassem a leitura do espetaculo. Diversas cenas de O jogo da vida e da
morte expdem a realidade autoritaria dos Anos de Chumbo. Além da sequéncia inicial ja
mencionada, a cena do cinejornal, comentada a seguir, exemplifica bem essa exposi¢do ao
indicar caminhos de interpretagdo da narrativa filmica.

Jodo, apos ter morto Polonio, refugia-se em um cinema e assiste ao noticidrio da
guerra do Vietnd (1946-1954). Nas palavras de Kuperman (apud BURNETT, 2019, p. 111), a
sequéncia ilustra o funcionamento da ambicdo humana e os objetivos globais de validade
duvidosa. Tais objetivos, provavelmente, referem-se aos dos dois paises de sistemas

econdmicos adversos a época — o capitalista Estados Unidos e a comunista Unido Soviética. O
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texto dito pelo comentarista enquanto aparecem as imagens na tela do conflito remetem a

cena IV do ato IV do texto shakespeariano. Abaixo os textos transcritos.

Texto do filme O jogo da vida e da morte

Um porta-voz do Exército havia solicitado permissdo para atravessar os territorios neutros, mas as escaramugas nao
puderam ser evitadas. O Exército qualificou essa missdo de ocupacdo pacifica. E, na verdade, as opera¢des visam a
uma faixa territorial sem a menor importancia econémica ou estratégica. E o sacrificio dessas vidas ndo parece ter o
menor significado militar. E uma guerra, como todas as guerras, absurda. [...]

Texto da peca

Texto em tradugao

Ham. Good sir, whose powers are these?

Cap. They are of Norway, sir.

Ham. How purpos’d, sir, I pray you?

Cap. Against some part of Poland.

Ham. Who commands them, sir?

Cap.The nephew to old Norway, Fortinbras.

Ham. Goes it against the main of Poland, sir,

Or for some frontier?

Cap.Truly to speak, and with no addition,
We go to gain a little patch of ground
That hath in it no profit but the name.
To pay five ducats — five — I would not farm it;
Nor will it yield to Norway or the Pole
A ranker rate should it be sold in fee.

Ham. Why, then the Polack never will defend it.

Cap. Yes, it is already garrison’d.

Ham. Two thousand souls and twenty thousand ducats
Will not debate the question of this straw!
This is th'impostume of much wealth and peace,
That inward breaks, and shows no cause without
Why the man dies. I humbly thank you, sir.

Cap. God buy you, sir.

(SHAKESPEARE, 2000, p. 344-345)

HAMLET Senhor, de quem sao essas for¢as?
CAPITAO Do rei da Noruega, senhor.
HAMLET E qual o destino, por favor?
CAPITAO Atacar um lugar da Poldnia.
HAMLET E quem esta no comando?
CAPITAO Fortimbras, sobrinho do velho noruegués.
HAMLET E eles véo atacar, senhor, toda a Polonia
Ou apenas alguma fronteira?
CAPITAO Pra falar a verdade e evitar os acréscimos,
Nos vamos conquistar um pequeno torrao,
Sem 14 grande valor, a ndo ser pelo nome.
Nem por cinco ducados — cinco! — eu o arrendaria.
Nao renderia isso se fosse vendido
Inteiro ao rei da Noruega ou da Polonia.
HAMLET Entao, os poloneses nem vao defendé-lo!
CAPITAO Ah, vio. J4 estio com as guarni¢des alertas.
HAMLET Duas mil almas e mais vinte mil ducados
Nao bastam para por em questdo essa palha!
E um tumor que vem de muita paz e opuléncia
Que, explodindo por dentro, ndo mostra por fora
Por que que um homem morre. Senhor, eu agradeco.
CAPITAO Esteja com Deus.
(SHAKESPEARE, 2015, p. 150-151)

Ao mostrar Jodo atento ao cinejornal, afirma Burnett (2019, p. 111), esse

interladio contribui

para considerar o protagonista como participante do espirito

contemporaneo de desencanto, por meio do qual a guerra foi interpretada. Em 1971, data de

lancamento da pelicula, a guerra do Vietna ja havia terminado. Outra “guerra” acontecia no

Brasil. A sequéncia expressa, entdo, pode ser vista como uma critica obliqua a ditadura militar

brasileira, regime que recebeu apoio dos EUA. O governo estadunidense, por exemplo, com a

cumplicidade de militares do Brasil, havia preparado um plano de a¢do para apoiar o golpe de

Estado, ao ponto de uma forga-tarefa naval americana aguardar autorizag¢do para zarpar em

direcdo ao Brasil a fim de dar apoio logistico aos golpistas em caso de resisténcia prolongada.

Portanto, a imagem de Jodo, assistindo ao cinejornal, pode ser interpretada como conexao

entre os acontecimentos diegéticos e extradiegéticos do filme.
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Artificio semelhante ao empregado em O jogo da vida e da morte foi utilizado
pelo dramaturgo Dias Gomes (1922-1999), um dos perseguidos pelos militares. Sua peca O
santo inquérito (1966) apropria-se de um evento do passado do Brasil a fim de denunciar a
repressao havida sob a ditadura. A obra aborda a histéria de Branca Dias, figura historico-
-lendaria de uma cristd-nova perseguida, presa e deixada ao brago secular para ser morta na
fogueira. Ainda que os eventos representados remontem ao Brasil colonial, a mise-en-scéne
inicial direciona a interpretagdo da plateia para entender a peca como uma critica aos eventos

politicos contemporaneos. Observe-se:

Primeiro Ato

O palco contém varios praticaveis, em diferentes planos. Nado constituem
propriamente um cendrio, mas um dispositivo para a representagdo, que ¢
completado por uma rotunda. E total a escuriddo no palco e na platéia. Ouve-se o
ruido de soldados marchando. A principio, dois ou trés, depois quatro, cinco, um
pelotdo. Soa uma sirene de viatura policial, cujo volume vai aumentando,
juntamente com a marcha, até chegar ao maximo. Ouvem-se vozes de comando
confusas, que também crescem com os outros ruidos até chegarem a um ponto
maximo de saturagdo, quando cessa tudo, de stbito, ¢ acendem-se as luzes. As
personagens estdo todas em cena: Branca, o Padre Bernardo, Augusto Coutinho,
Simdo Dias, o Visitador, o Notorio e os guardas. (GOMES, 1999, p. 31, grifos
Nnossos)

O texto acima oferece o direcionamento de leitura da obra: compreender o
processo inquisitorial contra Branca Dias como a perpetrada pela ditadura contra os seus
opositores. A marcha dos soldados, o pelotdo, a sirene das viaturas e as vozes de comando
compdem elementos cuja semantica se articula a no¢do militarista. Apos o Al-5, com o
aumento da repressdo no governo Médici, a sutileza da critica precisava ser maior. Assim, 0s
aspectos politicos traduzidos da peca de Shakespeare ganham relevo. A tomada de poder por
Cléaudio subjaz ao acontecimento do golpe de Estado de 1964, tirando dos eixos o mundo
daquela favela. Jodo, jovem ja tdo angustiado com sua existéncia nesse mundo, parece ainda
mais perplexo diante das circunstancias em que ocorreu a morte do pai e da ordem de vingar
essa morte, de colocar o mundo novamente nos €ixos.

Naquela favela, colocar o mundo no prumo significava extirpar o opressor, que ¢
Claudio. Por isso, ¢ importante perceber que o pai de Jodo ndo era uma figura corrupta como a
de seu irmao. Durante o jantar comemorativo mencionado acima, o tio do jovem, por baixo da
mesa, entrega a Ofélia um cigarro de aparéncia duvidosa. Depois, em outra cena, vé-se a
garota drogando-se. Por isso, supde-se que o pai de Jodo era o comandante do trafico de
drogas naquela regido, cuja lideranga foi usurpada pelo irmao. Silva (2013, p. 308) ¢ Amorim

(2016, p. 153) consideram que tanto Caudio quanto o irmao eram chefes do trafico de drogas
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na regido. Amorim (2016, p. 153) chega mesmo a escrever que a principal contribui¢ao
adaptativa de Mario Kuperman ao texto shakespeariano foi a adi¢do da ideia de trafico de
entorpecentes. Para ele, o pai de Jodo era, na pelicula, o comandante dessa atividade
criminosa. Dessa maneira, continua Amorim (2016, p. 153), a filha de Polonio talvez fosse a
personagem mais afetada pela atmosfera do trafico, uma vez que ¢ a Unica personagem do
enredo construida como, abertamente, dependente.

Nao existem, no entanto, elementos suficientes que confirmem essa interpretagao.
Em certo momento do filme, Cldudio, acompanhado de Rosa e Tostdao, vai a casa de uma
moradora e recebe dinheiro dela, como se aquela senhora pagasse algum “imposto” para ele.
Dessa maneira, podem-se considerar outras hipoteses, até mesmo de que o falecido era uma
pessoa respeitada na comunidade; ou de que era um obsticulo aos negodcios escusos de
Claudio, por exemplo. Certo ¢ que o irmdo do pai morto € o corruptor, seja por meio do
dinheiro (vejam-se Polonio, Laertes, amigos de Jodo, por exemplo, figuras subornadas), seja
por meio da droga (observe-se Of¢lia, viciada por Claudio). Fortalece o ponto de vista de que
0 assassinado nao era um criminoso o fato de Jodo, em nenhum momento, considerar que foi
preterido no comando dos negocios do pai ou avilta a memoria do falecido, considerando-o
um homem delituoso. Mesmo o tio vé o jovem semelhante a alguém que sempre esta “no
mundo da lua, sempre sonhando”, isto ¢, aparentemente alheio as ag¢des do padrasto na
comunidade, em um mundo que nao € aquele. O pai e o tio sdo muito diversos. O proprio
Jodo, ao comparar os dois irmaos, na cena em que confronta a mae, diz “Meu tio, o irmao do
marido, que nem parece irmao. Inteirinho diferente como...”. Enfim, h4 mais elementos para
considerar que o pai de Hamlet ndo era um traficante. Assim, esta pesquisa defende o carater
destacadamente politico da adaptagdao de Kuperman, que esta voltada para o contexto
brasileiro da época e faz critica ao regime militar de entao.

Uma sequéncia que emula o solildquio do “ser ou ndo ser” faz conhecer o
aturdimento do jovem diante da realidade que deve enfrentar, perceptivel também na cena do
cinejornal. A sequéncia ocorre depois da cena em que Jodo vé Ofélia em presenca de Claudio
e Poldnio, que tentam convencé-la a tentar descobrir o que acontece com Jodo, € comega com
a imagem em um plano aberto de um grande buraco fumarento de um imenso lixdo. H4 uma
musica instrumental extradiegética acompanhando toda a sequéncia. Desse grande buraco sai
0 protagonista, em um movimento ascencional, como se comegasse a compreender melhor

sua posicao na realidade adversa em que se insere (Figura 11).
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Figura 11 — Jodo em meio ao lixao
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Fonte: O jogo da vida e da morte, dir. Mario Kuperman

Cercado por esse cenario de imagens com conotagdes negativas, Jodo ¢ quase uma
pequena silhueta presa ao imenso lixdo que o envolve, sugerindo/fazendo analogia com a
imagem da grande corrup¢do que o cerca, como se vera mais adiante. Esse plano exprime
também a soliddo e o desalento diante desse imenso mar de entulho, que o faz refletir sobre a
exigéncia e a impoténcia de se lutar contra a sua miseravel condi¢do. Depois, ainda em plano
aberto, vé-se Jodo caminhando em meio aos detritos com uma vareta na mao. Em seguida,
apés um corte, € apresentado, em close-up, um letreiro entre o lixo com os dizeres “Ser ou
ndo” (Figura 12). Nesse ponto, em narracdo em voice-over, Jodo comeca seu soliloquio,
reproduzido no quadro abaixo. Em Kuperman, esse famoso monoélogo sofre cortes, tornando-
-se mais coloquial e adequado ndo somente ao contexto sociocultural de Jodo, mas também ao
momento especifico vivenciado por ele que o impde a reflexdo. Apods outro corte, vé-se, em
close-up, o rosto do jovem, cuja expressdo sugere tanto reflexdo quanto, simultaneamente,
grande indecisdo. Enquanto se escuta o trecho “Sera que ¢ mais certo aceitar a violéncia”, vé-
-se novo plano, também fechado, que apresenta ratos devorando o que parece ser o cadaver de
um gato. Jodo afasta os ratos enquanto pensa “ou reagir e acabar com tudo isso?”. O novo
plano expde, ainda em close-up, o gato, que se levanta e, enquanto gradativamente o plano
fechado passa a um plano mais aberto, vemos o gato caminhando para Jodo, cuja imagem vai
ganhando o espaco na tela. Em certo momento, o moco traca na terra o jogo da velha, cujo

quadriculado retoma o enxadrezado das blusas que, costumeiramente, veste. Assim, o jogo da
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velha, o jogo de xadrez, o jogo de capoeira e, como se defende aqui, o jogo da politica estdo

presentes na pelicula e retomam o titulo do filme.

Figura 12 — Cartaz “Ser ou nao ser”
L N

ol 4

Fonte: O jogo da vida e dann%ore, dir. Mério Kuperman
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Texto do filme O jogo da vida e da morte

Jodo: Ser ou ndo ser? E essa a questdo. Sera que é mais certo aceitar a violéncia, ou reagir e acabar com tudo isso?
Morrer, dormir, sonhar. Ah, a morte! Sera pior que a porcaria dessa vida? Se ndo, quem ia aguentar a covardia dos mais
fortes? As tristezas do amor. A injustica. As leis! O coice dos inuteis. Morrer. As vezes, ¢ melhor ndo arriscar o
inferno... e viver? A gente pensa, pensa e fica covarde. Nao se arrisca e deixa de fazer o que tem que ser feito.

Texto da pega

Texto em tradugdo

Ham. To be, or not to be, that is the question:
Whether 'tis nobler in the mind to suffer
The slings and arrows of outrageous fortune,
Or to take arms against a sea of troubles,
And by opposing end them. To die—to sleep,
No more; and by a sleep to say we end
The heart-ache and the thousand natural shocks
That flesh is heir to: 'tis a consummation
Devoutly to be wish’d. To die, to sleep -

To sleep, perchance to dream—ay, there's the rub.
For in that sleep of death what dreams may come,

When we have shuffled off this mortal coil,
Must give us pause—there's the respect
That makes calamity of so long life,

For who would bear the whips and scorns of time,
Th'oppressor's wrong, the proud man's contumely,

The pangs of dispriz’d love, the law's delay,

The insolence of office, and the spurns

That patient merit of th'unworthy takes,

When he himself might his quietus make

With a bare bodkin? Who would fardels bear,

To grunt and sweat under a weary life,

But that the dread of something after death,

The undiscover’d country from whose bourn

No traveller returns, puzzles the will,

And makes us rather bear those ills we have

Than fly to others that we know not of?

Thus conscience does make cowards of us all,

And thus the native hue of resolution

Is sicklied o'er with the pale cast of thought,

And enterprises of great pitch and moment

With this regard their currents turn awry

And lose the name of action.
(SHAKESPEARE, 2000, p. 277-280)

HAMLET Ser ou ndo ser: eis a quest
Saber se ¢ mais nobre na mente suportar
As pedradas e flechas da fortuna atroz
Ou tomar armas contra as vagas de afligoes
E, ao afronta-las, dar-lhes fim. Morrer, dormir.
S6 isso. E dizer que com o sono damos fim
A nossa angustia e aos mil assaltos naturais
Que a carne herodu: sim, eis uma ocnsumacgao
Que cumpre ardentemente ansiar. Morrer, dormir;
Dormir, talvez sonhar — sim, af esta o entrave:
Pois no sono da morte os sonhos que virdo,
Depois de repudiado o vértice mortal,
Nos forcam a refletir. E é bem esse reparo
Que da a calamidade uma vida tdo longa
Pois quem suportaria o agoite e o esgar do mundo,
A afronta do opressor e o insulto do soberbo,
O baque do amor ferido, o lento da lei
A insoléncia do mando e este bruto achincalhe
Que o méritopacietne recebe do inepto,
Se pudesse ele proprio quitar sua quictude
Com um reles punhal. Quem suportaria fardos,
Gemendo e suando numa vida de fadigas,
Sendo porque o terro ante algo apos a morte,
A terra ignota de cujos confins nenhum
Viajante retornou, nos congela a vontade
E nos forga a aguentar os males que ja temos
Em vez de ir para outros que desconhecemos,
Assim a consciéncia faz todos nos covardes;
E assim a cor nativa da resolucdo
Ganha o tom doentio do pensamento palido
E empreitadas de grande vigor e valor;
Com tais ponderagdes, suas dguas ficam turvas,
E perdem o nome de ag@o

(SHAKESPEARE, 2015, p. 111-112)

Ao tratar do célebre mondlogo de Hamlet, Nunes (1997, p. 13) menciona que

muitos inconvenientes apontados por ele na miserdvel vida humana sdo inteiramente alheios

ao Principe — como a afronta dos mais fortes, o insulto do soberbo, a morosidade das leis —,

visto que ele ¢ nobre e herdeiro de um poderoso Estado. Nao ¢ o caso de Jodo, suburbano

desconfiado do tio, magoado com a mae, acossado por Tostdo e Rosa e separado de Ofélia.

Na leitura politica do filme de Kuperman que se faz nesta pesquisa, ¢ valido perceber que, em

um regime autoritario como o brasileiro naquele momento, o jovem representa e re-apresenta
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os cidaddos brasileiros transtornados perante a ditadura, divididos entre curvar-se aos mais
fortes, ou reagir e acabar com aquele mundo adverso. A possibilidade da morte apresenta-se,
ndo apenas por meio do suicidio (ja tdo comentado nas exegeses da peca de Shakespeare),
mas também como possivel realidade durante a luta, e talvez luta armada.

Falando sobre esse tipo de luta, Skidmore (1988, p. 233) afirma que os
guerrilheiros ndo representavam grande ameaca ao governo antes de 1969, tornando-se mais
conhecidos por causa do sequestro do embaixador dos EUA naquele ano. Em janeiro de 1969,
Carlos Lamarca (1937-1971), oficial do 4° Regimento de Infantaria, em Sao Paulo, assaltou o
deposito de armas do quartel e fugiu levando fuzis, submetralhadoras e muni¢do. Naquele
momento, ele abandonou o Exército e juntou-se aos guerrilheiros de uma das organizagdes
criadas apds o golpe. Lamarca foi morto em 1971 pelos militares. Outra grande lideranca na
guerrilha urbana, conforme Schwarcz e Starling (2018, p. 462), foi Carlos Marighella (1911-
1969), cuja luta contra o autoritarismo vinha desde o Estado Novo. Dissidente do Partido
Comunista Brasileiro (PCB), fundou, em 1967, o maior grupo armado de oposi¢ao ao regime
militar, a Acdo Libertadora Nacional (ALN). Havia outros grupos de luta armada urbana,
como o Movimento Revoluciondrio 8 de outubro (MR-8) e a Vanguarda Popular
Revolucinaria (VPR); este ultimo, escreve Fausto (2013, p. 408), com forte presenca de
militares de esquerda. Marighella morreu assassinado em uma tocaia armada pela ditadura
também no ano de 1969, em Sao Paulo. Para as historiadoras supracitadas, “A morte de
Marighella marca o inicio da ofensiva militar contra a esquerda revoluciondria; a de Lamarca
indica 0 momento em que essas organizagdes entraram em fase terminal — seriam dizimadas
até¢ 1976.” (SCHWARCZ; STARLING, 2018, p. 462).

O jogo da vida e da morte insere-se nessas circunstancias de luta e repressdo, em
que os questionamentos sobre as acdes da situagdo e da oposi¢do sdo o ordinario da historia
brasileira naquele momento. Dificilmente, a tradu¢do de uma peca politica ndo estabeleceria
elos com o exercicio do poder ditatorial vigente. O jovem, no lixdo, busca o melhor caminho
para sua existéncia e medita sobre a agcdo perante o opressor: submeter-se ou empenhar a vida.
O momento historico é dramatico; “As vezes, é melhor néo arriscar o inferno... e viver?”, diz
o jovem. Seria o inferno a consequéncia da luta contra o regime, como o exilio e a tortura?
Seria possivel viver moralmente a vida sabendo que se existe sob o arbitrio de ditadores? “A
gente pensa, pensa e fica covarde. Nao se arrisca e deixa de fazer o que tem que ser feito.” O
que deve ser feito? Morrer, dormir, sonhar? Observe-se que ele ndo responde a pergunta com

a resposta “matar”! A decisdo era dificil; porque, segundo informa Napolitano (2020, p. 128),
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o regime construiu um circulo de medo cuja maxima dizia que fazer politica ou lutar contra as

injusticas sociais era sindbnimo de prisdo e tortura. O coice era mortal.*°

6.2.2 Uma lideranca ilegitima, um regime ilegal

Uma cena simples, ligeiramente mencionada no topico anterior, aparentemente
sem importancia dentro da narrativa do filme, expde a relagdao de poder exercida por Claudio
na comunidade. Pouco antes de ele conversar com Tostdo e Rosa sobre a razdo do
comportamento esquisito de Jodo, os trés visitam uma moradora da favela. Claudio bate
palmas diante do casebre e, em plano aberto, vé-se uma senhora que caminha em dire¢ao aos
visitantes e efetua um pagamento (Figura 13). De qué? Nio se sabe. E sabido somente que o
nome dela, como de muitos outros, estdo anotados em uma caderneta de Claudio. Seria
extorsdo? Algo semelhante ao que fazem as atuais milicias cariocas com os moradores dos
morros? Provavelmente. A imagem apresentada no plano ¢ de tranquilidade, com criangas
jogando futebol animadamente, em aparente normalidade enquanto se comete o ato ilicito
discretamente. Diz-se ilicito porque, no filme, ¢ a unica fonte de dinheiro de Claudio que ¢

exposta.

%A escrita deste subtopico (6.2.1) foi encerrada quando, no Brasil, estavam desaparecidos, na Amazonia, o
jornalista inglés Dom Phillips e o indigenista Bruno Aratijo Pereira. Ambos eram profissionais reconhecidos em
suas areas e compartilhavam o encanto pela floresta e pela preservacdo da natureza e dos povos originarios da
regido. Pereira orientava habitantes do Vale do Javari a denunciar irregularidades cometidas em reserva indigena
e era considerado um dos maiores especialistas em povos isolados do Brasil, e o jornalista estrangeiro
acompanhava o trabalho para registra-lo em um livro que pretendia escrever. Posteriormente, descobriu-se que
foram assassinados, fazendo a porta-voz do Alto Comissariado das Nagdes Unidas para Direitos Humanos
(ACNUDH), Ravina Shamdasani, afirmar que o governo brasileiro demorou em iniciar as buscas. Assim,
enquanto lia sobre os desaparecidos, lembrei-me de que Schwarcz e Starling (2018, p. 463) escreveram que nada
se comparava aos crimes cometidos pela ditadura contra as populagdes indigenas. Reproduzo os dois paragrafos
que revelam uma crueldade que parece reverberar ainda hoje na questdo indigena brasileira.

“O mais importante documento de dentincia sobre esses crimes [contras as populag¢des indigenas] — o Relatdrio
Figueiredo — foi produzido pelo proprio Estado, em 1967, e ficou desaparecido durante 44 anos, sob a alegacdo
oficial de que havia sido destruido num incéndio. O relatério foi encontrado quase intacto, em 2013, com 5 mil
paginas e 29 tomos — das 7 mil paginas e trinta tomos que constavam da versdo original. Para escrevé-lo, o
procurador-geral Jader de Figueiredo Correia percorreu com sua equipe mais de 16 mil quilometros e visitou 130
postos indigenas em todo o Pais.

O resultado é estarrecedor: matangas de tribos inteiras, torturas e toda sorte de crueldades foram cometidas
contra indigenas brasileiros por proprietarios de terras e por agentes do Estado. Figueiredo fez um trabalho de
apuragdo notavel. Incluiu relatos de dezenas de testemunhas, apresentou centenas de documentos e identificou
cada uma das violacdes que encontrou: assassinatos, prostitui¢do de indias, sevicias, trabalho escravo,
apropriagdo e desvio de recursos do patriménio indigena. Seu relatério denuncia — e comprova — a existéncia
de cacadas humanas feitas com metralhadoras e dinamite atirada de avides, inoculagdes propositais de variola
em populacdes indigenas isoladas e doagdes de aglicar misturado a estricnina.Os indios estavam posicionados
entre os militares e a realizagdo do projeto estratégico de ocupagao do territério brasileiro concebido pelo Ipes e
pela ESG [Escola Superior de Guerra], e pagaram um preco alto demais por isso.” (SCHWARCZ; STARLING,
2018, p. 463).
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Figura 13 - Extorsao

Fonte: O jogo da vida e da morte, dir. Mario Kuperman

Os subornos e as extorcdes, as trocas de favores entre Claudio e o inglés, entre
Claudio e o velho Noruega e a influéncia ilegal na tranferéncia do inspetor de policia
Fortimbras sdo apresentados em cenas exemplares da ilegitimidade das a¢des do tio de Jodo.
Essas ag¢des ilicitas parecem ndo enodoar a imagem do cotidiano ordinario da localidade. A
ordem apresenta-se em vigor. Essa imagem, porém, ¢ falsa. Quando Claudio confessa para
Rosa e Tostdo que Joao matou Poldnio e sumiu com o corpo, alguém passa na rua e pergunta:
“Como ¢ que ¢, pessoal, tudo em ordem?”. Claudio responde com um laconico “Oi”. O
didlogo ¢ sintomatico da busca por esconder as violéncias sob a aparéncia de normalidade, de
maneira que a mascara de legitimidade seja vista enquanto a ilicitude organiza o cotidiano das
pessoas daquela comunidade. As narrativas, o uso da palavra para contar, sao elementos para
a permanéncia dessa aparente normalidade.

J& foi dito anteriormente que as Forgas Armadas empregam o termo Revolucio
(ha quem chame também de Revolucdo Gloriosa ou Revolugdo Redentora). O uso desses
nomes implica em uma posi¢do: imprimir a marca de legitimidade. O emprego desse
vocébulo ocorre por causa do Al-1, que garantia legitimidade ao sistema e institucionalizava-

-se a repressdo. Abaixo, os trés primeiros paragrafos desse texto:

E indispensavel fixar o conceito do movimento civil e militar que acaba de abrir ao
Brasil uma nova perspectiva sobre o seu futuro. O que houve e continuara a haver
neste momento, ndo s6 no espirito ¢ no comportamento das classes armadas, como
na opinido publica nacional, ¢ uma auténtica revolugao.
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A revolugdo se distingue de outros movimentos armados pelo fato de que nela se
traduz, ndo o interesse ¢ a vontade de um grupo, mas o interesse ¢ a vontade da
Nagao.

A revolugdo vitoriosa se investe no exercicio do Poder Constituinte. Este se
manifesta pela elei¢do popular ou pela revolucdo. Esta é a forma mais expressiva e
mais radical do Poder Constituinte. Assim, a revolugdo vitoriosa, como Poder
Constituinte, se legitima por si mesma. Ela destitui o governo anterior e tem a
capacidade de constituir o novo governo. Nela se contém a for¢a normativa, inerente
ao Poder Constituinte. Ela edita normas juridicas sem que nisto seja limitada pela
normatividade anterior a sua vitéria. Os Chefes da revolugdo vitoriosa, gragas a agao
das Forcas Armadas e ao apoio inequivoco da Nacao, representam o Povo e em seu
nome exercem o Poder Constituinte, de que o Povo é o unico titular. O Ato
Institucional que € hoje editado pelos Comandantes-em-Chefe do Exército, da
Marinha e da Aeronautica, em nome da revolugdo que se tornou vitoriosa com o
apoio da Nac¢@o na sua quase totalidade, se destina a assegurar ao novo governo a ser
instituido, os meios indispensaveis a obra de reconstrugdo econdmica, financeira,
politica e moral do Brasil, de maneira a poder enfrentar, de modo direto e imediato,
os graves e urgentes problemas de que depende a restauragdo da ordem interna ¢ do
prestigio internacional da nossa Patria. A revolugdo vitoriosa necessita de se
institucionalizar e se apressa pela sua institucionalizag@o a limitar os plenos poderes
de que efetivamente dispde. (PRESIDENCIA DA REPUBLICA, 1964)

A exposicdo acima revela o desejo de conceituar oficialmente o movimento
golpista com outro nome, outra denominac¢do, empregando uma homonimia sutil que, como
esclarece Schopenhouer (1997, p. 128), busca tornar aquilo que, fora a identidade de nome,
pouco ou nada tem em comum com a coisa de que se trata. Falsas também sdo as narrativas de
que a “revolugdo” ocorreu com o apoio da Nacdo em sua quase totalidade, ja que o governo
deposto fora eleito pelo voto direto da populagdo. Ao se considerar o golpe como algo que se
legitima por si mesmo, a ilegalidade ¢ flagrante.

Os militares depreenderam enorme esfor¢o para enquadrar suas agdes em um
arcabouco legal e arquitetar um tipo de legalidade pautada no arbitrio (legalidade de exceg¢ao),
sendo capaz de, mais adiante no tempo, impor graves limites a autonomia dos demais poderes
da Unido, punir dissidentes, desmobilizar a sociedade e limitar qualquer forma de participagao
politica. A Constitui¢do de 1967 e as leis decorrentes dela tinham o fim de fortalecer o
regime, apresentando um resquicio de democracia representativa e de império da lei. Exemplo
desses resquicios ¢ a presenca de um Congresso, mas sem status de instdncia decisoria
importante, ja que o poder de mando, conforme Fausto (2013, p. 437), era exercido pela alta
cupula militar, pelos 6rgaos de informacao e repressao e pela burocracia técnica de Estado.

Além da violéncia fisica e psicologica, a ditadura militar, conforme Schwarcz e
Starling (2018, p. 464), empregou a censura politica como ferramenta de desmobilizagdo e
eliminacdo do dissenso. Ainda segundo as autoras, o regime buscava manobrar o controle
sobre a producdo e a circulagdo de bens culturais no Brasil com coagdo politica. Dessa

maneira, a censura intentava garantir o controle do fluxo publico de informag¢ao, comunicagao
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e producdo de opinido; reprimir o conteudo simbdlico presente na produgdo cultural; e
manipular os mecanismos de memoria e interpretacdo da realidade nacional, envenenando o
ouvido do Brasil.

A imagem do envenenamento pelo ouvido presente na peca existe também no
filme de Kuperman, o ouvido do povo ¢ contaminado por meio da narrativa sobre a picada da
cobra, e Laertes também ¢ envenenado pelo discurso de Claudio sobre a morte do pai tal qual
na pe¢a de Shakespeare. Se o filme questiona o regime politico de entdo — como dito
anteriormente — o ouvido do Brasil também foi contaminado por uma falsa narrativa que
justifica a morte, no caso politica, do presidente da Republica Jodo Goulart. Nao sendo
possivel afastd-lo por um processo de impeachment, partiu-se para um ato cuja base era uma
mentira. Auro de Moura Andrade (1915-1982), presidente do Senado, em uma sessdao
conjunta do Congresso Nacional na madrugada (quantas assombrac¢des nas madrugadas!) de 2
de abril, simplesmente declarou vacante a presidéncia, ato sem qualquer amparo legal, visto
que o presidente Jango estava em territorio nacional. Diante dos protestos veementes de
Tancredo Neves (1910-1985), que afirmava estar o presidente da Republica em posse de seus
plenos direitos, Moura Andrade nao titubeou: cortou o som, apagou as luzes do Congresso e
consumou o golpe (como fez o zelador no inicio do filme ao fechar o teatro). Segundo
Skidmore (1988, p. 46), essa declaragdo ocorreu por exigéncia dos militares, que queriam um
novo presidente indicado por eles (sem duvidas, um general). Goulart, entdo, naquele mesmo
dia, exilou-se em seu undiscovered coutry: o Uruguai. Seu filho, Jodo Goulart Filho, tentou
sua “vinganga” em 2018, ao candidatar-se ao cargo de presidente da Republica. Nao obteve
éxito, pois ficou em ultimo lugar ap6s o pleito.

Em 11 de agosto de 2022, em oposi¢do a ameaga a democracia perpetrada pelo
governo Bolsonaro, foi lida a Carta as Brasileiras e aos Brasileiros em Defesa do Estado
Democratico de Direito no Largo Sao Francisco, em Sdo Paulo, diante de centenas de pessoas.
Redigida pela Faculdade de Direito da USP, a nova Carta faz alusdo a outra, langada pela
instituicdo em 1977, que condenava a ditadura militar e pedia a volta da democracia. Seu

primeiro paragrafo ¢ o seguinte:

Em agosto de 1977, em meio as comemoragdes do sesquicentenario de fundacdo dos
cursos juridicos no pais, o professor Goffredo da Silva Telles Junior, mestre de
todos nos, no territorio livre do Largo de Sao Francisco, leu a Carta aos Brasileiros,
na qual denunciava a ilegitimidade do entdo governo militar e o estado de excegdo
em que viviamos. Conclamava também o restabelecimento do estado de direito e a
convocagdo de uma Assembleia Nacional Constituinte. (CARTA..., 2022, grifos
N0Ssos)
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Afastado no tempo e fundamentado em pesquisas académicas nacionais e
estrangeiras, o fato da ilegitimidade do regime militar brasileiro ¢ retomado pela Carta aos
Brasileiros de 2022 para caracterizar aquele regime como ilegitimo e excepcional. A
ilegitimidade causa a corrup¢do e a morte, presentes na peca de Shakespeare, no filme de

Kuperman e no Brasil dos militares.

6.2.3 Tem coisa ai. Coisa podre!

This is th’imostume [...]
That inward breaks
(SHAKESPEARE, 2000, p. 344)

Ja se sabe que uma das imagens recorrentes no Hamlet, de Shakespeare, ¢ a
doenga, pairando sobre a pega inteira a corrup¢do oculta que infecta e apodrece o corpo
saudavel. Além disso, uma das definicdes da palavra portuguesa corrupcdo, segundo o
Dicionario eletronico Houaiss da lingua portuguesa (2009), ¢ ato ou efeito de subornar uma
ou mais pessoas em causa propria ou alheia, geralmente com oferecimento de dinheiro. Ainda
que também possa ser compreendida como deterioracdo, decomposicao fisica de algo e
putrefacdo, emprega-se, no cotidiano brasileiro, geralmente, mais com o sentido de “suborno”
do que de “apodrecimento”.

Kuperman se apropria dessas figuras e as transforma em elemento de vérias
imagens de seu filme. A linguagem verbal do texto shakespeariano aparece nas imagens
criadas pelo roteiro e na cenografia que Kuperman enfatiza no filme. Ou seja, essas
significagdes aparecem no filme de Kuperman por meio da linguagem visual. Observem-se,
por exemplo, os seguintes versos: “In the corrupted currents of this world/ Offence’s gilded
hand may shove by justice,/ And oft ’tis seen the wicked prize itself/ Buys out the law.”!
(SHAKESPEARE, 2000, p. 315). A ideia de a lei ser corrompida pelo suborno releva a
compreensdo de que o dinheiro ¢ capaz de modificar os valores morais e éticos. No filme,
essa imagem ¢ retomada e multiplicada por Kuperman. Além da cena, j& comentada acima,

em que Claudio oferece dinheiro ao desconhecido que costuma visita-lo em noite avangada,

1 Nos tortos [corruptos] cursos deste mundo, a rica mdo
Do crime pode sempre enxotar a justica,

E € comum constatar que o lucro sujo — € ele

Que compra a lei. (SHAKESPEARE, 2015, p. 80)
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ha outras em que o suborno se manifesta: quando o tio de Jodo envia mensageiro para falar
com o velho Noruega para evitar a presenga do delegado Fortimbras; quando paga pelos
servicos de Rosa e Tostao; quando mantém Polonio como seu homem de confianga, que, por
sua vez, corrompe Ofélia, sua filha.

A corrupgdo ¢ representada no texto de Shakespeare também pelo veneno do
discurso, ja referidos em topicos acima. O envenenamento atinge o ouvido de Laertes.
Comparando-se duas montagens do filme, ha semelhangas entre o poder do dinheiro e o poder

do discurso, ambos elementos de corrupcao, como se vé€ na Figura 14.
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Figura 14 - Envenenamentos

Fonte: O jogo da vida e da morte, dir. Mario Kuperman

Ap6s Jodo ver sua namorada sendo cooptada por Cladudio — a corrupgdo atinge,
assim, a relagdo pessoal mais intima do rapaz —, as imagens de material em decomposigdo se
multiplicam. O lixdo torna-se, a partir dai, a grande expressao visual a destacar-se no filme, a
relembrar a degeneragdo e a putrefacdo. O confronto entre Hamlet/Jodo e Ofélia, por
exemplo, ocorre em meio ao lixo. O aparecimento gradativo de urubus intensifica a imagética
do apodrecimento que permeia a peca e o filme. As imagens visuais de dinheiro, urubus e lixo

sao empregadas para substituir as imagens verbais de Shakespeare. Representam recursos
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proprios do meio cinematografico — ainda que possam ter sido usados em alguma encenagao
desconhecida da peca no palco teatral. De qualquer maneira, no entanto, sdo exemplos de
tradugdao em que o signo verbal/textual passa para o visual/cinematografico.

Na primeira sequéncia da pelicula — a do teatro —, ja analisada acima®?, a palavra
“corrupcdo” destaca-se e, na segunda sequéncia — em que Cldudio entrega cédulas a um
desconhecido® —, o dinheiro aparece como signo de suborno. Tradicionalmente, o conceito
penal de corrupgao surgia associado ao exercicio das fungdes publicas, ligando-se, de forma
geral, ao desempenho no poder politico. Tanto em Hamlet quanto em O jogo da vida e da
morte, a corrupcao se liga também a essa ideia de acdo ilicita na politica, j& comentado
anteriormente. Em Shakespeare, segundo Onions (1986, p. 60), corrompido (corrupted)
refere-se aquele que ¢ impedido de herdar propriedades e titulos por causa da corrupcao de
seu sangue. Sob o estado legal de “corrupcdo de sangue”, continua Onions (1985, p. 60), o
sangue de uma pessoa era considerado contaminado ou corrompido por seu crime, de modo
que ele e seus descendentes perdiam os direitos de posicao e titulo. Na peca, Claudio era
corrompido; portanto, ilegitimo. No filme, sua acdo ¢ criminosa e baseada em subornos. Na
ditadura, as acdes politicas sdo excepcionais, pois o regime ¢ de rompimento do estado de
direito.

Intimamente ligado ao sentido de apodrecimento ¢ a morte. Para assegurar seu
poder, Claudio volta-se novamente para o assassinato. Na cena em que Jodo esta no cinema e
observa as imagens da Guerra do Vietna, o jovem ¢ apresentado mais como observador do
que agente. Ao ser retirado da sala de cinema por seus falsos amigos, o conflito que se
desenrola em outro lugar (no Brasil sob o arbitrio) ¢ ecoado no tratamento a que ele mesmo
esta exposto. No ano de lancamento de O jogo da vida e da morte, a maquina de matar gente
do regime ja estava agindo intensamente. Como ensina Schwarcz e Starling (2018, p. 460), a
pratica da tortura havia instalado-se nos quartéis ainda durante o mandato do ditador Castelo
Branco e espalhou-se como um virus devido ao siléncio conivente de civis e militares que
participavam do poder. Em meados de 1969, no ano anterior ao do langamento do filme de

Kuperman, por exemplo,

O governo brasileiro estava [...] usando todos os meios (tortura de criancinhas na
presenca de seus pais e estupro de uma mulher por verdadeira quadrilha diante de
seu marido foram documentadas) para obter informagdes necessarias ao exterminio
da ameaca guerrilheira. As torturas dos suspeitos as vezes duravam até dois meses,
mesmo quando os inquisidores ja haviam perdido a esperanca de extrair a minima

2 Ver paginas 116-119.
% Ver pagina 119.
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informag@o. A tortura transformara-se em horrivel ritual, num ataque calculado a
alma e ao corpo. (SKIDMIRE, 1988, p. 181)

Sabe-se que os militares no poder politico buscaram sempre atuar com base em
uma “legalidade autoritaria”. Para combater, no entanto, qualquer um que contradissesse o
regime mais diretamente, os chamados “subversivos”, nao deveria haver limite legal, ético ou
moral. Portanto, destacadamente a partir de 1968, o Estado brasileiro patrocinou uma
repressdo ao mesmo tempo legal e ilegal, fundamentada em vigilancia, censura, tortura
sistemética, aprisionamentos ilegais, morte e desaparecimento.” E esse estado de coisas
corrupto ¢ envenenado que a pelicula de Kuperman denuncia por meio da tradugdo
cinematografica de uma pega antiga sobre usurpacdo, envenenamento e morte, apresentando o

Brasil como a velha Dinamarca de Hamlet: uma prisao.

6.3 O Hamlet de Candeias

[...] a little patch of ground
(SHAKESPEARE, 2000, p. 344)

O filme A heran¢ca (1971), de Ozualdo Candeias, também se estrutura,
semelhantemente a pelicula de Kuperman, quanto a atualizacdo tematica, no retrato da
situagdo historico-social que lhe ¢ contemporanea. Assim, o Reino da Dinamarca da peca de
Shakespeare passa a ser uma fazenda, apresentada na tela como metonimia de uma das faces
da organizagdo do sistema social e politico do Brasil: aquela que envolve as questdes agrarias.

Conquanto a trama no filme ocorra no interior de Sao Paulo, as circunstincias
histérico-sociais sdo muito semelhantes aquelas que vigoravam nas fazendas nordestinas.
Convém recordar que o Romance de 30, principalmente as obras de autores do Nordeste,
estava na pauta de parte dos cineastas de fins dos anos 1960, destacadamente no Cinema
Novo. Mesmo que Candeias nao tenha sido um cinemanovista, ndo deixou de se interessar
pelas questdes sociais que marcavam a verve critica do movimento, buscando, em suas
produgdes marcadamente autorais, representar/mostrar o mundo dos marginalizados.

Marginal, alids, ¢ o termo empregado para caracterizar o cinema feito por

Candeias e outros cineastas da dita Boca do Lixo, um processo de producdo cinematografica

%4 Sobre essas manifestioes da repressdo militar, visite-se o portal Memorias da Ditadura, uma realiza¢do do
Vlado Educagdo — Instituto Vladimir Herzog, disponivel em: https://memoriasdaditadura.org.br. Acesso em: 8
out. 2022.
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ocorrido nos anos 1970 em uma regido ndo oficial do centro da cidade de Sdo Paulo
localizada no bairro da Luz, em um quadrilatero que incluia a Rua do Triunfo, a Rua Vitéria e
adjacéncias. Nuno Cesar Pereira de Abreu (2002, p. 11-12), esclarecendo melhor esse
processo, afirma que, apesar de precariedades e contradigdes, a Boca conseguiu realizar uma
alianca entre a produgdo, a exibi¢do e a distribui¢do, além de produzir cinema popular com
bom respaldo do publico. A Boca do Lixo inseria-se no contexto mais amplo de expansdo da
producao cinematografica tanto na cidade de Sao Paulo quanto em outras cidades brasileiras
durante o periodo em que as questdes do nacional e do popular revelavam-se como o
epicentro das motivacdes ideoldgicas.

Uma jungdo de fatores pode ser distinguida como causadora da formagdo desse
centro produtor paulista, que desenvolveu maneiras proprias no que diz respeito a economia,
arte ¢ relacionamentos humanos, sendo uma delas sua formacao a partir do afluxo de um
contingente egresso das classes populares que ali se profissionalizou. Sabe-se que, na Boca,
tanto as posi¢des de relevo na hierarquia do processo econdmico quanto as equipes de
producao eram provenientes desses estratos da sociedade. Entendam-se individuos de classes
populares como aqueles com niveis de renda, instru¢ao e consumo abaixo dos atribuidos a
classe média, misturando estratos da pequena-burguesia, da classe operaria ou do chamado
proletariado, considerando o ambiente socioecondmico dos anos 1970.

O cinema da Boca do Lixo desenvolveu uma independéncia e uma identidade,
ainda que permeada pelas mesmas questdes que mobilizavam os outros setores da produgao
cinematografica com os quais manteve relacdes conflitantes e contraditorias, tais como
criatividade, censura, relagdes com o mercado ¢ modo de producdao. O Cinema Marginal,
analisa Eugénio Puppo (2012, p. 10), radicalizou a linguagem cinematografica de forma a
aprofundar as experiéncias do Cinema Novo, buscando maior contato com o publico pela via
de um abrandamento nas experiéncias estéticas. O rotulo de Cinema Marginal, no entanto,
nem sempre foi consenso entre os realizadores desses filmes, que olhavam com desconfianga

e, as vezes, com desprezo essa denominagao.

Cinema marginal? Cinema de inven¢ao? Cinema poesia? Cinema underground?
Nao importa, estes foram filmes produzidos por cineastas que encontraram no
cinema experimental um caminho eficiente de realiza-los, despreocupados com as
bem-comportadas formas narrativas e estéticas. E notavel a genial irreveréncia dessa
geracdo de autores para o cinema brasileiro. Jovens que resolveram ser mais
agressivos na exposi¢do dos destrogos, compondo situagdes e personagens que
rompiam todas as amarras. (PUPPO, 2012, p. 10)
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Entre esses cineastas, nome de relevancia é QOzualdo Candeias. Filho de
agricultores, trabalhou no campo, depois foi militar, servindo como sargento da Aerondautica
nos tempos da Segunda Guerra Mundial; ap6s isso, tornou-se caminhoneiro e taxista. Foi
fotografo, editor e roteirista. Autodidata, realizou documentarios e reportagens
cinematograficas. Suas obras, apesar da escassez de materiais para suas producdes (quase
sempre muito pobres a ponto de Candeias ser obrigado a filmar uma Unica vez), acenderam
plateias de cinéfilos e criticos por causa da experimentacgdo, da originalidade, da criatividade,
da visao critica, do senso poético e do olhar politico. Ainda assim, sujeito a censura do regime
militar, Candeias foi estigmatizado pelos circuitos de exibi¢do comercial, ganhando a
definicdo de marginal, ou o mais marginal dos diretores da Boca do Lixo.

A boa avaliagdo de seu primeiro longa-metragem — A margem (1967) — estendeu-
-se e estende-se até hoje sobre outras obras, como 4 heranga. Os créditos iniciais desse filme
dizem que ele foi baseado no Hamlet, de William Shakespeare, e na traducdo de Péricles
Eugénio da Silva Ramos. Sobre essa pelicula, diz o diretor: “é uma adaptagcdo bem rigorosa da
peca, mas diferente das outras feitas pelo cinema americano e pelo europeu, que sdo todas
iguais. Eu peguei a historia e levei para outra latitude e longitude e cultura diversa, o mundo
caipira.” (CANDEIAS apud REIS, 2010, p. 89). Das palavras de Candeias, dois pontos
merecem destaque. Primeiro, a critica 8 mesmice das versdes de Hamlet no cinema angléfono
central, a saber, Inglaterra e Estados Unidos, ocasionadas, muito provavelmente, por causa do
status de autoridade da obra do autor inglés, que limita, muitas vezes, a livre adaptag¢do da
peca. Segundo, a perspectiva de que o texto hamletiano tinha muito a dizer em lugares e
culturas diversas.

Ainda que o diretor assevere que seu filme adapta com rigor a obra de
Shakespeare, notam-se alteragdes na ordem de alguns dos acontecimentos da trama em
relagdo ao texto de partida. O primeiro aparecimento do fantasma do pai do Principe, por
exemplo, ocorre depois de quase 30 minutos de iniciado o filme; no texto shakespeariano,
acontece na primeira cena do primeiro ato. Cenas apenas mencionadas na pega sao
representadas na pelicula; por exemplo, o enterro do pai de Hamlet. Grosso modo, porém, a
trama segue o texto de Shakespeare. Assim, permanecem, por exemplo, o caso amoroso entre
Hamlet e Of¢lia, o assassinato de Polonio pelo Principe, a viagem planejada por Claudio a fim
de acabar com a vida do sobrinho, a morte de Of¢lia. As inser¢des de cenas inexistentes no
texto de Shakespeare encaminhardo interpretagcdes que fazem com que A4 heranga releve sua
critica a realidade sua contemporanea, em plena vigéncia da ditadura, como se vera no topico

seguinte.
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Candeias insere uma cena sobre a qual ainda se discorrerd nesta tese: a doagao do
latifindio aos trabalhadores da fazenda por Omeleto moribundo. A doagdo colide com a ideia
de enriquecimento ilicito do tio, obtido pelo assassinato do irmao e pela exploracdo dos
camponeses. Seria também uma critica ao capitalismo? Graficamente, o cartaz de divulgacao
do filme sinaliza a questdo da riqueza e de sua distribuicdo pelo uso dos simbolos
matematicos (Figura 15). “Isso [a cena da doacdo] ndo tem no original, ¢ claro, mas eu botei
na fita, no meu Shakespeare caipira, interiorano, tanto no sentido geografico quanto cultural.”
(CANDEIAS apud REIS, 2010, p. 96). Percebe-se que Candeias compreende que sua

adaptacdo, ainda que brasileira, ndo deixa de ser shakespeariana.

Figura 15 — Cartaz de divulgagdo
de A heranca

\

Fonte: https://filmow.com

Amorim (2016, p. 121), ao tratar da classificagdo do filme, considera A heranga
como pertencente a um género cinematografico que ele define como “filme rural”, isto €, obra
caracterizada no cinema nacional por uma tematica que engloba, entre outros aspectos, brigas
por terras rurais, retratos da explora¢do de camponeses que vivem em terras latifundidrias,
presenca de capatazes e coronéis e representacao da vida nas fazendas. Amorim (2016, p.
123) destaca ainda que, no movimento de traducao do enredo de Hamlet do género tragédia
de vinganga elisabetano-jaimesca para o género filme rural, ha ressignificacdo de diversas

referéncias a outras formas do fazer cinematografico, principalmente aos filmes de faroeste
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estadunidenses, também ambientados em regides desoladas, com a presenca de figuras fortes

envolvidas em duelos e tiroteios, como o apresentado no final de 4 Heranga (Figura 16).

Figura 16 — Detalhe da cena final em A heranca

Fonte: A heranga, dir. Ozualdo Candeias

Burnett (2019, p. 95), também discutindo essa classificacdo, identifica o filme
como um faroeste latino-americano, vendo alusdes aos “Euro-westerns” de Sergio Leone
(1929-1989), haja vista o foco conceitual sobre a vida de sertanejos (cowboys), as sequéncias
de cavalgadas e as brigas em meio ao mato e a lama. Ainda que 4 Heranga nio seja o
primeiro “faroeste” adaptado de Shakespeare (veja-se, por exemplo, Johnny Hamlet: quella
sporca storia nel west — dir. Enzo Castellari, 1968), a formula do filme de faroeste recebe um
tratamento local que ilumina um conjunto especifico de classes sociais (latifundidrios e
agregados) e circunstancias econdmicas (a terra como fonte de riqueza). Além disso, a cor e a
estilizagdo excessiva do western spaghetty tipicas ndo occorrem na pelicula de Candeias, em
que sobressaem a crueldade, a economia de meios, a filmagem em preto e branco. Enfim, as
escolhas filmogréaficas que aproximam o filme de Candeias aos géneros mencionados
contribuem para aproximar a tragédia elisabetana de Shakespeare da realidade sociocultural
agraria brasileira, dessa forma contribuindo para o direcionamento da concep¢do do filme
pelo cineasta e da leitura feita pela audiéncia.

Ao sumarizar o texto de Hamlet a pequenos textos em poucas legendas, Candeias

constroi o desenvolvimento da historia por meio da um articulado arranjo dos olhares das
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personagens para dentro e para fora dos planos, a fim de estabelecer a linha cognitiva entre os
eventos, prescindindo das palavras e abusando dos closesups. Como exemplo, cita-se a cena
da mae e do tio de Omeleto logo ap6s o casamento. Os rostos dos noivos sdo apresentados em
primeirissimo plano, ¢ o jogo dos olhares ¢ — ndo somente nesse quadro, mas em diversos
momentos do filme — de grande expressividade das emogdes e do psicologismo das
personagens (Figura 17). Em seguida, em meio primeiro plano, diante de uma capela, estdo os
recém-casados, o padre e dois empregados da fazenda. O cunhado demonstra imensa
satisfacdo com o evento, ja a cunhada revela ainda certa tristeza ou davida sobre o que acaba
de fazer. O novo fazendeiro olha para aqueles que estdo em torno de si e sorri; todos o
acompanham sorrindo. Depois disso, como que recebendo certa autorizagdo por meio dessas
expressoes de amabilidade e simpatia, ela também abre o sorriso. A recém-casada age como
se chorasse com um olho e se alegrasse com o outro (cf. SHAKESPEARE, 2015, p. 58). Esse
evento ocorre logo apos o enterro do antigo fazendeiro, o que ird fazer que Omeleto estranhe
tal procedimento. Destaque-se que o jovem estd ausente tanto no enterro do pai quanto no

casamento da mae, pois chegou da cidade grande apds esses fatos.

Figura 17 — Os recém-casados

Fonte: 4 heranc¢a, dir. Ozualdo Candeias

Outro exemplo do jogo de olhares ¢ a tens@o dos planos (alguns em detalhe) e dos
olhos entre Omeleto e Ofélia (Figura 18), que acontece sob a repeticdo de uma melodia

langorosa de viola, operando uma proficua combinagdo entre imagem, som e palavra. Uma



153

sequéncia de imagens em primeirissimo plano de olhos, bocas, orelhas ¢ maos ¢ mostrada,
sugerindo o enlace amoroso e sexual do casal, que ¢ embalado tanto pela viola caipira quanto
pelos sons de percussao que lembram as batidas do coragdo. Ressalte-se que, como notado por
Aimara da Cunha Resende (2015, p. 4), a desarmonia em relacdo aos acordes sonoros
apresentados nas cenas entre Omeleto e Ofélia cede lugar a melodia da musica Sertaneja,
composta pelo compositor René Bittencourt (1907-1979) e também gravada pelo cantor
Nelson Gongalves, que narra o amor de um cantor por uma sertaneja, que chora quando escuta
a voz do amado. Desse modo, afirma Amorim (2016, p. 133), Candeias parece indicar alguma

realidade no sentimento de Omeleto em relagdo a Ofélia.
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Figura 18 — J(}go de olhares em A heranca

Fonte: A heranga, dir. Ozualdo Candeias

Outro ponto importante para se entender a ressignificacdo da peca na tela € o uso
particular do som. O filme prescinde, na maioria das cenas, da palavra verbal e dos versos da
peca de Shakespeare. A banda sonora de 4 heranca ¢ um amalgama complexo de ruidos,
modas de viola, gorgolejos e rugidos de animais. Quando Omeleto reencontra a mae e o tio
depois da morte do pai, sons de cavalos relinchando predominam, estabelecendo relagdo com
o estado de ira contida do protagonista. A cada momento de tensdo nessa sequéncia do

reencontro, os sons de sinos badalando se fazem ouvir. Ao reencontrar Ofélia, o cantar de
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passarinhos ganham destaque quando se releva a figura de Omeleto. Assim, a sonoplastia
contribui para se criar a ambientagdo emotiva das personagens e das agdes. Por causa desse
emprego artistico do som, Silva (2013, p. 314) destaca que o estilo de encenagao do filme, no
que se refere ao seu aspecto formal, mostra o intrincado trabalho com o som, de carater ndo
realista. Devido a essa inovagdo, a questdo da lingua falada adquire delineamentos muito
especificos, haja vista a estrutura narrativa do filme, ao utilizar muito pouco texto verbal,
cujas legendas sdo suscintas.

Visto que o filme de Candeias poderia ser sonorizado, a producao de um filme
quase silencioso ¢ marcante porque prescinde, em grande parte da pelicula, do verso de
Shakespeare. Mesmo quando aparecem os famosos mondlogos hamletianos, eles sdo
extremamente resumidos, sendo apresentadas apenas algumas linhas do texto da peca. O
soliloquio do “Ser ou ndo ser” dito pelo jovem resume-se a apenas um verso que sequer €
recitado inteiro: “To be or not to be, that is...”. Em temos de teoria literaria, essa op¢do de
Candeias em subtrair centenas de versos shakespearianos coloca em andlise a propria questao
da tradugdo literaria, visto que, quando se fala em Shakespeare, a tradugdo do verso ganha
muita importancia. Ao comentar o sucesso de sua adaptagdo, o cineasta, com certo orgulho,
pergunta: “Vocé ja viu alguém fazer Shakespeare sem nada? Sem aquela metodologia, sem
aquela linha? Eu fiz.” (CANDEIAS apud PUPPO, 2012, p. 129). Essa ousadia valeu-lhe um
prémio em Curitiba, em um concurso na Embaixada da Inglaterra em que se buscava,
conforme Candeias (apud PUPPO, 2012, p. 129), a melhor adaptacao de Shakespeare feita no
cinema. Concorrendo com Akira Kurosawa (1910-1998) e Laurence Oliver (1907-1989), ele
exclama: “E eu ganhei [risos], foi incrivel, incrivel, isso € incrivel mesmo, eu ganhei. Ganhei
a adaptacado. [...] Mas eu sei por qué: exatamente porque eu fiz um negocio que nao € aquele
milenar que td ai.” (CANDEIAS apud PUPPO, 2012, p. 129). Mesmo que esse tipo de
concurso, muitas vezes, apresente aspectos subjetivos de julgamento, ndo deixa de ser

relevante a conquista de Candeias. E o que argumenta Silva:

[...] a composi¢do do filme do Candeias ndo dissimula apenas o didlogo, mas a
propria importancia do texto. Uma vez que suprime quase inteiramente a utilizagao
das falas, o filme enfatiza outros aspectos da tragédia shakespeariana e da propria
linguagem cinematografica: a composi¢do da imagem como elemento de criagdo de
subjetividade, a forga da expressdo facial e corporal dos atores na representagao da
trama, além da firmeza do enredo de Hamlet, que subsiste ndo apenas a transposi¢ao
de contexto socio-historico, mas a propria manipulagdo expressiva dos elementos do
filme. Com isso, a auséncia dos dialogos desloca a poesia do texto para a imagem, e
ao invés de prejudicar o entendimento da historia, s6 amplia a experiéncia estética
do filme. (SILVA, 2013, p. 316)
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E admirdvel como Candeias conseguiu, com sucesso, traduzir o texto de
Shakespeare para as telas de forma singular, fazendo da pelicula um dos titulos mais

conhecidos e consagrados do cineasta.

6.3.1 O mundo desigual no campo

Th’oppressor’s wrong, the proud man’s contumely,

[]

The insolence of office, and the spurns
That patient merit of th unworthy takes
(SHAKESPEARE, 2000, p. 279)

A narrativa do filme A4 heranca, de Ozualdo Candeias, introduz em suas cenas
iniciais situacdes que ndo estdo presentes na peg¢a de Shakespeare, mostrando para o
expectador, assim, uma nova organizacdo: o enterro do falecido rei/fazendeiro, o casamento
da recente viiva e a chegada de Hamlet/Omeleto a Dinamarca/Fazenda do Fundao.
Acompanham essas cenas textos que contextualizam o momento politico e reforcam uma das
criticas feitas pela pelicula: a censura ao sistema de poder que privilegia os latifundiérios e
subordina aqueles que nao detém a posse da terra. Ao assim iniciar, a adaptacdo filmica
reforca seu foco na exploragdo na questdo agraria, assunto permanente na historia brasileira.
Para tal, o filme faz um deslocamento temporal, abordando o contexto de um latifundio do
inicio da década de 1920 no interior do Brasil. Embora aborde esse contexto anterior, o diretor

pretendia destacar essa questdo e a reforma agraria, presente ainda no final dos anos 1960:

Entdo eu botei na fita a nossa questdo social da terra: antes do duelo com o tio,
Omeleto passa toda a sua heranga para quem trabalha na terra. Ai eu mostro os
beneficiarios. Quando o tio chega, ele ja deu as terras. O tio fica puto da vida e
chega na orelha dele e grita: filho da puta. Vocé 1€ na boca dele. Isso ndo tem no
original, é claro, mas eu botei na fita, no meu Shakespeare caipira, interiorano, tanto
no sentido geografico quanto cultural. (CANDEIAS, 2010, p. 93).

O diretor refere-se a uma das ultimas cenas do filme, mas o tema da terra é central
desde as primeiras sequéncias de 4 heranga, avaliado por Candeias (apud DELBONI, 2021,
p. 149) como seu filme mais politico. Independentemente de se conhecer o proposito de
Ozualdo, a propria pelicula direciona a leitura para a perspectiva da questdo agraria. Tome-se
a primeira sequéncia, isto €, o enterro do antigo proprietario do Fazenddo. Em primeirissimo
plano, acompanha-se a roda de madeira de um carro de boi. Apds o corte que se segue, vé-se,
em plano aberto, o cortejo finebre. Levado pelo carro, ha o caixdo preto fechado. Em certos

momentos, a sequéncia ¢ entremeada por close-ups de algumas personagens, como a vitva
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que pranteia o marido. O cendrio campesino, com suas arvores ¢ espelho d’agua, ¢
aproveitado em imagens poeticamente esmeradas em plano aberto (Figuras 19 e 20). Apos
uma cena em que se destampa o caixdo e a viuva se aproxima do cadaver do marido,
prestando-lhe condoléncias, segue outra em que a camera abrange as personagens da cintura
para baixo, dando relevo ao chdao em que pisam, enfocando o tema da terra (Figura 21). Toda
a sequéncia ¢ acompanhada pelo som extradiegético de uma viola, que constrdi certa estética
“caipira”, isto ¢, estética musical ligada as raizes do campo do centro-sul brasileiro. A moda
de viola, entdo, “¢ um estilo musical tipico do universo caipira paulista. Também chamada de
‘moda de circunstancia’, em sua forma originaria e folcldrica, a moda de viola fazia o registro
de eventos circunstanciais do universo rural tradicional.” (FAUSTINO, 2011, p. 1). Ap6s uma
breve cena em plano aberto, vé-se uma cova (Figura 22). Nesse ponto, o som de viola cede
lugar a versos de Morte e vida Severina, auto natalino de Jodo Cabral de Melo Neto publicado
em 1955, na versao musicada por Chico Buarque. A musica de Chico acompanha toda a cena
em que se apresenta a sepultura. Essa obra cabralina possui viés politico e aborda questdes
como a ma distribui¢do de terras e a situacdo do trabalhador rural. Os versos citados, que

descrevem a cova, sdo os seguintes:

—FE de bom tamanho,

nem largo nem fundo,

¢ a parte que te cabe

deste latifundio.

—Nao ¢ cova grande [...] (MELO NETO, 2007, p. 105)

O uso desse fragmento do poema de Jodo Cabral seria uma constatagdo de que, ao

morrer, o latifundiario explorador se torna inevitavelmente igual ao explorado lavrador. No
texto do poeta pernambucano, a sepultura € a unica parte do latifindio a que o lavrador (que

queria ver a terra dividida) tem direito.
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Figura 19 — Cortejo finebre

Fonte: 4 heranca, dir. Ozualdo Candeias

Figura 20 — Paisagem rural

Fonte: A4 heranga, dir. Ozualdo Candeias
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Figura _21 — A terra

Fonte: A heranga, dir. Ozualdo Candeias

Figura 22 — A cova

Fonte: A heranga, dir. Ozualdo Candeias

Assim como a imagem da roda de madeira do carro de boi, observa-se, na
sequéncia da chegada de Omeleto ao campo, a roda metélica do trem em primeirissimo plano
(Figura 23). As duas imagens representam uma mudanca de tempo e perspectivas. A

“despedida” do antigo latifundiario parece ser metadfora de uma organizacdo social que sera
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substituida pelo novo pensamento sobre a terra, representado pela chegada de Omeleto,
estudante, conforme Candeias (apud REIS, 2010, p. 91), de Direito na capital de Sao Paulo.
Aqui ja se pode notar certa insinua¢do de mudanga na concepc¢ao de usufruto da terra: o velho
ideario sobre a posse do latifindio defendida pelo antigo senhor cederd lugar & nova visao
social da terra trazida por Omeleto, herdeiro legal que buscard reaver seu patrimonio

usurpado.

Figura 23 — As rodas

Fonte: A heranga, dir. Ozualdo Candeias
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Apo6s as cenas de sua chegada a estagdo, em que pegara um cavalo para ir a
fazenda, Omeleto caminha pelas vias da cidade interiorana. Em uma sequéncia ja classica do
género western, ha o deslocamento da camera a partir de seu chapéu em plano camera alta, ¢ o
jovem dirige-se a linha do horizonte, antes da qual ha uma igreja. A sequéncia ¢ acompanhada
por uma melodia languida. O jovem observa, silenciosamente, os moradores, que também o
veem em siléncio. Ao optar pelo plano do chapéu em plongée, enfatiza-se a cabega da
personagem e os pensamentos que ocupam a mente do rapaz; os quais sdo expostos pelas
primeiras legendas que surgem no filme. “Tudo no mesmo lugar e no mesmo tamanho... se
[0] tempo parasse... Para esta gente, €le parou.”

Ficando sob o ponto de vista do recém-chegado, a cAmera captura retratos das
pessoas na vida cotidiana da pequena cidade onde cresceu, empregando angulo normal,
evitando-se o plongée e o contra-plongée. Note-se que os moradores — desde criangas a velhos
de ambos os sexos — olham frontalmente a cidmera, como se Omeleto, herdeiro da fazenda,
observasse-os em pé de igualdade, diluindo as hierarquias sociais. Essa impressdo ¢
evidenciada pelo uso do angulo normal, j& mencionado acima. Guiado pelos pensamentos do
jovem, o espectador ¢ levado a uma sensac¢do de volta ao passado. Essa impressao, entretanto,
ndo ¢ inteiramente verdadeira, pois o mundo rural retratado possui intersec¢cdes com as
questdes agrarias do periodo de lancamento da pelicula, o que, em certo ponto, confirma o
que escreve Augusto Carvalho Borges (2009, p. 26), quando afirma que, ao trabalhar o
cinema como artificio de formulac¢do de narrativas ficcionais sobre o passado, Candeias opera
em seu cinema, a todo instante, um gesto politico. Conclui-se da citacdo que, se a atitude ¢
politica, € aceno imbricado, portanto, na contemporaneidade.

A historia de Omeleto passa-se no inicio da década de 1920, como mostra a data
presente na carta ditada por seu tio (que ¢ analfabeto) quando decide enviar o sobrinho a
capital: 5 de novembro de 1922. Na Primeira Republica e no inicio dos anos 1930, a
autonomia local, consequéncia do regime politicamente descentralizado implementado pela
nova forma de governo, representou, segundo informa Maria Yedda Linhares e Francisco
Carlos Teixeira da Silva (1999, p. 95), a ascensdo de grupos oligarquicos regionais, a
imposicdo de interesses especificos, a dissolu¢do de uma visdo mais ampla da nacdo e,
sobretudo, a impossibilidade de os oprimidos buscarem instancias superiores de apoio e
protecdo. Ainda conforme Linhares e Silva (1999, p. 95), essa organizagao fundada na
autonomia regional e no poder do latifindio garantiram ndo somente a ordem agrario-
conservadora, através da acdo ou da omissdo do Estado, mas também os ajustes e os

remanejamentos locais de poder, da resolu¢do dos conflitos entre os segmentos da propria
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oligarquia agraria (por meio de conchavos ou da violéncia, tdo presentes em A4 heranga) e da
conforma¢do de mecanismos de dominagdo, da reducdo de sertanejos/caipiras a obediéncia,
ao preco que fosse necessario.

O Fazendao do filme de Candeias retrata uma realidade em que a condicao
econdmica e o prestigio conferido pelo latifundio fortaleciam o poder de mando, inclusive
politico, do proprietario de terras. Na sequéncia do cortejo do antigo dono do Fazendao, por
exemplo, poucas pessoas acompanham o funeral; nas cenas em que ha o novo proprietario,
percebem-se mais pessoas. O mandonismo era monopolio do grupo dominante, que possuia
suas raizes na terra. Como a Fazenda do Fundao era imensa, perdendo-se no horizonte, como
afirma Omeleto, os agregados reinem-se ao redor do novo senhor; do novo coronel®, o qual,
conforme Edgar Carone (apud LINHARES; SILVA, 1999, p. 103), era aquela figura que
protegia, socorria, homiziava e sustentava materialmente seus agregados; mas, por sua vez,
exigia deles a vida, a obediéncia e a fidelidade.

De maneira resumida, o filme de Candeias apresenta as relagdes de dependéncia
de trabalhadores, moradores e agregados das fazendas. Historicamente, o grande fazendeiro
exercia seu mando politico tratando o voto como mercadoria, oferecendo desde determinado
presente até um pedago de terra, o que fazia dele personagem importante para a manutencao
de chefes politicos dos estados. Uma das obrigagdes, ndo raras vezes, dos agregados era de
defender a propriedade e o fazendeiro. José de Souza Martins (1981, p. 58) escreve que as
grandes lutas de familias e de coronéis, nas diversas regides do Brasil, foram conduzidas pelo
brago armado do morador. Em A heranga, por exemplo, um parente de Omeleto (Fortimbras)
busca tomar posse do Fazenddo pela forca, enquanto o tio se cerca de jaguncos
constantemente. Por meio também de um jagungo, o tio arma uma tocaia para assassinar o
sobrinho.

Ao se analisar esse deslocamento temporal feito pelo diretor ao adaptar Hamlet,
compreende-se a opcao de Candeias por empregar a década de 1920, e nao a de 1960. Um dos
motivos para essa escolha, provavelmente, ¢ que A heran¢a nao € um documentario sobre as
questdes do campo e as diversas mudangas ocorridas em relagdo as politicas sobre a questao

agraria desde a Primeira Republica. E uma obra de fic¢do, pois o cinema ndo apresenta o real,

% Schwarcz e Starling (2018, p. 322) informam que coronel era o posto mais alto na hierarquia da Guarda
Nacional, forca publica criada no periodo regencial a ser usada pelo poder central a fim de conter manifestagdes
e motins que ligou proprietarios rurais ao governo. Com a Republica, a Guarda perdeu sua natureza militar,
porém os coronéis conservaram o poder politico. Desse ponto em diante, o coronelismo passou a significar um
complexo sistema de negociacdes entre esses chefes locais e os governadores dos estados e destes com o
Presidente da Republica. Assim, o coronel seria um dos elementos formadores da estrutura oligarquica
tradicional baseada em poderes personalizados e nucleados, geralmente, nas grandes fazendas e nos latifundios
brasileiros.
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mas sua representacao por meio de uma ou algumas das imagens. As figuras do filme, esses
espectros, sao fantasmas que ligam as diversas temporalidades (dificil resistir a tentagcdo de
comparar o filme ao espectro do rei Hamlet, que liga o passado ao presente da Dinamarca) em
uma articulagdo capaz de tecer um posicionamento politico atual. A obra apresenta
representacdes que giram em torno do imaginario sobre o mundo rural do Brasil, cujo ponto
de interse¢do retine os diversos padrdes historicos da questdo agraria, que reside —
considerando o ensinado por Linhares e Silva (1999, p. 145-146) — na permanéncia da questao
politica, isto ¢, da dominacdao que exclui o camponés da cidadania, gera pobreza e intensa
violéncia. Esse traco constante e ancestral da formacdo social do Brasil causou as confusas
imagens de que o Pais sempre enfrentou a mesma questdo agraria, sempre vivenciou os
mesmos cinco séculos de latifiindio.

Pode-se afirmar que a organizacdo agraria apresentada em A heranga permanece
no Brasil hoje como era realidade no periodo de excegao brasileiro. Cite-se um exemplo dessa
permanéncia. Pesquisando sobre a estrutura agraria alagoana, Claudemir Martins Cosme e
Moénica Cox de Britto Pereira (2020, p. 285) concluem que a concentragdo da propriedade da
terra em extensos latifundios de um lado e o profundo processo de “minifundizagao” de outro
sdo sinais desse espaco agrario, em que as oligarquias do latifindio mantiveram-se no
comando e controlam as relagdes sociais de poder nesse territdrio, a partir da propriedade
privada capitalista da terra. Veja-se outro exemplo. Em abril de 2022, a Comissao Pastoral da
Terra (CPT), entidade ligada & Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), langou
oficialmente o caderno Conflitos no Campo, cujos dados’® apresentam uma situagio dréstica
do campo nacional. Em 2021, 35 assassinatos decorrentes de disputas fundiarias foram
registrados. Em relacdo ao ano anterior, 2021 apresentou aumento de 76% nos casos de
trabalho escravo, perfazendo 169 ocorréncias e 1.726 trabalhadores resgatados. Para Carlos
Juliano Barros (2022), parte do ruralismo brasileiro, truculento e atrasado, mata, desmata e
escraviza, sendo essa péssima realidade impulsionada pela gestdo do Executivo nacional entre
2019 e 2022: “ndo ¢ mera coincidéncia que os dados da CPT apontem para um total de 4.078
conflitos nos trés primeiros anos do atual governo — recorde da série histdrica iniciada quatro
décadas atras.” (BARROS, 2022). Nao se pode negar que as grandes produtoras rurais sao

importantes para a economia do Brasil, mas isso ndo desfaz a necessidade de uma reforma

% Relatorios com esses dados podem ser consultados na pagina do CEDOC Dom Tomas Balduino — CPT,
disponivel em: https://www.cptnacional.org.br/downlods/category/89-espaco-para-imprensa-releases-analiticos.
Acesso em: 27 jun. 2022.
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que contemple as familias brasileiras que desejam um pedaco de chdo para trabalhar e viver
desse trabalho.

Outro possivel motivo apontado para se narrar a histéria de Omeleto na década de
1920 ¢ que, provavelmente, seria mais sensato — € seguro — apresentar uma situagao ja
historicamente conhecida e caracterizadora da Primeira Republica — o coronelismo — do que o
tema contemporaneo da situagdo do campo sob os militares. Considere-se que, “durante o
regime militar quaisquer manifestacdes em favor da reforma agraria ou tentativas de
organizacdo de trabalhadores rurais eram, de imediato, identificadas com a subversao”
(LINHARES; SILVA, 1999, p. 182).

No caso dos conflitos campesinos, o regime de excecao teve particular influéncia
sobre o campo. A guisa de exemplo da repressdo do regime, Fausto (2013, p. 399) informa
que, apds o golpe de 1964, concentrou-se no campo, especialmente no Nordeste, a repressao
mais violenta, atingindo, sobretudo, as pessoas vinculadas as Ligas Camponesas.”’ Skidmore
(1988, p. 56-57) escreve que a repressdo no Nordeste ndo era surpresa, pois nessa regiao
atuavam muitos lideres tidos por perigosos, como o governador de Pernambuco Miguel
Arraes (1916-2005), o superintendente da Superintendéncia do Desenvolvimento do Nordeste
(SUDENE) Celso Furtado (1920-2004), o especialista em alfabetizacdo Paulo Freire (1921-
1997), o advogado Francisco Julido (1915-1999), das Ligas Camponesas, ¢ o velho ativista do
Partido Comunista Gregorio Bezerra (1900-1983). Os militares prenderam centenas de
politicos de esquerda e organizadores das Ligas Camponesas, trazendo muitos para o Recife,

onde ficava o quartel-general do Quarto Exército.

Alguns foram submetidos a torturas, como o “telefone” (tapa que se aplica
simultaneamente, com as maos em concha, nos dois ouvidos da vitima, muitas vezes
lhe estourando os timpanos), o pau-de-arara (pau rolico que, depois de passado entre
ambos os joelhos e cotovelos flexionados, ¢ suspenso em dois suportes, ficando a
vitima de cabeca para baixo e como que de cdcoras, sujeita a pancadas e choques
elétricos) e o “banho chinés” (mergulhar a cabega da vitima em uma tina de agua
fervida ou de 6leo até virtualmente sufoca-la). (SKIDMORE, 1988, p. 57).

97 Segundo Schwarcz e Starling (2018, p. 424-425), as Ligas Camponesas foram a primeira experiéncia de
organizagdo dos camponeses em um tipo de associagdo civil. Entre 1945 e 1947, foram realizadas pelo Partido
Comunista (PCB) com o objetivo de mobilizar os trabalhadores do campo, levantar suas reivindicagdes e
congrega-los numa alianga com os setores operarios nas cidades. Essa experiéncia foi interrompida a partir de
1947, em consequéncia do processo de proscrigdo da vida legal do PCB, da cassag@o de seus parlamentares e da
repressdo crescente do governo Dutra. Em 1955, porém, a criagdo da Sociedade Agricola de Plantadores e
Pecuaristas de Pernambuco (SAPPP) possibilitou um novo comego na trajetéria das Ligas Camponesas. A
SAPPP foi fundada no Engenho Galileia, em Vitoria de Santo Antdo, no coracdo da agroindustria agucareira de
Pernambuco. A principio, a associagdo pretendia apenas impedir o processo de expulsdo dos foreiros e
arrendatarios das terras do engenho. Mas, muito depressa, a SAPPP converteu-se num movimento social de
amplo alcance — as Ligas Camponesas — e introduziu a questdo agraria no centro da agenda politica nacional,
entre 1950 e 1960.
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Talvez com o intuito de esquivar-se de maiores problemas, ja que filmou 4
herang¢a durante os anos de chumbo, Candeias tenha feito uma mistura de temas agrarios que
dialogassem com sua época. Percebe-se que, assim como a peca Hamlet apresenta uma
miscelanea de ideias — modernas e medievais — e incongruéncias temporais — Horacio como
jovem estudante de Wittemberg de Lutero e contemporaneo das lutas do antigo rei —, o
cineasta apresenta, no drama no Fazendao, realidades agrarias tanto do Nordeste quanto do
Sudeste, relacdes de poder presentes na Primeira Republica (por exemplo, coronelismo e
cangago) e ideologias que tiveram voga em momentos histéricos diversos (como a questdo
agraria”® e o socialismo).

Para Linhares e Silva (1999, p. 141-144), duas posicdes estardo presentes em todo
debate (pelo menos até a década de 1990) sobre a questdo agraria brasileira em seus diversos
matizes distinguindo os grupos ainda em conflito, embora ndo nos mesmos termos: visdes
conservadoras e visdes esquerdistas. A primeira, de forma muito geral, relevava os aspectos
técnicos, a fim de despolitizar o problema e, muitas vezes, atribuir ao proprio trabalhador
rural o 6nus da pobreza. A segunda, grosso modo, via no campo uma heranga do passado
colonial do Brasil, preservando os tracos da distribuicdo de renda injusta e atrasada. A visdo
que prevalece na pelicula assemelha-se a de alguns militantes de esquerda ligados ao Partido
Comunista e ao Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), que consideravam o campo
caracteristicamente atrasado, diferentemente da cidade, considerada moderna e capitalista®
(seria a imagem da roda de locomotiva icone dessa modernidade?).

Em fins da década de 1970, Caio Prado Junior (1979, p. 7) ja esclarecia que, entre
os fatores que estimularam o golpe de 64, encontravam-se, precisamente, o interesse crescente
que a questdo agraria comegava a despertar e os sintomas iniciais de importante pressao
popular no sentido de serem efetivadas medidas de reforma das estruturas agrarias nacionais e
as relagdes de trabalho rural. Seis anos antes do final do regime — que seria extinto
oficialmente em 1985 — Prado Junior (1979, p. 9) afirmava que a modificacdo sobre a questao
agraria realizada pela ditadura foi de consolidar os velhos padrdes, no fundamental, do

passado colonial, repeti-los sob novas formas e estender o fornecimento da disponibilizacao

% Para Linhares e Silva (1999, p. 138), a questdo agraria origina-se com Vargas, quando ela se constitui em
torno da ideia de desenvolvimento, que era nucleo pela busca da autonimia econdmica, a producao de divisas, o
financiamento da industrializac¢do e a superagdo de uma condi¢do de atraso prevalecente no campo.

9 Os posicionamentos sobre a questdo agraria sio bem mais diversos do que o resumo acima parece sugerir. Os
trechos supracitados a propdsito da questdo buscam apenas ilustrar que a teméatica do campo assumiu aspectos
diversos na historia brasileira.
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de mao de obra de facil exploracdo e custo minimo. Abaixo ha a descri¢gdo que o socidlogo

faz da situacdo:

Com o fracasso, cada dia mais patente, do pretendido “milagre” desenvolvimentista
e ja fazendo percebido, como consequéncia desse fracasso, o fim do negro tinel em
que se embarafustara a nagdo, reabre-se a perspectiva para a retomada dos legitimos
e fundamentais temas da politica sdcio-econdmica brasileira, em que se destaca a
questdo agraria. Retomada esta ultima praticamente no mesmo ponto em que se
achava ao se cobrir a nacdo, para o engodo de muitos, do negro véu de sombra saido
das entranhas do golpe de 1964. Mesmo ponto, bem entendido, salvo nisso que se de
uma parte se deixaram de lado inteiramente os graves problemas da classe
trabalhadora, e populagdo rural em particular, praticamente esquecidos, de outro se
acentuaram e estenderam desmesuradamente os mesmo processos do passado que
tinham dado nas estruturas rurais responsaveis, como fator imediato, pelo
primitivismo do subdesenvolvimento brasileiro quando comparado com o mundo
civilizado de nossos dias. Haja vista o que vem ocorrendo, favorecido ¢ mesmo
estimulado sem nenhum segredo pela atual politica agraria do regime vigorante, haja
vista esta partilha desordenada e destruidora da Natureza. (PRADO JUNIOR, 1979,

p-9)

Dessa maneira, 4 heranga, ainda que trate de uma historia dos anos 1920, dialoga
com a realidade campesina durante o regime de excecdo, falando aos espectadores do inicio
da década de 1970, sob a repressdo intensificada pds-Al-5 e o combate a guerrilha rural.
Assim, o mundo retirado do prumo pelos golpistas é panorama geral em que se insere o
mundo agrario, também fora dos eixos, exigindo reformas que, de maneira icOnica, sdo
apresentadas pela abdicacdo das terras em prol dos trabalhadores executada por Omeleto.

Retome-se o vinculo entre fazendeiro e agregados. Nessa relacdo, outro tema de
densidade que sobressai ¢ a questdo €tnica. Essa inser¢do era valiosa para Candeias, que
afirma: “Eu gosto da fita também porque acrescentei coisas, vanguardismos. Botei a Ofélia
negra.” (CANDEIAS apud REIS, 2010, p. 96). O diretor chama a personagem de Ofélia, mas

no filme niio h4, em momento algum, mencdo a esse nome!'®

. Negro também ¢ o irmao da
jovem, ambos filhos de um empregado branco que ¢ homem de confianca do tio. A cena da
morte dessa moga ganha maior simbolismo pelo fato de ela afogar-se na lama, e ndo em
aguas. Isso reforca a ideia de exploracdo e descarte daqueles que estdo sob o poder do
latifundiario, destacadamente das pessoas pretas.

Mesmo algumas das cenas entre ela e Omeleto apresentam uma relagdo ambigua,
aparentemente tdo contraditoria quanto a da peca de Shakespeare, por isso ¢ dificil reconhecer
quando se trata de relagdo entre patrdo e empregado ou tdo somente da relacdo amorosa dos

dois. O primeiro encontro apds a chegada do rapaz ao Fazendao com a moca € muito curioso.

Em plano aberto, vé-se a garota que corre, aproximando-se da camera (head-on). Ela vem ao

100 Com excegdo de Omeleto e Maneldo, nenhuma das outras personagens € nomeada no filme.
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encontro do irmdo (presente a esquerda de quem observa a tela), que faz mengdo de ir ao
encontro dela. Ele, no entanto, estanca ao ver Omeleto. A jovem, ao chegar ao centro do
plano, também para. Ha um corte, e, logo depois, surge o olhar de Ofélia em primeirissimo
plano, indicando que viu Omeleto. Advém outro corte, €, em um movimento de zoom-in, a
camara coloca o rosto do jovem senhor em close-up. Apds isso, vé-se Laertes em primeiro
plano. Somente depois hd a imagem, novamente, de Omeleto, em close-up, ao notar Ofélia. A
exclamacao “Ah... minha namorada” surge em legenda. Nesse encontro, enquanto ele
caminha empolgado em dire¢do a moga, ela ndo esboca sequer simpatia, esquivando-se de
cumprimenta-lo, apresentando constantemente um olhar baixo, levantando-o somente uma
vez ¢ indo embora em seguida. Durante toda a pelicula, Ofélia ¢ retratada como pudica, de
modos humildes, com a cabec¢a sempre baixa. Essa sequéncia ¢ acompanhada por uma cantiga
languida de viola caipira, com sons intermitentes de passaros. A imagem de Laertes que se
interpde entre o olhar de Omeleto e a figura de Ofélia ja indica o obstaculo que a familia da
jovem representa ao relacionamento entre o senhor e a serva.

Em outro momento do filme, ao avistar a moga, Omeleto despe-se de sua camisa e
a aborda de forma impulsiva, chegando mesmo a carregd-la nos ombro, mas Ofélia se
desvencilha. A acdo se passa ao som de “O cravo brigou com a rosa”, can¢do popular de
autoria desconhecida cuja conotagdo sexual ¢ flagrante. Em momento seguinte, os jovens sao
percebidos entre as plantas; ele a ronda, tentando beija-la e abragéd-la, no entanto ela
permanece quase impassivel, rejeitando o beijo, mas acabando por ndo se desembaragar do
abraco do patrdo. Apds esse episddio, € sintomatica a repreensdo que a jovem recebe do
irmao, quando ele aponta para a propria pele negra e destaca o cabelo encarapinhado que tem.
Além disso, ha as legendas que dizem o seguinte: “... além do mais... € o patrdo... gente assim
ndo pode gostar de gente como a gente.”. Nessas afirmagdes, percebem-se a hierarquia
socioecondmica que distingue os senhores dos empregados e a impossibilidade da concreg¢ao
do relacionamento, ou porque Omeleto ndo teria jamais autorizagdo para casar com Ofélia, ou
porque Laertes ndo acredita que um senhor branco possa realmente amar uma subordinada
negra. Omeleto acompanha essas acdes a distancia e critica as admoestagdes do irmdo e do
pai da jovem. Diz a legenda: “coitada, vai ter que ouvir do pai a mesma ladainha...”. Nos
planos seguintes, vé-se Omeleto encarando a si mesmo, em uma imagem onirica, com o rosto
pintado de preto, semelhantemente ao de Ofélia. Apds um corte, existe a cena — ja
mencionada anteriormente — em que o jovem, com o rosto pintado de negro, corteja a garota,

que o olha e sorri.
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Ha, portanto, nessas sequéncias que envolvem Omeleto e Ofélia, trés momentos
distintos. O primeiro compreende aquele em que o jovem patrdo parece ver na moga alguém
subserviente, que se presta a vontade do mogo branco, rico e letrado. A agressao fisica de
leva-la no ombro ¢ marcante nessa visdo. No segundo momento, ao deparar-se com a
consciéncia da hierarquia socioecondmica a que esta submetida Ofélia, empreende-se um
processo de empatia por ela, que se concretiza na tentativa de ocupar o mesmo lugar da
jovem, em demonstracdo de igualdade que conquista a garota negra. Essa tomada de
consciéncia de Omeleto diante da realidade ocorre outras vezes na pelicula; por exemplo,
quando vé os moradores da cidade rural e nota o atraso em que estdo imersos, quando observa
uma velha capela tornada residéncia de familia carente e pensa que, assim, o templo tem mais
serventia e quando percebe o casamento por conveniéncia da mae e reconhece que foi logrado
em seus direitos.

Essa empatia contribui para que Omeleto seja alguém indignado com o problema
da distribuicdo de terras e com a situacdo degradante dos trabalhadores rurais. O diretor
confirma a decisdo de construir um Hamlet que busca agir em consonancia com a justi¢a para

0 homem do campo.

O Hamlet pra mim ¢ um puta babaca, se visto no lado social, e eu dei uma dignidade
para a morte dele. Antes de morrer, pegou as terras dele e deu para aquele pessoal
que trabalha. E o pessoal que trabalha, os caras que eu botei como essas pessoas, sdo
os mais fodidos possiveis. (CANDEIAS apud REIS, 2010, p. 96)

No comentario de Candeias, infere-se que ha aqueles que labutam a terra, mas ndo
sdao donos dela, e aqueles que ndo trabalham nela, mas a possuem. Esse sentido ¢ semelhante
ao do testamento de Omeleto, que diz ser desejo do jovem herdeiro que as suas terras sejam
entregues nao aos parentes, mas aos que nelas trabalham e nelas nasceram. A quebra na
sucessao familiar da propriedade desconstroi toda uma organizagdo socioecondmica que gera,
ha séculos, relagdes sociais injustas. No final da pelicula, apés a morte de quase todos os
personagens principais, um parente chega com um grupo de comandados. Ele verifica os
mortos e encontra Omeleto ainda vivo quando alguém lhe entrega uma carta na qual o jovem
lega sua propriedade aos camponeses. Omeleto morre, € 0 homem amassa a carta e a joga
fora, em sinal de que sua investida foi fracassada.

Ao discurtir esse momento da narrativa, Resende (2015, p. 5) apresenta outra
interpretacdo. Para ela, a historia provavelmente sera repetida com outro proprietario violento

e dominador assumindo a Fazenda do Fundao. Assim, o filme terminaria numa espécie de
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constru¢do circular, com o cadaver de Omeleto sendo carregado pelos camponeses que
amava, numa carro¢a puxada por bois, enquanto se 1€ a legenda: “e o resto ¢ siléncio...”.
Outra leitura possivel pode ser observada no momento em que, em plano médio, veem-se
homens que carregam, em cortejo, o corpo de Omeleto em uma carroga. Antes disso, sao
apresentados em close-up os rostos dos novos herdeiros da terra, como se eles fossem,
conforme Silva (2013, p. 315), os restauradores da paz naquela tragédia, capazes de prolongar
a catarse para purificar também a estrutura de opressdo social em que sempre estiveram
inseridos.

O mundo fora de prumo no campo permanece ainda hoje. No inicio dos anos
1970, o campo encontrava-se em crise, pois um velho mundo desarticulava-se, no entanto

nada no horizonte apontava para o novo. The time was out of joint.

6.3.2 A usurpagdo da terra

[Fortinbras] Did forfeit, with his life, all those
[his lands

Which he stood seized of, to the conqueror

(SHAKESPEARE, 2000, p. 171)

Em A4 heranga, o tema da usurpag¢do do poder pode ser compreendido por duas
perspectivas: uma mais explicita, bem mais proxima da pega de Shakespeare; outra mais
implicita, relacionada ao mundo fora de prumo acima comentado. Exerce o poder quem,
efetivamente, detém a posse da terra.

Eis a primeira perspectiva. Tal como o principe dinamarqués, Omeleto, desde o
inicio do filme, tem a consciéncia de que o tio usurpou a propriedade. A rapidez do casamento
demonstra que o poder foi, efetivamente, conquistado. E simbélico o fato de o tio ter-se
apoderado das terras e da esposa do falecido, visto que “A terra fértil e a mulher sdo
freqlientemente comparadas na literatura: sulcos semeados, o lavrar e a penetracdo sexual,
gerador, colheita dos frutos e aleitamento, o ferro do arado e o falo do homem.”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 879). Omeleto pensa: “Ontem ainda enterravam o
corpo do meu pai... hoje, sem cerimonia, deitam na mesma cama.”. O casamento traz um
verniz de legalidade a tomada do poder pelo tio, que convenceu, junto com outros, a mae de

Omeleto sobre a necessidade do matrimonio, tal como ocorre na peca de Shakespeare. Antes
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mesmo de saber do assassinio do pai, o jovem pensa indignado: “com que pressa foram ao
altar”.

As decisdes tomadas em diversas circunstancias pelo tio, seu mando e a
obediéncia dos empregados confirmam que Omeleto ndo detém, ainda que herdeiro legal,
condi¢des de tomar a forga sua terra. Uma cena marcante do poder do padrasto ¢ a seguinte.
Em plano aberto, com movimentagdo da camera da esquerda para a direita, vé-se um vaqueiro
tocando berrante, a mando do tio de Omeleto. Logo atras dessa imagem, também em primeiro
plano, vé-se o fazendeiro de pé. A camera, em contra-plongée, realga a atitude de mando do
usurpador (Figura 24). O som do berrante chama os empregados da fazenda. Nas cenas
imediatamente seguintes, hd imagens de pessoas que atendem ao chamado, deslocando-se,
para o lugar onde estd o fazendeiro. Durante essas cenas, o som do berrante mantém-se
constante. Ha um comportamento como de rebanho, em que os subordinados ouvem o berro e
acodem como animais dominados. Apods as imagens de pessoas chegando a porta da casa em
que esta o dono das terras, um close-up dele em contra-plongée realga o papel de autoridade.
Ele, entdo, exclama “A manada ja chegou.” (Figura 25), considerando as pessoas como
animais, como coisas que lhe pertencem. Em seguida a um corte, vé-se a figura do pai de
Of¢lia, que sorri, subservientemente, ¢ ordena o filho a tirar o chapéu diante do patrdo. A

atitude de vassalagem notabiliza-se pela cAmera em plongée (Figura 26).

Figura 24 — O chamado

Fonte: A herancga, dir. Ozualdo Candeias



171

Figura 25 — O dono das terras

The hégalis! here.

Fonte: 4 heranga, dir. Ozualdo Candeias

Figura 26 — O Vas'salo

7
(1’ f
B N

Fonte: A herancga, dir. Ozualdo Candeias

A atitude ironica de Omeleto e seus momentos de fingido desequilibrio mental
parecem ser uma resposta a certa inadequacdo diante da realidade inesperada de, chegando da
capital para o enterro do pai — o jovem desembarca com uma faixa negra no brago, sinal de

luto —, deparar-se com a mae casada com o cunhado. Os eventos sucedem-se tdo rapidamente
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que os parentes sdo avisados do falecimento e do casamento pelos enviados do casal de
fazendeiros ao mesmo tempo. Apds descobrir o crime do tio, Omeleto percebe a necessidade
de retomar suas terras. Em certo momento do filme, proximo a capelinha do Fazendao, ele

13

monologa: “... matam meu pai... prostituem minha mae... tomam o que ¢ meu...”. Para
executar a vinganca demandada pelo espectro, 0 mogo precisa reaver suas terras € tomar o
poder, o qual, até aquele momento, causa o atraso social constatado por Omeleto ao concluir,
no inicio do filme, que o tempo parou para aquela gente.

Eis a segunda perspectiva. A cena analisada acima retoma uma construg¢ao social
cuja hierarquia socioecondmica subordina quase todos os moradores daquelas terras. A
imagem do latifiundio, no filme de Candeias, corrobora a imagem cristalizada para muitos de
uma situagdo semelhante ao feudalismo, sendo o proprietario o suserano, e os agregados,
caricaturas de vassalos. Essa imagem, anacronica e incorreta historico-socialmente, serve bem
na economia do universo ficticio do filme, que busca trazer a pauta a questdo da reforma
agraria, mas sem o carater eminentemente socioldgico que o assunto demanda.

O filme, considerando a doagdao de Omeleto de suas terras para os trabalhadores,
aproxima-se do pensamento a época de que, conforme Linhares e Silva (1999, p. 140), a
superacdo da exploracdo do homem do campo, para alguns, seria somente possivel no
contexto de uma revolucdo socialista. Assim, ndo seria exagero pensar em Omeleto como um
estudante de Direito na capital que compartilha desse idedrio politico. Pode-se criticar essa
distribui¢do de terras como utdpica, j4& que uma reforma agraria brasileira, na pratica,
precisaria levar em consideracdo a realidade dos problemas especificos que ndo seriam
superados apenas com a divisdo pura e simples das terras, como a exploracao desenfreada e o
baixo nivel em relacdo as condi¢des de produgdao em geral, como nota Prado Junior (1979, p.
10), da massa da populagao rural brasileira em confronto com os niveis do mundo moderno.

Assim, a usurpagdo da terra, no filme, ndo se limita ao perpetrado pelo tio de
Omeleto, mas sim ao proprio sistema de latifundios sob o controle de poucos em detrimento
dos pequenos trabalhadores, que, como o Severino do Aufto de Natal pernambucano, de Joao
Cabral de Melo Neto, texto citado no filme, cultivam a terra, criam na terra, dela sobrevivem,
mas ndo a possuem. Nao sdo donos. Usurpadores, portanto, sdo os grandes proprietarios, que

inviabilizam a reforma agraria, a qual adquire legitimidade no filme de Candeias.

6.3.3 Ha algo podre no Fazenddo

A pickaxe and a spade, a spade,
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For and a shrouding-sheet,

O a pit of clay for to be made
For such a guest is meet.
(SHAKESPEARE, 2000, p. 381)

Ha sinais que evocam a morte em toda a pelicula, sobretudo a estrutura
socioecondmica denunciada: ela é o maior sinal da morte no filme. E um sistema que se
estabelece por meio da luta e do assassinato e cujo poder exige a violéncia para sua
manutengdo. O dono da fazenda ¢ assassinado pelo irmao, que ¢ morto pelo sobrinho, cuja
heranca ¢ ameacada por Fortimbras, um parente distante. Para além da morte fisica, a
estrutura latifundidria impede a plena vida dos campesinos, fazendo-os apenas sobreviverem.

O ato do tio de Omeleto € o gesto que potencializa o poder da morte, cujos sinais
j4 se fazem notar na pelicula, que se inicia com o funeral do proprietario, cena acima
comentada, e termina com a mortandade da familia dona das terras e outro funeral, agora do
herdeiro legal do latifundiario. A fita preta que o jovem leva no brago sobre a manga, em sinal
de luto, ¢ outro signo da morte, equivalente ao vestuario negro do principe dinamarqués. Em
outros momentos, Omeleto traja camisa escura, provavelmente também em sinal de luto. As
imagens de corpos mortos se multiplicam: no carro de boi, na rede levada pelos irmaos das
almas, na lama, no campo, no crucifixo. Alias, outro signo recorrente € a cruz, que aparece
como signo ndo de vida, mas de sofrimento e extingdo. Ela surge como pingente de colar,
como marca tumular no cemitério, como crucifixo (fixado sobre outra cruz, maior) diante do
qual a mae de Omeleto se persigna (Figura 27), formando outra cruz. Imagens de armas e
tiros proliferam, simbolizando a defesa daquele sistema socioecondmico e a garantia da

opressado, concretizando violéncias e assassinatos.
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Figura 27 — As cruzes

Fonte: 4 heranga, dir. Ozualdo Candeias

A cena em que Ofélia ¢ encontrada sem vida ¢ sintomatica desse mundo em que a
morte ¢ realidade palpavel. Apds encomendar uma tocaia para o sobrinho a um matador de
aluguel, o tio, acompanhado por Laertes, encontra o corpo da jovem. Se a rainha Gertrudes
relata de maneira poética e comovente a morte da jovem cortesa, fugindo de uma descri¢ao
realista, a cena da pelicula de Candeias, por outro lado, exibe a mocga falecida no lamacal de
um mangue. Sem descrigdo poética, sem falas de dor, apenas a cena, sem contemporizagdes,
de um corpo retirado da lama (Figura 28). O cadaver de uma mulher negra e pobre, que faz
parte das populagdes mais marginalizadas na época, surge afogado na lama, evocando desde a
escraviddo negra a submissdo da mulher ao mando e aos caprichos dos homens, quer sejam

familiares, quer sejam amantes.
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Figura 28 — Ofélia no lamagal

Fonte: 4 heranga, dir. Ozualdo Candeias

O sistema denunciado por Candeias no filme aniquila a todos, perpetrando a
destrui¢cdo, a supressdao e o sacrificio. Nessa organizacdo campesina, os moradores ndo sao
sujeitos completos, visto que sdo tornados incapazes de autodeterminagdo por uma estrutura
corrupta, que lhes tira o elemento que pode liberta-los — a posse da terra — ¢ os submete a
vontade do proprietario por meio da ameaca de morte. Ameaca ndo explicitamente declarada,
mas concreta no cotidiano daqueles camponeses. Submeter-se ao latifundiario ¢ sobreviver.

Sobreviver, todavia, ndo € viver, € um eterno escapar das garras da morte, que os ronda.

6.4 O Hamlet de Burlan

To be, or not to be, that is the question:

(SHAKESPEARE, 2000, p. 277)

Na tentativa de resolver discrepancias textuais entre as versdes de Hamlet,
editores modernos acabaram por produzir uma espécie de amalgama dessas variantes em uma
mesma pec¢a, na pratica fixando um texto que Shakespeare ndo escreveu e jamais viu
encenado. Hamlet tornou-se, assim, uma pe¢a muito longa. Talvez apenas José Celso
Martinez Corréa encenou-a na integra em seu Ham-let (1993) e Kenneth Branagh filmou-a

inteiramente em Hamlet (1996). Geralmente, € preciso resumir, cortar, escolher. Pode-se
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conjecturar que o resultado dessas escolhas seja algo menor do que o Hamlet, de Shakespeare,
mas serd um drama enriquecido com a contemporaneidade daqueles que o encenam. Tendo
esse enriquecimento em vista, um dos principais aspectos de organizagao da narrativa filmica
de Cristiano Burlan sdo grandes cortes e varias interpolagdes. Sao esses cortes e intercalagdes
que contribuem para as compreensdes da pelicula.

A adaptagdo feita por Burlan coloca em foco as interseccdes entre o texto
dramatico, o teatro e o cinema. O diretor ja ¢ conhecido pelos riscos a que se submete com
suas experimentagdes, gozando de prestigio entre criticos e cinéfilos. Tal qual Candeias,
Burlan parece ser uma nova face do cinema marginal, pois o cineasta ndo vai pelas regras do
mercado, trabalha na periferia da cidade e as margens da industria cultural.

Nascido em Porto Alegre, em 1975, morou em um bairro operario. Chegou a Sao
Paulo ainda crianca, vivendo no Capao Redondo. A brutalidade, tanto dentro quanto fora de
casa, rodeou a vida dele: “Foi uma infancia muito violenta. Mesmo abordando a violéncia em
alguns trabalhos meus, gostaria de nio ter passado por isso. Deixa uma marca indelével.”
(BURLAN, 2014a). Adolescente, ja trabalhando, interessou-se por cinema e literatura. Alias,
a leitura veio a ser caminho para novas possibilidades na vida do cineasta. “Pode parecer
piegas, mas era o que me afagava um pouco no meio de tanta violéncia, tristeza, soliddo, uma
maneira de sair daquele lugar. Lia o tempo todo, em casa, no 6nibus” (BURLAN, 2014a).
Conheceu textos classicos e leu criticas de cinema, cursou teatro, estudou francés e, ja na
maioridade, saiu do Brasil e chegou mesmo a ingressar na Legido Estrangeira. Além de tudo
1sso, Burlan foi impactado pela violéncia brutal que assaltou sua familia, o que repercute em
parte consideravel de suas obras.

Entre elas ha a Trilogia do Iluto, composta pelos documentarios Construgdo
(2006), Mataram meu irmdo (2013) e Elegia de um crime (2018). Construgcdao difere-se
radicalmente dos dois outros filmes do triptico e discorre sobre o microcosmo de um canteiro
de obras, com os seus trabalhadores e uma profusdo de maquinas em plena atividade. E um
trabalho que referencia o pai do diretor, que era pedreiro. Mataram meu irmdo reconstroi os
detalhes da morte de Rafael Burlan da Silva, irmdo do cineasta. Burlan faz uma jornada
pessoal ao cerne de um ciclo de brutalidade existente nos bairros da periferia da capital
paulista; por exemplo, o Capao Redondo, onde morava a familia do diretor e seu irmao, de 22
anos, morto com sete tiros pela Policia Militar de Sdo Paulo, em 2001. Ao explorar os
motivos do envolvimento do irmao com drogas e roubo de carros, o cineasta revela partes de
sua propria histéria familiar, ouvindo parentes e amigos, cujos depoimentos revelam os

caminhos de diversos personagens, delineando o historico de dolorosas feridas emocionais.
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Elegia de um crime busca reconstruir a imagem e a vida de Isabel Burlan da Silva, mae do
diretor, vitima de feminicidio. Mesmo que essas peliculas sejam muito pessoais, ndo deixam
de tratar de questdes que afetam coletividades vulneraveis brasileiras, transfigurando-se, logo,
em documento geral e publico.

Quem conhece o cinema de Burlan fard, muito provavelmente, ilagdes entre
tematicas recorrentes na 7rilogia do luto e sua versdo de Hamlet. A historia tragica da familia

do diretor pode té-lo norteado na escolha dessa pega para adaptacdo. Explica o cineasta:

A obra de Shakespeare ¢ atual até hoje por falar de trés coisas que sdo inerentes ao
ser humano: amor, 6dio e separagdo. Hamlet, especificamente, traz questdes que sdo
muito proximas a mim: a tragédia familiar, a violéncia, a hesitagdo de uma certa
vinganga. As vezes, mesmo nio pensando de maneira racional sobre esses temas, eu
acabo me debrucando sobre eles (BURLAN apud GARRETT, 2014).

Hamlet compde uma tetralogia que comecou com Sinfonia de um homem so
(2012), narrativa sobre um individuo comum que sai do interior do Brasil para tentar a vida
em Sao Paulo; Amador (2014), historia de um cineasta que realizou obras muito pouco vistas
e que, proximo de completar 40 anos, decide realizar um novo filme em um momento dificil
de sua vida com o fim de um relacionamento, ¢ Fome (2015), narragdo das ambulagdes pela
cidade de Sao Paulo de um idoso que leva consigo um carrinho de supermercado e alguns
trapos. As quatro obras possuem caracteristicas estéticas semelhantes, como o emprego da
fotografia em preto e branco, e fazem parte de uma reflexdo do realizador acerca da relacdo
entre cinema e teatro, com énfase no trabalho de interpreta¢do. Burlan (apud GARRETT,
2014) considera sua adaptacdo da pega shakespeariana como uma versao nao literal da peca
de autor inglés, porque se interessou mais por descobrir o sentido presente nas entrelinhas do
texto de Shakespeare. Para isso, ela abre espago a voz dos atores, como sera visto adiante.

A fim de atualizar a peca, parte do enredo ¢ transposto para a cidade de Sdo Paulo
contemporanea, que assume papel de personagem e € parte importante na construcao do filme.
Na cena inicial da pelicula, a camera apresenta um recorte da Sdo Paulo noturna. O foco
visual oscila para os lados, aproxima imagens da cidade, parece buscar algo ou alguém (os
elementos invisiveis de Sao Paulo?), ou vigiar, ou negar (seria 0 movimento da camera algo
como um meneio negativo de cabec¢a?), ou interrogar, como Berrnardo (cf. SHAKESPEARE,
2000, p. 165): Quem esta 14?

A cidade aparece, em algumas cenas, como algo indiferente aos dramas dos

citadinos vulneraveis. Algumas delas sdo representativas dessa questdo. Em certo momento,
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por exemplo, apresenta-se na tela, em plano aberto, a imagem de um trem em movimento
(Figura 29). A cena ocorre depois de Claudio discursar para a corte e de Hamlet ser informado
por Horacio sobre a apari¢ao do espirito do antigo rei. O trem corre sobre seus trilhos, cujos
passageiros seguem suas rotinas e estao alheios ao drama do jovem 6rfao de pai, pois o crime
ndo lhes diz respeito. Assim, o principe dinamarqués torna-se qualquer jovem cujo pai foi
assassinado. H4 um corte e, substituindo a cena do trem, surge, em primeirissimo plano, a
figura de Hamlet, dormindo em um dos vagoes (Figura 30). Outro corte, €, na cena seguinte,
vé-se, em close-up, o espectro, cujo grito confunde-se com o barulho do comboio, de maneira

que o som dos vagdes parece sair da garganta do falecido rei (Figura 31).

Fi

Fonte: Hamlet, dir. Cristiano Burlan
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Figura 30 — O sono de Hamlet

Fonte: Hamlet, dir. Cristiano Burlan

Figura 31 — O grito do espectro

Fonte: Hamlet, dir. Cristiano Burlan

Nessa mesma perspectiva de indiferenca, outra cena que sinaliza a auséncia de
comogdo da cidade perante os dramas das personagens exibe a caminhada de Ofélia em
direcdo oposta ao fluxo do transito no lusco-fusco de um tunel. A cena se passa dentro de um

espaco que potencializa a sensacdo de aprisionamento as convengdes a que a garota esta
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submetida. Em plano americano, a camera acompanha a jovem pelas costas. Ofélia dirige-se
no contrafluxo dos veiculos, revelando seu desejo de se contrapor a corrente, de buscar ser o

que ela deseja ser (Figura 32).

Figura 32 — Ofélia no tnel

Fonte: Hamlet, dir. Cristiano Burlan

Embora boa parte da narrativa mostre uma cidade apartada de seus sujeitos, ha
momentos em que ela se mostra participe do espetaculo, como se observa nas cenas de teatro
de rua da companhia que encena a peca de Shakespeare (Figura 33). O espaco adquire, entdo,
valor social, visto que, em partes do filme, o drama politico acontece como teatro popular no

espaco da cidade, ambiente privilegiado das questdes dos individuos, entre elas as de poder.
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Figura 33 — Na cidade, oite-aitro do poder

|

i)

Fonte: Hamlet, dir. Cristiano Burlan

Apos a breve cena inicial em que se apresentam prédios da cidade de Sdo Paulo,
surge o titulo do filme em letras capitais brancas em fundo negro saudado por trés toques de
sino: HAMLET. H4 entdo um corte e veem-se cortinas que se abrem, indicando que o
espetaculo vai principiar. Mas o espectador ¢ surpreendido pelo ndo inicio da apresentagao;
porque, em vez de se representar a cena I do ato I de Hamlet, o que ha ¢ uma reunido dos
atores com a diretora da peca a fim de definir os caminhos da encenagdo. A diretora (Rejane
Arruda) — que também assume um papel na obra, pois o diretor real € Burlan — expde suas
perspectivas sobre as personagens do drama shakespeariano, seguida, por sua vez, pelas
impressdes que cada ator tem de seu papel. Essa cena ¢ ilustrativa de certa dissolucdo dos
limites entre os géneros presentes no filme, porquanto aproxima fic¢do e critica, explorando
aspectos da critica com certa poética propria, dificultando a classifica¢do da pelicula!?!. Se em
Shakespeare ha o teatro dentro do teatro, visto que atores representam 7he mousetrap durante
a peca Hamlet, destacando certa metalinguagem, em Burlan existe o teatro dentro do teatro
dentro do cinema, incrementando o jogo metalinguistico; por exemplo, ha apresentacdo de
marionetes que fazem parte de uma cena teatral que estd inserida em uma obra

cinematografica.

191 Um projeto de pesquisa comparativa que considerasse o Hamlet de Cristiano Burlan e o Ricardo Il de Al
Pacino (Looking for Richard, 1996), outra experiéncia cinematografica singular, apresentaria resultados bem
interessantes sobre questdes tedricas metalinguisticas trabalhadas nessas peliculas.
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Segundo informagdes de Gabriel Carneiro (2016), Burlan, normalmente, nao
ensaia os atores; eles improvisam a partir de indicacdes que o cineasta lhes da. Assim, a partir
disso, ha uma sele¢ao do que foi feito, e refazem a cena se necessario. O diretor costuma
trabalhar com uma média de dois fakes para um. Carneiro (2016) ainda esclarece que, embora
exista sempre um planejamento prévio, as vezes até com storyboard, Burlan tenta esquecer o
que pensou quando vai para o sef, deixando os atores livres para seguirem o fluxo de
representacao proposto pela cena. Em Hamlet, especificamente, a peca adaptada para o filme
¢ um encenar em desenvolvimento, € o proprio filme converte-se em processo.

A trama sofre alteracdes tanto na sequéncia das cenas quanto na supressdo de
algumas delas, como as que dizem respeito a Fortimbras, inexistentes na obra de Burlan. O
enredo aglutina elementos da trama da peca de Shakespeare com as cenas de ensaio e
apresentacao do espetaculo, construindo a nova fabulagdo filmica. Além disso, ha a inser¢ao
de cenas criadas, inexistentes no drama shakespeariano; por exemplo, uma em que Ofélia
(Ana Carolina Marinho) interage com o fantasma do pai de Hamlet (Jean-Claude Bernardet),
em que o velho rei reprova a atitude do filho para com a jovem.

O uso da fotografia em preto e branco — como se vé quando Hamlet monologa ou
quando o rei usurpador discursa, com seus rostos em close-up — diminui a possibilidade de
distracdo que, algumas vezes, as cores propiciam, relevando o texto falado, que, nesse filme,
expoe o verso de Shakespeare, ainda que em tradugdo. Os planos mais abertos durante as
cenas de teatro relembram aquelas quando o cinema era propriamente teatro filmado'®?; por
exemplo: quando ha os ensaios, a apresentacdo das marionetes e o teatro de rua (Figuras 34,
35, 36 e 37). Nas outras cenas, quando ha o emprego de planos mais fechados, inclusive de
close-ups, existe o refor¢co das expressdes dramaticas dos atores, reforcando os estados de
alma das personagens e transmitindo-as ao publico. Os planos fechados também sao
utilizados quando os atores comentam suas falas ou recebem instrugdes da dire¢do. O uso

desses planos reforga o texto do filme, sua lingua falada.

192 H4 controvérsia entre os dramaturgos do que seria teatro filmado. Alguns pensam que, se ¢ filmado ndo é
mais teatro. Neste trabalho, o sentido empregado ¢ o do senso-comum; chama-se a atencdo para uma
apresentagdo teatral que ¢ divulgada, para um publico que esta em outro local e, muitas vezes, outro tempo.
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Figura 34 - Discussao

Fonte: Hamlet, dir. Cristiano Burlan

Figura 35 — Ensaios

Fonte: Hamlet, dir. Cristiano Burlan



184

Figura 36 — Marionetes

Fonte: Hamlet, dir. Cristiano Burlan

Figura 37 — Teatro de rua

m
I

Fonte: Hamlet, dir. Cristiano Burlan

Nesses momento em cena, os atores falam os versos de Shakespeare em tradugdo
quando estdo ensaiando a pega ou representando os seus papéis no drama de Shakespeare.
Somam-se a isso 0s comentarios dos atores e os textos declamados por eles que ndo fazem

parte da peca, como os dizeres da carta de Ofélia a Hamlet (Henrique Zanoni) e a inser¢ao da



185

musica Cambalache, composta pelo argentino Enrique Santos Discépolo (1901-1951)1%,
Assim, o texto de Shakespeare, em portugués, ¢ intercalado com as variagdes coloquiais
contemporaneas, sem eclipsar a beleza da poesia do autor inglés. Ha uma espécie de mosaico
linguistico sem simplificar a peca, permitindo a fruicdo de uma experiéncia de releitura e
descoberta. Essas intervengdes particulares, cambiantes e até mesmo ideologicamente
marcadas acerca do texto shakespeariano compdem, juntamente com o texto de Shakespeare,

essa nova obra que ¢ o filme de Burlan.

6.4.1 O mundo ta fora de ordem

A mote it is to trouble the mind's eye.

(SHAKESPEARE, 2000, p. 173)

A discussdao dos atores sobre seus papeis, em uma das cenas iniciais, € parte
importante da adaptagdo, ja4 que apresenta situagdes de cardter metalinguistico da pelicula e
indica a construgdo do filme como resultado de inimeras vozes, como ja dito. Cabe destacar
que a metalinguagem, elemento central da tradugdo de Burlan, foge do escopo desta pesquisa,
J& que se busca analisar como os elementos ligados ao tema da politicos selecionados da obra
de partida sdo relidos na tradugdo filmica. As questdes metalinguisticas serdo consideradas,
portanto, se e quando contribuirem para o esclarecimento dos aspectos politicos a serem

tratados no texto filmico. O primeiro posicionamento apresentado ¢ o da diretora:

Existe uma ordem, uma lei: matar. Matar quem tomou o teu lugar. Mas, a0 mesmo
tempo, uma hesitacdo, um hiato, um abismo, uma... como bossa-nova, sabe, um
atraso, como se se perdesse a hora. Nao ¢ agora, ndo ¢ agora, ndo é agora. Entdo, pra
mim a pega se passa entre essa ordem, mata quem tomou o meu lugar, € 0 momento
onde ele se fere de morte, que ¢ quando ele consegue matar. Que € quase como se
ele matasse a si proprio. Ele fala “T6 morto”, na hora em que ele consegue matar.

A ordem de matar mencionada pela diretora recorda a ideia do Grande
Mecanismo na obra Shakespeare nosso contemporaneos, de Kott (2003), quando o critico
polonés, analisando a engrenagem da obtencdo do poder politico nas obras do dramaturgo,

cria uma pertinente metéfora:

103 Caetano Veloso gravou essa cangdo em 1969, no album Caetano Veloso. Raul Seixas (1945-1989) gravou
uma versdo dessa cangdo em portugués, no album Uah-Bap-Lu-Bap-Lah-Béin-Bum!, de 1987.
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Essa imagem da historia, [a imagem do Grande Mecanismo] muitas vezes repetida
por Shakespeare, impde-se a ndés com forga. A historia ¢ uma escadaria que um
cortejo de reis ndo cessa de subir. Cada degrau, cada passo até o topo ¢ marcada por
assassinato, perfidia e traigdo. Cada passo faz que o trono se consolide, ou se
aproxime [...]

O ultimo degrau estd separado do abismo por apenas um passo. Os soberanos
mudam, mas a escada é sempre a mesma. E os bons, os maus, 0s corajosos e o0s
covardes, 0s Vvis € 0s nobres, os ingénuos e os cinicos continuam a escala-la. (KOTT,
2003, p. 31)

Ainda que pare¢a determinista, a andlise de Kott nao reduz as pegas de
Shakespeare a uma articulagdo de agdes coordenadas dos personagens em busca do poder que,
por fim, os aniquila. Se fosse assim, o teatro do dramaturgo inglés seria apenas a
representacdo de massacres sem sentido, perpetradas por personagens sem carater banhados
no sangue dos adversarios. “O implacavel rolo compressor da histdoria esmaga tudo e todos. O
homem ¢ definido pela situagdo na qual se encontra, pelo degrau que alcanca na escadaria. E
esse degrau determina toda a sua liberdade de escolha”. (KOTT, 2003, p. 60). Mesmo que o
rolo seja compressor, hd, no entanto, arbitrio dentro das circunstancias impostas pelo Grande
Mecanismo.

A atriz que se pronuncia em seguida e faz o papel de Gertrude (Suia Legaspe)
discorda, mas sua fala em si ndo se contrapde ao que foi dito, antes acrescenta ao comentario
da diretora a posi¢ao dela sobre seu papel da rainha como mae, como aquela que faz o que
pode para evitar que o filho sofra, dividindo a morte com a de Hamlet. A diretora faz, em
relacdo aos outros personagens, suas observacdes interpretativas. Somente sobre o papel de

Hamlet ela se cala, sendo o ator que representa o Principe (Henrique Zanoni) que toma a voz:

O mundo ta fora de ordem. Maldita sina que me fez nascer um dia pra coloca-lo no
seu eixo. E todo esse peso que, pro mais que teja dentro desse Hamlet, as coisas ndo
podem ser assim. As pessoas ndo podem... a gente achar que essa coisa € normal... &,
por exemplo, talvez ndo sei se seja um exagero, mas que a gente no, €... evoluiu ou
melhorou nada em quinhentos anos, mas olhar o que a gente passa hoje, e todas
essas intrigas, todo esse lixo que sdo as relagdes das pessoas, esse vazio colorido,
essa falta absoluta de sentido. A violéncia, o preconceito, a destrui¢do do mundo.
Tudo isso esta colocado, e, por isso, eu tenho certeza que o Hamlet ndo é bossa-
nova, o Hamlet é rock 'n’roll! O Hamlet é musica eletronica! O Hamlet é cocaina!

A fala do ator/Hamlet ¢ confusa, mas depreendem-se algumas ideias centrais. Ele
chama a atencdo de inicio para o “mundo fora do eixo” e o peso que € colocad-lo no prumo.
Diz que ““as coisas ndo podem ser assim” e “as pessoas ndo podem ser assim”. Assim como?
Aparentemente, as pessoas ndo podem aceitar passivamente e crer ser normal a desordem do
mundo, cujo espectro das “coisas fora de ordem” expressa pelo ator vai do mais intimo (“as

relagdes entre as pessoas’) ao mais coletivo (“a destruicdo do mundo”). Destaque-se que, ao
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mencionar os quinhentos anos de permanéncia de um mundo desaprumado, a critica dirige-se,
de certa maneira, a histéria da América Latina e mesmo, especificamente, a do Brasil de
ontem ¢ de hoje, o Brasil de sempre. Ao relacionar Hamlet com o rock’n’roll em
contraposicdo a bossa-nova, que seria um “perder a hora”, um “atraso”, o ator quereria
afirmar que ser rock’n’roll, musica eletronica e cocaina significaria estar ancorado no tempo
presente, no mundo presente? E uma possibilidade.

O ator que interpreta Polonio (Paulo Bordhin) faz leitura que se aproxima do
ponto de vista de Zanoni, ao defender sua “teoria pessoal” de que, se Shakespeare € atual, isso
se deve ao fato de ndo termos evoluido em nada (essa ndo evolugdo seria o0 mundo fora da
ordem do ator/Hamlet?). Essa visdo ¢ expressa com mais detalhes pela cancdo Cambalache,
que ele entoa. Enquanto canta, o ator/Polonio encontra-se em primeiro plano. Ja no fim da
cangdo, o quadro seguinte apresenta o ator/Hamlet, também em primeiro plano, de cabeca
baixa, a escutar com aten¢do a musica. Ele levanta a cabeca ao término do canto e olha para a
camera com ar irritado, a indicar que hé concordancia entre eles sobre o que expressa a
musica em sua letra, que apresenta valores invertidos em que a luta de todos contra todos
parece vigorar. Sobre a peca de Shakespeare, Burlan também se admira: “Como um texto tao
antigo consegue ser ainda tdo atual? Pode-se ver como a permanéncia da grande arte, mas
também por um angulo mais sombrio e pessimista. Nao evoluimos esse tempo todo.”
(BURLAN apud MERTEN, 2014). O mundo fora de ordem seria esse estado em que ndo ha
desenvolvimento civilizatdrio no decorrer do tempo. E a ordem e a lei de matar permanecem.

Abaixo, o texto da can¢do e a sua tradu¢do conforme aparecem no filme.



188

Que el mundo fue y serd una porqueria, ya lo sé
En el quinientos seis y en el dos mil también
Que siempre ha habido chorro

Maquiavelos y estafdaos

Contentos y amargaos, valores y dublé

Pero que el siglo veinte es un despliegue

De malda' insolente ya no hay quien lo niegue
Vivimos revolcaos en un merengue

Y en el mismo lodo todos manoseaos

Hoy resulta que es lo mismo ser derecho que traidor
Ignorante, sabio, chorro, generoso, estafador
Todo es igual, nada es mejor

Lo mismo un burro que un gran profesor!

No hay aplazaos ni escalafon

Los inmorales nos san iguala'o

Si uno vive en la impostura

Y otro roba en su ambicion

Da lo mismo que sea cura

Colchonero, rey de bastos

Caradura o polizon

Siglo veinte, cambalache, problemdatico y febril
El que no llora no mama y el que no afana es un gil

Dale nomas, dale que va

Que alla en el horno nos vamo' a encontrar
No pienses mas, sentate a un lao’

Que a nadie importa si naciste honrao'

Es lo mismo el que labura

Noche y dia como un buey

Que el que vive de los otros

Que el que mata o el que cura

O estad fuera de la ley

Que o mundo foi e serd uma porcaria eu ja sei
Em 506 e em 2000 também

Que sempre houve ladrdes,

Magquiavélicos e safados

Contentes e frustrados, valores, confusao,

Mas que o século XX ¢ uma praga

De maldade e lixo ja ndo ha quem negue
Viviemos atolados na lama

E no mesmo lodo todos se sujaram

Hoje em dia da no memso ser direito ou traidor
Ignorante, sabio, besta, pretencioso, afanador.
Tudo ¢ igual, nada ¢ melhor,

Um burro é o memso que um grande professor
Nao ha aplausos ou méritos

Os imorais sdo iguais a nos

Se um vive na impostura

E outro vive na ambigdo

Da no mesmo ser um padre

Carvoeiro, rei de paus

Cara dura ou politico

Século XX, “cambalache”, problematico e febril
Quem ndo chora ndo mama, quem ndo rouba ¢ um
imbecil

Ja ndo da mais, for¢a que vai

Vamos nos encontrar no inferno

Nao penses mais, senta-te ao lado

Que a ninguém mais importa se nasceste honrado
E 0 mesmo que trabalha

Noite e dia como um boi

E o que vive na fartura

E o que mata, é o que cura

E o que esté fora-da-lei

Cambalache ¢ um tango popular, mas nao fala de amores, e sim de politica. Nao a

toa, foi censurado durante todas as ditaduras que ocorreram desde 1943 na historia da
Argentina. Sua letra ¢ uma queixa sobre um mundo que ndo ¢ o que deveria ser. No século
XX, o compositor desse tango usava com talento os versos a fim de tecer uma critica social
contundente a praticas detestdveis da época, presente, pode-se dizer, ainda no ano de

lancamento do filme de Burlan'®

. Durante o filme em andlise, cada ator/personagem assume
papéis tragicos e cruéis, cada um com ideias importantes a dizer, tanto por meio dos versos de
Shakespeare em traducdo quanto por textos apdcrifos ou comentarios sobre as falas.

Caso se considere Hamlet um roteiro que define as situacdes e determina as

relagdes entre as dramatis personae, os papeis nao estdo prontos nessa pelicula. Kott (2003, p.

104 Em 2022, € possivel que certo acento moralista da musica possa ter sido apropriado por alguns brasileiros
com camisas da CBF autoproclamados defensores “da moral e dos bons costumes”, vendo na letra da cangao
uma atitude antipolitica, antissistema. Porém, entender a cangdo como obra contraria a um poder estabelecido
que permita esse estado de coisas parece ser a perspectiva mais acertada.
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70-71) faz notar que a peca de Shakespeare comporta muitos temas, como a politica, a
violéncia e a moral, sendo uma tragédia de amor, um drama familiar, nacional, filosofico e
metafisico. Chega a dizer que a peca pode ser tudo o que se quer, pois o Principe, como uma
esponja, “absorve imediatamente todos os problemas de nosso tempo.” (KOTT, 2003, p. 74).
Dai a importancia de se escolher qual viés se pretende destacar para que a traducdo seja um
filme histoérico, ou um policial, ou um drama politico, por exemplo. Que filme €, entdo, o
Hamlet desse cineasta? A sua multiplicidade de formas, de vozes, de textos verbais e nao
verbais contribuem para certo carater incoeso da narrativa e dificil de identificar os temas de
principal relevo.

Essa incoesdo e dificuldade impedem estabelecer uma compreensdao mais
ancorada das ideias norteadoras da obra pela tradi¢do da critica. A leitura psicologica num
sentido mais freudiano — como a do Hamlet (1948) de Laurence Olivier — ¢ bastante
amenizada, por conta de alguns apagamentos. Nao ha, por exemplo, a cena da alcova, em que
o Principe encara a mae; nem a da morte da rainha, cujo assassinato ¢ apenas mencionado na
fala de Laertes (Eduardo Bordinhon). Também ndo se destaca tanto a leitura filosofica e
metafisica, apesar de serem declamados alguns dos famosos monologos. A questdo politica ¢
bem atenuada pela auséncia de Fortimbrds e de tudo que a ele se relaciona. Ainda que
tenhamos a familia real, Hamlet, em algumas cenas, ¢ mostrado de forma similar a um
cidaddo paulistano comum, conforme ja assinalado. No filme, a cena em que o Principe
assassina o rei ¢ contrastada com um ato real captado por camera de seguranga (Figura 38) em
que um filho mata o pai na Turquia (cf. BURLAN, 2014b) e destaca como o drama do
Principe pode também ser o drama de um homem comum. O riacho (brook) em que morre
Of¢lia ¢ relacionado ao rio Tieté em planos contrastantes. A tragédia politica dinamarquesa
torna-se drama pessoal. Portanto, tdo dificil quanto classificar essa adaptacdo de Burlan ¢é

identificar o mundo fora de prumo em que ele se insere.
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Figura 38 — Assassinatos

y

Fonte: Hamlet,- dir. Cristiano Burlan

Outra adicdo importante na narrativa filmica que retoma a tematica da politica na
peca € a insercdo da praga como espago de exercicio/exposicdo de cidadania/de fala. Esse
espaco de democracia concretiza-se quando a representagdo sai do ambiente doméstico e €
levada para o espago publico. As representagdes na rua, com interpelacdes aos que as
assistem, tornam a arte um dialogo direto com as pessoas e destacam o ambiente publico do
espaco da praca, que, nas palavras de Maria da Gléria Gohn (2014, p. 14), compde a propria

historia da humanidade, pois ¢ lugar por exceléncia de espago publico para o exercicio da
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cidadania. Dito por Hamlet, o texto abaixo destaca um tema relevante na fragmentada

narrativa da pelicula. Eis o dito:

Hamlet: Os poderes ndo precisam de cameras de vigilancia.

Bem se diz que a liberdade ¢ a saida; que, sem liberdade, ndo ha solugio. E ai que os
poderosos riem silenciosamente de alegria, pois ndo existe liberdade que ndo venha
do rei, do poder, ou da lingua. E. Nos falamos as palavras do poder, nds nascemos
com ele, fodemos com eles, n6s morremos com eles.

O poder ndo precisa de cAmeras de vigilancia.

Eles precisam que nds acreditemos que existe alguém por detras delas.

Todo aquele que ja cometeu a mais leve transgressao sabe, antes mesmo da apari¢ao
do monstro, nds ja estdvamos 14, com medo, gelados, quando ndo arrependidos.

E. A linguagem ¢ a mais poderosa das institui¢des. Ela nos habita, ndo somos nos
que as habitamos.

Pobres daqueles que acreditam que existe uma solugdo fora dos muros do castelo.
Ano apds ano, criou-se dentro de mim uma gramatica que, silenciosamente, me dita
o modo correto de agir, de amar, de imaginar.

(Dirigindo-se ao publico.)

Quais palavras caracterizam vocé€? Vocé€. Quais palavras caracterizam vocé? Ha? O
que vocé julga mais pessoal seu? Carater? Ah, o carater!

O que ¢ a tragédia para vocé?

(Ouve-se alguém dizer “a desigualdade”.)

A desigualdade.

“A vingang¢a ndo é necessaria”, muitos disseram. Mas meu tio assassinou o irmao
dele, meu pai, e se casou com a minha mée. Devo, ou ndo devo mata-lo?

Eu preciso ser cruel para ser justo. Aqui comega o mal, o pior ainda vem.

A afirmacdo peremptoria de que ndo ha liberdade porque o discurso hegemonico
“as palavras do poder”) é o das classes dominantes, discurso alicercado na linguagem!®®
(“lingua”), gera, por si sO, inimeros questionamentos tanto pelo prisma da sociolinguistica
quanto da psicolinguistica. A linguagem faz parte do cotidiano humano, sendo percebida com
naturalidade. Dessa maneira, poucas pessoas identificam-na como um instrumento de
controle, coer¢ao social e formagdo de valores. Ela ¢ criadora de identidades e dominio,
podendo ser inclusiva ou excludente, pois na palavra se realizam os inimeros fios ideologicos
que adentram todas as areas da interagdo social, fazendo com que as pessoas caracterizem a si
mesmas com as palavras ideologicamente escolhidas pela classe dominante. O uso das
Homilias pela rainha Elizabeth, comentado no capitulo 3, por exemplo, ilustra a eficacia da
palavra na criacdo de valores e atitudes, que acabam por tornarem-se predominantes na
sociedade. A “gramatica” do poder, silenciosamente, passa a habitar o individuo. Coitado
daquele que desobedecer a ideologia hegemonica; porque, além do peso da lei, hd a propria
consciéncia a acusa-lo (“com medo, gelados, quando nao arrependidos”). Ao fazer essas

consideragdes, o personagem cinematografico/teatral Hamlet questiona-se sobre a licitude de

195 Compreenda-se linguagem aqui como a define Dubois et al. (2006, p. 387): capacidade especifica a espécie
humana de comunicar por meio de um sistema de signos vocais, que coloca em jogo uma técnica corporal
complexa e supde a existéncia de uma fungio simbolica e de centros nervosos geneticamente especializados.
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matar ou ndo o tio. “Ser” significaria vingar o pai, “ndo ser”, renunciar a luta. Justica e
crueldade se combinam para produzir o mal, que originara algo pior. O que seria esse mal e
esse pior? A morte da familia real? A desordem do Estado? O nonsense da vinganca? A
permanéncia desse tipo de justica?

Outra possibilidade de interpretacdo para essa fala seria a ideia de que “ser” seria
ndo se deixar acorrentar a um papel construido pelo discurso laudatério dos valores
hegemonicos, tornando-se “ndo ser” a opgao por outros valores, em busca da liberdade que
nao seja a liberdade oferecida pelo poder? O dilema do “ser ou ndo ser” acomete a pobre
Of¢lia, que expde seu conflito de mulher em carta ao principe dinamarqués. A cena ocorre
imediatamente a da praca, em que Hamlet declama o discurso supracitado, e depois daquelas

em que ha as admoestagdes do irmao, Laertes, e do pai, Polonio (Figura 39).

Figura 39 — Ofélia e o espectro

i— x
Fonte: Hamlet, dir. Cristiano Burlan

Ofélia: Meu adorado Hamlet,

Sou pluma leve, mas que tem o desejo iminente de pousar. Por interdigdo,
permanece num voo atdnito, sem arroubos de aventura, sem relampeios de
liberdade. Poderia vocé me soprar para que permanega nesse voo? Poderia eu seguir
com o frescor de minhas escolhas? Poderia eu ser voluptuosa no afeto e nos
abracos? Como manter a dogura sob a custddia da libertinagem?

Sé clemente, Ofélia! Sé Amélia, Ofélia!

Se o senhor ¢ vassalo de seu povo, pode o povo ser mulher?

Meu bom senhor, s6 encontrei dois caminhos possiveis: sublimar ou tornar-me
paisagem. Eu penso o que poderia acontecer de mim, mergulhada num instante de
interesse em que Ofélia fosse eu. Ofélia ¢ uma realidade inventada. Queria Ofélia ser
eu. Sendo eu, serei, entdo, Ofélia. Beijos e canduras.
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Como se pode observar, o texto poético e sensivel expde uma jovem mulher
buscando ser ela mesma em meio as amarras sociais que lhe sdo impostas. Esses acréscimos
ao texto de Shakespeare atualizam questdes de valorizagdo dessa minoria, questionando a
posicao de subalternidade. Ofélia ¢ ordenada a ser Amélia, permanecendo no ar, impulsionada
talvez pelo proprio Hamlet; mas deseja ser ela mesma, capaz de pousar e ser senhora de seu
senhor: “Se o senhor ¢ vassalo de seu povo, pode o povo ser mulher?”. A loucura seria a
sublimacao, visto que ela, como Hamlet (outro que emprega a loucura), sdo os unicos que
veem o fantasma no filme? Com Ofélia, o espectro sempre estd com camisa de forga,
elemento que, figurativamente, simboliza aquilo que limita ou impede o movimento ou a
acdo. O fantasma surge, aparece a Hamlet, ordena-lhe que mate. Essa ordem vai gerar a morte
de Ofélia, em sua loucura e devaneio.

Em outro momento, na cena em que Ofélia caminha dentro de um tinel, escuta-se,
em voice-over, a atriz Ana Carolina Marinho expondo sua analise da personagem que ela

representa. Eis um dos trechos:

Todas as vezes que eu leio [Hamlet], eu tenho a sensagdo de que, talvez por Ofélia
ser uma imagem construida por um homem, pelo Shakespeare, ela ¢ uma
possibilidade apenas, né? Assim, tipo, ela pode ser um tanto mais. A impressdo que
eu tenho ¢ que normalmente as leituras de Ofélia esgotam, ou esvaziam, ou retiram o
potencial politico dela, sabe? A ideia dela mulher livre desse destino tragico que o
seu corpo, como condigdo de mulher, o destina, sabe? As vezes eu tenho a
impressao de que sempre ela cai quase como eu sou um corpo mulher, e ai eu terei
um destino fatal. E normalmente as mulheres na tragédia sdo colocadas para serem
retiradas delas de forma tragica, né?, se eu for pensar assim. Entdo, a Ofélia ta nisso,
nessa loucura histérica, nessa morte patética, mas eu acho que Ofélia se matou. E eu
acho e, ndo acho que o galho se quebrou porque acho que seria muita ingenuidade
de uma mulher com esse potencial ter apenas o galho quebrado e cair. Eu acho que
ela é consciente dessa morte. Eu acho que, por favor, ndo poupem ela disso, sabe? Ja
pouparam ela o tempo, a tragédia inteira de ela ser o que deseja ser, da possibilidade
de ser outra coisa. Ndo retirem dela a vontade dela ter se matado.

O comentario da atriz afirma a luta da jovem Ofélia contra as palavras de poder —
expressas, principalmente, pelo irmao e pelo pai — sobre seu papel de mulher nessa sociedade
patriarcal. Papel que lhe ¢ definido a partir da concretude de seu corpo, subjugado por ser do
sexo feminino. Ofélia ¢ moralmente assassinada em sua dignidade e capacidade de ser além
do que o poder lhe circunscreve. Quais caminhos a donzela pode seguir para ser livre? Em
primeiro lugar, a loucura, que promove alheamento; em segundo lugar, a decisdo de, ao

matar-se, ter o poder sobre o proprio corpo e a propria vida?
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O corpo morto de Ofélia, em meio primeiro plano, aparece boiando nas aguas.
Imediatamente a essa cena, segue-se a imagem, em panoramica, do rio Tiet€. Assim, essas
duas cenas fazem com que o simbolo da dgua seja encarado em dois planos opostos (Figura
40). As aguas, massa indiferenciada, representam, conforme Chevalier ¢ Gheerbrant (2009, p.
15), a infinidade dos possiveis; possuem as promessas do desenvolvimento. O mergulho da
jovem pode ser entendido como forma de libertar-se da gramatica que, nas palavras do
ator/Hamlet, dita, silenciosamente, o modo correto de agir, de amar, de imaginar. Por outro
lado, a agua também ¢ fonte de morte e de destruigdo (cf. CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009, p. 16), como parece indicar a imagem do poluido rio Tieté.

Burlan langou seu Hamlet em 2014, ano em cujo janeiro convocou-se um protesto
via Facebook com o lema “Nao vai ter Copa”. A convocac¢ao mobilizou trinta cidades, sendo
dez capitais e o Distrito Federal, segundo informag¢des de Gohn (2014, p. 11). Chamadas por
varios movimentos sociais, sindicatos e partidos politicos, as manifestagdes prosseguiram nas
cidades sedes dos jogos, sendo comemorado em 15 de maio daquele ano o “Dia Internacional
de Lutas Contra a Copa” (15M), reunindo aproximadamente 17,5 mil manifestantes em
quatorze capitais, ainda segundo dados de Gohn (2014, p. 11). Essas manifestacdes sdo
herdeiras das que ocorreram no ano anterior, que consistiram no maior evento politico no Pais
daquele ano. Durante as gravagdes de Hamlet, o diretor ¢ os atores ndo sabiam das grandes
implicagdes desses protestos para a historia politica recente do Brasil. Certo que as
manifestagcdes, batizadas de Jornadas de Junho, estavam acontecendo, ¢ ¢ tentador buscar
relacdes que associem essas manifestacdes a traducao filmica que estava sendo feita de uma
peca politica. Mas ndo ¢ isso que acontece, pois ndo ha nada na pelicula que retrate essas
manifestagdes sociais ou se refira a elas. Ou seja, ndo ha referéncias as Jorandas de Junho.
Entretatno, destaca-se, a partir das inser¢des na pelicula de Burlan, um contraponto entre as
palavras do poder hegemonico e a busca de expressdo de vozes periféricas. Considerando esse
contraste, os avangos sociais e as lutas identitarias ocorridas na historia recente do Brasil
parecem estar colocados no filme de Burlan. Lutas propiciadas pelos investimentos sociais
governamentais.

Para Schwarcz e Starling (2018, p. 503), depois do saneamento financeiro
possibilitado pelo Plano Real, o Pais cresceu, e houve a implementacao de projetos sociais
pioneiros, como Bolsa Escola, Bolsa Alimentacdo, Comunidade Solidaria, Capacitagdao

Solidaria e Alfabetizagdo Solidaria. As historiadoras também afirmam o seguinte:
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Com a eleicdo de Luiz Inacio Lula da Silva, em 2002, as classes populares entraram
para valer na disputa pela alternancia de poder. [...] A partir de 2003, o Brasil
assistiu a uma amplia¢do democratica da Reptblica. As grandes marcas dos dois
governos de Lula foram o combate a miséria, a reducdo da pobreza e a expansao da
inclusdo social. [...] Foram mantidas as praticas democraticas, ¢ houve avango na
criagdo de politicas estruturantes ¢ em escala para incorporagdo dos brasileiros a
rede de protegdo social. (SCHWARCZ; STARLING, 2018, p. 503)

Nesses governos petistas, houve maior empenho para os direitos de mulheres,
criancas, adolescentes, idosos, negros, indigenas ¢ LGBTQIAP+, além de investimentos nas
areas de educac¢do, saude, emprego e moradia da populacio e transferéncia de renda para os
mais pobres. Em um ambiente de avanco na conquista dos direitos humanos e de valorizagao
dos mais marginalizados economicamente, hd maior exercicio democratico. Assim, como nota
Pinheiro-Machado (2019, p. 29), os atores da sociedade, detendo maiores recursos
econdmicos e politicos em uma sociedade sem repressao, possuem liberdade para protestar.

Para Schwarcz e Starling (2018, p. 506), as Jornadas de Junho sinalizam o fim do
periodo da redemocratizacao do Brasil, sendo que o Pais, dali por diante, deveria fortalecer as
instituicdes publicas, expandir a democracia e consolidar a propria trajetéria da cidadania.
Essa expansao democratica pressupde as demandas ligadas a questdo de género, de sexo, de

etnia, de regido e geracdo. As historiadoras destacam ainda o seguinte:

Uma das grandes novidades ¢ a existéncia de novos clamores em favor de direitos
civis, os “direitos da difereng¢a”, evocados por uma sériec de movimentos sociais,
como o movimento negro, o movimento LGBT, o movimento quilombola, o
movimento feminista, entre tantos outros. Tardou, mas uma nova agenda levou a
que mais e mais brasileiros imaginassem uma cidadania que ndo se limitasse ao
direito a igualdade, mas também demandasse o direito a diferenca na igualdade.
(SCHWARCZ; STARLING, 2018, p. 507)

Se essas transformacdes, essas mudancas de eixo, contribuiram para maior
participagdo cidada de sujeitos subordinados e emudecidos em um pais de secular servidao,
foram, por outro lado, estopim para a reacdo. Pinheiro-Machado (2019, p. 32) constata que o
Brasil, ao iniciar uma profunda transformacao em termos de mobilidade, distribuicao de renda
e inclusdo social e financeira, principiou um processo de insubordinacdo das camadas
populares, que cada vez mais tinham acesso a aspectos e ambientes da vida econdmica e
social que lhes eram negados até entdo. Assim, continua Pinheiro-Machado (2019, p. 32), em
um pais de cultura servil como o Brasil, isso se tornou uma afronta. Ainda que os lucros dos
bancos continuassem exorbitantes € a economia crescesse para todos, as elites e as camadas
médias se viam perdendo privilégios. O poder sobre o qual o Brasil se estruturara por 500

anos estava minimamente ameacgado, e isso ja era demais. Esse recalque histérico comegou a



196

explicitar-se em junho de 2013. Mais tarde, seria um dos motivos que garantiriam a elei¢ao de
Bolsonaro a Presidéncia da Republica.

Ao se pensar esse panorama muito geral das modificagdes sociais ocorridas,
parece que o filme de Burlan resulta de certo acimulo de lutas das pautas sociais anteriores a
2013 — quando grupos minoritarios obtiveram a concretizagdo de direitos e buscaram maior
participagdo e protagonismo na sociedade brasileira — e estabelece didlogo proficuo com o

novo momento da Historia.

6.4.2 Quem és tu que usurpas...?

a mote it is to trouble the mind's eye

(SHAKESPEARE, 2000, p. 203)

Quem ¢ o usurpador no drama shakespeariano ensaiado e apresentado pelos atores
do filme de Burlan? O rei Claudio. Sobre a usurpagdo, a montagem da peca de Shakespeare
inserida na pelicula ndo foge do que foi exposto sobre esse assunto na secao 6.1.2. Destaque-
se a cena do discurso do rei, a primeira da pega de Shakespeare a ser representada na pelicula
de Burlam e comentada na secao 3.1. Caso se leve em conta os comentarios sobre a peca ditos
pelos atores, a resposta pode ser outra. Quem, ou o qué, afinal, usurpa? O que ¢ usurpado?
Esses questionamentos suscitam esbogos de resposta a partir das inser¢des feitas no filme em
discussao.

A personagem-diretora menciona a usurpacdo quando afirma que existe uma
ordem, uma lei: “matar quem roubou o teu lugar”. Esse comentario, aparentemente, nao
apresenta novidade na abordagem desse topico pela critica tradicional, destacadamente no que
tange ao grande Mecanismo de Kott (2003). A proposito da representa¢do da peca dentro do
filme de Burlan, ndao ha muito a acrescentar além do exposto no tépico 6.1.3.

H4 a possibilidade de se alargar o conceito de usurpagdo caso se considere as
insercdes, destacadamente o discurso do ator/Hamlet, transcrito na pagina 191, de maneira a
julgé-lo como denuncia de interferéncia indevida dos “poderes” a tomada de decisd@o nos
aspectos mais pessoais da liberdade individual. Segundo o Dicionario eletronico Houaiss da
lingua portuguesa (2009), usurpar pode ser entendido como apossar-se de algo, assumir, obter
ou fazer uso de algo sem direito, de modo indevido. Portanto, a interferéncia denunciada pelo
ator/Hamlet, a qual ocorre por meio da linguagem, usurpa até a consciéncia e aprisiona os

individuos no “castelo” (imagem de Elsinor como prisao?).
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Caso se coteje os textos da fala do ator/Hamlet escrita na pagina 190 e as falas de
Of¢lia, transcritas na pagina 191, pode-se tragar um arcabougo ideoldgico estruturado pelos
“poderosos” (como diz o ator/Hamlet) que se articula com a ideia de dever, de tarefa a ser
concretizada. Em Shakespeare, Hamlet ¢ impelido pelo fantasma do pai a concretizar uma
acao que, de certa maneira, usurpa parte da liberdade individual do Principe: ele deve matar o
tio porque, dentro do constructo ideoldgico que ndo se sustenta mais em um mundo moderno
de que Hamlet é parte, essa acdo deve ser levada a cabo pelo filho do rei assassinado. E a
ordem, a lei de matar quem ocupou o lugar do outro. Quando a atriz/Ofélia tece suas
consideragdes, ha um posicionamento rebelde contra o arcabougo que delimita o campo de
acdo de uma jovem mulher e, por isso, apossa-se da consciéncia de agir livremente da
personagem.

As inser¢oes no filme trazem o tema da morte de maneira recorrente, € nao
poderia ser diferente, visto que a tragédia Hamlet aborda com destaque essa tematica, ja
comentada e analisada por séculos de critica. Na se¢ao sobre o mundo fora de prumo (6.4.1),
apresentou-se uma sociedade corrupta, de valores invertidos, de todos contra todos (veja-se o
que sem expde na can¢do Cambalache e no comentario do ator/Hamlet na pagina 191).

O resultado desse estado de coisas ¢ a morte, entendida ndo somente como a
interrup¢do das fungdes vitais. Como fendmeno sociocultural, a morte adquire os mais
diversos significados, sempre associados a contextos, sujeitos e universos simbolicos
especificos. Enquanto parte integrante da vida, a morte presentifica-se em variadas situagdes
cotidianas, como o filme parece problematizar. As mortes que ocorrem na pelicula remetem
ao mundo fora de prumo, do qual ¢ consequéncia. O assassinato do pai de Hamlet confirma a
luta de todos contra todos; o desejo suicida revela-se, em Hamlet, como possivel desisténcia
da luta (o cartaz de divulgacdo do filme — Figura 40 — apresenta uma fotografia que simula o
suicidio) enquanto, em Ofélia, o suicidio adquire certo valor de resisténcia.

Enfim, a morte revela, em Burlan, o homem diante de uma miseravel condigao.
Ele vive em uma sociedade, fruto de anos de colonizacdo, de que os outros a sua volta podem
lhe prejudicar em qualquer ocasido e de que ele s6 vale o quanto vale por si, sem ajuda dos

outros.



Figura 40 — Cartaz de divulgagdo
de Hamlei

UM FILME DE
CRISTIANG BURLAN
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Fonte: https://embaubaplay.com
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7 CONSIDERACOES FINAIS

So much for this, sir.

(SHAKESPEARE, 2000, p. 394)

Um caminho longo foi percorrido desde o projeto inicial desta pesquisa até sua
finalizacdo. Alids, antes mesmo da elaboragao do projeto, por exemplo, a obtencao de um dos
filmes do corpus levou, aproximadamente, dois anos. Depois de buscas feitas na internet, e-
-mails enviados a outros pesquisadores, visita a Cinemateca brasileira, pedidos de ajuda a
amigos e desconhecidos e mensagens remetidas ao diretor (cujo e-mail foi dificil conseguir),
o filme foi adquirido, completando a filmografia da pesquisa.

O pesquisador nao pode prescindir de uma hipdtese para desenvolver sua andlise
do objeto de estudo. E importante destacar, todavia, que, além do que pode ser mensuravel,
existem probabilidades e muitas interrogag¢des. Tendo isso em consideragdo, acatou-se o lado
provavel das coisas, admitindo-se a existéncia do indeterminado. Postas essas observagoes,
reafirma-se que esta tese intentou examinar com atencao as adaptagdes filmicas do Hamlet
shakespeariano O jogo da vida e da morte, de Mario Kuperman, 4 heran¢a, de Ozualdo
Candeias, e Hamlet, de Cristiano Burlan, a partir do prisma cultural, o qual refrata o processo
de tradugdo. Buscou-se abrir caminho por meio da analise racional com base nos referenciais
teoricos empregados. A proposito da fortuna critica sobre Shakespeare, destacou-se, entre
outros atores, Hadfield (2004), Heliodora (2005) e Ghirardi (2011). Quanto a fundamentagao
tedrica a respeito das questdes sobre leitura, interpretacdo e publico, a pesquisa baseou-se,
destacadamente, em Bloom (2001), Jouve (2002) e Compagnon (2010). Outros fundamentos
teoricos relacionam-se a ideia de tradugdo como reescritura de Lefevere (1992) segundo
concepgdo da tradugdo dos Estudos Descritivos de Toury (1995) e da teoria dos polissistemas
de Even-Zohar (1990), e do conceito de traducao transcultural de Diniz (1999) e de tradugao
intercultural segundo Silva (2013).

Convém ressaltar que, ao se escrever este trabalho, reformulou-se o assunto sobre
o qual se escreveu, pois ninguém escreve sem dar nova forma ao tema sobre o qual se escreve.
Em outras palavras, ao se produzir este trabalho, traduziu-se. Em certos momentos, houve
exposicao das vozes de outros pesquisadores e estudiosos, sobre as quais se meditou, se
comentou, se discutiu. Em outras situagdes, ocorreram acenos para descobertas pessoais €

alheias, juntamente com convites a reflexado.
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Primeiramente, no capitulo “Por que Shakespeare?”, justificou-se a importancia
do autor inglés na constru¢do da identidade latino-americana, destacando o processo de
imitatio feito pelas culturas ndo hegemoOnicas em contraposi¢do ao da creatio. Viu-se que,
caso se entenda a originalidade como creatio, o autor € visto como um demiurgo; se, em vez
disso, for concebida como inventio, ele se destaca como leitor desejoso da tradigdo,
assimilando-a e renovando-a. Dessa maneira, no caso de culturas ndo hegemonicas, a tradu¢ao
encontra-se na posicao central no desenvolvimento da tradi¢do, porque, comumente, reforcam
imagens hegemonicas. Enfim, a historia particular da América Latina fez da emulacdo uma
questdo que se impos, ja que o sujeito latino-americano releu e possuiu a literatura candnica
europeia e estadunidense, adaptando-a a propodsitos politicos proprios. Explanou-se também a
presenca dos ingleses no Brasil, enfatizando a obra de Shakespeare na cultura brasileira.

Em seguida, em “Hamlet: teatro do poder”, demonstrou-se que Hamlet ¢ uma obra
politica. Para isso, dissertou-se sobre o carater politico do teatro elisabetano, e discorreu-se
sobre a perspectiva presente na dramaturgia de Shakespeare em relacdo ao poder sob a
dinastia Tudor. Concluiu-se que o pensamento politico que permeia a dramaturgia
shakespeariana ¢ livre de considera¢des que ndo sejam, eminentemente, politicas, destacando
a ideia de que existe a necessidade de uma ordem do Estado, ja que ndo haveria beneficios a
nac¢ao em um reino conturbado.

Depois, no capitulo “Leituras, interpretacdes, tradugdes e outros membros da
trupe”, visando ao desenvolvimento do percurso tedrico-analitico da pesquisa, apresentaram-
-se revisdo e revisitacdo dos conceitos de leitura, interpretacdo e traducdo. Com isso,
investigaram-se as traducoes filmicas de Hamlet no campo dos estudos da leitura e da
tradu¢do, buscando perquirir questdes que pudessem abrir veredas que possibilitassem um
horizonte metodologico textual e cultural de leitura e tradugdo para a abordagem dos filmes
selecionados para andlise nesta pesquisa. Ao se propor a metodologia, citou-se o conjunto de
categorias analiticas delineadas por Silva (2013) a fim de entender as reconfiguracdes de
sentido do texto de partida ao ser traduzido para uma nova lingua, um novo cédigo € uma
nova cultura e identificar com mais acuidade o processo (inter)/(trans)cultural de traducdo: a
lingua falada, a trama, o cronétopo, as dominantes genéricas e o estilo de encenagdo.

Posteriormente, em “Shakespeare e suas tradugdes para o cinema brasileiro”, fez-
-se um resumo das adaptacdes das pegas desse dramaturgo para o cinema do Brasil. Além
disso, discorreu-se um pouco sobre o processo de adaptagdo pelo qual passou a peca Hamlet.

Finalmente, no capitulo “O tema da politica em Hamlet e sua adaptagdo para o

cinema brasileiro”, levou-se a cabo a analise das tradugdes cinematograficas brasileiras dessa
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peca. Analisaram-se alguns aspectos presentes nessa obra de Shakespeare que circundam o
mundo politico apresentado e ligam-se estreitamente entre si: a percepgdo de “mundo fora de
prumo”, a legitimidade do governo, a corrup¢do e a morte. Buscou-se, dessa maneira,
compreender como Candeias, Kuperman e Burlan traduziram esses aspectos e levaram o
publico a refletir sobre o Brasil por meio de um texto da tradigdo literaria inglesa deslocado
no espago e na historia.

Ao se tecer comentarios sobre o Hamlet, de Shakespeare, apresentou-se a peca
como um texto para o Globe, para o palco propriamente dito, onde as pegas ganhavam vida e
tinham importancia. Tentou-se circunscrevé-la ao género teatral em voga e explanou-se o
valor da linguagem para o teatro elisabetano. Viu-se que o mundo da peca reapresenta, em
chave artistica, um mundo em transformacao, cujas respostas do medievo ndo respondem as
questdes do moderno. Observou-se como um poder ilegitimo e incapaz de manter a ordem do
Estado degenera em corrupg¢do, assassinato e morte.

Ao analisar o filme O Jogo da vida e da morte, de Mario Kuperman,
compreendeu-se a peca de Shakespeare como tradugdo critica a ditadura militar, apresentando
o regime como mundo fora de prumo, mantido por corrup¢do e morte. Ainda que a pelicula
nao se filie a nenhum movimento cinematografico brasileiro, hd cenas em que a gramatica do
film noir e do movimento expressionista alemdo ¢ notada, promovendo uma atmosfera
soturna que ambienta a narrativa. O verso de Shakespeare torna-se linguagem coloquial em
trechos resumidos da pelicula. O cron6topo apresentado substitui a Dinamarca de Hamlet por
uma favela paulistana de fins da década de 1960, realocando o drama historica, geografica e
culturalmente para o Brasil ditatorial pds-1968, ano de emissdao do AI-5. Ha cortes na trama, o
que era de se esperar de qualquer adaptagdo de uma peca que pode levar até quatro horas de
apresentacdo. Os meios ilicitos e obscuros empregados por Claudio a fim de conservar seu
poder podem ser relacionados aos expedientes usados pelos militares ditadores para, sob o
verniz de pretensa legalidade, justificar a manutencdo deles no governo do Brasil.
Sobressaem, na pelicula, imagens de lixo e urubus, destacando a corrupgdo, causadora de
diversas mortes ocorridas no drama. E o estado de coisas corrupto e envenenado daquele
momento historico brasileiro que a pelicula de Kuperman delata por meio da traducgao
cinematografica de uma peca shakespeariana sobre usurpagdo, envenenamento € morte,
apresentando o Brasil como uma prisdo, como a velha Dinamarca o foi para Hamlet.

Da anélise do filme 4 heranga, de Ozualdo Candeias, percebeu-se que ha também
realocagdo historica, geografica e cultural do drama de Shakespeare, atualizando a historia

para o Brasil rural dos anos 1920 a fim de revelar o pais de fins dos anos 1960. O texto de
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Hamlet ¢ sumariado em poucas legendas, mantendo-se o desenvolvimento da histéria por
meio da um articulado arranjo dos olhares das personagens para dentro e para fora dos planos,
prescindindo das palavras e abusando dos close-ups. Ha interse¢des, no que diz respeito ao
género, a certos filmes de faroeste, com destaque para a violéncia empregada na manutencao
do poder territorial. O Reino da Dinamarca da pega de Shakespeare passa a ser uma fazenda,
metonimia de uma das faces da organizacdo do sistema social e politico do Brasil que
envolvia as questdes agrarias. A traducdo filmica de Hamlet efetuada por Candeias busca
afirmar a causa social da terra, engajando-se em diversos discursos que abordavam a
necessidade de uma reforma agraria no Brasil. O velho pensamento sobre a propriedade da
terra defendida pelo antigo senhor cedera lugar a novo ideario social da terra trazida por
Omeleto. A luta pela retomada da propriedade das maos do usurpador ¢ violenta, trazendo
morte para a familia de Omeleto, mas a doagdo das terras torna-se esperanga de que a historia
a seguir sera de solidariedade e bonanga.

Quanto a adaptacdo feita por Cristiano Burlan, Hamlet, destacam-se as
intersecgOes entre o texto dramatico, o teatro e o cinema, em um trabalho metalinguistico.
Visto o cineasta nao buscar uma versao literal da peca, mas ressaltar sentidos outros presentes
no texto, ele abre espago a posicionamentos dos atores. Assim, justapde fic¢do e critica e
analisa aspectos da critica com certa poética propria, o que dificulta a classificagdo do filme.
A fim de atualizar a pega, parte do enredo ¢ transposto para a cidade de Sao Paulo
contemporinea, que assume papel de personagem, ora indiferente as agruras das outras
personagens, ora espaco participante do espeticulo. A trama sofre alteragdes tanto na
sequéncia das cenas quanto na supressdo de algumas delas, além de insercdes de cenas
inexistentes no texto shakespeariano. Burlan faz de sua obra um encenar em desenvolvimento,
convertendo o filme em processo. O verso de Shakespeare, em portugués, ¢ intercalado com
as variagdes coloquiais contemporaneas, gerando um mosaico linguistico. A tragédia politica
da peca shakespeariana torna-se também drama individual contemporaneo, sendo dificil
identificar o mundo fora de prumo em que ele se insere. Parece que o mundo fora de eixo
seria um estado em que ndo houve desenvolvimento civilizatério no decorrer do tempo, em
que a ordem e a lei de matar permanecem. Nota-se que o filme de Burlan pode ser visto como
resultante de certo acimulo de lutas das pautas sociais anteriores a 2013, quando grupos
marginalizados conquistaram direitos e buscaram maior participagdo € protagonismo na
sociedade brasileira.

Apobs os resultados desta pesquisa, vislumbram-se alguns outros estudos que

contribuiriam para compreender como a obra de Shakespeare fez o publico-alvo pensar a
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politica da cultura receptora. Um assunto que poderia ser desenvolvido a partir desta tese ja
foi mencionado na nota de rodapé numero 88, na pagina 128, quando se chamou a atencao
para o uso de Shakespeare durante a ditadura militar brasileira; as tradugdes filmicas da obra
shakespeariana foram muito frutiferas nesse periodo de arbitrio. Outro estudo que poderia ser
desenvolvido a partir deste seria buscar compreender se o fato de se traduzir em um periodo
ditatorial ou democratico ressalta ou ameniza os aspectos eminentemente politicos de Hamlet.
Aparentemente, os filmes de Kuperman e Candeias sdo filmes mais politicos do que a
tradugao de Burlan, que trabalha em um regime democratico.

Além de estudos académicos que contribuem para o conhecimento de como a
imitatio brasileira vé Shakespeare, afirma-se que, sobretudo, urge que mais tradutores filmem
Shakespeare a fim de que possam contribuir para a compreensdo dos riscos que sofremos
quando se chega ao poder um extremista que, apesar de alcancar o governo por via
democratica, busca usurpar a governanga, corrompe as instituicdes e provoca mortes, por
meio de discursos venenosos ¢ agdes perversas.

Durante a producao desta tese, a pesquisa modificou a leitura que o pesquisador
tinha da obra do dramaturgo inglés e de sua época. O pesquisador traduziu as interpretagdes
dos diversos cineastas sem fugir, por impossivel, da cultura e das circunstancias pessoais dele,
pesquisador, com destaque a situagdo sociopolitica sob o desgoverno de 2019 a 2022, o que o
fez concluir que precisamos de um Shakespeare antibolsonarista, precisamos de mais Hamlets

brasileiros.
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