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A historia acrescenta que, antes ou depois de morrer,

soube-se diante de Deus e lhe disse: “Eu, que tantos homens fui em vdo, quero
serum e eu”. A voz de Deus lhe refundiu, em um torvelinho: “Eu tampouco o
sou, sonhei o mundo como sonhaste tua obra, meu Shakespeare, e entre as

formas de meu sonho estds tu, que como eu, és muitos e ninguém.

Jorge Luis Borges, El hacedor



Resumo do trabalho

Este trabalho apresenta um estudo sobre os elementos propostos pelo dramaturgo no texto
Sonho de uma noite de verdo, de William Shakespeare; além de informagdes sobre o contexto
teatral no qual a peca foi produzida, o teatro elisabetano. S3o analisadas duas encenacdes
deste texto: a realizada pelo Grupo Provincia em 1971, com dire¢ao de Luiz Arthur Nunes; e
a realizada pela Companhia Rustica de teatro em 2006, com direcdo de Patricia Fagundes.
Verifica-se como, em cada caso estudado, os elementos da linguagem teatral compdem, com
0 texto, o espetaculo teatral e como as encenagdes estudadas trataram o texto em termos de
fidelidade, além das abordagens usadas para transitar do texto para a cena. A pesquisa
demonstra que essa transi¢ao exige verdadeira criacdo € que, para isso, faz-se necessaria a
juncdo do que o autor propde no texto com a leitura que sera realizada pelos criadores da
cena.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro. Dramaturgia. Encenacao. William Shakespeare.



Abstract

This work presents a study about the elements proposed by the playwright in Midsummer
night’s dream, by William Shakespeare, and besides that information about the theatrical
context in which the play was produced, the Elizabethan Period. Two performances of this
play are analysed here: the first was produced by the Grupo Provincia in 1971, directed by
Luiz Arthur Nunes; and the second was produced by the Companhia Rustica de Teatro in
20006, directed by Patricia Fagundes. In each case of study, it is examined how the theatrical
elements together with the text compose the performance and how the directors” conceptions
followed the play in terms of fidelity, beyond the approaches utilized to pass from the text to
the stage. The research demonstrates that this transition demands a true creation calling the
need of a connection between the author’s proposals and their interpretation by the creators of
the scene.

KEYWORDS: Theatre. Dramaturgy. Direction. William Shakespeare.
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INTRODUCAO

O titulo desta dissertagao ¢ inspirado na publicacdo Do palco a padgina, escrito por
Roger Chartier (2002). No referido texto, o autor estuda a publicagdo de textos teatrais e
narrativos a partir do século XVI. Naquele momento autores como Shakespeare, Moliére e
Calderon de la Barca produziam suas pegas junto as companhias que as encenavam. A
impressao de pecas teatrais encontrava resisténcia dos autores, o que pode ser verificado na

adverténcia de Moliére a seus leitores no prefacio da publicagdao de O amor médico.

E desnecessario adverti-los de que existem neste texto muitas passagens que
dependem da atuagdo. E sabido que as pecas so sdo feitas para serem representadas,
e eu sO aconselho a leitura destas as pessoas que tém olhos para descobrir, pela

leitura, todo o jogo teatral (apud CHARTIER, 2002, p.53-54).

Atualmente a relagdo entre o texto escrito e a cena ¢ diferente, mas ndo menos

problematica. Esse ¢ o assunto desenvolvido nessa dissertagao.

Em A4 andlise dos espetdaculos, Patrice Pavis (2003) apresenta informagdes que
revelam uma variedade muito grande da relagdo entre a cena e o texto em diferentes
momentos historicos. Esta relagdo ¢ bastante complexa, tendo pontos de vista diferentes. De
um lado, a montagem pode ser vista como uma atualizacdo do texto dramatico; em outro
extremo, o texto ¢ apenas um motivo para os artistas cénicos criarem o seu espetaculo,

podendo inclusive alterar o texto.

Pavis (2003) esclarece as duas vertentes presentes na analise da encenacao teatral: a

textocentrista, que coloca no centro da analise o texto dramatico; e a cenocentrista, que
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prioriza a encenagdo em sua analise. O autor afirma que em cingiienta anos, passamos da
filologia, em que o drama ¢ o centro, a cenologia, que, em detrimento do texto, valoriza os
outros elementos da cena: a dire¢do, e a atuacao principalmente. O advento da figura do
encenador como o centro de um coletivo responsavel pela unidade dos diferentes
componentes da encenagao contribui muito para isso. Ryngaert escreve que “a opinido publica
toma consciéncia do poder do diretor principalmente quando ele o exerce sobre a leitura dos
classicos” (1998, p. 61). Afirma que o desvio entre texto e representacao ¢ mais visivel nesses

Ccasos.

Roland Barthes, citado por Ryngaert (apub 1998), considera a representacdo como
uma partitura, um sistema de signos. Este sistema de signos ¢ um todo integrado, em que o
ator, a encenacdo, o espago € o texto constituem, no conjunto, a forma teatral. Parto, portanto,

da negacao da dicotomia textocentrismo x cenocentrismo.

O universo desta pesquisa ¢ o texto dramatico Sonho de uma noite de verdo, de
William Shakespeare nas traducdes de Barbara Heliodora e Carlos Alberto Nunes. Apresento,
primeiramente, um estudo dos elementos propostos pelo dramaturgo no texto, bem como o
contexto teatral no qual a pega foi produzida. Posteriormente, analiso duas encenagdes
gauchas para o texto. A versdo do Grupo Provincia, realizada em 1971, com dire¢do de Luiz
Arthur Nunes, e apresentada no Teatro de Camara naquele ano. E a versdao da Companhia
Rustica de Teatro, realizada em 2006, com dire¢do de Patricia Fagundes, que cumpriu
temporada no Deposito de Teatro, Teatro Sdo Pedro e Teatro de Camara, desde margo de

2006.
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O tema desta dissertacdo ¢ a encenabilidade do drama e nela verifico questdes
referentes a transicao do texto dramatico escrito para a cena teatral. Este trabalho pretende
discutir os procedimentos de transi¢do para a cena do texto Sonho de uma noite de verdo, de

William Shakespeare, nos dois casos citados.

A dissertagdo ¢ composta de quatro capitulos. O capitulo 1 trata do texto de
Shakespeare. Apresento informacdes sobre as tradugdes brasileiras para a pega € os critérios
usados para a escolha das traducdes usadas na pesquisa. Depois, estudo o texto propriamente
dito, buscando verificar os aspectos propostos pelo dramaturgo para a encenagao, bem como

analiso aspectos formais do texto.

Pretendo, com o capitulo 2, reunir informagdes para compreender mais
profundamente o contexto em que Shakespeare viveu e produziu sua obra. Entendo que
Shakespeare esteve envolvido em uma pratica teatral muito especifica, que é o featro
elisabetano. E tentarei, a partir de informagdes sobre as condi¢gdes e convengdes deste fazer
teatral, compreender melhor o proprio texto do autor e as possiveis caracteristicas da

montagem no periodo elisabetano.

No capitulo 3, pretendo restituir a encenagdo do Sonho pelo Grupo Provincia. Para
tanto realizei coleta de dados da cobertura jornalistica feita pelos periddicos da época. Esta
etapa foi realizada nos arquivos da Caldas Junior (Correio do Povo, Folha da Tarde e Folha
da manha), Jornal do Comércio e Zero Hora. Foram coletadas mais de quarenta matérias,
incluindo comentarios criticos sobre a montagem. Também realizei entrevistas com o diretor,

Luiz Arthur Nunes, e duas atrizes da referida montagem: Graca Nunes e Susana Saldanha.
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Consultei a copia da versao do texto da montagem de 1971, cedida pelo diretor de seu arquivo

pessoal.

O quarto capitulo versa sobre a montagem do sonho realizada em 2006 pela
Companhia Rustica de teatro. Neste caso, o foco estd no momento de transicdo do texto
dramaético para a encenacao. Para tanto, acompanhei todo o processo de ensaios da montagem,
com registro em fichario, video e audio. Também realizei entrevistas com a diretora, Patricia
Fagundes; os musicos, Simone Rasslan e Marcelo Delacroix; e seis dos atores do elenco:
Marina Mendo, Roberta Savian, Marcelo Bulgarelli, Tadeu Liesenfeld, Heiz Limaverde e

Sergio Etchichury.

Na conclusao, procuro verificar como, em cada caso estudado, os elementos da
linguagem teatral compdem, com o texto, o espetaculo teatral. Também verifico como as
encenagdes estudadas trataram o texto em termos de fidelidade. Procuro relacionar as
informagdes recolhidas com vistas a responder as questdes relativas a relacao entre o texto e a
cena teatral, verificando nos casos analisados as abordagens usadas nesse processo. Dessa
forma, reflito sobre a dificil tarefa que os artistas de teatro realizam quando se propdem a

montar um drama.
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1 O TEXTO DE SHAKESPEARE

Neste capitulo abordo o texto de Shakespeare. Primeiramente, descrevo o trabalho
desenvolvido para selecionar as traducdes brasileiras que serviram de base para o trabalho.
Depois, apresento informacdes sobre as fontes que, provavelmente influenciaram o autor,

além de analisar caracteristicas formais do texto.

1.1 As traducoes do texto

A escolha do texto que serviria de base para o trabalho de pesquisa se iniciou com
um levantamento das tradugdes de Sonho de uma Noite de Verdo, de William Shakespeare,

publicadas no Brasil. Para localizar as tradugdes, fiz uso de acervos de bibliotecas e livrarias.

Considero relevante o fato de, neste levantamento, ter encontrado tradugdes ¢ edi¢des
recentes do texto, além de vérias versdes para o publico infanto-juvenil, como as de Fernando
Uno, Ana Maria Machado e Walcyr Carrasco, entre outros. Também tomei conhecimento de
uma publica¢do em braile; adapta¢io para Historia em Quadrinhos (Editora Atica); filmes de
diretores como Max Reinhardt (1935), Peter Hall (1969) e Michael Hofman (1999). Estes

dados demonstram que o texto de Shakespeare ¢ lido e alcanga o publico brasileiro de hoje.

A partir do levantamento feito, concentrei o trabalho nas seguintes traducdes: de F.
Carlos de Almeida Cunha Medeiros ¢ Oscar Mendes (Sao Paulo: Circulo do Livro, 1994); de

Carlos Alberto Nunes (Rio de Janeiro: Ediouro: 19 ); de Beatriz Viégas-Faria (Porto Alegre:
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L&PM, 2001); de Barbara Heliodora (Rio de Janeiro: Lacerda, 2004); e de Jean Melville (Sao

Paulo: Martins Claret, 2005).

Na leitura das diferentes versdes, percebi que os tradutores apresentam algumas
escolhas comuns e outras bem distintas. Estas escolhas acabam resultando em textos
diferentes. Para poder comparar as traducdes, busquei informagdes sobre o texto e verifiquei

os anexos nas edicoes.

Na introducao de sua traducao, Heliodora (2004) esclarece sobre a forma da escrita
de Shakespeare nesta peca. A autora afirma que 20% do texto teria sido escrito em prosa e
somente 0s artesdos usariam a prosa como veiculo normal de expressao na pega. Informa
igualmente que 56,5% dos versos seriam rimados no texto de Shakespeare. Sobre este
aspecto, as tradugdes analisadas fazem escolhas distintas também. As tradugdes de Nunes e da
propria Heliodora seguem este critério, apresentando a maior parte das cenas em verso. J4 as
outras trés tradugdes (Medeiros, Viégas-Faria e Melville) optam por apresentar o texto em
prosa, excecao feita a alguns trechos versificados, como o da pe¢a Piramo e Tisbe, encenada

pelos artesdos no Ato V.

O encenador Peter Brook informa sobre a pontuagdo nos textos do autor:
“Shakespeare ndo utilizou pontuacdo; esta foi introduzida posteriormente. Suas pecas sdao

como telegramas: os proprios atores tém que compor os grupos de palavras” (1994, p.211).

. . ~ 1 . . .
A partir de um estudo comparativo das tradugdes’, considerei as realizadas por

Nunes e Heliodora as mais apropriadas para a pesquisa. Ambas s3o traducdes fiéis e mantém

"0 estudo comparativo das tradugdes de Heliodora e Nunes encontra-se no Anexo A desta dissertagao.
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os trechos em forma de prosa ou verso, conforme o original. Portanto, essas foram as
tradugdes utilizadas no trabalho como texto de base. A escolha das duas traducdes parece ser
complementar, uma vez que a primeira ¢ das mais divulgadas no Brasil e apresenta fidelidade
ao texto original, enquanto que a segunda ¢ assinada por uma conhecida estudiosa de

Shakespeare, também ligada ao teatro.

Mas as tradugdes tém algumas diferencas. Heliodora apresenta um texto mais
sintético do que o de Nunes, e isso pode ser verificado em iniimeras falas no texto, em que
Heliodora apresenta menor ntimero de versos que Nunes. Ha diferengas nos nomes de
algumas personagens entre as duas traducdes. Quase todos os artesdos em Nunes permanecem
como o original (Quince, Snug, Bottom, Flauta, Snout e Starveling), enquanto Heliodora cria
nomes em portugués (Quina, Justinho, Bobina, Sanfona, Bicudo e Fominha). Também duas
fadas tém nomes diferentes. As personagens que sao chamadas por Nunes de Flor-de-Ervilha

e Traga, Heliodora chama de Ervilha de Cheiro e Mariposa.

1.2 O texto

As comédias de Shakespeare se caracterizam por uma liberdade formal bastante
intensa. Shakespeare e os elisabetanos provavelmente nao conheciam a Poética de Aristoteles,
mas conheciam as tradugdes das tragédias e comédias latinas, principalmente Plauto, Teréncio

e Séneca. Sonho de uma noite de verdo ¢ uma peca em cinco atos, influéncia clara da tradigao
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classica. Identificam-se também varios elementos da teatralidade medieval na producdo de

Shakespeare. Bloom (2001) afirma que Bottom é o Todomundo® de Shakespeare.

Segundo Frye:

A Comédia Nova, em Plauto e Teréncio, geralmente cria uma situagdo oposta aquela
que a platéia reconheceria a ‘certa’. Digamos que um jovem ama uma jovem e vice-
versa, mas seu amor ¢ impedido pelos pais, que querem um pretendente ou uma noiva
mais ricos. Essa ¢ a primeira parte. Na segunda parte seguem as complicagdes, e numa
terceira ¢ ultima parte a situagdo inicial ¢ invertida, geralmente através de uma

artimanha no enredo (FRYE, 1999, p.52).

As personagens tipicas da Comédia Nova sdo: um par de jovens, um pai severo € um
criado esperto, que interfere na acdo. Shakespeare faz mudangas nesse enredo basico: diminui
a influéncia do criado na acdo e introduz o elemento mégico e misterioso em suas comédias,
que sdo bem mais complexas que as romanas. Mas o autor mantém no mecanismo de suas

pecas a estrutura padrdo da Comédia Nova. Frye informa que:

Shakespeare mantém a estrutura de trés partes das pegas romanas, mas expande
imensamente a segunda parte e a torna um episddio prolongado em que ocorre a
troca de identidades. As vezes, a heroina se disfar¢a de garoto; as vezes a agio se
desloca para uma area encantada, muitas vezes uma floresta magica [...], onde as leis

ordindrias da natureza simplesmente nio se aplicam (FRYE, 1999, p.54).

O amor ¢ um tema recorrente nessas comédias, mas o bardo acresce a elas um lado

sombrio: “Shakespeare nunca deixa de introduzir em suas comédias algo misterioso ou dificil

% Todomundo é o nome do protagonista e também da moralidade mais conhecida, produzida na Inglaterra em
1500.
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de se acreditar e, ao fazer isso, estd seguindo a tradicdo estabelecida, ndo pelos escritores
classicos, mas por seus precursores imediatos” (FRYE, 1999, p. 54). No Sonho, este aspecto
pode ser verificado na ambigiiidade da personagem Puck, cujas travessuras e maldades sao

corrigidas pela autoridade equilibrada de Oberon.

Shakespeare escreveu o Sonho entre os anos de 1595 e 1596. Ainda em 1595 havia
escrito o drama histoérico Ricardo II e a tragédia Romeu e Julieta. Em seguida, entre 1595 e

1596, viriam a comédia O mercador de Veneza e o drama historico Henrigque V.

Na obra de Shakespeare, a producao do Sonho esta localizada no chamado periodo
de transi¢do, posterior ao de aprendizado e anterior a maturidade maior que o dramaturgo
atingira a seguir. Aqui Shakespeare ja nao esta mais tao ligado ao modelo de comédia latina
quanto nas pegas do periodo de aprendizado, como Os dois cavaleiros de Verona (1592), A
comédia dos erros (1593) e A megera domada (1593/94). Na fase denominada de maturidade,
o dramaturgo produziu Muito barulho por nada (1598/99), Como gostais (1599) e Noite de

reis (1601/02).

Virios autores chamam atencdo para as diferentes fontes das narrativas de Sonho de
uma noite de verdo. Teseu e Hipolita sdo egressos da mitologia classica; Bottom e seus
companheiros sdo ingleses contemporaneos de Shakespeare e de origem simples; os amantes
podem ndo pertencer a nenhum lugar ou tempo definido; e as fadas e elfos sdo oriundos de
mitologias ecléticas. A historia de Piramo e Tisbe ¢ extraida de Ovidio e pode ser relacionada
a Romeu e Julieta, escrita no mesmo ano, podendo se tratar de uma versdo rebaixada daquela
tragédia. Esta mistura de referéncias reafirma a grande liberdade de criagdo, que os

dramaturgos elisabetanos, entre eles Shakespeare, desfrutavam.
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Jan Kott informa que a primeira apresentagao de Sonho de uma noite de verdo se deu
no velho palacio londrino dos Southampton. “Era uma espagosa mansao em estilo gotico
tardio, cheia de galerias e balcdes dispostos em vdarios niveis, em torno de um patio a céu
aberto, que dava para um jardim ideal para passeios” (2003, p. 198). Segundo Kott, “o sonho
foi representado pela primeira vez como uma comédia de circunstancia, de cardter quase
privado, por ocasido de um casamento. Trata-se com bastante certeza — [...] - das bodas da
ilustre mae do conde de Southampton” (2003, p. 201). Por tratar-se de um casamento, o autor
sugere que todos os presentes se conheciam e que “cada alusdo era imediatamente decifrada”
(2003, p. 201), pois, segundo a tese do autor polonés, Shakespeare faz na pega referéncias a
personagens e acontecimentos contemporaneos. Um exemplo dessas alusdes pode ser a
escolha do motivo da disputa entre Titdnia e Oberon, a posse do menino indiano. Diz Kott:
“Esse garoto ¢ absolutamente inttil para a agdo, e seria possivel encontrar cem outras razoes
para a disputa e a briga do casal. Aparentemente, sua introducgdo era necessaria a Shakespeare

por outros motivos, exteriores ao drama” (2003, p. 201).

A propria Elizabeth I teria estado presente nesta apresentagdo. E a fala de Oberon a
Puck dizendo: “[...] continuando a imperial sacerdotisa / seu virginal passeio, inteiramente /
livrte de pensamentos amorosos” (SHAKESPEARE, 19 |, P.29)3, seria uma alusdo a

Elizabeth Tudor, conhecida como a Rainha Virgem.

Depois do casamento, a peca foi adaptada para apresentagdes no teatro profissional.
Segundo Heliodora (2004), o texto que lemos hoje ¢ o revisto por Shakespeare para as

encenacdes profissionais. E importante lembrar que a publicagdo dos textos ndo era comum

3 Para as citagdes de Sonko de uma noite de verdo neste trabalho, optei por usar a tradugio de Nunes.
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nesta época e que a obra completa de Shakespeare foi publicada pela primeira vez em 1623,

no chamado Primeiro Folio.

Shakespeare usa a prosa e o verso misturados na escrita de Sonho de uma noite de
verdo, como em outras de suas obras. As cenas dos artesdos, que sao personagens simples e se
expressam em linguagem rustica, sao as Unicas escritas em prosa na peca. As outras cenas sao

escritas em verso, inclusive a peca Piramo e Tisbe, que os artesdos apresentam no ultimo ato.

Outro recurso comum a obra do autor encontrado no Sonho ¢ o teatro dentro do
teatro ou metateatro. E, ao discutir o préprio teatro, Shakespeare faz Teseu defender os
rusticos artistas, dizendo a Hipdlita: “as melhores producdes desta classe ndo passam de

simples sombra; e as piores deixardo de o ser, se a imaginagao vier em seu auxilio” (19,

p.68).

1.3 Narrativas paralelas

No Ato I ¢ apresentada a situagao inicial de dois grupos de personagens. Na cena I,
Teseu e Hipolita esperam o dia de seu casamento. Mas no final da cena, quando Teseu diz:
“Que se passa contigo, meu amor?” (SHAKESPEARE, 19 , p.16) - ¢ preciso apreender o
que esta acontecendo, pois Hipoélita ndo disse nada. Podemos entender que ela esteja
contrariada, uma vez que foi recém conquistada a forca por Teseu, ou entdo que nao concorda

com o castigo imposto a Hérmia, caso ela ndo case com Demétrio, conforme seu pai deseja.
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Egeu, pai de Hérmia, vem até o duque Teseu, exigir a obediéncia da filha, para que
se case com Demétrio. Mas Hérmia e Lisandro estao apaixonados, entdo Teseu dd um prazo a
jovem para que tome a decisdo certa ou entdo serd punida de acordo com a antiga lei de
Atenas. Podemos dizer que a condi¢do inicial de Hérmia ¢ andloga a de Julieta, personagem
da tragédia escrita na mesma época pelo autor. Mas Hérmia e Lisandro decidem fugir para a
floresta e contam seus planos para Helena, que ama Demétrio, mas ¢ rechagada por ele. Na

Cena II, conhecemos os artesdos marcando seu primeiro ensaio da peca Piramo e Tisbe.

No Ato II ja € noite, e a acdo se inicia com os seres magicos da floresta e apresenta o
conflito entre Titania e Oberon, os dois grandes reis deste mundo. Ambos disputam a posse de
um menino indiano, e suas desavengas ressoam em toda a natureza, confundindo as estagoes,
0s r10s, os animais... Os namorados ja estao na floresta, ¢ Demétrio rejeita o amor de Helena,
que se humilha. Oberon ordena Puck que execute um plano contra Titania e Demétrio. Na
Cena II, Titania ¢ enfeiticada por Oberon. Mas Puck se engana e, no lugar de Demétrio,

enfeitica Lisandro, que se apaixona por Helena e abandona Hérmia dormindo.

No III Ato, o mais longo, todos os conflitos e paixdes equivocadas alcancam seu
auge. Os artesdos ensaiam na floresta, e Puck pde uma cabega de asno em Bottom. Titania se
apaixona por ele e impede-o de sair da floresta. Depois Oberon e Puck descobrem que o rapaz
enfeiti¢ado foi trocado e corrigem o equivoco. Demétrio e Lisandro passam a disputar o amor
de Helena, que acha que ambos debocham dela. Hérmia também ndo entende a rejeicao
repentina de Lisandro. Discutem e brigam, até que Oberon ordena que Puck repare o erro.
Neste trecho Puck se revela ambiguo, mas, usando de recursos magicos, pde os jovens a

dormir e desfaz o feitico.
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O Ato IV inicia com Oberon e Puck desenfeiticando Titania e Bottom,
respectivamente. O rei e a rainha fazem as pazes. Amanhece, ¢ a comitiva de Teseu e
Hipolita, a caminho da cacga, encontra os quatro namorados dormindo na floresta. Os jovens
acordam, assim como Bottom, que reencontra seus companheiros. Mas tanto Titania, quanto
os namorados e Bottom se apresentam constrangidos pelo sonho que tiveram, ndo entendem

bem e parecem nao querer falar disso.

A agdo principal do V Ato ¢ a celebracdo dos trés casamentos com a apresentacao
pelos artesdaos da peca Piramo e Tisbe no castelo de Teseu, que se mostra muito simpatico aos
artistas amadores. No final, Titania e Oberon abengoam a casa, ¢ Puck, ambiguamente, pede

aplausos a platéia.

Jan Kott afirma que o cinema pode nos ajudar a entender Shakespeare: “[...] foi
preciso o cinema para mostrar que um dos caminhos que levam a visdo shakespereana podia
ser a pintura do Renascimento e a pintura barroca” (2003, p. 303). Shakespeare comp0s sua
dramaturgia usando de recursos que, hoje, sdo caracteristicos da linguagem cinematografica.
Por exemplo, uma cena repleta de atores ¢ seguida de um mondlogo; ou a rapida sucessdo de
cenas pertencentes a planos de agdo diferentes terminam por se relacionar e constituir uma
acdo mais ampla, que abarca os diferentes planos. No Sonho acontece isso, cada cena tem sua

acdo, mas a composicao s se completa no final.

1.4 As personagens

O autor usa as oposicoes nobre/popular na divisdo das personagens; e

pensamento/natureza ou humano/magico se considerarmos que Oberon, Titdnia e seus
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séquitos sao for¢as da natureza. A harmonia/desarmonia ¢ outra importante oposi¢ao
explorada no desenvolvimento da narrativa na pecga, além da oposicdo sonho/realidade, que

pode ser vista como um tema da obra.

As rubricas encontradas nas edigdes contemporaneas dos textos de Shakespeare, em
sua maioria, ndo sao originais, mas acrescidas posteriormente. Geralmente essas rubricas sao
deduziveis do proprio texto e se referem praticamente a entradas e saidas em cena
(HELIODORA, 2004). Portanto, se ndao ha rubricas em Shakespeare, parece-nos que as
palavras que ele deu as personagens sao a melhor fonte para compreender a agao dramatica e
as fungdes das personagens na narrativa de suas pegas. E no que as personagens falam de si,
umas das outras, da vida e do contexto que se pode apreender a acdo que vivem no mundo

diegético.

Teseu ¢ o duque de Atenas, que rege e ordena as leis do ducado. Realiza seu
casamento com Hipolita e parece poupar Hérmia do castigo previsto no inicio da peca.
Expressa-se com autoridade e ponderacdo. No Ato V ele defende os humildes artistas: “Tanto
mais generosos haveremos / De ser, quando por nada os aplaudirmos. / Prazer nos causarao
seus proprios erros. / Quando o pobre dever nada consegue, / busca o nobre respeito

unicamente / A inten¢do, ndo o mérito” (SHAKESPEARE, 19, p.66).

Hipélita ¢ a rainha das Amazonas, inicialmente conquistada a for¢ca por Teseu.
Prepara-se para casar, tentando entender seu novo mundo. Suas palavras demonstram
questionamentos e desafios. No Ato IV, provoca Teseu contando dos cades espartanos que
conheceu com Hércules e Cadmo: “Em parte alguma nunca ouvira musica / tdo discorde,

trovao tao agradavel” (SHAKESPEARE ,19 |, p.58).
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Egeu ¢ um velho nobre ateniense, pai de Hérmia, que conclama a lei para obrigar a
filha a casar com quem ele quer. Demonstra sua autoridade de pai. Na primeira cena da peca,
diz sobre a Hérmia: “E minha filha, posso dispor dela. / Ou a entregarei para este cavalheiro, /
Ou para a morte, o que sem mais delongas, / Segundo nossa lei, deve ser feito”

(SHAKESPEARE, 19, p.14).

Quase nado se distinguem os quatro jovens amantes, pois sao muito parecidos: todos
sdo belos, jovens e nobres. Demétrio € um nobre rapaz ateniense, voluvel e conquistador, que
disputa as jovens com Lisandro. Expressa-se de forma impetuosa, vaidosa e obsessiva. Diz ele
a Helena no Ato II: “Nao me forceis a repugnancia da alma; / sinto-me mal s6 de vos ver o
rosto” (SHAKESPEARE, 19 , p.30). Lisandro ¢ outro jovem ateniense nobre, bonito e
sedutor, apaixonado por Hérmia. Luta pelo amor, e suas palavras denotam rebeldia e paixao
ao planejar a fuga e enfrentar a situacdo: “[...]. Em casa dela, / minha Hérmia encantadora,
poderemos / casar-nos, por ficarmos, entdo, fora / das rigorosas leis dos atenienses”

(SHAKESPEARE, 19, p.17).

Hérmia ¢ a jovem ateniense filha de Egeu, bonita e apaixonada por Lisandro. Luta
pelo seu amor e expressa-se com ousadia, paixdo e determinagdo. No Ato I diz ao duque
Teseu: “[...] ndo sei que forca oculta / me da tanta ousadia, nem compreendo / como a minha
modéstia me consente / defender minha causa em tal presenga” (SHAKESPEARE, 19 |,
p.15). Helena ¢ a bela jovem ateniense, amiga e confidente de Hérmia, apaixonada por
Demétrio. Trai Hérmia contando da fuga a seu amado, humilha-se e lamenta-se. Assume o
papel ndo convencional para uma mulher, ao lutar pelo amor de Demétrio. No Ato II,

perseguindo o amado, que a rejeita, ela diz: “Como cdozinho / me tratai; repeli-me, dai-me
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golpes, / ndo vos lembreis de mim, deixa-me a toa; / mas por mais que de tudo eu seja

indigna, / permiti que vos siga” (SHAKESPEARE,19 |, p. 30).

Os artesdos sdo artistas amadores que preparam uma apresentacao para o casamento
do duque. Expressam-se em linguagem rustica e simples e suas cenas sdo as Unicas escritas
em prosa no texto. Eles s6 falam em versos na pe¢a quando ensaiam e apresentam a tragica
comédia de Piramo e Tisbe. Bottom ¢ um teceldo de Atenas e artista amador. Ensaia a peca, ¢
enfeiticado e aproveita-se da situacdo com Titdnia e sua corte. Depois ¢ desenfeiticado e
apresenta a peca no casamento nobre. Mostra-se bastante auto-confiante e expressa-se com
simplicidade e alegria. Diz ele quando desperta do feitico: “Tive uma visdo extraordinaria.
Tive um / sonho, que ndo ha entendimento humano / capaz de dizer que sonho foi. Nao
passara / de um grande asno quem quizer explicar / este sonho.” (SHAKESPEARE,19 ,

p.60).

Oberon ¢ o rei das florestas e dos seres encantados, governa e enfeitica, interferindo
nas paixdes e nos destinos dos outros. Suas palavras denotam o seu poder, como no trecho do
Ato II em que discute com Titania: “Bem; segue o teu caminho; deste bosque / ndo sairds sem

que por esta injuria / te venha a atormentar” (SHAKESPEARE, 19 , p.28).

Titania ¢ a rainha das fadas, vive seus desejos, celebrando a existéncia. Expressa-se
de forma passional. Quando no Ato III se apaixona por Bottom com a cabega transformada,
fala: “Nao ponhas noutra parte o coragdo; / no bosque ficaras, queiras ou nao. / Um espirito eu
sou, de voz sincera; / verdo perene em meu pais impera, / € amor te voto” (SHAKESPEARE,

19, p.4l).



26

Puck ¢ o ajudante de Oberon, a quem obedece. E um espirito da terra e da natureza, e
com seus poderes interfere na vida dos mortais. Expressa-se com astucia, malicia e
ambigiiidade. Para Puck o tempo e o espago nao existem: “Porei um cinto / na terra em quatro

vezes dez minutos” (SHAKESPEARE,19 |, p.29).

As fadas do séqiiito de Titania se misturam com a propria natureza € servem a rainha
com alegria. Por ultimo, Filéstrato ¢ o mestre dos festejos de Teseu, que se expressa com
desdém e superioridade em relagdo aos artesdos. Todas as personagens da peca apresentam

uma composicao rica e tém funcao clara na narrativa.

1.5 Acdo, espaco e tempo

Shakespeare organiza o espago na narrativa do Somnho recorrendo a oposicao
cidade/floresta. E fora da cidade, 14 na floresta, que determinadas a¢des poderdo acontecer, e
outras precisam se dar em Atenas. O tempo também ¢ organizado pela oposi¢do dia/noite: as
loucuras ocorrem a noite, ja as agdes mais sociais e conscientes se ddo de dia. Como num
sonho, o tempo cartesiano fica confuso na peca. A acdo se da no periodo de trés a quatro dias,

mas a maior parte se passa na noite em que varias personagens se encontram na floresta.

A principio, parece que Sonho de uma noite de verdo nao tem unidade de agao,
conforme propde Aristoteles, pois Shakespeare apresenta cinco narrativas paralelas. A
primeira ¢ a moldura de Teseu e Hipdlita; a segunda narra sobre os jovens amantes com suas

querelas de namoro; a terceira apresenta as personagens magicas, cujos lideres estdo em crise;
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a quarta traz os rudes artistas que preparam uma peca de teatro para ser apresentada no

casamento do duque Teseu; e a tltima ¢ a narrativa da peca dentro da peca, Piramo e Tisbe.

Segundo Lotmam, “o quadro de uma obra ¢ constituido de dois elementos — o
principio ¢ o fim” (1978, p.357). Para ele, “o principio tem uma fun¢do modelizante
determinante” (Ibdem, p.357). E no inicio da peca Shakespeare nos apresenta varias
informacdes ao mesmo tempo, que dao as causas para que a acdo possa acontecer. Como ja
afirmamos, inicialmente sabemos que Teseu e Hipolita se casardo na lua nova, que os jovens

tém motivos para fugirem para a floresta, e que Titania e Oberon estdo em conflito.

A partir desse inicio, o autor torna possivel todos os acontecimentos na floresta.
Conhecemos o conflito de Hérmia, Lisandro, Helena e Demétrio. Também temos
conhecimento das diferentes dimensdes das personagens: nobres, populares e magicos. E que

todos se encontram a noite na floresta. O terreno para a agdo esta preparado.

Lotman também afirma que, “se o principio do texto estd ligado em certo grau a
modelizacdo da causa, o fim entdo dinamiza a marca do objetivo” (1978, p.355). O final da
peca termina por reunir os diferentes planos da acdo: no casamento dos nobres os artistas se

apresentam, e tudo com a ben¢ao dos seres magicos.

A historia de Piramo e Tisbe, apresentada pelos artesdos no final, ¢ a Uinica historia
de amor com desfecho infeliz na pega, pois as outras personagens se realizam amorosamente.
Titania e Oberon fazem as pazes; os jovens casam-se; e os artesdos finalmente apresentam sua

peca, apesar dos comentarios desdenhosos de Fildstrato e dos nobres. Teseu defende os
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artistas amadores com simpatia desde logo. Mas no fim todos se encantam, ¢ a peca termina

como uma grande comemoracao da vida.

O que resulta do quadro da obra, que esta compreendido entre o inicio e o fim, ¢ uma
bela historia, onde nada parece sobrar nem faltar. O amor ¢ um tema que unifica os diferentes
planos, e Bottom ¢ a personagem que circula nos trés mundos: ensaia a pe¢a com seus rudes
companheiros, namora Titdnia e apresenta-se na festa do casamento da nobreza. No final,
realiza-se o amor entre nobres, entre os seres magicos € o amor dos artesaos pelo teatro e pela
vida. Enfim, o amor ¢ um dos temas que retine as diferentes narrativas de Sonho de uma noite

de verdo.
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2. A CENA ELISABETANA

William Shakespeare nasceu em Stratford-upon-Avon em 1564 e, segundo
Heliodora, “em um momento da historia da Inglaterra, seu pais, quando o teatro ja havia tido
um desenvolvimento suficiente para que fosse possivel aparecer um gé€nio tao integralmente
voltado para a forma dramatica” (2004, p.13). Entendendo que Shakespeare se insere em uma
pratica teatral especifica, tentarei, a partir de informagdes sobre as condi¢des e convengoes
desta teatralidade, deduzir o contexto no qual o texto foi produzido e, assim, entender melhor

a propria peca.

A dramaturgia e o espetaculo elisabetanos recebem essa designagdo porque a maior
parte de sua producdo corresponde ao reinado de Elisabeth I (1558-1603). Quarenta anos apos
a morte da soberana, os teatros foram fechados pelo parlamento inglés. A dramaturgia
elisabetana foi feita por grandes dramaturgos como Christopher Marlowe ¢ Thomas Kyd.
Marlowe ¢ denominado por Gassner como “o primeiro dramaturgo de estatura” (1974, p.217)
do teatro elisabetano. Poeta e dramaturgo reconhecido, sua principal colaboracdo com o
drama ¢ a caracteristica genuinamente poética de seu trabalho. Destacam-se de sua obra as
tragédias Doctor Faustus e Tamburlaine. J4 Kyd, segundo Heliodora, “nao foi poeta tao
grande quanto Marlowe, mas tinha muito mais intuicao teatral” (2004, p.37). Sua Tragédia
espanhola teria sido a matriz do género denominado por tragédia de vinganga, do qual Hamlet

faz parte.

Portanto, quando o jovem Shakespeare chegou a Londres, entre 1587 e 1589, ja
havia ai um teatro profissional. Ele se insere neste contexto como ator e dramaturgo e, depois,

como so6cio de companhia e de casa de espetaculos. Shakespeare ¢ o dramaturgo que mais se
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destacou neste periodo, e sua obra transcende a época em que foi produzida; chega aos nossos

dias sendo cada vez mais estudada e encenada.

2.1 Sintese do teatro classico e do medieval

O teatro elisabetano ¢ uma sintese de diferentes aspectos do teatro classico e do
teatro medieval (HELIODORA, 2004). Trata-se de teatralidades muito distintas, mas o
interessante ¢ que, em vez de repudiar um ou outro, os ingleses procuraram, com

extraordinaria habilidade, um modo de preservar o melhor dos dois mundos.

As influéncias classicas ndo vieram de teatro grego, mas do romano, pois Plauto,
Teréncio e Séneca foram lidos e estudados pelos dramaturgos elisabetanos. Os latinos
influenciaram decididamente a criacdo do teatro elisabetano. Um exemplo da influéncia das
tragédias de Séneca na obra de Shakespeare ¢ a constante presenga de mortes em cena, como

no final de Hamlet.

Do teatro cléassico os elisabetanos aproveitaram: - o grande arco de agdo em cinco
atos em lugar dos pequenos episodios anteriores; - a idéia de um grande protagonista que
amarrasse a acao; - a preocupacao literaria, com a ado¢do do verso branco e a elaboragao dos

dialogos.

Do teatro medieval perdurou: - a acdo em cena; - a vitalidade; - a mistura de géneros;
- a abertura para a mais variada gama de temas e ambientes; - a grande quantidade de

personagens; - a trama paralela; - a cena multipla. A auséncia de cenarios, também oriunda do
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teatro medieval, permaneceu no teatro elisabetano. Mas os autores-poetas elisabetanos

criavam o cenario ou a imagem visual pela palavra.

A moralidade ¢ um género do final da Idade Média, que trata de grandes conflitos ou
debates em torno da salvacdo. Todomundo ¢ a moralidade mais citada como exemplar e,
segundo Vasconcellos (1987), teria sido escrita na Inglaterra em torno de 1500. Heliodora
(2004) lembra que seu tema apareceu em varios pontos da Europa, e o protagonista, que
representa toda a humanidade, ¢ chamado a prestar contas diante da morte. Ele busca quem
queira testemunhar a seu favor entre Boas Companhias, Cinco Sentidos, Riqueza; mas todos o
abandonam. Antes do epilogo ele sera ajudado por Boas Acdes, Sabedoria, Confissdo e

Arrependimento.

Nas moralidades medievais, as personagens sdo literalmente personificacdoes de
virtudes e defeitos, e este trago permanece no teatro elisabetano, s6 que aqui elas estdo mais
humanizadas. Por exemplo, os dois casais de jovens namorados de Sonho de uma noite de
verdo sao quaisquer namorados. Nao tém muitos tracos de individualidade, mas sdo Helena,
Hérmia, Lisandro e Demétrio. Além disso, o publico das moralidades estava habituado a
assistir espetaculos mais longos e complexos e a pensar a respeito dos conflitos entre Bem e

Mal, que serdo o cerne da tragédia elisabetana, segundo Heliodora (2004).

Outro género medieval que influenciou foi o Interludio, com seu aspecto de humor e
critica. Vasconcellos informa que o interlidio também data do final da Idade Média e do

3

inicio da Renascenga inglesa, definindo-o como “um tipo de entretenimento de carater
farsesco que era apresentado durante os banquetes da corte, por atores profissionais” (1987,

p-107). John Heywood ¢ identificado como o primeiro autor deste género, importante na
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fundacdo da comédia renascentista inglesa. Tanto a Moralidade quanto o Interlidio eram

caracterizados por didlogos e por uma teatralidade assumida.

2.2 Um teatro profissional

Inicialmente o teatro era visto como uma atividade de ma reputacao, e seus autores
eram os proprios saltimbancos. Em meados do século XVI, individuos com mais preparo
comegaram a escrever dramas. Segundo Berthold (2005), podia-se ganhar muito dinheiro no

teatro londrino deste periodo.

Data do ano de 1576 a construgdo da provavel primeira casa de espetdculos da
Inglaterra, empreendida pelo ex-carpinteiro que se tornou ator, James Burbage®,
freqiientemente citado na bibliografia consultada. A constru¢do de Burbage, muito parecida
com a disposicao das hospedarias inglesas, respeitou a origem no teatro popular. Segundo
Heliodora (2004), desde o final do século XV vinham aparecendo os primeiros grupos
profissionais, que por décadas permaneceram ambulantes. Usavam a carro¢ca como meio de
transporte, como palco, camarim e também como moradia. Com o tempo, 0s patios internos
das hospedarias foram se estabelecendo como locais proprios para estes espetaculos e, com a

pratica de usa-lo como espago cénico, os atores foram aprimorando as formas de utilizacao.

Na década de 1580, um pequeno grupo de rapazes formados em Oxford e Cambridge

descobriu nos teatros publicos uma o6tima fonte de renda. Eles escreveram pecas em uma

* Burbage é lembrado tanto pelo empreendimento historico de construir The Theatre, quanto por ser um ator
memoravel e muito popular.
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grande variedade de géneros e ficaram conhecidos como The University Wits (HELIODORA,

2004). Entre eles estavam Cristopher Marlowe, Robert Greene ¢ Thomas Kyd.

Shakespeare provavelmente estudou até o equivalente do ensino médio na Grammar
School de Stratford. Heliodora (2004) aponta dois aspectos importantes do curriculo daquele
tempo: o estudo do latim, com leituras e tradugdes de Plauto, Séneca e Ovidio; e a
obrigatoriedade de manter em dia um commonplace book, um caderno onde os alunos
copiavam frases que transmitissem bons sentimentos ou pensamentos importantes, expressos

de forma elegante.

Segundo Oliva e Monreal (2003), Shakespeare se insere na tradicdo do teatro inglés,
desde as moralidades e interludios, que conheceu de menino. No inicio da carreira, o
dramaturgo produz vdarias pecas classificadas como drama historico, que toma como
argumento a histéria nacional. E importante lembrar que neste contexto o teatro era entendido

também como uma forma eficaz de instru¢do e propaganda.

2.3 Liberdade de criacao

Um aspecto dos mais importantes sobre a produg¢do multipla dos dramaturgos
elisabetanos ¢ a auséncia de qualquer teoria, de qualquer poética pré-determinada para
conduzir seu trabalho. Isto lhes da uma liberdade de criagdo muito grande. Percebe-se nestes
textos a influéncia da forma do palco para o qual estavam escrevendo e das formas teatrais

que conheciam. Segundo Heliodora, “todos vinham da baixa classe média e devem ter visto,
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em suas cidades de origem, espetaculos ainda ligados as antigas formas, mas em seus estudos,

todos teriam lido Plauto, Teréncio e Séneca” (2004, p.36).

Com liberdade para escrever, estes dramaturgos produziram em uma grande
variedade de géneros, experimentando a mistura do tragico e do comico sem limites. A
dramaturgia de Shakespeare acaba se revelando como o resultado mais maduro deste longo

Processo.

2.4 O espaco cénico e a dramaturgia

A escrita dramatica e o espago cé€nico estdo relacionados de tal forma, que fica dificil
dizer qual é influenciado por qual. E bom lembrar que neste mesmo periodo o palco italiano
estava se estabelecendo como espaco cénico ideal em toda Europa, com excegao da Inglaterra
e da Espanha. E que este fato contribuiu para a constituicdo de teatralidades distintas. Na
Espanha e na Inglaterra, o teatro era realizado a céu aberto, originalmente nos patios das
hospedarias, com uma dramaturgia de muitos personagens, ao contrario do restante das

regides da Europa.

Os autores consultados chamam a atengdo para a extraordinaria importancia que o
edificio teatral tem para a dramaturgia do periodo elisabetano e, portanto, para a sua
compreensdo e apreciacdo adequadas. Heliodora afirma que “os recursos técnicos de um
palco, assim como suas deficiéncias, sempre acabam influenciando tanto os espetaculos

quanto a dramaturgia escrita para ele” (2004, p. 29). E aconselha que sempre que se queira ler
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ou estudar Shakespeare ¢ preciso ter em mente o peso da forma do palco na dramaturgia

elisabetana.

Havia dois tipos de teatro: os privados e os publicos. Os teatros privados eram
instalados em conventos secularizados onde os espetaculos apresentados eram influenciados
pela visualidade dos italianos, valorizando a cenografia. Mas Shakespeare trabalhou
principalmente nos teatros publicos. E estes tinham forma poligonal e disposi¢ao parecida
com as hospedarias inglesas. Os maiores tinham capacidade para receber dois mil
espectadores. O espaco principal da agdo, a plataforma elisabetana, se encontrava rodeado de
espectadores por todos os lados. No palco havia algapdes, uma plataforma que avancava a
frente, galerias que eram usadas pelos musicos ou para cenas de balcao, por exemplo. O piso
superior era usado para a instalacdo das maquinas de efeitos especiais. Havia também o

camarote especial que pertencia ao nobre protetor da companhia.

A visibilidade da cena em uma plataforma elisabetana ¢ bastante diferente da
visibilidade em um palco italiano. A plataforma, que ¢ elevada e tem profundidade, avanga no
espaco e coloca os atores no meio dos espectadores. De fato o publico esta acima, abaixo, a
frente, atrds e dos lados do ator. Podemos dizer que este espectador tem uma perspectiva
tridimensional da cena, ao contrario da visdo frontal oferecida pelo espago italiano. Estas

diferencas sdo fundamentais, tanto para a escrita quanto para a montagem de um drama.

Para Heliodora (2004), este espaco cénico ¢ memoravel por ser neutro e flexivel,
oferecendo muitas possibilidades de encenagdo: varias portas de acesso no fundo; um grande
algcapdo no piso; no telhado projetado que cobre parte do palco, sustentado por duas colunas,

ha novos algapdes. Além do uso das diferentes regides da plataforma, ha a possibilidade de
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realizar cenas recuadas, sob o balcdo e entre as portas. As entradas sdo extremamente efetivas,

porque estdao no fundo, uma vez que as portas se localizam ai.

As conseqiiéncias desta forma espacial para a dramaturgia, a encenagdo e para as
relagdes palco e platéia sdo muito significativas. O palco italiano com sua cenografia presta
um grande servigo a platéia por criar visualmente o universo de que o texto fala. No
espetaculo elisabetano, ndo héa essa muleta para a imaginacao, e a decodificagdo do espetaculo
torna-se um desafio a imaginacao do espectador. Quando se torna necessario localizar ou
especificar o que acontece no palco, os responsaveis pela criagdo imaginativa da ambientagao
serdo o texto e o ator. Um caso notavel de apelo a imaginacao na obra de Shakespeare aparece
nos cinco prologos criados para Henrique V, que convidam a platéia a usar sua imaginagao

para complementar o que se apresenta no palco. Nestes prologos a conivéncia da platéia ¢é

valorizada:

Pensem ver os corcéis de que falamos, / imprimindo na terra suas pegadas: / pois
suas mentes vestem nossos reis, / carregando-os, por terras e por tempos, / juntando
0 que acontece em muitos anos / em uma hora; e, para ajuda-los, / admitam-me, o

coro, nesta historia [...] (SHAKESPEARE, 1993, p. 165).

2.5 As convencoes cénicas

Os espetaculos nos teatros publicos eram diurnos, e a iluminagdo era natural. A
mesma luz que iluminava a platéia também iluminava a plataforma, do inicio ao fim da pega.
Para indicar cenas noturnas, convencionava-se o uso de velas ou tochas, ou entdo o texto da

personagem, aliado ao figurino e a acdo, cumpria esta funcao.
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A cenografia também ¢ bastante especifica no teatro elisabetano. Eram utilizados
elementos cenograficos esquematicos para indicar o lugar da agdo, o que traz um carater
simbolico para a representacdo, pois um elemento revela o todo do cenario, cria uma imagem
econdmica que identifica o local. Um trono, por exemplo, pode situar a acdo num palacio,

uma cruz sugerir uma igreja ou um cemitério, um tipo de arbusto indicar uma cena de floresta.

A pintura em perspectiva, tdo cara a cenografia italiana, nao foi relevante no teatro
elisabetano. Berthold lembra que “o cenario falado ¢ um traco estilistico crucial do palco
elisabetano™ (2005, p.320), pois a auséncia de cenografia e das informagdes que ela traz ¢
suprida pelo texto, encarregado de dizer onde se situa em cada momento a cena. Isto
possibilita a agilidade de agao e estabelece com o publico uma relagao de cumplicidade muito
grande. Segundo Heliodora, o teatro inglés tinha “um publico altamente treinado, com séculos

de condicionamento as exigéncias imaginativas de palcos singelos e neutros” (2004, p.49).

Os figurinos usados no teatro profissional geralmente eram compostos de roupas
contemporaneas, bastante luxuosas e caras. Usavam-se acessorios